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Load up on guns, bring your friends
It's fun to lose and to pretend

She's over-bored and self-assured
Oh no, | know a dirty word

Hello, hello, hello, how low
Hello, hello, hello, how low
Hello, hello, hello, how low

Hello, hello, hello

With the lights out, it's less dangerous
Here we are now, entertain us

| feel stupid and contagious

Here we are now, entertain us

A mulatto, an albino, a mosquito, my libido
Yeah, hey

I'm worse at what | do best

And for this gift | feel blessed
Our little group has always been
And always will until the end

Hello, hello, hello, how low
Hello, hello, hello, how low
Hello, hello, hello, how low

Hello, hello, hello

With the lights out, it's less dangerous
Here we are now, entertain us

| feel stupid and contagious

Here we are now, entertain us

A mulatto, an albino, a mosquito, my libido
Yeah, hey

And | forget just why | taste

Oh yeah, | guess it makes me smile
| found it hard, it's hard to find

Oh well, whatever, never mind

Hello, hello, hello, how low
Hello, hello, hello, how low
Hello, hello, hello, how low

Hello, hello, hello

With the lights out, it's less dangerous
Here we are now, entertain us

| feel stupid and contagious

Here we are now, entertain us

A mulatto, an albino, a mosquito, my libido

A denial, a denial, a denial, a denial, a denial

! Letra da musica “Smells Like Teen Spirit” (Nirvana).

A denial, a denial, a denial, a denial’
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RESUMO

O presente estudo investiga a poética da improvisagdo na danga contemporanea a
partir de diferentes questdes implicadas tanto na ideia de improvisagao quanto na de
danga contemporanea. A pesquisa relativiza o conceito de improvisagao para além
da ideia de técnica ou linguagem em danga, entendendo-a como uma forma de
composi¢cao. Também orbita em torno da questdo da presenca do artista, que é
problematizada tendo em vista a ideia de auséncia explorada pelo fildsofo Jacques
Derrida.

A tese também aborda o ecletismo na composicdo instantdnea que envolve a
apropriacédo de repertérios de movimento que cada executante desenvolve em sua
trajetéria, como a fusdo de varias disciplinas como luta, danga, acrobacia, entre
outras, e de que maneira um codigo vindo de outra técnica corporal, que nao
pertence necessariamente a danca, € capturado pelo improvisador a cada novo
processo de criagdo. Assim, a danca é tratada como instancia mais radical do
movimento que envolve todas as modalidades juntas.

Palavras-chave: danca, improvisacdo, auséncia, rastro, Derrida, Katie Duck,
YWBU.
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ABSTRACT

The present study investigates the poetics of improvisation in contemporary dance
from different issues implied in both the idea of improvisation and contemporary
dance. The research relativizes the concept of improvisation beyond the idea of
technique or language in dance, understanding it as a form of composition. It also
orbits around the question of the artist’'s presence in which it is problematized
according to the idea of absence explored by the philosopher Jacques Derrida.

The thesis also deals with eclecticism in the instantaneous composition that involves
the appropriation of repertoires of movement that each performer develops in his
trajectory, as the fusion of several disciplines like fight, dance, acrobatics and so on
and how a code coming from another body technique, which does not necessarily
belong to dance, is captured by the improviser in each new process of creation.
Thus, dance is treated as a more radical instance of the movement that involves all
modalities together.

Keywords: dance, improvisation, absence, trail, Derrida, Katie Duck, YWBU.
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INTRODUGAO

FIGURA 1 - Ensaio de YWBU, SP Escola de Teatro (2016).
Foto: Wolfgang Pannek.

Este trabalho trata dos rasantes e voos que o improvisador faz sobre técnicas
corporais diversas e de como esse “assalto” cria conceitos coreograficos a cada
novo trabalho em danca. A tese parte da premissa de que a maneira de fazer
rasantes sobre outras técnicas, longe de significar que o artista ndo esteja se
aprofundando em questdes criativas ou na investigacdo da propria técnica, ao
contrario, amplia a potencialidade do improvisador de pesquisar o préprio tempo
presente da cena.

O modo de operar desse artista faz com que ele se retire do centro da cena,

tornando-se ausente na medida em que da a ver os signos de que a obra é
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composta: rastros cuja pele ele vai mudando a cada novo processo de criagdo. A
superficie dos signos de cuja obra ele se ausenta confere espessura e cria diferencga
em trabalhos que tém a fugacidade, o ndo aprofundamento e a superficie como
caracteristica. A tese trata a improvisacdo em danga como uma das maneiras de

compor obras que apresentam este calibre.

A partir do processo de criacdo do solo ‘You Will Be Unafraid’, iniciado em
2013 e, portanto, anteriormente ao ingresso no curso de Doutorado em Artes da
Cena na Universidade Estadual de Campinas, tiveram inicio as reflexdes
desenvolvidas nesta tese. YWBU é um solo que utiliza a improvisagao estruturada
como base da pesquisa estética. A “coreografia” decorrente dessa estruturagéo foi
construida através da vetorizagcdo de fluxos que tal processo possibilita.
Aprofundarei os temas da coreografia e da improvisagdo (suas divergéncias e
convergéncias) mais a frente, porém adianto que, na maneira aqui concebida,
coreografia e improvisagao ndo sao termos opostos, nem excludentes.

O solo se compde de trés momentos, ou eixos, que sao improvisagdes
estruturadas com inspiragdes especificas. O eixo 1 se concentra mais na memoéria e
no sonho. Apesar desse eixo operar a partir de estimulos da memoria, o trabalho
procurou afastar uma abordagem psicologizante. Como fazer isso foi possivel a
partir de registros subjetivos? A partir das capturas feitas em vivéncias do butd,
manifestagcédo artistica radical criada por Tatsumi Hijikata (1928-1986) no final dos
anos 1950 no Japéao, que tive oportunidade de aprofundar em pesquisa de mestrado
realizada na Universidade Federal de Minas Gerais®. No butd, as lembrangas
evocadas dao liberdade a um dialogo com os mortos, numa apropriagdo que
subverte uma suposta tentagdo de subjetivar o problema coreografico proposto pelo
solo ao trabalhar com a memdria. Assim, as forgas autorais advindas na proposi¢cao
desse momento do solo decorreram dos rastros de extratos de memdrias e sonhos
gue me atravessaram durante o processo de criagao da obra.

O processo de incorporacdo das forgas autorais da obra depende de uma
abertura para que se experimente as for¢cas que o trabalho reivindica. Portanto, ndo

ha como prever o desfecho das a¢des durante a constru¢cdo, havendo apenas um

% A dissertaggo foi publicada como livro com o titulo ‘Danga e mediagdo tecnoldgica’ (PRETA, 2018).
Nele discuto a expressao na dancga a partir da comparacao entre o butd, estilo de danga que quase
néo utiliza nenhum elemento expressivo além do bailarino, e alguns trabalhos de danga que utilizam a
tecnologia como recurso.
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direcionamento do bailarino no sentido de deixar passar aquilo que seja fruto do
problema coreografico proposto na obra. Mais do que atuar, o bailarino age como
um filtro que seleciona respostas a esse problema.

A criacdo do eixo 2 aconteceu via um codigo (faekwondo) e a partir de como,
depois, esse codigo foi sendo borrado e deixando rastros na movimentagdo. Havia
uma grande apreciagdo, de minha parte, da movimentacdo dessa Iuta,
principalmente dos chutes e saltos. A medida que fui me apropriando de alguns
movimentos, me permiti rasgar o codigo, criando pausas no fluxo do movimento,
fragmentado a luta em algo mais afeito ao que o solo me direcionava a criar.

A movimentagao do taekwondo me levou a buscar inspiragao nos movimentos
da acrobacia, que seriam o motor disparador do eixo 3. O processo de criacdo de
YWBU foi interrompido cerca de seis meses antes da finalizagdo da tese em virtude
de eu ter me descoberto gravida. Antes de ser por mim significada como um
impedimento, a gravidez, ao contrario, ajudou-me a perceber as questdes basilares
que eu de fato eu perseguia na pesquisa. Por exemplo, veio-me o entendimento de
que, quanto mais o artista se ausenta da obra, mais ele cria presenca, pois da
espaco para as forgcas autorais da propria obra. Nesse sentido, muito rapidamente
entendi que ndo me interessava mudar You will be unafraid inteiro para adapta-lo a
uma gravidez. O solo contava com movimentos vigorosos que ndo se coadunavam
com a delicadeza que eu seria obrigada a adotar para performa-lo gravida de oito
meses no ato da defesa da tese. Fazer o trabalho a qualquer custo seria uma
subjetivacdo, e eu buscava justamente o oposto — a objetivacdo da obra, a
possibilidade de presenca na auséncia, o ausentar-se do artista para que a obra crie
diferenca.

Sendo assim, o desenvolvimento do eixo 3, que finalizava o solo, foi
interrompido em fungdo da gravidez, pois envolvia praticas tais como acrobacia,
inviaveis durante uma gestacgdo. Cogitei alterar as escolhas de YWBU em func&o da
gestacdo, porém refleti, junto a orientadora da tese, e percebi que, ao contrario, o
rastro deixado por Alita no processo de escritura de YWBU importava enormemente.
A tese rastreia o rastro deixado por Alita, portanto.

Uma questao importante a ser considerada € que 0s conceitos expressivos
aqui pesquisados, tais como captura e rasantes do bailarino improvisador, surgiram
de uma pratica artistica. Esse processo passa primeiro pelo corpo e depois pela
elaboragao teorica, como discorre o pesquisador Jean Lancri no seguinte trecho:
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Um pesquisador em artes plasticas, com efeito, opera sempre, por assim
dizer, entre conceitual e sensivel, entre teoria e pratica, entre razdo e
sonho. [...] Uma tese em artes plasticas tem por originalidade entrecruzar
uma produgado plastica com uma producgdo textual; ela ndo se completa
sendo quando consegue liga-las por traves. [...] A parte de pratica plastica
ou artistica, sempre pessoal, deve ter a mesma importancia da parte escrita
da tese a qual ela ndo é simplesmente justaposta, mas rigorosamente
articulada a fim de constituir um todo indissociavel. (LANCRI, 2002, p. 19-
20)

Apesar de a colocacdo sobre a pesquisa em artes apresentada por Lancri
tratar das artes plasticas, reconheco que ha uma dinamica muito parecida nas artes
do corpo. O processo se da no intervalo em que a pratica € interrompida e a
olhamos de fora.

O acontecimento da gravidez levou-me ao dialogo com Derrida, que eu havia
estudado anos antes, e ao desejo de problematizar os conceitos de rastro, aparicao
e suplemento deste autor na improvisagio em danga contemporanea e,
particularmente, no processo de criagdo de ‘You will be unafraid’. Nao tive, no
entanto, o intuito de transpor o pensamento filosofico desse autor para
operacionalizar um processo criativo, tendo apenas me apropriado de alguns
conceitos de sua filosofia desconstrucionista para relativizar as no¢des de presenca
e linguagem tdo caras no meio da danca, ciente de estar, de certo modo, navegando
em uma espécie de contrafluxo do que é preconizado por um grande numero de
pesquisas atuais em danga contemporanea, que tendem a valorizar a subjetivagéao
do processo e perseguir um entendimento de presenga que nao se coaduna

exatamente com aquele sobre o qual alicercei esta tese.

As questdes apontadas por Derrida para a desconstrugdo de um olhar
transcendente na filosofia foram cruciais como lente para um olhar de desconstrugao
de alguns padrdes de ordem metafisica que ainda assombram o reino da dancga. Fui
buscar a filosofia do autor como companheira para descartar algumas no¢des ainda
vigentes na danga, como a mimesis da arte e a busca por modelos a serem
baseados como padr&o. Dai ser tdo fundamental trazer luz as questdes propostas
por Derrida para inserir o artista improvisador que captura e faz rasantes de maneira
superficial porque sabe que o que busca capturar sé podera acontecer dessa forma,
nao por incapacidade ou falta de desejo. O desejo do improvisador € ser livre para

arrombar as técnicas e fazer disso sua poténcia. Ele deixa rastros no escuro, porque
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sabe que um criador deve buscar no seu trabalho as solugcdes para os problemas
que cria. Assim, utilizei a abordagem do “Practice as Research™, ja que a minha
experiéncia artistica atraiu interlocutores como Derrida, Bojana Cvejic, Jodo da Silva,
Bojana Kunst e Katie Duck para a pesquisa. E foi justamente no momento de pausa
da gravidez que pude trazer todas as questdes que o solo colocava em dialogo com

estes autores.

Desta forma, apresento os rastros do trabalho de forma retroativa ao longo da
tese, desde os registros fotograficos mais recentes, antes do Capitulo 1, até as
imagens iniciais que deram inicio ao processo de criagao, no Capitulo 6. Por cima
desses rastros desenvolvo a escrita conforme a cronologia de meus estudos
tedricos, partindo de Derrida em diregdo a Bojana Cjevic e, por fim, Katie Duck,
grande inspiradora nao apenas do solo You Will Be Unafraid, mas de minha carreira
na danga de forma geral.

Assim, o primeiro capitulo, intitulado “Presenca, linguagem e rastro na visao
de Jacques Derrida”, discorre sobre a presenca do artista a partir da visdo do filésofo
Jacques Derrida. Apesar de ndo se tratar de uma auséncia pura, o filésofo acredita
numa presenga que ndo € signica, que pertence ao campo da sensagao. Um corpo
sé se torna expressivo quando esta presente. Portanto, a expressividade na danca
atravessa o dancarino, que € poroso e aberto o suficiente para permitir essa
passagem. Também abordo a nogao de presenga em relagdo ao sentimento de
medo que a sensacdao de estar sendo visto pode provocar. Nesse capitulo,
apresento o conceito de suplemento deste autor, fundamental para a compreensao
do jogo de signos na linguagem. Derrida explica a origem das linguagens a partir da
leitura que faz de Rousseau e da explicacdo entre necessidade e paixdo que

3 Segundo Matteo Bonfitto, pratica como pesquisa seria “[...] perceber a pesquisa como
potencializadora da prdpria pratica artistica; se referir ao foco da pesquisa como ‘campo’ e ndo como
‘objeto’; perceber as motivagbes que funcionaram como ‘gatilhos da pesquisa’; privilegiar o aspecto
tedrico-pratico da pesquisa, mesmo em pesquisas prevalentemente tedricas; perceber a teoria como
pratica e a pratica como catalisadora de valores, ideias, elaboracdes, tensdes culturais; perceber a
interpenetrabilidade entre pesquisador e campo de pesquisa; perceber quais sao os interlocutores
especificos de cada pesquisa: artisticos, tedricos e/ou tedrico-artisticos; considerar como ‘método’ a
aventura que deve levar a uma descoberta, a descoberta dos modos de captagdo das especificidades
que singularizam o proprio campo de pesquisa; perceber a pratica como igni¢do e materializagéo de
experiéncias e perceber a escrita ao mesmo tempo como bisturi e como elemento de desdobramento
dessas mesmas experiéncias; perceber a pesquisa como instauradora de ecos que podem ir além do
artistico; perceber o artistico como catalisador de multiplos, simultdneos, também paradoxais, e
também histéricos, e também (inter)culturais e infinitos ecos; perceber a pesquisa como uma
presencga sutil na grande auséncia de memdria coletiva, inclusive a auséncia de meméaria artistica”
(BONFITTO, 2014, p. 1).
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impulsionaram as falas do ocidente e oriente, respectivamente. Derrida chega a
conclusao de que a escrita tem uma hegemonia com relagdo a fala em fungéo de
uma hierarquia europeia que se baseou no cédigo da escrita e das leis para dominar
outros povos e nagoes.

O segundo capitulo trata do ecletismo na composi¢do instantanea®*, em
oposicdo a uma certa ideia que a danga muitas vezes carrega — particularmente
enquanto disciplina ou area de conhecimento — ao estabelecer certas condigbes
para que o movimento apresentado seja considerado danga. Essa composigao
envolve a assimilacdo de repertérios de movimento que cada executante desenvolve
em sua trajetéria, como a fusédo de varias disciplinas como luta, danga, acrobacia,
entre outras, como instancia mais radical do movimento que envolve todas as
modalidades juntas. A autora Bojana Cvejic apresenta a nogdo de coreografia para
nomear trabalhos de danca e defende esta ideia aqui apresentada sobre danca
contemporanea:

A traicdo de uma “pureza” na danga, concebida como uma nogao purificada
de movimento, também implica sutilizar elementos de outras artes, géneros
e midias performativas. (...) Enquanto coreografias esses trabalhos nao se
alinham apenas com a composicdo do corpo e/ou do movimento
exclusivamente, mas, ao invés disso, se expandem a fim de incluir qualquer
expressdo que aparega em sua construgdo. Assim, eles estdo
nomeadamente alinhados com a disciplina “danga” nos residuos histéricos
do movimento e do corpo humano, mas sao factualmente indeterminados:
0s corpos e/ou movimentos podem ser compostos com expressdes de
qualquer outra arte ou ndo arte. Aqui, a indeterminagdo coreografica implica
que sua especificagdo permanece contingente no procedimento de que

cada trabalho é construido em resposta ao problema que ele coloca.
(CVEJIC, 2013, p. 15, tradugao livre)

O capitulo trés traz Katie Duck, artista norte-americana radicada na Holanda,
para a cena como referéncia artistica para o processo de criacdo do solo YWBU a
partir do método de improvisagdo criado por ela: “Saida, pausa e fluxo®. Duck
também é apresentada como exemplo de artista que trabalha com rastros na danca.
No capitulo quatro, discorro sobre a improvisagdo em danga como
antilinguagem. Essa ideia ja estava presente na Judson School, porém busco uma

4 Composigéo instantanea é aqui apresentada como sindnimo de improvisagdo em danga, ou seja,
lida como “aqui e agora”. Nesse sentido, o termo é apropriado para tratar a improvisagdo em danca
como algo que é criado em cena com o sentido de ser apresentado, e n&o apenas com o intuito de
criagéo de repertorio para obras que serdo posteriormente coreografadas.
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outra abordagem. A partir da leitura de Derrida sobre linguagem, analiso a relagao
entre coreografia e improvisagdo em danga e reflito sobre o fato de o corpo repetir
movimentos codificados ainda ser hierarquizado, muitas vezes, no contexto da
danga contemporanea, especialmente no cenario brasileiro da danga, que ainda
parece sustentar um olhar de uma certa tradicdo do cédigo®. O subcapitulo O
improvisador e a superficie: do video ao hipertexto trata sobre outras camadas que
compdem a superficie em que o improvisador atua, composta pela pele do video, de
hipertextos e demais elementos que compdem a cena. Assim, o subcapitulo aborda
como foi a evolugdo das escolhas do solo ‘You will be unafraid (YWBU), que faz
parte da investigagc&do proposta na pesquisa com relagéo a tecnologia.

O capitulo seguinte € uma pausa poética na pesquisa pratica do solo para
gestacdo de Alita, presencga [apari¢gado] que alterou o fluxo da tese e deixou rastros
no processo de criacdo de YWBU. A partir desse acontecimento, o solo foi
deliberadamente pausado e o processo acontecera de forma prospectiva, pois
retomara seu fluxo apés o nascimento da minha filha. Durante a gestacéo tive a
oportunidade de aprofundar os problemas coreograficos encontrados em YWBU e,
coerentemente com a perspectiva pratico-teérica aqui proposta, ndo vejo problema

em esse aprofundamento ter ocorrido durante a pausa e nao durante o fluxo criativo.

No capitulo seis, fago a desmontagem do solo YWBU. Cada subcapitulo do
capitulo seis da tese foi subdividido em eixos que tratam sobre um dos conceitos
criados que sdo expressivos na medida em que surgiram de acordo com o0s
problemas coreograficos que apareciam durante o processo. Assim, cada eixo
surgiu de uma pratica e discorre sobre como foi a preparagao corporal ou quais
técnicas foram utilizadas para a movimentagéo.

Todo o material referente a génese artistica do trabalho foi analisado, desde
anotagdes nos livros de artista até registros em fotos e redes sociais que
acompanharam o processo. Nesse sentido, o capitulo também trouxe a tona a
poética envolvida na construgcdo do solo e que faz referéncia ao que foi esbogado
como referencial conceitual do solo. A desmontagem e analise do processo de

criacdo de YWBU trouxeram pistas para argumentar que a presenca do

®> Mesmo no contexto da danga contemporanea, no qual dangarinos, em geral, realizam pesquisa dos
movimentos que virdo a compor o trabalho, ndo raro observam-se padrbes repetidos, seja no
conjunto de movimentos que constituem uma coreografia especifica, ou no conjunto de movimentos
(e coreografias) que constituem o todo da obra do artista.



21

improvisador é o principal disparador do processo criativo, a despeito de qual técnica
(ou quais técnicas) esse dangarino pratique.
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PROLOGO:
REGISTROS DE ENSAIO DE YOU WILL BE UNAFRAID,
25 de maio de 2018
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FIGURA 2 - Apresentacao do solo YWBU, SP Escola de Teatro (2016).

1. PRESENCA, LINGUAGEM E RASTRO SEGUNDO JACQUES
DERRIDA

Tantos livros fazem-nos negligenciar o livro do mundo.
(DERRIDA, 2017, p. 164)

Os movimentos de desconstrugdo ndo solicitam as estruturas do fora.
(DERRIDA, 2017, p. 30)

Que o signo, a imagem ou o representante tornem-se forgas e fagam mover-se o universo, este é o escandalo.
(DERRIDA, 2017, p. 178)
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Neste capitulo, falo sobre o conceito de presenca defendido por Jacques
Derrida. Na visdo adotada nesta tese, a presenca vai muito além da ideia de
vitalidade e de corpos tonificados para ir ao encontro da nog¢ao que Derrida defende
dentro de um panorama desconstrucionista de que a presencga parte, sobretudo, de
uma auséncia e de laténcias, expectativas e projegdes culturais. Assim o tém
demonstrado tantos artistas contemporaneos, independentemente da disciplina, ao
misturarem varias midias em cena em que corpos sao quase aparigdes em meio a
todos os elementos que compdem a cena; numa composi¢cao entre varios corpos na
cena, como na visdo dos estoicos, em que o corpo né&o significa apenas o corpo
humano, mas a materializacdo de experiéncias. Aprofundarei o tema mais adiante
no capitulo trés, especialmente no subcapitulo “O improvisador e a superficie”.

No presente capitulo também trato o cultivo da consciéncia do artista em cena

como um dos pressupostos de sua presenga cénica:

Mina Kaylan afirma que o “grdo” de Barthes é analogo a presenga na
perfomance. Essa qualidade, acrescenta, é “um diferencial que ¢é
independente da competéncia técnica ou acuidade do cantor”. (Kaylan,
1977:53) A presenca do performer é qualificada por Kaylan como tao
significante quanto o grdo. (SMITH, 2014, traducao Iivre)6

A presenca do artista estaria em relacdo oposta a sua invisibilidade cénica, ja
que ela se relaciona a um “estado energético”’ e lida, portanto, com dados n&o
exatamente visuais, mas relacionados a sensacdo e um certo “estado corporal”.
Discorri em trabalho anterior (ANDRAUS; ALBERGARIA; SANTOS; TARUMOTO;
SOUZA; MIZUTANI; PIANCA, 2017) sobre a presenga cénica com relacdo ao
contato consigo, ja que ao estar em cena dividimos a atengdo ao mesmo tempo
entre o contato consigo, com as outras pessoas em cena e 0 espago, bem como

com o publico:

Katie Duck, artista norte-americana radicada na Holanda que trabalha com
improvisacdo em danga, mencionou em um dos workshops sobre
improvisagdo, uma pesquisa que apontava que nossos 3 maiores medos
eram: medo da morte; medo de falar em publico e o0 medo de estar em
cena.

® Todos os trechos dessa autora foram obtidos de sua tese, disponibilizada em seu site
http://www.sharonsmith.org , e portanto aparecem sem namero da pagina.

’ Estado energético se refere aqui a soma de sensacbes apresentada enquanto resultado da
corporeidade do artista, que é o seu signo, ou seja, o que se apresenta e da a ver/sentir ao
espectador na cena.
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Para ela, ndo da para ficar no mundo privado quando se esta sendo visto.
Ao mesmo tempo, ndo devemos reprimir o fluxo de emogdes, mas podemos
registra-los; sem ficar apenas no auto-centramento. Para Duck, o maximo
da concentragdo do performer seria o centramento no fora, no exterior, com
a atengado no espago. Assim, o artista improvisador deve deixar que o fora
alimente a ac¢éo, ja que nada do que o envolve é estatico.

Duck fala muito sobre o perigo do auto-centramento do performer, ou seja,
de estar com a atenc¢ao voltada apenas para o interior. Ela nos aconselha a
nos livrar de nés mesmos e de nossa relagao pessoal com o outro e com a
musica, no sentido de abandonar todo psicologismo em cena e de sermos
capazes de nos despersonalizar para que o artista se torne o material, ja
que o seu material € o contato com o outro, com o espago. (p. 4)

Nesse sentido, a presenca a que me refiro na tese tem a ver com ausentar-se
da subjetividade do artista para deixar que as forgas que atravessam a criagao se
facam presentes. Ele o faz silenciando os extratos de psicologismo que o
acompanham para deixar a obra falar através dele, o que faz conscientemente ao
potencializar a presenca cénica. Assim, a consciéncia se conecta a presenca do
artista na cena e a tomada de decisdo necessaria ao ato improvisacional, por
consequéncia. Para o autor Phillip Zarrili, atualmente € fundamental o cultivo da

consciéncia pelo artista:

Possuindo seu proprio caminho na exploragdo aprofundada sobre os
métodos de acgéo fisica de Stanislavski e o imperativo do trabalho do ator
sobre si mesmo, Jerzy Grotowski (1933-1999) se debrugou pratica e
teoricamente sobre o yoga e a filosofia hinduista em sua pesquisa sobre
como o praticante pode realizar um estado 6timo de consciéncia do corpo e
mente em que ele permaneca "suficientemente flexivel e 'vazio' para ser um
canal permeavel para as energias". (ZARRILI, 2009, p. 20)

Esta visdo vai ao encontro do estado de consciéncia ampliado, em que se
esta no aqui e agora, fisica e mentalmente; do atravessar o espelho de Alice ao se
ancorar no mundo exterior com os estimulos do fora, sem perder o contato consigo e

0 universo de sensacgdes interiores.

Varias técnicas de preparagao corporal, relacionadas em sua maioria ao
conjunto de técnicas somaticas que entendem o corpo de forma integral, como
Feldenkrais, Yoga, Tai Chi Chuan, dentre tantas outras, podem preparar o dangarino
com o intuito de trazé-lo para o aqui e agora. Qual a melhor técnica para isso
dependera das afinidades do artista com determinadas tradicbes ou de quais
técnicas de preparacao corporal determinado trabalho artistico pedira.
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A privagao da presenca & a condicdo da experiéncia, isto &€, da presencga.
[..] A metafisica consiste desde entdo em excluir a ndo presenga ao
determinar o suplemento como exterioridade simples, como pura adi¢do ou
pura auséncia. E no interior da estrutura da suplementariedade que se
opera o trabalho de exclusdo. O paradoxo é anular-se a adigdo ao
considera-la como uma pura adigdo. O que se acrescenta ndo é nada, pois
se acrescenta a uma presenca plena a que é exterior. [...] E o mito do
apagamento do rastro, isto é, de uma diferéncia originaria que ndo é nem
auséncia nem presenca, nem negativa nem positiva. A diferéncia originaria
é a suplementariedade como estrutura, estrutura aqui quer dizer a
complexidade irredutivel no interior da qual pode-se somente inflectir ou
deslocar o jogo da presenga ou da auséncia. Aquilo dentro do que a
metafisica pode-se produzir mas que ela ndo pode pensar. (DERRIDA,
2017, p. 203-204)

Em lugar da presenga, Derrida apresenta o suplemento. Para ele, o
suplemento ndo entra no lugar do significado ou representado em relacdo ao
significante/representante presente na teoria dos signos tradicional, como, por
exemplo, na semidtica ou semiologia. O suplemento esta no lugar da origem e da
presenga, de uma suposta fonte do significado:

O suplemento vem no lugar de um desfalecimento, de um n&o significado
ou de um néao representado, de uma ndo presengca. Nado ha nenhum
presente antes dele, por isso s6 é precedido por si mesmo, isto &, por um
outro suplemento. O suplemento é sempre o suplemento de um

suplemento. Deseja-se remontar do suplemento a fonte: deve-se
reconhecer que ha suplemento na fonte. (DERRIDA, 2017, p. 371)

Para Derrida, a lingua escrita, ou seja, a escritura alfabética € apenas uma
das formas de escritura, que para ele designa o jogo proprio a linguagem. Este jogo
refuta a ideia de presenga e origem, comuns na tradigdo metafisica. Para o filésofo,
anterior a linguagem, ha somente uma arquiescritura, como diferengca e
possibilidade, para além de uma presenca. Nela ndo ha referéncia ou hierarquia de
nenhum signo linguistico, seja ele falado ou escrito, ja que sé ha produgédo de
sentido a partir da escritura (SANTIAGO, 1976, p. 11).

A histéria da escritura, como histéria da ciéncia, circularia entre as duas
épocas da escritura universal, entre duas simplicidades, entre duas formas
de transparéncia e de univocidade: uma pictografia absoluta reduplicando a
totalidade do ente natural num consumo desenfreado de significantes, e
uma grafia absolutamente formal reduzindo a quase nada o dispéndio
significante. (DERRIDA, 2017, p. 348)

Podemos inferir da historiografia que Derrida faz da escritura uma
semelhanga com a relag&o entre coreografia e improvisagdo em danga. A presenca

de um cdédigo em que reconhecemos elementos da linguagem da danga mais
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facilmente do que na improvisagao faz da coreografia um registro mais pictografico,
por assim dizer, da escritura da danga, enquanto a improvisagao agiria mais como
escritura abstrata, tendendo até a uma antilinguagem, assunto que abordarei mais
adiante. Com esta assercdo nao pretendo afirmar que ha auséncia completa de
cbdigo na improvisagao, mas que ela € menos afeita a esse tipo de registro, ja que &
uma maneira de compor e, portanto, uma maneira de organizar uma linguagem que
contenha cddigos, como vemos em diversos géneros artisticos, seja na danga,

musica, teatro etc.

“Mais tarde, nos séculos 19 e 20, a improvisagdo notadamente se tornou
suscetivel de desenvolvimento independente num ritmo e diregédo
determinados principalmente pela mudanga da relacdo estética da
performance para a notagdo”. (McGee). Essa atitude também teve a ver
com uma cultura que, para citar McGee, “valorizava as palavras escritas
mais do que as ditas, textos escritos sobre a agao fisica, composi¢des sobre
as performances ao vivo, conceitos sobre o design, e o design sobre os
objetos que os incorporavam”. (idem) Como resultado, de acordo com o
“guru” da pedagogia e criatividade Keith Sawyer, desde o século 19, a alfa
performance (grifo meu) se tornou estruturada ou roteirizada e a
performance improvisacional tem “sido geralmente associada com
subgrupos rurais ou nao educados. (SILVA, 2016, p. 64-65, tradugéo livre)

Nesse sentido, acredito que a producado de sentido que acontece numa
improvisagdo em danga estaria muito proxima do que Derrida chama de
arquiescritura, como campo de inumeras possibilidades de criagdo de diferenca,
enquanto obras cuja produgéo de sentido esteja atrelada a uma coreografia estariam
mais préximas de uma escritura, ou linguagem propriamente dita, da danga.

A existéncia de um diretor, geralmente em obras dessa natureza, também
seria um outro indicador de uma presengca que “informa” o sentido, ja que a
producdo deste jogo acontece de maneira projetada e ndo ha tanta liberdade para
que o jogo da linguagem aconteca. A improvisacdo em danga lida com escolhas e
acasos, de forma que o dancarino tem que fazer escolhas a todo momento e lidar
com 0S acasos que surgem na comunicagao com 0s musicos, outros dangarinos e o
publico. A produgdo do acaso atuaria, nesse sentido, produzindo ruidos no
acontecimento performatico que estaria, dessa maneira, mais proximo ao que

Derrida conceitua como rastro, em oposi¢cao ao conceito de presenca.

Como habilidade composicional, a improvisacdo atuaria como principal

inteligéncia do bailarino contemporédneo. Como a artista Katie Duck afirma, “a
improvisacao define uma habilidade do dangarino em fazer escolhas em cena”. 3a).
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Essa habilidade, por sua vez, esta diretamente alinhada a presenca do artista ao

dividir sua atengdo com o publico, com outros dangarinos e consigo.

O tema que marcou a teoria da performance desde 1990 foi a ontoldgica
afirmacéo de Peggy Phelan a respeito do desaparecimento na performance
enquanto ela é considerada um evento cuja presenca é iluséria, condenada
as perdas e repeticbes da memoria. (Phelan 1993, 148-152) Ainda que a
afirmacao de Phelan se relacione aos trabalhos da arte da performance,
argumentando pela resisténcia a reprodugdo e portanto a reificacdo da
identidade politica nos anos 90, sua tese sobre desaparecimento teve um
impacto significante no universo da danca alinhado com os discursos de
Lacan e Derrida sobre presencga, escrita, subjetividade, olhar, histéria, etc.
(CVEJIC, 2013, p. 16, tradugao livre)

Derrida nos fala da visdo mimética da arte, ou seja, sugere que ela sempre

tenta imitar a natureza. Segundo esse ponto de vista, o significante reproduz o

significado, porém, em nada o acrescentando - pelo contrario, diminui e degrada

algo que seria original ao tentar imita-lo. Portanto, segue uma logica inversa a do

suplemento, ao crer que, ao invés da adigdo ou suplemento do significante, age

diminuindo-o, ao tomar o lugar do significado e, portanto, retirando algo de sua
esséncia que tem relagdo com a nogao de origem e presenca.

E o estatuto do signo que assim se encontra marcado pela mesma

ambiguidade. O significante imita o significado. Ora, a arte é tecida de

signos. [...] Se a arte é imitagdo, cumprira ndo esquecer que tudo nela é

significante. Na experiéncia estética somos afetados ndo pelas coisas mas
pelos signos. (DERRIDA, 2017, p. 248-251)

Dai o sentido de desaparigdo/aparicdo presente no jogo da improvisagao.
Atualmente, dificilmente encontramos apresentagées em que nao haja presenca de
imagens, em sua maioria, técnicas. Nesse sentido, 0 que se apresenta ao
espectador € uma danga de corpos de tessituras variadas. O artista, assim, joga
com outros elementos da cena. E comum assistirmos hoje a um imenso hipertexto
no palco, em que se é assaltado hora por imagens técnicas, hora por palavras
projetadas, ou por letreiros de LED, por exemplo. O artista participa desse jogo de

signos entdo ja como um rastro na cena.

Assim, ndo ha como descolar a danga do artista, dos outros corpos em cena.
Entdo, é preciso desenvolver estratégias para lidar com a necessidade de
dessubjetivacdo sempre que a subjetividade do artista tenta se sobrepor as
demandas da obra. Nesse sentido, € importante o artista ndo perder de vista que os
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signos que se apresentam em cena compdem a escritura (ndo necessariamente
uma linguagem) da improvisagdo, dada a multiplicidade de elementos que cada
trabalho carrega. E, portanto, mesmo que o artista improvisador utilize elementos de
quaisquer linguagens em cena - seja da danga ou de outras técnicas -, na pratica ele
nao chega a constituir uma linguagem propriamente dita, pois, independentemente
de “importar” ou ndo movimentos de outras técnicas para o trabalho, inevitavelmente
a escritura se constituira a partir de rastros de todas as experiéncias vivenciadas por
aquele bailarino ao longo de sua trajetoria na danga, rastros estes advindos de seus

rasantes em técnicas e/ou experiéncias de corpo diferenciadas.

Derrida inaugura o conceito de suplemento para dizer do significante ja que
este, na semiologia e semiotica, ndo tem independéncia e apenas exprime um
significado:

Segundo uma regra geral que nos importa aqui, a atengdo ao significante
tem por efeito paradoxal reduzi-lo. Diferentemente do conceito de
suplemento que, bem entendido, nédo significa nada, sé substitui uma
caréncia, o significante, como se indica na forma gramatical dessa palavra e
na forma logica desse conceito, significa um significado. N&o se pode
separar sua eficacia do significado ao qual é ligado. Ndo é o corpo do signo

que age, pois ele é todo sensacdo, mas sim o significado que ele exprime,
imita ou transporta. (DERRIDA, 2017, p. 253-254)

A critica que Derrida faz da teoria dos signos, especialmente em sua leitura
da arte como mimesis de Rousseau (1781), é de que na concepgao metafisica da
arte, o significante expressa um significado, assim como a nogéo de que, na arte, o
artista exprime algo de ordem interna. Para Derrida, o significante “é o proprio signo
que esgota a operagdo da arte” (DERRIDA, 2017, p. 254).

O que nao se pode assim representar por uma linha é o torno do retorno
quando ele tem o porte da representagcdo. O que nao se pode representar é
a relagcéo da representagdo com a presenca dita originaria. A representagéo

é também uma desapresentagéo. Ela esta ligada a obra do espagamento.
(DERRIDA, 2017, p. 247)

O jogo dos signos para Derrida comega e termina no préprio signo. Dai a
nogéo de rastro como conceito mais adequado ao jogo da escritura, para além do
signo:

O rastro ndo é somente a desaparigdo da origem, ele quer dizer aqui - no
discurso que proferimos e segundo o percurso que seguimos - que a origem
ndo desapareceu sequer, que ela jamais foi retroconstituida a nédo ser por
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uma nao origem, o rastro, que se torna, assim, a origem da origem.
(DERRIDA, 2017, p. 75)

Fazendo eco ao pensamento do filésofo, pretendo estender a dancga
contemporanea a nogao de rastro, ja que, como linguagem, ndo ha somente um
cédigo que podemos identificar como sua origem. O movimento na danga
contemporanea é agramatical, justamente pela retroalimentagcdo que o jogo das
varias dangas que a compdem traga como escritura. Nesse sentido, ndo cabe eleger
um modelo, ou ideal, ao qual se compare qualquer trabalho de danca
contemporanea, por se tratar de um jogo de relagdes estéticas que cada trabalho

inaugura, como rastro de técnicas capturadas de outras areas.

Haveria rastro e n&o signos na danga contemporanea, ja que a cada
coreografia ou trabalho de improvisacéo, uma diferenga se cria, deixando um rastro

no constante revisitar de técnicas e codigos retrabalhados a cada nova obra.

Portanto, ha num trabalho de improvisagdo uma maior tendéncia ao rastro, ja
que a mistura de referéncias signicas nessas dangas € maior do que num trabalho
de coreografia, até o ponto em que ndo ha como tragar um caminho de volta a
origem, no sentido de identificacdo de técnicas. Nesse territorio, tudo € mais borrado
e as fronteiras entre linguagens se tornam fugidias e indeterminadas. Haveria,
assim, puro rastro e ndo propriamente linguagem na improvisagao. Ela assim atuaria
como antilinguagem na medida em que ha nela mais rastro do que propriamente a
presenca de uma linguagem.

O rastro (puro) ¢ a diferéncia. Ela ndo depende de nenhuma plenitude
sensivel, audivel ou visivel, fénica ou grafica. E, ao contrario, a condi¢édo
destas. Embora nao exista, embora ndo seja nunca um ente-presente fora
de toda plenitude, sua possibilidade é anterior, de direito, a tudo que se
denomina signo (significado | significante, conteido | expressdo etc.),
conceito ou operagédo, motriz ou sensivel. Esta diferéncia, portanto néo é
mais sensivel que inteligivel, e ela permite a articulagdo dos signos entre si

no interior de uma mesma ordem abstrata - de um texto fénico ou grafico
por exemplo - ou entre duas ordens de expressdo. (DERRIDA, 2017, p. 77)

Nesse sentido, ndo cabe eleger um modelo, ou ideal, ao qual se compare
qualquer trabalho de danga contemporanea, por se tratar de um jogo de relagbes
estéticas que cada trabalho inaugura, como rastro de técnicas capturadas de outras
areas. Considero a nogao de rastro apresentada por Derrida mais adequada para

tratar a improvisagdo em danga do que a nogédo de linguagem, ja que ha no rastro
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um jogo entre signos de diversas linguagens (visual, sonora etc.), assunto que

tratarei melhor no préximo capitulo.

O rastro é verdadeiramente a origem absoluta do sentido em geral. O que
vem afirmar mais uma vez, que ndo ha origem absoluta do sentido em
geral. O rastro é a diferéncia que abre o aparecer e a significagado.
Articulando o vivo sobre o ndo vivo em geral, origem de toda repetigéo,
origem da idealidade, ele ndo é mais ideal que real, ndo mais inteligivel que
sensivel, ndo mais uma significagdo transparente que uma energia opaca e
nenhum conceito da metafisica pode descrevé-lo. (DERRIDA, 2017, p. 79-
80, grifos do autor)

Para Derrida, o rastro € uma ideia presente no signo, entendido enquanto
suplemento e poténcia, e ndo como fraqueza ou como na tradicdo da filosofia
metafisica, ou da maneira que a semiologia ou semiotica tratam o signo ou a
imagem. Para o filosofo, s6 ha referente. Ndo se trata, portanto, de buscar um
significado mais real na coisa a que se refere o referente, pois ele se esgota em seu

préprio jogo de suplementaridade.

Constituindo-o e deslocando-o0 ao mesmo tempo, a escritura € outra que o
sujeito, em qualquer sentido em que seja entendida. Ela ndo podera jamais
ser pensada sob sua categoria; de qualquer maneira que ela seja
modificada, afetada de consciéncia ou inconsciéncia, esta remetera, por
todo o fio de sua histéria, a substancialidade de uma presenga impassivel
sob os acidentes ou a identidade do préprio na presenca da relagao a si. E
sabe-se que o fio desta histéria ndo corria nas orlas da metafisica.
Determinar um X como sujeito ndo € jamais uma operagcdo de pura
convengdo, ndo € jamais quanto a escritura um gesto indiferente.
(DERRIDA, 2017, p. 84)

Do ponto de vista da danga contemporanea seria mais adequado afirmar que
ha escritura da danga do que linguagem, ja que ndo se trata da criacdo baseada
numa subjetividade, mas de um processo que atravessa uma obra e faz langar no
mundo uma expressdo, que ndo € individual, mas relacional, fruto dos elementos
que fizeram rastro ao se articularem e serem apresentados num trabalho de danca.

[...] nunca houve sen&o a escritura; nunca houve sendo suplementos,
significagdes substitutivas que sé puderam surgir numa cadeia de remessas
diferenciais, o “real” sé sobrevindo, s6 acrescentando-se ao adquirir sentido
a partir de um rastro e de um apelo de suplemento etc. [...] 0 que abre o

sentido e a linguagem é esta escritura como desaparicdo da presenca
natural. (DERRIDA, 2017, p. 194-196)
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Nesse sentido, associo a ideia de “roubo” de técnicas corporais diversas, que

o dancgarino antropofagiza ® em seu corpo, como resposta aos problemas

coreograficos encontrados em cada trabalho, entendendo o rastro dessas técnicas

como poténcia, e que, por serem rastros, sdo originais a cada nova releitura e
reapropriagao pelo improvisador.

Se a principio parece-nos impossivel separar, por interpretagcdo ou

comentario, o significado do significante, e assim destruir a escritura pela

escritura que ainda é leitura, acreditamos, todavia, que esta impossibilidade

articula-se historicamente. [...] Mesmo que jamais exista um significado

puro, existem relagdes diferentes quanto ao que do significante se da como
extrato irredutivel de significado. (DERRIDA, 2017, p. 194-195)

No pensamento do rastro de Derrida, "E preciso comecar de onde quer que
estejamos” (DERRIDA, 2017, p. 199); ou seja, ha ai a ideia de errancia. Ao se tratar
do signo, onde n&o ha diferenga ou hierarquia entre referente e significado, ndo ha
sentido em separa-los. Por ndo haver uma origem, estamos sempre no meio, sendo,
portanto, qualquer ponto de partida valido. Isso traz a tona a questio da preparacao
corporal em trabalhos de danca. Ha que se considerar qualquer ponto de partida
como valido. Ha ainda, em alguns nichos da danga, ideias que consideram o valor
do artista por sua origem numa escola, tradigdo ou professores determinados. Esse
pensamento segue uma linha de raciocinio transcendente e ultrapassada, que vai
contra a visdo de que as trajetorias dos artistas sdo unicas e de que cada novo
trabalho acrescenta percursos inéditos nesta trajetdria. Nesse sentido, o artista da
danga nunca esta pronto, ja que passa uma vida evoluindo sua técnica e

conhecimento corporal, a partir dos estimulos que cada novo trabalho traz.

Derrida opta por conceituar o suplemento como substituigdo ao signo ja que
este € sempre o “suplemento da propria coisa”. (DERRIDA, 2017, p. 178). Desde

Rousseau, o imaginario € tido como suplemento da natureza.

8 Em sua acepcio original, “antropofagia” designa as praticas sacrificiais comuns em algumas
sociedades tribais — algumas sociedades indigenas do Brasil, por exemplo -, que consistiam na
ingestdo da carne dos inimigos aprisionados em combate, com o objetivo de apoderar-se de sua
forca e de suas energias. A expressdo foi utilizada metaforicamente por uma das correntes do
modernismo brasileiro, querendo significar uma atitude estético-cultural de “devoracéo” e assimilagcao
critica dos valores culturais estrangeiros transplantados para o Brasil, bem como realcar elementos e
valores culturais internos que foram reprimidos pelo processo de colonizagdo (TROPICALIA, 2019).
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Esta supléncia sempre tem a forma dos signos. Que o signo, a imagem ou o
representante tornem-se forgcas e fagam "mover-se o universo”, este é o

escandalo. [...]. O suplemento é a imagem e a representacdo da natureza.
Ora, a imagem nao esta nem dentro nem fora da natureza. [...]. O mesmo
aqui se denomina suplemento, outro nome da diferéncia. [...]. E é

exatamente do imaginario que se trata. O suplemento que “engana a
natureza” maternal opera como a escritura, e como ela, é perigoso para a
vida. Ora, este perigo é o da imagem. (DERRIDA, 2017, p. 180-184)

E ainda declara sobre o suplemento:

Ter(i)a devido haver plenitude e ndo caréncia, presenga sem diferenca.
Desde entdo o suplemento perigoso, a gama ou a harmonia, vem do
exterior acrescentar-se como o mal e a caréncia a feliz e inocente plenitude.
Viria do fora que seria simplesmente fora. O que esta de acordo com a
I6gica da identidade e com o principio da ontologia classica (o fora é fora, o
ser ¢ etc.), mas ndo com a légica da suplementaridade, que quer que o fora
seja dentro, que o outro e a caréncia venham se acrescentar como um mais
que substitui um menos, que o que se acrescenta a alguma coisa ocupa o
lugar da falta desta coisa, que a falta, como fora do dentro, ja esteja dentro
do dentro etc. (DERRIDA, 2017, p. 263)

Seguindo a légica do suplemento, cabe ao artista improvisador substituir uma
certa assepsia da técnica em muitas demonstracbes que acontecem nido so na
danga, mas também que percebo acontecerem no contexto de apresentacdes de
poomsae freestyle, do taekwondo, que sao apresentagbes que incorporam
sequéncias livres dessa luta com um fundo musical, por exemplo. Também caberia
citar demonstraces de tricking®, muito comuns em videos espalhados em redes
sociais como YouTube e Instagram. O que substitui algo, segundo o raciocinio de
Derrida, é algo que acrescenta diferenga, portanto, cria sentido. Entdo, a pura
repeticdo dos passos conhecidos de uma sequéncia de kata'l, ou mesmo da
acrobacia, ndo produziria sentido.

De maneira semelhante, encontramos na dancga certos padrdes ou vicios de
movimento que parecem se repetir em diferentes contextos. Podemos citar o K-
Pop'" como exemplo cuja assepsia da técnica & presente. Muitos jovens parecem
copiar coreografias desses idolos coreanos de videoclipes e passam a reproduzir os
signos dessa danga em contextos variados de forma mecanizada e robotizada.
Mesmo que os praticantes dessas técnicas estejam executando sequéncias de
movimento tecnicamente perfeitas, percebo ainda a falta de algo que venha

® Modalidade corporal que incorpora movimentos do break dance, acrobacia e artes marciais como
taekwondo e capoeira (WIKIPEDIA, 2018).

10 Conjuntos de movimentos de ataque ou defesa presentes nas diversas artes marciais.

" Género de musica popular originado na Coreia do Sul muito cultuada pela cultura jovem atual.
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substituir a demonstragc&o por outra que traga mais ruido na técnica, ou seja, algo
que seja exterior a essas técnicas e crie, assim, diferenga. Assim, algo que a

principio teria o proposito de criar diferenga, acaba por criar repeticao.

Em sua tese, Smith conceitua técnicas como linguagens e, portanto, as

mesmas nao dizem nada sozinhas, pois dependem do contexto em que s&o usadas:

A maneira com que o corpo performa tem sido escrita e reescrita por
tedricos e praticantes da danga e do teatro. Ainda, a virtuosidade e o corpo
espetacular, a luz de seu “texto” altamente sofisticado € bem sucedido em
perpetuar um valor, commodity e “status” econdmico que s&o impostos
sobre o corpo do performer e sugere que “outros” modos de presenca sejam
silenciados ou “pobres”. A falta de visibilidade da improvisacdo em
instituicbes de danga é devida a uma falta de interesse que a cultura da arte
dominante tem no oposto a virtuosidade. O pdés-modernismo e a teoria da
cultura contemporanea tem seguido o virtuosismo fora e contra o paradigma
histérico do expressionismo no modernismo.

[..]

Se eu entendo corpo como linguagem - o corpo treinado tecnicamente é
privilegiado nessa linguagem. Para o performer, um treinamento fisico
técnico prové uma diferenciacdo. Técnica somente €& definida dessa
maneira quando funciona como uma commodity. Na performance, a
habilidade técnica é problematica tanto em relagdo ao corpo altamente
treinado, quanto ao n&o treinado. Eu entendo técnica enquanto artefato e
improvisagdo ndo como uma técnica para o movimento mas como uma
tecnologia para o sujeito(s) que se move. (SMITH, 2014, tradugéo livre)

Nesse sentido, a contaminagao de outras técnicas no universo da danca pode
ser bastante produtiva, no sentido de que parece haver um certo “esgotamento” de
técnicas neste universo num contexto em que as criagdes de técnicas que levam a
marca de um individuo ja ndo tém tanta forgca quanto a criagcdo de trabalhos
inspirados por forgas intrinsecas ao problema coreografico sugerido por cada
processo de criagdo em danga. Cada trabalho de danga cria uma pergunta e, a partir
dela, conceitos sdo produzidos para responderem as questdes que surgem no
processo. Assim 0s conceitos ndo podem surgir antes da obra, pois eles sdo o motor
que disparam a criagdo e, portanto, ndo podem ser colocados a
priori.

A pesquisadora Bojana Cvejic conceitua o problema coreografico em sua
tese, que problematiza os processos coreograficos na danga contemporanea
europeia. Bojana entende que um trabalho em danga é desenhado a partir da
pergunta que o trabalho quer responder, ou seja, qual problema coreografico ele
coloca. O dancgarino ndo sabe de antemao quais sdo essas questdes, ou seja, ele
nao descobre essa pergunta antes de se langar no processo da obra. A partir do
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problema coreografico, o dangarino cria conceitos que d&do conta das questdes que
surgem nesse processo.

De maneira semelhante, a artista Katie Duck acredita que, por ser a
improvisagdo uma arte da cena, o performer ndo tem que estar sentindo, de fato,
tudo o que faz. Nesse sentido, ele provoca sensagdes ao alterar suas percepgoes.
Para provocar estimulos, pode-se usar a imaginagdo, como poderoso instrumento
criativo. “O objetivo de Duck & fazer com que os dancgarinos trabalhem juntos, e se
percebam como parte de um corpo maior que é dominado pelo tempo e espaco, que
€ cruamente independente da estética ou de aspiragdes individuais (estando ela
incluida)” (DUCK, 2016b).

FIGURA 3 - Katie Duck, Atelier de Dudude Herrmann (2016).
Foto: Clarice Mallaco

Derrida assim define linguagem:

A linguagem é uma estrutura - um sistema de oposi¢cdes de lugares e de
valores - e uma estrutura orientada. Digamos antes, brincando pouco, que
sua orientagdo é uma desorientagdo. Poder-se-ia dizer uma polarizagdo. A
orientagao da a dire¢do do movimento relacionando-o a sua origem como a
seu oriente. (DERRIDA, 2017, p. 264)

Se a linguagem €& um jogo que supre o lugar da presenga, como sugere O

fildsofo, haveria cada vez menos necessidade do artista deixar sua marca autoral na
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obra, ja que ela é um jogo de signos, donde o proprio artista se inscreve como signo,
gerando, por assim dizer, quase um apagamento do individuo na obra. A
incorporagdo de técnicas vindas de outras expressdes no incessante jogo da
linguagem da danga contemporanea, principalmente em trabalhos de improvisagéo,

sugere que esta atue como sua antilinguagem, ou antitese.

Dessa maneira, o codigo presente na linguagem da danga contemporanea é
sempre revisitado, e novos padrées de movimento podem se misturar a ele, criando
uma desestabilizagdo nessa linguagem. No sentido estético, essa contaminagao é
muito produtiva, ja que a linguagem parece andar oposta ao signo artistico, que € o
lugar da criagao de diferenga. Assim, o suplemento age como regra estrutural da
linguagem: “Esta relacdo de suplementariedade mutua e incessante € a ordem da
linguagem” (DERRIDA, 2017, p. 286).

Nunca o significado fundamental, o sentido do ser representado, e menos
ainda a coisa mesma, nos serdo dados em pessoa, fora do signo ou fora do
jogo. [...] Ha no sistema um ponto em que o significante ndo pode mais ser
substituido pelo seu significado, o que tem por consequéncia que nenhum
significante possa sé-lo, pura e simplesmente. (DERRIDA, 2017, p. 323-
324)

Toda linguagem se substituira a esta viva presenca a si do préprio, que
enquanto linguagem supria ja as coisas mesmas. A linguagem acrescenta-
se a presenga e a supre, diferindo-lhe no desejo indestrutivel de a ela
reunir-se. (DERRIDA, 2017, p. 342)

Por fim, ha numa pesquisa em danga um momento em que 0 gozo da danga
é substituido pela reflexdo sobre ela. Como Derrida diz de Rousseau, a presencga se
refere a presenga do gozo:

O presente é sempre o presente de um gozo; e o gozo € sempre a acolhida
da presenca. O que descoloca a presenca introduz a diferéncia e o prazo, o
espacamento entre o desejo e o prazer. A linguagem articulada, o
conhecimento e o trabalho, a procura inquieta do saber ndo sdo mais que o
espacamento entre dois gozos. (DERRIDA, 2017, p. 342)
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FIGURA 4 - Apresentagéo do solo YWBU, SP Escola de Teatro (2016).

2. ECLETISMO E COMPOSIGAO INSTANTANEA: O PROBLEMA DA
NOMENCLATURA NA DANCA

Técnicas sdo linguagens. Elas ndo falam por si mesmas. E como nos engajamos com a linguagem e em que
contexto é usada que faz a linguagem falar.
(SMITH, 2014, tradugao livre)

Neste capitulo utilizo a desconstrugdo em Derrida esbogada no capitulo
anterior para questionar a ideia de danga contemporanea enquanto linguagem. O
movimento € algo agramatical por sua prépria impossibilidade de escrita. Borrar as
fronteiras entre as disciplinas significa que todo movimento pode vir a ser danga na
medida em que 0 que move gera uma sensacao cinestésica ou estética no outro que
vé. Entdo, ndo ha sentido em separar a danga de outras expressées do movimento,

e a danga contemporanea e seu ecletismo afirmam cada vez mais isso.
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2.1 Vivemos hoje um novo ecletismo?

“The body eclectic”, livro organizado por Melanie Bales e Rebecca Nettl-Fiol,
ficou conhecido por trazer a questdo do ecletismo na danga. No entanto, a analise
se concentra no contexto norte-americano, e ainda muito influenciado pelas praticas
do periodo pods-Judson e de seus frutos no contexto atual. As autoras afirmam o
ecletismo como uma das maiores tendéncias ao lado de outras que foram
importantes para a quebra da dicotomia corpo-mente (BALES, 2008, p. 14):

A primeira tendéncia pode ser denominada ecletismo, ou o processo de
apropriagao de varias praticas do movimento, dentro das tradigées de danca
existentes, ou métodos de treinamento de outras formas de arte. A segunda
tendéncia que se relaciona ao fator de Atitude Corporal pode ser

considerada como desconstrutiva, ou o processo de “decantar” o corpo ou
limpa-lo de padrées indesejados (BALES, 2008, p. 15, tradugéo livre).

A meu ver, a principal desconstrucdo em questdo ndo € a do corpo do
bailarino formado, mas a de uma certa tendéncia em afirmar o lugar do artista e de
sua subjetividade em detrimento das forgas que uma obra comporta ou que o
atravessam no momento da criagdo. De maneira semelhante, ndo ha como separar
o artista do treinamento que teve a maior parte de sua vida, pois, além de fazer parte
de sua personalidade, constitui uma fisicalidade cujos rastros ele levara a cada novo
trabalho.

A autora Bojana Cvejic apresenta a desobjetificagdo do movimento e a
dessubjetivacdo do artista como caracteristicas de obras esteticamente coerentes

com o contexto atual:

Objetificacdo, como eu a concebo, pressupde outra relagdo entre
movimento, o corpo, e o sujeito no ato expressivo: a danga é reduzida a
uma articulagdo fisica do movimento, cujo significado esta,
tautologicamente, nele mesmo. O movimento ndo é a expressao corporal do
sujeito da danc¢a; o movimento & criado como um objeto nele mesmo que
engaja 0ssos, musculos, ligamentos, nervos, e outras partes do corpo do
dangarino numa atividade estritamente fisica. [...] No entanto, como a auto-
expressdo, a objetificacdo do movimento reafirma o movimento como a
“verdadeira substancia” da danga, como Martin proferiu, para além da
producédo de movimento através da fisicalidade do corpo sozinha. (CVEJIC,
2013, p. 22-23)

Esta visdo esta alinhada a ideia de Derrida de que o signo é o veiculo em si
da afeccéo da arte, ja que, para ele, toda arte se trata de signos (DERRIDA, 2017, p.
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249). Portanto, ndo haveria um significado para além do corpo e da fisicalidade
mesma do corpo que danga, ou seja, fora do proprio signo que se apresenta e da a
ver ao espectador.
[...] A subjetificagdo através do movimento e a objetificagdo do movimento
através do corpo constituem o regime organico da danca, comparavel a
identificacdo deleuziana do esquema sensoério-motor no cinema classico, ao
conectarem corpo e movimento no todo organico, no qual no caso citado é

compreendido pela experiéncia interna (emocional), e no outro, pela
atividade fisica (tarefa, agédo). (CVEJIC, 2013, p. 23)

A partir da minha experiéncia como artista e dangarina independente desde

2009, tenho observado, especialmente no contexto paulistano, em que vivo e no

qual venho trabalhando nos ultimos quatro anos, que do lado dos artistas

independentes, haveria uma tendéncia a um certo subjetivismo em excesso que

reflete, de certa forma, uma inseguranga com o contexto em que os bailarinos se

inserem. No Brasil parece ainda haver uma visdo romantica sobre o artista, ainda

que para a emancipacado do dancgarino contemporaneo tenha sido importante o fato

de o bailarino afirmar a autoria de suas criagdes, ja que muitas produ¢des atuais nao
dependem da figura de um coreografo:

O uso do corpo do dangarino como a transferéncia da forgca criativa do

coreografo € uma nocdo kleistiana. Em seu ensaio “On the Marionette

Theatre”, Kleist postula que a “alma do bailarino” ndo pode ser encontrada “a

nao ser que o operador possa transportar-se para o centro de gravidade da

marionete” (Kleist, 1810). E claro que ele estava se referindo a um fantoche,

mas suas analogias se estendiam para corpos dangantes e sua fuséo a alma

do coredgrafo. (...) Refiro-me a este ensaio como modo de reencontrar um elo

entre o papel do bailarino e o do coreodgrafo, e qual dentre eles detém o
conhecimento essencial para criar a obra (CAVRELL, 2015, p. 51).

Para a artista Katie Duck, por exemplo, o que esta em jogo na criagao nao é
o individuo enquanto “veiculo” de criagcdo. Ela desloca o papel principal da
composi¢cao em dancga para o espacgo enquanto principal elemento de criagdo. Nesse
sentido, ndo se trata mais de colocar o artista e sua subjetividade no centro da
criacdo, mas de priorizar a composi¢ao instantdnea e a necessidade do artista
manter a tensdo no espaco, de forma que o proprio espaco se torne o principal
elemento de composi¢cao da obra.

Por outro lado, assistimos a um endurecimento das grandes companhias em

que ha uma valorizagdo extrema da técnica. Assim, aquilo que tornaria o rastro
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possivel, por assim dizer, falta nessas obras, por ndo haver tantas marcas ou ruidos

que acrescentem ao signo algo de novo:

Ainda que a estrutura principal seja um sistema matematico para o uso do
espago, tempo, ou do corpo; ou uma colagem arbitraria; ou fragmentagao,
justaposicdo, a recusa deliberada da estrutura na improvisacdo; ou a
mudanga constante de estruturas por métodos do acaso, ha sempre a
possibilidade, na danga pds-moderna de que a forma subjacente seja
desnudada. A postura anti-ilusionista dita que as costuras podem ser
mostradas, e que parte do prazer estético em assistir danga deriva de
aprender sua estrutura ao examinar as costuras: assistir os erros que
ocorrem em improvisacdo, testemunhar cansaco, perigo, estranheza,
dificuldade; assistir o movimento sendo marcado e aprendido. Assistir
sistemas sendo construidos e desmantelados. Recusar a ser seduzido por
meras habilidades. (BANES, 1987, p. 16-17)

Nesse sentido, o rastro na danga seria justamente uma postura antimilitarista,
ao retirar um certo ar de solenidade da composicao apresentada em prol do frescor
de criadores autbnomos que nao se limitam a uma técnica bem executada ou a

execucgao de uma coreografia de forma automatizada pelos bailarinos.

Encontramos comumente nos cursos de danga regulares em academias,
cursos técnicos e universidades o uso do termo contemporaneo para denominar um
certo estilo de danca, embora nem sempre se reconheca — especialmente entre os
praticantes — que se trata de um estilo. O termo danca contemporanea é polémico e
vem carregado de interpretagbes. A visdo adotada nessa tese é semelhante a da
autora Bojana Cvejic. Partilho aqui as impressdes de Cvejic, no sentido de situar
melhor o contexto em que emprego esse termo:

[...] “Danga contemporanea” implica um conceito vago e indeterminado. O
termo “danca contemporanea” substituiu “danca moderna” desde os anos
90 e circula como um denominador supostamente mais neutro que danca
“‘moderna” e “pdés-moderna, que sdo marcadas por disputas sobre o
modernismo na histdria e critica da danga anglo-americana. (CVEJIC, 2013,
p. 9, traducdo livre) “Danga contemporadnea” serve meramente para
distinguir a produgédo atual de danca dos estilos e formas histéricas e
candnicas coexistentes originalmente da danga teatral da Europa Ocidental
(balé, “dancga classica”, também referida como “danga académica”), ou das
tradicbes de dangas nado ocidentais assim como também de formas de

danga com fins nao artisticos. (social, terapéutico etc.) (CVEJIC, 2013, p. 9,
tradugéo livre)

Reitero, portanto, que ndo compreendo esse termo como um género de
danga, mas algo de natureza mais geral que envolvem as expressdes de varias
modalidades como dancgas urbanas, funk, que apresentam uma leitura atual desses

géneros. Nesse contexto, a improvisagdo € um recurso de composigao do bailarino
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contemporaneo, que vai além de uma técnica. Portanto, a improvisagdo em danga e
a coreografia sdo diferentes maneiras de compor na danga contemporanea. Apesar
do termo assim compreendido se distinguir de outras formas de linguagens na
danga, ainda nao apresenta uma alternativa compativel no sentido de a danga
contemporanea se constituir enquanto linguagem propriamente dita.

A discussédo sobre o que é danga contemporédnea nao se esgotara com
facilidade, ja que seu uso comumente € empregado para denominar toda pratica ou
obra de danca atual. A despeito da precisdo implicada nesta concepc¢ao de carater
etimologico, ao mesmo tempo ela diminui bastante a riqueza do que a danga
contemporanea abarca. A danca contemporanea difere de uma aula tradicional de
danga moderna, em que ha claramente um cdédigo presente (ainda que com
variagbes de estilo), bem estabelecido e composto por movimentos que tornam a
técnica reconhecida como linguagem de danga. Mesmo que dentro dessas
modalidades haja variagao, trata-se mais de acentos que identificam, por exemplo, a
variagdo de “sotaques” entre falantes de uma mesma lingua dentro do pais, e n&o
exatamente de um outro “idioma”. Assim, no contexto da danca contemporanea, o
ideal seria denominar cada aula de acordo com a técnica especifica desenvolvida
por cada professor, fruto de um repertorio de técnicas desenvolvidas ao longo de
uma trajetéria que contempla técnicas corporais variadas, inclusive que nao sao
necessariamente vindas da danca. A danca contemporanea se insere nesse
ecletismo, em que todas essas aulas poderiam assim ser caracterizadas ou néo, ja
que cada uma é tao diversa quanto a trajetéria artistica de cada dangarino.

Por exemplo, quando ha num programa de danga a especificagcdo de que
uma parte € dedicada a dancga classica e a outra, a danga contemporanea, nao ha
como prever em que repertério de movimentos se baseara a segunda, ja que
geralmente ha uma variedade enorme de técnicas e praticas corporais que podem
ser colocadas no mesmo contexto numa aula de danca contemporanea. Entao,
poderiamos identificar uma linguagem da danca dentro daquelas técnicas que
possuem um codigo que se assemelham a linguas na linguagem oral e escrita no
universo da danga; porém o universo da danga contemporanea se insere num
contexto muito mais amplo no entendimento aqui proposto.

No contexto pdés-moderno, € dificil descolar essas questdes do tema da
valorizagdo do individuo, que sera melhor desenvolvida no capitulo quatro (O

improviso em danga como técnica anticapitalista). Por uma questdo de



45

nomenclatura, talvez fosse mais adequado denominar aulas de danca
contemporanea pelo nome das técnicas potencialmente desenvolvidas por cada
dangarino, como, por exemplo, a técnica conhecida como flying low, criada pelo
venezuelano David Zambrano; ou do Gaga, estilo desenvolvido pelo coredgrafo
israelense, ex-diretor da Batsheva Dance Company, Ohad Naharin, dentre tantos
outros exemplos.

Minha experiéncia como bolsista pelo Programa Estagio Docente da
Universidade Estadual de Campinas em disciplinas de técnicas de danga, durante
um ano e meio, refletiu, de certa forma, esta condicdo. No primeiro trabalho do
estagio, a supervisora ministrava a aula e eu tinha os ultimos 15 minutos para
trabalhar improvisagdo com os alunos, o que eu fazia segundo o método criado por
Katie Duck, denominado “Saida, Pausa e Fluxo”, que aprofundarei no capitulo trés
(Auséncia no trabalho de Katie Duck).

No segundo estagio, atuei mais diretamente em conteudos da disciplina de
danca contemporanea. Durante essa experiéncia, eu passava sequéncias de
movimento e, porque os alunos me pediam para passar um pouco de improvisacgao,
acabei incorporando este conteudo, passando a praticamente dividir a aula entre
sequéncias coreograficas e improvisagédo. No ultimo estagio, fui supervisionada pela
orientadora da tese e voltei mais ao cédigo, especificamente nas técnicas de chéo.

Se em minha trajet6ria em danga eu apenas tivesse praticado danga moderna
(o que nao foi o caso), mesmo que a disciplina a ser ofertada tivesse que contemplar
um programa de danga contemporanea, eu iria ter esse registro como rastro em
minhas aulas. Posso afirmar que as aulas do estagio docente, nos trés semestres
(embora a cada semestre a experiéncia de estagio tenha acontecido de forma
diferente), foram alimentadas pelo solo ‘You will be unafraid’ (YWBU), que faz parte
da investigacao proposta na pesquisa e estava em processo de criagdo na época,
assunto que abordarei no capitulo cinco (Rastros em ‘You will be unafraid’).
Particularmente, o maior eixo de influéncia deste solo nos exercicios planejados foi
relacionado a exploragdo de movimentos no chao, pois o plano baixo era o foco da
movimentagdo de uma das cenas a qual eu estava me dedicando de forma mais
concentrada naquele periodo. Ja neste momento em que escrevo este trecho da

tese >, se eu fosse ministrar aulas, provavelmente recorreria a uma pratica

'2 Trecho escrito entre o0 5° e 0 7° semestres, periodo em que estava me dedicando ao treinamento
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alimentada por movimentos do faekwondo e pelos voos da acrobacia, pois fazem
parte do meu treinamento mais recente.

Ou seja, € possivel arriscar dizer que uma aula de danga contemporanea é
alimentada pelos processos criativos em desenvolvimento pelo artista no momento
em que ele ministra essas aulas, e pelas praticas corporais que determinados
trabalhos ou pesquisas envolvem. Durante uma das residéncias com Katie Duck, a
artista estava em turné com o trabalho “Traces of Casuality" (Inglaterra, 2015)" em
que um dos pilares era a exploracdo do universo de tipos excluidos da sociedade,
como criminosos, mendigos e parias. Um dos exercicios propostos era o de que nos
movimentassemos como se nio tivéssemos movimentagdo nas pernas, alusao a
pessoas de mobilidade reduzida, condigdo encontrada comumente em pessoas
excluidas socioeconomicamente nas ruas, em que Duck se inspirou para compor
parte desse trabalho (DUCK, 2016c¢).

Esse exemplo demonstra como os processos artistico-pedagogicos atuais,
diferentemente do contexto da danga moderna ou classica, ndo sao mais tao
alimentados pelo sujeito, como criadores como Marta Graham (ou Merce
Cunningham, que havia sido seu ex-aluno), quanto por criagbes pontuais que
disparam pesquisas corporais que, eventualmente, criam novas técnicas em danca.
Temos, entdo, um deslocamento do sujeito para o processo criativo como foco
disparador para elaboracdo de treinamentos técnicos, algo verificado ndo apenas
em minha experiéncia particular, mas na de artistas da danga renomados (por
exemplo, na cidade de S&o Paulo). Cito aqui o trabalho do artista Eduardo
Fukushima. Em residéncia realizada com ele', durante a turné do solo “Como
superar o grande cansago” (2010), um dos exercicios trabalhados era o de “soltar”,
em que soltdvamos, de maneira pontual, uma articulagédo do corpo por vez. O solo
em questdo acontecia todo no nivel baixo, e pude perceber como a dindmica de um
processo criativo contamina as praticas em sala de aula de cada artista.

Poderiamos pensar em uma dessubjetivacdo da técnica? Em caso positivo,
seria essa dessubjetivacdo uma pista para comegarmos a pensar nos rastros como
determinantes da propria estética ensejada em processos criativos de danga

contemporanea?

em taekwondo e ainda ndo estava gravida.
13 https://www.youtube.com/watch?v=hEyU9zd56v4&feature=youtu.be
' Residéncia artistica Em Residéncia com Eduardo Fukushima - Sesc Palladium, Belo Horizonte.
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E comum encontrar criadores contemporaneos que baseiam suas aulas nos
processos coreograficos que estdo conectados com determinado momento de sua
trajetoria artistica, o que leva o fruto de tal trabalho a ser desenvolvido e
apresentado numa aula que envolve técnicas diversas trazidas por determinado
problema coreografico. Ao analisar uma série de coreografias na Europa, a
pesquisadora Bojana Cvejic elaborou sua tese em cima dos problemas
coreograficos que cada trabalho levantava. Segundo ela, um problema coreografico

é colocado no seguinte contexto:

Gragas a varios procedimentos desenvolvidos para desconectar corpo e
movimento, ou para criar um distdrbio no mecanismo de co-presenga e
comunicacao no teatro, ou para tornar a percepgdo mais complexa, esses
trabalhos exploram o limite da sensibilidade ao inibir o reconhecimento. Os
procedimentos surgem a partir da estruturacado experimental dos limites em
que um novo campo de experiéncia €& concebido, que ndo pode ser
submetido ao conhecimento mas, ao invés disso, deve ser considerado
como um encontro problematico. Com a nogéo de “encontro”, eu me baseio
na critica da representagdo de Deleuze em Diferengca e Repeticdo como o
quadro mais apropriado para interpretar a orientagdo critica desses
trabalhos. De acordo com Deleuze, o encontro com a sensagao que é um
objeto-limite da sensibilidade, engendra um tipo de violéncia no
reconhecimento, um “jogo discordante” da percepcdo, memoria,
imaginagéo, entendimento, julgamento (DR, 139-140). O encontro com
aquilo que apenas pode ser sentido e ndo reconhecido de um ponto de vista
do senso comum — entendido como a harmonia de todas as faculdades do
assunto pensando que concordam com a forma do mesmo objeto (DR, 133)
- faz surgir um problema e um ato do pensamento pelo préprio pensamento”
(DR,139)

[.]

pode-se argumentar que esses problemas envolvem um outro tipo de légica
da criacdo, que é, o da “expressdo” que Deleuze desenvolve a partir da
leitura da filosofia de Spinoza. (CVEJIC, 2013, p. 31-32, tradugéo livre)

Bojana baseia sua concepg¢ao de problema no campo da danga, ou seja, de
um problema coreografico, segundo a visdo de Deleuze, que em sua interpretagéo
do pensamento de Spinoza apresenta o problema como algo de natureza expressiva
e, portanto, relacional. A autora assim define:

Os conceitos respondem aos problemas colocados pelas performances. A
determinagdo do problema através das suas condigdes e termos se
estendem em sua atualizagdo numa certa composi¢cdo performatica (uma
invencao de uma relagdo entre corpo e movimento, ou entre a recepgao e
performar). A relacdo entre o conceito, o problema, e a composi¢do
performatica é expressiva nos termos espinosistas. Primeiro, o problema e a
composicao performatica surgem num processo paralelo do pensamento e
da pratica ao mesmo tempo. Segundo, o conceito explora a légica no
caminho do pensamento e do experimento sobre a égide do problema.
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Terceiro, a relagado entre o conceito e a composi¢ao performatica € mediado
pelo problema, e portanto envolve um acordo entre algo incluido na
performance (especificamente sobre a relagdo entre corpo e movimento, ou
entre a recepgdo e o performar) e o problema é seu objeto. Assim o
conceito nado corresponde diretamente ao, no sentido da interpretacéo,
trabalho inteiro: ele o “expressa” do ponto de vista do problema. Portanto,
eu chamarei esses conceitos de “expressivos”, através dos quais eu
indicarei a sua distingdo da representagdo baseada na conformidade,
analogia, semelhanga, ou eminéncia entre os conceitos e as performances
a que seus objetos se referem. (CVEJIC, 2013, p. 57, traducgéo livre)

A criacao de um repertério de aulas de contemporaneo ou workshop em
danca é muitas vezes baseada, atualmente, em processos de criagdo que sao
especificos, nos quais ndo € possivel descolar a pratica do artista. Eu né&o
conseguiria dar aula de algo que néao estivesse me instigando no presente. Quando
pesquisava a movimentacdo no chao para o solo YWBU, por exemplo, ndo era
porque eu dominava a técnica: pelo contrario, eu estava me instrumentalizando,
criando repertério, capturando técnicas; ou seja, além de trabalhar com os alunos,
eu estava me trabalhando ali também. Ainda assim, o n&o descolamento entre
artista e obra ndo precisa significar a obra absorvendo demandas da subjetivagdo do
artista, ou o artista “psicologizando” a obra, mas a prépria imagem das experiéncias
corporais concretas deixando seus rastros na escritura da obra parece explicar
melhor o que acontece no cenario da danga contemporanea.

Dessa maneira, pode-se dizer que, no universo da danca contemporanea -
pensando-se num contexto artistico-pedagdgico - existem aulas que sdo concebidas
nao a partir da técnica ou estilo de diferentes sujeitos, mas de repertérios que vém
da criacdo do momento vivido por aquele artista, porque ele préprio € um dangarino
e se insere dentro de uma poética que influencia e retroalimenta sua movimentacao

no momento em questao.

2.2 Desconstrucao da danga contemporanea enquanto linguagem

Etimologicamente originado do latim improvisus, composto de trés partes -
im como uma forma de negagéo (ndo e ou im), pro como uma maneira de
envolver um tempo anterior ou mais recente, e videre significando o verbo
“ver” — pode-se dizer que o termo improvisagao implica que é negado prever
ou ver o futuro. Em outras palavras, quando alguém improvisa, ndo sabe e
ndo pode saber com antecedéncia como as coisas acontecerdo. O futuro é
incerto e &€ com essa incerteza que improvisamos, arriscamos. Essa
incerteza, e consequente tomada de risco, € supostamente ausente de
coreografias. (SILVA, 2016, p. 3, tradugao livre)
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Nesta pesquisa refleti sobre a improvisacdo em danga entendendo-a nao
como etapa de um processo de criagdo, mas como criagdo em cena, ou seja, diante
do publico. Atualmente existem varios métodos que trabalham a improvisagdo em
danga, de origens diversas, como: 1) os ensinamentos propostos pelo aleméo Rolf
Gelewski; 2) as experiéncias de criagcdo do ankoku butd (que significa butdé das
trevas) ou simplesmente buté (assim chamado apds a década de 1970) no Japéo; 3)
o Viewpoints (pontos de vista), técnica ou sistema desenvolvido em 1987 por Anne
Bogart e Tina Landau, e recriado a partir dos Sixview points de Mary Overlie; 4) o
método Suzuki, desenvolvido pelo japonés Tadashi Suzuki, que sdo utilizados no
treinamento de atores da Siti Company, companhia criada por Anne Bogart em Nova
lorque; 5) as tecnologias de improvisacdo de William Fosrythe; 6) o trabalho
desenvolvido pela norte-americana Meg Stuart radicada na Bélgica; dentre tantos
outros.

Como nos lembra o coredgrafo francés Benoit Lachambre, citado na tese de
Jodo da Silva, pesquisador brasileiro radicado na Holanda, o essencial da
improvisagao em danga € o “ndo saber”; ndo saber de antemao o que acontecera, o
que exige do improvisador uma capacidade de estar consciente no momento
presente, no aqui agora:

N&o saber, ndo saber... significa ndo ter nenhuma ideia do que o proximo
instante nos apresentara. Significa se deixar ir para a esséncia da
improvisagdo mesma: uma consciéncia constante do momento presente,

uma descoberta instintiva dos caminhos oferecidos aos criadores. (SILVA,
2016, p. 61, traducgao livre)

Jodo cita as trés abordagens mais comumente usadas sobre improvisagéao,

segundo a autora Bojana Cvejic:

A improvisagdo em danga € praticada numa miriade de formas e aparece
sob nomes diferentes como Contanto Improvisacado (Cl) sendo a unica
forma que manteve seu nome desde o seu aparecimento no comego dos
anos 1970. Contudo, podemos pensar a improvisagéo de trés maneiras: (1)
como um modo de performar, na qual o movimento é “espontaneamente”
gerado no mesmo tempo em que é performado ao vivo para uma audiéncia
em que o fazer e o performar coincidem no evento da performance; (2)
como uma técnica de danga especifica das quais muitas estdo agora
incluidas no syllabus das escolas de danga ao redor do mundo e (3) como
uma ferramenta para a geragao “espontdnea” de movimento durante os
ensaios que eventualmente sdo fixadas com o objetivo de serem
reproduzidas como um material de repertério que mantém um “sentimento”
ou “olhar” de qualidades indeterminadas, espontaneas ou inconscientes
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herdadas do momento em que o movimento foi criado. (SILVA, 2016, p. 18,
tradugao livre)

O pesquisador defende que a visdo mais comumente aceita de improvisagao
como o oposto de coreografia é equivocada, uma vez que toda sequéncia de
movimentos presente numa coreografia nunca sera repetida de forma
completamente igual. Por outro lado, a improvisagdo nao trabalha com signos
completamente novos, ja que a criagdo envolve uma série de repertorios do criador
que recorre a estruturas de movimento mais ou menos conhecidas e que, portanto,

nao sdo completamente novas a cada improviso cénico:

O que aqui é apresentado como “coreografia” (do Grego khoreia “danga” +
grafia “escrever” & comumente combinado com outros termos como
“composig¢do em (danga)” “escrita” “inscricdo” “estrutura” “lei”, o “dado” e até
mesmo “produto criativo”. Isto acontece devido a maneira como esses
termos geralmente operam, ndo s6 no uso cotidiano, mas também no modo
utilizado no meio da dancga, pode ser dito que se aproximam de ideias como
forma, objeto ou produto fechado. Além disso, todos esses termos tendem a
ser identificados com planejado, formas previamente decididas de
organizagdo ou condi¢des. Dessa maneira funcionam em oposigdo ao modo
como improvisagéo € geralmente entendida, que € uma pratica em que pelo
menos algumas decisdes serdo tomadas no momento. (SILVA, 2016, p. 2,
tradugao livre)

Por sua vez, Sharon Smith defende em sua tese que a improvisagdo é uma
coreografia em tempo real: "Toda agdo que acontece ao vivo € implicitamente
improvisada por causa de sua existéncia no tempo presente e, improvisagao €

coreografia em tempo real”. (SMITH, 2014, tradug&o livre)

Improvisacao é geralmente descrita como um fazer em tempo real. Esse é
um modo preguicoso de descrever e esta incorreto. A introdugéo do livro de
Ruth Zaporah Action Theatre - Improvising Presence, no comego descreve
“o delicioso jogo de fazer no momento de improvisar’. H& um rigor € um
oficio absoluto envolvido numa boa improvisagado. O oficio esta em manter-
se, metade com um olhar no recinto, aqui no mundo real. O real oficio € ndo
inventar nada. O oficio da improvisacao é afastar qualquer identificagdo em
ser ‘responsavel” por “fazer algo acontecer”. No entanto, somos
responsaveis por deixar que algo acontega. (SMITH, 2014, traducéo livre)

Um ponto polémico acerca da improvisagdo em danga € a concepgao de que
ela seria uma técnica, comparavel a outras técnicas de danca, e ndo uma forma de
composi¢cdo. Da maneira aqui entendida, que vai ao encontro das nog¢des
defendidas por Katie Duck e Sharon Smith - que s&do parceiras em trabalhos cuja

tbnica € a improvisagdo em cena -, improvisacdo € uma maneira de compor em
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cena. “Improvisacdo ndao € uma forma, e o que € importante salientar € que
improvisagdo ndo € danga. Improvisagdo € uma abordagem, uma atitude e uma
compreensao sobre performar” (SMITH, 2014, tradugéo livre). Derrida identifica uma
certa hierarquia da escritura sobre a fala, ja que a escrita possui uma forma mais
codificada e, portanto, uma estrutura mais elaborada de linguagem. Essa hierarquia,
porém, é uma construgao de tradi¢ao historica da filosofia metafisica e de toda teoria
do signo, que pressupde, em seu jogo, uma hierarquia entre referente e significado.
Para Derrida, porém, a cadeia de signos s6 tem sentido em sua propria estrutura e,
nao havendo uma origem do signo, nem comego para essa cadeia - pois geralmente
se comega pelo meio, como também observa Lancri (2002) -, ndo ha sentido em

hierarquizar nenhum ponto, entédo, da cadeia.

A escritura a que Derrida se refere € a da literatura, ao tragar uma trajetoria
da linguagem escrita a partir da leitura que faz de Rousseau e de uma visdo geral
sobre linguagem desde a voz até o gesto e a lingua escrita. Na analise que faz
sobre a historia das linguas, percebe que a escrita € colocada como um cdédigo
surgido no ocidente que foi hierarquicamente mais importante que a fala e o gesto,
ja que foi por meio dela que o homem ocidental codificou as leis e utilizou essa
linguagem como forma de dominag&o. O autor cita o antropologo Lévi-Strauss: “[...]
a propria escritura ndo nos parece associada de modo permanente, em suas
origens, sendo a sociedades que sio fundadas sobre a exploracdo do homem pelo
homem™ (DERRIDA, 2017, p. 147).

Acredito haver um paralelo no sentido de a relacdo que o filésofo apresenta
entre a escritura e a fala e o gesto ser semelhante a da coreografia com a
improvisagdo em danga. Silva aponta em sua tese (2016) que a coreografia existe
ainda num certo lugar em que a presenga do codigo € vista como algo mais
elaborado, o que me faz deduzir que, comumente, quando nos referimos a
linguagem da dancga, estamos nos referindo a coreografia. A partir das leituras que
fez sobre a discussao entre improvisagdo e coreografia no panorama da danga
contemporanea, chega a seguinte conclus&o: a improvisagao ainda € colocada num
lugar de espontaneismo, de auséncia de estrutura e, portanto, a coreografia se
sobrepde hierarquicamente a ela pela presenga do codigo. Ainda que existam
coreografias que utilizam improvisagbes estruturadas em cena, permanece uma

predominancia de estruturas fechadas de composi¢ao na maioria dos trabalhos em
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danga contemporanea aos quais tenho assistido, e até mesmo aceitacdo por parte
da maioria das instituicdes, espacos culturais e festivais que lidam com o circuito de
dancga contemporanea no pais.

N&o estaria exatamente na questdo da linguagem a presenca de uma certa
hierarquia da coreografia sobre a improvisagao na danga? O fato de a coreografia se
apresentar enquanto registro de uma escrita dos corpos que ira, de certa forma,
‘repetir’ movimentos preestabelecidos, demonstra que ha ai uma heranca de um
legado cultural que coloca a linguagem escrita, ou codificada, como superior a fala
ou a composicao em tempo real, no caso do estudo aqui empreendido.

Um extrato dessa discussao € exposto na tese de Joao da Silva, que cita
como o tedrico da performance Stephen Holscher demonstra como Lepecki e
Sigmund, teoricos da performance e da danga, respectivamente, se posicionaram

com relagdo ao assunto:

Apesar do seu interesse no jogo entre atividade (movimento) e texto,
entendem danga e coreografia como ja poélos determinados (fixos) de um
binarismo, um em que danga é por um lado entendida como atividade fisica
(movimento) e coreografia por outro, como escrita ou texto. Lepecki o faz
indiretamente ao advogar pelo potencial do corpo de se liberar
completamente de qualquer forma de captura coreografica e Sigmund ao
advogar para uma distancia que joga entre o movimento dos corpos e a
“lei”. (SILVA, 2016, p. 71, tradugéo livre)

Como Silva demonstra, com o tempo Lepecki passa a enxergar uma estrutura
mais porosa entre coreografia e improvisagdo ao diferenciar duas formas de
coreografia: a “choreopolice”, que investe em formas mais rigidas de composicéo, e
a “choreopolitica”, numa abordagem extraida do filésofo Jacques Ranciére, como

demonstra o trecho a seguir:

As técnicas de danca libertarias sugerem que as coreografias séo
tecnologias para inventar movimentos de liberdade. Coreografia como um
dispositivo planejado, dis-sensual, e ndo-policiado de movimentos e corpos
se tornam [portanto] a condigdo de possibilidade para a politica emergir.
(SILVA, 2016, p. 76, tradugao livre)

Silva entdo completa essa nocéo, ao refutar a ideia de espontaneismo na

improvisagao:

Coreografia, entendida como um dispositivo planejado, dis-sensual, e ndo
policiado de movimento, se torna a condigdo da improvisagéo e, portanto,
também para a possibilidade de mudancga (liberdade). Em outras palavras:
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sem a coreografia, como uma forma de planejamento, ndo havera dancga
(improvisag&o), nenhuma mudanga, nenhuma liberdade

[.]

Entdo, parece que o planejamento ao qual Lepecki alude é um
planejamento no qual ha, por um lado, um olho num futuro diferente (mais
livre) e por outro, nenhuma intencdo ou capacidade de saber
completamente antes o que ira acontecer precisamente nesse futuro (mais
livre). E um tipo de planejamento que inclui o conhecimento da situagao,

seu “‘chdo” e contexto assim como o que precisa para permanecer nesse
chao e chegar a um futuro mais livre. Sendo assim, € uma afirmativa, de um
tipo de planejamento persistente e n&o-naive, um que cria condi¢gbes
possivelmente influenciando, sem determinar completamente o futuro.
(SILVA, 2016, p. 76-77, tradugéo livre)

Portanto, ha tanto planejamento no que concerne a improvisagéo, quanto uma
margem de liberdade no que tange ao termo coreografia. Nesse sentido, ndo é
interessante pensar a improvisagdo como contrario de coreografia. Na linguagem
utilizada no senso comum, a improvisagédo é sinbnimo de despreparo, ou algo que
aconteceu como solugdo para uma condigdo nado ideal; ou seja, no geral, esta
palavra € carregada de uma visdo pejorativa do termo. Se, por um lado, a
coreografia se conecta a uma visdo genérica que determina uma organizagao de
movimento em tempo e espaco (CVEJIC, 2013, p. 11), por outro, a improvisagao lida
com uma estrutura e com fluxos, que em muito difere de espontaneismo, ja que o
que esta em jogo € muito mais a vetorizagdo de processos que sao perceptivos em
trabalhos de improvisagdo. Portanto, a improvisagdo divide com a coreografia a

estrutura como caracteristica.

Traco aqui um paralelo no contexto da danga contemporanea entre a
coreografia com a escrita segundo a visdo de Derrida, por ser, muitas vezes,
hierarquizada com relacdo a improvisagao ou composi¢cao instantanea em danca.
Como demonstra Derrida, € por meio da escrita que as leis dos povos ocidentais
foram constituidas e fixadas em sociedades.

Deduzo assim que, por ser tomada como uma linguagem “oficial” da danga,
por assim dizer, a coreografia € identificada como a propria linguagem da danga.
Nesse sentido, tudo o mais que n&o se identifique com esse codigo n&o pertence ao
universo da danca. A improvisacdo em dancga € incluida nessa exemplificacéo pela

auséncia de um cédigo, mas nao pela auséncia de estrutura.
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Ja da forma aqui entendida, a improvisacdo € uma maneira de composicao,
que pode ser estendida a varias géneros artisticos (musica, teatro, entre outros), e
portanto ndo €é compreendida como uma técnica, apesar de existir essa
possibilidade, como cita Silva (2016). Assim, a improvisagédo € algo que extrapola
uma linguagem, pois, sendo uma forma de composicdo em cena, ela pode ser
estendida a qualquer outra linguagem artistica. Ou seja, ela atuaria mais como uma
forma de manusear o jogo da linguagem (ou até mesmo um método). Nesse sentido,
sugiro que a improvisagao em danga, no contexto aqui analisado, estaria mais no
ambito de uma antilinguagem, pois borra as fronteiras de codigos presentes no
contexto das linguagens. N&o seria, assim, a improvisagdo puro rastro, ao
apresentar capturas de linguagens diversas, que criam ruidos e produzem

diferenga?

2.3 Novas dramaturgias em dancga

Neste tdpico, desenvolvo a ideia de que o termo dramaturgia ndo da conta de
uma nova “dramaturgia” na danga contemporanea que se conecta a um
encadeamento de sensacdes e estados corporais em seu cerne, mais do que uma
narratividade ou a uma estéria com comecgo, meio e fim. Assim, os movimentos da
chamada nova danga ou danga pos-moderna parecem trazer como proposta a ideia
de desenvolvimento no espaco-tempo da cena, encadeamento de movimentos,
estados corporais e de sensagdes que em nada remetem a algo que se possa
contar como uma sinopse. Assim, essa nova “dramaturgia” estaria muito mais
conectada a ideia de desenvolvimento de um tema ou conceito do que a algo que
possa ser descrito em uma sinopse ou programa de espetaculo. Fica, portanto, cada
vez mais dificil dizer do que uma obra fala a priori, ja que o que se apresenta muitas
vezes € lido por cada um de forma completamente diversa e quase ndo ha espacgo
para se falar do que se presenciou em cena, mas do desenvolvimento de uma linha
de pensamento corporal que envolve sensacdes e remete muito mais a um
mergulho numa espécie de “pensamento corporal” que se conecta num nivel mais
inconsciente com o imaginario do espectador e fica quase impossivel descrever o

que se presenciou em cena.
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A vida - minha vida - ndo é uma estéria, ela ndo tem um comecgo e fim
interessantes. Ela continua e continua e continua. As pessoas que eu
conheco na vida real e que contam estérias, muitas vezes mentem. Elas
exageram: talvez essa seja a forma como uma estoria é. Estdrias sdo uma
forma de arte. Na vida real, eu ndo tenho aventuras. (PAXTON, apud
KERKHOVEN, 2016, p. 185)

Numa entrevista, Joseph Danan (2010), escritor e dramaturgo, atribui dois
sentidos ao termo dramaturgia. O primeiro designa sua fungdo de compor os
diferentes elementos que resultam na construgdo de sentidos da obra. Um segundo
uso do termo remete mais especificamente ao teatro e designa uma transposicéo de
um texto a cena, definicAo mais pertinente ao teatro do que a danca ou a
performance. Para Danan, a dramaturgia empregada no primeiro sentido atravessa
uma crise anunciada pelo teatro pés-dramatico, teorizado por Hans-Thies Lehmann
(2007).

Estudos recentes sobre dramaturgia em danga, principalmente a partir dos
anos 1990, revelam uma dramaturgia em processo, em que ndo cabe mais o
trabalho dramaturgico construido a partir de um conceito preestabelecido. Para a
dramaturgista Behrndt, “[...] E possivel argumentar que, historicamente, a
dramaturgia foi comumente acionada como um tipo de "conceito principal" que
explica e racionaliza o processo” (BEHRNDT, 2016, p. 259). Ainda segundo a

autora:

Seria ilusério considerar que a dramaturgia e os processos dramaturgicos
pertencem exclusivamente a alguns tipos particulares de praticas de danga;
entretanto, a evidéncia é de que a atengdo mais formalizada quanto a
dramaturgia (geralmente sob a forma de um dramaturgista) tém se ligado a
praticas de danga que buscam incorporar investigagdes conceituais e
discursos criticos na pratica. Portanto, a atencdo a dramaturgia na danga
marca um momento em que conceitos na sua pratica estdo se expandindo e
em que a cisao entre danca e teatro comecga a dissolver. [...] Essas
discussbes ndo sdo exclusivas de um contexto e, certamente, ndo séo
exclusivas da danga. Ao contrario, o teatro também deslocou a nogéo do
dramaturgista como mantenedor de um conceito predeterminado.
(BEHRNDT, 2016, p. 266).

E importante notar que o conceito de presenca, no caso da nova dramaturgia
da danca, ndo se da a priori, mas durante o processo de criagao da obra. A respeito
da nocdo de nova dramaturgia, a pesquisadora Ana Pais cita a dramaturgista
Marianne Van Kerkhoven, e afirma que:
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“Nova Dramaturgia’ é precisamente a escolha de um método de trabalho
orientado para o processo”. [...] Uma dramaturgia orientada para o processo
tal como é apresentada por Marianne Van Kerkhoven ndo tem mais origem
em qualquer conceito ou elemento definido antes dos ensaios. (PAIS, 2016,
p. 38)

No contexto dos espetaculos de danca que se baseiam em improvisagoes
estruturadas n&o ha mais tanto sentido em separar as fungbes de coredgrafo e
dramaturgo, visto que a proépria figura do coredgrafo muitas vezes se funde as dos
dancgarinos em cena.

Recentemente, tenho percebido que a marca que une producdes recentes de
danga no contexto de S&o Paulo, como o espetaculo “Graxa” (2015), de Diogo
Granato em parceria com Henrique Lima; “Titulo em Suspenséao” (2017), criagao de
Eduardo Fukushima com estreia na Bienal Sesc de Danga, para citar alguns, é a

autoralidade, em que os trabalhos sdo assinados por eles mesmos.

BIENAL SESC DE DANCA 2017

UMA DANCA DE EDUARDO FUKUSHIMA

[ TITULO EM SUSPENSAO ]

[TITLE IN SUSPENSION ]

20 E 21 DE SETEMBRO| 21h30

Sesc Campinas - Galpédo
Rua Dom José I, 270/333, Bonfim

R$ 20,00 (inteira) R$ 10,00 (meia) R$ 6,00 (credencial plena)

FIGURA 5 - Titulo em Suspensédo, Eduardo Fukushima (2017).

Essa autoralidade remete mais a uma forgca expressiva que é capturada pela

obra e por todos que a tecem - diferente do tipo de autoralidade de um unico artista,
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em que a marca da obra, por assim dizer, se conectava a individualidade do artista
criador, tdo evidente nos artistas modernos. A esse respeito, André Lepecki aponta
para uma mudanga de foco do desejo autoral para uma forga autoral que o préprio
trabalho traz a tona (HANSEN; CALLISON, 2015, p. 626, tradugéo livre).

A funcado de dramaturgo, inclusive, inexiste na maioria das fichas técnicas dos
espetaculos, ainda que o trabalho dramaturgico tenha sido executado por uma ou
mais pessoas da equipe, ou mesmo fora dela. A esse respeito, Joseph Danan afirma
que a dramaturgia € a parte invisivel do espetaculo: “A dramaturgia € invisivel e a
dramaturgia é propriamente a dimenséo invisivel do espetaculo” (DANAN, 2005, p.
626, tradugdo livre). Se havia uma tendéncia em considerar a dramaturgia como
aquilo que ¢ invisivel no espetaculo, por outro lado, percebo que atualmente ha uma
crescente tendéncia a “revelagdo” da dramaturgia, na medida em que as obras
parecem fazer questdo de revelar os dispositivos cénicos — porém, de uma maneira
pos-brechtiana, no sentido de que ha talvez menos conteudo metalinguistico ou
ideoldgico na cena atual da dancga.

Assim, é comum vermos técnicos de som ou de outros dispositivos
tecnoldégicos que dividem a cena com bailarinos, ou mesmo integrantes da equipe
que estdo em cena atuando como contrarregras. Porém, n&do ha um cuidado em
esconder essas pessoas. Elas as vezes estdo sentadas num canto do palco, ou
numa mesa com computadores. Podem, inclusive, estar com figurino, mas atuam
numa fungdo mais técnica, como a de disparar letreiros; ou podem estar mais
deslocados e n&o paramentados com figurino cénico, mas ainda assim estdo em
cena, como € muito comum em espetaculos de danga que utilizam mediacéo
tecnoldgica, por exemplo.

Arrisco dizer que um dos tragos que atestam uma nova “dramaturgia” na
danca esta conectado a uma transparéncia dos elementos cénicos, ou a um
minimalismo na maneira como s&o conjugados. Ha uma tendéncia, por exemplo, em
desnudar o teatro tradicional, deixando sua maquinaria exposta, justamente os
elementos responsaveis por criar uma “ilusdo”, ou ficcdo. Em decorréncia dessa
escolha, ha uma preferéncia em apresentar trabalhos de danga em salas que se
assemelham mais a salas de museu do que a caixa preta dos palcos italianos. E,
quando apresentam em grandes teatros, ha um cuidado em “desnudar” o palco,
retirando coxias, cortinas, bambolinas etc. Nesse sentido, coloco a questdo: uma
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nova dramaturgia daria mais visibilidade aos elementos, ao invés de torna-los
invisiveis?

Atualmente, a maioria dos trabalhos em danga apresentam o titulo da obra
seguido do nome do criador. Na maioria das criagées de Katie Duck, por exemplo,
ela € ao mesmo tempo criadora e performer, exceto quando faz parcerias em que a

criacdo acontece com os parceiros que dividem a cena com ela. Stalpert pondera:

Por que continuamos a dividir teoria e pratica num contexto dramaturgico
quando as performances contemporaneas comprovam o fato de que um
dramaturgo ndo é necessariamente o “outsider” tedrico? Ele pode até ser
chamado de um dos membros da “familia artistica”. Em Isabela's Room
(Bélgica, 2004) da Needcompany, por exemplo, a dramaturga Elke Janssens
simplesmente divide o palco. Como os outros performers, ela permanece no
palco durante a performance, em que quase ndo ha 'entradas’ e 'saidas'. Ela
se senta atras de um computador, disparando os letreiros para as acdes e
eventualmente pega o violino para acompanhar o canto aberto e convidativo
dos performers. (STALPERT, 2016, p. 121, tradugéo livre)

Recentemente, Jean-Gerorges Noverre passou a ser considerado por alguns
pesquisadores o primeiro dramaturgo na danga. Noverre estava preocupado
sobretudo em emancipar a danga do carater de atracao e “costurar”, por assim dizer,
as cenas apresentadas num todo coerente. Porém, a autora Susan Leigh Foster
aponta a bailarina Marie Sallé como a primeira dramaturga na danga ao recriar o

mito de Ovidio, Pigmale&o para o balé:

O periodo pontuado pelas versées de Sallé, Milon e Saint-Léon do mito
Pigmaledo testemunhou o surgimento da danga teatral como uma forma de
arte autbnoma, separada e distinta da 6pera e capaz de transmitir uma
histéria inteiramente através do movimento dangado. Pela primeira vez no
desenvolvimento da danga teatral ocidental, a performance apresentou
referéncias cujas relagbes entre si geraram motivagdes ldgicas, respostas
crediveis e agbes resolutas; e ao longo da obra, essas interagcbes
orquestraram o sentido de um comeco, meio e fim. [...] O balé de Sallé foi
um dos primeiros experimentos que levaram ao desenvolvimento de uma
estoria dancada. (FOSTER, 1996, p. 7, tradugéo livre)

Como situar uma dramaturgia que nao contenha uma ideia de narrativa em
seu cerne? A narratividade parece se conectar a uma coeréncia do que se mostra
que implicaria uma estrutura com comec¢o, meio e fim. A nova dramaturgia na danga
da maneira aqui considerada esta conectada a ideia de uma consisténcia entre os

elementos que compdem a obra: musica, movimento, luz, cenario, imagens etc.
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Assim, a dramaturgia na danga encontra-se para além de uma narratividade,
ja que, como afirma Kerkhoven, a danga nao parece ser o meio mais adequado para
se contar estorias (KERKHOVEN, 2016, p. 185). Tanto é que o balé sempre se fez
acompanhar de libretos que exerciam a funcao de localizar a estéria que estava
sendo contada em cena, ja que os balés de repertorio se apropriavam, em sua
maioria, da literatura, de onde vinha o argumento de suas estorias.

Nesse sentido, a “nova dramaturgia” ndo implica algo que possa se dar antes
do acontecimento cénico, ja que ela pressupde, muitas vezes, elementos de

improvisagao que envolvem uma composi¢cao em tempo real:

Nés estamos num contexto dramatirgico que ndo pode ser exclusivamente
identificado pela figura do dramaturgo. Myriam van Imschoot nomeia isso de
“dramaturgia no momento da performance, em que nao ha tempo para sair
e apagar, pedir conselho ou ter uma segunda opinido”. (STALPAERT, 2016,
p. 122, tradugao livre)

Segundo Stalpaert, uma dramaturgia do corpo ultrapassa o pensamento
cognitivo e € politica, na medida em que atua na distribuicdo do sensivel.

No teatro contemporédneo a fungdo de dramaturgo estd borrada.
Dramaturgos tem se tornado performers ou “empresarios” em pessoas do
“entretenimento”; performers se tornam “cientistas”, participando numa
oficina mental ou laboratérios abertos; espectadores tem que pensar
criativamente, para se juntarem a um contexto dramatirgico, tornado
publico. Nessas chamadas “transgressdes reversivas”, a dramaturgia se
desloca de uma base sdlida e do pensamento cognitivo para uma
dramaturgia do corpo que € politica, no sentido de que as pessoas
envolvidas no contexto dramaturgico da performance dividem a
responsabilidade de reformular a distribuicdo do sensivel. (STALPAERT,
2016, p. 125, tradugéo livre)

Porém, segundo as tendéncias dessa nova (assim denominada) dramaturgia,
a danca ndo tem que contar nenhuma estoria. A criagao teria que estar coerente
com um desejo, onde mora um afeto. Nesse sentido, Roberto Fratini-Serafide afirma

m A

que "[...] a dramaturgia ndo é estruturacdo do sentido do espetaculo, mas
estruturacdo do desejo: é o que desperta no espectador o desejo de ver para além
do que esta apresentado; o que coloca seus sentidos em alerta" (CALDAS;
GADELHA, 2016, p. 219). Assim, na auséncia de uma matriz ficticia na literatura e,

por que nao dizer, na vida, por que a danca deveria ter?
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3. AUSENCIA NO TRABALHO DE KATIE DUCK

Katie Duck é dancarina, coredgrafa e professora norte-americana, radicada
na Holanda. De 1973 a 1976, Duck comegou a fazer turnés com o grupo Salt Lake
City Mine Troupe. Em 1976, deixou os Estados Unidos e foi morar em Amsterdam,
onde fez turnés solo e em parcerias com Carlos Traffic e outros artistas locais. Em
1979, muda-se para a lItalia, onde formou a companhia GROUPO. Em 1986, foi
convidada para dirigir o departamento de coreografia e dar aulas na Dartington
College of Arts, em Londres. Atualmente, ela é professora no departamento de
danga da Amsterdam University ot the Arts, onde leciona pesquisa do movimento,
improvisagao, composicao e técnica, e estabelece diversas parcerias com outros

dancarinos.

i

FIGURA 6 - Encontro Pratico com Katie Duck (2014).
Foto: Frederico Herrmann.
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Analisar vida e obra dessa artista foi fundamental para esta pesquisa, ja que
ela é atualmente a maior referéncia para meu trabalho artistico. Além disso, se
tornou bastante consistente ao longo do doutorado, como exemplo de trabalho no
qual o artista estda ausente. A artista ndo possui muitas publicacdes sobre seu
trabalho. Quase n&o ha escritos sobre os métodos de improvisagao da artista, a ndo
ser em seu site e num estudo elaborado por Sharon Smith, citada nos capitulos
iniciais da tese, uma de suas parceiras na danga. O estudo desenvolvido por Smith
dedica apenas um capitulo ao trabalho desenvolvido por Katie Duck. Segundo
Smith, “Suas teorias permanecem amplamente ndo publicadas e nao escritas,
existindo quase somente no discurso que acontece através de sua pratica”. (SMITH,
2016, traducédo livre). Recentemente, Duck e Smith fizeram o trabalho Abandon
Human (OT301, Amsterdam, 2018), uma obra de cunho mais teatral em que a
improvisacdo acontece de forma estruturada'®. Essa parceria se prolonga por mais
de vinte anos, e geralmente os trabalhos realizados por elas em conjunto abordam
tematicas feministas, ressoando a questdo da auséncia como ténica destas obras.

Ha trabalhos esparsos que a propria artista publica em suas redes pessoais.
N&o ha um interesse em registros mais permanentes, e muitos trabalhos de Duck
aqui citados foram capturados das redes sociais da artista, e postados em
plataforma em que a visualizagcdo seja mais acessivel. Portanto, ndo ha um
interesse em se autopromover, ou mMesmo uma preocupagado em Como esses
trabalhos irdo sobreviver. Duck deixa rastros em cada apresentacdo. Mesmo que se
trate de uma mesma obra, sempre ha uma reelaboragdo, em que o trabalho é
recriado e ressignificado a cada novo evento. A maior parte do material colhido
neste estudo pertence a falas orais resgatadas durante as residéncias feitas pela
autora da tese junto a artista'®. Portanto, é importante colocar essa artista em foco

pela fugacidade de sua obra e legado na danga.

' https://www.youtube.com/watch?v=1NLTj3y3jEU

"*Em janeiro de 2014, participei de residéncia com Katie Duck no Brasil por um periodo de uma
semana; apos a entrada no doutorado, realizei outra residéncia no comego de 2016 no Encontro
Pratico ministrado por Katie Duck no Atelier de Dudude, em Casa Branca-MG, com a mesma duragao
do encontro anterior. A partir dessa atividade realizei coleta e triagem do material de ambas as
residéncias.
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FIGURA

7 - Encontro Pratico com Katie Duck (2014).
Foto: Frederico Herrmann.

Katie Duck é uma artista da danca que trabalha exclusivamente com
improvisagao. Nesse sentido, também me dediquei aos métodos de improvisagao da
artista e suas possibilidades de criagcado para a improvisagdo em danca que poderiam

enriquecer a pesquisa.
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Apesar do carater de analise da poética no trabalho de Duck, foi importante
contextualizar o que antecede e o atual estado em que a artista esta inserida
artisticamente, ja que a forma como ela se coloca nas bordas, e nunca no centro do
cenario artistico, remete a um modo de producéo artistica alinhado a suas formas de
criacdo. Katie tem uma caracteristica muito peculiar: ela quem edita seus videos e
mixa as musicas. Ha videos ou ndo em suas apresentagdes e, geralmente, auséncia
de cenario. O que ha é sempre um iluminador. Um exemplo desse trabalho é “Cage”
(Napoles, 2015), em que a artista grava uma performance numa igreja’’.

A exploragdo do processo artistico de Duck me levou ao encontro de um
legado vasto de saberes que exigiu a observagdo, a vivéncia da pratica e a
investigacdo da maneira como ele é constituido e atualizado a cada dia, em sala de
aula. Tomei conhecimento dos estilos de trabalho de Katie Duck, analisados sob a
perspectiva de uma complexa inter-relacdo do trabalho desenvolvido em sua
trajetdria solo, nos diversos grupos dos quais a artista participou e em suas atuais
parcerias com artistas como Sharon Smith e Julyen Hamilton; gostos estéticos que
se destacam nos modos de criar da artista, nas parcerias que estabelece e em
aspectos cognitivos e existenciais partilhado entre essa rede. No trabalho “An
Evening with Katie&Snaith - Girls at Work” (Live Arts Festival, San Diego, California,
2015), por exemplo, Duck atua com Yolande Snaith, uma de suas parceiras'®.

Segundo a artista, a improvisacéo lida com escolhas e acasos, de forma que
o dancarino tem que escolher a todo momento e lidar com os acasos que surgem na
comunicagao entre musicos, dangarinos e publico. A consciéncia esta conectada a
presenca do artista na cena. Esse é um dos pressupostos da pratica proposta por
Katie Duck, que tem como principal pilar de sua experiéncia como improvisadora em
danga o estar presente no momento. De maneira semelhante, a presenga € o
objetivo principal de algumas praticas meditativas que, segundo Francisco Varela
(1991), buscam a sincronizagdo entre mente e corpo através de um estado de
atengao e presencga. Segundo esse autor, ha uma dissociagdo entre o pensamento
abstrato e a experiéncia humana que permeiam varios estudos sobre a mente, na
chamada ciéncia cognitiva, assim como na filosofia e em outras disciplinas que

tratam a relacdo mente e corpo. Para ele, mesmo que o dualismo mente e corpo de

' https://youtu.be/pRSmjyKF-hs
'8 https://www.youtube.com/watch?v=wNJgNuE TzHs&feature=youtu.be&a=
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fundo cartesiano tenha sido ultrapassado, ainda persiste o entendimento da mente

sem que a experiéncia humana seja abordada de forma integrada.

FIGURA 8 - Katie Duck e eu, Encontro Pratico com Katie Duck (2016).
Foto: Clarice Mallaco.

Ainda que a consciéncia ndo tenha sido o tema central da pesquisa, ela é
facilmente relacionada as nogdes de saida, pausa e fluxo sugeridas por Katie Duck.
A consciéncia e o processo da subjetividade se conectam diretamente a tomada de
decisao necessaria ao ato improvisacional. Para o autor Phillip Zarrili, atualmente é

fundamental o cultivo da consciéncia pelo artista:

Possuindo seu proprio caminho na exploragdo aprofundada sobre os
métodos de acgéo fisica de Stanislavski e o imperativo do trabalho do ator
sobre si mesmo, Jerzy Grotowski (1933-1999) se debrugou pratica e
teoricamente sobre o yoga e a filosofia hinduista em sua pesquisa sobre
como o praticante pode realizar um estado 6timo de consciéncia do corpo e
mente em que ele permaneca "suficientemente flexivel e 'vazio' para ser um
canal permedvel para as energias". (ZARRILI, 2009, p. 20)

Para Duck, improvisagdo € um modo de composi¢cdo na danga: “Improvisagao
nao € uma forma e o que € mais importante de salientar € que improvisagdo nao €
danga. Improvisagdo € uma aproximagado, uma atitude e um entendimento sobre
performar” (DUCK, 2016d). Na maneira de Katie Duck trabalhar, improvisacao é
parte do trabalho utilizado na composicao instantanea.
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FIGURA 9 - Encontro Pratico com Katie Duck (2016).
Foto: Clarice Mallaco

O elemento principal da pratica de Katie Duck séo as escolhas e acasos. Para

Duck, s6 existem trés escolhas na improvisacdo: saida, pausa e fluxo, como

elementos que estruturam o trabalho de improvisagao proposto.

3.1 Saida

Algo na logica interna do intelecto do individuo, em reagéo ao que é visto e
escutado, traz escolhas e escolhas serdo usadas como um ponto de partida
ou como um estimulo para o movimento. Assim que esse movimento é
colocado no tempo, o0 seu autor tem que esquecer: quem se movimenta
entdo procura por uma saida. A saida retira a consequéncia da escolha e
coloca um movimento no tempo e no espago. Esse movimento ainda néao
conhece e nunca devera assumir que conhece o futuro. (DUCK, 2016e,
traducgao livre)

Num mundo que é feito para entradas, Duck introduz a saida como o
elemento mais importante de sua pratica. Para ela, um performer
comprometido com o performar sempre deve estar em estado de “procura
por uma saida”. Essa nogdo da ao movente um foco mental no “futuro” que
fortalece fisicamente o estar no presente: no tempo. Sair € a escolha
principal que um performer improvisador deve fazer. [...] O performer se
deixa sair, sai mais do que entra. A esse respeito Duck ndo trabalha com
entrada, somente com saida. (SMITH, tradugao nossa)
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FIGURA 10 - Nicolle Vieira e eu, Encontro Pratico com Katie Duck (2016).
Foto: Clarice Mallaco.

Para Duck, o performer ndao entra numa composicdo que esta sendo
construida em improvisagao, apenas sai para a cena. A nio ser que se trate de uma
obra com construgdo pronta, como uma coreografia, no teatro ou na musica, o
performer pode entrar. Assim, numa improvisagao, o performer pode apenas sair de
cena. As duas agdes sdo nomeadas sem distingdo por Duck como “saida”. Para a
artista, a saida de cena tem tanta importancia quanto a saida para a cena. Por
exemplo, sair para a cena logo depois que alguém saiu de cena é muito 6bvio, dai a
necessidade em se trabalhar uma serenidade que permita o controle do impulso.
(DUCK, 2016f, traducéo livre) “Assim que vocé vé algo acontecendo, vocé deve sair,
porque aquilo ndo acontecera a menos que vocé saia” (DUCK, 2016g, tradugao

livre).
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3.2 Pausa

A pausa acontece quando permanecemos em um dos momentos da
improvisagdo, que por ser uma arte do tempo, faz com que o performer esteja
engajado em mudar as regras a todo momento.

Duck introduz a escolha aos seus estudantes ao introduzir Pausa. Uma vez
que a opgao pela pausa é introduzida, o espago comeca a se tornar
composto. Para Duck, composicdo em arte € como ciéncia na vida... A
questdo de um fisico sobre como a vida comecga o leva a estudar como a
vida termina. Noés dividimos um dilema mutuo sobre composi¢gdo nessa
questdo quando improvisamos. (DUCK, 2016h, tradugéo livre)

3.3 Fluxo

Duck explicita que o mais importante ndo € a hora que o performer entra em
fluxo, mas a maneira como ele cria espago para que o fluxo acontega. Ao sair para
cena, o improvisador deve procurar uma regra para o movimento e, a partir da
intuic&o, agir.

Para a artista, a improvisacdo trabalha com trés tipos de acgado: impulso,
instinto e intuicdo. Agir pelo impulso € escolher o tempo de forma incorreta. Somente
a intuicado é capaz de escolher o momento certo no tempo. Para Duck, o talento
nessa arte depende da intuicdo. O instinto relaciona-se a sobrevivéncia. Duck
pontua que as vezes agimos de forma “frenética” e ndo temos o controle do nosso

sistema nervoso:

Estamos agora no que Duck chama de mente sem julgamento. Duck
explicitamente instrui que continuar em fluxo é dar ao performer permisséo
de extrair da sua mente um senso de responsabilidade para a maneira com
que o corpo se apresenta. Duck nos mantém aqui por algum tempo,
nivelando o corpo em movimento e relaxando a mente do corpo, libertando-
o da pressdo ou compulsdo em criar. Nos ficaremos conscientes das
escolhas 'vindo'. N6s assistimos essas escolhas irem e virem. N6s néo
“fazemos” ou nos “engajamos” em qualquer escolha. Meu corpo fisico esta
em movimento, movendo no espago e tempo (o pulm&o ondula) e meu
trabalho é sustentar isso. Eu preciso estar em processo de lembranga (sem
me mover) enquanto eu performo. (DUCK, 2016i, traducéo livre)
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FIGURA 11 - Encontro Pratico com Katie Duck (2014).
Foto: Frederico Herrmann.

A artista acredita que, por ser a improvisagao uma arte da cena, o performer
nao tem que estar sentindo, de fato, tudo o que faz. Nesse sentido, ele provoca
sensacdes ao alterar suas percepgdes. Para provocar estimulos, pode-se usar a
imaginagdo como poderoso instrumento criativo. “O objetivo de Duck é fazer com
que os dancgarinos trabalhem juntos, e se percebam como parte de um corpo maior
que é dominado pelo tempo e espaco, que é cruamente independente da estética ou
de aspiracdes individuais (estando ela incluida)” (DUCK, 2016j, tradugéo livre).

FIGURA 12 - Encontro Pratico com Katie Duck (2016).
Foto: Clarice Mallaco.
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Acredito que o trabalho de Katie Duck seja uma escritura de rastros que ela
continua a cada novo trabalho, que ainda que seja 0 mesmo, nunca se repetira pois
ela incorpora os elementos do lugar de apresentagao, publico e escolha da musica a
cada nova apresentacdo. Os trabalhos também mantém um dialogo, numa escritura
que seria puro rastro, ja que um faz referéncia ao outro, ao incorporar o rastro de um
figurino, de uma fala, de um jeito de se movimentar. Mais que uma tematica, a
dramaturgia de Katie esta em rarefazer a escritura dos elementos que compdem sua
obra, numa auséncia de referéncias fora da propria existéncia dos trabalhos. Assim,
haveria uma auto referéncia que nao € a da subjetividade da artista, mas um dialogo
interno dos elementos dentro dos trabalhos mesmos e entre eles. Assim, haveria
auséncia no sentido da marca autoral de Katie Duck, mas um rastro de elementos
duckianos, por assim dizer, que podem ser exemplificados por uma certa estética
punk misturada perfeitamente ao classico na movimentacdo da artista; na né&o
linearidade entre os “momentos” da obra, marcada por variagcdes continuas entre os
elementos, sejam eles video, musica, fala, movimento. Uma dramaturgia de
auséncias: de temas a serem eleitos, de uma narratividade, de autoreferéncia, de

linearidade, de representacao.
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FIGURA 13 - Apresentagao do solo YWBU, SP Escola de Teatro (2016).

4. IMPROVISAGAO EM DANGA COMO ESTRATEGIA
ANTICAPITALISTA

Esse capitulo trata sobre travessia, transito e fugacidade dos inputs que
atravessam o processo de um dancarino improvisador como disparador de
processos artisticos em danca, a despeito de uma exploragdo da subjetividade
enquanto mercadoria implicada no mundo capitalista que habitamos e no qual

produzimos arte contemporanea.

A capacidade de improvisar poderia ser pensada enquanto inteligéncia do
bailarino, diferente de uma ideia recorrente sobre improvisacdo que a relaciona a
livre criagdo, espontaneidade ou falta de técnica, que empobrecem sua poténcia.

Nesse sentido, conforme elaborado ao longo da tese, ndo podemos nos confundir e
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considerar que improvisagao seja reflexo de um despreparo, mas, ao contrario, a
capacidade de improvisar € um modus operandi do sistema cognitivo do bailarino,
ainda que, no decurso da historia, essa capacidade tenha em varios momentos sido
subjugada em detrimento de um “bom uso” de codigos.

4.1 Capturas e rasantes

Minha vida, meu trabalho sdo uma bagunca. (DUCK, 2016, tradugo livre)

A pratica do improvisador envolve a captura de técnicas diversas. Trato, aqui,
conforme anunciado na p. 15, o ‘ndo aprofundamento’ ndo como um problema, mas
como um dos elementos marcantes da improvisagdo enquanto lugar de poténcia. A
maneira de fazer rasantes sobre outras técnicas e de criar repertérios a partir das
perguntas que cada obra de danga coloca € a maior potencialidade do improvisador.
Acredito que essa seja a esséncia de um trabalho de improvisagdo em danga que se
apropria dos rastros de outras técnicas.

Nesse sentido, € importante sinalizar que a improvisacdo nao é aqui tratada
como sindnimo de espontaneismo e criacao livre; pelo contrario, abordo-a como arte
extremamente sofisticada que mistura técnicas corporais variadas de forma unica,
imbricada pela inteligéncia do improvisador.

Para a artista Katie Duck, como vimos, improvisacdo € um modo de
composi¢cao na danga. Improvisagado ndo € uma forma e o que € mais importante de
salientar € que improvisagao ndo € danga. Improvisagdo € uma aproximacao, uma
atitude e um entendimento sobre performar (DUCK, 2016k). Katie Duck € uma das
artistas da danga que trabalha exclusivamente com improvisagao que considero
mais atuais na contemporaneidade. Segundo o autor Giorgio Agambem, o artista
contemporaneo mantém uma relagdo paradoxal com o seu tempo; nesse sentido,
tendo por embasamento o pensamento de Agambem, a artista assim se insere na

contemporaneidade:

A contemporaneidade [...] € uma singular relagdo com o préprio tempo, que
adere a este e, ao mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente,
essa é a relacdo com o tempo que a este adere através de uma dissociagao
e um anacronismo. Aqueles que coincidem muito plenamente com a época,
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que em todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo séo
contemporéneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, nado
podem manter fixo o olhar sobre ela. (AGAMBEM, 2009, p. 59, grifo nosso)

Na maneira de Duck trabalhar, improvisacao é parte do trabalho utilizado na
composic¢ao instantanea. Diferente de muitos artistas de danga contemporanea e de
artistas vindos do contexto da improvisacdo em danca nos anos 60 nos Estados
Unidos, que utilizavam uma estrutura para improvisagcdo, Duck nao utiliza uma
estrutura em suas apresentacdes. Apesar de ter passado pelo treinamento de
técnicas tradicionais da danga, como balé e dangca moderna, e também por uma
formacdo vinda do teatro, a artista escolheu a improvisacdo como forma de
composi¢cao em dancga:

Eu sou uma dancgarina que nunca assumiu o ponto de vista de que dancga
precisa ser reiventada. Eu tenho um interesse profundo nas atividades que
aconteceram nos anos 70 em Nova lorque com Yvonne Rainer, Steve
Paxton, Trisha Brown e outros. Mas eu ndo compartilho o seu manifesto do
“NAQ”; “N&o a estética, Ndo ao virtuosismo”. (artigo de Yvonne Rainer escrito
em algum momento nos anos 70) Eu estudei com professores de danga
moderna da escola Alema de 1930, professores de danga moderna de Nova
lorque das escolas de 50-70 e com professores da danga contato pods-
moderno e escolas de técnicas de release e com varios dancarinos de balé
aqui na Europa. Eu também estudei formas tradicionais tanto de musica,
quanto de danca da india, Africa e Espanha. Eu avango na danca com todas
essas tradi¢cdes, formalidades e inovagdes. Eu ndo aproximo a improvisagéao

do “NAO” a composigdo ou a coreografia. Improvisagdo € composigéo na
maneira que eu trabalho. (DUCK, 2014, tradugéo livre)

Assim, passo a questionar de que maneira um cédigo vindo de outra técnica
corporal, que n&o pertence necessariamente a danca, € capturada pelo improvisador
a cada novo processo de criagdo a partir das capturas, rasantes e voos que o
improvisador faz sobre essas técnicas. Como a improvisagcao parte do assalto de
outras técnicas corporais e, a partir dessa apropriagéo, cria conceitos coreograficos
a cada novo trabalho em dang¢a? Talvez, ao incorporar técnicas corporais diversas a
cada novo trabalho, o bailarino improvisador troque de pele e essa nova superficie

Ihe confira uma enorme poténcia.

A presencga do improvisador é o principal disparador do processo criativo, a
despeito de qual técnica (ou quais técnicas) o dancgarino pratique. No sentido aqui
explorado, a presencga do bailarino é proporcional a auséncia da subjetividade do
artista para dar lugar as forgas autorais da obra.
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A esse respeito, o fildésofo Jacques Derrida comenta sobre a “restituicao da
presenga pela linguagem, restituicdo ao mesmo tempo simbodlica e imediata”
(DERRIDA, p. 188, 2017). Assim, diferente da ideia de que o artista esta presente
por uma suposta subjetividade compartilhada ou relatos em forma de depoimentos
ou confissdes, muito comuns desde os anos 90 nas artes da cena, principalmente na
performance, quanto mais o artista se ausenta — no sentido de investir nos rastros
que criam diferenga na obra —, mais ele estara “presente” no sentido mais

comumente empregado. No fim das contas, o artista esta ausente.
A autora Bojana Kunst assim declara:

Atualmente, as confissdes tém se tornado um modo de produzir verdade:
verdades somente podem se tornar visiveis ou virem a superficie através de
confissdes. A verdade vem a tona, e se ela falha em ser revelada, ha que se
livrar das limitagdes que impedem isso de acontecer. Somente através da
confissdo podemos estabelecer singularidade, na qual a seguinte regra
essencial deve ser observada: eu devo incessantemente expressar o que é
o mais dificil de dizer. Para que isso aconteca, preciso sentir a confissdo
como uma necessidade pessoal, profunda e intima. Foucault escreve que
essa necessidade e obrigacdo em confessar tem sido internalizada téo
profundamente que ndo mais a sentimos como um efeito de poder.
(KUNST, 2015, p. 29, tradugao livre)

A técnica, ou técnicas utilizadas ao criar, que sao disparadoras dos processos
artisticos ao serem capturadas de formas diversas em cada trabalho, sao fruto do
repertorio que o artista constroi ao longo de sua trajetéria. A esse respeito, Jodo da
Silva defende em sua tese que:

Como Jeff Pressing afirma “nenhum improvisador pode evitar o material
previamente aprendido e nenhum performer criador pode evitar pequenas
variagdes especificas para cada ocasido”. Isso é herdado da natureza do
corpo humano. O dangarino, em cada ocasido particular negocia em tempo
real o parametro dado, pré-determinado do trabalho, que inclui ndo somente
a histéria do individuo em relagéo a ele, mas também pergunta a ele no
momento da negociagdo, para esculpir um espago singular, individual e
dindmico em e com a forma pré-determinada. (SILVA, 2016, p. 88, tradugéo
livre)

Portanto, trata-se de uma criac&o eclética, ndo sé com relagao a composigcao
de movimentos, mas da mistura de linguagens de outras disciplinas como musica,

video e hipertexto, que fazem do ecletismo uma das marcas do improvisador em
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danga. A fugacidade e a transitoriedade afetam tanto a criagdo quanto as aulas e
workshops com os quais este profissional se envolve. Fugacidade como poténcia e

como valor. Assumir o rasante, essa é a maior coragem do bailarino improvisador.

Um exemplo de técnica corporal mista que contempla varias modalidades é o
tricking, citado anteriormente. O que mais me interessa nas lutas como exploragéao
poética do movimento s&o os chamados katas, que sdo conjuntos de movimentos de
ataque ou defesa presentes nas diversas artes marciais.

Em algumas dessas artes marciais, o treinamento é voltado exclusivamente
para o combate; outras possuem sequéncias coreograficas que o individuo
pratica sozinho. No karaté, essas sequéncias sdo chamadas kata; no
gongfu podem ser chamadas de kuen, rotinas ou simplesmente “formas”.
Ha sistemas de arte marcial chinesa que possuem poucas formas (por

exemplo, o win chun), enquanto outros possuem um vasto conjunto de
formas belas e apreciaveis. (ANDRAUS, 2016, p. 118)

No tricking, ha varios saltos de acrobacia, como rodantes e mortais dessa
pratica. Ainda que o ftricking paregca estar associado a uma certa habilidade
acrobatica dos movimentos, o estilo estimula a livre improvisacdo, apesar de
apresentar passos codificados como o butterfly kick’, dentre outros.

Ao entrar no grupo de Freestyle de Poomsae®, me deparei com o tricking e
percebi que essa técnica surgiu da fusdo de varias linguagens corporais. As técnicas
trabalhadas pelo grupo de Freestyle de Poomsae tém muitos elementos de ginastica
olimpica incorporados, o que pude observar na experiéncia junto ao grupo, que
possui em seus treinos varios exercicios didaticos de ginastica olimpica como
preparagao corporal para a pratica do taekwondo, para posterior aplicagado da luta

em sua forma freestyle.

Poderiamos enxergar o tricking como danga? No sentido amplo de dancga que
esta tese enseja, considero que a mera execugdo dos movimentos desta
modalidade ndo se configure dessa maneira. Nas demonstragdes dessa técnica,
tenho notado a auséncia de certos elementos da linguagem da danga, tais como

19 Butterfly kick € um chute com salto em artes marciais como o wushu moderno, o taekwondo e a
capoeira. Embora a natureza especifica do chute varie, ele é geralmente composto de uma torgéo do
corpo enquanto ambas as pernas séo levantadas do chao e balangadas, enquanto o torso permanece
tdo horizontal quanto possivel. (Wikipedia, 2019, tradugéo livre)

20 Grupo sediado no Instituto Mestre Cho em S&o Paulo cujos encontros aconteciam semanalmente
durante o ano de 2018. O grupo trabalhava demonstracdes de taekwondo em sua forma livre ao
misturar movimentos de outras artes marciais e danga, para demonstragbes de faekwondo em
campeonatos e eventos relacionados.



75

ritmo, tempo, velocidade etc. De forma semelhante, em apresentacdes de poomsae
freestyle®' ou demonstracdes de outras artes marciais, como o kenjutsu®®, por
exemplo, ainda que haja um apelo artistico, ao incorporar a musica, por exemplo;

falta o rastro como elemento que causa um disturbio na mera demonstracao técnica.

4.2 Valorizagao do individuo em uma perspectiva anticapitalista

O titulo da pesquisa alude ao trabalho da artista Marina Abramovic “The artist
is present” (MOMA, Nova Yorque, 2010), performance em que a artista se senta em
frente aos espectadores e, um a um, € encarado durante tempo indeterminado.
Como Kunst relembra em seu livro “Artist at Work”, Abramovic foi alvo de uma
grande polémica em torno da questdo da exploragdo do artista enquanto mao de
obra barata, dentre outros assuntos que desvalorizam a profissdo do artista da cena.
A artista recrutou performers para uma audicdo para atuarem durante um jantar
anual de gala oferecido pelo MOMA aos patrocinadores do museu. Cada ano um
artista é convidado a anfitriar o evento. Na ocasido, Abramovic selecionou alguns
performers apos uma audicdo que contou com mais de 800 artistas inscritos. Uma
das performers, a coredgrafa e dangarina Sarah Wookey, denunciou as condigbes
do evento numa carta aberta ao publico. Durante a ocasido, a artista norte-
americana Yvone Rainer tomou partido de Wookey e denunciou Abramovic por
exploracéo da classe artistica. Kunst apresenta, em seu livro, um trecho da carta de
Wookey que denunciava a situagéo:

Eu me recusei a participar como performer porque o que eu havia sido
antecipada foi de que seriam algumas horas de trabalho criativo, uma
refeicdo e a chance de fazer ‘network’ com colegas afins acabou se
tornando um trabalho injustamente remunerado. Eu deveria deitar nua e
sem falar nada numa mesa que girava lentamente, comegando antes que
os convidados chegassem e durando até irem embora (um total de quase
quatro horas). Eu deveria ignorar (pelo que Abramovic se referia como
“estado de performance”) qualquer potencial embarago fisico ou verbal

enquanto performava. Eu deveria me comprometer com quinze horas de
ensaio, e assinar um Termo de N&o-divulgagao atestando que se eu falasse

?" Os katas do taekwondo s3o chamados de poomsae. Por sua vez, poomsae freestyle séo
demonstragdes de katas com uso de improvisagdo, ou seja, que ndo seguem uma sequéncia rigida
de katas, permitem a criagdo de movimentos e sequéncias de movimentos de forma livre e utilizam
musica como acompanhamento.

2| uta japonesa que utiliza a espada como arma. O estilo criado por Miyamoto Musashi, também
conhecido como Kensei, ou Santo da Espada, é denominado Niten Ichi Ryu, famoso por utilizar duas
espadas simultaneamente.
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para qualquer pessoa 0 que aconteceu na audigdo seria processada pela
Bounce Events, Marketing, Inc., produtora do evento por um total de $1
milhdo de dodlares mais os custos de advogado. O caché era de $150.
(KUNST, 2015, p. 39, tradugao livre)

Este trabalho também explora uma questdo muito cara aos artistas
contemporaneos ao se verem assaltados pelos processos de consumo e producao
de subjetividade intrinsecos aos dispositivos criados pelo capitalismo.

Para Agambem, o sujeito € sempre o resultado da relagdo entre os seres
vivos e os dispositivos, no qual o dispositivo - como um conglomerados de
praticas, tarefas, processos, inclusdes e exclusbes - tem sempre que
implicar alguns processos de subjetivacdo; sem subjetivacdo, o dispositivo
seria pura violéncia. Agambem define o dispositivo (aparatus) como
“literamente qualquer coisa que tenha de alguma maneira a capacidade de
capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar, ou segurar os

gestos, comportamentos, opinides ou discursos dos seres vivos”. (KUNST,
2015, p. 32-33, tradugéo livre)

A autora Bojana Kunst denuncia em seu livro a maneira como a subjetividade
esta no centro da produgao humana na atualidade:
Atualmente, a subjetividade vem principalmente como produzida, com a

experimentacdo da subjetividade desejada no centro do espetaculo
capitalista contemporaneo. (KUNST, 2015, p. 43, tradugéo livre)

A exploragédo da subjetividade enquanto mercadoria faz com que processos
artisticos que tenham foco na subjetividade do artista percam o impacto, uma vez
que o mundo contemporaneo explora maneiras performativas de vida. Como

subverter, entao, esta tendéncia através da arte?

Cito Katie Duck como exemplo de artista que subverte os atuais mecanismos
mercantilistas da arte. Em 2016, a artista foi convidada para uma apresentagcdo no
Centro Cultural Banco do Brasil Belo Horizonte-MG, numa performance em que
dividia a cena com a bailarina Dudude Herrmann (BH) e a musicista Natalia Mallo
(SP). Duck aproveitou a performance para ir até as pessoas que assistiam, pegar a
bolsa de algumas e tirar dinheiro do publico. Depois disso, comeu algumas notas em
cena. Esse exemplo demonstra como a artista subverte o mecanismo dos seus
patrocinadores — no caso, um banco — ao “assaltar” o publico em cena. A artista é
convidada para turnés em inumeros paises, em que ministra workshops. Por isso,

nao ha como saber de antemdo em quais lugares ira se apresentar com muita
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antecedéncia e ndo cabe, portanto, um planejamento tdo detalhado no modo de
operar de obras que tém a improvisagao como motor. Esse fato estimula praticas
mais subversivas entre esses artistas que questionam o sistema sem

necessariamente explorar uma tematica politica em suas obras.

4.3 O improvisador e a superficie: do video ao hipertexto

Ao integrar elementos de composigcdo de varias areas distintas como danga,
musica, video e instalacdo, alguns trabalhos em danga poderiam ser melhor
denominados como instalagdo coreografica. As varias camadas de “acontecimentos”
que ocorrem simultaneamente em diferentes planos da cena configuram uma
organizacao hipertextual que se assemelha ao contexto digital, em que a atengao
pode se fixar em diferentes “corpos” na obra. Assim, os varios corpos que dangam —
bailarinos, imagens projetadas, letreiros em LED — dividem a cena e sdo apari¢coes
aleatodrias de acordo com o que esta em foco em cada momento. Dessa forma, a
cena se assemelha a uma paisagem em que diferentes acontecimentos dividem o
espagco ao mesmo tempo sem que haja uma hierarquia do dangarino sobre os
demais elementos da composigao.

Como afirma a artista improvisadora Katie Duck: o publico hoje se comporta
como a internet (DUCK, 2016l). Assim como o bailarino ndo foca sua atengdo em
apenas uma pessoa do publico (ja que sua atengéo esta mudando a todo momento),
o0 publico também age com uma atengdo pulverizada, da mesma forma como
funciona a rede, em que ao mesmo tempo abrimos um aplicativo, enquanto falamos
com outra pessoa no chat e escutamos uma musica. “O publico ja segue milhdes de
cenas promovidas via Twitter, Instagram e Facebook numa base diaria” (FERDMAN,
p. 7, 2018, tradugéo livre). Da mesma forma, o n&o aprofundamento das redes
configura uma nova maneira de lidar com processos artisticos. Numa época de pos-
verdades, tal fato pode tanto se configurar como perigo quanto como poténcia.

De forma semelhante, a composigdo do solo ‘You will be unafraid’ (YWBU)
levou em consideracao essa atitude do publico ao ndo estimular a hierarquia do
dangarino como principal elemento de composicdo da cena. Nesse sentido, o
trabalho se apresenta mais como uma paisagem em que o publico é estimulado a

focar sua atencdo ao mesmo tempo em diferentes elementos da cena: letreiros de
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LED, video projecdo, sons e bailarina. Também ha ai uma tentativa de estimular
espacos vazios na composicado, de forma que o acontecimento dramatico aconteca
de forma n&o linear, ou seja, para além de uma estrutura dramaturgica com comeco,
meio e fim. Assim ha uma estrutura de diversos “agora” que acontecem na cena que
estimulam uma atenc¢ado desinteressada, ao fazer com que a atengéo do publico seja
capturada pelos diferentes acontecimentos na cena.

A estrutura hipertextual de trabalhos com essa natureza estimula maiores
possibilidades de leitura da obra ao retirar o artista do centro da cena. Nesse
sentido, esses trabalhos se configuram como instalagdo coreografica, apesar de sua
estrutura de tempo ser fechada, ou seja, com comego, meio e fim. Portanto, afirma-
se a visao de presenca de Derrida que a entende mais como auséncia, ja que tudo &
significante e ndo ha mais a supremacia de nenhuma linguagem sobre a outra.

YWBU foi concebido para ser apresentado com letreiros de LED em cena
disparados aleatoriamente durante o solo. O trabalho permanece em processo,
porém nesse momento o0 processo esta pausado. A pausa nos permite perguntar:
por que a tecnologia apenas atravessa o trabalho e ndo permanece? Assim como
toda a problematica da auséncia e rastro aqui colocada envolve questbes como
impermanéncia e fugacidade, n&o haveria como os signos da obra atuarem de forma
diferente. Assim, com relagdo a dindmica entre os corpos que dividem a cena, cada

corpo aparece e sai de cena, como num jogo de aparigoes e rastros.

O artista estda ausente, mas os rastros de YWBU estdo, pouco a pouco,
passando a compor o perfil do Instagram @ywbu e Facebook @youwillbeunafraid, e
serao atualizados a medida que o trabalho retomar o fluxo de seus acontecimentos.

Sua aparic¢ao virtual nas redes € um rastro deixado pela tese.
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FIGURA 14 - Maternidade, Véania Braga (2013).

INTERLUDIO: CARTA A ALITA

Alita,

Sem aviso prévio, vocé aparece e escreve seu rastro antes mesmo de sua aparicdo. Eu
poderia me perguntar: "Como seria pausar o fluxo de um processo artistico?", porém opto
pela escritura de como a experiéncia de gestar a semente do que vocé vira a ser, que
apenas a vocé cabe, afeta a forma como vejo hoje o préprio criar, que se entrelaga com o
seu criar. Teu nome, que significa “a escolhida”, ndo poderia ser outro, pois vocé escolheu
fazer parte de nossa histéria. Timer de afetos revolucionarios.

Chegaras num tempo de transicdo e para mim vocé personifica essa onda de mudancgas do
novo ser humano, super humana, ou simplesmente da pessoa em comunhdo com sua mae
Gaia. Porque o futuro é feminino e coletivo.

Tormenta de amor.

Estou gravida de vocé, mas na verdade sinto que estou gestando o planeta inteiro, verde,

azul...

Vocé é a minha maior expressdo de coragem, vou nascer junto com vocé. Obrigada.
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FIGURA 15 - Apresentagéo do solo YWBU, SP Escola de Teatro (2016).

5. RASTROS EM YOU WILL BE UNAFRAID

‘You will be unafraid’” (YWBU) foi concebido em 2013 e teve seu processo de
criagao iniciado no segundo semestre de 2016. O desenvolvimento da pesquisa foi
iniciado numa residéncia realizada pelo Nutaan - Nucleo Taanteatro em 2016,
coordenado por Maura Baiocchi e Wolfgang Pannek, concomitantemente a uma
residéncia no Laboratério da Cena 2016 da Funarte, ambos em Sao Paulo. Em 2017
e 2018, o processo de criacdo aconteceu em forma de residéncia no Centro de
Referéncia da Danca de Sao Paulo. O processo de criagao foi pausado em 2019
devido a minha gravidez, que impossibilitou a continuagédo do treinamento em artes
marciais e acrobacia, técnicas essenciais que funcionavam como pilares da
preparagao corporal e criagao do trabalho, embora tenha possibilitado a gestacéo de
Alita. Sendo assim, apresento rastros de fotos, anotagdes, figurino, caderno de
artista e registros de ensaio de YWBU.
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FIGURA 16 - Referéncia
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FIGURA 17 - Residéncia Nuttan - Nicleo Taanteatro, SP Escola de Teatro (2016).

Segundo a autora Bojana Cvejic, ha trés dimensdes ou “modos” que
constituem as artes cénicas, a saber. o fazer; a apresentacdo e a recepgao.
(CVEJIC, 2013, p. 33). Na analise empreendida nesse capitulo, irei me ater em parte
a génese do trabalho, ja que o solo foi, em sua maior parte, concebido por mim; e
aos rastros do processo de criacdo, uma vez que tive a oportunidade de fazer
ensaios abertos em diversas ocasides e, assim, pude experimentar em cena os

problemas coreograficos que compartilho nesse pesquisa.

Seguindo a linha de raciocinio proposta pela autora, o problema que o solo
YWBU coloca é: “Como seguir um coelho invisivel?” No solo, o coelho expressa o
insconciente, o submundo das emocgdes, representado pela constelacdo de Lepus,
qgue inspirou tantas histérias como Alice no Pais das Maravilhas e o filme Matrix.

Seguir o coelho branco € uma metafora estelar para a constelagdo Lepus
que esta localizada abaixo do horizonte (0 submundo). O submundo ou
pensamento sob o horizonte como 0 mundo do subconsciente. Quando as
estrelas aparentemente se encontram sob o horizonte, é como se as
sementes de Deus / Deus sendo semeado sob a terra. O coelho branco /
Lepus é seguido ou perseguido além do horizonte pela estrela do cachorro
Sirius, a estrela mais brilhante no céu da noite. Outra referéncia de filme
seria Matrix com Neo seguindo o Coelho Branco. Em séanscrito, Sirius é
conhecida como Mrgavyadha. E Mrgavyadha é a estrela que representa
Rudra ou outro nome de Shiva. (Instagram @danieljohncook)

Perseguir o coelho branco &, portanto, enfrentar o desconhecido, uma vez

gque o0 que nos é estranho, causa medo. Podemos relacionar esse problema ao
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contexto mais amplo da improvisagdo em danga, como nos lembra o coredgrafo
francés Benoit Lachambre, citado na tese de Jo&do da Silva (2016), de que o
essencial da improvisagdo em danga € o “ndo saber”, o que exige do improvisador
uma capacidade de estar consciente no momento presente, no aqui agora”.

A trilha sonora do solo foi composta, em sua maioria, por cantoras femininas
que, de alguma forma, tém relagdo com a minha memoaria afetiva. Porém, o motivo
maior de tal escolha & prestar uma homenagem as suas autoras que sdo, em sua
maioria, figuras femininas emblematicas como Kim Gordon (Sonic Youth); Pj Harvey;
Patti Smith; Bjork, cantoras que sempre desafiaram direta ou indiretamente a
dominac&o masculina. Essa tematica esta presente como fundo de todo o trabalho,
ja que, como o titulo sugere, ‘You will be unafraid’ ¢ um manifesto contra todas as

formas de opressao e de expressdo que geram o medo.

YWBU explora esteticamente a poética do santo-guerreiro. Em 2013, o
arquétipo do guerreiro e do samurai haviam inspirado o espetaculo Miradas do Caos
#1, um solo realizado com o 3° Corpo, grupo que integrava a época. Apos realizar a
trilogia do Caos (Miradas do Caos), que abordou as poéticas do caos, inaugurei uma
nova tematica: como dar fim ao caos? A destruicdo do caos rumo a harmonia: uma
dicotomia que nasce entre o caos dionisiaco e a ordem apolinea. A medida que o

dionisiaco se exerce, ele chama o apolineo, que € responsavel por dar forma a

poténcia artistica dionisiaca.

Em YWBU, o arquétipo do guerreiro trabalhado anteriormente foi
transformado na figura do santo-guerreiro, arquétipo encontrado, por exemplo, no
filme ‘O dragdo da maldade contra o santo-guerreiro’, flme de Glauber Rocha,
continuagdo do emblematico ‘Deus e Diabo na Terra do Sol’, na fusdo dos dois
personagens: Santa Barbara e Antdo. Enquanto a primeira traz consigo a devogéo, o
outro representa a bravura: eis o santo-guerreiro. No filme, o santo-guerreiro € uma
referéncia a S&o Jorge, o santo catdlico sincretizado com o orixa Ogum da
Umbanda®.

* Rever citacdo na p. 45.

' Os sincretismos variam de acordo com a regido do pais. Tomando como exemplo S&o Jorge, em
alguns estados é sincretizado com Ogum, enquanto, em outros, € sincretizado com Oxossi. Para
mais informacgdes ver Forchezatto e Andraus (2009).
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FIGURA 18 - Sao Jorge, referéncia de YWBU.

O arquétipo do santo-guerreiro € uma figura disposta a empregar todo esforgo
no cultivo de uma forga geradora de transformagbées nos padrées doentes de
consumo, guerra e abusos de toda ordem que seguem em nossa atualidade. O
amor como sentimento disparador de uma poética € acrescido da coragem, principal
caracteristica no arquétipo do guerreiro, transformando este em santo-guerreiro,
para além da questdo dogmatica que o termo santo possa provocar, ja que nao se
trata da apreensao religiosa do santo, mas do aspecto definidor desse arquétipo, ou

seja, o amor impessoal.
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- . FIGURA
19 - frame do filme O Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro, dirigido por Glauber Roha (1969).

A assimilacdo das artes marciais pelas artes cénicas, em nosso contexto
ocidental, pode acontecer de varias maneiras®, dentre as quais destaco trés: como
preparagao corporal dos dancgarinos, como exploracdo dos movimentos presentes
na luta para fins composicionais; e no nivel poético e estético (SARTURI; SANTOS;
MIZUTANI, 2017), em que o artista se contagia pela poética do guerreiro e todo o
imaginario que o envolve.

S&0 poucas as vezes em que sentimos éxtase em estarmos vivos. Estar num
dojo® de kenjutsu foi um dos lugares de investigagdo da proposta estética em
YWBU que provocou sensagdes corporais em mim com essa intensidade.
Inicialmente havia escolhido o kenjutsu, luta japonesa que utiliza a espada como
arma, que seria utilizado como treinamento técnico para pratica improvisacional. O
estilo criado por Miyamoto Musashi, também conhecido como Kensei, ou Santo da
Espada, € denominado Niten Ichi Ryu, famoso por utilizar duas espadas
simultaneamente. Em 2012, iniciei treinamento na luta kenjutsu e permaneci por dois

anos como aluna do Instituto Niten, em Belo Horizonte. Em 2016 retornei aos treinos

% Na China, a formacgado de ator comumente inclui experiéncias marciais, como se observa, por
exemplo, na biografia do ator Jackie Chan.
%% Do japonés “lugar do caminho”, lugar onde acontecem os treinos nas artes marciais.
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na cidade de Sao Paulo, realizando-os diretamente com o Sensei que preside o
Instituto Niten. Por ser o kenjutsu inseparavel da espada, encontrei uma barreira, ja
que n&o gostaria de estar em cena com um objeto a todo momento. Além disso, o
kenjutsu é uma arte marcial que explora apenas membros superiores, principal
motivo que me fez optar pelo taekwondo como arte marcial de onde partiriam os
principais movimentos de composi¢ao do Eixo 2 do solo.

YWBU busca refletir sobre as relagdes entre o medo e a coragem. E preciso
saltar do caos, pois 0 caos nos ameaga. A questao que se coloca é: como conter um
caos que é cheio de energia por natureza?

Para compreendermos o apolineo nietzchiano, além de sua analogia com o
sonho, devemos ter em mente a questdo do principio de individuagao.
Nietzsche nos diz inclusive que é possivel caracterizar Apolo “‘com a
espléndida imagem do principio de individuagdo que faz com que o sujeito,
em meio ao caos, se volte para si mesmo. Esse voltar-se para si mesmo
tem relagdo com o 'conhece-te a ti mesmo’.”

O que Apolo busca é a serenidade, que s se alcanga no conhecimento de
si. Esse conhecimento atuaria como um espelhamento. Ou seja, 0 homem é
capaz de conhecer a si mesmo quando se vé como reflexo dos deuses que
ele mesmo criou. (PETRY, 2011, p. 21)

Assim, a qualidade daquele que ndo tem medo seria uma qualidade
perturbadora, ja que o medo se relaciona sempre a ameaga que o outro tem de nos

tirar algo, tornando-nos inseguros.

A i i

20 - Referéncia de YWBU.
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Sendo deus absoluto para os islamicos, nada o ameacgaria nesse sentido.
Relacionar o caos ao ato de criacdo passaria, entdo, por uma visao clicherizada da
arte, na qual esta se relaciona unicamente ao inconsciente e s6 ha criagdo em meio
ao caos. Considerar a sobriedade de um artista frente a realidade que o cerca é uma
forma de criagdo esteticamente tdo potente quanto o éxtase artistico de raiz
dionisiaca. O medo € uma forma de fracasso para o samurai. A partir dos
ensinamentos do bushido, que € o codigo de honra do samurai, o individuo deve
tornar-se seguro e totalmente destemido. Em varios escritos sobre o bushido é
recorrente a associagao da espada com o espirito. Assim, se fala em ter a espada
do espirito afiada no Kendo, ou o Caminho da Espada. O Kendo € um dos caminhos
possiveis, um do, ou seja, um caminho para iluminagdo, dentre outros possiveis,
através da espada.

Os katas do taekwondo sdo chamados de poomsae®’. Os poomsaes ou katas
sdo mais apropriados para a pesquisa de movimentos, ja que se trata de um solo,
em que n&o ha o contato com o outro em cena. O taekwondo pareceu também uma

arte marcial apropriada para esse fim, ja que apresenta uma grande quantidade de

poomsaes.

FIGURA 21 - Referéncia de YWBU.

2 hitps://youtu.be/FfaSV_ycyHQ
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Durante a residéncia no Nuttan, parti da pesquisa de minha mitologia pessoal,
baseada num questionario sobre dados biograficos e inventados que levantaram
elementos da memoria para serem trabalhados numa “dramaturgia” que resultaria
em solos de cada integrante do nucleo daquele ano. Surgiram pequenas células na
minha danga que exploravam os diferentes estados da matéria: agua, terra, pedra,
ar e fogo, respectivamente. Assim, dividi esse trabalho num inicio com o elemento
agua, passei ao fogo, pedra, e termino no ar.

Acrescentei ao elemento agua a matriz “guirlanda de algas” na cabeca, que
me ajudou a dancgar esse estado intensivo ao mesmo tempo aquatico e de uma
soltura na cabecga que até entdo ndo existiam nessa pesquisa pratica.

Outro elemento importante trazido no processo foi o trabalho de mimese da
palavra (FERRACINI, 2012), especificamente no exercicio de desarticulagéo
proposto a partir dos textos pedidos. Essa dindmica me auxiliou no processo de
encontrar a corporeidade do elemento fogo que anteriormente estava ainda em
estado mais colado as caracteristicas puras do elemento, e ndo necessariamente a
minha mitologia pessoal. A partir do texto pedido, retirado dos ensinamentos de Yogi
Bajhan, mestre de kundalini yoga e de uma frase de Aeschylus, dramaturgo classico

grego, surgiu a seguinte matriz textual:

O universo é meu palco.
A alma minha coreodgrafa.
Néo tenho medo da tempestade, aprendi a andar de barco.

Este pequeno trecho revelou pontos de tensdo no meu corpo de onde
emanava o movimento do momento fogo da minha danga. E, mesmo que
abandonado ao final - ou seja, ndo utilizo o texto em cena - ele deu origem ao
movimento desse momento do trabalho, que so foi possivel gragas ao trabalho de

mimese da palavra:

Através de um elemento inicial concreto, como a observagao e sua posterior
recriagdo enquanto vetorizacdo espacial e também a pesquisa das
dindmicas das pequenas acdes observadas, esses trabalhos de circulagao
e dancas buscam fazer que o ator tente encontrar suas relagbes intensivas,
suas particulas de vizinhanga com essas pessoas, seu devir-outro,
buscando atualizar suas vivéncias da memodria energética do encontro
durante a observagado e que se encontram em estado virtual. Em suma,
buscam recriar uma corporeidade por entre fisicidades que sdo o suporte
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dessa mesma corporeidade. (FERRACINI, 2012, p. 241)

Por final, a outra grande contaminagdo aconteceu a partir da mimese
corpérea com a Carmem. Ela era couching, ex-enfermeira e atuava em consultas
individuais sobre saude. Ela estava em meio ao seu jogging matinal quando a
encontrei. Como ela falava rapido e estava com muita pressa, eu a associei ao
coelho, presente tanto em minha mitologia pessoal, quanto nas imagens
trabalhadas. Apesar de nao ter utilizado a matriz corporal propriamente dita para o
trabalho final, a grande contribuicdo desse encontro se deu a partir do olhar, como
destaca Ferracini:

OLHAR: um dos pontos principais a observar é o olhar do outro. Como ele
olha? Significa, em ultima instancia, observar como ele se relaciona com o
exterior, com o fora através do olhar. Mesmo para o olhar devemos verificar
vetores: é um olhar para dentro, ou um olhar para fora? E um olhar tenso,
ou um olhar suave? Os olhos, na mimese, determinam, em muito, a zona de
turbuléncia que a prépria agdo, em sua recriagdo final, cria com o
espectador. (FERRACINI, 2012, p. 237-238)

O coelho é, em minha mitologia, a matriz da liberdade da crianca em
oposigcao ao gorila, matriz do medo da crianga que fui. O gorila € o monstro do
desenho Spectroman, e esta em minha mitologia como a primeira coisa que me

lembro de ter me provocado medo.



FIGURA 22 - Referéncias de YWBU.
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Ao associar Carmem ao coelho refiro-me ao foco do olhar externo, que foi o
elemento que intensivamente me conectou a ela. Assim, incorporei ao trabalho final
uma cena em que simplesmente olho para o publico, através do Espelho de Alice,
com o foco para fora. Essa cena surgiu do trabalho com a mimese da palavra
conduzida pela professora Raquel Scotti, em que improvisavamos enquanto ela
falava trechos do texto que levamos como material de exploracgao.

O solo foi estruturado em trés eixos, a saber: Eixo 1 - onirico/imaginario; Eixo
2 - taekwondo como exploragao poética e Eixo 3 - acrobacia, tricking e voos. Cada
eixo foi estruturado a partir da criagdo de conceitos coreograficos que nortearam o
desenvolvimento de cada etapa do trabalho. Ha uma historicidade dentro da criagcéo
desse trabalho, que é um solo antigo, desenvolvido desde 2013. Portanto, trata-se
de uma criagao eclética, ndo s6 com relacdo a composi¢ao de movimentos, mas do
ecletismo de linguagens de outras disciplinas como musica, video e hipertexto, que
atravessam o solo. A fugacidade e a transitoriedade afetaram tanto a criagdo quanto
as aulas que lecionava durante o periodo. O n&o aprofundamento passou a ser uma
das maiores poténcias do trabalho, a medida que comecei a atentar para os rastros.

O tempo de criagdo de YWBU expande-se na exata proporcdo em que 0O
processo se define mais como antilinguagem da danga, interessada no devir, do que
como produto perseguido sob a logica capitalista de disponibilizagao de “resultados”.
YWBU se permitiu diferentes tipos de pausa, desde aquelas que consistiram em
aberturas de processos (sendo apresentagdes publicas, poderiamos questionar se
sdo “resultados”, mesmo que parciais), até a pausa impar, pausa deliberadamente
escolhida para a gestacao de rastros por Alita.

5.1 Eixo 1 - Onirico/imaginario

O eixo 1 foi estruturado no conceito onirico/imaginario, em que o principal
disparador da criagdo foram imagens-sonho e resquicios de memdéria. Este ultimo
pode se relacionar a uma intensa pesquisa da danca butd pesquisada em minha
dissertagdo de mestrado que deu origem ao livro ‘Danca e Mediagdo Tecnoldgica’
(PRETA, 2018).

Esse eixo €, dentre todos os outros, o mais carregado de historia pessoal e
memoria. Nesse sentido, toda movimentag&o partiu de algo muito pessoal, fruto de
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vivéncias, memorias e sonhos que inspiraram cada momento do Eixo. A esse

respeito, Silva defende em sua tese que:
Como Jeff Pressing afirma ‘nenhum improvisador pode evitar o material
previamente aprendido e nenhum performer criador pode evitar pequenas
variagdes especificas para cada ocasiao’. Isso € herdado da natureza do
corpo humano. O dangarino, em cada ocasido particular negocia em tempo
real o paradmetro dado, pré-determinado do trabalho, que inclui ndo somente
a histéria do individuo em relagéo a ele, mas também pergunta a ele no
momento da negociagdo, para esculpir um espago singular, individual e

dindmico em e com a forma pré-determinada. (SILVA, 2016, p. 88, tradugéo
livre)

A primeira cena foi inspirada literalmente em um sonho em que forgas nao
humanas me langavam contra as paredes de uma sala vazia, cada hora numa
lateral, me tirando o ar, ao mesmo tempo em que sufocava meu pesco¢o com uma
fumaca preta. Essas forgas foram usadas como imagem para recriar a cena do

sonho.

A segunda parte desse eixo segue com uma movimentag&do no chdo inspirada
numa pratica de yoga em que a instrucdo era a de bater o corpo no chéao
desgovernadamente com o intuito de liberagdo da emocéo raiva. Enquanto fazia a
pratica, o0 movimento me remetia ao bloco de sensagdes presentes nessa parte do
solo, que tinha relacdo com emocdes de raiva e sufocamento. Passei a utilizar a
mesma movimentagdo em cena ja que a sensagdo experimentada se conectava

exatamente ao que a cena pedia.

Ja o terceiro momento do eixo se relaciona a memoéria em que
capturo/invento tragos de memoria imaginadas da minha avd, que se chamava
Ameérica. A esse respeito, Derrida comenta sobre a “restituicido da presenca pela
linguagem, restituicdo ao mesmo tempo simbdlica e imediata”. (DERRIDA, p. 188,
2017)

A movimentacédo € baseada em técnicas do butd, estilo de danga também
conhecido como “danga dos mortos”. Seu criador, Tatsumi Hijikata inventou uma
técnica em que o movimento € conduzido através da conexdao com algum ente
falecido. Nesta cena, eu revivo momentos da minha vida a partir da memoria
imaginada de como seriam as cenas na preseng¢a de minha avo materna. Essa cena
€ seguida pela mesma dindmica, porém, a inspiracdo também advém de uma

técnica somatica de resgate da crianga interior no qual me foram reveladas imagens
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de mulheres ancestrais e de outras presencas femininas que conduziam uma danca
tribal de celebragao do feminino numa suposta clareira na floresta. Apesar de terem
sido conduzidas por uma meditagao, essas imagens me conectaram novamente ao
bloco de sensagbes da cena, e por isso, foram utilizadas como estrutura de
movimentagcdo nesse momento que finaliza o Eixo 1. Esse trabalho busca
rememorar uma genealogia inventada, em que elegemos nossos ancestrais para
além da familia de sangue, ou a nossa familia astral ou galatica.
O sentimento do migrante de ser desenraizado, de viver entre mundos,
entre um passado perdido e um presente ndo integrado, é talvez a metafora
que melhor se adapta a esta condigédo (pés) moderna. (PEFTER, 2003) Ao
nos colocarmos em situagdes de diaspora, descobre-se que, para além da
linha que nos une a uma linhagem de sangue, a qual acreditdvamos
pertencer exclusivamente, nos tornamos pertencidos a outras culturas; ao
mesmo tempo que renovamos nossa conexao a terra mae. Esses fios
invisiveis de uma ancestralidade voluntaria, que vao sendo revelados ao
longo de nossas trajetérias tém pontos chaves de transi¢cédo e culminagédo. E
€ justamente na invisibilidade que habita nossa ancestralidade, ao
esconder-se num mistério de vidas passadas e na impossibilidade de

localizagdo exata desses fios que esta a sua poténcia. (SANTOS, 2016, p.
2)

5.2 Eixo 2 - O taekwondo como exploragao poética

O taekwondo, arte marcial coreana foi utilizado como preparag¢ao corporal e
exploracdo poética para a composicdo de movimentos desse eixo do solo.
Taekwondo, etimologicamente, significa “caminho dos pés e das maos”, apesar de a
modalidade utilizar mais os membros inferiores. O taekwondo surgiu na provincia de
Goguryeo, que faz parte da atual Coreia, localizada no nordeste asiatico, que era
conhecida por ser um centro de artes marciais e forte poder militar na regido ha
aproximadamente dois mil anos atras. Inicialmente, as artes marciais de Goguryeo
eram técnicas militares e se relacionavam a sistemas de armas. Tal sistema envolvia
toda uma gama de cavalaria altamente desenvolvida para a época com armaduras,
arcos, balestras (arma medieval), dentre outros. Dentre as artes marciais que nao
utilizavam armas, haviam dois tipos basicos: lutas travadas a distancia, como os
treinos de taekwondo; e outra que envolvia o contato direto entre os oponentes
(WTA, p. 15-17).

Essa modalidade de luta prioriza muitos os saltos e chutes, o que exige do

artista marcial amplitude para execucdo dos movimentos, tanto € que seus
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praticantes eram conhecidos no passado como “homens-passaro”. A relagcdo com a
arte marcial acabou se tornando apropriada, na medida em que eu me apropriei de
elementos dessa pratica como conceito expressivo que guiaria esse eixo do solo.
Apos um ano de treino diario de taekwondo, interrompi a pratica e me
questionei por que estava praticando tdo intensamente essa técnica se eu percebia
que o que estava me faltando naquele momento eram os voos e trabalhos que
exploravam saltos e acrobacia. Ndo precisava obter a graduagdo de faixa preta,
como previsto, para poder me apropriar da técnica de maneira poética, e nao iria
‘reproduzir” os poomsaes, ou parte deles, no solo. O rastro do taekwondo estava la

e, como rastro, era esperado que ele permanecesse.

O que havia me chamado mais aten¢ao no taekwondo, a principio, havia sido
a mistura de movimentos que a modalidade de poomsae denominada freestyle
trazia. Ela permite a criagdo de movimentos e sequéncias de movimentos de forma
livre. Eu ndo queria focar a atengdo apenas no codigo da luta em si, mas ficar com
os rastros e borrées, por assim dizer, dos chutes, saltos e socos do taekwondo em

minha movimentacéo.

5.3 Eixo 3 - Acrobacia, tricking, voos

A pratica do taekwondo me levou ao ftricking, técnica que mistura
movimentos vindos de praticas corporais diversas, como artes marciais, break dance
e acrobacia. Assim como no Eixo 2 de criagdo do solo, a acrobacia entrou numa
relagdo de captura de determinados codigos que ndo s&o originariamente da
linguagem da danga. Esse processo nao foi algo forgado, de negacéo da dancga. Foi
o0 processo que naturalmente levou da pratica do taekwondo ao tricking e a
acrobacia. O caminho do taekwondo a acrobacia tem a ver com o fato de haver no
taekwondo uma exigéncia fisica para execugao dos saltos e chutes mais elaborados.
Dessa forma, no Eixo 3 eu me dedicaria ao tricking e a acrobacia e numa
movimentagdo no nivel alto, com exploragdo de saltos e giros. Como dito
anteriormente, o processo de criagdo foi pausado nesse exato momento, para
gestacdo da minha filha.

O conceito expressivo explorado ao final desse eixo é o do fim da guerra. Os
movimentos inspirados no taekwondo sdo misturados com acrobacia e o ludico. A

ultima cena remete ao fim da guerra, ja que o estar sem medo envolve a saida da
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posicao de luta entre o bem e o mal, que sdo polarizagcdes que consistem na

condicdo mesma de sua existéncia.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O apagamento da presenga na improvisagdo em danga produz sentido, por
assim dizer, no momento presente do acontecimento da obra, especialmente
quando o artista € capaz de se despersonalizar em fungcédo das forcas que movem a
obra, ao invés de focar em sua relagao pessoal com ela. Nao ha referéncia a um
criador, ou seja, a um individuo exterior, na medida em que da menos importancia
ao individuo, no sentido autoral da obra; ha mais espago, portanto, ao jogo mesmo
das “incorporagdes” de sensagdes que o dangarino da a ver no dialogo em cena.
Assim, haveria mais énfase na producado de sentido que acontece no momento em
gue a obra é criada no espacgo-tempo presente do acontecimento performatico.

Ao se retirar da obra, o artista da lugar aos conceitos expressivos que uma
obra solicita. Por serem forgas externas ao criador, ou seja, ndo tanto autorais
quanto forgcas solicitadas pelas energias mobilizadas pelo proprio trabalho em
questdo, as criacbes sao mais passiveis de criarem diferengca, uma vez que o
contexto atual pede por uma légica do coletivo e ndo favorece pulsdes individuais,
ou inspiradas numa necessidade expressiva de fundo autoral.

A producido de sentidos num trabalho de danca conecta-se, dessa forma,
mais a um estado de presenca e da criagdo conjunta desses estados junto ao
publico, do que a uma producédo de sentido atrelada a um desejo do artista de se
expressar. Seguindo esse raciocinio, podemos sugerir que quanto mais o artista
esta ausente de sua obra, é o corpo do signo que age. A auséncia aqui esta
inversamente conectada ao nivel de “pessoalidade” do artista com a obra, ou seja,
do quanto o artista foi capaz de se despersonalizar em fungdo da producido de
sentido de determinado trabalho.

Assim, quanto mais o artista for capaz de se ausentar, as conexdes entre os
signos potencializardo a produgao de sentido e, portanto, a criagdo de diferenga. Um
trabalho de improvisagdo em dancga sera, assim, bem sucedido, quanto maior for a
capacidade do improvisador de relaxar a relagao pessoal que tem com os elementos
expressivos, como musica ou outros performers, por exemplo, ja que essas relagbes
pessoais denotam um certo “psicologismo”, de querer expressar algo de muito

pessoal (como, por exemplo, o sentimento que determinada musica provoca), ao
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invés de simplesmente atuar na sustentacdo de uma tensao que cria espago para
que algo acontega em cena.

Observa-se assim que a danga contemporanea vem deste ecletismo em que
nao ha tanto espago para uma codificagdo tdo exata quanto a dancga classica ou
moderna, por se tratar de estruturas de movimento que sugerem formas de
movimentagdo vindas de processos coreograficos - ou seja, de pesquisas de
movimento que tém o ecletismo como caracteristica predominante. A consequéncia
disso seria um ndo aprofundamento de praticas em técnicas, mas uma multiplicidade
de praticas corporais que se misturam e sao reinventadas a cada novo processo de
criacao.

O investimento no rastro passaria, por sua vez, pelo trabalho de esgargar
uma técnica e fazé-la transmutar pela apropriacéo e captura que determinada obra
solicita através do problema coreografico que ela coloca. Portanto, os conceitos
expressivos que uma obra inaugura substituem a presenga por uma investida
signica, segundo a visao de Derrida.

A incorporacao de outras técnicas na improvisacdo em danca, por outro lado,
pertence a um outro regime signico que n&o corresponde a representagdo. No
contexto de uma obra na qual a improvisacdo € o motor, essa técnica sera
decantada em fungdo de um problema coreografico que dara origem a conceitos
expressivos que s6 uma obra artistica € capaz de criar.

Nesse sentido, a maneira como o artista contemporaneo passa a subverter os
mecanismos de acado do capitalismo estaria mais no modo como seus trabalhos
acontecem, do que na escolha dos temas de suas obras. Esse mecanismo da pistas
para sugerir que a improvisagdo age como técnica anticapitalista e seus atores como
assaltantes anénimos do sistema.

Talvez esse possa ser o motivo de hoje a arte ser revolucionaria quanto mais
o artista se ausenta da obra, pois, ao retirar sua subjetividade do foco principal, ele
vai ha contramao das exigéncias do atual espetaculo capitalista. Investir na forga do
signo como arma passa a ser uma posi¢ao politica, tal como a arte da performance
nos anos 70 acreditou ser ao explorar pautas politicas em cena.
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ANEXOS

1) LETREIROS EM LED DE YOU WILL BE UNAFRAID

FIM DA LUTA | FIM DA GUERRA | ABAIXAR A ESPADA

OH GRANDMOTHER
HOW I MISS YOU
UNDER THE EARTH
WISH | WAS WITH YOU
TO TALK TO YOU?®

CAN YOU FEEL MY HEART BEAT?

E PRECISO (RE)COMECAR DE ONDE QUER QUE ESTEJAMOS

IS IT THE END OF AMERICA?

I AGAINST |

FLESH OF MY FLESH

AND MIND OF MY MIND

TWO OF A KIND BUT ONE WON’T SURVIVE

MY IMAGES REFLECT IN THE ENEMIES EYE

AND HIS IMAGES REFLECT IN MINE THE SAME TIME?

?% | etra da Musica “To Talk to You” (PJ Harvey), Eixo 1.
% Letra da musica “I Against I” (Massive Attack, Mos Def), Eixo 3.
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2) CADERNO DE CRIACAO DE ‘YOU WILL BE UNAFRAID’
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