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O contemporéaneo na dancga reflete uma visao patidel mundo e n&o se restringe a
um unico modo de composi¢cdo no corpo e na cenapdaco carrega a missao univoca de
negar uma técnica ou movimento artistico qualg8er.ocupa em perguntar, conhecer e
escolher. Tal liberdade criativa permite desde em@m@mcado da poética etérea da danca
classica, a qualidade expressionista da danca mad&rvariedade das dancas populares, de
saldo e de rua, até o uso de gestos cotidiangs@pea recusa do movimento enunciada pela
danca pdés-moderna americana nos anos 60. A furgierwvada se refere a de questionar, e
até mesmo demolir, suas proprias categorias decEmdo e elementos compositivos.
Desfazer a si mesma. Nao cansa de interrogarn&aciseus contextos: arte e vida. Localizada
num territorio sem leis fixas, modelos e convencibestaveis, a danca contemporanea

desenha linhas que antes de dividir, apontam ouo&nomsnhos de pesquisa e significacao.

Dado o caréter hibrido e transformador desta dardzame parece adequado procurar
seu nucleo duro, ou seja, defini-la como uma sab&é&u como uma fronteira delimitada ao
lado de outras. Trata-se de um mapa movedico, §aecessa de mover-se e expandir-se.
Entdo, do que falamos quando tratamos da danc@mpotanea? O campo nomeia uma
infinidade de realizagdes artisticas, muitas pr@sina experimentacdo e sem formas de
existéncia conceituadas a priori. S&0 tempos-espagi@nciais para manifestacbes artisticas
elaboradas e extremamente heterogéneas que emtnetagpo e ambiente, modificando-os.
Mundos que evidenciam o desejo de explorar contalisino opostos aparentes como vazio

e cheio, mobilidade veloz e imobilidade, perfei@@rro, interior e exterior, realidade e
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ficcdo, acdo e percepcdo. A danca € confirmada gassibilidade desimpedida que preserva
e enaltece a indeterminacgao e o risco, caminhogrianes para descobridores obstinados.

Em 1991, Deleuze e Guattari (2010) publicaram wmo lpara fixar uma pergunta
extrema, a qual da titulo a sua publicacdo: “O gaefilosofia?”. Para os autores, trata-se de
uma questdo fundamental a ser enfrentada de madweto: “0 que é isso que fiz toda a
minha vida?”, indagam. Ao ler esse livro, percal® gao seria vao colocar a mesma sentenca
em relacdo a danca contemporanea. Afinal, tal éomtopcentral de minhas pesquisas
académicas e que, do mesmo modo, ha tempos, fuimti@sratividades profissionaisPor
que nao ser direta? Resolvi encarar a questadealancomplexidade que a envolve e de que
entrarei numa zona propria de indeterminacdes. Wrguho no caos, numa danca cujo
modo é composi¢édo do caos.

A arte capta um pedaco de caos numa moldura, paraf um caos composto que
se torna sensivel, ou do qual retira uma sensa@decenquanto variedade; [...] a

luta com o caos s6 € o instrumento de uma luta prefsinda contra a opinido, pois
€ da opinido que vem a desgraca dos homens. (DEEEGUATTARI, 2010, p.

242-243).

N&o a toa, o primeiro capitulo do livro acima citadbre com a pergunta: “o que é um
conceito?” A este respeito, aponto a seguir algunmgdes desenvolvidas por Deleuze e
Guattari (2010), importantes para empreender estiisa. Em primeiro lugar, a consideracao
de que todo conceito € uma multiplicidade, mas auem todos os componentes (nédo é
universal). De contorno irregular, todo conceittaliaga seus elementos em um todo que é
fragmentario. O conceito € consistente quando semponentes se tornam inseparaveis nele
(distintos, heterogéneos e ndo separaveis). Coscsfio criados em funcéo de problemas e
carregam pedacos vindos de outros problemas, asdomovos contornos. Os componentes
do conceito também podem ser considerados concéitmdo conceito remete a outros
conceitos, em sua histéria, em seu devir ou emcuaxdes atuais. O conceito é absoluto e
relativo. As relagbes no conceito sdo de ordenagd&eus componentes sdo variacoes,
processuais e modulares. O conceito € um incorparatorreferencial, € conhecimento de si,
acontecimento.

Utilizo danca contemporanea enquanto nome prog@ia gesignar uma composi¢ao

que é da ordem do acontecimento e ndo como um dieadon genérico. Um nome préprio
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tomado como agenciador de um infinitivo. O acomberito da danga. A danga como

acontecimento. O “Acontecimento” ou

a parte do que escapa a sua propria atualizacdduedon o que acontece. O

acontecimento ndo é de maneira nenhuma o estadoishes, ele se atualiza num
estado de coisas, num corpo, num vivido, mas eteutma parte sombria e secreta
gue nao para de se subtrair ou de se acrescestiaratualizacdo: contrariamente ao
estado de coisas, ele ndo comeca nem acaba, nfasugaun guardou o movimento

infinito ao qual da consisténcia. (DELEUZE; GUATTARO10, p. 185-186).

O acontecimento é devir, guarda uma margem de whsohprevisibilidade, é o
impar, conserva 0 excesso e impfe uma falta, a ssifpbbdade de dizer tudo. O
acontecimento é sendo e dizendo outra coisa. EOpriprsentido. E contingente, raro e

inesperado.

Em cada acontecimento, ha muitos componentes hémeos, sempre simultaneos,
ja que sado cada um um entre-tempo, todos no etipet que os faz comunicar por
zonas de indiscernibilidade, de indecidibilidad®o variac6es, modulacdaster-
mezzi singularidades de uma nova ordem infinita. (DEEE\YJGUATTARI, 2010,

p. 188).

O acontecimento € uma quebra no tempo, se desdimbem passado-futuro. O
acontecimento € o contemporaneo na danca. Nao tesicorodo mais brilhante de pensar a
contemporaneidade do que aquele proposto por Gidgmmben (2009) no ensaio intitulado
“O que é o contemporaneo?”. A pergunta radicailosdfo italiano responde que n#o se trata
de uma determinacao reduzida a um valor cronolggies algo urgente e intempestivo que
transforma o tempo. A contemporaneidade segundmBga (2009, p.59) é

uma singular relagdo com o proprio tempo, que adeeste e, a0 mesmo tempo,
dele toma distancias; mas precisamente, essaetacdo com o tempo que a este
adere através de uma dissociacdo e um anacronigipeeles que coincidem muito
plenamente com a época, que em todos 0s aspeestes aderem perfeitamente, nao
séo contemporaneos porque, exatamente por iss@ondeguem vé-la, ndo podem
manter fixo o olhar sobre ela.

Seguindo a concepcéao do filésofo italiano, um honcememporaneo € aquele que
sustenta fixo o olhar no seu tempo para percelescoro, a obscuridade, e ndo as luzes. Para
aguele que experimenta contemporaneidade, todEsmmos seriam obscuros. Neste sentido,
a experiéncia da danca contemporanea estaria ligadaaquele que vé o escuro como
experiéncia anbnima e impenetravel, mas, ao comtr@aguele que percebe o escuro do seu
tempo como algo que lhe concerne e ndo cessaalpealé-lo, algo que, mais do que toda luz,

dirige-se direta e singularmente a ele. Contemparénaquele que recebe em pleno rosto o
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facho de trevas que provém do seu tempo.” (AGAMBEBD9, p. 64). Tal formulagédo é

pertinente para situar o contemporaneo na dancéer®®s remetem a forca da percepcao,
uma postura inquietante de questionamento e desapbhen modo especial de relacdo com o
tempo. Trata-se da possibilidade de ver o que s@festa de modo potencial e que ao

oferecer-se arrasta uma maneira de acao inventiva.

Quilici (2009, p.3) nos convida a refletir sobretearcontemporanea além da
consideracdo de uma producdo que sucede a épocarmapdnas como “singular
acontecimento que acolhe diferentes experiénciakempo, em permanente tensdo com o
presente historico”. O autor prevé um risco impbicia tentativa dos tedricos em mapear as
manifestacbes multifacetadas do teatro contemporan&l: o de reforcar o contemporaneo
como um territério em que certas diferencas saontecidas e ressaltar por um lado, “a
seducdo do pertencimento” e, por outro, “0 temormexidusdo”. Nesta l6gica, pertencer a
contemporaneidade asseguraria o vinculo com orgeesefiliacdo ao proprio tempo, o ser “a
expressao mais aguda da “nossa época” [...]. Nesizepcao restrita do contemporaneo, falta
justamente o espaco para o que chamamos de exjerignextemporanéoque rompe com
0 presente histérico” (QUILICI, 2009, p.3). Paralaboracdo de uma cartografia aberta,
Quilici (2009, p.4) invoca a importancia de obsermaefletir ndo apenas os espetaculos da
época atual, mas aquilo que inexiste (que estéoinout existe somente como potencialidade
ou virtualidade, enfim, ativar “uma escuta afinpdsa o0 que esta ausente nos palcos e que, de

alguma forma, mostra-se urgente”.

Na esteira do pensamento de Agamben (2009) e Q@069), a contemporaneidade
na danca diz respeito a uma atitude, um modo d=pedio e existéncia, ndo limitada a uma
producao técnica inovadora no tempo histérico piteselal entendimento nos permite a
aproximacdo com realizagcbes de danca datadas neadmas mas que continuam
contemporaneas hoje, porque percebidas como acuoetdos. Podemos encontrar exemplos
nas propostas criativas e trajetorias de mestedsyinos e coredgrafos como Vaslav Nijinski
(1890-1950), Kazuo  Ohno (1906-2010), Renée  Gumiell913-2006), Merce
Cunningham (1919-2009), Tatsumi Hijikafg928-1986), Klauss Vianna (1928-1992), Pina
Bausch (1940-2009), dentre outros.
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Tamanha forgca se imp6e na agdo do contemporanesgiemodo de acontecimento e
experiéncia, que ele sobrevive e permanece comm@iQao ao pensamento mesmo quando
se trata de uma ocorréncia historica passada. jQuaseda que ja tenha decorrido no tempo,
re-acontece agora, torna-se presente aqui, intpgona cronologia e provoca
descontinuidades. Um encontro imprevisto ocorreegrassado e futuro num testemunho que
remete a transformagdo e comog&do. Como traduziexperiéncia em palavras? Como

conhecer e alcancar o contemporaneo?

E o balé?

O balé, sistema técnico reconhecido por tantos como @rcgiermanece Vivo e
reiventado em criacdes contemporaneas de impostgnipos como La La La Human Steps
(fundado em Montreal, Canada, 1980) e Grupo CdBeto(Horizonte, Minas Gerais, 1975).
Edouard Lock (1954), diretor e coredgrafo da LalllaHuman Steps (2002), alimenta um
tipo de investigacdo em danca que vai além deifitag®es. O uso de sapatilhas de pontas &
explorado em combinacdes de giros e gestos cobsliegalizados em velocidade extrema.
Lock transparece uma fascinacdo pelo balé ao artilgs pontas como ferramenta para
destacar a plasticidade do corpo idealizado peléties do balé: alto, magro, esguio,
alongado, virtuoso. A perfeicdo e verticalidade danca classica se articulam em
composi¢coes complexas que desafiam os limitesofisitos bailarinos. O resultado € uma

experiéncia de vertigem.

A movimentacgdao tipica nos espetaculos do Grupo &;apsinados pelo coreografo
Rodrigo Pederneiras (1955), encadeia sequénciagxpleram regras e elementos do balé.
Um balé que aparece em cena bastante modificadodedanto misturar “o mesmo material
(o balé classico enquanto técnica) se transformou novo material. Foi imantado com
angulos perigosos, e nele floraram requebros ejosol®lais ainda: a narratividade tipica
daquela lingua importada entrou em convulsdo. Dmss ssolugos, irromperam novas
gramaticas” (KATZ et al, 1995, p.23). Trata-se afide um balé que néo sobrevive fora de
uma exigéncia constante de auto-renovacgéao, de &@#ovem outro ainda que permanecendo
si mesmo. Neste grupo, os movimentos do corpo gardraplitude numa continuidade de

balancos e arqueamentos, giros e saltos, executadimsma leve, sensivel e delicada de tal
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modo que, para o espectador, tudo parece muitbdécser realizado. Pederneiras toma a
bacia como centro do corpo, explorando seu gingadarranjos complexos e refinados. Seus
trabalhos tém carater de celebracdo e se traduzemingdo de uma poética “classica”
(impecavel e precisa) e “contemporanea’ (ambigmaseeriosa). Aqui, Corpo € o nome que

designa tal uniao.

Impossivel ndo lembrar o coredgrafo americano ®lliForsythe (1949), fortemente
reconhecido pela reorientacdo que deu ao balé.nfemeer o balé como uma lingua viva e,
portanto, como fala que n&o pode ser dita sempremdama forma, Forsythe explorou
possibilidades de combinacgéo e deslocamento dadgem do balé, conectando-o com outras
formas de arte e campos do conhecimento a partimtie perspectiva contemporanea. Em
entrevista para a critica Ana Francisca Ponzio 32@068), o coredgrafo declarou que “o
vocabulario classico jamais serd velho. E a suaitesc que pode ficar datada. [...] a
desestruturacdo da linguagem classica permite pbtsibilidades inauditas ocultadas pela

abordagem tradicional do balé”.

Nos trés casos citados, ndo se trata apenas deadmée como ponto de partida, mas
de coloca-lo em uma interacdo dindmica e potermcial o ambiente. O balé permanece no
mundo desde o século XV, duracdo que ndo remetagrnacao, ao contrario, esta ligada ao
seu potencial de transformacao. Técnica poderest| dhodo eficaz e flexivel, que n&do cessa
de ressurgir e surpreender com novos contornogaSrao pensamento contemporaneo de

alguns profissionais deixou der se “o balé” pamstituir-se em “um balé”.

Danca como composi¢cao de experiéncia e acontecinent

Ao carater eminentemente transitorio da danca ogrdednea acompanham processos
fisicos que alargam as possibilidades de sua p&odegecepcdo, e marcam uma percepcao
que mira, sobretudo, a composicdo de uma expesi€éim textoO corpo dancante: um
laboratério da percepcdoa historiadora de dangca Annie Suquet (2008) abditkrentes
experimentos a partir da virada do século XIX, grd@do aqueles que modificaram

radicalmente a percepc¢do acerca do corpo, do matamndo tempo e do espaco. A autora
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descreve efeitos resultantes de criacbes pertudmddentre elas os espetaculos da bailarina
americana Loie Fuller (1862-1928), cujas experi@gdts cénicas alteravam a percepc¢ao do
tempo e do corpo em movimento. O corpo como reslwrfai testado por Fuller em dancas
que por vezes contrapunham a imobilidade do comu gos animados e velozes de
imagens, cores e luzes. Assim, a bailarina questras propriedades do movimento do
corpo e da luz (SUQUET, 2008).

De acordo com Suquet (2008), a ligacdo intima gréreepcao e mobilidade foi alvo
da pesquisa do pedagogo suico Emile Jaques-Dal(r886-1950), que propds a existéncia
de um sexto sentido: o muscular, mais tarde codbe@mo cinestesia. Por sua vez, o sentido
do movimento ou cinestesia foi explorado pelo nisiodogista Charles Scott Sherrington
(1857-1952), que reuniu comportamentos percepttonoso 0os de ordem articular, muscular,
visual e tactil no termo propriocepcdo, e indicansgibilidades de mobilidade entre o
consciente e o inconsciente do corpo humano. Mawiogeinvoluntarios ou 0 corpo como
revelador de dispositivos inconscientes passanr angestigados por alguns criadores de
danca, dentre eles a propria Loie Fuller que tombipnose como pretexto para composicao
de um espetaculo. Nesta corrente de pesquisajeaddeum centro fisiolégico e emocional
propulsor de todo movimento foi explorada por Isadouncan (1877-1927), Martha Graham
(1894-1991) e Mary Wigman (1886-1973).

A consciéncia do movimento como continuidade, nuamsito entre o interior e
exterior do corpo, associa-se ao fluxo de transigims da vida e produz diferentes
manifestacbes dancantes. Suquet (2008) cita Ruddian (1879-1958), que solicita ao
bailarino o desenvolvimento de uma sabedoria pararsaprendizado que deve ocorrer tanto
no nivel bioldgico quanto cultural. Experiénciaggeptivas inéditas sdo provocadas por
atividades extras (como passear numa montanhalressa a finalidade de suscitar outros
comportamentos e resgatar o humano de um empolecinsensorial e emocional,
promovido pela exigéncia de instantaneidade da widderna. Laban elabora um método de
improvisacdo que solicita um estado de receptivdim corpo para criacdo, o bailarino deve
aprender a perceber. A questdo da memoria corpoira@ em debate, ativando a no¢éo de que
registros corporais sao esculpidos nas fibras sas/@ definem nossas particularidades
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posturais. Com a compreensdo de que movimento e&@nmado se separam, a danca se liberta
do compromisso de expressar qualquer interiorigadmlogica (SUQUET, 2008).

Suquet (2008) cita ainda os experimentos de Memeni@gham e Steve Paxton
(1939). Para Cunningham o movimento € uma quegtgeectepcao e sendo assim, descobrir
novas potencialidades cinéticas compreende subwerésfera perceptiva. Recorrendo aos
jogos de azar, o coreografo amplificou as posdiuiles motoras entdo limitadas pelo sistema
nervoso para controlar estruturas complexas. Tahtégia compositiva alcangcou novas
conexdes e maior flexibilidade do corpo no seu @eesn acdo. Paxton criou uma forma
perceptiva de danca baseada no tato, numa cortiveea de peso entre corpos: o contato-
improvisacdo ou danca-contato. Submetido a um gladte forcas gravitacionais, o bailarino
desenvolve comportamentos adaptativos e reflegaddis a mecanismos de sobrevivéncia. A

emergéncia do movimento nasce somente num cordextelacdes. A danga-contato

faz parte das formas de danca que, no século X¥en@riam da maneira mais
profunda a esfera perceptiva. Nessa danca dootatajor dos 6rgéos do corpo, que
é a pele, desenvolve uma extrema sensibilidaden§oetem nada de superficial.
N&o s6 os captores tacteis distribuidos sob o nesegoltorio cutaneo informam o
cérebro sobre o estado do peso, da massa, da@eesiEiesforco, mas podem, se
necessario, funcionar como uma alternativa da vjsgo Nenhuma danca neste
século nega mais radicalmente a precedéncia dutloralhar. (SUQUET, 2008,
p.536).

O movimento na danga-contato emerge sempre num regplecifico: processo. E
neste caso, a experiéncia ndo é resultado finahderocedimento criativo, mas é a propria
criacdo em andamento. Mas se por um lado o comgimvisacdo incita os dancarinos a
experiéncia, o que dizer dos espectadores? Commetansonduzi-los a experiéncia? Como

0S movimentos dos bailarinos poderéo encontraomé@sgia no corpo do espectador?

Damasio (2004) explica o funcionamento do corpopnocesso de aquisicdo de
conhecimento correlacionando corpo e mente, conex@oenvolve a percepcdo de algo
exterior pela mente com simultdneas modificacbésc¢des) do proprio corpo. O ato de
conhecer implica uma relagcao dindmica entre o demtiora de um corpo em constante re-
organizacdo e adaptacdo, sendo que tal fluxo ndaeo¢no sentido de causa eficiente
aristotélica ou classica, tal qual uma tacada nomteade bilhar (uma forca externa na matéria
inerte), mas permite a estrutura interna a posdioie de auto-gerir-se e auto-organizar-se”.
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(NUNES, 2009, p.110). Sob tal perspectiva expleadermo afecgéo: a transformacao de
um corpo em relagdo com outros, pois num processafetacdo os corpos interagem e

quando um corpo se afeta se modifica para sempudlE$, 2009, p. 109).

Deleuze e Guattari (2010, p. 183) chamam percepcao

um estado do corpo enquanto induzido por um outnpa; e “afeccdo” é a
passagem deste estado a um outro, como aumentéminui¢do do potencial-
poténcia, sob a acdo de outros corpos: nenhum stvpasnas tudo € interacéo,
mesmo 0 peso.

A danca contemporénea como “bloco de sensa¢cOesenm-se a Si mesma como
percepto e afecto: produz sensacdes exclusivapaksar de um estado a outro, desencadeia
estranhos devires (DELEUZE; GUATTARI, 2010, p.19®P Qual o método, qual o
procedimento, qual a pesquisa capaz de compor memimento? De fazer uma danca se

tornar experiéncia de sensagdes?

Uma experiéncia ou aquilo que “destaca-se da umiftade da passagem” do tempo
nao deve ser confundida com “mera experiéncia” dpaasiva resignacao e aceitacdo dos
eventos” (TURNER, 2005, p.178). Na etimologia dmpa, estdo relacionados termos como
tentativa, aventura, risco, passagem, transpogreg® (TURNER, 2005, p.178). A danca
contemporanea se sujeita a experiéncia, posto twge numa zona de indeterminacdo e
indiscernibilidade, impde modos singulares de érist e inventa seus préprios afectos. Uma
experiéncia é, quando se apresenta de modo des@meee interrompe comportamentos
rotinizados e repetitivos, por isso inicia-se “cohoques de dor ou prazer. Tais choques sdo
evocativos: eles invocam precedentes e semelhadeasim passado consciente ou
inconsciente — porque o incomum tem suas tradig®@sm como o comum.” (TURNER,
2005, p. 179).

Na esteira destes pensamentos estdo os escritdshdeDewey (2010), os quais
também oferecem pistas para pensar a danca comredéngia. Sua abordagem apresenta a
experiéncia como organizagdo dindmica ou unidageposta por uma qualidade estética
impar, num movimento e fusdo continuos em que @&abuhacos nem ligacdes mecanicas,

mas apenas pausas e lugares de repouso, opostwaliaagdo. Para o autor, em direcéo
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contréria da unidade de uma experiéncia estari@r@otonia, a desatencdo, a submissao as

convencdes, o desperdicio e a incoeréncia. (DEV2BY0, p. 109-141).

A danca aqui compreendida como contemporanea tela wa experiéncia e,
sobretudo, existe no acontecimento. Estd na ordenund fazer que produz efeitos de
estranhamento em relagcédo ao familiar, da acdo gedeslocamentos, que suscita desvios,
que provoca a percepcao. O acontecimento é vibrgg@oreside na contemporaneidade.
Assim, a danca contemporanea enquanto aconteciroérece uma experiéncia em que a
vida é intensificada, € transformada num tempopagsque Ihe sdo Unicos. Arte suspensa,
sem comeco, meio e fim, num tempo em que passeekerge e futuro se atravessam. Pensar
a danca contemporanea como experiéncia e acontdoindetomar distancia de qualquer
calculo ou modelo. Pois tal danca ndo brota decagdio de uma formula, receita ou lei
qualquer, mas inventa-se como imprevisto que reaeh e transforma, num jogo intenso de
completude e sentido que contrasta a insuficiéseigualquer traducao e explicacao verbal.
“E como uma passagem do finito ao infinittas também do territorio & desterritorializac&o.
E bem o momento do infinito: infinito infinitivamex variados”. (DELEUZE; GUATTARI,
2010, p.213). Para compreender a danca contempof@nmomindvel) vale investigar os
corpos que dangcam e as teatralidades emergentes.

Corpos outros

Considero que na danca contemporanea cada um fdege seu préprio corpo.
Antonin Artaud (1896-1948) propds um “corpo semadgf como modo de empreender uma
experimentacdo capaz de reconstruir o homem e g&fara um corpo novo. “Desejar 0
corpo sem oOrgaos impde ao ser desejante o poderialgio: ser artista de seu proprio
desejo”. (LINS, 1999, p 48). Perseguir o impossi@iar um corpo conector de desejos e
vibracdes. Juntar neste corpo o que foi recortadoteritérios, separado por fungbes e
tornado organismo. Deixar de ser um corpo-lugasrpcaesuporte para tornar-se matéria que
produz acontecimentos e intensidades. Torna-loflaxCsO é uma pratica ou um conjunto

de préticas que nao para de se fazer. ConformeiBet Guattari (1996, p.20),

O CsO opbe a desarticulacdo (ou as n articulagiesd propriedade do plano de
consisténcia, a experimentagdo como operagdo sebre plano (nada de
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significante, ndo interprete nunca!), o nomadismam@ movimento (inclusive no
mesmo lugar, ande, ndo pare de andar, viagem irdesdubjetivacdo.) O que quer
dizer desarticular, parar de ser um organismd?dJesfazer o organismo nunca foi
matar-se, mas abrir o corpo a conexfes que supdem um agenciamento,
circuitos, conjuncdes, superposicbes e limiaressagens e distribuicdes de
intensidade [...].
Por que o contemporaneo precisa de um corpo seiws?dPorque nao lhe serve um
corpo pronto, Unico, de oOrgados determinados e fmdixas. O contemporaneo busca a
polivaléncia dos 6rgaos, transitérios e indeterohisa capazes de sensacdes multiplicadas e
intensidades extremas. Procura a constituicdo tedca na mistura, na variacdo, na
poténcia, no caos. Pois 0 contemporaneo vé no andpncorpo um estado especial para
explorar e compreende a dangca como um ato negpe,cou seja, 0 corpo que danca € o
proprio realizador da ideia que comunica. Estensliteento € o cerne da tese de Jussara
Setenta (2008), que apresenta a danca que sezagamm corpo como uma fala distinta do
mesmo, cuja fala ndo recai sobre algo fora da fiades, inventa “o modo de dizer”. Amparada
pela teoria dos atos de fala do filésofo John LhagsAustin (1911-1960), a autora destaca a
modalidade do “fazer-dizer” para descrever a peajatile da danca de criar a propria fala de
acordo com o que esta sendo falado (SETENTA, 2p08,7). Nesta acep¢do, a danca
contemporanea necessita inventar um modo singalaogpo “dizer”, ja que suas ideias estao

localizadas em seu proprio fazer.

A construcdo do corpo que danca pode operar taprta do aprendizado de uma
técnica cujos movimentos provém de um modelo prentodificado, quanto na escolha de
um método ou caminho exclusivo para atender olggtiviativos Unicos. Em ambos o0s casos,
h& o propdsito de treinar para “ampliar as comp@énfisicas e morais” do artista, pois 0
contemporaneo entende o treinamento como “abepara o mundo, uma descoberta da
plasticidade de si no trabalho de criacdo [...]. ud#a inteligéncia do corpo como h& uma
corporeidade do pensamento.” (LE BRETON, 200008).2

Impbe-se a pergunta: 0 que pode um corpo? Comougrotovos modos de
percepcdo e afeccdo? Tal € a busca da danca camésmep ao jogar com a variacao,
metamorfose e plasticidade do corpo, ao deslocarmo do dominio do real para entrar no

do potencial.
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Teatralidades contemporaneas

Considero importante buscar desvendar afectos pidaki em algumas criacoes
contemporaneas, o que implica em observar modoslalgio entre observados-observadores
como caminho para encontrar possiveis poéticaseda. descobrir teatralidades. A cena
contemporanea da danca esbogca um mapa vasto eezomatelerado por metamorfoses e
contaminacgdes entre corpos, artes e mundos. Euawm apreender um modo de danca cuja
peculiaridade reside exatamente na forca da indetacdo e na diferenca com a qual

concretiza suas possibilidades artisticas?

Pela oOtica da teatralidade, a danca € proposta camo ato artistico de
transformacao do real, de transgressao do cotidfbeatralidade como processo assinala os
sujeitos em acdo: observado-observador. Trata-sendazer que constréi o objeto ou a obra,
ou seja, uma operacao cognitiva. Requisito indis@esl para emergéncia da teatralidade na
danca é, portanto, um olhar ndo passivo do espectBdra Féral (2003, p.28), a polifonia
enunciativa € um principio da teatralidade, o qo® lembra a impossibilidade de existir um

anico significado no texto da danca, mas, ao iN&so, a presenca de intertextualidade.

Dedicado a pratica do experimento e disposto aecarscos (portanto vulneravel
também ao fracasso), o contemporaneo na danca$gmamo ponto de encontro provocador
de novos modos de percepcao. Do corpo que enunaarpo que observa. E vice-versa. O
carater heterogéneo, paradoxal e distorcido pertancontemporaneidade, que solicita uma
renovacdo acerca das perspectivas da recepcaoisEde maneira intencional que criadores
contemporaneos desestruturam o0s moldes da recepe&mtando a necessidade de
problematizar e mudar a perspectiva do observat®rmodo a torna-la apropriada aos
fendbmenos cénicos. Nao trabalha a dancga contenggo@m as impossibilidades para criar
suas proprias realidades? Se ocupa, afinal, decaptacdo qualitativamente diferente do real.

O real é, pois, por um lado, o intempestivo, 0 gem sempre a contra-tempo da
realidade, o que quebra as convencgdes, as rotisaggnformismos, a passividade;
e, por outro, € o que chega no momento exato, Isinginico, do presente que
define de uma maneira nova. Abre os olhares parautro ponto que se ocultava
sob a realidade. (GIL, 2004, p.168).
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O real é o contemporaneo. O real € 0 acontecim@ntianca contemporanea esta na
ordem do real. Insistente. Ndo 6ébvio. Como devirteatralidade resulta de dinamicas
perceptivas (do olhar que une um observado, sg@tswou objeto, a um observador),
fazendo emergir a ficcdo num espaco de alterid=sp®co onde se experimenta o espetacular
e vivencia uma relacdo incomum com o real. Assimexarcicio de percepgdo e

reconhecimento da teatralidade se instaura numijmgonum entre obra e espectador.

! Desde 1994 atuo como profissional da danca comimpa em diferentes funcées: bailarina e ensaiadior
Grupo Cena 11 Cia. de Danca; bailarina do Alea GdgDanca; pesquisadora da base de dados Rumga Dan
do Instituto Itat Cultural; critica do Jornal A Noé; organizadora e curadora de encontros cGm@Os que
Falam, Conexao SulTubo de Ensaie Miltipla Dangg professora da Escola do Teatro Bolshoi no Brasil;
diretora de projetos e espetaculos cdmboratério Corpo e DangaAuto-retrato, Retrato do Outroe Nés
Organizadora dos livroBubo de Ensaio — Experiéncias em danca e arte ngpaednea(2006) ePesquisas em
danca - Colegdo danca céni€2008). Com uma bolsa de pesquisa critica em dda¢aunarte concebi e dirigi

0 documentéri@allet Desterro. Contemporaneidade na danca catarge

2 O termo extemporaneo foi cunhado por Friedrichtasiche no texto “Consideracdes extemporaneas (1873-
1874)". Nele, o filésofo discorre sobre a necesfidde ultrapassar o saber e o sentido histérica aleangar o

ser e a vida, desaprender e propor algo novo. M&TZSCHE, Friedrich. Consideracdes Extemporaneas,

Os Pensadores, v. XXXII, S&o Paulo: Abril cultufiédy4. Nota minha.

® Monteiro (1998) afirma que a denominacdo balé grécisa, pois se aplica a manifestacées heterogémea
que diz respeito a tematica, a forma de constiluggpetacular e dramatica, bem como, ao elemeciicte
Assim, o conceito do balé liga-se fundamentalmariteranca de uma tradicdo constituida em dialétioaas

praticas sociais, ou seja, 0 nome balé invoca umpoomisso com o0 passado. Para a autora, a |6gitealdo
sobrevive no tempo articulando tradicdo e ruptura.
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