variadas pesquisas, observou-se que
as investigagoes atuais sobre tais
relagdes, no tocante as tecnologias
digitais, tém se debrucado mais
sobre as possiveis utilizacdes destas
Ultimas em cena. O presente estudo
buscou um outro caminho,
partindo, entao, da tecnologia da
danca e ndo da danca-tecnologia,
para chegar ao que aqui se chamou
de movimento tecnologicamente
contaminado.
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A danga contemporanea, em suas
relagdes com as novas tecnologias,
tem sido objeto de estudos os mais
variados, tedricos e praticos, de
forma mais intensa em nosso pais
nas quatro Ultimas décadas. De
fato, a pesquisa é imprescindivel,
nao apenas pelas possibilidades
estéticas que se apresentam, como
pelas modificagdes no préprio
pensar e fazer da danca. E os
questionamentos se ampliam a
medida que o ser humano interage
com essas tecnologias, experimenta-
as, desenvolve-as, reflete sobre elas,
transforma seu agir e pensar nessa
interagdo.

O presente estudo pretende
contribuir para a ampliagao dessa
pesquisa, investigando acerca das

influéncias que a tecnocultura
entendida aqui como conjunto de
modos de existéncia e de
interligaces entre esses modos,
especificamente caracterizado pela
influéncia do aparato tecnolégico
digital — e seus produtos exercem
sobre o dancar em si mesmo, sobre
seus elementos em composicao,
independentemente de essa
composigao ser realizada em fungao
de possiveis relacdes de ordem
pratica com as maquinas. Parte-se,
entéo, da hipdtese de que a danca
contemporanea esta
transformando-se técnica e
esteticamente em funcao das
préprias transformagdes do ser
humano nesse convivio com as
midias digitais. Mais
especificamente, acredita-se que a
era digital fez nascer uma danca-
tecnologia, mas fez, também,
desenvolver-se uma nova tecnologia
da danga — presente na danca-
tecnologia mas também fora dela
caracterizada por novos
procedimentos e paradigmas
técnicos e estéticos. Apesar de as
relagdes da danca com o meio
sociocultural serem objeto das mais
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Apresentacao

da Setec/MEC

A série de publicacdes “Novos Autores da EPT” é parte de um conjunto
extenso de acdes encaminhadas pela Secretaria de Educagdo Profissional e
Tecnoldgica (Setec/MEC) que demarcam um periodo de valorizacdo da Educacdo
Profissional e Tecnoldgica (EPT). A concepcao das atuais politicas afirma-se na
defesa de uma EPT que ndo encerre o sentido de qualificacdo para o trabalho no
limite do que ¢ a atividade, mas sim do que se deve explicar pelas suas finalidades
e pelos seus valores, ou seja, ndo no que se circunscreve ao técnico, mas sim a
existéncia humana e a vida.

A extensdo e a diversidade das medidas em curso, que se caracterizam por
sua natureza sistémica, sdo reveladoras da face deliberada de uma politica que
visa superar a compreensao reducionista e fragmentada de Educagao Profissional
e Tecnoldgica, em prol de uma visdo em que parte e todo sdo inseparaveis. Nesse
sentido, é fundamental observar que a expansao da oferta, com a criacdo de novas
unidades publicas (Expansdo das Redes Federal e Estaduais), e o estabelecimento
de novos referenciais legais, normativos e pedagodgicos, sé se configurardo em
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objetivos verdadeiramente alcancados quando o nexo com a pratica docente e
a “sala de aula” traduzir-se em uma qualificacdo para o trabalho pautada pelo
compromisso com a formacao integral e cidada.

Desse modo, é importante que os processos de formacao para o exercicio
de profissdes técnicas e tecnoldgicas ndo adotem abordagens que descolem
os “conhecimentos especificos” de seus fundamentos cientificos e tedricos
e nao descontextualizem os saberes aplicados ao trabalho negando-lhes os
determinantes sociais e humanos associados a sua producédo, sob pena de uma
formacdo meramente funcionalista e instrumentalizadora. Assim, nesse contexto
— apesar do desenvolvimento das novas tecnologias e de textos digitais, e das
contradi¢des e dos debates que o cercam —, é precipitado negar a importancia
do livro como suporte para o desenvolvimento dos processos de ensino-
aprendizagem, sem, contudo, negar as alternativas de que o professor dispde
para o exercicio da autonomia e da liberdade no exercicio da docéncia.

Por fim, a série “Novos Autores da EPT” contempla entre seus objetivos
a preocupacao da Setec/MEC em inventariar e democratizar a reconhecida
producdo de material destinado ao contetdo especifico dos cursos de formacao
profissional produzidos por professores da Rede Federal de Educacao Profissional
Cientifica e Tecnoldgica.

Desejo aos professores e alunos proveitoso uso desta publicacdo.

Eliezer Moreira Pacheco
Secretéario da Setec/MEC



Apresentacao

Queridos leitores:

Este livro é o resultado de pesquisa de mesmo titulo realizada em meu curso
de mestrado na Universidade de Brasilia (UnB). Desde 2004, quando defendi a
dissertagdo, fui instigada por muitos — amigos, leitores, alunos, professores —
a transforma-la em livro e assim tornar possivel o maior acesso as ideias nela
contidas e a consequente reflexao critica que as faria avancar.

Junto a esse estimulo externo, a vontade pessoal, grande, de deixar
registrados alguns pensamentos sobre este fazer que me constitui: a danca.

A oportunidade ndo vinha. Acho que nao por acaso.
Ela chega nesse momento, em que, como professora do Instituto Federal

de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia de Brasilia (IFB) — instituicdo recém-criada
na capital federal e com 100 anos de histérial — , tenho a oportunidade de
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colaborar com a implantacdo do primeiro curso de graduacdo em danca do
Distrito Federal: a Licenciatura em Danca do IFB — Campus Brasilia.

As confluéncias sao muitas!

Esta publicacdo reflete sobre as relacoes entre danca e tecnologia, e o IFB
tem como base de sua atuacdo educacional a integracdo entre arte, ciéncia e
tecnologia.

Esta publicacdo também busca subsidiar estudos no campo da danca, sua
atividade artistica, sua pratica de ensino e sua difusdo social. Parte-se, aqui, da
compreensao do valor e da importancia da arte da danca para a construcao de
um ser humano e de um mundo melhores. O IFB compartilha desse entendimento
e abraca o desafio de atender a antiga demanda da sociedade brasiliense, e do
Centro-Oeste, por uma licenciatura em danca, capaz de formar disseminadores
desse saber, arte-educadores do movimento comprometidos com a educagao
(est)ética.

Brasilia completou 50 anos! Uma jovem senhora que deseja dancgar mais e
ensinar seus filhos a dancar. Uma cidade que possui tantos profissionais brilhantes
da danca, pessoas de folego e resisténcia, insistentes no desejo de ver esta arte se
espalhar e se encarnar em nossas criancas, seres plenos de movimento.

Para esse momento esta publicacdo se guardou, ainda que a revelia de
meu desejo. Para que pudesse ser instrumento de celebracdo; para ser uma voz a
mais no coro dos profissionais da danca do Distrito Federal; para estar a servico
da Rede Federal de Educacao Profissional e Tecnolégica; para ser usada por vocés,
leitores, alunos do IFB, amantes da danca.

Que bom que a gente ndo tem controle sobre tudo, sempre!
Aguardarei os comentarios de vocés.

Abracos!
Brasilia-DF, 2010

Ana Carolina Mendes
ana.mendes@ifb.edu.br



Introducao

A danca contemporanea, em suas relacdes com as novas tecnologias, tem
sido objeto de estudos os mais variados, tedricos e praticos, de forma mais intensa
em nosso Pais nas quatro Ultimas décadas. De fato, a pesquisa é imprescindivel, ndo
apenas pelas possibilidades estéticas que se apresentam, como pelas modificacoes
no proprio pensar e fazer da danga. E os questionamentos se ampliam a medida
que o ser humano interage com essas tecnologias, experimenta-as, desenvolve-
as, reflete sobre elas e transforma seu agir e pensar nessa interacao.

O presente estudo pretende contribuir para a ampliacdo da investigacao
acerca das relacoes entre danca e novas tecnologias num ponto especifico,
talvez ainda necessitando de aprofundamento tedrico. Com certa freqiéncia,
no Brasil, as pesquisas a esse respeito tém se dedicado ao estudo de algumas
possibilidades de interacdo entre as linguagens, a saber: as possibilidades de
uso, pela danca, do aparato tecnoldgico atual (seja como ferramenta de apoio
a criacdo, seja na criagdo de novas ambientagdes); as adaptacdes do corpo e do
movimento as especificidades da linguagem das midias digitais utilizadas em
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cena; as possiveis correlagdes entre os processos de criacdo nas duas linguagens;
o desenvolvimento de novos conceitos dentro da teoria da dancga, que abarquem
os resultados dessa interacdo danca-novas tecnologias.

Numa mudanca de foco, a esta pesquisa interessa a investigacdo acerca
das influéncias que a tecnocultura — entendida aqui como conjunto de modos
de existéncia e de interligacdes entre esses modos, especificamente caracterizado
pela influéncia do aparato tecnolégico digital — e seus produtos exercem sobre
o dancar em si mesmo, sobre seus elementos em composicao, independente de
essa composicao ser feita em funcdo de possiveis relacdes de ordem pratica com
as maquinas, pois tais relacdes aumentam em possibilidades, a cada dia, diante
da diversidade de usos das tecnologias (transporte, comunicacdo, diagnostico
médico, armazenamento e manipulacdo de dados etc.) e de seu acelerado
desenvolvimento.

Parte-se, entdo, da hipotese de que a danca contemporanea esta
transformando-se técnica e esteticamente em funcdo das préprias transformacoes
do ser humano nesse convivio com as midias digitais. E importante salientar
que ndo se tratou aqui do movimento do corpo expandido, do movimento
alterado por tecnologias como préteses, érgédos artificiais, chips, apesar de se
reconhecer nessa area, onde se verificam grandes e constantes modificagcdes
técnico-cientificas, campos de pesquisa importantes a serem adicionados aos
citados anteriormente. Mais especificamente, acredita-se que a nova era digital
fez nascer uma danca-tecnologia, mas fez, também, desenvolver-se uma nova
tecnologia da danga — presente na danca-tecnologia mas também fora dela —
caracterizada por novos procedimentos e por paradigmas técnicos e estéticos.
Essa tecnologia da danca pode ser vista em trabalhos de pesquisa de movimento
com elevado nivel de investigagao das relacoes deste com as novas midias, assim
como em trabalhos de pesquisa de movimento com elevado nivel de investigagao
das relacdes deste com o préprio corpo — como é o caso da Lia Rodrigues Cia.
de Dancas, do Rio de Janeiro, cujo trabalho Formas breves é alvo de anélise no
Capitulo Ill deste livro. Apesar de as relacdes da dangca com o meio sociocultural
serem objeto das mais variadas pesquisas, observou-se que as investigacoes
atuais sobre tais relagdes, no tocante as tecnologias digitais, tém se debrucado,

como ja dito, as possiveis utilizacdes destas Ultimas em cena. O presente estudo
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buscou partir, entdo, da tecnologia da danca e ndo da danca-tecnologia, para
chegar ao que aqui se chamou de movimento tecnologicamente contaminado.

Optou-se, para tanto, por uma abordagem que fizesse dialogar a
contemporaneidade do pensamento do homem e o contemporaneo na danga,
partindo, principalmente —mas ndo exclusivamente —, de pressupostos filoséficos.
Buscou-se fazer uma costura entre conceitos importantes, como o de rizoma, de
Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995); o de linguagem, de Julia Kristeva (1974);
o de corpo como totalidade, de Maurice Merleau-Ponty (1989, 1999), e teorias
sobre as novas tecnologias desenvolvidas por Lev Manovich (2000) e Pierre Lévy
(1993, 1996), a pratica contemporanea da danca e a ainda pouca teoria existente
sobre ela. Nessa seara, foram utilizadas principalmente, mas nao exclusivamente,
as ideias de Helena Katz (1994, 2002a, 2002b).

Partiu-se, entdo, do entendimento da danca e das novas tecnologias digitais
como formas de linguagem humana, pautadas numa pratica e num pensamento
especificos, sujeitas a influéncia reciproca, para se ater as possibilidades de reacao
da danca a essa influéncia.

Deve-se salientar que andlises importantes sobre a danca baseadas nas
teorias semidticas, neurocognitivas e evolucionistas foram anteriormente feitas
por pesquisadoras como Ivani Santana (2002, 2003), Maira Spanghero Ferreira
(2001) e a mencionada Helena Katz (1994). Este trabalho, no entanto, buscou
contribuir para a andlise teérica da danca a partir de uma fundamentagéo
filosofica, ainda que se considerem as limitacoes desta autora nessa area.

Por fim, como um estudo de caso, analisou-se o espetaculo Formas breves,
da Lia Rodrigues Cia. de Dangas: um exemplo que se mostrou quase didatico do
que aqui se chamou de movimento tecnologicamente contaminado.

E sabido que, em arte, uma anélise tedrica académica é o exercicio de
uma aproximacdo impossivel, se é que se pode conceber tal tipo de exercicio. Sé
se “compreende” a danca fruindo-a. No entanto, vale a pena trazer a tona essa
questdo, com o intuito de esclarecer os métodos deste trabalho. Nao se pretende,
aqui, estabelecer uma comparacdo, estreita e rigida, entre a linguagem das
tecnologias digitais e a danca, nem uma “traducdo” dos produtos da primeira na

21
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forma da segunda, como se fosse pretendida uma “dansintersemiotizacdo”’ ndo
restrita aos produtos estéticos das referidas tecnologias. A dansintersemiotizacao
s6 poderia ocorrer com a elaboracdo de uma obra coreografica, o que nao
fez parte dos objetivos da pesquisa. O que se buscou foi perceber pontos de
convergéncia, possibilidades de caminhos de contaminacédo entre elas e, assim,
modificar ou agregar novas ideias ao pensamento contemporaneo da danca,
pois esse é o alcance de uma andlise tedrica académica: o exercicio do pensar. E
como se acredita que o fazer e o pensar ndo se isolam em esferas incomunicaveis,
mas sdo partes mesmo um do outro, espera-se poder contribuir, também, para
o fazer contemporaneo dessa arte.

' O termo “dansintersemiotizacdo” foi cunhado por Soraia Silva (2001), com a colaboracdo de
Ricardo Araujo, para designar a interacdo da danca com outras linguagens artisticas.



CAPITULO I
NA CONTEMPORANEIDADE

DO HOMEM







1. Danca:

a forma rizomatica
da acao motora

O objetivo de pensar as relacdes da danca com as tecnologias digitais,
para além dos usos que esses aparatos possam efetivamente ter na elaboracao,
performance e registro de espetaculos coreograficos, reforcou-se a partir de uma
hipdtese retirada da observacdo do cotidiano: as relacdes do ser humano com a
tecnologia (da faca ao palmtop) influenciam o seu modo de mover-se, de agir e
de pensar — assim como o proprio desenvolvimento de novas tecnologias — e o
fazem diferentemente, a partir de modelos distintos. Pode-se utilizar, aqui, como
exemplo, o automével. Na interacdo ser humano-maquina, o automovel, em
varios paises, é guiado por um motorista situado do lado esquerdo do veiculo, e
a "contramao” estd, por questdes de seguranca, acredita-se, nesse mesmo lado.
A simbiose automovel-ser humano-cultura originou um sistema de regras de
transito que estabelecem as condutas permitidas ao motorista. Entre elas, por
exemplo, estdo as normas para ultrapassagem, que deve ser feita também pela
esquerda, e isso faz parte do cddigo estabelecido. Acontece que, observando-
se 0 modo de certas pessoas andarem ou correrem nas calcadas das ruas — e,
portanto, sem estarem utilizando o automoével — pode-se perceber que o fazem
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da mesma forma como dirigem seus carros, obedecendo as regras estabelecidas
para o transito de automdveis: mantém a “mao” a direita, a “contramao” a
esquerda e ultrapassam pela esquerda. O mesmo comportamento pode ser
visto em escadarias publicas de grande movimento, onde as pessoas optam pela
direita ao se deslocarem, subindo ou descendo.? Obviamente carecendo de uma
investigacdo mais aprofundada, o exemplo do automével — como foi chamado
ao longo desta pesquisa — é, ao menos, bastante ilustrativo do que se procurou
investigar: a relacdo entre tecnologia e cultura influenciando o movimento
humano.

O exemplo acima diz respeito ao movimento, mas a hipdtese levantada
é mais ampla. Ela considera que o pensamento, as acbes, as necessidades e
os desejos humanos, em interacdo, inventam novos conhecimentos® e novas
tecnologias, que por sua vez geram novas acdes, necessidades, desejos e
pensamentos. Esse encadeamento ndo é linear, nem ciclico; ndo possui um
inicio, ponto de origem ou de chegada. Se, para efeito de anélise, direcdo e
sentido fossem estabelecidos a esse encadeamento, diversas possibilidades se
apresentariam — pensamento gerando acdo, gerando tecnologia; acdo gerando
conhecimento, gerando tecnologia; desejo gerando acdo, gerando pensamento
— e infinitas alternativas surgiriam a partir do acréscimo de “instancias” a esse
quinteto (pensamento, acdo, desejo, necessidade, tecnologia), retirado do que
aqui esta se considerando como o préprio do homem.*

2 N&o se tem aqui a informac&o se tal procedimento ocorre também nos paises onde o automovel
possui direcdo no lado direito, como é o caso da Inglaterra. Estimulo a novas pesquisas!

3 Alideia do conhecimento como invencao é de Nietzsche, citado por Michel Foucault (2002, p.13). Vale
transcrevé-lo: “Em algum ponto perdido deste universo, cujo clardo se estende a inimeros sistemas
solares, houve, uma vez, um astro sobre o qual animais inteligentes inventaram o conhecimento. Foi
o instante da maior mentira e da suprema arrogancia da histéria universal”. Foucault aprofunda o
pensamento de Nietzsche e mostra como o conhecimento, ndo tendo origem, mas sendo inventado,
ndo tem nenhuma relacdo de continuidade natural com as coisas a conhecer. O que ha é uma relacdo
de violéncia, de poder, de forca. Uma relacdo em que o homem assume uma posicdo estratégica e
de 14 produz um conhecimento parcial, perspectivo. Da mesma forma, as tecnologias ndo sdo isentas
dessa parcialidade.

4 Sobre o préprio do homem, Jacques Derrida tece alguns comentarios em O animal que logo sou
(2002, p.17). Duvidando de sua existéncia, ele diz que o que efetivamente ha de préprio no homem
seria 0 ndo ter um proprio. Ainda assim diz: “A lista dos ‘proprios do homem' forma sempre uma
configuracdo, desde o primeiro instante. Por essa mesma razdo, ela ndo se limita nunca a um sé
traco e ndo é nunca completa: estruturalmente, ela pode imantar um niimero néo finito de outros
conceitos, a comecar pelo conceito de conceito”.
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Assim como inUmeras podem ser as possibilidades desses entre cruza-
mentos, também as alteracbes em cada uma das “instancias” se dao em dire¢des,
sentidos e intensidades diversas, a partir das caracteristicas e potencialidades
de cada uma delas. Limitando-se, para efeito de uma anélise direcionada
aos objetivos desta pesquisa, as relacbes entre pensamento, movimento e
tecnologia, pode-se constatar que o ser humano se move a partir de modelos
ou de padrodes diferentes dos que usa em seu pensamento e parece construir
artefatos tecnoldgicos que mesclam esses padrées. E o caso das tecnologias
digitais, abordadas mais adiante.

O ser humano, em sua acdo motora, possui limitacbes funcionais
advindas da sua constituicdo bioldgica, que determinam as suas possibilidades
de movimento. Os padrdes motores sdo padroes mecanicos, baseados em
equilibrio de forgas, em eixos e alavancas, em centro de gravidade. A cinesiologia
é o0 ramo da ciéncia que se dedica ao estudo desses padrdes. Por ela sabe-
se que a acao do musculo é, de fato, dual: ou ele tensiona-se ou relaxa-se.
A variedade e a complexidade dos movimentos humanos decorrem de varias
possibilidades combinatérias do funcionamento seletivo de cada unidade motora®
individualmente. O aprendizado motor depende de uma estrutura organizada
hierarquicamente, de uma assimilacdo de padrdes por repeticdo. Nesse sentido,
habilidades motoras complexas dependem da automatizacdo de outras menos
complexas e se baseiam na recombinacdo dos elementos destas ultimas (RASCH;
BURKE, 1987, p. 110). Assim é, pois, que, para andar, a crianca passa pelas
etapas do sentar, do engatinhar, do levantar.

Por certo se tem em conta que o movimento humano é fruto de um
encadeamento neuromotor complexo, que envolve tanto os impulsos cerebrais
como as acoes das unidades motoras. No entanto, interessa, neste momento,
evidenciar o modelo de agdo destas Ultimas, modelo que, como foi visto atras,
responde dicotomicamente aos estimulos que recebe (tensdo ou relaxamento),
mas que, em acdo combinatdria com outras unidades, é capaz dos mais
diversos e complexos movimentos. E mais: essa complexidade de movimentos
obedece a padrées mecanicos de acdo, com sequencialidade de causa e efeito,

5 Nome dado & estrutura de acdo no sistema neuromotor. E composta por “um grupo de fibras
musculares esqueléticas inervadas por um neurdnio motor originado na medula espinhal”. (RASCH;
BURKE, 1987, p. 112).
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e dependem de um aprendizado hierarquicamente organizado. Dessa estrutura
de funcionamento chega-se a uma constatacdo importante para as ideias a
serem desenvolvidas neste trabalho: o movimento humano néo se caracteriza
por fragmentacdo e desarticulagdo, ndo ao nivel de seu funcionamento. O
movimento que se efetua no braco, por exemplo, tem “causas e efeitos” em
todo o corpo, mesmo que nao aparentes. E quanto mais complexo o movimento,
mais se percebe esse encadeamento, ou mais se precisa conhecé-lo, como é o
caso da danca, para que seja executado.

J& em sua acdo cognitiva, em seu pensamento, ndo se conhecem ainda
os limites da potencialidade humana — apesar de todo o avanco da ciéncia
cognitiva —, mas sabe-se que seu padrao de funcionamento ndo é centralizado,
hierarquizado ou continuo.

Somos a multiplicidade em ndés mesmos, em nosso funcionamento!

E importante, entdo, introduzir aqui o conceito de rizoma (DELEUZE;
GUATTARI, 1995), retirado da biologia e utilizado para descrever uma forma
de pensamento que desconsidera a centralizacdo, a hierarquia e a dicotomia,
como prevalecentes, e que, de fato, incorpora o multiplo, a multiplicidade. Esse
conceito vai se mostrar necessario a tentativa de compreensdo das formas de
acao tanto humanas como das maquinas digitais.

Caracterizado como um sistema acentrado, nao hierarquico, um rizoma é
um tracar delinhas que conectam bulbos de diferentes naturezas sem, no entanto,
definir pontos e posices. Esses bulbos ndo sao unidades, mas dimensdes que,
ao serem alteradas, mudam a natureza do préprio bulbo; sdo multiplicidades.
Opode-se a arvore, estruturada, centralizada, enraizada.

Utilizando, entdo, a imagem da arvore-raiz em oposicdo ao rizoma-canal,
Gilles Deleuze e Félix Guattari afirmam que o pensamento ndo é arborescente e
que o cérebro ndo é uma matéria enraizada nem ramificada. Apontam que o que
se chama de dendfritos, para eles, equivocadamente, ndo assegura uma conexao
continuada dos neurénios.

A descontinuidade das células, o papel dos axonios, o funcionamento
das sinapses, a existéncia de microfendas sinapticas, o salto de cada
mensagem por cima destas fendas fazem do cérebro uma multiplicidade
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que, no seu plano de consisténcia ou em sua articulacdo, banha todo
um sistema probabilistico incerto (un certain nervous system). Muitas
pessoas tém uma arvore plantada na cabeca, mas o préprio cérebro é
muito mais uma erva do que uma arvore (DELEUZE; GUATTARI, 1995,
p. 25, grifo dos autores).

E importante perceber, no entanto, que esse mesmo cérebro que
funciona rizomaticamente também concebe arborescéncias e centralizacoes.
Para exemplificar esse funcionamento, Deleuze e Guattari (1995, p. 25) lembram
gue os neurélogos e os psicofisiélogos distinguem dois tipos de memdéria, uma
longa e outra curta (da ordem de um minuto), mas que a diferenca entre elas
ndo é somente quantitativa: a meméoria curta é de tipo rizomética, diagramatica,
enquanto a longa é arborescente e centralizada. Importante, entdo, é ver que
elas convivem ou coabitam no ser humano, a arborescéncia e o rizomatico. E isso
parece se dar desde as fases iniciais do desenvolvimento humano. Howard Gardner
(1994) afirma que no desenvolvimento do sistema nervoso, principalmente nos
primeiros anos de vida, mecanismos rigorosamente programados convivem com
a flexibilidade do proéprio sistema. Essa flexibilidade, ou plasticidade, garante o
desenvolvimento do sistema nervoso mesmo diante de privagcdes ou de danos
que poderiam, a principio, causar resultados graves. Ele diz:

A determinacéo (ou a canalizacdo) ajuda a assegurar que a maioria dos
organismos sera capaz de desempenhar as funcoes de sua espécie de
maneira normal; a flexibilidade (ou plasticidade) permite capacidade
de adaptacao as circunstancias em transformacao, inclusive ambientes
anomalos ou danos precoces (GARDNER, 1994, p. 32).

Ainda que nao se tenha aprofundado uma investigacdo segundo o viés
da ciéncia cognitiva, pelo exposto, a cognicao parece manter essa plasticidade
do sistema nervoso em desenvolvimento, uma plasticidade que se assemelha ao
conceito filoséfico de rizoma aqui abordado.

Tanto os limites motores quanto os “nao limites” intelectuais influenciam
os artefatos tecnoldgicos e sdo por eles alterados. Tem-se, entdo, corpos
redimensionados, redimensionando a tecnologia. Um exemplo deste Ultimo
processo citado é a crescente pesquisa no campo das interfaces computacionais
com o objetivo de buscar niveis possiveis de “humanizacdo” que as torne cada
vez mais amigéveis. E o corpo redimensionando a tecnologia. O importante
para este trabalho, no entanto, séo as influéncias da tecnologia no corpo, mais
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especificamente no movimento artistico do corpo. Ainda aqui é preciso fazer
mais um recorte: ndo foi objetivo desta pesquisa, como j& mencionado, investigar
as possibilidades estéticas do movimento de um corpo expandido, alterado
por tecnologias como proéteses, 6rgaos artificiais, etc. Essa constitui uma linha
de pesquisa instigante e desafiadora, que demanda ser feita num “presente”
proximo. Pensar em como a danca seria afetada por bailarinos funcionalmente
expandidos ou alterados, que possuissem musculos geneticamente modificados,
mais alongados ou mais fortes, ou que possuissem chips condicionando
e ampliando a sua percepcdo e memdria, por exemplo, representa tarefa
provocadora, com efeitos sobre a maneira de se pensar, fazer e fruir a danca —
processo que de forma semelhante se efetua com as pesquisas que envolvem
dancarinos com necessidades especiais. Estas, no entanto, ndo foram as
preocupacoes da presente investigacdo. O redimensionamento de que aqui se
fala diz respeito as esferas culturais e estéticas do pensamento e do movimento
do corpo, modificando-se em interacdo com as tecnologias. No exemplo do
automovel, dado inicialmente, ndo é a parte funcional do movimento de correr
que se altera com o seu uso — ele pode até ter sido dificultado por um corpo mais
sedentario, mas continua funcionalmente o mesmo. O que fica condicionada é a
organizacdo desse movimento no espaco da calcada, no espaco interpessoal que
envolve os transeuntes. Pierre Lévy (1993, p. 186) lembra que as técnicas nao
determinam nada, elas apenas condicionam.

O redimensionamento de que se fala, no entanto, parece ndo se dar de
forma homogénea no corpo, uma vez que acdo motora e pensamento ndo
funcionam de forma semelhante. Em razdo de seu padrdo de funcionamento
visto antes, a acdo motora cotidiana se vale do modelo arborescente, centrado,
dual, mesmo que receba informacdes de multiplicidades, estas sim, rizométicas
(o cérebro e o mundo). E dessa forma que o corpo consegue realizar as
atividades da vida diaria, como, por exemplo, subir os degraus de uma escada.
Isso nado significa dizer que o funcionamento do sistema motor seja simples.
Gardner (1994, p.164) lembra a complexidade desse funcionamento, que
exige "a coordenacdo de uma estonteante variedade de componentes neurais
e musculares de uma maneira altamente diferenciada e integrada”. Nesse
movimento, hd um encadeamento determinado, hierarquizado, onde todo
0 corpo se organiza — perceber o degrau e sua altura; transferir o peso do
corpo para uma perna, liberando a outra para galgar o degrau; estabilizar o
tronco garantindo equilibrio durante o movimento, etc. Quando fala sobre a
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coordenagao motora, Merleau-Ponty (1999) afirma que os aspectos visuais, tateis
e motores ndo simplesmente se coordenam, mas se envolvem uns aos outros
e ddo como equivalentes as opgdes possiveis de combinacdo de movimento
que resultardo na acdo desejada. Esse tipo de acdo resulta no automatismo de
movimentos, apreendidos por repeticdo. O pensamento, conforme visto acima,
contrariamente, se faz a partir de um modelo rizomatico de funcionamento,
que, no entanto, pode construir arborescéncias necessarias — como no caso da
memoria longa — e mesmo “plantar arvores nas cabecas”. Percebe-se, entdo, que
0 corpo age, em sua fungdo motora, diferentemente de como pensa, no que diz
respeito aos seus modelos de funcionamento, mas assim o faz simultaneamente,
em acoes-pensamentos indissociaveis de fato. A partir de um comportamento
rizomatico do cérebro, o corpo se organiza, na Ultima instancia das unidades
motoras, de forma dual. Buscar as implicacoes desse funcionamento do corpo
na simbiose entre acdo-pensamento e tecnologia, na contemporaneidade, é o
caminho inicial adotado aqui para se chegar as implicacoes dessa simbiose no
fazer da danca contemporanea. Implicagbes estas que sdo estéticas.

Retomando o que foi dito acima, a agdo motora cotidiana desenvolve-se
a partir de acdes baseadas na repeticdo, na assimilacdo de padrdes a partir dessa
repeticdo. Estimulada por uma multiplicidade, ela reage de forma a padronizar
suas respostas. Assim se aprende a sentar, a levantar, a andar, a correr, a andar
de bicicleta, a dirigir automével, a digitar num teclado. E o padrao assimilado
"encarna-se” no ser humano e passa a fazer parte dele, sendo utilizado em
situagdes distintas das que o originou. Péde-se perceber os resultados desse
processo no exemplo do automovel dado no inicio desta secdo. Mas o automovel
é uma maquina baseada, predominantemente — até bem pouco tempo — ,
em principios da mecéanica, com base na fisica newtoniana, no pensamento
cartesiano, e com utilidade especifica — o transporte. Haveria relacdo entre a
resposta corporal e o tipo de pensamento que fundamenta e os fins a que se
destina a tecnologia utilizada? Acredita-se que sim, mas com diferenciacoes a
serem ressalvadas. A acdo motriz corporal cotidiana, baseada na automacao
por repeticdo, tende a padronizar o movimento necessario para a utilizacdo
da tecnologia, e isso, a principio, independentemente do tipo de pensamento
que a fundamenta. No exemplo do automével, a organizacdo espacial do
deslocamento ao dirigir é repetida na corrida ndo por que o carro tem base
na mecanica newtoniana, mas por que é assim que ele, movimento do corpo,
assimila padrées de movimento: por repeticdo. A resposta cotidiana motriz
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do corpo a sua relacdo com a tecnologia é, entdo, sempre uma padronizacéo,
independentemente do pensamento que fundamente essa tecnologia. Ja ao
nivel cognitivo, a padronizacdo ndo é uma Unica alternativa, mas uma entre
muitas possibilidades, e essa resposta, aqui sim, podera estar condicionada pelo
tipo de pensamento por tras das tecnologias. Ao nivel da cultura como um todo,
Lévy (1993) mostra como determinadas tecnologias intelectuais possibilitam ou
condicionam certas evolucdes em detrimento de outras.

O pensamento aqui desenvolvido, no entanto, ndo se contenta com essa
anélise. Ela deve ser expandida para que se possa incluir ai o fazer artistico do
movimento humano: a danca. Na contemporaneidade da danca ndo h& uma
padronizacdo Unica e, assim como a cognicdo, também ela se vé influenciada
pelo pensamento por trds das tecnologias. Essa é a hipdtese que norteia esta
pesquisa e que serve de bussola para orientar o pensamento sobre as relacoes
entre danca e tecnologia. Pretende-se investigar o pensamento que fundamenta
as novas tecnologias digitais e as possiveis relacoes desse pensamento com as
transformagdes estéticas que vém ocorrendo na danca.

Voltando a Lévy (1993), ele analisa as relacdes entre cultura e tecnologia
investigando o papel que certas tecnologias da informacdo exercem na
constituicdo das culturas e da inteligéncia de grupos sociais. Mostra como
tecnologias intelectuais especificas condicionam o pensamento. Nesse momento,
far-se-a o percurso contrério, partindo da observacdo do pensamento (filosofico)
contemporaneo, para depois se chegar as tecnologias digitais.

Pode-se dizer, talvez sem muitos equivocos, que o conceito de rizoma
6sofos ao

retne e amplia ideias que foram sendo desenvolvidas por outros fi
longo do século passado, e que se contrapunham ao pensamento binério ou
mesmo do tipo raiz-fasciculada, do qual se valeu de “bom grado”, segundo
Deleuze e Guattari (1995, p. 14), a modernidade — para eles, a légica binaria da
dicotomia e das relacdes biunivocas é incapaz de compreender a multiplicidade,
e o sistema-radicula (ou raiz fasciculada), apesar de ter eliminado a raiz principal
e ter introduzido uma multiplicidade imediata, ndo deixa de manter a unidade
da raiz principal “como passada ou por vir, como possivel”.

Algumas dessas ideias tornaram-se pertinentes ao presente trabalho
e terminaram por conduzir ao conceito de rizoma, a comecar pela ideia do
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conhecimento como invencdo, apresentada por Friedrich Nietzsche e retomada
por Michel Foucault (2002, p. 25) como sendo o conhecimento, assim inventado,
“obrigatoriamente parcial, obliquo, perspectivo”. Tal ideia coloca o ser humano
numa posicao estratégica em relacdo a construcdo do conhecimento e assegura
a "invencdo” de tantos conhecimentos quantos sdo os homens. Destitui-se a
objetividade do conhecimento, atribuindo-lhe uma subjetividade. Mas esta
também se reformula no pensamento de Foucault. Ele assegura que inexiste
um “sujeito de conhecimento” (2002, p. 27) originario e absoluto, mas sim
fruto das condicbes politicas e econdmicas de existéncia, alterando, portanto, o
estatuto da subjetividade, da identidade. Melhor falar em singularidades. Deleuze
(19964, p. 71), contribuindo para a questao, ao falar sobre Foucault, destaca o
“pensamento como estratégia”, como “processo de subjetivacdo”, que ndo é um
retorno ao sujeito, mas a “constituicdo de modos de existéncia”.® Singularidades,
portanto, mas no sentido de multiplicidades, de dimensdes de natureza diversa.
Os bulbos do rizoma.

Outra ideia trazida por Nietzsche (2001) é a do caos como carater geral
do mundo, que tem a importancia de mostrar o ndo ordenamento previsivel
e esperado dos fendmenos. Esse ordenamento, para Nietzsche, é a excecdo.
Também Norbert Wiener (1954) se refere ao caos do mundo, sintetizando sua
caracteristica no conceito de entropia’. O rizoma, “definido por uma circulacao
de estados” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 33), incorpora esse caos no sentido
de que também nao concebe ordenamentos previsiveis.

Importantes, ainda, para este trabalho, sdo as ideias de fragmentacéo,
desterritorializacdo e desmaterializacdo, presentes nos conceitos de virtualidade
e virtualizacdo, tao caros hoje as teorias da informacdo e comunicacdo. Opondo-
se a0 atual e ndo ao real, como comumente é considerado (LEVY, 1996), o objeto
virtual imaginario é para Gilles Deleuze e Claire Parnet (1998) fragmentado em

® Deleuze (19964, p. 77) acrescenta: “Um processo de subjectivacdo, isto é, uma producdo de modos
de existéncia, ndo se pode confundir com um sujeito, a menos que este seja destituido de toda a
interioridade, de toda a identidade. A subjectivacdo nem sequer tem que ver com a ‘pessoa’: é uma
individuacdo, particular ou colectiva, que caracteriza um acontecimento (uma hora do dia, um rio,
uma aragem, uma vida...)".

7 A entropia é um conceito da fisica que mede a tendéncia a desordem de um sistema. Para Wiener
(1954, p. 32), o mundo é um sistema em que a entropia geral tende a aumentar, mas em que os
organismos vivos, assim como as maquinas, representam “bolsdes de entropia decrescente”.
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sua constituicdo e apreensdo: o continuum de suas imagens é fragmentado,
e seu spattium é recortado em fracoes de tempo percorridas por velocidades
variadas. Lévy (1996) acrescenta que, no processo de virtualizagdo promovido
pelos suportes tecnoldgicos atuais, os objetos se desterritorializam, ou seja,
desconectam-se do espaco fisico ordinario e da temporalidade convencionada.
De grande importancia para este estudo, a ideia de desmaterializacdo é abordada
por Stephen Wilson (2002). Segundo o autor, as tecnologias de realidade
virtual prometem aumentar o poder da representacdo e, com esta, substituir
a experiéncia material. Como resultado, elas trazem uma queda no “status das
coisas substantivas e organismos” (status of substantive things and organisms)
(WILSON, 2002, p. 23). Wilson cita a avaliacdo do declinio da importancia
do mundo material como uma questao critica para as artes e a cultura em
geral, lembrando que as artes trabalham tanto com o material como com o
representacional. Essa questdo tem grande importancia para a danca, um fazer
essencialmente material, substancial, sensual. Situd-la dentro desse processo
de diminuicdo de importancia do fisico é crucial para a compreensao de seu
desenvolvimento, ainda que se acredite, concordando com Wilson, que esse
processo estd sendo superavaliado.

O pensamento contemporaneo estd, pois, constituido por ideias de
multiplicidade, fragmentacdo, descontinuidade, caos, ideias que se opdem
a um pensamento binario ou mesmo do tipo raiz-fasciculada, como dito
anteriormente.

Poder-se-ia presumir que, nas tecnologias atuais, esse pensamento
contemporaneo estaria impregnado. E de fato estd, ndo necessariamente na sua
l6gica de funcionamento,® mas nos produtos que tais tecnologias criam.

Ao apresentar “certas caracteristicas aproximativas do rizoma"”, Deleuze
e Guattari (1995, p.15) abordam, entre outras, a conexdo e a heterogeneidade,
caracteristicas que garantem a qualquer ponto do rizoma o poder — e o dever
— de ser conectado a qualquer outro, diferentemente da arvore, que fixa um
ponto, uma ordem. Nessa conexdo, cadeias semidticas de diferentes naturezas

8 Os computadores possuem uma logica binaria de funcionamento que ndo reproduz, a principio, a
ideia da diversidade rizomatica. Mas muito ainda esta por vir, com pesquisas que investigam logicas
nebulosas, chips bioldgicos, etc.
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sdo conectadas por também diferentes modos de codificagdo, “colocando em
jogo ndo somente regimes de signos diferentes, mas também estatutos de
estados de coisas” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 15).

Transpondo essas ideias para a informatica, verifica-se que elementos
de naturezas diversas (som, movimento, imagem etc.) sdo conectados a um
mesmo modo de codificacao: digital, binério. E a l6gica binaria em sua aplicacao
magquinica, estruturada de forma centralizada e hierarquizada.®

Constata-se, portanto, que a maquina ndo pensa como o ser humano,
rizomaticamente (e serd essa uma pretensdo humana?), o que nao significa dizer
gue nao esta sendo constantemente influenciada por esse pensamento, e nem
esteja construindo produtos que em muito se aproximam, ou aproximam 0s
homens, desse mesmo processo rizomatico — a tomar como exemplo a internet.
A aceleracdo de processos de virtualizagdo empreendida pelas tecnologias digitais
promove descontinuidades e fragmentag¢des nas nocdes humanas de tempo e
espaco, que se refletem nas acdes didrias, nos relacionamentos interpessoais. Os
produtos das novas midias partem de principios especificos e interagem com o
pensamento/acdo do ser humano de forma também especifica. Ha, portanto,
uma maquina construida sobre um pensamento arcaico, binério, que “age”
mediante seus produtos de forma fragmentada e que promove ou provoca, no
ser humano, um movimento em direcdo ao pensamento mais contemporaneo.
Essas hipoteses exigem uma investigacdo mais aprofundada, a ser feita na
proxima secao.

O modo de existir do ser humano parece que se da de forma contraria:
um pensamento rizomatico — ou um funcionamento cerebral que assim se
faz — interagindo com um mundo de multiplicidades, que se limita por acoes
motoras funcionais hierarquizadas, centralizadas, repetitivas e repetidoras,
encadeadas, e que podem resultar numa acdo/pensamento também limitada e
limitante (ha pessoas com arvores na cabeca). H4, no entanto, uma forma de

 "QOs sistemas arborescentes sdo sistemas hierdrquicos que comportam centros de significdncia
e de subjetivacdo, autdmatos centrais como memorias organizadas. Acontece que os modelos
correspondentes sdo tais que um elemento sé recebe suas informacoes de uma unidade superior
e uma atribuicdo subjetiva de ligagdes preestabelecidas. Vé-se bem isso nos problemas atuais de
informatica e de maquinas eletronicas, que conservam ainda o mais arcaico pensamento, dado que
eles conferem o poder a uma memaria ou a um érgédo central.” (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 26).
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mover-se que desestabiliza essas limitagdes, que as redireciona, que as transforma
em novas possibilidades, que as expde, que busca incorporar a multiplicidade.
Essa forma de mover-se é a danca.

O dancar depende da mesma estrutura neuromotora do corpo abordada
anteriormente, mas parece nao querer limitar-se a ela. Diferentemente de uma
acdo motora automatica e repetitiva, dependente de um encadeamento e uma
sequencialidade funcionalmente definidos, a danca contemporanea busca novos
modos do mover, ainda que partindo dessa mesma repeticdo e encadeamento.
Tentando clarear o que de fato é da ordem da complexidade, pode-se retomar o
exemplo da agdo de subir uma escada, dado anteriormente, a titulo de ilustracédo.
Para a danca, o objetivo poderia ndo ser o sucesso em se galgar os degraus sem
desequilibrios e quedas— o que depende da execucdo sequencial de cada pequeno
movimento — , mas poderia ser o reverter mesmo dessa sequéncia, explorar as
possibilidades de adequacdo do corpo a essa inversdo, instaurar Novos percursos.
A danca estaria, entdo, assumindo a plasticidade e ndo a determinacao de que se
falou anteriormente, uma plasticidade presente, também, na ideia de rizoma.

Para Helena Katz (1994), a danca é o pensamento do corpo. Em sua tese,
a autora detalha o funcionamento do cérebro e sua forma de acdo no corpo,
identificando a forma de producdo do pensamento. Ela afirma que ha danca
"quando o corpo se aplica a forma plastica que a producdo do pensamento
circuita no cérebro” (KATZ, 1994, p. 77), podendo-se decifrar o movimento,
portanto, como a “matriz cinética do pensamento do corpo” (KATZ, 1994, p. 84).
Tracando um caminho de analise distinto, em sua fundamentacdo, do tracado
por Katz, chega-se a um ponto de convergéncia com a sua ideia, nesta pesquisa.
Concorda-se, aqui, com ela e, trazendo para a analise o conceito de rizoma,
acredita-se poder afirmar que a danca contemporanea é a forma rizomatica da
acao motora.

Ora, 0 pensamento contemporaneo, presente nos produtos das tecnologias
digitais e influenciado por elas, estd impregnado na danca e a impulsiona no
sentido de evidenciar essa forma rizomatica. O movimento artistico, entéo,
diferentemente da resposta cotidiana motriz do corpo em sua relacdo com a
tecnologia — uma padronizagdo, independentemente do pensamento que
fundamenta essa tecnologia — age na direcdo da diversidade, da multiplicidade
que esse pensamento e a tecnologia suscitam.

Série Novos Autores da Educacéo Profissional e Tecnolégica



Danga Contemporanea e o Movimento Tecnologicamente Contaminado

A danca é a forma rizomatica da acdo motora, mas é, também, entendida
aqui como linguagem, assim como as tecnologias digitais. £ enquanto linguagem
que elas se relacionam e contaminam. Esses conceitos — rizoma e linguagem —,
no entanto, parecem ser, por definicdo, incompativeis, o que torna necessario
investiga-los mais detalhadamente.

2. Demarcacao, significacao e comunicacao: linguagem

A linguagem parece nao ser rizomatica. Isso segundo um conceito
especifico de linguagem.

A linguistica, como ciéncia da linguagem articulada (FERREIRA, A., 1986,
p. 1036), entende a linguagem como um sistema fechado de signos. Assim
sendo, atribui a todas as formas de comunicacdo humanas o mesmo modelo
de codificacdo da linguagem das palavras — oral e escrita —, que assume como
norma. Estabelece, entdo, como pressuposto, a existéncia de unidades de
significacdo que, organizadas hierarquicamente, constituem uma mensagem
destinada a transitar entre um emissor e um receptor, ambos conhecedores dos
cédigos utilizados.

Um rizoma nao funciona dessa maneira, como visto anteriormente. Nele,
cadeias semidticas de naturezas diversas sdao conectadas entre si por modos
de codificacdo também diversos, aglomerando atos linguisticos, mas também
perceptivos, gestuais, cognitivos (DELEUZE; GUATTARI, 1995).

A linguagem, dessa maneira compreendida, ndo corresponde a uma
forma rizomética de construcdo do pensamento, nem tampouco ao que aqui
se pretende como forma rizomatica da acdo motora — a danca. Estabelece-se
um impasse: ou se compreende a danca como linguagem, composta de codigos
hierarquicamente organizados, passivel de uma gramaticalidade, ou como uma
forma rizomatica da acéo.

O impasse, no entanto, assim dicotomicamente estabelecido, afasta
possibilidades outras de entendimento do que seja a prépria linguagem das
palavras, do que seja a linguagem em sentido lato, do que seja a danca, do que
seja o proprio rizoma.
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Comecando pela linguagem das palavras, a linguistica, atualmente, j&
encontra outros caminhos de entendimento. Julia Kristeva (1974) diz que o
conceito de escrita como différance desenvolvido por Jacques Derrida permite
pensar a lingua como estrutura e movimento simultaneamente, pondo de lado
o conceito cléssico de estrutura; o signo é substituido pelo grama, que “é o jogo
sistematico das diferencas, das marcas das diferencas, do espacamento pelo qual
os elementos se relacionam uns com os outros” (DERRIDA apud KRISTEVA, 1974,
p. 35). Para Kristeva, esse conceito de grama desloca a dominancia do sistema
signo-sentido-conceito dentro da linguistica e permite considerar, na linguagem,
0 que nao se constitui signo-sentido-conceito. H4a, aqui, uma ampliacdo do
préprio conceito de linguagem das palavras, o que permite considerar, também,
uma ampliacdo no sentido lato da linguagem.

Nao sendo escopo deste trabalho aprofundar a questdo da linguistica,
interessa entender esse sentido ampliado de linguagem, compreendida como
"demarcacéo, significagdo e comunicacao”, que possibilita o entendimento de
todas as praticas humanas como tipos de linguagem (KRISTEVA, 1974, p. 17).
De fato, mesmo que determinadas praticas humanas ndo possuam todas as
trés fungbes como precipuas, ou objetivo determinado, elas as tém como parte
do resultado de sua acdo — como é o caso da arte.’® Acrescentando-se a esse
pensamento a ampliacdo dos préprios conceitos de demarcacdo, significacdo
e comunicacdo,” que as ideias de différance e rizoma possibilitam, tem-se um
conceito de linguagem também ampliado, o qual norteia o desenvolvimento
desta pesquisa. Nele cabem, entdo, “demarcacdes, significacdes e comunicacoes”
ndo rigidamente codificadas, ndo universais, com limites e fronteiras ampliados
e mutantes.

1% Para Luiz Tatit (1996, p. 206-207), a forma artistica é “um rito de desaceleracdo da linguagem”.
Ela torna mais lenta a transposicdo do plano da expressdo ao plano do conteldo, valorizando a
primeira. E a eficdcia nessa transposicio que caracteriza as linguagens “utilitarias”, a rapida
passagem da expressao ao contetdo, descartando a matéria da primeira. “Tudo como se as praticas
utilitarias precisassem renegar constantemente a fixacdo das modulacdes corporais em nome do
éxito das articulacOes intelectivas”. Nas linguagens artisticas, ao contrario, o parametro de eficacia
estd justamente na preservacdo do plano de expressdo, da materialidade. Para Tatit, a forma artistica
se origina da necessidade de reconstituicao e perpetuacao do corpo sensivel na obra. A obra, entao,
revela-se, expressa-se, mais do que se comunica.

" Quanto a demarcacao, Deleuze e Guattari (1995, p. 24) dizem: "A demarcagdo ndo depende aqui
de anélises tedricas que impliquem universais, mas de uma pragmatica que compde as multiplicidades
ou conjuntos de intensidades”. Para significagdo e comunicacdo, o conceito de grama de Derrida
constitui a ampliacdo do que se fala aqui.
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Também o conceito de rizoma deve ser retomado aqui no sentido de
se desfazer o impasse anteriormente mencionado. E preciso perceber que o
rizoma engloba, também, de certa maneira, o limite. O bulbo é um limite, com
a especificidade de que esse bulbo/limite ndo constitui uma unidade de medida.
Nao h& unidades de medida no rizoma, apenas multiplicidades ou variedades
de medidas (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 17). O conceito grego de limite
utilizado por Martin Heidegger (1977, p. 70) contribui, também, para essa
compreensao quando ele afirma que o limite “nao restringe, antes traz somente
ao aparecer, o préprio presente enquanto produzido. [...] O limite constituinte é
0 que repousa — a saber, na plenitude da mobilidade”. Também Derrida (2002),
qguando apresenta o conceito de limitrofia,'? fala de sua intencdo de nao apagar
o limite, mas em complica-lo, em fazé-lo multiplicar-se em suas figuras, em
dobra-lo. O limite, portanto, pode ser entendido como uma demarcacdo que
constitui os multiplos presentes, mas que ndo implica unidades de medida ou
valor, e que estd em permanente mutacao.

Rizoma e linguagem admitem o limite, o limite constituinte. Momentos
de ordem que compdem o caos, mas que ndo constituem medidas. Assim é a
danca contemporanea, como serd visto mais adiante: bulbos que nascem de
uma capacidade funcional limitada, mas que parecem nao querer restringir-se a
ela. No movimento que se desvincula da funcéo utilitaria, é o préprio movimento
do corpo que aparece, que é produzido e modificado a cada novo presente,
complicando o limite, criando multiplos bulbos e transitando entre eles.

Desfaz-se o impasse, entdo. A danca pode ser compreendida como forma
rizomatica da acdo e também como linguagem, esta, no entanto, ndo passivel
de gramaticalidade, como se vera a seguir.

Kristeva entende a gramatica como parte da materialidade da lingua. Esta,
apesar de ter a significacdo e a comunicacdo baseadas numa rede de diferencas,
ndo seria uma pura idealidade, mas se realizaria “por e numa matéria concreta
e nas leis objectivas da sua organizacdo” (KRISTEVA, 1974, p. 37). Haveria, pois,
uma materialidade dupla que engloba o aspecto fonico, gestual ou grafico da

12 "Deixemos a essa palavra um sentido ao mesmo tempo amplo e restrito: o que se avizinha dos
limites, mas também o que alimenta, se mantém, se cria e se educa, se cultiva nas margens do
limite.” (DERRIDA, 2002, p. 57).
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lingua, mas também as leis que organizam os varios conjuntos e subconjuntos
dela — fonética, gramética, estilistica etc. Para Kristeva, essas leis refletem
as relacdes do sujeito com o mundo, assim como as relacdes que regulam a
sociedade, a0 mesmo tempo que as sobredeterminam. Aqui comeca a se
evidenciar a impossibilidade de compreensédo da arte e, portanto, da danga como
linguagem a partir do modelo linguistico. Obviamente, também fazem parte da
materialidade da danca as relacdes do ser humano com a sociedade, uma vez
que essas relagdes estdo impregnadas no e constituem o préprio corpo e seu
movimento (ha, portanto, mais do que “leis” mecanicas). Esse é o pensamento
primeiro que norteia este estudo. No entanto, o modelo de pensamento proposto
por uma analise do tipo gramatical ndo atende as especificidades da arte. Tal
modelo se baseia em grupos e subgrupos de palavras, distintos e independentes,
que se relacionam de forma hierarquizada, normatizada, regularizada, e que
precisam assim ser compreendidos para que se possa chegar a tais relagdes do
ser humano com a sociedade.

A obra de arte ndo comporta esse tipo de compreensao, em que se efetue
uma segmentacdo e desarticulagdo do seu ser em estruturas hierarquizadas e
normatizadas no momento de sua fruicdo. Para Heidegger (1977), s se percebe
a obra de arte a partir dela mesma, em seu estar-em-si, em sua totalidade. Ela
ndo é constituida de uma materialidade a qual se atribui algo de estético e, talvez
assim, dicotomicamente compreendida, ser passivel de uma decomposicdo em
subpartes, pois é um acontecimento em que um permanente combate’ marca
sua esséncia.

A danga contemporanea, portanto, constitui-se linguagem — segundo o
conceito ampliado de linguagem, como vimos —, mas ndo possui uma gramatica,
como na lingua, apesar de se valer, muitas vezes, de uma terminologia advinda
desta Ultima (“vocabulario de movimento”, “frase de movimento”, etc.).
A fruicdo da danca se da a partir de sua totalidade. Essa afirmacdo, no entanto,
ndo invalida a existéncia de uma demarcacdo, de uma estrutura de construcdo
da obra coreogréfica, importante de ser reconhecida por quem a cria e a executa.

'3 Para Hidegger (1977, p. 33-51), a obra de arte pertence ao campo aberto por ela mesma, a
“clareira” que abre e na qual “concede as coisas seu rosto e aos homens a vista de si mesmos”. Ao
abrir esse campo, a obra instala um “mundo” — conjunto de significacdes — e “produz a terra” —
fisicalidade da matéria. E no “combate” entre “terra” e “mundo” que consiste o “estar-em-si” da
obra, e a forma desta é o “rasgdo” do combate.
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Essa estrutura ndo configura uma unidade de medida ou de valor, um modelo.
Ela é uma unidade de variedade, ou os modelos sdo tantos quantos sdo as
préprias estruturas, Unicas em suas aparicdes rizomaticas.’ Voltando ao rizoma,
os bulbos existem e sdo limitados, mas ndo constituem modelos, sdo multiplos.
Células de movimento e estilos coreogréaficos sdo estruturas dentro do fazer, mas
nao se constituem gramatica, a ndo ser que se pense em reconceituar o termo,
retirando dele o que possui de normatizacéo e de codificacdo.

O desafio, entdo, da andlise tedrica que aqui se propde, é identificar,
dentro dessa multiplicidade rizoméatica que é a danca, as possiveis marcas
deixadas pelo seu didlogo com as tecnologias digitais, também aqui entendidas
como linguagem. Uma tarefa, a principio, paradoxal, mas que se baseia no
exercicio efetivo da simultaneidade da estrutura e do movimento, do diverso e do
semelhante, da constante mobilidade que, ainda assim, descansa pontualmente.
E preciso, para tanto, identificar os elementos que caracterizam as tecnologias

digitais, para reconhecer, nelas, o que estd contaminando o movimento.

2.1. A linguagem das midias digitais

O objetivo desta secdo é tracar um perfil das midias digitais que subsidie
a discussao acerca das relacdes da danca com tais midias — relacdes essas que
ndo se limitam as possibilidades de utilizacdo das tecnologias pela danca, mas
que avangam no sentido da modificacdo da movimentacdo em si, em funcéo
da interacdo do ser humano com tais tecnologias, caracterizando o movimento
tecnologicamente contaminado.

Pode-se comecar tentando compreender o que ha de novo nas midias
digitais. Lev Manovich (2000) desenvolve um trabalho minucioso nesse sentido.

% Jvani Santana (2002, p. 57) defende a compreensdo da danca como gramatica e ndo como
linguagem, por entender a gramaticalidade como sendo a existéncia de um conjunto de “elementos
propicios para a organizacdo e a estruturacdo de cddigos que seguem uma certa lei”. Para ela,
todo sistema possui uma gramaticalidade porque possui um tipo de organizacdo que define sua
especificidade. Apesar de se concordar quanto a existéncia de um certo tipo de estrutura que
determina uma especificidade, essa estrutura, na danca contemporanea, nao é passivel da codificacao
estrita e normatizada que sugere o conceito de gramatica.
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Partindo da caracterizacdo do que ele denomina de objetos das novas midias
(web sites, mundos virtuais, multimidia, jogos, instalacdes interativas, animacoes
computacionais, video digital, interfaces homem-méaquina), ele busca categorias
especificas para a teoria que os fundamenta e procura verificar os efeitos da
“revolucdo computacional” na cultura visual.

Objetivando chegar a esse novo, Manovich traca um caminho de analise
das tecnologias que margeia a histéria dos meios de comunicacdo de massa e a
histéria do processamento de dados numéricos. Na sintese dessas duas histérias,
estd o nascimento das novas midias. A invencdo do daguerreétipo, de Louis
Daguerre, em 1839, é contemporanea da maquina analitica, de Charles Babbage;
a primeira revolucionou o processo de reproducdo com um método que permitiu
a impressao de fotografias em chapas de metal (HISTORIA DA FOTOGRAFIA,
2004); a segunda possibilitou a execucdo das quatro operacdes matematicas
(somar, dividir, subtrair e multiplicar), o armazenamento dos dados em uma
memoria e a impressao de resultados (HISTORIA DO COMPUTADOR, 2004).
O desenvolvimento desses dois caminhos afi iniciados conduziu ao que hoje se
conhece: as mais diferentes midias sdo traduzidas em informacdo numérica
acessivel para o computador, sendo, assim, transformados sons, imagens, textos
em conjuntos de dados digitais, o que leva Manovich a afirmar: midia se torna
nova midia.

O encontro entre computador e midia, segundo Manovich, provoca
importantes mudancasem ambos, mas éa midia quevai passar por transformagoes
mais radicais, uma vez que é a propria natureza da informacao que é modificada
na sua transformacao em bites.

Ele apresenta, entdo, os principios das novas midias, principios esses
que as caracterizam e definem, mas que nao devem ser entendidos como leis
absolutas. Sao, antes, tendéncias gerais que, mais que caracterizar tais objetos,
caracterizam a propria cultura:

Nem todos os objetos das novas midias obedecem a esses principios. Eles
nao devem ser considerados como leis absolutas, mas como tendéncias
gerais de uma cultura por tras da computadorizacio. A medida que
a computadorizacdo vai afetando mais e mais profundamente as
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camadas da cultura, essas tendéncias irdo gradativamente aumentando
sua manifestacdo (MANOVICH, 2000, p. 27, traducdo nossa).'

A apresentacdo desses principios, segundo ele, obedece a uma ldgica
axiomatica, sendo os trés ultimos principios dependentes dos dois primeiros.

E interessante lembrar que uma légica axiomética pressupde o
estabelecimento de certos axiomas como ponto de partida para futura
comprovacdo de teoremas a partir deles (MANOVICH, 2000, p. 27). Esse tipo
de organizacdo do pensamento se assemelha ao modelo arborescente e tem
correspondéncia com a propria estrutura de funcionamento dos computadores.
No entanto, Manovich lembra que esse mesmo computador possui, como formas
mais utilizadas atualmente, duas maneiras distintas para organizar asinformacdes:
um sistema hierarquico de arquivos — Graphical User Interface — , criado pela
Macintosh em 1984, e uma rede nédo hierarquica de hiperlinks —a World Wide
Web —, criada nos anos 1990, e que essas duas maneiras representam modelos
particulares de mundo e de subjetividade humana, modelos fundamentalmente
0postos.

Um sistema hierdrquico de arquivos considera que o mundo pode ser
reduzido a uma ordem ldgica e hierarquica, onde cada objeto ocupa
um lugar distinto e bem definido. O modelo da World Wide Web
considera que cada objeto tem a mesma importancia que qualquer
outro e que todas as coisas estdo, ou podem vir a estar, conectadas a
todas as outras coisas (MANOVICH, 2000, p. 16, traducdo nossa).'®

Essas duas formas de compreender o mundo convivem dentro do
computador, sdo por ele produzidas, assim como parecem também conviver no
proprio ser humano, sendo também produzidas por ele. O proprio Manovich
utiliza-se de uma logica axiomatica para chegar aos seus principios, considerando
de alguma serventia tal forma de pensamento para o objetivo que pretende
alcancar. Pode-se, entdo, conceber certo grau de ordenamento, sem que isso

> “Not every new media object obeys these principles. They should be considered not as absolute
laws but rather as general tendencies of a culture undergoing computerization. As computerization
affects deeper and deeper layers of culture, these tendencies will increasingly manifest themselves.”

16 “A hierarchical file system assumes that the world can be reduced to a logical and hierarchical
order, where every object has a distinct and well-defined place. The World, Wide Web model assumes
that every object has the same importance as any other, and that everything is, or can be, connected
to everything else.”
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signifique reduzir todo o mundo a uma ordem légica hierarquica. Lembrando
Wiener (1954, p. 36-37), as circunstancias do mundo representam “ilhas locais
e temporarias de entropia decrescente num mundo em que a entropia tende
a aumentar globalmente”. Esse ordenamento pode apenas estar a servico de
determinado fim prético, como é o caso do movimento humano. E preciso voltar
aqui a Deleuze e Guattari e a seu conceito de rizoma. Eles afirmam nao haver
dualismo:

O que conta é que a arvore-raiz e o rizoma-canal ndo se opéem como
dois modelos: uma age como modelo e como decalque transcendente,
mesmo que engendre suas préprias fugas; o outro age como processo
imanente que reverte o modelo e esboca um mapa, mesmo que
constitua suas proprias hierarquias, e inclusive ele suscite um canal
despotico (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 31-32).

Essa afirmacdo é de grande importancia para o pensamento que aqui se
quer construir. Ndo havendo uma dicotomia entre modelos por ser o rizoma nao
um modelo, mas um processo imanente que atua sobre o modelo, é possivel
acolher a arvore-raiz e permiti-la “engendrar suas proprias fugas”. A questado
talvez seja a de uma correta compreensdo das funcdes e uma apropriada
atribuicdo de valor a cada um — arvore e rizoma. Talvez a grande dificuldade
em se aceitar o multiplo do ser rizomatico a que Deleuze e Guattari (1995) se
referem esteja no fato de ainda contemporaneamente se entender a arvore como
processo mais amplo que um modelo e, assim sendo, ndo se abrir a possibilidade
do multiplo. S6 o rizoma permite o multiplo — af contida a prépria arvore; af
contidas, também, possibilidades hierarquicas.

E possivel, entdo, retornar aos principios das novas midias entendendo-
os como demarcacdes da linguagem, como bulbos por entre os quais a danca
contemporanea se desloca, ndo num caminho que vai de um a outro, ou dela
— considerando-a também bulbo — a eles, mas num caminhar por entre'” esses
proprios espacos, arrastando consigo os proprios bulbos, transformando-os e
transformando-se nesse ir.

7"Entre as coisas nao designa uma correlacdo localizavel que vai de uma para outra e reciprocamente,
mas uma direcdo perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e outra, riacho sem
inicio nem fim, que roi suas duas margens e adquire velocidade no meio.” (DELEUZE; GUATTARI,
1995, p. 37).
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Os principios das novas midias apontados por Manovich sdo: 1.
Representacdo numeérica; 2. Modularidade; 3. Automacéo; 4. Variabilidade; 5.
Transcodificacdo. E preciso investiga-los detalhadamente.

A representacdo numérica é o essencialmente novo trazido pelas
tecnologias digitais. Todos os objetos das referidas midias, sejam eles criados
pelas proprias tecnologias ou convertidos de fontes originariamente analdgicas,
sdo compostos de codigos digitais, sendo, portanto, representacdes numéricas.
Dai decorrem duas consequéncias: os objetos podem ser descritos formalmente,
isto €, matematicamente, e tornam-se passiveis de manipulagao algoritmica — o
gue os permite ser programaveis. O processo de digitalizacdo considera que a
informagdo analdgica é originalmente continua e suas etapas consistem, entéo,
em fazer amostras da informacao (sampling) — quando ela é dividida em unidades
distintas — e quantificar essas amostras, ou seja, atribuir-lhes valores numéricos
a partir de uma grade definida de valores. O processo de amostragem nao é
0 que caracteriza, de fato, as novas midias, uma vez que midias modernas

como o cinema, por exemplo, ja& continham niveis de discrete representation
(representacdo discreta), de distincdo em unidades. A quantificacdo, a
representacdo numeérica é que é a especificidade trazida pela digitalizacdo.

O principio da modularidade, de carater fundamental para os principios
seguintes, atesta que os objetos das midias digitais sdo compostos de partes
independentes entre si, por sua vez também compostas de partes menores e
igualmente independentes, até chegar ao nivel dos pixels, dos caracteres de
texto, etc. Os préprios objetos podem fazer parte de objetos ainda maiores
sem, contudo, perderem sua independéncia. E importante notar que, no que
diz respeito a programacéo e, portanto, ao seu funcionamento, o computador
ndo segue ilimitadamente esse mesmo padrdo de modularidade, podendo,
por exemplo, ndo rodar caso determinado médulo seja “deletado”. Na danca
contemporanea, como serd exemplificado com o espetaculo Formas breves, essa
modularidade esta presente na organizacdo espago-temporal dos movimentos e
sequéncias de movimentos, mas, como produto artistico que é, ndo permanece
a mesma quando da manipulacdo desses mddulos dentro da obra. No tocante a
fruicdo, a cada mudanca, uma nova totalidade se configura.

Os dois principios anteriores permitem o terceiro, o da automacgéo, que
envolve muitas operacdes na criacdo, manipulacdo e acesso as novas midias.
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Manovich acredita que, pela automacao, a intencionalidade humana pode ser
retirada, em parte, do processo criativo. Ele distingue dois tipos de automacéo:
a de "baixo nivel” e a de "alto nivel”. A primeira diz respeito a possibilidade
que o usuario do computador tem de criar ou de modificar objetos a partir de
templates presentes nos programas, acionados, muitas vezes, automaticamente
por estes. Para citar apenas um exemplo, pode-se lembrar dos editores de texto,
gue automaticamente fazem correcdes, oferecem ajuda e possibilitam a criacdo
automatica do layout de um documento. A de “alto nivel” se refere a tentativa
de entendimento, pelo computador, dos significados envolvidos no objeto que
estd sendo gerado. Faz parte das pesquisas voltadas para o desenvolvimento
da inteligéncia artificial, e Manovich cita o jogo como produto em que se
desenvolvem estudos nessa drea. O autor mostra uma percepcdo interessante
sobre a automacao, quando fala dos jogos virtuais, ao dizer que os personagens
de tais jogos apenas possuem inteligéncia e habilidades porque o programa
impde rigidos limites as possibilidades de interacdo do usuario com eles. A
inteligéncia do computador estaria, portanto, dependente da limitacdo —imposta
pela programacédo — da expressividade humana na interacdo com ele.

Uma outra forma de automacdo, demandada pela superabundancia de
informacéo, esta voltada para o acesso imediato as informacdes relevantes para
0 usuario. Softwares sdo desenvolvidos para automaticamente procurar, na
internet, as informacoes desejadas pelo usuario. Para Manovich, ndo sé a criacao
de novos objetos se torna importante, como o acesso e a reutilizacdo dos objetos
existentes assumem preponderancia na sociedade atual.

A variabilidade ou mutabilidade é o quarto principio, consequéncia,
também, dos dois primeiros. Esse principio indica que os objetos das midias
digitais ndo sao fixos, mas podem existir em diferentes versoes, potencialmente
infinitas. A representacdo numérica, garantindo a estocagem digital dos objetos,
e amodularidade, permitindo que seus elementos sejam mantidos independentes
entre si, possibilitam a individualizacdo dos objetos. Manovich (2000, p. 30)
acredita que a légica das novas midias corresponde a légica pés-industrial,
baseada na individualizacdo, em lugar da “padronizacdo de massa”.

Entre os varios exemplos de variabilidade, podem-se destacar: 1) a criacdo

de diferentes interfaces para tratar de um mesmo dado; 2) a utilizacdo, pelo
computador, de informagdes sobre o usuario para a individualizacdo automatica
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dos objetos ou para a prépria criacdo destes. Essa forma de composicdo é muito
utilizada pela danga-tecnologia, com a captacdo de movimentos do corpo sendo
utilizada para gerar sons, imagens, ou controlar movimentos de personagens
digitais; 3) a variedade de caminhos que um objeto de hipermidia oferece, a partir
de seus links, possibilitando diferentes verses dele; 4) a possibilidade de escalas
diversas (scalability), mediante as quais diferentes versdes de um mesmo objeto
podem ser geradas em diferentes tamanhos e niveis de detalhes. Assim como foi
dito sobre o principio da modularidade, também a variabilidade, na danca, esta
relacionada a criacdo e a composicao dos movimentos, mas ndo gera diversas
versdes de um mesmo objeto. Na dancga, diferentes versdes consubstanciam
diferentes objetos coreogréficos.

O ultimo principio é o da transcodificacdo, que, para as midias atuais,
significa traduzir algo em um outro formato. Mediante a transcodificacdo, as
informacdes sdo traduzidas para o formato digital. Esse principio, portanto,
é uma outra abordagem do primeiro — a representacdo numérica — e merece
atencao por estar implicado de significacdes mais amplas.

O computador, ao transcodificar as informacoes, altera a estrutura
organizacional destas, adequando-a a sua prépria estrutura. Esta é composta de
elementos tradicionais da cultura — icones largamente reconhecidos, estrutura
gramatical nos arquivos de texto, coordenadas cartesianas definindo espacos
virtuais — e, ao mesmo tempo, de convencbes especificas da organizacdo
computacional de dados — diferentes estruturas de dados como classificacoes,
registros, ordens; substituicio de constantes por varidveis; algoritmos;
modularidade. Para Manovich, portanto, as novas midias sdo compostas de
duas camadas: uma camada cultural, com categorias como composicao e
perspectiva, histoéria e trama, mimese e catarse, tragédia e comédia; e uma
camada computacional, com categorias como processo e “pacote”, classificacdo
e emparelhamento, fungao e variadvel, etc. Como as novas midias sdo criadas,
distribuidas e guardadas por computadores, pode-se esperar que a logica
computacional influencie cada vez mais a camada cultural dos objetos dessas
midias. Essa “camada computacional”, no entanto, nao é estatica, ao contrario,
muda rapidamente ao longo do tempo, desenvolvendo-se a partir da prépria
relacdo com a “camada cultural”. O uso do computador como uma “méaquina de
midia” (MANOVICH, 2000, p. 46) tem provocado importantes modificacdes nos
hardwares e softwares dos computadores, principalmente na drea das interfaces
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homem-maquina. As camadas se influenciam mutuamente, portanto, compondo
o que Manovich (2000, p. 46) chama de uma nova cultura computacional:
“[...] uma mistura de significados humanos e computacionais, de modos
tradicionais pelos quais a cultura humana modela o mundo e os préprios meios
do computador representa-lo” (traducdo nossa).'®

O importante a destacar no pensamento de Manovich, e que interessa a
esta pesquisa, sdo os efeitos que a nova cultura computacional, analisada aqui a
partir dos principios apresentados, provoca na cultura humana como um todo.
Manovich afirma:

Em linguagem das novas midias, “transcodificar” alguma coisa
significa traduzi-la em outro formato. A computadorizacdo da cultura
gradualmente realiza transcodificacdo similar em relacdo a todas as
categorias e conceitos culturais. Isto é, categorias e conceitos culturais sdo
substituidos, ao nivel de significagdo e/ou linguagem, por outros novos
que derivam da ontologia, epistemologia e pragmatica do computador
(MANOVICH, 2000, p. 47, traducao nossa). '°

De fato, parece ser essa transcodificacdo, possibilitada pelos principios
da representacdo numérica e da modularidade, que caracteriza a ontologia,
a epistemologia e a pragmatica do computador. A possibilidade de descrever
matematicamente os objetos e de manipula-
torna programaveis — é a responsavel por uma proliferacdo sem precedentes
de informacdo, principalmente sob a forma de imagens; por uma intensa

os algoritmamente — o que os

virtualizacdo e desterritorializagdo; por uma acelerada circulagdo e mutacdo
dessas informacgdes. Como resultado, as acdes se automatizam, o espaco e o
tempo se fragmentam, as coisas substantivas perdem valor (WILSON, 2002, p.
23) — tudo isso a uma velocidade estonteante, responsavel pelo excesso que
parece configurar-se na tonica atual gerada, em Ultima anélise, pelos principios
citados das novas midias.

18 “[...] a blend of human and computer meanings, of tradicional ways in which human culture
modeled the world and the computer’s own means of representing it.”

% “In new media lingo, to ‘transcode’ something is to translate it into another format. The
computerization of culture gradually accomplishes similar transcoding in relation to all cultural
categories and concepts. That is, cultural categories and concepts are substituted, on the level of
meaning and/or language, by new ones that derive from the computer’s ontology, epistemology,
and pragmatics.”
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O caminho a ser percorrido no Capitulo Il deste livro serd o de investigar
como a dancga tem dialogado com tal excesso, a velocidade, a fragmentacédo e a
virtualizagao provocados pelas novas midias, focalizando a génese do movimento,
sua construcao estética e sua fruicdo. Sdo as marcas da contaminacdo que se
pretende desvelar.

3. Corpo vivido

O pensamento de Merleau-Ponty (1999) evidencia aspectos fundamentais
para o entendimento sobre o corpo. Para o autor, o corpo é uma simultaneidade
de sujeito e objeto existindo num espaco-tempo e servindo de referéncia central
ao processo perceptivo. Essa simultaneidade destaca o aspecto fenomenoldgico
do corpo, um corpo sensivel e inteligivel, datado e localizado espacialmente,
que traduz a sensibilidade do ser e toda a meméria do vivido. E através do
corpo que o ser é ser; é através do mundo que esse ser se sabe corpo, e é
através deste que o ser toma consciéncia do mundo. Essa compreensédo instaura
a "fusdo entre a alma e o corpo no ato, a sublimacdo da existéncia bioldgica
em existéncia pessoal, do mundo natural em mundo cultural” (MERLEAU-
PONTY, 1999, p. 125). Ainda que Merleau-Ponty fale em existéncia da alma,
uma ideia, hoje, demasiadamente questionada e discutida, o essencial em seu
pensamento é bastante contempordneo. “Fusdo entre alma e corpo no ato”
difere da concepgao de "alma mais corpo”, que parte do pressuposto de um
corpo dicotomicamente constituido. Sdo as dicotomias mesmas que ele se opde
— natureza/cultura, fisiologia/psicologia, corpo/mente.

A abordagem fenomenolégica de Merleau-Ponty tem grande importancia
para o entendimento do corpo por proceder, dentro de um discurso analitico,
conceitual — por natureza, discricionario e segmentador —, de forma sintética,
procurando aproximar-se dessa simultaneidade caracteristica do ser. Nesse
sentido, sua andlise se distancia das abordagens puramente fisiolégicas ou
psicoldgicas, buscando evidenciar as implicacdes reciprocas desses dois aspectos
na constituicdo do ser no mundo.

Luiz Tatit (1996), também ancorado no pensamento de Merleau-
Ponty, salienta que essa simultaneidade caracteristica do corpo, que impede a
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demarcacédo de limites entre sujeito e objeto, é importante para a compreensao
do surgimento da dualidade, entendida como resultante possivel do processo de
analise da simultaneidade corporal e responsavel pela “geracdo dos desequilibrios
que clamam pela reconquista do elemento uno através dos processos narrativos
e aspectuais”? (TATIT, 1996, p. 202). Nessa dualidade, a mente corresponderia a
porcdo sujeito do ser, enquanto o corpo corresponderia a porcdo objeto.

Contrariamente a essa dualidade, compreende-se o corpo como a
totalidade mente e fisicalidade — para nao utilizar mais o termo corpo no sentido
restrito a matéria fisica corporal. Corpo totalidade: um composto de partes que
ndo seiguala a soma dessas partes (KATZ, 1994). Pensamento, cognicdo, emocoes
e mente sdo o corpo, assim como o sdo sangue, bilis, mdsculos, movimento, e
se interconectam e influenciam (fisiologia e psiquismo), diferindo apenas em
sua funcionalidade dentro do complexo dessa totalidade. (Essas possibilidades
de entendimento do corpo foram sistematizadas, por essa autora, na Figura 1).
Assim posto, é que se considera a expressdo “a matriz cinética do pensamento
do corpo”, atribuida a danca por Katz (1994, p. 84), como mais apropriada que
a expressao “a danca é o pensamento do corpo”. O corpo, entendido como
totalidade, j& possui seu pensamento, impossibilitando a compreensao da danca
como tal. A danca seria, sim, uma forma especifica de o corpo movimentar-se
que, concordando-se novamente com Katz (1994, p. 77), reproduz “a forma
plastica que a producdo do pensamento circuita no cérebro”.

Voltando a Merleau-Ponty, essa totalidade que é o corpo possui uma
espacialidade especifica a qual as relagdes ordinarias do espaco ndo se adaptam.
Isso se da porque as partes do corpo se relacionam umas com as outras de forma
original — nado se desdobram umas ao lado das outras, mas se envolvem umas
nas outras. O filésofo acrescenta: “meu corpo inteiro ndo é uma reunido de
6rgaos justapostos no espaco. Eu o tenho em uma posse indivisa e sei a posicao
de cada um de meus membros por um esquema corporal em que eles estdo

todos envolvidos” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 143-144).

20 Antecipa-se, aqui, a importancia que Tatit confere ao fazer artistico como forma de reconquista
desse elemento uno, discutida na continuidade de seu texto. Compreende-se 0 uno a que o autor se
refere ndo na perspectiva de uma oposicdo ao multiplo deleuziano, mas como oposicdo a dualidade
que desvencilha a mente do corpo.
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FIGURA 1 — ENTENDIMENTOS DO CORPO: DUALIDADE X TOTALIDADE

Merleau-Ponty diz ainda que essa espacialidade original ndo é uma
espacialidade de posicdo, como a dos objetos exteriores, mas uma espacialidade
de situacdo, a espacialidade a partir da qual se constréi o espaco externo.
A ideia de situacao possibilita duas outras, a de movimento e a de relacdo. E no
movimento que a espacialidade do corpo se realiza e é na relacdo do espaco
corporal — através do movimento — com o exterior que o espaco deste Ultimo é
construido.!

Buscando salientar o aspecto dinamico e motriz do corpo — base sobre a
qual este desenvolve suas funcdes sensiveis e inteligiveis —, Luiz Tatit cita o poeta
francés Valéry (apud TATIT, 1996, p. 204), para o qual “O corpo é um espaco
e um tempo — dentro dos quais encena um drama de energias”. Tatit ressalta

21 "[...] longe de meu corpo ser para mim apenas um fragmento de espaco, para mim nao haveria
espaco se eu n&o tivesse corpo”. (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 149).
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a dinamizacdo do conceito de corpo, em que a nocdo de espaco lhe atribui
o poder de agbes as mais diversas como abrir, fechar, ocupar, criar distancias,
etc. Da mesma forma, enquanto tempo, o corpo é capaz de parar, continuar,
prever, antecipar, precipitar, criar duracoes. E nesse sentido que o corpo encena
um “drama de energias”. Concordam, portanto, Tatit e Valéry com o papel do
movimento na realizacdo da espacialidade do corpo e na relagdo deste com o
espaco objetivo.

Assim &, pois, o corpo vivido de Merleau-Ponty, caracterizado por uma
espacialidade original que é centro de referéncia do processo perceptivel e que
constroi, por meio de seu movimento, o espaco objetivo. Esse corpo vivido é
concebido inteligivelmente, conceitualmente, por meio das representacdes que
dele se faz. (Vale lembrar a dualidade que resultou de uma forma especifica
de conceituagdo da simultaneidade corpo e mente, apontada por Tatit e citada
anteriormente). A ideia de corpo, no entanto, ndo estd desconectada da
experiéncia perceptiva, e suas representacoes sdo, de fato, o resultado mesmo
dessa experiéncia, desse corpo vivido. Dai ser importante se considerar o tipo
de experiéncia perceptiva advindo da insercdo do corpo no mundo de hoje, um
mundo de excesso de informacdo, de alta velocidade e crescente virtualizacéo,
provocados pelo meio digital, para se compreender as leituras e as representacoes
atuais do corpo.

As referidas tecnologias, como ja visto, tém alterado de forma significativa
as nogbes de tempo e de espaco, as ideias sobre limites e fronteiras e encontram
ressonancia num pensamento filoséfico pautado pela multiplicidade, pela
fragmentacdo, pela desterritorializacdo. O excesso de informagdes, a alta
velocidade com queestas circulam eaintensificacdo dos processos devirtualizacéo,
provocados por tais tecnologias, sdo interdependentes e caracterizam a
experiéncia perceptiva com essas mesmas multiplicidades, fragmentacdo e
desterritorializacdo. O corpo tem sido, entdo, modificado, tanto em si mesmo
como em suas representagdes e significados. A organicidade que caracterizava
o imaginéario do fisico e a unidade de consciéncia que pautava a compreensao
da mente, na leitura dual do corpo, estdo hoje sendo questionadas por tais
ideias e tecnologias. A organicidade era responsavel por uma demarcacdo
identitaria e funcional que ja se rompeu: a categorizacdo homem/mulher se
desestabiliza; as estruturas quimica e elétrica do organismo sofrem alteracoes
(drogas, marca-passos, chips). A pretensa unidade da consciéncia, entendida
como sede da subjetividade, da lugar a uma compreensdo desta Ultima nao mais
como esséncia imutavel, mas como dependente de agenciamentos de ordens
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diversas (bioldgica, social, imaginaria) (GUATTARI apud VILLACA, 1999, p. 20).
Nizia Villaga (1999, p. 33) acrescenta:

O que advém de tais ideias para repensar o corpo é que elas relativizam,
desestruturando, as nocbes de unicidade, organicidade, que
organizavam o imaginario do corpo, emprestando-lhe uma dimenséo
de criacdo intensiva que permite uma leitura ndo nostélgica das
mutacoes oferecidas nos mais diversos campos da vida contemporanea,
possibilitando para além da disciplina e do controle, das identificagoes
narcisicas, a criagdo de novas relacdes que, no limite, serdo estéticas.

Interessa aqui perceber como esse imaginario do corpo fragmentado,
desestruturado, convive com um corpo funcionalmente organico e dependente
dessa organicidade?? para construir seus espacos. Uma possibilidade de caminho
é a ideia da obsolescéncia do corpo como fruto da volucdo? tecnoldgica, que
exacerba a queda no status das coisas substantivas e organismos, citada por
Wilson (2002, p. 23), ideia com a qual ndo se comunga aqui. Primeiro, porque,
até o momento, ao contrario de um desinteresse tipico pelo que estd obsoleto,
o corpo — lembrando que este é entendido aqui como totalidade — tem sido
centro de interesse de inimeras pesquisas tecnoldgicas, cientificas e artisticas,

22 Deleuze e Guattari (1996, p. 9-29), a partir de um texto radiofénico de Antonin Artaud,
desenvolvem a ideia do “Corpo sem Orgaos”, que pretende pensar o corpo como destituido de seu
organismo. A ideia de organismo é responsavel por uma estratificacdo do corpo que o impede de
ser compreendido, vivido, representado como o fluxo de intensidades que de fato é. Essa construcao
é paralela a proposta de desubjetivacdo feita pelos autores e eles completam: “No limite, desfazer
0 organismo ndo é mais dificil do que desfazer os outros estratos, significancia ou subjetivacdo”.
Néao se aprofundou aqui essa questdo do CsO — como registram graficamente os autores, pois se
considera que, em (ltima instancia, esse CsO é o corpo vivido de Merleau-Ponty: “E sobre ele [CsO]
que dormimos, velamos, que lutamos, lutamos e somos vencidos, que procuramos nosso lugar,
gue descobrimos nossas felicidades inauditas e nossas quedas fabulosas, que penetramos e somos
penetrados”. Uma certa organicidade, assim como subjetividade, deve ser mantida para que se viva
no mundo, e o CsO ndo é, de fato, esvaziado de seus 6rgaos, mas é esvaziado da organizacao que
o impede de fazer circular as intensidades. Esta pesquisa trabalha, portanto, sobre essa organicidade
a ser mantida. Os autores concluem: “E necessario guardar o suficiente do organismo para que ele
se recomponha a cada aurora; pequenas provisdes de significdncia e de interpretacdo é também
necessario conservar, inclusive para opo-las a seu préprio sistema (...); e pequenas ragbes de
subjetividade, é preciso conservar suficientemente para poder responder a realidade dominante”.

2 Utilizou-se, aqui, o termo volucdo, para retirar do desenvolvimento tecnoldgico as ideias de avanco,
progresso ou melhora incondicionais, como o fez Maria Beatriz de Medeiros (2002, p. 10, nota 2),
citando Robert: "'Volugdo': nem evolugdo, nem involucdo, mas volugao, onde se mantém a raiz da
palavra ‘voluta’ — 1545; it. voluta, palavra latina de volutus, p.p. de volvere, 'rolar’. Continuidade do
tempo, ‘volvimento’ do conhecimento cientifico, filosofico e artistico’ (ROBERT, Paul. Petit Robert.
Paris: Le Robert, p. 2116), traduzido por nés”.
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sendo investigado, esquadrinhado, fragmentado, ampliado, potencializado,
discutido, reinterpretado, reinventado como nunca antes fora. Verifica-se, assim,
uma importante e intensa modificacdo do corpo, mas a mudanca é parte mesma
desse ser-corpo-no-mundo, o que atesta sua pertinéncia, ndo corroborando
com tal obsolescéncia. Segundo, porque, mesmo considerando como possivel a
volucdo das pesquisas cientificas e tecnolégicas no sentido de uma desconexdo
das partes que compdem a totalidade do corpo, resultando numa mente sem
fisicalidade material, conectada apenas ao mundo das virtualidades, pensa-se
gue essa ndo seria uma possibilidade genérica e unanimemente aceita e adotada
pela humanidade, pois se acredita no valor, na importancia e, sobretudo, no
prazer que as experiéncias sensorial, sensivel, cinética e estética da fisicalidade
do corpo — e do mundo — proporcionam. Nao se esta, com isso, desvalorizando
a experiéncia da simulacdo, que poderia ser uma questdo levantada aqui. Pelo
contrario, a volucdo tecnolégica em que se acredita ndo necessita ser excludente
guanto as experiéncias, mas aditiva. Pretende-se, com isso, considerar a simulacao
como mais uma possibilidade sensorial — e ndo a Unica — no leque de experiéncias
que se intenciona cada vez mais amplo.

Uma outra possibilidade, considerando superavaliada essa queda no status
das coisas substantivas, é a afirmacdo mesma do corpo, um corpo que, dentro
de sua totalidade constituinte, diversifica-se a partir de um imaginario multiplo.
Um corpo que, partindo de uma funcionalidade organica, traduz-se em fluxos de
intensidades (DELEUZE; GUATTARI, 1996) e, entao, cria.

E com esse corpo que se danca hoje. Corpo complexo, sujeito-objeto,
repleto de mistérios, dores e delicias, para o qual estar materialmente no mundo
é, ainda, condicado de ser, impulso primeiro, fonte da paradoxal alegria necessaria
avida.?* E importa perceber como essa contemporaneidade do homem, a que se
dedicou esta primeira parte, impregna seu dancar.

2 Clemente Rosset (2000) apresenta, de forma instigadora, a ideia da alegria como paradoxo
necessario ao exercicio da vida e ao conhecimento da realidade. Ela seria essencialmente ilégica,
irracional e cruel, e condicdo necesséria da vida humana.
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1. Do pensar —

ou sobre
as jitanjaforas
do movimento

O Capitulo Il deste livro pretende retomar as questdes levantadas
anteriormente buscando respondé-las sob a perspectiva, aqui mais aprofun-
dada, da danca contemporanea. Nesse sentido, ndo sera trilhada a trajetoria
histérica da danca, mas se fard mencdo a ela, quando necessario, para o
entendimento da questéo.

Nesta secdo serdo aprofundadas as ideias sobre a linguagem da danca,
evidenciando como a sua conceitualizacdo esta imbricada no seu fazer atual,
um fazer rizoméatico que, assim como fazem pensar as novas tecnologias, torna
necessaria uma conceitualizacdo movel, ndo fixada rigida e estavelmente, mas
que trata do limite como a possibilidade do aparecer, da propria danca enquanto
produzida. Retomar-se-4 a questao a partir do corpo.

O corpo vivido de Merleau-Ponty, visto na ultima secdo, é também um
corpo que demarca, significa e comunica: é um corpo-linguagem. Deleuze
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(1996b), debrucando-se sobre as ideias de Klossowski, investiga as relacdes entre
corpo e linguagem das palavras, de onde se pode retirar ideias importantes para
este trabalho. Em sua investigacdo, Deleuze aponta, como elemento comum
ao corpo e a linguagem das palavras, a “flexdo” — é por sua esséncia flexiva
que o corpo é linguagem. E diz: “Se a linguagem imita os corpos, isso ndo é
devido as onomatopeias mas a flexdo. E se os corpos imitam a linguagem, nao
é pelos 6rgaos mas pelas flexdes. Ha toda uma pantomima interior a linguagem,
como ha um discurso, uma narrativa, interior aos corpos” (DELEUZE, 1996b,
p. 20).

A esséncia flexiva do corpo se reporta a seu carater cinético. A flexdo é o ato
de dobrar-se, de curvar-se, é o gesto, é o movimento. E aqui é preciso distingui-
los, gesto e movimento, ainda que sem particdes excludentes, resguardando a
possibilidade das nuancas.

Susanne Langer (1980), ao definir danca, traca distincbes importantes
a serem observadas. Em sua argumentacdo, aponta a existéncia de um
“movimento em si, enquanto realidade fisica” (LANGER, 1980, p. 182), destituido
de expressividade, que se distingue do gesto. Este Ultimo seria, portanto, o
movimento expressivo ou movimento vital. Para ela, todo movimento de danca
é gesto, mas nem todo gesto é danca. A gesticulacdo do comportamento
humano cotidiano, ou real, como prefere a autora, ndo é danca, é movimento
vital. Este é sentido por quem o executa como experiéncia cinética e, pela viséo,
como um efeito. Para quem vé, ele aparece ndo como um movimento de coisas,
mas é visto e compreendido como movimento vital, ou seja, de seres viventes.
Independentemente do grau de codificacdo desse gesto, desse movimento vital,
Langer (1980, p. 183) afirma que ele é sempre expressivo em virtude de sua
forma: “é livre e grande, ou nervoso e contido, rapido ou lento, etc., de acordo
com a condicdo psicoldgica da pessoa que o faz”. Mas para ser danca, ha que
ser retirado da sua situacao de origem, ha que ser imaginado e executado fora
dela, ha que ser transformado e, assim, tornar-se uma “forma simbdlica livre”
(LANGER, 1980, p. 183). A autora conclui dizendo que o “gesto da danca nao
é um gesto real, mas virtual” (LANGER, 1980, p. 186), donde compreende-se:
o movimento da danca é gesto porque é expressivo; nao é real, pois ndo depende
das condicdes reais originais de elaboracdo dos gestos (a autora fala em condicoes
emocionais reais; para ela o gesto real brota do sentimento); é virtual, pois nasce
de um sentimento imaginado.
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A compreensdo de Langer, além de opor a realidade a virtualidade —
oposicdo j& desfeita por Lévy (1996) — , parece reforcar a ideia dicotdmica do
corpo, quando aponta a possibilidade da existéncia de um movimento que ndo
seja expressivo. Contrariamente, compreendendo o corpo como totalidade,
em que todo seu movimento o constitui e o revela, ndo haveria distincdo entre
movimento e gesto, uma vez que ha sempre expressividade.

Eric Landowski (1996, p. 25), entendendo a mobilidade como “categoria
fundamental no que concerne a articulagdo dessa matéria significante complexa,
o corpo”, e lembrando da dificuldade em se sistematizar o que é da ordem
do processo, propde uma certa organizagdo empirica dela em quatro niveis, a
saber:

1) a plasticidade prépria do rosto, ou os jogos da fisionomia, mutantes a
cada instante;

2) os deslocamentos dos membros periféricos, especialmente dos bragos
e das maos — e que remete a linguagem da gestualidade — e do corpo
como um todo;

3) as atitudes, supostamente reveladoras dos humores do sujeito
no momento da comunicacdo (célera, medo, impaciéncia), e as
compleicdes de carater mais permanente que caracterizam o individuo,
assim como a héxis?®> corporal;

4) os movimentos do corpo no espaco englobante, em relacdo ao outro,
e as variacoes da distancia entre eles.

Em qualquer desses niveis, o corpo se expressa através do movimento,
revelando a si mesmo. Para o autor, é preciso “definir o estatuto exato desse
‘significar’”, “os modos de o corpo fazer sentido” (LANDOWSKI, 1996, p. 26),
e ele, entdo, passa a investigar a questdo dentro do viés da semiologia e da
semidtica. Aqui, entretanto, interessa retornar ao questionamento, para se tentar

25 "[...] paradigma das disposi¢des aprendidas, inscritas na maneira de se portar e constitutivas de
estilos reveladores da origem social (...) (a soltura ‘aristocratica’, a rigidez ‘pequeno-burguesa’...)”
(LANDOWSKI, 1996, p. 26).
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construir uma outra compreensao do gesto, distinta da apresentada por Langer
e por Landowski, e que ndo perca de vista a ideia das nuangas mencionadas.

Entendendo o corpo como a totalidade do ser, é através do movimento
que o ser humano constréi sua existéncia, reconhece-se e identifica-se,
comunica-se, interage, identifica o outro. Dentro dessa comunicacdo, existem
cédigos pré-definidos culturalmente e de imediata compreensdo — o0 movimento
vertical da cabega para o “sim”, por exemplo —, mas existem, também, outras
formas de movimentacdo, nado codificadas, que também “fazem sentido”, ndo
apenas no nivel inteligivel, mas no nivel sensivel. E como se um corpo falasse
ao outro corpo diretamente pelo sensivel, sem a intermediacdo da cognicéo.
Um bocejo, por exemplo, parece falar diretamente a “memoria muscular” do
observador, provocando o mesmo movimento como resposta. Talvez por um
processo de identificacdo sensorial, um sujeito-movimento compreende o outro
sujeito-movimento, pois ambos se sabem corpo, de igual condicdo (humana) e
possibilidades. No exemplo do “sim”, é determinante a intencdo da comunicacdo
de uma mensagem especifica, clara, indubitadvel — mesmo sabendo-se de toda a
comunicacao ndo codificada que ocorre simultaneamente. No exemplo do bocejo,
ha uma expressao desvencilhada de uma intencdo, de um desejo de comunicacéo.
Esta parece ser, no entendimento que aqui se esta tentando construir, a principal
diferenciacdo entre movimento e gesto — nao a expressividade, como quer Langer,
mas a intencdo de comunicacdo, independentemente de ela acontecer de fato
ou ndo. A compreensdo do gesto nao estd, nesse contexto, necessariamente
atrelada a uma determinada amplitude ou a caracteristicas espaciais de
movimento, conforme a classificacdo de Abraham Moles e Elisabeth Rohmer,2®
ou conceito de Rudolf Laban,?” nem a uma variedade especifica de significacdo
do movimento, como sugere a organizacdo apresentada por Landowski vista
anteriormente. Segundo a concepcdo aqui elaborada — relembrando a ténica das
nuancas —, os gestos podem ser mais ou menos codificados, indo da linguagem
dos surdos-mudos a careta mais inusitada de uma resposta infantil; ou ainda, e
na forma que lhes é mais comum, serem executados nao isoladamente, mas em
complexa comunhdo com a linguagem verbal.

26 "Moles e Rohmer (1977, p. 72-73) dividem as acdes em funcdo de sua grandeza relativa: microacéo,
miniacdo, acdo, maxiacdo, macroacao.

27 "Qs gestos sdo agdes das extremidades que ndo envolvem nem transferéncia nem suporte de
peso. Podem dar-se em direcdo do corpo, para longe dele, ou ao seu redor e podem também ser
executados com acdes sucessivas das varias partes de um membro.” (LABAN, 1978, p. 60).
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Apesar das possiveis inconsisténcias desse entendimento do gesto proposto
aqui, para os objetivos desta investigacdo ele parece Util. Foi a partir dele que se
buscou ler as concepcdes de Kristeva (1974) acerca da gestualidade. Sobre esta,
Kristeva aponta a dificuldade em se considerar como linguagem tal pratica, apesar
da evidéncia de sua condicdo de sistema de comunicacgdo a transmitir mensagens.
Tal dificuldade vem do fato de nédo ser possivel atribuir a linguagem gestual a
precisdo da demarcacdo de elementos e de significados estritos, caracteristica
da linguagem verbal. Kristeva (1974, p. 424) ressalta que, em meados do século
passado, psicdlogos trabalharam no sentido de mostrar que as categorias
gramaticais, sintaticas e légicas nao sao aplicaveis a gestualidade, “porque essas
categorias cortam e fragmentam o conjunto significante e, desse modo, ndo dao
conta da especificidade gestual, irredutivel a essa fragmentacdo”. Verificou-se, a
partir desses trabalhos, que, se comparado o gesto a linguagem verbal, a ele se
poderia aplicar as modalidades do discurso — ordem, duvida, pedido — mas néo,
ou apenas de modo imperfeito, as categorias gramaticais — substantivo, verbo,
adjetivo. Contrariamente, Kristeva cita a concepcdo da cinestésica americana
como a predominante no estudo da gestualidade, caracterizando-se essa
concepcao por uma analise inspirada nos processos fonolégicos e morfoldgicos
da linguagem verbal. Entretanto, no lugar de procurar entender a linguagem
gestual pelos moldes da verbal, ou, num outro extremo, de excluir as praticas
gestuais do conceito de linguagem, Kristeva indica a possibilidade de se renovar
a visao geral da linguagem a partir do gesto. (Reafirma-se aqui a ideia de um
conceito expandido de linguagem, apresentada no Capitulo ). E completa
dizendo que, longe de captarem a complexidade da gestualidade cotidiana, e,
mais longe ainda, do “universo complexo da gestualidade ritual ou da danca”
(KRISTEVA, 1974 p. 427), esses estudos representam os primeiros passos No
caminho da compreensdo das praticas complexas como linguagem.

Tatit, conforme mencionado nanota 10, acrescenta ao entendimento dessas
praticas complexas, af incluidas as formas de arte, o fato de elas procederem a uma
desaceleracdo da linguagem. Essa desaceleracdo torna mais lenta a transposicao
do plano da expressao para o plano do contetido, valorizando o primeiro. E a
eficicia nessa transposicdo que caracteriza as linguagens “utilitarias”, a rapida
passagem da expressdo ao conteldo, descartando a matéria da primeira. “Tudo
como se as praticas utilitarias precisassem renegar constantemente a fixacdo das
modulacbes corporais em nome do éxito das articulacbes intelectivas” (TATIT,
1996, p. 206-207). Ja nas linguagens artisticas, o parametro de eficacia esta
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justamente na preservacdo do plano de expressdo, da materialidade, e aqui se
acrescenta, plano esse indissocidvel do contetdo (essa dissociacdo é comumente
feita em determinados procedimentos de anélise das obras de arte, mas, ainda
assim, nao corresponde ao que de fato se processa na obra). Para Tatit, a
forma artistica se origina da necessidade de reconstituicdo e de perpetuacdo
do corpo sensivel na obra — o0 que pode evidenciar a importancia da arte em
tempos de fragmentacao e de desestruturacdo do corpo. A obra, entdo, revela-

se, expressa-se, mais do que se comunica. Dentro da concepcdo de linguagem
como demarcacao, significacdo e comunicagao, a forma artistica parece graduar
decrescentemente, nessa ordem, a importancia dada a essas trés esferas, ainda
que se considerem as multiplas combinagdes possiveis nessa gradacao.

E é com a possibilidade dessas gradacdes que se pode dizer, a partir do
conceito de gesto aqui construido, que a danca é feita de movimentos e gestos
— sempre demarcagdes expressivas, Com mais ou menos intencdes significantes,
mais ou menos voltadas para uma possivel comunicacdo. Talvez se possa aplicar
aqui, como metéfora, a figura do leque, mas de um leque de infinitas dobras
(ou paletas) e de extremidades que apenas designam tendéncias, marcado,
aqui e ali, pela necessidade humana da nomeacédo. Seriam, pois, dobras desse
leque o balé romantico, extremamente gestual, e mesmo pantomimico; a danca
expressionista, carregada de intencbes de significacdo; a danca minimalista,
querendo nao significar; a danga formalista, ndo querendo nao querer, mas
preocupada com a demarcacdo; e tantas outras nomeacoes, e tantas outras
nuancas entre essas nomeacoes...

Contemporaneamente, esse leque transformou-se em rizoma. A concei-
tualizacdo movel de que se falou no inicio desta secdo estd expressa nele,
na possibilidade de bulbos diversos. E o “limite constituinte” da danca é o
movimento organizado intencionalmente para expressar a si mesmo, sendo que
essa expressao leva consigo as significacées do corpo que danca, do espaco e do
tempo que ele organiza com o seu dancar.

E, portanto, a partir da compreensao expandida da linguagem e da danca
como universo complexo da mobilidade, irredutivel a linguagem verbal, que se
vai considerar a danca como linguagem. Uma linguagem sem gramaticalidade
ou, pelo menos, sem o sentido linguistico desse termo, ou seja, o sentido
prevalentemente atribuido a ele.
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E precisovoltaraKristeva e & gestualidade para se entender aimpossibilidade
gramatical aqui atribuida a danca. A autora lembra que o gesto, ndo sendo uma
significacdo, parece ser um esboco primordial da significancia, o préprio espaco
onde germina a significacdo (KRISTEVA, 1974, p. 421). N&o é, pois, um sistema
de comunicacdo apenas, mas a propria producdo desse sistema — do sujeito e do
sentido —, “uma pratica onde se engendra o sentido que se transmite ao longo da
comunicacao”, “uma producao de sentido que ndo chega a fixar-se no produto
significado” (KRISTEVA, 1974, p. 424 e 429). A danca leva essa caracteristica as
Ultimas consequéncias. O movimento na danca contemporanea, querendo ou
nao dizer, ele antes quer ser — ndo se anulando, com isso, o fato de, em sendo,
ele efetivamente dizer algo, um algo que, ndo codificado, se constitui em uma
multiplicidade de "algos”, tantos quantos sejam os fruidores. A danca néo é
necessariamente para comunicar, ainda que em sendo, esse processo possa se
dar. Essa afirmacao, por mais 6bvia que pareca, tem consequéncias importantes
para a compreensao do movimento da danca, dos métodos de andlise e da
construcao desse movimento. Um cédigo que ndo tenha em sua formulacdo a
intencdo estrita de comunicar reverte o préoprio conceito de cédigo. Assim se da
com a danga contemporanea. A natureza da sua materialidade — o movimento
do corpo expressivo dele mesmo em sua relagdo com o mundo, desvinculado
de fins funcionais e utilitdrios — ndo concebe leis gramaticais codificantes que
estruturem sua criacdo, voltadas para uma estrita decodificacdo por parte do
receptor. Isso ndo quer dizer que ndo haja elementos identificaveis no seu fazer,
gue nao haja categorias com as quais 0s movimentos se deparem e possibilidade
de analise deles. As demarcacoes existem e especificam a linguagem. A questao é
que esses elementos e categorias constituem muito mais planos de abrangéncia
que unidades de medida identificaveis e aplicaveis e que, na construcdo dos
movimentos, resultam em formas especificas para cada obra. Essas formas
ndo se desvinculam dela — obra — e ndo servem para serem aplicadas a outras
obras. Mesmo o balé classico, talvez a mais codificada e estruturada forma de
criacdo de movimento na danga ocidental, contemporaneamente, nao se limita
a combinacao estrita dos passos disponiveis em seu repertério. A forma final
de uma obra coreografica contemporanea é o resultado da interacdo de uma
funcionalidade corporal limitada com uma construcao especifica dos elementos
gue compdem o movimento, em menor escala, e a propria obra, em escala
maior. Sdo eles: tempo, espaco e intensidade, organizados a partir de uma
intencionalidade singular. Ndo hd uma gramaticalidade ou, se se insiste nessa
ideia, haveria tantas graméticas quantas sdo as obras coreograficas.
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E interessante perceber que a prépria tradicdo da danca lanca mao da
terminologia linguistica em seu fazer: fala-se em “vocabuldrio de movimento”,
associando-se determinado grupo recorrente de movimentos em um dancarino,
em uma companhia ou em uma escola a ideia de palavra; aplica-se a ideia de
"“frase” ao movimento —também influenciada pela “frase musical” —, na intencdo
de determinar-lhe um comeco e um fim. Essa pratica, no entanto — assim como,
lembra Kristeva (1974, p. 440), a semidtica faz para analisar a linguagem
cinematografica — “trata-se menos de um emprego de nocbes linguisticas
do que de métodos linguisticos”. Ndo é possivel atribuir a esse “vocabulario
de movimento”, nem tampouco a essa “frase”, a ideia de unidade minima
de sentido. Nado h& como desarticular os elementos da danga na intencao de
estabelecer unidades de sentido — a danca é “onde espaco e tempo se ligam
como modos de realizar um no outro” (KATZ, 2005, p. 53). Essa distingdo é
feita para o estudo da construcdo do movimento, para o estudo técnico da sua
execucao, mas ndo em termos de significacdo da obra coreogréfica.

Outra possibilidade de interacdo entre a linguistica e a danca é proposta por
Michel Serres (1995), que, pela beleza poética, ndo se pode deixar de mencionar
aqui. Para Serres, hd uma gramatica que decifra a danca, mas também a danca
a decifra. Na sua andlise da sintaxe gramatical, ao estabelecer as relacoes entre
verbos, substantivos e preposicoes na frase, é na danca que ele se inspira. As
preposicoes seriam as dancarinas das palavras. Elas, invaridveis que sdo, ndo
mudam, mas transformam tudo a sua volta. Pela voz de sua personagem, Pia,
em didlogo com a sobrinha, Serres (1995, p. 140) diz:

—Vocé ndo diz: "Pia oferecer bolo Angélica”, mas: “ela o da a sobrinha”.
Tudo ficaria absolutamente rigido sem essas pequenas ferramentas que
amaciam.

— Como quando se amassa a massa da torta?

— Sim. Essa modelagem dé& o sentido, fala as coisas claramente.
Abra bem os olhos, minha linda: veja o bolo, o creme e as frutas;
observe a sua tia, com uma blusa branca; preste atencdo no gesto de
oferecimento: percebe, agora, as palavras que voam entre o volume
das coisas e fazem estender nossas maos, passar esta torta das minhas
as suas, fazer reveréncia e dancar, para receber e oferecer?

— Entdo ha grandes palavras, visiveis, e outras invisiveis, como fadas,
andes ou duendes?
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— Todo mundo e até os grandes filésofos ocupam-se apenas das
grandes: verbos, que agem ou fazem tortas, e substantivos cheios de
substancias, mas so as criancas sabem rir dos saltos e cambalhotas das
pequenas!

Os verbos sdo aqui vistos como movimentos continuos; ja as preposicoes
como a mudanca — de tempo, de espaco, de forma, do préprio movimento:
eis, de fato, a danca. “Quando nem entendimento nem voz podem dizer ou
precisar, 0 COrpo avanca para exprimir o que os primeiros ndo dominam: entra
em transe ou danca. Transparente, ela indica, designa e descreve; significa os
mesmos universais precedendo o sentido” (SERRES, 1995, p. 126). Assim como
Kristeva, Serres evidencia uma significancia anterior a significacdo, presente na
linguagem da danca.

O dancarino, por sua vez, imitaria as preposicdes. Em sua analise poética,
Serres (1995, p. 127 e 129) afirma:

O dancarino, desarticuldvel, precede os artigos; préprio a todas as
posicoes, imita as pré-posicoes. Tao diferenciado quanto uma mao ou
um dedo exercitados, habituados ao teclado, ele indica para, a, em,
sobre, por, com, fora, além, diante, ao lado de, sob, entre, durante,
apos, antes, apesar, contra, exceto... todo o espaco e todo o tempo,
todas as circunstancias, as informacdes e as relacoes, mediador
universal. [...] A danga mostra-nos um corpo preposto, como a musica
exprime sentidos prepostos, [...] corpo-musica antes de corpo-palavra,
situado no espago e em movimento no tempo, no mundo e fora dele,
precedendo o sentido, preposto, cercado de preposicdes e brincando
com elas ou zombando delas, como fitas brancas, flutuantes, luminosas,
em torno de sua virgindade.

E essa a complexidade da danca, tdo poeticamente relatada: sentidos
que precedem sentidos; universais prepostos num corpo desarticulavel — mas
ndo desarticulado — que os consubstancia na plasticidade e na poética do seu
movimento. E estas ndo sdo gramaticaveis, a nao ser em forma de poesia, como
a que Serres, encantadoramente, constroi.

E preciso fazer aqui um esclarecimento conceitual. Ao se abordar o
conceito ampliado de linguagem, falou-se na sua possibilidade de abarcar
"demarcacoes, significacdes e comunicacdes” nao rigidamente codificadas,
ndo universais. O termo universal estava, entdo, sendo usado, numa funcdo
adjetiva, para atribuir a tais demarcacdes a incapacidade de serem igualmente
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compreendidas por diferentes culturas. Serres também adota o termo, mas
numa funcao substantiva, referindo-se ao que Katz (2002b, p. 34) chamou de
“caracteristicas que independem da distincdo entre as culturas [...], pois estdo
presentes em todas”. Nos dois usos, a ideia de algo comum a todos os seres
humanos.

A questdo dos universais certamente exige um aprofundamento ao qual
ndo se poderd dedicar este estudo. No entanto, a simples distincdo funcional
na utilizacdo do termo, anteriormente apresentada, talvez possa servir de
atalho ao entendimento que aqui se tem dele. A impossibilidade de caracterizar
determinados dominios como universais nao inviabiliza a existéncia de outros
que de fato o sejam. Gardner (1994, p. 20) afirma:

Determinados dominios, como o lbégico-matematico estudado
por Piaget, sdo universais. Eles devem ser (e sdo) confrontados e
dominados por individuos no mundo inteiro, simplesmente em virtude
de pertencerem a mesma espécie e a resultante necessidade de fazer
frente ao ambiente social e fisico desta espécie. Outros dominios sao
restritos a determinadas culturas. Por exemplo, a capacidade de ler é
importante em muitas culturas, mas desconhecida (ou minimamente
valorizada) em outras. A menos que se viva numa cultura onde esse
dominio é caracteristico, se fard pouco ou nenhum progresso nele
(grifos do autor).

Pode-se restringir ainda mais esses dominios se se pensar nas diferencas
individuais. O que parece evidenciar-se, entdo, é uma universalidade garantida por
DNAs, convivendo com singularidades individual ou grupalmente conquistadas.
Voltando a fungéo do termo, a dificuldade talvez resida na tentacdo de utiliza-
lo adjetivando dominios irrefletidamente, o que, acredita-se, ndo se fez aqui.
Neste estudo, os usos feitos do termo ndo sdo contraditérios, entendendo-se
gue os “universais” de Serres de fato 0 sdo — o corpo e sua danca. Ndo no que se
pretenda “entender” dela como cédigo, nem num algo que a transcenda, mas
na sua percepcao cinestésica primeira, presente em todo corpo humano.

Assim, pois, entende-se a linguagem da danca: significancias anteriores a
significados, “universais” anteriores a sentidos, que emergem, dialogando aqui
com Langer, dos centros de forca vital — ou “poderes” — virtualizados no dancar
e, se alguma semelhanca ha entre a danca e a linguagem verbal — arriscando
salpicar este texto com mais algumas doses de poesia — , esta se encontraria,
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na contemporaneidade da danca, ndo na gramatica, mas, por comparacdo, na
figura da jitanjgfora. O termo foi retirado, por Alfonso Reyes (1972, p. 178-218),
de um poema de Mariano Brull, entre outros termos criados aleatoriamente
por ele, que compunham versos extremamente ritmicos, mas desprovidos de
sentido. Reyes, entdo, deu a esse termo a designacdo daquela forma verbal ou
género de poema. Classificando as jitanjaforas quanto ao seu maior ou menor
grau de inconsciéncia, dividiu-as em “candorosa” e “conscientemente alocada”.
A primeira é pura: de carater popular, muitas vezes infantil, coletiva, social,
folclérica mesmo; pode ser uma explosao individual, mas ndo aspira a autoria, ao
mérito da criacdo individual. Caracteriza-se, em geral, “por sua maioremancipacao
dos moldes légicos e linguisticos”? (REYES, 1972, p. 189, traducdo nossa),
sendo dificil a sua traducao pela escrita sem que perca muito de sua esséncia.
Estariam aqui inseridas as onomatopeias; 0s signos orais que ndo chegam a
constituir palavra (como o “psssiu”, que impde siléncio); o canto dos passaros
(o "bichofeo” argentino, que o brasileiro chama de “bem-te-vi”); exercicios de
diccdo e memoria e os travalinguas; cangdes populares que desdenham da légica
ou da gramatica, entre outros exemplos.

A jitanjafora "conscientemente alocada” aparece em dois graus.
O primeiro, culto, obediente a gramatica, s6 é absurdo quanto aos anacronismos
e as relacoes intelectuais inverossimeis; fazem pensar no letrado. O sequndo, leva
a fantasia ao extremo, modifica a lingua e ainda a inventa, joga com os valores
acusticos sem sentido, chega aos fantasmas de palavras, que sdo as jitanjaforas
herdicas: fazem pensar no poeta.

Assim, também, é a danca contemporanea uma espécie de jitanjafora do
movimento, permanentementea reinventa-lo emritmosesentidos, desconectados
de uma pretendida codificagcdo gestual. Nao apenas uma negagao da gramatica,
mas a possibilidade de negar — inclusivamente e nao exclusivamente — a prépria
metéfora.

— Actsome, Padre, de escribir jitanjaforas.

—Hijo mio, como pecado, es un horrible pecado. Mas come
combinazione é meraviglioso! (REYES, 1972, p. 218)%.

28 “Se caracteriza en general por su mayor emancipacién de los moldes l6gicos y linguisticos.”

29 "— Acusam-me, Padre, de escrever jitanjaforas. / — Meu filho, como pecado, é horrivel. Mas como
combinacdo é maravilhoso!” (REYES, 1972, p. 218, traducdo nossa).
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2. Do fazer
2.1. A organizacao

A danca foi aqui compreendida como a forma rizomética da acdo motora:
um movimento que reproduz a plasticidade da circuitacdo do pensamento no
cérebro (KATZ, 1994), que ndo é utilitariamente direcionado ou moldado por uma
funcionalidade, mas que traca mapas diversos, possibilidades multiplas; que ndo
é universalmente codificado, mas que, expressando a si mesmo, significa. Esse
movimento rizomatico, no entanto, ao longo da histéria da danca, foi sempre
alvo de tentativas de modelizacdo em estruturas de organizacdo coreogréfica
que demarcavam rigidamente seus limites e que acompanhavam, ou procuravam
acompanhar, o pensamento e as inovacoes tecnoldgicas de cada época. E assim
que o balé classico se constréi com uma codificacdo rigida de passos, uma
tematica etérea, uma organizacao hierarquica e linear do movimento, do espaco
e do tempo; é assim que a danca moderna vem a ele se contrapor, abandonando
as fadas do balé romantico, recodificando a técnica, reorganizando espaco e
tempo; é assim que a danca pés-moderna analitica (CANTON, 1994) ou a nova
danca (GARAUDY, 1980), por sua vez, questionam a danca moderna.

Contemporaneamente, a danca parece assumir, de fato, o carater
rizomatico de seu movimento. Caminhando junto a um pensamento filoséfico
que confere a multiplicidade um valor e uma importancia sem precedentes, e a
uma realidade tecnoldgica que ndo prima necessariamente pela originalidade
das informacdes veiculadas, mas pela pratica da selecdo e composicdo (cut and
paste), em meio a uma superabundancia de informacoes, a danca contemporanea
pode ser feita de multiplos, de bulbos que, como os pontos de organizacdo
dentro do caos, estruturam-se singularmente, navegando entre as nuancas
do que foi anteriormente posto em termos de modelos dicotomizados — balé
cldssico/danga moderna, danca moderna/danca analitica, danga expressionista/
danca formalista, danca/teatro, etc. E por isso que se pode ter Pina Bausch
e sua danca-teatro; o Butoh japonés; o grupo Corpo e sua unidade entre
movimento, musica, cenario e figurino; Débora Colker e sua danca de extremo
rigor fisico — para citar apenas alguns grupos — e os que se intitulam fazedores de
danca-tecnologia (que merecerd tratamento em secdo especifica). Todos
coexistindo no espaco-tempo do hoje. Se algo pode ser identificado como marca
da danca, contemporaneamente, esse algo é a diversidade, é a possibilidade de
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tudo incluir, de tudo falar, de a nada se opor e assim se opor a tudo, pois nessa
abertura a todos os modelos e padrdes inscreve-se o proprio questionamento do
modelar e do padronizar, transformando-os, portanto.

O movimento, no entanto, ndo sendo uma idealidade — apesar de
toda virtualidade que gera — , constréi-se, como foi visto, com base em uma
estrutura corporal especifica que o determina, e que ainda se faz urgente
(a danca dos corpos de silicio ndo substitui a dos corpos de carbono — a
reinventa, a transforma). Essa estrutura-movimento corporal, semelhante entre
os seres humanos (novamente um “universal”), permite identificar elementos
que servem como categorias de andlise do movimento: tempo, espago, peso
e fluéncia, organizados conjuntamente a partir de uma estrutura anatémico-
funcional especifica, constroem o movimento.

Rudolf Laban é, até hoje, referéncia imprescindivel quando se aborda
o estudo do movimento, seja na esfera artistica, seja nos diferentes ramos da
ciéncia. A partir de sua pratica como bailarino e coredgrafo, Laban dedicou-
se ao desenvolvimento de um método de anélise do movimento que é hoje
utilizado e desenvolvido em todo o mundo. Partindo da compreensao de que
todo movimento tem sua origem num impulso interno, ao qual denominou
esforco, Laban (1978) identificou o que chamou de fatores do movimento, os
quais qualificavam o esforco e a acdo — movimento — dele resultantes. Foram
citados antes: peso, espaco, tempo e fluéncia, as variacoes de qualidades desses
fatores representando, portanto, nao apenas diferentes movimentos, mas,
também, atitudes internas distintas.

Independentemente das criticas feitas ao seu método — nas quais ndo se
pretende deter esta pesquisa® —, é inegdvel a importancia de sua analise para a
compreensao e o dominio das qualidades do movimento, agdes imprescindiveis
para o fazer da danca. Observando os elementos espaciais do movimento
(direcoes, planos, extensbes, caminho realizado), sua velocidade (tempos presto,
moderato, lento), a energia usada na resisténcia ao peso (graus de tensdo) e a
fluéncia (graus de controle do movimento), é possivel ndo apenas o perceber

30 Em geral, as criticas a Laban dizem respeito as relagdes que ele estabelece entre as agdes motoras
e 0s aspectos emocionais. Langer (1980, p. 195) diz: “ele tem ideias muito claras sobre o que é
criado na danga, mas a relagao das ‘tensbes’ criadas com a fisica do mundo real envolve-o em uma
metafisica mistica que é, no melhor dos casos, fantasiosa e, no pior, arrebatadamente sentimental”.
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estruturalmente e qualitativamente como também se exercitar na experimentacao
criativa de suas variacdes. E importante lembrar que todo movimento é uma
combinacdo dos quatro fatores, podendo haver énfase em um ou mais fatores.

A obra coreografica como um todo se constrdi a partir desses mesmos
elementos: tempo, espaco e qualidade do movimento (termo aqui utilizado
para designar os fatores espaco, tempo, peso e fluéncia de cada movimento,
individualmente, distinguindo-os do tempo, do espaco e da dindmica da obra
em sua totalidade), organizados em torno de uma ideia (motora, conceitual,
emocional...). Dai ser possivel a utilizacdo dos instrumentos de anélise de Laban
para o estudo, a descricdo e a criacdo de obras coreograficas completas.®’ A
partir, portanto, da compreensdo dos fatores do movimento, o estudo dos
elementos da danca sofreu modificagdes.

Diferentes classificagbes e entendimentos sobre os elementos da danca
foram feitos ao longo de sua histéria. Aqui serd abordada a andlise de Lia
Robatto (1994), em funcdo de a clareza — ainda que talvez excessivamente
rigida — de seu pensamento permitir uma formulacdo, na medida do possivel,
também clara, das relagdes desses elementos com os produtos das tecnologias
digitais, e por estar ela baseada nos estudos de Laban. Para Robatto, hd uma
classificacdo um tanto simplista dos elementos da danca, que considera, num
mesmo grau de atuacdo, os fatores tempo, espago, forma e movimento, a
qual é "uma visdo departamentada do fendmeno que nao reflete a interacéo
desses Elementos na Danca” (ROBATTO, 1994, p. 96). No entendimento da
autora, as linguagens artisticas se caracterizam por possuirem uma “natureza
basica”, ou elementos intrinsecos universais, e meios expressivos especificos que
as diferenciam. Esses elementos universais sdo o espaco e o tempo, recriados
em suas relagdes pela organizagao estética que deles faz o artista (Figura 2). A
danca teria uma natureza dupla — temporal e espacial —, sendo tais elementos
fatores intrinsecos da sua composicdo, uma vez que o movimento cria, tanto
ritmicamente como espacialmente, novas relacdes corporais e cénicas. Os meios
expressivos dizem respeito aos recursos materiais de cada linguagem — na danga,
"0 movimento (e a imobilidade), que pode ocorrer com diferentes intensidades

31 A obra coreogréfica de Soraia Silva, Profetas em movimento (2001), com registro de seu processo
de criacdo em livro homonimo, e as andlises feitas por Ciane Fernandes, em seu livro O corpo em
movimento: o sistema Laban/Bartenieff na formacdo e pesquisa em artes cénicas (2002) sdo exemplos
da aplicabilidade do método de Laban.
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Elementos intrinsecos Meios especificos basicos Linguagens cénicas
universais
Som Musica
Tempo Palavra ————————————— Teatro, Poesia
Movimento Danca

/ Volume ————— Arquitetura (Palco, Cenério)
Espaco < Luz, Cor, Imagens Artes Plasticas, Cinema, Video
Movimento Danca
Obs.: Essas linguagens nao sao estanques e costumam integrar-se como na Opera, nos musicais da Broadway,
na danca-teatro atual da Alemanha, nas artes performaticas de vanguarda, etc.

FIGURA 2 — ARTES: ELEMENTOS INTRINSECOS E MEIOS ESPECIFICOS
Fonte: ROBATTO, 1994, p. 95.

no tempo e no espago, numa combinacao de valores formais e significativos dos
gestos, elaborados com uma combinacéo de técnica corporal e de expressividade”
(ROBATTO, 1994, p. 95). A forma, segundo a autora, seria, portanto, ndo um
elemento, mas o resultado da composicdo estética dos elementos tempo e espaco,
gue, em interacdo, criam uma determinada dindmica de movimento (Figura 3).

FIGURA 3 - INTERAQAO ENTRE OS ELEMENTOS DA DANCA
Fonte: ROBATTO, 1994, p. 96.
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Contemporaneamente, muitas criticas podem ser feitas a essa categorizacdo
das artes feita por Robatto (Figura 2); no entanto, e por isso mesmo, ela é Gtil
para fomentar o pensamento atual sobre, no caso desta pesquisa, o fazer da
danca.

A fisica moderna j& anunciara: espaco e tempo ndo sdo esferas isoladas,
mas categorias, de fato, indissociaveis, relativas, organizadas pela atividade
humana. As artes, contemporaneamente, se reorganizam em funcao dessa
compreensdo e buscam, transgredindo antigos limites, possibilidades estéticas
que a expressem. Voltando a classificacdo de Robatto, os meios especificos de
cada linguagem néo se limitam mais a ser compreendidos temporalmente ou
espacialmente — a palavra buscou a concretude espacial, seja do papel ou do
corpo, e as artes das imagens (cinema e video) nunca foram, de fato, unicamente
espaciais, para citar apenas dois exemplos. Para a danga, tempo e espago nunca
se dissociaram, e a interacdo com outros meios artisticos esteve desde sempre
presente em seu fazer.

A andlise que Robatto faz dos elementos da danca, partindo dos estudos
de Laban, ser4, ainda que com as ressalvas feitas anteriormente, o instrumental
utilizado como ponto de partida para a analise do movimento na suas relacoes
com as tecnologias, considerando-se possiveis atualizacoes desse instrumental as
demandas desta pesquisa.

Em seu método de analise, Robatto busca identificar, no movimento, os
seguintes aspectos: a) o seu desenho formal; b) a sua organizacéo ritmica; ) o
seu tipo de esforco, com o objetivo de compreender a inter-relacdo dos fatores
tempo, espaco e intensidade (aqui incluidos o peso e a fluéncia, da andlise de
Laban) e a dindmica de movimento dela resultante. A autora comenta:

Acredito que no processo coreografico seria um equivoco me ater a uma
dissecacao detalhada de cada movimento, em prejuizo da captagdo de
sua funcao expressiva, como acredito, também, que seria igualmente
um equivoco me embrenhar numa excessiva analise psicolédgica de cada
gesto e das consideracoes relativas ao seu contetdo técnico formal.
O ideal é trabalhar tanto com a consciéncia quanto com a sensibilidade
em cada movimento, ou seja, carregar cada gesto da dan¢a com uma
intencdo expressiva através de uma imagem definida formalmente
(ROBATTO, 1994, p. 103-104, grifo nosso).
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Aqui se acredita que a opgao sugerida pela autora como ideal seja a
de fato possivel quando se entende o corpo como totalidade, a arte como a
instalacdo de mundos (HEIDEGGER, 1977) e a danca como a forma rizomatica
da acdo motora; suas palavras, no entanto, sdo importantes no sentido de que
evidenciam o caminho dessa opcao.

Robatto segue, entdo, sistematizando os fatores do movimento e suas
respectivas grandezas a serem analisadas. Comecando pelo espaco, este pode
ser percebido a partir de duas referéncias: o espaco individual do dancarino, sua
cinesfera, que, tendo como referéncia seu centro e eixo corporal, engloba seu
espaco interno e externo (sem deslocamentos); e o espaco cénico, que extrapola
a cinesfera do dancarino e se referencia em pontos determinados. O espaco é
organizado a partir dos seguintes fatores:

1. Desenho do movimento ou fluxograma, que pode ser direto ou flexivel,
a depender da linha de seu percurso: reta ou curva, angular ou em
volutas, simétrica ou assimétrica, e pode também ser esquematico
(econdmico) ou prolixo (abundante).

2. Formas plasticas ou corporais: convencionais ou inusitadas, podem ser
geométricas, abstratas ou organicas figurativas.

3. Dimensdo do movimento, que o relaciona aos seus trés planos
intrinsecos: altura, que enfatiza a verticalidade; largura, que enfatiza a
horizontalidade; e plano transversal, que enfatiza a profundidade.

4. Proporcdo, que se refere aos graus de grandeza, em termos
comparativos, entre o tamanho do fisico do dancarino e a dimensédo
do espaco cénico onde ocorrem os movimentos. Estes, entdo, podem
ser amplos ou restritos, largos ou estreitos, grandes, exagerados ou
minimos e sutis.

5. Direcdo e nivel referem-se ao percurso do movimento. Partindo-se
do centro do corpo do dancarino, e relacionando-o aos trés planos
vistos antes, pode-se determinar onde teve inicio o movimento, para
onde ele vai e por onde ele passa. As direcbes basicas seriam: frente
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e tras (plano transversal), lado direito e esquerdo (plano da largura),
cima e baixo (plano da altura) e todas as diagonais intermediérias. Os
conjuntos de movimentos podem apresentar direcdes convergentes ou
divergentes entre si.

O fator tempo, segundo Robatto, pode ser percebido por sua:

1. Velocidade: tempo varidvel gasto para executar o movimento em relacdo
a uma referéncia inercial — acelerando ou retardando. Vai do padrao
mais lento ao mais rapido, com todas as nuancas intermediérias.

2. Duracédo: tempo decorrido entre o inicio e o fim de cada movimento
ou de suas pausas, mensuravel por qualquer medida predeterminada
— minutos, compassos, etc.

3. Acentuacdo: relevo que incide no percurso do movimento, podendo
ser identificado por marcagdes ritmicas.

5. Periodicidade: refere-se a incidéncia dos fatores temporais anteriores
no conjunto da obra, possibilitando subdividi-la em frases e sequéncias
estruturadas, de forma continua ou interrompida, transformada ou
variada, regular ou irregular, etc.

Esses elementos estruturam o ritmo de cada segmento coreografico, assim
como da obra como um todo.

A intensidade, segundo a autora, pode ser percebida pelos seguintes
fatores:

1. Peso: grau de evidéncia da resisténcia a forca da gravidade; resulta em
movimentos que vao do leve ao pesado, do estado ativo ao passivo e
suas gradacoes.

2. Esforco: refere-se ao grau de energia despendida na realizacdo de cada
movimento e as partes do corpo mais empenhadas nesse esforco; os
movimentos podem ser fortes ou fracos, tensos ou relaxados e seus
diferentes graus.

3. Fluxo: diz respeito a natureza do curso do movimento que depende
do tipo de empuxo dado pelo dancarino para desempenha-lo; pode
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ser continuo ou descontinuo, solto, livre ou conduzido, dirigido,
descontrolado.

4. Impulso: refere-se ao ponto, no corpo, em que se aplica a forca que
dé inicio ao movimento; pode ser total, parcial ou multiplo, central ou
periférico.

Essas informagdes acima se encontram sistematizadas nas Figuras 4 e 5.

FATORES DO MOVIMENTO

Desenho Velocidade Peso
Dimensao Duragao Esforco
Proporcao Acentuacao Fluxo

Direcao/Nivel Periodicidade Impulso

E suas multiplas inter-relacdes que resultam na forma dindmica coreografica

Obs.: A departamentalizacdo apresentada nessa tabela analitica na prética nao existe, pois é impossivel isolar fisicamente
qualquer um dos fatores do movimento. Considerando os elementos espaciais e temporais assim como os intensivos
separadamente, apenas para efeito de estudar sua “gramatica”, sem esquecer sua relacdo intrinseca.

FIGURA 4 — FATORES DO MOVIMENTO
Fonte: ROBATTO, 1994, p. 107. Tabela de um sistema de andlise (a partir de LABAN, Rudolf.
Principios do movimento. Modern educacional danse. London: Macdonald & Evans, 1963).

(continua)

ESPACO

Fluxograma Trés planos: Graus de grandeza: Percurso:
e forma plastica:

* direto/flexivel *altura — vertical * amplo/restrito * de onde
* univoco/variado *largura — horizontal * largo/estreito * para onde
* simétrico/assimétrico * profundidade — * grande/pequeno * por onde
* esquematico/ transversal * distancia: perto/longe * convergente /
abundante divergente

Referéncia: A — centro-eixo e tamanho do corpo, B — pontos no espaco.
Esses fatores organizam a composicao formal da coreografia.

FIGURA 5 — ESPACO, TEMPO E INTENSIDADE
Fonte: ROBATTO, 1994, p. 108.
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(conclusao)

TEMPO

Velocidade Duracao Acentuacao Periodicidade
Variavel: Tempo mensuravel Destaque em um Incidéncia destes
durante o inicio dos movimentos fatores:
e o término em sequéncia:
dos movimentos:
* acelerando/estavel/ * minutos * binario * regula /irregular
retardando .\ cOMpassos . ternario * constante/
* rapida/moderada/ batidas do coracao, compostos |rlterromp|da
lenta etc repetida/
transformada/
variada

Referéncia: pulsacdo-padrdo de uma série de movimentos sucessivos.
A organizacao desses fatores gera o ritmo dos movimentos e da coreografia.

INTENSIDADE

Grau de resisténcia Grau de energia Natureza de curso Ponto do corpo
a forca da gravidade: empenhado de movimento: que ativa o
no movimento: movimento:
* leve/pesado * forte/fraco * solto/conduzido * central/periférico
* ativo/passivo * tenso/relaxado * continuo/descontinuo * total/parcial/multiplo

OBS.: Esses fatores enfatizam a expressividade do intérprete e da coreografia.

FIGURA 5 — ESPACO, TEMPO E INTENSIDADE
Fonte: ROBATTO, 1994, p. 108.

Complementando seu pensamento, Robatto (1994) define o ato de
coreografar como a organizacdo objetiva do tempo e do espago cénicos através
dos movimentos corporais. O resultado dessa organizagdo é sempre uma
composicdo formal concreta dos dois fatores, independentemente da consciéncia
ou da opcéo estética do coredgrafo. A intensidade de cada movimento e a forma
dinamica coreografica séo o resultado da relacdo entre o tempo e o espaco. E
mais adiante: “Cada cultura e cada coredgrafo cria, na sua Danca, uma relacao
propria com o fator tempo, que revelaré a sua relacdo com o mundo” (ROBATTO,
1994, p. 114).

Naorganizacdo espaco-temporaldadanca, oserhumano, conscientemente
ou ndo, revela sua relacdo com o mundo, nela contidas todas as suas
contaminagdes, aqui se destacando a contaminagdo com as novas tecnologias.
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A organizacdo desses elementos compde a estética da obra e variou
ao longo da histéria da danca, por vezes caracterizando escolas, por vezes
desconstruindo essas caracterizacoes. E nessa esfera que a presente pesquisa
busca o entendimento da contaminacdo com as tecnologias digitais. Estas
modificam o ser humano, que modifica seu dancar: principios das novas midias
dialogando com novas formas de apropriacdo dos elementos da danca. Espaco-
tempo, intensidade e dinamica da obra sendo moldados por um viver cada vez
mais imerso no mar das tecnologias digitais e da ténica do excesso que delas
advém, a nadar conforme as correntezas, ainda que nem sempre a favor delas.
Nao se pretende uma traducdo ou uma intersemiotizacao entre as linguagens
— midias digitais e danca. Esta sé seria tentada com uma criacdo coreografica,
uma dansintersemiotica, portanto. Busca-se, a partir de um referencial — no
caso, o dos principios das novas midias — entre outros tantos possiveis, uma
forma de transcrever em palavras as experiéncias estéticas proporcionadas por
determinadas obras coreogréficas que conduziram ao questionamento sobre
suas possiveis relacdes com as tecnologias.

2.1.1. Espaco, tempo e qualidade de movimento na danca
contemporanea

Cada fase na histéria da danca foi marcada por determinadas caracteristicas
de organizacdo dos seus elementos, resultando em estéticas, técnicas e
expectativas de fruicdo especificas por parte do publico. Ndo sendo escopo deste
trabalho uma anélise histérica da danca, vale a pena destacar alguns aspectos
importantes de suas fases, ainda que de forma pontual.

Espaco e tempo no balé romantico, por exemplo, eram estruturados a partir
de uma hierarquizacdo e de uma linearidade — caracteristicas do pensamento
e da estrutura sociais da época — facilmente observaveis em seus movimentos e
composicoes cénicas. O palco italiano® era dividido em zonas hierarquicamente

320 palco italiano, espaco destinado a uma danca em fase de profissionalizacdo, elevava-se
sobre a plateia e colocava os dancarinos de frente para o publico, ndo mais no meio dele como
anteriormente. A verticalidade e a lateralidade dos movimentos passaram a ser mais importantes que
a organizacdo geométrica do espaco, o que resultou numa modificacdo técnica definidora do estilo
classico, a rotacdo das pernas para fora, dando origem a outros movimentos que foram codificados
em cinco posigoes bésicas de pernas e bragos. Novas possibilidades de movimentos surgem dessas
modificagdes, mas ainda bastante limitados por um vestudrio pesado (MENDES, 1985).
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distribuidas entre os dancarinos solistas e figurantes, assim como delimitava
uma Unica frente e um Unico posicionamento do publico, restringindo suas
possibilidades de pontos de vista. A movimentacdo priorizava a posicao frontal
do dancgarino em relacdo ao publico, assim como explorava exaustivamente a
verticalidade e o nivel alto dos movimentos. A simetria das composicoes também
era uma das marcas, assim como o encadeamento dos passos, numa reacao
linear de causa e efeito. O tempo das coreografias era longo — os espetaculos
duravam mais de duas horas — e os temas — sempre narrativas no campo do
etéreo, da fantasia — se desenrolavam lentamente, com comeco, climax e fim.
Quanto a relacdo da danca com as demais linguagens (musica, literatura), Ivani
Santana lembra que:

A organizacao [do balé] é estruturada pela dependéncia a similaridade
e a subordinacéo. Isso ndo desqualifica o balé; ao contrario, trata-se
apenas de observar o tipo de pensamento e, consequentemente, a
organizacao que se estabelece. [...] o balé foi regido pelas leis de sua
época (SANTANA, 2002, p. 70).

Muitas dessas caracteristicas sao rejeitadas pela danca moderna. “A reacao
contra o academicismo, a afetacdo e a artificialidade do balé classico foi o ponto
de partida para uma revisdo total de valores, de técnicas corporais e de regras
de composicao” (RODRIGUES, 2000a, p. 124). A movimentacdo desfaz a énfase
na verticalidade e no nivel alto; volta-se para o centro do corpo, para o chao;
enriquece-se de torcdes, contragdes, quedas, flexdes. Hd uma certa perspectiva
dicotdbmica marcando as técnicas corporais, como, por exemplo, nos estudos de
queda e recuperacéo, de Doris Humphrey e de contracdo e relaxamento de Martha
Graham. Tempo e espaco preenchem-se de dramaticidade para falar, agora, da
condicdo humana — ndo mais das fadas e ninfas tdo caras ao balé. Dancam-se
os horrores da guerra (The green table, de Kurt Jooss), a psicologia humana
retratada nos conflitos mitoldgicos (Clytemnestra, de Martha Graham), histérias
de pioneiros e desbravadores ou o misticismo oriental (Doris Humphrey e Ruth
St. Dennis) (RODRIGUES, 2000b). A hierarquia entre os dancarinos é modificada:
priorizam-se coreografias grupais em oposicdo aos solos; espacialmente,
organizacbes assimétricas substituem a simetria das composicbes (ROBATTO,
1994).

Considerado o precursor da danca pds-moderna por muitos autores,
Merce Cunningham instaura nova forma de pensar a danca e de fazer danca.
Sintonizado com as descobertas cientificas de seu tempo, reformula os modos de
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criacdo e de composicdo do movimento. “A légica de pensamento nas obras de
Cunningham n&o se organizava mais por leis da mecanica classica” (SANTANA,
2002, p. 80). Considerando o movimento expressivo em si mesmo, o coredgrafo
explora a propria movimentacdo como tema de suas dancas. Utiliza o acaso
em suas criacdes, lancando méo de métodos aleatdrios para a composicdo dos
movimentos. Subordinacgdo, linearidade, hierarquia sdo descartados. O tempo
e 0 espaco da obra coreografica se adaptam a isso: ndo ha comeco, climax e
fim; os momentos sdo sucessivos; os eventos, de igual valor; ndo ha hierarquia
entre os bailarinos, nem codificacdo de causa e efeito no encadeamento dos
movimentos.

Cunningham influenciou significativamente os caminhos da danca nos
Estados Unidos e no mundo, inaugurando a possibilidade de ela falar de si
mesma, ou seja, falar pura e exclusivamente de movimento, sem temas, histérias,
motivos psicolégicos ou sentimentais. Depois de sua danca, surgiram outras,
com diversos nomes — danca analitica, danca formal, minimal dance, danca
pura... Em comum entre elas, o falar do préprio movimento.

Contemporaneamente, ja ndo basta um Unico caminho, seja ele o proposto
por Cunningham, pelo balé classico ou pela danca moderna. A expressividade
como intencdo pode ser retomada, assim como a narrativa — inclusive de contos
de fada®® —, e o aprimoramento técnico-corporal se sofisticaliza.

A colaboragdo com outras artes, o redescobrimento da expressividade
intrinseca ao movimento, a utilizacdo das estruturas de composicdo
da escola moderna, a pesquisa do movimento mais sofisticado
tecnicamente, a fragmentacdo de imagens ou movimentos, a liberdade
de escolha e manipulacdo tematica e a tolerancia a inventividade
sao aspectos que podemos ja identificar na danga contemporanea
(RODRIGUES, 20004, p. 127).

33 Kétia Canton (1994, p. 224) defende a importancia e a atualidade das releituras contemporaneas,
em dangca, dos contos de fada: “Ora, quando a raca humana enfrenta o final de um século devastada
por novas guerras, ruina econdmica generalizada e a crise da Aids, a narrativa de historias parece
ressurgir como uma ancora para a autopreservacao e a legitimacdo da humanidade. Assim, em vez de
criar obras abstratas, os artistas, cada vez mais, contam histérias. O campo da arte testemunha uma
volta a narrativa e ao figurativismo [...]. Similarmente a moda do século 17, agora nos defrontamos
com um inegéavel fanatismo pelos contos de fadas. E de se esperar que, no presente, no momento
em que o mundo académico acorda para as questdes de multiculturalismo e interdisciplinaridade
para enfrentar o discurso institucionalizado, os contos de fadas sejam reexaminados e recriados em
formas mais representativas de nosso mundo heterogéneo e hibrido”.
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Essas palavras ddo algumas pistas sobre o que se pode perceber como
algo recorrente nos diferentes bulbos do rizoma danca contemporanea, no
que concerne a sua organizagdo espaco-temporal e dinamica. Comecando
pela fragmentacdo. A continuidade linear e progressiva do espaco-tempo e
da dindmica das coreografias contemporaneamente é fragmentada. Uma
continuidade fragmentada, obviamente, passa a ser descontinuidade, existindo
num tempo real, este sim, infinitamente continuo. Os movimentos, dessa
forma, parecem sempre interrompidos, seja no espaco que iniciam a percorrer
e terminam apenas por sugerir um caminho possivel (nos quatro termos citados
por Robatto na Figura 5), seja no tempo que acompanha essa interrupcao e
parece impossivel de ser enquadrado em qualquer padrao ritmico identificavel.
Também em sua dindmica, os movimentos recortam intensidades, mesclam peso
e leveza, tensdo e relaxamento, em fluxos descontinuos. Mesmo as obras que
retomam a narrativa literdria ndo se desvinculam da fragmentacdo. Katia Canton
(1994, p. 210) exemplifica com as dancas do Kinematic (EUA.), nas quais roteiros
fragmentados se misturam aos movimentos em “relacionamentos instaveis, onde
o sentido se desloca entre estimulos visuais e auditivos”.

As expressoes “liberdade de escolhas” e “tolerancia”, mencionadas por
Rodrigues, apontam para a possibilidade do multiplo — ainda que o termo
“toleréncia” ndo seja dos mais “felizes”, pois implica, por oposicdo, uma
certa dose de rejeicdo as diferencas. Essa multiplicidade estd dentro de cada
coreografia-bulbo e na danga-rizoma como um todo, e caracteriza seus tempos-
espacos. Desde Cunningham, a diversidade e a multiplicidade fomentadas pelo
acaso ja faziam parte da composicdo coreografica, com, por exemplo, cada
bailarino desenvolvendo sua frase de movimento.

Essa diversidade, que é a do ser humano, estéd hoje na danca, ndo apenas
dentro de uma Unica obra, mas na possibilidade de muitas Unicas obras.

Tais ideias desdobram uma outra, abordada aqui anteriormente: a do limite
como demarcagao constituinte e em permanente mutacdo, e ndo como unidade
de medida ou valor. E esse limite ndo estd mais atrelado aquela classificacao
apontada por Robatto (Figura 2), muito menos a escolas ou estilos. Esse limite
talvez seja, hoje, a coeréncia coreografica, uma coeréncia ndo visualizada a
priori, mas construida na medida em que se faz; que organiza o caos por fazer
parte dele; que permite a espaco e tempo, de fato, se ligarem “como modos
de realizar um no outro”, modos esses que constituem a propria danca (KATZ,
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2005, p. 53); uma coeréncia dificil de ser generalizada em palavras — talvez nem
deva sé-lo —, pois que feita de diversidade, efemeridade e de mutacdo em forma
de movimento.

Canton (1994, p. 158) lembra que Pina Baush tem por lema ndo o
como as pessoas se movem, que interessava a corrente formalista da danca
norte americana pds-moderna, mas o que move as pessoas. Fugindo desse
dualismo e acatando essas diferencas como de énfase, talvez se possa dizer
que o que interessa hoje a danca contemporanea seja 0 como as pessoas se
movem a partir do que as move. E a ideia do movimento como intrinsecamente
e inexoravelmente expressivo, impossivel de ser dicotomicamente seccionado em
forma e expressao. A clarificacdo dessa ideia na obra constitui a sua coeréncia,
estabelece seus limites e deve estar presente em qualquer estilo de coreografia.
E preciso ter claro o como se esta dancando o que se pretende dancar.

A falta dessa clareza ndo passa impune: a obra se mostra ingénua e
desconexa — sem que sejam intencionais tais efeitos. E o caso de alguns trabalhos
de danca-tecnologia atuais, em que essa coeréncia é desafiada e dificultada pela
utilizagdo dos recursos tecnolégicos em cena. Voltar-se-4 a esta questdo na
proxima secao.

2.2. A danca-tecnologia

As inovacbes tecnoldgicas e toda sorte de maquinas mecanicas e
eletroeletronicas sempre estiveram presentes na obra coreografica como
instrumentos para criagdo de ambientacdo como cendrio, luz, som e, a cada
nova invengdo, a danca expandia seus recursos cénicos, mas também seus
recursos técnicos. Foi assim com o palco italiano, com as engrenagens para
fazer voar os dancarinos,> com a sapatilha de ponta.>® Ndo tem sido diferente

3 Limitados por um vestuario longo e pesado, os dancarinos eram icados, na busca da exploragdo
da verticalidade, por alavancas e roldanas. “A maquina substitufa o esforco fisico”. (MENDES, 1985.
p. 33).

3 Por volta da Revolucdo Francesa, nascia a sapatilha de cetim, que vinha substituir os pesados
sapatos com saltos e dar maior agilidade e suavidade aos movimentos. O auge da evolucdo dessa
tecnologia (a sapatilha) se deu durante o Romantismo com a fabricacdo da sapatilha de ponta. Esta
conferiria a dangarina o méximo de leveza e suavidade ha muito almejado (MENDES, 1985).
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com as tecnologias digitais, cada vez mais amplamente utilizadas em diferentes
etapas da criacdo, da montagem coreogréfica, do registro, e como elementos de
cena. Cameras de video e softwares fazem parte, hoje, do cotidiano da danca
contemporanea e parecem estar exigindo dela modificacbes em sua técnica,
como se mencionarad mais adiante. De fato, desde a década de 1980 se tem
noticia de programas especialmente criados para atender as necessidades de
sua notacdo. Joseph Deken (1983) cita o trabalho pioneiro de Alan Zenuk, um
programa que transformava os movimentos dos dancarinos, capturados por
sensores eletrdnicos, em dados digitais apresentados na tela do computador
na forma de graficos (representacoes corporais), permitindo ao coreégrafo e ao
dancarino a andlise, a alteracdo e/ou o registro dos movimentos. Depois desse,
outros programas surgiram, como o Laban Writer, especifico para a notacdo da
danca, e o Dance Codes, criado pelo Programa de Pés-Graduacdo em Danca
e Tecnologia da Universidade de Ohio (EUA.). Este Ultimo se constitui um
instrumento de registro e de divulgacao de trabalhos de danca. E um instrumento
pré-programado de facil utilizacdo (elaborado dentro do aplicativo Director), que
suporta arquivos de imagem em movimento, de fotografias, de som e de texto.
A partir de uma interface Unica que se repete para cinco categorias, o programa
apresenta uma espécie de gabarito para o qual se transferem os arquivos
previamente selecionados e tratados segundo as especificacdes do programa.

Outro software importante de ser citado é o Life Forms, desenvolvido
em 1986 pelo Departamento de Danca e Ciéncias da Universidade Simon
Fraser, British Columbia, em parceria com Merce Cunningham, e que permite
a animacao da figura humana em trés dimensdes. A principal utilidade deste
software, para Cunningham, estd na descoberta, na possibilidade de captar
o movimento “em uma forma que o nosso olhar jamais havia visto” (apud
SANTANA, 2002, p. 63). Ainda que determinadas formas sejam inviaveis para
o ser humano, para Cunningham, a tentativa de experimentd-las, mesmo
reconhecendo sua impossibilidade, pode fazer surgir solucbes de movimento
impensadas pelo dancarino. O Life Forms foi utilizado por Ivani Santana em
seus trabalhos coreograficos Gedaken (2000) e Corpo aberto (2001) e faz parte,
hoje, de estudos desenvolvidos pela Escola de Danca da Universidade Federal
da Bahia.

No Brasil, os primeiros estudos relacionando danca e tecnologia
computacional foram desenvolvidos por Analivia Cordeiro. Ainda em 1973,
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baseando-se no método Laban de analise do movimento, ela inicia pesquisa
sobre possibilidades de notacdo e registro de movimentos em meio digital,
culminando, em 1998, com a elaboracdo de um software.

Diversos outros programas estdo sendo desenvolvidos atualmente, ndo
sendo, no entanto, escopo desta investigacdo abarca-los.

Buscando delimitar um campo especifico de pesquisa em danca voltado
para as relagdes estéticas entre a danca e os instrumentos tecnolégicos atuais,
a danca-tecnologia ndo quer apenas usar novas tecnologias como ferramentas
de memdria ou de criacdo, mas quer dialogar com elas, falar delas e com elas,
investigar as suas possibilidades mesmo de interacdo, explorar o espaco e o
tempo da virtualidade digital, suas conexdes e redes e as provocacoes, desafios,
dificuldades, desejos e prazeres estéticos que desperta no ser humano. Incluindo,
mas nao se restringindo a busca de novos ambientes (BIRRINGER, 2002), a
danca-tecnologia, como a entende Ivani Santana (2003, p. 18), ndo é “uma
inovacao estilistica de uma danca que utiliza dispositivos tecnologicos de forma
indiscriminada e ingénua, na forma de ferramentas facilitadoras ou decorativas”,
mas um fendmeno resultante da implicacdo mutua que se estabelece na relagdo
entre ambiente/individuo: “Uma implicacdo que consolida a presenca do
computador no cotidiano e, portanto, modifica o corpo que lida com ele ao
longo do tempo desse convivio” (SANTANA, 2003, p. 18). E completa:

Assim, a danca-tecnologia ndo existe porque as maquinas existem,
mas, sim, como fendmeno coevolutivo da proliferagdo das maquinas
na sociedade. Deveria ser tratada como mais um dos sintomas das
transformacoes do nosso corpo e do corpo das maquinas (SANTANA,
2003, p. 24).

Interessa aqui ressaltar a ideia de que o ser humano (corpo como
totalidade do ser) modifica-se na sua relagdo com o mundo, e essa modificacéo,
seja ela fisica, perceptiva, estética, etc., deve estar presente na sua danca,
independentemente da utilizacdo da tecnologia em cena.

Observam-se, atualmente, dois direcionamentos nas produgdes de danca-

tecnologia: o da introducdo do movimento no computador e o da utilizacdo de
recursos tecnoldgicos na cena, ambos buscando novas possibilidades estéticas,
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seja no campo da danca digital,*® seja nas possibilidades de didlogo entre as
novas linguagens computacionais e o movimento organico, respectivamente.
Verifica-se, tanto na utilizagdo da tecnologia como registro quanto na pesquisa
estética da danca digital, um processo de “imagetizacdo” da danca (que teve
seu inicio com outras tecnologias de reproducdo da imagem, como é o caso do
video), enquanto, nas experimentacoes de utilizacdo da tecnologia na cena, a
danca se apresenta em seu carater fenomenolégico. A distincdo dos caminhos
de utilizacdo da tecnologia pela danca aqui feita tem somente carater didatico e
ndo esgota as possibilidades de combinagdo entre os vérios usos citados.

Diversos sdo 0s grupos, companhias e dancarinos que se dedicam a
essas pesquisas, atualmente, no Brasil e no mundo. Muitos j& foram citados e/
ou estudados nas pesquisas aqui mencionadas: Cunningham, William Forsythe,
Palindrome, Meg Stuart, Riverbed Group, Philippe Decouflé, Compagnie Mulleras,
entre outros, por exemplo, citados por Ivani Santana (2002, 2003), ela mesma
um dos principais nomes da pesquisa em danca-tecnologia do Brasil, hoje.
Ha também Troika Ranch, Isabélle Choiniére, Cathy Weis, citados por Ludmila
Pimentel (2000), também ela uma importante representante da ciberdanca
brasileira. Thierry De Mey, entre outros nomes internacionais, Evelin Moreira, Lali
Krotoszynski, Regina Miranda, Cia. Atores Bailarinos e grupo Cena 11, citados
por Maira Spanghero Ferreira (2001). Como néo se pretende abordar grupos de
danca-tecnologia em especifico, serdo abordados, mais adiante, apenas alguns
artistas, na intencdo de exemplificar e ilustrar a argumentacdo e a hipdtese
levantadas.

O fenémeno da danca-tecnologia é relativamente novo e ainda bastante
atrasado em relagcdo aos aparatos utilizados, se comparados aos avancos mais
recentes nas chamadas tecnologias de ponta. Apesar de ter seu inicio com
Cunningham, em meados do século passado, apenas nas Ultimas trés décadas,
principalmente no Brasil, esse tipo de danca vem se desenvolvendo de forma
significativa. Isso explica parte das dificuldades iniciais e também os desafios e as
provocacdes para se continuar pesquisando.

36 Utilizou-se, aqui, a expressao “danca digital” para especificar a danca de corpos virtuais executada
dentro da imagética do meio digital, distinguindo-a, assim, da expressao “danca-tecnologia”, mais
abrangente.
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A principal dificuldade observada diz respeito a coeréncia da qual se falou
anteriormente e parece residir na propria criacdo e organizacdo do movimento.
Em varios trabalhos — em sua totalidade ou em partes deles —, parece haver uma
justaposicao de linguagens e ndo uma reciproca contaminacdo, em que a danca
se transforme e se recrie em seu fazer, nem tampouco uma independéncia das
linguagens, ao modo de Cunningham.?” A sensacao para o observador, ou para
alguns, entre os quais esta autora, é a de um descompasso — ndo pretendido,
intencionado, desejado — entre recursos tecnolégicos e movimento, em que este
ultimo parece posicionar-se secundariamente, desconectado do espetaculo de
imagens, sons e informacdes que a tecnologia proporciona.>®

Santana afirma que o artista da danca-tecnologia deve ter clareza dos
meios que esta utilizando, o objetivo, a funcdo e a razdo de estar usando tais
recursos. Para ela, “Os caminhos podem ser diversos, mas a relacdo tem que
ser real e efetiva, sendo essa tecnologia passa a ser uma mascara, um enfeite a
apoiar a obra” (SANTANA, 2002, p. 49). Pode-se acrescentar: um enfeite que
muitas vezes se torna preponderante, que anula o0 movimento ou que evidencia
sua falta de importancia na obra.

Ha, também, obviamente, momentos bastantes “felizes”, nos quais se
pode perceber um movimento modificado pela interacdo com a tecnologia.
Nesses casos, percebe-se que o movimento nao seria tal se ndo fosse criado na
interacdo com ela. Nao ha justaposicao, ha uma implicacdo das especificidades
dos recursos na especificidade da danca, seus elementos dialogam e ajustam-se,
como nos exemplos citados a seguir. Tem-se, de fato, uma danca-tecnologia.

37 “A ruptura proposta por Cunninghan, designios adquiridos do mestre John Cage, orientava para
a coexisténcia e a ndo dependéncia entre as artes” (SANTANA, 2002, p. 45). “Coreografia, musica,
figurino, cenério e iluminagdo sao criados de forma independente — este é o principio de autonomia
existente na sua criagdo. Apenas no dia da estreia, ou no ensaio geral, a obra é realizada em seu
conjunto. As areas passam a coexistir.” (SANTANA, 2002, p. 68).

3 A projecdo de imagens em cena é um grande desafio para a danga. Ao falar sobre o trabalho de
Cathy Weis, C. Carr chega a considerar tal desafio quase intransponivel. Ele diz: “Live performers
cannot compete with moving images. It's like witchcraft: Put a screen on a stage and an audience
is soon glued to it, no matter what else is happening. Weis, however, keeps us watching the whole
scene” (Performers ao vivo n3o conseguem competir com imagens em movimento. E como um
encantamento: coloque uma tela no palco e a plateia fica imediatamente ligada a ela, ndo importa
0 que mais estd acontecendo nele. Weis, entretanto, consegue nos manter atentos a toda a cena)
(CARR, 2002, tradugdo nossa).
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Dois espetaculos, em seus trechos mais representativos, ilustram a
argumentacdo aqui levantada e valem ser apontados a titulo de exemplos: o
espetaculo Electric haiku, da artista americana Cathy Weis, e Corpo aberto,
da paulista Ivani Santana. Em ambos, uma necesséria relacdo entre recursos
tecnoldgicos utilizados, imagens projetadas e movimento.

Electric haiku foi apresentado em 2002, no Dance Theater Workshop, em
New York. E composto de sete pecas breves. A peca intitulada Haiku #3, with a
shadow of turning merece destaque. A dancarina Ksenia Vidyaykina, posicionada
lateralmente em relacdo a plateia, no lado esquerdo do palco, de frente para uma
camera, tem seus olhos projetados no fundo do palco, de modo a cobrir toda a
tela. A medida que vai se afastando da cdmera, em direcdo ao centro do palco,
a imagem de seus olhos vai diminuindo e vai dando lugar a imagem de todo o
seu corpo. Ela caminha até que sua imagem projetada apareca inteira na tela e
se posiciona de frente a ela, lateralmente ao publico. Outra camera, em posicdo
oposta, comeca a captar uma segunda imagem da dancarina, que é projetada
simultaneamente a primeira. As imagens projetadas fundem-se, movem-se
uma por dentro da outra. A possibilidade de fusdo das imagens é um recurso
especifico dos aparatos tecnoldgicos utilizados (cameras, projetores, tela) e, na
interacdo com o movimento, desencadeia uma movimentacao também especifica.
O resultado imagético obtido a partir dessa possibilidade de fusdo das imagens
é de total controle da dancarina, mediante seus movimentos que, no exemplo
de Weis, deliberadamente restringem-se a cinesfera. Obtém-se, entao, corpos
imagéticos que se afastam e se olham, mas ligados pelos quadris; cinesferas que
se fundem; espacos internos que se invadem; pernas que se multiplicam.

Corpo aberto, de Santana, foi uma adaptacdo para solo do espetaculo
Gedanken, realizado pela dancarina em sua pesquisa de mestrado, sendo
selecionado pelo programa Rumos Danca — Itau Cultural 2000/2007. Todo o
espetdculo buscou investigar as relagdes da danca com as midias digitais. Sera
destacado apenas um trecho, bastante significativo, para a argumentacao aqui
construida. Nele, a dancarina encontra-se deitada no canto direito do palco e
tem sua imagem captada por uma camera localizada no urdimento, exatamente
acima dela. Essa imagem é projetada no fundo do palco, e a dancarina é, entao,
vista deitada, no chdo, e em pé, na imagem projetada. Quando a dancarina
comeca a movimentar-se, percebe-se uma outra imagem dela, imével, na
posicdo em que se encontrava inicialmente, presente tanto na projecdo como no
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chdo. O corpo, ao se mover, parece descolar-se da imagem fixa. Esse resultado
é obtido através da projecdo de slides no mesmo ponto em que a dancarina se
encontra deitada, de onde sairdo as imagens captadas pela camera e projetadas
no fundo do palco. A possibilidade de inversao de planos e de um certo “drible”
a gravidade, vistos nessa parte do trabalho, sdo recursos especificos dos aparatos
tecnologicos utilizados (cameras, projetores, slides, tela) e, assim, como no
exemplo do Haiku #3, de Weis, na interacdo com o movimento, desencadeia-se
uma movimentacao também especifica. O resultado imagético obtido a partir
dessas possibilidades proporcionadas pelos recursos tecnolégicos é controlado
pela dancarina por meio de movimentos especificos e necessarios, que exploram
0 jogo entre a verticalidade e a horizontalidade, entre peso e leveza. Obtém-se,
entdo, um corpo imagético que, suspenso no ar, flutua, explora zonas espaciais
inusitadas, mostra-se em pontos de vista incomuns.

Os dois exemplos mostram uma relacdo necessdria entre o movimento do
corpo e o da imagem, os quais perderiam seu sentido poético se acontecessem
isoladamente. E a coeréncia intrinseca ao trabalho que se vé exemplificada
aqui.

Oimportante, portanto, no que diz respeito ao uso da tecnologia na danga,
é que essa movimentacdo ndo aconteca desconectada das especificidades das
tecnologias utilizadas, sob pena de perderasuaforga, asuaimportancia. Em outras
palavras: como espaco, tempo e qualidades de movimento do corpo humano
dialogam com as possibilidades espaco-temporais e imagéticas proporcionadas
pelas tecnologias é crucial para um trabalho coerente. Em Haiku #3, percebe-
se um movimento circunscrito a cinesfera, com velocidade predominantemente
moderada, mas com acentuacdes e periodicidades irregulares; com alternancia
de fluxos (continuo e descontinuo) e predominio da leveza, caracteristicas que
evidenciavam, no didlogo com a imagem projetada, a ideia de fusdo dos corpos,
de imersdo no espaco interno, a ideia do outro e do mesmo. Na cena citada
de Corpo aberto, o movimento é enfaticamente explorado em suas dimensdes
e niveis; tem velocidades de moderada a lenta, mas com acentuacbes ritmicas
irregulares; predominantemente, o fluxo é conduzido; o esforco, relaxado; o
movimento, leve. Tais caracteristicas valorizam as possibilidades de inversao de
planos e a eliminacado da gravidade, proporcionadas pela imagem projetada.

O incébmodo gerado pelo “descompasso” entre movimento e tecnologia
mencionado anteriormente levou a busca do movimento que de fato estivesse
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contaminado por ela. Constatou-se que tal contaminacdo existe no ser
humano (ver Capitulo I) e pode ser percebida em seu dancar, em trabalhos que
coerentemente conseguem fazer dialogar as linguagens (como os que acabaram
de ser citados aqui), como também, e a isso se dedicara o Capitulo Ill desta obra,
em obras coreograficas que ndo necessariamente dialogam expressamente com
0s meios tecnoldgicos.

Santana alerta para a possibilidade dos diferentes caminhos na danca
contemporanea. Para ela, as relacdes de troca do ser humano com o ambiente
produziram “tanto uma danca que ndo utiliza os aparatos tecnolégicos em suas
atuacdes quanto criadores interessados em utilizar a tecnologia despontada nas
ultimas décadas em relacdo com a danga” (SANTANA, 2003, p. 52, sublinhado
da autora). No entanto, ela acredita que ambas resultam em dancas diferentes,
argumentando queasdancasndo se contaminam apenas pelo mundo tecnolégico,
mas por todo o contexto socioecondmico que caracteriza 0 momento atual.

Acredita-se, nesta pesquisa, haver semelhancas entre essas “dancas
diferentes” — obviamente observando-se as implicaces que a real utilizacao da
tecnologia em cena impde ao movimento —, por se entender que todo o contexto
socioecondmico-cultural atual estd impregnado de tecnologia. Esta ndo atinge
apenas os programadores, os analistas de sistema, os internautas assiduos ou os
fazedores de danca-tecnologia. Ela atinge todos os individuos. A superabundancia
de informacbes e sua altissima velocidade de circulacdo, a desterritorializacao e
a virtualizacdo intensas, a fragmentacdo e a descontinuidade nas percepcoes
espaco-temporais, ocasionadas pelo intenso processo de imagetizacdo digital
da realidade que as tecnologias digitais proporcionam, atingem todos os seres
humanos —com diferentes graus de intensidade, obviamente —, dos mais expostos
a ela ao ditos excluidos tecnologicamente. Apenas, talvez, os desafios pela busca
da coeréncia na danga-tecnologia sejam maiores, ou mais numerosos, em razao
mesmo do uso de mais elementos em cena. Nos dois caminhos, contudo, a
presenca do movimento tecnologicamente contaminado.

2.3. O movimento contaminado

A realidade contemporanea pode ser analisada pelo viés das suas relacoes
com os principios constituintes das novas midias digitais vistos no Capitulo I.
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Excesso de informacéo, velocidade, virtualizacdo, descontinuidade sdo possibi-
litados por uma midia que traz, como essencialmente novo, a representacdo
numérica, que, aliada ao principio da modularidade, baseia os demais principios
— automacgdo, variabilidade, transcodificacdo — apresentados por Manovich.
E pela possibilidade de descrever matematicamente os objetos e de manipula-los
algoritmamente — o que os torna programaveis — que a informacéo virtualiza-se,
circula velozmente, automatiza-se, fragmenta-se, transcodifica-se.

O ser humano contamina e é contaminado por sua producao tecnolégica
e, como foi visto antes, contemporaneamente isso tem significado alimentar-
se do excesso: excesso de informacdo, excesso de rapidez (extrema velocidade
de circulacdo e de modificacdo da informacdo), excesso de automacdo das
acoes, excesso de fragmentacdo imagética e espaco-temporal, excesso de trans-
formacéo, de trans-codificacdo, de trans-mutacdo. Trans: movimento para além
de, através de; também, intensidade (FERREIRA, A. 1986, p. 1699).

Verifica-se, nesse contexto, uma énfase na transicdo — mais um trans
a caracterizar a contemporaneidade — , na mobilidade, e ndo na fixacdo, na
estabilidade. Ciane Fernandes (2003), citando Hogrebe, diz que:

[...] transicoes sao enfatizadas do rigido ao eléstico, do simples ao
complexo, do mecanico ao organico, do construtivo ao processual,
do estavel ao fragil, do sélido ao fluido, do opressor ao suavizador, do
local ao global, do fechado ao final aberto, do sistema as projecoes
de multiplas raizes das plantas, da rede a inter-rede.

Essa mobilidade enfatizada na transicdo é caracterizada pelos excessos
citados, pela intensidade, pela rapidez, pela compressdo e fragmentacao espaco-
temporal, pela automacdo. Ocorre que o ser humano, entendido a partir da
consubstanciacdo de um corpo complexo compreendido como a totalidade
do ser, possui mecanismos de funcionamento que s6 em parte se adaptam
de forma compativel a esses excessos. Foi visto anteriormente como acgao
motora e pensamento funcionam de formas distintas — e complementares, dai
a complexidade do ser humano. O corpo ndo é fragmentado, interrompido,
modulado, puramente autémato em seu funcionamento. O tempo, o espaco e a
intensidade de suas acdes, sejam estas motoras ou ndo, ndo podem ser sempre
caracterizados pelo excesso. E em termos relativos, metaféricos ou virtuais que o
corpo pode ir para além de si mesmo ou através de si mesmo, de forma intensa,
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como querem os trans contemporaneos. A incompatibilidade na adequacéo
do ser humano a esses excessos pode gerar estresse, angustia, estranhamento,
desconforto.?® As tecnologias digitais estimulam esse estresse, propiciam um
corpo rompido e corrompido, que se debate entre eventos excessivos e leis
(fisicas) econdmicas.*

O estresse, para Fernandes (2003), ndo constitui doenca ou sintoma,
mas condicdo da contemporaneidade, “resultante da crescente compressao
espaco-temporal advinda da tecnologia, da internet, do irreversivel aumento
da complexidade de relagdes, diferencas e multiplicidade em todos os niveis
simultaneamente — biolégico, cultural, social, etc”. E cita Stress, de Bruce Mau,
como exemplo de trabalhos que incluem “a tecnologia no corpo/texto em
mutacdo”, transformando-o em questionamento sobre a funcao social da arte.
Stress é uma instalacdo multimidia de videos, fotos e textos que expdem mortes
precoces em funcdo do excesso de trabalho.

Para o préprio artista, o estresse cria uma ecologia nova, baseada na
informacéo, resultante da fusdo do capital tecnolégico e do sistema nervoso.
"0 sistema tecnoneuronal produzido por esta ecologia do estresse concede a
contemporaneidade um novo vocabulario gestual ao corpo humano” (MAU apud
FERNANDES, 2003). E Fernandes completa: “Os corpos desta cena contemporanea
sdo comprimidos e espalhados, meticulosamente investigados/conhecidos e
multiculturalmente expostos e difusos”. Fernandes, aqui, da pistas desse novo
vocabulario gestual mencionado por Mau, assim como também o faz quando
apresenta o trabalho Splayed mind out, de Meg Stuart, no qual partes do corpo
de um dancarino séo projetadas em uma tela enquanto realizam movimentos
“minimos distorcendo a imagem do corpo como um todo e provocando um
estranhamento no espectador. Enquanto isso, dancarinos movem-se de forma
fragmentada pelo chdo, quase em surtos epiléticos de partes isoladas do corpo”
(FERNANDES, 2003).

3% Um fendmeno empiricamente observado por esta autora em diversas criangas, atualmente, diz
respeito a essa incompatibilidade. Tem sido cada vez mais comum um desenvolvimento potencializado
das capacidades perceptivas, l6gicas e cognitivas das criancas, que caminha em descompasso com
seu desenvolvimento emocional, motor, social, gerando nelas ansiedade, estresse e inseguranca.

40 Adaptou-se, aqui, para o corpo, o entendimento que Katz (1994, p.10) tem sobre a danca: “Uma
danca que vive na e pela tensdo da dualidade lei/evento. Lei enquanto continuidade, inteligibilidade
como codigo. E evento porque tudo que acontece traz um elemento de arbitrariedade, com
descontinuidades e probabilidades”.
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Comegam a ser evidenciadas caracteristicas de movimento, recorrentes
na contemporaneidade do corpo e que estdo na danca que ele produz,
descortinando o movimento tecnologicamente contaminado do qual estamos
tratando: movimentos minimos distorcendo a imagem do corpo; movimentos
fragmentados, a semelhanca de surtos epiléticos; movimentos de exposicao e
difuséo dos corpos. Em outros relatos, fala-se em movimentacdo “quebrada”, ndo
fluida, aparentemente esquizofrénica (VICENTE, 2003). Maira Spanghero Ferreira
(2001), ao analisar os trabalhos do grupo Cena 11, recorre frequentemente a
expressdes como “desconforto”, “incdmodo”, “corpo deformado ou irregular”,
“movimentos de tirar o félego”, “impressionante e assustador”, referindo-se nao
apenas a movimentacdo, mas ao todo da obra — musica, projecdo de imagens,
artefatos utilizados em cena. Esses tipos de movimento, certamente, enfatizam
as transicoes, 0s excessos, 0 estranhamento, o estresse e o desconforto deles
advindos.

Esse corpo corrompido organiza esteticamente seus movimentos de forma
a denunciar essa contaminagdo. O movimento tecnologicamente contaminado
é, entdo, interrompido, fragmentado, modular, variavel, espasmodico. Essas
caracteristicas podem ser vistas nos elementos que o constituem.

Utilizando a sistematizacdo dos elementos da danca elaborada por
Robatto, em termos espaciais, podem ser destacadas algumas caracteristicas: o
desenho do movimento e suas formas plasticas sdo marcados pelo excesso de
variedade de linhas (curvas, retas, angulares); ndo hd um desenho predominante,
mas o predominio da multiplicidade; na relacdo com os planos do espaco, a
horizontalidade termina sendo evidenciada, uma vez que nao sdo enfatizados
os outros planos: a verticalidade — nem a altura do cldssico, nem o chdo do
moderno — e a profundidade. Isso ndo significa que nao sejam explorados,
principalmente, no nivel da cinesfera. Esta, observa-se, é prioritariamente
explorada em detrimento de grandes deslocamentos; quanto a proporcéo,
observa-se também uma variedade de graus de grandeza, sendo priorizada,
mais uma vez, a cinesfera; os percursos dos movimentos sao, preferencialmente,
divergentes entre si, ndo se busca unidade de percurso nem de foco.

A relacdo do movimento com o tempo é bastante significativa. Para

Laban (1978, p. 196), “A atitude do homem frente ao tempo é caracterizada,
de um lado, pela luta contra ele nos movimentos rapidos e subitos e, de outro,
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por uma condescendéncia em relacdo a ele, através de movimentos lentos
e sustentados”. Entendendo que o tempo, para o ser humano, é um tempo
relativo, € um tempo vivenciado, a simbiose com as tecnologias digitais fez
mudar a prépria nocdo humana de tempo, o que faz com que essa atitude do
ser humano diante dele seja, talvez, exatamente contréaria a proposta por Laban.
A luta contra o tempo, contemporaneamente, se faz com movimentos lentos e
sustentados, num ato de resisténcia ao excesso de velocidade, as curtas duracoes;
a condescendéncia em relacdo a ele se faz com movimentos rapidos e subitos,
corroborando a fragmentacdo que o caracteriza. Em geral, percebe-se, no
movimento tecnologicamente contaminado, o predominio das curtas duragdes;
da aceleracdo dos movimentos, frequentemente interrompidos bruscamente; de
ritmos compostos ou da acentuacao irregular, muitas vezes de dificil identificacao;
da periodicidade imprevisivel, irregular, interrompida. A extrema lentiddo por
vezes é utilizada, num contraponto ao excesso de velocidade.

A intensidade é marcada pela variacdo. O grau de resisténcia a
gravidade (peso) e o grau de energia empenhado no movimento (esforco) sao
caracteristicamente variados: movimentos leves e pesados, ativos e passivos,
fortes e fracos, tensos e relaxados e se alternam num ritmo nao regular. O fluxo
tende ao descontinuo. No impulso predomina a parcialidade e a multiplicidade
de pontos a partir dos quais o0 movimento é ativado.

Essas qualidades de movimento, aqui analisadas isoladamente, ndo se
dissociam defato, e o resultado é um movimento marcado pela fragmentacéo, pela
interrupcao, pela aceleracdo — pontuada aqui e ali por pausas que a enfatizam —,
pela multiplicidade e pela descontinuidade. Essas caracteristicas, muitas vezes,
ddo um tom frenético ao movimento, as vezes espasmaodico, as vezes depressivo
ou melancélico, outras vezes convulsivo, esquizofrénico. O resultado cénico
da obra coreogréfica contemporanea, no entanto, ndo é marcado apenas
por esses “tons”. Isso descartaria a multiplicidade que de fato se observa hoje
na danca. Outros elementos entram em jogo e determinam as diferencas: as
opcoes tematicas de cada coredgrafo, o aprendizado técnico dos dancgarinos,
0s comprometimentos estéticos e politicos individuais, o préprio entendimento
do papel, da importancia e das influéncias da tecnologia sobre o ser humano, o
meio social e o fazer artistico. Santana (2003) lembra, lancando mao da metafora
de Frankenstein, que a tecnologia é, muito comumente, entendida, de modo
impreciso, como sendo, de um lado, responséavel pela deterioracdo da sociedade
e, por outro, a solucdo para os mistérios da humanidade.
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O que esta investigacdo pretende mostrar é que algumas caracteristicas
da organizacédo estética do movimento se transformam na contaminacdo com
as tecnologias digitais, independentemente dos juizos e dos valores a elas
atribuidos. Estes estardo presentes como marcas a diferenciar as diversas obras
coreograficas. As possibilidades, portanto, sdo tantas quantas sdo os proprios
individuos.

O movimento tecnologicamente contaminado é fruto e simultaneamente
faz surgir um novo entendimento e uma nova préatica do treinamento técnico
necessario a sua execucdo. A essas questdes se dedicard a préxima secao.

2.4. A técnica

A técnica em danca corresponde a preparacao corporal utilizada, ao treino
corporal que dard dominio de movimento e habilidade criativa ao dancarino.
Nao é mais entendida como dissociada da expressdo, entendimento esse que
tinha seu correspondente numa compreensdo também dicotdmica do corpo.
A técnica sdo os modos do fazer. E por ela que se forma um corpo dancante,
eloguente (mais uma aplicacdo de termos da linguagem verbal a danca).

A contemporaneidade da danca traz essa caracteristica, mas ndo foi
sempre assim. Etapas da histéria da danca, em que vigoraram padrdes estéticos
mais ou menos rigidos, presenciaram uma respectiva padronizagao da técnica.

A danga, hoje, assumindo todos os modelos e suas infinitas possibilidades
de entrecruzamento, releituras e nuancas, estd, de fato, rejeitando ndo a ideia de
modelo em si, mas a da sua universalizacdo. Modelos existem, tantos quantos
sdo os corpos criadores e, dessa forma, hd uma técnica especifica para cada
danca, pois, em relacdo a danga contemporanea, é preciso rever a frase escrita
atras: ndo é pela técnica que se forma um corpo dangante, eloquente, mas é
dancando que se constréi a técnica necessaria para o proprio fazer.

E assim que a forma rizomética da acdo motora — a danca — se processa
no corpo. Proporcionando ao movimento a possibilidade da plasticidade do
pensamento (KATZ, 1994), é, ela mesma, feita do acionamento de multiplos
circuitos neuroniais, ao mesmo tempo que depende de padrdes biomecanicos
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de funcionamento. Katz (1994, p. 127) lembra que “o que acontece no musculo
raramente pode ser localizado exclusivamente nele. Aprender ou re-aprender
a dancar envolve alguns estagios neuroniais/representacionais complexos”,
envolve mapas cerebrais. Assim, o tipo de treinamento adotado implicard um
determinado tipo de mapa cortical, atrelando, a cada manual técnico, um
determinado repertério de movimentos. Esses mapas, no entanto, ndo sao fixos e
se alteram a cada novo treinamento.*! A autora acrescenta que se deve conectar
0 mais estreitamente possivel a ambicdo estética do movimento ao treinamento
técnico corporal. Quanto mais estrutural esse treinamento, maior a gama de
estéticas de movimento possibilitadas ao corpo.

A questdo que se coloca, hoje, a danca, da preparacdo de um dancgarino
“tecnicamente disponivel”, se constitui, entdo, da seguinte maneira: como
desenvolver um treinamento técnico, o mais estrutural possivel, que dé conta de
ambicdes estéticas ainda impensadas, ainda inexistentes, ainda sendo criadas?
Pois é isso que almeja a danca contemporanea — nao reproduzir padroes, mas
recrid-los, mistura-los, desconstrui-los e buscar diferencas, novos caminhos,
multiplos caminhos.

Katz*? lembra que essa questdo esta, atualmente, no centro das discussoes
em diversas universidades no mundo, preocupadas em criar grades curriculares
para graduacdo em danca que atendam a essa necessidade contemporanea.
A questdo ndo é de facil solucdo — se é que, de fato, existe uma —, uma vez que
o aprendizado motor do corpo se da por repeticdo. O desafio é, entdo, conciliar
repeticdo e diversificacdo de movimentos.

Alguns caminhos, entretanto, vém sendo trilhados e apontam na direcdo
desse treinamento “mais estrutural”.

Ha um conjunto de conhecimentos que sdo especificos do fazer rizomatico
da acdo motora — a danca — e que deve estar presente em todas as técnicas:

41" A descoberta dessa alteracdo dos mapas corticais, segundo Katz (1994, p.109), se deu na década
de 1980, quando pesquisadores, entre os quais Michael Merzenich, Jon Kaas e Randy Nelson,
“provaram que os mapas corticais somato-sensérios se constroem a cada novo dia”.

42 Em palestra-debate proferida na Ill Mostra de Intérpretes Criadores, em 15 de outubro de 2003, as
20h, na Sala Martins Penna, Teatro Nacional, Brasilia-DF.
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a) conhecimento do corpo e de suas habilidades, potencialidades e limites
(consciéncia das partes, do todo, do peso, da flexibilidade e da forca
musculares, etc.);

b) conhecimento dos elementos do movimento (espaco, tempo,
intensidade);

¢) sensibilizagdo do olhar para categorias estéticas** do movimento como
expressividade, equilibrio, harmonia, etc;

d) capacidade de transformacéo e de criagdo de movimentos.

E a partir desses conhecimentos que as técnicas se diferenciam e nao
antes deles. E na forma de aborda-los e trabalha-los que elas se distinguem.
Mesmo outras técnicas corporais que nao as tradicionalmente conceituadas
como de danca, para serem utilizadas por dancarinos, precisam ser abordadas
de forma a construir esse conjunto de conhecimentos. E esse é um dos caminhos
ja mencionados: cada vez mais dancarinos buscam treinamento em técnicas
as mais diversas (lutas marciais, capoeira, técnicas circenses, etc.), ampliando
suas possibilidades de mapas cerebrais. O problema da repeticdo, no entanto,
ndo se resolve apenas com a diversificacdo das técnicas. Em cada uma delas, é
necessario repetir para aprender.

Pode-se, talvez, complexificando as ideias e a pratica, pensar na
possibilidade da repeticdo como transformacdo. “Repetir, repetir — até ficar
diferente”, diz Manoel de Barros (apud KATZ, 1994, p. 36). E essa diferenca talvez
seja a apropriacdo, o préprio dominio do movimento, que liberta e impulsiona
para outras possibilidades. Repetir, repetir, até deixar de ser repeticao.

Outros caminhos também podem ser citados, como a improvisacado por
contato, criada pelo dancarino americano Steve Paxton, na década de 1970.
Em entrevista a Maira Spanghero Ferreira (2003), Paxton lembra que o contato
refere-se ao tocar, e é a sensacdo do toque no chdo ou no outro que é examinada.

4 Mario Costa (1995) advoga a extingdo de categorias estéticas tradicionais com o desenvolvimento
das novas tecnologias. Ainda que néo se tenha aprofundado a questao, acredita-se, aqui, que elas
continuam existindo, ao menos em relacdo ao movimento.
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Por ela a gravidade, o peso, o equilibrio, o alinhamento dos ossos, a forca
centrifuga passam a ter um significado especial. Ele explica que, inicialmente,
o treinamento se dedica a capacitar a mente para receber os reflexos vindos
do movimento. “Isto é cuidadosamente feito, de forma que o estudante possa
mover-se na ‘velocidade do medo’: quer dizer, de forma que a cada momento
se sinta seguro, porque se mover de modo ndo programado pode criar medo
do desconhecido” (PAXTON apud FERREIRA, M., 2003). Para Katz, contato-
improvisacao surgiu como a técnica capaz de abrigar a “danca do seu tempo”,*
rompendo com a ideia do corpo treinado sozinho e inserindo a liberdade criativa
na propria construcdo do corpo. De fato, a apropriacdo dos elementos do
funcionamento motor — peso, equilibrio de forcas, anatomia corporal — que a
improvisacdo por contato promove aponta para o treinamento mais estrutural
referido anteriormente, assim como se mover de modo ndo programado
intensifica um estado de alerta corporal imprescindivel a essa liberdade criativa
que se busca incansavelmente, hoje, na danca.

A danca-tecnologia vem propor novos desafios ao treino técnico. Pimentel
(2000, p. 124) lembra que parece ser necessaria, hoje, uma nova percepcdo
corporal que néo se restrinja ao corpo fisico, “cabendo ao dancarino incorporar
suas extensdes digitais, sua amplificacdo virtual, seus parceiros sintéticos”.
Aautora afirma que, muitas vezes, a falta de referéncias fisicas trazida pela imerséo
em cenérios digitais provoca tontura nos dancarinos, dificultando equilibrio e
velocidade dos movimentos. Entendendo, como foi dito, que a liberdade criativa
deve fazer parte do treino técnico, talvez seja necessaria, aos que buscam a
criacdo em ambiente de danca-tecnologia, a introducdo dos recursos desse
ambiente ainda na fase de preparacdo corporal, numa construcdo do que se
poderia imaginar como uma improvisagcdo por contato virtual entre corpos de
carbono e dessilicio. Ideias a pensar.

4 Katz, em palestra-debate proferida na Ill Mostra de Intérpretes Criadores, em 15 de outubro de
2003, as 20h, na Sala Martins Penna, Teatro Nacional, Brasilia-DF.
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FIGURA 6 — DANCARINO REAL (AO CENTRO) E SEUS PARCEIROS VIRTUAIS
Fonte: PIMENTEL, Ludmila. Corpo elétrico. Salvador, 2000. Registro do espetéculo em video.

O que importa aqui é perceber que o movimento tecnologicamente
contaminado parece necessitar, para acontecer, de corpos treinados a partir dos
referenciais citados anteriormente: diversidade de experimentacgbes, repeticao
alcancando a transformacdo, manuais técnicos os mais estruturais possiveis,
inclusdo da liberdade criativa na construcdo do corpo. Modelos técnicos por
demais formatados também formatam o movimento e dificultam o didlogo do
corpo, na sua expressao estética motriz, com a multiplicidade de contaminagdes
a que esta sujeito.

3. Do olhar

A contaminacdo vista no movimento pela estética do excesso,
provocada pelas tecnologias digitais, também esta presente no olhar que
contemporaneamente recai sobre a danca. A multiplicidade de caminhos
coreograficos observados hoje corresponde uma multiplicidade de olhares que,
dentro da diversidade, também sdo contaminados tecnologicamente.
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Aecologia do estresse, de Mau (apud FERNANDES, 2003), vem provocando
uma aceleracdo e intensificacdo na acao sincrética do olhar, impelindo-o a um
movimento de pouso rapido e multiplo. Cada vez menos se pratica o olhar de
longa duracéo, a contemplacao, num frenético movimento de salto, enfatizando
a transicdo e ndo os pontos de partida e de chegada.

Alguns artistas da danca-tecnologia se queixam de resquicios de um
“olhar renascentista” (SANTANA, 2002, p. 131) que recai sobre seus trabalhos,
um olhar que deixa o espectador incomodado com a visdo de muitos eventos
simultaneos, ou que ndo consegue se retirar das imagens projetadas. No entanto,
acredita-se que esse olhar seja cada vez mais raro, uma vez que a simbiose com as
tecnologias digitais tem provocado, ao contrario, um processo de multiplicacdo
focal e de diminuicdo da tolerancia a duracao.

O movimento tecnologicamente contaminado, apesar de comungar com
o olhar doses de fragmentacdo, aceleracdo e descontinuidade, muitas vezes
causa desconforto, estranhamento e incdmodo em quem o vé. E que o olhado
olha de volta o vidente e o provoca.

Georges Didi-Huberman inicia o seu livro O que vemos, o que nos olha
(1998, p. 29) dizendo: “O que vemos s6 vale — sé vive — em nossos olhos pelo
que nos olha. Inelutével porém ¢ a cisdo que separa dentro de nds o que vemos
daquilo que nos olha”. E & construcio desse ver e & sua inelutavel cisdo que o
autor se dedica para mostrar uma nova forma de ver a obra de arte.

O ato de ver é, para Merleau-Ponty (1989, p. 70), o meio de ausentar-
se de si mesmo para, de dentro, assistir a “fissdo do Ser”. Esses dois autores
concordam, portanto, sobre a fenda que se abre no ser pelo ato de ver, ato esse
que “nos remete, nos abre a um vazio que nos olha, nos concerne e, em certo
sentido, nos constitui” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 31, grifo do autor). Algo no
que é visto olha de volta o ser, e o faz a partir desse vazio, constitui mesmo esse
vazio aberto no ato de ver. O vidente, entdo, pensa preenché-lo, o vazio, com o
que vé&, mas isso nao se da. “Imerso no visivel por seu corpo, embora ele préprio
visivel, o vidente ndo se apropria daquilo que vé: s6 se aproxima dele pelo olhar,
abre-se para o mundo” (MERLEAU-PONTY, 1989, p. 50).

Ver, pois, € uma obra de perda, e esse seria um segundo aspecto da
anélise didi-hubermaniana. Para ele, toda coisa a ver, por mais neutra que seja
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sua aparéncia, torna-se inelutdvel quando uma perda a suporta, mesmo que
essa perda se dé por uma simples associacdo de ideias ou jogo de linguagem,
e desse ponto olha o vidente. Aqui se encontra um elemento importante na
analise dessa perda: o que olha o vidente, no olhado, o toca em seu ser como
um todo, atinge sua cognicdo, sua emogao, sua memoria e, nesse sentido, se
configura numa obra de perda, pois o reporta ndo ao ter, mas ao ser.

Essa perda, entretanto, parece estar, para Didi-Huberman, univocamente,
associadaamorteeaauséncia,desconsiderandoquehaja, talvez,umadiferencaentre
elas. AideiadessadiferencaencontraressonancianopensamentodeloséSaramago:
"A auséncia é também uma morte, a Unica e importante diferenca é a esperanca”
(apude CRESCA, 2003). Poderia, entdo, o ver ser uma obra também de esperanca?
A esperanca seria, talvez, a perda futura, ainda ndo vista? Poderia uma mesma
imagem abrir uma fenda que dialetizasse no ser o luto e a esperanca, sem que
isso significasse uma fuga para além da cisao?

Essas questdes tornam-se importantes quando o objeto olhado é um
corpo dancante. Como foi dito, talvez por um processo de identificacdo sensorial,
um sujeito-movimento compreende o outro sujeito-movimento, pois ambos se
sabem corpo, de igual condicdo (humana) e possibilidades. Esse corpo, entéo,
danga, sente a sua danca e vé quem o vé; seu movimento é visto e sentido,
curiosamente — com diferentes gradacbes — , tanto por quem danca como por
quem vé. Essa estrutura relacional da danga estabelece, inevitavelmente, um
nivel de comunicacdo, de interacdo obra-espectador calcada no fendmeno do
"dancarino como aparicdo” (LANGER, 1980, p. 205) — e, dai, da humanidade
Ccomo aparicdo — que ressoa no espectador como presenca.*

Cinestesia e visibilidade, portanto, caracterizam a danca. A primeira diz
respeito ao sentido pelo qual sdo percebidos os movimentos musculares, a relacdo

4 Katz (1994) chama a atencao para a nocéo, errénea, de que todo corpo entende a danca do outro
corpo, uma vez que todos os corpos dancam. E diz: “Certeza fugaz. Que sabemos nds do corpo do
Kabuki ou da danca dos orixas se ndo decifrarmos a bula de seus cédigos antes?” (KATZ, 1994, p. 28).
Mais uma vez vem & tona a questao dos universais, abordada anteriormente. £ importante relembrar
que a comunicacdo que se aborda aqui é anterior a esse entendimento sugerido por Katz, para o
qual — concorda-se com ela — é necessario o conhecimento prévio dos codigos gestuais. Aqui se esta
tratando da percepcdo cinestésica primeira, com a qual Katz parece também concordar quando diz:
“E, no corpo de quem V&, se reproduz 0 mesmo percurso de reconhecimento [do movimento], sem
a obrigatoriedade da sua execucdo”. (1994, p. 169).
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com a gravidade (peso), a posicdo das partes do corpo, a acdo das articulacoes.
A segunda fala da qualidade do visivel. A danca é um acontecimento visual, que
se distingue por ser cinestésico e ndo apenas cinético.

Investigando o que olha de volta o ser quando vé uma danca, precisa-se
aprofundar essa distincdo entre cinestésico e cinético. O movimento, em seu
sentido amplo, estd presente fisicamente, indicialmente ou virtualmente em
toda imagem de arte, faz parte dela, como elemento estrutural, e esta, também,
presente na cisdo que se configura no vidente (nessa cisdo, Didi-Huberman insere
o movimento anadidmeno,* que faz o ser retornar ao seu fundo-superficie,
ao seu passado-futuro, a auséncia-presenca). O carater cinético diz respeito a
fisicalidade do movimento, seja ele de fonte mecanica ou de outra fonte motriz,
e também pode estar presente em objetos-imagens da arte, com objetivos
expressivos préprios. Sobre o movimento mecanico em esculturas cinéticas, por
exemplo, Rosalind Krauss (1998, p. 263) lembra:

No ambito da intensa producdo de esculturas cinéticas que se deu nos
anos 1960, a mecanizacdo interna foi utilizada a fim de permitir que o
objeto em atuacdo se colocasse em diferentes pontos do espectro da
emocgao.

A cinestesia, entretanto, é especifica do movimento humano, de quem o
executa. £ o sentido pelo qual o ser humano percebe seus movimentos: peso,
posicado no espaco, relacdo com o mundo em torno. A cinestesia sé se déd no ato de
mover, daf ser mais estimulada em algumas pessoas (os dancarinos, por exemplo)
que em outras. No entanto, pode-se pensa-la do ponto de vista do observador.
Este ndo sente, no sentido cinestésico, o movimento do outro, uma vez que nao
0 estéd executando, mas o reconhece em si mesmo, reproduz internamente seus
caminhos, mesmo sem executa-los, visto constituir-se da mesma materialidade —
corpo movente — também capaz desse sentido cinestésico.

A danca é, pois, visivel, mas diferenciada nessa visibilidade, uma vez
que feita da matéria movimento humano. Do mais ao menos codificado, os
movimentos olham de volta o vidente. Retomando o que foi dito anteriormente,
Langer (1980, p. 183) fala do gesto como movimento vital e diz:

4 "“Conforme o atributo dado a Vénus, anadiémena, que significa ‘saida das aguas.”” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 33, em nota do tradutor).
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Para quem o executa, ele é conhecido de modo muito preciso como
uma experiéncia cinética, isto é, como acdo e, de maneira algo mais
vaga, pela visdo, como um efeito. Para outros, ele aparece como
um movimento visivel, mas ndo como um movimento de coisas,
deslizando, oscilando ou revolvendo-se — ele é visto e compreendido
como movimento vital. Assim, é sempre, ao mesmo tempo, subjetivo
e objetivo, pessoal e publico, desejado (ou evocado) e percebido (grifo
da autora).

Um aspecto importante Langer levanta nesse texto: quem vé o movimento
humano ndo o vé como um movimento de coisas, mas um movimento vital,
um movimento de vida, a mesma vida que anima o movente e a ele mesmo.
Onde ela diz "experiéncia cinética”, acrescente-se: “cinestésica”, acrescentando,
assim, ao movimento, a percepcdo de seu proprio funcionamento. H& mais um
desdobramento. O termo vital, além de relativo a vida, refere-se, também, a sua
preservacdo, algo essencial para manté-la. A auséncia do vital leva a morte.

O movimento da danca é cinestésico, visivel, vital. Mas é mais.
O movimento-imagem da danca — se assim se pode transpor o objeto-imagem
de Didi-Huberman — é um movimento-imagem que propde imagens dialéticas
e criticas a partir de um movimento visto, percebido em seus fatores (peso,
espaco, tempo, fluéncia), expressivo neles e expressivo do sujeito-corpo que
danca. Desvinculando-se dos movimentos utilitarios (acdes da vida diaria, sinais
de comunicacdo, etc.), ndo necessariamente pela forma ou pelo significado, mas
pelo aspecto relacional, funcional,” o movimento da danca propde, inquieta,
instiga, emociona... Como uma imagem de arte que é.

O que olha de volta o vidente na danca que ele vé, no entanto, o atinge
diferentemente de outras imagens de arte. O movimento da danca toca-o em
sua propria humanidade; ela de fato estd nele (movimento), ndo por auséncia,
como no exemplo do minimalista Cubo negro de Tony Smith, na anélise de Didi-
Huberman (1998),% mas pela presenca mesma, pela total semelhanca; é a si
mesmo que vé o vidente. E o tocar perpassa todo o seu corpo. A cisdo se da,

47 Na danca, ao se usar os movimentos cotidianos fora de seu espago-tempo funcional, modifica-se
sua estrutura relacional, atribuindo-lhe nova significacéo e funcionalidade.

¢ Para Didi-Huberman (1998), a falta de antropomorfismo do cubo Ihe confere uma humanidade
por auséncia.
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ndo apenas nas esferas cognitivas, emocionais, simbdlicas, mas também em sua
carne mesma, em seu préprio movimento. Dialetiza-se o préprio movimento,
a mobilidade-imobilidade do ser integral. E o exercicio dessa dialética convida
a um novo mover-se, seja internamente ou externamente. E 0 movimento que
permite a compreensao do movimento. E nesse processo de identificacdo de
um corpo com outro corpo que se expressa motoramente reside a magia da
danca, aquela atracdo imediata, aquele interesse e curiosidade, aquela vontade
de também dancar.® Corpos se comunicam sensivelmente.

Retomando a questdo da vitalidade, esta parece ser o diferencial entre a
imagem da danca e a das demais linguagens artisticas. Ao se associar o termo
vital a0 movimento, o ver como obra de perda sofre algumas transformacoes,
se assim se pode dizer. A imagem dialética do movimento mantém-se no jogo
anadidmeno das oposicdes — auséncia-presenca, passado-futuro, morte-vida —,
mas o faz a partir da presenca e ndo da auséncia, a partir do presente e ndo
do passado ou do futuro, a partir do vital e ndo do letal. O ver a danca é uma
obra de perda, mas nao, necessariamente, uma obra de luto. Certamente
uma obra de esperanca! Ndo a esperanca da crenca que evita as evidéncias
do visivel em nome de um além, de um alhures desejado, idealizado, mas
a esperanca do impulso, que j& nasce com a expectativa sobre o que vird a
originar. A esperanca impulsiona, é corajosa e movente. Nasce de uma perda e
é a génese de perdas futuras. A auséncia ndo tem ao seu lado o luto, como o faz
a morte, mas sim a esperanca, a espera que se lanca ao que deseja, a espera em
movimento, a espera que danca.

“Trabalhar a matéria-prima do movimento é mexer em algumas feridas
da humanidade” (GREINER, [199-], p. 34). E mesmo quando o movimento
intenciona tornar agudas essas feridas, a coragem de mexer nelas é, em si, um
ato de esper(d)anca.

Dependendo do entendimento que se tenha sobre o papel e a importancia
das tecnologias digitais no mundo, o movimento tecnologicamente contaminado

4 Gardner (1994, p. 174-175) afirma: “séo tipicamente os aspectos concreto e fisico da danca, o uso
do corpo em todos os tipos de usos incomuns mas satisfatérios, que servem inicialmente para atrair
um individuo para a danca”.
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pode ser visto como um incbmodo, por estar mexendo em feridas, ou como um
prazer, por sua contaminagdo visivel. Entre esses extremos, diversas nuancas,
multiplas possibilidades. Em todos os casos, o olhar, também ele contaminado,
se abre perante a visdo da sua propria contaminacdo e é convidado a mover-se
junto, num ato de humana esperanca.
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A tecnologia

da danca em
Formas breves

Formas breves é um espetaculo da Lia Rodrigues Companhia de Dangas
(RJ). A companhia, com trabalho reconhecido nacional e internacionalmente,
completou, em 2010, 20 anos de existéncia. Nesse percurso, destacou-se
marcando um espago importante na danca contemporanea brasileira: o espago
da opcao, estética e politica, pela tecnologia do movimento.

"O corpo é alta tecnologia!”,*® diz a diretora e coredgrafa que da nome
4 companhia. E com essa tecnologia que Lia Rodrigues investe em seu trabalho.
Investe em gente. Em sua pesquisa, busca investigar o que esses corpos podem
falar com poucos recursos. Ou com todos os recursos que estao neles mesmos.
E nesse conjunto de recursos, a contaminacdo com o mundo. Nessa fala, a
marca do movimento tecnologicamente contaminado, retirado dos corpos que
se encontram abertos ao mundo e a investigacdo, que sdo “lugar de reflexdo a
partir da sua materialidade” (KATZ, 2002a).

°0 Lia Rodrigues, em entrevista concedida a esta autora, no Rio de Janeiro, em 1°. de julho de 2004.
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Essa natureza da pesquisa da companhia tornou seu trabalho -
especificamente aqui representado pelo espetadculo Formas breves — importante
fonte de andlise e de confirmacédo das hipdteses levantadas nesta investigacao.

Marcas de contaminacao

Formas breves é um espetdculo que nasceu de duas homenagens.
A primeira parte homenageia Oskar Schlemmer®'! e estreou em Lisboa, em janeiro
de 2002, a convite da Culturgest, instituicdo cultural portuguesa, com o titulo:
Buscou-se, entéo, falar a partir dele e ndo sobre ele. A segunda parte homenageia
ltalo Calvino,>? a partir de seu livro Seis propostas para o préximo milénio, que foi
tema da mostra Danca Brasil, em 2002, realizada pelo Centro Cultural Banco do
Brasil. A unido dos dois trabalhos ganhou o titulo de Formas breves — segundo
Lia Rodrigues, “um trabalho sobre as afinidades e as diferencas entre Schlemmer,
Calvino e nés”.

O espetaculo compde-se de 20 cenas nas quais a funcionalidade marca o
tom. Em todas elas, os dancarinos entram no palco caminhando, se posicionam,
e entdo dao inicio a sua sequéncia de movimentos. Ao terminarem, retomam a
posicdo neutra inicial e se retiram do palco. Para Lia Rodrigues, o espetaculo é

—[...] completamente funcional. Eu o vejo assim: a pessoa entra, faz
o que tem que fazer, faz aquilo funcionar rapidamente, em formas
breves, que vem de short stories, que é uma forma de literatura, [...]
como um haicai, como um poema pequeno, est4 encerrada em si essa
funcionalidade, e o significado do que a gente quer mostrar se encerra
naquele curto periodo de tempo (entrevista a autora).

Os movimentos trazem as propostas de Calvino em sua composicdo e
execucao: leveza, rapidez, exatidao, visibilidade, multiplicidade e consisténcia.>

1 Oskar Schlemmer (1888-1943), nascido na Alemanha, foi designer, compositor, artista plastico,
coredégrafo e um dos fundadores do movimento de design e arquitetura Bauhaus.

*2 |talo Calvino (Santiago de las Vegas, Cuba, 15 de outubro de 1923 — Siena, Italia, 19 de setembro
de 1985), um dos mais importantes escritores italianos do século 20 e um dos grandes nomes da
literatura mundial.

>3 Calvino nao chegou a concluir o texto referente a essa Ultima proposta.
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De Schlemmer, a ideia da transformacéo do corpo, ndo com bastdes ou figurinos,
como fazia o coredgrafo, mas com a prdpria carne, com o préprio movimento;
também a investigacdo do espaco e das extensdes do corpo nele. A Figura 7
mostra a cena final do espetaculo, no qual o corpo tem suas formas modificadas
pelo uso de fitas adesivas e é “expandido” nesse espaco por elas.

FIGURA 7 — CORPO TRANSFORMADO E EXPANDIDO
Fontes: RODRIGUES, Lia. Formas breves. Video. Imagens e edicao: Lucia Helena Zaremba.

As cenas alternam-se: cenas de formas estdticas com pequenos
deslocamentos; cenas de reiterada repeticdo de movimentos em alta velocidade;
sequéncias de multiplos movimentos rapidos e precisamente executados; cenas
compostas de movimentos extremamente lentos, desfazendo limites e imagem
dos corpos nus que os executam; um duo com carregas; uma cena que explora
a "desarticulagdo” do corpo (Figura 8). Em meio a essas cenas, uma musica
cantada por uma dancarina, uma sequéncia de movimento narrada verbalmente
enquanto é executada e uma pergunta que faz o publico parecer incomodado
com sua poltrona: “Até aqui, tudo bem?” Trés momentos que marcam e pontuam
ritmicamente o espetaculo.
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FIGURA 8 — CORPO “DESARTICULADO"
Fonte: RODRIGUES, Lia. Formas breves. Video. Imagens e edicao: Licia Helena Zaremba.
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O figurino, como possibilidade a mais de significacdo cénica, inexiste.
E a intengao é essa mesmo, que fale apenas o corpo. Daf a opcao pelo basico —
short e camiseta — e pelo nu. O siléncio preenche o espago na maioria das cenas,
servindo como canal de foco para o movimento. Em apenas quatro cenas a
musica é utilizada e d& énfase as repeticdes de movimento. A luz ndo pretende
ambientar. Estd 14, simples e objetivamente, para que se veja 0 movimento.
Apenas nas cenas de movimentacdo muito lenta ela participa de forma a se
mostrar, emoldurando e acentuando a difusdo dos limites dos corpos que se
movem.

A Companhia, em folder de divulgacéo, assim fala do trabalho:

Em Formas breves o tecido coreografico se constréi, como ensina
Calvino, numa estrutura facetada em que cada texto curto esta préximo
dos outros, uma sucessdo que ndo implica uma consequencialidade
ou uma hierarquia, mas uma rede dentro da qual podem se tragar
multiplos percursos e extrair conclusdes multiplas e ramificadas.

Uma estrutura, no todo, facetada, porém rizomatica a cada momento.
Nela, marcas da contaminacdo com o pensamento filoséfico contemporaneo e
com a estética dos produtos das midias digitais: multiplicidade, modularidade,
variabilidade. Mas ndo apenas ai. Cada “texto curto” é, emsi, feito de movimentos
que denunciam essa contaminacao.

A quase total auséncia de recursos cénicos — tecnolégicos digitais ou nao>*
— do espetéaculo evidencia o recurso tecnolégico que é o préprio corpo. E da
pesquisa do movimento que o corpo de hoje é capaz de produzir que o Formas
breves nasce e, nas escolhas entre as diversas opcdes da producdo, o corpo se
mostra em toda sua atualidade, em sua contaminacdo e em seu posicionamento
diante dessa mesma atualidade e contaminacdo. Um corpo que faz e que vé o
que faz, contaminado tanto em seu fazer quanto em seu olhar, e que pensa e se
posiciona diante dessa contaminacao.

Espacialmente, as sequéncias de movimento apresentam algumas

caracteristicas citadas na secdo sobre o movimento contaminado: a cinesfera
é priorizada, assim como a horizontalidade — com maior énfase no nivel médio

> Em algumas cenas, é utilizado um disco giratério manual sobre o qual o dancarino deve se
equilibrar enquanto outros o fazem girar.
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— e hd uma multiplicidade de linhas e formas plésticas, contudo, com menor
utilizagdo da sinuosidade.

O tempo recebe um tratamento especial. Na maioria das cenas, a
sequéncia é composta de movimentos de curta duracdo, que se repetem
varias vezes, ou que, sem se repetirem, se conectam uns aos outros por meio
de minimas interrupcoes que freiam sua aceleracdo. O ritmo é enfaticamente
marcado nas cenas de repeticdo dos movimentos ou é composto e/ou irregular
nas demais. Dois momentos devem ser destacados: a cena de duo com carrega
(Figura 9), na qual o dancarino, partindo de um balanco impulsionador, gira
no palco mudando a posicdo em que carrega a dancarina, sendo as duas acoes
executadas com rapidez, e depois para o giro e a mudanca da posicdo da
dancarina, fazendo uma lenta torcdo no tronco, como que expondo o corpo
carregado. Esse contraste ritmico permanece na segunda parte da cena, quando,
em pé sobre um disco giratoério, o dancarino torce o tronco lentamente até seu
limite de possibilidade e, nesse ponto, faz girar o disco com seu préprio impulso,
de forma brusca, repetindo essa sequéncia ritmica varias vezes até completar
trés giros, enquanto a dancarina se move lenta e continuamente sobre ele. Num
segundo momento, numa auséncia de marcacgdes ritmicas, dancarinas nuas se
movem muito lentamente, dificultando a percepcéo inicial do movimento e o
reconhecimento do préprio corpo.

FIGURA 9 - DUO COM CARREGA

Fonte: RODRIGUES, Lia. Formas breves. Video. Imagens e edicao: Licia Helena Zaremba.
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A intensidade dos movimentos, assim como o tempo, é cuidadosamente
elaborada e caracteriza o espetaculo: a leveza, a forca, o fluxo controlado séo
predominantes. O peso é destacado em uma cena em que a dancarina, em
pé, de frente para a plateia, executa uma flexdo brusca dos joelhos, cedendo a
gravidade, e depois retoma a posicao inicial — repete essa acdo sete vezes. Numa
outra, o fluxo descontrolado é enfatizado: a dancarina, com os pés fixos no
chéo, executa movimentos de cabeca, bracos e joelhos de forma rapida, solta,
sem precisao espacial, algo frenético ou mesmo catartico.

Reunindo esses elementos que, de fato, ndo se dissociam no momento da
execucao, obtém-se movimentos rapidos, fortes, precisos, por vezes repetitivos —
criando a ilusdo de extensdes corporais mediante a repeticdo (Figura 10) —, por
vezes descontinuos — fragmentando a imagem corporal; ou movimentos muito
lentos, continuos, contidos, ndo fragmentando, mas desfigurando a imagem
corporal mediante a dissolucdo, a difusdo de seus limites e formas (Figura 11).
Esses movimentos tanto dialogam com as propostas de Calvino — multiplicidade,
visibilidade, rapidez, leveza, exatidao e consisténcia — como dao provas do novo
vocabulario gestual produzido pela ecologia do estresse de que falava Mau.
Estresse esse que j& foi aqui atribuido a pratica do excesso — de informacéo,
de velocidade, de transformacdo. Como Splayed mind out, de Meg Stuart,
também Formas breves mescla movimentos minimos e lentos, que distorcem
a imagem corporal, com movimentos fragmentados, porém sem semelhanca
com surtos epiléticos. Aqui entra a diversidade que caracteriza a multiplicidade
da danca contemporanea: os corpos em Formas breves sdo comprimidos e
espalhados, investigados, expostos e difusos, marcas de sua contaminacdo, mas,
em seu movimento, falam a partir dessa contaminacdo e nao sobre ela.>> Seus
movimentos nao reforcam o excesso, mas falam a partir dele.

> Parafraseando o titulo do espetdculo que homenageava Oscar Schlemmer, Buscou-se, portanto,
falar a partir dele e ndo sobre ele, da Companhia.
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FIGURA 10 — EXTENSOES CORPORAIS
Fonte: RODRIGUES, Lia. Formas breves. Video. Imagens e edicao: Licia Helena Zaremba.
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FIGURA 11 — CORPO DESFIGURADO
Fonte: RODRIGUES, Lia. Formas breves. Video. Imagens e edicao: Licia Helena Zaremba.

E importante reafirmar que o excesso é possibilitado pela capacidade da
transcodificacdo, esta viabilizada pelo principio da representacdo numérica que
caracteriza os produtos das midias digitais. A transcodificacdo, no corpo, enfatiza
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a transicdo, e, relembrando Wilson, o Formas breves trabalha essa transicao
desnudando, revelando, reforcando o “status das coisas substantivas”, essa
coisa substantiva que é o corpo e que possui especificidades de funcionamento,
abordadas no Capitulo |, segéo 3.

As midias digitais, ao transcodificarem as informacoes, alteram a estrutura
organizacional destas, adequando-a a sua prépria estrutura.

Formas breves age assim, transcodificando a prépria contaminacéo,
adequando-a a suas opcodes estéticas e politicas. Seus movimentos transformam a
imagem corporal, fragmentam-na, ampliam-na, desfazem-na, mas nesse processo
reafirmam o préprio corpo, sua especificidade, presenca e importancia.

Uma cena do espetdculo, mencionada anteriormente, é bastante
ilustrativa desse processo (Figura 12). A dancarina, localizada no centro/frente
do palco, inicia lentamente uma sequéncia de movimentos ao mesmo tempo
em que vai descrevendo-o verbalmente: seu percurso, a parte do corpo que
estd sendo acionada, como fica a parte que esta imoével: “Estou dobrando meu
cotovelo, meu pé estad tremendo...”; fala também do que vé ao se movimentar:
“Estou vendo o chéo, estou vendo meu pé esquerdo, minha perna esquerda...”
A descricdo do movimento é feita com muita rapidez, na tentativa de abarcar
todos os seus aspectos, mas o préprio movimento é executado de forma lenta
e continuada, buscando facilitar a descricdo. A falta de pausas do movimento,
no entanto, é uma dificuldade a mais para sua descricdo, uma vez que se choca
com a necessidade de pausas na fala para a respiracdo. Os movimentos se ligam
continuadamente, o fluxo é conduzido, o esforco, controlado. Com a respiracao
bastante ofegante, a dancarina diz “Estou quase acabando” (o publico ri);
cruzando os bracos a frente do tronco, j& sem falar, posiciona-os ao lado do
tronco e, depois de uma pausa, diz "Acabei”. Vai, entdo, ao fundo/centro do
palco e refaz a sequéncia, agora sem a fala e sem a lentiddo. A velocidade
aumentada torna necessérias pequenas pausas para mudanca de percurso ou
de parte do corpo visualmente ativa na execucdo do movimento, o que resulta
numa movimentacdo fragmentada e descontinua. A precisdo permanece, pois
a velocidade ndo impede a clareza, na execucdo, das qualidades de movimento
escolhidas. (A sequéncia narrada dura 2 minutos e 30 segundos, enquanto a
execucdo sem a fala, 25 segundos).
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FIGURA 12 — MOVIMENTO EXECUTADO E DESCRITO VERBALMENTE
Fonte: RODRIGUES, Lia. Formas breves. Video. Imagens e edicdo: Lucia Helena Zaremba.

A cena mostra a mudanca que ocorre no movimento ao se tentar
codifica-lo em linguagem verbal, simultaneamente a sua execucdo. A qualidade
do movimento se altera, ao mesmo tempo que se evidencia a ineficacia da
verbalizacdo em abarcar toda a movimentagdo. O corpo, ao transcodificar o
movimento, altera a estrutura organizacional deste — a partir da mudanca de
tempo. A velocidade que caracteriza o movimento, no segundo momento da
cena, fragmenta a imagem resultante que, anteriormente, na cena do movimento
narrado, era marcada pela continuidade.

O espetaculo Formas breves é, portanto, aquela estrutura facetada de
textos curtos de que falava Calvino, esteticamente contaminados, estrutura e
textos, pela estética das midias digitais. E é politicamente posicionado de forma
a ndo simplesmente reproduzir a contaminacdo, mas transforma-la conforme
as especificidades do corpo. Um corpo que néo estd obsoleto, ao contrario, é
alta tecnologia a retroalimentar o processo sempre dinamico da simbiose ser
humano/novas tecnologias.
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finais

Este trabalho procurou construir o conceito de movimento tecnologi-
camente contaminado, o movimento que se contamina, assim como o corpo,
por um virus. A palavra contaminacdo, em sua acep¢do comum, traz uma carga
de peso e rejeicdo: a contaminacdo provoca doencas, alastra epidemias, polui,
causa morte. E o virus, quando ndo debelado, transforma-se nessa contaminacéo,
modifica-se, fortalece-se, saindo do processo ainda mais agressivo.

Contaminar, no entanto, tem no sinbnimo contagiar uma expressao de
uso comum mais abrangente. As doencas sao contagiosas, mas também o sdo
a alegria, o sorriso, também eles saindo fortalecidos do processo de contagio,
guando ndo abortados a principio.

Fica evidente que o termo contaminar foi utilizado, aqui, no sentido,
que também lhe pertence, de “transmitir-se ou comunicar-se” (FERREIRA, A.
1986, p. 462), sendo enfatizada a ideia de interacdo, de simbiose, de mutua
transformacao. No entanto, vale a pena reportar-se a esses sentidos comuns da
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palavra, para que nao restem duvidas quanto ao entendimento que aqui se fez
do movimento tecnologicamente contaminado e da prépria tecnologia.

Assim é a tecnologia: um virus indestrutivel, irreversivel, a contaminar o
ser humano. Mas um virus que contagia, ndo apenas contamina — voltando ao
uso comum dessas palavras. Um virus que, na multiplicidade de possibilidades
entre a alegria e a doenca, se transforma e, entre os que sobrevivem, se fortalece
nessa contaminacgao. A Unica diferenca com o virus biolégico é a incapacidade
de autogeracdo, pelo menos por enquanto.

Posicionada equidistantemente entre os “euféricos” e os “disféricos”
(SANTAELLA, , 2002, p.134) da tecnologia, esta pesquisa nasceu da aposta no
ser humano como referéncia e sentido para o desenvolvimento tecnoldgico,
crenga essa que talvez seja uma questao mais ética que técnica. Ao longo da
histéria da tecnologia, provavelmente todos os instrumentos e criacdes humanas
tiveram a possibilidade de ser utilizados em prol do ser humano ou contra ele,
ou, mais realisticamente falando, em prol de alguns seres humanos e contra
outros tantos. Essa questdo perdura nos tempos atuais. O uso pré-humano, ou
ndo, das tecnologias é uma questdo de escolhas, uma questao de poder.

Partiu-se, entdo, dessa confianca no ser humano, para a compreensao
das suas relacdes com as tecnologias contemporaneas, especificamente as
tecnologias digitais. Constatou-se um pensamento filoséfico pautado na
multiplicidade, na diversidade. Junto a ele, uma tecnologia que desterritorializa,
que fragmenta espaco e tempo, que imagetiza a realidade, que imprime alta
velocidade a producdo e a circulacdo de informacbes, que se desenvolve em
redes. Em meio a tudo isso, um corpo humano de funcionamento complexo, com
“rizomas na cabega” e agdes motoras repetitivas e sequenciadas, que produz e
se contamina com o pensamento e a tecnologia, de forma a reconfigurar seus
timos ainda dentro de padrdes de

préprios pensamentos e movimentos, estes U
automacao.

A danca apresenta-se, entdo, como um fazer motor diferenciado, que
necessita da repeticdo, mas nao se limita a ela, e que sobrepde multiplos circuitos
e complexifica a acdo motora num fazer rizomatico. Nesse fazer, seus movimentos
também se contaminam com as tecnologias digitais, com o pensamento
impregnado nos produtos destas, com as consequéncias geradas pelo seu uso:
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a danca digere o excesso e o estresse que dele advém. Essa contaminacédo, no
entanto, ndo ocorre no sentido da automacdo, como se dd com a acdo motora
cotidiana. A automacédo, como execucdo involuntdria, alids, é o principio, entre os
adotados por Manovich para a caracterizacdo dos produtos das midias digitais,
gue nao se pode relacionar a danca contemporanea, uma vez que até em seu
treino técnico ela procura transformar a repeticdo em liberdade de caminhos,
por mais paradoxal que isso pareca. Modificando esteticamente seus elementos

—tempo, espaco e intensidade —, 0 movimento tecnologicamente contaminado
expde sua contaminacdo, mas o faz de forma critica, ndo simplesmente a
reproduz e, nessa exposicao, posiciona-se estética e politicamente. E assim se da,
pois se constitui numa acdo rizomatica que se caracteriza, entre outras coisas,
pela busca da diversidade, da multiplicidade.

O conceito de rizoma foi de fundamental importancia para o pensamento
construido nesta pesquisa. Serviu para articular pensamento contemporaneo,
tecnologias e danca. Melhor dizendo, como processo que é, serviu de mapa a
ser tracado, porém nao sem desafios. O maior deles talvez tenha sido conciliar
essa multiplicidade com um corpo entendido como totalidade, uma totalidade
que ndo se iguala, porém, a soma de suas partes, mas que pressupde uma
certa estrutura. Deleuze e Guattari (1995, p. 14) lembram: “Toda vez que uma
multiplicidade se encontra presa numa estrutura, seu crescimento é compensado
por uma reducdo das leis de combinacao”. Inevitdvel. Mas essas leis podem ser
temporarias e mutantes, e essas estruturas, moveis, flexiveis, pontuais.

Assim é a danca: ideias que se organizam cineticamente, dentro de um
fazer que trafega entre a estrutura e a diversidade. Estrutura (coreografica) dentro
do rizoma (danga) da estrutura (corpo). Plasticidade dentro da canalizacdo.
Rendas dentro da rede.

E essa plasticidade de que é feita a danca, mobilizando diversos circuitos
neuroniais e reafirmando a totalidade do corpo no seu fazer, que a torna sensivel e
denunciadora das relagbes deste com as novas tecnologias, as quais contaminam
o ser humano de forma também integral.

O espetaculo Formas breves foi tomado como exemplo dessas rendas, a

confirmar a hipdtese inicial. E um trabalho que nao se encaixa na classificacao
danca-tecnologia, mas que traz uma organizacdo dos elementos do movimento
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que da sinais da contaminacdo do ser humano com o pensamento e as
tecnologias contemporaneos. Obviamente, esses sinais ndo estdo didaticamente
demonstrados ou determinados, como estdo no exemplo do automovel
influenciando o caminhar. Nadanca, como emtoda arte, as leituras sdo construidas
interpretativamente — os conhecimentos sao inventados, diria Nietzsche —, ndo
sdo consenso nem lei. Mas estdo 14 as marcas. Foi o que pretendeu mostrar esta
pesquisa, a partir, sem duvida, de um olhar-interpretacdo particular, mas que
nem por isso se fez desprovido de rigor no exercicio do seu pensar.

E esse olhar é pleno de esperanca, da espera que se move e que é capaz
de construir um corpo dancante (ndo cabe mais se falar em corpo eloquente
ou pensante) que celebre o “status das coisas substantivas e organismos”,
que saiba acolher do mundo digital de hoje o que ele tem de multiplicidade
e que saiba refutar dele a impossibilidade do gregério, do coletivo, de certos
“universais” que a danca tdo bem personifica.

O movimento desste corpo é tecnologicamente contaminado. E o
espetaculo Formas breves comprova que é quando ele, corpo, se despe de todas
as tecnologias que elas aparecem mais nitidamente em seu movimento. Basta
que ele dance.
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