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Resumo

O artigo tem por objetivo refletir sobre a nogéo de dangas performativas, examinando duas
acdes de danca distintas: Um tango em clave e Ensaios para Chantal. Optou-se por uma
descri¢do das acdes dangadas conjugada a exposi¢do dos processos de criagdo. Dessa
relagéo, decorre uma proposi¢éo de analise apoiada no reconhecimento de alguns elementos
que caracterizam as dangas performativas, tais como a intensificacdo da presenca, a
improvisagdo em tempo real, o tempo dilatado, a degradagédo do coreografico e uma ética do
desaparecimento. Por fim, esboga-se uma aproximagdo com a performance, considerando-se
uma ontologia do efémero.
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Abstract

The article intends to examine the notion of performatif dances, through the analysis of two
dance actions: Um tango em clave and Ensaios para Chantal. We describe both the dances
and their creative process, in order to recognize some elements that could distinguish the
performatif dances. Such elements are intensification of presence, improvisation in real time,
extended time, degradation of choreographic and ethic of disappearance. Finally, we delineate
an approach to performance, considering ontology of the ephemeral.

Key-words
Dance; Performance; Choreography;Dancing Body;Memory.

1 Pos-Doutora pela Universidade de Coventry, Doutora em Estudos e Praticas Artisticas pela Université du Québec a Montreal.
Professora Associada na Universidade Federal do Rio Grande do Sul, no Curso de Graduagdo em Danga e no Programa de Pés-
Graduagdo em Artes Cénicas/Mestrado e Doutorado. A escrita desse artigo foi realizada, em parte, com apoio da Capes —
Coordenacgéo de aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — Brasil, com recursos provenientes de Bolsa de Estagio Pds-
Doutoral (2015). Email: modantas67@gmail.com

2 Mestra em Artes Cénicas pelo Programa de Pés-Graduagéo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul, licenciada em Danga
pela mesma universidade. Seus estudos artisticos e educacionais permeiam o campo das dangas a dois, especialmente o tango,
e das dangas contemporaneas. A escrita desse artigo foi realizada, em parte, com apoio da Capes — Coordenagdo de
aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — Brasil, com recursos provenientes de Bolsa de Mestrado (2013-2015). Email:

lolarte.14@gmail.com
VIS
Revista do Programa de Pés-graduagao em Arte da UnB
Vol.17, n°1/jan. 2018
Brasilia
ISSN- 1518-5494
ISSN (versao eletronica):2447-2484

103



VIS

Revista do Programa de Pés-graduagao em Arte da UnB

Introdugao

A proposta desse artigo é adentrar nas concepgdes que tentam definir as proposi¢oes
coreogréficas nos ultimos tempos, dando énfase & nogédo de danga performativa. Desse
modo, a ideia é abordar duas ag¢des de danga? distintas realizados pelas autoras — Um tango
em clave (Paola Vasconcelos, 2015) e Ensaios para Chantal (M6nica Dantas, 2016) — como
fios condutores de uma reflexdo préatica-tedrica sobre elementos presentes nesse dancar.
Trazemos, assim, 0s escritos que emergem da experiéncia de dangar como fonte de
investigacdo e compreenséo dos elementos que podem constituir as dangas performativas.
Servimo-nos, também, de fotografias para evocar imagens que nos parecem potentes
registros dessas dangas, mesmo estando cientes dos limites que a fotografia e a escrita
impdem a experiéncia do corpo em movimento.

Optamos por uma descri¢éo das a¢des dancadas conjugada a exposi¢do dos processos de
criagdo. Dessa relagéo, decorre uma proposicao de analise apoiada no reconhecimento de
elementos que caracterizam nossas dangas performativas, tais como intensificacdo da
presenca, a improvisacdo em tempo real, o tempo dilatado, a degradacéo do coreografico e
uma ética do desaparecimento. Optamos por manter uma escrita guiada pelo ndés, pois,
apesar de examinarmos dois trabalhos diferentes, realizados por pessoas diferentes, em
tempos e locais distintos, buscamos um dialogo entre nossas sensagdes, impressdes e
reflexdes acerca dos procedimentos utilizados para criar e dangar nossas dancas.

Dancas performativas/ Atitudes performativas

Nos ultimos tempos, de diferentes modos, as proposigdes coreograficas se transformam e,
algumas, mais do que outras, afastam-se dos modelos de criagdo e de composicio
coreografica classica e moderna e se distanciando de esteredtipos técnicos e de
interpretagdo de bailarinos classicos e modernos. Desde meados dos anos 1990,
pesquisadores e criticos procuram dar conta das transformacgdes ocorridas no campo da
criagdo contemporanea em danga, formulando nogdes como néo-danga, nova coreografia,
danca performativa.

Ploebst (2001) utiliza o termo nova coreografia para situar uma parte da produgéo
coreogréfica realizada a partir dos anos 1990. Ele salienta que a nova coreografia contém
potencialmente todos os elementos e conceitos presentes na danga, mas eles s&o
transformados ou mesmo pouco utilizados pelos coredgrafos. Isso porque os agenciamentos
de movimento n&o sao orientados por premissas advindas de técnicas e sistemas de danca,
mas, em termos gerais, por uma arte que faz a mediagéo através do corpo. Desse modo, “a
coreografia ndo é mais somente uma forma de organizag@o permeada por varias estéticas
de danga, mas caminha para além da forma, como um meio significativamente mais
abrangente de comunicagao” (PLOEBST, 2001: 267). No entanto, como sublinha o autor, os
resultados artisticos, tem sido definidos como danga e sempre integram problematicas
relativas a esse campo.

3 Optamos por utilizar o termo agbes de danga ou agbes dangadas pela dificuldade em classificar nossas propostas como
coreografia, espetaculo, performance ou intervengéo.
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Os trabalhos de coredgrafos como Jérome Bell (Franga), Xavier Le Roy (Franga/Alemanha),
Emmanuelle Huynh (Franga), Meg Stuart (EUA/Bélgica), Boris Charmatz (Franga), Benoit
Lachambre (Canada), Raimund Hoghe (Alemanha), Vera Mantero (Portugal), Jodo Fiandeiro
(Portugal), entre outros, s&o analisados incluidos nessa tendéncia. Esses coredgrafos néo
formam um grupo homogéneo, mas muitos desenvolvem projetos juntos.

Lepecki (1999) utiliza a denominagdo vanguarda pos-bauschiana para caracterizar esse
grupo de coredgrafos, nos quais ele observa uma forma de danga que se nutre da situagéo
cultural contemporanea e que, ao mesmo tempo a critica. Esses coredgrafos e seus
colaboradores criam uma corporeidade dangante na qual o corpo aparece em constante
estado de urgéncia. Seus procedimentos de criacdo insistem sobre a intensificagdo da
presenga do bailarino por meio da exaustdo, da repeticdo, da nudez, da proximidade, do
estiramento do tempo e de movimentos sutis, no limite da percepcao.

Ja Frétard (2004) cunhou o termo n&o-danca. Segundo a autora, suas principais
caracteristicas séo: a) a recusa dos codigos habituais da coreografia e a rejeicdo da maioria
dos cddigos e técnicas oriundos da tradicio da danga cénica ocidental; b) o desenvolvimento
de processos de criacdo provenientes das artes visuais, privilegiando o conceito que subjaz
a obra e o processo em relagdo ao produto; ¢) o questionamento e a critica a politica do
espetaculo, ou seja, as formas de criagao e de difusdo da danga.

Outra caracteristica importante dessas obras € a quase imobilidade, ou seja, 0s movimentos,
os deslocamentos, a mobilidade virtuose é quase abolida da cena, por isso a denominagéo
nao-danga: “A danca ndo danca mais. Ela se refugiou sob o corpo, no corpo, de onde ela se
recusa a sair. Ela vibra sob a pele, a carne. Ela se tornou corpo” (FRETARD, 2004 98).

E preciso sublinhar que nem sempre esses artistas incorporaram essas e outras tentativas
de definicdo de seus trabalhos. O termo ndo-dancga foi um dos que provocou polémica e
respostas engajadas de coredgrafos e de pesquisadores. Adolphe e Mayen (2004), assim
como Roux (2007) chamam ateng&o para os limites do termo n&do-danga. Para eles, é
preciso, antes de rotular, constatar que esses artistas trazem possibilidades de uma
renovagao no modo como abordam a danca, pois eles ndo se fecham nos seus trabalhos e
buscam uma redefinicdo do corpo, ndo mais como reflexo do mundo, mas como lugar de
construcao, de experimentagao e de inscri¢do do ser no mundo. Para os autores, essa atitude
desestabiliza a ideia comumente difundida do que seria a danga, operando obstinadamente
no campo da prépria danga.

Roux (2007) utiliza a expressdo dangas performativas para refletir sobre certas produgdes
coreograficas apresentadas na Franga entre os anos 1993-2003. Segundo ela, esse foi um
periodo decisivo para a afirmagdo de uma atitude performativa no campo da danca.

A autora propde que se vislumbre a performance - e a performatividade — como uma atitude
evolutiva, em constante mutagao e hibridizagao. A atitude é, antes de tudo, uma maneira de
portar seu corpo, de se colocar no espago, de se colocar frente ao outro. A performatividade,
enquanto atitude possibilita que se abram espagos criticos para as praticas existentes, entre
elas a pratica da danga. Desse modo, Roux (2007) sugere o uso do termo atitude
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performativa para caracterizar uma tomada de posicdo do artista, seu engajamento na agéo
e a inter-relagio entre projeto artistico e projeto de vida. Roux (2007) sugere quatro
enunciados que aproximam o campo coreografico da atitude performativa: entre
presentificacao e representagao; a necessidade de conceitualizacao e experimentagéo; risco,
permissividade e transgresséo; o espectador ou a recepgdo em questdo. Ela reconhece que
a atitude performativa, no campo da danga, permeou o trabalho dos bailarinos da danca pés-
moderna*. Nesse sentido, é importante destacar que em 1996, o Quatuor Knust® remontou,
a partir de diferentes registros escritos, Satisfyin Lover (1967), de Steve Paxton e Continuous
Project-Altered Daily® (1970) de Yvonne Rainer. E preciso também lembrar que durante os
anos 1980-1990 o Contact Improvisation expandiu-se pela Europa, tornando-se uma pratica
presente na formacao dos bailarinos e coredgrafos.

Recentemente propusemos o termo danca pos-coreografica (DANTAS, 2014), provocadas
pelas discussdes suscitadas pelo conceito de teatro pos-dramético, de Lehman (2007).
Pensar numa danga pos-coreografica supde pensar em um anterior. Nesse caso, em uma
danga coreografica. Na tradicdo da danga cénica, de origem européia, desde os primeiros
tempos do balé se afirma uma prética de organizacdo do movimento em parémetros espagos-
temporais e seu registro através de simbolos, cddigos, sistemas de notacdo. Essa
racionalizagao, pela transcrigo escrita do movimento dancado, permite o desenvolvimento
de diversos codigos de expresséo e de interpretacdo, bem como favorece a implantagéo de
sistemas de formagdo e treinamento de corpos para a danga. Desse modo, a danga
coreogréfica seria aquela em que predominaria a composigao de movimentos através de
sequéncias de passos ou gestos previamente elaborados. Geralmente ha aplicagéo de
parametros visuais para organizagdo do movimento, e uma certa uniformizagao e reproducéo
de modelos de corporeidade e de habilidades técnicas, um uso de fraseados’ de movimento
organizados em preparacao, climax, resolu¢do. Em contraponto, propusemos que a danga
pos-coreogréfica, busca ir além da composigdo de movimentos. N&o se trataria mais de
compor com movimentos, mas sobretudo de agenciar corpos, enfatizando ndo mais a
dindmica do fraseado, mas trabalhando sobre estados do corpo, sobre a intensificagdo da
presenca, abrindo-se a improvisagao em cena, a composi¢ao instantanea e a corporeidades
mais ordinarias.

Mesmo compreendendo a localidade de certos conceitos, como poderia ser o caso de dangas
pds-coreogréficas ou performativas, acreditamos que o fluxo de informagdes, o transito de

4 Bannes (1987) consolidou o uso do termo danga pos-moderna para referir-se ao trabalho desenvolvido por dangarinos a partir
dos anos 1960, na Judson Memorial Church, em Nova lorque. Dentre esses artistas destacam-se Yvonne Rainer, Steve Paxton,
Trisha Brown, Lucinda Childs, Simoni Forti, Meredith Monk, David Gordon, Deborah Hay, Kenneth King. Esse grupo heterogéneo
de artistas identificava-se pela radical abordagem da coreografia e pela sua urgéncia em reconceber ndo somente os conteidos
da danga, mas principalmente a danga como meio. Nesse sentido, buscaram ressaltar as qualidades essenciais da danga como
forma de arte, a separag&o dos elementos formais, a abstragéo das formas e a néo utilizagéo de referéncias externas como temas
das coreografias.

50 Quatuor Knust foi um coletivo criado por quatro bailarinos que, de 1993 a 2002, se prop0s a realizar um trabalho de recriagéo
de obras coreograficas do século XX a partir de seus registros escritos.

6 Projeto de Yvonne Rainer desenvolvido no Grand Union, coletivo formado em 1970 por bailarinos oriundos do movimento da
Judson Church. Composto pela reunido de diferentes segdes que continham sequéncias de movimentos improvisadas ou
coreografadas, manipulagdes de materiais diversos — travesseiros, colchonetes, papel — textos lidos ou recitados em microfone. O
elenco variava de acordo com as apresentagdes, bem como as situagdes levadas para a cena.

7 Fraseado é um termo utilizado, em danga, a partir dos estudos de Rudolf Laban. Uma frase corresponde a uma ag&o ou sequéncia

de movimentos e o fraseado diz respeito as énfases ritmicas e/ou variagdes de energia na execugédo da frase de movimento.
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artistas e de suas criagdes, as praticas colaborativas transnacionais favorecem a
manipulagdo desses termos em contextos diversos. Com efeito, muitas das questdes
colocadas pelos artistas da danca pos-moderna em Nova lorque nos anos 1960-70,
retomadas por dangarinos e coredgrafos europeus nos anos 1990 estiveram presentes no
trabalho de brasileiros como os Dzi Croquetes, Ivaldo Bertazzo, Eva Schul, Grupo Tran-
Chan, Haikai Danga e Performance, Lia Rodrigues Companhia de Dangas, entre outros.
Esses artistas, de maneiras diferentes, apresentaram atitudes performativas e
desestabilizaram concepgdes de corpo e de danga hegeménicas nos seus contextos.

Nas préximas se¢des, examinamos as duas agdes de danga realizadas por nés - Um tango
em clave e Ensaios para Chantal - que servem como tema para refletirmos sobre dangas
performativas.

Caminhos de Um tango em clave

Um tango em clave® é uma acéo de danga que surge do encontro de matérias, do desejo de
vivenciar um acontecimento-movido. Nesse experimento, a artista Paola Vasconcelos propde
se relacionar com a clave, objeto de malabarismo, através da perspectiva de didlogo. Dessa
forma ao longo de uma hora a artista ocupa um espago publico, podendo ser um saguéo de
centro cultural, museu, ou até mesmo espacos de entradas e saidas de prédios onde,
juntamente com sua clave, relaciona-se com esse ambiente. A trilha sonora é composta por
tangos, que residem no corpo da artista e foram os pontos de partida para esse encontro
com a clave.

O processo de criagao, assim como a performance, foram desenvolvidos durante o Mestrado
em Artes Cénicas no Programa de P6s-Graduagao da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (SILVEIRA, 2015). A proposta inicial estava conectada com o dangar tango sob uma
perspectiva de dialogo, ou seja, em um primeiro momento buscavam-se elementos do tango
como 0 abrago, a improvisagdo, a musicalidade para serem os pontos de referéncia iniciais
do processo criativo. A Unica coisa que estava definida era que nédo poderia acontecer uma
relagao de manipulagao, que seria semelhante a ideia de condugao na danga de saldo. Nesse
sentido, apontamos que esse experimento iniciou seu percurso na danca e foi demandando
da artista que a mesma buscasse outras formas de relagdo com o objeto, 0 que acabou
expandindo as configuragbes estéticas e conceituais da proposta. Buscamos também
referenciais de artistas que pesquisaram a relagéo corpo-objeto como Lygia Clark, Simone
Forti, e Marcela Levi. Essas trés artistas acabaram deslocando seus trabalhos para o &mbito
da performance, 0 que nos provocou a repensar a construgéo do experimento e nos autorizou
a pensa-lo, em determinadas situagdes, como performance. Sendo assim, aos poucos,
percebemos que era necessario expandir o tempo prolongando esse acontecimento, que o
espago para realizar esse evento ndo comportava uma sala de espetaculo, e que 0 mais
importante era a construgdo desse acontecimento-movimento entre corpo e objeto ou seja,
0 processo desse encontro e néo visando um resultado final.

8

Inserimos uma playlist do youtube que contém diversos registros em video de Um tango em clave:

https://lwww.youtube.com/playlist?list=PLUUBe3ktS832nHmsSes0pRdYqaz5Ab1Ts
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Fig. 1. Paola Vasconcelos em Um tango em clave (2015). Fotografia de Yamini Benites

O corpo como manifestagéo, como presentificagdo, se opde a ideia de representagdo como
sendo imita¢&o ou simulacro. Um dos principios do corpo como manifestagéo é integracéo,
incorporacéo, personificagdo da energia da ac¢do. Esse estado ocorre em Um tango em
Clave, quando artista e o objeto passam a estabelecer uma relagdo de dialogo. A
performance se estabelece simplesmente pelo ato de estar entre essas duas matérias, que
se movimentam de acordo com aquele acontecimento. Este seria um exemplo de como a
busca da energia para realizar as agoes, aliada as transformagdes vividas pelo corpo durante
a realizacéo das agbes, permite ao bailarino incorporar a matéria e nesse caso, junto com o
objeto, presentificar a a¢do, ou seja, ambos passam a ser matéria vibrante e atuante da
criagéo. Esse estado é descrito no memorial critico-reflexivo da artista, no qual Silveira (2015)
relata a perda do eu como condicéo para participar de uma relagao que acontece a partir do
encontro de vibragdes. Nao ha um processo de codificagcdo do que ird acontecer, ou seja,
nao se projetam possibilidades de deslocamentos pelo espago; ndo se planejam as intengdes
ou as qualidades que serdo desenvolvidas ao longo desse contato. Tudo decorre da
experiéncia de estar ali, de vivenciar o movimento, independente do que se move, se é corpo
ou objeto. O importante é criar um terreno em que seja possivel o acontecimento.
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Sendo assim, é desse evento-movimento que surge a corporeidade desse trabalho que
podemos identificar ao conceito de espago do corpo, elaborado por Gil (2004). O autor sugere
que, ao dancar, ocorre a elaboragdo de um espago do corpo, que é capaz de tornar o
movimento mais fluido, com a menor viscosidade admissivel, e ainda possibilitar a posi¢ao
de corpos virtuais que multiplicam o ponto de vista do bailarino. Como ressalta Gil (2004: 49),
“De fato, 0 espago do corpo resulta de uma espécie de secre¢ao ou reversao (Cujo processo
teremos de precisar) do espago interior do corpo em dire¢do ao exterior”. Ou seja, essa
reversao € capaz de transformar o espago objetivo em uma textura prépria do espago interno.
Musculos, tenddes e orgdos devem se tornar vias para o escoamento de energia
desimpedida. Esse processo garante um fluxo de energia pelo corpo capaz de gerar essa
Unica camada tridimensional. Dessa forma, néo existe mais distingao entre frente e tras: esse
corpo se conecta com o espago, ou melhor, 0 incorpora em sua totalidade a partir do
movimento e da experiéncia de tocar. Em Um tango em Clave a artista procura intensificar e
corporificar o momento presente e ndo reproduzir os esteredtipos técnicos e de
representacao de uma certa danga, de um certo modelo coreogréafico. Busca-se tocar e deixar
ser tocado por uma outra matéria, nesse caso o objeto clave.

Fébvre (1995) destaca que o corpo dangante ndo trabalha com dados literarios ou
psicologicos exteriores a seu texto motor. O que o alimenta para criar suas partituras sao as
aches que ele integra, assimila, torna suas, pouco a pouco, e o afetam, permitindo-lhe
progressivamente encontrar o sentido dessas agdes e organizd-las interiormente,
intimamente, para enfim reconhecé-las como um caminho ja percorrido. Desse modo, a
escolha da artista ao propor que essa relagao se estabeleca sempre no tempo presente e se
construa através da improvisagdo aponta para uma dire¢cdo de vivificagdo do que esta
acontecendo, para além de uma encenacg&o. Para isso, esse tango decorre da intensificagao
do estado de encontro entre matérias, e a experiéncia esta enraizada no movimento que
surge dessa relagdo. Nesse sentido, podemos constatar que foi uma escolha utilizar a
improvisagdo para descobrir 0s caminhos, ser o ponto de encontro com o objeto,
especialmente pelo sentido do tato. Ou seja, foi apenas quando a artista se permitiu
relacionar com o objeto por meio do tato que conseguiu estabelecer uma integragdo com a
clave. Entretanto, a improvisagdo passa a ter um papel essencial de manutencdo dessa
presenca dilatada, ndo apenas como um procedimento de criagdo, mas como constituinte da
performance Um tango em Clave.

A improvisagdo no experimento Um Tango em Clave surge da experiéncia da artista com a
pratica do tango: o dancar a dois € um principio do tango social. Dinzel (2011) considera que
é uma forma de o par incorporar um devaneio em um jogo de possibilidades dindmicas.
Consequentemente, pode-se abandonar a concepgdo de causa e efeito, a fim de
potencializar o didlogo por meio da improvisagédo. De acordo com Dinzel e Dinzel (2011), a
improvisag&o no tango possibilita a realidade de existir e coexistir dangando, na medida em
que os integrantes do casal permanecem com a sensagao de se fazerem presentes naquele
momento. O tango improvisado, nesse caso, serve como processo de identificagdo matua e,
dessa forma, possibilita a perspectiva de coexistir a dois.
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O ato de improvisar pertence também a outras praticas. Como afirma Dantas (1999), ele
surge como um jogo, o qual tem por regra estar atento e sensivel as propostas que estéo
surgindo:
Ha na improvisagdo uma predisposicao para atuar de acordo com 0 momento: o
improvisador estd pronto para transformar toda circunstancia em ocasido, todo
acidente em possibilidade e se dispde a explorar constantemente a memoria a
procura de solugdes inusitadas para as situagdes criadas pelo jogo. (DANTAS, 1999:
62).

A improvisagdo como ferramenta de criagdo coreografica € algo bastante utilizado desde os
meados dos anos 1970. InUmeros coredgrafos trabalham a partir das informagdes e materiais
aportado pelos bailarinos nos ensaios. O coreégrafo recolhe, analisa, edita, reenvia o
material aos bailarinos, que o reincorporam, por vezes o transformam novamente num
processo que visa a estabilizagdo do material sob forma de coreografia. Todavia, a pratica
de improvisagdo em cena, também chamada de composicdo instantdnea, é uma
possibilidade de se experimentar a danga em outros estados, que ndo a da reprodugéo do
movimento previamente organizado. A improvisagao, como possibilidade cénica, potencializa
um novo modo de conduzir as relagdes.

Fig.2. Paola Vasconcelos em Um tango em clave (2015). Fotografia de Yamini Benites

Durante Um tango em clave, a improvisa¢do passa a ser a escolha cénica que norteia o
acontecimento, mantendo o didlogo e a escuta latentes durante o dangar. O ato de improvisar
abre espago para enfatizar o ato relacional entre artista e clave, visto que se abrem
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possibilidades para o acaso. Nesse sentido, a composigéo se da no encontro de todos os
fatores que influenciam o movimento naquele tempo especifico, ou seja, a cada evento algo
Unico acontece. Um exemplo potente para se perceber como a improvisagao possibilita a
incorporac&o do dialogo entre corpo e objeto ocorre no momento de queda do objeto no chéo.
A queda presentifica a poténcia do objeto, porque ela desestabiliza as propostas de
movimento da artista, provocando a entrega a essa sensagéo de desorientagéo, 0 que acaba
redirecionando o0 movimento do duo artista-objeto para outros estados e lugares.

Existe também em Um tango em clave uma necessidade de nao separar 0 processo criativo
do produto final, ou seja o ato de improvisar € o foco das apresentagdes, o fim em si mesmo
(MUNIZ, 2011: 76). Assim, € no momento em que ocorre a agdo que sdo gerados 0s
movimentos e as agdes que surgem desse encontro. Por isso, essa danga se constitui a
cada instante. Desse modo, o produto final ndo se sobrepde ao processo, mas ambos se
emaranham ao ponto de n&o se distinguirem mais um do outro.

O tempo dilatado é outro elemento de Um tango em Clave. O mote de criagéo estava
enraizado na proposta de dialogo entre as matérias dangantes (corpo e objeto), e nos
movimentos que surgiam desse encontro. Desse modo, ndo cabia estabelecer uma relagao
instantanea de movimento. Cabia, sim, vivenciar todos os procedimentos e deixar que cada
um deles se prolongasse 0 quanto fosse necessario para que a relagao acontecesse. Havia,
assim, a necessidade de habitar e prolongar o tempo cotidiano, provocando uma mudanga
de perspectiva e a criagao de um outro tempo. A proposta artistica também possibilitava que
0 espectador habitasse 0 tempo que desejasse, pois a circulagéo era livre € 0 mesmo podia
determinar o periodo em que seria testemunha desse ato.

Entretanto, o elemento o mais perceptivel para quem assistia a Um tango em Clave eram as
pausas durante o dangar. Apesar de existirem momentos de intensa movimentagado, havia
sempre 0s contrapontos de ndo movimento, as pausas prolongadas onde corpo e objeto se
colocavam nesse lugar de espera e escuta. O fato de ficar parada, com uma certa tonicidade
e, portanto, atencdo, enfatizava a relagdo entre corpo e objeto, o desafio entre as
materialidades. Essa opg&o néo é algo exclusivo desse trabalho. Victoria Gray, em seu
artigo Re-thinking stillness: empathetic experiences of stillness in performance and sculpture
(2012), faz uma reflex@o sobre as maneiras como o estado estatico pode reverberar como
poténcia de movimento nos campos fisico e emocional. A autora tragca um paralelo entre a
performance e a escultura, trazendo exemplos de performances que trabalham com
prolongamentos das pausas. Ela cita o0 seu proprio caso na performance Pleat (2009) e o da
artista La Ribot, em Another Bloody Mary (2000). Gray (2012) utiliza a “empatia cinestésica”
nessa investigagdo como um modo de referenciar a sensagéo e a percepgao corporal sultil,
especialmente porque a autora traz exemplos de como essas micropercepgdes podiam ser
trocadas entre o performer e o0 espectador. Em um deles, ela mostra a inquietagdo dos
espectadores diante do ndo movimento. Gray (2012: 210) declara “[...] eu noto nas minhas
performances que, quanto mais tempo eu permanego parada, mais 0 espectador parece ter
desejo do movimento”. Essa sensac¢do também era vivenciada em um “Um Tango em Clave”,
no sentido de resistir na pausa enquanto o olhar do espectador passa a demandar
movimento.
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Em ambos o0s casos, sdo descritas as sensagdes do corpo do performer, que sao alimentadas
pelos microajustes do espectador. Gray (2012) retrata que se cria um clima de tenséo, e hé
uma tendéncia a desejar 0 movimento que néo existe, a medida em que os espectadores
comecgam a respirar de maneira ofegante. Eles parecem desconfortaveis em suas posi¢oes
ao assistirem o0 ndo movimento, deslocando seu peso de um lado ao outro e as vezes até
falando. Percebo também essas movimentagdes em quem assiste a Um Tango em Clave e
elas fomentam a improvisacao com a clave, mesmo que a danca seja influenciada justamente
pela resisténcia de ndo se mover quando desejado. Essas microinformagdes que transitam
no corpo do performer e nos corpos dos espectadores também passam a ser fonte para esse
dialogo.

Caminhos de Ensaios para Chantal

Ensaios para Chantal é um trabalho que vem se desdobrando desde 1994, criado por Ménica
Dantas em parceria com a coredgrafa Eva Schul®. Iniciou como um solo que fazia parte do
espetaculo Caixa de llusées, da Anima Cia. de Danga'®, com diregdo de Eva Schul e misica
de Antonio Villeroy e Ricardo Severo. A obra coreografica foi inspirada na pega O Balcéo, de
Jean Genet'!' e mantinha a identificacdo dos personagens de Jean Genet. Chantal é a
prostituta que se torna martir da revolugéo. O solo inicia apds o duo romantico com Roger,
lider revolucionario, e por isso ha uma certa languidez nos movimentos, que véo se
transformando em gestos heréicos, que se intensificam com a entrada de um grupo de
rebeldes, que incitados por Chantal, realizam uma espécie de danga bélica. Os gesto
heréicos da prostituta se inspiraram nas grandes dangarinas modernas. Foram referéncias
explicitas: uma imagem de Isadora Duncan vestida de preto, em uma apresentag&o posterior
a morte de seus filhos'?; Mary Wigman em Pastorale’; Martha Graham em suas contragdes
e saltos projetados para o solo. Em suma, imagens de corpos que se enraizam no chéo e
se langcam para o céu. Ressaltamos que, no momento de criagdo de Caixa de llusées, a
artista ja vinha trabalhando com Eva Schul hé trés anos, fazendo suas aulas e dangando nos
espetaculos da Anima. Assim, foram explorados principios dessa técnica, como a utilizagéo
de movimentos periféricos, a predominancia do fluxo livre, a respiragdo como suporte do
gesto. Tais principios favoreceram a fluidez nos deslocamentos e 0 encadeamento das frases
coreogréficas, permitindo a emergéncia das caracteristicas da personagem: doce e forte,
sensual e ingénua. Retomando o bindmio dangas coreograficas/pos-coreograficas, diriamos
que, nesse momento, 0 solo Chantal e o espetaculo Caixa de llusdes se inscreveriam no
coreogréfico, pois neles predominava a composigdo de movimentos, a aplicacdo de
parametros visuais para a organizacdo dos gestos e a referéncia a modelos técnicos e de
interpretacao oriundos da danga moderna.

9 Eva Schul (1948) foi uma das primeiras a trabalhar sistematicamente com técnicas de danga moderna em Porto Alegre e a utilizar
procedimentos de criagdo baseados em improvisagdo e composigédo coletiva, além de constituir ambientes voltados para a pratica
e a difusdo da danca e da arte contemporanea, como o Espaco Mudanga, a Anima Companhia de Danga e o Coda, centro de
terapia corporal e danga. Destaca-se também por uma prolifica e significativa produgao coreografica, que impactou o cenario da
danga contemporanea no Brasil.

10 Companhia criada por Eva Schul em Porto Alegre, em 1990 e ainda em atuagéo (ver DANTAS, 2012a).

11 Le balcon foi publicado na Franga em 1956. Foi encenado pela primeira vez no Brasil em 1969, com diregéo de Victor Garcia e
produgdo de Ruth Escobar e a presenga de Jean Genet na plateia.

12 No se sabe ao certo a data da fotografia, mas € posterior a 1913, ano em que faleceram os filhos de Isadora Duncan

13 Coreografia-solo de Mary Wigman de 1929.
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Fig.3. Ménica Dantas em Chantal/Caixa de llusdes (2010). Coreografia de Eva Schul e Mdnica Dantas. Fotografia
de Licia Arosteguy.

Em 2010, propusemos o Projeto Dar Carne a Memaria, que teve por objetivo recriar
coreografias do repertério de Eva Schul, a partir da nogdo de agbes poéticas (DANTAS,
2012a). O solo, agora chamado Chantal/Caixa de llusdes foi re-encenado pela mesma
bailarina. A recriacdo desse solo, dezesseis anos depois, incluiu diferentes procedimentos,
dentre os quais destacamos a realiza¢do das aulas de danca de Eva Schul, pois essa
aportava informagées mnemanicas do periodo em que o solo fora criado. Incluiram também
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a experimentagéo de algumas frases coreograficas a partir das lembrangas incorporadas, a
visualizag&o dos registros em video de Caixa de llusées e a escuta atenta da musica.

Um outro procedimento utilizado foi a selegéo e edi¢do de imagens da apresentagao original,
que resultou em video, elaborado por Bruno Polidoro, em colaboragdo com Suzi Weber. O
video apresentava uma narrativa e logica proprias e era projetado em concomitancia com a
coreografia. O video povoava a cena tanto com imagens dos rebeldes, quanto do seu lider,
Roger, do Chefe de Policia e da propria Chantal. Parafraseando Picon-Vallin (2009), diriamos
que a imagem atribuiu ao corpo da bailarina diferentes modalidades de presenca, oferecendo
fantasmas como parceiros e dotando-a de um corpo aumentado e atomizado em grandes
planos explodidos.

Em 2011, retomando o solo para um outro evento, houve um retorno ao texto de Jean Genet
e foi acrescentado um prélogo a performance coreografada. Nesse prologo, foram
selecionadas algumas frases do sexto quadro, o qual corresponde a cena de despedida de
Chantal e Roger (GENET, 1970). Essas frases, ditas fora da ordem em que aparecem no
texto, entrecortadas e misturadas, ora sussurradas, ora mais audiveis, eram acompanhadas
de fragmentos da coreografia. Como ressalta Fébvre (1995), o uso da palavra na danga traz
o risco da imposigao de um sentido, quando a palavra serviria para esclarecer, mas também
para reprimir e/ou empobrecer o imaginario do espectador. Deste modo, as palavras podem
se tornar pontos de ancoragem da significacdo e o emprego da palavra e do texto pode
operar uma redugao do coreografico. Embora correndo esse risco, ndo cremos que isso
tenha predominado nessa proposic¢do. Mais do que a instauragao de significados, a voz e a
palavra funcionaram como partitura ritmica, como materialidade sonora, expressiva e
melodica. Parecia que o sentido das palavras diluia-se no proprio movimento,
potencializando a realizagdo dessa danca.

Mais do que indagar se essa versdo de Chantal/Caixa de llus6es se acomoda como danga
coreogréfica ou pds-coreogréfica, nos interessa pensar nas relagdes entre danca e memoria,
nas possibilidade e impossibilidades de re-encenagdes das dancas.

Bernard (2001) ressalta os limites dos registros e documentos sobre as dangas e coreografias
e questiona os empreendimentos dedicados a preservagdo da meméria da danca. Como
ressalta o autor, tanto quem deseja se lembrar de um evento coreografico quanto quem tenta
reproduzi-lo em outro momento estd condenado a tentar ressuscita-lo em um tempo
necessariamente outro, ndo somente pelas mudangas das condi¢des historicas, mas
também e sobretudo pela transformacao da corporeidade que o gera, o reinventa, 0 apreende
e o enuncia. Desse modo, parece que o desejo de meméria da danga, sua recriagéo para um
segundo gozo e sua transmiss&o pedagdgica sob qualquer forma que seja, implicam senédo
sua autodestruigdo, ao menos sua perversdo como producdo de um estranho artefato que
nao possui outra temporalidade que aquela de seu modo especifico de conservagéo, de
lembranca e de enunciago. E por isso, paradoxalmente, que a danga s6 pode deixar ecos
duraveis em nds, aceitando ser esquecida através dessas metamorfoses suscitadas por
nosso desejo.
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Bernard (2001) reflete sobre os limites da utilizagdo da fotografia, dos testemunhos orais e
escritos e do video como estratégias para se reavivar a lembranga de uma coreografia. A
fotografia neutraliza a temporalidade do movimento real. Longe de memorizar a danga, a
vontade de fotografd-la néo ultrapassa o reflexo do olho que tenta surpreende-la e fixa-la. Os
testemunhos orais ou escritos sobre a dancga, para Bernard (2001), correm o risco de
submeter a danca a légica da linguagem oral ou escrita, pois, desejando memoriza-la, a
palavra e a escrita integram a danca ao seu préprio funcionamento semantico e a
metamorfoseiam em objeto legivel e interpretavel.

Apesar de o video parecer uma reproducdo mais fiel ou um trago relativamente mais claro
para recriagdo de uma danga, & medida que pretende restituir a totalidade do movimento, o
processo de sua execugdo, suas qualidades e suas posicdes no espago, ele também
apresenta limites. No entanto, por seus procedimentos de enquadramento e pelas
caracteristicas intrinsecas a temporalidade de captagdo das imagens, o video ndo pode
verdadeiramente memorizar a performance enquanto tal, mas somente inventar um jogo e
uma configuragéo de perspectivas que obedece as escolhas de uma estratégia de dispositivo
e de modalidade de filmagem e montagem que sobrepdem um recorte proprio da
temporalidade e da existéncia.

Tais possibilidades e limites foram sempre considerados ao longo do processo de recriagao
do solo. Se utilizamos o video como uma das ferramentas para recuperar essa danca,
principalmente na fase Chantal/Caixa de llusdes, a reinscrigdo da coreografia se fez
principalmente a partir da recuperacdo de estados de presenca, de energias, de atitudes
oriundas de sensagdes e percepgdes que habitavam o corpo dangante. Esses estados de
corpo permaneciam latentes e foram o substrato no qual se amalgamaram os movimentos
que nunca tinham sido esquecidos aos que eram reconstruidos a partir da analise do video.

Em 2016 esse trabalho foi mais uma vez revisitado, numa proposi¢éo que agora chamamos
de Ensaios para Chantal, apresentada no X Encuentro do Instituto Hemisférico. Nos
encontros realizados no Grupo de trabalho Artista como repertério: imaginarios néo
concedidos, os participantes foram instigados a buscar gestos de descolonizagéo de seu
préprio corpo. Ora, para uma pessoa com formagéo alicer¢cada no estudo de técnicas de
danga moderna e contemporanea e em praticas de criagdo coreografica colaborativas, quais
seriam 0s gestos que desestabilizariam padrdes, posturas, atitudes corporais e, em
consequéncia, poderiam suscitar pequenas descolonizagdes do corpo? Optamos por uma
atitude aparentemente muito simples: dilatar o abdémen, buscando uma sensagéo de
expansao da cavidade abdominal. Essa agdo gerou estados de presenca com menos
projecao vertical (ainda tdo caros a danga de matriz ocidental), desestabilizando também
imagens hegeménicas do corpo feminino, as quais descartam ventres dilatados. Intensificou-
se a agao de expanséo e contragdo da cavidade abdominal. A partir desses estados de
corpo, foi-se recobrando certos gestos que faziam parte da coreografia. Manteve-se a o
mesmo vestido usado desde 1994, a projecéo do video e a musica, que era reproduzida em
um volume mais baixo. Palavras, sons, vocalizagbes também estavam presentes, mas néo

140 X Encuentro foi organizado pelo Instituto Hemisférico de Performance e Politica (ou Hemispheric Institute), em colaboragéo
com a Universidade do Chile e o Centro Cultura Gabriela Mistral, foi realizado em Santiago, Chile, em Julho de 2016 (ver

http://hemisphericinstitute.org/hemi/).
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mais vinculadas ao texto de Jean Genet, mas as sensagdes que emergiam da danca. Nessa
proposi¢ao ndo havia mais uma sequéncia coreografica a ser reproduzida. A partir das acoes,
movimentos, palavras e sons que emergiam do gesto de dilatar e escavar o abdémen ia-se
estruturando a danca.

Fig.4. M6nica Dantas em Ensaios para Chantal (2016). Fotografia de Brian Batchelor.

Retomando alguns pontos propostos na analise de Um tango em clave, diriamos que Ensaios
para Chantal mobiliza o corpo como intensidade e presenca. A agéo de dilatar o0 abdémen é
um dos elementos que permite, nesse trabalho, conceber o corpo como manifestagéo e
presentificagdo: 0 corpo aqui ndo mais representa 0 personagem Chantal, mas busca
personificar a energia das agdes oriundas dessa postura dilatada. Sua atitude, que pode ser
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considerada performativa, ultrapassa a encenagéo para atingir a vivificagdo, buscando “ativar
0 espaco de si e ativar o espago de cada um” (ROUX, 2007: 85). Por isso, opera na
intensificagao de certas experiéncias corporais € na elaboragdo de uma corporeidade densa,
intensa, dilatada. De forma semelhante, joga com uma temporalidade incerta, alternando
momentos de movimentos muito velozes com outros de quase imobilidade. Parece que tudo
0 que se pretende, nesse solo, € desgastar o tempo, desgastar o corpo € o préprio
movimento. De certo modo, Ensaios para Chantal propde uma experiéncia sobre o desgaste
do corpo e sobre o desperdicio do tempo, pautada por uma sensagdo de urgéncia em
concomitancia com uma sensagéo de inércia, ou seja, de que se esta ha tempo demais
realizando aquelas agdes.

Outro aspecto a destacar é que o trabalho utiliza a improvisago em cena como um dos seus
principios. Nesse caso especifico, 0 mote para a improvisagao é a evocac¢do de movimentos
e posturas que ja habitavam esse corpo dangante. No entanto, essas lembrangas séo
desestabilizadas pelos estados de corpo que séo criados a partir da dilatagao do ventre, os
quais acabam por transformar e degradar os movimentos oriundos da coreografia criada em
1994. Do mesmo modo que ha uma transformagéao e, porque néo, uma degradagéo do corpo
dangante passados mais de 20 anos, ha uma transformagédo e degradagéo da meméria da
artista. Essa degradacdo da memoria é também deliberada e ha uma disposigéo de lembrar
a partir do esquecimento.

Talvez o aspecto mais notavel da memoria seja o esquecimento, pois & necessario esquecer
para poder lembrar. Mora (2004) explica que, se a meméria € o ato de armazenar algo,
consiste igualmente no ato de resgata-lo toda vez que se deseja fazer uso disso, seja no
contexto de uma conversa, seja em ato de conduta, ou em um ato mental consciente. No
caso da danca e, mais especificamente, de Ensaios para Chantal, como o corpo acessa
essas informagdes? Como as transfigura em movimentos? O ato — e o esforgo — de
rememorar acabam criando cddigos que fixam o movimento? S&o questbes que ainda
esperam por respostas, mas que nos levam a pensar que evocar coreografias no corpo é
transitar entre o desejo de se lembrar, 0 acesso as lembrangas dos gestos e dos estados de
corpo e a presentificagdo desses movimentos.

Lepecki (2010), analisando o trabalho de artistas que se dedicam a re-encenagéo de obras
coreogréficas do século XX, infere que essa € uma das marcas mais significativas da
coreografia contemporanea experimental. O autor sugere que a tendéncia, que nomeia como
desejo de arquivo, identifica, em trabalhos do passado, campos criativos ainda n&o
exauridos, que oferecem “possibilidades impalpaveis”, ativadas pelas proposicbes de
recriacdo. Estou de acordo com o autor quando ele proclama que, em danga, todo o desejo
de arquivo deve lidar com possibilidades de incorporagéo, ou seja, 0 desejo de arquivo em
danga passa pelo desejo de dar carne @ meméria, de reviver no corpo a coreografia re-
encenada. Isso leva a uma redefinigdo do que pode ser entendido como arquivagem e re-
encenagao. Essa redefinicéo € mediada por um articulador comum: o corpo do dangarino, o
que faz com que, “[...] na re-encenagdo da danga, ndo exista distingao entre arquivo e corpo.
O corpo é o arquivo e o arquivo é o corpo” (LEPECKI, 2010: 31). As possibilidades de
conservacao e degradacgdo do corpo, da danga e do arquivo sé@o sempre consideradas
nessas proposicoes.
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Ontologia do efémero e ética do desaparecimento: encaminhando conclusdes
transitorias

O estatuto ontologico da danga a concebe como uma arte radicalmente incorporada e
efémera (FRALEIGH, 1987; FRANKO, 2011; KATZ, 1994; LEPECKI, 2010; LOUPPE, 1997;
POUIVET, 2010). Numa concepg¢ao fenomenoldgica, tem-se que, em danga, o corpo em
movimento e em auséncia de movimento € a condi¢&o para realiza¢do da danca. O corpo é
a matéria da danga e, a0 mesmo tempo em que a encarna, ele da vida a obra. Uma danga
depende sempre, a cada vez que é dangada, da corporificagdo e da presentificagdo de
movimentos, gestos, posturas de cada bailarino. Assim, ela néo pode ser fixada ou localizada
em uma apresentacao especifica, fato que impossibilitaria a reconstrugao fiel de uma obra
de danga.

Do mesmo modo, o corpo € também um instrumento privilegiado de invencdo e de
elaborac&o de seus proprios saberes e dos saberes da danga. Como ressalta Louppe (1997),
‘[...] na danga, o sujeito esta diretamente implicado no seu movimento. N&o dispde de um
instrumento de substituicdo da sua presenca. [...] A atitude do suijeito coincide com o préprio
sujeito e da-se inteiramente no gesto” (p. 28). Uma dancga depende sempre, a cada vez que
é dangada, da corporificagéo e da presentificacdo de movimentos, gestos, posturas de cada
dancarino. Assim, a préatica da danga, concebida tanto como fazer artistico quanto resultado
de uma aprendizagem e incorporagdo num determinado contexto, permanece
predominantemente ligada a tradicdo oral, mesmo que permeada por formas visuais e
simbdlicas. Tratam-se de sistemas de transmissdo de saberes mediados pela presenca,
visando a incorporacdo de repertorios técnicos e poéticos que permitam a criagdo e
interpretagao de dancas.

Phelan, em seu ensaio seminal The Ontology of Performance, publicado em Umarked
(1993:146), proclama que “a Unica vida da performance é o presente” e ressalta que a
performance, num sentido estritamente ontolégico, é ndo reprodutivel. Assim, “a medida em
que a performance tenta entrar na economia da reprodugéo, ela se trai e mitiga a promessa
de sua prépria ontologia” (PHELAN, 1993:146). A performance implica a presenga de corpos
vivos e se torna performance pelo desaparecimento.

Dez anos depois, Phelan (2003) reflete sobre suas proposi¢des e argumenta que a natureza
efémera da performance é absolutamente poderosa e pode servir como uma resposta a
mentalidade de que tudo pode ser preservado e de que tudo por ser comprado, tao
recorrentes no mundo da arte e no capitalismo tardio. Ela explica que quando escreveu
Unmarked (1993), tentava elaborar um pensamento que possibilitasse resistir a nogéao de
cultura como mercadoria. Como destaca a autora, “muito da energia e inspiragédo da
performance art nos anos 1970 derivava de uma tentativa de dissolver a materialidade do
objeto de arte e criar, no momento da performance, algo de valor que ndo fosse um objeto”
Desse modo, enfatiza que “[...] estava interessada no fascinio imaterial da performance como
um modo possivel de imaginar novas economias de valor’ (PHELAN, 2003: 294).

Como Bernard (1999), Phelan aponta os limites dos registros em performance art.
Fotografias, videos, documentos sonoros sobre performances ndo séo a mesma coisa que
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performances ao vivo. S&o midias diferentes, que seguem estéticas diferentes e que podem
se transformar em trabalhos artisticos independentes: “...] quando uma pessoa esta
mostrando um video, é um video que estd sendo mostrado. A performance néo esta
acontecendo de novo, ndo esta sendo re-performada” (PHELAN, 2003: 294). A performance
implica o real através da presenga de corpos vivos, a relagdo do espectador com a
performance ndo produz, necessariamente, rastros: “[...] sem uma copia, a performance ao
vivo mergulha na visibilidade — em um presente maniaco e carregado — e desaparece na
memoria” (PHELAN, 1993:148).

Assim como o video e a fotografia, a escrita sobre a performance, ao se ater as regras do
documento escrito, impdem sua logica propria e se mostram como meios claudicantes de
registro e documentacéo, que provocam alteragdes no evento.

Desse modo, Phelan reafirma que a performance ao vivo permanece como uma forma de
arte interessante porque contém a possibilidade de ambos, performer e espectador, se
transformarem durante o desenrolar do evento. Isso a caracterizaria como uma experiéncia
de intersubjetividade: ‘[...]Jesse potencial, essa sedutora possibilidade de uma mutua
transformac&o é extraordinariamente importante porque esse é o ponto no qual a estética
encontra a ética” (PHELAN, 2003: 295).

Ousamos pensar que a performance art e a danga poderiam compartilhar uma ontologia do
efémero e colaborar para uma ética do desaparecimento. Por ética do desaparecimento
entendemos a corporificagao da vulnerabilidade, da fragilidade, da degradagdo. Uma atitude
que implicaria uma certa desmaterializacdo da visualidade, como sugere Phelan (2003), pela
aceitacdo da finitude e da impossibilidade de repeticéo.

Tanto Um tango em clave quanto Ensaios para Chantal jogam com a perspectiva da
degradagédo, propondo um desmanche da coreografia € uma desestabilizagdo das
expectativas do que pode ser uma danca. Por outro lado, expdem a vulnerabilidade do corpo
dangante, seja pela proposicdo de uma relagdo ndo diretiva com o objeto, seja pela
confrontagdo com a degradacdo do corpo pela passagem do tempo. Percebemos que em
Um tango em clave hd uma abertura para o futuro, expressa nos dialogos entre bailarina e
objeto. Por outro lado, em Ensaios para Chantal héa uma abertura para o passado, expressa
nos desejos de lembrar esquecendo e degradando a lembranga.

Por isso, retomamos, nessa conclusdo transitoria, um argumento de Merleau-Ponty (1971).
Ele se refere a presenca corporal, como o que unifica sujeito e objeto: pela presenga corporal,
sujeito e objeto aparecem como dois momentos abstratos de uma s6 estrutura. A presencga
corporal unifica também passado, presente e futuro. Acreditamos que o corpo dangante,
nossos corpos dangantes, séo campos de presenga: neles, um futuro e um passado se
interpdem no presente. Cremos que: a) guardamos no corpo o passado, sob forma de
técnicas, de experiéncias formativas e de vivéncias incorporadas; b) somos o corpo no
presente, ao afirma-lo em suas atitudes e posturas, tornando-nos aparéncia e poténcia para
realizar movimentos; ¢) esbogamos o futuro, pois os movimentos que realizaremos ja se
anunciam na nossa postura.
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