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Qu’est-ce que Iimmanence? Une vie.
Gilles Deleuze (2003, p. 361)

Noite de junho de 2016, em Paris, na Maison du Japon, Min Tanaka danga'. No comeco
da performance, dissimula-se por suas roupas e um calecon mascara sua cabega, mas
o espectador percebe que o corpo do bailarino esta vibrando de experiéncias. O japonés
tem 71 anos. Vemos sua idade, mas a esquecemos. No oriente, nas artes do espetacu-
lo, isto acontece muitas vezes. O papel do artista relaciona-se a sua idade, como Zeami

0 mostra tdo bem em seus escritos sobre o NO.

Em sua performance Locus Solus, Min Tanaka torna intensos trés fundamentos da
criagdao em danga: o corpo, o tempo e o espacgo. Este artista pensa que a danga
"sempre nasce da sociedade de seu tempo", e, é verdade que ela seja determinada
espacial e temporalmente. Seu desafio €, no entanto, o de procurar "uma danca

"2 Cada récita de Locus Solus é

sem precedentes, sem nome, ainda nunca vista
Unica, em funcdo do local e do momento em que ela acontece, portando sempre o

conjunto de lugares e momentos anteriores.

A danca cria um presente irrigado de uma memoria do corpo, aberto a singularidade de

'A performance aconteceu em “Camping”, manifestacdo proposta pelo CND-Centre National de la
Danse, a Pantin (direcdo: Mathilde Monnier).

2Apresentacdo de Locus Focus, por Min Tanaka: http://www.mcjp.fr/fr/la-mcjp/actualites/locus-fo-
cus--min-tanaka.
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seu devir. E uma arte do corpo, na qual a nocdo de tempo é essencial. Em meu livro Les
danses du temps, insisti sobre a relagdo entre o movimento dangado, a finitude do cor-
po e os desafios coreograficos. O movimento aparece, dura um momento, desaparece.
O corpo, ele também, aparece, dura um momento e desaparece. No livro, também de-
senvolvi ligagdes entre a estruturacao das obras coreograficas e a concepcao de tempo
de que sdo testemunhas. “Correntemente, a ideia do tempo é uma questdo de adicdo:
2e2,3e3o0u2e 3 comoem Stravinsky. Para mim é diferente: no interior deste tem-
po que se adiciona, ha outras diferentes espécies de tempo, com duragdes onde tudo
é possivel, varios elementos ou nada ...”, dizia Merce Cunningham (1972, p.26). Estes
possiveis, ai incluindo-se o "nada", sao objetos duma investigagao significativa, na qual
se visa perceber a realidade de maneira diferente, principalmente a relacao entre o
espaco e o tempo. A percepgao dos ritmos e dos espagos corporais interiores constan-
temente dialoga com aquela do meio ambiente. A este respeito, o bailarino e pedagogo
Jerome Andrews tem uma linda questdo do espaco interior: "O espaco interior pode
ser dividido entre as pernas, bracos, etc., mas, fundamentalmente, € uma questdo de
tempo internalizado (...) E um longo trabalho de algumas semanas, de alguns meses,
de alguns anos. Nao temos pressa, nos temos o tempo. Quando alguém corta o fio do

tempo, a gente tem o tempo” (Andrews, 2016, p.85).

Neste texto, eu gostaria de seguir com algumas reflexdes sobre as interacdes entre o
corpo e o tempo, e insistirei nas relaces entre uma época e um corpo que danga®, co-

locando, a cada momento, algumas questdes metodoldgicas.

1. O corpo, o tempo: transformagoes e passagens

Evoquei o projeto de Locus Solus, no inicio deste texto, porque a forma como ele com-
bina os dados concretos e os desafios coreograficos €, antes de tudo, temporal. Min
Tanaka dedica-se, efetivamente tanto aos "comegos" como aos "fins" para que entrem
em ressonancia, para dancgar entre tempo e espaco, para agugar a concentracdo no
momento em que se estd atento ao meio ambiente. Esta é uma das caracteristicas do
pensamento oriental, a de nao funcionar por pares que se opdem, preferindo a sua

alianca. E o mesmo processo que favorece o corpo que danca.

*De forma diferente, € uma problematica ja abordada em meu texto Such a little thing, DanceHouse
Diary, #5, July-October 2013, Australia, p. 3-5.

ARJ | Brasil | V. 3, n. 2| p. 52-65 | jul. / dez. 2016 FONTAINE | Variagdes sobre momentos de danca



54 ISSN: 2357-9978

"Qual corpo? Temos varios", observou Roland Barthes (1975). Os cabelos brancos de
Min, seu corpo marcado, sao sinais de sua idade. Entretanto, durante a performance,
este mesmo corpo torna-se um sinal de varias idades e periodos. Num momento, ve-
mos um jovem, em outro adivinhamos um personagem que surge como duma gravura,

ou ainda imaginamos uma criatura da qual duvidamos a existéncia.

O corpo que danca é o vetor visivel, visual, da transformacgo. E ai que reside sua forca
artistica. E o sinal da passagem do movimento enquanto ele se perfaz. Esta é a sua
primeira funcdo, bem antes daquela de ser expressivo. Esta transformacao é percebida,
mas ela ndo se deixa capturar. A transformacao se transforma, a passagem passa, tais
sdo as vertigens do tempo. O jardim da Maison em que Min dangou em Paris sempre é
visivel. A danga que ele propds ndo o é mais. E essa desaparicdo que faz do tempo um
parametro inseparavel da propria definicdo da danca®. "Uma representacdo somente,
bem no ponto, isto deve bastar”, pensava o escritor Jean Genet, a propdsito de sua
peca Les Paravents ( 1966, p. 18). "0 ator deve agir rapidamente mesmo em sua lenti-
dao, mas a sua velocidade, rapida, surpreendera (...). Num jogo semelhante fara viver
o ator e a peca. Entdo: aparecer, cintilar, e morrer”, Genet acrescentaria (p.48). Mas
esta exigéncia visava marcar o espectador. Se o desaparecimento é uma condicao do
espetaculo que os franceses costumam nomear de “vivo", isto ndo significa que nada
aconteceu, a memoria do acontecido podendo durar muito tempo. Contudo, a duragdo
da lembranca é indissocidvel como aquela duma vida. Se nao for filmado ou descrito,
o instante da danca ndo atravessara os séculos. Esta relacdo entre memodria e esque-
cimento, entre a duragao da obra e vida, redobra, ao mesmo tempo em que interroga,
o papel do intérprete na criacdo coreografica. Até onde o corpo do bailarino intervém
- estd envolvido na obra? Frequentemente esta é uma pergunta que faco a respeito de
certas pecas de Trisha Brown hoje remontadas por jovens bailarinos. Os movimentos
sao 0s mesmos que aqueles da estreia, contudo eles ndo parecem ser os mesmos. Aqui

se coloca uma questdo para o repertério de danca, para o seu patrimonio®. A dimensao

*Este tema foi amplamente desenvolvido em Les danses du temps, op. cit. Ver, sobretudo: «Moment
1» e «Moment 2».

*Ha quinze anos na Franca falava-se, essencialmente, de «repertério» em dancga. A partir dai traba-
Ihamos sobre uma nocao de patriménio, dentro dum contexto sobre o passado que se assemelha
aquele encontrado nas artes visuais. Nao se trata, certamente, de se limitar a reprise de obras num
trabalho sobre o passado. Mas a escolha da palavra é sintomatica, por dizer respeito a necessidade
constante de legitimacao dos atores do campo da danga, principalmente face aos representantes do
estado francés, como apoiador, através de subvencées, da cultura.
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cultural do corpo do bailarino é um dos fatores que definem a criacdo, e coredgrafos
sao mais ou menos conscientes a este respeito. Da mesma forma que a evolugdo das
técnicas mudou a forma de pintar, a mudanca da corporeidade influenciou a for-
ma de coreografar. "Tudo é mutavel, no conjunto dos fendmenos” (1984, p. 408),
constata Emmanuel Kant. Surge, entdo, a questdo do fendmeno. O corpo é tudo
salvo um fendmeno Unico, no sentido filosofico do termo®. O corpo é tudo, salvo
uma generalizacdo. Mas, certamente, ele € mutavel. Ha transformacgdes relaciona-
das ao processo vital, as células, a organicidade, etc. H4 também transformacoes
proporcionadas pelos aprendizados e experiéncias do bailarino. Ao longo de sua
carreira, o bailarino, dialeticamente, lida com estes dois modos de transformacgao.
Insisto sobre a dimensao material do corpo porque é ele que a danca trabalha e é
nele que a mesma é criada. Ndo esqueco, entretanto, de toda a atividade cerebral
e de suas manifestagdes menos tangiveis. Igualmente, a danca as trabalha. Existe
a plasticidade do corpo, assim como a do cérebro; existe toda uma interdependén-
cia entre o corpo e o cérebro — 0 que a neurociéncia atesta durante varios anos.
Nao haveria mesmo como distinguir corpo e cérebro e melhor seria encontrar no-
vos conceitos! Entretanto, insisto no funcionamento do organismo, porque ele tem
um carater de implacabilidade com o qual a danca joga. Queira ou ndo, envelheco;
queria ou ndo, e até onde sabemos, irei morrer. A danca agrava esta tendéncia do
corpo, oferecendo-lhe - nada incomuns- atualizagdes, deslocamentos e velocida-
des. A danca como liberdade face a lei do tempo. E apenas uma tentativa e, ob-
viamente, ndo podemos estar certos do que acontecera. E um risco que se toma,
uma aposta a se fazer. No entanto, isto ndo impede que Min dance aos 71 anos,
enquanto outros ndo o fagam’. Os coredgrafos, como os bailarinos, multiplicam as
duracdes, este € um dos desafios da sua arte. O corpo €, simultaneamente, lugar
de passagem e de memoria: ele revela uma época, mas também assinala uma
histéria de praticas de danga. Em The Art of Memory (1966), Frances A. Yates,
interroga a histdoria de memorizacdo. Desde a Grécia antiga, e de maneira precisa,
ela analisa os elos entre a memédria, o lugar e a imagem. Mas seria interessante

também pensar o processo de memorizagdo na danga considerando-se o corpo

®Na histéria da filosofia ocidental, o fenémeno é associado as aparéncias e as percepgdes. Este
conceito refere-se as hierarquias estabelecidas ao longo da histéria em busca da verdade. Conse-
gquentemente, esta nogao acentua concepgdes dualistas amplamente questionadas nos dias de hoje.
"0 bailarino japonés Kazuo Ohno, por sua vez, dancou até depois dos 90 anos.
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como "lugar" duma memoria sensivel, sublinhando-se a questdao do movimento

em detrimento da questdo da imagem e do espaco.

2. Os fatos e seus momentos

Os discursos sobre o corpo e sobre a danca dependem do olhar duma época so-
bra a outra e do contexto no qual eles sdo produzidos. Seria necessario trabalhar
sobre uma arqueologia do corpo que danca. Na verdade, a histéria da danga nao
questiona, suficientemente, como os fatos de uma época sao interpretados, des-
critos e analisados, no momento em que se passam e ulteriormente. Faz falta,
a histéria da danca, uma analise da interpretacdo dos mecanismos dos eventos.
Seria, como fez Foucault, "intensificar-se, o mais possivel, a busca de diferengas
entre os eventos que parecem formar uma mesma espécie” (Veyne, 2010, p. 45).

Esta hermenéutica convém para a danga.

Ndo sendo uma historiadora ou uma antropdloga, nisso ndo coloco o desafio de
minha pesquisa. Contudo, me parece importante distinguir como 0s corpos que
dancam lidam com as informacdes do tempo e de como criacdes coreograficas
guestionam, ilustram e anunciam algo de nosso tempo. Nao se trata de se apegar
a uma dimensdo social desta ou daquela tematica. O desafio é o de decodificar
como uma coreografia destaca-se em relagao a outras coreografias, mesmo quan-
do ela parece pertencer a um mesmo grupo. E esta diferenciacao, esta “diferenca”
a maneira de Derrida, que permite uma precisdo de anadlise. Para tanto, tomo
como exemplo o uso do folclore na coreografia contemporéanea. Isso vai me levar
a questionar as nogdes de contemporaneidade e pdés-modernidade. Quais sdo as
implicacOes entre o que aconteceu e o que foi criado? A que necessidades, ai in-

cluindo-se a estética, relaciona-se o uso de tradicdes na danca contemporanea?

Na arte, € comum que sejam assumidas as praticas tradicionais. Na danca, o fol-
clore desempenhou um papel inegavel no balé romantico, na danca classica, nos
Ballets Russes, na danca moderna, etc. Eterno retorno? Nos anos 2010, as dancas
tradicionais sdo convocadas por muitos coredgrafos europeus. Alguns exemplos:
Christian Rizzo, com D’aprés une histoire vraie (2013), Alessandro Sciarroni com
FOLK-S Will You Still Love Me Tomorrow? (2013), Gabor Varga e Jozsef Trefeli com
JINX 103 (2013), Simon Mayer com Sons of Sissy, (2015).
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Ja em 2005, em sua obra Magyar Tancok, Eszter Salamon se remetia as dancas
tradicionais hungaras, aprendidas em sua infancia e, em 2008, Mickaél Phelippeau
a danca bretd, no “duplo-retrato” Yves C®. Mas € mais nos anos 2010 que numero-
sos coredgrafos assumem o folclore. Introduzir elementos das artes tradicionais em
criagOes inéditas ndo é uma inovacgao. Muitas vezes foi algo que seguiu em paralelo
ou um como um pretexto, enquanto que na segunda década do século XXI, esse uso
é afirmado e colocado no centro do processo criativo. Por qué? A resposta parece
simples. E reconfortante, especialmente para o publico. Apds a tendéncia concei-
tual na qual o movimento torna-se rarefeito, com a proeminéncia de uma arte que
“decepciona”, o engajamento fisico esta de volta. Uma utilizacdo contemporanea da
tradicdo traz também uma referéncia histérica, preservando-se a necessidade do
"novo". Reciclamos, de outra maneira, as dancas tradicionais. E uma agéo, de algu-

ma maneira, ecoldgica. Mas, obviamente, tentamos fazé-lo de maneira inovadora.

4

E necessario analisar esta "reciclagem temporal" de formas antigas e o que ela
assinala, em funcdo do uso que dela se faz nesta ou naquela obra. A metodologia
consiste em decodificar o que nos seduz porque o reconhecemos, assim como
aquilo que nos estimula porque ndo o reconhecemos. Para fazé-lo, vou me concen-

trar no Sons of Sissy® de Simon Mayer. Sua obra assim se apresenta:

Quatro bailarinos-musicos utilizam, experimentalmente, a musica
tradicional dos Alpes, diversas dancgas grupais e rituais, liberando-as
de qualquer regra e conservadorismo. Reinterpretagoes artisticas e
novos significados temporarios ai se fundem de forma inesperada.
Os Sons of Sissy (Filhos de Sissi) fazem tudo o que podem para hon-
rar seu nome, as vezes como um popular e engragado quarteto, as
vezes como um combo de danca ritual experimental, com um senso
de humor que lhes permite romper, radicalmente com tradicionais
modelos masculinos'™.

Durante o espetaculo, passos e notas musicais pertencentes as artes tradicionais
sdo crescentemente deslocadas até se tornarem excessivas, a totalidade funcio-

nando como uma sequéncia de possiveis transformacoes e inesperados. Na ultima

8No espetaculo bi-portrait Yves C, trata-se precisamente da «round», danca local do Finistére Norte,
que Mickaél Phelippeau descobriu, hd mais de trinta anos atras, ao reencontrar o coredgrafo de dan-
ca tradicional , Yves Calvet, que a praticava desde os trés anos de idade.

°Os intérpretes sdo: Matteo Haitzmann, Simon Mayer, Patric Redl e Manuel Wagner.

%Ver o site de Simon Mayer: http://simon-mayer.tumblr.com/
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parte, os quatro intérpretes ficam nus, invertendo completamente a questdao do
popular, que assim se oculta, tornando-se irreconhecivel. Oscilando entre um reci-
tal, quase simpatico e extravasamentos corporais frenéticos, o espetaculo esta en-
tre um questionamento de género e o papel atribuido ao masculino. Tudo acontece
com grande humor e, a forma como a como a tradicao é usada é, concomitante-
mente, audaciosa, rascante e agradavel. Este desvio associa-se ao forte envolvi-
mento dos corpos, que rompem, de alguma forma, com o folclore, a medida que
o levam ao seu limite. A utilizacdo de formas tao referenciais €, com frequéncia,
delicada. Note-se que, no final do século XIX, e no inicio do século seguinte, as
dancas tradicionais provenientes de outros paises foram muito populares, porque
satisfaziam o gosto da época pelo exdtico''. Em seu livro Léveil des modernités
- une histoire culturelle de la danse (O despertar da modernidade - uma histo-
ria cultural da danca), Annie Suquet, analisa como esta espécie de mania pelas
dancas de alhures era ladeada por uma hierarquia que se estabelecia entre "so-
ciedades primitivas" e "sociedades civilizadas". A contrario, é principalmente em
sua propria tradicdo que coreografos investem atualmente'®. Esta atitude poderia
corresponder a busca de suas raizes e remeter a identidade para a qual eles con-
tribuam™. Na Europa, as dancas tradicionais sdao hoje reivindicadas por partidos
de extrema direita que se opdem a criagdo contemporanea. Podemos questionar
0 uso, na realidade convencional, de dancas tradicionais por certos coredgrafos
contemporaneos, propondo formas em que todos podem se reencontrar, garan-
tindo-se, assim, turnés com casas cheias. A abordagem de Simon Mayer é muito
diferente; nela ecoa uma preocupacgdao sobre o que estamos observando, sobre
uma definicdo do movimento que estamos vendo. Aqui revemos o "o principio da
singularidade" tdo caro a Foucault que lembra que o "envolvimento das formas
universais é, ele mesmo, histérico” (1994, p. 580). Igualmente podemos também
privilegiar a singularidade do que analisamos sobre a nudez. Como estao os cor-
pos nus, no palco? De que esta nudez é feita? Um corpo nu no teatro do fim da

década de 1960: sua funcdo é semelhante aquela dum corpo nu em Sons of Sissy?

""Wer o capitulo «La fascination des ailleurs». Annie Suquet, 2012.

?Nos exemplos citados acima, uma excecdo deve ser apontada em Christian Rizzo, que criou sua
obra sob a forte impressdo de uma curta danca folclérica em Istambul.

®N&o seria banal uma indagacdo sobre este «retorno as fontes» na Europa dos anos 2010, em que o
acolhimento a inUmeros migrantes provoca, em certos cidadaos, um inégavel retorno a si.

ARJ | Brasil | V. 3, n. 2 | p. 52-65 | jul. / dez. 2016 FONTAINE | Variagdes sobre momentos de danca



59

3. Contemporaneidade, pés-modernismo, pés-modernidade

A reciclagem das formas anteriores da arte nos remete a nogao de pds-moder-
nidade. Ora, delimitar temporalmente tendéncias artisticas requer especificar-se
a area em que nos situamos. Tomemos a categoria "contemporanea". A historia
contemporanea comecga no final do século XVIII, a musica contemporanea apoés
a Segunda Guerra Mundial, a arte contemporanea na década de 1960 e a danca
contemporanea em meados dos anos 1970. As nogoes de pds-modernismo e de
pés-modernidade’ sdao menos faceis de se apreender. A danca pds-moderna diz
respeito aos anos 1960-1970 e ndo é em nada comparavel a pés-modernidade
proposta pelo arquiteto Charles Jencks. A danca pés-moderna coloca as informa-
coes da coreografia em posicao de tabula rasa, enquanto a arquitetura poés-mo-
derna favorece o ecletismo e a justaposicao de formas anteriores sobre as quais
se reinveste. InuUmeras propostas coreograficas dos 2010s poderiam ser compara-
das a esta pos-modernidade. A reutilizacdo de materiais coreograficos de séculos
passados e de formas populares nunca tinha sido tao préspera. O que a criagao
coreografica enuncia? Qual a historicidade que o olhar a ela langado aponta? Esta
€ uma questao importante para o trabalho sobre o tempo na danca. Como funcio-
nam as temporalidades que ressoam num dado periodo? Quais sdo as ligacdes e
as diferencas entre a criacdo em danca e pds-modernidade em arte'®? Aqui, qual é
a fungao sensivel que se aciona? Qual fungao critica estd, entdao, em agao? O que

seria um corpo pos-modernista?

Em 1981, o tedrico Fredric Jameson preconiza: Always historicize. Esta injuncao é
duplamente estimulante para a danca. A doxa estipula que a danca sempre esta
no presente. Certamente a efetivacdo da danga esta no presente, mas este pre-
sente é um substrato formado por camadas temporais. Combinar temporalidades

é um dos fundamentos da coreografia e do movimento dancado. O improvisador

“Aqui, ndo me arriscarei a definir estes dois termos. Segundo os autores, sua diferenciacdo ndo
converge. Algumas deles os utilizam indiferentemente. Precisar estes conceitos para encontrar o que
eles podem acionar no campo da danca sera um dos desafios de meus futuros trabalhos.

'*Como o indicado mais acima, esta nogdo de “pds-modernidade” necessitaria ser afinada. Na Eu-
ropa, o termo, por exemplo, € menos utilizado na Franca do que nos paises dos Balcds. De toda a
maneira, € uma nogdo que gera questdes estimulantes, ndo pelo cuidado relativo a uma sua classifi-
cacdo, mas por fazer pensar em certas mutagoes, tanto na arte quanto na sociedade.
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Steve Paxton recordava, com justeza, que mesmo na improvisagao, o bailarino
nao estd somente imerso no presente. Memorizacdo e antecipacao sao fatores de-
cisivos para aquele que improvisa. Mais especificamente, o improvisador percebe
e tem consciéncia de memodrias e de possibilidades, dos “possiveis”. Existe a his-
toricidade de cada corpo, de cada criacdo e de todo discurso contido na danca. As
pesquisas sobre a danga, por vezes, falta perspectiva, provavelmente por causa da
necessidade - legitima - de um maior reconhecimento devido a este campo mais
tedrico. Em trabalhos sobre Rudolf Laban, por exemplo, nem sempre sdo analisa-
dos os contextos de sua pesquisa (mesmo seus sucessores, a procura de alargar
suas propostas, atualizando-as, ndao pensam, suficientemente, nas ligagOes entre

seus enunciados e a época na qual este tedrico os elaborou).

Para todo pesquisador de dancga, seria conveniente analisar as condigdes de surgi-
mento do que, em cada periodo, se pensa como “verdadeiro”. Always historicize
poderia ser o objetivo tanto da pesquisa quanto da critica. Isto ndo significaria ser
um historiador, aqui ndo se coloca este desafio!’® Simplesmente é fazer a escolha
de se viajar pelos periodos, concentrando-se no que nenhum deles tem de espe-
cifico. Em seu notavel livro sobre o pdés-moderno'’, Fredric Jameson se pergunta
sobre a espacializacdo da arte e da cultura no mundo globalizado. Ao fazé-lo, na
tradicdo da Escola de Frankfurt, ele questiona a indUstria cultural e os seus modos
de operagao. A danca, ela estad dentro da industria cultural? Faz sentido pensar a
criacao coreografica como uma forma fractal? Ela é representativa de modos de

operacgao identificaveis de em outros campos, em outras escalas?

A danca contemporanea é uma parte da danga, que é uma parte das artes da
cena, que é uma parte da cultura, que é uma parte da atividade humana. Pode-se,
portanto, considerar que a danca contemporanea seja um territério de acdo mino-
ritaria, que ndo é afetado nem pela cultura de massa, nem por objetivos de artes
consideradas como maiores. Com isto, podemos pensar que o que esta acontecendo
na criacdo coreografica contemporanea, e no corpo que ai estd envolvido, ndo diz

respeito a industria cultural.

'®Lembremos que Foucault € um filésofo, colocando-nos questdes de filosofia, e que, é a partir delas,
que aborda a dimensdo histérica do que estudou.

"Ver: Jameson, 1991. Para este autor: “O mais certo € apreender o conceito do pés-moderno como
uma tentativa de pensar o presente historicamente, numa época em que, antes de tudo, esqueceu-
se de como pensar historicamente.”
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Ndo obstante, se forem observados os fatos, verifica-se que esta fissura ndo é assim
tdo clara. Nos paises ricos, a globalizacao da arte, incluindo-se a arte coreografica, é
real. Para a danca, é claro que se trata mais de uma escala simbdlica do que economi-
ca. A danca contemporanea francesa, por exemplo, € um dos bastides a se exportar.
Convém que se note que isto diz respeito a chamada danca conceitual (Jérome Bel,
em particular), mas também diz respeito a uma danca dita popular (por exemplo, a do
coredgrafo de hip-hop Anthony Egéa). No entanto, existe uma ampla gama de outras
producdes artisticas produzidas na Franca. Em termos de quantidade, ndo se trata,
estritamente, da industria cultural, mas do processo de se colocar no mercado. Para
voltar ao exemplo acima discutido, a reintroducao de dancas tradicionais na criagao
contemporanea pode contribuir para que algumas companhias possam viajar ao redor
do mundo. Poderiamos acreditar nisto de “forma absoluta”’®? O estilo trans-historico,
transnacional, igualmente transcendental, que afeta a todos, em toda parte, pelo reco-

nhecimento do que lhe é proposto no "seu" no folclore™.

Se pensarmos a partir da ménada de Leibniz, toda criacdo de danca contemporanea,
carrega, potencialmente, algo que tem o nome de "indUstria cultural". Isso poderia ser
um signo do pés-modernismo. E uma problematica complexa, que se remete a funcdo
do corpo. Na Europa, os bailarinos de hoje recebem uma formagao que lhes permite
"tudo dancar". Isto ecoa a polivaléncia a que cada futuro profissional devera ser capaz.
Aptidao para estar em aeroportos iguais onde quer que estejam no mundo, com as
mesmas marcas internacionais de produtos das duty free, com os efeitos do jet lag e,
0 corpo que se adapta®. O bailarino contemporaneo é o prototipo perfeito do emprega-
do global dos paises ricos, que viaja sem ter tempo para ver o pais em que ele danca,
provendo sua forca maxima de trabalho em cada estadia, retornando depois para casa,

sempre a procura de contratos futuros®'. No entanto, a persisténcia do “sintoma frac-

¥ absoluto ndo estd ao nosso alcance” dizia, no entanto, Foucault. “Se bem que tudo é possivel”,
acrescentaria Paul Veyne. Foucault, sa pensée, sa personne, op. cit.,, p. 69. Encontramos, muito fre-
guentemente referéncias a uma dimensdo “imemorial” e “universal” em relacdo as dancas tradicionais,
apesar dos trabalhos em antropologia, que se referem, constantemente, a esta “atemporalidade”.

A criagdo de Simon Mayer, mais acima evocada, difere deste posicionamento estratégico. Com efei-
to, o coredgrafo apropria-se de musicas e dangas tradicionais, tornando-as excessivas e dissociadas.
Sobre este tema, ver: Hartmut Rosa, Accélération, une critique sociale du temps, Paris: La décou-
verte, 2010.

2'Por exemplo, na Franca, a situagdo econémica dos bailarinos ndo é a pior entre todas. Em muitos
paises, muitos deles ndo sdo sequer assalariados.
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tal” ou da “persisténcia de Leibniz” ndo mudard em nada o fato de que os artistas
sao vistos como privilegiados. Estes novos privilégios podem l|hes fazer ir até a

Coréia do Sul, onde poderdao machucar-se durante uma apresentacao?.

A industria cultural também se refere ao campo da danca. Nao se faz necessario,
todavia, que entremos em generalizagoes. E preferivel, sempre que esta questdo
esteja em tela, que se pergunte: como, porqué e onde? Isto implica em privilegiar
o conteldo da obra, sua propria matéria e os jogos que ele promove. Como cada
coredgrafo compde com o corpo de cada bailarino? Em que parte do mundo? O
conteudo de uma criagao coreografica existe, antes de tudo, pelo corpo do que por

sua atualizacdo. Que sentido tem este conteldo?

Jovem, eu fiquei muito impressionada com o filme Sald, de Pier Paolo Pasolini. Ins-
pirado em Sade, as imagens eram asperas e nao era facil de as assistir. Era cinema.
As vezes, as propostas cénicas tratam da violéncia para a denunciar, mas s vezes
elas sdo por ela banalizadas. O palco ndo permite as mesmas “trucagens” que um
filme. O conteldo duma obra ndo se dissocia da forma como sdo tratados os corpos.
Um bailarino é um artista. Um bailarino é também um trabalhador. Um coredgrafo é
também um artista e um trabalhador. A diferenca entre os dois é que o coredgrafo

decide o conteldo da obra e a forma como os corpos ali estardo. Mas quais corpos?

Os corpos contemporaneos? Os corpos pos-modernos? O corpo que se volta a
tradicao? Os corpos que buscam autonomia? Os corpos que aderem a proposta
do coredgrafo? Os corpos que dela escapam? A textura do movimento, as tonici-
dades que se privilegiam e as modalidades das relagdes entre bailarinos sao deter-
minantes na composicao coreografica. Os corpos que dangcam, eles sao matéria de

quais escolhas artisticas? Sao signo de que pensamento de mundo?

Na década de 1970, Merce Cunningham assim descreve sua forma de trabalhar:

Quando ndés caminhamos, damos um passo apds o outro. Pode-
mos parar ou caminhar, acelerando ou em marcha lenta, e isto nem
sempre € igual. Em primeiro lugar, é necessario encontrar a nocao
fisica do movimento. Eu comeco por ai; depois indico um determina-
do periodo de tempo, por exemplo: 10 segundos, durante os quais
sera executado este movimento; mas nada impede de se fazer uma
parte dele um pouco mais rapidamente e uma outra de forma mais

22Refiro-me aqui ao caso duma bailarina francesa cujo contrato previa duas apresentagdes por dia
durante um longo periodo. Era uma viagem, seguramente, rentavel. Ela se feriu ao final da turné.
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lenta; ndo é necessario fazer exatamente como eu, desde que todo
o0 movimento dure os 10 segundos (1972, p. 26).

O desejo do coredgrafo € o de fixar uma duracao para a qual o bailarino pode trazer
algumas mudangas de velocidade para um certo movimento. Para cada um, existe
a possibilidade duma variacdo individual da estrutura fixa. Isto € muito estimulante
para o bailarino, que assim pode escolher a distribuicao do tempo que lhe convier.
Trinta anos mais tarde, na década de 2000, é no virtuosismo técnico exigido por
Cunningham que o bailarino se concentra. Como o testemunha o solo Cédric An-
drieux (2009) concebido por Jérome Bel, em colaboracdo com Andrieux. A perfor-
mance fisica a ser garantida é tamanha, que a meta do intérprete é principalmente
conseguir fazer o que tem que fazer. A “danga Cunningham” tornou-se tdo com-
plexa que ela requer um compromisso quase esportivo do bailarino. A posicao do
intérprete difere, assim, daquela dos anos 1970. Mais uma vez, é importante distin-
guir as diferentes fases da trajetdria do coredgrafo e observar as mudancas na sua

maneira de trabalhar, em momentos diferentes, com a criagdo e com os bailarinos.

Como coredgrafa, a tematica do corpo que danga e, portanto, do bailarino, sempre
me preocupa. Em 2015, criei Millibar, une ritournelle chorégraphique em colabo-
ragcao com Pierre Cottreau. Essa obra, realmente me fez pensar sobre as ligagdes
entre o movimento, o corpo e o momento. Desde 1998, a mesma sequéncia de

danga foi filmada, em Super-8 em todo o mundo®.

Esta sequéncia, que eu dancgo usando as mesmas roupas, dura quarenta segun-
dos. Pierre Cottreau fez um filme com algumas das sequéncias que foram filmadas,
passando-se de Nova Iorque a Valparaiso, de Tdéquio ao Cairo, de Paris a Beirute. O
espetaculo, criado a partir destas sequéncias, inicia-se com o filme. Depois, entro

em cena e interpreto o “ritornelo” ao vivo.

Um bailarino, depois uma bailarina e, em seguida, outra bailarina se juntam a
mim, e a cada vez, nos oferecem o seu ritornelo. Eles tinham aprendido o meu
ritornelo antes, quando dos ensaios, mas tornou-se totalmente superficial que ele
fosse dancgado tal-e-qual. Cada um o assumiu, transformando-o. O que os baila-

rinos criaram nao poderia existir sem o que eu mesma havia criado; mas o inte-

BEste projeto é evocado no livro Les Danses du temps, op. cit. Ver «Instantané 2».
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resse foi trabalhar sobre aquilo que o ritornelo poderia ser hoje. Nao me parecia
estimulante preservar estes ou aqueles movimentos, que haviam sido escolhidos
em 1997, e que nao teriam sido escolhidos atualmente. Seria mais favoravel
buscar o que teria motivado a estrutura e a modificar. Meu ritornelo € como uma
assinatura de meu percurso, seria inutil dele tentar uma cdpia exata. Parecia-nos
mais oportuno ter esta sequéncia como base para construir as outras (Fontaine,
2015. p. 30,31). O espetaculo Millibar, une ritournelle chorégraphique conecta-se
as variacdes do tempo, a duragcao, aos momentos duma grande atencao da danca

de nossos corpos singulares.

Este mundo, a que o comparar? Na madrugada,
Branco rastro de um barco a remo que se afasta.

Manzei. Man yo shi - Século VIII**
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