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RESUMO

O objetivo desta Tese de Doutorado é analisar agudas principais estratégias
comunicativas testadas em diferentes periodosrisissddo Brasil, desde a década de
1920, para construir imagens do que se identiftcaoccum “corpo nacional”. Os signos
desta suposta brasilidade, compreendida como ujartorde elementos arbitrariamente
eleitos para ilustrar o brasileiro tipico, foranadgs de maneira recorrente na pratica da
danca cénica no Brasil, desde a sua profissiogakizaA Tese propde como um dos
antecedentes deste fendbmeno o processo de coldmidagais, uma vez que alguns dos
signos e imagens representativos da brasilidadenf@endo construidos e preservados
desde entdo. Para analisar as versfes histéricésodm nacional”, foi realizado um
levantamento bibliografico sobre a historia desge tde representacdo na danca
(PEREIRA, 2003; KATZ, 1994; NAVAS, 1999), de estsdgue propdem uma Teoria
Social Brasileira (CHAUI, 2007; ORTIZ, 2006; SCHWAR, 2000) e da Teoria do
Corpomidia (GREINER; KATZ, 2005) que desloca a uéséio do ambito da Histéria da
Arte e da Sociologia para o da Comunicagédo. O termla Tese foi composto por
documentos (videos, DVDs e fotografias), de cowag, artigos de jornais diarios e da
imprensa especializada e registros de espetaddlossultado mais significativo foi o
deslocamento epistemoldgico das noc¢des de idemrtidkdcorpo nacional e brasilidade
para o ambito de discussfes contemporaneas gusaama corpo e a cultura do ponto
de vista sistémico e processual, ao invés de rddsiza produtos estereotipados, de
acordo com parametros preconcebidos e modeloeppaatacao.

Palavras-chave: corpo nacional, comunicacao, made, colonialismo, danca.



ABSTRACT

The aim of this thesis is to consider some of teg dommunication strategies tested in
different historical periods in Brazil since the208, to construct images of what is
identified as a "national body". The signs of thigpposed Brazilianness, understood as a
set of elements arbitrarily chosen to illustrate tpical Brazilian, have been used on a
recurrent practice in thgance in Brazil since its professionalization. Tihesis proposes
as one of the background elements to this phenomeine process of colonization of the
country, as some of the most striking images agdsshave been built and preserved
since then. To analyze the various versions oflational body", the author has made a
review of works that tell the story of this kind tépresentation of dance (PEREIRA,
2003; KATZ, 1994; NAVAS, 1999), of studies that pose a Brazilian Social Theory
(CHAUI, 2007; ORTIZ, 2006; SCHWARTZ, 2000) and dfet Theory of Bodymedia
(GREINER; KATZ, 2005) that moves the discussiontloé scope of art history and
sociology to the field of communication. The corpefsthe thesis was composed by
documents (videos, DVDs and photos), by choreogeaplarticles of newspapers and
specialized press and shows. The most significasulr was the epistemological
displacement of the notions of identity, of natiobady and of Brazilianness to the
context of contemporary discussions which examime body and culture from a
systemic and procedurapproach, rather than reduce them to products @iogpito

stereotyped parameters and pre-designed modesport.

Keywords: national body, communication, Brazilianlonialism, dance.
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INTRODUCAO

A funcdo comunicativa do nacional na danca, noiBrdsexercida por muitos
coreografos desde o principio do século XX, quaesda atividade aqui se profissionalizou. A
questdo do ser nacional até hoje inspira ndo seneemtiacdo de danca, mas a de muitas
outras manifestacfes culturais e artisticas emonBass. Este anseio, por refletir um dado
carater que singularizaria o ser brasileiro, p#&malo campo da arte e da cultura, relaciona-
se a uma série de projetos politicos e intelecaistangenciaram a experiéncia de vida e a
cultura no Brasil.

Embora ndo seja muito comum pensar na funcédo caativda do nacional na
danca como um efeito ideoldgico, considero necessdnitar-se para diferentes projetos
(intelectuais, politicos e artisticos) de cunhooidgico, para melhor compreender os
designios desta prética artistica, pois tenho chipétese que estes projetos orientaram a
construcdo da propria idéia de Nacao BrasileiraoBreposicdo deles é que possibilitou a
emergéncia das idéias de Nacdo Brasileira, de Smiohbl e de suas consequentes
Representacoes.

A idéia de identidade cultural no Brasil coloniangu para os portugueses
garantirem a delimitacdo do territério por elesogpado; para validar a instalacdo das
instituicbes que normatizaram a vida na coloniaa rapor seu idioma como lingua oficial e,
também, para instalar aqui seu modelo de civilaacdndenando a invisibilidade as culturas
e modos de civilizacdo locais preexistentes. N@peddéncia, tal idéia serviu de argumento
para fundamentar os discursos libertarios; na Ri@iibpara elaborar os problemas
econdmicos e sociais advindos da abolicdo da edaray no Estado Novo validou a
existéncia do regime autoritario; na Era JK railetos efeitos de um ideario
desenvolvimentista, e assim por diahthleste sentido, o cultivo das manifestacdes da
identidade cultural ndo caracteriza uma posturadpat para com o patrimoénio imaterial do
Pais, contra a assimilacdo de habitos estrangewos) € comum se imaginar. Ele agencia a
idéia de uma suposta coletividade, onde soO exidiesigualdades, para garantir a realizacéo

de certos propdésitos politicos que resultam sempreadeias de exploracéo.

! Na anélise do cientista politico Renato Ortiz @98 8, 9), ndo existir uma identidade brasileintentica e,
sim, um pluralidade de identidades, construidasifferentes grupos sociais em diferentes momenstéricos.
Falar de cultura brasileira, para o autor, sigaifalar em relagées de poder, da luta ideologita penopdlio
da definicdo pelo ser nacional na relacéo ao Estado



As complexas relagbes entre identidade nacionailera e danca urdidas em
nosso Pais, ao longo do ultimo século, constituivague chamo de Poética da Brasilidade,
colecdo de principios pragmaticos que propiciararaneergéncia, no dominio geral da
producao de danca no Brasil, de certas dancasydarés que corroboraram para a crenca de
que existe uma esséncia brasileira, que se maarifesin tudo o que aqui nasce.

A arte, segundo Ranciére (2005), é uma praticgqueipa da elaboracdo de um
sensivel coletivo, constituindo-se como uma dasdésrde fazer politica, de projetar modos
de sensibilidades relacionados a situacoes e cdmasda. Os coredgrafos associados a
Poética da Brasilidade fazem suas politicas, difdud certo entendimento sobre o Ser
Brasileiro, através do pensamento em forma de ¢gadegama danca que conjetura no corpo o
Ser Nacional. Deste modo, este tipo de danca pardensendido como uma forma de Politica
Cidada do Corpo, acédo do corpo que, quando daagigipa de uma elaboracdo do sensivel
intervindo politicamente na coletividade.

Ao passo que nos estudos da cultura a criticaexgidéddes coletivas, como as
identidades nacionais, ganharam e continuam a gawivas estudos (ORTIZ, 1994 e 2001;
BAUMAN, 1991; HALL, 1992; CANCLINI, 1997; BHABHA, 298), 0 mesmo nao
aconteceu com a producado coreografica nacionaheisista do Brasil. A critica a Poética da
Brasilidade reduziu-se a poucos artigos dispersws amais de coloquios, algumas
conferéncias e dois ou trés artigos publicados algondisperso.

O presente trabalho tem como objetivo examinarnasgupossiveis conexdes entre
danca cénica, identidade nacional e politica nsiBra deslocamento epistemologico das
nocbes de identidade, de corpo nacional e braddidpara o ambito de discussdes
contemporaneas gue analisam o corpo e a cultupamto de vista sistémico e processual, ao
invés de reduzi-los a produtos estereotipados,cdeda com parametros preconcebidos e
modelos de exportacao.

N&o se trata de escrever a histéria dessas relagbele tracar uma logica de
influéncias entre os fatos, mas de entender cogunsalacontecimentos ocorridos entre 0s
séculos XVII e XVIII, na Europa, mudaram a expeciande vida nesta regido, também
atingindo outras partes do mundo. Tais mudancaduziram a elaboracdo das idéias de
Nacao e de Ser Nacional, que se manifestaram esapemtos e acées nos mais diversos

campos da vida humana, inclusive na arte da danca.

2 Participam, ainda, da presente formulacdo a igé&“a danca é o pensamento do corpo” (KATZ, 2G05)
também as formas de tecnologias politicas maissggue constituem a idéia de biopoder pensadadifisdofo
Michel Foucault (1975, 1976).



Essas idéias, por sua vez, delimitaram fronteimsggficas e culturais, que
configuraram uma relacdo de exploracdo e deperal@mtre as nacdes dominantes e as
demais dominadas. A idéia de identidade culturala@se um verdadeiro instrumento de
poder naquela época e continua sendo nos diassampesar das contradicdes que a
experiéncia de vida contemporanea impode: fragméaatdas identidades por meio de fluxos
migratorios constantes, possibilidade de conexabaglatravés da internet, surgimento de
comunidades transnacionais como a ALCA, MERCOSUL, &ic.

Estou ciente das dificuldades e abrangéncia quartth me impde. A quantidade
de aspectos que envolvem o problema, a dificuldedscesso a histdria das préticas artisticas
de danca no Brasil, seja por sua dimensdo geogy&ija pela escassez de estudos, ou pela
dispersao do que ja foi produzido, foram entravesajingiram este estudo. Outro aspecto do
desafio foi lidar com o conhecimento de areas pdaoiliares, como a Teoria Social
Brasileira e a Teoria da Cultura. Porém, a certlezargéncia de uma reflexdo maior sobre a
guestdo me impeliu a levar o trabalho adiante,ras&lo suas lacunas.

Para proceder ao exame aqui proposto, dividi odesem trés partes. Na
primeira, apresento a Poética da Brasilidade comatraco que marca a danca cénica no
Brasil em diferentes dimensdes. Caracterizo-a tr pler aspectos que, para esta abordagem,
sdo considerados fundamentais, sdo eles: a seataileil para com um diario catélico,
proveniente de uma memdéria catequética colonial elahoracdo de dramaturgias que
privilegiam a imaginacdo em detrimento dos fatostds. A caracterizacdo destes aspectos
nos fez elaborar a no¢do de Corpo Real, Moral ¢aB&so, que seria o sentido geral que o
corpo que danca formula em sua agdo comunicatigapiNneira parte ainda, explico o
porqué do fenbmeno estar relacionado a acontecimdnistéricos muito anteriores, que
dizem respeito a capitalizacédo das relacoes, ianpic em nocdes como propriedade privada,
concorréncia e controle produtivo sobre o corpomés de relacbes desconhecidas neste
continente e trazidas pelo europeu.

Na segunda parte enfatizo as dimensfes mercadadogite a representacdo do
nacional na danca foi assumindo, em diferentestégias, a partir dos anos de 1940, sendo
elas a proliferacdo dos grupos; a ocupacdo dadeori a circulacdo massiva de obras que
articulavam a idéia de identidade cultural; a caitho imperialismo econémico contra uma
posicdo alienada; a realizacdo de festivais deadanmo pacotes ou sintese do que seria
importante ser visto nas criacbes de danca; o caipdmo nas politicas de producédo de

danca, que associa producao de danca nacionairgeresses de corporacdes privadas. Estas
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estratégias constituiram uma malha de formas deegsgio, de campos de atuacdes e de
referéncias profissionais relacionadas a funcaauodrativa do nacional na danga no Brasil.

Na terceira parte procuro apresentar praticas godioas que desestabilizam o
senso comum sobre identidade nacional, ressaltasidgspectos contingentes, localizados e
flexiveis do sujeito. Outros aspectos sobre a isisténcia das identidades coletivas sao
exemplificados através de obras coreogréficas igeutem a questdo de géneros e etnias.
Localizo esse fazer artistico dentro dos procediosecontemporéneos de criagdo em danca,
ressaltando os aspectos de suas diferencas er@a@asg procedimentos modernos. Chamo a
atencao para as contradicfes de propoésitos demtnoiderso de criadores que se associam a
praticas contemporaneas de danca e aponto posaitegigativas para tracar politicas cidadas
de corpo que ajudem a construir relacdes maissjustéidarias e nao violentas.

Ao estudo das relacbes entre danca, identidadeorcie politicas que
atravessaram a Poética da Brasilidade, foi nedasséararticulacdo entre a Teoria do
Corpomidia (GREINER; KATZ, 2005), que elabora umearia da danca levando-se em conta
seus aspectos comunicacionais, e a histéria dadanBrasil, em especial (SUCENA, 1998;
PEREIRA, 2003; KATZ, 1994; NAVAS, 1999), as teoripslitico-sociais do Brasil, em
particular (CHAUI, 2007; ORTIZ, 2006; SCHWARTZ, W0 e as teorias da cultura,
centralmente (HALL, 2006; BAUMAN, 1999; BHABHA, 26). A partir da teoria da danca e
da comunicacdo, elaborou-se o modo pelo qual aicBoét Brasilidade veicula seus
pensamentos organizados no corpo. Da histéria dgadeém os fatos que marcaram a
formacdo, replicacéo e transformacao de tal padlea teorias politico-sociais do Brasil, a
natureza das campanhas em prol das identidadesnaacino Brasil. E, por dltimo, das
teorias da cultura, os fundamentos que pdem emt&ues autenticidade das identidades
nacionais e apontam o seu carater opressivo.

A articulacdo entre essas areas de conhecimentogualisar a brasilidade na
danca € relativamente inédita, levando-se em ceata aprofundamento, abrangéncia e
posicionamento ético. O estudo anterior sobre festémeno (PEREIRA, 2003) tratou os
fatos que fundaram esta pratica com certa ideatifio, muito embora tenha discorrido sobre
a inconsisténcia das identidades nacionais. Nal@89j trabalhou em um recorte isolado,
nao permitindo uma visualizagédo panoramica da ds@®ulas tramas de relacdes nascidas da
funcdo comunicativa do nacional na danca no Br&siestudo de Katz (1994) nao focou
exatamente o problema em questéo, abordando cnahpiela danca de modo transversal.

Sendo, talvez, o nacional a questdo a que a produg@ografica no Brasil mais

se dedicou em toda a sua historia, faz-se urgantesiudo mais detalhado dos distintos
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aspectos em tensdo: danca, politica e identiddtlgaluFalar da danga nacionalista como um
processo natural da cultura, ao contrario de ser postura ética, € uma contribuicdo parcial
para a manutencdo dos esquemas de exploracdoeggem nosso Pais. Uma andlise da
danca no Brasil que néo tenha este fato como hiezn no minimo, tendenciosa.

A abordagem deste trabalho, na esfera da dancaasd,Be distingue dos demais
estudos, primeiro, por entender que toda formartgeéaum modo de participacdo politica na
sociedade, elaborando e difundindo certo tipo desisgidade. Em segundo lugar, por
considerar a politica praticada pela danca, quasddrata da representacdo do nacional,
carente do conhecimento elaborado por outras disgsppara seu melhor entendimento, uma
vez que o conhecimento do campo da dancga, isofg@docontempla sua complexidade. Em
terceiro, por ter como estimulo a utopia da tramségdo da ordem das coisas, e ndo a
passividade de assisti-la e registra-la de modauiongl.

Considero esta iniciativa uma contribuicdo parar@blpmatizacdo das praticas
coreograficas de modo geral no Pais, e, de modeciigp, para aquelas cuja nocdo de
brasilidade € parte constituinte de sua funcdo oarativa. Desta maneira, tenho como
perspectiva maior a atencdo ao carater politiccatpo em acdo de danca e, de modo
particular, a acdo daqueles que, em sua dancajami@ nocéo de brasilidade. Espero que os
argumentos aqui reunidos sirvam para justificgoropositos deste estudo.
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1. O TRACO DANCADO NA CENA DO BRASIL

Existe um traco marcante na danca cénica no Blitdizo a palavra traco por ela
significar, duplamente, aspectos de uma determif@igdo e o desenho de uma trajetéria
que, neste caso, diz respeito tanto ao percursaribts da danca no Brasil quanto ao desenho
que o corpo que danca descreve no espaco.

Tal traco pode ser percebido, se voltarmos nodsar gdara as tematicas a que
essa producédo se dedica e se atentarmos paraedagdeseja comunicar. A grande maioria
das questbes que o corpo que danca configuranaadeeproducéo coreografica brasileira, se
concentra em traduzir e ser traduzida como sigroraiglidade, um jeito de ser particular aos
brasileiros.

Digo trago marcante, porque a agdo comunicativaurdecoletivo grande de
produtos cénicos de danca no Brasil se volta aigg&edda mensagem da identidade
relacionada a nacionalidade. Se vasculharmos arihistiessa producdo, nos limites da
geografia que constitui o Estado brasileiro, neergpio dos grupos e coredgrafos de maior
visibilidade, bem como em outros tantos quase iveis, encontraremos a idéia de nacional
como um pensamento que a danga comunica. Esse ¢magoo sentido da comunicagéo da
danca cénica no Brasil, é o que chamo de Poéti@&akilidade. Uma operagéo de articular
no corpo o pensamento do nacional.

Ela se manifesta com destaque no inicio da profisizacdo da atividade
artistica da danca no Brasil, considerando a fuiwa@ primeira escola oficial, em 1927,
como um parametro importante desta delimitagcdop emomento em que se fundaram
companhias oficiais em outros estados, como Salm,FRaarana e Minas Gerais, no final da
década de 1960 e inicio da década de 1970. Podabservada, também, quando grupos
independentes, como o Ballet Stagium e o Grupo @;aparam alternativas para subsistir
durante a fase mais repressiva da Ditadura Milggrartir da década de 1970, ou nos anos
1980 e 1990, quando se multiplicaram as perspactida criacdo. Finalmente, na
complexidade do contexto dos nossos dias, essedeagafirma de forma destacavel.

Em Belém ou em Porto Alegre, em Rio Branco ou emgife, em Jodo Pessoa ou

em Cuiab4, em Sdo Paulo ou em Manaus, é possis@htear dancas cénicas de inspiracao

® E importante destacar que a utilizagéo da palma aqui ndo se refere, em nenhum momento, ageiton
elaborado pelo fildsofo Jacques Derrida em sea Bramatologia 1967.
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nacionalista. Esta tematica tem sido tdo preseateneio da danca que se tornou quase
compulséria para um criador que aqui desenvolvgsitica artistica.

Se riscarmos sobre 0 mapa do Brasil uma linhadetaima a baixo, outra no
sentido horizontal, e cruzando esse eixo duasdidm diagonal (divisdo muito usual no
estudo do espaco na danga), encontraremos, naneddce superior, o0 Grupo de Dangas
Clara Pinto, em Belém, dancandd_enda da Vitéria-régigsem data, autoria ndo declarada).
Na extremidade inferior, a Anima Cia. de Danca,Roro Alegre, dancanddissa Crioulg
criada em 1998 por Eva Schul. Na lateral esquerdacola de Balé Dancando no Ritmo, em
Rio Branco, danganddeu Brasil Brasileirg em 1997, sob a diregao de Lilian Pinho. Do lado
direito, a Cia Contempodancga, em Sergipe, dancareipetacul&antiga das Dancagsem
data, autoria ndo declarada) sobre dancas populardsrdeste. Na diagonal direita acima, a
Sem Censura Cia. de Danca, em Jodo Pessoa, danganDestino Nordestinode Rosa
Cagliane, em 2002. Na esquerda abaixo, a Voo |@Gree de Danca, em Cuiaba, dancando
Brasil de Eterna Belezade Paulo Medina, em 2000. Na diagonal esqueriolmaa@ Cia.
Amazonense de Danca, em Manaus, dancé@n@aito Verde de Ivonice Satieem 2006. Na
esquerda abaixo, a Nau de Icaros, em S&o PaulgamtdwDe um Lugar para o Outtoem
2008, dirigido por José Possi Neto e coreografamtoMiriam Druwe, com inspiracdo nas
caracteristicas do orixa EXUExistem corpos cénicos em todas as zonas do graaide
territorial brasileiro disseminando brasilidade &éo comunicativa de dancga.

Se pensarmos no nome de um grupo de danca muiteadn, além dos que ja
foram citados, a Quasar Cia. de Dahgmr exemplo, ou o de uma coredgrafa igualmente
popular, como Deborah Colkkrteremos referéncias de motricidaderganizando o
pensamento coreogréfico sobre o ser nacional. Me&hejandro Ahmed, coredgrafo do

* As informagdes sobre a danga nas diferentes cddm@rasil foram retiradas de quatro diferentesefsr Base
de Dados Rumos Danga (http://www.itaucultural.avgndex.cfm?cd_pagina=2691), no caso de Belém,oPort
Alegre, Sergipe e Jodo Pessoa (acessada no die/ZI8); entrevista concedida por telefone, no aeso
Cuiaba (conversa com Paulo Medina, diretor artgtie Cia. V6o Livre de Danca no dia 07/10/2008k eRib
Branco (conversa com Kelly secretaria da EscolacBrado no Ritmo); no www.portalamazonia.globo.com, n
caso de Manaus (acessado no dia 05/10/2008); mgoama do espetaculo, no caso de Sdo Paulo.

® Grupo que tem sede na cidade de Goiania, foi @réad 1988 por Vera Bicalho e Enrique Rodovalho, em
Coreografia para Ouvir criacdo de Enrique Rodovalho, com musica de Pragi@om da Rua TV Zero,
figurino, Shell Jr., cenografia, Shell Jr. e HendgRodovalho. A Quasar Cia. de Danca d& corpo aa“um
proposta que passa pela compreensdo de questaewmnatias a identidade do nosso povo” (site ofidaal
companhia, acessado em 07/10/2008). Aind&éniinha de Ser com Voadreografia de Enrique Rodovalho,
musica de Tom Jobim, figurino de Cassio Brasil ogeafia de Leticia Rossi e Tom Lisboa, a compashizena
“um espetaculo romantico brasileiro” (Opus Cit.).

® Coredgrafa carioca que, entre 1980 a 1988, fdafiaa do Grupo Coringa, criado em 1977 pela caaféag
uruguaia Graciela Figueroa. Trabalhou com videeslishows musicais, escola de samba e, em 19%dguor
sua companhia, apresentando o espeta¢uloda A coreografiaMaracand de Colker, estreou em 2006, na
Alemanha, dentro do projeto cultural da Copa do diéyinspira seus movimentos em uma partida de duteb

’ Conduta motora com base em vivéncias, articulagéeaéncias conceituais e & histéria de vida.
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Grupo Cena 11, que sempre buscou referéncias ol punk, nos jogos eletrénicos e na
relacdo da danca com a tecnologia, criando em oema estética radical, ja namorou
tematicas nacionafsSem falar na massa dos que ndo aparecem nas d¥$omais, nas
revistas especializadas, nos livros; dos que nderpgroduzir material grafico, fotografico,
filmico; daqueles que nascem e morrem com a fugdeiddo momento, sem nenhum
documento que possa atestar sua existéncia: advieig! Também estes se interessam pela
incorporacédo do nacional na darica.

A producao coreografica no Brasil esta, nesse denprofundamente imbricada
com a idéia de identidade nacional. Existem progeapedagogicos voltados para o ensino da
performance e da criacdo de dancas cénicas dercaaéional.

Sobre as instituicbes pedagodgicas da danca cérisgelra, cito o pioneirismo de
Eros Volusid® que, em 1939, dirigiu o Curso de Ballet do Senhiaxional de Teatfd a
convite do entdo ministro da Educacdo e Saldea@usapanem¥. Em 1956, foi criado
pelo reitor da Universidade Federal da Bahia, Eti§antos, a Escola de Danca que, segundo
Robatto e Mascarenhas (2002, p. 320), incluia uengente folclérica. Em 1973, a bailarina
Mercedes Baptista criou o curso de dancas afro-brasileiras na Est®lBanca Municipal,
no Rio de Janeiro. A partir de 1987 destacou-serdicp académica voltada para
manifestacdes populares brasileiras da professazieba Rodrigue$! no Departamento de
Artes Corporais da Universidade de Campinas. Emtuitas outras iniciativas, destaco,

® Trabalhando em Florian6polis (SC), Ahmed fundoGrapo Cena 11 em 1994, com o espeta®espostas
sobre Dor no qual, além de coreografar, também atuava dweilarino. Novo Cangacode 1996, musica de
Eduardo Serafin, Hedra Rockenbach e Joaquim R.oChgtrinos de Ahmed e Anderson Gongalves, cerdgio
Ahmed, Serafin e Fernando Rosa. Tem como fontetéeeisse a marginalidade do cangaco e sua “estitica
misturas”, que encontra paralelo com o movimentcsicall do Recife, 0 Mangue Beat (site oficial da
companhia, acessado em 07/10/2008).

° Estes, por sua natureza invisivel, ndo sdo passigeexemplificacdo, o que nao significa que riEsexistam

ou que ndo trabalhem com tematicas nacionais.rfiéativas que ndo duram no tempo, que estao aamadyps
espacos de validagdo da danca. A simples mencamrééncia de uma delas em particular, em qualquer
documento, ja tiraria seu estatuto de invisibilelagles existem como probabilidade, parte do real.

19 Eros Volusia (1914-2004) Filha da poetisa simbmli§ilka Machado (1893-1980), Volusia foi aluna da
segunda turma da Escola de Balé do Theatro MuhicipaRio de Janeiro, em 1928, atuou intensamente
pesquisando, criando e ensinando danca de inspiregionalista.

1 Criado em 1937 pelo governo de Getllio Vargas,eoi€o Nacional de Teatro fez parte da politica de
estruturacdo da area de cultura que, no mesmocaing, 0 SPHAN (patriménio), o INCE (cinema), o INL
(livro) e o servico de Radiodifusao.

12 Gustavo Capanema (1900-1985) Figura importante padesenvolvimento de politicas publicas no campo
das artes no Brasil, sua atuacdo merece um esppgoi@ nesse estudo e tera mais adiante..

'3 Mercedes Baptista (1921) Foi a primeira bailariegra do Corpo de Baile do Theatro Municipal do &io
Janeiro. Iniciou seus estudos com Eros VolUsiaewi@® Nacional de Teatro no final da década deD;18m
1950 foi para os Estados Unidos atuar na compatehi@atherine Dunham (1909-2006), dancarina, coegagr
autora, educadora e ativista especializada em datgaas. Em 1953, Baptista retornou ao Bragildéndo o
Ballet Folclérico Mercedes Baptista.

14 Bailarina, coredgrafa e professora de danca, dangdallet Teatro Minas e Ballet Stagium; pesqdaacas
brasileiras como elementos para a criacao de sshetos.
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também, o método de danca Brasilica, desenvohaddpdré Madureir a partir de 1976,
no contexto do Balé Popular do Recife, e o invémtde passos de dancas de todo o Pais
realizado por Anténio Nébrega e Rosane Alméfdayie atuam no Teatro Brincante, em S&o
Paulo.

Dada a quantidade escassa de publicacbes sobra dan@rasil, é notavel
encontrar obras dedicadas exclusivamente ao tema.

No campo das publicacbes sobre 0 nacional na dardiéicil criar uma linha de
coeréncia. Este campo se caracteriza por uma desgdade dos lancamentos e reedicoes,
por pouca divulgacéo, por falta de sistematizagc@oadervos ou banco de dados, pela
diversidade de abordagens, etc. Ainda assim, nos ciéar algunsA Criacao do Bailado
Brasileiro, publicado por Volusia em 193®ercedes Baptista — A Criacdo da Identidade
Negra na Dancapublicado pelo escritor Paulo Melgaco, em 2Dancas Populares como
Espetaculo Publico no Recife de 1970 a 1988 Maria Goretti Rocha de Oliveira, lancado
em 19930 Brasil Descobre a Danga, A Danca Descobre o BrdsiHelena Katz, em 1994;
Bailarino Pesquisador Intérprete: Processos de Fagdg de Graziela Rodrigues,
publicados em 199Danca e Mundializac&o: Politicas de Cultura no EBxasil-Franca de
Cassia Navas, de 199@prpo e Ancestralidade: Uma Proposta Particular Danca-Arte-
Educacao de autoria de Inaicyra Falcdo dos Santos, puddiean 2002; é\ Formagéao do
Balé Brasileirg de Roberto Pereira, de 2013.

A partir desta tentativa precéaria e simplificada elaborar um mapeamento
(histérico, geogréfico, de criadores, pedagogicditerario) do fato comunicativo da
nacionalidade na danca cénica no Brasil, de suticRa#a Brasilidade, eu diria que ela é
endémica. Qualquer pessoa comum que queira ingregsanercado profissional da danca
cénica no Brasil esta sujeita a ser contaminadagga sensibilidade, seja na formacao, seja
em sua pratica.

O fazer uso da identidade como sinénimo de naddade € sentido na Historia,
na Geografia, na criagdo artistica, nas acoes pgdas, na literatura e se manifesta como

* Ha 30 anos a frente do Balé Popular de Recifegféensa pesquisa de dancas populares do Nordeste p
criar seus espetaculos.

16 casal que pesquisa e ensina dancas popularefeibaasiNébrega é ator, dancarino e misico pernaary

foi integrante do grupo Quinteto Armorial, grupo miéisica de camara com inspiracéo popular idealipmio
Ariano Suassuna. A partir de 1976, com o espetaandeira do DivinoNGbrega seguiu carreira solo.

" N&o ha levantamentos sistematicos sobre a pufiticae livros de danca no Brasil. Em 2006, a peadais
de danca Nirvana Marinho publicou um artigo nastaveletrénica www.idanca.net ressaltando um fenéme
inquietante no mercado que em seis anos teriagawldi 45 titulos na area de danca. Se, hipotetidemen
somarmos a estes mais 55 titulos que ndo entraemsarista, teriamos cerca de 100 titulos sobreadan
publicados no Brasil. Se esse calculo aproximaziy Bentido, os oito exemplos dados que se dedicdamcas
brasileiras, representaria quase 10% do total dlalscpcdes.
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recorréncia tematica. E este fendmeno que digarseraco marcante na producédo de danca,
esta série de procedimentos é que constituiu acBoéq Brasilidade. Ela é para muitos
coreografos, professores de danca e pesquisador&asil um fator importante, o traco
marcante que o corpo que danga descreve na cena.

N&o se trata de dizer que esse aspecto deterntnacd@o de danca cénica no
Brasil. Ndo existe homogeneidade quando se tradta dpiestdo. Quando digo “criagéo de
danca cénica no Brasil”, refiro-me, antes, a unetoad fragmentario de diferencas do que a
um bloco uniforme com contornos claramente idesétifeis. Seria mais adequado pensar
nesse coletivo como uma seqiiéncia numérica cripdatia de lances de dados do que como

diferentes pecas de um mesmo quebra-cabeca, qoa ton todo uniforme depois de unidas.

1.1. AMEMORIA SENSIVEL NO TRACO DA DANCA

Cabe agora perguntar: quais as caracteristicasgeeass deste traco? Como ele
se formou? Qual sua funcdo comunicativa? Quaisaodnpetros que permitem obter suas
variacdes? Como as préaticas e pensamentos na damca do Brasil sdo administrados a
partir dela?

O modo como se deu a profissionalizacdo da crideadanca no Brasil é crucial
para que entendamos como esse traco se formoul & que funcdo comunicativa. J& 0s
parametros de sua variagdo e como esse tracorfoniattado nas diferentes situacdes, sé o
percurso historico da Poética da Brasilidade indicRortanto, s6 teremos clareza destes dois
altimos aspectos bem mais adiante.

A historia da profissionalizacdo em danca estangtnente ligada ao contexto de
onde emergiu. Ndo da para pensar na primeira sesr fas devidos contrastes com o
segundo. Foi na negociagdo com as forgcas que agentoo ambiente do final da década de
1920 e durante a década de 1930, no Rio de Jaeesit@) capital federal do Pais, que se
formou tal sensibilidade nacional na danca céredaso ndo pode ser perdido de vista. Mas
antes de contextualizarmos a profissionalizacaaalzca cénica no Brasil, € importante
ressaltar que a identidade nacional como tematdahdo € um privilégio da danca. Entre as
artes plasticas, musicais e teatrais, que tambeoram tematicas nacionalistas como mote
para criacdo, a danca € a ultima a se organizisgonalmente. E € exatamente nas ligacdes

histéricas das elaboracdes de teméticas naciamlies distintas expressdes da arte, que
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encontro a chave para definir as caracteristicas geaais deste trago nacionalista na danca,
de sua Poética da Brasilidade.

Podemos considerar que a pintura foi a expressastéajue se organizou mais
rapidamente no contexto da operacdo colonial ngilBra presenca de artistas era comum
nas expedicbes enviadas a América. Consideremasciativa do conde Mauricio de
Nassau?® no século XVII, por seus desdobramentos, comoagianNassau trouxe para o
Recife cientistas e artistas dos Paises Baixosp ¢ans Posi e Albert Eckhout?®

Durante as trés primeiras décadas do século XIX, @patrocinio da familia real
portuguesa, varios artistas europeus vieram paBrasil. A conhecida Missdo Artistica
Francesa de 1816, que tinha entre seus comporlasesBaptiste Debrete Nicolas Antoine
Taunay?’ a Missdo Diplomatica Inglesa de 1825, que trafiarl@s Landse&t e William
John Burchelf* e a Miss&o Cientifica da Austria, o pintor ThorEasler”®> em 1817, foram
eventos importantes no processo de organizacassoofal da pintura. A Academia de
Belas-Artes iniciou seus cursos em novembro de.1826

Esses pintores foram instrumentos midiaticos panariasidade européia sobre o
Brasil. Suas telas mediavam as imagens do Novo Muyaila os europeus, mas também
serviam para propagar, com interesses politicagaadiosidade paradisiaca pertencente a
Coroa portuguesa.

Em 1549 chegaram as primeiras missdes de jesuitAggpeses, que comegaram
a introduzir entre os indios no¢des da musica éimapdesenvolveram uma forte tradicéo de
musica sacra. Em meados do século XVII, surgirarRio de Janeiro, pequenas orquestras

populares. As orquestras sinfénicas s6 se orgamear partir do século XIX. Em 1887,

8 Nascido em Dillenburg, em 1604, conquistou o Estdd Pernambuco em 1637, estabelecendo relacées
amistosas com comerciantes e latifundiarios lod¢aisoduziu varias inovagdes nas areas agricolmnisticas,
administrativas e nas artes.

% Franz Post (1612-1680) chegou ao Brasil em 168%, @ objetivo de montar uma grande colecéo de desen
com motivos brasileiros para seu mecenasta de Itamaracapintado em 1637, € considerada a pintura mais
antiga das Ameéricas feita por um profissional.

20 Albert Eckout (1610-1666) chegou ao Brasil tam&m1637. Além de pintor, era botanico. Suas otias s
famosas por associar, no plano representacioriaggsmo, etnografia e natureza morta.

2l Jean-Baptiste Debret (1768-1848), pintor franfésdador da Academia Imperial de Belas Artes. Digran
quase 15 anos colecionou pinturas que, mais taiae, compor sua coletan&iagem Pitoresca e Histérica ao
Brasil.

2 Nicolas Antoine Taunay (1755-1830) permaneceu nasiBde 1816 a 1820 e foi também fundador da
Academia Imperial de Belas Artes. Suas obras eapl@ exuberancia da natureza carioca.

23 Charles Landseer (1799-1879) permaneceu no Brasipouco mais de um ano, onde realizou cerca fle 30
desenhos e aquarelas. Viajando pelo Rio de Jarg&dm Paulo, Bahia e Pernambuco, registrou cenaglda
cotidiana.

4 William John Burchell (1781-1863), desenhista ¢hizo inglés, permaneceu no Brasil cerca de oésas,

no Rio de Janeiro, onde executou um conhecido parecircular da cidade.

%5 Thomas Ender (1793-1875) permaneceu no Brasitlpisranos, realizando mais de 600 desenhos e esboco
do Rio e de S&o Paulo.
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fundada pelo maestro Carlos de MesqtfitaOrquestra da Sociedade de Concertos Populares
pode ser considerada pioneira.

Na mdasica, a diferenca entre as matérias sonorasradécdo européia e,
principalmente, as de origem africana se encarrdgambate entre colonizadores e colonia.
Tal embate também podia ser percebido atravésadéodiia entre musica erudita e musica
popular. No decorrer do seu processo histérico,final do século XIX, houve uma
apropriacdo da musica popular pela musica erudiksumindo, assim, um carater
nacionalista. O Conservatorio Nacional de Music¢duiodado em 1848.

Quando Carlos Gom&smostrou O Guarani ao Velho Mundo em 1870, a
modinha e o lundu, expressdes da musica populaupigas no Brasil, jA eram exportadas
para Portugal desde os ultimos 40 anos do séculd ¥QLIVEIRA, 2001, p. 339). Embora
a fama de Carlos Gomes s0 tenha se dado a partrial@io deO Guaranj 0os aspectos
nacionais presentes nessa obra sdo todos extraaisusgématica e personagens, como aponta
Bruno Kiefer (1997, p. 77-78). Em termos orquestraia obedece a padrbes da Opera italiana
da época® Mas vale a pena ainda comentar que este compasitopre foi considerado
talentoso no meio musical italiano, porém as oldasriadas com tematicas locaSe(sa
minga estreada em 1867, e, no ano seguiNtla Lung e anteriores & Guaranj nao
alcancaram a repercussao pretendida. Foi someatelgw autor decidiu compor uma épera
com tematica brasileira que veio a notoriedadee Edb o levou a compor outras obras com
tematicas brasileiras, con@Escravg em 1889.

Embora a danca e a musica tenham historias e edsticias distintas, a arte da
danca estabeleceu uma forte ligagdo com a produgéical, especialmente com a Opera
durante sua estruturacdo enquanto Aréo contexto a que me refiro neste capitulo, nomes
de compositores como Carlos Gomes, Alberto Neponmjdérancisco Braga, Villa-Lobos,

Lorenzo Fernandez e Francisco Mignone aparecemademente associados a obras de

% Carlos de Mesquita (1864-1953), carioca, apremmlano desde cedo, estudou violoncelo com Giovanni
Ceronne, atuou no Clube Beethoven, no Rio de Jangipartir de 1877 estudou no Conservatorio desPar
Ap6s finalizado seus estudos, viveu alternadameateuropa e no Brasil.

" Carlos Gomes (1836-1896), natural de Campinasriimtde S&o Paulo, foi 0 mais importante composito
operistico do estilo romantico brasileiro. Sua@aarteve destaque na Europa. Comecou a compdr5aasos.

No Brasil comp0s duas Operas de éxitd\oite do Castelobaseada na obra de Anténio Feliciano de Castilho
(1861), eJoana de Flandrescom libreto de Salvador de Mendonga (1863). Nemweano partiu para estudar
no Conservatério de Milao, pelo qual foi diplomaglm 1866. Em 1870 comp@3 Guarani,a obra que o
imortalizou, baseado no romance homoénimo de Jogdetear.

%8 No ano em que o compositor campinense chegou @al®iJaneiro, 1859, 17 6peras em 73 apresentacoes
foram registradas na cidade, todas de compositt@isnos, com destaque para Donizetti e Verdi (KER,
1997, p. 92). Soma-se a isto o fato de que, palad® sua formagéo, a partir de 1863, o compositaiou-se
para Milao, sé retornando para viver no Brasil,qmantes de sua morte, em 1896.

9 para melhor esclarecimento sobre percurso hist@ompartilhado estreitamente entre a dpera ed bat
Carlo BlasisThe code of Terpsichareondres: Edward Bull, 1830.
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danca, como veremos em seguida, e por esse motivasiza terd um espago maior nesse
esboco histérico do nacionalismo nas artes bresssleEstes artistas alcancaram relevancia na
historia da musica brasileira, pois dedicaram psigeificativa de sua obra a elaboracédo de
uma nacionalidade musical e criaram obras de cuellghoso, como missas, oratérios e ave-
marias®® Alguns também criaram obras especificas para danca

Vasco Mariz (1994, p. 116) organiza esses criademsuma classificacéo
dividida em precursores, onde aparecem os nomeAllto Nepomuceno e Francisco
Braga; uma primeira geracdo nacionalista, tendotoHeVilla-Lobos como dnico
representante; uma segunda geracao, na qual apacsc@omes de Lorenzo Fernandez e
Francisco Mignone; e, ainda, uma terceira, queliddsé Siqueird

Alberto Nepomuceno era natural da cidade de Fadaleoi defensor atuante das
causas republicanas e abolicionistas. Iniciou sstsdos com seu pai, Vitor Augusto
Nepomuceno, que era violinista. Em 1872 transfeeiyppara Recife e, em 1885, para o Rio de
Janeiro, trabalhando como professor do BeethoveheCMusicou poemas de Coelho Neto,
Artemis (1898); de Machado de Assi€oracéo Triste (1899); e de Olavo BiladNuma
Concha(1913). Em 1887 criou ®anca dos Negrog, em 1888Batuque® Estudou em
Roma entre 1888 e 1890, e em Berlim, a partir @ 1Beriodo em que teve contato com o
gue havia de mais representativo em termos de endasitionalista alema. Teve também uma
passagem por Paris entre 1894 e 1895.

Em 1895, no Brasil, apresentou uma série de canedegortugués, de sua
autoria, que Ihe rendeu muitas criticas na époeaglerra que estabeleceu com o critico
Oscar Guanabarino saiu a frase que lhe marcou: t&t&goatria um povo que ndo canta sua
lingua”®® Dirigiu a Associacdo de Concertos Populares pa deos (1896-1906),
promovendo o reconhecimento de compositores birasijentre os quais Heitor Villa-Lobos.
Sua oOperad Garatujg baseada na obra homénima de José de Alencamsidemada a
primeira 6pera brasileira no tocante a composicésical. Nepomuceno foi responsavel pela
reforma do Hino Nacional brasileiro. Figura congdida de sua época, em 1902 ele foi

nomeado diretor do Instituto Nacional de Musicapdde pediu exonera¢do no ano seguinte,

% Esse aspecto tem relevante importancia para atassm quest&o, como veremos mais adiante.

%1 Carlos Gomes, talvez o primeiro compositor brasileom reconhecimento internacional, ndo aparece n
classificacdo de Mariz pela auséncia de referémae®nais nos aspectos musicais de sua obra éoexppsto

%2 Batuque coreografada por Yuco Lindberg (1908-1948) em3]9di também usada por Eros VolUsia em sua
apresentacdo no Municipal por iniciativa do Ministéla Educacgéo e Saude, em 1937.

% Nao era comum nessa época, no Brasil, compor $penalingua portuguesa. Os compositores usavam, em
geral, o italiano.
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por desacordo com os professores desta institusgimlo convidado a retornar ao cargo em
1906.

Francisco Braga, compositor do bailadoite de Festa no Arraidl: era natural
da cidade do Rio de Janeiro. Em 1876 iniciou sstigles de musica no Instituto Nacional de
Musica, formando-se dez anos depois como clartaet@bteve o quarto lugar no concurso
oficial para a escolha do novo Hino Nacional beasil em 1890, motivo que lhe rendeu a
concessdao de uma bolsa de estudos para estudaradogs na Europa. Escolheu,
primeiramente, Paris e depois Dresden, na Alemadra,realizar seus estudos. Em sua volta
ao Brasil, apresentou, pela primeira vez, sua Opepira, baseada na novela de Bernardo
Guimardes® Dois anos depois, foi nomeado diretor do Instith&cional de Musica. Em
1905 compbs o Hino a Bandeira Nacional, sob vedseo®©lavo Bilac. Especializou-se em
marchas e hinos, e, em 1908, compds, a partirrdast@acionais, a musica p&aCatador
de Diamantesdrama de Afonso Arino.Foi um dos fundadores da Sociedade de Concertos
Sinfénicos, da qual se tornou diretor e regentenprecendo a frente da orquestra por 20
anos. Também foi fundador do Sindicato dos Musicos.

Villa-Lobos, o compositor que teve suas obras meadas para criacdo de
dancas, era natural da cidade do Rio de Jane@weeesuas primeiras ligbes de musica com o
pai, Raul Villa-Lobos. Participou como violonistanerodas de choro durante sua
adolescéncia. Viajou pelas regides Norte, Nordestéentro-Oeste no final da década de
1910, recolhendo material do folclore, bem ao gdstdradicdo etnografica que se difundia
no Brasil. Ao regressar, ingressou no Institutoidlza de Muasica, mas ndo chegou a concluir
os estudos, por ndo estar de acordo com seus swaes

Em 1917, o compositor criou os baldsapuru e Amazonag’ que incorporam
sons naturais da floresta. Em 1922 foi o Unico ausitpr a participar da Semana de Arte
Moderna, em S&o Paulo. Em 1923 seguiu para Pade wdveu até 1924, depois, de 1926 a
1930, quando retornou definitivamente ao Brasibpaarticipar do programa de educacéo
musical do governo Getulio Vargas, introduzindasziglina Canto Orfebnico nas escolas de

ensino médio no Pais, projeto que resultou em ctwsxeados ao ar livre, envolvendo

% Coreografado por Maria Olenewa (1896-1965) em 1932

% Bernardo Guimardes (1825-1884), romancista e pogteiro que ficou conhecido por seu romarce
Escrava Isaurade 1875.

% Afonso Arinos (1868-1916), advogado, jornalistafessor e romancista mineiro, membro da Academia
Brasileira de Letras.

%" Neste mesmo ano, o Rio de Janeiro recebeu a deitaBalés Russos, de Diaghilev. Sendo Villa-Lobos
musico da orquestra do teatro, tocou na apresentég&ompanhia, o que pode ter-lhe inspirado a seas
balés. Sem falar no fato de que Villa-Lobos foi @mpositor escolhido para compor o badlérupary,
coreografado por Serge Lifar, ex-bailarino dos B&éssos, em 1934.
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milhares de alunos. Um desses concertos, no esti@di®do Januario, no Rio de Janeiro,
envolveu 40 mil vozes e contou na audiéncia comesemca do presidente. Em 1940, o
compositor conheceu os Estados Unidos. Em 1955ograsuas mais importantes
composicoes regendo a Orquestra de Radio-Teledifgsdncesa: mais de sete horas de
musica remasterizadas na década de 1990 e disfmoeieCD.

Lorenzo Fernandez, compositor do bail&doaya era natural do Rio de Janeiro e
teve as primeiras nocdes de teoria musical comirss@ Quando era ainda adolescente
comecou a tocar nos bailes do Clube Galego. A@d8 compds a dpeRainha MouraEm
1917 ingressou no Instituto Nacional de Musica,eoadtudou com Francisco Braga, entre
outros. Sua obra é normalmente dividida em tréssfade 1918 a 1922, de inspiracao
francesa; de 1923 a 1938, marcada por um fort@malcmo com a presenca de elementos
do folclore brasileiro. Seu poema sinfénicobapara que utiliza temas indigenas, gravados
por Roquete Pinto no Mato Grosso, pertence a essaHatuque peca que integra a obra
Reisado do Pastorej@ sua obra mais famosa. Inspirado em texto dgaGkeanha® comp6s
a OoperaMalazarte com influéncias do folclore brasileiro. Na teraefase de sua obra, entre
1942 a 1948, assumiu um tom universalista.

E, finalmente, Francisco Mignone. Natural de Saddaomecou a estudar piano
aos dez anos e iniciou sua carreira em musica @opam choro. Em 1920 foi estudar em
Mildo e l4 escreveu sua primeira Opeta,Contador de Diamantegjue inclui a famosa
Congada Em 1929 voltou ao Brasil, quando comecou sua tiasenalista, que se estendeu
até 1959. Manteve amizade com Mario de Andrddeue o incentivou a incorporar,
sobretudo, elementos da cultura negra em suas sigips. Entre estas se encontram 0s
bailadosMaracatu do Chico Ree Leildo, ambos dancados pelo Corpo de Baile do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Visitou a Italia e Eehanha em 1937 e 1938, respectivamente,
e, em 1942, exerceu atividades educacionais valtaala musica nos Estados Unidos.

A literatura teve um percurso histérico parecido de musica. Houve uma
producédo dos viajantes, missionarios jesuitaslderms oficiais que informavam a Corte e a

Europa a respeito de historias, fatos e reflex@seso Brasil. No século XVII, por sua

% Graca Aranha (1868-1931), escritor participanteSémana de Arte Moderna, foi diplomata e membro da
Academia Brasileira de Letras.

% Mério de Andrade (1893-1945) foi poeta, romangistdtico de arte, folclorista, musicélogo, profess
universitario e ensaista brasileiro. Um dos priasipnembros do movimento modernista no Brasil gue,
1922, organizou a Semana de Arte Moderna em S8o,Raum grande repercusséo na literatura e nas age
Brasil.



22

irreveréncia no modo de descrever a sociedade alémca, Gregério de Maf8gornou-se
importante na histéria da literatura no Brasil. @&mb Candido (2007) considera ter sido no
século XIX, com o Romantismo, que a literatura Saleeleceu de forma mais autbnoma no
Brasil.

Diferentemente da Academia de Belas-Artes, quedniziu 0os métodos e as
técnicas de pintura no Brasil, a Academia Brasilde Letras surgiu, em 1896, para legitimar
uma pratica ja existente. Era comum que os honetredbs enviados ao Brasil pela Corte
para assumir cargos publicos, bem como seus filbgsfilhos dos grandes fazendeiros,
exploradores de minérios, etc. representantes asecldominante, tivessem inclinagdes
literarias, independentemente de sua profisséao.

Se, por um lado, se pode deduzir desse contextglerm o testemunho do
colonizador sobre a coldnia, por outro havia umaressdo ambigua dos que nasceram aqui,
estudaram na Europa, mas retornaram para se eswbelo Brasil. Mesmo na Europa a
ascensao da burguesia, a partir do século XIXoldcava a prova 0s regimes monarquicos.
Como reflexo dessa contestacdo, a relacdo enteolénmias e seus paises colonizadores
também se fragilizava e isso se fez sentir natibea no Brasil.

Também como instrumento de colonizacdo culturalaequese, o teatro foi
introduzido pelos padres jesuitas aos indios neiBRorém, a Martins Peffaem meados do
século XIX, é atribuida a estruturacdo profissiotalpratica. Na mesma época, Artur de
Azevedo® Jodo Caetarfd e Machado de Assfé,também contribuiram significativamente.
No século XVII, na Bahia, a atividade de Manueldédoo de Oliveir®’, e na segunda metade

do século XVIII, a construcdo das chamadas Cas#3péea, em diferentes regides do pais,

9 Gregorio de Matos (1636-1696), advogado e poetsilbiro do Brasil colénia, é considerado o maimetp do
periodo barroco no Brasil. Estudou em Coimbra, éB21exerceu varios cargos publicos na Bahia. $ua &
marcada pela séatira aos costumes de todas assckmsiais baianas. Desenvolveu uma poesia corr@siva
erética.

“1 Martins Pena (1815-1848) foi dramaturgo e dipl@mittroduziu a comédia de costumes no Brasil desidb
considerado o Moliére brasileiro. Sua obra careiar pioneiramente, com ironia e humor, as gracas e
desventuras da sociedade brasileira e de suasiiigtis. Sua pechuiz de Paz na Rogde 1838, aborda o jeito
particular da gente da roca do Brasil do século.)NX trama, um juiz corrupto usa de sua autorigeuie lidar
com 0s casos mais absurdos trazidos pela gentgda r

“2 Artur de Azevedo (1855-1908), dramaturgo, poetmtista e jornalista brasileiro. Foi um dos primisp
autores do teatro de revista, tendo escrito cex@00 pecas de teatro.

43 Jodo Caetano (1808-1836), importante ator, enceradmpresario brasileiro. Ocupou o Teatro derbliem
1833, iniciando a Companhia Nacional Jodo CaefBambém publicou dois livros sobre a arte de reptese
Reflex6es Dramaticg4837) eLi¢cdes Dramatica$1862).

4 Machado de Assis (1839-1908) foi romancista, tanipoeta e teatrélogo brasileiro, consideradodom
mais importantes nomes da literatura deste paisuRdador e primeiro presidente da Academia Beasilde
Letras, inaugurou o género realista no Brasil coanabraMemarias Postumas de Braz Cubas.

“5 Manoel Botelho de Oliveira (1636-1711), advogautlitico e poeta brasileiro, foi o primeiro autaasileiro

a ter seu livro publicado.



23

fez com que as pecas teatrais passassem a seerdpdas com certa frequéncia, dando
origem as companhias teatrais com elenco fixo.

Nessa primeira fase, 0 repertorio de pecas encer&dabasicamente europeu,
com destaque para autores como Moliere (1622-16/8)aire (1694-1778), Maffei (1675-
1755), Goldoni (1707-1793) e Metastasio (1698-1782) sentimento nacionalista se
pronunciou com maior intensidade a partir do sée(. Apesar da existéncia de uma
grande atividade profissional teatral estabelecidaéculo anterior, o Servico Nacional de
Teatro so foi criado em 1937, e a primeira compaoficial, em 1940, a Comédia Brasileira.

O Poeta e a Inquisicdale Gongalves de Magalhd8sm 1838, duiz de Paz na
Roca de Martins Pena, levadas a cena no mesmo ano, a@deradas as primeiras
manifestacfes nacionalistas do teatro brasileiewiddnessas obras uma sensibilidade para a
expressdo romantica, que se desenvolvia na litetate tinham como horizonte a
grandiosidade territorial e a opuléncia da naturdzaPais, o mito da igualdade entre os
brasileiros, da hospitalidade do povo, entre ouftvSGALDI, 2004, p. 34).

Os jesuitas também atuaram no campo da danca nodpecolonial. As
pastorinhas, manifestacao teatral religiosa comappst bailados, que integra os festejos do
nascimento de Jesus, fez tradigcdo no Brasil. Psoffes das dancas de corte também atuaram
no Brasil colonial. A atividade profissional da danno Brasil esteve por muito tempo
associada ao teatro e a Opera. Muitos profissiatagram em numeros dancados de pecas
teatrais, em seus intervalos, ou nos trechos caatmps das Operas.

Escolas de balé s6 comecaram a existir no Rio meirdana segunda metade da
década de 1920. A pratica artistica da danca sania@ de modo a atuar, criando ou
remontando obras do repertério do balé, ao tempaojemncom a estética deste, se criavam
obras com tematicas brasileiras. A primeira tevdatie criacdo de uma escola oficial de balé
no Rio de Janeiro foi em 19430utra ocorreu em 1928 mas a que vingou foi a de 1927,
gue teve como fundadora a bailarina, coreégraffegsora de balé de origem russa, Maria

Olenewa®®

® Goncalves de Magalhdes (1811-1882) foi médicofepsor,diplomata, politico, poeta e ensaista laiasil
Voltou-se para producédo teatral em 1837. Sua pPegda e a Inquisicadoi publicada em 1838, narrando a
histéria de um judeu chamado Ant6nio José, quesepaido pela Igreja Catdlica.

47 Segundo Sucena (1989), essa iniciativa foi deoresgbilidade da empresa que arrendava o Theatro
Municipal, La Teatral. A direcéo ficaria a cargoAfghille Viscusi, que dirigiu por 12 anos a EscdéaBailados

do Teatro Imperial de Praga.

“8 A nova tentativa teria sido, segundo Sucena (1988)responsabilidade de Julie Sedowa, ex-primeira
bailarina do Balé Imperial da Rissia.

“9 Olenewa dangou na Opera de Zemina, no Théatr€hasps Elisées, foi primeira bailarina da Compadkia
Ana Pavlova, um dos icones do balé no século XXe#\de fixar residéncia no Rio, trabalhou no te@w&n,
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Quando iniciou seu trabalho de profissionalizagidahca, Olenewa ja encontrou
a sensibilidade nacionalista muito desenvolvidamdgs expressdes da arte no Brasil, bem
como em seu publico. Dificil de conceber uma argawmizada nesse ambiente que nao
selecionasse informacées advindas de Debret, desC@pmes, de José de Alerae do
teatro de Martins Pena para inspirar suas narseatoaano de fato ocorreu.

Ndo é meu propdsito concluir com essa breve histdas diferentes campos
artisticos no Brasil que as tematicas nacionalisti@n compulsoérias para a danca. Entendo
como mais significativos dois aspectos que, a mey s80 sensiveis a memoria do traco
nacionalista da danca: o primeiro diz respeitoao fle que as linguagens artisticas, com
menos preponderancia no campo da pintura, foramduntidas no Brasil como instrumento
de catequese jesuita e por esta foi impregnadaacoraral catdlica. O segundo aspecto se
relaciona com aquilo que Roberto Schwarz (2000)nehde “as idéias fora de lugar”, quando
se refere a aplicacdo local de idéias européia® swbgresso, liberalismo e razdo a despeito
de suas incompatibilidades com nosso contexto.

Ideério catdlico e realidade postica talvez sejanshaves para entender como se
caracteriza o traco nacionalista e que funcao carativa tal traco configurou no campo da
danca no Brasil.

Seriam estes dois aspectos, dentre tantos outra®rdplexidade do contexto
brasileiro, aqueles com propensao para serem lelodra reproduzidos pela producéo da
danca cénica? Estariam, entdo, eles escritos deafsensivel na memoria do corpo que
danca? Seriam estes dois aspectos as caracterisgis gerais da Poética da Brasilidade? Se
assim for, esta memoria ndo pode ser entendida aomalepdsito de onde se recupera
objetos tal como se guardou. Se existem informagé@es estaveis na memoaria do corpo que
danca os dramas da danca cénica no Brasil, outnzss rinformacdes atravessam aquelas
primeiras constantemente. As informacdes estalidisai o tempo todo em decorréncia do
seu atravessamento pelo novo.

Para localizar principio catélico e realidadeifelada como memoaria sensivel

que o traco da danca fundou na cena do Brasil,céseario coloca-los numa perspectiva

em Buenos Aires, na Companhia de Leonide MassB@6(1979), outro grande nome da danga da épocaacom
qual chegou ao Brasil pela primeira vez.

* José de Alencar (1829-1877) foi jornalista, paodifi orador, romancista, critico, cronista, poleaist
dramaturgo brasileiro. Formado em Direito, inicBua carreira literaria através dos jornais. E adganome da
prosa roméantica brasileira, tendo escrito obrasesgmtativas para todo género de fic¢ggacema O Guaranj
Senhorae Tronco do Ip&é&o algumas de suas grandes obras.
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evolutiva®® Ou seja, considerar seus desgastes, suas adaptagds transformacées. Esta
sera nossa tarefa daqui por diante: saber se agéeotla intervencgéo catolica e da importacao
de idéias européias inapropriadas ao contextoldirasse atualiza na memoria da producao

da danca cénica do Brasil de forma sensivel.

1.2. O CORPO REAL, MORAL E FANTASIADO

A 3 de novembro de 1933, o palco do Theatro Mualcgo Rio de Janeiro
encontrava-se ornamentado, como se fora uma f#odste adentrou alguém, ligado as aulas
de balé ministradas pela professora Naruna CSrgara mocas da elite carioca. Este alguém
se encontrava disfarcado de indio que, no progtensala de espetaculo, é identificado como
Ariré. A atividade do corpo desse alguém se dedeawao sentido de buscar um espaco,
onde os ornamentos que reproduziam a idéia desforéio se interpunham entre ele e outro
ornamento, aquele que ocupava no contexto o lup&od

O programa declarava que a relacao entre a faréadib e o sol ornamental era a de
humanidade versus divindade, e a cena que se adsamveferia-se a um culto ritualistico
que o primeiro rendia ao segundo. A tensdo dramda enredo se instaurou quando um
“passaro”, ndo se sabe se em forma de fantasi@ oe $rnamento, se interpunha entre os
dois, distraindo o primeiro de sua rotina mistiéaconsequéncia foi imediata. A cena
comecou a escurecer como represélia a insolerttagdis. Este efeito espetacular percebido
como temivel fez com que a ordem anterior fossilwekecida, com o imediato retorno do
disfarcado ao habitual culto ao ornamento e a ratlamda luminosidade a intensidade
primeira>®

Enredos nos quais a relacdo pecado versus redérggsnciada a vida e a cultura do
indio se repetiram em outras coreografias postasesia no periodo em que a danca cénica se

profissionalizava. A trama d&riré e o Passaro Feriddalé criado por Corder sobre musica

°1 Esta perspectiva é relativa & Teoria da EvolugiGliarles Darwin (1809-1882), que entende queateidde

a evoluir de formas mais simples para mais complexpartir do processo de selecdo natural. Mas¢a@aée A
evolucdo de Darwin ndo pode ser confundida com vibesmo Social de Herbert Spencer (1820-1903)o Se
primeiro apenas relaciona adaptacéo as diferentetigbes ambientais, o segundo pressupfe a exstmem
aperfeicoamento progressivo da espécie.

%2 Diplomada pela The Askew School of Dancin, Londmesm aperfeicoamento Tchers College Colémbia
University e Albertina Rasch School em Nova Yorkr#avina School e Zélia Raye Academy em Londres.

3 0 programa deste espetaculo esta reproduzido eengra Pereira (2003, p. 96).
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especialmente criada por Charley Lachmtthd, emblemaética deste aspecto. Noutro balé
dessa mesma épochyrupary, criado sobre musica de Heitor Villa-Lobos, porggeLifar®

em 1934, a redencéo do pecado cometido pela iratian& € mais dramatica. Por ter tocado
Jurupary, uma mascara que somente os indios gosrgderiam usar, ela foi condenada a
morte>®

Ao contrario do que ocorre edurupary, emImbaparg balé criado, naquele mesmo
ano, por Maria Olenewa, sobre musica de Lorenzandhglez e enredo de Basilio
Magalhades; o jovem Imbapara foi recompensado pela figuracanitio Sacy-Pereré com uma
noite de amor com sua amada Potyra. Apesar daltevencido pela tribo inimiga, Imbapara
guerreou com valentia e, por este motivo, na inti@@da morte, ele mereceu a recompefisal

Em Amazonaspalé coreografado por Valery Oeseisobre o poema-sinfonico de
Villa-Lobos, a partir do enredo escrito por seu, [praul Villa-Lobos, também em 1934, a
moral catdlica recaia sobre a sexualidade femitdnaa bela india virgem que, orgulhosa de
sua beleza, contorcia seu corpo em gestos gracisgisrezando o amor do deus vento. Este,
por vinganca, atraia um “monstro das profundezpss,perseguia a bela india, precipitando-a
“no abismo do seu dese;jd”.

Como se pode perceber, a tendéncia a trabalhaterodticas nacionalistas na danca
que comecgava sua organizacdo profissional no Beassuia uma conotacdo moral catolica
do tipo pecado-redencédo. Seria essa uma formaidaale catequese?

No Sermao do Espirito Sant@ padre Antdnio Vieifd usa a idéia de estatua de
murté? para ilustrar o carater do indio brasileiro. “A&tsa de murta é mais facil de formar,
pela flexibilidade com que se dobram os ramos, éraascessario andar sempre reformando e
trabalhando nela, para que se conserve” (VIEIRAJaglYEIROS DE CASTRO, 2002, p.
183).

** Compositor austriaco que viveu no Brasil.

%5 Lifar (1905 - 1986), de origem russa, é um dosiggea nomes do balé do século XX. Dancou nos Balés
Russos de Diaghlev, chegou a primeiro bailarinofgssor e diretor do balé da Opera de Paris. Akémutor de
coreografias, com@ramma per MusicaLe Chevalier et la Demoise]lécare, entre muitas outras, também
escreveu varios livros sobre danca, entre os geaiestache manifeste choreograpi®35.

% Retirado do programa do espetaculo descrito egir@gf003: 113).

°" Basilio Magalhdes (1874-1957), intelectual mineit@ atuou como jornalista, professor, administraslo
politico.

*8 Retirado do programa do espetaculo descrito eeir@gR003, p. 114).

% Bailarina nascida em Viena, onde comecou seusl@stde balé; foi também aluna de Tamara Karsavina e
Mary Wigman. Chegou ao Brasil com a companhia ¢ie $edova em 1926. Trabalhou intensamente nmteat
de revista.

¢ Extraido do programa do espetaculo descrito emifagi2003,p. 116).

¢ Antdnio Vieira (1608-1697) Foi religioso, escriwrorador da Companhia de Jesus. Um dos mais riéisie
personagens politicos do século XVII, destacouesaocmissionario em terras brasileiras. Na liteetseus
sermdes sao de consideravel importancia.

%2 Geénero de planta arbustiva.
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Vieira considera que outras nacfes se assemelhavestatua de marmore, porque
dificiimente as moldavam os costumes, mas, uma emzontrada uma forma, nelas
permaneciam. Em contrapartida, os indios brassi¢imecebem tudo o que Ihes ensinam com
grande docilidade e facilidade, sem argumentar, reg@ticar, sem duvidar, sem resistir; mas
sdo estdtuas de murta que, em levantando maosewdeo jardineiro, logo perdem a nova
figura, e tornam a bruteza antiga e natural..”EHRIA apud VIVEIROS DE CASTRO, 2002,

p. 184).

Uma vez que, para manter os ensinamentos, odgesetiam obrigados a assistir
constantemente, com suas “tesouras de jardinemos3mportamento indigena para que eles
nao se transformassem numa “confuséo verde deinpoi@e ser que a recorréncia da trama
dramaturgica, pautada no conflito pecadwsusredencdo, seja um ancestral da moral da
catequese catolica colonial incidindo sobre os shab@ds primeiras décadas de sua
profissionalizacdo. Pode ser que ai a catequesi#gdenha uma de suas formas adaptada a
pratica artistica da danca.

Vale a pena lembrar que uma importante base de @mogoverno Vargas foi a
Igreja Catdlica. O marco simbdlico do estreitameatdaacolaboracéo entre a Igreja e o Estado
foi a inauguragéo da estatua do Cristo Redentofaroovado, a 12 de outubro de 1931, data
do Descobrimento da América. O Cardeal Leme (18B2).consagrou a Nacao “ao Coracdo
Santissimo de Jesus, reconhecendo-o para sempiResau Senhor” (FAUSTO, 2006, p.
333). A Igreja levou a massa da populacao cataliapoiar o novo governo. Este, em troca,
tomou medidas importantes em seu favor, destacesmdwon decreto de 1931, que permitiu o
ensino da religido nas escolas publicas (FAUSTO620. 333). Este fato indica o peso da
Igreja na sociedade daquela época.

Além do que vimos sobre o carater moral dos primselsalés com tematicas
nacionais, nota-se também a predilecdo pela figarandio. Outras producdes reafirmavam
essa escolha. Dois professores de balé, que tardbdimavam seu trabalho a ensinar as
mocas da sociedade fluminense, Pierre MichailoWskyera Grabinsk® em 1928, levaram

% pierre Michailowsky (1888 — 1970), russo de origgnande promotor do ensino do balé no Rio de d@nei

foi formado pela Escola Imperial de S&o Petershurgegrou a companhia de Massine, com a qualousit
Brasil em 1921 para participar da temporada lificap primeiro mestre de balé do Teatro Col6nBdenos
Aires, em 1923.

® Vera Grabinska (? — 1986), francesa de origensaapee ter feito sua formacdo na Argentina, ondeceu,
seus professores eram todos de origem européime-€erbist, primeira bailarina do Teatro de La Maye, de
Bruxelas; Enrico Cecchetti, que em 30 anos de reace@imo dancarino, foi mestre do Balé Imperial dadw,

da Escola Imperial em St. Petersburgo e em Varsongressando, posteriormente, nos Balés Russos de
Diaghilev; e dois integrantes da companhia de Aasldva Yakobleff e Tomaroff que permaneceram em
Buenos Aires, apés o fim da temporada de 1918. ENAC 1989: 342).
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ao palco do municipal o bak Festa Indigerf& sobre musica de Carlos Gomes; em 1930, a
Escola de balé do Theatro Municipal apresedtdubertacido de Perybalé do terceiro ato da
OperaO Guaranj de Carlos Gomes; em 1937, o b@kidinasparte da 6perlrlacema,de Joao
Octaviano® e, em 1939Amaya musica e libreto de Lorenzo Fernandez, com coafiagde
Maria Olenew&’

A insisténcia em tematicas indigenas era tantaaquéica publicada nbleio-Dia, de
6 de julho de 1939, sobre o b#lénayaalertava: “O corpo de bailado do Municipal ja n&o
sabe mais o0 que fazer para dancar de indio. Seqaprea musica de autor nacional, ha indio
em cena". (MEIO DIA apud PEREIRA, 2003, p. 138).

Balés com enfoque na cultura nordestina e na reulios negros também foram
criados, mas em numeros menos expressivos. Sopreneiro enfoque, os exemplos séo:
Noite de Festa no Arrai&f de 1932, criado por Olenewalena Festa na Ro¢¥,de 1943,
criado por Vaslav Veltchel sobre o segundo enfoque damos como exeMpi@catu do
Chico Rei’* de 1939, corografado por Olenewa; um pequinertissemenintitulado Danca
dos Negrog?de 1940, criado pela mesma coredgr&atuque’> de 1942, criado por Yuco
Lindberg/* e Leildo,”® de 1943, por Veltchek.

%5 Este balé foi criado sobre musica de Carlos Gamesgundo seu autor, a coreografia foi originatemeriada

para a companhia de Ana Pavlova, que se apreseatatesmo ano, em S&o Paulo. No programa diz apenas
“encenacdao do folclore indigena do Brasil”, (In:REERA, 2003, p. 100).

% Jo#o Octaviano (1896-1962), compositor e piariaioca também identificado por Mariz (1994, p. 228
como pertencente & segunda geracdo de compogi@cemalistas. O balé, em sua 6pera, conta a laisior
amor da india Iracema por Yara, deusa das aguas.

6" pereira (2003, p. 137) refere-se apenas ao siebtitubaléPoema Incaicosem dar mais detalhes sobre seu
enredo.

% Com composicdo musical de Francisco Braga, esenaara acontecimentos que se ddo durante umadmit
festa popular e envolve personagens como crioutactdeadas, moleque, vendedor de laranjas, baianas e
caipiras.

% Uma Festa na Rog@m argumento e musica de José Siqueira. Trale-sena festa junina numa casa grande,
onde ocorre a disputa pelo amor do médico da pecgidade do interior, entre a filha do dono da eaaanoca

gue € sua noiva. Durante a festa, a disputa amdratancada ao som de uma disputa cantada, comum no
Nordeste. Ha também a ceriménia de pular a fogeeiairos festejos tipicos.

Vaslav Veltchek (1896-?), natural da antiga Tckkmaquia, iniciou seu estudos na escola da Opaciohal

de Praga, chegando a assumir a posicdo de soéistaimcipal companhia de sua terra natal. Foi dliret
coreografo do Teatro de Pantomima Futurista codogbor Filippo Marinetti, com sede em Mildo. Fpairtner

da renomada bailarina La Argentina (Antonia Merciigtor do Corpo de Baile do Theéatre du Chat&leto

para o Brasil em 1939, a convite do prefeito Harmiodsworth, para atuar com Maria Olenewa na teaclao

do Municipal.

" Baseado em um poema de Mario de Andrade, com andsidrancisco Mignone, conta a histéria de um rei
africano que, escravizado, conseguiu se libertaseus suditos, vendendo o ouro em p6 que escondiabelo

e o recuperava lavando os cabelos na pia da igoeRosario que eles proprios construiam.

2 Com masica de Francisco Viana, trata-se de umagmegdanca que ndo necessariamente possui enredo.

3 Trata-se de uma coreografia de poucos minutosuteg@o sem enredo, com musica criada um ano aates d
abolicAo da escravatura, 1887, por Alberto Nepomuice&ompositor cearense tido como o iniciador do
movimento nacionalista no Brasil.

™ Yuco Lindberg, natural da Estonia, estudou darg& eatro da Estdnia. Chegou ao Brasil com sua i@mil
entre 1921 e 1925, em Sao Paulo, onde trabalhoampanhia Margarida Max. Posteriormente, ingressooa
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Sobre a predilecédo pela figura do indio nas priaseiepresentacdes nacionalistas
da danca no Brasil, vale a pena destacar que, agimertacdo dos escravos, em 1888,
diferentemente de Sao Paulo e dos estados da r8giamue optaram pela imigracdo de
europeus, na cidade do Rio de Janeiro os ex-escfaram consideravelmente integrados ao
trabalho remunerado. Este fato, no entanto, n&oindim o preconceito racial, que
permaneceu como uma contradicdo marcante.

O historico da escravidao estabilizou o habito olesitlerar o negro como raca
inferior em contraposicdo ao europeu crente erddst Tal crenca se desdobrou em
elaboracdo tedrica racista com aspiracdo cientfims estudos de Silvio Romero (1851-
1914), Euclides da Cunha (1866-1909) e Nina Rodaq®862-1906), no final do século XIX
e inicio do século XX. Somam-se a isso os confi@stsbelecidos com a Igreja Catdlica em
funcao das diferencas de crencas e cultos marg&los negros.

Por outro lado, a partir da década de 1920, hawikp tum movimento de
integracdo dos aspectos caracteristicos da cutiegea ao ambito da identidade nacional,
como a proposicao de mesticagem cultural de Gdldertyre (1900-1987). As manifestacoes
populares de maior relevancia, com destaque psamba, na cidade do Rio de Janeiro, eram
expressdes fortemente marcadas por elementos tlaacumlegra. Além disso, a literatura
regionalista emergente de Jorge Amado (1933-1@k5)losé Lins do Régo (1934-1935), e
também o carater da primeira fase da producédo dpogmodernista intensificavam uma
vontade por esta integracao.

Porém, é importante atentar para o que Antonioi®&lfredo Guimaraes afirma:
“Os registros de discriminagdo passam, a partidétzada de 1940, a ser subsumidos em
raciocinios classistas” (1999: 43). As desigualdaxi® claramente atribuidas a operacdes de
mecanismos sociais mais sutis, passando a ser nradasaem termos de classe social ou de
status. “No Brasil, como ’branco’ consideravam-g@edes mesticos e mulatos claros que
podem exibir os simbolos dominantes da europeidadeacéo cristd e dominio das letras”.
(Ibidem: 50).

Tanto Guimardes (1999) quanto Ortiz (1985), atesigme a perspectiva
culturalista de Freyre ndo se distinguia muito bardagem racista dos estudos anteriores.

Eles chamam a atencdo que no Brasil foi impossis&lmir as diferencas culturais e atuar a

companhia lirica, a convite de Sady Cabral, conua ghegou ao Rio de Janeiro, onde dancou e c@®agr
para o teatro de revista, atuou como bailarincedgnafo e diretor interino no Balé do Theatro Mipatdo Rio

de Janeiro.

> Com masica de Mignone, o balé conta a histériardecasal de escravos separados pela venda de as; del
pouco antes a abolicdo da escravatura.
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partir delas; que a idéia de cultura miscigenadéaseara criar a ilusdo de unidade nacional,
revalidando o carater extremanente hierarquicoodaansociedade. A institucionalizagdo das
manifestacbes populares, a partir de releiturassfepela elite crente e ilustrada, foi a
estratégia utilizada para agenciar tal iluséo deade.

Nessa fase da profissionalizacdo da danca, a doydca em relagédo aos
elementos que deveriam ser considerados nacigoaieca 0 tempo todo na critica sobre os
espetaculos apresentados pelo Corpo de Baile datréhdunicipal, ficando notéria a falta de
consenso. Em 1939, a critica D’Or do jorBadirio de Noticias do dia 6 de julho, publicou
sobre o bal@&maya “Amaya de Lorenzo Fernandes, firma a sua matéria musicabrienda
indigena de nossa primitiva civilizagdo. E, comg t&sta preso aquele ritmo batido,
martelado, de que estdo impregnadas as forcasr@se nossa musica” (D’'OR, 1939 apud
PEREIRA, 2003, p. 137). E continua: “As dancas guamham o enredo e a musica. E os
lances amorosos, como os desejos de vinganca ee@ssmo deus Tupan, se refletem em
passos sacudidos e bruscos de uma bizarria aetémbiecm casativa”.

O critico Joao Itiberé da Cunha (JIC) é aquele maes resiste a considerar 0s
elementos da cultura negra como integrantes ddiddele cultural brasileira. No dia 9 de

julho de 1939, ele escreveu Gorreio Musical

Mignone escreveu para o “Maracatu do Chico Rei” ysaditura riquissima de

coloridos e de ritimos béarbaros, como é naturatatrdo-se de uma tribo de negros,
gue ainda mantém tdo viva as suas tradicOes afiscanheias de ruidosas
manifestacdes fetichistas, e que ainda n&o teveegt@ampo de se polir na
indulgéncia serena do cristianismo. (JIC, 1939 &pHEREIRA, 2003, p. 144).

N&o deixo de notar que, até na critica, a ideologtalica se faz presente. Dois
dias depois, 0 mesmo critico continuou suas corsgdes sobre aquela obra: “O negro € o
novico voluntario que acaba de abandonar Exu e Ogoumlesus Cristo e Virgem Maria,
confundindo-os ainda nas suas manifestagfes idslgttIC, 1939 apud PEREIRA, 2003, p.
144). E not6rio ai o ponto de vista superior callocam relagdo a singularidade da

manifestacdo da cultura negra. Ele continua:

A balbdrdia dancante das pretas e dos molequesmdastas e das mucambas,
tornam esse episddio absolutamente impréprio pgartacdo e para a propaganda
das coisas do Brasil... Se ja existe no estrangemurido costumario de nos julgar
um prolongamento da Africa, podemos facilmente imago que sucederia com
semelhante bailado. Seriam capazes de apresectdnln um espécimen das nossas
dancas familiares, situando-o nos jardins do pal&tianabara!... O invento de uma
coreografia adequada, sem descambar para a €stdifarcada e ridicula, tornou o
trabalho de Maria Olenewa muitissimo arduo. Afieal quase impossivel produzir
algo estético para essas dangas exdticas, exe@ntecprimitivas, de carater
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hilariante, e ndo obstante ingénuo, como o propegro. (JIC, 1939 apud
PEREIRA, 2003, p. 145).

E para ainda arrematar o pensamento deste créiqguesso em Seus escritos
sobre a representacao da cultura negra como smyedtidade brasileira, vemos o que ele
publica no dia 14 de maio de 1943, @orreio da Manh@sobre o baléeildo: “Temos aqui
coreografias novas para dancas que figuram aindata&, e sem davida, exoticas, bem que
conservem em estado latentes certos elementostatmss de estilos mais conhecidos. Nada
de brasiliense. Puro africanismo” (JIC, 1943 apE&PIRA, 2003, p. 218). Dois dias depois,
ele se recoloca: “...nessas criacdoes exoticasngoesao propriamente nacionalistas, porque
de certo ndo somos africanos (malgrado os desefogydorantes em geografia)”. (JIC, 1943
apud PEREIRA, 2003, p. 219). Neste trecho a ifleado com a cultura européia fica
evidente.

Vamos atentar agora para a opinido de Mario Numes,escreve ndornal do
Brasil, em 16 de maio de 1943, sobre o primeiro quadrméesmo balé: “...é, pelos esgares
febricitantes, todo ele influenciado pela demémaketiva das macumbas” (NUNES, 1943
apud PEREIRA, 2003, p. 223). Mesmo quando a opi@ifiositiva, como no caso do critico
Rubem Navarra, do jorn& Manhg de 16 de maio de 1943: “Confesso que nunca espere
Veltchek pudesse realizar aquele primeiro quadm cmna substancia de inspiracdo téao
impressionantemente brasileira” (NAVARRA, 1943 atEEREIIRA, 2003, p. 244). O modo
de se referir as préaticas da cultura negra delaporio de vista preconceituoso: “Tudo
culminou com aquela danca de escrava possuida lgom aespirito de porco, a maior
sensacao do bailado...” (NAVARRA, 1943 apud PEREJIR003, p. 244).

As declaracdes peconceituosas contra a culturaregiéo por todos os lados,
quando se trata de critica jornalistica de dangtadgpoca. No mesmo dia, o jor@lGlobo

publicou um texto do critico H. C., que expressauen de seus trechos sobre o had#do:

O segundo ato, no entanto, como arte e expressdoafticularmente do nosso
agrado, porquanto o drama da escravatura se ofafgugma anotacao ou simbolo
gue o marca profundamente, sem precisar de se reachena de pretos como
acontece no primeiro ato (H.C., 1943 apud PEREIR®3, p. 226).

Sobre Batuque peca de Napomuceno, coreografada por Yuco Liggbr

Marques, ddiério Carioca, escreveu:

Vemos uma consideravel falta de gosto na apresantdesta danca vulgarissima,
popularissima, de coreografia desordenada na cued lagitacdo, e que nos traz a
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jovem Madeleine Rosay, pura e sublime de meia hora artas, nas contorcdes
convulsivas, no expasmddico éxtase carnavalesco gdastas do morro. (H.
Marques, 1943 apud PEREIRA, 2003, p. 248)

Dentro deste panorama, ndo € de se admirar o dcaram Mercedes Baptista,
primeira negra que, tendo sido admitida como hadado Corpo de Baile do Theatro
Municipal em 1958, sofreu forte discriminacdo, sendramente escalada para dancar
(SUCENA, 1988, p. 390). A predilecao pela figuraiddio, como representante legitimo da
identidade nacional na dancga, se justifica: “.isppue o indio — o povoador autéctone do
Brasil e da América, verdadeiro dono da terra, uwkll gomos apenas usurpadores...”, como é
notorio nesta afirmacao do critico JIC, no jor@akreio da Manhade 19 de maio de 1943,
quando se refere ao balérapuru. (JIC, 1943 apud PEREIRA, 2003, p. 233). Mas essa
opinido ndo é unanime. Mario Nunes, Jornal do Brasi] do mesmo dia, declarou sobre a
atuacdo de Eros Vollsia naquele balé: “... muitdaa se apegue em um vao esforco
nacionalista, do tema da vida incipiente da nossa,t primarios e grosseiros (pretos e
indios), realiza muito, realiza bastante” (NUNE&43 apud PEREIRA, 2003, p. 235).

E a preferéncia de alguns criticos pelas referénei@opéias como signo de
brasilidade n&o fica oculta:

“Uma Festa na Roc¢a”, argumento e musica de JosielBa com coreografia de
Vaslav Veltchek, bailado genuinamente brasileirgé & presente, todos os bailados
baseados em assuntos brasileiros tém como motivemcumba, o batuque, o
Congo, de origens africanas e indigena. A obra “Besta na Roca” de autoria do
jovem e competente José Siqueira foge as normaaisupara se afirmar em
caracteristicas genuinamente brasileiras, comdicivaal “Casa Grande das Belas
Fazendas, onde se dancava, nas alegres noitesod#&n&@ ao som da sanfona: a
polca, a valsa, ashottiscli misturados com os desafios dos famosos cantadores
violeiros. (A.M., 1943 apud PEREIRA, 2003, p. 250).

Mesmo o critico JIC parece se contradizer em delacsua eleicdo pela origem
dos elementos que indicariam a brasilidade, quasdceeve sobré&ma Festa na Rogano
Correio da Manhade 8 de julho de 1943: “José Siqueira teve a idabié de fazer obra
perfeitamente nacionalista e da melhor brasilidame sua “Uma Festa na Roca”. (JIC, 1943
apud PEREIRA, 2003: 255). Os aspectos que indicdmasilidade ressaltados por ele na
obra sédo “a valsa, as dancas regionais do Braglhlea saltitante, &chottischo Coco, a
velha Quadrilha, com sua especifica solenidaderedc@IC, 1943 apud PEREIRA, 2003:

® Madeleine Rosay (1924-1996), aos oito anos, isgesa Escola de Danca do Theatro Municipal; ags 15
tornou-se primeira bailarina, dangando no Corpdédie do Theatro Municipal, de 1937 a 1945. Em 1949
assumiu a direcéo do Corpo de Baile e da EscoMuucipal.
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255). Nada de elemento indigena, como sua opimitaiar revelava. H. Marques Porto, do
Diario Carioca, € da mesma opinido:

O entusiasmo do compositor patricio pelo que émdsgou-0 a pensar em trazer ao
palco do Municipal um traco daquela vida que tamattor deu a sua propria alma,
inspirando um grande niamero de composi¢cdes qum falaoso intimo pelo carater
genuinamente nacional empregado, livre das infiaénexteriores que nos deram a
macumba e outros ritmos profanos ja tdo exploradd8RQUES PORTO, 1943
apud PEREIRA, 2003, p. 262, 263).

Penso que se, para os criadores estrangeirosjooféna elemento eleito para a
representacdo da brasilidade pela danca, talvezrggesentar o Paraiso Tropical tao
fortemente marcado na mentalidade européia, a gareéxemplos dados fica claro que, entre
os criticos brasileiros, formadores de opinido,re@ama verdadeira batalha para delimitar
histéricamente quais 0s elementos que participaoamao da identidade cultural brasileira.
Embora esses elementos dissessem respeito as stegifess das diferentes etnias que aqui
habitavam, eram elementos de naturezas muito dwersnas dos outras e nao se
harmonizavam entre si, a ndo ser na vontade potigcntelectuais e artistas, que mantinham
relacbes estreitas com as instituicbes do Estamabalhavam para forjar essa mentalidade
unificadora.

Esses dados novos, além de indicar o carater ewerda identidade nacional,
reforcam o entendimento de que este fenbmeno éispecia danca esta relacionado a
ocorréncias mais amplas em termos do pensament aganizacdo social e politica do
Brasil e da Europa. O carater nacional historicamenventado se baseia em duas
caracteristicas centrais, a saber: o ser naciamapartiiha as mesmas caracteristicas com o0s
demais integrantes de uma dada geopolitica; e eatasteristicas sdo atributos inatos, ou
seja, dizem respeito a uma determinacao geopodititalogica.

De certa maneira, todo esfor¢co desprendido pelgsosajue criaram o trago das
historias, das geografias, das personalidades, agéss pedagogicas e das literaturas,
representando o nacional pela danca, se justifi@orenca de que tal traco € natural a toda e
qualquer expressao da vida na geopolitica brasileiimo veremos agora.

Sobre esse carater, é importante frisar que astidddes coletivas sao
normalmente elaboradas por intelectuais e artistassformam-se a medida que passa o
tempo e ndo contemplam a complexidade das difesemuga coabitam no grupo ao qual se

referem.
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Stuart Hall (1932), um dos fundadores do Centre Gontemporary Cultural
Studies, da Universidade de Birmingham, no Reindad@Jné quem descreve, de forma
sucinta, as principais mudancas na forma pelamgajeito e a identidade sdo concebidos no
pensamento moderno. Hall afirma que, antes da mindele, acreditava-se que a ordem
secular e divina das coisas predominava sobre geratgentimento de que a pessoa fosse um
individuo (1992, p. 25).

O nascimento do individuo soberdhse da no periodo entre o Humanismo
Renascentista do século XVI e o lluminismo do secVIll. Raymond Williams (1921-
1988) observa que a historia moderna do sujeitiviohehl retne dois significados distintos:
por um lado, o sujeito € “indivisivel”’, uma entigaque € unificada em seu interior e ndo
pode ser dividida; por outro, € também uma entidaiegular, distintiva, unica” (apud
HALL, 1992, p. 25). A emergéncia deste entendiménéssociada por Williams a Reforma e
ao Protestantismo, ao desdobramento dos pensanmemasista e iluminista.

Uma das formulagbes desta concepcdo de sujeitdafitd pelo filésofo francés
René Descartes (1596-1650), que postulou duasaswims distintas: a substancia pensante
(mente) e a substancia com extensado corporea (@atdp centro da mente ele colocou o
sujeito individual, constituido por sua capaciddeeraciocinar e pensaCogito, ergo sum
(Penso, logo existoPesde entéo, essa concepg¢ao de sujeito racmeraante e consciente,
situado no centro do conhecimento, tem sido codhesmmo o “sujeito cartesiano”.

Outra contribuicdo apontada para a elaboracéo j@dcindividual foi feita por
John Locke (1632-1704) eransaio Sobre o Intelecto Humar{@690). Locke definiu o
individuo em termos da “mesmidadesafmenegsde um ser racional — isto é, uma identidade
que permanecia a mesma e que era continua comjséa.s'A identidade da pessoa alcanga
a exata extensao em que sua consciéncia podeaitrpar para qualquer acdo ou pensamento
passado” (LOCKE, 1967, apud HALL, 1992, p. 27 e 28)

A partir do século XIX, a medida que as sociedadedernas se tornavam mais
complexas, a identidade adquiria forma mais caediwocial. As teorias classicas liberais de
governo, baseadas nos direitos e consentimentosdudis, foram obrigadas a dar conta das
estruturas do Estado-Nacao e das grandes massasrggiguiam uma democracia moderna.
O cidadao tornou-se enredado nas maquinarias laticas e administrativas do Estado
moderno. Emergiu, entdo, uma concepg¢ao mais stwisdjeito.

" Falarei mais sobre este tema ainda neste capiftulpouco mais adiante.
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O individuo passou a ser visto como localizado &fif\iio” no interior dessas
grandes estruturas e formacoes sustentadorasiddade moderna. Dois importantes eventos
contribuiram para essa mudanca. O primeiro, osofbeathentos da biologia darwiniana em
teorias sociais progressistas. O segundo foi dreergo das novas Ciéncias Sociais. “Claude
Henri de Saint-Simon (1760-1825) renova a leitwaadkcial a partir da metafora do ser vivo.
E o advento do pensamento do “organismo-rede” (MRIOART, 2004, p. 16). Herbert
Spencer (1820-1903) “leva ao extremo a hipotessodtanuidade entre a orgem bioldgica e a
ordem social” (MATTELART, 2004, p. 17¥.

Dessa atmosfera emerge a critica ao “individualisracional” do sujeito
cartesiano, incompativel com a idéia de que osviddos sdo formados subjetivamente
atraveés de sua participacdo em relacdes socias anglas; e, inversamente, as estruturas e
processos sociais sdo sustentados pelos papéssguadividuos neles desempenham. Essa
“internalizacdo” do exterior no sujeito e “extetimatdo” do seu interior, através da acao no
mundo social constitui a descricdo socioldgica djei®® moderno e estdo comprendidas na
teoria da socializacdo (HALL, 1992, p. 31).

Foi nesse campo historico da atividade humana gualentidades nacionais
foram forjadas de modo profundo. E é a este prodidocriacdo humana que as
representacdes do nacional pela dangca no Braéib estsociadas. Sendo elas fruto de uma
construcdo historica, aquelas caracteristicas gfiailhm o ser nacional sdo também uma
invencdo moderna, e, se elas foram inventadagyodem ser inatas.

O socidlogo Renato Ortiz, como mencionamos antaegote, € quem faz um
compéndio das distintas elaboracdes criadas paderaidade nacional no Brasil. Neste
sentido, ele relembra que, no final do século Xdtores como Silvio Romero, Euclides da
Cunha e Nina Rodrigues sustentaram, inspirados asitiypsmo de Auguste Comte, no
darwinismo social, no progressismo de Herbert Sgremmuie o Brasil era uma nacao atrasada
por conta de sua formacdo racial. Para superarndigdm de atraso, seria necessario
promover uma miscigenacdo no Brasil. Sendo o Birfasthado predominantemente por

negros e indios, consideradas racas menos evqltédasse necessario o cruzamento destas

8 O entendimento do sujeito nacional e a idéia defeigoamento progressivo contidos nestas teooiesf
fortes elementos que impulsionaram o fascismo &smo.

" A literatura é entendida por muitos teéricos cdogar privilegiado onde a identidade cultural spressa.
Neste sentido, 0 movimento pré-romantico alei®@fom und Drangdo qual J. G. Herder (1744-1803), Goethe
(1749-1832) e Schiller (1723-1796) s&o uns de peinsipais nomes, evidenciam historicamente esticfo.
Tal concepcéo foi aplicada em diferentes paisesBidsil, muitos foram os que apostaram nessa idéignio
Candido, em sua obigormacédo da Literatura Brasileir&, talvez, a maior referéncia na atualidade. frefi
entender que a idéia de identidade cultural é geead contextos mais complexos que envolvem umaatcem
pensamento e acBes de ordem politica, na modemidad
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com o branco, visto como raga superior, para qu@eaacdoes subseqientes fossem se
branqueando (ORTIZ, 1985, p. 21).

Nos anos 1930 as distintas interpretacdes de GamoRJUnior (1933), Gilberto
Freyre (1933) e Sérgio Buarque de Holanda (193&eso carater do ser nacional ofereceram
novas interpretacbes a identidade brasileira. S®ldPdunior (1907-1990) e Buarque de
Holanda (1902-1982) elaboraram um entendimentdigmlieconémico e social do Brasil a
partir dos fatos histéricos, Freyre, inspirado ndt@alismo de Franz Bo48 sugeriu que a
identidade brasileira fosse produto de uma mesatapdaticas culturais das trés diferentes
ragcas que o constituiam, e ndo de sua miscigemacizab

Para Ortiz, outra prespectiva alternativa a esbagas surgir nos anos 1960, no
contexto do Instituto Superior de Estudos Brasike(t1SEB). Numa outra publicacdo de 1988,
Ortiz atualiza o estudo, apontando as alteracoesadps na idéia de identidade brasileira pela
emergéncia da industria cultural no Brasil dos dr880.

Apesar de Ortiz centrar sua retrospectiva sobieatidade nacional no campo
das Ciéncias Sociais no Brasil, ele ndo descorssateelaboracdes literarias encampadas. No
Romantismo brasileiro de Goncalves Dias e Joséleiecar, anteriores a formulagéo racista,
a vertente romantica brasileira buscou criar umetwde indio europeizado como simbolo
nacional, sem dar énfase as caracteristicas siegudaquela cultura.

E importante ressaltar que ndo foram esses aufokesnventaram a identidade
nacional com a qual o povo sintomaticamente sdifaen Esta relacdo ndo reproduz a légica
de causa e efeito. De fato, os intelectuais etastigzem uso de um espaco social privilegiado
para dar forma a uma idéia especifica sobre oamomal, manipulando o que é sensivel na
complexidade da experiéncia de vida em dado cant®&id caso das distantas elaboragfes
sobre identidade cultural no Brasil, na maioria dasos elas estiveram referenciadas em
conhecimentos desenvolvidos na Europa para intarpe contexto local. Este tipo de
operacgdo, fazendo uso de tal espaco de privilégibre sua concepcdo com uma aura de
saber verdadeiro e concede notoriedade aquele fpuealou®*

A preocupacao com o carater inato dos elementostgaeam no campo da danca
cénica no Brasil se pronunciou desde o comeco aemafissionalizacdo, apesar da origem

estrangeira de seus precursores. O critico testéaio Nunes expressa essa preocupacao,

% Frans Boas (1858-1942), antropdlogo e fisico judascido na Alemanha, desenvolveu trabalho de campo
com esquimés em Baffinland, em 1881. Embora sewsgmento ainda reflita um certo racismo Boas foi
pioneiro nas idéias de igualdade racial, que rasrt nos estudos da Antropologia Cultural da atadé.

81 Sobre as formas de legitimagéo através do privilég discurso, veA Ordem do Discursode Michael
Foucault, publicado no Brasil pela editora Loydla96.
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escrevendo sobre a primeira apresentacdo dos atimdsscola de Bailados do Theatro
Municipal, em novembro de 1927, no seguinte tretdiam de seus artigos: “...mas formou-
se o0 nucleo com gque Olenewa sonhava no seu pastdatbdos os dias... nucleo que ja pode
se considerar como o primeiro corpo de baile nemgmis, com gente nossa, pois que se
constitui quase exclusivamente de brasileiros”. 883, 1927 apud PEREIRA, 2003, p. 95).

Essa mesma preocupagdo aparece na iniciativa dgrupo de artistas, entre os
quais 0s maestros Francisco Braga e Lorenzo Fezmand coreografos Vera Grabinska e
Pierre Michailowsky, entre outros, para criar uneanporada intituladareatro Musical
Brasileiro, em 1932. O texto de apresentacdo da temporaitha dsslara: “...uma temporada
em que tudo é brasileiro — musica, bailado, regerd&etores, orquestra, coro, corpo de
bailados, cenarios, decoradores, etc., com o0 cdatmossa lingua e os assuntos sendo
lidimamente brasileiros...”. (MICHAILOWSKY, 1956, (61).

Em 1939, o critico JIC ressaltou Gorreio da Manhéade 9 de julho, que o Brasil
ja possuia “...0s elementos preciosos e absolutemertessarios para uma temporada de
arte”. Entre eles figurava “...um corpo de bail&keelente, criado numa escola nacional...”
(JIC, 1939 apud PEREIRA, 2003, p. 135).

A precupacdo com o carater inato, auténtico daalbrgsileira, aparece também
na formulacdo de Michailowsky: “Eis o ponto que nmdsressa — a brasilidade — a revelacao
racial nacional, pelo pensamento e pela arte, tlaera prépria, da alma intima, do caréater
particular de uma povo” (1956, p. 143). Essa pos&éonstantemente recolocada de diversas
maneiras, diferentes em todo o percurso do deseamaaito historico da criacdo de danca no
Brasil até os dias atuais. Ao longo deste estudtartei apontar os devidos exemplos.

Essa digressdo sobre a identidade nacional nesieotdo trabalho tem uma
intencdo que é ressaltar sua sintonia com o0s es®s catolicos. Esta sintonia € apontada
por Marilena Chaui (1941) no contexto politico. Bégclara que ndo € descabido considerar o
nacionalismo como substituto moderno para a tealoggtafisica (CHAUI, 2007, p. 123),
porque os dois partem de um discurso que opera gom@a priori ou a posteriori da
existéncia de um ente essencial (no caso da tegldgus, e no caso do nacionalismo, a
Nacao), para conquistar ou conservar um espaco pekds classes dominantes e, sobretudo,
para garantir a realidade em si e por si de DelssNacido (CHAUI, 2007, p. 123).

Dessa maneira, 0 caso particular da danca estessamando as atividades de um
contexto bem maior de relacdo de poder entre Igrétatado-Nacédo; entre a imaginacao de

uma unidade e um contingente populacional hetesmgée entre os conflitos cujos
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colonizadores cristdos e escravagistas levaramagamt na constituicdo dos campos de
significacao.

Cabe ainda esclarecer o outro aspecto do tracdvekm® memoria da danca
cénica no Brasil, o que diz respeito a realidadéfosa. O desenvolvimento de uma cultura
profissional do balé no Brasil aproximava, ainddsma copia fora das boas propor¢ées, o
Brasil do seu modelo ideal de sociedade, a Eumd@aiséncia do ritual espetacular da danca
cénica, de forma autdbnoma da Opera e do teatrorasilBrepresentou um entrave para a
mimic&? que a col6nia fazia do colonizador.

Como bem disse Sérgio Buarque de Holanda, “somesdasterrados em nossa
terra” (1956, p. 15). Nao somos quem fGramos ad&esl500, nem voltaremos a ser.
Tampouco somos quem gostariamos de ser, partequernze elite mundial que imp6s sua
perspectiva de vida como superior ao restante dodmuMas, ao que tudo indica, nao
importam as incompatibilidades que nos impedem aeteesiropeus ou estadunidenses, a
realidade parece pouco importante. O melhor pasecea fantasia de vivermos no Paraiso
Terrestre! Essa fantasia seduz a elite mundiakbri@ as profundas injusticas sociais que
temos que enfrentar diariamente.

A paisagem natural das terras encontradas em 108 portugueses, navegando
em dire¢cdo ao Ocidente, combinava muito com o ind@@ mitico existente no Velho
Mundo sobre o Paraiso Terrestre. Afirma Paulo P(a869-1943) que “a Carta de Caminha,
na sua idilica ingenuidade, € o primeiro hino cgredo ao esplendor, a forca e ao mistério
da natureza brasileira” (1997, p. 57).

Esse cenéario também poderia, muito adequadamefeerise a ambientacdo dos
balés com tematicas indigenas que vimos até agofantasia de Paraiso Terrestre que
habitualmente vestiu o palco do Theatro MunicipalRlo de Janeiro, nos anos de 1920 e
1930, ainda o veste por muito tempo. E essa meantasia utilizada na apresentacio de
Uirapuru em maio de 1943, criado por Veltchek sobre music¥itla-Lobos®® Uirapuru se
faz publico a sociedade da entdo Capital Fedarapleno conflito mundial, no qual o Brasil
havia entrado no ano anterior.

A danca cénica dava aos cidadaos fluminenses @oiltesatral do Brasil como

Paraiso Terrestre, em plena fase de industriaizalfi@ Pais, gerida por um governo

82 Este t6pico sera mais bem detalhado no segunduiicap

8 0 enredo deste balé conta a lenda do passaramirdgma vez flechado por uma bela india, o passaro
transforma em um formoso cacique, que se apaixelaipdia. Outro indio, feio, tocador de flautagiamado,

fere o cacique mortalmente, que é levado por suadarpara a beira de um pogo, onde se transforma num
passaro invisivel, cujo canto povoa toda floreStatese feita a partir da descrigdo encontradaezeir® (2003:

86).
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autoritario, depois de acontecimentos como a invdséropas americanas no Nordeste, para
pressionar a entrada do Brasil na guerra em 194taque de submarinos alemées a cinco
navios mercantes brasileiros em 1942; os prepagfrara o manifesto dos marinheiros de
outubro de 1943, em funcéo da contradicdo que septava a ditadura de Vargas apoiar 0s
governos democraticos no conflito mundial.

Enquanto o autoritarismo do Estado Getulista impods/a politicas
progressistas-populistas, e no mundo a guerraaaninazismo se prolongava por quatro
anos, na arte, a criacdo de danca no Brasil, alttmaacontecimentos, dava a comunidade a
simulagédo do Paraiso Terrestre. A partir de 193090l® Vargas (1882-1954) se impds no
poder por 15 anos, sucessivamente como chefe dargoprovisorio, presidente eleito pelo
povo e ditador. Deposto em 1945, voltaria a p&sith pelo voto popular em 1950, ndo
chegando a completar o mandato por se suicidard#. Em novembro de 1930, assumira
nao sé o Poder Executivo, como o Legislativo, asalver o Congresso Nacional, bem como
os legislativos estaduais e municipais. Todos tig@ngovernadores, com excec¢ao do novo
governador eleito de Minas Gerisforam exonerados e, em seu lugar, nomeados
interventores federais. O governo Vargas reunianas diferentes correntes politicas de
expressdo em sua época: catdlicos, integrafidtastoritarios’® esquerdistas disfarcados
ocuparam cargos e aceitaram as vantagens quenterefgrecia (FAUSTO, 2006, p. 376).

No ano de 1943, um filme da Agéncia Nacional registo balé do Theatro
Municipal, apresentando para centenas de pesswas liare, o balé da 6pefa Guaranj de
Carlos Gomes. As imagens mostravam uma audiéngani@ada hierarquicamente. Entre o
publico avistavam-se criangas, mocas, militaregpgouniformizados. Uma organizacéo
semelhante as mobilizagBes populares nazistas.

A Acéo Integralista Brasileira apoiou diretamentgotpe de Estado que instalaria
o Estado Novo, em 1937, através da relacdo estateelentre o ministro da Justica de
Vargas, Francisco Campos (1891-1968), e o lidexgmatista Plinio Salgado (1895-1975)
(SCHARTMAN et al.,, 2000, p. 152). Um dos projetos mhspiragdo fascista foi o da

8 Olegario Dias Maciel (1855 a 1933) era o entaceguador do Estado de Minas Gerais e permaneceargo ¢
por ter feito parte da articulacdo politica queppendo com a politica do café-com-leite, levou argo poder.

% 0O integralismo é uma corrente politica tradicistal inspirada na Doutrina Social da Igreja Ca#lie
inspiracdo fascista, que surgiu em Portugal noianito século XX, defendendo o principio de que uma
sociedade s6 pode funcionar com ordem e paz, peitess hierarquias sociais, fundando-se nasasgstid nos
méritos pessoais demonstrados (em oposicdo asrdsutgualitarias saidas da Revolugdo Francesap apm
socialismo, comunismo e anarquismo), e na harnsougl.

8 O autoritarismo é um regime politico pelo qualastplado o principio da autoridade. Esta é aplicauta
freqliéncia em detrimento das liberdades individddima conduta que se excede no exercicio da aatiwide
que |he foi investida.
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Organizacdo Nacional da Juventude, gerado no Mumstda Justica em 1938
(SCHARTMAN et al., 2000, p. 139). Tratava-se de wrganizacdo de natureza pré-militar
envolvendo a juventude, que incluiria um setor degirantes, de 8 a 13 anos, e outro de
pioneiros, de 13 a 18 anos. O objetivo era o dempver-lhe disciplina, moral e o
adestramento fisico, de maneira a prepara-la pargpnrr com seus deveres para com a
economia e a defesa da nacdo” (ARQUIVO GETULIO VA®SGapud SCHARTZMAN et
al., 2000, p. 140).

O autoritarismo foi a marca central da politicagtwerno Vargas. A repulsa ao
individualismo em todos os campos da vida socléica, o apego as tradi¢cdes ufanistas, o
papel relevante do Estado na organizacdo da soeddeam os principios que nortearam tal
politica (FAUSTO, 2001, p. 15). Pensadores comuedh Viand’ e Azevedo Amard® com
base nas Ciéncias Humanas, trataram de diagnoassicazdes da existéncia, no Brasil, de um
povo, mas ndo de uma Nacdo, e a partir dai buscadeéimir os caminhos que levariam a
construcdo da nacgédo pretendida. A forte marca doemaismo autoritario esteve presente nas
diversas acdes do governo Vargas. Nado é de senlemtrgue, nesse contexto, a danca
profissional produzida pelas instituicoes estatmmha assumido, cada vez mais, um carater
nacionalista.

A concepcdo de revolucdo, o trato com a modernizeaPais, a relacdo com os
trabalhadores, as politicas educacionais, etm, ¢xgrimia um nacionalismo e foi conduzido
de modo anti-democratico. Ao contrario das insgées desenroladas pelas massas, que
caracterizam as revolugdes, o que foi chamado delugio em 1930, como entendia
Azevedo Amaral, foi 0 movimento de uma minoria gqaerdenou distintas forgas sociais em
um golpe de Estado. A corrente autoritaria assutoda conseqiiéncia da perspectiva
denominada modernizacdo conservadora, ou sejanto e vista de que, em um pais
desarticulado, como o Brasil (dificuldade de orgagéo das classes, da formacédo de
associacgoes representativas e de partidos), calitgtado organizar a Nacao para promover,
dentro da ordem, o desenvolvimento econdmico eno-dsar geral. O Estado autoritario
poria fim aos conflitos sociais, as lutas partiggriaos excessos da liberdade de expresséo,
que s6 serviam para enfraquecer o Pais (FAUSTQ,,3057). Embaixo da ideologia de

unido nacional esteve a supresséo da liberdadepdesséo e a igualdade de direitos.

87 Qliveira Viana (1883-1951) foi jurista, historiade sociélogo brasileiro, imortal da Academia Beisi de
Letras. Suas obras foram pioneiras em versar sofmenagdo do povo brasileiro sob o prisma socioiig

8 Azevedo Amaral (1881-1942), talvez o menos comttedbs pensadores autoritarios brasileiros. Forneato
medicina, foi essencialmente jornalista. Entre $iguss destacam-s& Aventura Politica do Brasil, O Brasil na
Crise Atuale O Estado Autoritario e a Realidade Nacional
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Apesar dos avancos na politica trabalhista, seuxipais objetivos foram
reprimir os esfor¢os organizatérios da classe tinalolara urbana fora do controle do Estado e
atrai-la para o apoio difuso ao governo. Em relaad@grimeiro objetivo, a repressao se
abateu sobre os partidos e organizacdes de esgusmecialmente o Partido Comunista
Brasileiro (PCB), logo apds 1930. Quanto ao seguigjetivo, o periodo getulista criou uma
politica governamental especifica com a implantaf@dinistério do Trabalho, Industria e
Comeércio, em 1930. Surgiram leis de protecdo abalinador, de enquadramento dos
sindicatos pelo Estado e criaram-se Orgaos partaarbonflitos entre patrdes e operarios
(FAUSTO, 2006, p. 335).

Na Educacdo, a maior preocupacdo era formar umi@ ehais ampla,
intelectualmente mais bem preparada. Diferentemdadedistintas iniciativas no setor desde
1920, as medidas, a partir de 1930, tenderam a wniasistema educativo e promover a
educacao, partindo do centro para a periferia,epa, sm sistema centralizador. Um marco
inicial deste propdsito foi a criagdo do Ministéda Educacdo e Saude em 1930. O Estado
tratou de organizar a educacdo de cima para baew, promover uma formacéo escolar
totalitaria, que abrangesse todos os aspectosidersm cultural. Mesmo no curso da ditadura
do Estado Novo (1937-1945), a educacao esteve gmada de uma mistura de valores
hierarquicos, de conservadorismo nacionalista @icaf sem tomar forma de uma doutrina
fascistad’

A crise mundial concorreu também para o desprestigi democracia liberal.
Esse regime estava associado, no plano econénuceapitalismo. O capitalismo, que
prometera igualdade de oportunidades e abundéacaies em um buraco negro, do qual
parecia incapaz de livrar-se. Em vez de vida melinouxera empobrecimento, desemprego,
desesperanca. Os idedlogos autoritarios considaravdemocracia liberal, com seus partidos
e lutas politicas, aparentemente inuteis, um regicepaz de encontrar solugcdes para a crise.

O Estado Novo foi implantado no estilo nacionaloatério. Os movimentos
populares e 0os comunistas tinham sido abatidosogpoderiam reagir; a classe dominante
aceitava o golpe como coisa inevitavel e até bemé® congresso dissolvido submeteu-se, a
ponto de 80 membros levarem solidariedade a Getélmuanto varios parlamentares
estavam presos. O Estado Novo concentrou a maioa sle poderes até aquele momento da
histéria do Brasil independente. A inclinacdo calitadora, revelada desde os primeiros
meses apos a Revolucao de 1930, realizou-se pletauAUSTO, 2006, p. 366).

8 para melhor entendimento da diferenca entre asidasi autoritaria e a fascista e seus mentordrasil, ver
Fausto, 2001.
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O regime de 1937 néo se dirigiu apenas aos trat@iés na construcado de sua
imagem. Tratou de formar uma ampla opinido puldissu favor, pela censura aos meios de
comunicacao e pela elaboracdo de sua propria velisdase historica que o Pais vivia. O
Estado passou a interferir no cinema, na radio,imprensa e no teatro através do
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP). @dBtavo perseguiu, prendeu, torturou,
forcou o exilio de intelectuais e politicos, sobdet da esquerda e alguns liberais. Mas néo
adotou uma politica de perseguicao indiscriminada.

Outra acdo que visou popularidade, no contextaigpmlda Era Vargas, foi a
campanha cultural encampada por seu ministro dad€do e Saude, Gustavo Capanema.
Capanema substituiu Francisco Campos, que exeraaargn de Ministro da Educacéo e
Saude nos dois primeiros anos do governo Varggsar@ana foi ministro de 1934 a 1945.
Campos iniciou a implantacdo do Ensino Médio que,época, ndo passava de cursos
preparatorios para o ingresso nas escolas superierestabelecera o curriculo seriado, o
ensino de dois ciclos, a freqtiéncia obrigatériaxi@éncia de diploma de nivel secundario
para ingresso no ensino superior. O governo Vargasassumiu explicitamente a adogéo de
uma das duas correntes intelectuais que, na épaagam por determinar as diretrizes da
educacdo (a corrente liberal e a corrente catlivas mostrou inclinacdo pela corrente
catolica (FAUSTO, 2006, p. 340).

A propria razdo de ser do ministério ocupado post@w Capanema foi a de
formar mentalidades, preparar, compor e aperfeigdeomem do Brasil através de conteudo
nacional transmitido nas escolas. Sua grande miesdica de “educar e curar o Brasil,
livrando-o0 dos seus grandes males e proporciondredam futuro promissor e moderno...”
(GOMES, 2000, p. 13). Para tanto, era necessasendelver a alta cultura no Pais.

A politica cultural gerenciada por Capanema consegoduzir nos intelectuais,
mas nao apenas entre eles, a imagem de um esptntodio restante do aparelho do Estado,
este muito mais identificado com a operacao fisicmbdlica de um regime autoritario. O
territério de Capanema, segundo seus contempor&nermsbém muito de seus analistas, era
carregado em sua heterogeneidade e ousadia ds (&MES, 2000, p. 14). O MES, com
Capanema produzira e sustentara essa imagem, aoontesipo muito vinculado e muito
distanciado do quadro geral da politica varguistaespecial junto aos intelectuais (GOMES,
2000, p. 14)

Se, por um lado, o ministro tinha vinculos com letiais com tendéncias
esquerdistas, particularmente com alguns expoeriasipais do movimento modernista,

vinculagéo fortalecida pelo seu chefe de gabir@éelos Drummond de Andrade; por outro,
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Capanema tentava fazer do catolicismo tradiciortd eulto aos simbolos e lideres da patria
a base mitica do Estado forte que tratava de eonsétuando sobre os jovens e sobre as
mulheres. Se a perspectiva modernista de Mariordigadle buscava uma retomada das raizes
da nacionalidade brasileira que substituisse ficatidade e o formalismo da cultura erudita,
para o ministro importava a histéria mitificada desois e das instituicdes nacionais e o culto
a autoridade, a énfase ao catolicismo e o0 uso adeqia lingua portuguesa, a unidade e a
centralizacao do ensino, e a assimilacdo das rameétnicas.

Porém, Capanema cultivava os valores estéticos peo@midade com a
cultura. Para os artistas e intelectuais, o Ministda Educacdo e Saude abria a possibilidade
de desenvolvimento de seus trabalhos, cujos autmresditavam estar impregnados de
conteudo revolucionario. Um grande marco destavoufbi a construcédo do prédio-sede do
ministério, marco da arquitetura moderna, projetamtoLicio Costd° com obras de Candido
Portinari?* jardins de Roberto Burle MarX, entre muitos outros artistas ligados ao
movimento modernista no Brasil.

Capanema foi um dos maiores promotores de pdipdélicas para a cultura
do nosso Pais. A partir de seu ministério foraradas o Servigco do Patriménio Historico
Artistico Nacional, com o objetivo de preservarcerao do patrimdnio artistico do Pais; o
Teatro—Escola, que se dedicava a divulgacdo e Hivocwla dramaturgia nacional; a
Comissao do Teatro Nacional, a fim de organizaptaadas musicais, de baile e de teatro de
autores nacionais; e o Servico Nacional de Teatnoa promover 0 ensino e 0 gosto pelo
teatro e pela danca.

Criou varios museus, como o Museu da Inconfidéneiaidade de Ouro Preto,
gue reune objetos e documentos relacionados amosienento; o Museu Imperial da Cidade
de Petropolis, onde se encontram objetos e docosiealacionados a presenca da Familia
Imperial Portuguesa no Brasil; o Museu NacionalB#d¢as Artes, no Rio de Janeiro, que
reline o acervo de obras de grandes pintores lasjle Museu Historico Nacional, também
instalado na entdo Capital Federal, reunindo pecdscumentos que contam a historia do
Pais; o Museu das Missdes, na cidade de Sao MiggeWlissdes, no Rio Grande do Sul, que
guarda imagens sacras da época da instalacdo dademiijesuiticas na regido. Criou o

primeiro curso de museus, com o objetivo de qualifpessoal para administrar os acervos.

% Ldcio Costa (1902-1998), arquiteto e urbanistasiteimo. Pioneiro da arquitetura modernista no Bras
também foi responsavel pelo plano piloto da cidéel8rasilia.

1 candido Portinari (1903-1962), pintor copioso Beir®, que alcancou grande projecdo internacional;
produziu mais de 5 mil obras. Sua obra tambémligsida ao movimento modernista no Brasil.

°2 Roberto Burle Marx (1909-1994), artista plasticadileiro, tendo alcancado renome internacionaamcer a
profissdo de arquiteto paisagista. Grande parsd®bra encontra-se na cidade do Rio de Janeiro.
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Recuperou a Biblioteca Nacional, elaborando um @lpara dinamizar suas
atividades; criou a Casa Ruy Barbosa, reunindo rdeatos, objetos e publicacdes do
intelectual brasileiro, e o Instituto Nacional édad, com o objetivo de promover a literatura
nacional, entre muitas outras acfes. Capanema manfipédnciou a divulgacdo da arte
brasileira no exterior. Entre alguns dos artiseseficiados por essa iniciativa encontram-se
candido Portinari, Heitor Villa-Lobos e a coredgr&fros Volsid> que, além de ter sido
beneficiada em suas viagens para pesquisa, tamdeE@hbeu apoio do ministério para uma
turné por Buenos Aires, em 1936, e Estados Uni&los]942.

A politica autoritaria populista almejou a cenwa{ido do poder nas maos do
chefe de Estado, e as campanhas pro-identidaden fonaa das estratégias utilizadas para
identificar a populacdo do Pais com o Estado. A p&la unidade politica e territorial nesse
periodo tinha como alvos os problemas ocasionadds intensa imigracdo, a natural
dificuldade de assimilacéo da lingua e os costuioesovo pais pelos recém-chegados, que
ocasionaram a criacdo de guetos. O movimento aapistmovido pela colonia alema na
regido Sul representou o mais vultoso dos probleroasa imigracdo que o Estado teve que
enfrentar. As campanhas nacionalistas tiveram coamais de disseminagcdo a cultura e a
educacao.

Grande parte da acdo comunicativa da danca céoidrasil que veiculava a
idéia de paraiso terrestre, de caldeirdo cultnéd, debateu estes fatos da realidade direta do
cotidiano de modo critico. As acdes e imagens dedadas pela danca foram capazes de
velar a existéncia dos conflitos e contradicbesasgcecondmicas e politicas, enfatizando seu
teor pacifico, ordeiro, constitutivo da boa socdsmdivisivel.

Na danca, a producdo de obras alienadas dos fa¢oatipgem a vida ndo € uma
regra global. Dez anos antes, na Inglaterra, odgoafo alemao Kurt Joo¥sapresentava sua
obra Metrépole balé que encenava aspectos da experiéncia deewidgrandes cidades
marcadas pelo desenvolvimento industrial e ecomntiesse mesmo artista, dois anos antes,
na Alemanha, havia criado Mesa Verdgsatira as conferéncias diplomaticas e da gusoa.
balé, mascarados vestidos de paletd e gravataetie@ddestino do mundo, em volta de uma

mesa de jogo.

% Mais adiante apresentarei o trabalho desta coaésigr

% Jooss (1901-1979), um dos integrantes da vertemieecida como danca expressionista alema, fobalen
Rudolf von Laban, diretor de danca no teatro de $t8m em 1925, fundador da Folkwang Tanz Studio em
Essen, em 1927, um dos primeiros a usar o termgaetaatro.
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Jooss néo foi o Unico a tratar de temas da exp#iéla vida com a danca. Para
dar apenas alguns exemplos, cito: Isadora Duticem 1921, dancou a revolucdo russa;
Mary Wigman?6 em 1930, apresentdd Monumento aos Mortpseferente ao massacre de
milhares de pessoas durante os quatro anos daiRriGwerra MundialSteps in the Street
de Martha Graharlf,em 1936, abordou o contexto da Grande Depressimmica ocorrida
nos Estados Unidos. Tais obras portavam uma atdigdeld de reconhecimento e de critica
da condicéo politica da sociedade na qual seusotaa estiveram imersos.

Para os portugueses, que no comeco de sua trajet@utica encontraram na
Africa paisagens de pedra e areia, onde nem cresaieas, quando chegaram pela primeira
vez no Brasil encontraram o espetaculo das imdesas verdejante, floridas e férteis, como
se fossem realmente o Eden. Mas, depois de 430psssidos, num dos centros urbanos
mais desenvolvidos do Pais, qual seria a justifi@gtara propor a sociedade, por meio do
corpo que danca, aquela imagem fantasiosa?

Sérgio Buarque de Holanda afirma ser “indubitémel entanto, que nossa nogao
da realidade s6 pode ser obtida em muitos casosvipsr tortuosas, ou mesmo por
escamoteacdes ainda que transitorias, do reaterdweto” (1996, p. 2).

Autores como Prado Jr. (1942), Ribeiro (1978) euCl&981) afirmam que a
sociedade brasileira se caracteriza por tracos ioléncgia e autoritarismo. Esses tracos
baseiam-se no modelo de “ndcleo familiar senhqriglie recusa o principio liberal da
igualdade formal e dificulta a luta pelo principocialista da igualdade real, enfatiza a
relacdo de mando e obediéncia, pratica a indisiiegdre o publico e o privado, e valoriza 0
fascinio pelos signos de prestigio e de poder. Qegexomo estas ndo tenderam a aparecer
como foco temético da criagcéo de danca no Brasil.

O percurso profissional da criacdo de danca cérocBrasil € marcado por uma
politica de submisséo, fazendo vista grossa paealalade social, ao tempo em que cria,

fantasiosamente, a idéia de uma esséncia felitil,genmtiva, etc. Seja na década de 1930,

% Duncan (1877-1927), nascida nos Estados Unidospen com alguns canones expressivos firmados pela
prética criativa do balé e, por isso, é considerada das precursoras da danca moderna. Desemalvior
parte de sua carreira na Europa como solista é&cg@vatidéias progressistas sobre a condicdo daemukn
sociedade. Fundou sua escola em Grunewald, na Alamam 1904, e, em 1921, foi convidada pelo gavern
soviético a ensinar danca em Moscou.

% Wwigman (1886-1973), dancarina e coredgrafa gewaaréstudou com Jacques-Dalcroze, o criador da
abordagem de movimento conhecida como ginastio@cdt e também com Rudolf von Laban, cientista do
movimento. Wigman é outra criadora importante dantdda danca expressionista alemd, desenvolveu sua
carreira como criadora por mais de 30 anos.

" Martha Graham (1894-1991), bailarina e coredgiafaasta producéo, desenvolveu sua carreira nagdsst
Unidos, onde nasceu. Foi aluna de Ruth St. DeflisdeShawn, importantes nomes da danga experimgmtal
inicio do século XX. Em 1927, Graham fundou sugppebcompanhia e, em seus 50 anos de producéa, crio
cerca de 200 obras.
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inicio dessa trajetéria, seja nos anos de 1970toponportante para a expansdo dessa
producéo, seja nos dias atuais, quando, embor@m@x@utras vertentes, essa caracteristica se
mantém como traco forte dos produtos artisticosatea.

No programa deA Festa IndigenaMichailowsky assim apresentava a obra:
“Encenacéo coreografica do folclore indigena dessBrapara dar as alunas a nogao artistica
da primitiva cultura original dos aborigenes dospdi (MICHAILOWSKY, 1928, apud
PEREIRA, 2003, p. 100). Essa simulacdo de danc&end, como outras tantas, nao
considerou o genocidio praticado contra os halgitagtie ocupavam essas terras milhares de
anos antes da chegada dos portugueses. Tal matamstguiu etapa importante no processo
de implantacdo do Estado imposto aos cerca de b@eside indios que viviam na faixa de
territérios do Atlantico Sul, que a intervencdotpguesa batizou de BraSlEm um poema
de 1560, o padre José de Anchietassalta a facanha realizada por Mem de S&, um dos

governadores gerais do Brasil enviados pela Coooadtiesa:

Acende-se mais a mais a coragem do chefe e seussbrderrubam a golpes
mortais, muitos selvagens. Ora decepam bragostahdsi com penas de passaros,
ora abatem com lamina reluzentes cabecas altie@gsfe bocas pintadas de
vermelho urucum (...). (ANCHIETA, 1560 apud ZANOTIHL2000, p. 293).

N&o que esse tipo de violéncia tivesse ficado nassgdo tdo longinquo que
merecesse 0 esquecimento, pois 0s remanescentesndaeidades indigenas sdo constantes
alvos de violéncia, mesmo nos dias atuais. Na épacque o baléesta Indigendoi criado,

a ocupacgdo de terras indigenas por seringueirogegi@ amazonica, ja havia feito muitas
vitimas por contagio de doencas, pela luta parangjarterritorios e pela escravizacdo dos
nativos na extracao do latex. Mas a opcao dodastila danca ndo foi a de tratar este aspecto
da realidade dos indios. Eles optaram por repraseitbstumes, trajes, movimentos
dancantes”, como afirma Michailowsky no programaele balé. Uma vez que esses artistas
nao conheciam de perto a vida dos indios, tal septacdo era idealizada, sem bases
empiricas.

Vale a pena lembrar que mesmo os criticos da épeagficavam certo tipo de
artificialidade na representacdo, marcadamentaircsq refere aos figurinos. Vejamos o que

diz Jayme Barros no jorn@liario da Noite de 24 de maio de 1943, ao se referir ao Balé

% Esta é a estimativa apresentada pelo historiants# Burilo de Carvalho er® Encobrimento do Brasil
Caderno Maisfolha de Sdo Paul® out. 1999, p. 3, 5.

% José de Anchieta (1534-1497), padre jesuita eshanh dos fundadores da cidade de S&o Paulo. Qremo
Brasil aos 20 anos de idade. Com a catequese atn@#o Paulo, na Bahia, no Rio de Janeiro e naitespi
Santo. Dentre suas obras destacArte de Gramatica da Lingua mais Usada na Cost8idwil, de 1595.
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Uirapuru, coreografado por Veltchek: “O que ndo se compreéndeinsisténcia em vestir
com espanadores as bailarinas indefesas que figdeaselvagens no palco do Municipal”
(BARROS, 1943 apud PEREIRA, 2003, p. 240). Aindarsoo baléUirapuru, o critico
Grock, da revistdD Cruzeirq de 5 de junho de 1943, diz: “Ha em tudo um forsnab
absoluto, a comecar pela apresentagcédo dos indisgelmos, vestidos ainda com as ridiculas
penas coloridas, que o situam em meio caminhoe enprele-vermelha auténtico e o Falso
Selvagem carnavalesco” (GROCK, 1943 apud PEREIRA32p. 241)%°

Algumas experiéncias de criacdo de danca que barsca\autenticidade nacional,
nesse periodo, parecem ter buscado combateriaialitihde através da aplicacdo do método
etnografico em seus processos. Este metodo éadtilipela Antropologia na coleta de dados
para o estudo dos diferentes modos de vida dos darmanos e ganhou acentuada
importancia no contexto efervescente dos EstudomiSpno final do século XIX.

Etnologia vem do grege@thno — nag&o, povographein —, escrever. Foi
Bronislaw Malinowski (1884-1942), na introducdo skeu classico estudArgonautas do
Pacifico Ocidentglpublicado em 1922, quem marcou a historia daojatiogia moderna ao
propor uma observacdo participativa e detalhadayrdpo social estudado. O Brasil, em
funcéo das varias e desconhecidas etnias que &tamy sempre foi um grande campo para
os mais diferentes estudos antropoldgicos. A prangistituicdo dedicada a esse fim foi
criada por D. Joao VI (1767-1826), em 1818: o aMabkeu Nacional, 0 maior museu de
histéria natural e antropolégica da América Latiffa.

O trabalho realizado, desde 1905, por um daquales mais tarde, ocupou a
presidéncia do Museu Nacional, o médico e intradda@® radiodifusdo no Brasil, Edgar
Roquette Pinto, €, sem duvida, uma das grande€nefas da pesquisa de campo com indios
no Pais. Mario de Andrade, em suas “viagens etfiogsa pelo Amazonas e Peru, em 1927,
e pelo Norte e Nordeste brasileiros, em 1928, déamoutra grande referéncia de pesquisa
etnografica na area do folclore brasileiro. A obae#o participativa s6 chegou ao Brasil com
o antropdlogo belga Claude Lévi-Strauss, em 198&si6o0 em que ocupou a cadeira de
Sociologia, da secdo de Ciéncias Sociais, da Fadelde Filosofia, Ciéncias e Letras da
Universidade de Sao Paulo (USP).

Este tipo de método é aplicavel a diversos campasahifestacfes da cultura e

acaba sendo extensivo a criacdo de dancgas céhixiggem muitos exemplos deste tipo de

190 Esse tipo de desacordo com a realidade se prajetampo e pode ser encontrada na remontagem do bal
Floresta Amazdnicae Dalal Achacr em 2000, para o Corpo de Baile kealro Municipal do Rio de Janeiro,
onde os bailarinos vestem malhas de corpo inteieorgproduzem pinturas corporais indigenas.

191 bisponivel em: http://www.museunacional.ufrj.lktesso em: 14 set. 2008.
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iniciativa na danca’® O que interessa agora para o presente estudeegeafar o trabalho
desenvolvido por Eros Vollsia, que afirma ter deskdo, in loco, pesquisa de dancas
sociais e religiosas praticadas por diferentes agugtnicos no Brasil como base para as
coreografias que levava para a cena. Ou seja, ta darum trabalho etnografico, Eros
produzia artisticamente. Esse tipo de operacdoeda maneira se opunha a pratica corrente
entre os precursores da profissionalizacédo da daodarasil, que estilizavam dancgas ditas
nacionais sem conhecé-las de fato, a partir deérefs muito rudimentares e, muitas vezes,
a partir da pura imaginacao.

Nascida em 1917, estudou na Escola de Balé do Nyahentre 1928 e 1931. Em
1931, dancou ilustrando a conferéncia do historiddiis Edmundo sobre dangas no Brasil
Colbnia, na Escola de Belas Artes. Em 1932, acantis, passou a desenvolver a pesquisa
que chamou de “Criacdo do bailado nacional”, nutddés criado por sua mae, Gilka
Machado, onde, aos sébados, promovia apresenizmiesm grupo amadof?

Em 1937, jA mostrava 0s resultados de sua pesansaum espetaculo
integralmente de sua criacdo, promovido pela C@uige Teatro Nacional, do Ministério da
Educacdo e Saude. O espetaculo foi todo dedicadtargas brasileiras, apresentadas no
palco do Theatro Municipal. Em 1939, VolUsia foimmeada pelo Ministro da Educacao e
Saude, Gustavo Capanema, diretora do Curso det Ball®ervico Nacional de Teatro, cargo
no qual permaneceu por quase 27 anos.

Em julho de 1939 Eros proferiu uma conferénciapalzo do Teatro Ginastico,
em que apresentava ao publico nocbes de historaganga, explanava suas idéias sobre o
bailado nacional e apresentava sua pesquisa coga daasileira, abordando, entre outras
dancas, o frevo, o maracatu, o catereté, o calhaclim congada, o lundu, o baile pastoril, 0
bumba-meu-boi, 0 samba, a capoeira e 0 maxixe.

Segundo VolUsia, a pesquisa teria sido realizadaco (VOLUSIA, 1939 apud
PEREIRA, 2003, p. 183). As viagem pelo Pais paraatizacdo de sua pesquisa teria sido
financiada pelo Ministério da Saude e Educacéo (WSIA, 1939 apud PEREIRA, 2003, p.

192 No século XX, na danca moderna, se intensificaterésse por culturas estrangeiras, que marcafgior

de varios artistas. Alguns assumem a posicdo dquiseslores da cultura, como foi o caso da bailarina
australiana La Meri (1899-1988), que se apresemtoRio de Janeiro em julho de 1939, apresentagacges
entremeava explicacdo e demonstracbes praticasmtmsl da india, Japdo, Havai, Filipinas, Cuba, &6éxi
Argentina, Estados Unidos, Espanha, etc. Outro pkemposterior emblematico desse tipo de praticadao
pesquisadora e coreégrafa Katherine Duram.

103 Estas informacBes resumidas sobre a bailarinaarerge apenas nos interesses muito especificosederype
estudo, ndo representa, em hipotese alguma, o dodimabalho desenvolvido por essa artista. Entendem
desnecessario, pois que, em Pereira (2003) ha esaicho bem generosa e acurada sobre o trabadi® de
artista.
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278). Outros argumentos utilizados pela pesquisagara dar autoridade ao seu trabalho
foram o seu “sangue de mesti¢ca” e “0 meio humilgl®@’que nasceu e se desenvolveu, entre
as “capoeiragens cotidianas do Morro da Mangueas lgatucajés nostalgicos de Cascadura”
(VOLUSIA, 1939 apud PEREIRA, 2003, p. 190). Elamfiva que “foi na macumba de Jo&o
da Luz, em frente a sua casa, onde ela, aos quratsode idade, iniciou seus primeiros passos
de danca” (VOLUSIA, 1939 apud PEREIRA, 2003, p.)176

Neste ponto, Anténio Herculano Lopes ressalta quaita-afirmacdo de Eros
“como mestica orgulhosa”, de origem humilde, statta de uma mistificacéo, pois, de fato,
ela era “branca”’ nascida e crescida nos bairroslakse média (LOPES apud PEREIRA,
2003, p. 191). Esta critica pode reafirmar a postd Ortiz e Guimarées, ja citada, sobre o
papel da elite na apropriacdo dos elementos cidtiBara que essa operacédo tambéem poderia
ser entendida como insercédo da "vida nua" na "pmlaicamente qualificada” de que fala
Agamben?2002)** Seria ela uma estratégia de exclusdo atravéscsin? (AGAMBEN,
2002, p. 91). Pergunto-me se a incorporacdo domeel®s da cultura popular pela elite
artistica brasileira ndo serviu para que a massaciiadaos, que ndo tinham seus direitos
basicos garantidos, se sentisse contemplada, dmalmaneira. De todo modo, essa postura
atesta mais uma vez o predominio da imaginacaoettimeénto dos fatos diretos.

O trabalho desenvolvido pela dancarina, pesquisa@oicoredgrafa foi, sem
sombra de duvida, um elemento que contribuiu pacanaplexificacdo e dinamizagédo do
fendbmeno de representacdo da brasilidade na d@aga.Corpo de Baile do Municipal, com
seus dirigentes estrangeiros e suas criacoes cafieag marcadas fortemente por elementos
da danca classica, era o representante oficial agataC Federal, Volusia foi representante
direta do Governo Federal no Servigco Nacional derde

Nos palcos da danca, a imaginacdo tomou lugarados &, agindo dessa maneira,
0s artistas que propuseram essa perspectiva dissoca cultura das intervencdes politicas
no contexto social. Os conflitos encenados, quaswie com teor moral, eram atribuidos ao
funcionamento interno das sociedades indigena® sa@eportavam a relagdo destas com a
acao colonizadora que implantou aqui, por meioidl@ncia, um sistema social estrangeiro.

O senso comum de que o brasileiro € generosogealegnsual, solidario, tolerante
em relacdo as diferencas raciais, de género, sinmiglggiosas e politicas, para Marilena Chaui
€ um mito poderoso. A autora define mito como: hawnarrativa da origem reiterada em

14 segundo Agamben, a vida nua se instala quandader pmberano institui a figura juridica do Estado d
Excecdo, e vida politicamente qualificada é aqeeiaque o cidadéo é salvaguardado pelo Estado dédiD
tedrico, no segundo capitulo de sua oHmno Sacerargumenta que na modernidade o Estado de Ex&ecao
integrado ao Estado de Direito, 0 que pode senditte como uma inclusao para exclusao.
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inUmeras narrativas derivadas, que repetem a nddrigma primeira narrativa perdida; 2)
uma narrativa que opera com antinomias, tensdesn&radicdes, que nao podem ser
resolvidas sem uma profunda transformacéo da smigedo seu todo e que, por isso, sdo
transferidas para uma solucéo imaginaria, que aggstifica a realidade; 3) narrativa mitica
que se cristaliza em crencas introduzidas de talda ndo serem percebidas como crencas,
mas como a propria realidade, tornando invisivedadidade existente, uma a¢ao social, que
produz como resultado outras ac¢des sociais e auafir mito, isto €, um mito produz valores,
idéias, comportamentos e praticas que o reiteram pela acdo dos membros da sociedade;
5) narrativa com fungcdo apaziguadora e repetidassegurando a sociedade sua auto-
conservacido sobre as transformacées histéricas ((TH2007, p. 346). Vejamos como o
mito da brasilidade se desdobra sobre a dancaac@paziguando os conflitos e falseando a
realidade.

Michailowsky coloca sua encenagcdo como um exempéeradado para suas
alunas “da primitiva cultura original dos aborigendo pais” (MICHAILOWSKY apud
PEREIRA, 2003, p. 100). Em sua olfydanca e a Escola de Ballgtublicada em 1956, ele

descreve “a danca caracteristica nacional” como

A manifestacdo mais lidima e expressiva de um powerdadeiro espelho da alma
popular, expandindo espontaneamente sua alegridvde Refletindo a alma, o
carater, o temperamento de um povo, ela caractarmaginalidade especifica das
dancas de diferentes povos (MICHAILOWSKY, 19561 35).

Trata-se de um exemplo claro de um processo degeatdo de narrativas no
corpo que danca e na literatura a seu respeitopdeorigem perdida, e que se repete em
outras obras suas e na de outros autores, a segeeldas que ja vimos e de outras que
veremos no decorrer deste trabalho.

Todas elas pareciam se eximir das contradicoes@alade, mergulhando na
imaginacdo de forma tdo auto-confiante, que sdoepatas como exemplos legitimos da
expressao original do povo brasileiro, mesmo quaedoata de um deslocamento, ou seja, da
representacdo de uma lenda indigena dos incas, noncaso do baldmaya A critica de
Lopes Moreira, do jornaMeio-Dia, do dia 6 de julho, apontou:Afmaya de Lorenzo
Fernandez, firma a sua matéria musical numa lemtigena da nossa primitiva civilizacéo...”
(apud PEREIRA, 2003: 137).

A acdo pedagodgica sobre o corpo que danca resnéfoacdo dramatica deste

corpo sobre a cena e se desdobrou sobre os egpestactriticos numa cadeia de reproducéo
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signica de valores e idéias, comportamentos ecpsatireiterando entre os membros da
sociedade o mito de origem. Uma vez que nao tradaveealidade social imediata e, sim,
imaginava uma cultura ancestral originaria, taloagétistica desviava o foco dos conflitos
existentes, servindo de suporte para a auto-cag@rvdas relagdes sociais, através das
transformacdes historicas.

O préprio Michailowsky parecia ter consciéncia fietieidade desse mecanismo
de reiteracdo do mito de origem. “... todo pova @asua contribuicdo prépria, original ao
patrimoénio geral da cultura espiritual, artistida,humanidade, a medida que ele se exprime,
se realiza, se afirma intrinsecamente na sua ihMIEHAILOWSKY, 1956, p. 136).

Os responséveis pela profissionalizacdo da dan&aasil foram, em sua maioria,
artistas do Velho Mundo que, por razdes diversasnaneceram nos tropicos. A deflagracdo
da Primeira Guerra Mundial foi uma destas raz6esa\Grabinska, apesar de ter completado
seus estudos de danca na Argentina, € uma dasegeagsiadram neste caso. Alguns
permaneceram, provavelmente, por encanto ao ciimambiente, as paisagens, etc.; outros,
encantados por uma paixao, como foi o caso deePMrchailowsky, que se casou com
Grabinska; outros ainda, por oportunidade de thabhal caso de Olenewa. Independente dos
motivos que os fixaram no Brasil, esses artistabath como missdo civilizatoria a
implantacdo da “linguagem da divindade perdida eentrs mortais”, modo como
Michailowsky se referia a danca classica.

E assim o fizeram. A tradicdo do ensino da dangmssaia, fortemente
disseminada por grande parte do Pais, tem comaesaieferéncias esses profissionais, seus
contemporaneos e as geragdes que os sucederam, e aqui fizeram outra coisa além
de introduzir, treinar e aperfeicoar os passosatiesbe de criar e reencenar obras classicas do
repertorio do balé. Paralelamente a esse trabadisenvolveram, a partir dos cédigos do balé,
um tipo de expressédo que se pretendia originataypropria desta nacdo, o entdo chamado
Bailado Brasileiro. E importante ressaltar o fatoogie esse tipo de expresséo da danga mitica
original nos é revelada e, por que nao dizer, coitit por estrangeiros.

E provavel que estes, como outros tantos viajantespor aqui estiveram, mesmo
apos quatro séculos da primeira chegada, nao tesddinrado da sensibilidade e imaginario
criados no Velho Mundo a respeito da paradisiaca vio Novo Mundo. E que essa
elaboracdo de uma danga cénica voltada para urhaactbriginal” seja a materializacdo
desta sensibilidade e deste imaginario. Porém,da weal no Brasil ndo tinha nada de

paradisiaca, ao contrario, a sociedade vivia sote fpressdo autoritaria exercida pelo
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aparelho do Estado e das classes dominantes, qdavam em manter a profunda
desigualdade social na qual estamos imersos aogjda h

A partir dos dados apresentados, parece evidesitgtania entre as dancas com
tematicas nacionais, a moral catolica e a fantdsiaParaiso Terrestre, que seriam as
caracteristicas mais gerais do traco nacionaligtalanca cénica. Estes dados também nos
permitem vislumbrar como tal traco se fundou e @pé em identifica-lo como real: porque
se refere a um representante significativo do pbeégemaonico constituido; moral: porque
esta sintonizado com o ideario catolico e fantasipdrque camufla as contradi¢cdes sociais e
politicas que incidem sobre a vida, ajudam a emtesu funcdo comunicativa.

Esse tipo de reproducéo ideoldgica, que se al@oder constituido, carregada de
moral catélica para disseminar fantasias, foi dtipal que a dancga cénica no Brasil adotou
como foco central para sua criacdo, entendendopqlisca ndo € apenas uma atividade
partidaria, ou principios que orientam as atividad@ministrativas do Estado, mas o
engajamento cidaddo em questdes publicas, haja sisposicdo privilegiada que essa
manifestacdo artistica ocupava na elaboracéo divetda comunidade. Desta maneira € que
considero a criagdo coreografica cénica como unliidaoCidada do Corpo. E a producao
nacionalista desta, a Poética da Brasilidade, sttante ideolégica.

N&do se trata aqui de esvaziar a complexidade desteneno, sentenciando-o a
pecha de execravel, de forma determinista. Comoapositam Bhabha (1998), Bauman
(1999) e Agamben (2002), os fendbmenos da vida séapam a ambivaléncia, que é aquilo
que possibilita atribuir a um fato ou a um objetaisrde uma categoria. Minha posicéo &
assumidamente critica e, por este motivo, destacaspectos questionaveis e nao outros

dignos de mérito do fendmeno. Isso nado significaejas nao existam.

1.3. A SOMBRA DA COLONIZACAO

Dedicado a identificacdo do traco da danca na denBrasil e a explicacdo de
como ele se caracteriza, como foi fundado e gualaafungcdo comunicativa, ndo me detive
numa questao aparentemente evidente: o fato deeocsrpores da profissionalizagcédo da danca
cénica no Brasil serem, em sua maioria, estrargjeendo o modelo de danca profissional
aqui instalado, o europeu, a evidéncia que seusurs@es nao fossem brasileiros se

justificaria. Porém, estamos falando de 400 anods ap invasdo e 100 anos apés a
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Independéncia. Este dado soO reflete a dependénttiarat instaurada pelo processo de
colonizacad® e indica uma continuidade diferenciada deste gaice

Muitos ajustes ainda teriam que ser feitos paraagsmciedade brasileira tivesse a
aparéncia um pouco mais de acordo com o seu moedetodo ajuste feito ndo sera o
suficiente, pois a idéia da colonizagcdo ndo é aidbzar o mundo, promovendo igualdade
nas relacbes e, sim, estabelecer relagbes de demmésmdque se perpetuam através da
mudanca de enfoqué®

Segundo o historiador Afonso Marques dos Santdspizar significa ndo apenas
a pilhagem de riquezas, o escambo, a agressdoestraigdo nativa, mas a ocupagao e a
valorizagdo efetiva das novas areas descobert3,(p09). O campo da dancga profissional
era, até o inicio do século XX, uma area sensiveiengescoberta.

A montagem das Operas, um dos importantes acorgetds) teatrais daqueles
tempos, necessitava de um corpo de baile que exsseubs seus trechos dancados. Até a
fundacdo da Escola de Bailado do Municipal, em 1@2& necessario contratar 0s poucos
profissionais de danca, que desenvolvessem swéadadies de forma autbnoma, ou importa-
los (SUCENA, 1988, p. 120). Como ja havia atividadeusicais, teatrais, literarias e de
pintura profissionalmente organizadas, restavaatesta a area da danca. Organiza-la em
NOSSO pais representou mais um passo ha direg&ald=r o projeto de civilizagdo, baseado
no modelo europeu.

Para compreender um pouco melhor este aspecto stéridi singular da
organizacdo da danca no Brasil, € importante chanaencéo para quatro outras histérias
que nos ajudam a entender melhor do que se treganesdelo de civilizacdo que tentamos
copiar e, especificamente, que danca era essaeqaeyanizava no Brasil. S&o elas: 1 — A
historia do sistema capitalista, deliberado pelocargilismo maritimo, que tem como uma de
suas consequéncias o encontro do europeu com tgereasles ndo conheciam, resultando no
processo de colonizacado local; 2 — A histéria dasianalismos; 3 — A histéria do corpo,
especificamente a partir da Renascenca; 4 — Arlastip balé como arte espetacular.
Historias que se integram ao processo da modemidadcidente. Os limites desse trabalho
me impedem de me reportar a elas de modo maisrglofumas alguns apontamentos sao

imprescindiveis para o enfoque que pretendo alcanca

195 0 termo vem do latim, designando o estabelecimdatératernidades romanas, unidas para fins agscol
fora do territério romano, portanto € muito anteao advento das navegacdes ultramarinhas dodmagculo
XV.

1% 5pbre esse assunto ver Marc Ferro (1996).
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O capitalismo é um sistema econémico e socialsguearacteriza pela propriedade
privada dos meios de producéo, trabalho livre assao e acumulagéo de capital (riqueza). E
traduzido em um sistema de mercado baseado natimécprivada, racionalizacdo dos meios
de producéo e exploracgéo de oportunidades de nuepzad efeito de lucro (CHAUI, 2004, p.
383).

Na Europa, estas caracteristicas apareceram deBdixaaldade Média (século XI a
XV), com a transferéncia do centro da vida econansocial e politica dos feudos para as
cidades. Nos centros mais desenvolvidos, coma l&dklandres (regido norte da Bélgica), ja
havia bancos, letras de cambio, intensas atividddeomeércio e divisdo de trabalho — cada
trabalhador executava apenas uma parte da prodticéo.

Na Idade Moderna, os reis absolutistas expandirarnomércio por meio do
Mercantilismo. O Estado controlava a economia ecdwes colbnias para incentivar o
enriguecimento das metropoles. Esse enriquecinggnou a burguesia — classe social que
detém os meios de producgéo —, que, com base saffddiberal que se desenvolvia, passou a
contestar o poder dos reis, resultando na crisestiema absolutista (HARDT; NEGRI, 2005,
p. 88-96).

Paralelamente a isso, na Italia, a redescobertalifas de pensadores sobre as antigas
teorias politicas da cultura greco-romana suscitaudeal de liberdade republicana, contra o
poder teoldgico-politico de papas e imperadoregjuidavel (1469-1527), um dos pensadores
chaves dessa época, abriu caminho para uma disceisséncial no pensamento moderno: a
idéia de soberania. Desvinculando o poder polite@®eus, da natureza e da razao, articulou
a divisdo social entre os grandes e o povo (CHRO0S, p. 92-143).

As comunas, associa¢fes urbanas de empresériogroiantes e artesdos deram
suporte historico para a formulacdo posterior &soba como autonomia territorial, juridica
e politica fundada no povo e na nacdo. Ou sejanaatizacdo administrativa, o exercicio
profissional e a delimitacdo do territorio constitu os fundamentos do que mais tarde, no
século XVIII, viria a ser o Estado Nacional (CHARZDO6, p. 92-143).

O nacionalismo assumiu varias formas nos diferepééses da Europa e envolveu a
autodeterminacdo de um grupo por meio da coincid&ecterritério natal, que, por sua vez,

correspondeu a jurisdicdo de um Unico poder estitalm principio que desenvolve o

197 A elaboragéo da economia politica como ciénci@, sgideu na Franca e na Inglaterra, no final dolséc
XVII e inicio do século XIX, entende a primeira éado capitalismo como liberalismo econdémico (CHAUI,
2004, p. 382).
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sentimento de unidade cultural como forma de lede poder constituido, com o intuito de
garantir a integridade territorial (CHAUI, 2006,92-143).

Michel Foucault (1926-1984) afirma que, a partirsdulo XVII, o corpo, tomado
como exemplo a figura do soldado, tornou-se algosgpufabrica (1975, p. 117-142); que as
aptidées poderiam nele ser desenvolvidas atravésmdecoacdo calculada. Nesse sentido,
desenvolveu-se um conjunto de regulamentos m#itaecolares, hospitalares e no campo
das profissdes, para promover uma adequacao do acspa finalidade social. Para que as
praticas de adestramento desenvolvidas nesse tofbssem bem sucedidas, era necessaria
a adesao docil do sujeito ao experimento.

A histéria do corpo na modernidade esta profundéendigada a historia do
capitalismo e da definicdo das fronteiras em Estaslcionais. A idéia de economia e
eficiéncia do gesto numa atividade especifica est&entro das formas de adestramento
corporal que ai se desenvolveram. Por outro ladivaidade politica e econémica entre os
paises demandou um grande contingente militarameine, em torno deste, oficinas de
manufatura com urgéncia de prover as necessidadagjpe a ordem e a seguranc¢a nacional
fossem garantidas (FOUCAULT, 1975, p. 117-142).

Esquadrinhamento do espaco, disciplina, controletesopo, repeticdo exaustiva,
divisdo esquematica e em séries da atividade dmocaontrole das possibilidades de sua
articulagéo, estabelecimento de sincronia entreatasdades de diferentes corpos sao
principios que constituem os diferentes sistemasddstramento do corpo que se generalizam
durante a modernidade (FOUCAULT, 1975, p. 117-142)

A histéria do balé ndo escapou das pressdes daatabhoderno dentro do qual ela
se desenvolveu. E a partir da segunda metade diws€¢ll que, na Europa, os profissionais
da danca comecam a ocupar o lugar dos membrosrida Boproliferacdo da encenacéo de
Operas e organizacao de bailes coreografados, tmmmas de ostentacdo de poder politico,
estavam entre 0s aspectos que contribuiram pagagjaasgro. A Academia Real de Danca foi
fundada na Franca em 1661, no mesmo ano que LMZ®Xassumiu o poder (BOURCIER,
1987, p. 107-220).

Na segunda metade do século XVII, o mestre de foaficés Pierre Beauchams

definiu as cinco posi¢cdes dos pés como base psisteanatizacéo racional do movimento do

198 Ficou conhecido como Rei Sol por sua aparicadma floBallet de la Nuit(texto de Bensrade; musica de
Cambefort e Jean-Baptiste Boesset; coreografiahd@zy, Mazuel, Mollier e Vertpré, e cenarios de€llgr no
qual desempenha o papel de sol pela primeira vez.

199 pierre Beauchamps (1626-1719), misico e bailatdrapu-se professor em 1650, compositor dos liés
sua majestade, a partir de 1655 criou todos os bal€orte e todas as comédias-balés de Moliére.
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corpo para o balé. Em 1700, outro mestre da caatecésa, Raoul-Auger Feuillet, publicou
um método de notacdo da danta, Chorégraphig'® que, registrando a acdo do corpo no
espaco atraves de signos convencionados, torn@ivpbs venda e o ensino de dancas a
distancia sem a presenca do mestre de balé (BOURQEB7, p. 107-220)*

No século XIX, Filippo Tagliori® tornou-se um exemplo emblematico de fabricacéo
de corpo, através do exaustivo treinamento ao qubmeteu sua propria filha, Marie
Taglioni**®* com o intuito de aperfeicoar ao maximo seu desahmpea ponto de fazé-la
popularizar no balé o uso das sapatilhas de poNtaséculo XVIII dividiam-se em trés os
grandes géneros de danca: o Nobre, relacionadcefammento dos gestos; o Caréter,
relacionado as dancas nacionais; e o Coémico (BOBRC1987, p. 107-228Y. Parece que,

a partir dos aspectos apresentados, ficam pereeptg ligacbes entre balé, capitalismo e
nacionalismo.

Sobre a relagdo do treinamento fisico do balé miegto do Brasil, o critico
teatral Mario Nunes, escrevendo sobre o primeisoltado apresentado, apenas seis meses
depois que a Escola de Bailados do Municipal fadada, afirmou: “Mais uma vez a raca
tida como lassa e indolente realiza a maravilhafdiar em meses o que, em outros paises,
se faz em anos de perseveranca e esfor¢co” (REVARA TODOS, 1927 apud PEREIRA,
2003, p. 95). O critico intercedeu diretamente pmiaMaria Olenewa fosse a escolhida para
dirigir a Escola de Bailados. Em seu artigo, sedizendo: “Testemunhei, dia a dia, o
trabalho de catequese e de educacéo a que Oleadem slado, combatendo a indisciplina e
a volubilidade — esses, sim, defeitos reais dotear@acional” (REVISTA PARA TODOS,
1927 apud PEREIRA, 2003, p. 95).

Curioso notar como o treinamento do corpo aquilacienado a catequese.
Retomando &Germao do Espirito Santde Antbnio Vieira, no qual relaciona o carater dos

indios brasileiros a uma estatua de murta, umafanatéorporal se destaca:

110 Raoul-Auger Feuillet (1660-1710). A publicacdos#er método de notacdo é de 1700, e foram publicadas
dancas gravadas a partir dele por até 30 anos.

1 Sobre esse assunto ver PAIXAO, PauRrocessos de Comunicacdo em Danca: Coreografia e
Gramaticalidade Dissertacdo de Mestrado defendida pelo ProgramaEsd®idos Pdés-Graduados em
Comunicacao e Semiotica, 2002.

112 Filippo Taglioni (1777-1871), dancarino e coredgraliano e coreégrafo original do balé romanticm
Sylphide

113 Marie Taglioni (1804-1884), uma das mais famosaifatinas do periodo romantico do balé, dancou nos
principais teatros da Europa.

114 Rosa Primo (2007) foi quem fez no Brasil uma teitda histéria da danca, para tratar a histéridatga no
Estado do Ceara, nas proximidades da transi¢ddrinestoperada nas formas sociais da “sociedade de
disciplinar”, denominada por Michel Foucalt, pasaciedade de controle” caracterizada por Gilles .
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E necessario que assista sempre a estas estatuestre delas: uma vez que lhes
corte o que vicejam os olhos, para que creiam ondoevéem; outra vez, que lhes
cerceie o que vicejam as orelhas, para que ndo déeidos as fabulas de seus
antepassados; outra vez, que lhes decepe o qugnviages pés, para que se
abstenham das acdes e costumes barbaros da getil{VIEIRA, 1560 apud
VIVEIROS DE CASTRO, 2002, p. 184).

Mario Nunes declara sobre os estudantes de bdkiono

Vi como procuravam vencer as dificuldades dos nogosnais complicados
exercicios, entregando-se a eles horas a fio,ggsviavados em suor, e admirei-me
e muito que senhoritas e rapazes que podiam, &jhetas da manha e da tarde,
estar se deleitando no banho em Copacabana oucaa dir correndo os cinemas e
casas de chas, ali se dessem a esfor¢o tamanhensiontim dia de gloria, em futuro
longinquo (NUNES apud PEREIRA, 2003, p. 95).

Parece que Olenewa realmente ndo baixou, um s#ntastsua “tesoura” para
moldar os corpos de seus alunos, apresentando,esmmeses de trabalho, o bdlés
Sylphides™ de Fokine€''® Treze anos depois, a propria Olenewa declaroura“Rna
bailarina chegar a solista, sdo necessarios algnos de dedicacdo estudos iniciados na
infancia ou puberdade, o que ndo aconteceu comeatesi que atualmente disponho...”
(MEIO-DIA, 1940 apud PEREIRA, 2003, p. 209). Nessmtido, pode-se dimensionar o
trabalho de transformacao corporal que essa iitgtdwoperou. Nesse mesmo documento de
Olenewa aparece a metéafora religiosa: “Faco danaete culto religioso” (MEIO-DIA, 1940
apud PEREIRA, 2003, p. 208’

Dessa maneira, afinado as tdnicas da modernidageincipio econdmico, a
caracterizagdo do nacional e o adestramento sistemédo corpo foram alguns dos
parametros a partir dos quais o balé se desenvoldturopa, sendo esse tipo de pratica a
que foi importada.

Prado Junior, discorrendo sobre o sentido da cdgéb, afirma que “todos os
grandes acontecimentos desta era, que se conveacioam razdo a chamar dos
‘descobrimentos’, articulam-se num conjunto que &asendo um capitulo da histéria do
comeércio europeu” (1990, p. 22). De certa mandinglantar a profissionalizacdo da danca
no Brasil significou, naquele periodo, uma ampliaglb mercado de trabalho para os
profissionais da danca européia.

5 Um dos mais antigos balés do repertério das fasnuriacdes do periodo Romantico.

116 Fokine (1880-1942), bailarino e coredgrafo russmu mais de 70 balés. Sua olfxaviorte do Cisneoi
imortalizada pela interpretagdo de Anna PavlovasSetriacdes promoveram grandes mudangas na estética
virtuosistica do balé.

11" Esse documento é uma resposta a carta de uma laiiénima, publicada no jorridieio-Dia do dia 24 de
setembro de 1943, acusando Olenewa de prejuditsilasinas brasileiras.
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Segundo Garafola, o balé no século XIX tornou-sefamdmeno internacional
(GARAFOLA, 1997, apud PEREIRA, 2003, p. 123). Foiauépoca em que se intensificaram
as viagens dos principais artistas do balé, pardos paises, e que por vezes la permaneciam
por periodos prolongados. Nesse mesmo periodoeacaremergéncia das remontagens de
obras originalmente criadas em Paris ou Londres @atros paises, que demandava sempre o
deslocamento de alguém ligado a primeira montag&sngrandes companhias de danca
incluiram o Brasil na rota de suas turnés a pdeid913, com a vinda dos Balés Russos de
Diaghilev**® (SUCENA, 1989, p. 30). Esse contato pode ter pdiatlo a identificacdo de
uma area a ser coberta.

Durante o Romantismo do balé, na Europa, foram ogmas representacdes
nacionais de paises estrangeiros. “Elas eram rfreigdientes nas casas de Operas européias,
ocupando grande parte dos balés das Operas egens akatros, era a Unica atracdo da noite”
(SMITH, 1997 Apud PEREIRA, 2003, p. 24). As dangagionais nessa época eram, em
geral, consideradas como principal caracteristicabdlés romanticos.

Dentro deste espirito, o ja citado Taglioni foi oueriou dois diferentes balés
inspirados nos indios do Brasil, cem anos antetadaa se profissionalizar por agincko, o
Macaco Brasileirg de 1825, @rasil, de 1835, foram inspirados na obra do escritor feiang
René de Chateaubriahf. A pratica da representacdo da nacionalidade bim@sipor
estrangeiros tinha assim o seu comeco (PEREIRA3,20®22-25).

Michailowsky foi quem tomou para si, simbolicamerdeocupacdo da area da
criacao que faltava ser coberta pela atuacédo @)afirmando em seu livro: “Com o intuito
de contribuir com meu 6ébolo para o acervo artidtiasileiro, criei os Bailados Brasileiros e
as dancas tipicas avulsas com musica brasileirsgada no folclore, da arte original
autoctone do Brasil” (1956, p. 143). Isto, cem adepois de terem se popularizado as
elaboracdes nacionalistas do balé na Europa, quaglds ja haviam sido operadas muitas
transformacdes e a questdo da nacionalidade pasatdavez ter menor importancia. Volasia,
apesar de seu aporte etnografico, tambem proposestitizacdo do popular, a partir de um
conhecimento direto de como ele se manifestavae @sdreferéncias do balé, ainda que

presentes, teriam menor relevancia.

118 Sergei Diaghilev (1872-1929) foi critico e empraséusso de arte, fundador dos Balés Russos, auiga
de balé que reuniu os mais famosos nomes da dengaa&época.

119 Frangois-René de Chateaubriand (1768-1848) faites® ensaista, diplomata e politico francés gee
imortalizou por sua obra literaria de carater gnédntico. Uma parcela importante de sua obra seale@
descrever os costumes dos indios americafmsge em Américale 1827, faz parte desta parcela.
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A Europa vivia um processo de profunda mudanca modos de prética e
entendimento do lugar e da funcéo da arte. Na Braem 1896, Alfred Jarlsf abalava os
pressupostos realistas dramaticos com sua pPbcaRej atacando as convencdes sociais
dentro de um clima onirico e delirante. Em 191@tques, poetas, musicos, dancarinos e
atores do movimento Futuri$fa ficaram famosos na ltdlia por suas manifestacges,
terminavam em brigas e prisdes. Tal movimento tepercussao na Russia, na Franca e na
Suica. Em 1916, o Dadaisrf3,movimento que pregava a “anti-arte”, reuniu asones
figuras de vanguarda do século na Franca, Italemanha e Espanha (GLUSBERG, 2003, p.
12-20).

Em consonancia com essa efervescéncia, Serge @wagex-diretor adjunto dos
Teatros Imperiais da Russia, cargo do qual foi tdmipor ser considerado progressista
(BOURCIER, 1978, p. 225), ensaiou algumas inovaggsessivas. Em 1912, teve inicio
uma nova fase dos Balés Russos com a criagéo ée dxddinaisL’Aprés-midi d'un Faung
coreografado por Nijinsk?® com argumento de Mallarni& musica de Debus&y e
cenarios e figurinos de Baksf propunha um corpo bem diferente daqueles que amgos
preceitos académicos.

A coreografia foi inspirada nos movimentos das rigurepresentadas em vasos
gregos e egipcios, expostos no Museu do Louvrentava reproduzir, na cena, 0 contexto
bidimensional da representagéo pictorica, obrigayglbailarinos a se mover unicamente de
perfil (MICHEL; GINOT, 1998, p. 33). Como se naostasse isso, a musica de Debussy
apresentava uma imensa diferenca, em termos rgméeo relacdo as que eram comumente
utilizadas nos balés; e, na cena final, Nijinskie glesempenhava o papel do Fauno, simulava
uma masturbacao sobre o xale da Ninfa (MICHEL; GINTD98, p. 33).

120 Alfred Jarry (1873-1907), poeta e dramaturgo fésnque punha em cena insélitos e grotescos tracos
humanos.

2L O Futurismo foi um movimento artistico surgido 2809, na Itlia, e teve como um de seus precursores
poeta Filippo Marinetti. Esse movimento baseava slmas no desenvolvimento tecnolégico do finaséculo
XIX.

122 |niciado em 1916, no chamado Cabaret Voltaire,ovimento proclamava a n&o racionalidade como motor
da arte. Seus principais precursores foram Trib@ma, Hugo Ball e Hans Arp.

123 vaslav Nijinski (1889-1950), considerado um dosiares bailarinos de seu tempo, filho de bailarinos
poloneses, aos 18 anos foi par de Anna Pavioval®f fez sua primeira participacdo nos Balés Ryussss
guais obteve reconhecimento internacional comaiiad e coredgrafo.

124 Mallarmé (1842-1898), poeta e critico literariarfcés que, por privilegiar a utilizacdo do discigisabdlico

em detrimento do narrativo, criou um estilo obscuro

125 Debussy (1862-1918), musico e compositor franedspu para o Conservatério de Musica de Parisl@os
anos. Foi um pianista premiado muitas vezes. Sghaltio como compositor é considerado renovador da
linguagem harménica pela sua original formulac@o@deamentos dos acordes.

126 Bakst (1866-1924), pintor, cendgrafo e figurinisiaso.
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Nijinski criticava a acomodacdo do publico ao rigécnico do balé. Um ano
depois, estreoA Sagracdo da Primaveracom musica de Stravinsk§/. Para assimilar a
complexa estrutura ritmica da musica, Nijinskiipbili principios técnicos da “euritimia”,
uma abordagem da relacdo entre corpo e movimeatmrda pelo musico e pedagogo
Jaques-DalcrozE® Tal abordagem ja envolvia a idéia de economia sferg muscular,
processo mental e expressdo do movimento, repsgmEntuma enorme mudanca de
perspectiva, no que diz respeito ao treinamento eatamento cénico do corpo para a danca
(MICHEL; GINOT, 1998, p. 34).

No Brasil, a danca que era implantada nao tracaziaovacoes mais radicais da
época, de modo a corresponder 0 gosto da ordenergadsra que a politica imputava a
nossa sociedade. Para executar o empreendimenionalesta na danca, Michailowsky
utilizou a operacdo centenaria da estilizacdo, ona@dmum no periodo romantico e que,
segundo ele proprio, seria a elevacédo das danigdéricas ao status de “danca artistica”, que
se daria através da intervencdo do “prisma criddodancarino-artista”, que recria a forma
primitiva purificando-a (1956, p. 143).

A estilizacdo de movimentos “originais” praticadaahte a profissionalizacédo da
danca pode ser comparada a outras operacfes tsfoMajamos o que diz o geografo
Claudio Luiz Zanotelli sobre a operacdo de aprganalinguistica do Tupi pelos jesuitas

como estratégia colonial:

O aprendizado da lingua Tupi pelos jesuitas fadilia colonizacdo e ao mesmo
tempo criou a possibilidade de se difundir umadindga Lingua Geral) para se
colonizar outros povos através da padronizacao um. Tsso foi possivel com a
criacdo de uma gramatica da lingua Tupi feita pgé He Anchieta. Houve, assim,
uma apropriagdo histérica de um elemento culturauas transformag¢des em
instrumento de colonizagéo e catequese. (ZANOTERQQO, p. 288).

Considerando que Michailowsky define a danca aéassomo a “linguagem da
divindade perdida entre os mortais”, € possivesgenum tipo de paralelo entre a fundacéo
da atividade profissional da danca no Brasil e agtapriacdo da lingua Tupi pelos jesuitas?
Seriam os pioneiros da profissionalizacdo da daggéa do Brasil os jesuitas da danca? A
apropriacdo de dancas “originais” da cultura be@silseria uma forma de facilitar a difusdo
de uma prética artistica que se pretendia padré tpdas? A danca foi uma estratégia

utilizada para ocupacdo dessa area que ainda nda $ido devidamente ocupada pelo

127 Stravinsky (1882-1971), compositor russo considieram dos mais influentes compositores do século XX
128 Jaques-Dalcroze (1865-1950), musico e educadgo.skdi o criador da eurritmia, método que desemvol
aprendizado musical através do movimento.
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colonizador? Tais precursores teriam criado ummé@tiga que, ainda hoje, normatiza grande
parte da criagdo da danga cénica no Brasil?

Cabe uma pequena nota sobre 0s povos que aquinvé/iseu tipo de sociedade:
0S povos americanos, antes da invasdo, ndo devenntsepretados como atrasados,
primitivos e inferiores. Os indios tinham lei, &scrita, moeda, comércio e histéria, portanto,
constituiam um tipo particular de civilizacdo. S@eqo modo como essas diferentes
civilizacbes se organizavam era incompreensive pareuropeus. A incompreensao levou-os
a interpretar os americanos como selvagens e lb&tbarotivos usados para justificar a
escravidao, a evangelizacdo e o exterminio.

O antropdlogo francés Pierre Clastres (1934-19%deu estas civilizagdes por
outro prisma. Ele mostrou que a escrita entre osriaemnos ndo era nem ideografica, nem
hidrogréfica, tipos de escritas respectivamentizatias pelos ocidentais e orientais, mas,
sim, simbdlica, gravada no corpo das pessoas paissespecificos, em objetos e em espacos
determinados. Os ocidentais conquistadores € que iecapazes de ler.

Clastres mostrou também que possuiam memoria tigsnoralmente de
geracao para geracdo, conservando-se e se traasftonatravés dos tempos. Diferente da
histéria dos conquistadores, que conta a vitéricnalmem sobre a natureza, a histéria dos
indios € uma historia inseparavel da histéria daraaa. Mas, sobretudo, mostrou que essas
sociedades s&o contra o Estado e contra o con{@cASTRES apud CHAUI, 2004, p. 353,
354).

As sociedades sul-americanas estudadas por Cladtrégbais ou comunais. Para
eles, ndo existe propriedade privada da terra geigaezas. Entre eles, o trabalho se divide
por sexo e por idade. Sdo comunidades onde todognéecem pelo nome, sao vistos uns
pelos outros diariamente e possuem um destino comasnconflitos se estabelecem na
relacdo de uma comunidade com as outras, e n&oadntente. Nessas sociedades, o poder
nao se destaca, nem se separa da comunidade. éhe$iez mas ndo um poder de mando a
que a comunidade obedece. A comunidade decide dedlcaccom suas tradicbes e
necessidades, regulando os conflitos. Essa é umemombem distinta daquela que a
colonizac&o nos reservou o futuro.

Ainda sobre a cultura indigena, o antropdlogo Edluafiveiros de Castro (1951)
em sua pesquisa sobre os Yawalaoti do Alto Xingagou a conclusdo de que, neste sistema
social, ndo ha uma separacéo entre o fisico e almuaatural e o cultural, o biolégico e o

sociologico. Estas conclusdes surgiram para o jedpr a partir da analise dos rituais de
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reclusdo da puberdade, durante os quais 0s jov@ansot corpo literalmente fabricado
(VIVEIROS DE CASTRO, 2002, 2007).

Outro aspecto importante da pesquisa deste anb@p@ue merece destaque é a
proposicao presente nos mitos indigenas sobragiekntre o humano e o ndo humano. Para
os indios, 0s animais eram humanos e “deixaranséde, a humanidade, portanto, € o fundo
comum da humanidade e da animalidade. Em nossatmgmé exatamente o contrario. No
ponto de vista indigena, todo mundo é humano, apagans destes sdo menos humanos que
outros (VIVEIROS DE CASTRO, 2002, 2007).

Portanto, a producédo de danca no Brasil € marcadarp traco nacionalista que
funda a Poética da Brasilidade. Tal poética semedecu, evolutivamente, num complexo de
relacbes dentro do contexto da modernidade, quehana emergéncia do capitalismo; da
etapa moderna dos processos coloniais; da emeag@ocujeito sociolégico e as idéias de
nacionalismo; do entendimento de corpo afinado ¢aim pensamentos e praticas e da
estabilizacdo do formato espetacular da arte deadagierenciada no modelo europeu como
hegemaonico.

Nesse contexto complexo, o fenbmeno da profisseagdo da danca, aqui, foi
um campo de trabalho aberto para a exploragcamgsira, que se encarregou de produzir na
arte a ordem de exploracdo, desigualdade e auismi@ na qual o Estado brasileiro foi
forjado. A apropriacdo das manifestacOes populpeda elite se constituiu como uma
estratégia para urdir uma unido onde sO havia dasigde. Estes dados apresentados séo
base para observacdo da variacdo de sua manifestecgpercurso historico, o qual

apresentarei nos préximos capitulos.
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2. O NACIONAL NA DANGA COMO MERCADORIA

Em 16 anos de atividades (1927-1943), o procesguadissionalizacao da danca
cénica no Brasil propiciou a criacdo de escolasormacao bailarinos e professores, a
emergéncia de criadores, a producdo de obras ei€mefa, a mobilizagdo de compositores,
de platéias e de criticos, como também a inscrigdonodo marcante, do traco nacionalista
no sensivel desses agentes, fundando a Poéticeasiéidade'* Este nacionalismo fez parte
do programa ideoldgico de um pequeno grupo hetammgémas que, de todo modo, era
constituido por representantes da elite politicieleéctual e artistica do Pais e que, portanto,
tiveram o privilégio de interpretar e dar direcés aumos da cultura®

Os 20 anos consecutivos a esse processo solidifica existéncia de uma pratica
profissional da danca cénica, multiplicando os gsup irradiando-a para outras regides do
Brasil. Tal processo comecou a configurar um mergafissional da danca, espaco de
negociacéo e valoracdo das obras coreograficadorggila lei da oferta e da procura, uma
espécie de equacao entre as criacdes de dancardpdas ao publico e sua recepcao, que se
traduzia pela venda de ingressos, emissao de eesnydtra apresentacoes de temporadas em
teatros, apresentacdes em ocasides especiasaxrigcebidas, etc.

As negociacdes dos produtos de danca sdo efeteattasos atores envolvidos
em seu planejamento, concepc¢ao, producado, progéamdiyulgacao, audiéncia, critica, etc.
Esse processo acaba por orientar o que € e 0 qQue pertinente criar, qual o territério a ser
explorado e quem tem competéncia para fazé-lo, gaemprestigio e quem nao o tem. Ele
constitui nichos de saberes exclusivos em concoaéumns com 0s outros e disputa por
visibilidade na geometria desigual do modelo saatjual aderimos.

A Escola de Bailados e o Corpo de Baile do Thedtuaicipal do Rio de Janeiro,
apesar da instabilidade das politicas publicas pamaltura que subsidiavam suas atividades,
seguiram sendo as referéncias profissionais naaddm@rasil, recebendo estrangeiros para
assumir a direcdo artistica, aprimorar tecnicameetgs bailarinos, criar novas obras ou
remontar coreografias do repertério classico dé.bdhmbém prosseguiram criando obras

com inspiragdo nacionalista. Sua condicéo privélégi de instituicdo estatal pioneira lhe

129 Esse é o periodo abordado por Pereira (2003)oe él@ considerado como o lapso de tempo em gl “
brasileiro” se forma.

130 Em 1978, o filésofo Roger Taylor escrevAtte, Inimiga do Povpobra em que mostra como a arte se
constituiu historicamente relacionada a uma hietiargocial excludente, junto aqueles que detém rpode
sociedade. Estarei relacionando as idéias dessacobno tema em questao no ultimo capitulo.
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conferiu, junto ao mercado, prestigio, certa ebtknie de trabalho para os profissionais que
ali atuavam e de realizacdo de producbes consasutisstes aspectos se traduziram numa
enorme vantagem em relacéo a outros grupos datimaiprivada que comecavam a surgir.

A producéo de danca nesta época se encontravarauntadependente do saber
e das inovagOes operadas na Europa, e o Corpo itee d&a Municipal foi o canal de
comunicacao entre os profissionais estrangeirosdanga produzida no Brasil. Para citar
apenas alguns dirigentes estrangeiros a frenteodpoGie Baile do Municipal, houve Igor
Schwezoff**! no ano de 1945, Nina Verchinii¥,de 1946 a 1948, e Tatiana LeskoVade
1950 a 1958.

Contraditoriamente a sua posicao referencial, evdraltos e baixos da politica
publica municipal no Rio de Janeiro, o Corpo deleBaiveu momentos instaveis, entre a
gléria e a quase dissolucdo, quando foi necessamioir forcas para evitar o fim. O caso
emblematico, mas nem de longe o Unico, que ilustraituacdo foi o da administragdo do
marechal Angelo Mendes de Morais (1894-1990), ehf47 a 19513* Nesse periodo,
Verchinina foi ludibriada e se despediu do Pais s=m@ber o acordado por seu trabdfhms
bailarinos tiveram seus salarios atrasados; outéms tiveram seus contratos renovados e
alguns pediram demisséo para dancar em outros yaup® surgiam em melhores condigbes
(SUCENA, 1989, ps. 288 a 192f No intervalo ocasionado pelo desinteresse politiomes

131 1gor Schwezoff (1904-1982), bailarino russo quairfido & Revolucdo Russa, em 1930, dancou no @tigin
Ballet Russo de Monte Carlo. Foi primeiro bailarimm Teatro Colén, em Buenos Aires, este sob adtrele
Michael Fokine, e dancou também com Nijinski, emiPd eve escolas em Londres e Amsterdam, voltou ao
Original Ballet, desta vez como bailarino e corafgre, a partir de 1945, se estabeleceu nos Estatidss,
lecionando para o American Ballet Theater, entréanwutras companhias. Durante sua estadia ndl,Birésu

13 diferentes balés.

132 Nina Verchinina (1912-1995), bailarina russa geeetincursdes pela danca moderna. Foi aluna tanto d
Nijinski, quanto de Rudolf von Laban. Dan¢ou nogiral Ballet Russo do Coronel de Brasil, de 1932&7.

133 Tatiana Leskova (1922-?), bailarina de familissaysiascida em Paris, com atuagéo na Opéra Comégue
Paris, no Original Ballet Russo do Coronel de B&isou-se com o brasileiro Luis Honold Réus ebektaeu
residéncia no Brasil em 1944, trabalhando no Thddunicipal, em cassinos no Rio de Janeiro. Umrdas
importantes nomes do balé no Brasil.

134 Nos dltimos anos de seu mandato, o prefeito toptouidéncias no sentido de melhorar as condicdes de
trabalho para os bailarinos, depois de terem etaflenanos de muita dificuldade. Essa atitude é&atiple
dirigentes publicos que, no apagar das luzes dermandatos, implementam a¢des para serem lembrados.

135 Sucena (1989, p. 289) afirma que Verchinina entom um processo para receber seus vencimentos
atrasados e ganhou a causa, porém foi chamadéagaraum acordo que previa a renincia da causeagzaria
continuar a desenvolver seu trabalho frente aoograpmual aceitou assinando a rendncia sem gasamtia a
outra parte cumpriria sua palavra, o que de faboot@rreu.

1% A instabilidade nas politicas publicas para comiaaca parece ndo estar relacionada com a instatglid
econdmica do Pais. Levando-se em consideracdcmoveashinina, o periodo de 1946 a 1948 foi exataemen
momento em que o Produto Interno Bruto (PIB) beasilcresceu em média 8% por ano. O Brasil vivia um
momento de alta na economia e o custo de vidamégau a subir em 1949. A inflagdo passou de 13%nap

em 1849, para 20%, em 1950.
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como Yuco Lindbergh, Maryla Grentd’ Luisa Carbonelf® e Madeleine Rosay, ndo
deixaram que o trabalho parasse. Também, contrizditente, nos momentos de descaso
politico, obras com carater nacionalista foramdasade forma recorrent&

Os agentes do campo profissional da danca tinhampaderoso meio de
comunicacao nas maos. Como os espetaculos dertfeléntentre seu publico grande parte da
elite politica, intelectual e artistica, ao invés dtiliza-los para expor a sociedade sua
condicéo, preferiram criar obras ufanistas, quaswai® realidade profissional era de plena
misérial*’

Alguns dos espetaculos com teméaticas nacionalsiados nestes momentos de
descaso foramMuiraquitd, com musica de Batista Siqueira,Senzala masica de José
Siqueira, criados em 1946 por Lindberg; uma segwaisdo deMaracatu do Chico Rei
criada por Edy Vasconceld$ em 19510 Papagaio do Mulequele Villa-Lobos, €5inhd do
Bomfim de Camargo Guarnieri, criados por Veltchek en2185em 1953, Madeleine Rosay
criou Mancenilha com musica de Villa-Lobos sobre tematica sertar@jstros balés com
tematica nacional sO seriam montados em 1B68; com musica de Mignone e coreografia
de Harald Lander, ® Descobrimento do Brasitom musica de Villa-Lobos e coreografia de
Leskova e Eugénia Feodorova (1925-2007).

Esses balés criados por diferentes artistas foeaebidos pela critica também de
modo diferenciado. Edy Vasconcelos foi criticadar memasiada estilizagdo na sua
reinterpretacdo do balé de Mignone: “Inspirado-se historia de Chico-Rei, a autora
fantasiou, de maneira algo arbitrario, os movimemancantes do maracatu, transformando-
0, em certos momentos, num auténtico ballete cldssi(A. ACCIOLY NETTO, 1951 apud
SUCENA, 1989, p. 295). Naquele tempo, o conflittreca realidade da manifestagéo popular

e sua estilizacédo no palco continuava em debate.

137 Maryla Gremo (1911-1985), bailarina polonesa, peasido da Primeira Guerra transferiu-se para erli
onde estudou balé com os mestres da 6pera dessie,ctdmbém estudou danga moderna com a alema Mary
Wigman. Chegou ao Brasil por meio do Gérard Ba#igercendo o cargo de primeira bailarina e nuncia ma
voltou para a Europa.

138 Foi primeira bailarina do Balé do Municipal do Rie Janeiro, contribuindo para sua formac&do. Espanh
aprendeu a dancar na Argentina, onde chegou airatga, dirigiu a Escola do Municipal do Rio duentano

de 1948.

139 A contradicdo chegou ao extremo de, em 1944, pemplo, quando a companhia vivia uma dessas crises,
Veltchek deixar a direcdo e Lindberg assumi-larinsamente, criando um balé chamadelicidade sobre
musica de Alberto Lazzoli.

190 Em 1945, um artigo da revista Brasil Musical deziave 0 descaso do poder publico para com os aitar

do corpo oficial, declarando que o0s seus vencingemi#o eram suficientes nem para comprar malhas e
sapatilhas, roupas que os bailarinos usam pareinginto e ensaios. E mais: que havia bailarinoppstavam
seus servicos ha dez anos sem receber vencim&RasS(L MUSICAL apud SUCENA, 1989, p. 282).

1“1 Formada pela Escola de Balé do Theatro MunicipaRib de Janeiro e uma das bailarinas, substittis E
Volusia na temporada de 1943.
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Ja Rosay, elMancenilha foi mais feliz: “... soube compor um bailado lbase
caracteristico, possuidor de diversas qualidadpazes de fazé-lo uma coqueluche para o
publico” (O POPULAR, 1953 apud SUCENA, 1989, p. R9dais éxito, ainda, entre os
criticos, teveO Descobrimento do Brasil'Espetaculo desse valor, cuja montagem exigiu
tanto sacrificio material e artistico, ndo podea®esentado uma Unica vez. Que se mova a
Comissdao Atrtistica Cultura...” (D’OR apud SUCENAS9, p. 307).

Como visto no primeiro capitulo, as producdes dgpGale Baile e a Escola de
Bailados do Municipal dialogavam com a critica, com intelectuais e com as politicas
publicas, mas me parece acertado dizer que suagdatl se caracterizavam como um
monopdlio, ofertando, quase que exclusivamenteplsas de danca e o ensino do balé
centralmente para o publico do Rio de Janeironlgatn como meta criar uma estética com
base na técnica do balé que estilizasse as dangakpes do Brasil.

Os pioneiros da profissionalizacdo da danca resaonds demandas proprias ao
projeto da mimica de uma sociedade civilizada, oupalelo europeu incluia o ritual artistico
da danca. Homi Bhabha (2005, p. 129) afirma queiraica revela algo distinto do que
poderia ser chamado de si-mesmo, que o efeito dacaié a camuflagem. Para o outro, a
figura da farsa é o modo como o colonialismo exerepetidas vezes, sua autoridade. A
tarefa missionaria de replicar pelo mundo o modikdocivilizagdo européia muitas vezes
produz a mimica cultural o que garante ao colomizagna posicao privilegiada na relagéo
com o colono que aspira a “civilidade”.

“A mimica colonial € o desejo de um outro reforma@aonhecivel, como sujeito
de uma diferenca que € quase a mesma, mas namer&a (BHABHA, 2005, p. 130). Para
Bhabha, o discurso da mimica € construido em tairouma ambivaléncia, uma
indeterminacdo. A mimica, entdo, seria uma estetégmplexa de reforma, regulacdo e
disciplina, que se apropria do outro ao visualzgroder. A liberdade sonhada pela col6nia
ficou submissa a normalizacdo do sonho sedutoivdielade pos-iluminista.

A vontade por civilidade leva a mimica, ao arremed@ adocdo de certa
disciplina subserviente a metropole. O sujeito mallp entdo, seria marcado fixamente pela
incerteza, uma presenca parcial, ao mesmo tempmonpleto e virtual. Para Bhabha, a
colonia depende do confronto entre o apropriadonéa apropriado, pois dessa maneira se
mantém a acdo pedagolgica, ou, se preferir, categuéa civiidade em relacdo a
incompletude que representa a mimica (BHABHA, 2@03,30).

A reforma parcial efetuada pela mimica colonialdom uma imitacdo vazia que

garante o vinculo de dependéncia com a metropok;d mimética, além de ser um sinal
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que marca o tipo de marginalizacdo exercida peltonaador, também reproduz
internamente as formas de poder inerentes ao selelonoO desejo de emergir como
auténtico através da mimica, da representacacapatdialho e hierarquizante. O que deveria
ser autenticamente civilizado aparece como estpoeqtie, por meio da repeticédo, torna-se
também diferente, primitivo e barbaro.

No caso particular do Brasil, o imperativo de ealti espetdculos de danca a
semelhanca do que se fazia na Europa fez part@sko rprocesso de mimica colonial. Ao
imitarmos aquela cultura, tornamos cada vez maig f@ vinculo de dependéncia com o0s
profissionais estrangeiros que dominavam este ssdpacifico, e também reproduzimos o
tipo de dependéncia internamente, submetendo adades que ndo dominavam o saber
teatral da danca ao dominio dos especialistas ttiosnaa metropole. Os exemplos dados até
aqui ilustram bem o tipo de relacéo descrita paatibia.

Esta mimica do ritual teatral da dangca, como visiteve sintonizada com o0s
principios da ideologia catélica, com a imposdilitie de fidelidade ao modelo — por se tratar
de uma idéia fora do lugar, ou seja, da implantalgiama pratica solidamente desenvolvida
num contexto diferente, o que necessariamente nagajestes — e também com a expanséo
do mercado de trabalho para profissionais da dangapeus. A sintese dessas demandas
resultou numa representacéo nacionalista em ditss@mances, numa Poética da Brasilidade.

A partir da solidificagdo da representacédo do medigela danga como tonica
criativa da producao brasileira, emerge toda umiz s estratégias que se aliam a uma
l6gica de mercado aqui considerada, também, comnmsegoiéncia da mimica colonial.
Tentarei, nas paginas que se seguem, apresentamaagdessas estratégias, especificando
suas caracteristicas nas tramas histéricas enocam fyeradas.

2.1. ESTRATEGIA N° 1: PROLIFERACAO DE GRUPOS

Em um novo contexto, a partir da metade da décadB9d0, muitos grupos de
danca foram criados. Embora a trajetéria da madeias tenha sido consideravelmente curta,
eles propiciaram a multiplicacdo das iniciativasgxgeriéncia profissional para bailarinos
iniciantes e a reproducdo da pragmatica criativdbrdailidade, inaugurada pelo Corpo de

Baile do Municipal. A proliferacdo de grupos, comstratégia, permitiu a ampliacdo da
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escala de atuacdo e o maior alcance de publiognatd uma disputa por lideranca em
apuramento técnico e expressivo no meio criativdaiea.

Entre os grupos que surgiram nessa época encosgamBallet da Juventude
(1944-1953), o Conjunto Coreografico Brasileiro43:91950), o Ballet Society (1949-7?), o
Teatro Folclorico Brasileiro (1953-1955), o Baltkt IV Centenario (1953-1956), o Ballet
Folclorico Mercedes Batista (1953, e ainda em 18Xi8tem noticias de sua atuagdo), o
Original Ballet Brasileiro (1955-7?), o Ballet dooRile Janeiro (1956-1979), a Cia Nacional
de Ballet (1956), a Cia Brasileira de Ballet (198968), entre outros (Sucena, 1989). Se, por
um lado, o poder publico era displicente com suapamhia oficial, por outro, a situacdo
econbmica favoravel que vivia o Brasil, no finakdmos de 1930 até o principio de 1949,
permitiu o surgimento de tais grupds.

Para melhor compreensdo desse contexto de efemeegsada danca, esclareco
alguns detalhes da criagcdo de apenas alguns dgstpss. O Ballet da Juventude foi
patrocinado pela Federacdo Atlética de EstudarfesE) e pela Unido Nacional de
Estudantes (UNE), por iniciativa de Sansdo CasBrknco (1920-1956), que angariava
recursos para manter o grupo entre embaixadas idespestrangeiros, entre integrantes da
burguesia brasileira e as proprias entidades asiada desportivas. O projeto tinha os
objetivos de criar um grupo e uma escola da daottados para a difusdo do balé entre os
jovens do Pais, e intensificar o gosto e o ensmaahca entre os estudantes, promovendo
cursos, palestras, exposicoes e publicacbes (SUCESBY, p. 361). Contou com a atuacao
de bailarinos internacionais, com outros que ségaeam do Corpo de Baile do Municipal,
pela instabilidade nos pagamentos e das produedasmbém de jovens estudantes de balé.
Viajou pelo Rio de Janeiro, Minas Gerais, Sdo Rddoana e Ceara.

Na trajetoria desse grupo de importancia relevpata a disseminacao do ensino
do balé por outras capitdi§ foi possivel apurar uma Unica apresentacdo coratezar
nacional em seu repertério: o bailadadas em Sabado de Alelifd com libreto de
Agostinho Olavo e Castelo Branco e composicOes wmhesio Nazareth (863-1934), em

apresentacdo em homenagem a Martins Pena, autextdadramaturgico que serviu de base

142 Nao podemos esquecer que, com a especulacdo dirmnmesmo nos momentos de crise (entre 1950 e
1953), as industrias e o comércio se beneficiaram gs altos niveis de inflagdo (média de 20% enb3p4
através do aumento de precos e controle de estoques

143 Carlos Leite (1914-1995, importante bailarino fadm pela Escola de Balé do Municipal do Rio deidane

A partir da turné do Ballet da Juventude, fixadéscia em Belo Horizonte, sendo um dos mais imptasa
precursores da danca profissional naquele Estadimo®bailarinos que dangaram nesse grupo tambgmfo
enviados para outras capitais para formar bailariBda D’'Avila (1934), em Recife, € um desses eplars.

144 Comédia de costumes, com forte apelo popular,leendo personagens do cotidiano, mostrando a estid

do pais atrasado e predominantemente rural, fazeptiiéia rir de si mesma.
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para o roteiro coreogréafico apresentado no TeaindsBco, no Rio de Janeiro, no dia 6 de
dezembro de 1948. A coreografia ficou a cargo de\Eakconcelos, “ilustrando, com humor
e vivacidade, o espirito da época e os personag&auos pelo comediografo brasileiro em
1844” (SUCENA, 1989, p. 365).

O Ballet do IV Centenério foi criado em S&o Pautofancdo das comemoragdes
dos 400 anos da cidade. Aurélio Miftdsfoi contratado como diretor artistico e coredgrafo
O grupo teve sua primeira apresentacao no Gin@si@ataembu, no dia 6 de novembro de
1954. No programa, o bailadtantasia Brasileira com musica de Souza Lima, entre outros
nao dedicados a tematicas brasileiras. Em dezerapresentou-se no Rio de Janeiro, e em
seu repertério figurava, desta vez, uma versaaitteia de Millos para os bailados de Villa-
Lobos, Uirapuru e A Cangaceiracom musica de Camargo Guarnieri. O contrato feiim
Millos exigia a figuracdo de obras com inspiracaocionalista para o repertério do grupo.

N&o se tem numeros exatos de quanto custou ativécia os jornais da época
falam em “milhdes” (SUCENA, 1989, p. 387). Foranv@ridos os melhores artistas do
Pais: cenarios e figurinos criados por Candido ifoit Santa Rosa e Di Cavalcanti;
compositores como Villa-Lobos, Mignone, Camargo 1@igai, entre outros. Foram criadas
16 coreografias para quatro diferentes programao iSso para durar apenas trés anos!

Armando Gimenez declarou eémMundo llustradpde 16 de janeiro de 1956: “O
responsavel direto por essa situacdo € sem duv&fa Ianio Quadros que, quando Prefeito,
embargou as obras do Teatro Municipal negandorass¢a aprovadas para reforma daquela
casa oficial de espetaculos” (GIMENEZ, 1956 apudCENA 1989, p. 387). O critico
acusava o prefeito de realizar obras urbanas d®oceleitoreiro, apontando o pouco cuidado
com a cultura ao se referir ao atraso de dois aa@ntrega da reforma do Teatro Municipal
de S&o Paulo, casa que deveria abrigar os esptgmaduzidos por esse grupo, € ndo um
ginasio desportivo (ibidem). A institucionalizagd® grupos de danca, a partir deste exemplo,
parecia nao refletir uma etapa de um projeto sélige garantisse a existéncia de
manifestagfes culturais que constituissem um ideadociedade e, sim, agdes deliberadas
sem 0 necessario planejamento de longa duracée,eequalguns casos, fizeram parte de

uma estratégia politica contextual e tempordfia.

145 Aurélio Millos (1906-1988), hingaro naturalizadaliano, com formacéo classica e moderna (Laban e
Wigman). Chegou ao posto de primeiro bailarino peré de Berlim e foi um dos diretores do balé datbe
Alla Scala de Mildo.

146 Hoje, no Brasil, as companhias oficiais existenigem em crise, sem saber ao certo qual o seu pape
sociedade.
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J& o Ballet Folclérico Mercedes Baptista dedicoassariagdes a histéria e as
manifestagcdes da cultura negra no Brasil. Crioeagnafias com&enzalaDanca de Zumbi
Candomblé Lavadeirase Carnaval todas de 1965, em plena ditadura militar, quando
excursionou por Paris, sob o patrocinio da Divi€adtural do Ministério das Relacbes
Exteriores. Também foram criad@sngq Corta-Jaca Exaltacdo a Xang@anca de Negrqs
Funeral d'um Rei Nag®A Preta do AcarajéCafezale Calunga em 1968, na fase em que o
regime se tornou mais duro, quando se apresentoBogtungal. Mercedes Baptista também
esteve relacionada as transformacdes ocorridaslesides de escolas de samba. Em 1968,
introduziu-lhes coreografia. Desde entédo, surgi@nenredos elaborados, as marcagoes
coreograficas para as alas, os destaques, etc.

Ao tempo em que Batista, por sua condicao étniegperiéncia artistica, tentava
valorizar a cultura negra, seu trabalho serviu coetemento exdético brasileiro para
exportacdo. Na época, foi comum a existéncia dpogrdiolcléricos, em varios paises, que
estetizavam dancas locais para espetaculos tiporteaggo. Cito alguns, apenas em sua
primeira vinda ao Brasil: Antonia Mercé-La Argemtirda Espanha, em 1933, entre muitos
outros desta mesma nacionalidade que por aquieestiv Francis Graca, de Portugal, em
1938; La Meri, a bailarina étnica, em 1939; Saikshda Coréia, em 1940; Katherine Duham,
afro-americana, em 1950; Mrinalini Sarabhai e salleBHindu, em 1951; Ballet Takarazuka
do Japdo, em 1952; Ballet da india, em 1960; Gieglolorico Libanés, em 1962; Najwa
Fuad, do Egito, em 1962; Ballet Folclérico Paraguam 1962; Beriozka, da Russia, em
1962; Ballet Folclorico lugoslavo, em 1962; Conquiiolclorico Moisseiev, da Russia, em
1963; Ballet Folclorico do México, em 1963; Israblcrania, Roménia, Hungria, Africa,
Filipinas e Ceildo também mostraram suas dancdgimaais por aqui. Parecia que, até os
anos de 1960, a representacdo nacionalista cheg@ea apice em termos de expressao,
revelando-se como matéria de facil exploracdo nocawe da danca, mas ndo a seu fim,
COMO veremos.

Se Baptista assumiu a representagdo da cultura egsileira fora do Brasil,
Dalal Achcar (1934) assumiu o balé nacionalistacexpressao da danca para exportacao. A
criacdo do Ballet do Rio de Janeiro foi uma iniget‘de mocas ricas”, como afirmou o
jornal O Cruzeirg de 9 de marco de 1957 (O CRUZEIRO, 1957 apud SNACHE989, p.
393). Tanto assim que lhes foi possivel contrabanes importantes do cenario internacional
da danca, como Margot Fonteyn (1919-1991), em 1866sta, uma vez mais, juntamente
com Rudolf Nureyev (1938-1993), em 1967, alem d&alNaMakarova (1940) e Fernando
Bujones (1955-2005), em 1974.
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O Ballet do Rio de Janeiro apresentou-se em Londoes as coreografias
Concerto Brasileirp musica de Heckel Tavares (1896-1969) e core@gdafiMaryla Gremo;

O Garatujg tema de José de Alencar, musica de Alberto Nepenw e coreografia de
Dennis Gray (1924-2005)uimaaluti tema de Manuel Bandeira, inspirado em Mario de
Andrade, com musica de Claudio Santoro (1919-1888)reografia de Verchinina;Morte

de um Passarotema de Vinicius de Moraes (1913-1980), com naisie Villa-Lobos e
coreografia de Ismael Guizer (1927-2008). Ao inded5 dias como estava previsto, o Ballet
do Rio de Janeiro permaneceu excursionando pelap&upor quatro meses. De forma
sistematica, as obras com tematicas brasileirasnf@apresentados no exterior por esse grupo.
Aqui no Brasil, a preferéncia era por mostrar @cées do repertorio classico do balé. Uma
acdo que combinava dancas brasileiras para platdggacionais e “dancas internacionais”
para platéias brasileiras, uma férmula de sucessm, divida. Uma midia preparada pra
fornecer a cada publico aquilo que era esperado.

Achcar teve uma longa histéria com o corpo de lwhil@heatro Municipal do Rio
de Janeiro. Dirigiu a instituicdo, pela primeira vem 1968, retornou para ocupar o cargo de
1983 a 1986 e de 1991 a 1994. Em 1976, drlmuesta Amazonica partir da musica de
Villa-Lobos. Este balé se tornou um dos marcosegeesentacdo do nacional pela danga, dai
caber uma reflexao breve sobre ele.

O palco do Theatro Municipal do Rio de Janeiro etrawa-se novamente
fantasiado de florestaAo subir a intensidade da luz, visualizavam-seabaibs vestidos
como se fossem araras, mariposas, macacos, oagagpk e cobras. Um show de imitacdes
rasas da fauna amazonica. A artificialidade sealwsgta sobre o jeito como os bailarinos se
caracterizaram de indios: perucas negras, malhasrge-inteiro, que reproduziam pinturas
corporais, uma segunda pele, ou, por que nao diwesa pele falsa. Tudo acontecia em
passagens rapidas, sem dar o tempo necessariqueatan estado de corpo se instaurasse na
cena. Nada se assemelhava aos rituais indigenasgueis a repeticdo prolongada de
movimentos simples gera alterac6es nos estadosra @ matizam a expressao dos corpos.
Nesse balé, toda representacao era superficialfaies tracos caricatos.

E, como era comum nos balés do repertério romaftiaem branco perdia-se na
fantasia da floresta e era encontrado por uma ,irdiamelhor, pela caricatura dela. A
consequéncia de um encontro num enredo como easéat@lmente, uma paixdo. Como

simbolo dessa paixdo, acontecia a danca do casalalgmente nesse momento, o tipico

147 pereira (2003) insiste na hipétese de que o ‘taitaasileiro” se organiza a partir da estéticadnatica.
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deixava de ser a floresta, o indio, ou o Braspassava a ser os codigos do balé. Piruetas,
arabesques, jetés, portés comandavam as atividautgcas daqueles corpos, delatando a
expressdo da danca, altamente codificada e intenamente difundida como modo
hegemonico de criar dangas, que vestia a fantag@ata do tipicamente brasileiro.

Ainda neste enredo havia uma luta entre brancasliesi, cuja consequiéncia era
um terrivel incéndio que destruia a fauna e a fldeixando os “nativos” sem o seu habitat
natural-fantastico. Ai, em meio a tanta artificlalle e “idéias fora do lugar”, para usar o
termo de Roberto Schwartz (2000), a cena aparecr® wm alerta, politicamente correto,
sobre a questdo do desmatamento, apropriacdo eugiterse da natureza pelo branco. Pela
superficialidade de seu tratamento, indago-meeresde sua efetividade.

A proliferacdo de grupos levou também, como se p&deeber até agora, a uma
diversificacdo de oferta expressiva de acordo cerdiferentes demandas apresentadas pelo
mercado da danca. Se o Ballet da Juventude colmé@unecessidade espiritual de levar danca
académica a juventude brasileira, o Balé do VI &@®nio nascia como promessa da
solidificacdo de uma companhia estatal de padriiemnacionais para a metropole paulistana.
A falta de um grupo desse porte em Séo Paulo eti@orie vergonha e signo de atraso para
os padrdes da época. Mercedes Baptista foi umguiase encarregaram da representacao da
cultura negra no Brasil. Dalal Achcar levou adiaaseaspiragcdes dos pioneiros da danca
cénica em criar uma danca brasileira a partir dai¢cé do balé, com mais recursos do que o
Corpo de Baile do Municipal e com maior autonomgadecisdo, conquistando platéias no
exterior com suas representacfes estereotipadaBrakil, e, no Brasil, apresentando
espetaculos do repertdrio do balé interpretadgpordes nomes internacionais.

Esses grupos serviram de modelo para muitos oguesdesejavam ocupar o
espaco no mercado e obter visibilidade. Eles afzantg projecéo por terem criado para si um
espaco de exclusividade. Ndo se pode dancar tugoudente dizer que certas dancas s&o
mais receptivas em dados contextos e que ndo gugualm que pode dangar qualquer coisa.
A especialidade, a pertinéncia de contexto e aspandéncia pacifica entre a pessoa que
danca e o tipo de danca que se espera dela sas sutdde estabelecer interdicdes e reserva
de mercado, protegendo seu espaco no mercadordigdoaseus desenvolvimentos.

Uma vez estabelecida a pratica profissional da al@égpica no Brasil, 0 passo
seguinte foi a especializacdo de diferentes grypos atender as diferentes demandas
criativas que se abriram como possibilidades decawler Cada grupo citado oferecia um
produto criativo diferenciado e se especializosmig\pesar de eles apresentarem suas obras

em diferentes contextos, parece claro que o BdHdefuventude direcionava sua producao
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para um publico mais jovem, em teatros mais popsjanquanto o Ballet do IV Centenario
objetivava as casas de Opera e um publico maizagld, e que o maior publico de Mercedes
Baptista estava fora do pais, e assim por diante.

Sobre o0 aspecto da relacdo pacifica entre pessdainga e o tipo de expressao
dancada, ja foi discutida a situacdo de Mercedgsti®®a no Corpo de Baile do Teatro
Municipal. Apesar de todo seu talento e aptidda pgancar nas pontas, comprovados por ter
sido aprovada na audicao do grupo, nao foi nepeedi expressao que ela desenvolveu sua
carreira e, sim, dancando a cultura e a historieuttara negra no Brasil, especialidades onde,
provavelmente, Dalal Achcar ndo teria muitas chaudesse desenvolver como artista.

A especialidade, a adequacéo ao contexto e a porrédncia pessoaersustipo
expressivo de danca sSdo jogos que se entrecruzanrefercam e se compensam,
arregimentando as relacdes de producéao, exibidasgdio da danca. O notavel € que essa
diversificagcdo de especialidades em nenhum dossaasdui a representacdo do nacional.
Todos os grupos citados, em maior ou menor gravesentaram o nacional com danca.

Através da proliferacdo de grupos profissionaisaeidersificacdo da oferta de
diferentes modelos expressivos, algumas forcasocram para sua regulacdo, entendendo
o mercado profissional e seus atores — professai@s)s, bailarinos, coredgrafos, diretores,
produtores, compositores, cenografos, figurinistasticos, publico — como forgas
fundamentais desta regulacéo.

A especializacdo e o desempenho apurados em cadadessas areas foram
valorados ou depreciados no mercado em termos mialcanoeda de troca. E importante
atentar para o fato de que algo s6 se desenvolde ba investimento. Quando digo
investimento, ndo me refiro unicamente a recunsameiros, mas a uma série de condicdes,
acOes e empenhos que favorecam a existéncia,lzatéa e a diversificacdo daquilo em que
se investe.

No caso da danga profissional do Brasil dessa ¢mactram de trés fontes os
investimentos que permitiram o seu desenvolvimddtopoder publico, de modo instavel; da
Unido dos Estudantes, que tinha relevante papealenério cultural e recursos proprios da
filiacdo dos estudantes, entre outros subsidids; i@iciativa privada, somente quando havia
grande concentracdo de renda, interesse partewi@ntagem no investimento.

De fato, esse trés blocos de investidores ndo agegparadamente. Na maioria
dos casos, articulavam-se entre si para impulsioma iniciativa, como também para mina-
la. A UNE tinha apoio do Ministério da Educacdo &id& para realizar seus projetos

artisticos, como também de toda a iniciativa pryadinada com os propdsitos nacionalistas
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do governo, porque podia ser motivo de orgulho prementacdo a cultura brasileira no
exterior.

De Eros Volusia aos grupos citados, exemplos navéan. Capanema, quando
ministro, havia feito uma encomenda ao Coronel dsilBdiretor do Original Balé Russo,
para elaborar um projeto para organizar o Teatmddal de Bailados, que previa, em ambito
nacional, a sistematizacdo do ensino do balé,ex&®lde estudantes de todo o Brasil para
compor um corpo de baile jovem, além de promovequisa sobre o folclore, €ttt O
projeto ndo foi levado adiante, mas de modo mendaaoso o Ballet da Juventude cumpriu
algumas dessas diretrizes. Se o Ballet do IV Céntefoi uma iniciativa publica temporaria,
Dalal Achcar transitou entre sua propria iniciatieaa direcdo do Corpo de Baile do
Municipal, e Baptista, que subsistiu como iniciatprivada, foi muito apoiada pelo Estado na
realizacdo de suas turnés pelo exterior.

Na dinamica entre investidores e aqueles que opergvara que a danca se
realizasse, seus operarios, muitos interesses foegiociados. Uma vez que a arte da danga
se realizava numa sociedade capitalista, ela néapaga as regras deste sistema, muito
embora seja raro, entre aqueles que a praticavdimtiaque a danca tenha algo a ver com o
capitalismo. Nao existe aura imaculada que sobmewesse sistema, nem a dancga, nem
qualquer campo da atividade humana que nele assgado. Assim sendo, a producdo se
regula a partir dos interesses e especulacdoes gotiagdo no mercado e 0 mercado se
organiza de acordo com os interesses dos agergas@pnstituem.

Dentro do sistema capitalista, a danca é apenas umaiproduto negociado por
seus agentes no mercado. Em nosso pais, a brdsil@ama marca cujo valor flutua de
acordo com a variagdo de muitos fatores, que emedges relagdes de troca entre os agentes
e 0 mercado num dado contexto. O apoio politicopdder publico, a notoriedade do
dirigente, sua ilustracdo, competéncia, 0 acumelaetursos para o projeto, a ideologia
implicada na obra, o publico alvo escolhido, a teede atuacgdo, entre outros, podem ser
identificados como fatores de variagao do valopemluto da danca em seu mercado.

Com o termo “produto de danca” refiro-me a todoualguer resultado de um
processo de criacdo coreografica. Mas, no contgatpresente discussao, tal termo ganha
sentido especifico. Uma vez que a danca se pafiizlsza, ela tende a responder, de modo
mais intenso, a demandas das relacdes econOmicascdee servicos regidas pelo ideal

capitalista. Desta maneira, um artista que neeesselireviver com o rendimento obtido por

18 para maior informacao sobre este fato ver Pef20@3, p. 266).
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seu trabalho se vé impelido a negociar demandasivais com as exigéncias e regras
estabelecidas dentro dos jogos mercantis dos m®doteograficos.

Respondendo aos objetivos de obter o maior lucssipel no menor intervalo de
tempo, o ideal capitalista visa a reducado dos sud&producédo e a um alcance cada vez
maior entre os consumidores. Nesse sentido, o tengpquantidade de artistas envolvidos na
producdo de uma obra coreografica, a quantidadeiaigbes que um Unico artista € capaz de
por em circulagdo no mercado, o custo que tal mé@aurepresenta e o potencial de
popularidade que este produto pode vir a alcarfgaaspectos gerais implicados na conquista
de um lugar no mercado da producdo de danca. WB#&ajamin (1980) afirma que a
velocidade implicada na reproducao técnica da dbrarte abala seu testemunho histérico
por abalar sua duracdo material.

Respondendo a logica capitalista, a oferta de posdartisticos atende a uma
velocidade de sucessdo que visa a manter o consemare em alta. Isto pode levar a uma
banalizacdo do seu teor de documento historico ultaira, em funcdo de uma possivel
superficialidade que a urgéncia de producdo podeaviesultar, e pelo curto tempo de
circulacdo que a ansiedade pelo novo provoca rgstede sistema. O desejo de ser
eternamente atual leva ao risco de tornar os esdtdescartaveis.

Desse modo, a escolha por uma remontagem do repettissico do balé ou por
uma criagdo com tematica brasileira, e ainda aycdio, uma criacdo investida nas proprias
problematicas do corpo que realiza a danca sdoanaimsenos valorizados, de acordo com a
articulacéo dos agentes em cada momento e lugtmo<Lhatores que incidem para valoracao
da obra séo a escolha por um diretor brasileiresttiangeiro, o nivel de aprimoramento ou de
intensidade artistica encontrado na obra, a quadgide investimento aplicado na producéo,
a relacdo com a identidade nacional, a escolhawsn para a elite social, a estudantil ou para
um programa social destinado a classes financent@maenos favorecidas, a escolha por
platéias nacionais ou internacionais, a atuacdoteaisos de Opera, nos de revista, nos
cassinos, no cinema, no carnaval, na TV, etc.

Numa sociedade onde a razéo instrumental e ecoadmigera, a identidade
nacional cumpre um papel politico importante. El@sponsavel por dar ordem a realidade,
classificando os sujeitos e definindo os tiposadagbes geométricas desiguais, das quais fala
Foucault (2001), seja dentro da prépria nagéo, eus diferentes territorios, seja na relagéo

com as demais.
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Porém, o fato de o mercado da danca ter chegadseacemplexo de agentes e
relacdes de troca € signo de que a instauracaewessagio profissional havia sido concluida

e que ele ingressava em uma nova fase, a de exgdhsa

2.2. ESTRATEGIA N° 2: OCUPACAO DO TERRITORIO

Uma vez estabilizado o nacional como fato princg@lcomunicagdo do corpo
que danca no Brasil, o que foi uma iniciativa dieréncia se expandiu, diversificando as
iniciativas, espraiando-se pela geografia do Raispelecendo, assim, um mercado interno e
seus diferentes atores. De fato, as maiores inagsem danca cénica tinham sido realizadas,
desde entdo, notadamente no Rio de Janeiro, segdalas por Sao Paulo, as duas cidades
mais importantes em termos politico e econbmicd’dis. Registros apontam a professora
russa Eugenie de Villeneuve como responsavel pardas primeiras iniciativas privadas no
ensino da danca, no comeco da década de 1920, @Pa8b. Kitty Bodenheii® e Chinita
Ullman®* a partir de 1930, s&o outros nomes associadosoaeifismo da danca em S&o
Paulo (SUCENA, 1989, p. 475, 476).

A Escola Municipal de Bailados de S&o Paulo sduiodlada em 1940, pelo entédo
prefeito Prestes Maia, e teve como diretor Vaslaitctiek™>? Como foi visto, o Ballet do IV
Centenario existiu ente 1953 e 1956, mas o Baléidade de S&o Paulo, entdo chamado de
Corpo de Baile do Teatro Municipal de Sado Paulmeste seria criado em 1968, durante o
regime militar, pelo entéo prefeito Faria Lima (2900D69). A companhia teve como primeiro

diretor Johnny Franklin (1931-1991) e, em 1969, s primeira temporada oficial, ja

149 Afirmar que o mercado da danca tenha se congiitnéb significa dizer que o mercado de trabalha par
bailarinos, professores, coredgrafos, entre oytrofissionais, seja um campo solido de atuacaagsiohal. As
relacdes de trabalhaersusremuneracdo até hoje sofrem por falta de definigggulacao e fiscalizacdo, dando
margem a todo tipo de exploracéo.

130 Ex-aluna de Ullman e, posteriormente, aluna dalEsde Wigman, em Dresden. Veio para S&o Paulo com
sua primeira mestra e ficou encarregada das aelbald na escola aqui fundada.

151 Nascida em Porto Alegre, foi formada pela escalavthry Wigman em Dresden, Alemanha. Dancou na
Companhia de Wigman entre 1925 e 1927. Ao ladoedecslega Carletto Thieben, cria coreografias que
excursionam pela Europa, Estados Unidos e Amératind. Em 1932, Ullman retorna ao Brasil, fixando
residéncia em S&o Paulo, onde funda sua escolamgas ensinando as licGes que havia aprendido com
Wigman.

152 Na Escola de Bailados, assim que foi fundadaues® um corpo de baile para acompanhar a temporada
lirica, porém esse grupo teve curta trajetériarod@penas dois anos.



77

apresentava, entre outros balés do repertério iotds® bailado Danca dos indios
provavelmente sobre misica homonima de Villa-LdBds.

Em Curitiba, ha registro de uma escola de bal@idativa privada, na Sociedade
Thalia, um clube social em Curitiba, desde 1927smte ano da fundacdo da Escola de
Bailados do Theatro Municipal do Rio de Janeirodiacdo desta escola esteve o coredgrafo
e professor polonés Tadeusz Morozowicz (1900-1982)SNIAK, 2008, p. 227). A Escola
de Danca do Teatro Guaira foi fundada em 1956 gel@®rnador Moysés Lupion, e teve a
supervisao de Tereza Padron, Aroldo Moraes e Lidaya

O Corpo de Baile s6 seria fundado 13 anos depais@mome de Ballet Teatro
Guaira, e sua direcdo ficou a cargo de Yara DedtUre Ceme Jambdy® Curiosamente,
sobre o que foi possivel apurar, a primeira corgtgde inspiracdo nacional so seria levada a
cena por esse grupo em 19Fantasia Brasileirafoi coreografada por Yurek Shabelewsky
sobre musica de Francisco Mignone. Como veremos adénte, este contexto diz respeito a
outro momento da representacdo do nacional pelgadan

Em Belo Horizonte, em 1948, Carlos Leite foi queangconvite do Diretorio
Central dos Estudantes (DCE), firmou o ensino dé,dandando o Ballet de Minas Gerais.
Ha registros de coreografias comiro-Tico no Fubaem 1959;Uirapuru, de Villa-Lobos,
em 1961; e, em 196&) Guaranj de Carlos Gomes, que foram dancadas por esse grupo
(ALVARENGA, 2006, p. 62, 64, 65). Somente em 19@d4,governo de Israel Pinheiro, foi
fundado o corpo estavel de baile e, assim, os slude Carlos Leite passaram,
automaticamente, a pertencer ao grupo, sendo goateatacdo dos bailarinos s6 se deu em
1973 (ALVARENGA, 2006, p. 66)>°

Outra companhia oficial s6 seria criada em 1981 Satwador: o Balé do Teatro
Castro Alves. Mas o fato de ndo existirem companiuficiais em outros estados néo

significa que, nessa época, ndo houvesse inickatizaarea da danca em outras partes do

133 Essa informacdo foi obtida no site oficial da camtgia (http://www.baledacidade.com.br/). Acesso Bm:
dez. 2008. N&o havia referéncia sobre o compositan mais detalhes sobre a danca.

134 Ex-bailarina formada pela escola oficial do RiaJdeeiro, dancou no Ballet do IV Centenério, na gamhia
de Nina Verchinina. Atualmente trabalha em BrasitiaConselho Curador da Fundacao Brasileira der@.eat
1% Formado pela escola de danca do municipal do itadeiro, foi primeiro solista da companhia desigo.
Em 1964 viajou para a Europa, permanecendo até, Bdé@ndo como bailarino de, entre outras companhia
Ballet Du Grand de Geneéve.

1% E interessante notar que os grupos oficiais dealdns estados de S&o Paulo, Parana e Minas Geeais
criados durante o regime militar. Ndo se pode afirge existe uma relagéo direta nessa sincrorfatole Seria
necessario um estudo especifico sobre este asgiatim fator que deve ter favorecido o surgimergssds
grupos é o fato desse periodo compreender a fateada como “milagre brasileiro” (1967 a 1973),memto
de grande avanco econdmico no Brasil.
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Brasil. Faremos um resumo simplificado a tituloildstrac&o:>’

Em Porto Alegre existem
registros de atividades desde 1925, sob a respbdadb de Nené Bercht e Mina Black,
como o Instituto de Cultura Fisica, que mantinhabaitdes artisticas pedagogicas
(SUCENA, 1989, p. 486). Lia Bastien Meyer foi outtome importante, inaugurando sua
escola em 1930. Entre suas criagcdes aparBatugue de Alberto Nepomuceno, em 1933.
Em 1934, Tony Seitz Petzhold criou sua escola e,associacdo com o argentino Elbio
Cosentino, em 1959 criou o Porto Alegre Balfét.

Em Salvador, na década de 1950, o professor AdrdRifleiro Costa (1917-
1984), criador do popular programa de radara da Criancae também grande incentivador
do ensino das artes, foi quem contratou duas [afes de danca: Odete Franco, formada
pela Escola de Educacédo Fisica do Rio de Janeispaeassistente, Isaura Gazineu, para
ensinar e coreografar as dancas de seus espetadfaloiss. Também a carioca Margarida
Parreiras Horta ensinava balé em cursos particufzaea jovens da sociedade, mas, segundo
Mascarenhas e Robatto (2002, p. 32), nenhuma fitglasu companhias ou apresentou suas
coreografias nos teatros de cidade.

Em 1956 foi fundada a Escola de Danca da Univeisidaederal da Bahia,
primeira em nivel superior em toda América Latidisigida por Yanka Rudzk&® que foi
para Salvador com o intuito de pesquisar a dangandombléSuite Impressdes do Folclore
Brasileiro (1969), com composi¢des de Ernest Widmer (192D)1968i um de seus trabalhos
de inspiracdo nacionalista. O primeiro grupo psifisal de Salvador teve carater folclérico,
criado por Rosita Salgado Goes (1920-1999) e Emihacardi, no entdo Instituto Normal,
hoje Instituto Central de Educacdo Isaias Alve&[#J. O Viva Bahia foi fundado em 1962,
no mesmo ano em que Dalal Achcar criou, no TeaastrG Alves, a primeira escola de balé
particular em Salvador, a Academia de Ballet dotrde@astro Alves. Em 1967, os alunos
desta academia formaram o Ballet Brasileiro da &athirigido pela propria Dalal Achar até
1970, quando Carlos Moraes (1941) o assumiu (MEREDDROSO, 2004, p. 112).

157 A histéria da danca nos diferentes estados birasileem sendo escrita recentemente. Esse resut@o es
baseado nessa producao literaria, portanto, traluhtro deste limite.

18 Sabe-se que a pesquisadora Ana Luiza Goncalvisdaareveu um livro sobre a vida e atuagéo psiufisal

da professora, bailarina e coreografa Tony Petzinodd ndo tivemos acesso a esta obra.

%9 polonesa, estudou na Escola de Mary Wigman; vixelnglaterra, na Argentina e na ltalia, semprarado
como coredgrafa e professora de dangca moderna.pée#oo Brasil em 1952, para fundar o Conjunto dega
Expressionista do Museu de Arte de S&o Paulo. E54 iificiou o trabalho de pesquisa de dancas fateéma
Bahia e, em 1956, voltou para fundar a Escola de®da UFBA.



79

No Recife, o pioneirismo na danca é atribuido adilaAddel Gatis?® Sua
sobrinha e aluna Berther Gatis iniciara, a paxds énos 1930, o ensino do balé no Ginasio
Vera Cruz. Em seguida, aparecem como nomes rets/bdria Lia:®* a partir de 1938, lara
Maria Custof:®> em 1939, e Dalrys St. CIdit® a partir de 1942, todas vinculadas & mesma
instituicdo de ensino (SIQUEIRA, 2005, p. 12, 16).1

Em 1951 foi fundado, por iniciativa do médico eethr do Teatro Santa Isabel,
Valdemar de Oliveira, o Corpo de Baile do TeatroAdeadores de Pernambuco, que teve a
orientacdo do professor Raul Anto?6 Em dezembro daquele ano, o grupo fez sua primeira
apresentacao, figurando no programa a coreodtéiosio, com musica de Zequinha de Abreu
(SIQUEIRA, 2004, p. 38). Em 1954, Bila D’Avif¥ assumiu o grupo, e, em 1958, sua aluna
Tania Trindade assumiu o posto da mestra. Em J#&kou a se chamar Escola de Ballet da
Prefeitura Municipal do Recife. Em 1976, a profeasdania Trindade encerrou suas
atividades por ndo aceitar a determinacdo do esgé@etario de Cultura Ariano Suassuna de
transferir seu curso para um Centro Interescalaglizado no bairro de Beberibe. E o servico
continuou sendo oferecido pela professora Ivoneté de Melo em outro centro, no bairro de
Tejipio.

Segundo a pesquisadora Rosa Primo, os primeire®pas danca em Fortaleza
foram dados pelo seu grande incentivador, o corntgrosidramaturgo Purillo Barroso (1894-
1968). Transitando entre a elite social, artisécpolitica, Barroso promovia numeros de
dancas nas festas dos clubes da cidade a pad®ate(PRIMO, 2006, p. 153). Este artista,
através da Sociedade de Cultura Artistica (SAC3sipditou a ida a Fortaleza da bailarina
russa Tamara Toumanova, em 1954, do ja citado d@al&uventude, em 1956, e do Balé de
Nina Verchinina, em 1957, entre outros, para sesgmtar e, ocasionalmente, ministrar
CUrsos.

A irmd@ de Barroso, Lucy Barroso, e as sobrinhaskWi Araljo e Regina
Passos também foram promotoras de espetaculosnga das final dos anos de 1930, em
Fortaleza (PRIMO, 2006, p. 181). Tereza Bittengdatlarina formada no Rio de Janeiro, foi

180 Inglesa que veio para o Recife com aproximadam2®tanos, por ocasido da transferéncia de seuapai p
aquela cidade na década de 1920. Ministrou aulaésléeem sua residéncia para meninas da sociedade.

1 Maria Lia (1926) foi aluna de Maria Olenewa no Ntipal do Rio de 1935 até 1938, data em que se mudo
para o Recife. Na ocasido tinha apenas 12 anos.

182 Eormada pela Escola de Bailados do Theatro Mualicip Rio de Janeiro.

183 |nglesa que dancou em Londres, Suica, Paris, MBdeinos Aires e no Rio de Janeiro.

184 De fato, segundo 0 autor, essa instituicdo namtidontornos de uma companhia de danca. Atendianzs
a funcdo de uma escola de balé, como mais tardeofdiderada, e a demanda lirica, além de se apmese
regularmente com balés do repertdrio classico em@ndes proprias.

185 Nasceu em Porto Alegre, comegou a estudar baléusis anos de idade, com Yuko Lindberg. Formaselo-
aos 13 anos, ingressou no Ballet da Juventude.
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a primeira profissional a promover cursos de bal€idade, entre 1964 e 1968, ministrando
suas aulas no Theatro José de Alencar. Mas, sedrrirdo, o nacionalismo através da danga
em Fortaleza ganhou maior proeminéncia com a atudgéailarino cearense, ex-aluno de
Eros Volusia, Hugo Bianchi (1926), quando retordowRio, em 1965.

Em Belém, o nome da professora Bella lara apam@m® eima das precursoras do
ensino da danca, na década de 1920. Tendo sidadarem danca na Italia, com passagens
pelo Rio de Janeiro, Montevidéu e Buenos Airess dpresentava-se mesclando espetaculos
de balés com dancas de cunho catdlico, como repeeses de pastorinhas. Outro nome de
relevancia para a dancga paraense so veio apa@xanos de 1940: Fernanda Pombo Caldas,
ex-bailarina portuguesa, que havia dancado no d éatiSao Carlos, em Lisboa, se transferiu
para a cidade para dirigir a Radio-teatro da PR®&dio Clube do Pard) e criou a
coreografiaAquarela do Brasi(CARDOSO, 2004) para seu aluno particular, agge&eseria
um dos grandes nomes da danca no Estado do PapdstAlRodrigues.

Ao se instalar em ambientes diferentes, a atividkedéanca se adaptava a esse
novo contexto, enfrentando diferentes dificuldagl@encontrando novas solugdes. Porém, em
comum entre essas diferentes iniciativas, na géaglizersa deste Pais, havia o desejo de se
apropriar de uma pratica cosmopolita do ritualstidd da danca, fosse incluida nas Operas,
fosse, de forma autbnoma, em espetaculos exclusivantoreograficos, e nestes os indices
de brasilidade na representacdo no corpo pela @gragacia de forma recorrente. Além disso,
tal estratégia de expansao significava o aumentpdgunidade de trabalho para um nimero
grande de profissionais que as escolas de baléas@dodo ano no mercado. Uma vez que os
grupos de danca representavam uma parcela peqeevierth de emprego, a disseminacgéo
do ensino do balé e a abertura de companhias isfea diferentes estados se apresentavam
como outras possibilidades no mercado da danca.

E importante chamar & atencéo sobre um dos aspigtesonomia de producéo
dentro de um sistema capitalista, que é parte fuedtal do modelo de civilizacdo que
copiamos. Este aspecto diz respeito a exterionizeQé custos, ou seja, minimizar o valor da
producdo através da exploracdo dos recursos eabedstimento de remuneracdes nao
compativeis com o trabalho realizado e com o cdstwida. Essa subvaloracdo dos salarios
impele os profissionais a produzir além dos seustunormais de trabalho para manter seu
padréo de qualidade de vida.

Essa foi uma realidade mesmo para Olenewa, qualiaisuas atividades
profissionais entre o Theatro Municipal, as momagdo teatro de revista e os shows dos

cassinos. O mesmo se deu com seus alunos, comdeliti@dRosay e Leda luqui, para citar
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algumas. Outros profissionais estrangeiros que dgham participar de uma temporada de
balé participavam, também, de apresentacfes enna@sssomo foi o caso de Juliana
Yanakieva, Tatiana Leskova, entre muitas outragoNwl Correio da Noitede 7 de outubro
de 1942, comenta-se a precariedade da remuneragdzatdarinas do municipal: “Para se ter
uma idéia da boa vontade dessas meninas, bastataaljue o salario de qualquer uma delas
num teatrinho de revista mambembe é trés vezesia@mogvezes superior ao que recebem no
académico municipal” (CORREIO DA NOITE, 1942 apueREIRA, 2003, p. 171).

Ja a partir dos anos de 1950, os programas de Mdrem-se outro reduto de
trabalho para aqueles que queriam sobreviver ddnc&ressa vez ndo apenas no Centro-Sul
do Brasil, mas em diferentes estados. Com a ingatdnt de emissoras de TVs em varios
estados, a danca profissional foi consideravelmeaoteida em suas programacoes.

A pré-estréia da televisao brasileira acontece e abril de 1950, em iniciativa
dos Diarios Associados, de Assis Chateaubriandgne,18 de setembro, a TV Tupi foi
inaugurada em S&o Paulo. A Tupi do Rio so seriagmaada em janeiro do ano seguinte. Em
1955, foi a vez da TV Itacolomy, em Belo Horizorgeno ano seguinte, nove emissoras dos
Diarios Associados foram abertas em Porto AlegmtiBa, Salvador, Recife, Campina
Grande, Fortaleza, S&o Luis, Belém e Goiania.

Apenas para ilustrar, com alguns exemplos, a eéxpeid da danca na TV, cito o Balé
de Minas Gerais, dirigido por Carlos Leite, quea 1958 se apresentava semanalmente, em
nameros ao Vvivo, no progranNo Mundo da Muasicada TV Itacolomy, em Belo Horizonte
(ALVARENGA, 2006, p. 63). Em 1960, com a inauguagia TV Jornal do Comércip
Flavia de Barros e suas alunas se apresentavaeleprogramas no Recife. Além de dancar,
Flavia coreografava um grupo de danca contratada emiissora para acompanhar 0s
nameros musicais (SIQUEIRA, 2004, p. 35) e, em 187V Culturade Sao Paulo produziu
uma série de programas de danca, nos quais seeafarasn varios nomes da danca local,
como Marika Gidali (1937), Marilena Ansaldi (1934uth, Rachou (1928), entre muitos
outros. Muitas dessas apresentacbes de danca nataifdém reproduziam temas
nacionalistas, como no caso do Balé de Minas GeMaigepertério de Flavia de Barros, de
1966, apareceRitual Afro-brasileirg composto pelas coreografi@d@gum Ode Oxum
Yemanja Yansde Xang§ o que pode indicar que esse tipo de representagéical pela
danca foi transmitida pela TV.
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2.3. ESTRATEGIA N° 3: IDENTIDADE NACIONAL, IMPERIAISMO ECONOMICO,
ALIENACAO E CIRCULACAO MASSIVA

Na década de 1950, segundo Ortiz (2006), as teoaa®nalistas no Brasil
tiveram inspiracao hegeliana de modo singular nthisdas aplicacdes que foram feitas deste
pensamento na Europa. Para Schwarz (2005), o Boawatjue se difundiu no Brasil era forte
em anti-imperialismo e fraco na propaganda e orgg&éio da luta de classes.

Para Ortiz, foi no seio do Instituto Superior déules Brasileiros (ISEB® que
surgiu, como alternativa, a perspectiva do cultsmad de Gilberto Freyre, uma analise da
cultura dentro de um quadro filosofico e sociol@gieara o isebianos, a cultura significava as
objetivacdes do espirito humano e insistiam no dat@ue a cultura significava um vir a ser,
privilegiando a historia que esta por ser feita (@R 2006, p. 45). Ortiz afirma que o
conceito com o0s quais nos deparamos constantemea®o “cultura alienada”,
“colonialismo” ou “autenticidade cultural”, forarmriados pelos intelectuais envolvidos nesta
instituicdo. As fontes deste pensamento, seguntlp, @ram Friedrich Hegel (1770-1831), o
jovem Karl Marx (1918-1883), Jean-Paul Sartre (:12980) e Georges Balandier (1920).

Porém, se nos estudos desses pensadores a categ@iando era considerada,
para os intelectuais do ISEB ela era central. Bsies, a superacao colonialista s6 podia ser
pensada quando associada aos movimentos naciasdlB3iRTIZ, 2006, p. 54). E eles diriam:
“A falta de consciéncia nacional, a falta de co@éiscia critica em relacdo a nés mesmos se
explicam pela alienacéo, pois o contetdo da cold&mé a propria colbnia, mas a metropole”
(CORBISIER, 1958, apud ORTIZ, 2006, p. 55).

Nesse caso, a luta pela emancipacdo se vinculaesamiente a busca por
identidade, o que criava uma separacdo dual erdtgémtico e o inauténtico, como pode ser
atestado pela producéo de 1953 de um dos intelestnaulados ao ISEB, Guerreiro Ramos
(1915-1982). Assim, a idéia de auténtico estagiada a um carater “original” nacional e a de
inauténtico, a coOpia pré-fabricada fora do paisndRb Corbisier (1914-2005), outro
intelectual ligado ao ISEB, escreve: “Em um cordeglobalizante alienado, a cultura esta
inevitavelmente condenada a inautenticidade” (CCERBR, 1958, apud Ortiz, 2006, p. 56).

Os intelectuais do ISEB defendiam a idéia de qyeosesso colonial produzia

uma dependéncia econémica e cultural, e que afdrams;do desta condigdo sO se daria a

186 Foi um centro de estudos criado em 1955 (decReY1608) pelo entéo presidente Café Filho. A @uios
debates travados eram os rumos a ser tomados gaseovolvimento nacional e a construgio de unwogia
do desenvolvimento que pudesse, por sua vez, ariartturguesia na constru¢éo do processo de travesfao
de desenvolvimento econdmico, social e culturadilei@o.
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partir do desenvolvimento que restituiria & nac&oiaesséncia e ao homem colonizado, sua
dimensdo humana. A idéia de transformacao dosaisebiera de reforma, e ndo de revolucao.
Segundo explica Ortiz, esta posicao se justificpgka crenca de que, em nossa sociedade,
nao existiam as condi¢cdes que se articulassenmaesué entre si a ponto de se constituir um
povo brasileiro (ORTIZ, 2006, p. 63).

Eles entendiam que o povo brasileiro, que comecser a&onstituido a partir da
revolucdo de 1930, seria parte da alta e da médigubsia, a pequena burguesia, o
campesinato, o proletariado e o semi-proletariadiméia de sociedade civil recente atesta o
seu ndo desenvolvimento pleno. A funcdo dessdsdtiiais era a de identificar os problemas
da nacdo e propor as possiveis solucdes. A reatizedg ser nacional, entdo, seria uma
questao de tempo e caberia a burguesia progressis@ndar esse processo.

Para Ortiz, a conclusdo desse processo € que, praleenacdo como uma
guestdo nacional, os intelectuais do ISEB fizeram cjue os conflitos internos as classes
desaparecessem numa totalidade que as transcEsthaoperagcdo acabou transformando o
gue era antes uma utopia revolucionaria em um anogde modernizacao (ORTIZ, 2006, p.
67).

De fato, a questdo do antiimperialismo era urggmies a energia elétrica estava
sobre o controle da Light & Power, os combustive@m monopolizados pela Esso e 0s
veiculos eram majoritariamente produzidos pela @&¢rdotors, empresas estadunidenses.
Entre as acbes encampadas no sentido de revayterdoo de subdesenvolvimento no Brasil
através da conscientizacdo do povo encontrava-sovmento de Cultura Popular, em
Pernambuco, iniciado em 1958, que tinha a finakd#el alfabetizar as massas, pois no Brasil
0 analfabetismo alcangava 50% da populacdo. Estémanto buscava também estimular as
manifestacbes em torno do folclore e incluia un@deatral que tinha os camponeses como
publico alvo, dramatizando os problemas que enaoiv desenvolvimento.

Para alcancar os objetivos previstos, foi aplicadmétodo de alfabetizacdo de
adultos desenvolvido por Paulo Freifé, aliando o aprendizado de ler e escrever &
conscientizacdo politica. A Pedagogia do Oprimidd=ceire foi concebida como pratica de
libertacdo através da conscientizacdo e politizagdopovo. As praticas pedagogicas
apresentadas pelo pedagogo buscam desenvolveorsoaud dos educandos, valorizando e

respeitando sua cultura e seu universo de conhetosiempiricos junto & sua singularidade.

7 paulo Freire (1921-1997) é considerado um dos rimjmrtantes pedagogos brasileiros, respeitado
mundialmente. Deu uma enorme contribuicdo para ukagdo popular e publicou véarias obras que foram
traduzidas e comentadas em varios paises.
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Tal método estimula a reflexdo critica da realidaneque se insere. Para Freire, aprender a
ler e a escrever ndo envolvia apenas a decifragdodeminio do cddigo da escrita. O
aprendizado da escrita se relacionava a possitddidde ler as relacbes de poder
esquadrinhadas na malha social e escrever novasdale relacdo. Mais que 0 manejo vazio
do cédigo, Freire tencionava um desenvolvimentaitv® bem mais complexo e de modo
inseparavel da acgéo.

No Rio de Janeiro, os Centros Populares de CulGRCs) improvisavam
encenacdes de cunho politico em portas de fabrsadicatos, grémios estudantis, e na
favela comecavam a fazer cinema e a lancar difd@stro desta organizacao, intelectuais
como Ferreira Gullar (1930) e Carlos Estevam (1@4&ndiam a idéia de cultura popular
numa perspectiva diferenciada da vertente foldkgsie os antecederam. Eles consideravam
o folclore permeado por um pensamento conservadgyanto a idéia de cultura popular se
aliava aos movimentos transformadores, e afirmagaense tratava, portanto, da tomada de
consciéncia da realidade brasileira, de um propetlitico que utilizava a cultura como
elemento de sua realizacdo, ou ainda politicaidaigo povo.

Apesar de uma politizacdo maior em diversos settaesociedade brasileira nos
anos de 1950, ndo hé indicios de que a danca sEnbantaminado por esse clima. Tendo
como referéncia maior a estética do balé, presadanetros conservadores, é dificil imaginar,
nesse momento, um resultado de dancga cénica eag&athnca moderna mais préxima das
questbes do seu tempo deu seus primeiros pasdBsasib através de figuras como Chinita
Uliman, em 1930, Nina Verchinina, na segunda metiddécada de 1940, e Yanka Rudzka,
em 1950, mas o trabalho destas artistas, nos domreips casos, hdo esteve totalmente
desvinculado da estética do balé, e no caso dekBudmbora néo estivesse ligada a estética
do balé, sua producéo coreografica também estgaddia representacfes de aspectos da
brasilidade.

Mesmo no caso do Ballet da Juventude, iniciativeU8e, entidade altamente
politizada, o resultado cénico desta danca naeti@flma posicéo ativista. Em 1945, numa
apresentacdo no Municipal do Rio, incluia uma ha@agem ao compositor Frederic Chopin
(1810-1849), trechos do balges Sylphidesde Michel Fokine (1880-1942), entre outros
divertissementsO carater deste programa se repetiria em oupessentacles, salvo a ja
citada homenagem a Martins Pena, que tampoucateel tde uma agédo cénica politizada.
Mais propriamente poderiamos dizer que foi umadgéwe a tradicdo dramaturgica brasileira,

ainda muito voltada a mitificacdo da historia Heasa cultivada por Capanema.
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As manifestacfes de esquerda chegaram a seu @kBesil durante o governo
populista de Jodo Goulart (1919-1976), que asswanesidéncia da Republica em 1962.
Goulart foi vice-presidente do governo de Jéanio dpom (1917-1992) e sO tomou posse
depois de varias manobras dos militares, que viale o perigo da transformacéo do Brasil
numa republica sindicalista, inspirada no governanJDomingo (1895-1974) Perén, da
Argentina. O sistema de governo brasileiro adofado parlamentarismo, com o intuito de
diminuir os poderes do presidente. Mas este sistendescartado num plebiscito em 1962.
Goulart governou com plenos poderes em 1963, eno rmeuma crise financeira sem
precedentes e descontentamento por todos os l@daofiante no apoio popular, ele tentou
fazer valer a qualquer custo sua politica econgngjaa previa perdas para todos 0s setores.
Diante disso, os militares tomaram o poder em 1964.

Dai em diante, houve intervencdo e terror nos Gittds, na zona rural,
rebaixamento geral dos salarios, expurgos nos descahais baixos das forcas armadas,
inquérito militar nas universidades, invasdo dejap, dissolugdo das entidades estudantis,
censura, supressdo do remédio juridicsnaeas corpusetc. Entretanto, a presenca cultural
da esquerda nao foi liquidada, nem parou de cresgasar da ditadura da direita, houve
relativa hegemonia cultural da esquerda. Esta edguera formada por jornalistas,
estudantes, artistas, soci6logos, economistaspoaeancado da Igreja, arquitetos, etc.

O governo Humberto Castelo Branco (1897-1967) mépediu a circulagéao
tedrica ou artistica do ideario esquerdista, amoaem area restrita. Esta situacdo durou até
1968, quando, no interior da burguesia brasilefoamou-se uma geracdo fortemente
anticapitalista, que dera inicio a luta armada eol ga revolucdo. Esse fato provocou o
endurecimento do regime no final de 1968 e a cares#q liquidagdo da cultura viva que
fervilhava nesta época. No interior dos movimemgigurais encontrava-se o Tropicalismo,
uma variante brasileira e complexa do pop, na geareconheciam inimeros musicos,
escritores, cineastas, encenadores e pintoresrapiarla. Outro marco deste periodo foi a
producdo cinematografica baseada na estética da, fpreconizada por Glauber Rocha
(1939-1981). No teatro, podem ser citados o Arsola,coordenacédo de Augusto Boal (1931),
e o Oficina, dirigido por José Celso Martinez Car(@937). Na imprensa, destacava-se o
semanarid’asquim

Arrisco-me a dizer que tal misséo reformista n@ @4 danca, que previa a
divulgacdo da cultura auténtica e conscientizaglo gesenvolvimento do povo contra a
alienacéao, foi pretendida pela atuacdo do BallagiS8m. No periodo mais cruel do golpe

militar, durante o governo Médici, legislado petamatividade do Ato Institucional n® 5 (Al-
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5), Marika Gidali e Décio Otero (1951) fundaram all& Stagium. Décio, mineiro, foi aluno
de Carlos Leite e dancou no Corpo de Baile do Taddunicipal do Rio de Janeiro, no
Ballet do Grand Théatre de Genéve, em 1964, neBad Opera de Coldnia, em 1966, no
Ballet de Frankfurt, como primeiro bailarino e, d®@70, retornou para o Brasil. Marica,
hangara de Budapeste, comecou sua carreira deifeitan S&o Paulo. Dangou no Balé do
VI Centenario, em 1954, como solista, no Corpo déeBdo Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, em 1956, e tornou-se primeira bailarin@eliro Cultura Artistica em 1959.

Em 1971, Décio e Marika se reencontraram numa s&riprogramas de danca
produzidos pela TV Cultura, em S&o Paulo. Nessenmesio fundaram uma companhia no
Teatro Independéncia, em Santos. Em 1972, a mhatiobraGrande Sertdo, Veredasle
Guimaraes Rosa, criaraBiadorim, buscando, a partir da estética do balé, uma danea
fosse identificada e que identificasse o povo laiasi

O Stagium superou todas as iniciativas anteriorastermos de abrangéncia
nacional, tornando-se um marco na histéria das aéeicas deste Pais (KATZ, 1994, p. 18).
O Stagium dancou em feiras, fabricas, pracas,agrépvelas, escolas, clubes, ruas, por uma
grande quantidade de localidades espalhadas poraddrasil, atingindo o mais variado
publico e nele forjando o interesse e o0 gosto pse dalé vestido de personagens brasileiros.
Sua acgédo buscava a democratizacdo do acessoda al@@ca pelos brasileiros, do modo mais
generalizado possivel. Para tanto, tentou descoanpf narrativa, objetivar os enredos,
simplificar a comunicacdo no intuito de obter maabcance popular. Na perspectiva da
massificacdo da cultura no Brasil emergente nos dad 970, o Stagium se destacou como a
principal iniciativa de danca.

Segundo Katz (1994, p. 40), somente a partir daddéde 1980 os cdodigos do
balé cederam lugar a uma adequacdo dos movimerdngsadbs ao tema proposto,
relativizando os parametros da técnica do baléuabaps dois artistas se formaram. Ao tempo
em que as tematicas abordadas pelo Stagium saiaptidiano, na intengdo do corpo em ser
um veiculo de informacgéo-formacgéo, Katz indicaa@mbiglidade que parte da missédo do
alcance massivo, que atende a uma demanda da nuadiern

Talvez essa ambiglidade seja da mesma natureZschuearz encontra na mescla
entre critica social e alcance de mercado nos foedia cultura pés 1969. De fato, essa foi a
época em que o Brasil aderiu, de forma radicakdaro do capital internacional e viveu o
“milagre brasileiro”. Essa nova ordem social, pocdite econémica contaminou as tentativas
artisticas de interferéncia politica, dando-lhes aaréter alegérico. As questdes e imagens

préprias a realidade da vida social no Brasil petal, rural e urbano foram expostas a forma
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ou técnicas mais avancadas ou na moda mundial, Gouonteceu com as vanguardas
artisticas e politicas na Europa, durante o sé&¢MloEssas iniciativas foram assimiladas pelo
sistema que as transformou em mercadorias pardvizda seus efeitos revolucionarios e
manter a ordem das coisas (SCHWARZ, 2005, p. 28).

Nessa mescla, o veiculo era moderno e o contedidaica, mas o passado era
nobre e o presente, comercial. Combinava-se aiqgaolilbm uma espécie de exibicionismo
social. Uma critica misturada a um profundo orgudamacionalidade brasileira. Essa forma
de mimetizacdo a paisagem, que traz mensagendasfpara driblar a censura e, a0 mesmo
tempo, sobreviver no novo contexto do mercado, podeo bem indicar uma condicdo de
desarmamento ou uma espécie de fascismo.

O Stagium incorporou em sua atuacdo estratégiascadas de insercdo no
mercado para muito além do publico restrito de dandtilizando trilhas que mixavam
musicas eruditas e populares, aproximava-se dalgrpablico. Estampando sua marca em
cartazes, adesivos e camisetas, ingressou no smicey marketing através de imagens
icbnicas. Ofereceu cursos no periodo de féeriapnaglando bailarinos de todas as partes do
Brasil, que queriam participar do fendbmeno Stagiuroi protagonista em eventos
emblematicos, em termos de repercussdo, como daagaonves de um navio, por sobre as
aguas do Rio Sao Francisco, para espectadore#fel@ntés localidades em suas margens; na
Favela da Rocinha; no lago do Parque Ibirapueré&omPaulo, etc.

Talvez sua obra mais emblematica $¢jmrup®® de 1977, que, segundo Décio
Otero, € resultado da “necessidade de criar uma a@drdentro para fora, daqui para 14, do
Brasil para 0 mundo*® Na Folha de S&o Paulade 4 de agosto de 1978, Katz fala sobre a
obraDanca das Cabecas® “Décio fala do homem brasileiro, através de médendas, parte
do belo que se descobre no primitivo e chega aape pureza, exemplificando a
transformacao através do que sucede ao nordedtieo ofprigado a abandonar sua terra,
termina perdendo sua identidade”. Sobre as corBag@erestas e Valsas Brasileitdse
Coisas do Brasjl’? Katz escreve nBolha, de 23 de julho de 1979:

188 Coreografia de Décio Otero, figurinos de Clodadiérnandez, aderecos de Claudio Tapeceiro, musica
coletada em tribos indigenas do Alto e Baixo Xipelos irmaos Villas Boas.

169 Extraido do site oficial da companhia:
http://www.stagium.com.br/page_detail.cfm?id_nof#t2&secao=Companhia. Acesso em: 6 jan. 2009.

70 Coreografia de Décio Otero, musica de Egberto Giginfigurinos de Décio Otero e mascaras de Ivana
Ribeiro.

1 Coreografia e figurino de Décio Otero, musicasvéigos compositores brasileiros, como Chico Buarque
Pixinguinha, Candido das Neves, etc.

172 Coreografia e figurino de Décio Otero e colagensical de Mauricio Kubrusly.
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S6 mesmo um criador do félego de um Décio Oterceguiria dizer tanto, dizer
tudo, sem recursos teatrais. Ou seja, € mais umaenento destes desbravadores
valentes que, através de seus sete anos de tratalistante nos provam que é

possivel, que a danca pode ser feita aqui e agitada para a realidade imediata.

E ainda sobre o percurso de dez anos do Stagiutn,g<sareveu nkolha de Sao
Paulodo dia 23 de outubro de 1980: “A compreenséo dgajacomo parte de uma luta mais
ampla, onde o que importa é contribuir para o efabmento de mundo melhor para o
homem € a principal caracteristica desta compédnhia.

Estes depoimentos revelam a conexdo da produgdticartdo Stagium com 0s
ideais difundidos pelos intelectuais do ISEB. Umgjetéria de busca da dancga auténtica
brasileira em oposi¢do a continuidade de aplicalghonodelo das dancas do repertério do
balé. No artigo citado, de julho de 1979, Katzemgitessa oposicao, ressaltando a relevancia
da criacao de Otero frente a “inutilidade” do b@lgderela remontado por Dalal Achcar para
0 Corpo de Baile do Municipal do Rio. O Stagiumlsmnem despertar as mentes do povo,
conscientizando-o de sua condi¢cdo, como parecgidero sentido d®anca das Cabecas
Procurouser um elemento a mais na promocao do desenvoltontenpais, como sugere 0
comentario de Katz sobre a trajetéria de dez aaagupo.

Outro acontecimento importante para a representdg&uoacional na danca que
acontece na década de 1970 decorre das experi@ecidanca armorial incentivadas pelo
escritor, dramaturgo e gestor cultural Ariano Sumas no Recife. O termo armorial é,
originalmente, um substantivo que designa o livideose registram os brasdes da nobreza,
mas, no caso da producdo artistica, € empregado eoljetivo para qualificar uma arte
erudita, mas ligada as manifestagfes popularesdiras (RAMOS, 2008, p. 78).

O movimento foi oficialmente langado em outubro 70, organizado por
Suassuna na ocasido em que dirigia 0 Departament&xtensdo Cultural (DEC), da
Universidade Federal de Pernambuco. Porém, desdé [ED havia uma producdo de
diferentes artistas locais que combinava com agstaparmorial. Cabe lembrar que Suassuna
foi o idealizador do referido Teatro EstudantilRErnambuco.

Para a primeira experiéncia oficial de danca arah@si escolhida a professora de
danca carioca Flavia de Barros, que chegou a Retifd 957, para dar aulas de balé no Sport
Club do Recife. Em 1975, agora com Suassuna no raonda Secretaria de Cultura da
Prefeitura do Recife, instituiu-se o Balé Armorid Nordeste, subsidiado pela prefeitura.
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Essa experiéncia s6 durou um ano e produziu untéespe, Iniciagdo Armorial do Boi de
Afogados

Esse espetaculo foi criado a partir do contato ra eoparticipacdo do grupo
tradicional de danca popular do Mestre Capitdo AntdPereira, do Boi Misterioso de
Afogados. A danca foi criada com base na técnichatld e buscou a aproximagéo dos passos
coreograficos com a dancga popular. O espeticuldtoesnuma estrutura que previa, em
dados momentos, a participacdo do Boi de Afogdsiseado em 1976, o espetaculo sofreu
duras criticas pela disparidade resultante da ud@é® duas formas de danca em um
espetéaculo.

Foi entdo convidado um grupo de teatro, o Gent&elate, dirigido por André
Madureira, que substituiria o grupo de danca populas apresentacbes, mas, por
desentendimentos, a iniciativa ndo seguiu adideeMOS, 2008, p. 212). Entdo, Suassuna
convidou Madureira e seu grupo para seguirem cpnoposta de danca armorial, agora com
outro nome, Balé Popular do Recife, e com outrzrsidtica também. A idéia era realizar a
pesquisa sobre as dancas populares no lugar oaslea@nteciam, e ndo mais na sala de
ensaios do grupo, como foi feito na primeira ex@eria.

Em 1977, entdo, foi criado o primeiro espetaculoBaé Popular do Recife,
Brincadeiras de um Circo em Decadénc@mposto por uma sucessao de quadros com
diferentes folguedos. Esta formula, desenvolvida iadureira, serviria como praxis de
muitos outros espetaculos posteriores. Embora@&t&sgdo de estréia tivesse tido a aprovacao
do publico e da critica, Suassuna néo ficou sdbst®m o resultado e ndo o considerou
como uma danca armorial. Decerto, a auséncia detnento técnico do balé foi um dos
motivos para tal insatisfacdo, motivo de desacardtve os integrantes do grupo e seu
idealizador. A pesquisa de movimentos provenieddéedanca popular era o Unico referencial
técnico e expressivo para o grupo liderado por Wi Apesar da insatisfacdo de
Suassuna, o Balé Popular do Recife foi apoiado seleetaria até o fim de seu mandato, em
1979 (RAMOS, 2008, p. 215).

Em 1978, o Balé Popular do Recife estreou o espletderosopopéia que
consagrou o trabalho do grupo. Este espetacula oo cartaz por oito anos consecutivos em
festivais nacionais e internacionais de danca, ciammidém permaneceu por longa temporada
em cartaz no Teatro Beribe, do Centro de Convengd@&s de ter participado do projeto de
circulacdo nacional de espetaculos do Servico Matiade Teatro, o Mambembé&o
(OLIVEIRA, 1991, p. 164). O trabalho do Balé Popul@ Recife também envolve, hoje, 0
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ensino de passos das dancas populares do Recifemanmetodologia denomina@anca
Brasilica’"®

Iniciativas de ensino de diferentes dancas popalare escolas, academias e
instituicbes se espalharam por todo o Pais. Egs® die fazer se constituiu como
conhecimento e figurou como especialidade em adoscnas universidades. Talvez o
expoente de maior visibilidade da pesquisa unitéiaiseja o de Graziela Rodrigues, que
desenvolveu um método para criacdo de danca baseafllndamentos de dancas populares
brasileiras, conhecido como “A construcdo do biamitapesquisador-intérprete”. Lecionando
no Instituto de Artes da Unicamp desde 1987, seodoé conhecido por varias geracdes de
bailarinos e criadores, que seguem aplicando-oeais tsabalhos.

Em seu livro, Rodrigues (2005, p. 7) descreve ocgsso daquele método,
dividindo-o nas seguintes fases: 1 - Autoquesti@rdmdo bailarino sobre a sua relagdo com
0 corpo e com a propria danca; 2 - Realizacdo ger@éncias iniciais com manifestacdes
culturais brasileiras em laboratério; 3 - Contatetd do bailarino com as fontes em pesquisa
de campo; 4 - Retorno ao laboratorio para arti@daip trabalho criativo.

A primeira fase é focada na pessoa e em sua retagd@ realidade que a cerca,
valorizando a experiéncia singular de cada uma cparte relevante do processo. Na
segunda, o bailarino é levado a confrontar os éirteantos de si, emergidos na primeira fase,
com campos simbolicos provenientes das manifestagdpulares, no sentido de encontrar
uma posicao da relacdo de si com esse universo.phlasras da autora (2005, p. 47),
“levando-0 a questionar sua identidade”. Tal provedto € justificado como um modo de
afinar as motivacdes internas aos estimulos e ssdoeexternas. A autora refere-se a um
inventario de origem, registros culturais, relacém a terra, integracdo do eu fragmentado e
destituicdo de armaduras, para situar o bailarmonundo e em si, conduzindo-o a uma
movimentac&do mais consciente produzida de denteofpea (RODRIGUES, 2005, p. 147).

Toda essa espécie de iniciagdo mistica, cheia téaddmentos questionaveis da
caracterizagao do sujeito, cindido entre dentrore, frazdo e emocédo e de sua relagéo, serve
como habilitacdo para a pesquisa de campo. Segandwtora, uma vez vivenciada
satisfatoriamente a primeira fase, o bailarino ficeparado para “... detectar as partes mais

evidentes e a totalidade do corpo que ai danca DRIGUES, 2005, p. 148). Rodrigues

3 Qutra iniciativa importante em termos de dancaoaiahvem sendo desenvolvida pela coreégrafa eiaé

Maria Paulo Costa Rego, diretora do Grupo Grial Reuife. Para um conhecimento maior sobre trabddista

artista, verDeslocamentos Armoriais: da Afirmacdo Epica do Rapwa “Nacgdo Castanha” de Ariano
Suassuna ao Corpo Histérico do Grupo Gride Roberta Ramos Marques, Tese de Doutorado dieéeno

Programa de Pds-Graduacéo em Letras da Universktatiral de Pernambuco, 2008.
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acredita que a escolha do grupo a ser pesquisadonpre determinada por afinidade do
intérprete, mesmo que inconsciente, mas a pesquialerta que, para pesquisar 0 corpo
gue danca em todo seu contexto, ha que ter pa&iénci

Para ela, o referencial da investigacdo ndo é makigois ndo se tem o
testemunho verbal como foco da pesquisa. O condeittoabitar com a fonte responde aos
objetivos de apreensao dos elementos “fundamentads-verbais, que o corpo assimila e
guarda no “inconsciente”. E s8o esses conteudamsoEntes que serdo trabalhados nos
laboratorios e no processo de criacdo (RODRIGUBS52p.148).

Apesar de a autora alertar, em uma de suas passgue@a o0 fato de que o
principal objetivo do método ndo ser a perseguigdouma estética brasileira, e, sim, o
desenvolvimento das potencialidades artisticas m@agao mais direta do bailarino com a
vida ao seu redor (RODRIGUES, 2005, p. 147), estermo aparece constantemente como

uma forma de identidade fixa.

2.4. ESTRATEGIA N° 4: FESTIVAIS DE DANCA OU DANCAEM PACOTES

As transformacdes sociais ocorridas no fim dos @®0%950, com a chegada da
TV no Brasil, e no fim dos anos de 1960, com a &aleegfinitiva do Brasil a ordem do capital
globalizado, operou uma profunda transformacaamudos de produzir e pensar a cultura.

A hiperexpansao das relacdes desiguais de troegoreomia afetou os produtos
culturais, enfatizando os seus aspectos visuaisliatos em detrimento das cadeias de
relacdes processuais que lhes dao existéncia. @@egs0s de criacdo importam cada vez
menos num mercado acelerado de trocas, que namepo, nem recursos, para investir em
procedimentos prolongados de resultados incertas. ulgéncia temporal do sistema
capitalista avancado, o desenho final do proddtméamental, e uma de suas consequéncias
€ tornar superficiais 0s contatos entre os atonpidados em sua produgcao e consumo.

A cultura inserida nas relacbes de troca do capitahdializado reitera a
geometria da desigualdade que diferencia os patsesmicamente fortes, ditos portadores
de cultura ilustrada, e os paises explorados faimmente, taxados como exéticos e
subdesenvolvidos. A partir dos anos de 1980, aessi@nica se reafirma em grandes eventos,
nos quais o confronto intercultural relne, de uthaexz, sinteses superficiais e emblematicas

em termos de numeros e imagens, o tipico dos pajgesndo fazem parte da elite
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internacional econdmica e o elaborado dos paisEs.riA Documenta de Kassel, na
Alemanha, a Bienal de Veneza, os festivais de anena Bienal de Danca de Lyon sé&o
exemplos da emergéncia desse fendémenao.

Os encontros e festivais de danca foram outro &spaportante na reproducéo e
solidificagdo da danga no Brasil. Em 1969, realigepem Curitiba, o | Encontro de Escolas
de Danca do Brasil, por iniciativa de Pascoal GaMtagno, entdo secretario geral do
Conselho Nacional de Cultura, realizado na Unidedé do Parana’ O encontro contou
com a participacdo de inUmeras escolas e acadatnidxis, que representaram a Bahia
(Escola de Dancga da Universidade Federal da Baliags Gerais (Ballet de Minas Gerais e
Escola de Danca Klaus Viana), Rio Grande do Sutdiasde Bailados Classicos Tony Seitz
Petzhold, Escola de Danca Jodo Luiz Rolla e més dutras escolas), Sdo Paulo (entre
outras, a Escola de Bailados da Prefeitura Municipé&sao Paulo, Ballet Renée Gumiel), Rio
de Janeiro (Academia de Dancas Modernas e FolatrMdercedes Baptista, Escola de
Dancas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro gemiiitras), Paran& (Curso de Ballet Thalia,
Grupo Folclérico do Estado, entre outros) e Pernmml{Curso de Dancas Classicas Flavia
de Barros e Curso de Danca do Clube Internacian&etife).

Sua programacao envolvia a apresentacao de graplas abertas, exibicdo de
filmes, seminarios, que visavam debater a subvepegdia grupos e escolas, a legislagédo
profissional, a circulagdo de espetaculos, os datebios e a formacdo de um grupo
profissional nacional. O evento teve uma segundgdedem 1963, na recém-inaugurada
cidade de Brasilia. Neste evento foram incluidagaascipacdes dos estados do Rio Grande
do Norte e do Espirito Santo. Outras edi¢cbes donoes/ento voltaram a acontecer em 1976
e 1977, dentro da programacé&o do Festival de IovderCampina Grande (PB).

Outro evento importante foi a Oficina de Danca €orgoranea, realizada em
Salvador pela Universidade Federal da Bahia, cooioaga Fundacdo Nacional de Artes
(Funarte) e Fundacéo Cultural do Estado da Baliadgb). Sua primeira edi¢ao foi realizada
em 1977 e se repetiu em 14 edi¢cbes, de forma ndsecotiva. Nos anos de 1984, 1986,
1990, 1991, 1992 e 1996 o evento ndo ocorreu fdta ¢k recursos financeiros. Sob a
coordenacdo de Dulce Aquino, a Oficina Nacional nca foi um evento destinado
unicamente a espetaculos profissionais de danc&mmed contemporanea, e neste aspecto
foi pioneiro, funcionando como o ponto de encorfedilizador de novas experiéncias

74 Talvez o primeiro grande evento de danca que ueartistas de diferentes nacionalidades tenha witlo
Concurso Internacional de Danga, realizado pela@agdo Carioca de Artes de 22 de agosto a 5 denbed

no Rio de Janeiro mas, por se tratar de um evemhpetitivo e ndo mostra de danga, esse eventoara@qui

relacionado.
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artisticas. O evento também incluia cursos, pales& seminarios e apresentacdes de
convidados e/ou grupos selecionados por uma comis@specialistas. Nao somente grupos
e artistas nacionais se apresentaram na oficimabé&a grupos e artistas de ambito
internacional.”

Outro grande evento que, em 2008, realizou suaetlit®¥ao foi o Festival
Panorama de Dancga, idealizado por Lia Rodrigueg&eSQival Internacional de Dancas do
Recife, a Bienal de Danca do Ceara e o Férum latgwnal de Danca de Belo Horizonte séo
também realizacdes relevantes. Essas mostras da ttamam o Circuito de Festivais, que
dividem idéias e artistas que compdem suas prog@esa

Os festivais de danca sédo eventos de grande podbaevisibilidade. Por
conformarem uma programacdo condensada, pressepgee ai estejam reunidos o0s
melhores artistas com suas mais atuais obras. #cipagdo de um determinado grupo na
programacao de um festival d& prestigio a ele @aaobra. Por outro lado, o festival € um
modo econdmico de programar artistas de distirdg®es e nacionalidades. Por ter grande
visibilidade e envolver, em um sé momento, um n@m@ior de artistas, € mais facil
conseguir patrocinadores e parceiros. Por envalwergrande namero de artistas, torna-se
mais facil negociar valor de hospedagem, transpeite

Outro aspecto importante a ser observado a regpestéestivais. A visibilidade e
a disputa de mercado que os caracterizam sao fatenpsder, e esta condicdo, em sua maior
parte, se concentra na figura do curador do evenofissional que escolhe as obras a serem
apresentadas. Decidir o que participa e 0 que Rédticipa de uma programacdo de um
festival € um ato politico que desenha toda umailséidade em relacdo ao mercado dos
produtos de danga para com o0s espectadores. Ugiamacdo é uma perspectiva sobre parte
da producéo e, mesmo que ndo pretenda ser, semaresmo aquela parte da producdo que
interessa.

Na relacdo entre festivais, forma econOmica de exunar a programacgao, e a
representacédo do nacional pela danca, um everlipada fora do Brasil foi marcante. Um
evento que, de certa forma, simbolizou a interegti® da geopolitica de exploracédo entre

paises num contexto neoliberal. Organizada em 1096tima edicdo da Bienal de Danca de

5 E importante ressaltar que estou relacionandoaapes eventos de danca profissionais. Em paralelo a
realizacdo destes, ocorre uma série de eventoadesltpara o publico de escolas e academias de.danca
andlise desses eventos poderia, também, fortafesmos argumentos, uma vez que estes se consgimem
esquemas para extorquir dinheiro dos que se apaesemois, ao invés de serem remunerados para se
apresentarem, estes pagam por toda e qualquedaatévida qual queiram participar. Porém, abrir reaia
frente de investigacéo seria um trabalho que eatmaip nossos limites. Fica, todavia, esse aspattaberto a
espera de um estudo que o contemple.
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Lyon, no sul da Franca, foi subintituladguarela do BrasilDe modo inédito, foi organizada
uma mostra no exterior quase que exclusivamentstitwida de espetaculos de danca
produzidos no Brasil, embora também fizessem pdatgprogramacao quatro espetaculos
argentinos. Além de representar um marco do engoeto da danca brasileira num novo
contexto de representacéo cultural no plano intéonal, esse evento provocou novos modos
de apropriacao do nacional pela danca, configurantdoeaquecimento do surto de produgéo
da identidade nacional pela danca no Brasil, agaraneados da década de 1990.

A historia dos festivais de danca no Brasil €, ei@acmaneira, contemporanea ao
fenbmeno de encontros e programacdes condensadd@ndas que acontecem em paises
economicamente centrais, em particular a Francaocogeferéncia. Para além das
programacdes anuais dos principais teatros, quéasercomo espaco de validacdo da
producdo de danca, os festivais na Franca assuneem® papel, revestidos pela tarefa
mercadoldgica de introduzir a novidade no mercadvado pelos antigos criadores e seus
conhecidos procedimentos e formulas cénicas (NAVIASY9, p. 23).

Esse modo panoramico de exibicdo de dancas condmna um contexto
diferenciado de circulacdo de informacéo e reduwgicomplexidade dos fendmenos locais
motivado por uma dita democratizagcdo mundializaga singularidades culturais. Junto a
radicalizacdo da globalizac@o do capital se divolgatereétipo das diferengas culturais como
forma de camuflar a apropriacdo desigual dos luenti® os diferentes paises.

O Festival de Lyon emergiu de uma mentalidade dgrpmar danca dentro de
um contexto maior do desenvolvimento de uma paligspecifica para area de danca, na
Franca, que comecgou com o mandato do ministro dar@uJack Lang (1939), no governo
socialista de Francois Mitterrand (1916-1996), e8811 A Cultura passou a ser uma
prioridade desse governo e a danca sua representardar (NAVAS, 1999, p. 29).

A politica para a danca foi elaborada por uma ce@nisle especialistas em quatro
areas distintas: ensino, criacdo, difusdo e estamidancarino. Os recursos e projetos foram
distribuidos nas diferentes regides do pais. E%a @aendeu ao objetivo de descentralizar os
recursos e desconcentrar as atividades. Neste @i@bejornalista Guy Darmet desenvolveu
atividades com caracteristicas especiais em Ly&wWVw@8, 1999, p. 56).

Em 1980, ele criou a Maison de la Danse, um espaciisivamente dedicado a
programacao de espetaculos de danca. Inicialmefiteatbro da Danc¢a ou, numa traducgéo
literal, Casa da Dancateve sede no Teatro de la Croix-Rousse, em udicibaal bairro

artistico e boémio da cidade e, a partir de 1988dau-se para o Théatre Du Vlliéme
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Arrondissement, Teatro do 8° bairro, um lugar deonarestigio, anteriormente dedicado ao
teatro (NAVAS, 1999, p. 68).

A frente de uma instituicdo com visibilidade, dimbee poder, Darmet respondeu
as demandas comuns, em termos de estratégias Hetinmgrcobradas em um espaco dessa
natureza. Programou na Casa da Danca espetacuissejucaracterizaram de modo
diferenciado por seu teor de popularidade, com baspesquisa realizada na Franca sobre o
publico de danca (GUY, 1994 apud NAVAS 1999, p. 60)

A preferéncia popular recaiu sobre duas frentes:comjunto heterogéneo de
criagbes coreograficas comumente agrupadas naocatdgalé moderno cuja estrutura, na
pesquisa citada, atende a certas caracteristioa®) saltos ou movimentos acentuados de
elevacdo, predominantemente alongados, atitudeimdiksgla em relacdo ao esforco
desprendido na realizacdo dos movimentos, enredescgntenham histérias, figurinos e
cenarios que remetam a estética do balé (NAVAS),19962). A outra frente se caracterizou
por dancas populares sociais, com apelo mididdomo rock acrobatico, tango, hip hop,
dancas étnicas, etc.

A partir de 1984, Darmet criou a Bienal de Dancd.gen, um festival tematico
que, em suas primeiras edi¢cdes, em 1984, 1986 & p&&endeu contar a historia da danca
cénica ocidental, priorizando as inovagcbes da damgderna elaboradas na Alemanha, na
Franca e nos Estados Unidos. E, a partir de 1898siiu em eventos voltados para dancgas de
nacdes “exdticas” como a bienal dedicada a Espaemhal990, a Africa, em 1994, e ao
Brasil, em 1996. Estas trés ultimas edi¢Oes, difeszdas anteriores, que, através de seus
recortes, apresentavam ao publico sua versdo tlaiaidos movimentos da danca durante o
século XX, foram marcados pela mescla de dancasseuapresentavam no palco e bailes
dancantes, nos quais o publico poderia experimehtsura maneira, um pouco daquela danca
exdtica que a programacao privilegiava. Os espktsice festas associados a bienal
convertiam a cidade em uma espécie de parque tamati

Se as nacgdes economicamente privilegiadas figuran@srtemas das bienais de
Darmet como lugares onde a danca cénica foi urdidanacées economicamente menos
representativas ocupavam o lugar do exotico, dgrale do socialmente dancante, nas
programacodes da Bienal de Lyon.

Numa cidade de 1,3 milhdo de habitantes, naqueteent, para que um evento
obtivesse um alcance de 9.900 espectadores edmld$ 1,340 milh&o arrecadados, o evento
alcancou dimensdes capitais. Os 106 espetaculeseaappados pelos 501 artistas envolvidos

reuniram espetaculos de brasileiros, de brasile®esiglentes na Franga, com tematicas de
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inspiragdo brasileira, argentinos e aqueles corpirBiio em tematicas argentinas. Sem
contar um baile-espetaculo, um desfile de rua eateaco e shows, oficinas de samba,
capoeira e tango, mostra de filmes, videos, expeside fotos e de artes plasticas, coloquio
universitario sobre dancas latinas, etc.

Navas (1999, p. 94) demonstra como a programagaordganizada a partir da
idéia de variedade, sendo que uma referéncia daqiesfoi o contraste, em termos sociais e
econdmicos, do contexto brasileiro que faziam o@va miséria e a bonanca, sem que, no
entanto, afetasse a capacidade de rir, cantary fage@ e dancar. Tal atitude, para Gui
Darmet, seria uma espécie de resisténcia as péssondicdes de vida e trabalho. O cliché
do pais de contrastes, habitado por gente otimistanfiante, nesse evento internacional se
projetou com grande forca.

A idéia de variedade aplicada a organizacdo doteyeagundo Navas (1999, p.
99), provocou uma espécie de pasteurizacdo dositpodoreogréficos que, de certa forma,
anulou suas diferencas e especificidades historieawcados uns ao lado dos outros, sem
maiores referéncias, os espetaculos tinham suasengas atenuadas, funcdo que a sintese
exerce, reduzindo a complexidade do que circunscrBl campo onde figuravam, em
condi¢cdes semelhantes, a Escola de Samba Impdrabpodinense e o Balé da Cidade de
Sao Paulo, muitos equivocos poderiam brotar.

A mescla de espetaculos argentinos no eventouladi Verde-Amarelp nao
deixou de ser um motivo de desconforto para os qoeserem incluidos na mostra
internacional francesa com tematica brasileiragréisn sua nacionalidade argentina, de certa
forma, excluida por coabitar um topos brasileirda@go argentino, naquela ocasido, estava
em moda na Franca e inclui-lo na programacéo poder entendido como uma forma de
explorar seu potencial comercial, tendo em vistaessltados alcancados anteriormente na
programacdo anual da Maison de la Danse (NAVAS9,18998).

E como finalizagdo, o evento promoveu um desfilmaalesco pela Rue de la
Republique, onde foram inseridos grupos culturas periferia de Lyon. Esta atitude
concentrou todas as atencdes na avaliacdo finavdato, primeiro, por seu forte apelo
midiatico, e segundo, pela pretensa inclusédo sacigual ele se propunha. Ou, talvez,
misturando brasileiro e cidadaos que viviam a nrardaquela cidade fosse uma maneira de
ensina-los a ser alegres, apesar das adversidades.

Seja com for, a singularidade das dancas braslémam relativizadas sobre o
guarda-chuva da variedade de modos de alegria tpes profundas contradicoes e

dificuldades da vida. Para a prépria Franca, quecaaido vivia uma crise, essa mensagem
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poderia funcionar como uma forma diferenciada deddy as questdes sociais, abandonando
os conflitos e se entregando a festa, no caminhdedpolitizacdo que foi, aos poucos, se
abatendo sobre o mundo.

Para que o evento acontecesse, 0 governo brasifeiestiu U$ 280 mil em
passagens aéreas para que 0S grupos pudessenmesentr Este montante proveio, em
parte, do Governo Federal, parte do governo esta@udao Paulo e outra parte do governo
municipal do Rio de Janeiro. Sem qualquer intenfgigg na programacao e representado em
rapidos pronunciamentos, o governo brasileiro catooa com o tratamento dado a imagem

do Brasil através da danca, sob a lente de Darmet.

2.5. ESTRATEGIA N° 5: CORPORATIVISMO E O NACIONALAIDANCA

Outra expressao que se enquadrava bem na semslbilididiatica que emergiu
no Brasil a partir da década de 1970 e que naoriposier deixada de fora deste panorama
sobre a representacao do nacional na danca rasjled tento estabelecer, € o Grupo Corpo.
Fundado em 1975, em Belo Horizonte, o grupo se-iatitala “uma companhia de danca
contemporanea, eminentemente brasileira em suasdes™® Dirigido artisticamente por
Paulo Pederneiras, o Grupo Corpo tem Rodrigo Peetdas (1955), como coredgrafo
residente. Desde 1981, Freusa Zechmeister assifegguwsos das criacdes do grupo e
Fernando Veloso divide as cria¢des dos cenérioslatas com Paulo.

O primeiro grande sucesso do grupo Ktaria Maria, em 1976, coreografado
pelo argentino Oscar Araiz (1940), com musica dioliNascimento e roteiro de Fernando
Brant. Esse balé teve tanto éxito que percorrepalges e foi dancado até 1982. As primeiras
coreografias de RodrigoCantares em 1978, Triptico e Interanea em 1981,Noturno e
Reflexosem 1982, ésonata em 1984) n&o tinham o nacional como misséo. ddsskalhos
podia-se perceber certa referéncia a criacdo dmgoafo Jiri Kilian (1947), diretor artistico
do Nederlands Dans Theater, que, em 1978, vivigge de seu reconhecimento na Europa. A
extrema sintonia de movimentos coreografados fhiidom a musica da trilha é a

especialidade desses dois artistas.

78 Disponivel em: http://www.grupocorpo.com.br/ptthigco.php. Acesso em: 4 jan. 2009.
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Em 1986, com a criacdo dBachiana e Sonata apareceram compositores
brasileiros —Villa-Lobos e Carlos Gomes, respeatieate —, mas a estética de movimento
continuava a mesma, referenciada nas elocucéegnmpltadas aos movimentos e estrutura
de encenacdo do balé, que foram operadas por @&domo George Balanchine (1904-
1983), William Forsythe (1949), Jiri Kilian, entoeitros. Aos poucos, essa aproximacao das
obras do grupo dos aspectos da brasilidade foridereciando na elaboragéo dos movimentos
coreograficos e chegou a uma sintese estruturgli@auma série de criacdes sera produzida,
em 1992, com a coreografia.

E possivel considerar Pederneiras um dos artistafidiros que mais avangou na
elaboracdo de uma danca onde o corpo do balé sie ftom movimentos extraidos de
diferentes dancas de cunho popular existentes @agilBiSe Décio Otero forjou o balé
moderno no Brasil, arrisco-me a dizer que Pedexsdoi um dos maiores responsaveis por
seu tratamento contemporéneo. Por sua persist@igstematica em procedimentos bem
especificos e pela projecdo internacional alcanpadaeu trabalho, também é possivel dizer
gue seu nome se alia aos nomes que o inspiraraiar a/c singularidade de sua pesquisa de
movimentos aparece no cenario internacional daadaogio um dos rumos férteis tomados
pelo balé na contemporaneidade.

Pode-se considerar que o0 que caracteriza sua aiitiale como criador € o modo
complexo com gque ele junta movimentos simples equemas frases que se repetem, se
alternam e que variam, dando uma sensacao do édohsempre revestido com o frescor do
novo; € movimentos que sdo executados em extremt@ngsl com a musica, em geral,
ritmicamente marcada. O modo como ele compde edlares que agregam e diluem os
elementos, todo o tempo, e 0 modo como ele contralaracdo de cada cena, criando uma
dindmica entre climax e densidades que se sucedembem poderiam ser considerados
aspectos marcantes em seu trabalho.

Por outro lado, a elaboracdo coreografica de Peitasn relne todos os
esteredtipos relacionados ao ser nacional brasidolto um pouco no tempo para investigar
quais sdo as caracteristicas que definem o espereid “ser brasileiro”. Retomo Manuel
Morais (2001, p. 312), quando se refere a atuagadl.isboa, do poeta brasileiro Domingos
Caldas Barbosa (1775-1800), quando diz: “Duvidashémn ndo temos relativamente ao fato
de ser Caldas Barbosa o introdutor das ‘denguicemaras brasileiras’ como as respectivas
figuras de estilo tipico do pais onde nasceu”. &utaracteristicas também apontadas por
Morais como introduzidas na poesia da época pékiaabrasileiro sdo “suspiros, requebros,

namores refinados, a meiguice do Brasil e em genabdleza Americana”.
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Como sera que surgem essas caracteristicas ndaeibrasileira que comeca a
se estruturar a partir do modelo de sociedade tnieador europeu e vai evoluindo e
ganhando espaco, inclusive no corpo criado pelp&@orpo hoje?

Quem aponta uma possivel resposta para esta qéeRi@drigo Naves ao analisar
0s pequenos formatos das aquarela¥idgem Pitoresca e Histdrica ao Bragsile Debret.

Ele afirma que esses trabalhos representam o esflrgpintor para ultrapassar o dilema
brasileiro, fazendo uma arte que mantivesse unuldreom a realidade do Pais, sem perder
de vista a dimensdao critica da postura ética,vaa# na escola neoclassica, na qual o artista
havia sido formado. Tais formatos, segundo o awdeitavam qualquer manifestacédo de
grande elogiiéncia e, assim, facilitavam uma reptag@o mais eficaz da vida das ruas. A
rala espessura da aquarela, que € um aspectooté@niepresentacdo pictérica em questao,
seria, segundo Naves, um recurso estilistico coobjetivo de conferir as figuras certa
inconsisténcia, um ar de transitoriedade para aeval natureza daquela situacdo de
precariedade e pobreza.

Mesmo que, a primeira vista, a escraviddo pudeassap desapercebida para o
observador que desconhecesse as particularidadesctledade brasileira daquela época,
véarios detalhes naquelas representa¢cfes logo @ $apor qual o sistema que corresponde a
realidade ali apresentada. As correntes e masdaragtal, os colares de ferro e as cenas de
punicdo indicam o sentido da representacdo. Nadgpelea, o trabalho servil era permeado
por certo desembaraco no trato do escravo conrsgués, mesclando negocios com seducao
ou “denguice”.

A diferenca entre a quantia estipulada pelos seshero capital gerado num dia
de trabalho escravo era descontada com pancadagendcee mulheres, no temor do castigo,
eram forcados a adotar um comportamento dubio,lendscespontaneidade e calculo. Numa
atividade com forte apelo pessoal — a venda daitgsit refrescos e frutas —, a simpatia e
aparéncia do vendedor eram relevantes para a @lotelecum resultado eficaz e conduziam o
escravo, muitas vezes, a uma atitude capciosa.iSBsses trajes que portavam tais atores
sociais revelam uma graca dificil de imaginar emastravo. Estes aspectos sao deduzidos
pelo autor a partir dos dados histéricos confrardaalo resultado da aparéncia faceira que
podem ser inferidos dos desenhos urbanos de Déhrits aspectos abstraidos dessa relacdo
podem ser assim explicitados: a arrogancia do braoconfronto com tal situacao e certo ar
de tristeza escrava advinda de uma falta de ades&sténcia servil (NAVES, 1996, p. 76,
77).
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Os aspectos escolhidos para indicar o "teor ddlideae” adviriam, entdo, das
solugbes criativas, desenvolvidas numa condicawil seujo objetivo era aumentar a
eficiéncia de suas tarefas e diminuir os riscos tdasdas punicdes? Mas por que essas
qualidades foram escolhidas como imagem representid cultura brasileira da época e, de
certa forma, levadas adiante ainda nos dias ampésar de todas as mudancgas, e ndo outras
quaisquer? Tendo o modelo europeu de sociedade ¢iesenhado de modo precério pela
instalacéo portuguesa e por outros diferentes tmtaom ingleses, holandeses, franceses e
outros povos nessas terras, a classe dominantk ¢pea ansiava pelo gerenciamento da
exploragcdo para potencializar seu acumulo de dape@obrar seu prestigio e garantir certa
estabilidade tinha que, de algum modo, revertemagem pejorativa que a civilizacéo
colonizadora projetava e que pesava sobre a cdi@pizal.

A realidade social local, dessa maneira, deverdraduzida por metaforas que
caracterizassem os fatos de modo positivo, apesatear de perversidade contida nas
relagcdes cotidianas. E ainda hoje essa falta densanda imagem de alegria e festa que tem o
Brasil no exterior com a realidade social marcagla gesigualdade perversa é a contradicdo
que incide sobre as caracteristicas que definenrmabip caricato, o ser nacional, vide as
conclusdes do francés Gui Darmet. Muitos visitaseeshocam com a realidade das criancas
pedintes, sem-teto que habitam as paisagens urbhoasens arrastando carrogas feito
animais, etc.

A partir da caracterizacao dos fatos reportados qator, € possivel indagar o que
seriam a “denguice a“ternura brasileiras” nessa época, sendao uma é@gimatiesenvolvida
pelos escravos de ganho para exercer sua funcéd sogerar o acumulo financeiro diario
pré-estabelecido para seus senhores? E quantosaepirds”, ndo seriam um respirar
profundo de alivio do corpo no momento limite da sansaco? Os “requebros” e “namores
refinados” ndo seriam a tecnologia desenvolvidacoigpo que objetiva a seducdo? E a
“meiguice” ndo seria uma das expressodes da subeera? Ja a “moleza” poderia, afinal, ser
um atributo imaginario imposto ao escravo, que sempoduzia menos do que esperavam
seus senhores no final do dia. Resta aqui umaxéeflpertinente: se essas caracteristicas
ainda definem o ser brasileiro, quem seriam noseabores? Teria 0 sistema escravocrata
entdo apenas se transformado e ndo sido extinto?

Voltando ao Grupo Corpo, cabe ainda observar qeércia coreografica de
Rodrigo aparece na cena revestida por um tratamegiaco extremamente elitizado e,
diferente da obra de Debret, ndo indica a contéadspcial, e, sim, representa unicamente a

festa e a alegria. A estilizacdo associada aoltralzareogréfico de Pederneiras é produzida
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por uma equipe que trabalha junto ha mais de 26. &80 efeitos espetaculares alcancados
pela luz criada por Paulo Pederneiras, que seaegloto a bailarina, atravessando o palco
em?21; que cria um painel grafico eBorpo (2000); ou que vibra como se fora uma chama ou
o reflexo dela na agua, iluminando o bailarino guasta uma bailarina, avancando de costas
na largura do palco, efarabelo(1997). Os cenéarios, também de Paulo Pederneiefss p
guais os bailarinos atravessam, no cas@ugot6(2005); onde os bailarinos se multiplicam
atraves de projecdes, no casdBaaguel§1998); e por onde os bailarinos surgem do teio, n
caso deBach(1996). Nas duas ultimas coreografias, Fernandosdeco-assina a criagcao dos
cenarios. Os figurinos de Freusa Zechmeister ratompartes especificas do corpo dos
bailarinos, que balancam em cores vibrantes no da&t e Santagustirn(2002); ou em preto

e branco, no caso déazareth(1993).

A juncdo da elaboracdo coreografica com o acabameéhico dados aos
produtos coreograficos produzidos pela equipe dpd&ohega a tal sofisticacdo e tratamento
gque se aproxima, em termos visuais, a légica viddog, |6gica essa que, na
contemporaneidade, de certo modo condiciona o \&#ndd espectador. Dessa maneira,
aquele que vai ao teatro experimenta o glamouragessentacdes de balé, mas ndo aquele
balé que tem uma estrutura lenta que se arrastalys horas em dois ou trés atos. Os
programas do Grupo Corpo em geral sdo constituldoduas coreografias diferentes, que
duram entre 20 e 30 minutos. Coreografias estassegjiiéncia das cenas obedece a agilidade
e a dinamica das edi¢cdes de video. Um fato curdosespeito deste aspecto merece um
pequeno comentario. Numa apresentacédo do progtarmgatdée Missa do Orfanatq1989),
no dia 19 de agosto de 2006, no Teatro Alfa, emF&ado, presenciei a conversa entre um
casal que estava sentado ao meu lado. No inteerdte o primeiro e o segundo balé, a
mulher sugeriu a seu companheiro que voltassemcpag ao que ele respondeu: “E, nos ja
compramos o video mesmo, ndo €? Assistimos ao enitrcasa’. E, assim, foram embora no
meio do espetaculo.

Para desenvolver essa tecnologia do espetaculmefmssario assegurar uma
estabilidade de trabalho em condicéo privilegiada @ dura 39 anos. Essa estabilidade foi
mantida em dez anos, de 1989 até 1999, atravéatdrimio da multinacional Shell, empresa
de energia e combustiveis, e, a partir de 200@ Petrobras que, beneficiadas pela Lei
Rouanet (n° 8.313 de 1991), deduziram de seu lmpdstRenda o incentivo ao grupo,
incentivo este que retorna para as empresas enafdenmarketing, associando as suas
marcas as atividades culturais do grupo e em abatompercentual no imposto por elas

devido.
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A Lei Rouanet é outro dispositivo contemporaneoedeslvido no sistema
capitalista, pelo qual o Estado se desobriga aaa@s atividades culturais, delegando tal
compromisso a empresas de natureza publica oudariieste modo, as politicas publicas
para cultura sdo esvaziadas e a decisdo de qyedgocaltural apoiar passa para as maos dos
diretores de marketing das empresas. Uma vez quecwso destinado a cultura pelas
empresas € proveniente de impostos, esse dinhedte éatureza publica, todavia sua
destinacédo é gerenciada pelas empresas. Toda de@lwtdtura que dé direito ao incentivo
fiscal € uma forma de subsidio publico disfarcgus o governo contribui com a parte do
dinheiro doado ao permitir que o doador deduzan&riboiicéo de seu Imposto de Renda.

Cabe aqui um pequeno historico deste mecanismobémmchamado de
privatizacdo da cultura e entendido como intervengérporativa nas artes desde os anos
1980. A pesquisadora Chin Tao Wu (2006) descrevacositecimentos que marcaram a
criagcdo desse modo de manejar a cultura nos Estddio®s e na Gra-Bretanha. Apos a
ascensdo de Margaret Thatcher (1925) e Ronald Red®811-2004) ao poder,
respectivamente em 1979 e 1981, os dois goverrseu® aliados passaram a defender a
doutrina da livre empresa. O papel de oferta de leegervicos do Estado em paralelo a do
mercado foi substituida pela defesa agressiva aaatia “economia de livre mercado”.

Nos governos Reagan e Thatcher, a politica detjag@io impeliu as instituicdes
artisticas publicamente financiadas a se expom&md$ do mercado e a adotar o espirito
competitivo do livre mercado. A autora alega quetervencdo do mundo dos negocios nas
artes deve ser vista e entendida em termos do patitico no interior do Estado moderno;
gue pode ser criado e controlado de muitas fornfasedtes; que o interesse nas atividades
culturais, em particular quando sdo publicamentossadas pelo governo, deve ser visto
como parte de uma estratégia global para reunmdampecondmico privado e a autoridade
cultural publica. Feito dessa maneira, o capitducal pode vir a transformar-se em poder
politico para atender aos interesses econémicosotpsracdes (WU, 2006, p. 39).

O regime politico nos dois lados do Atlantico passoprivatizar as empresas
publicas de modo radical, incentivando, assim, @erasio do corporativismo nas duas
sociedades. Tal ideologia também atingiu a esfeltural e, para a pesquisadora, esse
esquema é um meio de o governo usar o dinheiracpUbdra aumentar as prerrogativas do
capital privado. Em sua andlise, Chin Tao Wu (2006,30) acredita que “a arte
contemporanea, ao lado de outros produtos culiufaisciona como moeda de valor
simbdlico e material para as corporacdes e, defamaa diferente, para os altos executivos

nas democracias capitalistas ocidentais do fimédale XX".
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Engajar as companhias ao comando das artes eiddadss culturais faz parte
do cenario atual, que estabelece status sociajréfisado de valor a produtos artistico-
culturais nas sociedades capitalistas avancadas. ddtndo realizado por Joseph
Galaskiewicz, citado pela autora, afirma que tglagagamento serve nao apenas para melhorar
a posicdo de mercado das companhias, mas tambéncpar e manter a posicdo dos
empresarios nos circuitos da elite (GALASKIEWIC285, apud WU, 2006, p. 35).

No Brasil, o processo é bem parecido e, de cert@ema os artistas acabam
adaptando seus projetos aos editais das empresas,forma de subsisténcia. Alguns deles
adéguam ndo somente 0s projetos pretendidos, masresultados cénicos para que suas
obras ou atividades culturais desenvolvidas figueais de acordo com a imagem que a
empresa pretende veicular de si e de seus desdeati@ma sociedade, sendo esta uma das
maneiras pelas quais a arte pode vir a se dobranteeas regras do mercado. No caso do
Grupo Corpo, ele assumiu o modelo de representdgdwasilidade pela danca no contexto
contemporéaneo, inclusive no que diz respeito acégie um produto cultural afinado aos
ditames do mercado, estetizacdo maxima e coreagcafn tempo baseado na légica do

video.

2.6. SALDO DAS ESTRATEGIAS: A MALHA DA BRASILIDADENA DANCA CENICA
BRASILEIRA

A danca cénica no Brasil chega aos anos de 199fcteazada por uma rede
complexa de mercado com 0s agentes que a constitdedicados a representacdo da
identidade nacional através de seus produtosvasatEstes produtos respondem a demandas
constantes, tanto internas como externas. Intem@nelas sdo estimuladas pelo desejo de
diferenciagdo e singularidade, numa suposta tgatate ndo repetir padroes de criagao
elaborados nos paises economicamente centrais, senpmssivel fosse evitar a mimica
colonial. Uma vez que fazemos parte do chamado mgiabalizado, o funcionamento de
nossa sociedade seguiu rumos similares, indepeasrdente das singularidades culturalmente
existentes. O desejo de retorno a uma sociedagiealré irrealizavel.

A demanda externa € originada nos paises economtaroentrais, aqueles que
tém o privilégio de produzir os padrdes sociocaiipor seu acumulo de poder em diferentes

instancias. Os paises economicamente centraisaesp#e paises periféricos elaboracdes
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artisticas recheadas de exotismos, caracterizadaeguoteor tipico, para que desse modo
possam de conservar seu lugar de produtores deapgsa ser entendido como universal.
Basta pensarmos na seqiéncia de Bienais de Danggpdeque se dividiram entre os que

produziram o universalmente artistico (AlemanhanEa e Estudos Unidos) e os que eram
tipicamente exéticos e socialmente decantes (AfEispanha e Brasil).

Essa idéia foi tdo bem construida e tdo bem diss&taj que ndo atender a essa
divisdo de papéis torna-se eticamente duvidosotdgllrasileiros, como também gente de
outra nacionalidade, estranham quando um artisteomal ndo realiza sua criacdo com
referéncias pautadas na “cultura”, aquela parteuttara que repete a dissimulacéo da dor,
que seduz para alcancar seus objetivos, que dangevés de protestar pela desigualdade.
Fazer uma danca engajada ou investida na inovachogiliagem, para essas pessoas, € papel
de algumas nacionalidades especificas, e quandbrasileiro tenta fazé-lo € considerado
colonizado, seduzido por praticas imperialistagnaldo de sua propria cultura. A elaboragéo
desse dilema, proprio do sistema em que vivemos/esa manutencdo da ordem
geometricamente desigual, que se reproduz, tatdonamente quanto internacionalmente,
em geopoliticas especificas.

A rede complexa de formas de encenar a identidaleral no Brasil atua na
contemporaneidade caracterizada pela simultaneidadéferentes elaboracdes, urdidas em
variados periodos de sua histéria e diversificastasproducfes de grande alcance ou em
iniciativas locais de alcance limitado. O Corpo Bi@le do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro segue encenando seus fantasmas indiggraasrala formula que seus precursores
conceberam, e muitos outros pequenos grupos, esjpallpor todo o territdrio nacional,
também reproduzem esse modelo, operando as deddptacdes que a evolugdo temporal e
as condicbes em cada ambiente exigem. O mesmoeaeotdm a perspectiva antropologica
evidenciada no trabalho de Eros Volusia, com a ddammoderna estabilizada, de modo
emblematico, pelo grupo Stagium e com a atualizagatemporanea, da qual o Grupo Corpo
pode ser considerado 0 maior representante.

A constelacdo de criadores citados neste traballprgeta muitas vezes no chéo
criativo atual da danca que veicula a idéia detidade cultural. Deste modo, a operacao da
criagdo de dangca no Brasil, pautada na identidadeiral, continua se refazendo, se
replicando, se multiplicando, se adaptando sefwsanando, viva e evoluindo.

Tendo em vista esse processo, fica evidente queag@ss catodlicos sentidos na
fundacao profissional da danca no Brasil ganhaweresolucéo outros sentidos. Um deles se

refere ao dilema enfrentado pelos criadores queperse deparam com a acusacao de
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alienados ou colonizados se n&o associa sua criacéepresentagdo do nacional. Tal
imperativo de manifestar em seu trabalho tracoditdaidentidade cultural pelo simples fato

de ter nascido no Brasil se transformou em dogmpeiimentar conexdes diferentes entre os
principios da linguagem da danca aprece ser emxaracho um pecado entre 0s atores
constitutivos do mercado profissional da danca rasiB Ser fiel a esse dogma, ndo significa
ser politicamente engajado, ou culturalmente censej como normalmente se divulga. Ao

contrario, reforcar e propagar esse dogma se aoafigomo uma contribuicdo para 0s

esquemas de submisséo e exploracao alienadas mplag@®s colonialistas estabelecem.

J& o que diz respeito a perspectiva fantasiosaimigiié comunicativa na danca
cénica no Brasil, vimos nos interesses de repras&mtdos grupos que proliferaram nos anos
de 1940 no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, nastimes que se espalharam pelo territorio
nacional, na Bienal de Danca Lyon, na iniciativen@ial de Suassuna, na Pedagogia de
Rodrigues, nas férmulas coreogréaficas contemposadedederneiras, que continuou sendo
um fundamento representativo na producao de daagddira.
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3. DANCA E IDENTIDADE DESCENTRADA NO BRASIL.

Certamente existe uma historia no Brasil que dipeio a obras e artistas que
abordam a questdo da identidade com danca cénioaode diferenciado. Aqueles que, a
partir de suas criacdes, deslocam as perspectigdsrmas de sujeito nacional, abalando os
quadros de referéncia que davam aos individuosamo@ragem estavel no mundo a partir de
uma cultura especifica.

Estes artistas veiculam, através de seus traballeasater de constantes e rapidas
mudancgas por que passam as culturas na contempla@®eo modo como 0 mesmo sujeito
atua de forma contraditoria em situacoes difereg@mso num mesmo grupo as semelhancas,
em geral, sdo resultados de acordos flexiveis amgaftu de uma ordem e estabilidade
pretendidas, e variam conforme o tempo e conjunkrm, essa producéo ressalta a enorme
plasticidade daquilo que se entende por identidgaplicita a idéia de que a identidade é
uma atitude, uma posicdo tomada perante dado d¢ontemn modo de identificagcdo com
certas causas, um engajamento para com elas, gquesempre representa uma adesao
coerente no plano geral dos papéis sociais assantanpouco € estavel no tempo.

S&o artistas que compartilham uma reflexdo geradagao um complexo de
estudos, produzidos em diferentes areas do conbetina partir do século XX e que pdem
em questdo o carater essencial, coeso, integraotéavel das coisas e pessoas. O pensamento
contemporaneo que vai da Fisica as Humanidadedledeociéncia a Psicologia, levanta
como hipétese mais provavel que a natureza daascega circunstancial, que s6 pode ser
caracterizada parcialmente, de forma aberta, ema cenjuntura. E que, quando muda a
circunstancia particular, varia seu carater. O ggieevidencia no entendimento de mundo
nestes estudos € o carater provisorio das COSALIt0S.

Essa perspectiva, no campo das identidades nagjotg&an um componente
politico importante. Ela chama-nos a atencéo pdatoode que a maioria das nagfes consiste
de culturas separadas, que sO foram unificadasm@rocesso de conquistas violentas — isto
€, pela supressao forcada da diferenca cultural.

Conhecida a histéria da constituicdo da nacéo lbiasi que dizimou grande
contingente de nativos, integrou ou segregou quarte deles, desterrou e escravizou grande
namero de africanos, povoou vastas regides conogrppvenientes de diferentes paises da
Europa e da Asia, foi invadida por holandeses, tesebido constantemente leva de

imigrantes de paises miseraveis ou extremamentaqsys, inclusive de forma clandestina,
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etc. Esta histéria foi marcada por essas e muitracircunstancias que acrescentaram ou
subtrairam habitos, costumes, expressodes lingagstaulinarias, etc. O carater cultural do
Brasil se transformou todo o tempo, fato que imibdga qualquer interpretacdo univoca,
ancestral e totalizante.

Outro componente politico forte da descentralizai@identidades nacionais é a
explicitacdo das relacdes de desigualdades intedeao de uma nacdo constituida de
diferentes classes sociais, diferentes grupos d&nie pela diferenca de género.
Compartilhando esse quadro de pensamento contenguogiie questiona os essencialismos,
0 socidlogo Francisco de Oliveira (2003) procursbd@car a teoria do subdesenvolvimento,
comumente empregada nas andlises da sociedadeibaapropondo a figura do ornitorrinco
como metafora para caracterizar a impossibilidsslenterrar tal sociedade em uma unica
categoria.

O ornitorrinco € um animal mamifero oviparo, queevéntre a terra e a agua, e
também possui certas caracteristicas reptilianasefa, nao se enquadra numa Unica classe
determinada de animais. A escolha de Oliveira figlaa de um animal como metafora da
sociedade brasileira parte da escolha tedrica dsstignar a natureza progressista do
desenvolvimento social, pautada na idéia de etspaessivas, com uma finalidade definida —
do subdesenvolvimento para o desenvolvimento. raapta por uma interpretacao
evolucionista, ou seja, um processo social queica@m “selecdo natural” pela eliminacéo
dos menos aptos em cada caso.

Segundo essa perspectiva, o subdesenvolvimentsen@oparte de um processo
gue tem inicio no mundo primitivo e, a partir dettras sucessivas, se encaminharia para o
pleno desenvolvimento. Antes representa “uma samglade histérica, a forma do
desenvolvimento capitalista nas ex-coldnias transfiodlas em periferia, cuja funcéo histérica
era fornecer elementos para a acumulacdo de capite¢ntro” (OLIVEIRA, 2003, p. 126).

E, mais especificamente, o subdesenvolvimentorfa éia que produziu dependéncia pela
conjuncdo de exploragdo dos recursos num ambitocajmtalismo internacional em
articulacdo com interesses internos. O termo sesed/imento, para o autor, revela, pelo
prefixo sub, a funcédo de hierarquizacdo para antdis nacdes, que fazem funcionar um
sistema econ6mico modalizado de modo desigual.

Na interpretacdo de Oliveira, o Brasil, longe desa pais subdesenvolvido, é
como 0 ornitorrinco, contraditorio. Altamente urlzado, pouca forca de trabalho e
populacdo no campo. Possui um setor industrialgadi) estrutura de servigo diversificada,

guando ligada aos estratos de alta renda, e extrenta primitiva, quando ligada ao estrato
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pobre. Um sistema financeiro atrofiado, mas que leantagens pela financeirizagéo e
elevacdo da divida interna. Constituiu-se como a@eacta ha pouco mais de trés décadas e
nao estd muito longe dos avancos da producdo deeciomento cientifico e técnico, no
entanto, esta altamente subordinado ao capitalnesiro.

No Brasil aliam-se em perfeita harmonia as altagdigdes de vida e a miséria
absoluta, que consiste na extrema acumulacdo dtalcgmwr meio da qual a especulacao
financeira ocupa o topo da piramide social, cujgel@ habitada por um enorme contingente
que atua num mercado informal. O que argumentae(di\ve que a precariedade da vida em
diversos setores da sociedade brasileira é paggramte de seu esquema produtivo e 0 que
de fato impulsiona a sociedade brasileira a alcanganichos organicos de desenvolvimento
em padrdes internacionais.

Como aspecto final dos argumentos que desmontardéia iessencial de
identidade nacional, destaca-se o fato de queagedrgerais da cultura no Ocidente foram
ditados pela hegemonia de certos centros neo-imipesobre distintos povos em diversos
territdrios por meio da colonizacdo. Os trés arguowecontra a idéia de identidade nacional
univoca (o de sua constituicdo por povos de dastietnias, o de sua constituicao interna por
diferentes classes sociais e 0 da existéncia dengdiros culturais internacionalmente comuns
disseminados pela for¢ca neo-imperial colonialisé&) também parametros para a criacédo de
danca, numa perspectiva de identidade descentiaaldieamente critica.

Procedimentos cénicos bem especificos, que aboadagmestdo da identidade de
frente, tém lugar na pratica de criadores assosiagomercado da danca. De modo direto,
obras desconstroem o entendimento da identidadgreendida de modo estavel e essencial.
Por exemplo, em\gora se Mostra o que ndo Esta Aquina acdo performatica criada pelo
jovem artista Neto Machado, de Curitiba (PR), estoeem 2005, o publico é levado a tornar
publico aspectos de sua vida, evidenciando, deasaim, contrastes entre compartilhamento
e segregacao incidentes naquele grupo.

Separando o publico entre o grupo daqueles qustesse 0 outro dos que néo
assistem a novela das 8, Neto Machado delimita sgage no chdo com giz, criando uma
fronteira espacial que localiza o grupo no espat®&mn de marcar cada pessoa com uma
etiqueta para indicar a qual dos grupos pertenceséguida, ele pede ao grupo que sejam
separados os que ja fizeram uso dos servicos gimf@s de um psicélogo, de um
nutricionista ou de um decorador, e 0s que nunzardm uso dos servicos destes
profissionais, marcando a fronteira espacial na @&specificando cada um com a etiqueta

correspondente.



109

Seguindo com as acoes, ele separa 0 grupo ematyésies que assistiram a
Dogville (filme do diretor dinamarqués Lars von Trier (1938ncado em 2003), aqueles que
nao assistiram ®ogville e aqueles que ndo sabem o qubaogville, seguindo a mesma
operacado de criar fronteira espacial, circunscrégem grupo num circulo feito com giz no
chédo e pondo a etiqueta que corresponde a caragi@oi de cada um em relacdo a questao.

O dispositivo simples, mas bastante eficaz, faz gom diferentes elementos do
grupo coincidam, ou estejam em lados opostos, adaepie as propostas sdo anunciadas.
Esse movimento de encontro e desencontro em querfarmppance coloca o espectador
ressalta o carater erratico de cada sujeito defdronalha social. Na sequéncia, o artista
separa cada um dos trés grupos em dois, formangdoyagos no espacgo. Trés dos que
estudaram em escola publica e trés dos que estu@anaescola particular, envolvendo-os em
circulos no chao e os etiquetando sempre. Dest®,noodhao vai ficando todo riscado e as
fronteiras de um novo grupo invadem as de um antgda@omo aconteceram NOS pProcessos
historicos da formacéo das nagdes ou de grupoaisatirmativamente identificaveis.

Depois, 0s seis grupos sao subdivididos em 12e estque possuem e 0S que nao
possuem cartdo de crédito. Posteriormente, os dshpura ser 24: os que falam e os que néo
falam inglés, sempre riscando o chao e etiguetasdeessoas, que, a esta altura, ja portam
seis etiquetas diferentes e compartilham o grupo ootras pessoas com as quais tém
afinidades e divergéncias entre etiquetas ou, algwezes, encontram-se sozinhas no que
deveria ser um grupo. Isso ocorreu em um dos grugmsdaqueles que falavam inglés, por
exemplo.

Quando o publico ja esta organizado de forma cagiglo espaco, em varios
pequenos grupos, o performer pede que o grupovggadapenas em dois: os patrbes e 0s
empregados. E vai finalizando a performance enjuelas que sao publico e aqueles que néo
sao publico da performance, questionando, de feutig 0 estatuto do espetaculo a partir da
experiéncia a que as pessoas foram levadas a mepear e, desta maneira, fazendo a opcao
por identificar-se como publico ou como agente aedgomance. A audiéncia decidia o que
queria ser. Os que se identificaram como publiotesam no meio de uma roda, formada por
agueles que néao se identificaram como publico,amkr, desta maneira, mais uma inversao,
pois quem decidiu ser publico, na verdade é qudavasendo olhado, assistido, e quem
decidiu por néo ser publico era quem observava.

Entdo ele manipula, mais uma vez, a audiénciaggaido a alguns fones de
ouvido que reproduzem uma gravacao, na qual se pedalizacdo de acbes como dancar,

assobiar e passar o aparelho adiante. Aos outosnélega um papel com frases escritas e
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pede-lhes que andem pela sala, repetindo em \&p alie esta escrito no papel. O publico se
transforma numa massa de transeuntes etiquetadespasseia por um espaco cheio de
marcas referenciais, repetindo frases que néo fpemeadas por eles, atentos a uma voz que
vem do fone de ouvido, realizando ac¢des que Ihesda&itadas. Nessa Ultima parte aparece,
de forma também sutil, a forma como nos tornamssltados de muitas falas, cuja origem é
impossivel de identificar. Evidencia-se, também,maneira automatica como somos
habituados a seguir instru¢des, agindo em conseguéa um reflexo.

Como parte do trabalho, Machado ainda exibe umeapi@ qual esta escrita a
frase “Agora se mostra o que nao esta aqui”, satdeio chdo em movimentos convulsivos e
sonoriza o passeio dos etiquetados, repetidordsasies e acdes de outros, com ruidos que
contribuem para aumentar ainda mais a desordendesaonforto da situacdo. Essa obra &
uma acao que pde em revista, de forma radicaleligante, a idéia de identidade coletiva
dentro da nossa sociedade segregadora e violenta.

Outra obra que pde a idéia de identidade em quedt&anodo diferenciado,
abrangendo as relacdes entre natureza e cultd@yitd de que Somos Feitasspetaculo da
coreografa Lia Rodrigues, estreado em 2000. LiariBoes € uma coredgrafa bastante
experiente, cujos primeiros trabalhos foram redbtsana segunda metade da década de 1970.

Em Aquilo de que Somos FeitdRodrigues, inicialmente, desnuda o corpo dos
bailarinos e cria formas toscas, numa operacdodgspersonaliza a matéria humana para
gerar outras subjetividades, comumente ndo asssca@essoas e, sim, a bichos, objetos ou
fantasias. Sem necessariamente se dar conta, ie@eékrcita relacionar a forma humana
com projecbes mentais incomuns. Dessa maneirdyreeegpaco para a conscientizagdo do
reduzido e viciado modo como olhamos para um cerpse valores que estao relacionados a
esta visao limitada e reincidente.

O olhar para o corpo nesse contexto relativizaeoidos estaveis desta visdo. O
conhecido torna-se estranho. Mesmo a sexualidage ggalgo que se evidencia quando o
corpo esta nu, ndo ganha a relevancia habituad nasb. Essa € uma operacao que faz mudar
as idéias que comumente se projetam sobre o coopsiruindo uma nova coisa a partir da
desestabilizacdo das idéias familiares a essaed@pabservacéo. A coredgrafa e pesquisadora
Dani Lima (2007, p. 65), analisando este espetaooimeia essa parte de “materialidade” por
ser um momento do trabalho, segundo a autora, emaqdimensdo material do corpo é
valorizada.

Num outro momento do espetaculo, Lia Rodrigues, seu dispositivo

coreografico, veste os corpos com roupas, falagimamtos e idéias muito massificadas,
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como jeans e camiseta, slogans politicos e pubdics, um sinal feito com a mao, muito
popular na década de 1970, que significa paz e,arnaor uma mauasica que remete a uma
marcha militar. O habitual aqui mostrado, longeseleconfortavel, estetizado e apaziguante, €
radicalmente inquietante, cru — sem adornos hazaotes —, 0 que gera um certo
desassossego.

Confrontar, consecutivamente, a desestabilizacadéiles habituais, que incidem
sobre o0 corpo com a avalanche de idéias fabricgques cultura de massa imprime sobre o
corpo, nos informa sobre a construcdo de sentidter@idade. Faz com que o espectador
reviva o processo de significacdo relacionado agace a sua cultura, processo este
deliberado num ambiente onde informagdes circulaman velocidade e quantidade téo
intensas que grudam no corpo, sem nos dar tempefldér sobre seu valor e importancia.
Sem mesmo nos dar oportunidade de escolha, seadovalas por reflexo, automaticamente.

Nesse jogo, divagacgéo e objetivacao, entre as snemtigas que normalmente nao
Sa0 0 que parecem ser em seu contexto socialacetizmao dupla existente entre natureza e
cultura se explicita. Afirmo, a partir da obra cmygifica de Lia Rodrigues, que a natureza
biolégica humana produz cultura e a cultura reariaatureza biolégica, construindo um
homem especifico, dando-lhe diversas e dinamieatidhdes. Aquilo que nos liga enquanto
espécie, que nos identifica como sujeitos, apanacdanca como o resultado da congruéncia
do que é natural com o que é cultural. Nesse sentwhsidero que a danga de Rodrigues
defende a tese de que natureza e cultura séo eonilgantes, uma determina a outra, e que
essa relacdo de co-determinacgao seria significabvadagarmos sobre aquilo de que somos
feito.

Para acrescentar outro artista, ao grupo daquelesvgm desenvolvendo um
trabalho coreogréafico centrado sobre a questdodeatidade no ambito cultural, cito o
espetaculoShow: sobre o que se Vé (volume dg Cristian Duarte e Thelma Bonavita,
estreado em 2007. A dupla de criadores tambémtdédiem a imagem do corpo, mesclando
um corpo no outro, sem se despir, mas, sim, a@strem. Os dois rolam agarrados um no
outro, pelo ch&o, enquanto tentam se vestir. Nes&a, € dificil, mesmo para eles, saber qual
perna pertence a quem! Dois corpos que aparentarmae que dois, parecem ter mais
bracos do que os que realmente tém.

O que vestem € uma roupa preta neutra, mas, aléestimenta, ha um acessorio
inquietante. Trata-se de uma peruca, nao qualqreca e, sim, uma loira! Os dois, vestidos
de preto, usam uma peruca loira. Como tantas neghermesmos alguns homens que, no

Brasil, pintam seus cabelos desta cor. Em momégtomaé dado a esse signo uma valoragao
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especifica. Apenas aparece como aquilo que normédnise vé em nosso ambiente cultural, o
que se torna senso comum.

Durante o espetaculo, os dois artistas pulam qoesa@po e cantam uma musica,
cuja base musical é eletronica, mas de letra comsexual. O gesto lembra, de forma sultil,
alguns shows musicais populares comuns no Brasd, quais a sexualidade e a danca
extravagante sao elementos explorados de formareate. Digo sutilmente porque o carater
eletrdnico da musica e a roupa preta nao reforgasa eléia, abrindo as interpretacfes para
um campo ambiguo.

O ambiguo parece ser 0 que norteia a representis@mecanismos sociais de
producao de identidade feita por Duarte e BonameShow Os dois artistas focam em seu
trabalho a ambivaléncia que emerge dos modos deaafio que identificam determinado
grupo social, dos modos de producédo de gosto queroado cultural opera. Em outra cena
do espetaculo, ao som de uma musica cuja velocibaddterada, eles se movem dando a
impressao de que suas imagens também tivessermaigipuladas na velocidade, como se,
sobre a imagem dos corpos, estivesse aplicado wspeda camera lenta. Esse recurso
permite observar detalhadamente o movimento deadasgciais, fazendo emergir dessa
observacédo novas percepcoes sobre situagdes comuns.

A focalizac&o das coisas que nos rodeiam sobresmarda ambivaléncia revela-
se um recurso altamente sofisticado, pois ndo mgrde antemao, um juizo de valor sobre o
que se V€, mas, de modo inteligente, faz o pukkcmentificar com as coisas, ou questiona-
las, tais qual aparecem para nos. As coisas aparacaedo exatamente como elas sao. Elas
estdo sempre alteradas de alguma maneira, sejapelemento que ndo a integra — no caso
da primeira cena, a roupa e a sonoridade musicaja.em sua velocidade, no caso do tempo
de execucéo da musica e do movimento em outro ntordardanca.

Algo que se evidencia e®howé o movimento humano de querer ser algo ou
alguém, e, por ser um movimento que implica emjdedesestabiliza a no¢éo do ser integral
das identidades pensadas como naturalmente esseximovimento indica todo o tempo
um esforco enorme de se construir uma determinawaaf ou de alcancar certo objetivo,
caracteristicas culturais muito comuns a sociedemi@emporanea. No espetaculo, tal
caracteristica se evidencia quando Bonavita degpend enorme esforco para subir em
Duarte, projetando sua figura para o alto, de maeequilibrado, utilizando-se do outro
como escada.

Os trés exemplos de espetaculos dados procuramneiad, através do corpo que

danca, a idéia de que as identidades sdo sociarenstruidas, seja através da sobreposicao
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de diferentes rétulos que agrupam e segregam, amonéempo, 0S Sujeitos em nossa
sociedade, como no caso especifico Atpra se Mostra o que ndo Esta Aggue a
subjetivacdo de idéias que incide sobre o corpwassforma e se estabiliza numa parceria
entre o biolégico e o cultural no casoAlguilo de que Somos Feitasu, ainda, que as coisas
como aparecem no mundo sdo ambivalentes, ndo témnign sentido, como no caso de
Show. Considero estes exemplos os mais emblematicos fpkaa da rapidez como as
informacdes grudam no corpo, o0 modo contraditovm@ o sujeito atua em diferentes
situacOes e como o0s aspectos de identidade cokdiy@gam e relnem a0 mesmo tempo o

diferente 1’’

3.1. DESMONTANDO A IDENTIDADE NACIONAL

Agora, para falar especificamente de trabalhos pyoblematizam a identidade
brasileira relacionada a icones de nacionalidadeoca alegria, a sensualidade e a tradicao,
apresento trés diferentes exemplos: o primeirmbra3Mg, estreada em 2005, de Carmem
Jorge, uma artista também curitibana (PR). Negietésulo, trés corpos atualizam na cena
acontecimentos a semelhanca de como nossa expe@ptura o real. Isto €, de modo voraz
e indistintamente. Eles se divorciam da l6gicaoraaii que arregimenta o discurso verbal e, de
modo subversivo, trocam a sucessao hierarquizagl@apstroi mensagens cognosciveis por
uma simultaneidade ambivalente e cheia de potémksasim, estimulos de diferentes
naturezas (som, imagem, cheiro, temperatura owrtex@ sabores) invadem os sentidos
humanos de forma descontrolada.

E nesta mesma ordem de descontrole que os trésscoppn seus movimentos e
gestos criam discurso eBMg. Isso ndo significa que essa danga ndo se dediemltaum
campo de interesse tematico, ou que, pela natdeegaa organizac¢do descontrolada, nenhum
entendimento se possa dela deduzir.

O interesse d8Mg é pela recorréncia de estimulos circunscritosgtificados a
certo grupo geograficamente localizado. Seu focotigesse diz respeito a recorréncias na
cultura brasileira. Mas é preciso ter cuidado pd@i@neutralizar a acdo subversiva de 3Mg.

7" Os exemplos apresentados ndo s&o os mais im@srtamtos Gnicos a defender essas posicdes. Satha mi
escolha para argumentar uma posicdo que, por figamatrabalho académico, também implica numa certa
politica, a politica do exemplo.
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Isso porque na obra de Carmem Jorge as referés@msipresentadas do jeito
como elas aparecem aos sentidos. Sem ordena-laslisoanso conclusivo, a danca realga a
desordem prépria & natureza e nos faz inquiriresabidéia mesma de cultur4.Tal acéo
subversiva se instala, entdo, contra a engenhacial glo “Estado jardineiro” (BAUMAN,
1999), que semeia subjetividades no sentido decslibserviéncia.

Por meio de uma sintaxe de dancga, 0s trés corpoetmam o jeito como as
informacdes concorrentes se relacionam no ambigmée circunscreve a idéia de Brasil.
Evidencia-se a vontade que umas tém de prevalebez as outras, denunciando-se a batalha
patética que travam para permanecer como signorndaiddentificacdo dos individuos.
Assim, devolvendo aos espectadores a tarefa deemdido a luta insana de pdér ordem no
imponderavel3Mgfaz sua politica cidada de corpo.

Nesse aspecto € que reside toda sua poténcia: uestdq € apresentada nao
como pede a razao ideologicamente adestrada es@mna ela realmente se instala no mundo.
Ou seja, de modo conflitante, recorrente, descootii tudo do jeito como se faz na dancga,
no corpo e pelo corpo.

Um segundo exemplo do questionamento da brasilidéideyés da danca foi
produzido pelo casal Angelo Madureira e Ana CataNfieira. Angela é filho de André
Madureira, diretor do ja citado Balé Popular do iReaum dos grandes representantes da
representacdo da brasilidade na danca. Este prejetolve Angelo Madureira num
questionamento dos parametros de brasilidade, ais gortearam toda sua formacédo como
bailarino — o artista cresceu dancando no Balé lBopo Recife. Outra questéo significativa
diz respeito a formacéo e atuagdo profissional da Batarina. Ela estudou balé classico e
atuou na Cia de Danca Cisne Negro, de Sao Paulm poimeira bailarina, dancando, entre
outros papéis, a consagradarte do Cisnede Michel Fokine.

O casamento desses dois artistas resultou em rd#gerebras coreograficas que
investigam maneiras de conciliar em seus corpaf@®ntes técnicas de dan¢a que cada um
desenvolveu§omtir, 2003;Outras Formas 2004) e a dificuldade de existir no mercado da
danca, sem pertencer a uma categoria de expressaica definida — contemporanea,
popular ou classicaClandesting 2005). Também questionam como o que é considerado

tradicional em manifestagéo de dancas brasilefiaspassa de releituras estilizadas de outras

8 Um dos significados da palavra cultura é “lavomi “cultivo agricola” (EAGLETON, 2005), uma
intervencdo humana no sentido de preparar, semesyae o solo, propiciando o crescimento das paptaa
colher seus frutos. Nesse sentido, o termo culaphcado a grupos sociais identifica uma série de
procedimentos que visa a dominar sua expressdoetenminados sentidos afim de que eles ajam de certa
maneira.
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manifestacfes, que também sofreram mudancas nm tédaoong 2006). Este dltimo € de
interesse particular para a questao que buscowd#genagora.

Em Comq os dois artistas fazem uma espécie de danca—a@ocaro, que se
reporta a historia do Balé Popular do Recife, @sagta exibicdo de diferentes videos, de
espetaculos de suas distintas fases, misturadoagens de mestres de dancas populares do
Recife, depoimentos e a trechos de suas propriagasa Esse procedimento ressalta o
processo de transformacdes efetuadas nas chamadaasdtradicionais que, no senso
comum, sdo vistas como imutaveis.

O dispositivo cénico dEomoressalta o carater discursivo sobre o sentidanatig
das manifestagcbes populares — porque estas falasaédas como meio de dar um valor extra
a esse campo da expressao cultural — e prega tidosda criar acdes que as preservem. Em
Como fica claro que o que se preserva nas manifestggdpslares € muito pouco, um
desenho geral, um decalque mal feito. Seja noifiguyue se estiliza, seja no passo que é
amplificado para dar um efeito cénico, seja na rimggdo espacial impossivel de ser
reproduzida tal qual, o “original” em funcdo dasposicbes que os diferentes espacos
colocam. Nada do que se V€ na cultura se pressvantrario, tudo sempre a transforma.

Mas n&do somente isso. Estes dois criadores procevatanciar o fato de que as
representacdes teatrais baseadas nas manifesiagi@sares ndo sdo agdes que visam a
preservar o sentido “original” dos folguedos popesa Nestes casos, as transformacdes sao
ainda maiores, ajustam-se ao contexto cénico, pocam referéncias de outras
manifestacdes, assimilam os avancos e praticidiaesmovacdes que as tecnologias cénicas
oferecem, enfim, se reconstroem a cada vez queeafipadasComoé uma agao que procura
desmistificar o carater sacrossanto que envolveaginario relacionado ao carater ancestral
das manifestacdes populares. Exibe provas factiegstros em video, atestadores de que na
cultura nada se preserva integralmente, tudo sw@insformacoes.

Outro espetaculo que se alidllg e aComq no sentido de argumentar contra a
idéia de identidade brasileira centrada, univoeatavel, € o espetacuBertdq de Marcelo
Evelin de Teresina (PI), estreado em 2003. De fasse trabalho e eBull Dancing(2007),
Evelin mescla referéncias da danca proveniente aeifestacdes da cultura popular com
guestdes sociais urgentes, 0 que confere a eateshtns um carater critico, apresentando
peculiaridades de uma vida de miséria, que se desi@ntasia e sai pelas ruas a dancar.

Sertdo € mais pertinente para 0 assunto que ora tratapws,provocar 0
espectador a refletir sobre o que seria o universalocal no contexto da producao cultural

internacional. Partindo da singularidade da vidased&o da Paraiba, Marcelo nos mostra
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como 0 que é considerado local esta totalmenteegmaido por aquilo que é considerado
universal, e vice—versa. Ou, dito de outra fornrtan@ o que é caracteristico de um grupo
social, em dado contexto, é contaminado por id@i@slutos e formas de servi¢os produzidos
por um mercado globalizado. O tipico de um grupoiatose reorganiza de forma a
metabolizar as informacdes estrangeiras, bem canpoaglutos globalmente comercializados
assimilam aspectos de diferentes grupos locaisgidesem uma inser¢do maior no mundo.

Aspectos da musica, da danca e da poesia sertdtef@locados lado a lado com
sonoridades, tipos de movimentacao e versos dacajida danca e da poesia mundialmente
consumidas como universais. O dispositivo cénicBeatéaoparece esclarecer que, entre estes
dois universos que inicialmente parecem radicalenantagonicos, existem semelhancas tao
grandes quanto diferencas. Isso nos faz refletiespeito do porqué da diferenciacdo de
estatuto entre a producdo cultural realizada ersepaéconomicamente centrais e aquela
produzida por paises que orbitam em torno destamigs poténcias econémicas mundiais.

Pertencendo a classes distintas, diferente tambémtigo de participagdo do
mercado de bens culturais que cada um destes pedtEselece. Esta € uma das formas
utilizadas para sustentar a posicdo economicandemténante dos paises mais ricos sobre os
paises mais pobres, garantindo que os produtoslesmroduzidos circulem num mercado
muito maior, por serem considerados universaisyamg os produtos culturais considerados
locais, produzidos, em geral, por paises mais pobriEculam num mercado limitado,
enfrentam mais dificuldades para serem produzidesssuem, via de regra, um baixo valor
de mercado.

Pode-se consideraBertdo uma metafora que delata a aridez das relacdes
estabelecidas entre centro e periferia, entre magi® global, e aponta para a relatividade de
tais categorias, possibilitando reflexdes sobre jazps de poder envolvidos em seu
estabelecimento. Contribui para o entendimento de gsta em jogo quando se usa o0
dispositivo da identidade para separar o contemgor@o tradicional na danca, na masica e
na poesia.Sertdome parece mais um dos alertas sobre o caraterrpeyvealculista e
segregador do chamado movimento de globalizacap dguéato, marca a radicalizacdo da
internacionalizacdo do sistema econémico capigalist

Seja apresentando o modo desorganizado e incordgtaédmo as informacdes
sobre o ser nacional atingem nossa sensibilidamitep daz Carmem Jorge eBMg, seja
desmistificando o carater conservador das tradipdpslares, como faz Angelo Madureira e
Ana Catarina Vieira, entomo, seja apontando para as relacbes implicadas entuee &

considerado local e universal, como faz Marcel iEvein Sertaq a producao de danca vem,
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sistematicamente, apresentando argumentos que ai@smoa atitude romantica de
representacdo do nacional pela danca no Brasil.

3.2. IDENTIDADE E DIFERENCA: GENERO E ETNIA NA DANG DO BRASIL

Além dos aspectos relacionados a questfes maisasirdpl idéia de identidade
cultural debatidas a partir dos trés primeiros Esp#os analisados e dos aspectos que
questionam especificamente o estatuto da noc&odeetidade brasileira, tendo como
exemplos os trés ultimos espetaculos, existem ®agpectos importantes a serem debatidos:
o carater homogéneo e a segregacao que a idéa dacsonal implica.

O Brasil possui, dentro de sua fronteira, sujedas se identificam de modo
dissonante com o padrdo dominante de identidademnac Assim, por exemplo, existem
brasileiros que ndo sabem sambar ou jogar futelndheres que néo tém curvas acentuadas,
nem sao sensuais; gente que age de modo nao corelalé extrovertida e ndo gosta de
festas. A generalizacdo de certas caracteristimam® @lementos que identificam um certo
grupo de modo determinante reduz sua complexideslafivizando a importancia da
diferenca que nele habita.

No cerne da homogeneizacéo existe algum contetdicydar que da cor a sua
universalidade e garante sua eficacia (ZIZEK, 2@04,1). O que se considera comum a toda
a nacao brasileira é apenas a selecdo de umapeatena dela. A ginga, a simpatia, a
sensualidade, por exemplo, caracteristicas eme&gemh certo contexto histdrico, como ja
debatido, assumem o estatuto do universal atemppraprio ao brasileiro. Ou seja, 0
particular torna-se universal. Dessa maneira, 0 gc@ntece com aqueles que ndo se
enquadram nos aspectos hegemonicos da idéia delatenacional? S&o desconsiderados,
marginalizados, jogados na invisibilidade?

A idéia arbitraria da coincidéncia entre territgrestado e povo, imposta como
principio universal da identidade nacional, pagaratle promover sua emancipacao, reprime
a complexidade e a diferenga constitutivas da ngesaolitica. O fato de ter nascido em
territério brasileiro ndo dota um individuo daguselatributos relacionados a identidade
brasileira. Como estamos tentando atestar, todatiddele € fruto de uma construcdo e

funciona como instrumento de inclusdo/exclusédo,ccaponta Bauman (1999, p. 153).
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O senso comum do que seja a identidade naciorsildira é fruto de puro fetiche
e tem efeitos perversos sobre a diferenca que itornstcomplexidade de expressdes que
coabitam nosso pais. A veneracdo e o0 culto para aguelas caracteristicas que foram
elevadas ao patamar da hegemonia ndo tém fundanméiose sustentam em parametros
empiricos e, sim, possuem objetivos perversos deema hierarquia e exploracdo entre seus
distintos estratos sociais.

Aderir e reforcar a idéia hegemonica de identidaaeonal é corroborar ou se
sujeitar a esse tipo de exploracdo. Alguns prooediios artisticos em danca tém-nos
chamado a atencdo exatamente para a diferenca @esiiade que coabitam o ambiente
cultural brasileiro e para a perversidade provogqeada idéia de ser nacional homogéneo. Séo
artistas que néo reforcam o fetiche do ser brasilei

Como pode sobreviver uma mulher que nasce no Ridadeiro, em quem a
natureza ndo proviu peitos redondos e bunda awaiataptributos das mulheres cariocas?
Este é o dilema que a coredgrafa Helena Vieirasapta em sua obr& Simone da Bela
Visaq estreada em 2005. Sentindo-se diferente da raalas suas conterraneas que, se nao
nasceram com o0s volumes correspondentes ao paond&,am a providéncia de adquiri-los
com a incluséo de proteses, Helena Vieira fez ar&oo. Ao invés de se “turbinar”, decidiu
se posicionar artisticamente perante o bombardeedos e bundas nas praias, nas ruas, nos
jornais, nas revistas e nas TVs, criando um espletapie debate esse tipo de imposicao
colocada, em particular, @ mulher no Rio de Jan€rorgulho da mulher carioca de possuir
um corpo de sereia, para esta coreografa, € urdglesdiario.

A cirurgia cénica a qual essa artista se submetta@ obsessao por corresponder
a um ideal estético de corpo que impera na Guaaalida exibe a auséncia dagueles
atributos tipicos no seu proprio corpo, fazendo comm a platéia enfrente junto com ela essa
falta. Quando o publico entra na sala, se deparawna figura andrégena que, ao som de
uma musica pop, se exercita compulsivamente pulaodda. Helena usa cabelos curtos,
mede, aproximadamente, 1,68m e deve pesar em t&w/ quilos. Seus seios nao tém
volume aparente, e seu corpo vestido ndo marcabde waracteristico o género feminino.

Como parte de seu procedimento, a artista desradiascintura para cima
perante a platéia e faz nascer em seu corpo veiE®nagens marcadas pelo estigma da
fealdade. Essas expressdes surgem a partir de@desrcorporais e tensdes faciais realgcadas
pela camiseta que Helena Vieira transforma em adde cabeca, um tor¢co. O jogo de
imagens que se sucedem destas acdes simples & inpelestionar os padrées de beleza,

bem como as diferencas atribuidas aos génerostn& da bailarina vira bandeira politica de



119

debate sobre a figura da mulher e sua posicéo ciadsole, como chamou-nos a atencao
Lidia Kosovski (1956), num bate-papo apdés a aptasén do espeticulo do dia 6 de
novembro, no SESC Copacabana.

O drama pessoal da bailarina ndo se resolve e,;ssirmanifesta. Ela ndo aderiu
ao padrdo fortalecendo sua evidéncia, ao contrél@odenunciou sua violéncia, expondo a
crueldade que tal padrdo implica. Ao fazer emetgirseu préprio corpo uma sequéncia de
imagens e figuras “feias”, Helena faz com que @etsplor se questione sobre a prépria idéia
de beleza e feilra na qual nossa sensibilidadeigatta a responder. Outra questdo que
acompanha o publico, pés-audiénciadd8imone da Bela Visdé o porqué do nosso apego e
valoracéo a certo tipo de padrao que serve paisddegertas situacdes, coisas ou pessoas.

Para além da sua aparéncia fisica, Helena Viemmauléer e nasceu no Rio de
Janeiro. O fato dela ndo ser recheada de mamatkegasnao deveria ser motivo de vergonha
ou exclusdo, se em nossa sociedade os valores cdeiot@ncia e solidariedade fossem
relevantes. A obra dessa artista nos chama a atpaca a crueldade e segregacao que a idéia
de identidade univoca e estavel pode gerar numesumtebcomplexo, habitado por diferencas,
como é o caso particular do Rio de Janeiro.

A identidade estabelecida no senso comum sobrdlentarioca ndo contempla
o universo de mulheres que formam esse grupo. fareeate esse tipo de exclusdo que a
obra de Helena Viera delata e contra ele o cormsadartista se manifesta em danca,
apontando o carater fetichista que envolve a imggeconcebida da mulher de forma geral e
da carioca, de modo especifico.

Quando alguém nasce e cresce no Brasil, mas paessacteristicas fisicas
marcantes de outra etnia, que tipo de problemasadggém pode enfrentar, num pais onde o
fundamentalismo étnico e cultural € uma ténica?nQeeloca esse problema em sua obra
coreografica, exemplarmente, € a artista paulistatigia Sekito. Descendente de imigrantes
japoneses, Sekito se considera brasileira, mas;quda de seu biotipo, nem sempre é aceita
como tal. O Brasil abriga a maior populagéo japaries do Japédo. Os imigrantes japoneses
comecaram a vir para o Brasil desde 1907. Hojeacde 1,5 milhdo deikkeis termo
utilizado para denominar os japoneses e seus dsTes, vivem entre nos.

A artista ndo fala o idioma japonés e até 2008 guahecia o Japdo. Em 2004,
impulsionada pela contradicdo de ser considerada da uma cultura da qual s6 conhecia
fragmentos de antigas geracOes desterradas, resoiee Disseram que Eu Era Japongsa
espetaculo coreografico que explora o entendinggtartista sobre o que seria ser ou nao ser

japonesa. A questéo principal deste trabalho referao que na vida da coredgrafa poderia
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ser identificado como “tipicamente japonés”. O debra obra de Leticia também coloca qual
€ o lugar do diferente numa cultura que impde aligamo modelo.

Para Sekito, assim como para tantos outros desuesdele japoneses, a
reiteracdo do ser japonés nao condiz com sua éxpaide vida, por isso ter reunido, em
cena, sua pouca informacdo sobre a cultura japcindaatasia que ela projeta sobre esse
universo cultural. O resultado é altamente desatertte, pois, ao contrario do tipicamente
japonés, o que se vé € uma seqUéncia de estesgOtigncaturas mal feitas. O que a
performer expde é a impossibilidade de ser tuddaque as pessoas insistem em dizer que
ela é.

Leticia Sekito partilha o mesmo conjunto de expeigs culturais que outros
paulistanos de sua idade e classe social, fatosquie permite criar e imaginar coisas
diferentes de quem conhece e vive a cultura traatijaponesa. Sem fazer qualquer pesquisa
aprofundada sobre a cultura japonesa, ressaltdlernalde alguém que € culturalmente uma
coisa e etnicamente outra. Duas vezes excluidagmmaparentar ser brasileira e por ndo se
comportar como japonesa, a artista vive na propeke a impossibilidade de assumir
plenamente qualquer uma das duas identidadesaisltur

Essa contradi¢do se radicaliza no espetaculo quarsdtista encontra-se vestida
com um quimono, traje tradicional japonés, e damgen desenvoltura, um samba. Seu
bi6tipo combina perfeitamente com a roupa que yes&s ndo com a dancga que executa com
propriedade. A expectativa por um mundo ordenadi@em colapso ao deparar-se como 0
dilema apresentado pbisseram que Eu Era Japonesa

O dilema que se tornou classico na ddeanlet de William Shakespeare (1564-
1616), retorna na obra coreografica de Leticia, erdosua dimensao psicoldgica e, sim, em
seu ambito cultural. Ser ou ndo ser japonesa érgum@ colocada pela artista nesse
espetaculo e em outro procedimento cénico Eeltu Disse obra estreada em 2007. O
espetaculo mostra as armadilhas que a idéia déddda cultural univoca e imutavel pode
criar num contexto cultural complexo e cheio desrdificas, como é o caso especifico da
cidade de S&o Paulo.

Nessa linha de raciocinio, cabe ainda perguntar tgpoe de reacdo um gay
brasileiro pode ter diante do projeto de lei guanita no Congresso Nacional brasileiro,
instituindo um Programa de Reorientacdo Sexuatjnde® a pessoas que, voluntariamente,
optarem pela mudanca de sua orientacdo sexual, almossexualidade para a
heterossexualidade? O coreografo Ricardo Marirrebpondeu a esse fato com danca,

criandoPelo Menos no Pais das Maravilhas
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O artista mostra fotos suas de quando era bebs&gudepais, da primeira menina
por quem romanticamente se apaixonou, do prime@nime com quem teve suas primeiras
experiéncias sexuais e conta um pouco de sua e&koal e dos caminhos que o levaram a se
relacionar sexualmente com parceiros do mesmo $drorealiza uma danca vestido com
calca e camisa e a repete, num outro momento, osagata um vestido; danga tropecando e
caindo entre um dado e outro de uma linha que @ivida area especifica do palco em dois
lados; canta a music8ocorrq do compositor Arnaldo Antunes, cuja estrofe alializ:
“Socorro, ndo estou sentindo nada/Nem medo/Nenr/bm fogo/Nao vai dar mais pra
chorar/Nem pra rir...”. E finaliza nu, tendo umcata de espasmos até cair no chéo.

Os objetivos do projeto de lei sdo auxilio e oaeab especializada dos 6rgédos de
saude a pessoa homossexual que optar pelo “retarheterossexualidade, desenvolvimento
de acbes e projetos destinados a garantia da saxdal das pessoas atendidas e informar a
sociedade em geral sobre a prevencado, apoio esibjidade de reorientacdo sexual das
pessoas que vivenciam a homossexualidade. Pelastaspreografica dada por Marinelli, é
de se supor que ele encara sua orientacdo sexgaldte muito natural, como creio que deva
ser, mas que, a partir do conhecimento deste prajetnecou a se sentir como se portasse
uma doenga.

Num pais democratico, onde se supfe que a livreessgio seja um dos direitos
garantidos pela Constituicdo, ser4 que é aquelgrgrma mesmo necessario? Existe um
programa que auxiliem os pais, amigos e sociedadegeral a aceitar a diversidade de
orientacdo sexual? Como funcionam o0s programasjut¥a aaos portadores de doencas
sexualmente transmissiveis? Num pais culturalmeraecado pela ideologia catélica, bem
como por uma atitude machista, quais seriam os prapoésitos do excelentissimo deputado
federal Neucimar Fraga (1966) (PL-ES), autor dgepo@

O confronto entre a leitura textual do projeto ealatos intimos de Ricardo leva
a platéia a pensar sobre este assunto. Como gainellfando se sentiu a vontade ao saber da
existéncia de tal projeto e tomou uma providértoimando publica sua orientagdo sexual em
confronto com o propoésito do deputado Neucimarei® jcomo a cena foi organizada aponta
para 0 modo como Ricardo se sentiu ao percebeo quejeto corrobora a crenca de que a
orientacdo sexual € caso de doenga.

Nos trés exemplos dados procurei mostrar como slgutistas tém tratado a
diferenca cultural, de género e de etnia em tralsatioreograficos. Seja no caso da imagem e
posicdo da mulher na sociedade, como nos mostenél&fieira, seja no caso das diasporas,

como elabora Leticia Sekito, seja quanto a oriéatagexual, como se posiciona Ricardo
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Marinelli, torna-se claro que as identidades cwodeti SG0 perversas em seus ideais
hegemonicos. Que a ideologia da unidade comunasaitte violenta em relacdo a inevitavel

diferenca que existe em qualquer grupo social.

3.3. O RUIR DOS GRANDES MODELOS ESTETICOS

No Brasil, uma série de fatores distintos tem dounitdo para um contexto de
efervescéncia no campo da danga: o surgimento\dss rrsos técnicos, de graduacao, pos-
graduacédo e residéncias; a criacdo de redes denamanéo, de producédo e colaboracao; o
aumento consideravel de publicacfes; o reaparetonmtenalgumas linhas de subvencéo e o
redimensionamento de outras; o fortalecimento dastnass em detrimento dos concursos de
dancas, etc. Sao alguns exemplos de tais fatores.

N&o ha como negar que o conjunto desses diferactms®ecimentos promove
consideraveis deslocamentos nas praticas de creagéo seus respectivos produtos. Nota-se
na criagdo uma generalizacao de processos guiatlbhygntade de experimentar e, na cena,
produtos coreograficos ligados a poética da artdeocaporanea, muitas vezes dificeis de
serem reconhecidos como danga.

A pratica experimental em danca, bem como em olihgsagens da arte, ndo é
algo novo, de nossa geracdo. O gesto artisticova@mk®enos vestigios deixados por geracdes
passadas indica uma multiplicidade de abordagdrterogeneidade na expresséo. Talvez o
que esteja acontecendo conosco seja um momentontdasificagdo da producao,
acompanhado de uma ansiedade por resultados segela termos de expressao.

E também perceptivel nessa intensa producdo, anpims colapsar as formas
tradicionais da danca, o desejo de refletir dedrente na obra uma posi¢cdo perante o
mundo, o0s seus ideais politicos. Os produtos deadéigados ao contexto que tentamos
precariamente descrever estdo ligados a poéticartdacontemporanea e reportam-se a
experiéncia de ser alguém nos respectivos lugatesgos onde ser se fizer necessario em
Nosso mundo!

Como em outros momentos de efervescéncia, osaartdm se dedicado hoje a
trabalhar sobre questfes relacionadas ao conwatergo, as referéncias da cultura, ao borrar
a materialidade do corpo, ao cruzamento entrecéiiad®? contemporaneidade, a concretude do

corpo, aos estere6tipos do corpo, ao corpo visteocobjeto, a precariedade do corpo, ao
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corpo doente, & memoria do corpo, a imagem do carpliferenca entre géneros, ao prazer,
ao real e ao virtual, aos estigmas do corpo, alizagdo do corpo, a degeneracao do corpo, a
comunicacdo, a cultura de massa, a capacidade @ @mn criar realidades sutis, as
realidades paralelas, a violéncia, ao lugar daalangelacéo entre emocéo e acao, etc.

Essas questdes tdo recorrentes no universo paiieste se materializam com
diferenca em relacdo ao modo como elas se matenalin no passado. Tal diferenca é
relativa as modificacdes assimiladas na experiéteigida, na ordem de funcionamento das
coisas no cotidiano contemporaneo. Se, por um ladagilidade, a mobilidade, grandes
quantidades, sistematicidade e estetizacdo tém siohperativos radicais ha
contemporaneidade cotidiana, os dispositivos céniw danga contemporanea, por outro,
tendem a serem radicalmente lentos, basicos, lingoaitos. Talvez com a intencédo de se
oporem ao movimento geral das coisas. A oposicadée parece ter motivado outros
momentos historicos de efervescéncia na producdodalaca. A exacerbacdo da
espetacularidade na vida cotidiana é elaborad@noakitos artisticos e investigada em muito
de seus aspectos como atesta a lista de questdesintgressam aos criadores
contemporaneos.

Porém, nem toda iniciativa artistica associadal adatexto de efervescéncia
logra produzir uma danca intensamente afinada @us groprios propdésitos. Esse contexto,
como os passados, se configura a partir de umad@tientativas. Mais ou menos conectadas
com 0s propositos gerais, visiveis ou quase impék@ds, com mais ou menos condi¢cdes
para desenvolver-se. Mais uma vez chamo a atergdmdato de que o0 que no meu discurso
parece uma massa homogénea, “producdo contempatérdznca”, €, de fato, um conjunto
de diferencas. Ligar diferentes artistas e seulmaltnas singulares para analisar aspectos de
um contexto é sempre muito arriscado, pois suaseg@iéncias sdo muito semelhantes as
geradas pelas formas de identidades coletivasg@iedda complexidade interna ao grupo
estudado, generalizacdo de casos particularesessdir de aspectos particulares, nao
generalizaveis. Portanto, esse tipo de procedimémmortante para uma visualizacao
contextual esta recortado de muitas e diversife@taecdes que ndo confirmam a regra.

Se, por um lado, os artistas da danca associageseacontexto tém afinidades de
interesses, por outro, eles partem de context@periéncias muito distintos. Experimentagao
pressupde uma abertura para o ndo habitual. Erafidrdo conhecido e se langar a praticas
pouco familiares. Trata-se de um trabalho duro,st@wente em relacdo a elaboracdo de uma
obra em si, mas também em termos do engajamemntansfdrmacdes pessoais que esse

processo envolve.
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E muito dificil sair de um processo de criacdo expental radical da mesma
maneira que se entrou nele. Normalmente eles deamand empenho e uma capacidade de
distanciamento muito grande para manter o espiotteste, sem ceder a primeira solucéo
facil que surge de um habito. Algumas destas ditragrabalham sobre a questado dos habitos
coreograficos, problematizando suas praticas eagtipois 0 habito é uma das questdes
importantes nesse processo.

E claro que nem todos nesse contexto conseguermemsionar sua propria
pratica na primeira tentativa de experimentacdoveees, o que se alcanca é um rascunho
destes propoésitos, que s6 com o tempo e a insigtpadem resultar em mudancas efetivas. A
diferenca também se faz notar no tempo que cadanesassita para unir propésitos as
praticas. Tendo os agentes coreografos dessa ®fénaa propésitos comuns e diferentes
recursos para investimentos, condicfes, contextgeriéncias, é natural que um sirva de
referéncia para o outro, provocando, num plano lgeexrta recorréncia de modos de
encenacao — o que se revela como contradicao paras propdsitos iniciais.

Uma vez mais, se olharmos atentamente para a ihisidds momentos de
efervescéncia artistica, notaremos essa mesmadm@din. Parece que existe uma tendéncia
humana a estabilizar o campo de experiéncia. Eteg ambora tenha como funcéo a
elaboracdo do sensivel, muitas vezes pela dedesteid de seus padrdes, ndo escapa dessa
tendéncia a estabilizacdo de suas formas. O mereadariticas jornalisticas e modelos
pedagogicos na danca também tém papel atuantesrmsdsadicdes. Por exemplo, quando
generalizo um contexto de diferencas, ressaltamedias caracteristicas, tendo a criar uma
idéia de comum estavel de poética contemporaneguaao que prevalece, de fato, sdo as
diferencas.

Entre outras coisas, foi essa estabilidade querndieteu um esfriamento na
ebulicdo dos contextos produtivos em outros monsehistoricos e propiciou 0 surgimento
de novos contextos. Por esta analise estar dedacana nivel macro de descricdo, planos
gerais de contextos que simulam realidades juntandoe é diferente, ela ndo considera
estrategicamente os niveis de descricdo mais haxole se tem sempre diferentes artistas,
todo o tempo realizando diferentes projetos, almadg diferentes resultados com mais ou
menos condi¢des de trabalho.

A estabilizacdo de um momento de efervescénciatagmara questdes também
antigas, como da reproducéo, imitacdo, copia, nopdestematizacdo das praticas. E essas
sdo questdes que também mobilizam a poética coot@mga nesse atual contexto de

efervescéncia criativa de danga. Estamos em mam movimento que me remete a idéia da
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cobra engolindo o préprio rabo. Parece que quest@e® a originalidade deixaram de ter
tanta importancia para experimentagédo em arte,v@ngue o ato criador, ao que tudo indica,
parte sempre de uma série de referéncias antea@iesmesmo.

Estamos vivendo o momento efervescente durante a guproducdo tem
guestionado suas praticas, o que se faz sentirasodtados criativos e no publico, numa
transformacdo nos habitos perceptivos. Mas numegtmthistérico maior, estamos apenas
dando continuidade a processos histéricos de éioldessa linguagem da arte. E dificil ter a
clareza das similitudes e discrepancias entre gesagassadas e a atual;, o que é
compartilhado e o que é singular para a atual §eratas questdes de hoje, as suas relacdes
com as do passado; o tempo que cada artista prparsaalcancar um resultado mais
contundente, etc.

Tendo isto como perspectiva, € importante ressamardiscurso que vem se
reproduzindo fortemente. Tenho ouvido em diferefhtgares da comunidade de dancga do
pais (Belém, Fortaleza, Recife, Salvador, Belo ttorie, Rio de Janeiro, Sao Paulo, Curitiba
e Porto Alegre) um argumento que identifica a paétia danca contemporanea desenvolvida
no Brasil a producdo de alguns jovens artistaspews As criacdes de alguns artistas
europeus tém sido conhecidas por nés através daapnacdo dos festivais que fazem parte
do Circuito Brasileiro de Festivais InternaciondésDanca, que envolve o Panorama Festival
(RJ), o Festival Internacional de Danc¢a do Red#E)(e a Bienal de Dancga do Ceara. Em
geral, esse discurso condena essa ligacao afirngurelessa pratica € uma posicdo submissa
e colonizada de copiar o modelo daqueles artistagpeus.

A existéncia desse discurso dentro da comunidadeda®a me parece
problematica, porque revela o modo pouco acuradwamws relacionamos com as coisas por
diferentes motivos. Primeiro, a producéo de grgradte dos artistas europeus que vemos nos
festivais data de, mais ou menos, dez anos, ermagriética da arte contemporanea, na qual
eles se inscrevem, vem se desenvolvendo ha quaseames. Segundo, a danca que tal
discurso geralmente tenta preservar, em suas liaseseferéncia no modo de representacao
que mais colonizou o corpo cénico na histéria deegsulo, o dispositivo coreografito.
Terceiro, apesar do aparente desconhecimento qeeepfundamentar os argumentos do

discurso em questéo, arte contemporanea existeasil B4 pelo menos 50 ant¥!

7% Sobre esse assunto ver PAIXAO, Pautmocessos de Comunicacdo Coreografia e Gramatiadkd
Dissertacdo (Mestrado)—Programa de Estudos Pdési&dad em Comunicagdo e Semiética, Pontificia
Universidade Catolica, Sao Paulo, 2002.

180 A pesquisadora Marisa Florido César (2006) comaideie artistas como Flavio de Carvalho, Lygia ICtr
Hélio Oiticica, entre 1956 e 1960, foram os preatgs da arte contemporéanea no Brasil.
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Claro que esse modo pouco cuidadoso de referemmiarlinhagem de artistas
brasileiros influenciados por artistas europeusuto fde uma grande desatencdo em relacéo
aos processos historicos em geral e, em partichdaatividades artisticas, tanto da parte dos
que, desavisados, reproduzem esse discurso, gdast@rganizadores dos festivais que,
cientes do fato, ainda ndo criaram nenhuma estagbéga dar as devidas referéncias sobre as
poéticas envolvidas em suas programacoes.

E comum encontrar em nosso pais trabalhadoresteacajos conhecimentos
sobre a area sao restritos, primeiro, ao tempowenelps estéo ligados a atividade e, segundo,
a geografia a qual pertencem e na qual atuam. Boo dado, as mostras de danca
contemporanea sdo organizadas em contextos pslégpecificos. Elas sao pontes reais entre
a producao local e o mercado de danca nacionaeenational, pois recebem a visita de
muitos curadores e, por este motivo, os festivaes & lugares onde os criadores querem
estar. A opcéo desses eventos, em geral, é pcs tdperimentais”, e dai o que acontece é
que, para nao serem excluidos, alguns artistasaacamaptando seu trabalho aquela
exigéncia. Outra questdo importante refere-se assapedagogicas dos eventos. Elas se
relacionam pouco a “histéria das praticas artistamntemporaneas”, trabalhando, com maior
frequiéncia, com o0 processo criativo dos artistamlgidos na programacéo. Dessa maneira,
0s eventos ddo margem a uma reproducédo dos preasmspartiihados durante o encontro,
sem uma noc¢do maior do contexto em que essasgsrdganserem.

Num imaginario de idéias onde a historia pouco i@ realidade passa a ser
inventada a partir de lembrancas recentes. Acrsditgque o balé, por ser a referéncia
hegemonica entre nés, é aquela que nos idengficpanto a danca elaborada a partir de uma
experimentacdo em relacdo a linguagem seria cdiktaigpois a experiéncia recente nos diz
gue quem pratica esses tipos de dancas sao oeesygpe mostram seus resultados cénicos
e ensinam seus processos no contexto dos festiaso os defensores do tradicionalismo
qguanto os promotores dos festivais, fazendo opdid&®ntes, contribuem com a proliferacao
desse discurso equivocado, de maneira direta metad

Nada contra quem, por razdes historicas, politiéisas ou estéticas, escolhe
modos mais conservadores para organizar sua oldanda ou a eventos que possibilitam o
desvelar dos procedimentos de criagcdo de algunsoriames artistas do cenério
contemporaneo. O que estd em jogo € uma polémiga.nmo aceitar que a ignorancia
dos percursos historicos da arte produza discu@sosnprecisos? Como se relacionar com 0s
entraves ocasionados pela proliferacdo de taisumdiss? Aqueles que nao trabalham com

dispositivos tradicionais, mas que também ndo amerheos processos histéricos nos quais a
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arte contemporanea foi desenvolvida fazem o qugfodsivel desenvolver um trabalho
consistente sobre o qual s6 se tem uma vaga nog&o?

Vocé, integrante da comunidade de danca, pare sepan pouquinho. O que
vocé sabe sobre os processos historicos da enoéndg@é conhece algo sobre as questdes
qgue levaram os diferentes grupos de trabalhad@estd a reelaborar suas praticas em seus
respectivos contextos? Que tipo de relacdo seallratlestabelece com os diferentes tipos de
representacdes cénicas historicamente elaboradaso Cvocé compartilha seus
conhecimentos com 0s outros?

Eu me pergunto que tipo de arte estamos produznindgudando a produzir com
referéncias tao restritas. O conhecimento sobwlagio dos processos de representacdo nos
ajuda a ler o modo particular como cada obra senizg e as quais referéncias poéticas ela se
associa. Desse modo, também é possivel entender @@miista se coloca politicamente em
publico. A escolha por um tipo especifico de regmés;do consequientemente acarreta um
tipo especifico de posicionamento politico do tti€onstruir uma cena na ignorancia da
relacdo que ela traca com a histéria da encenagéaibica, portanto, uma atuacao artistica
alienada.

E necessario mudar de atitude com urgéncia! N&o éacil como parece atacar
um problema tdo grave quanto a falta de informagés, em nossa area € imperativo que nos
conscientizemos da situacdo para que cada um tecgate, ajudando a transformar o
contexto. Por um lado, existem alguns titulos sabriistoria da encenacado teatral, dos
diferentes tipos de representacdo artistica, eossibbre arte contemporanea no mercado
editorial. Talvez eles ndo sejam precisos, abrargeaprofundados, mas o livro é sempre um
bom comeco. Depois, pode-se ir a internet, vistees de museus, de artistas, assistir a
trechos de espetaculos que la estdo disponivdig euatros caminhos. Por outro lado, os
festivais no nosso pais, a meu ver, deveriam defarée consideravel de sua programacéao a
fornecer informacgBes sobre a histéria dos difesepi®cedimentos artisticos apresentados
pelas obras encenadas em cada edicao. Alguns agiasipoderiam ajudar a encontrar boas
solucbes para instigar a curiosidade sobre essgare!

Ha que se ter cuidado com algumas armadilhas deeconento sistematizado. A
classificagdo dos modos de representacao artésticeategorias, estilos ou modalidades tem
um carater didatico, mas € muito dificil enquadrgroducéo artistica de um grupo, de um
criador especifico, ou mesmo uma unica obra numoestm reduzir sua complexidade
interna. Tentar encontrar uma data e um lugar gogEara o surgimento de um dado tipo de

expressao artistica é outra armadilha perigosa,qamla expressdo sempre tem referéncia em
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modos anteriores encontrados em lugares difereisadeias de cronologia linear (sucessiva,

progressiva e acumulativa) e origem autoral e gdiogr, aplicadas aos diferentes modos de
reapresentacdo, ndo se sustentam, pois tais modristem, simultaneamente, no espaco e
no tempo. Sua ocorréncia se da de forma erratiem geral, sua manifestacéo é hibrida e nédo
pura. Isso revela o quéo dificil é encontrar uniténelaro sobre o que é singular e o que é
comum entre diferentes procedimentos artisticos.

Sou testemunf& de um momento em que a danca no Brasil tem iriciad
processo de expansao com conquistas significati@asireas pedagogica, artistica e teorica.
Atacar um problema complexo como esse é crucia parencializar todas essas conquistas,
transformando-as em terreno seguro para uma maidisgionalizacdo da area. Se nao
tratarmos de questdes como essas, com urgénocssé/@l ndo termos condi¢cdes de seguir
expandindo, pois cada conquista exige dos membeosodsa comunidade mais e mais
competéncia, ndo somente em suas praticas, comoetanmo modo de articular seus
pensamentos e seus discursos.

Para tentar fazer um exercicio de localizacao gienal parametros que nos ajude
a entender o que seria uma pratica coreograficeemgoranea, cito Michael Archer (2001),
historiador da arte contemporanea, que relaciagunal parametros relativos ao fazer da arte
contemporénea em geral. S&o eles: uma desconeeptafiisdo de estilos, formas, préticas e
programas; desmistificagcao da aura do objeto @e amitilizacdo indiscriminada de qualquer
matéria para sua composi¢cao; a ndo separacaovardreotidiana e arte; o entendimento de
que a obra de arte se organiza a partir de um itonce reconhecimento de que o seu
significado ndo esta nela e, sim, no contexto emfqgucriada; a simpatia por temas como
identidade e politica e 0 questionamento da nadudkz arte. Poderiamos aqui fazer um
exercicio de investigar quais os exemplos legadela pistoria oficial da danca que
ilustrariam tais caracteristicas.

Com relacdo a desmistificacdo da aura da obra deada que incluiria o
questionamento da genialidade de seu criador (edgoafo), Merce Cunningham (1919)
experimentou, ja erkvent(1964), deixar ao acaso do sorteio de dados a ordequal as
sequéncias de movimentos iriam aparecendo em st copeografica. Nao se trata do
reconhecimento da exceléncia da composicéo elab@eld genialidade do coredgrafo. Isso

pouco importa neste caso. O processo aleatérimizgga danca. O que estd em jogo € a

181 Como pesquisador, tenho sido convidado para vasiestos e festivais de danca no Brasil, para ceave
com os artistas locais, ministrar oficinas, profe@lestras, seminarios, conferéncias, escrevigoartavaliar
eventos, etc. Essas viagens me deram a possilgladbservar um pouco o que tem acontecido emeudiés
partes do Brasil em termos de atividades de danca.
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relativizacdo do papel de decisdo que antes calgaradgrafo. Outro exemplo que radicaliza
ainda mais essa situacao sao as experimentacoe®rmos de improvisacao, baseadas na
consciéncia do corpo e na livre associacdo queativdugar na Judson Church e, mais
especificamente, na formalizacdo proposta por SRaweon (1939), conhecida por contato
improvisacao, técnica de improvisacdo de dancauzé dpis ou mais bailarinos dancam
livremente a partir da variacédo do toque de umaorm o outro. Nesta técnica, todos os que
dancam sdo, em tempo real, intérpretes e criadarigieia de aleatorio € ai levada as ultimas
consequéncias. Também a coreografi@ A (1964), de Yvonne Rainer (1934), baseada na
idéia de “ Corpo Democrético”, onde qualgquer um, mesmo aqugles ndo tivessem
treinamento corporal de danca, poderia executaggééscia de seus movimentos. Ainda
Paxton, enWalking Pieceg1961), que desafia a idéia de obra de dancasemiando uma
criacado que ndo passava de uma sequéncia de thfepssoas que cruzavam a dimensao do
palco, caminhando simplesmente.

Com relacdo a ndo separacdo entre vida e artexepspéos remontam a datas
muito anteriores. Isadora Duncan (1878-1927) jdymba dancar sua vida. As experiéncias
vivenciadas por artistas como Rudolf Laban (18788)19no Monte Verita, € um modo
diferente de exemplificar tal caracteristica. Terpatiticos também foram propostos por
Duncan, por exemplo, quando ela danfdaaseillaiseno contexto politicamente agitado pela
guerra de 1914. A nocao de arte conceitual iridedimir nos anos 1960, nas artes plasticas,
quando a obra procura se ocupar de uma Unica ghéigjntonia com a idéia de minimalismo.
Dali também podem-se extrair exemplos da histdiabda danca muito anteriores, como o
Balé Triadico (1922), de Oscar Schlemmer (1888-1943). ProfesisorEscola de Arte
Bauhaus, na Alemanha, entre 1920 e 1929, ele anmacena chamadzspiral, em que um
bailarino, vestindo um traje semelhante a um desealehuma espiral (no centro de uma
espiral desenhada como cenario no chéo), dancendasido uma espiral com o movimento
do corpo, seguindo a linha desenhada no chdo, swheemusica que tentava reproduzir
sonoramente o conceito de espiral. Ele seguia §ité da linha desenhada no chéo, entédo a
luz se apagava e a musica cessava.

A discussdo mais especifica sobre a identidade anec@ ser um pouco mais
recente na danga. Alguns exemplos embleméaticosnguacorrem é o de Pina Bausch (1940),
de modo mais etnogréfico, e o Bill T. Jones (195@)ando expde em danca as
particularidades de ser negro, gay e portador deswdo HIV, em seu contexto social na
década de 1980. Em compensacdao, na utilizacao téziasade qualquer natureza podemos

perceber um exercicio inicial desde as experiénaigéementadas pelos Balés Russos, de
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Diaghilev (1872-1929), com a interferéncia criatd& artistas como o poeta Jean Cocteau
(1889-1963), os pintores Picasso (1881-1973) edgat{1869-1954), e musicos como lgor
Stravinsky (1882-1963) e Erik Satie (1866-1925).d.las obras que bem ilustra esse aspecto
€ Ode, de 1928, do coreografo Léonide Massine (1896-19¥9%as sdo apenas algumas
referéncias embleméaticas da experiéncia histérearepresentacdo do corpo que danca
elaborando aspectos da contemporaneidade. Potditos os exemplos citados servem, no
meu entender, para ilustrar a profusdo de mandeafmzer, formas e programas adotados
pela danca contemporanea, bem como a relacdo deesignificado que elas estabelecem
com seus diferentes contextos.

Este exercicio nos leva a deduzir que a dancamopai@nea ndo é somente uma
coisa dificil de definir e identificar, pois reursdb esse nome coisas muito diferentes.
Também indica que ndo se pode definir precisamenteomento exato quando ela ganha
existéncia na experiéncia da comunidade de danca.

De certo modo, o Brasil acompanhou todo esse pocde mudangas. Essas
mudancas foram implementadas por alguns artisteenggiros que trouxeram procedimentos
de criacdo diferentes, por brasileiros que estmddmaa do Brasil e também participaram
deste processo, e outros que foram construindo t&jetéria aqui mesmo no Brasil,
recebendo informacdes de diferentes fontes.

Essa sintonia entre o Brasil e 0s paises econorai@ntentrais, no que diz
respeito as mudancas desenvolvidas no universoadead foi inevitavel em funcédo dos
processos histéricos de mundializacdo do comércguas consequéncias socioculturais,
aspectos da histéria da danca no Brasil sobre ais ¢ggnho insistido muito nesse trabalho.
Mas é importante que se diga que nessa relacamtd@ia entre 0 movimento artistico da
danca e o que se criou aqui ganhou significadeseatitiados das referéncias estrangeiras e
que, portanto, a singularidade encontrada no tnalde certos artistas que participaram desse
processo de transformacdo dos procedimentos asaém danca ndo permite que tratemos
essa sintonia como puro reflexo colonial.

Ja falamos da atuacdo para nomes como Nina Vemahi@hinita Ullman e
Yanka Rudeza, como aquelas que introduziram a ndeaddanca moderna junto com seus
pressupostos formais-expressivos no Brasil. A essages, no entanto, deve-se acrescentar
muitos outros: Rolf Gelewsk{? Maria Duchene$®® Renée Gumiét* e Klaus Viand?® os

182 Aluno de Mary Wigmam, segundo diretor da Escolddeca da Universidade Federal da Bahia, de 1960 a
1969.
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artistas reunidos em torno do Teatro Galpdo da &%he do Grupo Coring4’ a atuacdo da
Escola de Danca da Universidade Federal da B&hémtre tantos outros que se constituem
como importantes referéncias e falam da introdecaolidificacdo de uma danca realizada a

partir de uma pratica investigativa em relacaoalisiguagem no Brasil.

3.4. A MIMICA COLONIAL: PROCEDIMENTOS DE CRIACAO EMDANCA E A LUTA
PELA ACEITACAO NO MERCADO

Uma vez que o pais vive essa efervescéncia no cdmpdacdo de danca e que
as praticas investigativas ganham relevancia ncader é importante atentar para nao deixar
que esse movimento seja esvaziado, transformandmseodismo através da mera repeticdo
de férmulas sem o engajamento necessario. Um eremgpdsa falta de engajamento
aconteceu em um projeto de criacdo desenvolvide enBrasil e Portugal, promovido pelo
Festival Panorama de Danca do Rio de Janeiro &anfdra Festival de Lisboa.

Nas malhas da capital portuguesa, em 30 diferemesrecos, realizou-se, de 2 a
18 de junho de 2006, um grande evento internacideahrtes performativas, o Alkantara
Festival. Alkantarg palavra de origem arabe, significa “a ponte” eontygués. Foram 34
espetaculos diferentes de artistas e companhiaBéttaca, Brasil, Franca, Libano, Gra-
Bretanha, Mocambique, Tailandia, Italia, Turquiagitk, Alemanha, Republica Checa,

Espanha, Japdo e Portugal. Entrelacados em talrgpnagdo havia seis espetaculos

183 Hungara, estudou dos 11 aos 15 anos o método dicarsuico Emile Jaques Dalcroze, danca classita co
Aurélio Millos e dancga coral com Rudolf Laban. Veiara o Brasil com o inicio da Segunda Guerra Malndi
transferindo-se definitivamente em 1940.

184 Bailarina, coredgrafa e atriz francesa radicad®rasil desde 1957, foi aluna de Rudolf Laban. Nasi
desenvolveu um trabalho importante voltado pargeessdo da danga moderna.

185 Mineiro, estudou balé com Carlos Leite, convivem Salvador, com Rolf Gelewsky durante dois anos,
guando foi professor de balé da Escola de Danddndeersidade Federal da Bahia, fato que redireciosua
atuacao profissional. Trabalhou com atores e debezv um método proprio voltado para a express#oocal

de atores e bailarinos.

18 | ocalizado na Rua dos Ingleses, foi inauguradol®@b e funcionou apenas por trés anos, mas deixou
marcas profundas nos processos de criacdo domangige 1a trabalharam, servindo de referéncia paitos
outros artistas da danca no Brasil. Além de nordestados, como os de Renée Gumiel e Maria Duchenes
também estiveram envolvidos com o Teatro da Dangdh Rachou, Marilena Ansaldi, Sonia Mota, Célia
Gouveia, Lia Rodrigues, Denilto Gomes, Mariana Mudi C. Viola, lvaldo Bertazzo e muitos outros.

87 Uma das companhias cariocas pioneira da dancarapotanea, foi criada em 1977 pela coredgrafa aiagu
Graciela Figueroa. Entre os participantes dest@agmencontram-se os nomes de Debby Growald, Mariana
Muniz e Deborah Colker.

18 Desde o seu inicio, a Escola de Danca da Uniaisidrederal da Bahia priorizou os processos aitie
danca com base na investigagcdo da linguagem. T@marma referéncia no Brasil e durante muito tefopa
Unica instituicdo de ensino superior voltada pad@macao de profissionais de danca.
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resultantes de um projeto de co-producéo entresbvBePanorama de Danga e o Alkantara
Festival: 0o Encontros Imediatos 2005-2006, dedicadoolaboracdo internacional e ao

didlogo intercultural, que teve duracdo de um ahwante o qual 13 artistas de diferentes
contextos culturais trabalharam juntos com tedriadsbrucando-se sobre temas como
interculturalismo, negociacdo cultural e criacadapntacéo de arte em contextos culturais
diferentes.

No calor do final da primavera, por entre brasett®sardinha exalando seu forte
cheiro e expelindo nuvens de fumaca, bem onde@é@rgjontra o Atlantico, estrearam para o
publico lisboeta as seis obras resultantes dessegsoEstratégia n° 1. entréDani Lima —
Brasil e Sodja Lotker — Sérvia)® Aqui enquanto Caminhamd@&ustavo Cirfaco — Brasil e
Andrea Sonnberger — Austriaaixa Preta(Claudia Muller — Brasil e Cristina Blanco —
Espanha)Dueto (Filipa Francisco — Portugal e Idoia Zabaleta pdaha);No Body never
Mind, 003 (Jodo Galante, Ana Borralho — Portugal e AtsuskhiNma — Japéo); &arima
Meets Lisboa Meets Miguel Meets Caliidiguel Pereira — Portugal e Karima Mansour —
Eqito).

Na Lisboa pds-moderna, em face ao grande evensgissriacbes ganharam um
sentido localizado. Em meio a visitantes desorgoda(turistas), a multicultura local
resultante de um processo historico de colonizaga@oigracdo de cinco séculos, colocar,
deslocar, relocar passaram a serem operagOestetwvasi do acontecimento. De modo geral,
podemos concluir que a dindmica dos resultadostiad$ seguiu o padrdo onde o discurso
passou a ser danca, e a danca, um pensamento dod€daexemplo que ilustra mais
imediatamente tal afirmativa é o duo grafico dépRilFrancisco e ldoia Zabaleta, uma trama
emaranhada pela enunciacdo invertida das memdlesgjos e imaginacdo das duas
criadoras. No confronto com o publico, o que apauefoi certa ansia, como se fosse
imperativo antecipar a leitura, como se mais ingrig fosse a nocao de peca imaginaria do
gue todo o rico material por elas levantado atraasscartas trocadas durante um periodo de
11 meses.

Neste caso, mais notadamente, a teoria se fez pebag¢ a encenacao que,
embora estivesse bem ambientada no galpdo do Ho§siquiatrico Miguel Bombarda,
cenicamente bem resolvida pela agéo de tecer uaneai® um fio vermelho que, ao longo da
peca, ia encobrindo todo o espaco e envolvendpectslor, e contasse com o desempenho

189 N&o foi possivel assistir a este espetaculo, pariele ndo serd aqui comentado.
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performatico exemplar de Idoia Zabaleta, a somedo ndo alcangcou o mesmo efeito que o
de suas partes, soando um tanto didatico, ilugtrd certa “teoria da performance arte”.

Ja na criacdo de Claudia Muller e Cristina Blarec@uséncia é o centro dos
interesses. Caixa preta € o termo utilizado pasatificar a central de armazenamento dos
dados de navegacdo de uma aeronave, mas tambéeies® ao suporte tradicional de
encenacdo das “artes vivas”, a estrutura do pakl@anio. As artistas encontraram na
metalinguagem a estratégia para colocar em chegueanceito chave da encenacdo: a
presenca. Estabelecendo as instru¢cdes de comaongp®itar para assistir a uma peca que vai
acontecer (primeira parte do espetaculo atuaddpder) e simulando as a¢cbes de uma peca
gue ja se passou (segunda parte, realizada poc@|agias encontraram um subterfigio para
nao fazer “a peca” e, ainda assim, encenar, de mcico, os problemas ontoldgicos ligados
a ela. Embora a preocupacédo com correntes te@aaerformance estivesse manifesta nas
acOes implementadas, a experiéncia, nesse casai®bem sucedida.

A idéia de ndo fazer um espetaculo também persdgas outras obras deste
projeto: Aqui enquanto CaminhamasNo body never Mind 00No primeiro caso, Gustavo
Ciriaco e Andréa Sonnberger convidavam um grupb5dpessoas do publico para fazer um
percurso pelas ruas labirinticas do bairro pitarede Alfama. O fato de o grupo estar
envolvido por um elastico criava uma tensdo ensetranseuntes e aquela instalacao
ambulante. As condi¢cdes dessa experiéncia detonavaméia ja estabelecida de platéia.
Quem estava do lado de dentro ouvia de modo difsrese perguntava o que poderia
acontecer; via as cenas que a vida daquele stotupiu como um filme, cujo roteiro tinha
montagem caoltica. Quem estava de fora era surpdeepdr uma situagdo um tanto bizarra.
Traidos em suas expectativas, quem pagou assiste @&ssistido, e quem ndo pagou virava
paisagem e audiéncia, ao mesmo tempo. Nesse mqgnoexi® era dificil diferenciar o que,
de fato, era real e 0 que era representacao, anéragcorreu solto e um jogo de associacdes
constantes buscou, desesperadamente, por sentido.

No segundo trabalho, os corpos de Ana Borralho & Jealante, vestidos e
atirados no chéao, forneciam sons que Atsushi Nishifeelaborava tecnicamente e devolvia
para o ambiente. Tal atividade prolongou-se por i@ e meia ou duas. O espaco foi
imponente, mais parecido a um saldo de conven@iasos mdveis — ndo parecia muito
apropriado para o tipo de experimento. Os artistasoraram uma situacdo que exigia do
espectador um tempo e um estado de atencéo partique poderia até vir a provocar uma

reelaboracdo do sensivel. Talvez possamos dizea gxperiéncia se tratava de aplicar um
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tradicional dispositivo coreografico a outro nidel organizagdo bioldgica: subtrair material
do corpo — ondas sonoras — para compor numa orgg@&stde um terceiro.

Sem tirar o valor poético de tais criacdes, parexe-que 0 espaco que seria
supostamente aberto para elaborar questdes, congra¢dio, minorias, globalizacao,
intoleréncia, xenofobia, como estavam declarados propésitos do projeto, revelou a
preocupacdo dos artistas em levar adiante modielbsrados, na pratica e na teoria, por uma
tradicdo “pds-fim da arte'?® reeditando sistemas de formamspriori que determinam certo
modo historico de criar arte performativa. Estanmms referindo a praticas artisticas
institucionalizadas pelo Departamento de Performait da Universidade de Nova York,
mas gue possui muitas outras referéncias e antgesdem tempos e geografias préximas e
distantes. O que importa é que, como nos apontai&an(2005, p. 18);as formas de
inscricdo do sensivel na comunidade definem a mamm@mo as obras ou performances
fazem politica”.

A “vontade de ser performance art” leva a artistdazer cépias rasas de
procedimentos e ndo a experimentar a intensidadiade circunstancia, circunscrevendo-a
num dispositivo cénico. Isso da muita diferenca nesultado. Seguir referéncias de
procedimentos investigativos ndo é copiar seusltaggs. Essa atitude elabora uma
sensibilidade baseada em normativas que definendigizes em que as “imitagbes”
(principios de adaptacdo das formas de express@@rkro) podem ser reconhecidas como
pertencendo propriamente a um modo de fazer “@recevel”. Ou seja, almeja ser incluido
no rol de certa categoria de arte.

Porém, em meio a regra estabelecida, algo inustdedaweu, na boemia do Bairro
Alto, num ambiente habitado por bébados, gays,uases, drogados, etc., em um local um
pouco mais acima da Rua do Poco dos Negros — aqumgasse nome porque antes havia ali
uma vala comum para cadaveres negros e hoje telobe Ge Musica e Danca Negra Beleza
—, instalado num decadente palacio em ruinas senenco CombateKarima X Miguel,
Lisboa X Cairo— talvez esse fosse um nome mais apropriado pabasa O contexto dessa
regido da cidade justifica a pertinéncia do tratradbs artistas, no qual contrates e tenséo

constituem a atmosfera. Aqui ndo se tratava dedist@cao no interior dos modos de fazer

1% O filésofo e critico de arte Arthur Danto (2006stifica o fim da arte a partir do abandono, petipa
contemporénea, de certos pardmetros que fizerame @wrgir como autoral e guiada por sucessivasatnaas
mestras a partir da Renascenca. Para este filoadfes da Renascenga, a pratica artistica tinhgddun
instrumental: mistica, de trabalho, funebre, etiio Mra tratada como uma elaboragdo centrada naapdes
artista, por este motivo ainda ndo se tratava meaige de arte. Segundo ele, na contemporaneidadesada de
materiais, praticas, estilos; a colaboracdo caatios processos criativos que deslocam a impdaatéacfigura
do artista determinariam as marcas do fim da arte.
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arte, como os demais. O que estava em jogo eratiagdio de um modo de ser sensivel
préprio aos produtos da arte. Inicialmente, MiglRareira, portugués, se apresentava
literalmente como a sombra de Karima Mansour. Edangava um efeito impressionante,
cobrindo toda a sua pele com uma malha preta eip@a dessa malha usava uma peruca e
um vestido também pretos. Dessa maneira, ele siapoitom branco de sua pele, seus olhos,
boca, tracos fisiondmicos, etc. Esta silhueta,apentava para a imagem ausente de Karima
Mansour, proferia um discurso que relatava do pdetweista dele, Miguel Pereira o percurso
do trabalho desde o primeiro encontro entre os dois

O relato de Pereira ia preenchendo a auséncia @@ de Mansour, nos
oferecendo elementos para concluir que ela eraartisda limitada, presa a referéncias de
estéticas ultrapassadas e pouco flexivel para @@rem jeito “mais bacana”! No imaginario,
aos poucos, ia tomando forma uma mulher mimadandiada por sua rica familia egipcia,
artisticamente educada pelas tradicionais escadsudopa (Inglaterra, Franca e Itélia), um
tanto frivola e displicente com relacdo ao trabalh@xplanacdo de Miguel Pereira era téo
retoricamente convincente que, ao final de sudcgzatao, quando Karima Mansour devia
entrar para realizar sua parte do trabalho, umgupé&a ficava em suspensao: como ela iria se
sair dessa?

Mansour, egipcia, comec¢ava sua acao falando erdiesna — marca da relacao
do desentendimento caracteristico do encontro cereif@ (ninguém entendia o que ela
dizia). Trazia para a cena duas caixas, sendo ernadénis de grande marca, que os opunha
— signo de assimilacdo cultural; fazia uma seq@&éwroreografica com um vocabulario
notadamente reconhecido como “Nova Danca”, tipesiética associada as escolas de danca
holandesas e francesas; outra sequéncia de mowsneoTh caracteristicas de improvisacao —
reafirmando, de algum modo, a imagem dela criadavpguel Pereira. Entdo, ela parava,
olhava para o publico e dizia: “Vocés devem estan pena de mim, devem estar pensando
gue eu ndo consigo ou nao sei fazer o que vocésaesmue eu faca” — pondo em questao a
idéia de autonomia artistica e conducao da curadesse tipo de projeto. Entéo, trazia para o
centro do palco a segunda caixa de papeldo, de tmad@ varias outras de tamanhos
menores, ordenando-as em formato de pilha. Pomaijltitrava uma garrafa de agua
enriguecida com propriedades minerais, proveniatggsises do Oriente Médio e disponivel
para consumo no comércio europeu. Ela se punhaart&ulo nos diferentes idiomas que
nele figuravam.

Ao final, abria a garrafa, bebia seu contetdo, bevalo-o imediatamente

acrescido de um soldado de chumbo, que apareciaribsmmente do contato da agua com a
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boca da performer e que, depois, ela depositaveiramnda pilha de caixas. Karima Mansour
voltava a falar em egipcio e finalizava seu traballeixando seu recado para Miguel, “o
portugués”, para o projeto, para o0 evento, paradade e para a pratica colonial. Em
diferentes camadas, o0 evento buscou espetaculagizquestdo da diferenca cultural,
deslocando-a das periferias para os palcos daatafit “homem racional”, que se cré
intelectualmente evoluido, de quem se supbe terpanio de vista privilegiado, mesmo
guando se refere a dor e aos males criados peolkete o0 outro, pensa que tem as alternativas
para transformar as relacées de exploracdo. P@&us,atos bem intencionados estéo cheios
de armadilhas, inevitavelmente carregados de amébicia, como nos esclarece Bauman
(1999).

O que fizeram Mansour e Pereira foi encenar um@ssendos conflitos gerados
pelo processo radical de imigracdo, consequéncig@xgéoracdo de alguns paises até a
instalacdo da fome, miséria, violéncia e exper&de morte como regra territorial. O modo
de criacdo, os dispositivos cénicos e o0 modo dweitasd da obra, dos quais discordaram
Karima Mansour e Miguel Pereira, serviram apenaa panstituir o cenario de luta por poder
que extrapolava aquele encontro em particular eiusele parametro para muitas outras
instancias sociopoliticas. O trabalho, que duranpgocesso parecia ndo funcionar, no meu
entender foi 0 que mais se aproximou dos objefwiseiros do projeto.

E importante chamar & atencdo para um aspecto hsmatido sobre o ritual de
encenacao teatral da danca. Quando num teatroagarapas luzes na platéia e se inicia a
acdo da danca no palco, quando os espectadorerg@omna escuriddo e aqueles corpos
“expressivos” invadem o espago espetacular de septacdo, que se ilumina, celebra-se um
ritual habitado de convencbes e preceitos. Um paetular silencioso, no qual todos
conhecem a parte que lhes cabem desempenhar neste,e a sensibilidade implicada que
devem compartir na apreciacéo da obra que se encena

A idéia e funcdo da casa de espetaculos, espdporattn na cultura, pressupdem
distribuicdo de ocupacdes que desenham, de moédmijmal, maneiras de ser. Como veremos
adiante, as praticas e 0 imaginario associadositaal teatral constituem comunidades
ordenadas, onde cada operacéao foi, de alguma raaaeiecipada. Cada elemento tem no
teatro funcbes que delineiam atuacdes e limitesdados pela comunidade. Isto €, a partilha
das ocupacbes de um segmento da arte sustentagpaticido, o dominios das identidades,
na medida em que ela efetua um processo no qual wadé associado a tarefa que

desempenha.
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Portanto, tradicionalmente, cabe ao publico apreéiair; ao performer cabe
encenar, dancar e tecer a acdo dramética. Na dricdasta relacdo bipolar,
performance/publico, outras identidades podem senthar: a dos criadores (encenador,
figurinista, cenografo, iluminador, compositor,.gtdo produtor, dos técnicos, dos criticos, e
assim por diante. Cada um em seu local e ocupafaoda, projetando a imagem de si que,
de algum modo, corresponde as expectativas da ¢daum

A audiéncia de um espetaculo de danca ndo € sim@hs a ocasido da
realizacdo de uma obra de arte que se expressasatta movimento do corpo, ou o conforto
da criacdo artistica corporal a apreciacdo do &mp@mc Ou mesmo, um momento de
experiéncia de ordem estética. Ela é, sobretude, instituicdo convencionada socialmente,
ligada a um sistema produtivo e, como tal, regujaolauma série de normas e privilégios
autorizados ou interditados de acordo com o lugaragupa neste contexto.

Aspectos do comum e do exclusivo atuam de modovatenite. HA pessoas que
estdo num espagco comum e, a0 mesmo tempo, ocupgeredudiferentes; modos de
percepcdo singulares que se constroem em temponmaal também s&o atravessados por
experiéncias anteriores e formas convencionadani@adimento; criagcbes autorais que sao,
ainda, resultados de praticas e modos de fazer antithpdos, nascidos de um contexto
cultural politico e, portanto, contaminados porsspressupostos. Neste sentido, é importante
debater um pouco mais certas particularidades danmica desta atividade, esclarecendo
facetas que nela sdo reativadas, muitas vezesa stavida percepcao critica, nos niveis de
seu acesso, producao e recepcao.

A platéia, por exemplo, € normalmente constituiglaym coletivo de diferentes e
organizada no espaco, segundo as secdes do telnoipnadas a proximidade ou a distancia
do palco, com os modos diferenciados de acessan@gdcom as perspectivas desiguais de
lancar o olhar sobre a cena. Nesta ocasido, qus@dencontra suprimido o apartamento
geografico entre os individuos, residentes emnd@gipontos da cidade, resta, a separacao da
disposicdo interna no teatro, pois, como const&aid Mumford emLa Cite a travers
I'Histoire, o movimento geral do isolamento, que € a readical urbanismo, deve também
conter uma reintegracao controlada com o propd&tpromover uma “pseudo coletividade”
(MUMFORD, 1964, apud DEBORD, 1997, p. 113).

A divisdo do coletivo da audiéncia no espago dtrde& complementar a outros

indices de distin¢cao, tais como a forma de ingressenodo como o espectador se mostra no
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teatro®?

Esses aspectos nos remetem a afirmacédo de D994, (p. 13): “Toda a vida das
sociedades nas quais reinam as modernas condiedpsoducdo se apresenta como uma
imensa acumulacdo de Espetaculos”. Ou seja, ensisgalaridade, o espectador também
desempenha um personagem na trama social dosritadiees de teatros que lhes confere
uma posicao hierarquica neste contexto.

A estrutura funcional da encenacéo teatral se pr&stprojecdes daqueles que
dela tomam parte como apreciadores. Assim, alérasgaco que ocupa, 0 espectador tem
como referéncia de diferenciacdo outros aspectsiseis e invisiveis: o modo como foi
adquirido o ingresso (convite, reserva eletrnielefonica ou compra direta no guiché do
teatro), 0 meio de transporte utilizado para chegateatro (publico ou privado), a roupa que
veste, a maneira como se locomove, como se relacimm outros espectadores e até 0 modo
como reage a dramaturgia encenada. Sao aspectegatiys de significacdo, que servem
como indicadores da diferenca experimentada nedbeeate.

Outra forma de separacdo importante precede o tparég como espectador de
uma apresentacdo teatral de danca: aquela quendetequem pode tomar parte. Aqueles
que, em funcdo do trabalho que exercem, do tempod@gpdem e do espaco social que
ocupam, podem frequentar o teatro. O trabalhompaoee o espaco do sujeito na sociedade
em que vive geram as condi¢cdes de acesso ou excwsaespetaculos teatrais. Em geral,
profissionais como carteiros, padeiros, lixeireparadores de eletrodomésticos, balconistas e
policiais ndo sado encontrados na platéia de unt&spe de danca, embora seus tributos, em
muitos casos, financiem espetaculos coreograficoso afirma Taylor (1940, p. 31): “[...] o
conhecimento do mundo da arte estad relacionadoegarbuia social, e nao ter tal
conhecimento significa ser excluido dos gruposdgiém poder e status

%1 Numa breve arqueologia das casas de espetacubislizacdo ocidental, podemos constatar que ilggio

e distingdo entre o publico € um operador sempesemte. Na Acrépole, em Atenas, por volta 405 acC.,
disposicdo do publico era controlada por ingresso de metal (symbolon), que indicava o lugs cada
espectador deveria ocupar: as fileiras mais balsgs, na frente, eram os lugares de hopraddria) ocupados
pelos sacerdotes de Dionisio, as autoridades adaalos especiais, como juizes, os patrocinademedas e

os autores. Uma secédo separada era reservadamaesshpvensdfebo$ e as mulheres sentavam-se nas fileiras
mais acima (BERTHOLD, 2001, p. 114). Em Roma, &i@ 4.C. era proibido sentar-se durante um espetacul
teatral, quando Cipido Africano Menor sugeriu quegriam ser colocadas cadeiras para os senadores e
funcionarios do Estado. Mas foi durante a Renascamgs festivais de corte, revivendo as triunfasigsdes
romanas, que outras formas de audiéncias foraniagilasa Para que se apreciasse a totalidade degosprde
cima e, se possivel, no eixo da procissdo, erdipagtds os atrios dos paléacios, com suas arcadakées para
abrigar convidados de honra. E no teatro elisabetandistingdo entre arena, lugar destinado aquples
ficavam de pé na parte mais barata do teatrogalasas, para quem podia custear um assento piniGva essa
relacdo no prédio do teatro. Essa hierarquizagéssgaco do teatro e valoragéo por privilégio dapmstiva de
visdo é praticada, ainda hoje, na maioria das asa&spetaculos. As famosas varandas, camaroteSebale

1° e de 2, paraiso, além da platéia, com suas respectiviagdms financeiras, mapeiam a diferenca nessa
geografia.
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As restricOes factuais da cidadania, as difereagasmes de renda e de educacéo
impbem desigualdade nas projecdes das escolhaseavotvimento com a chamada “alta
cultura”, com a qual grande parte dos espetacwdasrais se identifica. Em geral, os
espetaculos teatrais tém como publico os empraséntelectuais, profissionais liberais, a
elite social. Adriana Almeida, en® Contexto do Visitante na Experiéncia Museal:
Semelhancas e Diferencas entre Museus de Ciéragalfete afirma que todas as pesquisas
de perfil de publico de museus demonstram a altalasdade como caracteristica dos
visitantes. Assim, os diversos tipos de museu moeldsitas de pessoas com nivel superior
(graduacao e pés-graduacado) e so alguns atraerbliogptenos escolarizado — geralmente
zoologicos, centros de ciéncias e parques. FenOmeflogo se da em relagdo a renda, ao
padrdo socioecon6mico. Lamentavelmente, nessatigaedo ndo encontramos pesquisas
interessadas em conhecer o publico de teatros eetaeslos de danca.

A formacdo de campos especificos do gosto e da,salmeque certos bens sao
valorizados por sua escassez e limitados a conswolosivo, serve para construir e renovar
distincdes das elites. Em sociedades modernas ecd@icas, onde ndo ha superioridade de
sangue nem titulos de nobrezas, o consumo se wonaaarea fundamental para instaurar e
comunicar as diferencas (BOURDIEU, 1970, apud CANNL2003, p. 36, 37).

A burguesia precisa de ambitos separados das umgéhe vida pratica, onde os
objetos sejam organizados por suas afinidadesaastée ndo por sua utilidade. Para melhor
apreciacdo da linguagem da danca, como de outrgealjens da arte, é necessario um
minimo de familiaridade com o seu campo de produséos tracos formais desenvolvidos
historicamente. Essa “disposi¢ao estética” se aglquiando se possui recursos econémicos e
educativos, que também sdo escassos.

O primado da forma desenvolvido pelas diferentesurodades de artistas exige
do espectador uma disposicdo cada vez mais cudtipada compreender seu discurso. A
composicado ndo linear fragmentada, como modo dac&agfo poética ou um hedonismo
sensorial como chave para decifracdo da obra, iegcéspectador que nédo dispbe de tais
referéncias para leitura. A singularidade criagwaquestao geralmente € tomada pelo grande
publico como expressdo atormentada de individua®liins, tornando-se motivo de
desinteresse.

Uma vez estando o publico acomodado na geometgaoqdivide em por¢cdes
desiguais do teatro, é habito tirar-lhes a luzysetbr suas diferencas a escuridao, torna-las
parcialmente invisiveis, forjar certa uniformizaggmis € o0 momento de comungar uma

experiéncia sensivel. E nesta situagéo flagra-seamum dividido em partes exclusivas. O
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dispositivo maquinario da luz que se apaga nadaleeatro, ao iniciar-se uma encenacao,
torna obscuras as diferencas da coletividade e esmm tempo, almeja uma sensibilidade
comum. Oferece-se um ambiente privilegiado, come igento das perturbacdes da vida
social, que oculta os mecanismos reguladores dalidade e invisibilidade.

O sensivel relacionado as obras de arte, diz R@n(@805, p. 16), esta ligado a
um “sistema de formas a priori determinando o qrel& a sentir”. Ele se refere a uma
inscricdo do sentido de arte na comunidade quetarie modo de percebé-la. Ou seja, o
conjunto das maneiras visiveis de fazer arte, agpéica em determinados modos de ser, urde
ndo somente o0 que se vé, mas também o que se padesobre aquilo que é visto, pois
desenha os limites nos quais ela se insere, abmadyo para o0 desenvolvimento de
competéncias apreciativas das propriedades da derdro destes limites. A chamada
qualidade estética esta relacionada a uma sériegfel€ncias tramadas nas praticas artisticas,
reconhecidas e valoradas no ato da apreciagao.

A experiéncia que o corpo espectador vive e asasgdes que dela advém na
fruicdo de um espetaculo de danca estdo contansinmseda memdaria de muitos antecedentes
visuais, sonoros, auditivos e, por que nao diZtejd, articulados no estabelecimento de um
dado afeto. O sensivel é normalmente submetido a légica de partilhar poéticas
constituidas historicamente. Como resultado dagcpslartisticas, tal l6gica é recorrente e re-
proposta em épocas e contextos diferentes, ordereanetortando a experiéncia sensivel. Os
sistemas de representacdo em geral dao visibilidade mundo em ordem, governado pela
hierarquia dos temas, pelas formas candnicas, p@gdns consagradas e aspiracoes
transgressivas. S8o esses alguns dos operadoregtugue na elaboracdo de um sensivel
comum para apreciagao da arte.

Quando se trata de espetaculo de danca, o queeam €& acdo cénica, de modo
quase que automatico, ndo somente no que diz t@spes anseios do publico, mas,
sobretudo, as aspiracdes dos intérpretes e owmmde uma performance cinética virtuosa,
complexa, engendrada por trajetdria corporais imgt&s, dindmicas surpreendentes, que se
alternam entre tensdes e suavidades, tecendo @tiagw casual, “sem esfor¢co”, um controle
em diferentes escalas e niveis, enfim, uma acdeoguaifica instigante. O movimento
encadeado em sequéncias aparece nesta cena camdaménto ontoldgico da danca, sua
esséncia, o elemento indispensavel sem o qualemag&o deixa de ser danca.

Ao cumprir tais expectativas, a criacdo em dangaonga toda uma historia das

praticas vitoriosas de sua cultura, assume retrdhdestino tragico do heroi. Faz levantar de
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tumbas centendrias antigos mestres e o contexfondlaborado um saber para a danca que
se afirmou como verdade, por uma vontade de poder.

A aspiracdo coreografica de controle dos corpas rawdelos hegemdnicos com
formas ideais e excludentes. Trata-se de demonsatailidosas manobras executadas por
corpos doceis em suas poténcias uniformizantea,gsaquais foram treinados e constituidos,
num exercicio dubio entre o narcisismo e a submis®aculto permanente a essa pratica,
como Uunica forma legitima de criar danca, predispdaudiéncia para uma determinada
recepcdo. Espetaculos de danca criados a partioul®s pressupostos, que nao 0s
dispositivos coreogréficos, geralmente ndo sdonteaxidos como dancga, pois 0os elementos
de referéncias para a elaboracdo de um sensieed#mueles padrdes ndo constituem uma
hegemonia.

Na sociedade moderna, o criador esta ligado a #me de relacbes politicas,
econdmicas e tecnoldgicas que, de certa forma,icdond suas agdes criativas. As praticas
do mercado e da comunicacdo de massa fomentam epeadencia dos bens artisticos para
COM processos extra-estéticos.

Uma das aspiracdes artisticas na modernidade ®m@oatia, a auto-expressao. A
substantivagdo implicada nesta reconfiguracdo daticar pode ser vista como um
deslocamento dos poderes divinos, uma individuagamanizada da divindade. Uma vez que
estamos envolvidos numa teia social, autonomiaesspra nos parece um ideal pouco
possivel. Como afirma Bourdieu (BOURDIEU, 1970, dy@ANCLINI, 2003, p. 34), sendo
cada campo cultural regido por suas leis propaastista esta condicionado mais ao sistema
de relagBes que estabelece com os agentes vinswudaomducado e circulacdo de suas obras,
do que a estrutura global da sociedade. A singldde criadora excepcional esta
condicionada a acordos gerados entre muitos agpatéisipantes dos varios processos de
criacao, divulgacéo e circulacdo de uma obra deadad sistema socioestético que rege o
mundo artistico imp&e fortes restricbes aos crizgler reduz a um minimo as pretensdes de
ser um individuo criativo, sem dependéncias.

Desde meados do século passado, os agentes eadagede administrar a
qualificacéo do que € danga — teatros, festivaisca, prémios, curadores — se reorganizaram
em funcdo das novas tecnologias de producdo méreamnsumo. As criticas publicadas em
jornais figuram junto com propagandas de produéokixio; 0 campo artistico esta submetido
a jogos entre o comércio, a publicidade e o turismo

Como foi visto no Brasil, com a transferéncia dapomsabilidade do investimento

publico em cultura do Estado para as empresasdasyaatravés da criacdo das leis de
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incentivo, a partir da entrada em vigor da Lei Rmaos diretores de marketing das
empresas privadas adquiriram um papel mais decdo/ajue qualquer outro mediador
especializado (critico ou historiador da danca)assparam a tomar decisfes fundamentais
sobre o que deve ou ndo deve ser produzido e aircbs decisdes desses intermediarios
privilegiados sdo adotadas, dando maior peso aoefib®s imediatos das empresas,
subordinando os valores estéticos ao que elepirtam como tendéncia de mercado. As
projecdes criativas tém sido freqientemente feiégaacordo com a dinamica mercantil, e ndo
por escolha dos artistas.

A pratica de representacdo de uma esséncia bradibenou-se um grande fildo
mercadolégico na danca em nosso pais. Quando, E®spaconomicamente poderosos, a
danca nacional é identificada por operar transfoéi@s historicas na estética e no modo de
encenar a danca cénica. Os inumeros exemplos deglpsrmitem afirmar que € o exotismo,
associado a imagem preestabelecida de nossa aldatalltural, que responde a esse fildo
mercadoldgico, que seduz criadores, intérpretés;ag, produtores, curadores, etc.

Minha intencdo aqui é ressaltar aspectos que toenantenacéo teatral da danca
um evento com manual de instrucdo conhecido e,ezal, graticado de forma automatica por
seus participantes. Isso ndo quer dizer que todasventos teatrais de danca sejam iguais,
pois tal manual € apenas um dispositivo que tesmtzac a imprevisibilidade dos fenémenos
da vida, mas tem eficiéncia parcial. Ha sempre Ha®@elas quais artistas visionarios e
espectadores atentos provocam deslocamentos, al@beshdo os automatismos, abrindo
espaco para o cultivo de novos modos de sensitidida

O acontecimento de um deslocamento e a conseqiesestabilizacdo da
tradicdo teatral também estdo previstos como pbdaide no rito espetacular. Sua
emergéncia ocasional na histéria dos espetaculodowdj a desenvolver estratégias de
acomodacao e integracdo pacifica das mudancagésittla apropriacdo racional dos novos
atributos, integrando-os ao rito. S&o conhecidashisédria da danca as reagbes de
desaprovacao da platéia quando confrontada contenade danca organizada de modo nao
habitual. Em 1861, por exemplo, na apresentacatadehduserde Richard Wagner (1813-
1883), na Opera de Paris, fugindo as normas da f@sancenado um bailado de Marius
Petipa (1818-1910) no final do primeiro ato, e né@csegundo, como de costume. Atendendo
ao pedido do musico, Petipa criou uma danca diexasifora dos canones do bailado francés,
com bailarinas do Teatro Porte Santin-Martin, e e as bailarinas da Opera. A reac¢éo do

publico foi catastréfica e a Opera suspensa apdtesceira representacao.
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Outro exemplo célebre aconteceu em 29 de maio d2.1Bncorajado pelo
empresério Diaghilev, e a partir de um poema delavia€ e musica de Debussy, foi
encenado o bal&’Aprés-midi d'um Faunede Nijinski. Uma criacdo experimental, n&do
pautada nos codigos vigentes da danca na épopaantes nas imagens das dancas gregas e
egipcias encontradas nas pecas do Museu do Loownep visto anteriormente. Tendo
estreado no Teatro do Chatelet, foi motivo de muai@mica: as sete dancarinas entraram em
cena temerosas diante uma danca desprovida desittde, que ndo fazia jus as suas
habilidades técnicas. Tal danca fora criada sobra musica desprovida de tempos fortes e
de base ritmica. Ida Rubinstein, estrela da compambcusou o papel da grande ninfa;
Fokine considerou o balé feio; o publico ficou dba@ com a cena em que Nijinski, no papel
do Fauno, se masturbava sobre o véu da ninfa; mpaemnsa ficou dividida. Qrigaro
publicou: “N6s vimos um fauno incontinente, vil ne@estos de uma bestialidade erética e de
um pudor pesado”. Enquantd_.e Matinreplicava: “Em nenhum outro papel Nijinski foi tdo
maravilhoso e admiravel do que é\pres-midi d’'un Faune. todo o seu corpo exprime o
que diz seu espirito. Ele encarna a beleza doscae das estatuas antigas.”

Hoje as mudancas propostas por Wagner, por inteonui Petipa, e as que
propds Nijinski estédo altamente integradas e fagarte da tradicdo espetacular da danca. A
renovacao €, de certa forma, desejada pelo publiperseguida pelos criadores, dentro de
limites sutis. Em Amsterda (Holanda), em 1995,e@mplo, Jerom Bell, coredgrafo francés,
foi processado por um dos espectadores de sua ditiicgada Jerom Bell Alegando
propaganda enganosa, o cidaddo sentiu-se logradmtpeuma criacdo de danca sem
coreografia. Muito embora a auséncia de movimengwganca tenha sido ensaiada por

Nijinski que em seu diério escreve:

[...] a imobilidade? Serei o primeiro a utilizada forma consciente. A estética é o
equilibrio das forcas. A imobilidade pode acentoasentido da acdo, do mesmo
modo que o siléncio pode ser mais eficaz que @@, A danca, como as demais
artes, € a expressao da pessoa humana e dos ssampnrtos, deve ir além das
regras recebidas, é extensivel até o infinito. INGKI, 2004, p. 87)

O elemento da imobilidade vai de encontro ao furetdmontolégico da danca, o
movimento coreografado. Ainda hoje, diferentes nsode elaboracdo da danca que néo
partem de principios coreograficos sofrem resisénc

Assumir a idéia que o movimento € o fundamentonessleda danca, ou seja,
aquilo que a define e a distingue das demais exist& de linguagens artisticas, o elemento

sem o0 qual a danca ndo pode ser considerada dansam duvida, 0 que emperra sua
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poténcia subversiva. De fato, o conceito “danc&raBase desenvolveu para atender novas
necessidades sociais. As semelhancas entre o tmmjamanifestacdes sociais que cabem
neste conceito estdo ligadas apenas ao uso dagadatral, que, na linguagem, tem seu
sentido controlado pelos grupos sociais que validaos significados. Tais agentes limitam
bastante as circunstancias em que o termo po@plseado.

A integracdo da novidade na ordem da tradicdo aspler € também uma forma
de controle e neutralizacdo da licenca subverpet conservacao da funcdo de reproducao
dos valores de uma elite através da arte, pelmaféio das diferencas no coletivo para
assegurar uma relativa estabilidade na ordem digasce do sensivel. Portanto, o ritual
espetacular em torno da danca é artificialmenteetdo por uma malha de dispositivos
entrecruzados e tradicionalmente tecida. Cada ekenmmponente deste rito — publico,
teatro, obra, artista — € complexo, envolve inUsenganjos nas interacdes que 0s tornam
singular em cada evento. A multiplicidade de sespgeetos nos parece importante na
perspectiva social e historica da arte, do selcienesito como efeito de processos operados
em ambiente dominantes. Estamos chamando-lhesi¢aatpara os aspectos que implicam a
arte com formas particulares de producéo, enquasrach normativas de valores arbitrarios,
gue giram em prol de uma ordem social estabelecida.

Em seu livroArte, Inimiga do PovpTaylor (2005), por exemplo, ajuda-nos a
pensar a arte como uma farsa, um jogo de cendaks®es dominantes para vender seu estilo
de vida como algo superior e elevado. E, dessaimateEmbéem a arte pode ser uma forma de
ideologia. Reiterando mais uma vez, segundo ZiZ&9Og, p. 9), ideologia é capaz de
designar qualquer coisa, desde uma atitude corgtinglque desconhece sua dependéncia
em relacdo a realidade social, até um conjuntaelecas voltadas para a acdo; desde o meio
essencial em que os individuos vivenciam suas@etacom uma estrutura social até as idéias

falsas que legitimam um poder politico dominante.

3.5. POSSIVEIS ALTERNATIVAS A SUBVERSAO E A AUTONOM

O exame dos papéis previstos nesta conjuntura,atto rmomo se delineia uma
sensibilidade compartida, das variaveis implicadascriacdo de uma obra de danca e do
contexto filoséfico no qual a idéia de danca € imagda por sua comunidade nos ajuda a

entender o lugar da casa de espetaculo na socjatladeciedade dentro e fora do teatro e a
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funcdo da danca encenada. A pergunta que ficaupaa@areflexdo posterior é: qual o espaco
da subversdo dentro da ordem teatral? Existem modtisos de utilizagdo da maquina
teatral, concebida na tradicdo, para o desenvohtonge uma acao que nao se deixe domar?
Proponho aqui algumas possibilidades de nos relagitzos de modo a subverter a ordem
sistémica social na qual as praticas de danca @s&ddas, no sentido de encontrar uma
autonomia possivel.

No Brasil, o filosofo e poeta Oswald de Andraded(38954) propds um modo de
apropriacdo de culturas estrangeiras através dbat@mo, metafora organica inspirada na
cerimdnia guerreira da imolacao pelos tupis dosigos valentes (1990). Trata-se de um
gesto contra o modelo de sociedade patriarcal abeapiamos historicamente ligados. Seu
pensamento é organizado como um impulso biopsint@adeias de imagens que ligam a
intuicdo poética densa a conceituacao filosoficuematizada, aguém de qualquer sistema e
um pouco além da pura criacdo artistica, um baecrtopofagico de idéias (NUNES, 1990
In ANDRADE, 1990).

Sua intervencdo marcou historicamente as discussie dependéncia cultural
no Brasil, traumatizado pela repressdo dos paisesomicamente poderosos, que lhe
condicionou o crescimento. Foi um ato contra osamismos de controle sociais de ordem
politica, os habitos intelectuais e as manifestacéeisticas marcados pelos efeitos da
catequese. Tratou-se de um pensamento de ordeatistdle selvagem como pratica rebelde,
gue nos levaria a revolugéo caraiba, que seriada aie todas as revoltas eficazes na direcédo
do homem, pela substituicdo do histérico pelo tténis, do tempo cronolégico da
civilizagdo, marcado pelo trabalho produtivo, aape dos processos da vida.

A sociedade pretendida pelo antropofagismo tesa baatriarcal e sem repressao,
na qual a violéncia se descarregaria no ritualopofagico. A finalidade desse ritual seria
transformar o tabu em totem, através do parrictdinibalesco, incorporacdo num ato de
extrema vinganca a alteridade inacessivel. fil@ofi-acdo tem no horizonte da utopia o
motor das possibilidades humanas. Aspirava a umiadade que ritualizasse a violéncia da
rebelido individual numa reacéo anticolonialistgldtidora dos imperialismos.

A ruptura com a sociedade matriarcal deu-se quanidomem deixou de comer
seu semelhante e passou a escraviz&-Ma sociedade paternalista, o fundamento comum do
poder esta ligado a autoridade do pai e a de D@es;,eproduz o modelo colonial de governo.

A conquista espiritual dos jesuitas se transfexed® e ao pensamento do messianismo. Sao

192 yyer A Origem da Familia, da Propriedade Privada e daas, de Friedrich Inglés, Rio de Janeiro:
Fundacado Getulio Vargas, 1960.



146

messianicas as religides e as filosofias de trawléreia que tém como consequéncia as
doutrinas paternalistas do Estado forte, inclusizeditadura do proletariado, no surgimento
da figura privilegiada do mediador e dos instruragnnorais e juridicos de repressao que
aspiram a subserviéncia em proveito da ordem aqgdacdo dos conflitos antagbnicos entre
classes sociais ou entre individuos. Na sociedatinalista, o trabalho torna-se o meio e o
fim da existéncia, reduto da escravidado, que oéesex patriarcado seu ponto de apoio. A
reivindicacdo antropofagica é pela priorizacao elatimento Iudico, pelo espaco da criacdo
artistica num circuito que oscila entre 0 amomeoate.

A produgéo de danga no Brasil tem seus muitoseatifes exemplos de corpos
politicos antropofagicos, como queria Oswald Andradeu gostaria de dar um exemplo que,
a meu ver, € um icone de degluticdo politico-estétia producdo do pensamento-acdo em
danca nos ultimos anos. Trata-se da @b@amba do Criolo Doidale Luiz de Abreu.

J& na primeira cena, alguns indices de como Almganza suas idéias dancantes
se insinuam. Aparece uma silhueta de um corpo criddo em frente a uma cortina feita,
nao por uma, mas por dezenas de pequenas bandeiBassil, que se mostram translucidas
pela incidéncia da luz que vem do lado oposto a® @uworpo se encontra. E, de forma
fragmentada, também se ouve a voz de uma cantgra,n€lza Soares, interpretando “A
carne mais barata do mercado € a carne negrapoOdé movimentacdo com os bragos e
quadris que Luiz de Abreu realiza nesta cena fgpirado em algumas dancgas tradicionais
africanas, e o trajeto descrito por ele no palcozando sua largura na regido do fundo,
simboliza para Luiz de Abreu a historia distantevidda dos negros para o Brasil.

Mais adiante, quando a luz o ilumina, ele comefragmentar os movimentos de
seu corpo, como se realmente estivesse executandauto-esquartejamento, sempre com
humor e ironia. As cenas que estou descrevende@arna ordem e sequiéncia em que sao
mostradas no espetaculo. H4 uma alusdo a um risaiaele, um dos esteredtipos que
constituem o imaginario do ser brasileiro paratoaageiro e, logo apds, ele apresenta uma
coreografia executada por seu 6rgao sexual ao sammdepique, tradicional instrumento de
bateria de escola de samba. Samba e sexualidadansém aspectos caricatos da imagem
do brasileiro fora do Pais.

Sambando, ele prepara 0 banquete que vira no $iobte a trilha sonora de uma
receita tradicional brasileira, feijoada, cantanafeancés. Alegria, sexualidade, cor da pele e
comida sao os ingredientes utilizados na receitdipico brasileiro e que Abreu devora em
sua encenacao dos esteredtipos como critica clétaieE, por fim, ele pega uma parte do

que seria a cortina do fundo, essa ja faltandogusda a veste, deixando que saiam, pelos
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buracos existentes, as partes do seu corpo, quasaresmo tempo, tabu e totem da relacéo
de exploracao colonizadora, na qual vivemos sidteamente. Entdo, chega o momento em
que ele introduz uma parte da bandeira em seu amagando o apice de seu banquete
antropofagico. Neste gesto, Luiz de Abreu devolaem publico a condicdo de explorado,

ganhando poténcia e deglutindo a forga do inimigo.

Tendo em vista o fenGmeno, cada vez mais cresaggtenigracao e a crise das
identidades culturais, os conflitos para ajustamapas de representacéo de si e do outro se
tornam agudos. Um regime antropofagico nao sofraiadilema, pois celebraria uma
devoracdo mutua das oposi¢cdes que dariam a caddaswpartes a forga do outro em prol do
homem. O Brasil tem cinco séculos de experiéncteopofagica e quase um de reflexdo
sobre esta experiéncia, a partir do momento emagueircunscrevé-la criticamente, Oswald
tornou-a consciente. De fato nossmw howda condicéo de participar, de modo fecundo, do
debate que se trava internacionalmente em tornmratdematizacdo do regime que hoje se
tornou hegemonico, assim como da invencao de égiastde éxodos do campo imaginario.

A danca de Abreu elucida essa nossa competénceediala em que, ao destrocar
vorazmente os estereotipos do ser brasileiro,sglesua poténcia e traz para o visivel e dizivel
as mutacOes da sensibilidade, engagando as cdidsgrgentes e lutando por configuracdes
mais justas, contra todo tipo de imperialismo.

O regime de subjetivacdo que nos impele as imagamnagladas pela publicidade
e pela cultura de massa é regido pelo capitalismc@a versdo contemporanea, também
conhecido como *“capitalismo cognitivo” ou “culturadé faz parte de uma politica de
subjetivacdo flexivel diferente da ética de fletdlaide de subjetivacdo antropofagica. Se a
primeira € insuflada e glamourizada como identif@&@ahipnotica, a segunda representa uma
liberdade de criacdo motivada por uma escuta dasagées, que assimilam os efeitos da
existéncia do outro, no que Suely Rolnik chama aego vibratil”: capacidade subcortical
que nos permite aprender o mundo em suas condigdeampos de forgas que nos afetam e
se fazem presentes em nosso corpo sobre a formendacde¥> Com ela, o outro é uma
presenca viva feita de uma multiplicidade plastieaforcas, que pulsam em nossa textura
sensivel, tornando-se, assim, parte de n0s mesmos.

A ética deste “capitalismo cognitivo” aproveitadz fragilidade provocada pela
desterritorializacdo subjetiva para oferecer t@ios outros j4 prontos, constituidos por suas

imagens. Ela promete o paraiso neste mundo, bastpada isso, investirmos toda nossa

193 Ver Geopolitica da Cafetinagem de Suely Rolnik em:
http://www.rizoma.net/interna.php?id=292&secao=fatte Acesso em: 13 de abril de 2006.
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energia vital — desejo, afeto, conhecimento, inteleimaginacéo e acao — para atualizar em
nossa existéncia estes mundos virtuais de sigt@s,éa do consumo de objetos e servigos
gue 0s mesmos nos propdem. Ja a ética antropofdigipde a construcao de territérios com

base nas urgéncias indicadas pelas sensacdes efapws sinais da presenca do outro em
nosso corpo vibrétil. E em torno destes sinais sudereverberacdo nas subjetividades que
respiram 0 mesmo ar que vao se abrindo possiveaisisi#ncia individual e coletiva.

A danca € uma forma de conhecimento cuja natureémamita €, ao mesmo
tempo, uma forma elaborada de subjetividade, eflax@® sobre ela € um sistema de
pensamento e também de acdo. Ambos os modos dess&pr— coreografico e critico —
concorrem nos universos das micropoliticas ao ppoieuma vontade de verdade e tém como
realidade sistémica as normativas do “capitalisognitivo”. O corpo politico antropofagico
poderia ser uma possivel alternativa aos efeitpadticos e alienantes consequentes deste
contexto.

Numa perspectiva antropofagica, o conhecimentdfgadiria pela devoracdo da
forca do outro, e uma obra coreografica semprebi@a um banquete antropofagico de
idéias. Livre de repressdo, as identidades baseadassubjetivacbes flexiveis pela
sensibilidade da presenca do outro em nosso cobppétiV ndo esperariam uma providéncia
paternal para os conflitos, nem buscariam o parAigmergéncia de tal pratica representaria
um efeito imprevisivel de pequenas perfuracdes amsancompacta da brutalidade dominante
que envolve o planeta hoje.

O socialismo, bem como o capitalismo, se baseiaesquemas normativos
hegemonicos a partir de um poder centrado no Estamlograndes corporacgdes. Fato que d&
margem a manipulacdo do poder e a desvios nasogiasl apregoadas como diretrizes
mestras. Se o liberalismo econémico e a propriegadada permitem o acumulo desmedido
e relacdo desigual de participacdo nos recursaguadade pregada pelo socialismo se
transformou, nas distintas experiéncias implemestado mundo, em cerceamento da
liberdade, limitando, ao extremo, a experiénciaida.

Outra elaboracao teorica proxima a antropofagi®siwald também aponta para
solucdes locais, para acdes que provocam desesigbéds temporarias e modos de subverter
a ordem imperialista. O anarquista Hakim Bey (20@1g em “comunidades intencionais”,
mini-sociedades que, conscientemente, vivem foréeida que estavam determinadas a
continuar assim, ainda que por uma temporada cwdg, alegre. Tal conceito foi extraido
pelo autor de uma pesquisa sobre a atividade pl@tséculo XVIII. Por esse motivo ele a

denominaUtopia Pirata (BEY, 2001, p. 12). O modo de organizacdo destasunalades
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tenta reproduzir a idéia de rede. Unidades distjrdapacialmente separadas, conectadas por
fluxos de informacédo disseminada de modo secretse EHpo de relagdo solidaria levaria a
construir Zonas Autbnomas Temporarias (ZAT), que odrresponderiam a um territorio
localizavel e, sim, a uma diretriz de acao.

A tentativa de Bey é contra a reacdo de ordemtifistida e opressiva que a
histéria revela e que sempre acompanha a revol®gia.o autor, “Revolucéo!” transformou-
se numa armadilha do destino que, ndo importangwaato lutamos, nunca nos livraremos
do maligno ciclo que incuba o Estado governadoupoanjo ainda mais cruel que o anterior
(BEY, 2001, p. 16). Diferente da revolugdo, o aut@a que o levante, por seu carater
temporario e extraordinario, molda e da sentidmdatuma vida por propiciar trocas e
integracdo intensas. Se a visdo ganha vida no ntonukn levante, a revolucdo, quando
triunfa, remontando o Estado, trai o sonho e ol ideautonomia.

Uma zona autbnoma temporaria ndo substitui as ®meaorganizagdo social,
apenas fornece a qualidade do enlevamento assamabwyante, sem envolver violéncia ou
martirio. Sem confrontar o Estado diretamente,rdibema area de terra, de tempo ou de
imaginacéo, e se desenvolve para se refazer emlogar e em outro momento, antes que o
Estado possa coopta-la. Para o autor, a diferemica @ Estado e uma ZAT esta em que o
primeiro se preocupa com a simulacéo que se tragilugma megacorporacéo de informacgéo
regida pelo espetaculo, por uma farsa social aileupelo olho magnético da tela da TV.
Uma ZAT, ao contrario, preocupa-se com a substatasaexperiéncias. Por esse desacordo
de objetivos, uma ZAT poderia sobreviver por um pgenmelativo de modo clandestino,
realizando sua celebragdo libertaria. O triunfo wWea zona autbnoma temporaria €
exatamente a invisibilidade, sobrevivendo na feredachaduras dos sistemas totalizantes.

Os ataques de uma ZAT sao feitos por microcosnmomatio estratégico, contra
as estruturas de controle e solucdes permanenigdiiza as armas da invisibilidade e da
invulnerabilidade como uma maquina de guerra inater némade. Do futuro sé prevé a
autonomia e se organiza para ela. O inicio de uAg Bara Bey (2001, p. 19), parte de um
simples ato de percepcdo. Se todos os territoamnt ocupados pelo Estado-Nacéo, até
mesmo a lua e a atmosfera estdo esquadrinhados cunito de ndo deixar escapar nenhuma
espacialidade fora de “governo”, acdo que faz valeprincipio da nacionalidade. Tal
reparticdo territorial € denominada pelo autor lifeoento do mapa” (BEY, 2001, p. 21). Os
mapas continuam sendo uma abstracdo por sua irsgoedmpossibilidade de exatiddo um

para um.
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Uma ZAT “se desdobra por dentro das dimensdesaisntvisiveis a cartografia
do controle”. Para o autor, o controle € uma espéle psicotopologia, uma topografia
imaginaria, que sugere a onipresenca do poder @ol&por toda sua extensdo espacial. Mas,
por ser um operador imaginario, espacos geografisosiais, culturais ou imaginarios
negligenciados pelo Estado, ou por ele desapem®bisdo espacos propicios para o
desenvolvimento de ZATs. Segundo o autor, a farmilielear é a base sobre a qual se
desenvolveu os estados. Ela foi gerada pela egcdssperiodo neolitico, proporcionou a
revolucdo agraria e esta baseada no consenso socia hierarquia imposta. Em
contrapartida, uma ZAT deve estar num modelo maisifp/o e radical, o bando, ndbmade,
ou semi-ndbmade, cagadores/coletores, organizagéoincoao periodo paleolitico, ou suas
variacdes: clas e grupos internos a sociedadesstnibais populosas; confrarias, sociedades
secretas ou iniciaticas; associacdes de grémims, et

Uma ZAT estaria livre da posse masculina para cermalheres e criangas, da
hierarquia da sociedade agricola/industrial por gerado pela abundancia, e ndo pela
escassez. A familia é determinada como consequémidgica, o bando, por afinidades
ideoldgicas. O bando nado € hierarquico, é partandgpadrdao horizontalizado de costumes,
contratos e aliancas. O trabalho das ZATs é dissavfamilia nuclear e resgatar o bando
dentro da proépria estrutura de nossa sociedaderigasdo pds-espetacular (BEY, 2001, p.
24).

Uma ZAT também se caracteriza por assumir caraecetebracdo e por um
aspecto que o autor batizou de “cosmopolitismordassmdo”. Se a histéria € medida pelas
convencgdes temporais do relégio, o carater de @@éb que envolve uma ZAT instaura o
“tempo profano”, contra a economia do tempo pragutio trabalho (BEY, 2001, p. 25).
Mesmo no contexto de luta, o carater de celebragéantido numa ZAT. Sobre o0 aspecto do
cosmopolitismo desenraizado, se refere a acOesivaadmcampadas por uma ZAT. Tem a
ver com a possibilidade de uma visdo de mundo ca@ae mover de forma descentralizada,
que, segundo o autor, se tornou possivel a patintbrte de Deus” (BEY, 2001, p. 27).
Inaugura as multiplas perspectivas sobre os fenésnenas coisas, a possibilidade de um
mundo poés-ideoldgico e multifacetado, para alénvelacidade e fetichismo da mercadoria
gue vive nossa época. O cosmopolitismo desenrairefdoe-se aos viajantes psiquicos,
guiados pela curiosidade errante e unidos por ldedsaldade frouxos.

A internet também é um elemento que contribui pai@macéo de ZATs, apesar
de algumas transferéncias de informacédo que seaefeatravés da net serem privilégio e

exclusividade de elites, preservando um carateéfgeico. Outras sdo abertas, o que permite
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0 estabelecimento de relagbes horizontais e ndargiecas, possibilitando a emergéncia de
uma contra-net dentro da net, tecida entre ossifiters e rupturas da net. A contra-net inclui
0 uso clandestino, ilegal e rebelde da net. A Aetsomente oferece apoio logistico a ZAT,
também ajuda a cria-la. A net é considerada unersstde suporte, capaz de transmitir
informacdo de uma ZAT para outra, ou defender a Whifando-a invisivel.

Porém, o autor ressalta que a net utilizada peld AAo deve depender de
tecnologia de computacdo para existi. Todas amderde comunicacdo devem ser
integradas. A ZAT deseja evitar a mediacéo e @maoa experiéncia imediata. Por isso, adota
duas atitudes aparentemente contraditorias: aqui o autor chama de “Quinto Estado”
(BEY, 2001, p. 35), contra a mediacdo e contraexnet, os cyberpunks utopicos, os hackers
da realidade, que agem dentro da net contra sterdukzacédo. A ZAT tende ver a dicotomia
entre tecnologia e anti-tecnologia como equivoa@. @iie a cultura é nossa natureza e vé a
internet como nossa extensdo. Porém, € necessaerio caos na net, algo comum a idéia
de “atratores estranhd$* que existem por modo de dizer entre dimensées.

O que deve ser combatido na net é a criagcdo desuimaasse — um tipo de
proletariado “mauricinho”, formado por uma tirarped-trabalho, cujo patrdo é a rede de
computadores. O que se deseja da net é a possilalide obter boa comida, drogas, sexo
sonegacdo de impostos, tudo que ajude a falir al afstema centralizador hierarquico e
perverso.

Bey apresenta um mosaico de vislumbre de exempdosalgumas ZATs,
comecando pelos séculos XVI e XVII. O exemplo wlicirefere-se aos primeiros
colonizadores da América do Norte que desertaramynciando seus contratos com o ideal
de prosperidade e se integraram a uma tribo chan@adtis. Fugindo dos horriveis
beneficios do imperialismo, com a escravidao, @ilsno, o racismo e a intolerancia, 0s
desertores se voltaram para o “Estado da Naturdad’comunidade de deslocou entre o
territério e as ilhas do Caribe, pirateou, fez doocom portugueses, agregou escravos
fugitivos, criminosos, prostitutas, alcodlatrasc.etsobrevivendo até o século XX. A
existéncia de homens selvagens sempre foi vistabo aoma ameaca a vida civilizada. Nos
anos de 1970, desertores de todo tipo (hippiesiose@rianos, anarquistas e libertarios)

fundaram ZATs. Em algumas destas comunidades d&cgwa a sodomia, noutras, a

19 Resultantes das equacBes de Edward Lorenz (1918);2@e 1963, figura que tem padrdo que nao
corresponde nem a Orbita, nem a imobilizagdo, adloterm resultado inesperado para um atrator, caslde
estranho. Demonstra como sistemas dindmicos evatoeempo em padrées complexos.
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miscigenacdo étnica, em outras, a fornicacdo ecesin; as criangas corriam nuas e se
masturbavam abertamente (BEY, 2001, p. 54).

As ZATs nao enfrentam o poder do Estado por estperlido o sentido e por
tornar-se pura simulacdo. Elas buscam ordens eaditernativas em nichos de revolugcdes
diarias: contra a prisdo escolar e a favor da edeceaseira e da vadiagem; a recusa da Igreja
e da televisdo a favor dos cultos sem igrejas Betwpaganismo; contra a moral privada, a
favor do que Nietzsche chamou de espiritualidade “égpiritos livres”; a favor do caos
linguistico e de sistemas de significacao.

De modo geral, as praticas da danga contempor@mearando ZATs a partir de
comunidade intencionais que duram no tempo. Em todaundo ha exemplos marcantes,
como o Monte Verita, os Balés Russos de DiaghdeBauhaus, a Judson Church, o Teatro
Galpao de Danca, a Escola de Danca da Universigedieral da Bahia, entre muitos outros
que, por um tempo, assumiram forma de Zonas Autédsohemporarias, disseminando suas
utopias piratas em formas coreograficas, abrinddds em mapas fechados, onde as praticas
criativas obedeciam a um padrédo de ordem hegemaonica

Esses casos, em especial, juntamente com outaygjgaram em seus principios
modos criativos sem governo, muito embora o tengpeenha transformado em revolugéo,
arregimentando seus resultados em modelos repr@isizPorém, o espirito livre continua
vivo e se manifesta, aqui e ali, em diferentesiatias, desvinculando-se de familias para
associarem-se a bandos de tradicbes coreografitaspondo um cosmopolitismo
desenraizado de produtos coreograficos para alénfrdateiras psicologicas colonialistas,
num tempo-espaco profano. Se conectando entrersmpdiacdo de redes de troca de
informacé&o contra-net para propiciar a intensid#experiéncia direta.

Os resultados criativos emergentes de uma zona@uttemporaria de criacdo
de danca sobrevém de experiéncias regidas poorasagstranhos que pdéem em questdo as
certezas estabelecidas a respeito da arte do co@pocorrespondendo a nenhuma 6rbita
esperada em um padréo de combinacdo cada vez ongiexo, explicitando a selvageria da

experiéncia criativa.
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CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho busca problematizar a idéidedgidade cultural na producéo de
danca no Brasil. Essa tarefa € bastante complexgymmse desdobra em muitas outras. A
idéia de “ser nacional essencialmente brasileisi& enuito arraigada em expressdes muito
usadas na danca e em muitos outros campos deadtvigté a publicidade. Argumentar
contra todo este contingente de falas é trabalterpaitos.

A escrita das histérias da danca nos diferenteslestrasileiros avangcou bastante nos
altimos oito anos, suscitando até certa organizag@omnal dos pesquisadores ocupados em
promover iniciativas para estimular esse tipo dbétho.

Encontros e seminarios sobre o tema ja acontecemarBelo Horizonte (MG), em
2006, e em Joinville (SC), em 2007. Trabalhos awéwt®s (monografias de conclusbes de
cursos, dissertacbes de mestrado e teses de dm)toestdo sendo sistematicamente
produzidos. Existem também algumas poucas linhagabntivo a pesquisa abertas por
instituicBes nacionais, estaduais e municipais,tgqo#ém tém incentivando estudos na area.
Porém, ainda estamos muito distantes de um nitisfagario de pesquisa historica da pratica
artistica da danca em nosso pais.

O fato de estes trabalhos ndo estarem todos pdbsica, de carecerem de edicdes
atualizadas e reimpressoes; e de algumas vezessté@@m disponiveis nem em formato
digital, torna 0 acesso a informacéo uma tarefaaapdira aqueles pesquisadores que desejam
comparar os diferentes percursos historicos emsificadas regides do pais.

Devo admitir que as posi¢cdes aqui defendidas tatdez sejam simpaticas a muitos
membros da comunidade de danca no Brasil, uma wez ggande parte destes esta
comprometida com uma pratica (artistica, pedagdgitalectual) que este estudo critica.
Grupos que arrecadam milhdes em patrocinios, cazh@heterias encontram-se inseridos
dentre estes. Personalidades do mundo da criacdamd@, do mundo académico e de sua
producdo também se incluem nesse rol. Logo, a ¢éoedestas idéias no meio da danca
podera ndo ser das melhores.

No entanto, o que me impeliu as escolhas ideolégieaepistemologicas aqui
apresentadas foi a pressdo advinda do desenvoldmes estudos que pdem em questao a
perspectiva essencialista da vida e das coisaasEd®rdagens vém sendo aplicadas com
propriedade em diferentes campos do conhecimestiedz final do século XIX. A Biologia,
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a Fisica, as Ciéncias Sociais, a Filosofia, as daénda Cognicdo, as Artes, entre outros
campos, estado sendo repensados em novas abor@aggmnis de um ponto de vista sistémico
e processual.

No campo da danca, alguns trabalhos realizadosrasil Ba problematizaram alguns
aspectos levantados na tese, no entanto o entertdima danca proposto ainda permanece
comprometido com a visdo essencialista de munda-s€a portanto necessario o
questionamento da representacdo do nacional pelzagmra promover o deslocamento de
pensamentos e praticas relacionados a esse respeito

A generalidade da questdo abordada neste estud,afgan de possiveis lacunas
deixadas, abre possibilidades de uma série de soestudos relacionaveis. Recortes que
delimitem periodos historicos especificos, contexgeograficamente menores, que observem
as variacbes do fendmeno nas obras de alguns enpestgrupos e/ou criadores, a exemplo
da teséDeslocamentos Armoriada pesquisadora Roberta Rafgue se limitem a estudar
apenas certas iniciativas pedagodgicas e seu impactwiacdo de dancga, ou que foquem as
elaboracdes epistemoldgicas, analisando-as ou cangEaas, sdo algumas possibilidades de
estudos que viriam ajudar a fortalecer os argunsesai levantados.

Espero que este passo venha acompanhado de ou&as @gudem a dar conta das
dimensdes e dificuldades do problema levantado,betendo, no campo da danga, umas
posi¢cdes que endossem o senso comum da “brasikdseacial”. Se cada um em seu campo
de atuacdo trabalhar para o redimensionamento ddet®io, constituir-se-a a forca
necessaria para a promoc¢ao de uma mudanca dogsealo

Espero, finalmente, que as pressfes contrariasepiiesentem um empecilho para o
desencadeamento de novos estudos neste camposikep@sganizar bancos de dadws
line que democratizem as informacdes € necessariotageam para enfrentar os poderosos,
que concentram dinheiro e prestigio em nossa &esas acdes ajudardo a promover as
mudancas aqui pretendidas. Sei que ndo estou somédsa busca, portanto, o trabalho esta
apenas comecgando.

1% Tese de doutoramento apresentada no ProgramasdérBduacdo em Letras da Universidade Federal de
PernambucoDeslocamentos Armoriais: da afirmacdo épica do papua “nagdo Castanha” de Ariano
Suassuna ao corpo-histérico do Grupo Grid¢fendida em 2008, ja € um exemplo deste tipastielo.
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