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Bolero

Por muitos anos vivi

Do palco ao camarim

Pra vocé me aplaudir

E se orgulhar de mim

Fui bailarina na festa

Dancei para Ihe contentar
Sorria

A rodar

A rodar

Gastei a iluséo e a pintura
Nessa ribalta de sonhos azuis
Num papel que destroi

Mas seduz

Ai um dia sem eu perceber
Veio um bolero e me arrebatou
Remocei

Vivo em paz

Terminou

Composicao:
Batatinha/Roque

Ferreira

Quadro:
Edgar Degas (1834)
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RESUMO

A tese apresenta uma fundamentacdo tedrica para uma semiotica da
danca-espetaculo. Discute-se, inicialmente, a presenca do corpo na semiotica e
a importancia do corpo sensivel criando sinestesias na danca. Em seguida,
definem-se os efeitos estéticos na danca, de acordo com as postulacbes de
Greimas em Da Imperfeicdo, para chegar a uma diferenciacao estética entre os
estilos classico, moderno e contemporaneo. E, por fim, expde-se uma
discussado sobre o texto sincrético, partindo dos estudos de Floch (1985), para
posteriormente mostrar como se realiza o sincretismo na danga, através das
sobreposicbes das linguagens. Para analisar a danca-espetaculo em seus
diferentes estilos, considera-se um grande eixo paradigmatico, que funciona
como uma isotopia mais profunda, que rege as demais: o movimento. Para
isso, sao instaurados espaco e tempo como dois grandes paradigmas
responsaveis por garantir a relacdo entre os elementos do sincretismo
semiotico na danca. Em todas as linguagens envolvidas no discurso da danca-
espetaculo, o espaco e o0 tempo Sao responsaveis por criar o movimento, que
nao ocorre apenas na gestualidade, mas também na musica, na iluminacéo, no
figurino e nos cenarios. A base tedrica da semidtica, exposta na tese,
articulam-se os parametros propostos por Helenita Sa Earp (1989) e Rudolf
Laban (1990), que analisam as questdes do espaco, forma, dinAmica e tempo.
Encerra-se a tese com uma reflexdo sobre a relacédo entre funcao estética e

sincretismo na danca.

Palavras-chave: semibtica, danga, sincretismo, efeitos estéticos, danca

classica, danca moderna, danca contemporanea.



ABSTRACT

The thesis provides theoretical basis for dance-show semiotics. First, the
presence of the body in semiotics is discussed, in addition to the importance of
sensitive body creating synesthesias in dance. Then, aesthetic effects in dance
are defined, as per Greimas' postulations in "De [' imperfection” ("Da
Imperfeicao"), in order to differentiate classical, modern and contemporaneous
styles in an aesthetic manner. And, finally, a discussion about syncretic text is
proposed, based on Floch's studies (1985), in order to further show how
syncretism in dance takes place, through language overlaps. In order to analyse
dance-show in its different styles, a large paradigmatic line, which works as
deeper isotopy that conducts the others, is considered: movement. Therefor,
space and time are established as two main paradigms responsible for assuring
the relationship between elements of semiotic syncretism in dance. In all
languages involved in dance-show discourse, space and time are responsible
for creating moviment, which takes place not only in gestures, but also in music,
lighting, costumes and scenes. In addition to theoretical semiotics basis, the
thesis also provides parameters proposed by Helenita Sa Earp (1989) and
Rudolf Laban (1990) who analyze space, form, dynamics and time issues.
Finally, the thesis provides a reflection on the relationship between aesthetic

function and syncretism in dance.

Key-words: semiotics, dance, syncretism, aesthetic effects, classical dance,

modern dance, contemporaneous dance.



INTRODUCAO

“Quem te vé nesse andar que balanca,
Manhosa de exaustéo,
Imaginaria uma serpente que danca

Na ponta de um bastéao.

E teu corpo se dobra e estira,
Como um barco sem méagoa,
Que costeia a margem e atira

As suas vergas na agua.”

Charles Baudelaire

O que transforma um andar em um balango poético? Até as serpentes
podem dancar? Quem nunca ouviu frases como: “o balé das 4guas” ou “a
danca das estrelas”? O que faz do gesto simples uma danca? Tais indagacdes
sempre me perseguiram. Nunca desejei ser uma bailarina que apenas reproduz
movimentos coreografados para o publico, mas uma bailarina que pensa a
danca. Tornei-me, entdo, uma pesquisadora da danca.

Com tantas perguntas e quase sem respostas, nasceu 0 projeto de
pesquisa: O discurso da danca: uma perspectiva semiotica. Estava preocupada
em pensar a danca como uma linguagem. Comecei com um projeto de
Iniciagdo Cientifica, que foi desenvolvido no Mestrado e dei continuidade a ele
no Doutorado, enfocando, neste estagio, a danca-espetaculo como
manifestacdo estética e sincrética. Essa longa trajetdria de pesquisa deve-se,
principalmente, ao fato de a danca ser pouco estudada academicamente, 0 que
possibilita o delicioso desafio de “abrir as cortinas” e “coreografar’” passo a

passo as nossas reflexdes.

! BAUDELAIRE, Charles. As Flores do Mal. Traducédo de Jamil Almansur HADDAD. S&o Paulo:
Difusé@o Européia do Livro, 1958. p.136 e 137.
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N&o sb a esparsa bibliografia me incentivou. Ha grandes motivacdes
pessoais que me levaram a esta longa “jornada”. em primeiro lugar, a minha
paixdo pela danca — faz anos que sou bailarina e que me dedico a pratica da
danca classica e a ensina-la aos jovens também apaixonados. A minha
experiéncia como professora de ballet e, atualmente, como professora do
Departamento de Arte Corporal da UFRJ, apura o olhar e provoca ainda mais
guestdes a serem trabalhadas na pesquisa. Um segundo motivo foi, sem
davida, a riqueza da danca no que se refere ao sincretismo de linguagens, uma
vez que a danca utiliza, além da gestualidade, a mdusica, o figurino, a

iluminacgéo, exigindo maior abrangéncia na perspectiva teérica.

Para estudar a danca como linguagem, fez-se necessaria uma seérie de
escolhas: optei pela perspectiva semidtica de linha francesa, por acreditar que
a teoria semibtica apresenta reflexdes oportunas e densas sobre o texto
sincrético e o estudo das linguagens artisticas. A semiética sempre me tocou: é
fascinante poder estudar a construcdo do sentido dos textos e, mais além, a
construcdo do belo nas artes. Soma-se a isso a capacidade da semidtica de
descobrir novos dominios de investigacdo e possibilitar o dialogo com outros
saberes, em especial a fenomenologia, que tem muito a contribuir na discusséo

sobre a apreensao estética.

Outra escolha diz respeito ao objeto de estudo. Optei por trabalhar, dada
a minha familiaridade como bailarina profissional, somente com o que se pode
denominar danca-espetaculo, entendendo a danca—espetaculo como a
manifestacdo artistica, encenada em um palco, que apresenta uma sequéncia
de movimentos corporais executados de maneira ritmada, e abrange trés

principais estilos: danca classica, danga moderna e danga contemporanea.

Para alcancar o objetivo de estudar a danca semioticamente foi
necessaria uma seérie de reformulagées no decorrer da pesquisa. A principio
estudei a danca a partir das oposicbes entre a danca classica e a danca
moderna, aprofundando o trabalho que desenvolvi durante o Mestrado. Hoje,
dedico-me ao estudo de trés estilos: a danca classica, a danca moderna e a
danca contemporénea, que me parecia, no inicio da pesquisa, uma extensao

dos principios da danca moderna. Sabia, no entanto, que essa reflexdo era
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simpléria e ndo tinha o embasamento teodrico que o estudo propde. Decidi no
Doutorado debrucar-me também sobre essa estética que hoje movimenta a
danca. Foi possivel, assim, libertar-me das dicotomias e apresentar um estudo

comparativo entre essas trés manifestagoes.

A apreciacdo dos trés estilos da danca-espetaculo parte ndo de um
corpus especifico, mas do que foi estabelecido na Dissertacdo de Mestrado, na
classificacdo ja existente na literatura sobre a danca e na minha experiéncia
como bailarina e publico qualificado de espetaculos de danca. Por essa razao,
servi-me de exemplos aleatérios, tanto para identificar tracos de cada estilo,

guanto para confirmar a classificacdo ja existente.

Por ser um trabalho de danca e um trabalho de semiotica, a pesquisa
dirige-se a dois publicos bem heterogéneos: estudiosos da danca e
semioticistas. A metalinguagem da semioética torna-se uma dificuldade para os
estudiosos da danca e bailarinos e a nomenclatura da danca ndo € conhecida
pelos semioticistas. Como resolver tal dilema? A solucdo encontrada foi optar
por uma linguagem que, preservando o rigor metodoldgico da analise semiotica
e a particularidade dos estudos técnicos sobre a danca, pudesse minimizar o
peso da terminologia com explicacfes metalinguisticas e exemplificacédo farta,

gue contam com ilustracdes fotograficas.

A pesquisa em Danca

Socrates: “Pelos deuses, as claras
dancarinas! (...) Suas maos falam, e seus pés parece
que escrevem. Que precisdo nesses seres que se
dedicam a usar tdo bem de suas forgas tenras! Todas
as minhas dificuldades me desertam, e ndo ha no
presente algum problema que me ocupe, tanto
obedeco com alegria a mobilidade dessas figuras.”
(VALERY, 2005, p.16)

A danca, que no dicionario Aurélio (2007), define-se como:
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1. Sequéncia de movimentos corporais executados de maneira
ritmada, geralmente ao som de musica,;
A arte da danca;

Musica que se destina a ser dangada;

talvez ndo apresente uma definicho que possa dar conta de todas as
modalidades que a manifestam — danca de rua, danca folcl6rica, danca
popular, danca de saldo, danca show, danca classica, danca moderna, danca
contemporanea, isso sem falar nas acepcfes conotativas como “danca das
aguas”, ‘danca das cadeiras’ etc. Serd que todas as modalidades enquadram-
se em tais definicdbes? Todas as manifestacdes da danca sdo artisticas? E
mais: existe dangca sem musica?

Para muitos pesquisadores da danca, qualquer uma de suas
manifestagdes é artistica. Ou seja, a danca é a arte da danga. Para Helenita Sa
Earp (2000, p.17 e 18) “a danca é a estética do movimento”. Segundo a autora,
gue se baseia na definicdo de Webster de que a estética “é a teoria ou filosofia
do gosto, € o senso da beleza”, ndo ha necessidade de justificar a inclusdo da
danca no campo da arte, deve-se apenas tomar cuidado para que ela ndo seja
encarada apenas como um conjunto rigido de técnica e de forma, mas como
um meio de expressao pura da beleza do movimento. “Dancar € a capacidade
de transformar qualquer movimento do corpo em arte” (SA EARP, 2000, p.3).

Dado os limites de nosso estudo, deixaremos de lado as diversas
modalidades da danca e nos dedicaremos, como ja dissemos, a pesquisa da
danca-espetaculo, uma vez que a danca encenada em um palco acrescenta a
problematica da relacdo entre as linguagens outros elementos organizadores
do discurso da danga, como a iluminagéo, o cenario e o figurino, representando
um desafio tedrico complexo.

A relacdo entre musica e danca, que aparece nas acepc¢bes do
dicionério, também merece reflexées. Os estudiosos da danca, em sua maioria,
partem do pressuposto de que a danca é a primeira das artes, a elementar, a
forma original porque ela contém, embrionariamente, a poesia, a musica, a
pantomima (SA EARP, 2000, p.20). A pesquisadora Maribel Portinari, em seu

livro Histéria da Danca, compartilha tal afirmacéo:
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De todas as artes, a danca € a Unica que dispensa materiais e
ferramentas, dependendo s6 do corpo. Por isso dizem-na mais antiga,
aguela que o ser humano carrega dentro de si desde tempos
imemoriais. Antes de polir a pedra, construir abrigo, produzir
utensilios, instrumentos e armas, 0 homem batia os pés e as méaos
ritmicamente para se aquecer e se comunicar. (PORTINARI, 1989,
p.11)

Concebe-se, assim, que a danca, surgida dos “impulsos ritmicos do

homem”, € que originou a musica:

Muitos afirmam que a mdsica originou-se da danga, dos
impulsos ritmicos do homem. Tal afirmacdo leva-nos a crer no
seguinte desenvolvimento: as sensac¢fes dos contrastes de forca,
velocidade e irregularidade na locomogéo devem, inicialmente, ter
satisfeito seu sentimento inato do ritmo. [O homem] Movimentava-se
sob a influéncia das fortes emocdes, gesticulava, gritava e utilizava-se
do movimento e da expressdo para comunicar-se com 0S Seus
semelhantes. A primeira musica, portanto, mais do que tom, era ritmo.
(SA EARP, 2000, p.20)

O ritmo, dessa maneira, ndo pode se dissociar do corpo. Nota-se que a
fronteira entre a musica e a danca é ténue. E comum em espetaculos de danca
contemporanea alguns coreografos criarem obras que ndo utilizam a musica
com melodia, harmonia, buscando na gestualidade a esséncia da danca. Mas
nao se observa em nenhuma dessas coreografias a auséncia de um ritmo,
ainda que sutil, manifestado, por exemplo, apenas pela respiragao.

Valéry, em seu célebre liviro A alma e a Danca (2005), por meio de
didlogos filosoficos, discute a relacédo entre a musica e a danca. Diz o autor, na

voz de Sécrates:

Socrates: “Ela [a bailarina] cede, empresta, e restitui a
cadéncia tdo exatamente, que, se fecho os olhos, vejo-a exatamente
pelo ouvido. Sigo-a e reencontro-a, e jamais posso perdé-la; e se, de
orelhas tapadas, eu a olho, tanto ela € musica e ritmo, que me é
impossivel ficar surdo aos sons da citara.” (VALERY, 2005, p.17)

Em outro livro, Degas Danca Desenho (2003), Valéry mostra a

dificuldade de separar o universo da musica do universo da danca:
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O Universo da Danca e o Universo da Musica tém relacdes
intimas sentidas por todos, mas ninguém apreendeu até agora seu
mecanismo, nem mostrou sua necessidade. (VALERY, 2003, p.36)

Sera que essas relacdes sdo realmente passiveis de dissociacdo? Um
caminho possivel para responder a essa indagacdo talvez possa ser
encontrado no que se denomina danca contemporanea, devido a maior
abrangéncia de espetaculos que buscam, pela danca, refletir sobre a co-
presenca de linguagens. Trataremos melhor da relagdo entre a musica e a
danca no Capitulo 2, sobre o sincretismo de linguagens, quando também nos
dedicaremos a abordagem dos outros elementos, como iluminacdo, cenario e

figurino, que constituem o sincretismo dos espetaculos de danca.

Os primeiros parametros tedricos para uma semiotica da danca

Como todo movimento artistico importante, a danca moderna
também comecou pela contestacdo, ou seja, pela rejeicdo do rigor
académico e dos artificios do ballet. (PORTINARI, 1989, p.133)

Em nossa dissertacdo de mestrado, trabalhamos com a ideia de um
“dialogismo das sapatilhas”, concebido como um dialogo aberto e um didlogo
velado entre a danca classica e a danca moderna. Isto €, comparamos 0S
estilos classico e moderno, por meio ndo s6 da analise de espetaculos,
estabelecendo um dialogo velado entre as duas estéticas, mas também dos
depoimentos de bailarinos, coreégrafos e criticos de danca, que dialogaram
abertamente. Os depoimentos analisados suscitaram alguns tracos que
definimos semioticamente em quatro grandes oposi¢cdes, que retomamos, ao
longo da tese, para redimensionar sua aplicabilidade tedrica: gestualidade néo-
natural versus gestualidade natural, aproximacdo versus distanciamento,
regras mais rigidas versus regras menos rigidas e verticalidade versus
horizontalidade.

A oposicdo gestualidade néo-natural versus gestualidade natural
contribuiu para uma reflexdo tedrica sobre a questdo dos diferentes graus de
ressemantizacao.

15



O ponto de partida da pesquisa foi um texto classico da Semibtica,
“Condicbes para uma semidtica do mundo natural” (GREIMAS, 1977), que
estuda a questao da gestualidade. A semidtica do gestual foi a porta de entrada
para as nossas primeiras reflexdes.

Adotamos a premissa, proposta por Greimas (1968), de que a
motricidade humana é considerada ndo como um fendmeno natural, mas sim
como um fenémeno social. Em outras palavras, a gesticulacdo, a medida que é
aprendida e transmitida, como 0s outros sistemas semiéticos, transforma-se
em gesticulacéo cultural.

Enquanto manifestacdo cultural, a gestualidade cria sentido para o
homem desde que seja vista como um contrato de comunicagdo. Deve-se
reconhecer a existéncia do eixo de comunicagcao, ou seja, pressupor tanto um
destinatario-intérprete como um remetente -codificador, com o propésito de
instaurar tal contrato.

A questdo do contrato nos leva a uma outra questéo: a problematica do
reconhecimento de figuras do mundo. Sendo cada cultura dotada de uma
“visdo de mundo” que lhe € propria, ela impde, por isso mesmo, condicdes
variaveis ao reconhecimento dos objetos e, consequentemente, a identificacao
das figuras visuais como algo que “representa” objetos do mundo (GREIMAS,
1984, p.25). Somente uma relacdo contratual entre destinador e destinatério,
portanto, podera explicar porque € possivel o reconhecimento (ou o néao-
reconhecimento) de figuras do mundo. Ou seja, o destinador do contrato pode
dificultar ou facilitar o procedimento de reconhecimento, dando lugar,
respectivamente, a abstracéo e a iconizagao.

Segundo Lucia Teixeira (2004):

Ja no Dicionario |, Greimas e Courtes advertiam para o fato de
gue a natureza ndo € uma espécie de dado primeiro, anterior ao
homem, mas uma natureza ja culturalizada, informada pela cultura. E
essa postulacdo que o grupo u (1992) também defende, por meio de
um exemplo, tomado a Nelson Goodman, que nos parece modelar:
uma tela de Constable que represente um castelo tem mais
semelhanga com qualquer outro quadro de castelo do que com um
castelo real, construido. No entanto, € o castelo que o pintor
representa e ndo uma outra tela. Assim também ocorre com as
macas, de Cézanne, de Magritte ou de Manuel Bandeira: sdo mais
semelhantes entre si que préximas da macé natural e, no entanto, &
essa Ultima que representam. Para reconhecer a maga pintada como
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uma macd usamos codigos de reconhecimento que partem de
determinados tracos formais percebidos como idénticos entre o
referente e sua representagao: cor, formato, textura (TEIXEIRA, 2004,
p.2 e 3).

Em outras palavras, pode-se dizer que a representacdo depende dos
mecanismos de persuasao, decorrentes do contrato de manipulagéo feito entre

0 enunciador e o enunciatario:

Pelo contrato, o enunciador determina como 0 enunciatario
deve interpretar o discurso, deve ler a “verdade”. O enunciador
constréi no discurso todo um dispositivo veredictorio, espalha marcas
gue devem ser encontradas e interpretadas pelo enunciatario. Para
escolher as pistas a serem oferecidas, o enunciador considera a
relatividade cultural e social da “verdade”, sua variagdo em funcéo do
tipo de discurso, além das crencas do enunciatario que vai interpreta-
las. O enunciatario por sua vez, para entender o texto, precisa
descobrir as pistas, compara-las com seus conhecimentos e
convicgoes e, finalmente, crer ou ndo no discurso (BARROS, 1988,
p.63).

E assim que na danca, ao propor um contrato a seu destinatario, o
coredgrafo pode fazer com que o publico reconheca determinadas figuras do
mundo. O fazer persuasivo do coredgrafo, como no consagrado balé O Lago
dos Cisnes, leva o fazer interpretativo do publico ao reconhecimento da figura
de um cisne em uma bailarina. Trata-se de uma isotopia figurativa que é
evidenciada ndo apenas pela gestualidade, mas pelo figurino, cenéario e
iluminacdo, ou seja, a reiteracdo dos tracos do cisne € construida nas

diferentes linguagens.
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A figura do cisne em O Lago dos Cisnes

(disponivel no site www.vetorialnet.com.br

Acessado em novembro de 2009)

Ou, ao contrario, o coredgrafo pode, se deseja dificultar o procedimento
de reconhecimento, criar obras abstratas, que tratam de sentimentos, como,

por exemplo, o conhecido Bolero de Ravel de Maurice Bejért.
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Cena do Balé Bolero de Ravel
Danca abstrata
(disponivel no site www.wumag.kiev.ua
Acessado em julho de 2009)

De acordo com Fiorin (1999):

A finalidade dltima de todo ato de comunicagdo ndo é
informar, mas persuadir o outro a aceitar o que estd sendo
comunicado. Por isso, 0 ato de comunicagdo é um complexo jogo de
manipulagcdo com vistas a fazer o enunciatario crer naquilo que

z

transmite. A linguagem € sempre comunicagdo (e, portanto,
persuasdo), mas ela o é na medida em que é producdo de sentido.
(FIORIN, 1999, p.52)

O desejo de fazer-parecido, de fazer-crer, manifestado por este ou
aquele coreobgrafo, por esta ou aquela escola, por esta ou aquela época, € o
que define o contrato fiduciario que resulta na iconizacdo da danca. J& o
despojamento da gestualidade, com a finalidade de tornar mais dificil o
procedimento de reconhecimento, da lugar a “danca abstrata”, termo que
podemos empregar por analogia com o0 conceito de pintura abstrata.
Consideramos danca abstrata aquela que dificulta o reconhecimento das
figuras e veicula, do ponto de vista da narrativa, temas cobertos por figuras
esparsas. Em geral, a danca abstrata trata de sentimentos e ndo esta
preocupada em contar uma narrativa linear.

Essas reflexdes nos levam a seguinte concluséo: a danca so podera ser
pensada como linguagem se reconhecermos nela uma relagéo de contrato que
pressupfe a presenca de um enunciador e de um enunciatario. Em outras
palavras, se ela for concebida como uma comunicagao gestual. Por ser um
caso particular de comunicacgao gestual estética, assunto que desenvolveremos
mais adiante, a dancga, para ser pensada como linguagem, deve ainda
manifestar-se por meio da articulagéo entre um plano do conteddo e um plano
da expressao.

De acordo com as postulacdes de Greimas (1968), dentro da praxis
gestual reconhecemos dois tipos de gestualidade: gestualidade pratica e

gestualidade mitica. Isso significa dizer que uma mesma figura gestual que
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comporta, por exemplo, inclinacdo da cabeca e movimentacdo do busto com
flexdo anterior, pode significar “agachar-se” no plano pratico e “louvar” no plano
mitico (GREIMAS, 1968, p.72). Uma vez admitida essa dicotomia mitico vs.
pratico, pode-se considerar a possibilidade de formas mistas de gestualidade,
em gue o mitico encontra-se diluido no pratico e vice-versa. Vale ressaltar que
a gestualidade mitica ndo € uma simples conotacdo das atividades praticas e
nao deve ser confundida com a gestualidade comunicativa (GREIMAS, 1968,
p.73).

A danca vai utilizar tanto a gestualidade pratica como a gestualidade
mitica, desde que se convertam em comunicacao gestual. A fotografia a seguir
mostra um exemplo de como a gestualidade n&o pode se reduzir a essa
simples oposi¢do, uma vez que a gestualidade pratica “apoiar-se” apresenta-se
diluida na gestualidade mitica “proteger”. Essas duas gestualidades, apesar de
terem em comum um mesmo plano da expressdo e uma mesma tendéncia
geral, que é a transformacdo do mundo, distinguem-se em tracos dificeis de
determinar a primeira vista (GREIMAS, 1978, p.72).

Cena do Balé Romeo e Julieta

Gestualidade prética: apoiar-se
Gestualidade mitica: proteger, envolver
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(disponivel no site www.go.to/sylvieguillem

Acessado em novembro de 2007)

Um dos caminhos possiveis, de acordo com Greimas, é justificar a
distincdo entre o plano pratico e o mitico por meio da dicotomia entre fazer e
desejar. Enquanto o “apoiar-se” encontra-se no dominio do fazer, o “proteger”
ou 0 “envolver” necessitam de outra motivagao: o desejo.

Se considerarmos que a gestualidade na danca parte dos mesmos
principios da gestualidade em geral, a dicotomia mitico vs. pratico pode ser
estendida a danca, desde que se considere que essa oposicdo nhao €
suficiente, jA& que a danca-espetaculo realiza a unido de ambas as
gesticulacbes. Nota-se, na fotografia, que o fazer perpassa tanto a
gestualidade pratica, como a gestualidade mitica. O fazer pode ser definido,
assim, de acordo com as postulacdes da semidtica tensiva?, como extenso. O
desejo, por sua vez, marca uma intensidade, um instante.

Greimas (1968, p.85), ao citar a danca como exemplo particular de
praxis gestual, reconhece nela também a existéncia de uma gestualidade

|Gdica e estética:

A gestualidade ludica institui-se a partir da gestualidade mitica
e realiza uma ‘[...] transposicdo para o eixo da comunicagdo de
enunciados e programas gestuais de contetudo implicitamente mitico.
A gestualidade ludica implica, portanto, um fazer mitico implicito, mas
também uma intencdo de comunicacdo deliberada. J4 a gestualidade
estética preocupa-se basicamente com a comunicacdo e com a
transmisséo de significados a espectadores. (GREIMAS, In: DANTAS,
1999, p. 76)

Para exemplificar a gestualidade ludica, Greimas cita a danca folclorica.
Trata-se de um exemplo de gestualidade ludica, ja que, apesar de conservar
caracteristicas de um fazer mitico implicito, ndo € mais uma atividade

relacionada a um fazer sagrado. A danca classica, denominada por Greimas

> A semidtica tensiva, de gue trataremos no capitulo 2, “propde-se estudar as figuras da
instabilidade: a variacdo, o devir, o processo, a identidade, a continuidade, etc.” (FIORIN, 2008,
p.134).
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como ballet, & medida que tem como principio basico comunicar-se com 0s
espectadores, utiliza a gestualidade estética.

Para Huizinga (1990), a gestualidade Iudica pode transformar-se em
estética, jA que para o autor o jogo entra no dominio do estético. A danca

“brinca” bastante com essa transposicao.

Cena de Cendrillon

Cia. de danca Maguy Marin
Gestualidade ludica e estética
(Disponivel em: www.compagnie-maguy-marin.fr
Acessado em julho de 2009)

Em seu belo livro Homo Ludens (2007), Johan Huizinga afirma que as
palavras que empregamos para designar o0 jogo e seus elementos pertencem
guase todas a estética: tensdo, equilibrio, compensacéo, contraste, variacao,
solucdo. Tudo permeado pelo ritmo e pela harmonia. A alegria que esta
indissoluvelmente ligada ao jogo pode transformar-se, ndo s6 em tensdo, mas
também em arrebatamento. A frivolidade e o éxtase sdo os dois polos que
limitam o ambito do jogo. Justamente uma fratura estética, como concebe

Greimas (2002), assunto que desenvolvemos mais adiante.
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O latim cobre todo o terreno do jogo com uma palavra: ludos, de ludere.
Apesar de ludere ser usado para designar o salto dos peixes, o esvoacar dos
passaros e o borbulhar das aguas, sua etimologia ndo parece residir na esfera
do movimento rapido, e sim no da ndo-seriedade, e particularmente da “iluséo”
e da “simulacdo”. Ludus abrange o0s jogos infantis, a recreacdo, as
competicOes, as representacdes Iturgicas e teatrais e 0s jogos de azar. A
expressado lares ludentes significa dancar. Para Huizinga (2007), a danca é
sempre, em todas as épocas e em todos 0s povos, a mais pura e perfeita forma
de jogo. Trata-se de uma parte integrante do jogo: ha uma relacdo de
participacao direta, uma delimitacdo do espaco e do tempo, uma alegria de
dancar, uma absorcdo total dos dancarinos, uma negacdo da realidade
cotidiana. A danca é uma forma especial e especialmente perfeita do proprio
jogo.

A gestualidade na danca procura incentivar e estimular o impulso ladico,
qgue é, como afirmou Schiller, o impulso para o jogo, apresentando-se como um
belo jogo estético. A qualidade ludica transforma-se numa acéo das acdes mais
elevadas, a medida que se transforma em gestualidade estética.

Para a semiética, a linguagem gestual, de acordo com Greimas (1968),
pode produzir duas espécies de efeitos diferentes, um dado pela praxis gestual
e 0 outro produzido pela comunicagdo gestual. A distingdo greimasiana entre
uma e outra é dada pela nocao de sentido. No primeiro caso, sentido define-se
como dire¢do, no segundo, sentido é semiose.

Na praxis gestual, a gestualidade aparece dessemantizada e por essa
razdo € facilmente esquecida. Ao acender um interruptor de luz, o sujeito
realiza, entre a posicao incoativa e a posicao terminativa, uma seérie de
enunciados gestuais mediadores, que sdo desprovidos de sentido. Isto €, se o
sujeito se encontra sentado e tem que chegar ao interruptor, ele deve levantar-
se, andar até o interruptor e somente depois ira aperta-lo, chegando a direcao
final que o motivou — acender a luz.

As observacdes de Valéry (2003) enfatizam a importancia, na praxis

gestual, de atingir a direcao final:
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A maior parte de nossos movimentos voluntarios tem uma
acdo exterior como fim: alcancar um lugar ou um objeto, ou modificar
alguma percepcéo ou sensa¢cdo em um ponto determinado.

Atingido o obijetivo, terminada a atividade, nosso movimento,
gue estava de algum modo inscrito na relagdo de nosso corpo com o
objeto e com nossa intengéo, cessa. Sua determinagdo continha sua
exterminagdo; ndo se podia nem concebé-lo nem executa-lo sem a
presenca e o0 concurso da ideia de um acontecimento que fosse seu
termo. (VALERY, 2003, p.33)

Em outras palavras, nos empregos praticos da linguagem gestual, os
sintagmas intermediarios ndo conservam sentido, apenas desempenham sua
funcao. Pelo fato de, na praxis gestual, as sequéncias de gestualidade prética
serem aprendidas e se converterem em seguida no nivel da gesticulacédo

automatica, obtém-se o efeito da dessemantizacdo dos movimentos.

Esses movimentos, que tém neles mesmos seu fim, e que tém
como fim criar um estado, nascem da necessidade de serem
realizados, ou de uma ocasido que 0s excite, mas esses impulsos ndo
determinam nenhuma dire¢cdo no espaco. Podem ser desordenados.
(...) Um homem, em que a alegria, ou a raiva, ou a inquietude da
alma, ou a brusca efervescéncia das ideias, libera uma energia em
gue nenhum ato preciso pode absorver e esgotar em sua causa,
levanta-se, vai, caminha a largos passos apressados, obedece, no
espaco que percorre sem ver, ao aguilhdo dessa poténcia
superabundante... (VALERY, 2003, p.34)

Mas, para Valéry (2003), ha outros movimentos cuja evolugcdo néo é

excitada, nem determinada, nem possivel de ser causada e concluida por

nenhum objeto localizado.

Nenhuma coisa que, alcancada, traga a resolugdo desses
atos. Cessam apenas mediante alguma intervencdo alheia a sua
causa, sua figura, sua espécie, e, em vez de estarem submetidos a
condicdbes de economia, parecem, ao contrario, ter a propria
dissipac&o por objeto. (VALERY, 2003, p.33)

Os saltos, por exemplo, e as cambalhotas de uma crianga, ou
de um céo, a caminhada pela caminhada, o nado pelo nado, séo
atividades que tém como fim apenas modificar nosso sentimento de
energia, criar certo estado desse sentimento. (VALERY, 2003, p.34)
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Nota-se que, ao se livrar dos movimentos que tém neles mesmos seu
fim, o sujeito pode realizar outra espécie de movimento em que ha uma
dissipacéo da finalidade pratica e uma valorizacdo, voluntaria, de modificar as
sensacdes, ou como diz Valéry de criar certo estado desse sentimento.

Um trecho de um outro artigo de Paul Valéry, Poesia e Pensamento
Abstrato, ilustra esse novo estado de movimento:

Pensem em uma criancinha: a crianga que fomos trazia
consigo diversas possibilidades. (...) Tendo aprendido a usar suas
pernas, descobrira que pode ndo s6 andar, mas também correr; e nao
s6 andar e correr, mas também dancar. E um grande acontecimento.
Ela inventou e descobriu ao mesmo tempo uma es pécie de utilidade
de segunda ordem para seus membros, uma generalizacdo de sua
férmula de movimento. Efetivamente, enquanto o andar €, em suma,
uma atividade bastante monétona e pouco perfectivel, essa nova
forma de acdo, a Danca, permite uma infinidade e criacfes e de
variacbes ou configuracdes. (VALERY, 1991, p.211)

A Danca e uma arte dos movimentos humanos, daqueles que
podem ser voluntarios. (VALERY, 2003, p.33)

Um coredgrafo busca, justamente, utilizando as palavras de Valéry, uma
“utilidade de segunda ordem” para a gestualidade. Ele sabe que fazer um
espetaculo é criar uma responsabilidade coreografica, jA que alguma ordem
deve ser estabelecida para garantir o sentido da obra. E esse sentido de
ordenacao, ou seja, a criacdo de uma espécie de “roteiro gestual”’, que o obriga
a procurar formas compativeis entre a mensagem e 0 gesto. Uma vez
articuladas - mensagem e gestualidade - a movimentacdo adquire autonomia,
embora a gestualidade préatica ndo desapareca, a fim de ndo comprometer
inteiramente o enunciado, jA que a danca somente assumird um carater
comunicativo quando conseguir ressemantizar os movimentos que pertencem a
praxis gestual.

O coreodgrafo, ao ressemantizar a praxis gestual tornando-a voluntaria,
pode exagerar — aumentar muito o grau de ressemantizagdo - ou pode,
simplesmente, evidenciar uma gestualidade semelhante a da praxis.

A fotografia a seguir apresenta uma gestualidade em que o grau de
ressemantizacdo €é muito elevado. Por ser muito ressemantizada, a

gestualidade perde sua direcao final, o que da a ela um efeito de virtuosismo.
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Embora virtuosa, a gestualidade pratica ndo desaparece: é possivel reconhecer
na fotografia o gesto “levantar a perna”. O levantar a perna, no entanto, nao
tem uma direcao final especifica, como levantar a perna para subir um degrau.

Afinal, em nossa praxis gestual, ninguém levanta a perna proxima da orelha

para subir uma escada.

Cena do developpé (desenvolvido)
Com a bailarina Sylvie Guillem

Gestualidade sem direcéo final (efeito de virtuosismo)

(Disponivel em: www.go.to/sylvieguillem

Acessado em setembro de 2007)

Quando se trata de uma “baixa ressemantizacao”, o efeito é de “cépia”

da préxis gestual, como mostra a foto que segue:
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Cena de Vollmond

Com Pina Bausch Tanztheater Wuppertal
Gestualidade em baixo grau de ressemantizacao
(Disponivel em: www.pina-bausch.de
Acessado em julho de 2009)

E dessa forma, ressemantizando a praxis gestual, aumentando ou
diminuindo o grau de semelhanca, que o bailarino camufla habilmente as
marcas da praxis gestual, dotando-a de valor estético. Elimina, assim, a
fronteira entre o gesticular e o dancar, transformando-os num unico projeto de
sentido:

Para mim, a danga ndo é sO a arte que exprime a alma
humana através do movimento, mas o fundamento de uma

concepgao completa de vida, mais livre, harmoniosa, mais natural.

Resumirei isso num aforismo: “Dancar é viver”. (DUNCAN, 1927,
p.33)

A gestualidade passa, devido a ressemantizacdo dos gestos
intermediarios, a ser estética e se transforma em uma outra linguagem, a

linguagem da danca. A gradacdo de graus de ressemantizacdo € portanto,
uma caracteristica fundamental da danca-espetéculo
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Embora a danca classica leve a ressemantizacdo dos gestos
intermediérios ao ultimo grau com perda da direcdo final, apresentando uma
gestualidade que possui o efeito de virtuosismo, apresenta também a
pantomima, em que a ressemantizacdo dos gestos intermedirios € tédo
pequena que produz o efeito de praxis gestual exagerada, em que a direcao
final & e xcessiva.

Na fotografia que segue temos um exemplo em que a pantomima é
retratada na figura do bailarino, gue em uma gestualidade de reveréncia veicula
gratidao, observa-se um menor grau de ressemantizacéo, dada por gradacao
da praxis gestual. A bailarina, por sua vez, executa uma gestualidade virtuosa
com o movimento do penché (inclinado), nela verifica-se uma gestualidade

altamente ressemantizada, devido ao estranhamento, que é proprio da danca.

Cena do Balé Raymonda

Kirov Ballet

Gestualidade virtuosa (bailarina) e pantomima (bailarino)

(disponivel no site www.kirov.com

Acessado em fevereiro de 2008)
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Cabe a seguinte questdo: as gradacfes estdo presentes na gestualidade
cotidiana? E mais: haveria, entdo, uma gradacdo da pantomima ao
virtuosismo? Aparentemente, sim. Podemos reconhecer que quanto mais
“curvado”, por exemplo, mais “agradecido”.

Enquanto a danca classica oscila nos extremos, seja no maior grau ou
no menor, a danca moderna apresenta a ressemantizacdo em um grau médio.

A partir da oposicdo gestualidade nao-natural (muito ressemantizada),
efeito de sentido da danca classica, em contraponto com uma gestualidade
natural (pouco ressemantizada), caracteristica da danca moderna, chegamos a
outros efeitos de sentido: os efeitos de aproximacao versus distanciamento do
publico em relagéo a obra de arte.

Ao analisar esses efeitos de sentido estamos diante de uma
ambiguidade: tanto a danca cladssica como a danca moderna, e podemos dizer
também a danca contemporanea, podem produzir os efeitos de aproximacao e
de distanciamento. Para resolver essa ambiguidade tivemos que admitir, dentro
da danca, duas acepcdes para o termo abstracdo. Uma diz respeito ao nao
reconhecimento da préxis gestual e a outra a figurativizacdo da narrativa.

No que se refere ao ndo reconhecimento da praxis gestual, notamos que
a danca classica, por ressemantizar em alto grau a praxis gestual, cria um
efeito de distanciamento do espectador em relacdo a obra coreogréfica, de
abstracdo. Mesmo com a pantomima cria distanciamento, devido ao exagero

da préaxis gestual. Uma frase de Mallarmé ilustra o distanciamento:

Dessa obsesséo pessoalissima em torno da bailarina, a danca
ganha dimensdo de “sonho impossivel’. (MALLARME, In:
SASPORTES, 1983, p.34)

A danca moderna e algumas tendéncias da danca contemporanea
buscam o efeito contrario — de aproximacgdo — por utilizar uma gestualidade
natural, reconhecida pelo espectador.

Mas ao analisar o modo de contar a narrativa, temos uma inversao: a
danca classica busca aproximar seu publico contando historias figurativas — a
maioria dos libretos refere-se a consagrados contos de fada - em que as
figuras ja conhecidas pelo espectador séo reiteradas durante todo o texto. Por

ser um libreto bem conhecido, a danca classica tem espacgo para realizar uma
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gestualidade mais virtuosa, e portanto mais abstrata, pois o proprio publico
preenche as lacunas que aparecem ao se narrar a histéria. Os momentos de
encenacao do texto, que sdo feitos pela pantomima, sdo menores do que 0s
momentos de apresentacdo do corpo de baile ou dos solistas. Nao é

necessario contar os detalhes da historia, pois eles ja sdo familiares para o
publico.

Cena do Balé A Bela Adormecida

Libreto bem conhecido pelo publico

(disponivel no site http://spc.fotologs.net

Acessado em julho de 2009)

A danca moderna trata, em geral, de temas abstratos, apresentando
somente figuras esparsas e, dessa forma, cria uma distancia com o publico,

acostumado com historias figurativas.
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A danca contemporanea, por sua vez, expde uma figurativizacdo do
cotidiano, que difere da figurativizacdo “fantastica” da danca classica. Os
contemporaneos lidam com os temas e figuras do mundo de hoje. Encenam a
vida como ela é.

Tanto a danca moderna como 0 a danga contemporanea se distanciam
do publico no que se refere a narrativa. A danca moderna cria distanciamento
pela abstracdo que faz das figuras e a danca contemporéanea pela exacerbacéo

da figurativizac&o do cotidiano.

Novos parametros tedricos

Para analisar a danca, entretanto, ndo basta propor uma interpretacéo
coerente da ressemantizacdo da praxis gestual. Considerando que em textos
com funcéo estética o plano da expressao tem suas virtualidades exacerbadas,
a relacdo sensorial do sujeito com o objeto ganha importancia. Sera
necessario, portanto, analisar de que modo 0s canais sensoriais sao
mobilizados para constituir o sincretismo de linguagens em jogo em um
espetaculo semissimbolico como a danca.

Como foi possivel perceber, depois de expostas as nossas primeiras
fundamentacdes tedricas para uma semidtica especifica da danca, ndo s6 a
danca contemporanea foi deixada de lado em nossa pesquisa inicial. Demos
énfase somente a gestualidade, trabalhando muito pouco com o sincretismo na

danca.

Os textos sincréticos sdo aqueles “em que o plano da
expressdo se caracteriza por uma pluralidade de substancias
mobilizadas por uma Unica enunciacdo cuja competéncia de
textualizar supde o dominio de vérias linguagens para a formalizacao
de uma outra que a organize num todo de significagdo”. (TEIXEIRA,
2004, p.11)

Na danca-espetaculo, a gestualidade, a masica, o figurino, a iluminacao,
0 cenério e, na danga contemporanea, as tomadas de camera na chamada
video-danca compdem um todo de sentido.

Para analisar semioticamente a danca, portanto, sera preciso considerar

os efeitos estéticos de cada estilo da danca-espetaculo e o sincretismo das
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linguagens. A grande questdo de nossa tese €, justamente, indagar quais sao
os efeitos estéticos que a danca-espetaculo produz e como ocorre 0
sincretismo de linguagens dentro de cada estilo.

Para entrar na discussédo de como a gestualidade na danga-espetaculo
transforma-se em uma gestualidade estética, nosso ponto de partida foram as
gquestdes propostas por Greimas em Da Imperfeicdo (2002), em que o autor
seleciona textos literarios e 0s analisa enquanto simulacros da experiéncia
estética, numa aproximacdo concreta da relacdo vivida com o mundo, em
outras palavras, do “sentido sentido” (GREIMAS, 2002, p.10). O autor
apresenta, assim, reflexdes importantes sobre a imanéncia estética.
Incluiremos, além da fundamentacdo da semidtica, reflexdes filosoficas sobre o
corpo e sobre estética.

O sincretismo, que serd abordado a partir dos estudos desenvolvidos
principalmente por FLOCH (1985), poderad estabelecer o que €& especifico
dessa arte e consolidar uma “gramatica” da danca, que nao pode prescindir
dos principios estabelecidos por dois teéricos da danca: Helenita Sa Earp
(1989) e Rudolf Laban (1990).

Para desenvolver essa proposta, a tese se divide em dois grandes
capitulos.

No primeiro capitulo, apresentamos uma fundamentacao teorica para
uma semidtica da danca. Iniciamos com as contribuicbes da filosofia, em
especial as reflexdes de Merleau-Ponty e Paul Valéry, a fim de pensar como a
danca passa a ser vista ontologicamente e se firma como linguagem artistica.
Em seguida, discute-se o corpo na semibdtica e a importancia do corpo sensivel
criando sinestesias na danca. Por fim, busca-se aprofundar a hipotese tedrica
gue define os efeitos estéticos na danca, partindo das postulacées de Greimas
em Da Imperfei¢do, para chegar a uma diferenciacdo estética entre os estilos
classico, moderno e contemporaneo.

O segundo capitulo inicia com uma discussao sobre o texto sincrético,
partindo dos estudos de Floch (1985), para posteriormente mostrar como se
realiza o sincretismo na danca. Nele trataremos das diversas linguagens e
recursos que criam sentido na danca: a gestualidade, a musica, a iluminacao, o
figurino e o cenario. Veremos como o sincretismo se manifesta em cada estilo

e articularemos a base teorica da semidtica os parametros movimento, espaco,
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forma e tempo, propostos por Helenita S& Earp (1989) e Rudolf Laban (1990).
O capitulo se fecha com uma reflexdo sobre a relacdo entre funcéo estética e
sincretismo na danca.

Na concluséo serdo articuladas as consideracgfes feitas no primeiro e
segundo capitulos, de modo a estabelecer as relacbes possiveis entre 0s
procedimentos sincréticos da danca e o efeito estético que produzem.

Assim como o corpo que balanca de Baudelaire, a nossa pesquisa se
dobra e estira, como um barco sem magoa, que sabe o qudo longe esta a

margem, mas que se atira nas aguas que dangcam sozinhas.
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Capitulo 1
A semiodtica dadanca-espetaculo

Socrates: O meus amigos, o que € verdadeiramente a danca?
Eriximaco: - Nao é o que estamos vendo? Que queres de
mais claro sobre a danca, além da danca nela mesma?
(VALERY, 2005, p.38)

Neste capitulo, buscamos o que ha de mais claro sobre a danca — a
prépria danca. Vamos apresentar uma discussao sobre as questdes do corpo,
as transformacdes conceituais sofridas e o modo como o corpo se confirma
como uma ontologia. Em seguida, abordaremos o papel da danca para garantir
0 corpo ontologico e efeitos estéticos especificos dessa arte, além de discutir a

realizacdo sinestésica da danca.

1.1. Danca: corpo ontolégico

A razdo, por vezes, me parece ser a faculdade que nossa
alma tem de nada entender de nosso corpo! (VALERY)

Quando Baruch Spinoza indaga-se “o que pode um corpo?”, o filésofo
integra-se a uma linha de pensamento que vé o corpo a partir de uma visao
ontologica, que o considera como foco de reflexdes e producgdes filosoficas,
como um objeto de estudo que subverte a metafisica.

Por muito tempo ontologia (estudo do ser) e metafisica (para além do
ser) foram consideradas palavras sinbnimas. O antagonismo aparece no
Romantismo dada a necessidade de distinguir entre o ser metafisico
(transcendente) e o ser imanente. Deleuze conceitua o ser ontolégico como o
ser imanente e o metafisico como o eterno e imutavel.

O corpo sempre foi um problema metafisico no Mundo Ocidental. A

metafisica € uma linha de pensamento que assume 0 que existe como



verdadeiro, eterno, atemporal, imutavel, sem, no entanto, abranger o
fendmeno.

As “ideias perfeitas” de Platdo encontram ressonancias principalmente

7

nas doutrinas cristds, onde a verdade plena e pura € alcancada através da
valorizacdo da alma e, por consequéncia, a deterioracdo do corpo, como meio
de chegar préximo a perfeicdo divina. A metafisica, assim, recalca as demais
filosofias que tratam do corpo, do fenémeno e da imanéncia.

Nietzsche em Assim falou Zaratustra (2000) d4 um exemplo dessa

afirmagé&o. Seu personagem, o profeta Zaratustra, anuncia a boa nova:

Eu vos apresento o Super-homem! O Super-homem € o
sentido da terra. Diga a vossa vontade: o Super-homem é o sentido
da terra.

Exorto-vos, meus irmaos, a permanecer fiéis a terra e a nao
acreditar em quem vos fala de esperancga supraterrestre [...].

Noutros tempos blasfemar contra Deus era a maior das
blasfémias; mas Deus morreu, e com ele morreram tais blasfémias.
Agora, 0 mais espantoso é blasfemar da terra [...].

Noutros tempos a alma olhava o corpo com desprezo, e entdo
nada havia superior a esse desdém; queria a alma um corpo fraco,
horrivel, consumido de fome! Julgava deste modo libertar-se dele e da
terra.

O! Essa mesma alma era uma alma fraca, horrivel e
consumida, e para ela era um deleite a crueldade!

Irméos meus, dizei-me: que diz 0 vosso corpo da vossa alma?
N&o é a vossa alma, pobreza, imundice e conformidade lastimosa?
(NISTZSCHE, 2000, p. 25 e 26)

A metafisica era uma visdo tao corrente que o proprio Mallarmé ao
afirmar que a danca € um “sonho impossivel” a vé como algo supraterrestre,

distante da “terra™:

Disse-se (André Levinson) que Mallarmé se referia a uma
“danca metafisica”, esquecendo-se que foi a propria realidade da
danca, a sua maneira de existir enquanto arte produzida por uma
bailarina, que inspirou o discurso visionario do poeta (SASPORTES,
1983, p.34).

A negatividade do corpo s6 € colocada em questdo no século XIX,
principalmente com a propagacdo das ideias de Darwin. A discusséo sobre a

Teoria da Evolugcdo pde em xeque a concepc¢do metafisica do corpo, acaba
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com a ideia de alma imortal, j& que admite a descendéncia animal do ser
humano: o animal ndo tem alma, logo o ser humano também n&o a possui.

O corpo subverte a metafisica mostrando a mutabilidade, o efémero, a
imperfeicdo, uma vez que o corpo traz a marcas das transformagdes por ele
vividas.

Seguindo uma concepcdo materialista, proposta por uma corrente
filosofica chamada filosofia do devir, fil6sofos como Deleuze, Guattari,
Humberto Maturana, Francisco Varela, Spinoza, Friedrich Nietzsche, Karl Marx,
Michel Foucault, Rudolf Von Laban, llya Prigogine e muitos outros querem
pensar o ser ndo através de estruturas metafisicas, mas o ser como singular,
mutavel, imanente, e neste caso o ser estara proximo ao devir.

E no Romantismo que o corpo assume finalmente a sua positividade e
passa a ser visto como uma ontologia. Para ALMEIDA (2006), com a
passagem do século XIX para o XX, em pleno Romantismo, tanto na arte como
na danca hd um retorno a um estado primeiro e original do homem, e, em
consequéncia, do corpo como a possibilidade de realizacdo desse retorno,
como parte de uma reagdo contra o corpo maquina, alienado e anatémico,
criado principalmente apds a Revolucao Industrial.

Surgem, assim, trés novas ontologias interligadas, no Romantismo:
ontologia da arte, ontologia do corpo e ontologia do trabalho. Valoriza-se o
processo do fazer, as praticas artesanais que dao identidade ao ser e ndo a
gestualidade automética das maquinas.

Muitos artistas modernos tornam-se marxistas, buscam atores sociais e
refletem sobre o que se quer do corpo. Isadora Duncan € um bom exemplo,
dentro da danga moderna, uma vez que procura em suas concepgdes retornar
ao corpo primeiro:

Dancei desde o momento em que aprendi a ficar de pé.
Dancei toda minha vida. O homem, a humanidade, o mundo inteiro
precisa dancar. Assim ja foi, e assim ha de ser sempre. E de todo
inatil haver gente que a isso se queira contrapor sem compreender
que a danca é uma necessidade natural que nos foi dada pela
natureza... Et voila tout (DUNCAN, 1985)

O corpo transforma-se no ator principal. A partir dessas forcas

conceituais intensivas que dao primazia ao corpo, o olhar para as praticas
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corporais se modificou de forma radical. O corpo invade as artes plasticas,
como se observa no happening, legitima a danca como arte, é visto como
linguagem e conta a Historia a partir de suas marcas.

O conceito de Corporeidade, proposto por Merleauw-Ponty (1999), surge,
justamente, para dar sentido ao corpo. Tendo apenas 0 corpo é nele que se
busca o sentido existencial. Merleau-Ponty (1999), ao considerar que é preciso
“reaprender” a ver o mundo antes de sua apropriagao intelectual, afirma que a
percepcdo é que funda nossa ideia de verdade, nosso corpo enguanto corpo
cognoscente € iniciacdo ao mistério do mundo e da razdo. Gragas ao corpo,
espaco, tempo, motricidade, sexualidade, linguagem, visdo, emocao,
pensamento e liberdade surgem na trama dos acontecimentos temporais e
destituem a consciéncia reflexiva de seu papel constituinte soberano ou do
insensato projeto de posse intelectual do mundo. O conhecimento nasce e faz-
se sensivel em sua corporeidade.

A filosofia assume, assim, a primazia do corpo. Afastar-se da tradicao
das filosofias da consciéncia e do empirismo cientificista é buscar, segundo as
palavras de Ponty, uma “razdo alargada”. Aplicar a filosofia como
embasamento para o estudo em danca, especialmente filosofias poéticas como
as de Paul Valéry e Merleau-Ponty, enriquece a pesquisa, pela sensibilidade e
pela poeticidade. Afinal, o que a razdo ndo consegue alcancar, a poeticidade
se encarrega de complementar. Valéry é categorico nesse sentido: “A razao,
por vezes, me parece ser a faculdade que nossa alma tem de nada entender
de nosso corpo!”. Entdo, quanto mais impregnarmos a danca do pensamento
poético, mais seremos capazes de nos desvincular da dicotomia razdo /

emocao, atingindo o fazer artistico capaz de transmitir plenamente a verdade
gue nos propomos a manifestar.

Ou ainda nas palavras de Nietzsche:

Ha mais razéo no teu corpo do que na tua melhor sabedoria. E
guem sabe para que necessitard o teu corpo precisamente da tua
melhor sabedoria? (NIETZSCHE, 2000, p.31)

A danca s6 se configura como arte no século XIX, devido ao fato de o
corpo assumir esse papel principal. Mas, para o historiador Antonio Pinto

Ribeiro, € somente no século XX, com Nijinsky, que ha o coroamento da danca

37



como arte. A danca deixa de ser tratada como divertimento e passa a %r
considerada arte, com a apresentacdo de “A Tarde de um Fauno”. Nijinsky
mostrou 0 corpo ha sua maxima manifestacdo que € o sexo. Até, entdo, a
danca ndo era pensada esteticamente. A obra do artista russo Nijinsky

provocou uma discusséao filosofica a respeito da arte da danca.

O potencial que Mallarmé foi capaz de adivinhar, de sentir,
para além do virtuosismo das bailarinas italianas, estava longe de
encontrar uma plena realizacdo nas obras que se dancavam diante
dos seus olhos: A arte da danca era mais rica do que aquilo que dizia,
do que aquilo que imaginava. Esta visdo estética constituiu um pré-
anuncio da autonomia da danga, baseada precisamente na riqueza de
uma gramatica atlética modelada ao longo dos séculos.
(SASPORTES, 1983, p.34)

A danca moderna foi responsavel por inaugurar uma discussao sobre a
danca como arte. Poetas e filosofos como Mallarmé e Valéry se debrugam
sobre a danca moderna e enxergam nela a realizacdo dos ideais modernos. Os
coredgrafos e bailarinos ndo se ocuparam disso. Dai resuta o atraso nas
producdes académicas.

Mais do que uma reflexdo estética, a danca moderna é uma reflexdo
ontoldgica: valoriza o ser e sua atuagcao no mundo. A danca concretiza, assim,
o papel ontoldgico do corpo. Os modernos trazem para a cena o homem e a
existéncia, propondo novos corpos, 0 corpo que se quer. Nietzsche afirma que
€ a arte que da sentido a existéncia, € o consolo metafisico.

Muitos bailarinos, além de produzir transformacdes estéticas na danca,
trouxeram verdadeiras manifestacbes de culto ao corpo natural e livre,
rebelando-se, a moda Rousseau, contra a sociedade industrializada e
burguesa. Destacam-se nesta linha Duncan, que queria libertar de restricdes o
corpo e as emocdes e lhes dar a possibilidade de se fundirem organicamente,
e Laban, que pretendia resgatar toda a variedade dinamica e espacial do corpo
gue a industrializacao tirou da humanidade.

A descoberta dos precursores da danga contemporanea, como Frangois
Delsarte, Rudolf von Laban, Emile Jacques-Dalcroze, Isadora Duncan, Mary
Wigman, entre outros, foi de grande importancia para afirmar o corpo
ontolégico. Segundo Almeida (2006), uma das principais concepcfes desses

tedricos e coredgrafos € que todo corpo, com suas anatomias e gestualidades
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diversas, poderia dancar, poderia ser expressivo fora das convencbes e
técnicas ja formalizadas para a danca. Para eles também a danca se constituia
em um sentido ontoldgico, isto é, a danca doa sentidos intensos a vida.

A danga contemporanea, que propaga o corpo ontolégico, tem como um
de seus principios a pesquisa de novas gestualidades e possibilidades
corporais. As palavras de ordem séo inovacéo e criacdo, seguindo os principios

de uma corporeidade mdltipla.

1.2. Ocorpo na Semidtica

Luiz Tatit, em seu livro Musicando a Semiotica (1998), dedica um de
seus capitulos ao “Corpo na semioética e nas artes”. Nele, afirma que o ingresso
do conceito de corpo na teoria semiotica decorre diretamente dos estudos
dedicados a paixdo. “Se todo texto pressupde uma acdo humana, ndo havia
como apartad-lo do universo passional sob pena de vé-lo transformado em
objeto de andlise ficticio, destituido de suas partes essenciais” (TATIT, 1998,
p.33). Trata-se da presenca do corpo na construcdo do sentido, uma
incorporacéo tedrica de um sujeito que percebe, sente, utiliza essas faculdades
para promover uma reorganizagdo do mundo com o qual se relaciona. Para o
autor, os conceitos de tensividade e foria entram, dessa maneira,
definitivamente na semidtica como verdadeiros dublés operacionais da nog¢ao
de corpo.

Em Semidtica das paixdes, o mundo transforma-se em sentido no
interior do sujeito pela mediacdo de um corpo que percebe e acrescenta, nesse

processo, uma fase de sensibilizacdo. Para Merleau-Ponty:

A percepcgdo ndo é uma ciéncia do mundo, ndo é nem mesmo
um ato, uma tomada de posi¢édo deliberada; ela € o fundo sobre o
gual todos os atos se destacam e ela é pressuposta por eles.
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.6)

A semidtica, ao adotar também uma posicdo favoravel ao perceptivo,
postula a presenca do corpo proprio.

39



E possivel, para fazer mengio a uma antiga proposicdo de
Greimas (em Semantica Estrutural) — nomear ainda de outra forma
esse dispositivo constituido pelos dois planos da linguagem, adotando
decididamente uma posicdo favoravel ao “perceptivo”. O plano da
expressao sera entdo chamado exteroceptivo, o plano do conteudo,
interoceptivo, e a posicdo assumida pelo sujeito da percepcdao,
proprioceptiva, pois se trata, de fato, da posicdo de seu corpo
imaginario e seu corpo proprio.

O corpo proprio € um invélucro sensivel (uma fonteira) que
determina, assim, um dominio interior e um dominio exterior. Seja
qual for o lugar em que se desloca, ele determina, no mundo no qual
toma uma posi¢cdo, uma clivagem entre o0 universo exteroceptivo,
universo interoceptivo e universo proprioceptivo; entre a percepgao do
mundo exterior, a percep¢cdo do mundo interior e as percepgdes das
modificacdes do préprio involucro-fronteira. Portanto, a cada nova
posicdo, o0 corpo reconfigura a série “intero-extero-propriocepgao”.
(FONTANILLE, 2007, p.44)

De acordo com Fontanille (2007), o corpo sensivel estd no centro da
funcdo semidtica e o corpo proprio € o operador da reunido dos planos da
linguagem. E possivel, dessa forma, recuperar, no ato enunciativo de qualquer
texto, uma memoéria do corpo, que toma uma posicdo, num mundo de
percepcoes.

Na danca, o corpo esta presente, de forma evidente, na enunciagédo e no
enunciado. Ao dancar, 0 corpo constroi, ponto a ponto, 0s percursos de um
texto. N&o se trata de um corpo imaginario. O corpo proprio, termo proposto por
Merleau-Ponty que a semiodtica absorveu, pertence, na danca,
simultaneamente, ao universo exteroceptivo, interoceptivo e proprioceptivo.

A corporeidade, em sua vigéncia, € o lugar da experiéncia, € a
manifestacdo do ser sendo na danga, ao possibilitar que o corpo viva na
linguagem a presenca, trazendo em sua dimensdo ontolégica o acontecer
poético da danca. Estudar semioticamente a danca é dar ao corpo um novo
lugar epistemoldgico: o corpo deixa de se manifestar como potencialidade
enunciativa e torna-se presenca. O bailarino Ted Shawn afirma que “a Danca é

a Unica arte na qual n6s mesmos somos 0 material de que ela é feita”.

O movimento no corpo que dancga é transitoriedade e traco
que deixa marcas; impulso e contencdo; € velocidade e lentidao; é
imobilidade e acdo. O movimento € matéria-prima da danca, visto que
a torna real ao conferir a ela visibilidade. (DANTAS, 1999, p.30)
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Para Fontanille (2007), a presenca é uma qualidade sensivel por

exceléncia, é, portanto, uma primeira articulacdo semiética da percepc¢éao:

Perceber algo — antes de reconhecer esse algo como uma
figura pertencente a uma das macrossemioticas — é perceber mais ou
menos intensamente uma presenca. De fato, antes de identificar uma
figura do mundo natural, ou ainda uma nog¢do ou um sentimento,
percebemos (ou “pressentimos”) sua presenca, ou seja, algo que, por
um lado, ocupa uma certa posicéo (relativa a nossa propria posi¢ao) e
uma certa extensdo e que, por outro lado, nos afeta com alguma
intensidade. Algo, em suma, que orienta a nossa atencdo, que a ela
resiste ou a ela se oferece. (FONTANILLE, 2007, p.47)

O corpo na danca assume, assim, o lugar da ruptura de paradigmas,
enfatizando a importancia da linguagem no deslocamento que faz do corpo
uma questao e ndo uma proposi¢cdo. Ao compreendermos no COrpo 0 espaco
necessario para as questbes, a corporeidade assume o lugar do dialogo,
destacando o valor da linguagem na danca, onde o corpo esta para além da
aparéncia, transforma-se em presenca, que mostra no vigor da acado o gesto
essencial.

Ao deixar a linguagem trazer sentido na corporeidade € que 0 corpo na
danca se mostra poiesis. A danca € o acontecer do ser, a medida que sujeito e

objeto se fundem, algo que se parece com 0 acontecimento estético:

Essa delimitagdo explicita do conceito de corpo no modelo
semidtico ndo impede que ele reapareca, camuflado, em outras
formulacdes de seus principais tedricos. O campo privilegiado dessas
definicbes obliquas € o da estética. Aqui, segundo 0s semioticistas, a
emocgdo revelaria algo proximo de uma nostalgia (ou espera) da
tensividade forica, instancia que marca presenca constante nos
efeitos passionais dos discursos cotidianos, mas que sO se expressa,
de fato, em sua plenitude indiferenciada, nesses momentos de forte
comogcao estética. Tal plenitude — ou inteireza- que responderia a uma
recuperacao, por mais efémera que fosse, das marcas de percepgao
e sensibilizacdo do corpo, recebe da semidtica um tratamento pouco
mais técnico. Tudo ocorre como se houvesse a supressao do nucleo
sintéxico que distingue os actantes sujeito e objeto por meio de uma
superposicdo (que, por vezes, da origem a uma certa confusdo)
dessas funcdes, de tal maneira que poderiamos falar de “sincretismo
actancial’. A manifestagdo figurativa mais frequente desse estado
indiferenciado — ou mesmo invertido — das funcdes é a do sujeito
tornando-se objeto das emoc¢bes produzidas pelo objeto estético.
(TATIT, 1998, p. 40)
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E, justamente, o que busca explicar Greimas em seu livrto Da
Imperfeicdo (2002): uma base tedrica para compreender a emocao estética.

De acordo com Tatit (1998), o sincretismo actancial, que suspende a
oposigao sujeito/objeto e convoca os mecanismos de sensibilizagdo, néo difere

muito da nocéo de corpo elaborada por Merleau-Ponty:

O corpo é, a0 mesmo tempo, consciéncia e matéria, sujeito
observador e objeto observado; € o terceiro termo que assegura a
relacdo participativa entre sujeito e objeto, neutralizando suas funcées
sintéticas. (...) O corpo é uma ancoragem espaco-temporal que serve
de ponto de referéncia central ao processo perceptivo. Faz do mundo
sua extensao periférica na mesma medida que o mundo 0 possui
como centro. (MERLEAU- PONTY, 2000, p. 103-270, In: TATIT, 1998,
p. 41)

Ora, 0 que € o corpo na danca-espetaculo se ndo um sujeito observador
e um objeto observado, que neutraliza suas fun¢des sintaticas e atua no centro,
a medida que percebe o mundo? Para o semioticista Claude Zilberberg, o

COrpo € um conceito “extenso” no sentido postulado por Hjelmslev:

O corpo é sempre 0 centro, esti sempre no centro e € nesse
sentido que nds o caracterizamos como extenso: ele dirige 0 processo
perceptivo; onde quer que se encontre, o corpo ocupa o mundo que o
engloba. (ZILBERBERG, 1998, p. 176 e 177, In: TATIT, 1998, p. 41)

De acordo com Tatit (1998), ndo se pode mnceber enunciacdo sem a
participacdo de um corpo onipresente. Compete a atividade enunciativa,
entretanto, dosar, consciente ou inconscientemente, o grau dessa participacao.
Na danca, ndo ha como dosar, a medida que o corpo aparece na enunciacao e

evidencia sua presenca na construcao do sentido enunciado.

(...) Ao produzir uma forma artistica, ou seja, ao se engajar na
criacdo de um significante que mereca ser conservado, 0 sujeito esta
subvertendo a dindmica natural de circulacdo de valores abstratos e
propondo, em seu lugar, a materializacdo do instante enunciativo e,
consequentemente, a perpetuacdo do corpo sensivel (CORPO) na
obra. (TATIT, 1998, p. 48)
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O corpo é visto semioticamente, também, como estrutura, ja que ostenta
uma relacéo de reciprocidade com o mundo e pertence a ordem do sempre, ou
seja, participa de uma relacdo de dependéncia e mantém uma dinamica
temporal (o sempre) (TATIT, 1998, p. 41).

Nota-se a importancia dos componentes sensivel e perceptivo,
anteriores a cognicdo, como parte produtora do sentido na danca. A danca
torna sensivel, no corpo, a sensibilidade. Relembrando as palavras de Merleau
Ponty, “retornar as coisas mesmas € retornar a este mundo anterior ao
conhecimento do qual o conhecimento sempre fala” (MERLEAU-PONTY, 1999,
p.4). Para Deleuze, o pensamento se faz no corpo e o corpo que danca se faz
pensamento. Isadora Duncan é categorica: “se eu pudesse dizer a vocé o que
desejo transmitir, ndo haveria necessidade de dancar’ (DUNCAN, in LEMOS,
2005, p.1)

Outro aspecto apontado por Tatit (1998) caracteriza o corpo

semioticamente:

Por fim, corpo é também a categoria que subsume uma
relacdo de identidade entre sujeito e objeto, estabelecendo o
sincretismo actancial ja comentado. Esse estagio de juncéo plena (em
gue nao se sabe onde termina o sujeito e comeca o objeto) é precioso
para se compreender o surgimento da dualidade como resolucdo do
sincretismo e geracdo dos desequilibrios que clamam pela
reconquista do elemento uno por meio dos processos narrativos e
aspectuais.

Corpo e juncgdo constituem, portanto, respectivamente, a face
material e a face abstrata da continuidade entre o sujeito e o objeto
preconizado tanto por Merleau-Ponty como por Greimas no De
imperfection. (TATIT, 1998, p. 42)

As contribuicdes de Greimas, Merleau-Ponty, Fontanille e Valéry
mostram a importancia de estudar o componente sensivel da enunciacdo. O
corpo é o lugar da manifestacdo das sensacdes. Os estudos semidticos sobre
a sinestesia sdo, portanto, importantes para o pesquisador de danca, ja que a
sinestesia evidencia 0 componente sensivel, além de possibilitar a

diferenciacao dos estilos da danca-espetaculo.
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1.3. A sinestesia ha danca

O perfume do cravo e o perfume da rosa sdo, em um primeiro
momento, identificaveis como metonimias do cravo e da I0sa, eles
nao se distinguem, do ponto de vista do modo de sua formacéo, das
formas visuais lidas por alguém que conheca um pouco de flores.
Ainda sera necessario que as harmonias perfumadas, escondidas sob
essas denominagbes de origem, desvelem ao sujeito suas
coalescéncias e suas correspondéncias para guia-lo, por fascinagtes
atrozes e exaltantes, em direcdo a novas significagcdes resultantes de
uma conjungao carnal e espiritual intima, absorvente, com o sagrado.
(GREIMAS, 2002, p.74)

Em textos em que a expresséo nao apenas exerce o papel de manifestar
0 conteudo, mas também o de amplid-lo, € necesséario estudar as relacdes
semissimbdlicas que se estabelecem entre os planos, ou seja, a maneira como
0 plano da expressao relaciona-se com o plano do contetdo. Esse tipo de
relacdo € que determina a nocdo de poeticidade desenvolvida pela teoria
semidtica.

Segundo o Dicionario de Semidtica 2 os sistemas semissimbolicos sao
sistemas significantes caracterizados néo pela conformidade entre unidades do
plano da expressdo e do plano do conteudo, mas pela correlacdo entre
categorias dos dois planos. Esses sistemas instalam uma nova forma de
relacdo entre as categorias da expressdo e as categorias do conteudo. Ela
passa a ser motivada e cria uma nova leitura do mundo.

A partir de trabalhos de Hjelmslev, fezse distincdo entre sistemas
simbdlicos e sistemas semidticos. Os sistemas simbolicos — como os sinais de
transito — sd@o linguagens cujos planos de expresséo e de conteudo estdo em
conformidade total. A cada elemento da expressdo corresponde um — e
somente um — elemento do conteddo. Ndo € vantajoso para o estudioso
distinguir o plano de expressao e o plano de conteudo, ja que ambos tém a
mesma forma. Os sistemas semiéticos, por sua vez, sdo linguagens nas quais
nao existe conformidade entre os planos. No sinal de transito, considerado um
simbolo, a cor vermelha significa pare. Vista como um sistema semiético,
imersa em nossa cultura, a cor vermelha ganha mdltiplas conotac¢des: amor,
sangue, rebeldia, visbes politicas de esquerda, etc. E preciso, portanto,

distinguir e estudar a articulacdo entre expressao e conteudo.



As analises semioticas sobre artes plasticas, poesia, danca mostraram a
importancia de um terceiro tipo de sistema, os semissimbdlicos ou poéticos,
gue se definem ndo mais pela conformidade entre elementos isolados dos dois
planos, mas pela relagdo entre categorias do plano da expressao e categorias
do plano de conteudo, que criam uma espécie de microcodigo. Em um
espetaculo como A bela adormecida, por exemplo, a cor branca do figurino
associa-se ao sentido de pureza, jA em Giselle representa a morte e também a
pureza.

A danca-espetaculo, nessa perspectiva, € sempre semissimbdlica e
constitui um texto poético, a medida que néo se verifica uma conformidade total
entre os planos da expressao e do conteudo. Para analisa-la, entretanto, como
foi exposto na Introducéo, deve-se admitir que em textos com funcéo estética o
plano da expresséo tem suas virtualidades exacerbadas, e, portanto, a relagao
sensorial do sujeito com o objeto ganha importancia. Sera necessario, dessa
maneira, analisar de que modo o0s canais sensoriais sdo mobilizados para
constituir o sincretismo de linguagens em jogo em um espetaculo
semissimbdlico como a danca.

Para Floch, os sistemas semissimbdlicos que se realizam em uma

semidtica sincrética podem produzir relacdes sinestésicas:

Um sistema semissimbolico pode se realizar numa substancia
sonora ou visual ou outra (...); mas outros se realizam numa semiotica
sincrética, numa pluralidade de substancias, produzindo assim uma
sinestesia. (FLOCH, In: GREIMAS & COURTES, 1986) ®

Por razdes tedricas € necessario, nesse momento, fazer uma distingao
entre sinestesia e sincretismo. Trata-se de duas perspectivas diferentes sobre
o mesmo dominio de observacdo e de andlise: a sinestesia refere-se a
perspectiva do objeto, em imanéncia, através do estudo das formas sensoriais
e das colaboragdes intersensoriais, como veremos a seguir. O sincretismo trata
das diferentes substancias de manifestacdo (BERTRAND, 1987).

3 GREIMAS, Algirdas Julien & COURTES. Sémiotique 2: dictionnaire raisonné de la théorie du
langage. Paris: Hachette, 1986. Verbete traduzido por Lucia Teixeira.
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“A articulacdo multipla dos sentidos (tato, olfato, paladar, audicdo e
visdo) de uma unidade” (c.f. BERTRAND, 1987) pode servir como definicdo da
sinestesia. Ou seja, a comunicacdo interna das experiéncias sensoriais em co-
presenca.

A percepcao cotidiana quando ligada a sinestesia pode criar novos
sentidos. Pode, dessa maneira, ser considerada o limite sensivel a partir do
qgual se tenta o salto que se aproxima de um sentir articulado a afetividade
profunda. Sendo assim, a copresenca das sensacdes aparece como um

enriquecimento da comunicacgéo. Ou, nas palavras de Merleau-Ponty:

O sentir é esta comunicacado vital com o mundo que o torna
presente para ndés como lugar familiar de nossa vida. E a ele que o
objeto percebido e o sujeito que percebem devem sua espessura.

(..)

Ndo devemos destacar o sentir da afetividade e da
motricidade, a fim de que ele ndo se torne apenas simples recep¢ao
de uma qualidade. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.84-88)

A questdo da sensorialidade, portanto, torna-se uma obrigacdo para o
pesquisador da danca. Tratar de como as dimensdes sensiveis e afetivas
participam em maior ou menor graus da estruturacdo dos estilos é também
uma maneira de reconhecer as diferencas de estilo da danca-espetaculo.

A participacdo em diferentes graus, no que se refere a dimenséo
sensorial, possibilita-nos admitir uma certa hierarquia de sensacoes. A principal
caracteristica da sinestesia € o sentir. A danca faz a realizagcéo sinestésica do
sincretismo ao utilizar, por exemplo, as substancias auditivas (a musica) e
visuais (gestualidade, figurino, iluminagdo) articuladas por uma Unica
enunciacgao.

Podemos reconhecer, dentro da danca, duas maneiras de
manifestacdes sinestésicas: uma sinestesia mostrada e uma sinestesia sentida
pelo enunciatario. Enquanto o estilo classico apela para uma predominancia da
ViSd0o, Oou seja, para uma sinestesia apenas mostrada, os demais estilos - o
moderno e o contemporaneo - buscam uma sinestesia mostrada e sentida
(principalmente pelo tato). Ou seja, os bailarinos modernos e contemporaneos
dancam muitas vezes em superficies distintas das convencionais, como por

exemplo, em um palco com terra, molhado ou com vasos de porcelana, utilizam
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objetos cénicos de modo interativo e ndo so utilitario. A gestualidade ganha,
assim, novas possibilidades, de relacao tétil entre o sujeito e o objeto.

As fotos a seguir com a Cia. de Danca Débora Colker ilustram as novas
possibilidades gestuais criadas pela mudanca de superficie. Na segunda

fotografia, por exemplo, os bailarinos dancam em uma parede de escalada.

Apelo para o tato, bailarinos dangam em meio a vasos de porcelana
Com a Cia. Déborah Colker

(Disponivel em: www. ciadeborahcolker.com.br

Acessado em setembro de 2007)
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Apelo para o tato, bailarinos dangcam em uma parede de escalada
Com a Cia. Déborah Colker

(Disponivel em: www. ciadeborahcolker.com.br

Acessado em setembro de 2007)

Ao admitir uma hierarquia das sensacfes € possivel diferenciar,
também, a danca classica, a danca moderna e a danca contemporanea. Como
ja foi dito anteriormente, enquanto o estilo classico privilegia a visdo, a
modernidade prolonga a isotopia da visualidade pela tatilidade, como pudemos
observar nas fotografias. Pois o tato € algo a mais do que a estética classica
dispbe-se a nele reconhecer — sua capacidade para explorar o espago e levar
em conta os volumes: o tato situa-se entre as ordens sensoriais mais
profundas, ele exprime e manifesta a vontade da conjuncéo total (GREIMAS,
2002, p.36).

A sinestesia afeta tanto o corpo do bailarino como o corpo do

espectador:

O movimento do outro coloca em jogo a experiéncia do
movimento do préprio observador: a informacdo visual gera, no
espectador, uma experiéncia cinestésica [sic] imediata. O movimento
se deixa reconhecer por um tipo de comportamento do espectador —
alteracdes na sua postura, mudancas de atitude, movimentos que se
insinuam no seu corpo. Assim, o olhar do espectador retoma o
movimento dos bailarinos e os reunifica numa intengdo motora, num
movimento esbocado em seu proprio corpo: 0s movimentos dos
bailarinos ressoam no corpo do espectador e a producdo de sentido
em um evento visual ndo deixara de proporcionar uma sensacéo do
movimento no corpo do espectador. (DANTAS, 1999, p.116)

Trata-se do “contagio” da obra, para utilizar a expressao de Landowski
(1999). Para o autor, do mesmo modo que a medicina deve se dirigir, em
primeiro lugar, a modificar o animo do paciente para poder finalmente fazer
efeito sobre o plano fisiolégico, a eficacia de muitos textos é avaliada a partir de
seu poder de contagio sobre o humor e, por consequéncia, sobre o corpo do

espectador. Trata-se, nas palavras do autor:
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(...) do contagio, esta forma de “fazer ser” que ndo esta
baseada na persuasdo, mas sim no contato “corpo a corpo” entre
actantes, ou ainda no interagir matuo deles, cada um deles na
presenca imediata do outro. (LANDOWSKI, In: GREIMAS, 2002,
p.149)

De acordo com Landowski, 0 contagio diz respeito a experiéncias nas
guais se passa uma certa intelecgdo, uma certa emog¢ao, uma certa sensacgao
diretamente de um a outro, num contato direto e imediato num corpo-a-corpo
entre sujeitos ou entre sujeito e objeto (c.f. FECHINE, s/d).

O mesmo se da com a danca: a danca nos faz dancar. Quando
assistimos a um bom espetaculo de danca, ele repercute em nosso corpo.

Mallarmé, poeta que se aventurou a pensar a danca esteticamente,

mostra a for(;a que o movimento exerce no espectador:

A bailarina somos nés que dancamos por ela, uma pura
invencdo do espirito estimulado pelo movimento que ela transporta.
(MALLARME, In: SASPORTES, 1983, p.33)

Segundo Greimas, essa profundidade sensivel significa, entre outras
coisas, intimidade. A danca, por seu carater fortemente estético, busca a
profundidade na conjuncado plena entre o sujeito e o objeto. Essa é a relacéo
gue a danca contemporéanea, por exemplo, procura estabelecer com seu
publico, o objeto estético ameagando absorver o sujeito a qualquer momento. A
apreciacdo, nesse caso, passa a ser de ordem tatil e ndo cognitiva. O espaco
organizado da percepcdo se converte em um espaco em que todas as
espécies de sinestesias sdo possiveis (GREIMAS, 2002, p.70 e p.71).
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Apelo para o tato, bailarinos dangam em um espaco inusitado

Com a Cia. Déborah Colker

(Disponivel em: www. ciadeborahcolker.com.br

Acessado em setembro de 2007)

Evidentemente, nem a mudanca brusca de isotopia® nem o
aprofundamento sensorial explicam por si mesmos 0 evento estético. Mas
podemos pensa-lo como um novo estado de coisas. Trata-se de um
desregramento da percepcéo que leva o espectador a ver as coisas de modo
diferente. Nao se trata de instituir as causalidades, mas de descrever um
fendmeno de efeitos estranhos, ressoantes.

Os valores estéticos afirmam-se, assim, como um excedente de sentido.

“ A isotopia define-se como a recorréncia de categorias sémicas, quer sejam essas tematicas
ou figurativas. (c.f. GREIMAS & COURTES, 2008 p.276)
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1.4. Os efeitos estéticos

O poema é um objeto subito
Os outros objetos ja existiam

Mério Quintana

A abordagem da dimensdo sensivel da significacdo é, hoje, uma
preocupacdo dos semioticistas, principalmente daqueles que tém o objeto
estético como foco. O contato com as qualidades sensiveis do mundo
“favorece o aparecimento de uma outra semantizacdo, seja do mundo
percebido, seja do sujeito que percebe. Se essa vivéncia sensivel opera
transformacdes, é porque o arranjo estético produz quebras de esteredtipos e
de simulacros preconstituidos” (GREIMAS, 2002, p.11).

Para investigar como a gestualidade na danca-espetaculo transforma-se
em uma gestualidade estética, partiremos de questdes propostas por Greimas,
em Da Imperfeicdo, em que o autor discute possibilidades de imanéncia
estética.

Assim como o corpo foi examinado sob diferentes perspectivas, até ser
visto como uma ontologia, as concepcdes do belo e da apreenséo estética
também anunciam diferentes visdes da arte.

Para muitos criticos de arte, € no Renascimento que se da a unido
tedrica do belo com a arte, que perpassa a representacao perfeita da natureza,
a que a arte tem que se sujeitar, responsavel por gerar a beleza artistica.

Torna-se necessario encontrar nas obras de arte as marcas universais
do Belo. Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762) cria, entdo, uma nova
disciplina filosofica com o objetivo de estudar o belo, denominada Estética.

A estética de Baumgarten inspirou-se, sobretudo, nas ideias de que a
beleza e seu reflexo nas artes representam uma espécie de conhecimento
proporcional a nossa sensibilidade, confuso e inferior ao conhecimento
racional. Em grego, a palavra aisthesis, de onde derivou estética, significa o
gue é sensivel ou 0 que se relaciona com a sensibilidade. Baumgarten definiu o
Belo como a perfei¢cdo do conhecimento sensivel (NUNES, 1999, p.12-13).

Coube a Fenomenologia, corrente filosofica de grande importancia para
os estudos da Semidtica, o papel de introduzir na Estética um critério a que

devemos recorrer, antes de qualquer pressuposicdo acerca da natureza do
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belo ou da arte: a intuicdo dos fenbmenos vividos durante a experiéncia

estética.

Tomando a palavra fendmeno no seu significado grego
originario de phainomenon (0 que aparece e se manifesta a
consciéncia), a estética fenomenoldgica procura descrever os objetos
e os valores de que temos imediata consciéncia (vivéncia) na
contemplacéo das coisas belas, obras de arte inclusive, para intuir a
esséncia do poético, do pictoérico, do tragico, do cémico, do sublime
etc.. (NUNES, 1999, p.14-15)

Para Bergson, a criagdo e a contemplacdo artisticas, conhecimento
intuitivo, revelam-nos, por um instante apenas, o que a inteligéncia e a
percepcao ordindria ocultam. A Arte, seja qual for, restabelece a capacidade
originaria da percepcao.

Para Mallarmé a danga € justamente a representagdo dessa intuicao:

A danga seria entdo a mais real das artes, aguela que um
poeta mais deveria invejar. A danca seria a representacdo mais
espontanea de uma intuicdo. (MALLARME, In: SASPORTES, 1983,
p.34)

Essa representacdo da intuicAo estética pode ser definida
semioticamente como uma fratura estética. A apreensao estética € concebida
por Greimas como uma relagdo particular estabelecida entre um sujeito e um
objeto de valor. Essa relagdo ndo é natural; sua condicdo primeira é a parada
no tempo. A suspensdo do tempo sublinha uma pontualidade imprevisivel,
criadora de uma descontinuidade no discurso e de uma ruptura na vida

representada. Trata-se da fratura de que fala o autor:

N&o se trata aqui, entdo, de uma simples troca de isotopia
textual, mas de uma verdadeira fratura entre a dimensdo da
cotidianidade e o momento de inocéncia. A passagem a esse novo
estado de coisas se manifesta como a agao de uma for¢a que vem do
exterior; o deslumbramento é, de fato, segundo os dicionarios, o
estado da vista golpeada pelo clardo demasiado brutal da luz.
(GREIMAS, 2002, p.26)
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A arte, cujo traco especifico é desencadear o extraordinario como uma
ruptura do fluxo continuo da vida, nos oferece a possibilidade de examinar a
experiéncia estética como uma ressemantizacdo da praxis cotidiana. Ressalta-
se, assim, a relevancia do dia a dia na construcdo do sentido. O estésico passa
a ser o componente afetivo e sensivel da experiéncia cotidiana.

Se estendermos as reflexdes greimasianas para a arte da danca,
podemos afirmar que € somente ao se libertar das “amarras” do cotidiano, que
o artista se vé diante da possibilidade de “dizer o indizivel, pintar o invisivel”; no
caso da danca, gesticular o ingesticulavel.

Ao representar o irrepresentavel, o coredgrafo oferece ao espectador o
deslumbramento, que resulta na impossibilidade de este espectador dizer
diretamente 0 que se passou, sua vista encontra-se ainda “golpeada pelo
clardo demasiado brutal da luz”. O publico se vé obrigado a se debrucar sobre
0 objeto, separando-se dele depois.

Para Greimas, 0 momento seguinte ao deslumbramento € a nostalgia da
perfeicdo. Uma perfeicdo que, segundo o autor, esta oculta por uma tela da

imperfeigcao:

Todo parecer é imperfeito: oculta o ser; é a partir dele que se
constroem um querer-ser e um dever-ser, 0 que ja € um desvio do
sentido. Somente o parecer, enquanto o0 que pode ser — a
possibilidade —, é vivivel. (GREIMAS, 2002; p.19)

Segundo os preceitos greimasianos, os elementos que constituem a
apreensdo estética levam em consideracdo, entre outros aspectos, além da
insercao na cotidianidade, a espera, a fratura, a oscilagcao do sujeito, o estatuto
particular do objeto, a relacdo sensorial entre ambos, a unicidade da
experiéncia, as escapatérias, e, por fim, a esperanca de uma total conjuncéo
por advir.

Greimas estabelece, dessa forma, dois grandes modos de producéo de
sentido: fraturas e escapatérias. A fratura gera a ruptura, a descontinuidade e a
guebra, oriundas da imperfeicdo. As escapatérias dizem respeito a pregnancia
do objeto estético, uma espécie de “chamado” que a arte realiza:
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A fratura € nossa penuria essencial — nossa imperfeicdo — e,
por isso mesmo, o que “faz nascer a esperanca de uma vida
verdadeira’. As escapatorias sao os chamados que a arte coloca
diante de ndés criando necessidades prementes sobre as quais a
semidtica também deve se pronunciar. (DORRA, in: GREIMAS, 2002,
p. 122)

A apreensao estética aparece como um querer reciproco de conjuncéo,
como um encontro, no meio do caminho, entre o sujeito e o objeto, no qual um
tende rumo ao outro (GREIMAS, 2002, p.34).

Uma reflexdo de Umberto Eco sobre a experiéncia estética, retomada
por Dantas, ajuda-nos a ilustrar como ocorre a fruicdo estética que uma obra

de arte proporciona:

A experiéncia estética repousa na ambiguidade, que atrai a
atencdo do espectador, colocando-o em situagédo de, segundo Eco
(1980), “orgasmo interpretativo”. Estar em orgasmo interpretativo
significa entregar-se as diversidades e complexidades de sensacdes
e de sentidos que a fruicdo de uma obra de arte proporciona. E &, ao
mesmo tempo, deparar-se com um efeito de estranhamento, que por
vezes desorienta e remete a uma situacéo inusitada. Esse efeito de
estranhamento é quase uma incapacidade de reconhecer o objeto, o
gue nos obriga a olh&-lo de modo diverso do habitual. Como diz Eco
(1980), a arte aumenta a dificuldade e a duragcdo da percepcéo,
descreve o objeto como se o visse pela primeira vez e sua fungdo nao
€ tornar mais proxima da nossa compreensdo a significacdo que
veicula, mas criar a percepgéo particular do objeto. (DANTAS, 1999,
p.88)

Esses elementos constitutivos da apreensédo estética sdo extremamente
relevantes para a nossa pesquisa, uma vez que nao s6 auxiliam na
compreensao do entendimento da danca como uma gestualidade estética, mas
também permitem, como veremos nos itens que seguem, uma diferenciacdo
estética entre os trés estilos de danca-espetaculo: a danca classica, a danca

moderna e a danga contemporanea.

1.5. As diferentes estéticas

O estudo dos efeitos estéticos, da sinestesia como parte produtora de
sentido do discurso da danca, e do sincretismo, possibilita, entre outros

aspectos, diferenciar estilos na danca-espetaculo. Neste estudo, estilo é
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definido como sendo “a recorréncia de tracos de conteudo e expressdo, que
produz um efeito de sentido de individualidade” (DISCINI, 2003, p.31).

Greimas em Da Imperfeicdo, ao falar do efeito estético na literatura,
reconhece trés diferentes tipos de estética: estética da graca, estética da
evanescéncia e estética da decomposicao.

Ao comentar o texto Palomar de italo Calvino (1983), Greimas mostra de
gue modo a apreensdo estética pode se transfigurar em uma visao

sobrenatural, na qual o termo “visdo” transforma-se em anténimo de realidade:

(...) O estremecimento, como concretizacdo da estesia,
encontra-se, pois, distribuido tanto sobre o sujeito quanto sobre o
objeto e marca o sincretismo dos dois actantes, uma fusdo momen-
tanea do homem e do mundo, reunindo ao mesmo tempo, para dizer
como Descartes, a paix&do da alma e a do corpo.

Uma nova consulta ao dicionario permite compreender qual é o
objeto dessa apreciagdo vibrante: trata-se, diz Calvino, da
“consisténcia diversa da visdo”. O dicionario nos ensina que,
contrariamente a impressdo que da& uma leitura superficial, a
consisténcia ndo deve ser lida de maneira positivista, associada a
“pele estendida” aflorada pelo olhar, mas que se trata da visao, isto €&,
numa primeira acep¢do, de uma “representagcdo maginaria” e, em
seguida, de uma “representacdo de origem sobrenatural”: inaugurada
por um guizzo e terminada por um estremecimento, a apreensao
estética é uma transfiguracdo do seio nu em uma visdo sobrenatural.
(GREIMAS, 2002, p.37)

De acordo com o autor, esse estremecimento como concretizacdo da
estesia acaba por criar uma estética da graca, que caracteriza um reino de

beleza, semelhante ao que se verifica nas estéticas classicas:

Sem duvida, também aqui o classicismo de Calvino ultrapassa
a beleza imoével de um “sonho de pedra” para se apresentar como
uma estética da graca, assinalada ao mesmo tempo pela linha curva
e pelo movimento do olhar que a descreve, esse gesto do olhar
realizado “de uma certa distancia” - e nao “a distancia” como diz o
tradutor para o francés — ou seja, “a uma boa distancia”,
abandonando, meio a contragosto, com ar de “protetor das artes”,
esse objeto evanescente. A ruptura da isotopia estética e o retorno a
“realidade” ocorrem, inevitavelmente, como a passagem do reino da
beleza a republica do gosto. (GREIMAS, 2002, p.38)

Na estética da graca, a perfeicdo estética encontra-se na boa medida, “a

uma boa distancia”, tanto temporal como espacial, do espectador em relacéo a
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obra. Esta situada no plano onirico e trata o imaginario como potencialidade de
construcao do objeto (GREIMAS, 2002, p.45).

Quando, ao contrario, a apreensao estética baseia-se em uma recusa da
perfeicdo e da medida, assume-se a imperfeicdo como categoria estética.
Greimas ilustra essa mudanca com um poema de Valéry, que descreve a

aproximacao de um beijo°:

Com estas sentimentalidades, um pouco murchas, o leitor é
finalmente convocado a uma meditagdo sobre a fragilidade do ser e,
se ele for capaz, a uma apreensdo estética da evanescéncia.

(GREIMAS, 2002, p.45)

A imperfeicdo pode, ainda, traduzir-se em uma estética da

decomposicéo, na qual se desvia a atencdo para as partes, para o pequeno:

Esta volta as origens de todas as coisas, que tem por
corolario uma atitude analitica que repousa sobre um fundo
epistemoldégico, que conduz a uma estética da decomposicao.
Cada corpusculo é independente, cada particula da matéria
conttm em poténcia todas as formas e energias que se
constituem na superficie. Todo objeto é digno de consideracéo:
uma folha que cai, como diz Calvino em uma passagem
japonizante de Se um viajante em uma noite de inverno, é um
mundo em si. A obsessiva intencdo de totalidade que
praticamos pode ser substituida pela contemplacdo do
infinitamente pequeno: totus ou unus, iSSO resulta no mesmo.
(GREIMAS, 2002, p.52)

Se estendermos e adaptarmos as reflexdes greimasianas aos estilos na
danca-espetaculo, podemos conceituar cada um de acordo com a
categorizagdo proposta pelo autor, buscando correspondéncias entre as
estéticas da graca, da evanescéncia e da decomposicdo com o0s estilos
classico, moderno e contemporaneo, respectivamente.

A estética da graca situa-se sobre o plano onirico, trata o imaginario
como uma potencialidade de constru¢do do objeto e exalta a beleza da espera,
considerando-a como objeto da apreensédo estética per se (GREIMAS, 2002,

p.45).

® Nao apresse este ato terno/ Dogura de ser e de ndo ser/ Pois vivi de te esperar/ E meu
coracao nao era sendo teus passos. Paul Valéry, “Les pas”. In: Charmes. (Euvres complétes I,
Paris, Gallimard, 1957, p.120-121, in: GREIMAS, 2002, p.45).
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A reflexdo greimasiana no que diz respeito a estética da graca pode ser
estendida perfeitamente a danca classica: a beleza da espera é na danca
classica responsavel por criar a atmosfera do onirico.

A danca classica cria uma atmosfera onirica utilizando uma gestualidade
vertical, predominantemente situada no nivel alto, que é reafirmada com a
utilizacéo da sapatilha de ponta e com a utilizac&o de saltos.

O ballet € a unica forma de danca que ndo se limita as
dimensdes da terra, pois seus movimentos e figuras no ar sdo muitos
e constantes. (ACHCAR, 1980, p. 41)

Cena do Balé Dom Quixote

Com Paloma Herrera
Figuras no ar, valorizacdo do nivelalto

(disponivel no site www.kirov.com

Acessado em fevereiro de 2008)

Ao valorizar o nivel alto, a danca classica cria uma atmosfera de sonho,
de algo inatingivel, de distanciamento. Na maioria das vezes as bailarinas sao

levantadas por seus parceiros o mais alto possivel. E como se o bailarino
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classico ndo quisesse tocar o chdao e sim planar com leveza. O uso da
sapatilha de ponta também garante a verticalidade da movimentagdo e um
menor contato com o solo. Ao sair do chdo, ganha-se o onirico. E tudo isso &
feito com a beleza de se saber o que esperar, utilizando o principio do canon,
isto €, 0 mesmo movimento é realizado por todo o corpo de baile, mas um
ocorre apos o outro. O espectador espera 0 movimento seguinte no conforto de

saber o que esperar.

Cena do Balé O Lago dos Cisnes

Ballet Nacional de Cuba
Corpo de baile en canon

(disponivel no site www.balletcuba.cult.cu

Acessado em fevereiro de 2008)

As categorias de predominancia do plano alto e de verticalidade da
gestualidade, no plano da expressdo, associam-se aos sentidos de
distanciamento e sonho, no plano do conteudo, estabelecendo relacbes

semissimbaolicas entre os planos e garantindo a poeticidade.
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O classicismo busca, assim, uma estética da “perfeicdo”, da espera
esperada, em que o olhar do publico € conduzido pelo coredgrafo, que dirige o
olhar para os solistas ou para o corpo de baile em canon. Interessa-nos, agora,
perceber que, ao privilegiar o sentido da visdo, a danca classica acaba por criar
uma estética da graca, que resulta na contemplacéo da obra.

A foto que segue procura ilustrar como se apresenta a estética da graca,
dentro do discurso da danca classica. Trata-se de uma fotografia do espetaculo
O Lago dos Cisnes, interpretado pelo American Ballet Theatre, que mostra o
corpo de baile. H& nela uma nitida preocupacdo em deixar o publico imerso em
um mundo dos sonhos, do distante. A plateia sentada nas poltronas do teatro é
convidada a contemplar a obra e ndo a interagir com ela. O olhar do publico é

direcionado e as simetrias criam esperas esperadas.

O Lago dos Cisnes

Corpo de baile do American Ballet Theatre
(Disponivel em: www.abt.org
Acessado em novembro de 2007)

A danca moderna, por sua vez, realiza um percurso em direcdo a
nascente, a esséncia da gesticulagdo. Nao se trata mais de contemplar o

objeto estético, mas de interagir com ele. Essa mudanca de perspectiva soma
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ao sentido da visdo o sentido do tato. O coredgrafo moderno propde a seu
publico uma conjun¢do com a obra, a medida que apresenta novas texturas de
figurino, de espaco de encenacdo e de gestualidade que se aproximam da
praxis cotidiana. Ao sair de um espetaculo de danca moderna, o espectador
percebe, além de um apelo para o sentido da visdo, um chamado para o tato,
criando-se uma sinestesia sentida. Ao contrario de uma estética da graca que
propde um distanciamento do sujeito em relacdo a obra, procura-se uma
estética da evanescéncia, que desfaz a separacédo e gradativamente chega a
conjuncéo do sujeito com o objeto estético.

Estética da evanescéncia — danca moderna
Martha Graham

(Disponivel em: http://3.bp.blogspot.com

Acessado em marco de 2010)

A danca contemporéanea leva a proposta moderna ao extremo, na
esperanca total de conjuncéo do sujeito com o objeto, na conjuncao por advir,
devolvendo a cotidianidade das coisas e dos homens. Enquanto a estética

classica busca o relaxamento definitivo no deslumbramento da perfeicdo, as
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estéticas modernas e contemporaneas buscam-no na imperfeicdo (GREIMAS,
2002, p.30).

Segundo Greimas, essa abordagem de remontar as nascentes do
fendbmeno desemboca na decomposicdo completa do que inicialmente foi
percebido como uma totalidade constituida (GREIMAS, 2002, p.51).

Estendendo as reflexdes greimasianas a arte da danca podemos
considerar que na estética da decomposicdo tem-se uma inversdao completa
dos papéis: enquanto no discurso classico o sujeito, ha apreenséo estética, é
convidado a contemplar a obra, e 0 objeto solicitado se dirige as vezes na sua
direcdo, para os contemporaneos € o0 objeto que é “pregnante”, que atrai 0
sujeito, mais ainda, € ele que exala a energia do mundo, e bem aventurado é o
sujeito se Ihe ocorrer encontra-lo em seu caminho (GREIMAS, 2002, p.51). No
primeiro caso, vé-se uma carga estética introduzindo-se na funcionalidade do
cotidiano; no segundo, um desejo de conduzir o cotidiano em direcdo a um

alhures (GREIMAS, 2002, p.85).

A sinestesia sentida pelos bailarinos
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Com a Cia. de danca Pina Bausch
(Foto disponivel no site www.pinabausch.de
Acessada em julho de 2006)

A fotografia da Cia. de danca Pina Bausch exemplifica como se da a
sinestesia sentida tanto pelos bailarinos como pelo espectador. Nesse
espetaculo de Pina Bausch, os bailarinos dancam em meio a rosas. Além do
tato, percebe-se também um apelo ao olfato, uma vez que as rosas exalam
perfume, 0 que acrescenta a percep¢ao mais um sentido.

O discurso da contemporaneidade tem como uma importante
caracteristica a tendéncia a valorizar e esbocar, em cena, uma teoria da danca,
ou seja, representa uma metalinguagem da propria experiéncia estética. A
tentativa de conjuncdo estética do sujeito e do objeto acrescenta-se uma
interrogacao paralela sobre o estatuto “ontolégico” desse simulacro, o que é um
modo de decompor.

A arte, cuja esséncia parecia estar encerrada nos objetos criados,
penetra na vida que se torna o lugar de encontros e acontecimentos. Uma
efémera sensacéo tétil, o contato delicado do sujeito com o outro € tudo o que
resta quando ndo ha nada mais a esperar. Mediante uma reducdo do tempo -
dele ndo se retendo sendo o efémero -, mediante uma reducdo do espaco -
atribuindo importancia somente a seus fragmentos -, o ser humano se
aproximaria, passo a passo, do essencial, permanecendo sempre, no entanto,
na ordem do material.

A forma moderna, ante o temor de que as simetrias instauradas
produzam o efeito de sentido da iteratividade de esperas esperadas, propde
uma nova regra do jogo estético: a dissimetria, que se supde criadora de novos
choques e de outras fissuras. O discurso classico seria, assim, uma “espera
esperada’, o moderno, “a espera inesperada” e o contemporaneo, “a espera
esperada do inesperado”.

A arte contemporanea ressemantiza tanto os principios estéticos que o
limiar entre o que é estético e o que é utilitario é ténue, para o0s
contemporaneos a qualquer hora ou momento havera a apreensao do estético.
E como se a espera fosse infinita. A paciente espera de uma realidade a advir

€, portanto, o desejo de uma conjuncéo “real” com o objeto.
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A partir do que foi exposto, podemos propor o discurso classico como
uma estética da graca, o moderno como a estética da evanescéncia, a

contemporaneidade como a estética da decomposicao.
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Capitulo 2

O sincretismo nadancga

Este capitulo inicia-se com uma discussdo tedrica sobre o texto
sincrético, para depois abordar o sincretismo na danca-espetaculo, quando
trataremos dos diferentes elementos presentes no discurso da danca — a
gestualidade, a musica, a iluminagdo, o figurino e o cenario. Em seguida,
procuraremos estabelecer as estratégias de sincretizacdo desses elementos
numa unidade de sentido.

Os efeitos estéticos do discurso da danca-espetaculo manifestam-se sob
a forma de uma semidtica sincrética, ou seja, no plano de expresséao diferentes
canais sensoriais sdo convocados a leitura do texto da danga, a partir da
convocacao dos diversos elementos que compdem sua manifestacdo. O
coredgrafo, que manipula os diferentes elementos — gestual, musical,
cenografico, de iluminacdo, etc. — opera com a ideia de movimento, que
entrelaca e pbe em relacdo sincrética todos os elementos e linguagens
envolvidas na danca.

A danca-espetaculo € bastante rica para fazer reflexdes sobre como
acontece o préprio sincretismo semiético. Nao se trata de uma mera soma de

partes, mas de uma Unica enunciacao manifestada por varias semiéticas:

Ja a abordagem da semidtica discursiva designa como
sincrético um objeto que, acionando varias linguagens de
manifestacdo, estd submetido, como texto, a uma enunciacéo Unica
que confere unidade a variagao. (TEIXEIRA, 2008, p.169-198)

De acordo com Teixeira (2008), o prefixo sin- ja traz o sentido de
unidade e integracdo. Ao fazer a distincdo entre as linguagens multimodais
(conceito proposto pela semiotica social) e as linguagens sincréticas, a autora

afirma:

Comecemos pelos elementos de composi¢do multi- e sin-: se
o primeiro contém a ideia de quantidade e dispersdo, o segundo
acolhe os sentidos de unidade e integragdo. Uma superficie textual
como a de uma capa de revista pode ser observada a partir das
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diferentes linguagens que a constituem, com suas particularidades
indicando direcdes varias do sentido que sdo, em seguida, integradas
numa interpretagdo que articule paralelismos de procedimentos e
confira ao objeto um efeito de unidade. Pode, com outra base tedrica,
ser considerada jA de partida uma unidade construida por uma
estratégia enunciativa integradora que, ao mobilizar diferentes
linguagens, potencializou e, a0 mesmo tempo, diluiu o que cada
codigo tem de particular, para permitir a manifestacdo de uma outra
coisa, um texto verbovisual em que os elementos se articulam
segundo um ritmo, variacfes de tonicidade, gradacdes etc.

(--)

Tal diferenga se acentua se continuamos a analisar as
denominag¢des multimodal e sincrético. Enquanto modal refere-se a
modo, maneira, modalidade, crethos tem origem e sentido mais
complexos: “krétizé 'agir como um cretense, p.ext., agir como um
velhaco, ser impostor', pelo fr. syncrétisme (1611) 'unidao de dois
antigos inimigos contra uma terceira pessoa”, segundo explica o
dicionario Houaiss. A palavra sincretismo ganha mais adiante o
sentido de fusdo de elementos diversos, variados, numa unidade.
(TEIXEIRA 2008, p.169-198)

O conceito de sincretismo sempre foi uma preocupacdo para 0S
semioticistas. Floch (1986), semioticista francés, destaca-se, inicialmente,
como o pesquisador que buscou dar maior precisdo ao termo. E o que ressalta

Fiorin:

Entretanto, a Semidtica narrativa e discursiva interessou-se
pelas linguagens complexas desde muito cedo, pois, na esteira das
proposi¢cdes saussurianas, ela sempre se concebeu como uma teoria
geral da significacdo e, por isso, estabeleceu, em sua origem, o
postulado da unicidade do sentido, reconhecendo que ele poderia
manifestar-se por diferentes semioticas ou por diversas semiéticas ao
mesmo tempo. Ja em 1979, em Sémiotique. Dictionnaire raisonné de
la théorie du langage, obra em que Greimas e Courtés buscam
compendiar as aquisicbes da Semidtica até entdo, no verbete
sincretismo, definem-se essas linguagens complexas: “serdo
consideradas sincréticas as semidticas que empregam varias
linguagens de manifestacdo”. O conceito de sincretismo, tomado de
Hjelmslev, tinha véarias consequéncias tedricas. A definicdo de
Greimas e Courtés era imprecisa, ndo extraia do conceito
hjelmsleviano todos os efeitos e era necessario refina-la.

Foi o que tentou fazer Jean-Marie Floch no segundo tomo do
Sémiotique Dictionnaire raisonné de la théorie du langage, publicado
em 1986. (FIORIN, In: BEIVIDAS, 2006, p.4)

Fiorin, contudo, em seu artigo “Para uma definicdo das linguagens
sincréticas” (in: OLIVEIRA; TEIXEIRA 2009, p.15-40), afirma que a postulacédo de
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Floch do conceito de sincretismo como “uma pluralidade de substancia para
uma forma unica” (c.f. FLOCH, 1986, p.218) deve ser revista de acordo com 0s

postulados de Hjelmslev. O autor diz:

A sincretizacdo, de que fala Floch, € um mecanismo de
enunciacdo. Assim, como mostra o semioticista francés, ndo ha para
um dado enunciado sincrético, uma enunciacdo visual, uma
enunciacao verbal, uma enunciacdo gestual, etc. Se houvesse uma
enunciagdo para cada linguagem, o resultado seria colocar uma
linguagem ao lado da outra, sem que houvesse uma superposi¢cao da
forma da expressao e, por conseguinte, sem que dela resultasse um
sincretismo. Ao contrario, temos uma Unica enunciagao sincrética,
realizada por um mesmo enunciador, que recorre a uma pluralidade
de linguagens de manifestacdo para construir um texto sincrético.
Essa enunciacao constitui uma estratégia global de comunicacéo, que
se vale de diferentes substancias para manifestar, na textualizacao,
um conteudo e uma forma da expressao. (FIORIN, in: OLIVEIRA;
TEIXEIRA 2009, p.37 e 38)

Dessa forma, de acordo com Fiorin, (2009, p.37), nas semibéticas
sincréticas, o sincretismo ndo é somente do contelido, mas é também da forma

da expressao:

O sincretismo da forma de expressdo €, assim, o
estabelecimento de uma forma de expresséo distinta da forma de
expressao de cada uma das semioticas que entram em sincretismo,
pois os tracos particulares de cada uma delas deixam de ser levados
em conta. (FIORIN, in: OLIVEIRA; TEIXEIRA, 2009, p.37)

Para examinar o texto sincrético, portanto, devemos observar como ele
se manifesta em sua estratégia global. Em outras palavras, devemos buscar a

maneira como o0s elementos se articulam em uma ordem paradigmatica:

Nao se trata mais de organizar as unidades audiovisuais
considerando apenas a sua sequencialidade, mas de concebé-la a
partir da I6gica da simultaneidade. Se, orientados antes pelo principio
da sequencialidade, os discursos se articulam dando énfase a ordem
sintagmatica (modalidade articulatoria do e...e), pautados agora pela
simultaneidade, os diferentes elementos podem se acumular na tela
a partir de uma organizagdo paradigmatica (eixo do ou...ou), cujo
sentido esté justamente na articulacdo, ao mesmo tempo, de todos
eles (dando origem a forma Unica proposta por Floch). (FECHINE, in:
OLIVEIRA; TEIXEIRA, 2009, p.329)
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Para descrever a producado de sentido do texto sincrético, a partir dessa
acumulacdao vertical de ordem paradigmatica, deve -se admitir, ainda, o conceito
de superposicdo de linguagens, proposto por Greimas, no Dicionario de
Semidtica, no qual o autor afirma que “pode-se considerar o sincretismo como
o procedimento (ou o0 seu resultado) que consiste em estabelecer, por
superposicdo, uma relacdo entre dois (ou varios) termos ou categorias
heterogéneas, cobrindo-os com o auxilio de uma grandeza semiética (ou
linguistica) (GREIMAS & COURTES, 2008, p. 467).

De acordo com Fiorin (2009), a primeira condicdo para a existéncia de
uma semiotica sincrética €, justamente, a superposicdo dos conteudos, mas
ndo a da expressdo, ja que a forma da expressdo sincrética deve ser
considerada como uma totalidade.

Para analisar o discurso da danca-espetaculo, partiremos de uma
organizacao didatica que descrevera cada componente do sincretismo. Com
isto, pretendemos observar as recorréncias e contrastes que estabelecem as
diferencas de sentido entre os trés estilos de danga. Consideraremos o
movimento como a forca coesiva do sincretismo nos diferentes estilos. Havera
uma reiteracao dessa forca aglutinadora nos cinco elementos constituintes dos
enunciados sincréticos e uma sobreposicdo de categorias descritivas que
permitir caracterizar cada estilo.

Neste trabalho, ainda para fins didaticos, analisaremos os diferentes
componentes da linguagem da danca, sem discutir seu carater de linguagem.
Assim, gestualidade e musica sédo considerados, em trabalhos ja desenvolvidos
em semidtica, como linguagens. Outros elementos, como cenario, figurinos e
iluminacdo, que se agregam a gestualidade e a musica, serdo aqui tratados
como componentes desse sincretismo, uma vez que agregam materialidade
significante e conteldos para a constituicdo do sentido da danca-espetaculo.

O movimento na danca pode ser estudado a partir de dois grandes
paradigmas: espaco e tempo, que irdo aparecer como responsaveis por
garantir a relacdo entre os elementos do sincretismo semiotico. Observamos
gue em todas as linguagens envolvidas no discurso da danca-espetaculo, o
espaco e 0 tempo SAo responsaveis por criar 0 movimento, que nao ocorre
apenas na gestualidade, mas também na musica, na iluminacéo, no figurino e

Nnos cenarios.
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O espaco e o tempo funcionam, assim, como categorias extensas, nos

termos propostos pela semibtica tensiva:

(...) atensividade é o lugar imaginario em gue a intensidade —
ou seja, os estados de alma, o sensivel — e a extensidade — isto €, 0s
estados de coisas, o inteligivel — unem-se uma a outra; (...)

O relevo emprestado a intensidade e a extensidade justifica-
se por suas respectivas constituicdes: (i) a intensidade une o
andamento e a tonicidade; (i) a extensidade, a temporalidade e a
espacialidade. (...) A extensidade diz respeito a extensdo do campo
controlado pela intensidade, porém com uma ressalva: que a
extensdo desse campo € em primeiro lugar temporal, dado que o
tempo humano, o tempo discursivo esta sempre além do tempo.
(ZILBERBERG, 2006, p.3-4)

Na danca, a imersdo em um tempo/espaco € descontinuada pelo
movimento. O movimento na danca-espetaculo ganha sentido na intensidade
de elementos como a dinamica e a luz. E nesses movimentos pontuados de
intensidade que h& os apelos sensoriais — visuais, auditivos, tateis, olfativos —
gue sdo diluidos na iluminacdo e na dindmica e recortados nos figurinos,
magquiagens, sons, ruidos. Assim, o0 movimento na danca acolhe a diluicdo e o
contorno, a tonicidade e a atonicidade etc. O corpo do bailarino e do
espectador vivenciam essa comunhao sensorial.

Em nota de rodapé Fiorin (2009, p.38) ressalta que Floch chama a
atencdo para que, em certos casos, 0s procedimentos de sincretizacéo
dependem realmente de verdadeiras sinestesias. Ao falar de sinestesias, Floch
afirma que elas “se caracterizam por um plano da expressdo em que uma
mesma forma se encarrega de varias matérias” (1986, p.219). Embora Fiorin
nos alerte para que se examine essa questdo com muto cuidado, a
problemética da sinestesia € um ponto crucial no estudo da linguagem da
danca, como pudemos observar no Capitulol e ndo pode, portanto, ser
deixada de lado no estudo das linguagens que compdem a danca-espetaculo.

As sinestesias estao intrinsecamente ligadas ao sincretismo.

(...) Uma superposicdo semelhante entre impressoes
sensoriais provocadas por elementos das diferentes substancias da
expressao produz também uma apreensdo nos mesmos moldes,
uma “dupla apreensédo — uma verdadeira sinestesia, desde que esse
conceito seja compreendido como um estimulo de um sentido pelo
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outro, a partir justamente da convocacdo de uma “matéria” pela
outra, da atribuicdo de sentido de uma por meio da outra. Surge,
desse modo, um sentido sensivel, um sensivel outro que nao esta
localizado apenas na musica (sons) ou na imagem, mas naquilo em
gue uma “contagia” a outra, nas “qualidades” que uma “matéria”
transfere a outra, no modo como um sistema participa do outro.
(FECHINE, in: OLIVEIRA; TEIXEIRA, 2009, p.329)

2.1. A gestualidade

Garaudy, fildsofo contemporaneo que se dedicou, em seu livro Dancar a
vida (1980), ao estudo da danca, afirma que a “danca € a arquitetura visivel”.
Embora utilizando uma definicdo redundante e metaférica, chama atencéo para
o fato de que a gestualidade na danca, apesar de extremamente visivel, ndo
oferece uma sistematizacdo que possa dar conta dos diferentes estilos. A
danca classica apresenta escolas com técnicas bem sistematizadas, mas a
danca moderna e a danca contemporanea, muitas vezes confundidas com
seus criadores, ndo possuem uma regra fechada, dai a dificuldade de

sistematizacéao.

Na danca classica temos métodos de ensino, desenvolvidos por
diversas escolas — francesa (método francés), russa (método Vaganova),
cubana (método cubano), inglesa (método Royal), italiana (método Ceccheti) e
dinamarquesa (método Bournonville), que apresentam pequenas variacoes,
compardveis ao sotaque dentro de uma Unica lingua, isto €, a graméatica é a da
danca classica e as variantes ndo colocam em xeque o entendimento da

“lingua”.

O mesmo néo ocorre com a danga moderna e a danca contemporanea.
Por ndo acreditarem em uma forma Unica, aumentam o leque de possibilidades
de variagcdo do movimento, fazendo surgir “novas linguas”, que recebem o
nome de seus muitos criadores, para citar alguns exemplos: Isadora Duncan,
Martha Graham, Doris Humphrey, Mary Wigman, Rudolf Laban, Alwin Ailey,
Pina Bausch, David Parsons, Maguy Marin, Merce Cunningham e os brasileiros
— Marika Gidali e Décio Otero, Henrigue Rodovalho, os irm&os Pederneiras,

Débora Colker, entre muitos outros.
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Na danca contemporanea, cada coreografo define seus métodos, ndo ha
possibilidade de definir uma técnica Unica que a manifeste. Muitas vezes, 0s
bailarinos se tornam pesquisadores e evidenciam que a danca é a arte em que
0 sujeito e o objeto da reflexdo sao o proprio corpo, € o artista e a obra de arte

a0 mesmo tempo: 0 proprio corpo é o coreografo.

O homem nédo € mais artista, tornou-se obra de arte: a forca
artistica de toda a natureza, para a deliciosa satisfagdo do Uno-
primordial, revela-se aqui sob o frémito da embriaguez. (NIETZSCHE,
2003, p.31)

Dada essa enorme diversidade de possibilidades gestuais, dentro da
danca-espetaculo, € uma tarefa bastante complexa buscar uma sistematizacao
gue possa dar conta de tantas vertentes. Alguns estudiosos, entre eles Helenita
Sa Earp e Rudolf von Laban, buscaram definir os fundamentos da danca, que
expdem os principios da acdo corporal. Baseiam-se em cinco parametros, 0s
referenciais basicos do corpo que danca. S&do eles: movimento, espaco, forma,
dindmica e tempo. Esses parametros funcionam sob as mesmas leis e
principios que regem a natureza, vistas do ponto de vista da fisica, da

matematica, da geometria, da quimica e da biologia.

Em nosso estudo, resgataremos essa formulacdo a partir de um olhar
semiotico, buscando relaciona-la aos diferentes estilos da danca, somando ao
referencial tedrico, proposto por Sa Earp e Laban, uma categorizacao, ainda
nao realizada, de como os parametros se manifestam na danca classica, na
danca moderna e na danga contemporanea, ora por oposicdes, ora por

gradacoes.

O parametro do movimento refere-se a gestualidade e serve de base
para os demais parametros. Para Sa Earp (1989), “movimento € mudanca”.
Semioticamente, mudanca é transformac&o. E passar de um estado narrativo a
outro. Existem dois estados do movimento: potencial e liberado. O movimento
potencial é latente, ndo percebido visualmente. Trata-se de um repouso
aparente. JA& o movimento liberado € aparente, visualiza-se o deslocamento do
corpo global ou de suas partes. Temos ai uma importante oposi¢cao entre o que

€ visivel e o que ndo € visivel na movimentacdo. A gestualidade na danca
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caracteriza-se, dessa forma, a partir de uma tensdo entre a gestualidade
aparente e a gestualidade latente. Os trés estilos abordados utilizam essa
tensdo, o que os diferencia é a duracdo entre as passagens de um movimento

para o outro.

O movimento potencial é responsavel por anunciar o porvir. A danca
moderna e a danca contemporanea, de maneira geral, ndo sustentam a parada
e transitam entre o movimento potencial e o movimento liberado com bastante
rapidez, aproximando-se, portanto, de uma gestualidade cotidiana. A danca
classica, ao deixar o corpo de baile em uma mesma posicdo durante alguns
segundos, sugere o efeito de sentido contrario, de que os bailarinos encontram-
se parados e em repouso. A fotografia a seguir mostra o corpo de baile

estatico.

Corpo de baile (movimento potencial)

Em La Bayadere

(disponivel no site www.ballerinagallery.com

Acessado em junho de 2008)
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Esse repouso, no entanto, é aparente. H4 uma interiorizacdo da energia
— a laténcia — que é garantida pelo movimento respiratorio, pela sustentacédo

muscular. Para Valéry (2003):

Veem-se, nos balés, instantes de imobilizacdo do conjunto,
durante os quais o agrupamento dos dancarinos propde aos olhares
um cenario fixo, mas ndo duravel, um sistema de corpos Vivos
repentinamente congelados em suas atitudes, que oferece uma
imagem singular de instabilidade. Os sujeitos estdo como que presos
em poses bastante distantes daquelas que a mecénica e as forgas
humanas permitem manter... ou imaginar outra coisa.

Dai resulta esta maravilhosa impresséo: que no Universo da
Danca o repouso ndo tem lugar: a imobilidade é coisa imposta e
forcada, estado de passagem e quase de violéncia, enquanto os
saltos, os passos contados, as pontas, 0 entrechat ou as rotagdes
vertiginosas sdo maneiras completamente naturais de ser e fazer.
Mas, no Universo ordinario e comum, os atos sdo apenas transicoes,
e toda a energia que por vezes neles aplicamos s6 é empregada para
esgotar alguma tarefa, sem repeticdo e sem regeneracdo de si
mesma, pelo impulso de um corpo sobre-excitado. (VALERY, 2003,

p.37)

Essa tensdo entre 0os movimentos que anunciam o0 porvir e 0s
movimentos aparentes mostram que na danca nao existe movimento findo, ou
nas palavras de Valéry: “que no universo da danca o repouso nao tem lugar”. A
parada da ao movimento um novo sentido, uma outra direcdo, que resulta no

estranhamento, tdo imprescindivel & apreensao estética

Tatit, em seu artigo “A duracao estética” (cf. LANDOWSKI, 1999, p.195-
209), afirma que a duracdo esta intrinseca na fratura estética, ainda que

apareca como uma realidade escondida:

Dentre os pontos enigmaticos contidos em De Imperfection,
destacaremos neste artigo o tratamento que Greimas dispensa a
duragéo, chamando-a por vezes de “realidade escondida” ou de “ser
escondido”, num contexto de “parada do tempo”, durante a qual
surgem os sinais de estesia na forma de “esperanca de uma vida
verdadeira” ou “de uma fusao total do sujeito e do objeto”. Queremos
sublinhar, desde ja, que o conceito de duracdo como tal ndo chega a
se manifestar na escrita do semioticista, talvez por constituir mais
uma realidade escondida, desta feita pela énfase atribuida a nocéo
de fratura que serve de tema geral a toda a primeira parte da obra.
(TATIT, in: LANDOWSKI, 1999, p.196)
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A apreensdo estética ocorre em um determinado intervalo de tempo,

onde o sujeito esta diante de um acontecimento extraordinério:

Esta obra de Greimas detém-se, realmente, na espessura da
fratura, no intervalo de tempo em que o0 sujeito depara com um
acontecimento extraordinario, que o retira de seu universo de
previsibilidades e o0 encanta a partir de possibilidades (ou promessas)
juntivas. Nao se trata de uma parada como demarcagdo mas como
segmentacdo, como continuacdo da parada, nem que seja por um
lapso minimo de tempo. (TATIT, in: LANDOWSKI, 1999, p.197-198)

A “parada’ significa uma desaceleracdo, uma ampliagdo do instante
enunciativo, em que se instaura uma duracédo, que se traduz em uma espera
de conjuncéo plena entre o sujeito e o0 objeto:

A continuagdo da parada constitui, portanto, o lugar teérico
privilegiado por essas Ultimas descricbes greimasianas: nao €
propriamente a surpresa (parada da continuagdo) que provoca 0
efeito estético, mas sua desaceleracdo, ou seja, o0 restabelecimento
de uma duracdo minima, ao longo da qual flexibilizam-se as fun¢des
de sujeito e objeto e vislumbra-se a possibilidade de plenitude juntiva
(TATIT, in: DORRA, 1999, p.198).

Para criar o efeito de sentido do sublime, a danca classica sustenta a
parada, prolongando o convivio entre o sujeito e 0 objeto estético. A separagao

€ lenta e responsavel por criar esperas esperadas:

Podemos ter, an sentido totalmente inverso, o esforco do
sujeito em prolongar seu tempo de convivio com o objeto. Nesse
caso, a grande aliada € a duracdo, o tempo do n&o ainda. Essa
expressao indica que, apesar da permanéncia de um determinado
estado, este caminha inexoravelmente para a sua prépria extingao.
No entanto, enquanto durar, carrega o sabor da eternidade tipico dos
momentos de plenitude, em que sujeito e objeto tornam-se,
concomitantemente, ativos e passivos, numa relagdo transitiva
despida de embaracos. A imagem da apreensao estética como um
instante sublime, que se destaca das imperfeicbes do cotidiano,
ilustra bem o encanto dessas pequenas duracfes e ndo deixa de
revelar também o esforco do sujeito em prolongé-las. (TATIT, 1998,
p.57)
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Ja as estéticas da imperfeicdo vao transitar entre a parada e a auséncia
da parada. Enquanto a dangca moderna transita em uma velocidade moderada,
a danca contemporanea transita rapidamente, criando um efeito de aceleracéao,

0 que se traduz em uma ameaca do objeto acabar escapando do sujeito:

Tudo ocorre como se nossa vida afetiva fosse do ja ao néo
ainda — ou vice-versa — modulando os adiantamentos e os atrasos de
acordo com a capacidade do sujeito de tolerar o inesperado e
programar a espera. Note-se que ambas as nocdes (a surpresa e a
espera), mesmo em suas disposicdes extremas, pressupdem um
certo equilibrio das funcdes de sujeito e de objeto. Se este for rapido
demais, a ponto de ultrapassar a esfera daquilo que conhecemos
como surpresa acaba perdendo seus contornos de identidade e,
consequentemente, o objeto escapa do sujeito. Podemos nos limitar
ao exemplo de algumas formas de manifestacdo da vanguarda
artistica, em que o produto estético, de tdo novo e imprevisivel, nem
chega a ingressar no campo de percepcao do espectador: é a
instalacdo que se quer foi notada no saldo de artes plasticas ou a
muasica que ndo se ouviu. Em outras palavras, para além da
surpresa, o excesso de instantaneidade confunde os limites de
identificacdo do objeto de tal maneira que adentramos
repentinamente na escuriddo e no siléncio. (TATIT, 1998, p.54)

Esquematizando, do ponto de vista da duracdo do movimento potencial
em danca, temos:

Duracéo Danca Danca Danca
(Tempo) Classica Moderna Contemporanea
Movimento Sustenta a Transita Transita
Eaiencal parada moderadamente rapidamente
(desaceleracao) SHfifE 2 st &
parada e a parada e a
auséncia da auséncia da
parada parada

(aceleracao)
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E justamente a procura de uma duracdo satisfatoria, seja ela rapida,
moderada ou lenta, ou de uma distancia ideal, que define a duragdo espaco-
temporal entre sujeito e objeto, que, por sua vez, € manipulada diferentemente,

nos trés estilos, como evidencia o quadro acima.

No estado liberado, existem dois tipos de movimentos, que s&o
denominados movimentos basicos. Sdo eles: as rotacdes e as translacoes.
(GUALTER, 2000, p.1)®. A rotacdo é caracterizada pelo movimento de um
segmento do corpo em torno do seu proprio eixo. E a translagcdo trata do
deslocamento no espaco. E caracterizada pelo deslocamento de um segmento

em relacéo a outro, alterando distancias e angula¢des (GUALTER, 2000, p.2).

As rotacOes e as translagcbes podem acontecer em relacdo aos
segmentos, os chamados movimentos segmentares, ou ao corpo global, que
atua nas familias da danca. As familias da danca dizem respeito as
transferéncias, locomocgdes, saltos, voltas, quedas e elevacdes e aparecem nos
trés estilos — classico, moderno e contemporédneo — caracterizando uma

gestualidade especifica da danca-espetaculo.

Para Earp (2000), os movimentos segmentares referem-se aos
movimentos das partes do corpo. Trata-se das possibilidades articulares da
cabeca e da face, da cintura escapular, da coluna, do tronco, da cintura pélvica,
dos membros superiores e seus segmentos — brago, antebraco, punho, dedos
das maos — e dos membros inferiores e seus segmentos — coxa, perna,

tornozelo e dedos dos pés.

Os movimentos segmentares sdo pouco explorados na danca classica.
As méaos e 0s pés classicos acompanham a linha do braco ou da perna, dando
continuidade a forma. As terminacgdes, tanto dos pés como das méos, ddo uma
ideia de infinito, ou seja, de que aquela linha ndo termina e que é

extremamente alongada, como um prolongamento do corpo.

® EARP, Ana Célia. Orientacdo para aplicagdo do conteudo programatico da disciplina

Fundamentos da Danga do curso de poés-graduagdo lato-senso de dancga-educacdo do
Departamento de Arte Corporal da Escola de Educacdo Fisica e Desportos da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Apud GUALTER, Katia. Rio de Janeiro: 2000.
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Assim, extremidade, em danca classica, significa extensdo e néo
segmentacdo. Valéry (2003) mostra a exaltacdo de Socrates ao observar uma

bailarina classica:

Socrates: “E o corpo, que é 0 que €, eis que ndo pode mais
se conter na extensao! (...) sendo coisa, explode em acontecimentos.
Exalta-se! (p.58)

Linhas alongadas, extensao

(disponivel no site http://dancandol100parar.zip.net/images/Atitudezao.jpg

Acessado em outubro de 2009)

Na danca moderna a segmentacdo € responsavel pela quebra da linha.
Ocorre, principalmente, nas extremidades e na contracdo abdominal, proposta
por Martha Graham. Trata-se de uma ruptura com a linha alongada da danca

classica.
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Martha Graham

Quebra da linha nas extremidades

(disponivel no site http:/4.bp.blogspot.com
Acessado em marco de 2010)

Na danca contemporanea ha uma exacerbacao da quebra da linha, que
deixa de ocorrer apenas nas extremidades e na contracdo abdominal como
ocorre na danca moderna, e passa a se manifestar em qualquer parte do
corpo, 0 que resulta na decomposicdo do movimento. O coreodgrafo

contemporaneo busca explorar ao maximo os movimentos segmentares.
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foto:

Decomposicdo do movimento
Grupo Corpo em 21

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em margo de 2010)

Isto ndo significa dizer que a danca classica ndo utiliza os movimentos
segmentares. Trata-se apenas de efeitos de sentido que buscam a

continuidade da linha e ndo a descontinuidade provocada pela segmentacéao.

Temos uma importante oposicdo entre continuidade (danca classica)
versus descontinuidade (danca moderna e danca contemporanea), que

também ird ocorrer em outras linguagens, como a musica por exemplo.
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Movimentos Danca Danca Danca

Segmentares Classica Moderna Contemporanea

Plano da Continuidade Descontinuidade  Descontinuidade

Expressao da linha da linha da linha
(extensa) (intensa) (intensa)

Plano do

Conteudo prolongamento gquebra decomposicao

O quadro mostra que a continuidade da linha na danca classica garante
o prolongamento das extremidades, ja a descontinuidade da linha tem efeitos
de sentidos diferentes na danca moderna e na dangca contemporanea: para 0s
modernos, significa quebra e, para os contemporaneos, decomposicdo por

excesso de movimentos segmentares de diferentes partes do corpo.

Da mesma forma que € possivel distinguir os estilos da danca-
espetaculo a partir da utilizacdo das partes do corpo, 0 mesmo ocorre quando

observamos o corpo global (familias da danca).

Nos trés estilos da danca-espetaculo, que estamos analisando, as
familias da danca séo utilizadas de maneiras diferentes. As transferéncias, as
locomocgbes e as voltas, de modo geral, sSo muito recorrentes em todos 0s
espetaculos, o que demonstra que esses trés elementos sdo inerentes ao
discurso da danca-espetaculo. Os saltos, por exemplo, aparecem nos trés
estilos, mas sdo mais recorrentes na danca classica. As quedas, no entanto,
guase nao aparecem na danca classica, quando sdo utilizadas estdo mais
relacionadas as partes teatrais, a pantomima, em que o principe cai diante da

princesa morta, por exemplo. Isto porque a danca classica busca a
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verticalizacdo do movimento e o menor ponto de contato possivel com o solo.
J4 a danca moderna e a danga contemporanea trabalham com a tensdo

gueda/elevacédo, cedendo a atuacéo da gravidade ou atuando contra ela.

Quedas na Danca contemporanea
Grupo Corpo em Ongoto
(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em maio de 2009)
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O guadro abaixo mostra a recorréncia de movimentos em cada estilo da

danca-espetaculo, no que se refere as familias da danca:

Familias

da danca

Transferéncias

Locomocgdes

Voltas

Saltos

Quedas

Elevacdes

Danca

Classica

Muito

recorrentes

Muito

recorrentes

Muito

recorrentes

Muito

recorrentes

Pouco

recorrentes

Muito

recorrentes

Danca

Moderna

Muito

recorrentes

Muito

recorrentes

Muito

recorrentes

Menos

recorrentes

Mais ou menos

recorrentes

Menos

recorrentes

Danca

Contemporéanea

Muito

recorrentes

Muito

recorrentes

Muito

recorrentes

Muito

recorrentes

Muito

recorrentes

Muito

recorrentes
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Apesar de as familias da danca atuarem nos trés estilos analisados,
observa-se, como aponta o quadro anterior, que a diferenca entre os estilos
€ medida por maior ou menor recorréncia dos movimentos. A verticalizacao
do movimento, que caracteriza a danca classica, € garantida principalmente
pelos saltos e elevacgbes, que se manifestam no nivel alto, sem a presenca
de quedas. Os modernos, no que se refere as familias da danca, buscam
uma horizontalidade para a movimentagcdo em oposi¢cdo a verticalidade
classica. Por essa razao, os saltos e as elevacdes sdo pouco recorrentes. A
danca contemporanea, com o intuito de criar um leque maior de
possibilidades gestuais, utiliza com frequéncia saltos e elevacfes, mas difere
da danca classica pela grande recorréncia de quedas. Na danca
contemporanea, os saltos e as elevacfes estdo a servico de quedas
bruscas, que atuam a favor da gravidade, causando efeitos de agressividade

e apreensao por parte do espectador.

Os movimentos basicos de rotacdo e translacdo, seja a partir de
movimentos segmentares ou por movimentos do corpo global (familias da
danca), podem acontecer isolados ou combinados entre si. Quando
combinados acontecem de forma sucessiva, um em seguida do outro, ou de
forma simultanea, ambos ao mesmo tempo. Vale ressaltar que essas
combinag¢Bes podem ser de movimentos distintos de uma Unica parte do

corpo ou de movimentos de partes diferentes do corpo.

Observa-se na dancga classica uma predominancia de movimentos
sucessivos, no que diz respeito a alternancia de passos e formas e
movimentos simultdneos em relagdo as partes do corpo. JA na danca
moderna e na danga contemporanea, de modo geral, a segmentacdo da

movimentacdo € garantida a partir de simultaneas fragmentacfes da

gestualidade.

A duracdo entre o movimento potencial e o liberado, entre o transito
pelos movimentos que compdem as familias da danca e alternancia de
movimentos sucessivos e simultaneos é responsavel por gerar o estado de

danca:

82



Esse Tempo € o tempo organico tal como é encontrado no
regime de todas as funcbes alternativas fundamentais da vida. Cada
uma delas efetua-se por meio de um ciclo de atos musculares que se
reproduz, como se a conclusdo ou o término de cada um deles
engendrasse o0 impulso do seguinte. A partir desse modelo, nossos
membros podem executar uma sequéncia de figuras que se
encadeiam umas as outras, e cuja frequéncia produz uma espécie de
embriaguez que vai do langor ao delirio, de uma espécie de
abandono hipnoético a uma espécie de furor. O estado de danca esta
criado. Uma andlise mais sutil ai veria sem davida um fenémeno

BN

neuromuscular andlogo a ressonancia, que ocupa um lugar tao
importante na fisica; mas que eu saiba essa analise néo foi feita...
(VALERY, 2003, p.36)

Os coreodgrafos por meio da manipulacdo da duracdo desse estado
tensivo, que caracteriza a danca, conseguem reiterar as marcas de seus

estilos, gerando esperas esperadas, esperas inesperadas ou, ainda, esperas
esperadas do inesperado.

O mesmo ocorre em relacdo aos contatos e apoios. Segundo Earp
(2000, p.3), h& diversas possibilidades de contato das partes do corpo entre si,
sejam elas partes iguais ou distintas, com 0 outro e com o0 meio externo. Os
contatos podem gerar alavancas para o trabalho fisico ou simplesmente

enriquecer as possibilidades de criacéo.

A danca moderna e a danca contemporanea utilizam o contato como
uma de suas grandes ferramentas de criagcdo, enquanto a danca classica
prefere a auséncia de contato ou 0 menor contato possivel, embora o contato
sempre exista, a ndo ser nos saltos em que ha perda total de contato com o

solo.

As fotografias a seguir mostram as diferentes formas de contatos e
apoio nos diferentes estilos: contatos e apoios entre os bailarinos, entre o

bailarino e o solo, entre o bailarino e o cenério.
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Contato com o outro e Contato com o solo
Martha Graham Dance Company members in Diversion

(disponivel no site www.voiceofdance.com

Acessado em marco de 2010)

Contato com o outro e Contato com o solo

Grupo Corpo em Ongotd

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br




Acessado em maio de 2009)

Contato com o outro (Diana Vishneva)

Contato com o solo (Viktor Baranov)
Em A Bela Adormecida

(disponivel no site www.ballerinagallery.com

Acessado em junho de 2008)

Na fotografia de Diversion e Ongot0, que ilustram a danca moderna e
danca contemporanea, respectivamente, temos uma exacerbacéo do contato,
ou seja, os coredgrafos mostram que o contato com o outro e com o solo é
fundamental para a construcdo da gestualidade moderna e contemporanea. Ja
em A Bela Adormecida temos um “apagamento” do contato com o outro, uma
vez que a gestualidade mostra os bragos livres, como se nada estivesse
segurando a bailarina, como se ela prépria estivesse se sustentando, sem o

apoio do contato. Trata-se, no entanto, de um efeito de sentido, que garante a
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leveza da gestualidade classica, € como se a bailarina flutuasse, dando vazéo

ao onirico.

O contato com o cenario caracteriza fortemente a gestualidade
contemporéanea, uma vez que a intera¢do e o contato com objetos cénicos sao
recorrentes em espetaculos contemporaneos, algo que se observa muito pouco
em espetaculos de danca classica, em que o0 cendrio serve para a
contemplacdo da obra, e também nos espetaculos de danca moderna, em que
se assume a economia de recursos cenograficos como uma categoria estética,

aparecendo eventualmente como uma sugestéao de contato.

Contato do bailarino com o cenario

Grupo Corpo em Bach

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em maio de 2009)

As postulacbes de S& Earp (1989) mostram que a diferenca entre

contatos e apoios é o fato de no apoio haver uma transferéncia do peso
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corporal para a parte que estabelece o contato. As diversas possibilidades de

apoio também contribuem para a execucao da gestualidade e para ampliar o

leque de possibilidades da acdo gestual. A danca contemporanea, que

pretende expandir seu repertorio gestual, faz do contato uma ferramenta de

criacdo de suas obras.

Esquematizando, temos:

Contatos e Danca Danca Danca

Apoios Classica Moderna Contemporanea
Entre os apagamento exacerbacao exacerbacao
bailarinos

Entre o bailarino

e o solo

Menor possivel

Maior possivel

Maior possivel

Entre o bailarino

e 0 cenario

No que se

conteudo, temos:

Menor possivel

refere aos efeitos

Menor possivel

Maior possivel

de sentido produzidos no plano do

Contatos e Danca Danca Danca

Apoios Classica Moderna Contemporéanea
Entre os leveza peso peso

bailarinos

Entre o bailarino | flutuacéo impulsionamento | impulsionamento

e o solo

Entre o bailarino

e 0 cenario

contemplacéo

sugestao

interacao
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O quadro evidencia a preocupacdo classica em “apagar” o contato,
buscando o menor contato possivel, a fim de criar efeitos de leveza, flutuagéo e
contemplacéo da obra, disfarcando a importancia que os contatos e apoios tém
no impulsionamento de saltos e elevacdes. As estéticas moderna e
contemporanea exacerbam o contato, mostrando que se trata de uma
ferramenta gestual, uma espécie de alavanca que impulsiona o movimento. E a
partir do contato que 0 movimento consegue 0 impulso necessario para a sua

execucao.

O que diferencia a danca moderna e a dan¢a contemporanea é a maior
recorréncia, por parte da danca contemporanea, de contato com o cenario,
criando situacdes de interagdo com o0s objetos, expandindo ainda mais as
possibilidades gestuais, como mostra a fotografia do espetaculo Bach do Grupo

Corpo.

Quando os contatos estabelecem pontos de apoio do corpo no espaco,
sem 0s quais ele perderia a estabilidade, tem-se o0 que se denomina bases de
apoio. A utilizacdo das bases de apoio também nos auxilia na diferenciacéo

dos estilos analisados.

Na base de pé o peso do corpo aparece distribuido entre os pés ou
concentrado em um dos pés. A base de pé nao significa que o bailarino esteja
necessariamente em pe€, ele pode estar agachado e sua base estar apoiada

com 0s pés.
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Base de Pé

Grupo Corpo em Breu

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em maio de 2009)

A danca classica utiliza predominantemente a base de pé em detrimento
das demais. Por desejar um menor contato possivel com o solo, a base de pé,
guase sempre, € garantida pelo uso das pontas dos pés, oferecendo o menor
contato com o0 solo. O uso predominante da base de pé resulta na
verticalizacdo da gestualidade classica. A danca moderna e a danca
contemporanea, geralmente, utilizam a base de pé como uma passagem, uma

transicao.
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Base de pé — Contato minimo com o solo

American Ballet Theatre em O Lago dos Cisnes
(disponivel no site www.abt.org

Acessado em outubro de 2009)

Na base de joelhos o apoio esta em ambos os joelhos ou em um deles.
A fotografia a seguir mostra o bailarino em base de joelho e a bailarina

suspensa a partir do contato com o outro.
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Base de joelho (bailarino) e base de pé (bailarina)

American Ballet Theatre em O Lago dos Cisnes
(disponivel no site www.abt.org

Acessado em outubro de 2009)

Vemos com certa frequéncia a base de joelho nadanca classica, postura
gue traz uma conotacdo de reveréncia. Sempre que um principe vai reverenciar
uma princesa, ou 0s suditos os seus reis, utiliza-se a base de joelho para

garantir a pantomima.

Na danca moderna e na danga contemporanea a base de joelho é uma
possibilidade de criar o inusitado e de garantir um apoio que geralmente é

desestabilizado, como ilustra a fotografia de Lecuona.
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Base de Joelho (bailarino)

Grupo Corpo em Lecuona

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em maio de 2009)

Na base sentada o apoio € no quadril.

A base sentada é pouco explorada pela danca classica. Na gramatica
gestual da danca moderna e na danca contemporanea é frequente. A danca
moderna e a danca contemporanea procuram alternar sempre as bases,
transformando-as em mudancas de niveis, que vao do nivel baixo ao nivel alto.
A base sentada garante uma proximidade do solo e serve de alavanca para

impulsionar movimentos bruscos de mudancga de nivel.
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Base Sentada

Grupo Corpo em Breu

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em maio de 2000)

Na base deitada o apoio é garantido a partir do tronco, nos decubitos
dorsal, ventral ou lateral. Na danca classica a base deitada s6 aparece em
pantomimas, que geralmente representam a morte da personagem, como em A
Bela Adormecida ou em Giselle. A danca moderna e a danga contemporanea
tém na base deitada as suas maiores exploracbes gestuais, sdo elas as
responsaveis por garantir uma gestualidade horizontal em oposicdo a
gestualidade vertical da danca classica. A base deitada apresenta o maior
contato possivel do corpo com o solo, como se verifica na fotografia do

espetaculo Breu, com o Grupo Corpo.
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Base Deitada
Grupo Corpo em Breu

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em maio de 2009)

Na base invertida o apoio pode ser da cabeca, dos membros superiores

ou da parte superior do tronco.

A base invertida quando aparece em espetaculos classicos quase
sempre esta relacionada as partes de danca folclorica, € bastante recorrente no
folclore russo, como mostra a fotografia da “danca do cossaco”, com o Imperial
Russian Ballet. Em espetaculos modernos, dificilmente aparece. Em
espetaculos contemporaneos é mais uma possibilidade de criagdo gestual e de
espera esperada do inesperado. Normalmente, as bases invertidas sé&o
virtuosas e apresentam um grau de ressemantizacédo alto da gestualidade, o

gue a diferencia da praxis gestual.
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Base Invertida

Imperial Russian Ballet

(disponivel no site www.ballerinagallery.com

Acessado em junho de 2008)

A base suspensa mostra o corpo suspenso no ar, pendurado por uma

corda, por exemplo.

A base suspensa ndo € utilizada na danca classica, nem na danca
moderna. Mas aparece com muita frequéncia na danca contemporanea, onde a
interacdo com o cenario e com 0s objetos cénicos propiciam mais essa
possibilidade gestual. A base suspensa retira 0 contato com o solo, mas
garante o contato com o cenario. Também €, assim como a base invertida,

virtuosa e foge da praxis gestual, criando gestualidades inusitadas.
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Base Suspensa

Com a Cia. Déborah Colker

(Disponivel em: www.ciadeborahcolker.com.br

Acessado em junho de 2008)

Para finalizar, temos a base combinada na qual o apoio se distribui por
duas ou mais partes. Podem surgir bases combinadas de joelho — méo, de méo

— pé, de joelho — méo — pé, quadris — pé, quadris — mao, etc.

As bases combinadas aparecem nos trés estilos, mas sao menos

frequentes na danca classica.

Por realizarem diferentes combinagfes, as bases combinadas
aumentam muito as possibilidades de criagdo gestual e sdo, por essa mesma

razao, bastante utilizadas na danca contemporéanea.
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Base Combinada (cabeca e ombros)

Grupo Corpo em Breu

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em maio de 2009)

Sistematizando, temos:

Recorréncia Danca Danca Danca

das Bases Classica Moderna Contemporanea
Base de pé <F - -+

Base de joelho -+ + -+

Base sentada - + + -

Base deitada - +- +

Base invertida -+ _ +

Base suspensa - - +

Base combinada -+ +- +

97



Observa-se que tanto a utilizacdo das bases como as possibilidades de
contato reforcam as reiteracdes de estilo, que irdo reaparecer de outras

maneiras nos demais parametros: espaco, forma, dinamica e tempo.

2.1.1. Oespaco

(...) um desejo intenso nasceu. O de entrar em contato com 0
espaco invisivel. Esse desejo de se voltar para o espaco é o prazer
do movimento. Todo o movimento se volta para o0 espaco, para o
espaco em torno de nés e para o espaco em nos. (LABAN, IN:
MIRANDA, 2008, p. 11)

O conceito de espaco diz respeito a relacdo que o bailarino e o
coredgrafo estabelecem com o espaco interno (0 espaco em nos), externo
(kinesfera) e com o espaco global (o espagco em torno de nés). Para Laban, as
atividades do espaco sdo o fazer e o dancar. O movimento passa a ser
compreendido como a parte visivel do pensamento e do espaco. Nota-se que
Laban ndo concebia o espaco como um vazio, mas como “um aspecto

escondido do movimento”. O espacgo €, assim, tratado como poténcia.

O movimento n&do existe sem espago e nem 0 espago sem 0
movimento. O movimento € o0 aspecto visual do espaco. O espago €
a feicdo oculta do movimento. (LABAN, 1990)

De acordo com Miranda (2008), a maxima de que habitavamos o0 nosso
corpo e atuavamos no espaco sempre foi algo indiscutivel. No entanto, apds
varios séculos de reinado absoluto da visdo de alguém que habita alguma
coisa separada dele, entre um corpo e um espago vazio, destacado dele e, por
sua vez, ocupado pelo corpo, essa perspectiva passou a ser intensamente
discutida e ampliada. A descoberta, em 1820, de novas geometrias que nao
mais utilizavam os paradigmas euclidianos como modelo dnico de
representacdo do espaco tornou as relagdes entre corpo e espago mais

complexas e foi fator determinante para o surgimento de novas questdes
matematicas e filoséficas.
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Do ponto de vista da semidtica, sdo o0s sujeitos humanos que sdo 0s
usuarios dos espacos. Os seus comportamentos programados sdo examinados
e relacionados com o uso que fazem do espaco. Segundo Greimas e Courtés
(2008, p.178) essa inscricdo dos programas narrativos nos espacos
segmentados constitui a programacdo espacial, de ordem funcional, que
aparece hoje como componente da semiética do espaco, que conquistou boa

eficacia operatoria.

O uso do espaco na danca, no entanto, ndo se refere apenas a
programacao espacial realizada por sujeitos. E necessario considerar na danca
também a existéncia de um espaco interno, que € manifestado, principalmente,

no movimento potencial.

O espaco interno trata da relacdo do individuo consigo mesmo. Nao se
trata de um espaco visivel externamente, mas de uma imensiddo intima,

proposta poeticamente por Bachelard:

A imensiddo estd em nos. Estd presa a uma espécie de
expansao do ser que a vida refreia, que a prudéncia detém, mas
gue volta de novo na soliddo. Quando estamos imoveis, estamos
além; sonhamos num mundo imenso. A imensiddo é o movimento
do homem imédvel. A imensidédo € uma das caracteristicas dinamicas
do devaneio tranquilo. (BACHELARD, 1978, p.317)

O movimento potencial torna-se, assim, o grande responsavel pela
mobilidade do espaco interno. O corpo se expande internamente, a partir da
respiracdo, da tonicidade muscular. Nao se trata de um movimento aparente
aos olhos do espectador, mas de um movimento latente que se traduz em
presenca cénica. Elimina-se assim uma importante oposi¢cdo espacial entre o
deslocamento versus repouso, ja que o repouso na danca € um deslocamento
interno. Ou relembrando as palavras de Valéry: “na danca ndo ha repouso, nao

ha movimento findo”.

Segundo Merleauw-Ponty (1999, p. 205), ser corpo € estar atado a um
certo mundo, € nosSsSO corpo ndo esta primeiramente no espaco: ele é no
espaco. A oposicdo exterioridade versus interioridade também desaparece na

danca e o corpo assume o lugar interno e externo concomitantemente.
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Gestualidade Latente Aparente Aparente

Para Laban, a referéncia é sempre o corpo, o espago € algo que se
carrega em si. Desta forma, ja que o0 homem carrega 0 espaco, 0 espaco passa
a ser movel e referenciado pelo homem, tornando-se diferente para cada
individuo. E o que Laban vai conceituar como kinesfera. A kinesfera é a esfera
imediata de movimento no espaco externo, trata-se da delimitacdo de acordo
com as possibilidades do corpo. Para Laban € o espaco que situa o individuo

no mundo relacional.

Kinesfera de Laban

(disponivel no site http://experimentexto.blogspot.com

Acessado em novembro de 2009)
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A danca moderna e a danca contemporanea adotaram esta concepc¢ao
individual de referéncia no espago. A danca cldssica, no entanto, adota a
referéncia espacial ndo pelo corpo do bailarino, mas pelo espaco do palco. O
bailarino classico pode posicionar-se en face (de frente), croisé (cruzado) ou
em effacé (apagado), mas sempre de frente para o publico. O bailarino classico
nunca aparece de costas. A referéncia pelo corpo por parte da danca moderna
e da danca contemporanea, no entanto, garante uma maior possibilidade de

deslocamento e apresentacao das formas.

Referéncia espacial a partir do corpo

Martha Graham Dance Company em Appalachian Spring

(disponivel no site http://indianapublicmedia.org

Acessado em marco de 2010)
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Referéncia espacial a partir do corpo

Grupo Corpo em Benguelé

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em outubro de 2009)

A danca contemporanea, inclusive, acaba com a noc¢do de que o centro
do corpo se situa em alguma de suas partes, como evidencia a danca
moderna, que trabalha, em muitas de suas técnicas, o referencial espacial a
partir do abdémen, criando tensdes entre a contracdo e a expansdo. Uma vez
gue o corpo estd em movimento, seus centros também se deslocam em funcgéo

de suas necessidades momentaneas.

(...) se nao falamos mais de um corpo isolado do espaco e do
movimento, ou de um corpo visto como regente de acfes externas a
ele, e passamos a falar do centro de um corpo-espacial em
movimento, este Corpo-sem-Lugar possuira ndao um, mas varios
centros em constante deslocamento e transformacdo. (MIRANDA,
2008, p.34)
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O centro do movimento localizado em diversas partes do corpo

William Forsythe

(disponivel no site (www.thewinger.com

Acessado em junho de 2009)

O grande espaco ou espaco global refere-se ao espaco em que o

bailarino se encontra inserido e para o qual pode extrapolar.

Na danca contemporanea, corpo e espago estdo imersos em relagoes
de transformacdes. Resulta dai uma multidirecionalidade, que de acordo com
MIRANDA (2008, p. 25) diz respeito as linhas de agcdo que podem ser seguidas
em qualquer direcdo, permitindo idas e vindas, circularidades e circunscricdes

ilimitadas.

Na danca contemporanea tanto o observador como o observado
estabelecem dindmicas de transformag¢éo em suas constantes mudangas. A
narrativa perde sua supremacia e evidencia-se 0 espaco COmo um novo
produtor de sentido. Miranda (2008, p.12) utiliza as palavras do geoégrafo
Edward W. Soja para assinalar que, durante o século passado, dominado pelas
narrativas, o tempo e a histéria prevaleciam como vias de entendimento do

mundo e das relagbes em que vivemos, enquanto hoje € o espago que ocupa
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uma posicao privilegiada. Para a autora, decorre dessa perspectiva que o
espaco entre observador e observado torna-se fluido, flexivel, plastico, em
constante mudanca e pertencente as estruturas moveis decorrentes dessas
interagdes.

O espaco ocupado pela danca classica € um espaco contemplativo que
adota o referencial do publico, gerando as esperas esperadas. O espaco visto
sob a 6tica da danca moderna tem na kinesfera sua ferramenta de criacéo, o
espaco, assim como o corpo do bailarino, expande e contrai, acabando com a
dicotomia interno/externo, promovendo esperas inesperadas. A danga
contemporanea, por sua vez, constréi uma espera esperada do inesperado,
uma vez que o publico é convidado a interagir espacialmente, o que da
margem as subjetividades inusitadas e a um olhar ndo-direcionado por parte do
publico. O espectador da obra contemporanea observa uma pluralidade, que

difere da linearidade e da conducao do olhar dos espetaculos classicos.

Pluralidade de cenas

Grupo Corpo em 7 ou 8 pecas para um ballet

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em outubro de 2009)
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E comum, em espetaculos contemporaneos, muitas cenas diferentes
ocuparem espacos distintos, em que o campo de visdo nao assimila tudo o que
esta sendo encenado. Cabe ao publico escolher a cena e muitas vezes se
deslocar espacialmente para vé-la.

O quadro a seguir mostra as relacdes semissimbdlicas que aparecem na
linguagem da danca-espetaculo e que se manifestam no componente espaco.
Sistematizando, no que se refere as referéncias espaciais e aos efeitos que

elas provocam no plano da expressdo e no plano do conteudo, em cada estilo

da danca-espetaculo, temos:

Expresséo Pelo palco Pelo corpo Pelo corpo
(externa) (Kinesfera) (interna e
externa)
Conteudo Contemplacao Expanséo e Multidirecionalidade
Contracao

O quadro aponta que a referéncia espacial a partir do palco, utilizada
pela danca classica, direciona o olhar do publico convidando-o a contemplar a
obra. A referéncia a partir do corpo do bailarino sugere a interacdo, mas se da
de maneira distinta na danca moderna e na danca contemporanea. Na danca
moderna elimina-se a referéncia externa e ocorre uma smbiose entre corpo e
espaco. A expansdo e a contracdo corporal resultam, dessa forma, na
expansdo e contracdo espacial. JA& na danca contemporanea a referéncia
também €& pelo corpo, no entanto, admite-se a co-presenca da referéncia
interna e externa, 0 que oferece ao olhar do espectador uma
multidirecionalidade espacial.
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Para Valéry, o espaco exterior acaba por circunscrever também o

tempo:

O corpo € um espago e um tempo — dentro dos quais encena
um drama de energias.

O exterior é o conjunto dos comecgos e dos fins. (VALERY,
1973, p. 1120. In: TATIT, 1998, p. 44)

Tatit (1998) faz um belo comentério a respeito da afirmacao de Valéry,
gue nos servird para uma importante reflexdo acerca da relacdo do espaco e

do tempo:

(...) Como espaco, o corpo pode abrir, fechar, concentrar,
circunscrever, ocupar, difundir, criar distancias etc. Como tempo,
pode parar, continuar, esperar, recordar, prever, antecipar, precipitar,
criar duracdes etc. Em seguida, ao reservar o exterior do corpo para o
conjunto dos comecos e dos fins, o autor dota seu conceito de maior
precisdo: corpo €, sobretudo, aquilo que “dura”. Aquilo que vem
depois do inicio e antes do fim. (TATIT, 1998, p. 44)

Esse carater durativo do corpo que atua no espago sugere que 0 espaco

€ também uma categoria sinestésica. Ou nas palavras de Greimas e Courtés:

(...) a definicdo de espaco implica a participacdo de todos os
sentidos e exige que sejam tomadas em consideragdo todas as
gualidades sensiveis (visuais, tateis, térmicas, acusticas, etc.). O
objeto-espaco identifica-se entdo em parte com o da semidtica do
mundo natural (que trata ndo somente das significagbes do mundo,
mas também das que se referem aos comportamentos somaticos do
homem), e a exploracdo do espaco ndo é sendo a construcdo
explicita dessa semiotica. (GREIMAS & COURTES, 2008, p.178)

O carater sinestésico do espaco é ressaltado também por Bergson:

Um corpo, isto €, um objeto material independente, apresenta-
se inicialmente a n6s como um sistema de qualidades (...). Por um
lado, os dados da visédo e do tato sdo os que se estendem mais
manifestamente no espaco, e o carater essencial do espaco € a
continuidade. (BERGSON, 1999, p.231)
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A danca utiliza o espaco sempre de maneira sinestésica. Por seu carater
altamente sincrético, a danca tem no espac¢o um apelo para a viséo, para o tato
(que pode se dar pelo contato), para a audicdo (muitas vezes, espetaculos
cldssicos iniciam com a mudsica, sem encenagdo, como se a musica
preenchesse o0s vazios do espaco), ou, como se observa na danca
contemporanea dada a sua amplitude de criacdo, um apelo para outros

sentidos como o olfato.

A sinestesia no espaco
Cia. Débora Colker

(disponivel no site http://minhavidadecinefilo2.zip.net/images/No.jpg

Acessado em outubro de 2009)

De acordo com as postulacbes de Sa Earp (2000), no estudo do
parametro espaco devem-se considerar, ainda, 0S seguintes aspectos
variacionais: direcdo, sentido, nivel, trajetéria e eixo. Em nosso trabalho,
contudo, interessa-nos analisar 0s niveis e as trajetérias do movimento, uma
vez que esses dois aspectos sdo tratados de maneiras distintas nos estilos

classico, moderno e contemporaneo.
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Os niveis sdo diretrizes que orientam e verificam a horizontalidade do
movimento em relacdo a sua inscricdo no plano vertical. Reconhecemos na
danca trés niveis: o nivel baixo, o nivel médio e o nivel alto. Trata-se de

categorias topoldgicas, que organizam o espaco do palco.

No nivel baixo, a base corporal é deitada e garante uma horizontalidade
da movimentacdo. Explora-se o maior contato possivel com o solo. A danca
contemporanea busca como efeito de sentido a horizontalidade em detrimento
da verticalidade proposta pela danca classica. Ha, portanto, um predominio na

danca contemporanea de movimentos realizados no chdo ou préximos a ele.

Utilizagdo do nivel baixo

Grupo Cena 11 em SKINNERBOX

(disponivel no site www.cenall.com.br

Acessado em novembro de 2009)

O nivel médio expbe as bases sentadas e de joelhos. E bastante
utilizado na danca contemporanea e na danca moderna. Técnicas como a de
Martha Graham (danca moderna), por exemplo, a partir da contracdo

abdominal, que €& uma de suas grandes caracteristicas, garante uma
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gestualidade vista em plano médio, resultando em uma circularizacdo do

movimento.

Elizabeth Auclair in Martha Graham's "Seraphic Dialogue" {1955)
Pheto: @John Deane

Utilizag&o do nivel médio
Elizabeth Auclair em Martha Graham'’s

(disponivel no site www.criticaldance.com

Acessado em novembro de 2009)

O nivel alto expde as figuras em base de pé ou sem o contato com o
solo — bases suspensas ou saltos. E um dos responsaveis por garantir a
verticalizagdo do movimento. E utilizado em todos os estilos, mas é
predominante na estética classica, que raramente utiliza os demais niveis. Na

danca classica o nivel alto assegura, entre outros aspectos, o ambiente onirico.
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were, dansormanenst D Bl Cooper - The Royal Ballet

Utilizac&o do nivel alto
The Royal Ballet

(disponivel no site www.forum-dansomanie.net

Acessado em novembro de 2009)

O quadro a seguir mostra a predominancia na utilizacdo dos niveis em

cada estilo da danca-espetaculo:

Niveis Danca Danca Danca
Classica Moderna Contemporanea
Alto Predomina
(Bases em pé ou | Verticalizagdo da
sem contato gestualidade
com o solo)
Médio Predomina
(Bases sentadas Circularizacéo da
ou de joelhos) gestualidade
Baixo Predomina

(Bases deitadas)

Horizontalizacao

da gestualidade
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O quadro chama a atencdo para o fato de que a verticalidade da
movimentacdo é assegurada com a utilizacdo do nivel alto, enquanto a
horizontalidade ja é garantida a partir do nivel médio. O que diferencia a danca
moderna e a dangca contemporanea € a maior recorréncia de movimentos no
nivel médio por parte da danca moderna e maior recorréncia de movimentos no
nivel baixo no que se refere a danca contemporanea.

Para Sa Earp (2000), no que diz respeito as trajetérias, elas indicam as
direcbes no espaco e podem ser definidas ou indefinidas. Sao definidas
quando possuem um tracado visual bastante demarcado. E o que se observa
nas trajetorias retas, curvas, sinuosas e angulares. Ja as indefinidas sé&o
trajetérias pouco demarcadas em sua visualidade, verifica-se esse tipo de
trajetéria em movimentos vibratorios e nas desconstrucdes de formas lineares.

A danca classica utiliza apenas as trajetérias bem definidas. Seja do
ponto de vista do movimento do corpo no espaco — as trajetérias classicas,
normalmente, desenham figuras geométricas no palco e apresentam as figuras
de maneira simétrica — ou do ponto de vista da linha, do contorno da forma,

gue quase sempre sao linhas retas, sem quebras.

Trajetorias definidas

Opera de Paris em La Bayadére

(disponivel no site www.bailarinas.kit.net

Acessado em novembro de 2009)
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A danca moderna oscila entre as trajetorias definidas e indefinidas,
expondo contornos nitidos e trajetorias delimitadas, mas acrescentando o
movimento vibratorio e espiral, semelhantes as ondas do mar, propostos por

Isadora Duncan.
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Trajetorias definidas e indefinidas

Isadora Duncan

(disponivel no site http://greatwolf.squarespace.com

Acessado em novembro de 2009)

A danca contemporanea, por sua vez, apresenta muitas quebras de
linhas e trajetdrias, apresentando uma desconstrucdo da forma e a visao em

massa, que muitas vezes nao permite distinguir totalmente a forma.
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Trajetorias e contornos indefinidos
DV8 Physical Theatre

(disponivel no site www.britishcouncil.org

Acessado em novembro de 2009)

O quadro a seguir resume as categorias observadas em cada estilo no

que se refere ao parametro espago:

Danca Danca
Classica Moderna
Trajetoria definida Alternancia

de trajetorias

definidas e

indefinidas
Linhas retas Linhas
sem quebras curvas

Danca
Contemporanea
Trajetoria

indefinida

Linhas
segmentadas

com quebras
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Movimentos Movimento Movimento

Geomeétricos vibratério e percutido

espiral
Visao linear Visao linear Visdo em massa
Olhar direcionado e visdo em Olhar

massa nao-direcionado

Nota-se, pela observacdo do quadro, que a danca classica e a danca
contemporanea situam-se, no que diz respeito ao parametro espaco, hum pélo
oposto, enquanto a danga moderna assimila um e outro, situando-se na
transicao.

As trajetorias definidas e as linhas retas, que geram movimentos
geomeétricos e milimétricos, além de direcionarem o olhar nos espetaculos
classicos, sugerem um alongamento do espaco e uma harmonia da forma em
relacdo ao espaco. A alternancia das trajetérias definidas e indefinidas propicia
as linhas curvas e os movimentos vibratorios e espirais, que ora direcionam o
olhar do publico, ora se encerram neles mesmos, exacerbando a circularidade,
gque traduz a ideologia moderna, de retorno ao ciclo da natureza, do
primitivismo, mostrando a sinuosidade das formas. A harmonia moderna é
garantida pela perspectiva da imitacdo da natureza e ndo de formas
geomeétricas construidas, como na estética classica. A danca contemporanea,
em oposicdo a danca classica, cria a desarmonia, a desestabilizacdo com
trajetérias indefinidas, com quebra de linhas e movimentos bruscos, percutidos,
gue muitas vezes sugerem agressividade. Desestabilizado, o espectador ndo
sabe para onde direcionar seu olhar e cabe a ele o papel de conducédo da
leitura da obra, o que reitera a interagcdo como caracteristica da estética
contemporanea.

Pelo que foi exposto, nota-se que o parametro espacgo necessita do
parametro tempo, para criar o movimento. E por se tratar de um movimento de
danca, ndo s6 a gestualidade movimenta-se: 0 espaco e o tempo também

“dancam”.
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2.1.2. A forma

Segundo Valéry, a danca fascina-nos pelo desafio que lanca
aos nossos olhos e a todos os nossos sentidos, incapazes de fixar
cada instante, cada imagem que se define num movimento e subito
se transforma para ndo mais voltar, ou entdo reaparecer num
encadeamento tdo diverso que ndo se da uma repeticdo: “O instante
gera a forma, e a forma faz ver o instante”. Nao chegamos a ter
tempo de saborear o instante que nos maravilhou, pois ja outro toma
seu lugar. A danca € “um acto puro de metamorfoses.” (SASPORTES,
1983, p.75)

As afinidades entre os parametros Espaco e Forma séo notorias. Dentro
dos Fundamentos propostos por Sa Earp (2000), no espaco a forma aparece
COmMo organizacao ou como a particularizacdo de uma estrutura definida, mas

nunca definitiva. Trata-se de um elemento eidético.

Toda a forma ocupa um espaco, independente de sua
natureza, assim o espago surge como o dominio que possibilita a
interacdo entre as formas distintas, possibilitando as relagbes e os
atravessamentos. A forma é uma maneira de individualizar espacos,
fazendo emergir dimensfes intensas dentro e a partir de outras
dimensbes igualmente intensas, num processo dinamico, fluido,
intérmino e extremamente relacional. (MOTTA, 2006, p. 95)

A forma nado so individualiza o espaco como também individualiza, do
ponto de vista da gestualidade, os estilos classico, moderno e contemporaneo.
A forma é responsavel por delimitar os desenhos e contornos dos bailarinos.

Trata-se de um campo delimitador da presenca cénica:

(...) O ente dancante manipula os movimentos num jogo de
singularidades entre sua forma como campo delimitador de sua
presenca, as formas que imprime e expressa através desse mesmo
dominio e as demais formas, de modo que sua atividade, mais que
exprimir contornos de fronteiras expressivas, cria a cada forma
contextos relacionais de comunicacdo ndo verbal, objetivando um
senso formal que existe desde sempre (nha vida), a partir de sua
condicéao artistica de ser formado. (MOTTA, 2006, p. 95)
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A danca classica busca em sua geometrizacdo formas geométricas
euclidianas com o predominio de linhas retas. As linhas retas resultam em
formas longilineas, que dao a ideia de um prolongamento, de que a linha tende
ao infinito. As linhas retas dirigem o olhar do espectador do inicio para o fim e

garantem a expanséao do corpo, resultando em grandes amplitudes.

Linhas retas
American Ballet Theatre em In the Upper Room

(disponivel no site www.abt.org
Acessado em novembro de 2009)

A danca moderna que tem como uma de suas principais caracteristicas
a busca de uma gestualidade mais natural, que imita a natureza, procura a
curva como a representacdo dos movimentos ciclicos da vida. As linhas curvas
oferecem um prolongamento circular entre os segmentos. Sao mais bem

definidas por partes do corpo em que ha maior amplitude articular, como os
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membros superiores, a coluna e a contragcdo abdominal. As linhas curvas
denotam no plano do conteudo suavidade, fluéncia e continuidade. Na danca
moderna, normalmente a quebra se da nas extremidades. As linhas curvas

encerram o olhar nelas proprias e ndo tendem ao infinito como as linhas retas.

Linhas curvas

The Doris Hunphrey Society

(disponivel no site www.dorishumphrey.org

Acessado em novembro de 2009)

A danca contemporanea utiliza predominantemente as linhas angulares,
gue sdo as responsaveis pela quebra da movimentacdo e pelo deslocamento
dos centros do movimento. As linhas angulares, ao invés de favorecerem o
equilibrio postural e visual, geram a desestabilizacdo e a fragmentacdo do
movimento. As linhas angulares ndo oferecem a mesma exatiddo das linhas

retas e, normalmente, sdo assimétricas.

Dentro da Teoria dos Fundamentos da Danca (SA EARP, 2000), as

linhas que sdo responsaveis pela deformacdo da gestualidade utilizam a
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geometria ndo euclidiana. As formas nao euclidianas criam deformacdes, pois
enfocam a maleabilidade das formas corporais em movimentos que remetem

ao amassar, torcer, transfigurar reentrancias (MOTTA, 2006, p. 95).

Linhas angulares e linhas mistas (linha reta e angular simultaneamente)
Momix

(disponivel no site www.momix.com

Acessado em novembro de 2009)

A danca contemporanea evidencia em cena a qualidade topoldgica do
préprio corpo, uma vez que exacerba a sinuosidade corporal. Acaba com a
nocao de simetria, propria da estética classica, assumindo a dissimetria como

grande categoria estética.

A oposicdo simetria versus assimetria € bastante pertinente para a
diferenciacdo dos estilos, assim como o grau de amplitude das formas,
responsavel pela expansdo e pelo recolhimento da gestualidade, que criam
aproximacdes ou distanciamentos tanto espaciais como visuais, dai o carater

sinestésico da forma.
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Para Dantas (1999, p.82), a forma é uma realidade sensorial, enquanto
materialidade. Para a autora, o movimento, embora efémero, € materialidade, é

concretude. A forma €, assim, a possibilidade de copresenca de sentidos.

A forma em danca ndo deve ser entendida simplesmente
como desenho do movimento no espaco, mas enquanto fator gerador
e organizador do movimento, enquanto motor de impulsdo mas
também como forca de retencdo do movimento. (DANTAS, 1999, p.
27)
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Sinestesia entre formas tateis e formas visuais
Momix

(disponivel no site www.momix.com

Acessado em novembro de 2009)

Ndo somente a sinestesia cria formas, o préprio sincretismo é
responsavel por gerar formas. A musica pode sugerir formas ou as formas
podem sugerir musicas, por exemplo. A iluminacdo pode desconstruir ou

formar novas formas. O figurino também pode deformar ou gerar formas.
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A forma, dessa maneira, torna-se responsavel por gerar novos corpos,
ou nas palavras de Merleau-Ponty, mais de mil corpos, evidenciando seu

carater ontologico:

A danca ndo celebra outro enigma que o do movimento no
corpo. O corpo que danga n&o é um unico corpo. E uma multiplicidade
de corpos: cada movimento inaugura novas formas no corpo, cada
nova forma € ja um novo corpo que surge. Se soldados fazem de cem
corpos um s6 corpo, o bailarino faz de um corpo mais de mil.
(MERLEAU-PONTY, In: DANTAS, 1999, p.114.)

Grupo Corpo em Parabelo

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em novembro de 2009)

A tabela abaixo sistematiza a maneira como o parametro forma atua no

plano da expressao e no plano do conteudo na diferenciacéo dos estilos:
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Parametro Danca Danca Danca

Forma Classica Moderna Contemporanea

Expresséao Linhas retas Linhas curvas Linhas angulares
Formas Formas Formas
longilineas circulares segmentadas
Sem quebras Quebras das Quebras da

extremidades movimentacao

Conteudo Prolongamento Suavidade Desestabilizagéo

Simetria Fluéncia Assimetria

O quadro evidencia que a danca moderna, mais uma vez, aparece na
transicdo e ndo na oposicao entre os polos opostos. Ao invés da simetria ou da

assimetria prefere a fluéncia, que pode gerar tanto simetrias como assimetrias.

2.1.3. Adinamica

A Dinamica liga-se fortemente aos demais parametros, a medida que diz
respeito a qualidade do movimento. As mudancas de dinamica resultam em
movimentos fortes ou leves, rapidos ou lentos, podendo combinar o forte com o
rapido e assim por diante. A gestualidade ganha uma conotacdo, que é

traduzida em termos como: percutido, balanceado, langcado, pendular etc., que
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evidenciam a intencionalidade da movimentacdo. Do ponto de vista tensivo, a
din&mica € intensidade.

Movimentos percutidos sdo muito utilizados pela danca contemporanea,
j& que dependem da quebra da movimentacdo. J& o movimento lancado
aparece nos trés estilos, mas com efeitos de sentido diferentes. Na danca
classica o movimento langado é uma dinamica que reafirma o virtuosismo e vai

contra a forca da gravidade, como acontece, por exemplo, no grand battement
(grande batida).

Grand battement — movimento lancado contra a gravidade
Sylvie Guillem

(disponivel no site http://go.to/sylvieguillem

Acessado em novembro de 2009)
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A danca contemporanea, por sua vez, prefere desafiar a forca da

gravidade e langar-se a favor dela.

Lancando-se a favor da gravidade

Cena 11 em Violéncia

(disponivel no site www.cenall.com.br

Acessado em novembro de 2009)

A gravidade para os contemporaneos ndo é um obstaculo a ser
superado, mas antes de tudo, uma for¢ca que vem a contribuir para a liberdade
da movimentacdo. Embora bastante virtuosos, os movimentos que cedem a
gravidade criam esperas esperadas do inesperado, uma vez que ha uma
previsibilidade de direcdo do movimento, mas ha também o susto, aflicdo e

vertigem causados pela queda-livre.

Além de garantir a qualidade do gesto, o parametro dinamica diz
respeito a ligacdo entre um movimento e outro, a intensidade, as entradas e
passagens da forca, aos acentos e aos impulsos e as relacbes de peso e

esforcos.

Pela formulagéo tedrica de Laban, nota-se que o parametro dinamica é

inseparavel dos demais parametros e € responsavel por garantir a
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ressemantizacdo da gestualidade, uma vez que apura a qualidade dos
movimentos intermediarios, ndo se importando somente com a direcao final.
Essa ressemantizacdo do gesto intermediario cria 0 estado de danca. A
dindmica, embora presente também na praxis gestual (ndo se langa um disco e
uma bola de ferro com a mesma intensidade, por exemplo), € ressemantizada

na danga com uma precisdo quase milimétrica.

A leveza da movimentacao classica é dada por acentos e impulsos mais
moderados, utilizando os esforcos (leve, lento, direto e controlado). Isso néo
significa dizer que ndo existam esfor¢os rapidos, fortes etc. na danca classica,
mas predomina o efeito de sentido de camuflar a intensidade para garantir a
leveza. O fluxo controlado é a grande caracteristica da danca classica. Por ndo
aceitar o fluxo livre, a danca classica acaba por estabelecer regras muito
rigidas, que resultam na imobilidade de certas partes do corpo e a auséncia

total de improvisacéo.

Movimentagéo leve e fluxo controlado

Ballet Nacional de Cuba

(disponivel no site. www.balletcuba.cult.cu

Acessado em novembro de 2009)

124



A danca moderna inverte a maioria dos esforcos da danca classica,
utilizando esforgos fortes, indiretos e livres, conservando apenas o andamento
lento, para assegurar a sinuosidade da movimentacdo e ndo a agressividade
causada pela rapidez. No que se refere ao pardmetro dindmica, a danca
moderna assemelha-se bastante a danca contemporanea.

Movimentacéo forte e fluxo livre (sinuosidade)
Martha Graham

(disponivel no site http://thebsreport.files.wordpress.com

Acessado em marco de 2010)

A danca contemporanea inverte todos os esfor¢cos da danca classica,
preferindo esforcos (fortes, rapidos, indiretos e livres), o que traz o efeito de
sentido de quebra, fragmentacédo, e certa agressividade. A utilizagdo do fluxo
livre oferece a danca contemporanea uma liberdade maior em relacdo as
regras e da margem a improvisacao, que € uma caracteristica muito frequente
em espetaculos contemporaneos. Na fotografia a seguir, os bailarinos costuram

suas bocas em cena, no espetaculo Violéncia, com o Grupo Cena 11,
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coreografia de Alejandro Ahmed, a fim de exacerbar a agressividade dos

impulsos fortes.

Movimentacéo forte e rapida (agressividade)

Cena 11 em Violéncia

(disponivel no site www.cenall.com.br

Acessado em novembro de 2009)

Nota-se que esses esforcos caracterizam a inte nsidade, dizem respeito
a intensidade que se joga sobre o movimento no espaco e a sua duragao no
tempo.

Esquematizando, em relacdo aos esforgos e ao fluxo dindmico, temos as

seguintes caracteristicas que predominam em cada estilo da danca-espetaculo:
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Parametro Danca Danca Danca
Dinamica Classica Moderna Contemporéanea
Expresséo Leve Forte Forte
Lento Lento Réapido
Direto Indireto Indireto
Controlado Livre Livre
Conteudo Leveza Sinuosidade Agressividade

Regras rigidas

Regras menos

Regras menos

rigidas rigidas
Auséncia de Possibilidade de Grande
improvisagéo improvisagdo  Possibilidade

de improvisacao

Os esforcos e impulsos (leve, lento e direto) sdo responsaveis por criar a
leveza imprescindivel a estética classica. Os esforcos e impulsos (forte, lento,
indireto) sdo responsaveis pela circularidade da forma e, consequentemente,
pela sinuosidade da gestualidade moderna. Na danca contemporénea, é a
rapidez dos esforcos e impulsos que gera a mudanca brusca, a quebra, que
resulta na agressividade. A questdo do tempo de execugédo, no que diz respeito

aos esforcos, € fundamental para diferenciar a danca moderna e a danca
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contemporanea. O quadro ressalta que ao inverterem os esforcos e o fluxo
dindmico da danca classica, a danca moderna e a danca contemporanea
acrescentaram as suas caracteristicas estéticas a possibilidade de
improvisacao, pois ao adotarem o fluxo livre a movimentacdo ganha um carater
mais pessoal do intérprete e, portanto, regras menos rigidas para a execucao
do movimento.

2.1.4. O ritmo

Vé-se melhor, considerando o corpo em movimento, como ele
habita 0 espaco (e alids o tempo) porque o movimento ndo se
contenta em sofrer o espago e o tempo, ele os assume ativamente,
ele os retoma em sua significagdo original que se apaga na
banalidade das coisas adquiridas. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.113 e
p.114)

Quando se fala de conjuncdo total entre o sujeito e objeto,
imediatamente, instaura-se uma temporalidade. O sujeito sempre precisa de

tempo para desfrutar o objeto.

A forma artistica constitui, no fundo, um rito de desaceleracéo
da linguagem. Ela refreia a transposi¢cdo do plano da expressao ao
plano do conteudo, valorizando a organizacgéo ritmica do primeiro. (...)
A forma artistica decorre, portanto, da necessidade béasica de
reconstituicéo e perpetuacdo do CORPO sensivel no “corpo” da obra.
Primeira providéncia é a desaceleracdo das manobras associativas
do pensamento abstrato (que opera in absentia) em proveito de uma
continuidade in praesentia. Temos, entdo, como resultado, o presente
extenso ou, ainda, o0 instante enunciativo que se transforma em
duracdo e assegura, assim, 0s elos continuos no interior da obra.
Nesse sentido, duracdo equivale a nocéo de corpo. (TATIT, 1998, p.
46)

A obra artistica tende a perenizacdo e ndo a transitoriedade,
caracteristica da praxis cotidiana. H4 nela uma “perpetuacdo do corpo

sensivel”.
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Neste simples confronto entre conservacao e dissolucéo estao
implicados o0s principios corporais que sempre nortearam o0
pensamento de Valéry. O tratamento da matéria (plastica, somatica,
sonora etc.) nas linguagens artisticas tem como objetivo primordial
sua propria perenizagdo, enquanto o desprezo por esse tratamento
nas linguagens utilitarias responde ao imperativo de transitoriedade
das praticas cotidianas, o que desfaz o estimulo sensorial. (TATIT,
1998, p. 49)

A conservacdo da matéria nas artes e a dissolugdo da mesma
nas linguagens funcionais atualizam, portanto, os valores
continuidade e descontinuidade, respectivamente. E surgem, mais
uma vez, as consequéncias temporais, agora sob a forma musical do
andamento. (TATIT, 1998, p. 49)

Ao citar Valéry, José de Sasportes (1983), afirma:

Parece-lhe que a pessoa que estd a dancar se confina, por
assim dizer, no tempo que gera, um tempo (une durée) feito de
energia actual, feito com nada que possa durar. (...) Parece-lhe
também, que, no estado dancante, todas as sensacdes do corpo,
simultaneamente motor e mobil, se encadeiam e segundo uma
determinada ordem — interrogam-se e respondem-se umas as outras,
como se repercutissem e se reflectissem na parede invisivel da esfera
de forca de um ser vivo. (SASPORTES, 1983, p.75)

De acordo com Valéry toda arte, poética ou ndo, consiste em defender-
se contra essa irregularidade do momento. A observancia dos ritmos, das
rimas, da melodia verbal impede os movimentos diretos do pensamento.
(VALERY, 1991, p. 198, IN: TATIT, 1998, p. 47). Na danca, em geral, é o

movimento que estabelece o ritmo:

A palavra, na poesia, subordina-se ao ritmo. Porém, em
danca, o movimento estabelece o ritmo, pois ndo ha movimento
humano que ndo seja ritmico. No entanto, o ritmo em danca ndo
segue a logica dos ritmos cotidianos, pois, mais do que obedecer ao
ritmo, o movimento deve transformé&-lo, ao mesmo tempo em que é
por ele transformado. As mudancas de direcdo e as paradas; as
alternancias de niveis; as transferéncias de peso e as tor¢des do
corpo; 0s movimentos grandiosos e o0s gestos insinuados; tudo produz
dindmica e variacdo ritmica. (...) Os ritmos estabelecidos pelos
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movimentos tornam-se musicais, ou seja, tornam visivel uma
musicalidade intrinseca ao corpo que danca, que ndo est,
necessariamente, relacionada a um acompanhamento musical.
(DANTAS, 1999, p. 94)

No que diz respeito ao ritmo, pode-se dizer que ele oferece uma espécie
de roteiro gestual, que pode ou ndo ser seguido. Quando fiel ao ritmo
metrificado da mdsica, o movimento “subordina-se” a ela e ha uma
correspondéncia entre as linguagens, causando um efeito de harmonia e
sincronicidade, comuns em espetaculos de danca classica. Ja a desarmonia
entre o ritmo e a movimentagdo € um recurso que da a danca contemporanea
possibilidades de gerar o inusitado. A danca moderna aproveita-se do ritmo,

ora obedecendo a métrica, ora respeitando 0s ritmos corporais.

Em danca, segundo as palavras de Dantas, o ritmo € intencional,
obedece a uma escolha do dancarino ou do coredgrafo. O ritmo, por relacionar
tensdes, estabelece movimentos, ja que o fim de um movimento anuncia o
inicio do seguinte. E, entdo, que o ritmo organiza o fluxo de energia do
movimento através do tempo e do espaco, instituindo relacdes de ordem e
proporcdes, de quantidade e qualidade e de periodicidade entre as estruturas

dindmico-temporais do movimento.

No que diz respeito ao ritmo e seu efeito de sentido, temos:

Parametro Danca Danca Danca
Tempo Classica Moderna Contemporéanea
Ritmo Subordina-se Aproveita-se Cria o ritmo
ao ritmo do ritmo
Efeito de sentido | Harmonia Harmonia e Desarmonia
Desarmonia
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O quadro mostra que, mais uma vez, a danca classica e a danca
contemporanea criam dois polos e a danca moderna transita entre eles, mas
sempre mais préxima a danca contemporanea. O que difere séo as gradacoes:

a danca contemporanea tende ao extremo, a exacerbagao e ao exagero.

2.2. A musica

Por seu carater extremamente abstrato, a musica faz um forte apelo a
sensibilidade e afeta os estados de animo do publico e do bailarino, deixando-

Nos mais receptivos a encenacao:

A musica é assemantica, ou pelo menos nao figurativa: nao
representa o mundo, diferentemente da palavra. Assim, aninhada no
espetaculo, ela irradia, sem que se saiba muito bem o qué. Influencia
nossa percepcao global, mas ndo saberiamos dizer que sentido ela
suscita ao certo. Ela cria uma atmosfera que nos torna
particularmente receptivos a representacdo. E como uma luz da alma
que desperta em nos. (PAVIS, 2008, p.130)

A gestualidade entra em cena, na danga, como a parte visivel do
movimento, dando a matéria sonora abstrata uma materialidade gestual, que

por ter o corpo como matéria-prima, ja expde figuras do mundo.

A mdasica possui, no interior do espetaculo, um estatuto
completamente Unico. Como dizia Wagner, “ali onde as outras artes
dizem: isto significa, a musica diz: isto é". Ali onde os signos do
cenario, do ator ou da palavra remetem a uma coisa dada, a musica
ndo tem objeto: pode pois querer dizer tudo e vale sobretudo pelo
efeito produzido. A andlise do espetaculo deve, a0 mesmo tempo,
prestar contas das referéncias a tal ou tal objeto do mundo, e de uma
mateéria sonora que ndo remete ao mundo de modo mimético. (PAVIS,
2008, p. 130)

A danca classica tem na musica um roteiro gestual a ser seguido. A
estética classica parte da sensibilizagdo sonora, muitos espetaculos iniciam
somente com a musica, e a gestualidade acompanha a estrutura musical, de
maneira que ao se fechar os olhos pode-se imaginar a bailarina e ao se fechar

0s ouvidos pode-se escutar a musica pelos gestos da bailarina. Ou entdo, nas
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palavras poéticas de Valéry, na voz de Socrates: “(...) o ouvido €
maravilhosamente ligado ao tornozelo.” (VALERY, 2005, p.17).

Muitos concertos eruditos consagrados foram compostos especialmente
para espetaculos de repertdrio classico, como por exemplo 0s concertos
compostos por Tchaikovsky: O Lago dos Cisnes, A Bela Adormecida e O
Quebra-Nozes. A orquestra sempre toca ao vivo, mas a atuacéo corporal dos
musicos ndo é representativa, uma vez que a orquestra encontra-se no fosso e
nao € vista pelo publico. O maestro vé a movimentacao da danca, por estar em
uma posicdo mais elevada, e desacelera ou acelera a partitura para que a
sincronicidade entre a musica e a gestualidade seja preservada, assegurando
as esperas esperadas.

A danca classica utiliza a muasica classica, o que significa que todos os
preceitos da estética classica sao reiterados pelas duas linguagens. A
performance do repertorio de musica classica frequentemente exige um nivel
significativo de dominio técnico por parte do musico, 0 mesmo se da com o
bailarino. Os principios tonais e harmdnicos sdo sempre respeitados. Obras do
repertorio classico, quase sempre, exibem uma complexidade artistica através
do uso do desenvolvimento tematico, do fraseado, da modulacdo, dos
periodos, secfes e movimentos, que sempre estdo presentes nas obras do
repertdrio de danca classica.

A danca moderna retira aos poucos de seus espetaculos a musica
cldssica e adota compositores como Stravinsky, Satie, Debussy, entre outros.
Isadora Duncan utilizava musicas eruditas, mas sem seguir suas métricas. Nao

sem polémicas, a musica vai se distanciando da gestualidade:

Um outro problema ndo especificamente coreogréafico
preocupava ainda Ghéon, ou seja o problema da musica programatica
e da mausica para dancar. Se era consentido a Isadora Duncan a
heresia de dancar sobre partituras classicas, a questdo era mais
grave quando se falava de Bailado. O Chopin de Les Sylphides e o
Schumann do Carnaval foram dificeis de digerir, mas com
Schéhérazade, a situacdo tornava-se escabrosa. Se nos dois
primeiros ballets se acrescentava um programa a musica, no terceiro,
dancava-se ostensivamente sobre um programa diverso daquele que
0 compositor previra detalhadamente. E tudo funcionava lindamente!
Numa época ainda wagneriana, ainda imbuida da teoria das
misteriosas harmonias entre a musica e a accao teatral, uma tal
audacia confundia toda a gente, de Romain Rolland a Ghéon.
(SASPORTES, 1983, p.89)
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Surge a ideia de sinfonias dancadas, em que as partituras nao bastam
em si mesmas e dependem do gesto para serem completadas. A danca
moderna acompanha os movimentos de vanguarda das artes e incorpora em
seus espetaculos a musica erudita das primeiras décadas do séc. XX. Na
musica erudita “moderna” abandona-se e redefine-se a linguagem tonal e as

estruturas formais que lhe estavam associadas.

Nas artes plasticas o rompimento com a figuracdo pode-se
equiparar ao abandono da tonalidade na musica, se quisermos
estabelecer um paralelismo com estas expressdes artisticas, o qual
na época estd documentado na relaccdo Schoenberg/Kandinsky
(1907-1910) ou Stravinsky/Picasso (1917). A linha e a cor assumem
fungcbes expressivas, desligando-se da necessidade figurativa (que
passou a ser assumida pela fotografia), abrindo caminho para o
abstracionismo a partir de 1910 com Kandinsky. (Texto retirado do
blog: “Musica com Historia (Igor Stravinsky)”, no site
http://musicacomhistoria.blogspot.com, acessado em novembro de
2009).

Trés musicos (1921), Pablo Picasso

A musica moderna sofre também uma forte influéncia do jazz. A danga
moderna, muito associada a dangca americana, introduz em seus espetaculos

este viés popular e, vagarosamente, vai assumindo o cotidiano como uma
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categoria estética. Aos poucos a muasica percussiva vai entrando nos
espetaculos e transforma-se, na danca contemporédnea, em um de seus
grandes estilos musicais.

A danca contemporéanea introduz a percussao valorizando o ritmo e as
pulsacdes. Os tambores africanos, lixas, bules, tudo vira matéria sonora no
espetaculo contemporaneo, o que incorpora, da volume e densidade ao som.
Diferentemente da musica ocidental, a mauasica africana ndo pode ser
dissociada do movimento. A danca contemporanea aproveita esse carater
sincrético da musica néo-ocidental e coloca em cena, muitas vezes, o proprio

movimento corporal dos musicos, que com frequéncia tocam ao vivo.

Em contrapartida, em um espetaculo africano, a musica nao
poderia ser artificialmente destacada do resto da performance, do
movimento, da danca, da declamacgdo do texto. O fato é que néo
existe nas linguas africanas uma palavra unica para traduzir 0 n0sso
termo “musica”. as palavras utilizadas designam tanto a “musica”
como a “danca”, também ndo ha termo que distinga a musica e o
barulho. A musica se caracteriza na Africa pelo movimento: “A
absorcdo bem sucedida de sequéncias de movimento €, para muitos
africanos, um critério importante para a compreensao da masica”.
Assim a concepgdo e a recepcdo da musica ndo sao puramente
auditivas como no Ocidente, elas sdao também emocionais: 0s
movimentos dos musicos sdo efetuados de tal maneira que certas
notas ndo podem ser produzidas de outro modo. As patterns do
movimento agem sobre a acentuacdo e a realizacdo das notas.
(PAVIS, 2008, p. 132)

Ao colocar a performance dos musicos no espetaculo soma-se a
audicdo o sentido da visdo, aumentando ainda mais o grau sinestésico e o grau

de improvisacao gestual.

Em relagdo a musica, temos:
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Principios tonais e Abandona-se e Introducéo da
- . percussao e
harménicos redefine-se a o
valorizagéo do
respeitados linguagem tonal ritmo e das
pulsacdes
Obras compostas Sinfonias Improvisagao
especialmente para dancadas musicall
balés

Ao respeitar os principios tonais e harmonicos, a danca classica cria um
roteiro gestual que segue a métrica musical, 0 que gera, do ponto de vista do
sincretismo entre o gestual e o musical, uma sincronicidade entre as
linguagens. Sincronicidade essa que resultou em obras compostas
especialmente para balés classicos, como vimos anteriormente. A danca
moderna, ao abandonar e redefinir a linguagem tonal, desenvolve sinfonias
dancadas, em que a gestualidade aos poucos vai se distanciando da musica,
tem-se, entdo, o efeito de desarmonia entre as duas linguagens. J4 a danca
contemporanea, ao introduzir a percussdo e ao valorizar o ritmo e as pulsacdes
corporais, da margem a improvisa¢do musical e gestual, 0 que aumenta o grau

de sincretismo entre as linguagens.

A musica tem, também, uma importante funcdo espacial: ela preenche o

espaco, cria ambientes, podendo até transformar-se em um cenario acustico.

7z

Na danca classica a funcdo de preencher o espago € nitida quando
antes de se abrirem as cortinas a orquestra toca por um longo tempo sem que
se visualize a gestualidade, é como se a musica invadisse todo o espaco
teatral e servisse como argumento e inspiracdo para a representacdo de um
espaco onirico.
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Nos espetaculos modernos a musica cria um ambiente de

dramaticidade, em que o gesto ganha supremacia.

Dramaticidade gestual

Martha Graham

(disponivel no site www.dicasdedanca.com.br

Acessado em marco de 2010)

Na danca contemporénea, os barulhos, ruidos externos sdo muito
utilizados, a fim de, a partir do efeito sonoro, tornar uma situacéao reconhecivel

e proxima da sonoridade cotidiana, trata-se do espaco urbano.

Na musica, seria preciso englobar o barulho, seja ele o efeito
sonoro gravado ou produzido na coxia, seja barulhos parasitas
imprevistos (teatro de rua): todos contribuem ao mesmo tempo para a
construcéo e a destruicdo do ambiente, mas devem em todo caso ser

levados em conta pelo espectador e pelo analista. (PAVIS, 2008,
p.133)
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Musica, portanto, € também um elemento que identifica e ocupa o

espaco e o tempo.

A Cia. Quasar de danca contemporanea, em seu espetaculo Dividuo
(1998), coreografia de Henrique Rodovalho, trata da soliddo da vida cotidiana.
O cenario aparece dividido em quatro ambientes, como se fossem quatro
minusculos apartamentos, onde as pessoas vivem sozinhas. A comunicacao é
impossivel, mesmo quando os intérpretes se encontram. Situacbes do
cotidiano interferem na movimentacdo, como a chegada inesperada de um
entregador de pizza ou uma ligagédo para um disque-sexo, feita ao vivo. A trilha
sonora composta por Hendrik Lorenzen confere o clima bem urbano, que

também caracteriza a movimentacdo da companhia. Os ruidos, as ligacbes

telefénicas transformam-se na musica do espetaculo.
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Cia. de danca Quasar em Dividuo

(disponivel no site www.guasarciadedanca.com.br

Acessado em novembro de 2009)

Companhias como o Grupo Corpo encomendam a mauasica a
compositores contemporaneos como Tom Zé, Lenine, Wisnik, Jodo Bosco,
Arnaldo Antunes, entre outros. No caso do Grupo Corpo o ponto de partida €
sempre a muasica. Mas de maneira nenhuma a gestualidade esta presa a
partitura musical, como acontece na danca classica. A danca materializa a

musica ora em sincronicidade com ela, ora em desarmonia.

Diz Humberto Werneck, ao comentar sobre a questdo da musica no

Grupo Corpo:

Outros viriam [espetaculos], no fio de trés dezenas de balés,
com a palavra intervalo a sugerir ndo pausa, interregno, mas saltos
ascendentes, de qualidade, rumo a uma afinacdo cada vez mais
rigorosa de musica e coreografia. (WERNEK, IN: BOGEA, 2001, p.
58)

Afinacdo esta que nao significa sincronicidade, mas impossibilidade de

dissociacao.

Mesmo com uma trilha sonora apuradissima, observa-se nos
espetaculos do Grupo Corpo a tendéncia a incorporar os ruidos. Dois
comentarios: um de Arnaldo Antunes e outro de Tom Zé e Wisnik, que
aparecem no ensaio Os passos da musica, de Wernek (idem), ilustram como
se da, de maneira quase natural, essa incorporacdo do barulho na concepcéo

da musica contemporanea:

Mesmo a questdo da urbanidade, diz Arnaldo, ndo Ihe foi
colocada diretamente, fosse no momento do convite, fosse nos trés
meses que durou a gravacao da trilha. “Agi com total liberdade
criativa.” Foi por iniciativa prépria que Arnaldo Antunes saiu em busca
de “um motivo, um conjunto de sentidos, um enredo ou uma ideia”. A
chave Ihe seria dada pelo nome do grupo, um tema recorrente em seu
trabalho. E decorreu dai a incorporacdo ¢ “ruidos organicos”, da
respiracdo ao ronco das visceras, do rocar de pele ao sangue
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bombeado dentro das veias, na procura de “ritmos muito primarios,
tribais, tratados com modernidade tecnoldgica. (WERNEK, IN:
BOGEA, 2001, p. 59)

“O Corpo permite que a musica gere tudo, como um utero”, diz
Tom Zé, autor, ao lado de Wisnik, da trilha de Parabelo (1997).
“Inicialmente, a gente s6 pensa na matéria sonora.“ E isso nédo lhe
faltava quando entrou no estudio com o parceiro. Tom Zé tem uma
gaveta de temas, ideias, células musicais, fruto de pesquisas
audaciosas — nao fosse ele o inventor do “hertzé”, um sampler muito
avant la lettre (é de 1978), do “enceroscépio”, érgdo cujo teclado
permite dar sentido musical ao ruido de eletrodomésticos, ou do
“buzindrio”, capaz de criar sinfonias a parir do som de buzinas.
Inventos e “desinventor”, pois na “linha de montagem” de Tom Zé um
contrabaixo e uma guitarra podem regredir em sua histéria até o
ponto em que se tornem incapazes de fazer melodias e harmonias,
convertidos em instrumentos de percussdo. (WERNEK, IN: BOGEA,
2001, p. 60)

Embora para Sasportes (1983, p.11) a danca desvie a atencdo da

muasica que a acompanha, acreditamos que a danca da a musica uma

materialidade que pode ser construida dentro de esperas esperadas au por

esperas

inesperadas. A musica na danca também transforma-se em

movimento aparente.

2.3. A iluminacgéo

“Ver, desvendar, descobrir sdo verbos alinhavados pela
mesma acao béasica: despejar luz sobre. Nao a toa, na nossa lingua,
dar & luz significa nascimento.” Helena Katz’

A danca-espetaculo, com o passar dos anos, vem se dedicando a

explorar a luz de uma maneira inusitada, de forma que € impossivel pensar a

danca sem a iluminagéo.

’ In: PEREIRA, Roberto. Luz na Danca: Contornos e Movimentos. Eletrobras: Rio de Janeiro

1998.
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(...) aluz de gas despertou o interesse pela imagem da danca,
no seu processo de sistematizacdo. O balé aprendeu a falar nesse
periodo, a seu modo, uma lingua composta de linguas diversas que
se entendiam em dialogos simultaneos: coreografia, pantomima,
técnica, figurino, cenario, iluminacdo e tudo o mais que o integra.
Somente assim, a danca p6de mostrar o0 que e como ela falava.
(PEREIRA, 1998, p.60)

A preocupacédo com a luz sempre foi uma questdo da cena teatral. A
principio, nas arenas gregas, utilizava-se a luz natural. Os teatros eram
construidos de modo a aproveitar a luz do sol ou a auséncia dela. Quando a
cena teatral e a danga entram nos teatros, sem janelas, sem aberturas para 0s
raios solares, a luz artificial transforma-se em uma necessidade, iluminar
significava viabilizar o espetaculo.

N&do sO possibilitava enxergar o espetaculo... A luz foi responsavel
também por atrair os olhares do publico, direciona-los para a cena, ja que,
anteriormente, as pessoas iam aos espacos Ccénicos também para se
socializar, o publico se via e gostava de ser visto. Quando a plateia fica escura,

a luz passa, entdo, a atuar de uma nova maneira:

Uma outra mudanca significativa na nova iluminacéo: a
plateia podia agora gozar de uma intensidade de luz bem mais fraca
gue o palco. Esse recurso facilitou os dois lados: tanto o publico
tornava-se mais concentrado, ja que cada pessoa isolava-se em sua
penumbra, quanto novas possibilidades dramaticas puderam ser
experimentadas. A ilusdo era alcancada através da separacao dos
dois mundos. (PEREIRA, 1998, p.46)

De acordo com Camargo (2000), a luz cria a divisdo entre o mundo
ficticio e o mundo real. O autor argumenta que, desde a sua origem,
corresponde a uma necessidade de ilusdo: o mundo ficticio da cena s6é pode
parecer real na medida em que o espectador, a falta de pontos de referéncia,
nao possa confronta-lo com a realidade. A obscuridade da sala e a claridade da
cena orientam a sua atencdo para a cena, cujo quadro limita a superficie
luminosa. Chega-se a perder a consciéncia da realidade que o rodeia. Mantido

num estado parcial de hipnotismo, 0 espectador sera tanto mais receptivo a
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acao dramatica quanto mais esquecer tudo que ndo lhe diz respeito
(CAMARGO, 2000, p.19).

O blackout, momento de total escuriddo da sala, prepara o publico para
essa transposicdo do real para o ficticio. A danca contemporanea, que busca
aproximar a arte do cotidiano, muitas vezes n&o utiliza o blackout, inicia o
espetaculo com as luzes acesas, para que nao haja a transposicao.

No entanto, somente quando a iluminacdo dos teatros deixa de ser a
vela e passa a ser a gas € que a iluminacéo esboca o que podemos chamar de

funcéo estética da luz.

A combinacdo entre iluminacdo e danca comecou a ganhar
contornos mais interessantes somente na época do Renascimento.
Foi nesse periodo que nasceu o0 balé e que também a luminacao
intentou algo mais do que apenas tornar visivel, reivindicando
tratamentos estéticos mais sofisticados, influindo aqui e ali no
acabamento visual da encenacgéo.” (PEREIRA, 1998, p.23)

A danca classica aproveita-se do recurso da iluminacdo, criando por
exemplo uma atmosfera do onirico. A luz é incorporada ao espetaculo classico
como um importante elemento integrante de seu sincretismo. Mas € no
Romantismo, em balés como Giselle, que essa relagdo entre danca e

iluminagao torna-se mais refinada.

Se iluminagdo e danga teceram uma intrincada relagéo
imagética, isso aconteceu, pela primeira vez, de maneira mais
completa, sem duvida, no Romantismo. (PEREIRA, 1998, p.41)

Em Giselle a iluminacéo aparece como um actante.

A qualidade da luz indicava fatos, interferia na narrativa. O
balé ganhou em imagens, transformando significados em desenhos. E
esses desenhos eram flagrantes. A poesia do corpo de baile tecendo
dancas envolvidas como um mar branco era surpreendente. Parecia
sonho, parecia irreal. A luz revelara-se no terreno do “parece”. O
publico s6 podia estar aterrorizado ou seduzido. Ou os dois, ja que a
penumbra na qual se encontrava tudo permitia... (PEREIRA, 1998,
p.24)
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Corpo de baile do Kirov em Giselle

(disponivel no site www.ballerinagallery.com

Acessado em junho de 2008)

Segundo Camargo (2000, p.46), da mesma forma que um ator
representa uma personagem, o cenario representa um castelo e o figurino uma
época, percebeu-se, pouco a pouco, que a iluminagcdo cénica também tinha a
capacidade de representar alguma coisa: o luar, o por-do-sol, o relampago ou o
arco-iris. Como pudemos observar na fotografia do balé Giselle.

Em algumas versbes de O lago dos cisnes, por exemplo, na cena do
afogamento do principe, a luz é a responséavel por assegurar a ilusédo de agua

dentro do cenario da floresta.

O lago, onde os mocos infelizes caiam mortos, foi elaborado
com um jogo de espelhos que, gracas a iluminacdo devida, fazia
jorrar brilhos aquaticos em meio as arvores da floresta. (PEREIRA,

1998, p.55)
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Julie Kent in Kevin McKenzie's

Em O Lago dos cisnes

(disponivel no site www.ballerinagallery.com

Acessado em junho de 2008)

A danca moderna e a danca contemporanea dao a luz uma nova fungao.
Além de atuar como personagem ou de criar atmosferas especificas, a luz

entra em cena como um recurso, que se iguala a presenca do bailarino. De
acordo com Pereira (1998),

A luz ndo tingia mais: participava, compunha, dividia espaco.
Projecdes de slides, estrategicamente encaixados nos intervalos de
corpos, formavam uma outra sintaxe de imagem. O bailarino néo
precisava mais ser visto, dizem os livros. Ao contrario, os bailarinos
cooperavam democraticamente com todos 0s outros recursos para a

composi¢cdo da cena. Bailarino como recurso, outra relativizagdo.
(PEREIRA, 1998, p.105)

A luz colabora para uma dancga sinestésica. Segundo Pereira (1998), a
bailarina Loie Fuller executava uma danca sinestésica. Luz nela e para el,
transformava-se em espaco. Diz o autor: “Se Baudelaire havia escrito, em seu

poema de 1855, “Correspondéncias”, que “0s perfumes, as cores e 0S sons se
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correspondem”, no livro da bailarina, Quinze Ans de Ma Vie, ela diria algo

assim: Luz, cor, movimento e musica.” (PEREIRA, 1998, p.80).

Loie Fuller

(disponivel no site www.ballerinagallery.com

Acessado em junho de 2008)

Para que a iluminacdo intervenha neste processo de elaboracdo do
discurso da danca devemos considerar muitos aspectos: a tonalidade, os
contrates, o volume, o ar e a perspectiva.

Os objetos, o cenario, os bailarinos, os figurinos, o palco, em sua
tonalidade visual, possuem uma claridade local, inerente a eles proprios. Se os
observamos com uma luz, ainda que fraca, percebemos que uns sao mais
claros e outros mais escuros. A luz ambiente ndo modifica a natureza luminosa

dessas coisas, apenas as evidencia.

As roupas recebem a luz de modo particularmente facil: suas
dobras séo valorizadas, seus tons sao tornados visiveis e variaveis
segundo o tipo de luz e de filtro de gelatina utilizado.
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[A maquiagem] E valorizada positivamente ou negativamente.
A cor abdbora ou laranja realcard agradavelmente o tom da pele; a
cor verde ou azul, pelo contrario, resultara numa pele cinza, de
aspecto particularmente sinistro. (PAVIS, 2008, p. 181)

A claridade inerente torna-se apenas mais explicita ao receber a luz dos
refletores. E como se o0 ja existente se declarasse explicitamente aos olhos do
publico. Nenhum refletor, por mais possante que seja, consegue mudar essa
aparéncia natural, embora uma luz vermelha intensa sobre uma superficie
branca transforme momentaneamente essa superficie, como afirmam os
iluminadores. A iluminacdo dos refletores, portanto, caberia o papel de reforcar
a emissao fraca de luz que h& nos objetos, destacando desde as suas partes
mais intensamente claras, até as partes com claridade média e as de claridade
menos intensa (CAMARGO, 2000, p.64).

A esta altura jA podemos entender a estreita relacdo que ha entre e
iluminacdo cénica e os elementos visuais do espetaculo, sobretudo cenérios e

figurinos.

Todos esses elementos visuais ndo Sdo pontos negros a
espera de luz. S&o elementos materiais de claridade ndo uniforme e
refletem a luz conforme os graus de claridade que contém. Os pontos
mais claros tornar-se-80 mais claros a exposicdo de um jato de
4.000W; os mais escuros, tornar-se-40 menos escuros, porém, a
oposicao claro X escuro permanecera. Para sempre. Uma condi¢ao
de imanéncia que luz nenhuma conseguira transformar. Ainda bem. E
0 que assegura a diferenciabilidade nas coisas que vemos; e a
riqueza visual, por conseguinte. (CAMARGO, 2000, p.66)

A tonalidade define-se a partir de uma gradiéncia que vai do mais claro
ao mais escuro. Nao se trata, portanto, de uma questdo de cor, mas de
gradiéncia, seja do azul escuro para o azul verdo, ou do branco para o preto
(CAMARGO, 2000, p.65).

A combinagdo entre tons e contraste estabelece a nogédo de volume.
Este, por sua vez, representa praticamente toda a preocupacado espacial e

visual do espetéaculo.
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Os volumes néao se localizam no vacuo. Eles ocupam o espaco
e se relacionam entre si. H4 entre eles um certo intervalo, um véo, o
qual ndo é absolutamente um véacuo sem significado. E uma pausa
visual, plena de ar. Um ar que faz parte da cena representada e
declara a sua existéncia ao refletir luz. E o que se denomina espago
atmosférico. A fumaca e a névoa no palco séo recursos utilizados
exatamente para comunicar a distancia que ha entre os volumes.
(CAMARGO, 2000, p.68)

Os espetaculos de danca classica, de maneira geral, utilizam, para criar
o espaco atmosférico, o recurso de criar distancia entre os volumes através da
fumaca, principalmente em obras romanticas como Les Sylfides e Giselle ou
em O Lago dos Cisnes. A distancia entre os volumes também aumenta a

distancia do espectador em relagéo a obra, o que cria um ambiente onirico.

Ballet nacional de Cuba

Em O Lago dos cisnes

(disponivel no site www.balletcuba.cult.cu

Acessado em margo de 2010)
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Outros fatores que contribuem para a criacdo da luz atmosférica
envolvem os trés planos do palco — anterior, médio e posterior — e, por
consequéncia o procedimento que a luz irdA dar a cada um deles
separadamente.

E preciso observar que os elementos menores se organizam
em conjuntos que se distribuem em planos distintos, acompanhando a
visdo do publico. H& o plano mais proximo do publico, situado na
parte anterior do palco e areas do proscénio; em seguida vem o plano
medio e finalmente o plano posterior. Na vida real, as coisas mais
proximas dos olhos séo vistas com mais nitidez do que as coisas mais
distantes. A luz atmosférica, de procedéncia mais naturalista, valoriza
essa nocdo de perspectiva. O que significa dizer que a iluminacdo
atmosférica dificilmente ira inverter as coisas, ressaltando o plano do
fundo do palco e empalidecendo a area do proscénio. Ao contrario,
ela dard destaque ao plano anterior, diminuindo a intensidade e
enfraquecendo os contrastes a medida que se prolonga até o plano
posterior. (CAMARGO, 2000, p.68)

Até aqui nos preocupamos com 0s tons inerentes que se revelam com a
acdo da luz e atraem os olhos do publico. Mas ndo s6 os tons atuam neste

sentido, as cores também tém um papel fundamental na funcao estética da luz.

“(...) o olho é mesmo atraido pelo objeto mais brilhante do
campo de visao, devido ao volume da luz e da reflexdo desse objeto,
e se vé mais claramente nas zonas do amarelo, como afirmam os
estudos atuais (...).” (PEREIRA, 1998, p.34)

Os trés estilos analisados, normalmente, trabalham com diferentes
tonalidades de luz. O predominio de cores quentes ou frias assume diferentes
conotacdes e reitera as caracteristicas préprias de cada estilo. A luz vermelha,
por exemplo, pode sugerir excitacdo, agressividade, € muito usada em
espetaculos de danca contemporanea. A azul distancia, cria sensacdo de
infinito, da profundidade, por essa razdo é muito utilizada em espetaculos
classicos. Os tons de verde, amarelo, violeta, magenta e todas as demais cores
e suas variagcbes transmitem algo especifico, sugerem impressdes da
realidade, captam momentos, modificam o estado de espirito, a maneira de
olhar e de sentir. As chamadas “cores quentes” (vermelho, laranja, ambar,
salméo) tém o poder de aproximar, sdo estimulantes, pesadas, secas; ja as

“cores frias” (azul, verde), distanciam, sdo passivas, delicadas, Umidas,
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solenes, sébrias e tranquilizantes. (CAMARGO, 2000, p.74) E a iluminagéo que

cria a cor:

E a iluminagdo que cria a cor, deve haver entdo uma
combinacdo minima entre o cendégrafo, o figurinista e o iluminador
para que as escolhas cromaticas ndo se aniquilem. (...) As imagens
mentais produzidas [pelos espectadores] lhe serdo, sendo mais
compreensiveis, pelo menos melhor ligadas a utilizacdo objetiva das
cores. Eles levardo em conta igualmente a escuta musical, os
momentos oniricos ou de devaneio e de atencdo flutuante, pois
escuta e sonho suscitam igualmente cores. (PAVIS, 2008, p. 180)

Os coredgrafos utilizam essas conotacdes para criar efeitos de
aproximacédo ou distanciamento. A danca classica que busca o efeito do onirico
e do distante vai procura-lo nas cores frias. A danca moderna, por adotar uma
economia de recursos, busca uma luz mais préxima da realidade e alterna as
cores quentes e frias. A danca contemporanea busca uma aproximacdo do
publico exacerbando as cores quentes. Isso ndo significa dizer que os
diferentes estilos ndo utilizam determinada cor, trata-se de uma questao do que

prevalece como efeito de sentido.

lluminacdo da Danca Classica - predominio de cores frias

American Ballet Theatre em O Lago dos Cisnes
(disponivel no site www.abt.org
Acessado em junho de 2008)

148



lluminag&o da Danca Moderna - predominio de cores quentes e frias

Martha Graham Dance Company em Errand in the Maze

(disponivel no site www.towntopics.com

Acessado em marc¢o de 2010)
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lluminacdo da Danca Contemporanea

predominio de cores quentes e uso de sombras
Grupo Corpo em 21

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em dezembro de 2009)

(...) A cor-luz ndo é, portanto, algo estatico, uniforme e
permanente. Estd em constante evolugdo, em movimento. Esta € a
caracteristica da luz propria dos objetos, que vai se transformando no
espaco. A iluminacdo que vem se sobrepor a esta luz propria em
estado de evolugdo sO faz realgar este principio evolutivo.
(CAMARGO, 2000, p.66)

A luz que ilumina a danca, portanto, ndo € estatica. Trata-se de uma luz

dindmica, com completo movimento, que danca. Qualquer tipo de fonte de luz

pode servir para criar luz atmosférica.

De fato, seria simples demais reduzir a capacidade
atmosférica de iluminacdo cénica a este ou aquele tipo de lampada.
Ainda que fontes especificas possam sugerir determinados estados
atmosféricos, € a maneira como se lida com a luz, isto é, a sua
elaboracdo estética que realmente determina tais resultados.
(CAMARGO, 2000, p.63)
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Por seu carater dinamico, a luz € responsavel também por garantir a
passagem do tempo. Na vida real, o tempo n&o transforma a aparéncia
abruptamente, a mudanga ocorre aos poucos. A sensacdo de que o tempo
passa faz-se sentir no ar e nas mudancas de tonalidade da luz. A questao nao
€ a imitacdo perfeita, mas a capacidade de capturar a mudanca, a passagem
do tempo. A transicdo de um tom para o outro para demonstrar o suceder. A
reducdo gradativa do claro para o escuro ou vice-versa é o elemento concreto
para demonstrar a passagem do tempo. Em outras palavras, para que de fato a
representacdo da realidade pareca real é preciso que se declare ndo como
algo estavel, mas algo em constante mudanca. Desse modo, a iluminacéo
atmosférica ndo buscara a impressao de constancia, mas de efemeridade
(CAMARGO, 2000, p.73).

A iluminacdo na danca é algo mais do que uma condicao técnica, ela é
danca. A luz age ndo somente sobre o0s elementos espaciais, mas tambéem
sobre os temporais, reiterando a importancia do espacgo e do tempo para gerar
0 movimento, que aparece em todos os elementos que compdem o sincretismo

na danca.
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Cia. Deborah Colker em Casa

(disponivel no site www.gringocardia.com.br

Acessado em novembro de 2009)

A danca classica, ao contar uma narrativa linear, mostra claramente a
passagem do tempo, estabelecendo um eixo temporal que revela, nesta ordem,
0 passado, o presente e o futuro. Divide-se em atos que narram a histéria de
modo linear, a iluminacdo contribui decisivamente para elucidar essas
passagens. Em O Lago dos Cisnes, por exemplo, o primeiro ato inicia-se no
castelo onde o principe ira escolher uma pretendente, utiliza-se uma iluminacao
clara que cria um ambiente especifico da nobreza; no segundo ato, depois de a
princesa escolhida ter sido transformada em cisne por uma magia maligna. o
cenario é de um lago escuro e sombrio, a iluminagdo favorece um ambiente

com cores frias e uso de sombras.

Moscow City Ballet em O Lago dos Cisnes (1°. Ato)

(disponivel no site www.parana-online.com.br

Acessado em marco de 2010)
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Royal Ballet

em O Lago dos Cisnes (2°. Ato)

(disponivel no site wwwe.aitinerante.blogspot.com

Acessado em marco de 2010)

A danca moderna, por ndo estar concretizada figurativamente,
manifesta-se como atemporal, pode ser aplicada a qualquer tempo. Por adotar
a economia de recursos visuais como uma categoria estética, utiliza uma

iluminagdo simples, que sugere um ambiente mais realista.
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Economia de Recursos Visuais

Martha Graham Dance Company

(disponivel no site www.news.medill.northwestern.edu

Acessado em margo de 2010)

Ja a danca contemporanea revela um presente intensificado, com as
tonalidades vibrantes e a iluminacdo dindmica, mostrando a exacerbagédo do

momento, que é intenso, mas fugaz.
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Presente intensificado

Grupo Corpo emIméa

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em marco de 2010)

Esquematizando o que foi dito sobre a relacdo entre a iluminacdo e o

tempo, temos:

Danca

Classica

Tempo Linear

Passado, presente,

futuro

Danca

Moderna

Atemporal

Nao esta concretizado

figurativamente

Danca

Contemporanea

Presente intensificado

Momento de

exacerbacao, fugaz
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Vale ressaltar que a luz ndo so6 ilumina, ela também esconde. A luz
pode enfatizar ou fazer desaparecer elementos do cenério, do figurino ou

mesmo interferir nos proprios bailarinos.

Pouca nitidez, causada pela iluminacéo

Balé da Cidade de S&o Paulo em Um delirio romantico

(disponivel no site www.centrocultural.sp.gov.br/danca

Acessado em novembro de 2009)

A luz interfere no tempo, no espaco, no figurino, no cenario e, também,
na figura do bailarino. No que diz respeito aos bailarinos pode-se dizer que
existe uma luminéncia de cada bailarino:

A capacidade fisica de um objeto receber e refletir a luz é
chamada de luminéncia, tal como apregoa Rudolf Arnheim. A parte de
um organismo revela a organicidade de seu todo. Corpos e seus
flancos sdo reconhecidos em si, mutuamente. Da imbricacdo desses
elementos, tem-se a matéria-prima com que trabalha Paulo
Pederneiras dentro do Grupo Corpo. Corpo: Iluminancia e
organicidade, luz e corpo.
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Descobrir cada potencialidade na luminancia de cada
bailarino, em cada obra, em cada cena, em cada musica: alquimia
como tarefa, extensdo de coreografia, distensédo de luz. (PEREIRA,
1998, p.130).

Luminancia dos bailarinos

Cia de danca Quasar

(disponivel no site hitp://nadiatimm.com.

Acessado em novembro de 2009)

Nota-se, na fotografia acima, que a luz projetada nos bailarinos cria um
contraste, iluminando cada corpo de uma maneira diferente, aproveitando a

luminancia de cada um.

Esquematizando, temos:
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lluminagé&o Danca Danca Danca
Classica Moderna Contemporanea

Expressao Predominancia de Alternancia de Predominéancia de
cores frias cores frias e cores quentes

quentes
Conteudo Profundidade Realidade Exacerbacéo da
Realidade

Delicadeza Sugestao Estimulo

O gquadro revela que a iluminacdo ndo so6 cria ambientes, mas também

diferencia os estilos da danca-espetaculo, devido as diversas possibilidades de

gradacao da luz, que assim como os demais elementos do sincretismo,

movimenta-se e cria movimento na danca.

2.4. O figurino

“Mesmo naquela época eu senti que 0s sapatos e as roupas
s6 me atrapalhavam. Os sapatos pesados eram como correntes, as
roupas eram minha prisdo. Assim, eu tirava tudo. E sem nenhum
olhar me observando, totalmente sozinha, dancava nua na praia. E
me parecia que o mar e todas as arvores estavam dancando comigo.”

Isadora Duncan
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Assim como os demais elementos que compfdem 0O sincretismo na
danca, o figurino é essencial para a construgcdo de sentido na danca-
espetaculo. Ao analisar a sua importancia dentro da obra, verificamos que o
figurino pode determinar a gestualidade — o uso de sapatilhas de pontas, por
exemplo, reforca a verticalizagdo da movimentacdo, ou 0 uso de saias muito
rodadas pode sugerir giros e voltas. Por essa razdo, o figurino é um sistema
significante e necessita de uma maior abordagem, ndo podendo ser

considerado algo a mais ou um acessorio.

O figurino também é um elemento importantissimo para a diferenciacao
dos estilos. Ele caracteriza cada estilo de maneira inconfundivel. Vale ressaltar
qgue o figurino extrapola os limites da roupa. Perucas, joias, maquiagem e
objetos como leques, varinhas de conddo e penas de cisnes vao compor o

visual global do bailarino.

Ao analisarmos o figurino, torna-se claro para o pesquisador da danca a
necessidade de se falar em uma sobreposicdo de elementos dentro do

sincretismo. De acordo com Patrice Pavis (2008), o mesmo se da no teatro:

Além da prioridade atribuida a pessoa viva do ator em nossa
recepcdo do espetaculo, ndo ha hierarquia absoluta de ordem
imposta segundo a qual o espectador releva os diferentes sistemas
significantes. Existe no maximo, como observa a socidloga
australiana Maria Shevtsova, um habito que leva os espectadores
ocidentais interrogados a mencionar primeiro a atuacdo, depois,
nessa ordem decrescente, “o cenario, o figurino, a iluminacdo, a
rapidez de execucdo, a configuragdo espacial, a coreografia, a
musica.” A cronologia de nossas impressfes de espectador € por
certo fundamental, mas ndo pode ser objeto de regras absolutas: no
maximo, observaremos que O espectador se impressiona primeiro
pelo que é visivel e humano, pela atuacdo, depois pelos materiais
“invasores” como o cenario e os figurinos, e por fim por aquilo que
autoriza a prépria percepcdao: a iluminacao. (PAVIS, 2008, p. 161-162)

Para mostrar como se estreitam essas sobreposicdes espago-tempo-
acao-luz, Pavis (2008, p.164) afirma que o figurino preenche e constitui um
espaco, nem que seja apenas pelo modo como valoriza 0 corpo em seus
deslocamentos. O figurino se estende mais ou menos, podendo materializar

uma época, mas também um ritmo e uma maneira de voar ao vento; o figurino
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capta mais ou menos luz, estruturando e ritmando as mudancas de intensidade
luminosa. Evidencia-se, assim, a dificuldade de separar o figurino cénico da

iluminacao e dos demais elementos sincréticos.

De modo geral, de acordo com Pavis (2008, p. 164), as grandes fungdes
do figurino de teatro sdo: a caracterizacdo (meio social, época, estilo),
preferéncias individuais, a localizacdo dramaturgica para as circunstancias da
acao, a identificacdo ou o disfarce da personagem, a localizacdo do gestus
global do espetaculo, ou seja, da relacao da representacao, e dos figurinos em
particular, como universo social. Muitas dessas funcdes podem ser estendidas
a danca, por seu carater de arte cénica. Vamos pensar, agora, como elas se

manifestam nos diferentes estilos da danca-espetaculo.

A danca classica, ao utilizar figurinos mais “figurativos”, tende a fazer
“desaparecer” o corpo do bailarino, preocupando-se mais em caracterizar a
personagem que esta sendo representada. Os tules de Giselle, que chegam ao
tornozelo, cobrem o tdnus muscular das pernas da bailarina, garantindo a
leveza e a atmosfera flutuante das Willis (mogas que morreram virgens e nos
cemitérios forcam 0s mocos a dancarem até a morte), que é dado pelo

esvoacar do tule. Sempre que a bailarina salta, a roupa voa.
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Figurinos de Tule até o tornozelo

Boston Ballet no 2° ato de Giselle

(disponivel no site www.ballet.co.uk

Acessado em novembro de 2009)

Com o passar dos anos, a bailarina classica cortou suas saias e criou 0s
tutus, que sdo os tules em forma de bandeja. A saia curta favorece o
aparecimento do corpo, mas néo deixa de caracterizar a personagem. Os tutus
bandeja sdo costurados em um corpete que funciona como um espartilho, que
diminui e muito a possibilidade de movimento dos quadris. Ao “amarrar” o

tronco, a bailarina classica ndo realiza contracdo abdominal e mantém, dessa
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forma, a verticalizacdo da gestualidade, que também €& assegurada com a

utilizacdo das sapatilhas de ponta.

Tutu Bandeja

Ballet Classico de Moscovo em O Lago dos Cisnes

(disponivel no site www.portoeventos.com

Acessado em novembro de 2009)

As perucas e 0s acessorios de cabelo sao bastante utilizados pela danca
classica, a fim de homogeneizar o corpo de baile, para que as bailarinas fiquem
idénticas. O mesmo se da em relacdo a maquiagem. Na fotografia acima, ao
figurino classico sdo acrescentadas penas de cisnes, para caracterizar o cisne
branco. E interessante notar que mesmo caracterizando uma personagem
especifica, como um cisne, por exemplo, a caracterizacdo da bailarina nédo
desaparece. Sao 0s acessorios — arranjos de cabelo, penas — que evidenciam

a personagem representada.

O figurino classico, em geral, é utilizado sempre como uma forte
reiteracdo dos tracos da narrativa, normalmente, com carater anedotico. A
aproximagcdo do espectador com os libretos narrativos dos espetaculos de

repertorio facilita o reconhecimento da época, o estilo e 0 universo social que
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esta sendo retratado, sem, no entanto, perder a caracterizacdo que é prépria
dos espetaculos classicos. Alguns figurinos aparecem estilizados sem

comprometer a identificacado da personagem.

Figurino estilizado para a danca espanhola

Ballet de Portugal em Dom Quixote

(disponivel no site

http://companhiatradicional.blogspot.com/2008/01/balletpt.html

Acessado em novembro de 2009)

Quando se trata da exibicdo das dancas folcloricas, como chardas e
mazurcas, verificamos poucas estilizacdes de figurino. A danca cléassica
caracteriza bem seus personagens, no que se refere a personagens ligados ao
folclore. Nesse caso, os bailarinos aparecem vestidos a carater, deixando
inclusive as sapatilhas de lado, para utilizarem botas, ou sapatos de danca

flamenca. Em quase todos os balés de repertério classico ha momentos de

folclore.

Alternam-se, dessa forma, os figurinos de danca carater e os figurinos
especificos da danca classica, que, normalmente, sdo 0os mais associados a

figura da bailarina classica: o tutu e a sapatilha de ponta.
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Figurino folclorico da danca classica

American Ballet Theater em Petrouchka

(disponivel no site www.abt.org

Acessado em novembro de 2009)

Os figurinos classicos quase sempre sdo pomposos e, juntamente com
0S cenarios, sdo responsaveis por criar ambientes de faz-de-conta e
demasiadamente oniricos. Trata-se de grandes producdes, que sugerem 0S
efeitos de sentido de algo espetacular, e geram, também, do pornto de vista da
gestualidade, um virtuosismo, que é reiterado em todos o0s elementos do
sincretismo. Dessa forma, a danca classica alterna os efeitos de aproximacéao e
distanciamento com o publico, sem perder a previsibilidade, que € uma de suas
marcas. As esperas esperadas sao confirmadas nesse encantamento do

deslumbrante.
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A danca classica tem no figurino, também, uma importante diferenciacao
de género. As bailarinas utilizam sapatilhas de pontas e tutus e os bailarinos
nao, o que altera de maneira consideravel a gestualidade feminina e a
gestualidade masculina. Os bailarinos utilizam malhas apertadas, que mostram
o trabalho muscular nos membros inferiores e nos membros superiores e
apresentam, normalmente, casacos que caracterizam 0s principes ou 0s

camponeses que representam.

Figurino masculino — diferencia¢cdo de género

American Ballet Theater em Mozartiana

(disponivel no site www.abt.org

Acessado em novembro de 2009)

Por ndo utilizarem sapatilha de ponta nem espartilhos, os bailarinos
classicos, para reiterarem a verticalizacdo da gestualidade, fazem uso abusivo
de saltos. Ao invés de investirem no menor contato possivel com o sob,

preferem a auséncia de contato.
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A danca moderna, ao contrario da danca classica, busca evidenciar o
corpo como personagem. O trabalho muscular realizado pelos bailarinos
transforma-se em uma apreciacdo estética. A nudez € uma proposta moderna

de figurino e ndo de auséncia, que traz liberdade a movimentacéo.

Quanto a nudez, ndo é o grau zero do figurino, seria antes o
figurino que, por sua familiaridade e sua adequacdo aos valores,
representa o grau zero. A nudez pode acolher todas as funcgoes:
erdtica, estética, “estranheza inquietante” etc.. (PAVIS, 2008, p. 165)

s

O figurino nu é um dos grandes responsaveis por criar esperas
inesperadas, justamente, por poder acumular mais de uma funcao.

Livres de amarras e de sapatilhas apertadas, as bailarinas modernas
buscam um fluxo livre e uma gestualidade sinuosa, que os espartilhos classicos
nao permitiam. Quando nao estdo completamente nuas, as bailarinas
modernas utilizam tdnicas bem leves e soltas, que garantem a harmonia entre

o figurino e 0os movimentos naturais, que buscam por imitacdo dos ciclos da
natureza.

Figurinos soltos em harmonia com a natureza
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Isadora Duncan

(disponivel no site http://simplesmentelu.blogs.sapo.pt

Acessado em novembro de 2009)

Figurinos soltos (tunicas) e pés descalcos

Isadora Duncan

(disponivel no site www.infoescola.com

Acessado em novembro de 2009)
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A auséncia de sapatilhas e a afirmacédo dos pés descalcos ndo mais
obrigam a verticalizacdo da gestualidade. O pé no chdo aumenta a base de
contato com o0 solo e sugere uma descida para o nivel médio. O pé no chéo
acaba também com a noc¢do do fazde-conta e da & movimentacdo ares de
realidade. Evidencia-se o carater ontoldégico do corpo natural, que deve se
libertar de tudo o que o aprisiona. O figurino é, entéo, associado a topologia e
também a categorias de peso ou leveza. A simplicidade de figurino na danca

moderna resulta em uma gestualidade mais simples, menos virtuosa.

Figurinos soltos e pés descalcos

Martha Graham Dance Performance

(disponivel no site www. 4.bp.blogspot.com/.../martha+graham+dance.jpg

Acessado em marco de 2010)
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A danca contemporanea tende a neutralizar os materiais, ressaltando o

corpo como o lugar dos acontecimentos:

Para a dancarina p6s-moderna observamos uma neutralizacao
dos materiais que ndo séo o corpo dos dangarinos confrontado a um
espaco vazio ndo figurativo. (PAVIS, 2008, p. 163)

O figurino contemporéaneo incorpora o dia a dia e, com muita frequéncia,
os bailarinos contemporéaneos aparecem em cena com roupas cotidianas. Essa
insercdo do cotidiano € afirmada também na gestualidade, na musica e nas
escolhas narrativas.

Figurinos Contemporaneos

Cia. de danca Quasar em Por instantes de Felicidade

(disponivel no site www.quasarciadedanca.com.br

Acessado em novembro de 2009)
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O Grupo Corpo, por exemplo, opta por utilizar malhas, bastante
estilizadas, mas que ndo escondam o corpo do bailarino. O figurino,
normalmente, é bastante colorido e expressivo. O Grupo Corpo é muito
econdmico na cenografia e o figurino assume, dessa maneira, essa dupla
funcdo, transformando-se em um cenario movel. Vale ressaltar que o Grupo

Corpo também utiliza figurinos cotidianos, como em Lecuona, por exemplo.

Figurinos = cendrios moveis

Grupo Corpo em Santagustin

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em novembro de 2009)

170



Figurinos cotidianos no Grupo Corpo

Grupo Corpo em Lecuona

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em novembro de 2009)

Ao transformar o figurino em um cenéario mével, ou seja, o figurino passa
a ser um cenario que danca com o bailarino, deslocando-se no palco,
evidencia-se, também, a relacdo do figurino com o espaco: “O figurino € muitas
vezes uma cenografia ambulante, um cenario trazido a escala humana e que
se desloca com o ator” (PAVIS, 2008, p.165). O mesmo se da com o bailarino
contemporaneo. Trada-se de uma simbiose entre o cenario, o figurino e o

corpo.

Do ponto de vista do figurino, as correspondéncias encontradas entre o
plano da expresséo e o plano do conteido em cada estilo da danga-espetaculo

foram:
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Figurinos Danca Classica Danca Moderna Danca

Contemporéanea
Plano da Caracterizam N&o Caracterizam Caracterizam
Expressao personagens personagens cenas reais
Utilizacao Utilizagdo minima  Utilizacao criativa
maxima de ou auséncia de de recursos
recursos recursos
Plano do Tematicos Auséncia Cotidianos
Conteudo
“Apagamento” do Nudez Evidenciacéo
corpo do corpo

Pelo que foi visto, nota-se que em todos os estilos ha um ajustamento da
gestualidade em decorréncia do figurino utilizado, o que demonstra a sua
enorme importancia dentro da construcdo do discurso da danca-espetaculo.
Verifica-se também que, diferentemente do que ocorre com outros elementos
do sincretismo, os polos opostos formam-se entre a danca classica e a danca
moderna. A danca contemporanea segue a tendéncia da danca moderna, mas
radicaliza seus principios, o que a leva a uma impossibilidade, em muitos

casos, de dissociar o cenario e o figurino, como aponta o quadro anterior.
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2.5. O cenario

Dar seu espaco poético a um objeto é dar-lhe mais espaco do
gue aquele que ele tem objetivamente, ou, melhor, é seguir a
expansao de seu espaco intimo (BACHELARD, 1978, p. 328).

O que significa em danca dar espaco poético a um objeto? Mais uma
vez surge a questdo: como a cenografia participa do sincretismo? E mais: 0s
objetos sdo meros acessorios ou fazem parte da construcdo do texto poético

da danca?

Para responder a essas questdes € importante diferenciar, em primeiro
lugar, os termos objeto e adereco. De acordo com Pavis (2008), essa
diferenciacdo ja demarca a importancia do objeto cénico ou da auséncia dele

na construcéo do espetaculo:

Por objeto entendemos tudo o que pode ser manipulado pelo
ator. Tal termo tende a substituir o termo adereco, por demais ligado a
ideia de um utensilio secundéario que pertence ao personagem. O
objeto ndo somente ndo é um adereco, mas se coloca no centro e no
coragdo da representacdo ao sugerir que ele esta por tras do cenario
do ator e de todos os valores classicos do espetaculo. (PAVIS, 2008,
p. 174)

O objeto tem no espetaculo, também, a funcdo de aumentar o espaco
cénico ou o proprio espago corporal:

Além da dindmica, cada objeto possui também a capacidade
de expandir o universo que nos rodeia, alongando determinada parte
do corpo ou imprimindo um peso nunca antes experimentado. Torna-
se, no ato da manipulagdo, uma extensdo de nOSso corpo,
conduzindo-nos pelo espago se assim 0 permitirmos ou
transformando-se no parceiro de didlogo. (FERRACINNI, 2001, p. 198
e 199)

O objeto cénico acrescenta ao discurso da danca uma sinestesia
representada pela visdo e pelo tato, ja que os objetos sugerem diferentes

contatos com a matéria.
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O objeto, ou seja, aqui, tudo 0 que ndo €é ator e que representa
na cena 0s acessorios, 0s cenarios, os teldes e mesmo os figurinos,
constitui por natureza, no palco, um material flexivel, manipulavel,
mutavel, quase que por definicdo. (BOUCRIS, IN: PAVIS, 2008,
p.174)

Pavis (2008) distingue duas grandes categorias para 0s objetos cénicos:
0s objetos mostrados e o0s objetos evocados. De acordo com o autor, 0s
objetos mostrados podem ser compostos por elementos naturais (agua, terra,
fogo), por formas nao-figurativas (cubos, cones, fotografias), por materialidade
legivel, podem ser tomados de empréstimo a realidade e utilizados de maneira
estética, podem ser criados para o espetaculo (tracos emprestados dos objetos
reais, mas adaptados as necessidades da cena). Quando apenas evocado, 0
objeto muda de estatuto, aumentando os graus de abstracdo e Vvai
gradualmente se distanciando de um uso concreto, entrando nos dominios da

memoria.

A danca classica, em geral, utiliza cenarios bastante figurativos e
pomposos. Na cenografia cladssica 0s elementos reiteram a narrativa,
favorecendo o reconhecimento imediato das figuras do libreto. Os cenarios,
assim como o figurino, criam um ambiente de época e, devido a
ressemantizacéo figurativa, um clima de faz de conta tdo imprescindivel a
danca classica. O colorido é intenso, quando se trata das partes mais festivas,
os palacios e as cortes sdo retratados de maneira luxuosa, a fim de que o
espectador reconheca, de maneira rapida, as figuras representadas. A
figurativizacdo dos cenarios, acompanhada da pantomima (que também é
bastante figurativa), causa um forte efeito de aproximacdo com o publico. O
distanciamento, que convida a contemplacdo da obra, por parte da
gestualidade virtuosa e altamente ressemantizada, é, do ponto de vista da
cenografia, minimizado, gerando o efeito de aproximacédo do publico com a

obra.

Os libretos tém na cenografia o espaco para o ludico e para a
representacao dramatica. Nota-se um exagero cenografico que resulta em uma

grandiloquéncia, a altura da estética classica. Quando as cortinas se abrem,
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ouvem-se 0s suspiros do publico, que se vé imediatamente encantado por

tamanha riqueza, por essa estética da graca.

Cenarios de corte

American Ballet Theatre em A bela adormecida

(disponivel no site www.abt.org
Acessado em novembro de 2009)

A danca moderna opta por revolucionar a cenografia. O espirito moderno
olha o corpo de uma maneira ontolégica: o corpo passa a ser o0 lugar da
existéncia humana, é o lugar dos acontecimentos. A0S poucos vao se
apagando os exageros do figurino, do cenario e da iluminagcdo. Uma
sobriedade do pds-guerra invade a estética moderna.

Mallarmé reclama assim uma danca que tenha a musica como
anico guia; uma danga que invente seu proprio espaco, um espago
livre em que ndo faz sentido a implantagdo de cenérios. Uma danca
gue seja emanacao do corpo e das suas roupagens. Para a época,
talvez fosse dificil de adivinhar onde desejava chegar (ou o que
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profetizava), mas nds hoje sabemos que aspecto pode ter, nas suas
diversas interpretacfes, uma danca despojada “de todo e qualquer
acessorio salvo a presenca humana.” (SASPORTES, 1983, p.30)

Os chamados Ballets Russes, que foram importantes precursores da
danca moderna, reconhecem, no entanto, a importancia de se firmar o
sincretismo de linguagens dando maior destaque para cada elemento que o
compde. Para isso, convida para assinar os figurinos e cenarios de seus balés
artistas plasticos como Picasso. Parade, por exemplo, tem argumento de Jean
Cocteau, musica de Erick Satie, a coreografia de Massine e o cenario e

figurinos de Picasso.

Pano de boca de Picasso

Cortina que abre o espetaculo Parade
Ballets Russes em Parade
(disponivel no site

http://educacao.uol.com.br/artes/bale.jhtm

Acessado em novembro de 2009)
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Totalmente fiéis a estética modernista, a musica e a coreografia de
Parade romperam definitivamente com a tradigdo classica, como se observa no

figurino de Picasso, na fotografia a seguir:

Cenarios e figurinos de Picasso

Ballets Russes em Parade
(disponivel no site

http://educacao.uol.com.br/artes/bale.jhtm

Acessado em novembro de 2009)

A economia dos recursos cenograficos foi incorporada a danca
contemporanea de uma maneira decisiva. Companhias como o Grupo Corpo,
por exemplo, quase sempre dispensam a cenografia e colocam a iluminacao
para preencher o espaco cénico. Um quadrado projetado no centro do palco
pode transformar-se no unico cenario.
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A iluminacdo no Grupo Corpo desempenha um papel decisivo,
a ponto que a Ultima obra — O corpo — desempenha o papel de
cenario: voltamos ao quadrado branco em um fundo vermelho que se
movimenta no espaco e chama os corpos para si. Trata-se do cenario
mais limpo, inaugurando talvez uma nova fase, muito distantes dos
cenarios que remetem a presenca corpérea e barroca dos materiais,
como na parede terrosa de Missa do orfanato, nas rosas imponentes
de Nazareth, e na colcha de retalhos de 21. (GIANNOTTI, IN:
BOGEA, 2007)

Cenarios = lluminacao

Grupo Corpo em O corpo

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em novembro de 2009)

A auséncia de cenéario, muito frequente em espetaculos
contemporaneos, longe de ser uma negacdo da linguagem cenogréfica,
aumenta o grau de sincretismo entre as linguagens. Como definir o que é

cenario e o que € iluminacdo em um espetaculo como O corpo?
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A cenografia contemporanea, de maneira geral, € econémica e preenche
0s vazios com um acumulo de funcdo dos elementos, deixando as fronteiras
entre as linguagens cada vez menos perceptiveis. Embora a auséncia de
figuras do mundo seja uma caracteristica bem recorrente na cenografia
contemporénea, o publico, ao invés de se distanciar da obra, fica responsavel
por preencher os vazios e lacunas. O objeto é evocado, ndo pela palavra como
no teatro, mas pela vivéncia e memoéria do espectador. A interacdo com a obra

fica assim garantida.

A grande importancia do estudo da cenografia para a danca diz respeito
a sinestesia. A materialidade do objeto convida o espectador a interagir com a
obra, podendo utilizar até quatro sentidos diferentes: a visdo, o tato, o olfato e a

audicao.

Apelo sinestésico

Grupo Corpo em 21

(disponivel no site www.grupocorpo.com.br

Acessado em novembro de 2009)
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A danca classica, dada a imponéncia na construcao de suas obras, vai
buscar na visdo e na audicdo a contemplagdo. J& as estéticas modernas e
contemporaneas procuram agucar os sentidos, fazendo do objeto cénico um

desencadeador de diferentes sensacoes.

Cia. Deborah Colker em Casa
Cenografo: Gringo Cardia

(disponivel no site www.gringocardia.com.br

Acessado em novembro de 2009)

Do ponto de vista do cenario, temos as seguintes correspondéncias

entre o plano da expresséao e o plano do contetudo, em cada estilo:
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Cenarios

Plano da

Expressao

Plano do

Conteudo

Danca Cléassica

Preenchimento
do palco com o

cenario

Utilizacao
maxima de
recursos de

cenografia

Totalidade

Grandiloquéncia

Danca Moderna

Ocupacéo
minima do palco
com cenario ou

auséncia de

cenario

Utilizacao
minima de

recursos de

cenografia

Economia

Simplicidade

Danca

Contemporéanea

Fusédo entre
cenografia e

figurino

Utilizacao
criativa de
recursos de

cenografia

Multifuncional

Improvisagao

O quadro mostra, mais uma vez, a danca classica e a danca moderna

constituindo polos opostos, da perspectiva dos cenarios, enquanto a danca

contemporanea, dada a multifuncionalidade de recursos visuais, aumenta o

grau de sincretismo entre as linguagens, 0 que resulta em um maior apelo

sinestésico.

2.6. O sincretismo em cada estilo

Apos ter examinado o0s elementos que criam sentido na danca-

espetaculo, pudemos propor uma articulacdo entre o gestual, o musical e o

visual, do ponto de vista das relagcbes semissimbdlicas que se estabelecem

entre o plano da expressao e o plano do conteudo, mostrando quais sdo 0s

tracos que reiteram cada estilo.
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Para isso, apresentamos, a seguir, trés quadros resumitivos, um para

cada estilo analisado, que sintetizam as principais categorias encontradas na

linguagem da danca, no que se refere ao sincretismo entre os elementos

gestuais, musicais e visuais.

O quadro que vem a seguir sintetiza os principais tragcos que s&o

reiterados nos diferentes elementos que compdem o sincretismo na danca

classica:

PLANO DA PLANO DO
EXPRESSAO CONTEUDO
GESTUAL:

Ocupacao de toda a topologia do palco Totalidade

Formacdes de corpo de baile e movimentos
coordenados

Grandiloquéncia

Marcagao de movimentos

Ordem; simetria

Verticalizagcdo dos movimentos Elevacéao
Equilibrio entre aceleracdo e desaceleracao dos Harmonia
movimentos

MUSICAL

Complexidade composicional; coexisténcia de Totalidade

diferentes ritmos

Clareza do fraseado

Ordem; simetria

Movimento ascendente (grand finale); acordes Elevacao
verticais

Equilibrio entre temas particulares e criacao de Harmonia
atmosfera geral

VISUAL

Preenchimento do palco com cenario Totalidade

Utilizacdo maxima de recursos de cenografia, figurinos
e iluminacao
Cromatismo frio; predominio de gradacdes

Grandiloguéncia

Ordem; simetria

Intensidade de iluminacé&o sobre cenas principais

Harmonia cromatica entre cenarios e figurinos;
equilibrio de luzes e sombras

Elevacao

Harmonia
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O quadro mostra que os efeitos de sentido de

totalidade,

grandiloquéncia, simetria, elevagdo e harmonia s&o reiterados no gestual, no

musical e no visual. Por estarem reiterados os tracos nas diferentes linguagens

gue constituem o sincretismo, o espectador classico encontra-se no conforto de

saber 0 que esperar e € convidado apenas a contemplar a obra. Cria-se, dessa

maneira, 0 ambiente onirico indispensavel a apreensao da estética da graca.

No que se refere ao sincretismo na dangca moderna, temos:

PLANO DA PLANO DO
EXPRESSAO CONTEUDO
GESTUAL:

Ocupacgédo minima da topologia do palco Economia
Formacdes de pequenos grupos e movimentos Simplicidade
descoordenados

Movimentos espirais Dessimetria
Circularizacdo dos movimentos Sinuosidade
Desequilibrio entre aceleracao e desaceleracdo dos Desarmonia
movimentos

MUSICAL

Redefine-se e Abandona alinguagem tonal Economia
Fraseados com intervalos irregulares Simplicidade
Movimentos ascendentes e descendentes Dessimetria
Desequilibrio entre temas particulares e criacao de Desarmonia
atmosfera geral

VISUAL

Ocupacao minima do palco com cenario ou auséncia de | Economia
cenario

Utilizacdo minima de recursos de cenografia, figurinos e | Simplicidade
iluminacéao

Cromatismo frio e quente; alternancia Dessimetria
Pouca intensidade de iluminagao sobre cenas principais | Sinuosidade
Desarmonia cromatica entre cenarios e figurinos; Desarmonia

desequilibrio de luzes e sombras
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O quadro mostra que a danca moderna inverte totalmente os preceitos
classicos, no que diz respeito ao sincretismo de linguagens, o que favorece o
abandono dos principios da estética classica de sincronicidade e virtuosismo,
assumindo a desarmonia e a economia como grandes categorias estéticas. A
economia de recursos visuais, que resulta na simplicidade, acaba por criar um
ambiente dramatico, uma vez que 0O corpo passa a ser o lugar dos
acontecimentos, ele se expressa de maneira fluente, separando-se aos poucos
da musica — 0 que se V€ e 0 que Se ouve SA0 0S ritmos corporais, que nem

sempre estdo em harmonia com a linguagem tonal. Assume-se, assim, uma

estética evanescente, que oscila entre 0s extremos,

inesperadas.

gerando esperas

Em relacdo a danga contemporéanea, concluimos no que diz respeito ao

sincretismo:

PLANO DA PLANO DO
EXPRESSAO CONTEUDO
GESTUAL

Ocupacéao multidirecional da topologia do palco

Formacdes de diferentes grupos e movimentos
indefinidos

Multifuncionalidade

Improvisacéao

Movimentos descentralizados

Decomposi¢cdo dos movimentos

Descentralizacéo

Decomposicéo

Rapidez entre aceleracéo e desaceleragao dos
movimentos

Fugacidade

MUSICAL

Introducédo da percusséo, introducéo de ruidos

Multifuncionalidade

Valorizacdo dos ritmos corporais

Acordes dissonantes

Improvisacao

Descentralizacao

Dissociacéo entre temas particulares e criacdo de

atmosfera ocasional

Decomposicéo
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VISUAL
Fuséo entre cenografia e figurino Multifuncionalidade

Utilizag&o criativa de recursos de cenografia, figurinos | Improvisacéo
e iluminacgao

Cromatismo quente; exacerbacéo Decomposicéo
Intensidade de iluminacao sobre diversas cenas Descentralizacao
Desarmonia cromatica entre cenarios e figurinos; Fugacidade

rapidez na utilizacdo de luzes e sombras

A danca contemporanea, por desejar ampliar o leque de possibilidades
gestuais, musicais e visuais, aproveita-se de todos os recursos, utilizando,
inclusive, a improvisacdo como categoria estética. Ao exacerbar os recursos,
intensifica o presente, que pode resultar em uma fusdo dos elementos,
oferecendo a eles uma multifuncionalidade, o que d4 margem a um ambiente
fugaz, que ndo consegue sustentar a parada, e transitando rapidamente gera a
sensacao de desestabilizacdo. A descentralizagcdo musical € resultado da
descentralizacdo gestual, em que se perde a no¢do de um Unico centro do
corpo. Para 0s contemporéneos, cada parte do corpo tem um centro
impulsionador do movimento, 0 que a caracteriza como uma estética da

decomposicao.

A analise dos trés quadros mostra que o sincretismo ocorre de maneira
distinta nos estilos analisados. A danca classica reitera os elementos gestuais,
musicais e visuais, criando esperas esperadas, que caracterizam a estética da
graca. A danca moderna evidencia um desencontro entre os elementos, o gera
uma espera inesperada, prépria da estética evanescente. JA a danca
contemporanea exacerba os elementos do sincretismo, causando esperas
esperadas do inesperado, descentralizando as funcdes de cada elemento,

sugerindo a decomposi¢cdo como categoria estética.

185



Concluséao

Fala o fole da sanfona,

fala a flauta pequenina

Que o melhor vai vir agora

gue desponta a bailarina

Que o seu corpo é de senhora,

gue seu rosto é de menina

Quem chorava ja néo chora,

quem cantava desafina

Porque a danca so termina

guando a noite for embora

Vai, vai, vai terminar a brincadeira
Que a charanga tocou a noite inteira
Morre o circo, renasce na lembranca
Foi-se embora e eu ainda era crianca
O Circo de Sidney Miller

Procuramos apontar nesse trabalho as bases da construcdo de uma
gramatica semidtica da danca- espetaculo. A principio refletimos sobre o corpo
e sua importancia para a teoria semiotica, para posteriormente observar como
atua o corpo que danca.

As contribui¢cdes de Greimas, Merleau-Ponty, Fontanille e Valéry no que
se refere ao corpo mostraram a importancia de estudar o componente sensivel
da enunciacdo. O corpo é o lugar da manifestacdo das sensacbes. Logo
percebemos que teriamos que estudar a sinestesia como parte produtora do
discurso da danca, sé assim poderiamos chegar a resultados significativos e
coerentes.

Ao admitir uma hierarquia das sensacoes foi possivel diferenciar a danca
classica, a danca moderna e a danca contemporanea. Enquanto o estilo
classico privilegia a visdo, a modernidade prolonga a isotopia da visualidade
pela tatilidade e a contemporaneidade, por sua vez, exacerba os apelos
sensoriais estendendo-os para todos os sentidos. Vimos que a sinestesia afeta
tanto o corpo do bailarino como o corpo do espectador. Trata-se de uma
profundidade sensivel que significa, entre outras coisas, intimidade entre obra e
publico. A danca, por seu carater fortemente estético, busca a profundidade na
conjuncdo plena entre o sujeito e o objeto. Essa é a relacdo que a danca

contemporanea, por exemplo, procura estabelecer com seu pubiico: o objeto
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estético ameaca absorver o sujeito a qualquer momento. A apreciacdo, nesse
caso, passa a ser de ordem sinestésica e nao cognitiva. O espaco organizado
da percepcéo se converte, de acordo com Greimas, em um espaco em que
todas as espécies de sinestesias sao possiveis.

Evidentemente, o aprofundamento sensorial ndo explica por si mesmo o
evento estético. Buscamos, entdo, estudar os efeitos estéticos que a danca-
espetaculo produz. Para isso, partimos das reflexdes de Greimas em Da
Imperfeicdo (2002), que nos permitiram analisar o efeito estético e diferenciar
os estilos da danga-espetaculo - classico, moderno e contemporaneo -, a partir
da duracdo da fratura estética. Ao estendermos e adaptarmos as proposi¢cdes
greimasianas aos estilos da danca-espetaculo, pudemos conceituar cada um
de acordo com a categorizacdo proposta pelo autor, buscando
correspondéncias entre as estéticas da graca, da evanescéncia e da
decomposicdo e os estilos classico, moderno e contemporaneo,
respectivamente.

A danca classica cria uma atmosfera onirica utilizando uma gestualidade
vertical, predominantemente situada no nivel alto, que é reafirmada com a
utilizacdo da sapatlha de ponta e com a recorréncia de saltos. As categorias de
predominancia do nivel alto e de verticalidade da gestualidade, no plano da
expressdo, associam-se aos sentidos de distanciamento e sonho, no plano do
conteudo, estabelecendo relacbes semissimbolicas entre os planos e
garantindo a poeticidade. A estética classica busca, assim, uma estética da
“perfeicdo”, da espera esperada, em que o olhar do publico € conduzido pelo
coredgrafo, que dirige o olhar para os solistas ou para o corpo de baile em
canon. Ao privilegiar o sentido da visdo, a danca classica acaba por criar uma
estética da graca, que resulta na contemplacdo da obra. O olhar do publico é
direcionado e as simetrias criam esperas esperadas.

Ja a danca moderna busca a esséncia da gesticulacdo. Ao invés de
contemplar o objeto estético, deseja interagir com ele. Além do sentido da
visdo, ha um apelo para o tato. O coredégrafo moderno propde a seu publico
uma conjuncao com a obra, a medida que apresenta novas texturas de figurino,
de espaco de encenacdo e de gestualidade que se aproximam da praxis
cotidiana. Ndo se trata mais de uma estética da graca, que propde um

distanciamento do sujeito em relacdo a obra, procura-se uma estética da
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evanescéncia, que desfaz a separacéo e gradativamente chega a conjuncéo do
sujeito com o objeto estético.

A danca contemporanea leva a proposta moderna ao extremo, na
esperanca total de conjuncéo do sujeito com o objeto, na conjuncao por advir,
devolvendo a cotidianidade das coisas e dos homens. Enquanto a estética
classica busca o relaxamento definitivo no deslumbramento da perfeicdo, as
estéticas modernas e contemporaneas buscam-no na imperfeicdo. Na estética
da decomposicdo, que caracteriza a danca contemporanea, observa-se uma
inversdo completa dos papéis: enquanto no discurso classico o sujeito, na
apreensao estética, € convidado a contemplar a obra, e o objeto solicitado se
dirige as vezes na sua direcdo, para os contemporaneos é o objeto que é
“pregnante”, que atrai o sujeito.

Vimos, também, que o discurso da contemporaneidade tem como uma
de suas peculiaridades a tendéncia a valorizar e esbocar, em cena, uma teoria
da danca, ou seja, representa uma metalinguagem da propria experiéncia
estética, que € um modo de decompor.

A danca moderna e a danca contemporanea negam as simetrias
propostas pela danca classica, que resultam em esperas esperadas, e
propdem a dissimetria como grande categoria estética, 0 que provoca novos
choques e novas fraturas.

Os efeitos estéticos do discurso da danca-espetaculo manifestam-se sob
a forma de uma semidtica sincrética. Para examinar o texto sincrético
utilizamos o recurso didatico de descrever cada elemento do sincretismo,
analisando as recorréncias e contrastes que estabelecem as diferencas de
sentido entre a danca classica, a danca moderna e a danca contemporanea,
para, ao término, buscar uma correspondéncia entre as linguagens em cada
estilo.

Ao analisarmos os diferentes elementos que compdem o sincretismo da
danca-espetaculo, chegamos a uma série de categorias que diferenciaram o0s
estilos classico, moderno e contemporaneo.

As principais caracteristicas encontradas na danca classica foram:
referéncia espacial pelo palco (externa), continuidade da linha, linhas retas sem
qguebras, formas longilineas, menor contato com o solo, predominancia das

bases de pé, utilizacdo do nivel alto, movimentos geométricos, trajetorias
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definidas, impulso leve, fluxo controlado, visdo linear, sustentacdo da parada
do movimento potencial, subordinacdo ao ritmo, principios tonais e harmoénicos
respeitados, espaco figurativo, figurinos caracteristicos, caracterizacdo de
género, homogeneizacdo do corpo de baile, exagero cenografico, predominio
das cores frias. Essa reiteracdo dos tracos da expressao e a correspondéncia
harmdnica entre as linguagens criam contetudos de perfeicdo e devaneio que
levam a contemplacéo

No que se refere as categorias da expressdo da danca moderna,
observamos: referéncia espacial pelo corpo (kinesfera), descontinuidade da
linha, maior contato com o solo, predominancia das bases de joelho e
sentadas, utilizacdo do nivel médio, linhas curvas, formas circulares,
movimento vibratdrio e espiral, alternancia de trajetorias definidas e indefinidas,
visdo linear e visdo em massa, impulso forte, fluxo livre, transicdo entre a
parada e a auséncia de parada, abandono e redefinicdo da linguagem tonal,
criagdo de sinfonias dancadas, economia cenogréfica, utilizacdo de cores
guentes e frias, atemporalidade. O desencontro entre 0s elementos do
sincretismo gera efeitos de desarmonia, mas também efeitos de fluéncia e
dramaticidade, que ddo margem a sugestéao.

Em relacdo a danca contemporanea as principais caracteristicas da
expressdo encontradas foram: referéncia espacial pelo corpo (interna e
externa), decomposicéo da linha, maior contato com o solo, predominancia das
bases deitadas e suspensas, utilizacdo do nivel baixo, linhas segmentadas com
guebras, formas descentralizadas, trajetorias indefinidas, visdo em massa,
impulso forte, fluxo livre, transicdo rapida entre a parada e a auséncia de
parada, criagcdo de um ritmo proprio, introducdo da percussao, improvisagao
musical, sincretismo cenografico, predominio de cores quentes, presente
intensificado. Caracteristicas essas que se articulam ao conteuddo criando
efeitos de descentralizacdo e improvisacdo, proprios da estética da
decomposigao.

E importante lembrar, como ja foi dito anteriormente, que essas
categorias trabalham com efeitos de sentido, que ndo se trata de uma
caracterizacdo absoluta, mas de uma proposta de buscar recorréncias e

contrastes que possam diferenciar os estilos estudados.
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Assim, depois de despontadas as bailarinas (e os bailarinos), a certeza

de que a danca so6 termina quando a noite for embora.

Cia. de danca Pina Bausch

(Foto disponivel no site www.pinabausch.de

Acessada em marco de 2010)
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