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RESUMO

Esse artigo se dedicara a apresentagao de algumas questoes, julgadas neces-
sdrias a construgao de entendimentos relativos as dramaturgias da danga,
tais como: a natureza dos gestos simbdlicos, o problema corpo-mente e a es-
pecializa¢ao do movimento.

Palavras-chave: o corpo que danga, Movimento em danga, Dramaturgia da danga.

ABSTRACT
This article will be dedicated to the presentation of some questions, considered ne-
cessary for the construction of understandings related to dance dramaturgies, such
as: the nature of symbolic gestures, the body-mind problem and the specialization
of movement.

Keywords: Body dancing, Movement in dance, Dramaturgy of dance.
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4 muito se sabe que as discussoes relativas as dramaturgias da danga

surgiram na segunda metade do século 18; ocasiao em que varios co-

redgrafos, intitulados a época como mestres de balé, estavam muito
interessados em investigar aquilo que a danga poderia, ou n3o, expressar.

Muitas pesquisas foram desenvolvidas nesse periodo, mas, gragas a publi-
cagao de uma série de cartas,? em 1760, escritas pelo coredgrafo francés Jean-
Georges Noverre (1727-1810), hoje, se pode acessar, com precisdo, as questdes
levantadas naquele periodo da danga. Esse mesmo coredgrafo propds uma
solugao para os problemas levantados, relativos ao potencial comunicativo do
balé barroco, e a hipdtese formulada foi a de que técnica e expressividade deve-
riam ser entendidas como instancias inerentes a materialidade movimento.
Para ele, a expressao nao é algo que agregamos aos movimentos despidos da
possibilidade de possuirem seus proprios significados, mas, sim, algo que for-
malmente os constitui. Por exemplo, um corpo que cai: nos conta que esta
caindo, e a forma como cai é que ird comunicar o seu sentido. Teremos coisas
muito distintas sendo expressas/comunicadas se essa queda for continua ou
descontinua, rapida ou lenta, com ou sem pausas, com mais ou menos peso,
direta ou indireta, etc., etc. Ao longo da histdria da danga, tal hipétese foi ado-
tada por inimeras composigoes coreograficas e, hoje, apresenta-se como ques-
tao pacificada, pelo menos entre historiadores e tedricos da danga.

Se partirmos do pressuposto que coreografia (relagdes espago-tempo) e
dramaturgia (relagdes forma-sentido) sio fenémenos inseparaveis e simulti-
neos que ocorrem no corpo que danca, enquanto ele danga, se faz necessario
olharmos para o modo como essas relagdes se estabelecem, bem como para os
problemas que alguns procedimentos, historicamente consolidados, ocasio-
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nam. Sobretudo, no Brasil, aonde a grande maioria dos corpos foi, e continua
sendo, formada dentro de perspectivas romantico/modernistas. Essas pers-
pectivas amplamente difundidas, através dos processos didatico-pedagdgicos
adotados pelo ensino do balé classico e pelas técnicas de danga moderna, sao
responsaveis por veicular a ideia de que aquilo que se expressa é de natureza
distinta 2 materialidade do movimento e que, consequentemente, nao se re-
duz a ele. Talvez, essa tradigao elucide o porqué, até os dias de hoje, a drama-
turgia é pensada, por alguns, como algo que posteriormente se adiciona a co-
reografia (erroneamente, restringida a simples sucessao de passos); ou, ainda,
que ela é concernente a organizagao da cena e nao a do movimento.

Cabe ressaltar que uma coisa é abordar a coreografia e a dramaturgia iso-
ladamente para fins do desenvolvimento de estudos que promovam o reco-
nhecimento de suas especificidades, outra é separa-las como ocorréncias nao
relativas a materialidade do corpo em movimento. Seria 0 mesmo que pensar
ribossomos e mitocondrias como coisas passiveis de serem subtraidas do
contexto célula. Essa logica dual nos leva a primeira questao que gostaria de
levantar e que diz respeito aquilo que os Cientistas Cognitivos enunciam
como o problema corpo-mente.?

O PERSISTENTE DUALISMO ENTRE CORPO E MENTE

O fil6sofo da mente Paul Churchland (1998)* nos diz que todos os argumen-
tos que propdem a existéncia de algo que nao se reduz a materialidade e as
operagoes realizadas pelo corpo difundem pressupostos dualistas. Todos fun-
dados na doutrina cartesiana de que hd uma dimensao néo-fisica que se co-
necta de modo determinista causal a dimensao fisica. A defesa da existéncia
de uma dimensao que se encontra além da fisicalidade se da devido a impos-
sibilidade, segundo os pressupostos mecanicistas vigentes, no século 17, de
se quantificar os fendmenos mentais. Por exemplo: quanto pesa um pensa-
mento? Ou, qual a extensao da consciéncia? Embora, esse dualismo de substin-
cias n2o mais se sustente cientificamente, seus argumentos s2o atualizados,
segundo Churchland, no que ele chamou de dualismos de propriedades, em que
os fendmenos mentais s3o tratados como acontecimentos nao redutiveis as
atividades eletroquimicas do cérebro. Como se aquilo que o cérebro produz
nao fosse regido por leis fisicas, como se aquilo que nele ocorre fosse de ou-
tra natureza, possuidora de maior valor. Perpetuando-se, desse modo, as re-
lagOes absolutamente hierdrquicas entre corpo e mente, o corpo e suas agoes
vistos como algo menor, o corpo e seu cérebro vistos como simples informan-
tes, instrumentos ou veiculos que garantem a ocorréncia de algo maior, algo
que nao se reduz a sua fisicalidade.
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Infelizmente, entendimentos desta ordem sao vencedores em nossa cul-
tura e nenhum de nds, incluindo a danga, estd imune aos seus efeitos nefas-
tos. Por anos tivemos que ouvir leituras que enunciavam que a exceléncia do
dancarino residia no fato dele ser capaz de superar a técnica, ou seja, aquilo
que ele expressava encontrava-se além do fazer de seu proprio corpo. Esse du-
alismo de substiancia de algum modo foi superado pela dang¢a, mas, também, foi
atualizado no enunciado de que algo ocorre “entre”. Contudo, parece-me que
esse “entre” tem sido a forma encontrada para continuar dizendo que aquilo
que o movimento expressa/comunica nao pode ser reduzido a ele mesmo, um
tipo de discurso que indica a presenga de uma variag¢ao do dualismo de proprie-
dades. Proponho que, para escaparmos dos dualismos, esse “entre” necessita
ser pensado de outro modo. De fato, ha algo entre se o entendemos como me-
diagdo, porém, quem faz essa mediagdo é a percepgao e as representacgdes men-
tais dela advinda, ou seja, processos que ocorrem na carne tanto daquele que
exprime quanto daquele que acessa e reconhece aquilo que é expresso.

Outra questao relevante se coloca quando as dramaturgias sao pensadas
a partir de perspectivas dualistas. Tributirio desses dualismos, o mito da cria-
¢ao enquanto espago de “liberdade absoluta” reina com preocupante vigor
em terras onde a duvida, inerente aos processos investigativos, nao tem lu-
gar. Talvez, de partida, devéssemos abandonar o termo criagio e adotar o de
produg¢io, como sugere Agamben (2018).* Isto, porque, o termo criagao, lar-
gamente adotado pelas religides, inexoravelmente, se relaciona a algum tipo
de ato divino; e, portanto, enquanto divindade, da ordem do nao-fisico.

Se o corpo em movimento é tido como meio de produgao de linguagens
em danga, é preciso aceitar o fato de que ele, apesar de possuir varias possi-
bilidades, também possui intimeras restri¢oes. Ou seja, possibilidades ex-
pressivas nao sao infinitas, mas, sim, estarao restritas pelo meio que as im-
plementa. A exemplo do corpo construido pelo Balé Romantico, cujo ideario
de transcendéncia da matéria, movido pelo desejo de voar, teve que se (con)
formar a possibilidade de subir nas pontas.

Outro fantasma que continua rondando alguns discursos essencialistas
é o de que a delimitagdo das questdes que se pretende investigar inibiria o
processo “criativo” de se manter livre, leve e solto. Contudo, ideias sem lastro
na realidade do corpo perpetuam o acordo tacito de que o ato criativo possui
uma instancia ndo-fisica. Assim sendo, nao é de se estranhar a construgao co-
reografica a partir de temas, que serdo ilustrados pelo corpo através da apre-
sentagao de situagdes ancoradas em estados de presenca predominantemen-
te psicoemocionais, dotados de uma expressividade modernista amenizada
para poderem ser enunciados como contemporaneos.
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Nao podemos nos esquivar da evidéncia de que somente conseguimos pro-
duzir a partir dos materiais que estao disponiveis, e, isso, nos leva a questao do
repertério. Nao podemos desconsiderar, também, o fato de que esses repertd-
rios se estabelecem através dos treinamentos aos quais os corpos se submetem
e que, por sua vez, irao constituir um conjunto de preferéncias neuromuscu-
lares, responsaveis pela restri¢ao de possibilidades. Assim, ao se movimentar,
aquilo que o corpo escolhe ja estd de algum modo por ele escolhido.

Se a discussdo pretendida ocorre na materialidade do corpo em movimen-
to, e nao fora dele, a necessidade de revisao do repertdrio, previamente con-
solidado pelos treinamentos técnicos, se faz necessdria. A revisao de modelos
de conduta nao é uma tarefa facil; revisar implica na explora¢ao de outras
possibilidades de a¢ao e na construgao de outros padrdes de movimento, de
modo a escapar da restrigao imposta pelos modelos incorporados. Isso nao
quer dizer que treinamentos sao dispensaveis, eles nos ajudam a entender o
modo como os movimentos se constroem dentro de um determinado recorte,
bem como as légicas que fundam suas proposigoes estéticas. Mas nao é pos-
sivel pensar o corpo como experiéncia do presente sem enfrentarmos o pro-
blema trazido pelo repertério pré-existente ao processo de produgao, pois,
sem essa reflex3o, a estratégia da improvisagao como método de investigagao
torna-se completamente ineficiente, na medida em que sempre teremos mais
do mesmo, embora, a a¢ao possa apresentar diferentes roupagens.

Refletir criticamente sobre o problema do repertério nao implica na ne-
gagao daquilo que ja estd consolidado, nem tampouco se confunde com a
simples deformagao ou reproposi¢io do vocabulario de movimentos existen-
te. Mas, sim, relaciona-se com a descoberta de formas especificas para fins
especificos, a construgao de cddigos capazes de se organizarem na linguagem
que se almeja produzir. S6 é possivel estar em paz com o repertdrio existente
quando ndo atribuimos a ele possibilidades infinitas, como se o que nele esta
escolhido fosse suficiente, independentemente daquilo que se pretende dis-
cutir, concedendo-lhe uma poténcia comunicativa universal.

O MOVIMENTO EXPRESSIVO

Aqui, o argumento que serd apresentado parte de duas premissas: 1) em nos-
so universo tudo move; e, 2) se ha corpos, ha movimento. Ao refletir sobre
elas, a primeira constata¢ao é a de que esses movimentos nao sio aleatdrios,
ao contrario, todos contém algum propdsito e estao submetidos as suas pro-
prias leis; sejam eles corpos cosmoldgicos, geoldgicos ou bioldgicos. Trata-se,
entao, de entender o movimento como realidade fisica e, assim sendo, é acon-
selhavel que propdsitos nao sejam confundidos com fins, nem tampouco se-
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jam limitados aos meios através dos quais um fim determinado é atingido. E
preciso escapar dessa dualidade entre meios e fins. Um corpo que corre é um
ambiente onde tanto a possibilidade de correr quanto a finalidade de conti-
nuar correndo se realizam concomitantemente. A segunda constatagao diz
respeito ao fato de que os corpos nos contam aquilo que realizam, a lua nos
conta que orbita a terra, um corpo que anda conta que estd andando, mas te-
mos que considerar que ha uma diferenga inegavel entre um movimento ce-
lestial e um movimento humano. Deste modo, impde-se a questao da locali-
dade dessa diferenciacao.

Talvez, a mais relevante das diferencas entre os corpos, sobretudo, por
trazer a questao da expressividade/comunicabilidade, é a de que no humano
e, por uma questao légica, no vivo, o movimento se faz gesto. E a danga en-
quanto produ¢ao humana, obviamente, se encontra condicionada a esta hi-
potese, na medida em que é um meio que carrega em si mesmo o seu fim.
Para o filésofo politico Giorgio Agamben (2015):°

Uma finalidade sem meios é tao alienante quanto uma media-
lidade que s6 tem sentido em rela¢ao a um fim. Se a danga é
gesto, é porque ela ndo é, ao contrario, nada mais do que a sus-
tentagdo e a exibi¢ao do cariter medial dos movimentos cor-
porais. O gesto ¢ a exibi¢do de uma medialidade, o tornar visivel um
meio como tal. AGAMBEM, 2015, p.59)

Formular possiveis enfoques para as dramaturgias da dang¢a implica em dar
adeus a toda e qualquer premissa que enuncia a existéncia de um sentido que
transcende a materialidade do corpo em movimento e assumir que suas po-
tenciais possibilidades expressivas e comunicacionais se encontram encar-
nadas naquilo que o gesto exibe. “O gesto é, nesse sentido, comunicagao de
uma comunicabilidade. Ele n3o tem especificamente nada a dizer, porque
aquilo que mostra é o ser-na-linguagem do homem como pura medialidade”.
(Idem, 2015, p.60).

Outra diferenga, nao menos importante, na medida em que viabiliza a
possibilidade da producao das linguagens em danga, é a de que temos corpos
que possuem um sistema chamado sensério-motor. Obviamente, aqui, esse
sistema sera tratado fora das habituais dualidades entre estimulos e respos-
tas, em que a percepg¢ao é apenas uma informante e 0 movimento apenas o
executor das ordens provenientes de um comando central. De acordo com
filésofo da mente Alva Noé,® “a percepgao ndo é algo que acontece ao e no cor-
po, mas, sim, algo que o corpo faz”. Para ele, a percepgao e a autopercepgao
dependem das capacidades de agir e pensar, assim, propde que a percepgao
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é um tipo de atividade pensante que nao esta confinada a um processo exclu-
sivamente cerebral, mas, sim, que se trata de uma atividade do corpo como
um todo. E disso que a semioticista e teérica da danga Helena Katz (2005)’
esta falando quando diz que a danga é o pensamento do corpo.

O SENTIDO DO MOVIMENTO

Quando o assunto é o corpo que danga e que tem no gesto/movimento o seu
meio, proponho a relevincia de duas questdes: a) qual o entendimento de mo-
vimento serd adotado? E b) quais as especificidades cognitivas do movimento?

Até o inicio do século 20, 0o movimento foi estudado como sendo um fe-
némeno audiovisual, na medida em que, segundo as hipéteses vigentes, ele
se daria pelo sequenciamento de posturas corporais topologicamente arma-
zenadas na memoria. Os estudos propunham a existéncia de um esquema mo-
tor, em que as relagdes entre a percepgao e a agao obedeceriam a um plano de
acao definido a partir de experiéncias passadas. Dentro dessa perspectiva,
todo o processo de regulacao dos movimentos estaria condicionado exclusi-
vamente a atividade cerebral, responsavel pela predi¢ao, preparacao, execu-
¢ao, controle e redirecionamento de respostas previamente armazenadas.
Hoje, a nogao de esquema corporal encontra-se completamente modificada,
passando a ser entendido como um conjunto de relacdes que envolvem tanto
a sensac¢ao do movimento quanto a sua execu¢ao. Planos previamente defi-
nidos nao sio absolutos, a proposta é de que o movimento se dd como um
conjunto de preferéncias cognitivas, passiveis de se atualizarem nas experi-
éncias recentes.

Para o neuropsicdlogo Alain Berthoz,® o movimento é o sexto sentido do
corpo e integra atividades multissensoriais que operam a partir de pré-dis-
posicoes selecionadas pela espécie, um sentido capaz de simular as a¢des cor-
porais antes de coloca-las no mundo. Para ele, a percepgao € ativa e a agao
reconfigura a percepg¢ao; em outras palavras, trata-se de um ciclo continuo
em que percep¢ao e agao sao constantemente replanejadas a cada milésimo
de segundo para que o corpo se adapte as circunstincias imediatas. Deste
modo, n3o cabe ao cérebro o controle absoluto dos movimentos, sua partici-
pacao se da a partir da realidade fisica e das propriedades formais do corpo,
coordenando as informagdes provenientes do sentido do movimento de dois
modos, ambos em sintonia com o mundo externo, a saber: a) de modo con-
servativo e continuo; e, b) de modo projetivo, simulando a agao de maneira a
predizer suas consequéncias e selecionando a melhor estratégia. Ou seja, o
cérebro é sensivel a velocidade do movimento e, assim, antecipa a condigao
futura do corpo em um contexto especifico. Dado que as situag¢des apresen-
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tadas pelo mundo s3o maltiplas e transitdrias, seria ineficiente a agao de es-
quemas corporais inteiramente definidos.

O sentido do movimento possui receptores de sensibilidade que tém pro-
priedades particulares, capazes de antecipar a agao por meio de processos de
simulagdo (proprioceptores, tato e sistema vestibular). Um deles, os proprio-
ceptores que irdo detectar as variagOes de atividade na massa muscular e se-
rao responsaveis pela regulagio e adequagao da forga necessaria a agao de-
sejada. O corpo possui trés tipos de receptores proprioceptivos, também
conhecidos como receptores cinestésicos: 1) O fuso neuromuscular ira detectar
o grau de estiramento do musculo, informando ao cérebro a sua posicaoe a
sua velocidade de deslocamento, cabendo ao cérebro a ativagao do musculo
percebido em movimento; lembrando que o corpo humano possui mais de
600 musculos e que esse processo estard ocorrendo em todos eles contigua-
mente. O fuso tanto simula o movimento, devido a sua relagao com os neurd-
nios motores, quanto promove a adaptacao da musculatura aos requisitos de
algum movimento. E, 2) Os drgdos tendinosos de Golgi sdo receptores localiza-
dos nas jungoes dos musculos com os tenddes e detectam a quantidade de
forca, e suas variagdes, empregada pela musculatura. O cérebro ordenara as
informagoes provenientes de todas as articula¢des do corpo e projetard uma
sucessao de derivagoes que dependem, e podem ser alteradas, de acordo com
0 contexto em que 0 MOvimento ocorre.

O tato, embora n3o possua receptores que informem a posigao do corpo,
eles [os receptores] também contribuirdo com a regulagao do ténus muscu-
lar ao detectar a pressao e a velocidade de um objeto sobre a pele.

Ja o sistema vestibular percebera, por meio de seus receptores gravito-iner-
ciais, o movimento do corpo no espago tanto no deslocamento quanto na
imobilidade, por meio da aceleracao angular e linear da cabeca. Os recepto-
res angulares detectam a mudanca da acelerag¢ao negativa e positiva da cabe-
¢a, sao sensiveis as oscilagdes por ela sofridas durante o movimento. J os
receptores lineares sao sensiveis a oscilagio da gravidade, bem como a dire-
¢do em que as forgas gravitacionais agem sobre o corpo. O sistema vestibular
possui uma conexao com os olhos e, através do reflexo vestibulo-ocular, o cé-
rebro serd capaz de lidar com questdes relacionais entre aceleragao, veloci-
dade, posigao e precisao.

Julguei necessirio, mesmo que de modo resumido, expor a complexidade
envolvida nos movimentos realizados pelo corpo. Esses aspectos cognitivos
favorecem que descartemos, de uma vez por todas, a ideia de que os movi-
mentos sao simplesmente cumpridores de tarefas prévias e racionalmente
desenhadas por um comando central.
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Todos os sistemas que compdem o corpo irdo se desenvolver e se configu-
rar dependendo do uso que se faz deles; enfim, sao passiveis de se especiali-
zarem, adquirindo altos niveis de complexidade pela repeti¢cao da experién-
cia. No caso da danga, um fenémeno tatil-cinestésico em que a experiéncia
de se mover se especializa.

O COrRPO QUE DANCA

Para os cientistas cognitivos George Lakoft e Mark Johnson (1999),° as estru-
turas do cérebro se configuram pela implementacao do projeto evolutivo e pela
experiéncia do corpo no seu ambiente, sendo que o sistema sensdrio-motor
tem um papel central nesse processo. Sem a percep¢ao, e aqui se inclui o sen-
tido do movimento, a racionalidade seria uma impossibilidade, isso porque,
para eles, a percep¢ao determina o modo como o sistema conceitual sera cons-
truido e constituido. Assim, sem a experiéncia do corpo em seu ambiente, nao
haveria conceitos. Desta forma, a natureza e peculiaridade do corpo irdo for-
matar as possibilidades de conceituagao e categorizagao da experiéncia.

Cabe ressaltar que categorias nao sao recipientes que armazenam as in-
formacgoes. Para esses cientistas, todo o conhecimento se organiza em cate-
gorias, por meio delas somos capazes de reconhecer os objetos fisicos, seus
contornos, limites, dire¢des e propriedades. Distinguir esses tragos e suas re-
lagoes espaciais (dentro/fora, atras/a frente, em cima/embaixo, etc.) capacita
0 corpo a projetar e antecipar as agoes e deslocamentos dos corpos no mundo.
Por exemplo, em uma relagao presa/predador, a presa tente a se comportar de
modo imprevisivel para garantir sua sobrevivéncia, quanto mais erraticos os
seus deslocamentos maiores as suas chances. Contudo, as chances do preda-
dor estarao otimizadas devido a sua capacidade de antecipar as trajetdrias que
serdo assumidas pela presa a partir das dire¢des espaciais que o seu corpo in-
dica. Desta forma, o corpo funda o modo como nos orientamos no espago, nao
s6 em relagio a ele mesmo, mas, também, na relagao entre ele e os objetos.

O conhecimento adquirido pela experiéncia, ou seja, o resultado da agao
perceptiva do corpo no mundo, ird se organizar em categorias gerais (p.ex.:
veiculos) e particulares (p.ex.: carros, trens, barcos, bicicletas, etc.). Nesta
proposta do modo como o conhecimento é organizado, a danca sera consi-
derada como uma categoria geral, seus apreciadores serao capazes de reco-
nhecé-la como tal; mas, entramos no campo do particular ao falarmos de pi-
ruetas, dado que, esse passo pertence a uma linguagem especifica de danca.

Porém, além dos conhecimentos gerais e particulares, h3, também, o co-
nhecimento especifico e especializado. O especialista terd o conhecimento dos
niveis mais basais de uma categoria, ele reconhecera suas propriedades cons-
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titutivas e terd a capacidade de manipul-las, desenvolvendo formas préprias
de organizar esse conhecimento. Assim, o bailarino sabera como lidar com
suspensao, linha, impulso, oposigdes e dire¢des ao executar uma pirueta.
Para Lakoff e Johnson, quando esse conhecimento se organiza como lin-
guagem, ele sempre serd de natureza metaférica. O entendimento de meta-
fora, por eles proposto, nao esta restrito a ideia da figura de linguagem.
Nés descobrimos, ao contrario, que a metafora esta infiltrada
na vida cotidiana, n3o somente na linguagem [verbal], mas
também no pensamento e na a¢o. Nosso sistema conceptual
ordinario, em termos do qual n2o sé pensamos, mas também
agimos, é fundamentalmente metafdrico por natureza. (LAKOFF
E JOHNSON, 2002, p.45)."°

Se estivermos certos, ao sugerir que esse sistema conceptual é
em grande parte metafdrico, entao o modo como pensamos, 0
que experienciamos e o que fazemos todos os dias sao uma
questio de metafora. (Idem, p.46)."

Se as linguagens estao organizadas metaforicamente, é consequéncia natu-
ral entendermos que os processos de comunica¢ao também estao. Uma me-
tafora significa alguma coisa em termos de outra, ela representa algo tanto
para quem a exprime quanto para alguém que a acessa, ou seja, nossos siste-
mas conceituais partilham metéaforas por meio da comunicagao. “As metafo-
ras sao essenciais para conectar a linguagem (e assim a comunica¢ao huma-
na) e os circuitos cerebrais. E por meio das metaforas que as narrativas sio
construidas”. (CASTELLS, 2017, p. 196)."* A comunicagao acontece quando os
cérebros sao provocados e acionados no sentido de compartilhar ideias, con-
tetidos, argumentos e significados; cabendo aos processos metaféricos me-
diar essas trocas.

O corpo em movimento, no ato de dangar, tanto estabelece relagdes que
ja foram testadas anteriormente quanto explora outras possibilidades de or-
ganizacao do seu fazer. Seu treinamento o capacita a nao somente especia-
lizar o sentido do movimento, sua orienta¢ao e dominio espaciais, mas, tam-
bém, a propor outras espacialidades possiveis.

O modo como o corpo que danga organiza seu fazer é de natureza coreo-
grafica e o movimento sempre serd metaférico na medida em que abre outras
possibilidades de conceituagao nos processos de comunicagao que aciona.
Quando o assunto é o corpo em movimento produzindo linguagem no am-
biente danca, torna-se necessario pensarmos que coreografia e dramaturgia
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sdo ocorréncias indissociaveis e concomitantes 2 a¢ao de dangar. Sem o en-
tendimento de alguma proposigao coreografica, nao temos como reconhecer
sua dramaturgia.
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