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RESUMO

DAVIDOVITSCH, Fernando. O jogo da danca israeli: danga depoimento
como alternativa cénico-contemporéanea. 2022. Tese (Doutorado em Artes
Cénicas) — Escola de Comunicagao e Artes, Universidade de Sao Paulo, Séo
Paulo, 2022.

Esta tese é resultado de uma pesquisa que envolveu uma agao em campo € 0S
seus desdobramentos analiticos. O jogo da danca israeli foi a obra gerada dentro
desse campo, o qual tinha como foco construir uma peca de danca
contemporanea com praticantes de danga israei. Nesta, trés mulheres judias
compartilham com o publico suas histérias pessoais na danca israeli, alternando
momentos de depoimentos com momentos dancados. Observou-se que tem
sido recorrente, no meio de producdo da danca contemporanea, esse tipo de
coreografia onde dancarinos trazem, de forma falada, depoimentos
autobiograficos, utilizando poucos, por vezes nenhum, movimentos dangados
dentro de cena. A partir desse ponto, levantou-se o seguinte problema: esse tipo
de configuragao cénica seria um subsistema dentro do vasto territério da danga
contemporanea? Diante desta hipotese respondeu-se positivamente, atribuindo
a esse género potencial a denominagao de danga depoimento. O principal
objetivo da pesquisa foi destrinchar os aspectos que caracterizam esse tipo de
linguagem estético-coreografica. O jogo da danca israeli serviu de modelo e
referéncia para tal analise. Como arcabouco tedrico, a pesquisa teve como
alicerce principal a area de Estudos Contemporédneos em Danga, transitando
também por abordagens historiograficas da danga israeli e pelo campo de
estudos literarios, para discutir sobre textos autonarrativos, aqueles utilizados
em depoimentos.

Palavras-chave: Danga Depoimento. Danca Contemporanea. Danca israeli.
Autobiografico.



ABSTRACT

DAVIDOVITSCH, Fernando. The Israeli dance game: testimonial dance as a
scenic-contemporary alternative. 2022. Doctoral thesis in the field of
Performing Arts. School of Communication and Arts. University of Sao Paulo,
Sao Paulo, 2022

This thesis is the result of a research that involved an action in the field and its
analytical consequences. The Israeli dance game was the artistic work
generated within this field, which focused on building a contemporary dance piece
with Israeli dance practitioners. In this one, three Jewish women share with the
public their personal stories in Israeli dance, alternating moments of testimonies
with moments of dance. It was observed that this type of choreography has been
recurrent, in the midst of contemporary dance production, in which dancers bring,
in spoken form, autobiographical testimonies, placing very little, if any, danced
movements within the scene. From that point onwards, the following problem
arose: would this type of scenic configuration be a subsystem within the vast
territory of contemporary dance? Coining a hypothesis that answers this question
with a positive statement, to this dance genre was given the name “testimonial
dance”. The main objective of this research was to unravel the aspects that
characterize this type of aesthetic-choreographic language. The Israeli dance
game served as a model and reference for such analysis. As a theoretical
framework, the research had as its main foundation the area of Contemporary
Studies in Dance, also transiting through historiographical approaches to Israeli
dance and the area of literary studies, to discuss self-narrative texts used in
testimonies.

Keywords: Testimonial Dance. Contemporary dance. Israeli dance.
Autobiographical.
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INTRODUCAO

As pesquisas académicas na area da Dangca se deparam muito
frequentemente com diversos embates em relagdo a paradigmas tradicionais,
que engessam o modo de produzir conhecimento dentro desse espago
institucional. Concepgdes sobre projeto, metodologia, objeto de pesquisa,
encontram-se, em muito, arraigadas a um tipo de pensamento herdado dos
estudos das ciéncias classicas, que ndo condizem com o0 modo contemporaneo
de criacdo em danca. ldeias de previsibilidade, do controle, da analise de um
objeto distanciado da experiéncia, o qual deve ser estatico para poder ser
recortado e observado, vai de encontro com as contemporaneas proposicoes
artisticas e experimentais na danga. N&do se render a tais paradigmas, mas sim
subverter uma ordem que costuma atuar como despropdsito para uma pertinente
producdo de conhecimento na area, mostra-se um proficuo caminho, cujos
resultados benéficos de tais conquistas epistemoldgico-politico-institucionais se
revelardo somente a longo prazo. Mas urge um inicio imediato. A presente
pesquisa se aventurou a atuar com esta postura. Com a ideia de desenvolver
um trabalho coreografico contemporaneo com um elenco de praticantes de
danca israeli!, prop6s-se, no projeto, que a pesquisa artistica e a pesquisa
académica caminhassem juntas, de forma integrada. Mais precisamente, ambas
estariam fundidas.

Assim, a ideia discursiva que motivava a agao artistica imbricou-se com a
pesquisa académica. A danca contemporanea tem recorrentemente partido da
seguinte atitude para suas feituras coreograficas: colocar-se em risco; deixar que
o imprevisivel permita descobertas de maiores profundezas artisticas, poéticas
e pessoais; jogar com a instabilidade e incerteza como exemplo de atitude néo

1 Ha variagbes no modo de denominar essa expressao cultural de danga, tais como: danga israeli,
danca israelita, danga israelense, danga judaica, danga hebraica (vezes incluindo a palavra
“folclérica” no meio desses nomes) e rikudei am (dangas do povo, em hebraico). Nas
comunidades judaicas do Brasil, o termo mais usual nas formas de comunicagao dos praticantes
desse tipo de danca é danca israeli. Acredita-se que a palavra danga israeli pode ser um
resultado hibrido derivado do termo hebraico rikud israeli, sendo composta por parte traduzida e
parte transliterada (na tradugao: rikud = danga, israeli = israelense). Ha também quem diga que
israeli € apenas uma abreviagdo da palavra israelita. Contudo, esta discussédo requer uma
cuidadosa pesquisa, a qual ndo € o foco desta tese. No decorrer da escrita desta tese optou-se
em utilizar o termo danca israeli.



apenas artistica, mas como modo politico de agir no mundo (sempre
problematizando e colocando em questdo a tendéncia em assentar discursos
estabelecidos e/ou que se pretendem absolutos). No cerne deste pensamento
estao ideias filosoficas sobre o conceito do contemporaneo. Como exemplo, o
fildsofo Giorgio Agamben (2009) apresenta uma explicagao, de cunho bastante
metafdrico, que aborda o contemporaneo como aquele que nio esta interessado
no 6bvio da claridade a sua volta, mas o que corajosamente mergulha no escuro
para obter o conhecimento pertinente. Para expor essa sua ideia, ele faz uma
analogia com o funcionamento biolégico dos olhos que, ao comegarem a se
acostumar com a escuriddo do ambiente (acdo das off-cells, as células
periféricas da retina que se desinibem na auséncia de luz), passam a enxergar
coisas novas, imprevistas, no meio da penumbra. Assim, permitir-se
desvencilhar-se da ideia do controle, da certeza, do previsto, para aceitar os
devires na criagao de uma obra é o que, segundo esse pensamento, propiciara
a descoberta das brechas do sensivel no material estético.

Esta filosofia de tatear no escuro para propiciar a descoberta do inusitado,
foi proposta no projeto para o desenvolvimento da tese. Foi uma proposta, pode-
se dizer, ousada, ja que projetos académicos costumam estabelecer rotas
previsiveis. O substantivo projeto vem do verbo em latim proicere, que significa
“‘jogar algo adiante”. A estrutura etimologica desta palavra compde-se pela
justaposigéo do prefixo pro (algo que precede no tempo) com icere (Que vem de
outro verbo, iacere, cujo significado é “jogar”). Como colocado por Katz (2011),
a ideia de projeto, hegemonica e consolidada?, escolheu a dedugéo e a indugao
como as formas de raciocinio confiaveis, que asseguram os aspectos da ordem
e do controle. Segundo ela, “esse entendimento de projeto que hoje vigora
pisoteia as especificidades das areas nas quais atua com um modelo
epistemoldgico ‘universalizado’ de existéncia, postulando o que merece ser
chamado de conhecimento” (KATZ, 2011, p. 64).

Velardi (2018) explana que a conduta do epistemicidio (conceito trazido
pelo sociélogo portugués Boaventura de Souza Santos) advém de uma cultura

2 Nao apenas nas universidades, mas em uma circunstancia muito mais abrangente. Conforme
ressalta Katz (2011), tal modelo légico advindo da academia passou a pautar um modo de viver
em sociedade.



colonialista, cuja classe dominadora estabeleceu critérios sobre o que deve, ou
nao, ser autorizado como conhecimento. O epistemicideo é algo que ainda
vigora demasiadamente no meio académico e que suprime varias e variadas
possibilidades para as produgdes de pesquisa. A cultura produtivista (em uma
l6gica capitalista) agrava ainda mais essa pressao para que todos se encaixem
nos devidos parametros. Todos, entdo, tentam se mostrar merecedores para
serem contemplados pelos beneficios dos sistemas de financiamento. A area
das Artes neste contexto, ja com dificuldade de se afirmar diante de outros
cursos como pertinente campo de producdo de conhecimento para receber
recursos, fica ainda mais refém dessa situagcdo. Como natureza de seu campo,
metodologias tradicionais consagradas pela academia nem sempre contemplam
0 seu modo de produzir conhecimento, mas ao mesmo tempo seus
pesquisadores tem que atender aquelas exigéncias paradigmaticas para poder
ter condicbes monetarias para desenvolver seus estudos. Isso se reflete em
todos os ambitos da vida dos pesquisadores: nas estruturas estabelecidas pelos
editais de selecdo dos programas de pos-graduacgédo, nas relagdes entre
orientadores e orientandos, e nos critérios das bancas avaliadoras para com as
pesquisas produzidas, além de outros.

Katz (2011) ressalta que, dentro das fases projeto-processo-produto, as
quais ordenam o trajeto de uma pesquisa, o modelo tradicional do projeto
comprimiu uma forma de raciocinio constituinte de sua propria estruturacéo: a
abducdo. A autora embasa-se nas ideias do semioticista Charles Sanders
Peirce3, que caracteriza a abdugdo como a “légica da descoberta”, sendo uma
forma de raciocinio que é conduzida por um ‘“instinto adivinhatério”. Ela se
manifesta no instante fugaz em que o discernimento comega em meio a uma
grande quantidade de variaveis e surge como um dentre inumeros outros
possiveis jogos combinatérios. Katz (2011) explica que 0 nosso conhecimento
vai se constituindo em um processo bem semelhante ao do que Darwin chamou
de “selecdo natural”. No caso da cognigdo, isso seria a selecdo natural de
hipoteses. O conhecimento, a toda hora, se constitui através de uma constante

3 Charles Sanders Peirce (1839-1914) foi um pesquisador que deixou contribuigcées em diversas
areas de conhecimento: légica, astronomia, geodésica, matematica, teoria e histéria da ciéncia,
econometria, psicologia, e, principalmente, a semiética. E considerado o fundador da semiética
norteamericana.
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‘luta competitiva” que em situacdo comparativa elimina as hipdteses
inadequadas. Isso ndo € um acontecimento pontual, mas constante, que age
ininterruptamente durante cada segundo da vida humana. O corpo esta a todo
momento exposto a situagbes que o fazem gerar reajustes para se relacionar
com o ambiente. A agado cerebral ndo estanca em momento algum e a cada
instante estamos tomando decisbes sobre nossas ag¢des, ainda que nao
conscientemente. A abducao é uma forma de raciocinio que esta durante todo o
tempo em atividade nesta circunstancia.

Logo, compreendendo a rota inteira de uma pesquisa como projeto-
processo-produto, a abducdo nao esta apenas na etapa do projeto, onde
tradicionalmente se a reconhece, mas em todas as etapas. Em geral, a maioria
dos pesquisadores reconhece a abducdo como forma de raciocinio para a
elaboragdo de projetos, mas pensam o restante, as etapas do processo e do
produto, como guiadas unicamente pela deducéo e indugao. Nesse sentido, aqui
propde-se que o carater fechado, estabelecido nesse molde tradicional e
hegemonico de projeto, seja revisto e que o significado de “langar adiante”, da
propria etimologia da palavra, indique uma ag¢ao para um futuro em aberto, onde
as descobertas se produzam no constante fluxo entre o controlavel e o
incontrolavel, entre o permanente e o impermanente, entre o estavel e o instavel,
entre o estabelecido e o acaso. Esta ideia vale ndo s6 para projetos académicos,
mas também para projetos artisticos e quaisquer outros tipos de projetos na vida.

Esse pensamento propde em especial a revisdo sobre o conceito de
objeto, definido pelas pesquisas cientificas classicas. Este € identificado como o
recorte, o foco definido daquilo que se quer investigar. “Aquilo que, de fora e sob
determinada perspectiva anunciada a priori, pode ser observado, analisado,
compreendido, experimentado” (VELARDI, p. 49, 2018). Nos tempos do advento
do pensamento positivista (que primava pelo principio de que s6 se deve validar
como conhecimento aquilo que se pode comprovar), o corpo quando servia de
objeto de estudo era sempre tratado desta mesma forma: restringia-se a analises
de suas estruturas anatémicas, as quais buscavam dados objetivos e precisos
(abordagem sobre o corpo cadaver). Informagdées do corpo derivadas das
subjetividades e experiéncias do sujeito ndo eram legitimadas por uma academia
que tomava como parametro métodos voltados as ciéncias classicas. Tal como

qualquer objeto de pesquisa era tratado (como algo manipulavel, observavel e
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deslocado da experiéncia), o corpo era assim observado e analisado quando
tomado para estudos. Como se pode perceber, as histéricas compreensbdes
cientificas sobre corpo e sobre projeto/objeto/pesquisa misturaram-se entre si.
A proposta de reformulagao das ideias de projeto e objeto € libertadora
para as pesquisas académicas em Artes, visto que, estas, em muito, tendem
inerentemente a imbricar-se com as pesquisas artisticas. A danga em especial,
em suas pesquisas contemporaneas, tem se debrugado bastante em uma
perspectiva que valoriza as experiéncias e informagdes singulares do corpo.
Aspectos da cognic¢ao, da cultura, do sociologico, do sexual, do psicolégico, do
bioldgico, do politico etc., tém sido muito considerados, coreograficamente,
como instancias do corpo que estao fundidas e que o constituem como um todo.
O corpo estruturado pela combinagao inseparavel entre natureza e cultura, nas
relacdes estabelecidas com o seu ambiente de convivéncia, € um lugar onde
estdo administradas as circunstancias do estavel com instavel, do que
permanece e do que se modifica, do que se assenta e do que se mobiliza
dinamicamente.  Pensar um projeto de pesquisa com diregbes muito
estabelecidas, apoiadas em um objeto estavel (entendimento advindo de um
lugar que concebia os estudos do corpo da mesma forma), e ndo considerar as
possibilidades transformativas da experiéncia do sujeito, parece um
despropdsito para pesquisadores da danca que querem refletir
contemporaneamente sobre o corpo, especialmente quando por meio de uma

acao pratica em uma pesquisa artistica.

Para esta pesquisa, inicialmente, havia clara apenas a ideia de que se
almejava realizar um trabalho de campo para montar uma pega contemporanea
com praticantes de dancga israeli de uma comunidade judaica. Aguardava-se o
inicio do processo de campo para saber o que emergiria como ponto, que se
tornaria o, entdo, objeto de pesquisa. E, como ainda ndo se tinha definido o
objeto, também ainda nao se tinha definida uma hipotese. Havia apenas algumas
premissas que motivavam a proposta da acao artistica. Com elas, desenharam-

se alguns objetivos que davam um direcionamento a agado que possibilitaria
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encontrar o objeto e a hipétese da pesquisa. A proposta estava explicada no

projeto da seguinte forma*:

Através de um estudo de carater tedrico-pratico, com vivéncia em
campo, almeja-se observar que tipos de estratégias pedagdgicas um
diretor/coredgrafo teria que recorrer para preparar corpos, educados e
formados em uma danga tradicional como a danga israelita, para
vivenciar um procedimento e modo de fazer contemporaneo em danga
(...) Reconhecendo que judeus que vivem em meio as comunidades
judaicas de algumas grandes cidades do Brasil constituem-se por um
modo de vida hibrido judaico-brasileiro-tradicional-contemporaneo, com
fronteiras culturais borradas, anseia-se estudar como essas informagoes
se traduziriam em metaforas cénicas a partir das investigagdes corporais
que os intérpretes implicados nesse processo seriam conduzidos a
experienciar.

Identifica-se atualmente que na raiz deste projeto estava uma pesquisa
sobre metodologia. A metodologia que se inventaria é que conduziria a
identificacdo do objeto e da hipétese do trabalho. Na imersdo do campo é que
estes seriam descobertos. A grande angustia de um artista-
pesquisador/pesquisador-artista da area contemporanea é justamente estar
aprisionado a modelos metodolégicos ja consagrados e fechados. O que estava
sendo proposto ia de encontro com normas canonizadas para a escrita de um
projeto, que prevé uma metodologia estabelecida de anteméao e que, a partir de

um objeto definido, permita confirmar ou falsear a hipétese levantada.

Tratava-se de uma pesquisa aberta a experiéncia em campo, onde se
desenvolveria um processo de criagdo com praticantes de danca israeli, tendo
em vista uma montagem cénica contemporanea. Era uma proposta de estudo de
metodologia sobre investigagao artistica em danga e, ao mesmo tempo, sobre
metodologia para pesquisa académica em danga. Ambas fundidas e

inseparaveis. As palavras de Velardi elucidam bem tal proposta e acao:

Procuramos modos e métodos que operacionalizem a pesquisa em
Artes, mas, antes disso, € preciso nos darmos conta de que método &,
antes de tudo, forma de pensamento. Adotar um método deveria
significar estudarmos os estudos dos métodos (etimologicamente
compreendida como os estudos sobre os caminhos para investigar). Ou
seja, estudarmos os modos como os métodos foram construidos e
identificarmos se como pensamos e agimos esta intrinsicamente
relacionado aquele método que optamos por utilizar. Para isso seria
fundamental nos indagarmos: como nés pensamos, COmMO NOSSOS
pensamentos sobre as coisas foi construido e se construindo ao longo

4 Trecho extraido do resumo do proprio projeto, submetido a selegdo para o doutorado
interinstitucional (DINTER) UFS-USP 2018, do PPGAC/ECA/USP.
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de nossa biografia? Sabemos sobre isso ou somos impelidas a formular
problemas, objetivos e delimitarmos objetos antes mesmo de sabermos
como pensamos sobre o que vemos, vivemos e lemos? Nés sabemos
como pensamos quando pensamos em escolher métodos como forma
de proceder e de fazer acontecer a pesquisa que faremos? (...) Nessa
perspectiva somos, essencialmente, metodologistas. E para que isso se
instaure € preciso que declaremos como nds pensamos, COmoO Nos
organizamos, como tropegamos, 0o que descartamos, como estamos
fazendo para investigar e narrar ou comunicar ou trazer a tona aquilo o
que investigamos. Contar para as pessoas como estamos fazendo, falar
das idas e voltas, performar os diadlogos e que estabelecemos, as linhas
que tragamos, as malhas que tecemos. Por esse caminho a pesquisa E
arte e seria, por assim dizer, uma pesquisa sobre método, sobre como
pesquisar nas Artes. Na verdade, fazer pesquisa nessa perspectiva &
contar histérias sobre como fizemos a nossa pesquisa. (VELARDI, p. 48
e 52, 2018)

No decorrer deste trabalho muito se contara sobre os detalhes do
processo, as mudangas de rota nos planos do projeto e de como emergiu o
objeto da pesquisa durante a investigagédo artistica, que visava uma criagéao
coreografica contemporanea com dancgarino(a)s de danga israeli, da comunidade
judaica de Sao Paulo. Um fato muito importante, que se tornou o divisor de aguas
dentro do trajeto da criagdo cénica com esse elenco, foi ter-se como meta que
tudo se desenvolvesse a partir de laboratérios investigativos de movimento,
embasados em exercicios de improvisagdo, para extrair os devidos materiais
coreograficos. Tal proposi¢ao, todavia, ndo se apresentou proficua. Conseguir
que tais dancarinas® se disponibilizassem a adentrar um processo sem a
aparente previsibilidade de resultado para o produto do espetaculo, ja era em si
uma conquista muito importante. As vivéncias artisticas de todas as trés
integrantes do elenco estavam marcadas pelo costume de dangar ao ritmo de
musicas hebraicas, com passos dos codigos técnicos da danga israeli e
coreografias prontas para serem aprendidas e executadas. Para elas, era uma
vivéncia muito diferente atuarem como intérpretes-criadoras de um espetaculo,
que se construiria processualmente na medida em que fossem surgindo os
materiais para a composi¢ao. Querer, além disso, que se entregassem a uma
experiéncia incomum, de improvisar experimentando movimentos ndo habituais
e diferentes de tudo o que elas sempre fizeram corporalmente em dancga, se

apresentou como uma exigéncia excessiva.

5 Por questdo de circunstancia, o elenco acabou sendo integrado apenas por mulheres. Havia
um homem que tinha aceitado participar, mas saiu logo no inicio do processo.
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Valido ressaltar que o projeto ndo dispunha de cachés, n&o tinha vinculos
institucionais com as participantes (apenas o pesquisador era quem tinha
compromisso com um programa de pos-graduagao da USP), nem atendia os
anseios pessoais artisticos delas (henhuma jamais tinha tido interesse antes na
relagdo da danca israeli com a danca contemporanea, e tampouco tinha
anteriormente relagdes de amizade com o pesquisador). Acredita-se que a
aceitagao delas ao convite para participar da montagem desse espetaculo tenha
ocorrido pela apresentagao do seu curriculo (professor universitario em um curso
de danga e doutorando em Artes Cénicas na USP), que as fez inicialmente se
sentirem honradas por serem chamadas. Comecado o processo, nada as
manteria no projeto se nao fosse o verdadeiro interesse e envolvimento afetivo
pela obra que se estava propondo produzir. Nada as manteria se elas nao

estivessem curtindo o que se estava fazendo.

Devido a essa situacao problema, o procedimento para criagcdo e
montagem de tal peca de danga contemporénea precisou, com consideravel
urgéncia, ser completamente revisto e foi dessa situagdo que surgiu a
identificacdo do objeto da pesquisa. O processo deixou de lado a ideia de se
debrucar sobre improvisacdes e experimentacbes de movimentos e encontrou
um outro caminho para a concepgdao de um espetaculo de danca
contemporanea, que foi a partir da construcdo de depoimentos que trouxessem
historias das vidas delas na danca israeli. Falar sobre suas histérias pessoais
era algo que elas se sentiram estimuladas a fazer. Como proposta para a pega,
elas trariam verbalmente suas autonarrativas intercalando-as com execuc¢des de
trechos coreograficos que ja haviam dancado em outras ocasifes. Era uma
investigacdo contemporanea em danga, ndo embasada na investigacao de
movimento, mas na investigagdo da cena. Esse € um tipo de configuracéo
coreografica bem recorrente dentro do campo da danga contemporanea. Nas
ultimas duas décadas, muitos coredgrafos contemporaneos, brasileiros e de
outros paises, vém apresentando pegas nesse formato (como, por exemplo,
Jérbme Bel, Xavier Le Roy, Denise Stutz, Jorge Alencar e Neto Machado, todos
referenciados nesta tese). Trata-se de obras cujas autonarrativas expostas

oralmente pelos dancarinos sdo o elemento principal em cena e os movimentos
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tornam-se de importancia secundaria, preenchendo pouco do conteudo

dramaturgico-coreografico.

Com base nesse modelo, logo que se iniciou o processo de criagao surgiu
a questdo que se tornaria o problema da pesquisa: sera que esse tipo de
configuragéo cénica, cujas producdes tém sido recorrentes, pode ser recortado
como um subsistema dentro do vasto campo da danga contemporéanea?
Localizou-se, a partir desse problema, a hipétese, o objeto e o objetivo. Como
hipotese, tinha-se o pressuposto de que esse tipo de configuragao coreografica
pode ser recortado como um subsistema dentro do amplo territério da danga
contemporanea e, por isso, pode legitimamente ser denominado como “dancga
depoimento”. Configurar o modo como esta se estrutura e as epistemologias
contemporaneas da area da danca que a subjazem, tornou-se o0 objeto da
pesquisa. Junto com a identificagdo deste objeto especifico, surgiu também um
objetivo geral: identificar os aspectos e principios operadores que regem a
estética coreografica da “danga depoimento”. A discussao que se desenvolvera
aqui partira da analise do que foi feito no espetaculo O jogo da danca israeli,
montado em campo, para compreender 0 modus operandi dessa modalidade, a
“‘danca depoimento”.

A provavel pergunta que poderia surgir: por que fazer esse recorte dentro
do campo da danca contemporanea? Em que contribui para area? Para
argumentar e relevancia e o potencial de contribuicdo deste assunto, toma-se a
area do teatro como exemplo. Dentro do abrangente campo do teatro
contemporaneo ha produgdes que convergem entre si no que diz respeito aos
seus principios operadores cénicos, como € o caso tanto do “teatro
documentario”, quanto do “teatro do real’. Estes dois s&o identificados
atualmente como subsistemas dentro do teatro contemporaneo. Pesquisadores
e artistas da area provavelmente optaram em fazer esses recortes, a fim de
poder melhor aprofundar os estudos e as praticas sobre esses tipos de
configuragdes teatrais. Importante observar que, como resultado benéfico dessa
acao, hoje em alguns cursos superiores da area criaram-se disciplinas
especificas para essas abordagens contemporaneas do teatro, como: O Campo
do Teatro Documentario: Experiéncias Artistico Pedagodgicas (CAC5995);

Teatros do real, Teatros do Outro: Os Atores do Cotidiano na Cena
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Contemporanea (CAC5998), ambas do PPGAC/ECA/USP. Logo, acredita-se
que semelhante efeito benéfico possa ocorrer com a proposta de recortar a
“‘danca depoimento” como um modo pertinente ao campo da dancga

contemporanea.

Um outro aspecto de relevancia que a presente tese oferece € a
abordagem sobre danga israeli, assunto nunca discutido antes em um
doutorado®, dentro da academia no Brasil, sendo assim uma tematica inédita. A
danca israeli no Brasil (e possivelmente em alguns varios outros paises também)
vem passando ha tempos por elaboragbes cénicas pautadas em férmulas
conhecidas, sustentadas apenas por modos mecanizados de reproduzir tal
tradicao. Possivelmente, a caréncia de referenciais bibliograficos, os quais
somariam conhecimentos aos coredgrafos e agentes da danca israeli, € um dos
fatores agravantes desta situacdo. Na danca israeli no Brasil, muitos
professores, coreografos e dancgarinos desconhecem informagdes historicas
sobre essa expressao cultural. Isso acarreta compreensdes superficiais sobre os
sentidos de sua pratica, assim como, também, em muitos equivocos estruturais
e conceituais refletidos nas produgdes coreograficas. Tal circunstancia tem
gerado um enfraquecimento no proprio meio da danga israeli, com pessoas de
uma nova geragao demonstrando bastante desinteresse em continuar cultivando

esta pratica cultural.

Limitar-se as informacdes de um presente imediato, ou que alcangcam no
maximo um passado bem recente, ignorando importantes memodrias e
informagdes histéricas que formaram a base de tal manifestag&o cultural, tende
a resultar em um esvaziamento de sentido para a pratica. Isso ameaca a
longevidade desta tradicional expressao artistica. Portanto, valorizar a danga
israeli de forma conceitual e historiografica colabora numa problematizagao que
diz respeito as suas circunstancias de sobrevivéncia ou extingdo. A urgéncia de
investir na produgao de um conhecimento que possa ser compartilhado com os
praticantes do meio da dancga israeli € uma necessidade que se evidenciou

bastante durante o periodo da pandemia do Covid-19, com iniciativas numerosas

6 As Unicas produgdes de carater académico, no Brasil, sobre danga israeli foram as do proprio
pesquisador, que ja realizou publicagdes sobre este assunto em artigos, monografia de
especializacao e dissertacdo de mestrado.
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de coreodgrafos de antigas geragdes para organizar lives que discutiam seus
aspectos historicos (grupos importantes que marcaram época, personalidades
da area que nao devem ser esquecidas, etc). A presente tese esta, pois, em
sincronia com a proposta de contribuir com saberes historicos e teéricos ao meio
da danca israeli, oferecendo ao publico um material que se caracteriza como um
dos mais antigos métodos para a construgao de conhecimento: a leitura. E, claro,
servira também a todos os interessados que nao vivenciam esta expressao

cultural e que a desconhecem.

O trabalho a seguir esta organizado da seguinte forma: No capitulo 1, a
fim de fundamentar a compreensao sobre danca contemporénea que sera
discutida ao longo de toda a tese e para pensar sobre o que se realizou em O
jogo da danca israeli, toma-se como base as elaboragdes tedricas que a critica,
ensaista e pesquisadora Laurence Louppe desenvolveu em seu livro Poética da
dancga contemporanea. Ainda que ja tenham se passado mais de vinte anos
dessa produgéo’, considera-se que a maior parte das ideias desenvolvidas
nesse importante livro continuam vigorando dentro do meio da dancga
contemporanea. Todavia, a presente tese atualizara algumas reflexées sobre
danca contemporanea, ndo consideradas pela autora na época®. O ponto mais
importante para se compreender a abordagem da autora € que, segundo ela, ha
valores éticos na danca contemporanea que precisam ser respeitados para que
determinada proposta coreografica se localize dentro de tal campo estético.
Apresenta-se também um subcapitulo para pensar contemporaneamente o
corpo na danga, alicergando-se nas abordagens tedricas da pesquisadora
Helena Katz. Esta apresenta ricas reflexdes sobre o corpo concebendo-o como
um lugar onde as instancias natureza e cultura ndo estdo apartadas, mas
integradas, transitadas entre si e afetando-se reciprocamente. Desta maneira,
ela explica, sob uma ética evolucionista, que o corpo vive em circunstancia de

constantes reajustes adaptativos, sempre atualizando as suas proprias

7 Conforme exposto pela autora no preambulo de seu livro, este foi escrito entre os anos de 1997-
1998. Porém, optou-se por utilizar a referéncia do ano de 2012 nas citagées pelo fato delas terem
sido extraidas da verséo traduzida para o portugués, em Portugal, naquele ano.

8 Como é o caso de perceber a tendéncia da ruptura com o fluxo de movimento nos fazeres
coreograficos contemporéneos, como forma de problematizar no¢des ontoldgicas da dancga. Tal
discussdo trazida pelo autor André Lepecki (2017) sera detalhadamente explanada no capitulo
4 desta tese.
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informagdes e estruturas, de acordo com suas relagdes com o ambiente. E sob
este prisma que se refletira a abordagem do corpo no espetaculo O Jogo da

Danca Israell.

O capitulo 2 se dedica a narrar e descrever a historia da danca israeli,
explanando como essa expressao cultural se constituiu no inicio do séc. XX d.C.,
tanto a partir das informagdées de danga de variados grupos de judeus que
imigraram em Israel naquele periodo do advento do movimento sionista, quanto
de outros grupos étnicos nao judeus que habitam aquele lugar. Explanar-se-3a,
também, como ela se espalhou pelo mundo se tornando um costume tradicional
em muitas comunidades judaicas da diaspora, inclusive no Brasil. Este capitulo
se inicia com uma abordagem histoérica sobre a fundagcdo do Estado de Israel
para contextualizar os tépicos subsequentes, os quais tratam dos seguintes
assuntos: a harkada, uma tradicional manifestacdo social cultural, criada em
Israel, que reune pessoas para dangarem juntas coreografias de danga israeli,
em roda ou fileiras, e que hoje € um habito cultural instaurado em varias
comunidades judaicas espalhadas pelo mundo; os festivais de danca israeli, em
Israel e no Brasil, tendo como ponto de observacao como eles serviram, e ainda
servem, como eficazes fortalecedores, mobilizadores e fomentadores desta arte
no meio dos judeus. Ainda neste capitulo, ja no final, sera trazido a polémica
discussao sobre a danca israeli ser, ou ndo, uma danca folclérica. Toda essa
abordagem contextualizara o universo da dancga israeli que permeia a vida das
integrantes do elenco de O jogo da dancga israeli, as quais trouxeram essa pratica
folclorica para um contexto cénico-contemporéneo, atravées de seus
depoimentos e execugdes coreograficas. O conteudo deste capitulo esta
respaldado por fontes de carater diversos: livros, sites, apostilas de curso de

danca israeli e entrevistas realizadas através da plataforma Zoom.

O capitulo 3 traz como foco toda a experiéncia vivenciada em campo, que
resultou no espetaculo O jogo da dancga israeli, percorrendo suas etapas projeto-
processo-produto. Este se inicia com a exposicdo sobre a ideia primeira do
projeto, que era a proposta de realizar uma acao cultural com praticantes da
danca israeli (da comunidade judaica paulistana) para uma experiéncia em
danca contemporanea. O suporte tedrico para pensar conceitualmente agao

cultural esta amparado nas ideias do estudioso Teixeira Coelho (2012). Em
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seguida, aborda-se o trabalho realizado com os depoimentos trazidos pelas
dancarinas, os quais serviram como matéria primaria para todo o processo
compositivo e a concepcao cénica do espetaculo. Para este assunto, recorreu-
se ao tedrico francés Philippe Lejeune (2014), que dispde um rico estudo sobre
os discursos autobiograficos na Literatura (principalmente, pois € a sua area de
atuacao) e em outras artes. O topico seguinte analisa a utilizagdo do acaso como
elemento organizador de uma configuragdo coreografica, para discutir a
estrutura do jogo utilizada no espetaculo. Estudos sobre o coredgrafo norte-
americano Merce Cunningham, pioneiro neste tipo de proposta compositiva,
foram as principais fontes utilizadas nesta parte. Depois disso, no outro
subcapitulo, utiliza-se a abordagem de Louppe (2012) sobre as camadas projeto,
tema, propdosito e referéncia que preenchem uma obra, a fim de analisar como
elas estao dispostas dentro da peca O Jogo da Dancga Israeli. A ultima parte
deste capitulo € uma descri¢cao detalhada do espetaculo inteiro, abordando todo
o roteiro e cada cena em especifico. Estdo disponibilizados nesta secao
ilustragdes fotograficas, links do youtube do espetaculo na integra e de todas as
cenas individualmente, para que leitores e leitoras possam bem acompanhar

toda a descricdo e analise exposta na escrita.

No capitulo 4 adentra-se no assunto que foi o tema descoberto nessa
pesquisa a partir das circunstancias demandadas pelo campo: a danca
depoimento. Nesta parte se explicara qual o entendimento sobre danca
depoimento que se esta concebendo nessa tese e quais principios operadores
que regem esse tipo de configuragédo cénica, tomando como eixo de referéncia
o espetaculo O jogo da dancga israeli. O capitulo discorrera primeiro sobre danga
autobiografica, ja que toda danga depoimento € uma dancga autobiografica, mas
nem toda danga autobiografica € uma danga depoimento. Para abordar
conceitualmente a ideia de depoimento, utiliza-se como base de fundamentacao
0 conceito sobre pacto autobiografico, desenvolvido por Philipe Lejeune (2014).
Resumidamente, pacto autobiografico pode ser explicado como um tratado de
verdade entre um autor e seu publico, no qual o primeiro deixa declarado para o
segundo que a historia contada sobre sua vida se trata de uma verdade e n&o
uma ficcdo. Para se refletir sobre esse tipo de formato coreogréfico

contemporaneo, em que a fala cotidiana assume maior protagonismo do que o
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préprio movimento, o arcabougo tedrico principal se apoia no pesquisador André
Lepecki (2017), que discute a ruptura com o fluxo de movimento na danga como
uma forma de atitude politica do corpo em cena. A fim de compreender a
constante ocorréncia na danga contemporanea do imbricamento entre cena e
cotidiano, recorre-se a estudos que abordam a corrente pos-moderna da dancga,
cujos artistas, sobretudo Trisha Brown, investiram radicalmente em
experimentos coreograficos nesta perspectiva. Ao final, se discutira sobre o que
diferencia a danga depoimento de configuragdes cénicas idénticas, mas que séo
relativas a meios de produgao de outras areas, como € o caso do biodrama, um

subgénero no campo do teatro contemporaneo.

Nas consideragdes, o presente pesquisador narra sobre a propria
trajetdria artistica que, por quase duas décadas, colocou foco na abordagem
sobre articulagdo de fronteiras entre a danga israeli e a danga contemporanea.
Levantar-se-d0 observacbes sobre como a peca O jogo da dancga israeli
evidencia, em sua configuragao final, uma amalgama de toda essa histéria

artistica particular.

21



CAPITULO 1 - POR UMA POETICA DA DANGA CONTEMPORANEA

No projeto de pesquisa para este doutorado estava previsto montar um
espetaculo de danca contemporanea, a partir do universo da danga israeli. Para
se analisar o trajeto realizado (desde o processo de criagao e composi¢ao até o
resultante cénico), tomar-se-4 como eixo de referéncia a autora Laurence
Louppe, que teoriza sobre a poética da danga contemporénea, oferecendo uma
acurada abordagem em relagao aos principios éticos e estéticos que regem esse

campo coreografico.

Louppe (2012, p. 27) explica “poética” como aquilo que circunscreve o
que, em uma obra de arte, pode nos tocar, estimular a nossa sensibilidade e
ressoar no nosso imaginario. E o conjunto das condutas criadoras que dao vida
e sentido a obra. E esta “poética” tem uma missao singular: ela ndo diz respeito
somente ao que uma obra de arte nos faz, ela nos ensina como ela se faz.
Todavia, a fim de elucidar como a ideia de poética esta sendo compreendida por
Louppe (2012), é necessario ressaltar as diferengcas do seu trato para com o
termo, em relagdo a forma como este foi abordado desde a cultura classica. A
autora deixa claro que sua abordagem de poética, mesmo que a palavra
advenha do radical poiein (fazer), ndo se caracteriza por tentar pautar um meétodo
prescritivo e normativo para a construcao e constituicdo da obra. Como exposto

por ela:

(-..) A vocacgao da poética ja ndo é certamente ditada, como no tempo de
Aristételes ou de Horacio, pela necessidade de disponibilizar uma
“‘compilacéo de regras, de recomendacdes e de preceitos”, um aspecto
ja focado por Paul Valéry, que propbe uma poiética, insistindo na
etimologia da palavra ligada ao fazer. Nesse fazer, € necessario
compreender a vivacidade de um projeto sobretudo dinamizante, muito
mais do que regulador. A danga contemporanea nao prevé, tal como a
poética de Paul Valery, um programa normativo ou censurador. Relegar
a danga contemporanea para um fundo candnico seria, alias, um contra
senso grosseiro. (LOUPPE, 2012, p. 40)

Segundo ela, poética € “observar ndo somente o produto acabado, mas a
producdo em acao dentro da obra” (LOUPPE, 2012, p. 31). Engloba,
simultaneamente, o saber, o afetivo e a agdo. Tanto o artista, quanto o

espectador, viajam juntos entre o discurso e a pratica, o sentir e o fazer, a
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percepcgao e a realizagdo. A poética “revela-nos o caminho seguido pelo artista
para chegar ao limiar onde o ato artistico se oferece a percepgao, o ponto onde
a nossa consciéncia o descobre e comega vibrar com ele” (LOUPPE, 2012, p.
27).

A autora toma também como base o linguista Roman Jakobson, o qual
havia aplicado o termo “poética” ao campo da linguistica para estudar os fatores
que constituem a fungdo emotiva da linguagem, em oposi¢do as fungdes
denotativas ou referenciais. Poética em sua definicdo é o estudo das motivagoes
que favorecem uma reagdo emotiva a um sistema de significacdo e de
expressao. A funcao poética tem neste caso a particularidade de articular a
relacdo entre o ponto de vista artistico com a sensibilidade do interlocutor,
quando o primeiro tenta afetar o segundo em suas reagdes estéticas, levando-o
ao estado de estesia® (transformacdo que a arte ocasiona, pelo sensivel no
sujeito). Louppe (2012) aborda a poética considerando esse transito
comunicacional entre artista e interlocutor e, para ela, a danga € um campo
privilegiado para o acontecimento desse didlogo e produgdo de estesias.

Segundo ela,

(...) é sobretudo na danga que a dupla presencga do bailarino-espectador,
também ela um encontro de corpos, se atualiza num didlogo
intensificado, didlogo este tanto mais marcante para o nascimento de
estesias por implicar um encontro no tempo e no espacgo. Esse encontro
nao poderia ser adiado. Ele proprio provoca uma experiéncia de
percepgao no tempo e no espago, uma travessia dessa experiéncia de
ambas as partes. Uma poética da danca, e sobretudo da danga
contemporanea, cujos principios tedricos sdo extremamente ricos, tem a
vantagem de estudar os mecanismos dessa situagdo excepcional. Como
o préprio nome diz, ela faz parte do fazer (em grego, poiein). E um modo
de estudar experiéncias partilhadas e, através delas, a transformagéao do
sensivel tanto para o bailarino como para aquele que testemunha sua
danga. (LOUPPE, 2012, 29)10

® Termo e conceito que, como ela afirmou, tomou emprestado de Walter Benjamin, ensaista,
critico literario, socidlogo e fildsofo. Judeu alemé&o, foi associado a Escola de Frankfurt e a Teoria
Critica.

10 Interessante observar que ela, quando escreveu esse texto, ainda estava concebendo o
acontecimento da danga como um evento presencial. Possivelmente, hoje, depois da experiéncia
dos isolamentos exigidos pela pandemia do Coronavirus, com tantos espetaculos apresentados
de forma online, seu discurso sobre essa questao passaria por atualizagdes.
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A danga contemporénea, como afirma a autora, nunca exibiu um
programa artistico homogéneo e dedicado as questées da forma, mas nela
podem se reconhecer valores que fundam o seu poiein (fazer) (LOUPPE, 2012).
A autora reconhece a diversidade e o seu carater polimorfo como as qualidades
mais importantes da danga contemporanea. Por mais que pareca paradoxal, € o
dinamismo e o carater mutavel dessa danga contemporanea que caracterizam
um certo aspecto de constancia dentro do seu meio de producéo. Valores podem
ser compreendidos como 0s principios éticos que regem o poiein da danga
contemporanea, como: “a autenticidade pessoal; o respeito pelo corpo do outro;
o principio da ndo-arrogancia; a exigéncia de uma solugéao justa, e ndo somente
espetacular; a transparéncia e o respeito por diligéncias e processos
empreendidos”. (LOUPPE, 2012, p.45). Para refletir a implicagado do corpo e do
movimento a estes valores éticos, Louppe identificou vinculos com o que
Frangoise Dupuy denominou como os “fundamentos da danga contemporéanea”,
cujos elementos que se podem destacar sdo: a individualizagdo de um corpo e
de um gesto sem modelo; a produgao, e ndo reproducao de um gesto; o trabalho
sobre a matéria do corpo e do individuo; a ndo antecipagdo sobre a forma; a
importancia da gravidade como impulso do movimento. Pode-se compreender,
inclusive, tais fundamentos da danca contemporanea como derivados daqueles

valores éticos.

Ainda que Louppe (2012) nédo tenha avangado em qualquer discussao de
questionamento sobre essa lista de Dupuy, considera-se que, de acordo com o
encaminhamento que ela deu ao longo de seu discurso sobre a poética da danga
contemporanea, haveria uma reformulagdo nos itens referentes a questdo do
gesto. Ao invés de “a individualizagdo de um corpo e de um gesto sem modelo”
e “a produgéao, e nao reproducao de um gesto”’, a compreensao de Louppe em
relagdo a esses topicos estaria mais voltada para: “a individualizagcdo de um
corpo e de um movimento sem modelo” e “a produgao, e ndo reprodugcao de um
movimento”. (LOUPPE, 2012) Sua visao sobre danga contemporanea, quando
escreveu este livro, estava bastante vinculada a uma compreensao de corpo e
movimento, que toma como uma das principais fontes as ideias de Francgois
Delsarte (onde o tronco, e ndo as extremidades, € a matéria expressiva do

corpo), que impulsionaram diversas investigagdes e estudos de artistas da danga
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desde a modernidade. Para Louppe, a diferenga entre gesto e movimento € um
topico importante para pensar os fazeres em danga contemporanea. Sobre este

assunto, ela oferece a seguinte explicagao:

Na sua acepgdo comum, o gesto tem uma intengdo, uma vida, enquanto
o0 movimento pode resultar perfeitamente de um “automatismo” humano
ou provir de um objeto animado ou de um mecanismo ndo humano.
Também se pode afirmar que o movimento concerne a todo o corpo e
que o gesto é mais fragmentario, pelo menos visivelmente, tornando o
movimento mais global, mais préximo da postura e, por conseguinte, de
uma carga inconsciente, mais interessante no plano poético do que um
gesto fraccionado em resposta a uma decisdo e claramente a uma
emissdo. E verdade que o gesto, no sentido de movimento que envolve
apenas uma parte do corpo, tem mais que ver com as extremidades e
ndo afeta zonas proximais, consideradas nao significativas, que, de
facto, como mencionamos anteriormente, produzem a profunda
sensibilidade da danga contemporanea. (LOUPPE, 2012, p. 114)

Louppe observa que as ideias delsartianas, tao influentes nas correntes
da danga moderna europeia e norte-americana, deixaram um expressivo legado
para a danca contemporanea. Francgois Delsarte, mesmo que nao fosse uma
personalidade da area da danca'!, refletia sobre o papel do corpo e do
movimento nas constru¢des simbodlicas do sujeito. Na danga, a questdo da
expressao do corpo como forma de comunicar sentidos ja havia sido discutida
anteriormente por outros pensadores da area, como, por exemplo, Jean-
Georges Noverre, no séc. XVIIl. Esse reformador da danga atacava, com seus
seus escritos??, o modo pomposo como eram elaborados os balés de corte e as
Operas-balés, cujos espetaculos assumiam primordialmente a funcdo de
representar uma ostentacdo aristocratica. A dang¢a naquele contexto cénico
ocorria apenas como um ajuntamento mecanico de passos, servindo somente
como diversdo para a corte ou como decoracdo secundaria entre os atos

(divertissements, entreatos) das Operas encenadas.

Noverre criticava 0os excessos barrocos que se refletiam nos trajes, nas

perucas € nas mascaras, defendendo a expressividade do corpo que

1 Era cantor e ator, professor de declamagéo de musica, que se afirmou como um reformador
do teatro sob a orientacéo de Luis Filipe.

12 A autora Mariana Monteiro fez uma importante traducao destes escritos para o portugués do
Brasil (existe também uma traducdo dessa obra para o portugués de Portugal). Pode-se
encontrar essa rica contribuicdo em Noverre: cartas sobre a danga, publicada pela
Edusp/Fapesp, em 1998.
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comunicaria ao publico emogdes e expressdes da alma® pelos gestos e pelas
pantomimas. Inaugurou na época o que se denomina hoje como “balé de agao”.
Valorizou as expressodes faciais dos dancarinos retirando as mascaras, deu
énfase a poténcia comunicativa do corpo inserindo figurinos mais leves, com
menos camadas e panos. Desta maneira, Noverre fortaleceu o lugar da danga
como uma area propria, soberana e autbnoma no meio das artes, por possibilitar
que essa nao dependesse do teatro ou musica para comunicar histérias ao
publico. Sem textos falados ou cantados, o balé de agao inaugurou para a cena
uma danga que ndo era mais apenas um ajuntamento de passos técnicos, mas
que trazia por meio do corpo uma narrativa com personagens que expressavam

emocdes humanas*.

Havia nesse caso um forte vinculo de comunicacdo, atrelado ao
enunciado verbal, no que diz respeito a um modelo organizativo para a
construgdo de sentido. O gesto era o suporte mimético de um referente
estruturado. A certo modo, no balé de agao o corpo assumiu a funcao de traduzir,
por gestos e pantomimas, informagdes que o publico estava acostumado a
receber pela lingua falada, estando, entdo, ainda preso a este modelo
comunicacional. Delsarte descobriu que o corpo tem uma linguagem prépria que
a linguagem verbal desconhece. Para Louppe, € nesta abordagem que se

observa as raizes de um projeto contemporaneo da danga, que € a

descoberta de um corpo que encerra um modo singular de simbolizacao,
alheio a qualquer modelo preconcebido. A danca contemporanea deve
a sua existéncia a uma nova concepgao do corpo e do movimento (corpo
em movimento) que sera retomada por todos os seus tedricos, a
comecar por Laban. (LOUPPE, 2012, p. 62)

Figuras da danca moderna, a partir das ideias de Delsarte, em oposi¢ao
ao movimento mimético, estabeleceram para suas investigagcdes essa relagéao
com o movimento simbadlico, que emerge ndo de uma consciéncia racionalizada

que estruturaria um texto falado, mas de uma camada desconhecida e obscura

13 Noverre compreendia o corpo como o instrumento do dancgarino para realizar sua arte, dando-
Ihe as condicbes de trabalho a partir de sua funcionalidade mecanica. A expressao seria,
segundo ele, a manifestagdo da alma que existe nesse corpo.

4 Noverre defendia a ideia de que a arte alcanga um lugar de pertinéncia quando ela consegue
imitar primorosamente a vida real, gerando identificagées aos espectadores e, assim, catalisando
suas emogoes.
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da consciéncia. Louppe identifica que muitos dos fundamentos da dancga
contemporanea advieram de uma fonte de pensamento delasartiano, o qual
valoriza a importancia do tronco e o seu centro como lugar da forga motriz do
movimento. As ideias dos modernistas, embebidas dos pensamentos
delsartianos, pregavam que no tronco se acessa um novo fundo de sentido, mais
profundo do que as extremidades do corpo, cuja relagdo com o gesto fica muito
vinculada a palavra. “Este tronco habitado por visceras e aparentemente pouco
articulado esta relacionado com o sentido profundo, ndo atribuido a uma
producdo sémica legivel. Por esse meio, é o 6rgédo ‘poético’ por exceléncia”
(LOUPPE, 2012, p. 63). Nesta relagao com o tronco estardo consequentemente
presentes todas as outras caracteristicas fundadoras das praticas e técnicas da
danga moderna, como a relagdo com o movimento diafragmatico e da coluna

vertebral®.

Louppe explicita que essa opcao pela nao utilizacdo das extremidades,
mas do tronco, de derivacao delsartiana, atualiza-se na danca contemporanea
como forma de um pensamento politico sobre o corpo, que habita um mundo
regido por dominagdes, hierarquias e relagdes de poder. Atua como critica a
|6gica capitalista, imperialista e outras varias instancias de poder na sociedade.
Como ela explana, as extremidades do corpo e o rosto constituem-se como um
lugar de controle do discurso, assim como o de poder sobre objetos ou corpos.
Essa renuncia ao poder, todavia, ndo significa o abandono destas partes até
entdo privilegiadas, mas de desvios e inversdes das hierarquias antes

estabelecidas para o corpo em cena. Por exemplo:

A cabega, pelo menos enquanto suporte do rosto, ja ndo é a sede
imperial e imutavel do olhar, do sentido e da linguagem. Em primeiro
lugar, a cabeca deve ceder ao corpo o papel expressivo que as
expressoes faciais tinham demasiada tendéncia a monopolizar. (...)
Quando a cabega nao se substitui a expressividade do corpo como um
todo, ela proépria torna-se corpo, peso, matéria. (...) Os membros
superiores ou inferiores podem também subtrair-se as suas fungoes,
atrofiar-se ou desaparecer. (...) as pernas arrastam-se e escorregam em
inUmeras dancgas no chao, familiares na coreografia contemporanea, em
que o pé praticamente ja ndo assume a funcao de apoio. (...) A anatomia
humana e mesmo as fungdes elementares do corpo foram revisitadas e,

5 Por mais diversas que fossem as escolas de danga moderna (como de Martha Graham,
Humphrey-Limén, Lester Horton, etc), todas se interceptam nessa mesma caracteristica de
énfase no tronco, através da consciéncia articular das vértebras da coluna e do movimento
diafragmatico.
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por vezes, destacadas ou deslocadas pela danga contemporanea, a fim
de reclamar, além das formas admitidas e reconheciveis, todos os outros
corpos possiveis, corpos poéticos susceptiveis de transformar o mundo
mediante a transformagéo da sua propria matéria. (LOUPPE, 2012, p.
74-75)

O corpo na danca contemporanea € abordado pela autora dentro do
entendimento de que o bailarino busca extrair de si mesmo a matéria do
movimento, que muitas vezes se da por uma observacao internalizada.
Encontra-se nesta visdo um dos paradigmas mais potentes no discurso
contemporaneo da dancga: a abordagem e valorizagao da singularidade. A danga
moderna ja trazia a valorizagao do individual e da singularidade como pontos de
partida para descobrir um novo corpo para o movimento, que nao aqueles
estabelecidos pela normativa hegeménica do balé classico. Isso gerou uma
variedade de pontos de vistas elaborados por alguns professores e coreégrafos
icbnicos, os quais se destacaram e conquistaram discipulos e seguidores,
fundando suas escolas'®. Louppe salienta que na danca contemporanea, esses
pontos de vistas diversos, abordados em diversos periodos, em diferentes
lugares e por distintos mestres, sdo empregados na légica da mistura, do
borramento, com menos énfase na diferengca que cada mestre/técnica propde,

mas, ao contrario, numa “poética da indiferenca”.

Neste momento, encontramo-nos muito aquém de qualquer
elaboracdo de uma linguagem estética ou de uma codificagao
formal, e antes na base do que é uma verdadeira “escolha” em
danca. Hoje os corpos passam frequentemente de um estado a
outro, e parece que a lacuna histdrica foi suprimida ou nivelada
em beneficio de uma poética da “indiferenga”, na qual fraturas
histéricas entre os corpos sao deixadas de lado (LOUPPE, 2012,
p. 8117

16 Como por exemplo: Rurh Saint Dennis, Ted Shawn, Isadora Duncan, Martha Graham, Doris
Humphrey, José Limén, Lester Horton, Merce Cunningham e outros da danga moderna norte-
americana; Rudolf Laban, Mary Wigman, Kurt Joss e outros da dan¢ga moderna europeia.

7 Pode-se fazer a analogia dessa cultura da indiferenga entre as informagdes técnicas que
compdem um corpo que danga, com a discussédo que a autora desenvolve em um outro artigo
seu sobre corpos hibridos (LOUPPE, 2001) na cena contemporanea. Neste texto, ela discorre
que as dangas modernas, assim como as artes da modernidade em geral, tinham suas areas de
especificidade bem definidas e com um discurso sélido que buscava legitimar o seu modo de
fazer. Isso acarretava que, de um modo geral, os bailarinos formassem um corpo para a danga
que se definia dentro de uma determinada escola e que era facilmente identificavel pelos
espectadores. Louppe observa o mercado do consumo na contemporaneidade, que oferece a
todos uma variedade de opgdes, cada pessoa fazendo suas combinagdes como melhor lhe
convém, e analisa esta tendéncia dentro do universo da danga (contemporanea, principalmente).
Os corpos transitam entre diferentes modalidades de danca e técnicas corporais e se constituem
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A abordagem historiografica de Louppe concebe que a soma de
informagdes adquiridas ao longo de séculos, em diferentes lugares, tornou-se
herancgas dialéticas, constituindo isso que ela reconhece como os valores da
danca contemporanea. Os valores advindos de escolas, personalidades
importantes e correntes vanguardistas da danga ndo se apresentam tal como
eram, mas de forma atualizada, de acordo com as emergéncias, circunstancias,

condicdes e necessidades dos tempos contemporaneos para a danga.

Ja néao é possivel, contudo, projetarmo-nos nelas historicamente
e menos ainda escolher um campo do passado e tornar
exclusivamente nossos os seus postulados: a riqueza imensa
que cada movimento e cada corrente da modernidade propdem
impede-nos de preferir uns a outros. Quem me acompanhar
nestas paginas sera convidado a viajar no espago e no tempo,
entre escolas, procurando sempre recolher delas pensamentos
e contributos e respigar quer fragmentos quer recursos infinitos,
por vezes meio esquecidos, que a modernidade nos deixou
como heranga. Nao se trata de uma heranca de capitalizagao e
de armazenamento de bens, mas, pelo contrario, de uma
heranga dialética em que cada contributo € novamente posto em
causa, retomado, deslocado, rejeitado, por vezes eliminado,
revisitado e, por fim, aperfeicoado de forma inesperada.
(LOUPPE, 2012, p. 42-43)

Louppe, da mesma forma como reconhece o legado da modernidade de
Francois Delsarte na danga contemporanea, também o faz em relagdo a Emile
Jacques-Dalcroze (que n&o era da area da danga, mas que ensinava musica a

partir do movimento corporal expressivo). Conforme enfatiza,

Para nds, existem dois passos importantes na origem da danga
contemporanea: o de Dalcroze e, depois, o de Laban. Ao procurar no
corpo os impulsos basicos do fenédmeno ritmico, Dalcroze quis liberta-lo
do seu dominio, devolvé-lo a uma vitalidade descontrolada por meio do
desejo do movimento sem limites. (...) Dalcroze compreendeu muito
rapidamente que havia tocado em algo fundamental: uma vasta reserva
oculta de todas as corporalidades possiveis. Em seguida, Laban revelou
e multiplicou as possibilidades do movimento a partir das combinatérias
infinitas de transferéncia de peso (LOUPPE, 2012, p.120-121).

dentro de combinagdes que melhor convém a cada um. Dificilmente se identifica apenas uma
linha especifica de formagao técnica em danga nos atuais corpos presentes nos ambientes da
cena, pois sao corpos hibridos.
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Dalcroze prop6s estabelecer relagdes entre a musica exterior e a musica
que canta em cada corpo, como eco dos nossos ritmos individuais, dos nossos
desgostos, alegrias, desejos e poderes. O entendimento de ritmo na proposta
dalcroziana n&o € de um retorno regular (ou irregular) de uma marcagéo
periddica. Nao € a medida, nem a métrica. Nao se deve confundir o ritmo que
anima o corpo com a medida que é apenas seu regulador. O ritmo abordado por
Dalcroze € um ritmo incorporado. “O ritmo implica uma transformacgao profunda
da matéria, uma perturbacdo dinamica das substancias e das energias”
(LOUPPE, 2012, 168). O trabalho da tonicidade € o primeiro meio pelo qual o

COrpo se organiza e se anima.

A arte dalcroziana propunha propiciar que a experiéncia ritmica se
aproximasse da experiéncia emocional e da vida emotiva do individuo. Por meio
de exercicios de improvisagao o individuo integraria na sua poética corporal aos
seus precipicios imaginarios. ldentifica-se em Dalcroze o germe da ideologia da
inclusdo e democratizagao da danca, que ndo se fecha em um modelo de corpo
ao qual todos tém que se enquadrar para poderem atuar como dancgarinos. Ao
contrario, essa vertente de pensamento concebe que toda danca pode se
encaixar em qualquer corpo, que contém em si, cada um, suas proprias
informacdes. Dalcroze apontou os primeiros passos para o que depois passou a
ser denominado como danga autoral, cuja abordagem continuou sendo
retomada e mais desenvolvida por numerosos artistas e pesquisadores da
danga, estando ainda em voga no meio das produgdes coreograficas

contemporaneas.

A nuance é um dos pontos mais importantes do ritmo para Dalcroze.
Nuance é a dindmica dos acionamentos de tébnus que mobiliza o mosaico
emotivo e afetivo interno do sujeito no ato do movimento de sua danga. Louppe
(2012, p.169) explana que Dalcroze descobriu as raizes das mudangas do som
(sforzando, crescendo, decrescendo) nas experiéncias de transformacgédo do
tbnus muscular, na sua intensificacido e/ou atenuacao em diferentes modos e

duracoes.

A caminho do ritmo como pulsagao de vida, Dalcroze descobriu a danga
na colisdo ou no toque suave dos corpos que tropegam lugares e coisas
(adaptacdo ao meio?) — uma danga a que se pode chamar “original’,
aquém e além de toda a localizagdo anatdomica ou de qualquer emissao
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gestual identificavel pelo seu contorno. Dalcroze compreendeu, por isso,
que a nuance se encontra em ndés: € o aumento ou a diminuicdo da
textura muscular e nervosa que a menor contragdo, a mais infima
passagem emotiva aprofunda, faz vibrar ou desfaz. E tudo isso faz
sentido. E tudo isso é passivel de composig¢ao. Ha, portanto, um canto
interior que vem do ténus. Esta revelagao artistica maior, retomada por
Laban (que nem sempre se preocupou em citar fontes), esta no cerne
de uma reflexdo aprofundada por parte de Hubert Godard, mais
relevante para as necessidades atuais da danga. (LOUPPE, 2012, 169)

Esse eu ritmico proposto por Dalcroze era também uma manifestacao de
abordagem do movimento nao mimético, cujos registros afetivos individuais séo
acionados simplesmente pela experiéncia cinética, e que chamou a atencao de
muitos pioneiros da danga moderna, que queriam romper com oOs antigos
canones de uma danca embasada na representacdo, como é o caso do mestre
da analise do movimento Rudolf Laban. Como explica Fernandes (2006), Laban
pensava uma danca baseada nas leis do movimento corporal em si mesmo, ao
invés de este ser um instrumento para comunicar conteudos. Sem distinguir
conteudo e forma, Laban compreendia o conteudo como algo inerente ao
movimento humano. “Para Laban, o movimento corporal ndo representa o
sentimento. Ao contrario, o0 movimento é sentimento como forma espacial
dindmica, isto €, em constante transformagdo” (FERNANDES, 2006, p.192).
Louppe frisa que as diversas possibilidades combinatérias'® da transferéncia de
peso (que € um componente pouco figurativo e de carater menos objetivo
enquanto mensagem comunicada ao espectador) foi um caminho de Laban para

fugir ao carater mimético da danca.

Assim que o peso, a componente menos objetivavel e menos
figuravel, passou a integrar o dominio da arte, tornou-se possivel
a fuga a todas as estruturas apolineas da mimesis respeitante
as formas estabelecidas e suas representagdes-reprodugdes.
Assistiu-se também a morte das limitagbes em danga. O
movimento dangado desconhece limites, quer na sua forma,
quer na sua organizagao ou escala. O conceito de uma cinesfera
que inclui todos os movimentos possiveis — 0 espago que o
corpo transporta consigo, ou melhor, onde ele se constréi e se
constitui — € a reunido de todos os acontecimentos motores
possiveis, nos quais se distinguem os modos de transferéncia

18 Alicergadas pelas seguintes referéncias: do icosaedro, uma figura geométrica de 20 triangulos
equilateros (um poliedro) que viabilizava a pesquisa do corpo em todos os eixos (vertical,
horizontal e sagital) e niveis (alto, médio e baixo); do conceito de cinesfera, que, resumidamente,
se explicaria como o “espacgo pessoal do corpo”.
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de peso e as qualidades ou orientagbes tensionais. (LOUPPE,
2012, p.121)

Pertinente reconhecer a atualizagdo que vem ocorrendo no cenario da
dancga contemporéanea em relagdo a ndo mimese na cena, proposta por algumas
(n&o todas, importante frisar) correntes da danga moderna. Como visto, a
atencao exclusiva para a experiéncia cinética foi um procedimento que buscava
a nao representacao de um conteudo externo ao movimento que estava sendo
executado. Uma forma do corpo se voltar para si, em primeira pessoa, ao invés
de servir como recurso para comunicar uma histéria ou qualquer assunto alheio
a ele. Na cena contemporanea da danca, a ndo mimese, essa busca pelo carater
nao representativo e figurativo, vem se desdobrando em outros modos de

fazeres poéticos, que se borram com linguagens de outras areas cénicas.

Cohen (2002), que discute tendéncias contemporaneas no campo teatral,
nomeia como representagdo aquilo que se refere ao teatro ilusorio, cujas cenas
se reportam a um outro espacgo-tempo e nas quais os elementos cénicos e os
atores se remetem a “outra coisa”, representando algo além deles mesmos. No
tipo de trabalho da live art (inclui-se a performance art e o happening), ele
reconhece o deslocamento do fazer cénico da representagdo para o que
denomina como atuacéo. E o performer que esta 14, o tempo é o tempo presente
€ 0 que ele estabelece é um espaco ritual, ou demonstrativo, para a sua atuacao.
Atualmente, em consideravel quantidade de pecgas de danga contemporanea, a
nao mimese se da na circunstancia do dancarino estar na condicdo de corpo
presentificado, nao representado. Como na performance art, isso pode ocorrer
através da manifestagao do eu afirmado que se coloca em experiéncia por meio

de uma acgao ou situagao real.

Delsarte, Dalcroze e, posteriormente, Laban podem ser identificados
como alguns dos principais semeadores de um aspecto hoje muito caro para a
poética da danga contemporanea: a memoria singular como material
coreografico. Fernandes (2006) ao falar de memdria na proposta de Laban
aborda a nao separacao que ele faz entre sentimento e forma. Ela coloca que
Laban rompe barreiras que geram dualidades, tanto no que concerne a

separagao mente e corpo, reconhecendo que ambos estdo aglutinados, quanto
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em relagdo ao seu fundamento sobre a movimentagédo. Laban ndo considera
como opostos o corpo em movimento (repouso latente) e o corpo em repouso
(movimento latente), mas se interessa pelo aspecto de transigdo entre estes
pontos. O espago entre um ponto e outro € complementar e aglutina passado-
presente-futuro. E nesse espago entre um ponto e outro que a memoria atua em
simbiose com o0 movimento. As informacdes das experiéncias estdo na meméoria
do corpo e vao estar inerentemente atuando nas movimentagdes do individuo no

imediato presente, influenciado pelo futuro.

Fernandes explana que: “A memoria ndo apenas imagina ou representa
nosso passado, mas também o atua: ‘Memoaria torna-se agente, jogador e diretor.
A memoria coreografa o reconhecimento do corpo’ (Brandstetter, 2000: 110).
Assim, movimento é a historia do corpo.” A autora ainda complementa que o
Sistema Laban, aberto e inclusivo, o qual permite que os corpos organizem suas
histérias com sua propria linguagem, propicia que qualquer que seja a historia,

€ sempre a historia do corpo, pelo corpo, para o corpo.

Neste continuo espacgo-estado de transigdo, pairam nossa
memoria e identidade. Em uma concepgao atual de corpo e de
danga, Laban e seu arcabougo teérico-pratico associam-se a
questdes levantadas pela fisica quéntica e por uma série de
autores e criadores contemporaneos que, em detrimento do
"corpo-maquina” de Descartes, vém demonstrando a inevitavel
beleza da complexidade humana. (FERNANDES, 2006, p.197-
198)

Memoéria se tornou um assunto bastante abordado por artistas e
pesquisadores da area da danca contemporanea. Contudo, esta discusséo se
alargou para além da compreensédo de uma memdria que € acionada por via da
locomocgao e experiéncia cinética. Um exemplo disso € o rico estudo tedrico e
pratico sobre dancga a partir dos sentidos sensoriais, desenvolvido pela artista,
pesquisadora e professora Patricia Leal'®. A partir de aromas e de sabores, Leal
(2012) propde métodos para a criagdo em danga, tendo como base conceitual

os estudos do neurocientista Antdbnio Damasio.

19 Atualmente, professora no curso de Danga da Universidade Federal do Rio Grande do Norte
(UFRN).
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Este tedrico considera que em nossas experiéncias tudo ganha existéncia
na mente na forma de imagens. Imagem, na abordagem de Damasio, n&o é de
fotografias, ou de fac-similares de coisas e eventos. Para o autor, o cérebro ao
formar a imagem mental, também registra o estado do corpo. Imagens na
abordagem damasiana ndo sédo apenas de ordem visual, mas também de outras
modalidades sensoriais, como olfativas, gustativas, sonoras e tateis. Ao
perceber um determinado objeto, seja por qualquer canal sensorial, uma pessoa
registra na memdria a imagem externa (0 objeto) concomitantemente com a
imagem interna (a sensagcdo daquilo e o estado de corpo produzido),
constituindo, assim, um determinado mapa neuronial para aquela situacao.
Mapeamentos neuroniais se constroem a cada experiéncia do individuo com o
ambiente, seja por algum cheiro que sente, por alguma comida que come, por
alguma paisagem que vé, por alguma textura que toca, por algum som que ouve.
Essas informacgdes se tornam um repertério de memorias que € incessantemente

(re)construido e (re)atualizado?°.

Patricia Leal propde, entdo, um trabalho que toma como base a memoria,
mas que nao parte primeiro da experiéncia do movimento para que ela seja
acionada. Diferentemente disso, o método de Leal é de uma criacdo que se inicia
por um estimulo sensorial, o qual vai acionar uma memoria (os mapeamentos
neuroniais) e um estado de corpo, que logo, entdo, desencadeara o inicio de
uma improvisagao com o movimento. Essa atividade pode culminar, ou ndo, em

uma estruturagdo e organizagdo compositiva ao final.?’

Nessa pratica de Leal (2012) identifica-se diversos vestigios herdados de

pioneiros da danga moderna que estao presentes em principios éticos e estéticos

20 Damasio (2015) fala sobre trés instancias da consciéncia que nos constituem e que se
interferem mutuamente: o self central é o efémero, o dindmico, o que se recria a todo 0 momento,
na medida em que interage com cada objeto; o self autobiografico € o que assume o carater da
preservagao e estabilidade das informagdes, estando vinculado a nogéo de identidade (quem o
gerou, onde, quando, seus gostos, seu nome, como reage diante de problemas, etc). O self
autobiografico, mesmo com sua taxa de preservagdo, € constantemente atualizado pelo
dinamismo do self central. A Ultima seria a consciéncia moral, que diz respeito ao desejo de criar
normas e ideais para o comportamento.

21 O pesquisador teve a oportunidade de vivenciar essa experiéncia conduzida por Leal.
Inicialmente ficava-se deitado ou sentado (corpo parado e relaxado), de olhos fechados,
deixando que uma segunda pessoa introduzisse os estimulos, pela ingestdo da comida pela boca
(uva e/ou chocolate) e pela aproximagao do aroma no nariz (café e/ou vinho). A partir disso, com
essa memdria ativada, os movimentos surgiriam.
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da dancga contemporanea como: 0 movimento nao mimético, mas que comunica
ao outro informagbes daquele corpo, extrapolando uma légica de discurso
verbal; movimento que parte de uma observacgao interna do corpo e ndo de um
modelo ou forma externa; abordagem da memoria particular como o conteudo
para a pratica do dancarino; uma danca que se constroi pelas informacgdes
corporais singulares de cada um; o exercicio da improvisacdo com foco na
exploracdo das nuances sobre o tdnus muscular e suas possibilidades multiplas
para o movimento; dentre outras. Busca-se aqui pontuar que, mesmo com todos
esses aspectos que atravessam tempos, corpos, espacos e culturas, ha
importantes atualizagdes que precisam ser observadas para compreender novos
caminhos que podem se escorrer na danga contemporanea. O exemplo de Leal
(2012), cuja memodria ndo € ativada pela experiéncia cinética, mas por
acionamentos de estados do corpo que a antecedem??, é bastante importante
para se refletir sobre o processo desenvolvido em campo para a montagem do

espetaculo O jogo da dancga israeli.

Desde o principio, tinha-se como ideia construir uma peca de danca
contemporanea a partir das informacdes da danca israeli e das memorias
autobiograficas de dancarino(a)s deste tipo de expressao -cultural. O
encaminhamento para o desenvolvimento desta proposta inicial comungava
bastante com os aspectos dos fundamentos da danga contemporanea,
propostos por Frangoise Dupuy (ainda que nao houvesse sido acessada a
referéncia deste autor), como: a individualizagdo de um corpo e de um
gesto/movimento sem modelo; a produgéo, e ndo reprodugdo do movimento; o
trabalho sobre a matéria do corpo e do individuo; a ndo antecipagao sobre a
forma. Trata-se de um pensamento que, arrisca-se a dizer, € ainda hegemonico

dentro do meio de produgao da danga contemporanea.

22 Qutras vias de atualizacdo sobre o desmembramento entre experiéncia cinética e memoria
foram experimentadas por diferentes coredgrafos. A exemplo: Cunningham que buscava a pura
gramatica do movimento; e Alwin Nikolais, com a sua proposta do motion (movimento puramente
como travessia). Ambos tentavam anular o quanto possivel a interferéncia de alguma memoéria
emotiva singular para o movimento. Visavam o movimento puro em si como experiéncia. Louppe
cita bastante a abordagem do movimento desses dois coredgrafos e suas relagbes com as
praticas da danga contemporanea.
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Pretendia-se buscar no movimento autoral o material primeiro para o
processo compositivo. Idealizava-se desenvolver laboratérios que utilizassem a
improvisagao como procedimento para que tais praticantes de danca israeli
descobrissem novas possibilidades para o movimento, além das mecanicas e
formas daquele vocabulario que elas ja conheciam. Tendo como ponto de partida
0 proposito de adentrar os universos autobiograficos dessas pessoas e 0s
registros de movimento que aqueles corpos traziam da danga israeli,
considerava-se que seria por experimentagdes cinéticas que se conseguiria

acionar tais memorias.

A ideia sobre improvisagao partia da compreensao de que um dancgarino
quando improvisa esta se coreografando e atuando como um DJ de si mesmo
(KATZ, 2000) naquele momento imediato. Tal entendimento parte do principio
gue a cada nova experiéncia fisica se gera um novo mapeamento neuronial com
novas sinapses?. As experiéncias do corpo, seja em atividades cotidianas, seja
com o aprendizado de novas técnicas de danca e de outras praticas fisicas, se
tornam informag¢des que ficam implantadas em nossa memoéria, podendo ser
acionadas em qualquer ocasiao (seja no proprio dia a dia, ou em uma atividade
artistica). Assim como o DJ faz ao recorrer a diferentes materiais sonoros
selecionando aquilo que mais lhe convém no momento de sua edi¢cao imediata,
o bailarino no ato improvisacional, enquanto coredgrafo (ou DJ) de si mesmo, vai
selecionando lugares de sua memoria e registros de movimento (mapeamentos
neuroniais construidos) para confeccionar sua agao fisica naquela ocasiao.
Essas informacbes de memoria e registros corporais, porém, nunca chegam
iguais, mas sdo sempre atualizadas, de acordo com as circunstancias do
contexto em que o corpo esta implicado. Sdo continuamente adaptadas, tanto

pela relacdo imediata com o ambiente e contexto, quanto pela relacdo com

23 Como explica Katz (2005, p. 78), Sherrington, no final do séc. XIX, havia concebido que os
neurbnios possuiam areas de contato com locais especializados para a sua comunicagao.
Tomou do grego a palavra synapto, que significa algo como agarrar firmemente, para nomea-las
como sinapse. Mensagens elétricas que percorrem a superficie dos neurdnios e as suas fibras
nervosas (os axbnios), na forma de impulsos nervosos (potenciais de ag&do). Ao atingirem o fim
do seu percurso, os impulsos nervosos se propagam quimicamente como sinapses, através dos
neurotransmissores (proteinas sintetizadas pelos neurdnios), e podem conectar um neurbnio a
mais de cem outros. O neurotransmissor pode inibir ou estimular o neurbnio seguinte. O
aprendizado ocorre quando, por agao das sinapses, a influéncia de um neurénio sobre o outro
se modifica.
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outras novas informagdes e novas sinapses que o corpo foi adquirindo no

decorrer do tempo.

Os laboratorios de improvisagdo com o movimento objetivavam tanto
fazer uma abordagem autobiografica a partir da ativagao de estados corporais
produzidos em uma locomogédo de possibilidades abrangentes, quanto de
explorar a mecanica dos passos especificos da dancga israeli, editando-os com
desconstrugodes, subversodes, hibridagdes etc. Desenvolver-se-ia um treinamento
do corpo para (des)hierarquizar seus lugares tradicionais de comunicagéo e
expressao (nao pelo rosto, nem pelos gestos, mas por outras partes do corpo e
exploragbes de movimentos), assim como também para subverter as fungdes
habituais de seus membros (por exemplo, transferir uma movimentagéo de perna
para os ombros, ou bragos, ou dedos, ou olhos, ou costas, ou barriga, etc). Seria
explorada a mistura de movimentos de dangas populares brasileiras (como, por
exemplo, o samba, cujo elenco paulistano possivelmente ja haveria tido algum
contato, ou outras que se mostrassem conhecidas) com a danga israeli, para

construir cenicamente um corpo hibrido judeu-brasileiro/brasileiro-judeu.

A danga israeli tradicionalmente se faz a partir de uma base musical.
Estrutura-se pelo entendimento de que a danca necessita da musica para
acontecer, respeitando estritamente aquela divisdo métrica para a execugao de
seus passos. Entao, trabalhar com possibilidades de destrinchar os movimentos
da danca israeli, explorando-os em diferentes niveis (alto, médio e baixo),
aumentando ou diminuindo excessivamente suas velocidades ou suas
amplitudes (cinesfera), independentemente de qualquer musica (abordando a
atencao da implicagao do tdnus no movimento), era também uma atividade que
estava inicialmente planejada. Tudo isso seria uma forma de se chegar a um
COorpo expressivo, que comunica informacgcdes de suas memorias proprias por

vias ndo miméticas.

O contato direto com o campo requisitou a reformulagdo de pensamentos
basilares sobre o procedimento a ser adotado, sobretudo no que diz respeito a
essa abordagem que busca mexer nas memoérias do corpo a partir da exploragéo
do movimento. As trés dangarinas com as quais se desenvolveu a montagem do
espetaculo, todas com anos de pratica com danca israeli, vieram de uma relagao
com a aprendizagem na qual se tem um professor, ou coreografo, que costuma
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trazer para a turma uma musica especifica com sua respectiva coreografia,
pronta para ser ensinada. Ha uma prioridade sobre o produto em relagdo ao
processo. Acostumadas com esse tipo de abordagem pedagdgica, elas
demonstraram, logo nos primeiros encontros, ndo estarem muito interessadas
em laboratérios de corpo e improvisacdo que nao tivessem algum resultado
rapido ou alguma partitura de movimento estabelecida para compor o
espetaculo. A ideia do movimento autoral como caminho compositivo
contemporaneo se apresentava dificil de desenvolver. Tal processo com
laboratorio de corpo requisitaria um tempo relativamente longo?* para se chegar
em algum ponto maduro de composi¢cdo. Tempo que poderia ficar demasiado

macante para elas e acarretaria uma evasao do elenco.

Nesta ocasido surgiram os seguintes questionamentos: como desenvolver
um trabalho de danga contemporanea, tendo como foco a abordagem sobre a
danca israeli, sem explorar a producao criativa do movimento? Como realizar
uma investigacdo contemporanea para uma cena, que visa abordar a danca
israeli e as memorias singulares (corporais e autobiograficas) de suas

dancarinas, que nao seja através de um laboratério pratico sobre o movimento?

Esses questionamentos direcionaram o pesquisador para um tipo de
configuragéo cénica bem peculiar e que vem se mostrando recorrente em danga
contemporanea, a aqui ja citada “danga depoimento”, cuja discussao conceitual
enquanto tipo de linguagem coreografica se aprofundara adiante. Um coredgrafo
que serviu como uma das principais referéncias para todo o trajeto de criagéao
até a configuracao final do espetaculo foi o francés Jerome Bel. Este criou obras
solos, dirigindo diferentes dancgarino(a)s de variados lugares do mundo, como?°:
Veronique Doisneau (2004)%*, ex-bailarina da Opera de Paris, Isabel Torres
(2007), bailarina do Theatro Municipal do Rio de Janeiro e Cédric Andrieux

(2011), ex-bailarino da Merce Cunningham Dance Company. Todas essas obras

24 Principalmente com uma turma sem costume de investigar o movimento nem de praticar
improvisagao em danga.

25 O titulo de cada uma dessas obras é o nome préprio do(a) bailarino(a) em cena.
26 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0luWY5PInFs&t=6s

https://www.youtube.com/watch?v=FjPcRRH_4CM&t=125s https://www.youtube.com/watch?v=L10LIVPE-
kg&t=1s
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podem ser reconhecidas como de danga contemporanea, haja vista que os
valores éticos de tal campo coreografico estavam todos la. Era, contudo, muito
perceptivel que aquelas configuragbes coreografico-contemporaneas néo

haviam sido construidas por meio de uma investigacdo do movimento.

Nessas trés pecas, em uma espécie de documentario ao vivo, o(a)s
bailarino(a)s se apresentavam com seus nomes verdadeiros, contando, com um
modo de falar proximo do cotidiano, histérias de suas trajetérias profissionais nas
instituicdes onde trabalharam. Durante o espetaculo, intercalavam momentos de
depoimentos com momentos dancados. Nao havia em nenhum deles qualquer
sequéncia de movimento elaborada de modo autoral. Eram trechos de
coreografias de seus grupos que ele(a)s reencenavam naquele contexto cénico
confessional. As bailarinas classicas, Veronique Doisneau e Isabel Torres, por
exemplo, executavam cenas dos balés que outrora ja4 dancaram, e Cédric
Andrieux executava apenas movimentos da técnica moderna de Cunnigham?.
Contavam histérias sobre determinadas coreografias ou exercicios de aula e em

seguida os demonstravam aos espectadores.

Tratava-se de obras que colocaram o enfoque nas memdrias singulares
daquele(a)s dancgarino(a)s, sem que as experimentacdes de movimento
tivessem sido o meio para isso. Tudo se desenvolveu a partir de construcoes
autorais de suas narrativas de vida, desencadeadas a partir de perguntas
direcionadas pelo diretor®®. Seguiu-se, assim, neste trabalho este mesmo
caminho para a composi¢cao do espetaculo, solicitando que cada dancgarina do
elenco trouxesse suas historias pessoais a partir de temas especificos sobre

suas vidas na danca israeli, como:

- Primeira vez. Primeira vez que subiu no palco, primeiro passo que

aprendeu, primeira coreografia de roda que dancgou, etc;

27 Eram ou células coreograficas de obras da companhia, ou exercicios de aulas para treinar os
corpos nessa técnica.

28 O pesquisador teve a oportunidade de assistir uma entrevista ao vivo que Isabel Torres
concedeu a Arnaldo Alvarenga, em 2007, no 1° Encontro de pesquisa sobre a memoria da danga
brasileira em Minas Gerais, na qual ela fala sobre o processo desse seu trabalho com o
coreografo Jerome Bel.
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- Gosto: O que mais gostou, ou desgostou, de realizar e/ou vivenciar na

danca israeli;

- Dificuldade: A maior dificuldade que sentiu, ou ainda sente, na trajetéria

como dancarina de danca israeli;

- ldentidade Judaica: O momento em que essa expressao cultural de

danca produziu um sentimento proprio de pertencimento ao povo judeu;
- Brilho: Momento de glamour nessa danga;

- Sonho: O que ainda sonha em fazer na dancga israeli, ou o que sonhou

em fazer e fez, ou que sonhou e nao fez, etc;

- Consideracgées finais: Alguma reflexao final de cada uma sobre como ela

vé a danca israeli na proépria vida.

Assim, desencadeou-se o processo de criacdo do espetaculo, tendo como
ponto de partida as autonarrativas trazidas por cada integrante do elenco.
Dessas historias pessoais contadas pelas dancgarinas eram feitas as construgdes
de cada cena (solos em sua maioria), dentro de uma relagao dialdgica do diretor
com elas. O autobiografico, as memorias singulares e os registros corporais
foram explorados com base nesse material principal: o texto. As configuragdes
cénicas caracterizaram-se por momentos de depoimentos falados, intercalados
com coreografias e trechos de danca que em algum momento do passado elas
ja haviam dangado, executando aqueles passos de dancga israeli com os quais
ja estado habituadas. A ativagédo de estados de corpo a partir da exploragéao de
suas memorias particulares se deu através de seus textos falados. Cada histéria
autobiografica contada verbalmente por cada dangarina evocava memoarias que
acionavam nelas estados corporais, que acabavam afetando a prépria
movimentagao codificada da danga israeli que elas realizavam logo em seguida.
O aspecto de documentario nesse tipo de configuragdo cénica, onde cada
dancarina se apresentava como ela mesma e nado como uma personagem, foi o
modo como se chegou a intengdo do ndo mimético. Elas se colocaram, conforme
denominagao de Cohen (2002), na circunstancia performativa de atuagéo, ao

invés de representacéo.
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Identifica-se que os valores éticos da danca contemporanea estavam la
presentes: “o respeito pelo corpo do outro” se deu na relagao horizontalizada
entre coredgrafo e dancgarinas, cujo constante didlogo visava a atengao a cada
historia particular de danga e de vida para a composi¢cdo e constituicao das
cenas; “a autenticidade pessoal como o material basico para a criagao” foi o
ponto principal para tudo o que ocorreu dentro do processo compositivo, uma
vez que, além de todas as cenas terem sido elaboradas a partir de textos de
autoria das proprias dangarinas, a ideia central do espetaculo era adentrar seus
universos autobiograficos e suas memoérias corporais singulares; a
“desverticalizacdo do grau de importadncia do produto sobre o processo”
evidencia-se no fato de o espetaculo como um todo, assim como cada cena
individualmente, ter sido construido gradativamente sem um resultado previsto
e com a escuta aberta para que qualquer material pudesse surgir e servir para a
configuragdo cénica no decorrer do ato compositivo; a “ndo arrogancia pela
virtuose espetacular, mas a admissao de qualquer elemento que possa contribuir
para a cena”, pode ser percebida nos préprios resultados cénicos, os quais nao
exploraram a tradicional nogéo de beleza na danga (que investe em movimentos
alongados, ou de forga, ou de resisténcia, ou de alguma refinada qualidade de
execugao técnica) mas que, ao invés disso, descobriram e aproveitaram uma

poténcia poética nas préprias limitagcdes de um elenco ndo profissional.

Contudo, houve um ponto que atritou com os reconhecidos aspectos dos
fundamentos da danga contemporanea, incitando muitas reflexdes e trazendo
pertinentes problematizagbes que abriram muitas janelas de discussdo na

presente tese: o que se refere a “producéo e nao reproducdo do movimento”.
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1.1 — Por uma abordagem contemporéanea do corpo na danga

O presente pesquisador, pelo fato de ainda ndo saber como conceber a
ideia sobre produgdo de movimento para a composigao cénica, que nao fosse
pela via do movimento autoral criativo, conflituou-se bastante com este topico.
Compreendia-se como reproducédo a agao de repetir os passos e os codigos
especificos da dancga israeli. Este olhar sobre o que vem a ser producédo ou
reprodugcao do movimento para a danga, assemelha-se com o de muitos autores
e, permite-se afirmar aqui, € o que predomina. Nao havendo muita possibilidade
para mergulhar em um processo de criagao que se construisse pela descoberta
de movimentos desconhecidos, sem codificagdes de passos estabelecidos,
desenvolveu-se um procedimento para a criagdo que visava extrair breves
histérias autobiograficas (dentro do mundo da danga israeli) das dangarinas, que
narrariam oralmente suas memorias para executar trechos coreograficos que
outrora elas ja haviam dangado. Estariam elas reproduzindo os movimentos?
Seria esse um espetaculo de danca contemporanea que nao problematiza o
corpo e o movimento (haja vista que toda a movimentagdo seria, no
entendimento comum, uma reproducao de passos e cddigos prontos), mas que

se faz contemporaneo por outras estratégias cénicas?

Caso se parta da compreensao de que o corpo sempre realiza producao
e jamais reprodugao, tal item dos fundamentos da danga contemporanea pedira
urgentemente por uma atualizacédo. Essa ideia é defendida, por exemplo, por
Katz (2005), que traz um estudo bem consistente para fundamentar tal
afirmacado. Segundo a autora, quando o corpo danga, ele esta organizando o seu
movimento em um procedimento semelhante ao que acontece no pensamento.
A fim de refletir sobre o movimento dancado, ela destrincha o funcionamento
bioldgico-cultural-fisico-quimico que se da por uma agéo do cérebro, que libera
estimulos neuroniais que servem tanto para a funcionamento motor, quanto para
ativar estados de corpo, afetando diretamente a qualidade de determinada
dancga. Tendo como base o estudo das Ciéncias Cognitivas®, ela observou as

bases bioldgicas das fungdes mentais.

29 A area das Ciéncias Cognitivas derivou-se da corrente epistemoldgica que aproximava a
neurobiologia (que cuida do cérebro) e a psicologia cognitiva (que cuida do comportamento da
mente). As Ciéncias Cognitivas ocupam um espago de fronteira entre estas, incluindo, entre
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Tal concepgao parte do entendimento de que natureza (compreendida
aqui como a biologia do corpo) e cultura sdo instancias do corpo nao separadas,
mas integradas, que atuam conjuntamente e afetam-se reciprocamente. Trata-
se de uma visao que vai de encontro com uma corrente dualista filoséfica que se
construiu de forma solida desde Platao® até Descartes® apresentando-se ainda
com grande reverberagdo nos discursos dualistas sobre mente e corpo na
atualidade. Nestes, a mente € compreendida como algo diferente do corpo. Um
eu-pensante que habita um corpo.

A falacia desse homunculo que vive dentro do nosso cérebro, um
comentador de plantdo, poderosamente antropomorfica, confunde
ingénuos e atrai especialmente os que ainda entendem a informacéao
cientifica como algo que desumaniza o homem, ao desfazer certos
mistérios que o cercam. Afinal, a aura do inefavel perde a eficacia a partir
do momento em que se demonstra que o pensamento ou as emogdes
comegam com disparos eletroquimicos do cérebro. Que o
relacionamento dos nossos corpos com as nossas mentes depende, de
um lado, do vinculo entre a estrutura e os processos cerebrais e, de

outro, das relagdes entre estes processos € os acontecimentos que o
sucedem. (KATZ, 2005, p. 59-60)

Em seus estudos, Katz (2005), para explicar como o sujeito apreende o
mundo e, consequentemente, como essa apreensdo o afeta integralmente nas
instancias bioldgica, cultural, fisico-quimica do corpo e sensério-motora, adentra
estudos da semidtica peirceana. De acordo com Charles Sanders Peirce, tudo o
que captamos do mundo € uma representacdo de nossa mente sobre cada
objeto que percebemos, sendo a nossa percepgédo sempre limitada e capaz

apenas de apreendé-lo parcialmente. Conforme exposto por Katz (2005, p.25),

outras, as areas da Filosofia, Antropologia, parte da Fisica, da Quimica e da Matematica, a
Linguistica e a Teoria da Computagéo.

30 Platdo separava a alma material da imaterial, na intengdo de acomodar as diferentes
compreensdes que temos daquilo que conhecemos (via sentidos, via inferéncia, intuicao,
descoberta).

31 Descartes, impressionado pelos robés dos jardins franceses fez uma analogia material da
estrutura fisica destes com a estrutura interna humana. Abordou os nervos como tubos, pelos
quais os Espiritos Vitais conduziam as sensagbes até a glandula pineal, onde se uniam. Ele
entendia a mente como imaterial, mas aceitava seu relacionamento com o cérebro. Em sua
teoria, duas substancias distintas constituem o homem: a res extensa (a maquina fisica reflexa)
e a res cogitans (maquina cognitiva nao-fisica). O légico behaviorista Gilbert Ryle em seu livro
de Concepto of Mind, escrito em 1949, apelidou a nogao cartesiana da mente de “fantasma
dentro da maquina”. Segundo Katz (2005, p.16), Descartes estendeu a concepgdo mecénica do
universo fisico do italiano Galileu para o comportamento humano.
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“O real, contudo, ndo nos permite acesso direto. Nés, humanos, sabemos dele
apenas através do modo como se oferece aos nossos sentidos, isto é, através
de suas representagdes em nosso corpo.” As informagdes do meio se
apresentam a nés em formas de signos. E “signo n&o se cola integralmente sobre
seu objeto, esgotando-o, pois que n&o o substitui, apenas o representa” (KATZ,
2005, p. 64). Tudo o que captamos do mundo & coproduzido por nés. Nosso
mundo pertence a nossa visdo de mundo. E tudo se processa em nds como
informacéao representada que se consolida no corpo, e que esta em constante

transformacéo.

Uma via tradicional dos estudos da comunicacao tendia a formula-la em
uma logica diadica que compreende a leitura do signo como a relagdo entre
significante e significado, e a existéncia de emissores e receptores no ato de
didlogo. Este tipo de entendimento da comunicagado em relagao ao didlogo nao
indica um funcionamento de trocas, mas uma relagao entre ativos e passivos e
um sistema output-input, presumindo a ndo modificagdo da informagdo em seu
transito. Peirce, ao invés disso, formula que toda leitura de signos se realiza

através de tradugdes que se fazem a partir da cadeia triadica®’- signo-objeto-

82 Além da cadeia triadica signo-objeto-interpretante, Peirce apresenta sua teoria em diversas
outras categorias de triades para abordar o funcionamento da percepgdo. Uma delas é a dos
signos: icone, indice e simbolo. O icone é referente ao conceito de Primeiridade, € um quali-
signo. Quando este icone esta instalado em algum suporte concreto, material, no aqui-agora este
passa a se apresentar como indice, um sin-signo. Os indices sdo sempre habitados por icones
e ao mesmo tempo necessitam de uma mente interpretadora para funcionar como signos. O
indice é, entao, o elemento de ligagdo entre icone e simbolo. O simbolo é aquilo que representa
nao somente um individual, mas também geral, por isto é categorizado como um signo de lei, um
legi-signo. O modo como os simbolos se manifestam e representam constréi-se através dos
aspectos socioculturais. Sao leis que “por convengao ou pacto coletivo, determinam que aquele
signo represente seu objeto”. (SANTAELLA, 1990, P.67). O simbolo é esta relacdo do indice
incorporado do icone dentro da perspectiva do interpretante. Ele, como elemento da
Terceiridade, funda-se no aspecto da elaboragao cognitiva, da sintese intelectual de determinado
interpretante. Como exemplificado por Santaella (1990, p.51), destrinchando o céu dentro destas
trés categorias: o azul, esta qualidade simplesmente por si sé, seria o correspondente a
Primeiridade. O céu como lugar e tempo onde se encarna o azul seria o correspondente a
Secundidade. O “azul do céu, o azul no céu”, esta sintese intelectual, de elaboragio cognitiva,
seria o correspondente a Terceiridade. Katz (2005) explana que toda percepgéo se da na triade
qualidades-acbes-leis, assim, ela toma como exemplo o movimento attitude-penchée para
analisar como isso acontece na danga. O sentimento que produz uma determinada qualidade
daquele movimento seria referente a primeiridade. “A forma de um sentimento se engendra como
um estado de qualidade”. (KATZ, 2005, p. 256). O passo de dancga, essa organizagao fisica
factual onde se instaura essa qualidade seria a secundidade, é a agdo. A lei que o organiza, que
permite ao espectador reconhecé-lo como danga (ao invés de ginastica ou esporte) seria a
terceiridade (KATZ, 2005, p. 193). Outra cadeia triadica peirceana diz respeito a construgdo do
raciocinio que incluiu a abdugdo como um terceiro elemento na tradicional relagao diadica
indugéo-dedugéo (explicagcéo discorrida na introdugao da presente tese).
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interpretante®. E a percepgao, justamente por ndo se esgotar na captacéo de
um objeto acabado, esta sempre em transito, se modificando. Os objetos estéo
sempre mudando para nds e as nossas percepgdes com eles. Ha uma taxa de
preservagao do objeto em seus atributos, o que permite que continuemos a
reconhecé-lo como aquele objeto, mas ha um constante movimento de
transformacao que o modifica para nds e a nossa percepgao para com ele. Esse

movimento inestancavel de agao do signo chama-se semiose.

Katz (2005) observa que tudo o que existe no mundo, desde as particulas
microscopicas, os atomos formados por Iéptons e nucleos®** , os elétrons
formados por prétons e néutrons, até o mundo macroscoépico, do funcionamento
galactico, age nessa relagao entre o determinismo e a indeterminagao, o
estabelecido e 0 que se desvia, o estatico e o movimento, o previsivel e o
imprevisivel, o da continuidade e o da descontinuidade.*® Tudo existe no
entrelugar de uma taxa de estabilidade e de transito, de conservagéo e de
transformacao. Assim existe também o corpo humano em sua estrutura bioldgica
(anatémica, celular, neuronial, etc.) e cultural (de percepg¢ao, cognigao etc.),
fazendo de todos os seres humanos mais um elemento que, como tudo o que ha

no mundo, funciona na dindmica do entrelugar dessas oposi¢des.

Assim como tudo o que ha no mundo, o homem é apenas mais um objeto
do seu meio (desconstrugdo potente do carater antropocéntrico que
compreendia o mundo como um lugar para servir ao ser “especial e superior”,
que € o homem). Essa analise de Katz casa com a ideia da Epistemologia da
Complexidade trazida por Morin (1996), que se funda no pensamento de que

“tudo esta em tudo reciprocamente”. Ele exemplifica como o macro esta no micro

33 Interpretante nao deve ser confundido com um intérprete humano, que decifra a relagdo que
se estabeleceu entre o signo e seu objeto. Esta relagdo pode ser traduzida em muitas outras
instancias, além da humana.

% Dos quarks provém os hadrons, entre os quais os barions. Barions geram os nucleos.

35 Traz-se a imagem de uma cadeira abandonada em um depésito como exemplo: por mais que
pareca estatica, parada, se for colocado um microscépio aparecera uma grande movimentagao
de atomos. Inevitavelmente a relagao dela com o ambiente, com o ar, vai também transforma-la.
Esta vai adquirir cores de envelhecimento, perder células, ganhar fungos. Mudancga longa, quase
imperceptivel se assistida ao vivo em tempo imediato, mas que acontece e que comprova que
aquele objeto aparentemente parado estd em movimento. Os objetos no mundo existem na
relacdo dessas oposicdes, inclusive o corpo em toda a sua estrutura bioldgica-organica-
cognitiva-cultural.
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€ como o micro esta no macro. Como os corpos estdo no universo e como o
universo esta nos corpos (abordagem biolégica), como o corpo esta na

sociedade e como a sociedade esta no corpo (abordagem cultural):

(...) ndo s6 uma parte esta no todo, como também o todo esta na parte.
Como ¢ isso? Vejamos alguns exemplos: cada célula é uma parte que
esta no todo de nosso organismo, mas cada célula contém a totalidade do
patrimbnio genético do conjunto do corpo, o que significa que o todo
também esta na parte. Cada individuo numa sociedade é parte de um
todo, que € a sociedade, mas esta intervém, desde o nascimento do
individuo, com sua linguagem, suas normas, suas proibi¢des, sua cultura,
seu saber; outra vez, o todo esta na parte. Com efeito, “tudo esta em tudo
reciprocamente”. Nés mesmos, do ponto de vista cdsmico, somos uma
parte no todo césmico: as particulas que nasceram nos primeiros instantes
do Universo se encontram em nossos atomos. O atomo de carbono
necessario para a nossa vida formou-se num sol anterior ao nosso. Ou
seja, a totalidade da histéria dos cosmos esta em nds, que somos, néo
obstante, uma parte pequena, infima, perdida no cosmos. E sem duavida
somos singulares, posto que o principio “O todo estd na parte” néo
significa que a parte seja um reflexo puro e simples do todo. Cada parte
conserva sua singularidade e sua individualidade, mas, de algum modo,
contém o todo. (MORIN, 1996, p. 275)

Compreendendo, assim, a nossa existéncia bioldgica e cultural dentro do
entendimento da Epistemologia da Complexidade, torna-se mais facil
reconhecer a percepgao como mais um modo de funcionamento do corpo no
entrelugar das oposigdes permanéncia/estabilidade/previsibilidade/continuidade
e impermanéncia/desvio/imprevisibilidade/incerteza/descontinuidade. A
percepgao é uma agao cognitiva ao mesmo tempo de ordem bioldgica, pois esta
inteiramente atrelada as funcdes cerebrais e atuacdes neuroniais, e também
cultural, visto que diz respeito ao modo como se constréi o conhecimento do

individuo no seu meio e na sua sociedade.

Katz (2005) explana que a percepgédo ocorre dentro de uma cadeia
triadica: percepto-percipuum-juizo perceptivo. O cérebro realiza as tradugdes de
percepto em percipuum e em juizo perceptivo. O percepto seria aquilo que vem
de fora e é colhido pela percepcgao. “Percebo o mundo como se ele estivesse la
fora. A percepgédo me atinge na forma de um percepto” (KATZ, 2005, p. 89). O
percepto € traduzido pelo equipamento perceptivo como percipuum, que seria o
percepto dentro do corpo agora encarnado, agora transformado em corpo. O
percepto é recebido no cérebro acionando neurénios, que geram o percipuum.

O percipuum é, assim, o percepto eletroquimico, uma atividade neuronial. O
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percipuum forma uma rede ou mapa neuronial mobilizado pelo percepto. Por fim,
0 percipuum se exteriorizara como um juizo de percepg¢édo. Juizo de percepgao

€ o percipuum transformado, pronto para ser devolvido ao mundo.

O fendmeno que esta la fora abalroa meu equipamento perceptivo na
forma de um percepto. Primeira escala de um processo de impressoes
(no sentido de imprimir, registrar, marcar) que decifram o mundo. Ser
recebido dentro do cérebro significa acionar neurénios. Cada percepto
mobiliza os neurénios, a rede ou 0 mapa neuronial ao qual se associara.
Nessa ocasido, ja deixou de ser percepto para se transformar em
percipuum. A distingdo entre percepto e percipuum tem carater
geografico (fora/dentro), temporal (antes e depois dos acionamentos
neuroniais tradutores) e fisiolégico (agdes diferenciadas do equipamento
bio-mecanico). Percipuum: percepto eletroquimico, atividade neuronial.
O percipuum se exteriorizara como juizo de percepgdo. Juizo de
percepcao: uma conquista capacitadora de acordos entre os habitantes
€ 0s universos. Acordos processuais provisoérios, como tudo da semiose
caracteristica dos sistemas vivos. (KATZ, 2005, p. 89-90)

Katz (2005, p, 56) salienta, ainda, que o processo pelo qual as
informagdes que nos constituem tomam a forma do nosso corpo é longo e se
estrutura na experiéncia. Experiéncia esta entendida aqui como um estado
cognitivo duravel que tenha resultado da percepc¢ao. E a informagao que toma a
forma em nosso corpo ndo se caracteriza como algo que estanca, mas sim como
algo que, quando se acomoda, simultaneamente ja esta se transformando, visto
que a semiose rege as nossas percepgdes nas relacbes imediatas com o
ambiente. A partir do reconhecimento de que todo corpo € corpomidia (KATZ e
GREINER, 2005), compreende-se que cada corpo é midia de si mesmo, ou seja,
esta incessantemente intermediando as informagdes acomodadas no corpo com
as novas que a todo o instante vém chegando, em um movimento continuo e
constante de atualizacio. A ideia de que a dancga é o pensamento do corpo tem,
assim, um estreito dialogo com a Teoria Corpomidia, dado que ambas veem
aglutinadas as instancias natureza e cultura como modo do corpo existir, pensar,
sentir e se mover:®. Um enunciado que seria a sintese de toda essa teoria é: a

danca é o pensamento do corpomidia.

Katz, ao falar sobre estado cognitivo, esta se referindo tanto ao plano do

movimento, quanto aos planos do mental, da consciéncia, das emog¢des, do

% Pode-se, inclusive, se compreender a segunda como um desdobramento conceitual da
primeira.
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raciocinio, cuja maneira de operagao cerebral se processa semelhantemente em
todos estes através de acionamentos de redes e mapas neuroniais. Estes, de
modo ininterrupto vao sendo (re)construidos durante toda a vida do sujeito. O
corpo, enquanto natureza e cultura imbricadas, existe e se comporta a partir de
todas essas instancias que se (co)afetam e se retroalimentam. A dancga, entao,
se apresenta como um lugar bastante proficuo para evidenciar esta

compreensao sobre o corpo.

Para tomar a forma de um pensamento, o movimento reproduz
plasticamente a circuitacao neuronial do pensamento no cérebro. (...) Ao
enunciar a danga como o pensamento do corpo, a énfase recai na
reproducao da plasticidade neuronial do pensamento pela musculatura
do corpo. Esse diagrama se espalha no corpo como uma teia de aranha.
Nao apenas as trés etapas da percepgao (percepto, percipuum e juizo
perceptivo) ficam |a registradas, como também se comunicam por
pertencerem a um mesmo tipo de fluxo. A caracteristica basica da danga
que se quer salientar aqui é a semiose: agao inteligente do signo de gerar
outro signo. (KATZ, 2005, p.110)

O novo encaminhamento, entdo, que se teve que realizar no processo de
criagcao do espetaculo O jogo da danca israeli alinhou-se com as ideias de Katz
(2005), de que pelo fato de a danga ser o pensamento do corpo, esta nunca sera
reproduzivel, haja vista que o movimento da semiose rege todas as nossas
percepgdes que se (re)constroem nas experiéncias e nas relagdes com o mundo
e 0s objetos do nosso entorno. E, como ja visto, estas percepgdes viram nosso
corpo (corpomidia), que continuamente (re)elabora mapas neuroniais,

organizando sinteses cognitivas de ordem fisicomental.

O corpo que danga: permanente transito entre a precisdo do aparato bio-
mecanico (o corpo e suas leis) e a imprecisdo dos acionamentos em
fluxo. Um passo de danga, mesmo o mais simples, jamais acaba ou
comega em um ponto exatamente o mesmo, matematicamente,
reproduzivel. (...) Quando irrompe no corpo, 0 movimento ja é um
resultado da cadeia desses acontecimentos perceptivos, e se
presentifica como um unico. lrrepetivel. Porque é da qualidade do
movimento morrer a cada vez que nasce. E exatamente por isso,
operando despistamentos. lludindo com a sua aparéncia de codigo fixo
aos que fazem e aos que veem danga distraidamente. (KATZ, 2005, p.
48, 90)

O movimento é a circuitagdo neuronial do pensamento no cérebro, € a
plasticidade neuronial do pensamento pela musculatura do corpo. Assim como

as percepgdes estdo em constante transformagao, o corpomente (neologismo
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proposital para afirmar a ndo separagdao, mas jungédo destes) também estara.
Isso resulta na compreensdo de que um movimento jamais alcangara a
reprodutibilidade do que aquele mesmo corpo havia feito anteriormente, mesmo
que seja feito logo em seguida (modificagbes podem ser causadas por variadas
razbes, como mudanga de temperatura corporal, respiracdo, atencdo para
diferentes detalhes do movimento, e até mesmo o fato de ter ocorrido a

experiéncia de uma execugao anterior).

O que o cérebro registra é a atividade neuronial do cértex motor e do
cértex sensorial durante a sua interagcdo com qualquer objeto. Tais
registros, padrées de conexdes sinapticas, podem recriar tudo o que
define objetos e fendmenos. A interacao entre o individuo e seu objeto
ou sua agao resulta de uma rapida e quase simultanea sequéncia de
micropercepgdes e microagdes, que ocorrem em regides diferentes. Um
bailarino flexiona a sua perna de base (plié) e desloca o seu quadril para
a esquerda do seu tronco. Seus cortices somatosensorios responderao
a forma que a perna, o quadril e o tronco tomam esse deslocamento, a
temperatura do ambiente onde ele se encontra, e as mudangas de
qualidade (prazer ou desprazer) que tudo isso produz no seu corpo. O
cérebro representa o que estéa fora, mas também registra como o corpo
explora o mundo e reage a ele. (KATZ, 2005, p. 230-231)

A peca O jogo da dancga israeli foi construida problematizando o corpo,
que na concepgao de muitos estaria na ocasiao “reproduzindo” os codigos de
movimentos desta expressao cultural de danca. Mas, se compreende que o que
de fato se estava fazendo era “lludindo com a sua aparéncia de cddigo fixo aos
que fazem e aos que veem dancga distraidamente” (KATZ, 2005, p. 256-257).
Ainda que um dangarino de danca israeli execute uma mesma coreografia, seja
em uma danca de roda (forma tradicional da pratica dessa dancga), seja no palco
com um grupo, isto seria uma produgao, uma agao nova. Porém, nesses casos,
nao se estaria problematizando nem o corpo, nem o movimento. A producao
existe ai como acéo inerente da natureza do corpo, mas nem a coreografia, nem

o dancarino se voltam para esta questao.

A obra O jogo da danca israeli da énfase a esse assunto (traz reflexdes
sobre produgcado de movimento) ao aliar as agdes desta expressao cultural de
dancga com as das narrativas que as dancarinas trouxeram para as suas cenas.
Suas histérias acionavam mapeamentos neuroniais que geravam estados de
corpo, por evocarem memorias, imagens, sentimentos etc. Estes mapas

neuroniais, os estados de corpo acionados, inevitavelmente se associavam aos
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movimentos de danca israeli que as dancarinas executavam. As histérias
narradas nao sao simplesmente neutralizadas para a realizagdo dos movimentos
daquele cddigo de danga. As dancgarinas criaram vinculos imagéticos entre suas
histérias pessoais e a partitura de movimento da danca israeli, fundindo mapas
neuroniais, processo este que se consolidou desde os ensaios até a
configuracao final do espetaculo. A unido de uma imagem ao movimento, um
mapa construido na fusdo de ambos, € bem exemplificada por Katz (2005, p.

164) nesse seguinte trecho

Quando um professor de danga insiste em associar ao passo que esta
ensinando alguma imagem metaférica, podera estar complicando o
aprendizado do seu aluno. Talvez seja mais adequado permitir que cada
qual construa o seu gesto sem estimulos além dos necessérios. Porque
aquele passo ndo apenas nascera contaminado pela imagem a qual foi
associado, como, a cada vez que os dois — passo e imagem metaférica
— forem acionados, irdo montando um determinado mapa. Nesse caso,
0 passo ndo é o passo, e sim, 0 passo mais sua imagem associada. Na
medida em que o aluno mudar de professor ou coredgrafo, precisara
reconstruir o percurso daquele passo, para despolui-lo da sua metafora,
caso 0 novo professor ou o0 novo coreoégrafo nao partilhem do mesmo
tipo de associagéo.

Esta unido entre os movimentos da danca israeli com as imagens das
narrativas afetava a qualidade do tonus daqueles corpos para a execucao das
coreografias. “Porque a danga que se vé na musculatura acontece também
dentro do cérebro” (KATZ, 2005, p. 191). Os movimentos tradicionais da danga
israeli no espetaculo destacavam, desta maneira, uma nova forma de execucao.
Justamente pelo entendimento que reprodugado nao existe e que o movimento é
sempre inaugural, evidenciava-se o carater de produgdo. As mudancgas de
estados corporais que afetavam as dancarinas nas suas execugoes de passos
da danca israeli, ressaltavam esse funcionamento anatomo-fisio-bio-mecanico
do pensamento no/do corpo. O espetaculo, assim, insere-se em um pertinente
campo para reflexdes sobre poética da danca contemporanea, retomando para
discussao os fundamentos da danga contemporanea teoricamente destacados.
Propbe-se atualizar o que diz respeito a producdo e nao reprodugao do
movimento. Uma das principais bases ideoldgicas dos valores éticos da danga
contemporanea, segundo Louppe (2012), é a possibilidade de gerar valores
desconhecidos, sejam de ordem ética ou estética e, por isso, sente-se aqui a

liberdade e o respaldo para mexer e reformular essa estrutura.
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Retifica-se o item producdo e ndo reprodugdo do movimento para:
problematizacdo sobre produgdo do movimento. Expressées de danca que nao
a contemporanea, cuja movimentagao se realiza a partir de um vocabulario
aprontado para se falar de uma outra coisa (como é feito, por exemplo, com
muita evidéncia no balé), realmente costumam ignorar essa discuss&o referente
a producado do movimento. Compreende-se aqui que estas realizam dancga a
partir de uma produgdo do corpo nao indagada, nao refletida em
problematiza¢des. Mas, n&o por isso, essas se definiriam como reprodutoras de
movimento. O jogo da danga israeli” € um espetaculo que toma como base a
ideia de problematizacdo sobre produgcdo do movimento, pois, mesmo que a
maioria da movimentacdo tenha se construido a partir de um vocabulario
aprontado, com codigos e passos especificos da dancga israeli, as execugdes dos
movimentos afetadas pelos estados de corpo, acionados a partir das histérias
autobiograficas narradas, evidenciou a produgdo de movimento como uma
problematica pertinente para discutir o corpo em suas diversas instancias

(bioldgica, filosofica, cultural, e outras).

O corpo no espetaculo era destacado em sua singularidade. Foi uma
experiéncia muito diferente para aquelas dancarinas do elenco que sempre
estiveram acostumadas em integrar coreografias que focam no efeito de
conjunto. A articulagao entre o singular e o grupal foi uma das propostas motoras,
desde o projeto inicial, para problematizar o corpo. No comec¢o de tudo,
objetivava-se mergulhar nas tensdes e acordos que existem na condigao de ser
judeu (um grupo regido pelo ideal da tradigdo) em uma comunidade judaica
paulistana, cosmopolita, pdés-moderna. Ansiava-se identificar qualidades
“paulistanas” e judaicas naqueles corpos com o0s quais se iria trabalhar,
explorando tais aspectos hibridos nas investigagdes do movimento. Estudos
acerca de identidade cultural nas relagdes entre tradicdo e contemporaneidade
estavam previstos para serem realizados. Tratava-se de um olhar voltado para

o corpo tendo como base a area da Antropologia.
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No processo de criagdo do espetaculo, ainda que a questdo da cidade
pds-moderna de Sao Paulo tenha aparecido, a instigacdo se tornou mais
observar a singularidade daqueles corpos, em um contexto de atuacao solistica,
que tém como costume dancgar coletivamente aquela expressao judaica. A
problematizacao se deslocou do foco das informag¢des da cultura de uma cidade
contemporanea em corpos que realizam uma pratica tradicional, para: o que se
poderia destacar do universo particular daquelas mulheres que vivenciam a

danca israeli sempre como uma pratica coletiva judaica3?

Este espetaculo ndo teve como proposta cénica o foco apenas em como
tal expressao cultural de grupo se evidencia em um unico corpo quando sozinho
em cena, com uma abordagem voltada para o corpo-cultural (ainda que isso
tenha sido um elemento bastante presente no espetaculo). Abriu ao espectador
a lupa para se perceber também, através das exposi¢cdes pessoais das
dancarinas e suas consequentes transformacgdes de estados de corpo, o que de
exclusivamente singular (em instancias diversas: bioldgicas, psicologicas,
culturais etc.) existe naquele corpo que realiza uma danga grupal e de carater

comunitario.

Cada histodria construida por aquelas dancarinas era uma representacao
que cada uma, singularmente, elaborou a partir de suas percepgdes. Como
expde Katz (2005, p. 125), “O que captamos do mundo ndo é o objeto menos
nds, mas o objeto coproduzido por nds. Nosso mundo pertence a nossa visao de
mundo que, por sua vez, faz parte do mundo.” Cada uma, entdo, como
coprodutora de seu proprio mundo no meio da dancga israeli e da comunidade
judaica paulistana, expds nas narrativas as suas percepgdes e representacdes

de sua realidade.

87 Como todas as dancgarinas eram dessa cidade, entdo, além da maioria de suas narrativas se
referirem aquele cenario, havia sim uma determinada qualidade “paulistana” em suas
movimentagdes.

38 Reconhece-se que abordar o corpo dentro de uma perspectiva das ciéncias cognitivas foi uma
expanséo de discussao sobre o corpo, que inicialmente estava muito voltada para a antropologia.
A antropologia faz parte da area das ciéncias cognitivas, juntamente com outras como a quimica,
a biologia molecular, a neurofisiologia, a semidtica, a matematica, a filosofia, a fisica, a
cosmologia, a embriologia, teoria da computagao, entre outras.
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A proposta de conduzi-las a contar suas histérias visava o0 ndo mimético,
a nao ficcdo. Buscava a sinceridade e o desnudamento de suas pessoalidades
ao publico, afirmando com este um “contrato” sobre o real através de uma
atuacao (COHEN, 2002), de um corpo presentificado, ao invés de representado.
A proposta era “falar a verdade”. Todavia, importante reconhecer, cada historia
€ uma criagao subjetiva de cada uma sobre si propria. Como visto, as nossas
percepgdes estdao sempre mudando em relagdo aos objetos e eles igualmente
conosco. Logo, as historias trazidas (identificadas como objetos nesse contexto)
sao representagdes atualizadas e criadas pelo olhar de hoje cada uma sobre os
episddios de suas vidas no passado, naquele meio. O passado nao veio
representado como de fato o era (isso sequer seria possivel), mas como uma
realidade parcial, evocada a partir da percepc¢ao atual de cada uma sobre si e de
sua historia no contexto da danca israeli.

Essas representacdes particulares de cada uma se apresentaram como
informagdes do corpo, cujas percepgdes construiram mapeamentos neuroniais
(os quais liberam estimulos eletroquimicos) que afetaram diretamente o estado
do corpo tanto como qualidade emotiva, quanto do trabalho do tdnus muscular
para o movimento. Desta maneira, ao se executar partituras de movimentos
tradicionais da danca israeli, tanto os aspectos de registros singulares como
também coletivos culturais, implantados no corpo, foram evidenciados aos olhos
dos espectadores. Singulares por se imbuirem de qualidades produzidas por
representacdes unicas subjetivas de cada uma e coletivos culturais por se
constituirem por uma expressao tradicional artistica celebrada por um grupo, por

uma comunidade.

Louppe frisa que uma caracteristica bem demarcada na poética do corpo
na danga contemporéanea € este ser construido para a cena com muito mais foco
em acontecimentos internos do corpo, do que pelas suas formas externas. Uma
herancga que, conforme a autora destaca, adveio de correntes da danga moderna
e que hoje se atualizaram para exploragdes diversas na cena da danga
contemporanea. Nesta, os bailarinos e coredgrafos buscam “procurar

compreender, apurar e aprofundar o seu corpo e, sobretudo, fazer dele um
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projeto ludico e singular. A partir deste material, o bailarino® pode inventar uma
poética propria (...), cuja textura é dada pelo corpo e pelo seu movimento”
(LOUPPE, 2012, p.70).

Os estados de corpo, acionados pelas narrativas expostas nas cenas da
peca O jogo da danca israeli, podem ser reconhecidos como essa textura do
corpo e do movimento ao qual Louppe se refere. Construiu-se a partir dessa
textura uma poética do corpo, ludico e singular, aprofundando o olhar sobre ele
tanto pela parte de quem esta dangando, quanto de quem esta assistindo. Essa
condicdo do corpo na cena o imbuiu de uma poderosa poténcia poética produtora

de estesias.

%9 Louppe (2012) utiliza muito o termo bailarino em quase todo o seu discurso. Pelo contexto da
fala, identifica-se que a palavra “bailarino” ndo esta se restringindo apenas aquele que esta em
cena dangando, mas também os coredgrafos e diretores que constroem suas obras dancadas
por outros corpos.
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CAPITULO 2 - DANGA ISRAELI

E fundamental que se deixe claro que quando se fala em danca israeli,
nao se esta se referindo a um tipo de danga milenar como ¢é a religido judaica.
Diferentemente disto, € uma forma de expressao cultural historicamente quase
tdo recente quanto o Estado de lIsrael, fundado em 1948. Ainda que exista
referéncias biblicas sobre manifestagcdes de dangas pelos judeus, o fato de a
religido judaica ndo permitir que se faga imagens e/ou estatuas de qualquer
forma humana impediu que se tivessem registros sobre o corpo, 0 movimento e
suas vestimentas. Sabe-se apenas, através de passagens textuais biblicas, que
as suas ocorréncias se davam por motivos de festas, nupcias, culto divino e

outros.

As autoras Curiel e Edelman (1993) nos apresentam alguns trechos
biblicos que se referem a essas ocasides. Destacam que a primeira citagao a
danca na histéria judaica biblica foi sobre a profetisa Miriam no Mar Vermelho:
“E a profetisa Miriam, irm& de Aarao, tomou o pandeiro em sua mao, e todas as
mulheres sairam atras dela com pandeiros e dancas.” (Exodo 15:20). Alguns
versiculos dos Salmos sugerem que no templo de Jerusalém a danga se
praticava no culto divino: “...Louve Seu nome com danc¢a; com pandeiro e harpa,
cante para Ele...” (Salmos 149:3). Entre as dancas festivas, encontra-se a danga
dos vinhedos - “... e as donzelas de Israel saem e dangam nos vinhedos...”
(Mishna, Taanit 4:8). Sobre o papel da danga nos ritos nupciais, os sabios
discutiam “como dancgar na frente da noiva” (Ktuvot 16:6). H4 também trechos
em que a dancga aparece de forma implicita: “...os cantores iam na frente, os

musicos atras, no meio iam as donzelas com pandeiros...” (Salmos 68:25).

De algum modo, essas referéncias biblicas a danga mostram o quao essa
forma de expressdo faz parte do interesse cultural dos judeus. Durante os
milhares de anos da diaspora judaica, iniciada no séc. VI a. C., quando os
babildnicos invadiram Jerusalém, os judeus continuaram cultivando o habito de
dancar nas variadas civilizagdes com as quais conviveram. Essa ampla*® troca

cultural veio a se tornar um dos principais aspectos para todo o

40 Ampla no sentido de diversidade de regides (varios paises no mundo todo) e tempo de
durabilidade (séculos).
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desencadeamento do processo evolutivo da danca israeli. O inicio da evolucéo
da danca israeli pode ser localizado no final do séc. XIX d. C. e primeira metade
do séc. XX d. C., um pouco apds comegarem as primeiras imigragdes massivas
de judeus em lIsrael, mobilizadas pelo movimento sionista, o qual trazia como

ideia central a necessidade de retorno desse povo a sua terra de origem.

O que se denomina como danca israeli sdo as formas de danga que se
constituiram dentro da regido de Israel, tanto as derivadas dos varios lugares de
onde os imigrantes judeus vieram, quanto as referentes aos grupos étnicos nao
judeus, que também habitam aquele territério. Ela € um grande conjunto que
engloba uma pluralidade de tipos de danga. O reconhecimento de que existe
uma forma de expressdo de danga propria de Israel (ainda que resultante da
mistura de informagdes de outros lugares) é fruto do empenho de uma turma de
coreodgrafos sionistas, que buscavam consolidar uma identidade cultural para
este novo Estado. Mesmo que se trate de uma manifestacao cultural nascida
recentemente em um espago geografico bem especifico, a danga israeli esta
espalhada pelo mundo, sendo praticada em varios paises, principalmente nos

meios das comunidades judaicas da diaspora.

2.1 - A fundacgao do Estado de Israel

Imprescindivel que se aborde a fundacao do Estado de Israel para que se
compreenda a constituicdo da danga israeli. A historia do judaismo tem como
ponto inicial a narrativa sobre o patriarca Abrahdo Avino (até onde se sabe, o
primeiro monoteista da histéria da civilizagdo), com quem, segundo consta na
Torah*', Deus selara uma alianga prometendo a Terra Sagrada (Canad) aos
seus futuros numerosos descendentes. Os filhos de Jaco, neto de Abrahdo,

deram origem as doze tribos*? de Israel que, depois de conduzidas por Moisés,

41 Torah — A lei e doutrina judaica contidas no pentateuco.

42 Tribos estdo compreendidas na histéria da Torah como clas familiares. O nome dessas tribos
de Israel sdo: Ruben, Simeéo, Levi, Juda, Zebulon, Issacar, Da, Gade, Aser, Naftali, Benjamin
e Menassés. Nove tribos do Reino de Israel ao norte foram exiladas pelo império Neoassirio,
que estava sob a regéncia do rei Senaqueripe, extinguindo-se entdo. As trés tribos restantes
(Juda, Benjamin e Levi) constituiram o que hoje refere-se a divisdo comunitaria dentro do meio
judaico. Atualmente estdo denominadas como Yisrael, Levi e Cohen. A fungcéo do sacerdécio
destina-se, principalmente, a quem é Cohen. Quem é Levi assume a tarefa de auxiliar o Cohen
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fugidas do Egito onde os judeus estavam escravizados, chegariam a terra
prometida e a povoariam. Grande parte da historia da Torah gira em torno da
Terra Sagrada, que hoje compreende a totalidade dos territérios que estédo

distribuidos entre Israel e Palestina.

Depois de aproximadamente 3000 anos habitando esta regiao, iniciou-
se, no ano de 586 a.C., a diaspora judaica com a destrui¢cdo, liderada por
Nabucodonosor 1143, do Primeiro Templo dos judeus e da cidade de Jerusalém.
Uma numerosa quantidade da populagéo judaica que vivia em Jerusalém neste
periodo foi levada como prisioneira a Babilonia**. Desde ent&o os judeus sempre
tiveram dificuldade de retornar aquela terra, pelo fato dela estar sempre
dominada por outros povos que impediam este ato. Os judeus ficaram, assim,
por séculos vivendo como um povo forasteiro nas regides onde habitavam sendo
sujeitados a constantes perseguicoes e restrigdes politicas, religiosas e sociais.
Ou abandonavam suas tradigdes e cultura religiosa judaica e se assimilavam
para viver tranquilamente por entre outras civilizagbes, ou agiriam com
resisténcia para honrar suas ancestralidades e manter o judaismo vivo*. Ainda
que muitos tivessem se rendido a primeira alternativa, varios outros optaram pela
segunda. Isso os levou a, como um “povo sem lar”, ficarem constantemente
migrando e peregrinando por diversos lugares e sociedades, buscando maneiras
de sobreviver. Distribuiram-se por diversos paises da Europa, pela Russia, pelo

norte da Africa, pelo Mediterraneo Oriental e, tempos depois, pelas Américas.

No final do séc. XIX d. C. a situacdo dos judeus estava

demasiadamente critica em diversas sociedades nas quais eles estavam

nos seus ritos. Yisrael sado todos os demais. A jungao dessas trés categorias forma o todo do
povo judeu. Essas categorias sdo passadas hereditariamente dos pais para os filhos.

43 Nabucodonosor Il (Nabucodonosor | governara 500 anos antes dele) foi o imperador mais
conhecido do império Neobabilénico, o qual governou por 43 anos (604 a.C. a 562 a.C.). Ficou
famoso pela conquista do Reino de Juda e pela destruigdo do Primeiro Templo dos judeus e
da cidade de Jerusalém.

44 Babil6nia localizava-se no sul da Mesopotamia (Iraque hoje) a 80 km de Bagda. Era capital da
antiga Suméria e Acadia.

45 Deve-se destacar o povo judeu como um dos mais antigos que ndo desapareceu ao longo da

histéria da civilizacdo e que até hoje se mantém bastante presente na vida social do mundo
contemporaneo.
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espalhados, principalmente na Russia em que, sob o governo dos czares?*®,
violentos ataques (os pogroms*’) eram recorrentemente realizados contra a
populagao judaica da regido. Em paises arabes, geralmente regidos por politicas
teocraticas, muitos de seus direitos eram ceifados, com tratamentos
diferenciados para eles como cidaddos. Na Europa, mesmo que os ideais de
liberdade, igualdade e fraternidade tivessem sido politicamente instituidos desde

a Revolucao Francesa, o sentimento antissemita continuava a existir.

Theodor Herzl*® (1860 — 1904), judeu de Budapest, que vivia na Franga,
ao perceber que o antissemitismo se encontrava num grau exacerbado e que a
situagdo dos judeus estava insuportavel (fato evidenciado no caso Dreyfus#?, que
lhe chamou muito a atenc¢do), tomou frente como grande lider do movimento,
que viria a ser chamado de Movimento Sionista®. Escreveu, ent&o, no final de
1896 e inicio de 1897, a obra O Estado Judeu: o ensaio de uma solugcdo da
questao judia (publicada simultaneamente em alemao, inglés e francés). Em O
Estado Judeu estao descritas as circunstancias do antissemitismo das quais os
judeus estavam sendo vitimas, discutindo a necessidade da construgdo de um

territério préprio onde eles pudessem habitar soberanamente e viver livres de

46 A denominagao czar (ou tzar) era o modo como os imperadores da Russia ficaram conhecidos
até o inicio do séc. XX d. C. (1917, mais especificamente). Este termo foi uma homenagem ao
famoso imperador romano Cezar.

47 Pogroms séao ataques violentos aos judeus, que resultam em destruicdo de casas, negécios e
sinagogas. Um pogrom historicamente muito conhecido foi a Noite dos Cristais (chama-se
assim por causa dos barulhos das vidragas sendo quebradas naquela noite), ocorrido na
Alemanha nazista, na passagem do dia 9 para o 10 de Novembro de 1938. Na Russia, os
pogroms ocorriam recorrentemente entre o final do séc. XIX d. C. e inicio do XX d. C,,
acarretando uma emigragcdo macica de judeus a outros paises, inclusive a Israel.

48 Nascido em Budapest, estudou Direito em Viena, mas dedicou-se durante muitos anos ao
jornalismo e a literatura, trabalhando para o Neue Freie Presse, em Paris. Inicialmente, como
um judeu assimilado, desenvolveu trabalhos nesta area sem se ocupar com qualquer questao
judaica. Passou a abracar a causa judaica apés o Caso Dreyfus, que evidenciou o0 qudo em
alta escala estava o sentimento antissemita na Franga (ouvia-se com constancia pelas ruas
gritos de “morte aos judeus”).

49 O Caso Dreyfus foi um escandalo politico, ocorrido no final do séc XIX d. C., na Franga, que
condenava Alfred Dreyfus, judeu, oficial de artilharia do exército francés, por traicdo. O
processo contra Dreyfus era fraudulento e baseava-se em documentos falsos. Quando os
oficiais da alta patente perceberam a fraude, tentaram oculta-la. O fato de Dreyfus ser judeu
motivou para que a farsa fosse acobertada.

500 termo Sido é referente a parte sul de uma colina onde Salomao, filho do Rei David, construiu
o Primeiro Templo dos judeus (em 1970 a.C.).
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qualquer condi¢ao subjugadora. Esta obra carrega todo o ideario do movimento
sionista. Uma das ideias centrais do sionismo era que os judeus da diaspora
saissem dos seus paises onde estavam morando e retornassem a sua terra de

origem para ajudar na construgdo desta como um Estado judaico.

Neste periodo, todo aquele territério fazia parte do Império Otomano,
estando sob o dominio dos turcos. O movimento sionista, através de contratos
estabelecidos com o governo otomano, foi aos poucos efetuando compras de
terras, a partir de auxilios filantropicos de judeus ricos (como, por exemplo, o
bardo Edmond de Rothschild®' e Hayym Amzalak®?) e da verba arrecadada pelo
Fundo Nacional Judaico®, vinculado a Organizagdo Sionista Mundial. A
Organizagao Sionista Mundial foi criada durante o Primeiro Congresso Sionista
Mundial, em 3 de setembro de 1897, na regido da Basiléia (Suiga), e servia como
frente organizativa do Movimento Sionista. O Congresso Sionista Mundial € uma
reunido democratica que envolve judeus de todo o0 mundo e é onde se define os
rumos do Movimento. Este congresso ainda hoje acontece (a cada quatro ou
cinco anos) na cidade de Jerusalém. Herzl recebia apoio de outros judeus para
toda essa organizagido do Movimento, dentre os quais Max Nordau®* é o nome
de maior destaque. Conforme havia pensado Hertzl no Primeiro Congresso

Sionista Mundial:

“Neste congresso, trazemos para todo o povo judeu uma organizagao
que nao havia antes”, ele declarou. Essa organizagdo, o movimento

51 O Bardo Edmond James de Rothschild (1845-1934) foi um judeu francés, banqueiro, que
forneceu varios auxilios filantrépicos para judeus imigrantes de Israel. Realizava
empreendimentos para que 0s novos assentamentos judaicos criassem condi¢cdes agrarias e
que permitissem assim que pessoas conseguissem se estabelecer naquele territorio. Na vila
de Rosh Pinah, investiu no cultivo de fumo e plantagdo de amoreiras para a criagao do bicho-
da-seda; na vila de Petah Tikva, deu dinheiro para a limpeza de pantanos; na vila de Rishon
le-Zion, deu dinheiro para escavag¢ao de pogo fundo para agua e, também, mandou para |a
especialistas em agricultura e cultivo de vinhedos; e muitas outras contribuicbes que
permitiram a construgao de outros assentamentos judaicos em Israel.

52 Hayym Amzalak, nascido em Gilbraltar, emigrou para Israel em 1830, a idade de seis anos, e
mais tarde foi vice-consul britdnico em Jafa. Comprou a terra que futuramente se constituiu na
vila de Petah Tikvah e ajudou a financiar a fundagéo de Rishon le-Zion.

53 O Fundo Nacional Judaico foi estabelecido no Quinto Congresso Sionista, em 29 de dezembro
de 1901, em Basle, para a compra de terras em Israel. O dinheiro para o fundo era coletado
entre judeus da diaspora.

5 Max Nordau (1849-1923), médico, era um ativista sionista que, trabalhando juntamente com

Theodor Herzl, foi cofundador da Organizagdo Sionista Mundial e vice-presidente do
Congresso Sionista.
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sionista, tornaria um povo desterrado capaz de agir com dignidade. Os
judeus nao teriam mais de “entrar furtivamente na terra de seu futuro”.
Em vez disso, negociariam seu retorno abertamente, através de um
contrato legal com o governo otomano e com a aprovagao formal das
grandes poténcias. “Esse contrato tem que ser baseado em direitos
legais, ndo em tolerancia”, disse Herzl. (GILBERT, 2010, p.29).

As condigbes para imigragdo eram muito complicadas e pouco seguras
aos que se aventuravam a colocar em pratica a acao sionista, uma vez que a
vegetacao de grande parte do territorio de Israel era pantano (que gerou muitas
mortes por malaria), com solo ndo propicio a produg¢ao agricola; os perigos da
jornada para aquela regido resultavam em algumas mortes no caminho; vilas
arabes vizinhas frequentemente realizavam ataques contra os assentamentos
judaicos construidos até entdo. Muitos judeus preferiram, por isso, continuar
vivendo onde ja estavam, mas, mesmo assim, a ideia do sionismo tomou
tamanha proporgéo, que até estes que ndo emigraram para Israel se envolveram
com a causa realizando contribuicbes para o Movimento. O Fundo Nacional
Judaico, criado e estruturado no Quinto Congresso Sionista Mundial, envolvia a
participagao voluntaria de judeus das mais variadas classes sociais de diversos

paises da diaspora. Como descreve Gilbert (2010, p.35):

O trabalho do Fundo Nacional Judaico progrediu através de paciente
arrecadagao de recursos em todos os paises da diaspora. Essa
arrecadacao foi particularmente eficaz na Gra-Bretanha, na Alemanha,
no Império Austro-Hungaro e nos Estados Unidos. Administrado em
Viena, seu simbolo de arrecadagao de recursos era a Caixa Azul, uma
pequena caixa de coleta azul, exposta em lojas, escritérios, sinagogas
e residéncias. O dinheiro para a compra de terras foi arrecadado
através de doacgobes de judeus abastados, como também de pequenas
ofertas de centenas de milhares de judeus que estavam longe de
serem ricos, inclusive muitas criancas. O fundo tinha um Livro de Ouro,
no qual os nomes dos maiores doadores eram registrados. Trés anos
depois de o fundo ter sido estabelecido, fora coletado dinheiro
suficiente para a compra da primeira propriedade, Kfar Hittim, na
Galiléia.

Com esta condicido infraestrutural facilitada pela contribuicdo dos
filantropos e do Fundo Nacional Judaico, mais grupos da didspora passaram a

migrar para Israel (processo este comumente conhecido como Alia%),

construindo-se, assim, mais assentamentos naquele territorio. O funcionamento

55 Alia — Significa ascensdo. Imigragdo de um judeu em Israel. Alguém que se muda de seu pais
para viver como cidadao israelense. Até hoje, anualmente, judeus de diversos paises do
mundo continuam a realizar o procedimento de alia.
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destes assentamentos embasava-se em conceitos socialistas, onde nao haveria
proprietarios ou administradores particulares e os lucros gerados pelos
empreendimentos coletivos seriam divididos igualmente entre todos os
trabalhadores. Estes assentamentos de aspecto rural, conhecidos pela
denominagao de kibutz (kibutzim, no plural — no hebraico, im denomina sufixo
para flexao plural de substantivo masculino), realizavam sua subsisténcia a partir
do trabalho do cultivo de terra e criagdao de animais, gerando produtos (como
frutas citricas, vinhos, trigo, leite, queijo e outros), tanto para o consumo da
prépria comunidade, quanto para serem comercializados ao mercado. Os
membros de um kibutz ndo deveriam possuir nada além de seus objetos
pessoais, e todo o dinheiro ganho era colocado em um pote comum para suprir

as necessidades de todos.

Neste ambiente de funcionamento socialista todos tém o mesmo
tamanho de casa e recebem a mesma quantia salarial (seja um médico, um
cozinheiro, um professor, ou um agricultor) de acordo com o orgamento adquirido
no comércio de seus produtos. Todos se alimentam em um refeitério central da
comunidade. As decisdes administrativas sdo sempre definidas coletivamente
em assembleias (desde assuntos mais importantes até o mais trivial, como a
marca do café para comprar para todo o grupo). Com o sucesso da experiéncia
dos kibutzim, este tipo de assentamento comegou a se proliferar pelo territério

de Israel, através de numerosas imigragdes que passaram a acontecer.

Em algumas décadas, as condigdes para reconhecimento internacional
de Israel como Estado passaram a ser mais propicias, visto que, além de
numerosos assentamentos, que resultavam em um quantitativo cada vez maior
de judeus na regido, estavam sendo construidos, em terras compradas, hospitais
judaicos, escolas, faculdades e outros tipos de instituicbes necessarias. Devido
a grande diversidade de regides de onde provinham os imigrantes, passou-se a
se discutir também uma lingua uniforme para estes habitantes poderem ter a sua
comunicacao facilitada. No Décimo Primeiro Congresso Sionista, em 1913,

definiu-se o hebraico como o idioma oficial para os judeus do territorio de Israel®.

% Esta defesa para que se introduzisse a lingua hebraica como o idioma falado em Israel foi
levada para o Décimo Primeiro Congresso Sionista por uma comissdo, que ha tempos ja
alimentava esta ideia. Eliezer Ben-Yehuda e um pequeno nimero de amigos, ainda no final do
séc. XIX d. C., haviam formado um grupo, cujo objetivo era de difundir a lingua hebraica entre
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As escolas judaicas de 14, entdo, introduziram o hebraico em seu curriculo e,
posteriormente, as comunidades judaicas da diaspora também assim o fizeram
em suas escolas (antes, o idioma ensinado em escolas judaicas de muitos

paises da diaspora, como, por exemplo, no Brasil, era o Yiddish®?).

Durante o governo otomano, os arabes palestinos tinham bastante voz
politica e aproveitaram isso para colocar em pratica um movimento antissionista.
Em 1914, dois arabes de Jerusalém foram eleitos para o parlamento otomano
em Constantinopla e la eles mantiveram uma plataforma antissionista, que exigia
o fim da imigracao judaica. Sendo assim, naquele mesmo ano, o governo turco
estabeleceu medidas restritivas que impediam a continuidade da imigragao
judaica em Israel. Segundo Gilbert (2010, p.46), “Nao era a primeira vez que 0s

judeus sofriam restrigdes, mas aquela era a mais severa”.

Estourando a Primeira Guerra Mundial, a Turquia ficou do lado da
Alemanha e Austria-Hungria. A Gra-Bretanha, a Franga e a Russia se tornaram
suas adversarias. Depois dos judeus terem sido expulsos de Jerusalém e de Jafa
pelos turcos, durante a Pascoa de 1917, o Movimento Sionista se uniu ao
governo britanico oferecendo-lhe apoio. O Império Otomano foi derrotado na
Primeira Guerra Mundial pelos britanicos, os quais, assim, passaram a controlar
aquele territorio. Uma carta do primeiro-ministro do Reino Unido, A. J. Balfour
(1848-1930), para o Lord Rothschild, datada de 2 de novembro de 1917,
estabeleceu o reconhecimento daquele territério como um “lar nacional judaico”,
fato este historicamente conhecido como a Declarac¢éo Balfour. Havia sido, desta

maneira, assegurado que aquela regidao de dominio britanico serviria aos judeus

pessoas judias. O grupo elegeu uma comisséo, que se dedicou a estabelecer termos hebraicos
para palavras modernas (como, por exemplo, a palavra “trem”) que estavam sendo bastante
usadas, as quais ndo constavam no repertério vocabular arcaico (da forah), e a criar um
sistema uniforme de pronuncia, pois os imigrantes as pronunciavam de modos diferentes, de
acordo com suas terras natais.

57 Yiddish era o dialeto judaico utilizado em muitas comunidades judaicas da Europa Central e
Oriental. Estrutura-se pela combinacgéo da lingua alema com a lingua hebraica. E uma lingua
que esta se extinguindo, devido a dizimagédo das comunidades judaicas da Europa na Segunda
Guerra Mundial e a atual prioridade dada, nas instituicoes israelitas da diaspora, ao Hebraico
como lingua oficial dos judeus. As novas geracdes nao dominam o Yiddish e os sobreviventes
da época do nazismo, os ultimos falantes desse idioma, estdo naturalmente morrendo com o
tempo.
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como um lar nacional (ndo era ainda a conquista de um Estado judeu

independente, conforme almejavam os sionistas).

Em 1939, porém, devido a pressio arabe palestina que n&o queria a
imigracao judia na regido, a Gra-Bretanha estabeleceu uma lei no chamado Livro
Branco de MacDonald®®, que decretava que apenas, no maximo, 75.000 judeus
teriam direito a imigragdo em Israel dentro de um tempo de cinco anos. Esta
época, entretanto, coincidiu com o periodo em que ocorria a Segunda Guerra
Mundial, na qual a Alemanha, sob a lideranga de Adolf Hitler®®, investiu no
exterminio de grupos minoritarios que ndo se enquadravam na teoria da racga
ariana®®, minorias estas que incluiam os judeus. Este exterminio resultou no
grande Holocausto®’, no qual os judeus foram vitimas (mais de 6.000.000 de
mortos). Sendo assim, o decreto do Livro Branco dificultou e impediu a entrada
de milhares (ou, possivelmente, milhdes) de pessoas judias que vinham para

Israel tentando se refugiar do nazismo na Europa.

Terminada a Segunda Guerra Mundial e derrotada a Alemanha nazista,
depois da atrocidade que a populagao judia sofreu no Holocausto, a Organizagao
das Nacgdes Unidas (ONU) concordou com a urgente necessidade do
estabelecimento de um Estado Judeu, que solucionaria o problema deste povo
sem patria. Desta maneira, aquela regido deixa de ser posse do dominio

britdnico e, no dia 29 de maio de 1947, a ONU, em uma assembleia presidida

58 O Livro Branco de MacDonald, nome dado em alusdo ao primeiro ministro britanico que o
patrocinou, foi publicado em 17 de maio de 1939.

59 Adolf Hitler (1889-1945) foi lider do Partido Nacional Socialista dos Trabalhadores (conhecido
como Partido Nazista) e posteriormente um ditador alem&o. Difundiu as suas teses racistas e
antissemitas, que defendiam o conceito de uma raga pura (raga ariana). No periodo em que
esteve no poder, um grande numero de minorias (judeus, ciganos, homossexuais, deficientes,
dentre outros — obs: ainda ndo havia negros na Europa na época) consideradas nao arianas
foram perseguidas e exterminadas. Esta ag&o ficou conhecida como Holocausto. Hitler liderou
a Alemanha durante o maior conflito do séc. XX d. C.: a Segunda Guerra Mundial.

60 Raga ariana € um conceito que etndlogos do séc. XIX d. C. propuseram, defendendo a ideia
de que todos os povos da etnia branca-caucasiana eram descendentes do povo ariano. Esta
teoria foi tratada com maior énfase pelo Partido Nazista, na Alemanha, que associou o conceito
da identidade nacional a raga ariana germanica, com a finalidade de elevar a moral do povo
alemao, humilhado depois da derrota na Primeira Guerra Mundial.

61 O significado da palavra holocausto é “sacrificio pelo fogo” (origem grega). Seu uso hoje se

refere a perseguicéo e exterminio sistematicos que os judeus sofreram durante o nazismo, na
Segunda Guerra Mundial.
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pelo diplomata brasileiro Osvaldo Aranha (1894 — 1960), reconhece Israel como
Estado, realizando a partilha da regiao meio a meio com a Palestina. Os judeus
de imediato aceitaram a proposta de partilha oferecida pela ONU e os palestinos
recusaram (perdendo aquela oportunidade de terem o seu reconhecimento como
Estado soberano também), fato este que até hoje resulta em varios conflitos. Em

14 de Maio de 1948 Israel proclamou sua independéncia.

Atualmente, mesmo existindo o Estado de Israel, a maior parte dos
judeus esta espalhada por diversos outros paises, sendo que a maior
comunidade judaica esta localizada nos Estados Unidos. Conforme coloca
Malamud (1983, p.209): “Em Israel vive hoje apenas uma quinta parte do povo
judeu; a comunidade norte-americana é hoje a maior do mundo, pois ai vive o
dobro do numero de judeus que vive em lIsrael’. Ainda que se observe que
Malamud tenha afirmado isso no inicio dos anos 1980, a realidade atualmente,
por mais que tenha havido alguma alteragao percentual nestes dados, néo € tao
diferente. Porém, mesmo que em lIsrael ndo se encontre a maior quantidade
populacional judaica do mundo, ele, ainda assim, é o pais que comporta o maior
numero de judeus por metro quadrado®? e é o grande centro judaico-cultural-

religioso (exercendo uma grande influéncia no judaismo mundial).

2.2 — Harkada : o nascimento, o desenvolvimento e a expansao da danga

israeli

As autoras Wilensky e Freinquel (2002) estabelecem divisées historicas
sobre os diferentes momentos da evolugdo da dancga israeli, tomando como
referéncia os processos de imigragdo de distintos grupos étnico-judaicos em
Israel desde o final do séc. XIX d. C. De acordo com suas analises, 0 primeiro
momento foi o periodo que compreendeu o espaco de tempo entre 1882 e 1923,
quando aconteceram a primeira, a segunda e a terceira aliot (plural de alig® —

em hebraico, ot denomina sufixo de flexao plural de palavra feminina). Nestas

62 |sso se deve também a sua pequena extensao territorial, haja vista que Israel abrange uma
regido menor do que a do estado de Sergipe (menor estado do Brasil).

63 _embrando que alia é o termo hebraico que se refere ao processo de imigragéo de judeus da
diaspora em Israel.
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aliot a grande maioria dos judeus que chegavam vinham de regides como
Roménia, Russia e Polbénia, devido aos pogroms nesses lugares. Esses
chalutzim (traducgao: Pioneiros. Modo de se referir aos grupos de judeus das
primeiras aliot) traziam as dangas dos lugares de onde vieram, dentre as quais
destacam-se a hora%¥ (da Roménia), a polca (da Lituania), a krakoviac (da
Polénia), a circassiana (do Caucaso, na Russia) e o rondé (de alguns paises
mediterraneos europeus), que eram executadas em rodas, em ocasides
comunitarias e festivas. Como exposto por Wilensky e Freinquel (2002, p.28), o

ato de dancar naquele contexto

...dava aos novos imigrantes uma sensagao de unido e a capacidade de
"dancar juntos" em face da adversidade. Assim, a danga permitia-lhes
esquecer as amarguras e os conflitos do dia a dia (exilio, falta de
recursos econdmicos, o conflito politico-social com o mandato turco, as
dificuldades que a terra apresentava por ndo estar preparada para a
semeadura em pantanos e deserto, entre outros)®.

Durante um periodo, cada tipo de danga de cada grupo de imigrantes era
executado da mesma maneira como eles faziam em seus paises de origem.
Esses imigrantes dos distintos lugares se reuniam nas rodas e uns tentavam
dancar as dancgas dos outros, em uma divertida troca de informacdes. Mesmo
com a dificuldade do idioma entre estes, a comunicagao pela danga e pelo corpo
era uma forma de propiciar a interagdo e integragdo entre os membros da
comunidade. Com o tempo, foi emergindo um estilo*® hibrido, formado pela
mistura dos elementos destas variadas dangas, o qual ficou denominado como
hora. Alguns autores preferem chama-lo de hora israeli para diferencia-lo da hora

da Roménia. Existia o desejo de dangar em hebraico, de dangar as proprias

64 O “H” nesse contexto faz um som de um “R” gutural.

65 Tradugao prépria do seguinte trecho: “...daba a los nuevos inmigrantes una sensacion de union
y la posibilidad de "estar bailando juntos" frente a las adversidades. De este modo, la danza les
permitia olvidar las amarguras y los conflictos del dia a dia (el exilio, la falta de recursos
economicos, el conflicto politico-social con el mandato turco, las dificultades que presentaba la
tierra por no estar preparada para la siembra por los pantanos y el desierto, entre otros).”

66 Ainda que o presente pesquisador considere que a palavra “estilo” seja mais adequada para
se referir a qualidades singulares de uma pessoa para com o seu modo de se mover em danga,
nesta escrita esta se optando em utiliza-la para se referir aos varios tipos de danca israeli, devido
ao fato de maior parte dos autores que escrevem sobre esse assunto elencarem essa palavra
em seus discursos. Trata-se de uma opgao por concordancia vocabular com eles e também com
a da maior parte dos praticantes de danca israeli, que geralmente utilizam mais esse termo.
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dancas daquela nova sociedade que se constituia naquele territério. “Este estilo
surgiu como uma necessidade de cortar os lagos com a didspora, onde 0s novos
imigrantes que chegavam ao pais antes e depois da criagdo do Estado se uniam
com um objetivo comum: criar uma nova sociedade™ (WILENSKY e
FREINQUEL, 2002, p. 58).

O ambiente de comunidade socialista do kibutz trouxe um significado bem
peculiar para o sentido de se dancar em roda. Nao era apenas a reproducao de
uma tradicdo das dangas que os judeus imigrantes trouxeram de fora. Naquele
contexto, dancar de maos dadas, ou bracos entrelagados, em um circulo sem
hierarquias e com todo mundo em um mesmo nivel de destaque, executando
conjuntamente movimentos para uma mesma finalidade coletiva, trazia na
pratica o ideal kibutziano de igualdade, unido, apoio mutuo, colaboragéo e
cooperagao. Todos se juntavam em roda para socializar, se divertir e dar forga
uns aos outros para superarem os obstaculos e complicagdes que atravessavam
as circunstancias da vida de cada pessoa e da comunidade como um todo.
Apesar das condi¢cdes adversas, todos estavam la unidos pela causa de construir
um estado judaico. A motivagdo de dangar em roda, com passos comuns entre
os membros da comunidade, a importancia de fazer isso no idioma hebraico e a
forma como o movimento ocupa o espaco, revelam o modo como a hora traduziu
no corpo e no formato de sua manifestagao cultural comunitaria os aspectos
socialistas, agrarios e sionistas do kibutz. Com o tempo, a hora passou a ser
reconhecida como um tipo de dancga nacional de Israel. Conforme abordagem

histérica de Wilensky e Freinquel sobre a hora:

Formacgao em roda, refletindo assim a forga de estar junto, unido, onde
o grupal transcende o individual. Essa formacado esta relacionada as
dificuldades de cunho social e politico que prevaleceram no contexto da
criagdo do Estado. “Juntos é mais facil” e apesar da diversidade de
origens dos imigrantes, a danca existiu como forma de equalizar, de
encontrar-se no mesmo maagal®® com um cédigo comum, com uma
forca especial. A hora os levava a esquecer as dificuldades cotidianas e,
em pouco tempo, esta se tornou a danga nacional da nova sociedade.
Quem conseguiu viver a experiéncia de dancar de maos dadas na
mesma roda sabe a energia que emana dela e que chega a cada um de

67 Tradugéo propria do seguinte trecho: “Este estilo surgié como uma necesidad de cortar lazos
com la didspora, donde los nuevos inmigrantes que llegavam al pais antes y Después de la
creacion del Estado, se unian con un objetivo comun: crear uma nueva sociedade.”

68 Tradugao: circulo

66



seus participantes. Dangar descalgo, mais do que uma caracteristica, é
uma realidade da época. Esses imigrantes se estabeleceram
principalmente nos kibutzim, onde predominavam os trabalhos agricolas,
em pleno contato com a terra. Homens e mulheres dangam juntos e de
igual para igual. E um estilo de danga de passos ageis, rapidos, largos e
com saltos, requisitando um espago amplo para a execugao de seus
movimentos. Uma explicagdo para esse costume de usar um amplo
espacgo é que, naquele contexto, conseguir terras para a criagao de
novos assentamentos judaicos era um dos principais objetivos dos

primeiros colonos.® (WILENSKY e FREINQUEL, 2002, p. 58-9)

Entre os anos de 1924 e 1943, ocorreram a quarta e quinta aliot e a alia
bet (também chamada de “alia ilegal”), que seria, de acordo com Wilensky e
Freinquel, o segundo momento historico dentro do trajeto evolutivo da danga
israeli. Os judeus que chegaram da quarta alia vieram basicamente todos da
Polénia e os da quinta vieram de diferentes paises da Europa, fugindo do
nazismo. Os que vieram na alia bet, ou alia ilegal, chegaram em Israel de forma
clandestina, tanto por terra quanto por mar, por causa das proibi¢ées impostas
pelos ingleses para imigracdo naquele territério. Este periodo € quando
comegaram a surgir pessoas interessadas pelas praticas de dangas populares
e/ou folcldricas existentes no meio de toda aquela pluralidade étnico-cultural de
Israel e que queriam seriamente trabalhar de forma mais profissional com aquela
variedade de informagdes. Neste grupo apareceu a primeira geragao de
professores, coredgrafos e organizadores de festivais e eventos de danga israeli.
Nesta turma de percursores pode-se destacar os seguintes nomes: Baruch
Agadati (1895-1976), Lea Bergstein (1902-1989), Rivka Sturman (1903-2001),

69 Tradugdo propria do seguinte texto: “Formaciéon en ronda, reflejando asi la fuerza de estar
juntos, unidos, donde lo grupal-social trasciende lo individual. Esta formacion se relaciona con
las dificultades de indole social y politica que predominaban en el contexto de la creacién del
Estado. "Juntos es mas facil" y a pesar de la diversidad de origenes de los inmigrantes, existia
la danza como forma de igualar, de "encontrarse" en un mismo maagal con un cédigo comun,
con una fuerza especial. Los rikudim horas los llevaban a olvidar las dificultades cotidianas y en
poco tiempo pasoé a ser el baile nacional de la nueva sociedad. Quien pudo vivir la experiencia
de bailar tomados de las manos en una misma ronda, sabe la energia que emana de ella y que
llega a cada uno de sus participantes. Bailar descalzos, mas que una caracteristica, es una
realidad de la época. estos inmigrantes se establecieron princiapalmente en los kibutzim, donde
predominaba el trabajo agricola en pleno contacto con la tierra. Hombres y mujeres bailan juntos
y de igual a igual. Es un estilo de movimientos agiles, rapidos, pasos amplios con saltos y que
necesita de una gran superficie para los muchos desplazamientos de cada baile. Una explicacién
para este costumbre de utilizar todo el terreno posible, es la de que en aquel contexto, la
conquista de la tierra para crear nuevos asentamientos judios era una de los principales objetivos
de los primeros colonos.”
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Yardena Cohen (1910-2012), Sara Levi Tanai (1910-2005), Gurit Kadman (1897-
1987), dentre outros.

Para as dangas de roda, comegcaram a se elaborar coreografias
estruturadas para todos executarem juntos. E nessa proposta que comeca a
surgir o que hoje se reconhece como harkada, que resumidamente pode ser
definida como bailes de danga israeli que juntam pessoas para dangarem uma
série de coreografias, as quais, em sua maioria, sdo executadas em um circulo
(ha anos criam-se também coreografias de harkada em formato de fileiras). O
que difere a harkada do que se fazia inicialmente no kibutz pelos chalutzim é que
suas dancas ndo se realizam espontaneamente com passos escolhidos
livremente na hora daquela reunido de pessoas na roda, mas sdo coreografias
estruturadas, com movimentos especificos para musicas especificas. A
denominagdo que se da para uma coreografia de harkada é rikud’® (traducéo:
danca). Ou seja, uma harkada é formada por varios rikudim (im-sufixo para flexao

plural de palavra masculina)

O primeiro rikud foi criado em 1924, por Baruch Agadati. Tratava-se de
uma coreografia elaborada para palco e que depois foi adaptada para ser
dancada em roda. Seu titulo € Hora Hagadati para fazer referéncia ao seu autor.
Até hoje danga-se este rikud nas harkadot. Outros coredgrafos comegaram
também a criar novos rikudim para harkada. Uma importante personalidade
desta geracdo de pioneiros, que contribuiu muito nesse sentido, foi Rivka
Sturman’!, que montou diversas coreografias, atualmente integrando o

repertorio classico da harkada.

70 A palavra rikud esta bastante atrelada a manifestagdo cultural da harkada. Quando se faz
referéncia a dangas de palco, utiliza-se a denominagéo machol (“ch” faz som de “rr”).

1 Nascida na Europa, em 1903, Rivka Sturman chegou a Israel em 1929 e viveu em Kafar
Yehezkal. Posteriormente, se mudou para Ein Charod, onde comegou a ensinar danga. Quando
ela se inteirou das brutalidades que Adolph Hitler estava fazendo com judeus na Alemanha,
tomou a iniciativa de, em um trabalho conjunto com musicos, criar dangas e cangdes judaicas
para criangas, com a finalidade de as aproximar de suas proprias raizes. Em seu profundo
envolvimento politico, pedagdgico e artistico para com os elementos culturais judaicos,
mergulhou intensamente no universo da danca israeli. Foi membro da Comissao de Rikudei Am,
que era um grupo de pessoas que passaram a organizar atividades de danca israeli em Israel
(hoje poderia ser identificado como uma ONG), e do Departamento de Rikudei Am, cujo setor
governamental de Cultura e Educagéo do pais oficializou a responsabilidade pelo investimento
em projetos de danca israeli no pais. Rivka Sturman criou marcantes coreografias de harkada,
muito dangadas até hoje, organizou importantes festivais em Israel e viajou diversos paises
ensinando a danga israeli. Trabalhou como professora desta danga na Universidade de Alaska.
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Em 1944, foi realizado o primeiro festival nacional de dancga israeli, o
Festival Dalia’? (titulo homénimo ao lugar onde o evento foi realizado: kibutz
Daélia), cujo propésito era juntar os diversos grupos étnicos judaicos e néo
judaicos que viviam em Israel para uma troca e compartilhamento de
informacgdes. Esse festival foi organizado pela turma de percursores da danga
israeli, sendo Gurit Kadman a lider dessa acao. Neste festival, todos tiveram a
oportunidade de assistir no palco os diversos tipos de dancas populares e
folcldricas existentes em Israel e houve ali a oportunidade de todos ensinarem e
aprenderem as dangas uns dos outros (momento interativo que fazia parte das
atividades programadas do evento). Coredgrafos de rikudim passaram, entéo, a
criar também coreografias para harkada embasadas nas dangas desses grupos
étnicos, que eles passaram a conhecer naquela ocasido. Nesse momento,
comega a se construir o carater da danga israeli como um conjunto plural de tipos
de dancga, derivados dessas diversas etnias. Além da hora, alguns outros estilos
de danca israeli se fixaram no meio do vasto repertério de harkada,
principalmente a debka, a ieminita e a chassidica’®. Ha também algumas
coreografias de harkada derivadas das dangas de grupos minoritarios que

Até antes de seu falecimento, em 2001, ela recebeu muitas homenagens e prémios de honraria
por todos os seus feitos e contribuigdes para a danga israeli.

2 A préxima sessdo deste capitulo se dedica a contar detalhadamente a histéria do Festival
Dalia.

73 Lembrando que “ch” na transliteragdo do hebraico ao portugués faz som de “rr”.
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habitam Israel, como a gruzini™, a drusa’®, a marroquina’®, a curda’, a etiope’
e outras. Estas, porém, ndo sao tdo numerosas no repertorio de harkada,
conforme as outras citadas. E neste contexto que surgiu o termo rikudei am
(tradugao “dancas do povo”) como uma das formas de se denominar a danga
israeli. H4 quem diga que rikudei am serve como termo s6 para a dancga israeli
executada em harkada, mas ndo em palco, assim como também ha quem
considere que este serve para todas as ocasides sendo um absoluto sinbnimo

da palavra danga israeli.

A debka (cuja palavra significa pisada, caminhada, pegada, passo) € uma
dancga de origem arabe e se caracteriza pelo movimento dos pés, que realizam
pisadas fortes durante a sua execugdo. Conforme explica Wilensky e Freinquel
(2002, p.35), os passos da debka apresentam tragos da cultura da maior parte
do povo mugulmano, dado que muitas de suas sociedades carregam uma
tradicao agricola nos seus modos de vida e costumes, mantendo, assim, um
forte contato com a terra. Originalmente, € uma danga propria de homens, que
se deslocam em uma fila conduzida por um rosh (o cabecga, o lider), o qual indica

74 Derivada dos judeus que vieram da regido da Geodrgia, na Russia. Este grupo de judeus faz
parte de uma antiga etnia descendente das dez tribos exiladas de Israel hd mais de 3000 anos.
Eles chegaram massivamente em Israel depois da Guerra dos Seis Dias, em 1967.

75 Derivada do povo druso, que é um povo ndo judeu que vive em Israel. Eles tém uma religido
e lingua prépria e convivem entre si em aldeias, em comunidades fechadas. Apesar deste seu
estilo de vida reservado, eles sdao muito bem integrados na sociedade israelense, estudando,
trabalhando, servindo o exército e cumprindo com todos os papeis e obrigagdes como cidadaos
deste Estado.

76 Derivada dos judeus que vieram de Marrocos. Na década de 1960 chegaram em Israel
aproximadamente 160.000 judeus de Marrocos, devido a uma forte onda de antissemitismo
naquele lugar.

7 Derivada dos judeus que vieram da area do Curdistdo, que compreende as regides da Siria,
Ira, Iraque, Arménia e Turquia. A grande imigragdo desse grupo ocorreu entre os anos de 1912
e 1950. Hoje vivem aproximadamente 150.000 curdos em Israel.

78 Derivada dos judeus que vieram da Etidpia, conhecidos em Israel pelo nome de falashas, cujo
termo provém de uma antiga palavra etiope que significa “exilado”, “emigrante”. De acordo com
algumas versoes histéricas, os etiopes sao filhos da relacdo entre Rei Salomao com a Rainha
de Saba. Trata-se de um grupo que sustentou por séculos habitos e preceitos do judaismo,
mesmo vivendo em sociedades de outras culturas religiosas. O Estado de Israel, ao reconhece-
los como judeus, realizou a Operacédo Moisés, em 1984/1985, trazendo da Etiépia para Israel,
através de um resgate aéreo, mais de 15.000 pessoas deste grupo, as quais viviam em profunda

pobreza naquele pais e que sonhavam em poder morar na terra biblica.
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0S passos e as improvisagdes com 0s movimentos e com a voz. Um elemento

fundamental da vestimenta na debka arabe é a bota.

A debka foi incluida na cultura da danca israeli (pode-se denomina-la,
assim, como uma debka israeli), mantendo e descartando alguns destes
elementos e incorporando outros. Dentre os elementos que se mantiveram,
pode-se destacar as fortes batidas do pé ao ch&o (ainda que em um sapateado
mais simplificado do que o da debka original arabe) e o formato musical que
acompanha a danga, o qual da énfase a instrumentos percussivos e de sopro’®.
Sobre os elementos que se modificaram, adaptando-se aos aspectos
caracteristico da harkada, pode-se enumerar. dangas que ndo sao mais
inteiramente improvisadas, mas que se executam por coreografias estruturadas
para musicas especificas; a ndo presenca de um rosh para comandar a danga,
estando todos na mesma condicdo hierarquica; a formacdo nao mais
especificamente em uma fila, sendo na maioria das vezes® executadas em
circulos; mulheres dangam, misturadas com os homens, de igual para igual; a
nao obrigatoriedade da utilizagado de botas (inclusive, raras vezes se vé alguém

vestindo esse calgado para dangar uma debka israeli).

A danga israeli do estilo iemenita provém dos judeus imigrantes da regiao
do |émen, cujo territdrio ficou sob o dominio mugulmano durante
aproximadamente 1300 anos. Viveram por séculos neste lugar sob circunstancia
de intensas restricdes sociais e politicas, ansiando todo o tempo por um retorno
a Israel. Comecgaram a realizar tais imigragdes durante os sécs. XIX e XX d. C.,
com o inicio do movimento sionista, sendo o maior quantitativo entre os anos de
1948 a 1951, apds Israel se consolidar como um Estado judaico independente.
Conforme exposto pelas autoras Curiel e Edelman (1993), pelo fato de terem
vindo de distintas regides do Iémen (Chaidan, ao norte, Sana, ao centro, e
Chaban ao sul), um territorio relativamente extenso, estes chegaram com

diferentes informacgdes de dancas daquele pais.

79 Como flauta e a darbuka (um pequeno tambor feito de barro ou madeira, revestido com pele
de couro de peixe ou carneiro, havendo modelos mais modernos que séo feitos de aluminio e
nylon sintético).

80 Em algumas harkadot, em ocasibes esporadicas, os participantes optam em executar
coreografias de debka em uma fila.
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No meio da danga israeli, varias coreografias embasadas nesse grupo
étnico comegaram a ser criadas. Algumas das caracteristicas gerais de suas
dancas foram incorporadas para a danca israeli, como: um constante balancgo de
cabeca e o gestual das maos que simulam trabalhos manuais (grande parte de
sua populacéo trabalha como ourives, artesédos, costura, etc); os movimentos
rapidos e ageis das pisadas®'; movimentos ondulares do tronco, sobre os quais
alguns autores ja teceram observagdes, levantando a possibilidade destes

serem inspirados em qualidades de movimento dos camelos®?,

A danca israeli do estilo chassidico é embasada na cultura dos judeus
adeptos do movimento judaico-religioso do chassidismo, o qual foi uma vertente
religiosa que se iniciou no séc. XVIII e teve muita ades&o nas regides da Ucrania,
Polénia, Galicia e Lituania. Nestes lugares, havia grandes discrepancias
socioecon6micas entre judeus, que os dividia em dois grupos: o dos eruditos,
letrados e ricos e o dos analfabetos e pobres. Os religiosos eram pessoas que
faziam parte do grupo de melhor situagao social, visto que, por terem um bom
grau de instrugdo, obtinham mais facilmente acesso e condigdes a leitura das
escrituras e estudos judaicos. Assim, o rabino polonés Baal Shem Tov fundou o
movimento chassidico, que defendia a possibilidade de um judeu alcancar sua
elevagao espiritual, mesmo sem a habilidade de leitura e estudo judaico-
religioso. Considerava que era possivel se conectar a Deus através da realizag&o
de rezas, com devocao, entusiasmo e pureza no coracdo. Grande quantidade de
judeus chassidicos migrou para Israel. E importante frisar que os chassidicos
dangcavam em ocasides festivas (sempre estando os homens separados das
mulheres, por regras religiosas), mas que nao havia exatamente uma danca

chassidica.

O estilo chassidico na danga israeli surgiu quando coreodgrafos se
interessaram em montar coreografias embasadas na cultura desse numeroso

grupo de imigrantes de Israel®. As caracteristicas principais dessa dancga israeli

81 A referéncia ao solo de areia quente onde este povo vivia, € uma das explicagdes que costuma
se encontrar sobre esta caracteristica.

82 Como é o caso do movimento denominado Da’asa, cujas pisadas com joelhos levemente
flexionados se reverberam no tronco com movimento ondulado,

83 Os proprios chassidicos ndo dangam a danga israeli do estilo chassidico.
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sdo: a utilizagdo de gestos de méos que se direcionam ao céu, representando
um ato de louvor a Deus; a implementagdo de um estado de alegria para a
execucgao da dancga; os temas coreograficos e as letras das cangdes (quando a
musica n&o é so instrumental) sempre se referem a Deus e muitas vezes sdo
trechos extraidos da torah ; como era comum a utilizacdo de suspensoérios na
vestimenta dos homens judeus da Europa Oriental do séc. XVIIl e XIX (periodo
do grande desencadeamento do movimento chassidico), nas coreografias de
danca israeli chassidica muitas vezes se mantém os bragos dobrados com as
maos proximas ao corpo como se estivessem segurando o suspensorio (pode-

se considerar uma espécie de representagao caricata).

A harkada atualmente € composta por todos esses estilos de derivagdes
étnicas, assim como também por outros que ndo se encaixam em nenhum
desses em especifico. Um que € muito presente dentro das atuais producdes
coreograficas, tanto de harkada quanto de palco, € o que se denomina como
danca oriental. Este estilo de dancga israeli pode ser identificado como um
resultante hibrido que engloba elementos da debka, iemenita, marroquina, curda
e outras derivadas de regides do oriente médio, mesclando passos, instrumentos
e musicas desses varios estilos. Ele dialoga com a tendéncia da moda musical
em Israel, cuja industria cultural investe bastante, ha tempos, em artistas que
exploram maneiras de misturar elementos das varias etnias que vivem na regiao.
Essas produgdes musicais muitas vezes mesclam as informacdes dessas
culturas tradicionais com elementos disponibilizados pelos recursos tecnoldgicos
do mundo contemporéneo, como mixagens e efeitos eletrénicos. Esses tipos de
musica provocam os coredgrafos a misturarem passos tradicionais dos variados
grupos étnicos com outros movimentos estilizados e mais modernos. Tais
coreografias seguem, assim, uma légica compositiva que combina com a das
musicas que lhes serviram de base para a criagcdo. Conforme Wilensky e
Freinquel descrevem a danca israeli, do estilo oriental:

Se analisarmos a fundo esses rikudim, é possivel reconhecer sua

derivagdo da iemenita, marroquina, arabe, entre outras. Nos seus
movimentos encontramos uma forte presenga do passo Teimani®4, com

84 O passo Teimani & proprio do género iemenita, na danca israeli. Abre-se a perna direita,
transferindo o peso sobre ela e, em um contratempo, retorna-se o peso sobre a perna esquerda
cruzando a direita pela sua frente. Desta posigéo, faz-se 0 mesmo procedimento para o lado
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a incorporagdo de outros mais modernos, assim como movimentos
sensuais e femininos e com grande deslocamento. Também & possivel
encontrar a influéncia de alguns instrumentos usados no debka arabe,
como o tof®®. Mas pelas suas musicas e caracteristicas ndo conseguimos
identifica-los em nenhum outro estilo. Um grande numero de rikudim
criados nos ultimos tempos fazem parte desse grupo, que poderiamos
reconhecer como um hibrido, se quisermos defini-lo de alguma forma,
pois € uma soma de passos, musicas, instrumentos de muitos estilos
descritos anteriormente. Isso esta relacionado a produg¢ao de musicas e
cangbes da moda em Israel, diferentes daquelas do inicio da histéria da

danga israeli.8¢ (WILENSKY e FREINQUEL, 2002, p. 62)

Wilensky e Freinquel destacam ainda que outro estilo hibrido que existe é
0 que se reconhece como a dancga israeli moderna. Suas coreografias
constroem-se a partir de musicas israelenses de ritmos bem ocidentais, como o
rock, o pop, o rap, o romantico, e outros. Muitas vezes essas dangas sao
construidas a partir de musicas de cantores famosos, que estdo em alta no gosto
popular. Utiliza-se livremente os cédigos dos movimentos da danga israeli, sem
se ater a nenhum estilo tipico em especifico (ainda que todos os passos de
danca israeli sejam advindos das varias expressodes culturais tradicionais de
Israel). Nas coreografias de dancga israeli moderna sao incluidos também varios
movimentos de outras técnicas ocidentais de danga, como o jazz dance, street
dance, balé e outras. Ambos os estilos, oriental e moderno, refletem a inevitavel
influéncia da globalizacdo na dancga israeli, a qual tende a borrar fronteiras
culturais diversas, tais como: entre tradicional e o contemporaneo, entre o
popular e o erudito, entre expressdes artisticas de linguagens e areas diversas,
entre diferentes nagdes e grupos culturais etc.

oposto e segue-se assim em uma constante alternancia de transferéncia de peso entre as
pernas. Cada passo de Teimani tem duragao de quatro tempos.

85 |nstrumento percussivo, semelhante a um pandeiro.

86 Tradugdo propria do seguinte texto: “Si analizamos estos rikudim en profundidad, es posible
reconocer su derivacion del yeminita, marrocano, arabe, entre otros. Por sus movimientos,
encontramos una fuerte presencia del paso teimani, con la incorporacion de otros mas modernos,
movimientos a sua vez sensuales y femeninos y de mayor desplazamiento. Es posible encontrar
también la influencia de algunos instrumentos utilizados en el debka arabe, como por ejemplo el
tof. Pero su musica y caracteristicas no podemos involucrarlos en ningun otro estilo. Una gran
cantidad de rikudim creados en los ultimos tiempos forman parte de este grupo, al cual podriamos
reconocer como hibrido si queremos definirlo de alguna manera, ya que se trata de una sumatoria
de pasos, musicas, intrumentos de muchos estilos anteriormente descriptos. Esto se relaciona
con la producciéon de musicas y canciones de moda en Israel diferentes a la de los primeros
tempos.”
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E notdria a mudanca da danca israeli e seu espirito desde o seu inicio.
Podemos identificar algumas causas de tal fenébmeno que influencia as
dangas em geral e, portanto, o rikudei-am em particular: a globalizagao;
as musicas internacionais de rock, jazz, discoteca, etc., tem marcado as
dangas populares, principalmente aquelas que estdo na moda. (...)
Rikudei-am é, assim, um reflexo ndo s6 da sociedade israelense no
contexto dos primeiros colonos, mas também da geragao da discoteca e
também daqueles que atuam ha pouco tempo nesse meio, como é o
caso dos que trabalham com esta danca atualmente (WILENSKY e
FREINQUEL, 2002, p. 66)8".

A dancga israeli se desenvolveu, e continua se desenvolvendo, tanto a
partir de circunstancias determinadas por aspectos sociais, politicos e culturais,
de ambitos regional (conforme ocorreu no contexto do kibutz) e mundial (como
€ o caso do fenbmeno da globalizagao), quanto por agdes bem direcionadas de
um grupo de pessoas que trabalharam para que esta se consolidasse como uma
forma de expressao popular genuina da cultura do novo Estado. Este grupo
construiu uma espécie de movimento cultural sionista da danca israeli. Dentre
estas pessoas, pode-se destacar Gurit Kadman, como o principal nome. Ela
chega a ser referenciada por muitos autores como “a mae da dancga israeli’.
Nascida na cidade de Leipzig, na Alemanha, Gurit Kadman (seu nome em
Hebraico) até os seus 20 anos chamava-se Gert Kaufman. Quando chegou em
Israel, em 1920, estabelecendo-se incialmente no kibutz Hefziba, ja trazia
consigo um bom conhecimento e estudo sobre manifestacdes folcloricas (ndo
apenas alemas, mas de culturas diversas pelas quais se interessava). Um tempo
depois se tornou integrante da aldeia Ben Shemen, transmitindo para a
comunidade deste lugar os seus conhecimentos sobre dancgas folcléricas.
Tornou-se professora profissional da area de educacao fisica, assumindo tal

titulo para prosseguir os ensinos sobre dangas folcléricas com o seu alunado.

Conforme ja exposto, Gurit Kadman foi quem criou e organizou (junto a
toda uma equipe) todas as edi¢des do Festival Dalia, um evento de enorme grau

de importancia para a historia da dancga israeli, o qual direcionou muito dos rumos

87 Traducgao proépria do seguinte trecho: “Es notorio el hecho de que la danza israeli y su espiritu
haya cambiado tanto desde sus comienzos. Podemos identificar algunas causas de dicho
fendmeno que influye en las danzas en general y por lo tanto en rikudei-am en particular: la
globalizacion; los sonidos internacionales del rock, el jazz, el disco, etc, dejan su impronta en las
danzas populares sobre todo en lo que a moda se refiere. (..) Rikudei-am es asi un reflejo no
solamente de la sociedad israeli en el contexto de los primeros colonos, sino también de la
generacion del disco o aquella que trabaja y cuenta con poco tiempo, como actualmente sucede.”
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evolutivos que tal expresséao cultural teve dali em diante. Foi neste festival onde
se evidenciou publicamente as variadas culturas populares de danca que
existiam em lIsrael, abrindo a partir daquele momento o grande leque de estilos
que passaram a integrar o rikudei am. Gurit Kadman foi também quem comegou
com as iniciativas de promover cursos sobre danga israeli, propiciando que tais
conhecimentos pudessem se espalhar por Israel e mundo afora. Essas acoes
assumiram a forgca de um movimento cultural sionista, cujo reconhecimento de
que Israel tinha uma forma propria de expressao popular de danga era um dos

principais intentos.

Em 1945 (um ano apds a exitosa edicdo do 1° Festival Dalia), Gurit
Kadman realizou no espaco da faculdade Seminar Hakibutzim®, de Tel-Aviv, o
primeiro “Curso Nacional para Morim® de Rikudim”, que tinha oito dias de
duracgéo. Desde este momento, promove-se até hoje, em Israel e outros paises,
cursos de formagdo em danga israeli (ha, inclusive, alguns de nivel
profissionalizante, com duragdo de um ano). Participaram deste primeiro curso,
além de pessoas da area da danca israeli, alguns musicos e compositores que
deram palestras e fizeram acompanhamentos musicais nas aulas e nas
apresentacoes publicas. Uma grande importancia da ocorréncia deste primeiro
curso foi que ele propiciou que as pessoas daquela turma se conhecessem,
formando uma espécie de familia da danga israeli, na qual todos se ajudariam
para promover e difundir essa expressao cultural nacional a partir de entdo. Gurit
Kadman organizou esse grupo para se tornar a importante Comissao de Rikudei
Am%, que passou a se responsabilizar por varias atividades sobre danca israeli
no pais, como: organizaram harkadot, festivais e cursos; publicaram revistas com
ensinos de rikudim, com divulgagao de eventos e com textos mais tedricos sobre

0 assunto; enviaram professores para alguns povoados em Israel; transmitiram

88 Seminar Hakibutzim (ou Kibutzim College of Education, Technology and the Arts — Faculdade
de Educacao, Tecnologia e Artes Kibutzim), localizado em Tel Aviv, foi fundado em 1939 para
treinar professores para as escolas dos kibutzim. Continua existindo atualmente, ndo mais com
o foco nesse proposito, e segue dando boas formagdes em seus cursos e contribuindo para
muitos campos de pesquisa. Abarca uma média de 6.000 estudantes.

89 Moré significa professor em hebraico. Morim é “professores”, o plural masculino dessa palavra.

9 Poderia se dizer que a Comissao de Rikudei Am era uma espécie de ONG (Organizagdo Nao
Governamental), de acordo com atuais categorias.
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pela radio eventos de harkadot e de festivais, dentre outros, narrando os detalhes
dos acontecimentos. Dentre alguns nomes que integraram a Comissédo de
Rikudei Am, pode-se destacar, além de Gurit Kadman: Rivka Sturman, Tirza
Hodes, Shalom Hermon, Yaacov Levy, Yoav Ashriel, Moshé ltzrak Halevy
(popularmente conhecido como Moshiko), Saul Rosenfeld e outros. Conforme
exposto em material didatico de um curso para capacitagao de professores e
coredgrafos de danca israeli, realizado na cidade de Caracas (Venezuela),

promovido pelo Centro Social Deportivo Hebraica S. C. (1988, p. 3):

Os participantes desse curso e os musicos, assim como os participantes
do 1° Festival Dalia, tiveram uma experiéncia Unica: presenciaram a
criagdo de um novo movimento, o nascimento de uma manifestagdo
artistica popular que no futuro cresceria e se expandiria; A partir deste
momento, os cursos de morim de rikudim passaram a ser realizados
periodicamente.®"

Gurit Kadman produziu por oito anos, um livreto que ficou denominado
como Habanirkoda (traducdo: vamos dangar) que continha, cada um, o
ensinamento de dez rikudim, com a descricdo dos seus respectivos passos, a
estrutura musical e a letra da cancao. Para possibilitar condicées no ensino e
aprendizagem dos rikudim (tanto nos cursos presenciais, quanto pelo material
escrito em livretos e revistas), ela fez um estudo e levantamento sobre os varios
passos existentes na dancga israeli, para poder construir uma nomenclatura para
eles. Nao havia até entdo qualquer nome para movimento algum. No material

didatico do curso de Caracas consta que (1988, p. 6)

Em 1949 Gurit comegou a publicar uma série de livretos chamados
"Habanirkoda". Durante 8 anos, sairam 5 livretos contendo 10 rikudim
cada um, com suas notas musicais e letras. Com a publicacdo desses
livretos, criou-se uma linguagem para o rikudei-am, que apesar de ainda
ndo conseguir abranger todos os passos e movimentos possiveis, foi
suficiente para aqueles 50 rikudim. Gurit trabalhou em conjunto com a
academia de lingua hebraica para criar essa nomenclatura, e até o 5°
livreto havia denominacao para 11 passos basicos.%2

1 Traducao propria do seguinte trecho: “Los participantes del Curso y los musicos, al igual que
los participantes del 1er Festival Dalia, tuvieron una experiencia unica: Fueron testigos de la
creacion de un nuevo movimiento, el nacimiento de una manifestacion artistica popular que en
el futuro creceria y se expanderia; a partir de este momento, se comenzaron a realizar cursos
para morim de rikudim periodicamente.”

92 Tradugdo prépria do seguinte texto: “En 1949 Gurit comenzd a publicar una serie de
cuadernillos llamados ‘Habanirkoda’. Durante 8 afios salieron 5 cuadernillos que contenian 10
rikudim cada uno, sus anotaciones musicales y letra. Con la publicacion de estos cuadernillos,
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A danca israeli comecgou a crescer como forma de expressao cultural de
Israel e a se espalhar pelo mundo. Pessoas de outros paises vinham a Israel
para estudar danca israeli nos cursos ofertados, para levar o aprendizado para
0 seu meio (na maioria das vezes judaico), e muitos professores israelenses
comegaram a viajar para outros paises para ensinar os rikudim. Outros modos
de disseminagao também ocorreram, como foi o0 caso na Argentina, em que a
judia norteamericana Carolle lafa introduziu a dancga israeli na comunidade

judaica daquele pais, conforme contado por Wilensky e Freinquel (2002).

Segundo Gurit Kadman, em seu relato sobre a expansao da danca israeli,
0s aspectos que motivaram seu sucesso em comunidades n&o judaicas foram:
caracteriza-se como uma danca animada, que favorece a interacdo social,
mesmo que se trate de uma expressao cultural advinda de tradicoes étnico-
populares antigas, o modo como ela se configurou em Israel € novo (esse
entrelugar antigo e novo &, para muitos, algo fascinante); ela integra, juntamente
com suas musicas, elementos orientais e ocidentais; ela desperta interesse em
muitas populagdes de paises cristdos, por se tratar de uma danga emergida na

Terra Santa biblica, onde Jesus nasceu.

As dangas folcléricas do Japdo sao realizadas individualmente, até
mesmo nas festas onde milhares de pessoas dangam nas ruas. Nao tém
dancgas de roda com as pessoas de maos dadas, por onde passa uma
corrente elétrica de energia de um para o outro. Para o povo da Asia,
nossos rikudim sao uma descoberta, € uma forma de provar uma nova
experiéncia, forte e atraente. A segunda razao para o interesse dos
asiaticos pelas dangas ocidentais € que eles também tém curiosidade
em conhecer outros povos e outras culturas, que para eles sdo exdticas.
Em todo o Japdo, as antigas dangas japonesas sao estudadas,
dangadas e amadas, mas isso nao significa que seus habitantes no se
atraiam pelas dangas de outros povos. A questdo importante e
interessante para nés é: Por que a danga israeli triunfa nestes lugares?
E possivel notar trés razées: A primeira é que ela pertence 3 era atual; a
segunda é que tanto nossas dangas quanto nossas melodias misturam
elementos do Oriente e do Ocidente; a terceira é que nossos rikudim sao
mais sociais, atrativos e cheios de vida. Em paises cristaos da Europa,
América, Australia ou algumas partes da Africa ha uma relagéo especial
com a Terra Santa, o pais biblico, a terra de Jesus. E por isso que, para
eles, gera-se o interesse por tudo o que esta relacionado com lIsrael,

se cred un lenguaje de rikudei-am, que si bien no alcanzaba a cubrir todos los pasos y
movimientos posibles fue suficiente para esos 50 rikudim. Gurit trabajo junto con la academia de
lengua hebrea para crear estos términos, y al llegar al 5° cuadernillo habia 11 pasos basicos.”
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assim como o amor por sua cultura (KADMAN, 1968, apud CURIEL e
EDELMAN, 1993, p. 40).%3

A motivacao para a pratica da danca israeli alcangou principalmente as
comunidades judaicas da diaspora. A danga israeli passou a ser muito
incentivada nessas comunidades por ser reconhecida como um eficaz recurso
para construir mais parametros para o autorreconhecimento identitario judaico
no meio de judeus da diaspora. Alguns autores que discutem sobre o tema
identidade judaica observam que atualmente ha uma estreita relacdo desta com
a ideia de identidade nacional, vinculada ao Estado de Israel. Durante muitos
séculos, o reconhecimento judaico-grupal se dava através de suas tradicbes
(gastrondmicas, modos de se vestir, dialetos proprios, musicas, habitos
peculiares do dia a dia, regras comportamentais nas relagdes familiares e
sociais, etc), guiadas sobretudo pelos costumes religiosos, que os diferenciava
muito como grupo em relagcdo aos demais. Os isolamentos sociais, as
perseguicoes e as restricdes politicas a que os judeus foram sujeitados, no meio
das sociedades com as quais conviveram, contribuiram para que estes se
fechassem como um grupo de habitos préprios e caracteristicos. Assimilagbes
dos judeus com as outras culturas nesta circunstancia complicada de convivio

ocorriam, porém havia uma grande taxa de preservagdo dos costumes

% Traducdo propria do seguinte trecho: “Las danzas populares del Japdén se bailan
individualmente, incluso en las fiestas cuando bailan miles de personas en las calles. No tienen
bailes en ronda con las manos tomadas, por donde pasa una corriente eléctrica de uno a otro,
creando una relacién entre los bailarines. Para la gente de Asia, nuestros rikudim son un
descubrimiento, una prueba de una vivencia , fuerte y atractiva. El segundo motivo de interés de
¢ Por qué triunfan alli en espacial los bailes israelies? Es posible notar tres razones: La primera
es que ellos pertenecem a la época presente; La segunda es que tanto nuestras danzas como
jestras melodias mezclan elementos de Oriente y de Occidente; y la tercera es que nuestros
rikudim son mas sociales, atractivos, llenos de vida e impeto Algo muy diferente ocurre en paises
cristianos de Eurpa, América, Australia o algunas partes de Africa, donde existe una relacion
especial con la Tierra Santa, el pais biblico, la tierra de Jesus. Es por eso que se genera con
ellos el interas por todo lo relacionado con Israel, como asi también el amor a su cultura.los
asiaticos por las danzas occidentales, es que también ellos sienten curiosidad por conocer otros
pueblos y otras culturas, que para ellos son exaéticas. A lo largo y ancho de Japoén, se estudian,
se bailan y se aman los antiguos bailes japoneses, lo que no quita que sus habitantes se sientan
atraidos hacia las danzas de otros pueblos. El interrogante importante e interesante para
nosotros es: ¢ Por qué triunfan alli en espacial los bailes israelies? Es posible notar tres razones:
La primera es que ellos pertenecem a la época presente; La segunda es que tanto nuestras
danzas como jestras melodias mezclan elementos de Oriente y de Occidente; y la tercera es que
nuestros rikudim son mas sociales, atractivos, llenos de vida e impeto. Algo muy diferente ocurre
en paises cristianos de Eurpa, América, Australia o algunas partes de Africa, donde existe una
relacién especial con la Tierra Santa, el pais biblico, la tierra de Jesus. Es por eso que se genera
con ellos el interas por todo lo relacionado con Israel, como asi también el amor a su cultura.”
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tradicionais judaico-religiosos, que, entdo, permitiam que pessoas deste grupo

se autorreconhecessem.

Desde que os ideais de liberdade, igualdade e fraternidade, construidos
pela Revolugdo Francesa, instauraram-se no seio do pensamento ocidental, os
judeus puderam viver em grande parte do mundo de forma mais igualitaria com
as outras civilizagdes. “O lema do movimento iluminista de ‘ser judeu em casa e
cidadao na rua’ teve enorme aceitacdo no meio intelectual judaico” (MALAMUD,
1983, p.202). Com o tempo, grande parte da populagdo judaica foi se
interessando pelos habitos modernos ocidentais, dispersando-se das praticas
tradicionais religiosas. Gradativamente, perdia-se parametros para o
autorreconhecimento grupal entre judeus. Para alguns autores, o movimento
sionista ressignificou a nogao sobre ser judeu, vinculando-a mais para a ideia de
uma consciéncia étnica do que de tradi¢cdo religiosa. A unido dos judeus
espalhados pelo mundo (independentemente de qualquer grau de religiosidade
de cada pessoa), que se juntaram pela causa sionista, a qual estimulava que
esse povo se unisse e retornasse a seu territério de origem, para construir um
lugar préprio onde pudessem viver soberanamente e com seguranga, trouxe um

novo sentido para a identidade judaica.

A nova identidade poderia ser mantida, por um lado, sem a devogao sé
de boca para fora a uma religido ja privada de atragdo, numa sociedade
materialista; e, por outro, sem apelar para o sentimentalismo dos
judeus americanos, que ja abandonavam seus costumes do leste
europeu. Somente o sionismo, entao, estava equipado para preencher
0 vazio cultural dos judeus, com uma lealdade tanto sdlida quanto
secularmente étnica. Como a grande maioria dos judeus iria
certamente permanecer na diaspora, somente uma ideologia que
reconhecesse seu carater essencialmente étnico os protegeria da
desintegracéo social. (SACHAR, 1989, p.716)

A consciéncia étnica que passou a respaldar a ideia sobre identidade
judaica desde o sionismo foi cada vez mais se imbricando com a ideia de
identidade nacional. Cada simbolo nacional de Israel é celebrado pelas
comunidades judaicas da diaspora, haja vista que por se tratar de uma conquista
tdo recente, para estas € sempre muito importante elementos culturais que
afirmem a consolidagéo da existéncia desse novo Estado (o unico estado judeu
no mundo). O hebraico como idioma do pais, a bandeira azul e branca, o hino

Hatikva (traducao: Esperanca), os grandes herdis da histéria israelense etc.,
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foram moldando uma identificagdo nacional que abrange o coletivo ndo apenas
dos habitantes de Israel, mas também dos judeus que estdo espalhados pelo

mundo. Conforme colocado por Hemsi (2002, p. 20)

Além do aspecto religioso a ligagdo com o Estado de Israel possibilita
aos judeus a referéncia a um territério Unico. Por este motivo as
comunidades judaicas da diaspora procuram estreitar os vinculos dos
judeus com este pais objetivando fortalecer a identificacdo e
fortalecendo a ideia de povo. De acordo com DellaPergolla (2000,
p.482) este Estado ‘¢ um dos polos de referéncia simbdlica mais
poderosos da identidade judaica contemporédnea e, como
consequéncia, um elemento fortalecedor da existéncia coletiva dos
judeus’. (HEMSI, 2002, p. 20).

Na danca israeli, os seus passos técnicos (varios destes derivados de
grupos étnicos especificos daquele territorio), o idioma hebraico, as melodias
tipicas da regido, as letras que compdem as musicas (vezes se referindo a
aspectos geograficos, culturais, sociais e politicos daquele lugar, vezes se
referindo a trechos biblicos, ou outros®) e os figurinos de apresentagio, que se
embasam nos diferentes povos (judeus ou nao judeus) que integram lIsrael,

constréi um vinculo direto entre os praticantes dessa danca com este Estado.

Por esses motivos a danca israeli € bastante incentivada nos meios de
comunidades judaicas da diaspora em varias partes do mundo, inclusive no
Brasil. O modo como a harkada se estrutura propicia o sucesso de sua
disseminagao em carater mundializado. Como ja explicado, ela € composta por
rikudim, que sado dangas especificas para musicas especificas. Logo, uma
pessoa que aprende um determinado rikud, pode danca-lo em qualquer harkada
de qualquer outro lugar do mundo (seja outra cidade, outro estado, outro pais).
Esse aspecto da mundializacdo da harkada foi bem aproveitado até mesmo
durante o periodo de exigéncia de isolamento social causado pela pandemia do
Coronavirus, tendo professores e coredgrafos que as promoviam de modo
virtual. Eram harkadot em que, cada pessoa, em sua propria casa, dangcava em

uma roda imaginaria o rikud que estava tocando na live. Houve eventos

94 Ha também muitas letras que abordam assuntos mais gerais do ser humano contemporaneo.
Mas isso também é uma caracteristica bastante Israelense, haja vista que o movimento sionista
havia idealizado Israel como um Estado moderno e democratico, ao invés de um lugar teocratico
(vinculado a tradicionais valores arcaicos), conforme s&o quase todos os paises do Oriente
Médio.
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mundiais, que duravam mais de 24 horas e envolviam pessoas, das mais
variadas cidades, paises e continentes, para dancarem ali juntos, com suas
presencas virtuais, aqueles rikudim tocados na hora daquela transmissao ao

vivo.

A tecnologia foi um eficiente recurso facilitador para o processo de ensino
e aprendizagem de rikudim, propiciando que a pratica cultural da harkada
continuasse sendo perpetuada e se disseminando mais e mais pelas
comunidades judaicas da diaspora. Durante décadas, midias como VHS, DVD e
pendrive serviram como instrumentos para facilitar o acesso ao aprendizado de
rikudim, sendo enviadas diretamente de Israel para diversos paises, assim como
produzidas nas proprias comunidades judaicas da diaspora e distribuidas para
professores e coredgrafos de dancga israeli nos seus meios, durante eventos
como festivais, seminarios e cursos de formagao na area. Depois, portais digitais
como Youtube também passaram a ser utilizados como ferramentas para este
propdsito e, pode-se considerar, € ainda um dos recursos principais (s6 n&o
substitui ainda o ensino presencial, que continua sendo o meio de maior
preferéncia pelos seus praticantes). Muita gente faz videos proprios ensinando
rikudim. Algumas vezes sao seus proprios coredgrafos os ensinando, outras
vezes sa0 outras pessoas (aspecto esse que sempre levanta a questéo sobre a
segurancga informativa do conteudo passado através desse meio). Desde que
desencadeou a pandemia do Covid-19, quando a utilizagao de plataformas para
videoconferéncias (como o Zoom, o GoogleMeet, Cisco Webex e outras) se
tornou um habito rotineiro, muitos professores passaram a também ensinar
através deste recurso, rompendo fronteiras geograficas. Pode-se participar de
chuguim?® (aulas com ensinamentos de rikudim) ao vivo com qualquer professor

de qualquer lugar do mundo.

Todo ano criam-se rikudim para integrarem o repertério da harkada®.

Algumas coreografias conquistam o gosto de seus praticantes, sendo desde

% Reiterando que nessa transliteragdo o “ch” faz som de “rr”.

% Nao é qualquer pessoa que pode criar uma coreografia de harkada. Ha em Israel uma
organizacao de coredgrafos de dancga israeli que assume a funcéo de avaliar e autorizar, ou néo,
qual coreografia podera se tornar um novo rikud. Basicamente todos os coredgrafos de rikudim
séo israelenses, salvo algumas excec¢des. Como exemplo, hd o caso do jovem coreégrafo
argentino Dani Lansky, ganhador por duas vezes consecutivas em um concurso de rikudim
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sempre dangadas constantemente (como € o caso de Hora Agadati, o rikud mais
antigo, dancado até hoje), e varias outras acabam caindo no esquecimento. A
harkada esta sempre se inovando e os métodos e meios para o ensino de suas

dancas tém que sempre estar sendo atualizados também.

Assim como no inicio de sua historia, a harkada surgiu como modo de
interagdo e comunicagao entre todos aqueles judeus imigrantes em Israel que
vieram de lugares distintos, com idiomas diferentes entre si, hoje ela funciona
assumindo funcao equivalente. Judeus do mundo todo se sentem conectados
entre si ao praticarem juntos, seja em uma roda presencial ou virtual, 0s mesmos
rikudim. E uma forma de autorreconhecimento identitario grupal. O que distingue
o acontecimento atual da harkada em relacdo aos seus primérdios € que
naqueles tempos informagdes de diversas partes do mundo vinham para aquele
lugar especifico dos kibutzim em Israel e agora inverteu-se: € de Israel para o
mundo todo. A contemporanea dimensao mundializada da harkada mantém um
ponto comum com o0s principios que motivavam o acontecimento dessa
manifestacdo popular em sua fase inicial: de forma atualizada, esta continua
servindo como propésito de integragdo e comunicagao pelo corpo e movimento

entre judeus de diferentes culturas, linguas e lugares.

2.3 - O Festival Dalia: impulsionando o reconhecimento da dancga israeli

como uma expressao popular auténtica de Israel

O ano de 1944 foi um marco na histéria da evolugcdo da danca israeli,
quando se realizou o 1° Festival Dalia, um evento que foi definidor de muitos dos
rumos que essa expressdo popular tomou a partir de entdo. E quando se pode
observar que a dancga israeli passou a representar um movimento cultural
sionista. A figura protagonista neste processo foi Gurit Kadman. Tudo comegou

quando naquele ano ela havia sido convidada por membros do Kibutz Dalia para

promovido pelo festival de danga israeli Hava Netze Bemachol (2020-2021), do Rio de Janeiro.
Suas coreografias ja estdo sendo ensinadas em muitas turmas de harkadd, em alguns paises.
Outro caso é o do coredgrafo brasileiro André Louis Schor, que vive em Israel, e 14 criou também,
até agora, dois rikudim.
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criar um espetaculo para a comemoragdo de Chag Habikurim®’ (Festa dos
Primeiros Frutos). Para esta apresentagao, ela encontrou um enorme espago
aberto no Kibutz Dalia, o qual tinha o formato de um anfiteatro. Naquela ocasiao,
Gurit Kadman teve a boa ideia de organizar um grandioso festival nacional de

danca israeli naquele mesmo lugar.

Ela almejava que tal festival reunisse os diversos tipos de danga préprios
de cada grupo étnico que habitava Israel e as novas formas nacionais de danga
que estavam emergindo naquele territorio, realizando uma grandiosa exposi¢céo
comunitaria. Gurit Kadman mobilizou um grupo de pessoas para auxilia-la na
organizacao deste evento. Ela e esta turma sairam percorrendo diferentes
regides de Israel para saber quais dangas estavam ocorrendo no pais.®® Como
contado pela propria Gurit Kadman em seu livro Am Roked¥® (1968, apud
CURIEL e EDELMAN, 1993, p. 26):

9 E uma celebracdo marcada dentro do periodo de Shavuot, cuja tradugdo do Hebraico, que
significa “semanas”, remete a contagem do tempo entre o Exodo dos judeus do Egito até a
entrega dos Dez Mandamentos de Deus a Moisés, em 1300 a. C. Em Shavuot celebra-se o Chag
Habikurim (Festa dos Primeiros Frutos) e Chag Hakatzir (Festa da Colheita). Antigamente, ainda
durante a existéncia do Templo Judaico de Jerusalém, os agricultores levavam para aquele lugar
sagrado uma oferenda do primeiro trigo, cevada, uvas, figos, romas, azeitonas e tdmaras que
cresciam no campo, como forma de agradecimento a Deus. Era também nessa época do ano
que o trigo, o ultimo dos gréos a ficar pronto para ser cortado, era colhido.

% Desde este momento Gurit Kadman demonstrava ser uma grande interessada em conhecer
e estudar a pluralidade e a diversidade cultural existente em Israel. Décadas depois, em 1970,
ela criou o “Projeto de Conservagdo de Dancas Etnicas”, que tinha como proposta auxiliar que
grupos minoritarios que habitavam Israel (como drusos, arabes, curdos, circassianos, etc) ndo
perdessem as referéncias de suas origens. Kadman vinha observando no decorrer dos anos que
a acelerada assimilagao cultural de todos esses povos no ambiente do novo Estado poderia
colocar em risco o desaparecimento de suas fontes culturais primarias e até mesmo acarretar
esquecimentos permanentes. Kadman junto com equipes de filmagem circulou por diferentes
povoados, convivendo com muitos deles e fazendo diversos registros em video. Esse projeto
também proporcionava assisténcia direta a esses grupos minoritarios, através de profissionais
que trabalhavam com eles a conscientizagdo da importancia de preservar e ndo esquecer suas
raizes culturais. Incentivavam e davam suporte a formacdo de grupos de danca nesses
povoados, para criagdo de coreografias especificas de suas proprias culturas. Este projeto, tinha,
entdo, a intengdo de manter e apoiar os costumes de cada etnia, estimulando a manutengéo de
suas praticas em suas proprias comunidades e conservando a memoria de suas culturas (em
caso de desaparecimento) em registros videograficos e escritos. Em 1982, Kadman escreveu o
livio Rikud Etni be Israel (Dangas Etnicas em Israel), onde ela reine e expde os seus
conhecimentos acerca desse assunto, ao qual ela se dedicou durante todos aqueles anos.

9 Tradugdo de Am roked é “Povo que dancga”. Neste livro, escrito em 1968, Gurit Kadman fala
sobre o desenvolvimento do movimento cultural da danca israeli, os festivais Dalia e apresenta
algumas coreografias de harkadéa (descrevendo seus autores, suas origens e 0s compositores
das musicas).
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Saimos para fazer uma excursdo por lIsrael e, para nossa grande
surpresa, encontramos vinte e dois rikudim diferentes que se dangavam
em lugares diferentes. A maioria dessas dancgas veio dos paises de
origem dos dancgarinos. Essa descoberta nos surpreendeu muito, além
de nos estimular a nos prepararmos para o encontro dos rikudim. %0

Neste ano de 1944, periodo em que ocorria a Segunda Guerra Mundial,
enquanto se organizava a primeira edicdo do Festival Délia, comegavam a
chegar em lIsrael noticias dos horrores que os judeus estavam vivendo nos
campos de concentragdo da Europa e por isso comegaram a indagar como seria
possivel celebrar a danga em tempos como aqueles. A resposta de Gurit
Kadman foi através da expressdao hebraica “davka arshav’, que significa
“‘justamente agora”. A palavra Davka (Justamente) se tornou o tema do evento.
O pensamento era que justamente em tempos trevosos como aqueles € que a
danca deveria acontecer e que nao deveria ser parada. O evento foi um sucesso.
Apesar do dificil acesso ao Kibutz Dalia, por causa do caminho em mas
condigdes e da falta de meios de locomogéo para grande parte das ‘pessoas,
participaram deste encontro um total de 200 dancarinos e 3.500 espectadores,
todos vindos de distintos lugares de Israel. O ambiente ficou preenchido com
barracas, comidas e bandeiras que identificavam cada grupo e etnia que estava
participando. Foram dois dias e duas noites de muita diversao, danca e musica.
Todos ensinavam uns aos outros as suas dangas. Além das dangas sociais
compartilhadas e vivenciadas por todos, ocorreram na Uultima noite as

apresentacdes no palco, com exposicao de todas aquelas dancas populares.

Este encontro foi o0 embrido do que se tornaria o movimento cultural
sionista da danca israeli. “Aqueles que tiveram a sorte de se encontrar nunca se
esquecerao. Foi a génese do Movimento do Rikudei Am. Claro, ndo sabiamos
entdo que seria um momento historico e que estdvamos testemunhando o
nascimento do novo Rikud Israel’’°? (KADMAN, 1968, apud CURIEL e

100 Tradugao propria do seguinte texto: “Salimos a recorrer Israel, y, para nuestro gran asombro,
nos encontramos con veintidds rikudim distintos que se bailaban en los diferentes lugares. En su
mayoria estos bailes provenian de los paises de procedencia de los ballarines. Este
descubrimiento nos sorprendié enormemente, a la vez que nos sirvio de estimulo para la
preparacion del encuentro de rikudim.”

101 Tradugéo prépria do seguinte texto: “Aquellos que tuvieron la suerte de este encuentro no
olvidaran jamas. Fue la génesis del Movimiento de Rikudei Am. Por supuesto que entonces no
sabiamos que seria luego un momento histérico, y que estabamos siendo testigos del nacimiento
del nuevo Rikud Israeli.”
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EDELMAN, 1993, p. 27). Neste trecho esta evidenciada uma certa distingdo que
Gurit Kadman estabeleceu entre a nomenclatura rikudei am (tradugéo: dancgas
do povo) e rikud israeli (tradugao: danca israelense). Rikudei am referia-se aos
varios tipos de dangas dos diversos grupos étnicos (judaicos em sua maioria,
mas também nao judaicos) que habitavam Israel. Esse todo constituiria o grande
conjunto por ela denominado rikud israeli (a palavra “dancga israeli’, bastante
utilizada em comunidades judaicas de muitos lugares diaspora, inclusive no
Brasil, pode ser identificada como advinda diretamente deste termo).
Atualmente, € bem comum ver os termos rikudei am, rikud israeli e danga israeli,

todos esses, serem tratados como sinbnimos.

O resultado exitoso do primeiro Festival Dalia motivou a elaboragao de
uma segunda edi¢do, que ja contou com a ajuda da Comisséo de Rikudei Am,
criada em 1945. Tudo estava planejado para acontecer em 1946, porém os
tanques ingleses (aquele territério ainda era posse do dominio britanico)
ocuparam a estrada, bloqueando o transito de pessoas, e impediram que o
evento acontecesse. A segunda edigdo do festival foi, por isso, adiada para o
ano seguinte, 1947. Neste ano havia uma lei do governo britanico de respeitar o
toque de recolher, que se iniciava desde o pér do sol até o amanhecer. Gurit
Kadman junto a equipe organizadora do festival enviou uma solicitagdo ao
governo do mandato britanico para abrir uma excegéo, ou, ao menos, diminuir o
rigor, mas nao obtiveram resposta. Mesmo com toda essa dificuldade o evento
aconteceu, superando as expectativas de publico. O kibutz Dalia estava
preparado para receber 8.000 pessoas, porém chegaram para o evento 25.000.
Como destaca Ronen (1999, p.1)

Quinhentos dancarinos e 25 mil espectadores permaneceram no
anfiteatro do Kibutz Dalia durante a noite, cantando e dangando,
transformando a danga folclérica nacional em mais um simbolo da luta
pela independéncia contra o Mandato Britanico.192

102 Tradugdo propria do texto: “Five hundred dancers and twenty-five thousand spectators
remained in the Kibbutz Daliyyah amphitheater overnight, singing and dancing, transforming
national folk dance into one more symbol of the struggle for independence against the British
Mandate.”
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Esta edicdo foi marcada também por outros fatos, tais como: ocorreram
apresentacoes de dois grupos nao judaicos residentes em Israel, como os drusos
e os arabes, que foram muito bem recebidos e aplaudidos pelo publico. “Foi uma
revelacdo de irmandade e unido, pelo menos por uma hora. E a esséncia desse
tipo de evento, cessar por um instante o o6dio entre judeus e arabes™%
(KADMAN, 1968, apud CURIEL e EDELMAN, 1993, p. 28); a danca iemenita
comecgou a se destacar e a despertar o interesse de coredgrafos de dancga israeli
e do grande publico logo apds este festival; nesse evento comegaram a se
consolidar alguns coreografos de danga israeli, como, por exemplo, a icbnica

coreodgrafa e ativista da area Rivka Sturman, com suas dangas para harkada

Ainda que houvesse neste festival um consideravel foco nos chuguim
(ensinamentos de coreografias de harkada), a énfase maior nesta edi¢cao foi
sobre as apresentagdes de palco (muito mais do que no primeiro festival). Havia
uma motivagao que estava refletida no trato de cada grupo para com os seus
figurinos e suas produgdes coreograficas. Todos os participantes, dangarinos e
publico, pareciam ter chegado muito entusiasmados para aquele grande evento.
Quanto a isso, Gurit Kadman (1968, apud CURIEL e EDELMAN, 1993, p. 29)

trouxe a seguinte questao:

De onde veio todo esse entusiasmo deles? Para responder a esta
pergunta, citaremos trés fatores: O primeiro era nacional-artistico: muitos
estavam vendo pela primeira vez em nivel nacional alguma da nossa
arte popular existente. O segundo era social: uma grande comunhao,
uma multiddo composta de bailarinos e publico e uma vista
impressionante das montanhas de Efraim. O terceiro fator, o sucesso da
organizagdo do Festival, apesar das sérias dificuldades que se
interpuseram em nosso caminho.%

103 Tradugao propria do texto: “Fue una revelacion de fraternidad y de unién, al menos por una
hora. Es lo esencial de los acontecimientos, cuando hay un alto en el camino del odio animal
entre judios y arabes.”

104 Tradugdo propria do seguinte texto: “¢ De donde provenia su entusiasmo? Para responder a
este interrogante, citaremos tres factores El primero era nacional - artistico; muchos veian por
primera vez a nivel nacional algo de nuestro arte popular existente. El segundo era social; una
comunion grandiosa, una multitud entre el publico y los ballarines y una vista imponente de las
montafias de Efraim. El tecer factor, la exitosa organizacion del Festival, a pesar de las graves
dificultades que se pusieran en nuestro caminho.”

87



Na terceira edigdo'%®, realizada em 1952, houve uma atengéo a logistica
da grande quantidade de publico, que chegou a somar 50.000 pessoas.
Resolveram esta situacdo ampliando o numero de dias de apresentagao para
melhor distribuir os grupos. O sucesso que o projeto do Festival Dalia vinha tendo
no decorrer de suas edigdes chamou a atengdo do governo israelense, o qual
reconheceu a importancia da dancga israeli como modo de representacao da
cultura do novo Estado. Como iniciativa governamental, criou-se o Departamento
de Rikudei Am dentro do Centro de Cultura e Educagéo da Histadrut'®, cuja
primeira diregéo foi de Tirza Hodes'?” (1923-). O Departamento de Rikudei Am
tinha como seu braco de acdo a Comissao de Rikudei Am, que era, entdo, quem
continuava a efetuar as atividades referentes a danca israeli no pais, tendo agora
mais estrutura e verba para seus projetos através do incentivo do governo. O
Departamento de Rikudei Am fomentava a cultura da dancga israeli no pais,
apoiando produgdes de festivais, criagdes de cursos na area e viagens de grupos

para apresentacdes no exterior.

A quarta edigéo do Festival Dalia, no ano de 1958 (comemoragao de uma
década de existéncia do Estado de Israel), foi realizada com o auxilio deste
orgao. A quantidade de publico foi quase a mesma da terceira edigéo (circulagéao
de 50.000 pessoas no total dos dias de duragao do evento). Todavia, a Comissao
de Rikudei Am comegou a observar que o proposito principal do festival, de

mostrar as dangas tipicas que ocorriam no novo Estado, estava se desvirtuando

105 A terceira edigdo estava programada para acontecer no ano de 1950, porém foi adiada para
1952 devido a uma epidemia de paralisia infantil que acometeu a sociedade da época, havendo
proibicées do Estado sobre eventos com multiddo e aglomeragao.

106 |nstituicdo em lIsrael que centraliza e organiza os trabalhadores. Uma confederagdo dos
trabalhadores de Israel.

107 Nascida na Alemanha, Tirza Hodes chegou em Israel antes da Segunda Guerra Mundial. E
uma importante personalidade que contribuiu muito para o desenvolvimento da danca israeli:
integrou a Comissado Nacional de Rikudei Am; Foi diretora do Departamento de Rikudei Am;
Através do Departamento de Rikudei Am, passou a organizar e supervisionar cursos para
treinamentos de professores de danga israeli; Participou, através do Departamento de Rikudei
Am, da organizacao de alguns festivais Dalia; Viajou para muitos paises fora de Israel (como
Franca, Itdlia, Holanda e Suiga), acompanhando grupos de danca israeli em eventos e festivais.
Foi convidada pelo Ministério de Educagéo da Bélgica para dar um seminario de 10 dias sobre
danca israeli para professores de danca; ajudou a organizar festivais folcléricos em outros
paises, como um realizado na Africa do Sul, em 1974.
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pela importéncia dada ao espetaculo cénico. Como colocado por Kadman (1968,
apud CURIEL e EDELMAN, 33-34):

Poucos sentiram 0 mesmo que nés, membros da Comissao de Rikudim:
um peso enorme no coragao, porque na verdade tinhamos nos desviado;
ndo tinhamos trazido ao palco o Rikudei Am, mas sim uma grande
exposicdo de movimentos coreograficos de multiplas impressées. As
dangcas de Rikudei Am tém uma expressdo prépria, que surge do
sentimento de satisfagao e felicidade dos proéprios bailarinos, ndo da sua
exibicdo. Eles estdo perdendo seu espirito quando estdo subindo no
palco de forma artistica, para se apresentar ao publico. Este € um
problema que ainda nao foi resolvido em nenhum lugar do mundo;
acontece até nas sociedades que tém uma tradicdo milenar nas dancas
folcléricas, na musica e no vestuario. 08

Aparentemente, de acordo com essa colocagcdo supracitada, estava
comegando a emergir nesse momento um assunto que atualmente continua
sendo muito debatido entre professores, coredgrafos, dangarinos, publico e
estudiosos da danca israeli: o desaparecimento da danca israeli dentro do seu
proprio meio de produgéo coreografica. Nao se tem aqui fontes informativas que
expliquem esse fato naquela época (apenas fica evidenciado, na colocagao de
Gurit Kadman, o fato de uma excessiva espetacularizagdo e glamourizagéo
sobre as expressdes populares de danga), mas tem-se muito claro que esta
ocorréncia atualmente deve-se, em muito, a relagdo mercadoldgica que envolve
as produgdes coreograficas de dancga israeli. Uma consequéncia desta relagao
€ que tal condigao exige dos coredgrafos que estes se pautem em determinados
padrdes cénicos (muito derivado de um senso comum deixado por herangas do
balé classico'®) para tentar garantir um resultado que conquiste o gosto do

publico.

108 Tradugao propria do seguinte texto: “Sélo unos pocos sintieram lo mismo que nosotros, los
miembros de la Comision de Rikudim: un peso enorme en el corazén, porque de hecho nos
habiamos salido del camino; no habiamos hecho subir al escenario a los Rikudei Am, sino a una
gran exposicion de movimientos coreograficos de multiples impresiones. Los Rikudei Am poseen
expresion propria, que surge del sentimiento de satisfaccion y felicidad de los proprios bailarines,
no de su exhibicién. Ellos pierden su epiritu cuando se los sube sobre el escenario de forma
artistica, delante del publico. Este es un problema que aun no se ha resuelto en ningun lugar del
mundo; les ocurre incluso a los pueblos que poseen una antigua tradicién en bailes folkléricos,
en musica y vestimenta”.

109 VValorizagao de: atributos fisicos, como alongamento, resisténcia, tonus muscular, padroes de
linhas de corpo (cultuando o pé esticado, como se faz no balé); estruturas coreograficas com
efeitos (pelo movimento, pelo figurino, pela formagéao espacial dos dangarinos no palco, e outros);
sincronia precisa entre todos os corpos (tal qual um corpo de baile de coreografias de repertério
classico); e outros aspectos mais.
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Além disso, coreografos e professores de danga israeli muitas vezes
recorrem a elementos da moda, propagados pela industria cultural, como
estratégia de chamariz para suas turmas de publicos adolescente e jovem, nédo
muito interessados nas “velhas” musicas e dancas tradicionais. No panorama
atual da realidade brasileira (possivelmente em alguns, ou varios, outros paises
isso acontece de maneira semelhante), grande parte dos profissionais da area
estdo empregados em instituicdes particulares judaicas e, por isso, existe uma
constante pressao para que seus trabalhos contemplem as expectativas de seus
superiores (através de resultados como turmas cheias, coreografias com
sucesso de critica etc.). Assim, a classica virtuosidade espetacular e a utilizagao
de elementos da moda da industria cultural acabam muitas vezes sobrepondo
informagdes coreograficas fundamentais, que dizem respeito aos aspectos
socioculturais de determinada expresséo popular tradicional de danca. Nao se
sabe aqui se quando Gurit Kadman e a Comissao de Rikudei Am, nesta ocasiao
do Festival Dalia, questionaram o desaparecimento da dancga israeli dentro do
seu proéprio circuito de produgéo coreografica, se isso era consequéncia desta
mesma raiz causal (relagdo entre mercado profissional e a danga israeli), ou de

outra (sendo entdo um mesmo problema causado por outros motivos).

Outro fator também muito levantado hoje no meio das discussées em
torno desse assunto € a falta de estudos de carater mais antropolégico e de
formacao consistente de muitos professores e coredgrafos de dancga israeli. Isso
acarreta uma grande quantidade de coreografias de danca israeli vazias de
conteudo, cujas criagbes se dao de maneira rasa, a partir de formulas
conhecidas (bastante condicionadas tanto por uma tradigdo pouco
compreendida, quanto pelas necessidades mercadoldgicas). Essas formulas
nao sustentam a consisténcia informativa social-cultural-historica que requer
uma coreografia de dancga israeli. No Brasil observa-se que ha algumas décadas
faltam cursos de formagao na area (outrora ja promovidos e que geraram bons

resultados).

Em Agosto de 1963 se realizaram em Jerusalém duas reunides
internacionais: “Oriente e Ocidente na Musica” e “Encontro da Comissao
Internacional Para a Musica Popular’. Estes acontecimentos requisitaram a

organizagdo de uma quinta edigdo do festival de danca israeli. “Estdvamos
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obrigados a mostrar a arte de nosso povo, tanto a tradicional como a nova, para
estes especialistas de todas as partes do mundo” (KADMAN, 1968, apud
CURIEL e EDELMAN, p. 36)'"°. Para esta edigdo do festival, o Kibutz Dalia
recusou sediar o evento, visto que este exigia muito empenho de trabalho dos
membros daquela comunidade, que n&do estavam disponiveis naquela ocasiao.
O evento foi, por isso, realizado em Beit Berl, um lugar bonito, que continha
também a estrutura de um anfiteatro, porém com dimensdes menores que o do
kibutz Dalia. O festival foi de duragao de apenas um dia, e teve participagao de
2600 dancarinos. Um fato importante nesse evento € que se realizaram “centros
de aprendizagem”, onde se ensinavam dancas e cangdes dos diferentes grupos
étnicos de Israel, tais como os iemenitas, os curdos, os arabes, os drusos, e as

formas nacionais de danga que surgiram dentro do territério, como a hora.

Para o sexto festival, em 1968, os membros do kibutz Dalia aceitaram
sediar o evento mais uma vez. Esta edicdo teve como motivo tematico a
comemoracgao dos vinte anos de existéncia do Estado de Israel. Assim como em
outras edi¢cdes anteriores, somou-se um total de 50.000 pessoas no decorrer de
todo o evento, que ficaram acampadas em barracas de diversas cores,
espalhadas ao longo de trés colinas que rodeavam o gigante evento. A sensagao
de orgulho nacional sobre uma expresséo auténtica de danga do novo Estado
estava evidente no ar dos participantes (publico e dangarinos) e organizadores.
Como expressado por Gurit Kadman (1968, apud CURIEL e EDELMAN, 1993,
p. 38):

Se alguma vez houve uma certeza de que “o povo danga”, foi dessa vez,
com a extensdo dos acampamentos, onde milhares de pessoas
dangavam dia e noite, dando gritos de felicidade. Ficamos com a certeza
de que esses encontros continuariam fazendo com que a tradigao “Dalia”

nao morresse e continuariam a demonstrar que as dancas de lIsrael
VIVEM E EXISTEM!"!

110 Tradugao propria do seguinte texto: “Estabamos obligados a mostrar el arte de nuestro pueblo,
tanto el tradicional como el nuevo, frente a esta suerte de especialistas de todas partes del
mundo.”

1 Tradugéo propria do seguinte trecho: “Si alguna vez existié una verdadera sensacion de que
‘el pueblo baila’, fue esa vez, en la extensién, entre los campamentos, donde miles de personas
bailando dia y noche, dando gritos de felicidad. No quedd la sensacién certera de que estos
encuentros continuarian, haciendo que la tradicion ‘Dalia’ no muera, y que demostrarian que las
danzas de Israel {VIVEN Y EXISTEN!”

91



Esta foi, todavia, a ultima edi¢cado do Festival Dalia. Outros festivais foram
promovidos posteriormente, como o Festival Tzemach, que ocorria ao sul do lago
Kineret, o qual ja se extinguiu, e o Festival Karmiel, que acontece na cidade
homonima e ainda hoje existe. O Festival Karmiel, criado em 1988 por lonathan
Karmon''2 (1931-2020), é atualmente o maior evento de danca israeli que existe
no planeta, reunindo em cada edigdo mais de 5.000 bailarinos de Israel e de
outros paises e mais de 250.000 espectadores, que durante os incessantes dias
do evento circulam pela cidade de Karmiel e pelas atividades do festival (como

workshops, chuguim, harkadot, apresentacgoes...).

Mas estava claro que o Festival Dalia, com todas as suas edigdes, havia
cumprido com exceléncia o seu papel: consolidou o reconhecimento da danca

israeli como uma forma auténtica de expressao cultural nacional.

2.4 — Festivais de danca israeli no Brasil

A pratica da danca israeli se estendeu para outros paises, sendo muito
bem recebida em diversas partes do mundo. As apresentagbes de grupos
israelenses de danca israeli''® (principalmente o de lonathan Karmon e o de Sara
Levi Tanay''¥) em diferentes paises foi uma das principais agbes que

112 Jonathan Karmon foi um importante coredgrafo de danca israeli que alcangou projegées ndo
apenas nacionais, em Israel, mas também internacionais. Destacou-se pelo seu jeito
diferenciado de criar coreografias de dancga israeli, que combinava elementos dessa danca
popular com outros mais modernos. Fez parte de delegagcbes de festivais em Paris, Oslo,
Amsterdam, Bruxelas, Roma e Edimburgo. Foi eleito para ocupar o posto oficial de
Representante Artistico do Grupo de Danga Nacional. Em 1958, seu grupo foi para os Estados
Unidos, onde se apresentou na Broadway e no Radio City Music Hall, em Nova lorque. Foi diretor
artistico do Teatro Olimpia de Paris. Quando retornou definitivamente a Israel em 1979, fundou
o grupo de danca israeli, de Jerusalém, Lehaka lerushalaim (ainda hoje existente), no qual
trabalhou até 1983. Criou o Festival Karmiel, em 1988, o maior evento do mundo de danga israeli.
Ocupa até hoje o patamar de reconhecimento como o melhor coreégrafo de danga israeli de
todos os tempos.

113 A primeira vez que um grupo de dancga israeli se apresentou no exterior foi em 1947, no 1°
Festival Mundial para a Juventude Democratica, em Praga. Gurit Kadman foi quem tinha se
encarregado de preparar um grupo de bailarinos para este evento e reuniu trés pares de
dancarinos de kibutzim para tal fungéo, ensaiando algumas semanas com eles.

114 Sara Levi Tanai (1910-2005), descendente de familia do Iémen, criou a Lehaka Inbal, que
realizou importantes apresentagdes, que promoveram a popularidade da cultura ieminita em
meio ao publico israelense e também internacionalmente. Tratou-se de um grupo profissional de
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propiciaram a visibilidade internacional para esta expressao cultural de Israel.
Essas exposigdes coreograficas inspiraram a formagado de grupos de danga
israeli em varios outros paises. Isso foi um chamariz para muitas pessoas irem
estudar rikudei am em lIsrael e/ou de convidarem professores e coredgrafos da
area para ministrarem aulas em seu meio. Disseminou-se nas comunidades
judaicas da diaspora o habito cultural da danga israeli, tanto por meio da pratica
da harkada, quanto de grupos que se estruturam com o objetivo de apresentar
suas coreografias. O termo hebraico para se referir a um grupo de danga israeli
€ lehaka.

Atualmente, em diferentes partes do Brasil, a danca israeli € uma pratica
cultural e artistica incentivada no meio dos judeus, estando inclusa na grade
curricular de muitas escolas israelitas e fazendo parte da oferta de atividades de
varios clubes, movimentos juvenis, instituicbes e sedes judaicas. Espindola
(2005) conta que a Organizacao Sionista Unificada do Brasil, através de seu
Departamento de Cultura, ao notar que havia um movimento no pais com
iniciativas para introduzir e valorizar a danga israeli em suas comunidades
judaicas, resolveu publicar um material didatico destinado a professores e

coredgrafos da area. Em relagao a esse material, a autora destaca:

Entre as premissas iniciais — por que dangar? — o texto enumera:
primeiro, por ser uma expressao cultural do povo judeu. Segundo, por
aglutinar pessoas identificadas com esta cultura. A chamada “linguagem
dos pés” estabelece um elo capaz de unir judeus do mundo todo. A
publicagdo sugere que instrutores usem a danga como fator
socioeducativo, promovendo um ambiente agradavel, de modo que os
grupos se tornem espacos de convivéncia judaica e social. Em resumo,
a equagao propde: DANCA = PASSOS + SIGNIFICADOS + AMBIENTE.
(ESPINDOLA, 2005, p. 25)

Muitas pessoas proativas passaram a trabalhar em prol da dancga israeli
em suas comunidades judaicas, organizando diversos eventos de harkada,
formando suas lehakotf'> e promovendo festivais. No Brasil, a vitalidade do
circuito de lehakot esta diretamente vinculada com o acontecimento dos festivais

de danca israeli realizados no pais. A maioria destas lehakot sao de carater

danga que misturava elementos culturais ieminitas e de suas dancgas tradicionais com elementos
da teatralidade e da danga moderna.

115 Relembrando que ot é um sufixo para flexao plural de palavra feminina, na gramatica do
hebraico.
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amador e encontram justamente nestes festivais um espago garantido para se
apresentarem e serem vistas por um grande publico. Ndo sao muitas as que tém
um nivel mais profissional e que realizam seus proprios espetaculos alugando
particularmente teatros. Varias instituicdes judaicas (escolas, clubes, sinagogas,
movimentos juvenis e outras) até chegam a organizar suas préprias
apresentacoes e espetaculos, porém, geralmente, estas nao incluem grupos que
nao tenham com elas os devidos vinculos institucionais (a ndo ser que seja uma

lehaka convidada).

Durante todo um ano letivo (ou, muitas vezes, metade disso) varias
lehakot realizam ensaios e montagens coreograficas exclusivamente para
participarem destes festivais. Estes festivais se caracterizam nao apenas como
um lugar para apreciagdes estético-artisticas, mas como um momento de
encontro comunitario que reune pessoas judias de distintas cidades, estados e
paises, onde todos se divertem dancando, namorando, socializando e
aproveitando as novidades do lugar que estdo visitando (caso ndo sejam de
grupos da cidade do festival). Sdo ocasides que colocam em evidéncia a
equagdo “DANCA = PASSOS + SIGNIFICADOS + AMBIENTE” (ESPINDOLA,
2005, p. 25), mostrando a importancia da dancga israeli para o fortalecimento de
um autorreconhecimento (singular e grupal) identitario judaico no mundo

contemporaneo.

O primeiro festival de danca israeli no Brasil foi organizado no Rio de
Janeiro por Rosete Roizenblit Rubin (1938-)"¢. Filha de mae polonesa e pai
bulgaro, cresceu em uma familia muito politizada e muito envolvida com o
movimento sionista. Pelas referéncias familiares, ela seguiu um caminho de vida
sempre vinculado a instituicdes e organizagdes judaicas responsaveis por agoes
sociopoliticas que pensam o fortalecimento da cultura e identidade judaica em
sua comunidade. Ela integrou a mesa diretora da Organizag&o Sionista Unificada
do Rio de Janeiro (OSURJ), foi vice-presidente da Naamat Pioneiras
(organizagao feminina sionista), fez parte do diretério de pais da Escola Israelita
Avraham Liessin e, em seguida, em 1972, foi chamada para ser diretora de

Cultura Judaica do Clube Hebraica - Sociedade Cultural Esportiva e Recreativa.

116 Conversa com Rosete Rubin disponivel em: https://youtu.be/7zJggTpTDOU
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A partir dai, comegou a organizar neste clube grandes eventos vinculados as

tradicoes israelitas.

Nessa época, representantes de movimentos juvenis judaicos foram até
este clube solicitar um espaco para que eles pudessem fazer sua messiba (festa
comunitario-judaica), que seria dedicada a danca israeli. Rosete Rubin, além de
toda a sua vida politica de cunho judaico e sionista, era uma amante da danga
israeli, tendo inclusive atuado como professora nessa area na escola israelita
Talmud Torah. Sendo assim, ela apoiou de imediato a iniciativa daquele grupo
de jovens que vieram solicitar espago para aquele propdsito. Fez isso, porém
com uma condig¢ado: que o evento fosse reconhecido como uma agao do clube
Hebraica-Rio. Esta instituicdo assumiu, entao, a frente da organizac&o do evento
para promover a festa almejada por esses movimentos juvenis judaicos. A esse
primeiro evento, em 1972, foi dado o nome Festival de Danca Israeli. O
resultado foi simples, no que diz respeito a produgao, mas ali se plantou uma
semente que passou a crescer gradativamente. No ano seguinte, grupos de
diferentes estados se interessaram em vir participar desse festival, mudando,
entdo, o nome para Festival Nacional de Danca Israeli (FENDI).

Rosete Rubin pensava em uma musica para se colocar de fundo para
representar o festival (como um jingle em anuncios de divulgagao ou durante o
proprio evento), para ser sua marca. Escutou, ao acaso, ao passar por um ensaio
de um outro grupo, uma tradicional musica denominada Hava Netze Bemachol
(“Wamos sair em danga”, em Hebraico). O titulo do festival foi, desta forma,
batizado com o acréscimo desse nome. Hoje, o festival mantém como titulo
somente Hava Netze Bemachol®, se caracterizando ndo apenas como um
evento nacional, mas internacional, acolhendo grupos de outros paises. Esse
festival € o unico de dancga israeli no Brasil que contém o carater competitivo,

com premiagao definida por um juri seleto.

17 Divulgou-se durante muito tempo o ano de 1970 como o referente a primeira edigdo, mas
Rosete Rubin, a fundadora do festival, garante que foi em 1972.

118 Musica disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=HWI8lyNHZzw A danga desse
video é uma coreografia de Rivka Sturman, criada em 1945.
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Em 1989, embasado neste festival, o Clube Hebraica-Rio criou a versao
infantil, denominada Atid (“Futuro”, em Hebraico), para dar espago para
apresentacoes de turmas desde idade de baby class até de pré-adolescentes.
Desde entéo, o festival da Hebraica-Rio organiza uma espécie de combo em um
final de semana no ano (geralmente entre os meses de outubro e novembro),
que conjuga os shows do Atid pela tarde e o Hava Netze Bemachol a noite (além

de outras atividades, como harkadot e worshops nos horarios vagos entre

ambos).

Da direita para esquerda: a primeira foto € de Rosete Roizenblit Rubin ao lado de seu amigo
Herri Rosemberg, conduzindo a ceriménia do Festival Nacional de Danca Israeli (FENDI) — Hava
Netze Bemachol, em 1981. A segunda foto é de Rosete Roizenblit Rubin, em 1975, com
dancarinas do FENDI. Ambas as fotos pertencem ao arquivo do Clube Hebraica - Sociedade
Cultural Esportiva e Recreativa, do Rio de Janeiro.
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Apresentacdes de lehakot no 1° Festival de Danga Israeli, em 1972. Ambas as fotos pertencem
ao arquivo do Clube Hebraica - Sociedade Cultural Esportiva e Recreativa, do Rio de Janeiro.

No Rio de Janeiro, também houve um outro festival de danca israeli,
denominado Hora Habikurim, criado pelo coredgrafo Luiz Filipe Barbosa (1968-
2020)**°. Sua primeira edi¢gao ocorreu em 1 e 2 de Julho, de 1994. Na época, ele
trabalhava no Clube Israelita Brasileiro (CIB), do Rio de Janeiro, e, por isso,
ansiava fazer acontecer um festival naquela instituicdo. Porém, havia ali um
grande problema de logistica e falta de recursos. Diante desta situagao, Luiz
Filipe Barbosa foi solicitar ajuda aos experientes organizadores do Festival Hava
Netze Bemachol*®, que eram profissionais da Hebraica-RJ*!. Estes vieram
cedidos desta outra instituicdo para o ajudar e juntos formaram uma equipe de
trabalho. Tal evento foi feito com extrema caréncia de verba. Pegaram
emprestado com a Hebraica-RJ o palco do Hava Netze Bemachol para aquele
festival e alguns outros equipamentos e materiais de estrutura para a produgao

119 Luiz Filipe Barbosa foi um importante coreégrafo e professor de danga israeli no Rio de
Janeiro, trabalhando por mais de trinta anos nessa area e formando diversas geragdes nessa
pratica cultural judaica. Coreografou e deu aulas em diferentes clubes, movimentos juvenis,
escolas e sedes judaicas. Teve lehakot para todas as faixas etarias: infantil, infanto-juvenil,
juvenil, adulto e de terceira idade. Era o diretor da Phoenix — Cia Judaica de Danga, uma
reconhecida e respeitada lehaka carioca que existiu por quase trés décadas. Destacava-se pela
genialidade criativa de suas coreografias, que se caracterizavam por misturar a dancga israeli com
outros géneros e técnicas de danga e por implementar uma narrativa e teatralidade em suas
obras.

120 Naquela época, as pessoas atuantes nessa area eram Maria Helena Wolf, a Vice-Presidente
de Cultura do clube Hebraica-RJ, e os coredgrafos e professores dessa instituicdo Stella Luzes,
Mauro Botner e Gabriel Aronson.

121 Histéria compartilhada por Stella Luzes (1966-), disponivel em:
https://youtu.be/wGIEirM4DXM
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(walktalks para a equipe se comunicar, lindleo e outros). Conseguiram apenas
pequenos apoios, colocando propagandas de algumas marcas na simples
revista do evento (feita de maneira bem artesanal, com folhas xerocadas e
grampeadas). Contavam com a venda da bilheteria para conseguir pagar os

profissionais de luz e som.

Para definir a data do festival, chegaram a conclusao que este ndo poderia
ocorrer no fim de ano, haja vista que se tratava de um periodo em que
tradicionalmente ocorriam os outros festivais, inclusive o proprio Hava Netze
Bemachol. Inicio de ano também ndo costuma ser um momento apropriado, pois
€ quando as pessoas estdo de férias, viajando, descansando etc. Por isso,
decidiram realiza-lo no meio do ano, pois, ainda que houvessem em outros
estados alguns outros festivais que aconteciam em meses proximos, no Rio de
Janeiro aquele seria o Unico desta época. Devido a data escolhida, definiu-se o
nome do festival como Hora Habikurim, em referéncia a coincidente época da

festa judaica de Chag Habikurim (Festa dos Primeiros Frutos).

A equipe organizadora (maioria da Hebraica-RJ) fez um levantamento dos
grupos que costumam participar do Festival Hava Netze Bemachol e
encaminharam cartas para suas instituicbes responsaveis, anunciando o
acontecimento deste evento. Vieram 17 lehakot de escolas e clubes judaicos, do
Rio de Janeiro e de Sao Paulo, de faixas etarias infanto-juvenil, jovem, adulta e
de terceira idade. Os dias do festival foram preenchidos com workshops (como,
por exemplo, de hidroginastica), harkadot e dois shows a noite. Apesar do festival
ter sido muito bem avaliado pelos seus participantes, ndo houve uma segunda
edicdo no ano seguinte, pelo fato de a Hebraica-RJ n&o se disponibilizar mais
para o empréstimo de seus profissionais, estruturas e equipamentos. Ocorreu
uma paralisagao deste festival por trés anos, sé havendo uma outra, e ultima,

edicdo em 1997.

O segundo festival de danca israeli realizado no Brasil, aconteceu em S&o
Paulo, em 1979. Foi o Festival Nacional do Folclore Judaico “Anne Frank”,
popularmente conhecido simplesmente pelo nome de Festival Anne Frank.
Quem o idealizou e o concretizou foi o israelense Ishai Mehir. Este vivia em Israel

quando neste ano de 1979 foi convidado pela HaSochnut Hayehudit (Agéncia
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Judaica)'?, porindicagéo de seu antecessor, o israelense Guiora Kadmon (1937-
2002)'%, para assumir a shlichut (uma lideranga judaico-comunitaria) do Clube
“A Hebraica” de Sao Paulo. Ao aceitar, ele viajou ao Brasil, juntamente com sua
esposa lafa Mehir, para assumir essa fungao. Ishai Mehir tinha uma trajetéria
artistica tanto na danca quanto na musica. Por isso, no tempo em que trabalhou
no Clube “A Hebraica” de Sdo Paulo assumiu simultaneamente a lehaka da
instituicdo', o coral e a orquestra. A lehaka era dirigida por ele, o coredgrafo, e
por sua esposa que, formada em Educacido Fisica, dava o preparo fisico,
treinamento técnico e a assisténcia de diregdo no grupo (e era também quem

desenhava os figurinos para as apresentagdes).

Ishai Mehir era um sheliach (lider judaico-comunitario) muito produtivo.
Além de atuar com esses grupos artisticos de danga e musica, ele promoveu
eventos de tematica judaica no clube (como, por exemplo, o de lom Haatzmaut,

conforme citado pelo mesmo??, e varios outros) e assumiu a frente do movimento

122 Essa Agéncia Judaica foi uma organizagdo que, antes da fundagdo de Israel como Estado,
representava os judeus da regido, fazendo uma intermediagao entre estes e o governo britanico.
Posteriormente, conforme ocorre até hoje, envolveu-se com as comunidades judaicas da
diaspora, dando estrutura para elas e assumindo responsabilidade sobre os imigrantes que
optam em fazer alia, recebendo-os em centros de absorgdo em Israel, assim como também
auxilia as instituigdes israelitas de qualquer parte do mundo em necessidades diversas.

123 Guiora Kadmon, um israelense que trabalhou com danca israeli no clube “A Hebraica” de Sao
Paulo, realizando importantes agdes para o fortalecimento dessa expressao cultural naquela
comunidade judaica. Ao assumir a shlichut na institui¢cdo, transformou seu perfil de um clube
esportivo em um clube social judaico-cultural. Dangou no grupo israelense do consagrado
coreografo lonathan Karmon, viajando com este por diversos paises. Foi paraquedista do
exército de Israel e viveu no Kibutz Merchavia. Muitos que conviveram com ele citam uma frase
que ele dizia: “fazer danca israeli é fazer sionismo com os pés”. Organizou seminarios de danca
israeli pelo Brasil, fundou /ehakot na Hebraica de Sdo Paulo e foi o diretor geral do primeiro
Festival Carmel (o maior de danca israeli fora de Israel). Criou poucas coreografias de roda,
sendo que uma se fixou bem no repertério dos amantes de harkada: Shir Sameach (tradugéo:
Cangéao Alegre). Preparou toda uma geragéo de professores e coredgrafos de dancga israeli, que
até hoje estdo em atividade. No Brasil, foi incentivador do movimento da danga israeli ndo apenas
em Sao Paulo, mas também em outros estados, como Porto Alegre, e outros paises, como
Argentina. Reconhecido por todos como um lider comunitario comprometido, proativo, sensivel,
humano, companheiro, comunicativo e intensamente carismatico. Quem teve a oportunidade de
conviver com Guiora Kadmon refere-se a ele de forma muito emocionada pela profunda marca
que ele deixou em suas vidas e frisam: marcas carimbadas ndo apenas nas suas vidas, mas de
uma comunidade judaica inteira e de toda a danga israeli no Brasil, naquela época e ainda hoje.
Videos de relatos sobre Guiora Kadmon disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=2jtUMATgWsM

124 Para evitar equivocos no entendimento dos fatos histéricos, é importante frisar que essa sua
lehaka néo foi a primeira desta instituicao.

125 Conversa com Ishai Mehir disponivel em: https://youtu.be/ob79b2w4VYI
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juvenil judaico Lapid Hanoar. Sua relagdo com o clube foi muito positiva visto
que, segundo ele, este o apoiava em todas as suas propostas e projetos. Para a
realizacdo do Festival Nacional do Folclore Judaico “Anne Frank”, nao foi
diferente. Ao ter conhecimento da existéncia de mais grupos de danca israeli de
outros estados (como Curitiba e Rio de Janeiro), resolveu promover um encontro

nacional naquela instituicdo onde estava trabalhando.

Houve participacdo, nessa primeira edicao, de um total de 15 lehakot. Era
um festival de musica e danga. Neste, as apresentagcdes das coreografias das
lehakot eram acompanhadas com musica ao vivo, tocadas e cantadas pelos
conjuntos da Hebraica. O Festival Anne Frank teve apenas duas edigbes (1979-
1980), que foi justamente o periodo de estadia de Ishai Mehir no Brasil. Quando

ele voltou para Israel, este festival se extinguiu.

Em 1981, por inciativa de Marcos Arbaitman, criou-se nesta mesma
instituicdo (Clube “A Hebraica” de S&o Paulo) o grandioso e renomado Festival
Carmel, ainda hoje existente. Segundo ele'*, a sua inspiragao para promover um
evento como esse se deu quando ele assistiu na cidade de Ako, em Israel, um
pequeno festival local de danga israeli chamado Carmel*?” (em referéncia a um
monte da regido). Assim, ele contagiado pelo que assistira, decidiu organizar
semelhante evento de danca israeli no Brasil e tomou emprestado o titulo Carmel
para denominar o festival e implementa-lo como novo nome do grupo
institucional, que até aquele momento se chamava Lehakéa Hebraica'*® (0 nome

Lehaka Carmel, que passou a ser utilizado desde entdo, continua sendo o atual).

126 Conversa com Marcos Arbaitman disponivel em: https://youtu.be/Gzdj0U51tuU

127 Muitas pessoas pensam que o nome Carmel toma como referéncia o nome Karmiel, o maior
festival do mundo de danga israeli. Porém isso € improcedente, visto que o Festival Carmiel
surgiu em 1988 e o Carmel em 1981.

128 Conforme consta no site https://helio71.wixsite.com/grupo-de-danca , organizado por Helio
Plapper, o grupo de dancas d’'A Hebraica (Lehaka Hebraica) foi fundado em 1974, quando da
chegada do coreodgrafo Guiora Kadmon em Sao Paulo. Com seu lema de “ensinar o sionismo
pelos pés”, ele cativou uma boa quantidade de jovens para integrar o grupo. Esta passou a ser
a lehaka representativa da instituicdo, realizando apresentagdes em lugares diversos (em Sao
Paulo e outros estados do Brasil e também no exterior), tanto dentro de eventos da comunidade
judaica quanto fora. A Lehaka Carmel (seu atual nome) é hoje um dos grupos de danca israeli
mais antigos do Brasil, conseguindo durante todo esse tempo manter o status de um dos
melhores do género, em ambito nacional.
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Arbaitman queria que a Hebraica n&o fosse apenas um clube comum, mas
uma instituigdo com valores judaicos e viu a danga israeli como um poderoso
instrumento para se alcancar este propédsito. Como importantes aspectos da
danca israeli, ele reconhece a ideia de tradicdo, que fortalece o valor dado aos
conhecimentos judaicos passados de geragdo para geragdo, e a sua
caracteristica social, que promove encontros entre membros de uma
comunidade. Como colocado por Arbaitman, o Festival Carmel tinha um obijetivo:
a manutengao da continuidade judaica. A continuidade judaica era o seu ideal.
As acgdes da Hebraica, segundo ele, ndo visavam apenas promover o esporte, a
musica, a danca, o encontro social por si s0, mas era tudo pelo ideal da

continuidade judaica.

Naquele ano de 1981, o Clube “A Hebraica” de Sao Paulo estava ainda
sob a gestao presidencial de Henrique Brobow (1927-2013), sendo Arbaitman o
seu vice, que assumiria no ano seguinte aquele posto principal. Brobow, mesmo
que ndo fosse um entusiasta da danca israeli, autorizou que ele promovesse 0
tdo almejado festival, contanto que qualquer 6nus ao clube fosse resolvido na
sua futura gestdo. Arbaitman concordou com a ideia e, entdo, assumiu com
afinco a responsabilidade de fazer concretizar esse evento. Como a Hebraica
nao estava com recursos para arcar com um evento daquela proporgéo, ele foi
recorrer ao patrocinio de um amigo pessoal seu, o banqueiro Joseph Yacoub
Safra (1938-2020). Este custeou inteiramente o festival nesta edi¢ao e em muitas

outras mais.

Arbaitman contratou Guiora Kadmon, com quem tinha muito boa relagao,
para ser o diretor geral e artistico, trazendo-o de Israel ao Brasil novamente (a
sua primeira shlichut foi durante a década de 1970). A proposta do Festival
Carmel era que esse fosse ndo somente um evento nacional, mas latino-
americano. Guiora Kadmon fez o trabalho de viajar para diferentes paises da
América Latina para convidar grupos para se apresentarem nesse festival em
Sao Paulo (ele era uma pessoa muito carismatica, muito bem relacionada no

meio e respeitado como uma importante referéncia da danca israeli).

Logo nessa primeira edigdo o festival atingiu uma enorme dimensao, fato

este que pegou Guiora Kadmon de surpresa, o qual foi salvo por pessoas da
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Lehaka Hebraica*®, que voluntariamente resolveram o ajudar para que o evento
nao virasse um caos. Estas pessoas assumiram a recepg¢ao dos diversos grupos
de fora, organizando suas acomodacdes, resolvendo os varios imprevistos
relativos a produgdo executiva, confeccionando os crachas e diplomas dos
participantes e auxiliando na organizagao artistica do show. Ao final, o festival
acabou sendo um sucesso, mas despertou-se a consciéncia da necessidade de
ter sempre uma grande equipe de profissionais e voluntarios para fazer esse
grande evento funcionar dentro dos conformes. Segundo informado por Nathalia
Leiderman Benadiba, (1981-), que esta ha mais de dez anos na coordenagéo do
Departamento de Dangas da Hebraica e na direcédo geral e artistica do Festival
Carmel, hoje conta-se anualmente com uma equipe de trabalho composta, em
média, por aproximadamente 300 pessoas, juntando voluntarios® e

profissionais da Hebraica (de varios setores da instituicao).

A primeira edi¢do foi oficialmente denominada como Carmel - | Festival
Latino-Americano de Danca e Musica Israeli. Ainda que o fato de ter tanto danca
quanto musica pareca uma ideia referenciada no Festival Anne Frank, Arbaitman
em seu discurso ndo confirma essa informag&o, mas a justifica como uma
relacédo intima pessoal com a musica e por acreditar que ambas as artes estado
imbricadas. A ideia de ser um evento tanto de danca quanto de musica nao foi
elaborada da mesma maneira como se fez no Festival Anne Frank, com
conjuntos musicais tocando e cantando ao vivo para os grupos de danga. Dentro
da programacéo dessa primeira edi¢do do Festival Carmel havia os shows de
danca (a maior parte do evento voltava-se para esta arte) e um outro especifico
sO de musica. As dancas eram acompanhadas com as suas trilhas musicais
gravadas mesmo. Nos anos seguintes, o Festival Carmel passou a ser exclusivo
para apenas a dancga israeli. Além das lehakot de Sao Paulo, nesta primeira
edicdo vieram grupos de Curitiba, Porto Alegre, Rio de Janeiro, México e

Argentina.

129 Os relatos dessas pessoas que trabalharam na equipe de apoio de Guiora Kadmon estéo
disponiveis no video no seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=1n78K0e65EE

130 Maioria dos voluntarios sdo dancarinos das /lehakot do clube.

102



“ CARMEL »
I FESTIVAL LATINO AMERICANO
DE DANGCA E MUSICA

ISRAELI
“A HEBRAICA™ Sio Paulo - Brasil

Na imagem consta um modelo de cracha dos participantes desta primeira edicao. A foto
comprova o antigo nome do festival, que incluia musica.

Com o tempo, o Festival Carmel expandiu as suas fronteiras para além da
América-Latina, recebendo grupos de paises de outros continentes, como
Estados Unidos, Panama e, com frequéncia, de Israel**’. Alcangou o status de
ser o maior festival de dancga israeli fora de Israel, acolhendo uma média de 100
grupos de diversos lugares, totalizando uma quantidade de mais de 2000
dancarinos de todas as idades. O aspecto grandioso (tamanho do palco, numero
de publico e dangarinos, a volumosa programagédo do evento, e outros) e
glamouroso (alta produgdo, com requintada infraestrutura de iluminacéo,
equipamentos tecnoldgicos de ultima geragao, cenarios bem elaborados, shows
com artistas famosos etc.) passou a caracterizar bastante a identidade desse

festival.

131 Segundo Nathalia Leiderman Benadiba, esse vinculo com grupos de Israel se fortaleceu
quando o coredgrafo israelense Oren Halaly havia assumido a coordenagao do Departamento
de Dancas da Hebraica e a diregcao do Festival Carmel, durante alguns anos da primeira década
dos anos 2000.
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Foto cedida por Nathalia Leiderman Benadiba. Consta nessa imagem o registro de uma
apresentacao no Festival Carmel, cuja coreografia reunia os diversos grupos da Hebraica
(instituicdo sede do evento). As pessoas do meio da danga israeli costumam chamar de “danca
massiva” coreografias que unem dois grupos ou mais.

Um outro festival de Sdo Paulo que movimentava bem o circuito da danca
israeli em ambito nacional era o Festival de lom Haatzmaut, que ocorria no
Circulo Esportivo Israelita Brasileiro Macabi-Tremembé**2. O nome, que se refere
a data comemorativa da independéncia do Estado de Israel (14 de Maio de
1948), acabou definindo o mesmo més (ndo necessariamente o mesmo dia)
como o seu periodo de acontecimento. Como se tratava de um evento realizado
em um clube de campo, o clima do festival acabava tendo um envolvimento
direto com aquele ambiente. Diferentemente da proposta glamourosa que

caracterizava o Festival Carmel, este evento trazia uma ideia que solicitava uma

132 O Clube Macabi ndo se concentra em uma sede Unica. Uma parte dele se localiza na Av.
Angélica, 634, no Bairro Santa Cecilia, onde seus soécios costumam frequentar para fazer
atividades durante a semana, como natacido, academia, aulas de modalidades esportivas
diversas, etc. A outra parte se localiza em regido mais afastada, na Avenida Nossa Senhora da
Cantareira, 4128, no municipio de Tremembé, servindo como um clube de campo da instituicao,
propicio para as pessoas irem nos finais de semana e relaxarem respirando um ar mais puro,
curtirem uma piscina, descansarem em redes, fazerem churrasco, etc.
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estrutura mais modesta, que implicava em desfrutar da natureza juntamente com
a vivéncia da danca israeli. Participantes vinham e se instalavam em barracas
no meio de gramados, faziam rodas de violdo, mergulhavam na enorme piscina
do clube, viviam intensamente as relagdes sociais no evento (n&o tinham para
onde ir a cidade e se dispersar, por se tratar de um terreno afastado) e
aproveitavam o ar fresco daquele lugar. Em meio a tudo isso, ocorriam as
apresentacoes de danca israeli e os eventos de harkada. Conforme jocosamente
denominou Luiz Schuchman (1956-)*** em entrevista concedida'®, este era um

L TS

“Festival de lom Haatzmaut Country”, “Festival de lom Haatzmaut Ecologico”.

Mesmo com toda a dificuldade de verba e patrocinios, o festival foi
crescendo bastante durante o tempo de sua existéncia, caracterizando-se como
um grandioso evento nacional de dancga israeli, que contava com participagcéo
quase que total das lehakot de Sdo Paulo, e algumas de outros estados, como
do Rio de Janeiro, Curitiba e Porto Alegre. Este festival foi evoluindo junto com
o clube. No primeiro ano do festival ndo se tinha ginasio no clube e o palco foi
montado a céu aberto, no meio da grama. No segundo ano, ja havia sido
construido o teto do ginasio, mas ainda sem as paredes. Foi neste esbogo de
ginasio onde ocorreram as apresentagdes nesta edi¢do. A partir do terceiro ano
de festival, o ginasio ja estava concluido e passou a ser o tradicional lugar de

todas as apresentacdes nas demais edigdes.

O Festival de lom Haatzmaut, durante basicamente todo o seu periodo de
existéncia, que durou do final dos anos de 1980 até o inicio da década dos anos
2000, foi realizado sempre com muita limitacdo de verba e patrocinios. O
sucesso do evento se deve a toda a dedicagao apaixonada e financeiramente
despretensiosa da equipe organizadora, constituida por profissionais do clube e
de voluntarios (em sua maioria, pessoas de movimento juvenil judaico e de
lehakot do clube). O término do festival foi consequéncia da crise financeira que
o clube comecgou a vivenciar, tendo um numero infimo de socios. Chegaram até
a vender parte do grande e belo terreno do clube de campo para segurar o

problema econdmico institucional. A nova diretoria resolveu focar mais nos

133 | uiz Schuchman (1956-) foi diretor social, diretor de juventude, vice presidente social e vice
presidente de juventude do clube ao longo de uma década e meia.

134 Conversa com Luiz Schuchman disponivel em: https://youtu.be/vOUQX52Welc
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esportes para tentar alavancar a situacdo do clube, deixando de investir na
danca israeli. Assim, extinguiu-se esse tdo expressivo festival para a

comunidade da danca israeli do Brasil.

Em Curitiba também houve um festival que, mesmo que tenha se
realizado apenas em trés edigdes (1988, 1989, 1990), foi sucesso de critica
durante seu periodo de existéncia. O Festival Alon, criado, produzido e
coordenado por Ricardo Sasson (1966-) e Vitor Aronis (1962-), trazia a peculiar
caracteristica de ser um evento exclusivo para a faixa etaria infanto-juvenil. A
historia de sua fundacgao intercepta-se com as circunstancias do funcionamento
das lehakot da comunidade judaica de Curitiba. Desde o ano de 1964 até 1985,
funcionou o grupo curitibano de danca israeli Lehaka Kineret, considerado,
durante o seu tempo de atuagdo, o melhor do género, em ambito nacional. Um
grupo muito influente no cenario da danga israeli do Brasil, que, pela exceléncia
da qualidade profissional de seus dangarinos e das suas coreografias, inspirou
e estimulou a formacao de muitas outras lehakot em outros estados. Porém,
como a comunidade judaica curitibana é bastante pequena, a Lehaka Kineret foi
0 unico grupo local durante mais de uma década. Na segunda metade da década
de 1970, leda Bogdansky (1961-) criou o grupo infanto-juvenil Kineretinho,
posteriormente denominado Lehaka Haemek*. A fundacdo desse grupo foi

motivada para abarcar um publico mais novo, interessado em praticar danca

135 leda Bogdanski (1961-) se iniciou na dancga israeli com 14 anos como dangarina do grupo
Kineret, do Centro Israelita do Parana (CIP). Ndo havia comegado antes, pois ndo existia
qualquer oferta de aulas ou grupos para um publico mais novo. Na mesma época em que
dancava no grupo Kineret, ela integrava o movimento juvenil judaico sionista Ichud Habonim, que
em muitas ocasides organizava viagens com turmas para acampamentos (atividade chamada
de machané, dentro da comunidade judaica). Nessas atividades, ela, que integrava a equipe
responsavel pela turma, experimentou ministrar algumas aulas para meninas pré-adolescentes.
As meninas, que participaram daquelas aulas, ficaram bastante entusiasmadas com a danga
israeli e pediram para que leda Bogdansky abrisse um grupo para que elas pudessem praticar
continuamente aquela expressao cultural. Assim, inaugurou-se o grupo infanto-juvenil
Kineretinho, que teve o apoio do Centro Israelita do Parana (CIP). Em 1978, o Kineretinho ja
estava viajando para se apresentar no festival de dancga israeli Hava Netze Bemachol, do Rio de
Janeiro. Posteriormente, o nome do grupo foi trocado para Haemek, em referéncia ao titulo de
uma coreografia tradicional folclérica de autoria do coredgrafo israelense lonathan Karmon, que
fazia parte do repertério do grupo Kineret. Em 1985, o Kineret acabou e o Haemek, passou a
assumir a responsabilidade de representar Curitiba na danga israeli. Isso acabou modificando o
carater do grupo, que depois de alguns anos passou a ser composto por dangarinos jovens e
adultos.
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israeli. Em 1985 extinguiu-se a Lehaka Kineret, sobrando apenas a Lehaka

Haemek para representar a col6nia de judeus da cidade.

Ricardo Sasson assumiu a direcdo da Lehaka Haemek em 1986 (ano
seguinte ao término da Lehaka Kineret) e almejava fazer jus ao carater desta
como grupo representativo da dancga israeli da comunidade judaica local. Como
0 grupo néo tinha o nivel do Kineret para estrelar um espetaculo, nem de ser
grande destaque em festivais de dancga israeli como fazia aquele extinto grupo,
Ricardo Sasson conversou com Vitor Aronis sobre a possibilidade de
realizarem um festival de dancga israeli em Curitiba para dar protagonismo a
Lehaka Haemek. A escolha do nome Alon (que significa cedro ou araucarias)
para o festival, segundo Ricardo Sasson'¥’, se deve ao fato de Curitiba ser uma
cidade caracterizada por ter muitas araucarias, logo o titulo pretendia fazer
referéncia a vegetagao da cidade para fazer a ligagao entre o evento com o seu

lugar de acontecimento.

136 Vitor Aronis foi contratado para trabalhar como sheliach do movimento juvenil judaico
Habonim Dror e ser responsavel pelas atividades de juventude na comunidade.

137 Conversa com Ricardo Sasson disponivel em: https://youtu.be/Fd2pflgTg0g
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Troféu de participacédo, feito de imbuia, uma tipica madeira da regido do Parana. O simbolo no
troféu sdo dois dangarinos com pinheiros atras, em forma e nimero de bragos da menora
(candelabro de sete cabegas, simbolo tradicional dos judeus).

A primeira edigdo do Festival Alon, em 1988, foi realizada no saldo do
Centro Israelita do Parana (CIP), onde ja havia um palco e tinha uma condigéo
razoavel para receber esse tipo de evento. Nao havia muitos recursos e verbas
para altos investimentos em infraestrutura. Participaram grupos infanto-juvenis
do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, além do Haemek. Mesmo com o modesto
formato, o evento foi muito bem recebido pelas criticas. Na segunda edigao,
somaram-se também grupos infanto-juvenis de danca israeli da comunidade
judaica de Porto Alegre. Devido a boa repercusséo da primeira edigéo, o Festival
Alon conseguiu para as duas outras edigdes melhores apoios e patrocinios,

como do Banco da Cidade e da prefeitura de Curitiba.

Com o crescimento do festival, os shows passaram a ser feitos no ginasio
do CIP, criando uma melhor estrutura, com um palco maior € mais apropriado

para aquele tipo de apresentagdo. Além de todas as atividades realizadas na
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sede do CIP, alguns grupos que se apresentavam no festival dangaram também
na Feira do Largo da Ordem (um importante ponto turistico da cidade, muito
frequentado nos Domingos), expondo a danga israeli também para a populagao
nao judaica. Nesta segunda edigdo, contou-se com a participagao do professor
e coreografo argentino Silvio Berlfein, reconhecido e respeitado pelas suas
atividades de danca israeli voltadas para criangcas. A terceira edigao
caracterizou-se por estrutura semelhante a da segunda, acolhendo grupos das
mesmas cidades, realizando shows e harkadot na sede do CIP e na Feira do
Largo da Ordem e recebendo um visitante internacional para dar atividade,
sendo desta vez o renomado coredgrafo israelense Moshé Telem. Segundo
Ricardo Sasson, durante as trés edicdes, o festival era composto por uma média
de 8 a 12 grupos participantes, com dangarinos entre 12 e 16 anos. Como desde
o inicio da criagao do Festival Alon tudo estava muito centrado nas figuras de
Ricardo Sasson e Vitor Aronis, quando ambos resolveram nao mais tomar a

frente de sua producdo e coordenacgao, este evento cessou suas edicoes.

Um outro festival bastante expressivo na cena brasileira da danca israeli,
que ainda existe em continua atividade, € o Festival Choref, realizado
bianualmente na cidade de Porto Alegre. Esse festival foi fundado em 1986, por
uma iniciativa liderada pela curitibana leda Bogdansky. Ela havia sido chamada
pela Federacéao Israelita do Rio Grande do Sul, em 1985, para ir morar em Porto
Alegre e trabalhar com o grupo gaucho Lehaka Kadima®®. Conforme narrado
pela mesma®®, a ideia de se fazer um festival de danca israeli em Porto Alegre
comecgou a partir de uma conversa informal junto com os bailarinos da Lehaka
Kadima. Tal proposta foi depois crescendo e tomando forma e, entao, resolveram
escrever um projeto para apresentar a Federagdo Israelita da comunidade
judaica gaucha. A ideia era que o festival acontecesse no primeiro semestre,

138 Segundo narra Espindola (2005, p. 26), os jovens da comunidade judaica gaucha foram
inspirados a montar uma lehaka quando eles viram no Salao de Atos da PUC, em Novembro de
1978, uma apresentagdo do renomado grupo curitibano Kineret. A Federagao Israelita do Rio
Grande do Sul negociou a vinda da professora paulista Yudith Gantman (1951-), figura com vasta
experiéncia de danca e formada em Israel, para iniciar o trabalho de danca israeli junto aquele
grupo de jovens judeus, composto por alunos do Colégio Israelita Brasileiro, universitarios e
profissionais liberais. Assim, em 1979 funda-se a Lehaké Kadima (tradugao: Avante), que, tendo
sido assumida por diferentes coredgrafos no decorrer dos anos, existe hoje como um dos grupos
de maior longevidade e de maior representacéo da alta qualidade da danga israeli no Brasil.

139 Conversa com leda Bogdansky disponivel em: https://youtu.be/NQ6p07koKaw
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visto que a maioria dos demais festivais ocorriam no final do ano. Por isso, foi
escolhido como titulo o nome Choref, cuja palavra hebraica traduz-se como

inverno, periodo que ficou planejado para a realizagao do evento.

Um obstaculo inicial era o porte menor que aquela colénia judaica tinha
em relacdo as outras acostumadas a promoverem festivais, como a do Rio de
Janeiro e a de S&o Paulo. Nao havia condi¢gdes e estrutura para receberem
tantos grupos e dancgarinos. Para fins de controle numérico de participantes, leda
Bogdansky propds que aquele festival fosse composto apenas por grupos
convidados. A quantidade estabelecida foi de 10 grupos convidados, além da
Lehaka Kadima, somando uma média de 300 dancarinos para serem
recepcionados. Convidaram 4 lehakot da Argentina, 1 do Uruguai, 1 de Curitiba,
2 do Rio de Janeiro e 3 de Sao Paulo. Estava previsto para haver apenas uma
noite de show com as lehakot, no Teatro da OSPA (Orquestra Sinfénica de Porto
Alegre), as quais, cada uma delas, s6 poderiam apresentar apenas uma danga.
Essa condigao foi colocada para que o show tivesse um tempo razoavel, sem
cansar a plateia por conta de uma duragao excessiva. Caso algum coreografo
tivesse interesse de apresentar outras dancgas, estas poderiam ser performadas
durante outras atividades do festival (sem a mesma estrutura e requintes

oferecidos por um teatro).

Conforme destacado por leda Bogdansky, o grande objetivo do festival
ndo era apenas que as pessoas viessem se apresentar, mas que aquele fosse
um encontro de jovens dangarinos. Por este motivo, o festival foi organizado com
atividades manha3, tarde e noite, espalhadas por diferentes sedes de entidades
israelitas da cidade, como o Centro Israelita (a base principal do evento), o clube
campestre, a sinagoga e a escola. Houve um grande foco na harkada, com
muitas horas dedicadas aos chuguim. O Festival Choref foi quem inaugurou a
tradicdo da “maratona de dancga” nos festivais de dancga israeli do Brasil, que é
uma harkada que dura a noite e a madrugada inteira até o amanhecer (era
também nessa ocasiao 0 momento mais propicio para os grupos apresentarem
suas coreografias que ndo puderam ser encaixadas no show do teatro). Toda a
equipe que comandava a harkada e os chuguim era de dancarinos da
comunidade judaica gaucha. Nesta edigdo, ainda nao havia condigbes

financeiras para fazerem altos investimentos chamando profissionais
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estrangeiros renomados para desenvolverem atividades (ja tem alguns anos que
isso se tornou uma pratica recorrente neste festival). leda Bogdansky realizou
com seus dancarinos do Kadima um treinamento para a didatica do ensino de

coreografias de harkada.

Houve um sincero engajamento e envolvimento da turma de danga do
Kadima, de integrantes de movimentos juvenis judaicos e dos representantes
comunitarios (principalmente da Federacéo Israelita) para que tudo neste festival
ocorresse de forma bem feita e dentro dos conformes. Toda conquista de
patrocinios e apoios, a organizagao para recepcionar 0s grupos, para dar
conforto a logistica dos dancarinos e para fazer funcionar cada atividade do
evento, tudo isso, foi concretizado com éxito gragas ao esforgo coletivo daquela

comunidade judaica.

Depois da primeira e segunda edigbes do Festival Choref, que
aconteceram em 1986 e 1987, este passou a ocorrer bianualmente devido a um
acordo com a comunidade judaica do Uruguai que passou a realizar o seu
Festival Naguia (a proximidade geografica propiciava uma boa parceria entre
ambas as comunidades). Assim, revezavam-se, entre si, com realizac&do de seus
festivais ano sim, ano ndo. O Naguia se extinguiu com o tempo e o Choref
continuou e manteve o seu carater bianual. Criou-se também em Porto Alegre o
Festival Darom (tradugado: Sul), o qual passou a preencher estes anos vagos.
Trata-se de um festival especifico da comunidade judaica gaucha, o qual visa
oportunizar espago para todas as lehakot locais poderem se apresentar (muitas
ndo conseguiam no Festival Choref, por se tratar de um evento reservado a
grupos convidados). Darom é um festival aberto para qualquer lehaka da cidade
(ndo de fora), seja do nivel e faixa etaria que for. O Festival Choref manteve
durante muito tempo o seu carater seletivo, preenchendo suas edicbes com os
grupos mais representativos da comunidade local e com os convidados de outros
lugares. Recentemente tem-se comegado a experimentar a alteracao deste
formato, passando a funcionar com o modelo de inscricao aberta a quem tiver

interesse em participar.

Tudo isso exposto, evidencia-se que o habito cultural pela pratica da
danca israeli no Brasil é algo que foi crescendo e se consolidando no decorrer
dos tempos em diversas colbnias judaicas espalhadas pelo pais. O
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reconhecimento da importancia que representa a equacado danca = passos +
significados + ambiente (ESPINDOLA, 2005, p. 25) motivou no Brasil a criagéo
e promocéo de festivais de danca israeli, que alimentaram e mobilizaram o meio
das lehakot em varios estados. Mas se deve reiterar que, além dos festivais,
bastante do cultivo ao habito cultural da danca israeli, no Brasil e mundo afora,

foi propiciado, em muito, pela disseminacao da pratica da harkada.

2.5 — Articulacao entre dancga tradicional e dan¢ga contemporanea no fazer
coreografico: uma proposta de estudo tedrico-pratico para a danca israeli

O projeto que culminou no trabalho de campo, o qual gerou o espetaculo O
Jogo da Danga Israeli tinha como proposigao trazer a danca israeli para um
contexto cénico contemporaneo. Expds-se que o que se pretendia era criar uma
danca contemporanea a partir deste tipo de expressao cultural de danca,
reconhecida como tradicional e, até mesmo, folclérica. O capitulo anterior
dedicou-se a explicar qual concepgao sobre danga contemporanea embasava a
proposta da exploragéo coreografica com as dangarinas de danca israeli. E qual
seria aqui o entendimento sobre tradicdo e/ou folclore para a abordagem de

danca israeli? Esta é de fato uma danca tradicional/folclorica?

Ha tempos, sdo geradas muitas discussdes acerca da adequagéo ou ndo da
atribuicao do conceito de tradicdo e/ou folclore para a danca israeli. Folk-lore,
palavra criada por William John Thomas em meados do séc. XIX, tem como
sentido “o saber tradicional do povo”. Folclore € comumente compreendido como
questdes culturais, advindas de tempos remotos, que estdo presentes em uma
sociedade. A compreensao predominante € que este trata de elementos de uma
cultura que, mesmo que nao se tenha mais referéncias de onde surgiram, estéao
presentes através de seus costumes, objetos e simbolos populares. A questao
da coletivizagdo (um acordo de um coletivo) € que faz algo se tornar folclore.
Algo que se cria, que se reproduz e que, com o tempo, cai no dominio publico.
Para Brandao (1994), o folclore se caracteriza por um anonimato dos autores e
criadores daquilo que se reproduziu e coletivizou. O autor considera que o fato
coletivizado, que se tornou, assim, folclorico, se caracteriza por sua persisténcia
de permanéncia no tempo, pois, mesmo com suas modificacbes e

transformacoes, ele sustenta algumas matrizes basicas. Brandao explica que o
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folclore carrega simbolos coletivos da afirmacéo de uma identidade de patria, de
povo. Coloca que a cultura do folclore “ndo é apenas ‘culturalmente’ ativa. Ela é
também politicamente ativa. E um codificador de identidade, de reprodugdo de
simbolos que consagram um modo de vida de classe” (BRANDAO, 1994, p.41).
Segundo Brand&o, no ato de participar de uma manifestagdo folclorica, ha o
sentimento de afirmacdo da identidade, de “ndo esquecer quem sao”
(BRANDAO, 1994, p.10).

O conceito de folclore para a dancga israeli € bastante questionado por muitos,
haja vista que ela ndo € uma expressao cultural que se caracteriza por advir de
tempos remotos e tampouco os autores de suas coreografias e musicas sao
anbnimos. Contudo, ha outras caracteristicas que a associam com o
entendimento comum sobre expressao folclorica. Assim como a palavra folk-lore
tem como sentido “o saber tradicional do povo”, o termo rikudei am tem como
significado “dangas do povo”. Ou seja, a ideia de uma expressao cultural advinda
de um saber popular (ndo erudito) esta presente em ambos os termos. Além
disso a associagao que se faz da danga israeli ao folclore se deve aos seguintes
fatos: carrega o aspecto de um conhecimento que é passado de geracdo em
geragao, tornando-se uma pratica tradicional; conforme acontece na harkada,
suas coreografias sdo bens culturais coletivizados para todo o povo (ndo tendo
0s seus autores o controle sobre o seu fazer-acontecer por outras pessoas); é
uma expressao cultural que, através da musica e dos codigos da danga, junta
um grupo de pessoas para celebrarem os simbolos do judaismo e de Israel;
assume a significacdo de patriménio cultural que serve a referéncia judaico-

identitaria para judeus das mais diversas partes do mundo.

A questdo que vem, todavia, problematizando mais a atribuicdo do termo
“folclore” para a dancga israeli é o seu carater de mutabilidade demasiado rapida.
O antropdlogo Luis da Camara Cascudo (2001), em um ponto de vista n&o
engessador sobre o folclore, aborda-o admitindo que dados recentes e
informacdes do mundo contemporaneo podem ser assimilados por este tipo de
manifestacao cultural. Ele afirma que qualquer expressao folclérica pode excluir
elementos (que por algum motivo passam a nao fazer mais sentido para aquele
grupo) e incluir outros novos que estejam em didlogo com o pensamento de uma

geracao de determinada comunidade.
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A mentalidade mobil e plastica torna tradicional os dados recentes,
integrando-os na mecénica assimiladora do fendmeno coletivo, como a
imével enseada da a ilusao da permanéncia estatica, embora renovada,
na dindmica das aguas vivas. O folclore inclui nos objetos e formulas
populares uma quarta dimensao, sensivel ao ambiente. Nao apenas
conserva, depende e mantém os padrbes do entendimento e da agao,
mas remodela, refaz ou abandona elementos que se esvaziaram de
motivos ou finalidades indispensaveis a determinadas sequéncias ou
presenca grupal. (CASCUDO, 2001, p. 240)

Logo, Cascudo (2001) explica o folclore como uma expressdo cultural que
integra ndo apenas uma taxa de preservagao, porém também uma certa taxa de
mutabilidade. O antrop6logo Hermano Vianna (2005) € outro que traz uma série
de indagacgdes e pertinentes discussdes sobre o pensamento preservacionista
em relacdo as manifestagcdes populares tradicionais. Vianna (2005, p.4) aborda
que dentro do pensamento sobre mutabilidade destas ha a problematizacao
acerca do que pode ser remodelado ou abandonado, sem perturbar os “padroes
imperturbaveis”. Segundo ele, tal ideologia instaura em varios meios uma
postura de patrulhamento sobre a gradagado da mudanca, sendo isso um aspecto
negativo. Para o autor essa régua para medir a mudanga, que determinaria
quando ela realmente se torna perturbadora, pode destruir o sistema mabil de
funcionamento e de existéncia desses patrimonios imateriais'#?, impedindo que
surjam elementos novos que possam vir a se tornar populares e tradicionais no
futuro. O novo agora pode vir a ser tradicional e/ou folclérico no futuro. E essa
ideia, levantada por Vianna, pode tanto se referir as mudancas internas em cada
expressao cultural tradicional ja existente, quanto se referir ao surgimento de
novas festas populares, como € o caso do baile funk, uma recente' tradigéo
carioca. E neste contexto de argumentagdo que se concorda aqui em assumir o
ponto de vista que reconhece a danca israeli como uma expressao cultural
tradicional e, sim, folclérica. Ela € um novo tipo de manifestagao tradicional,
folclorica, e nem as atuais tendéncias de mistura-la com elementos da cultura
musical pop da moda e com outras modalidades de dancga a tiram desse lugar.
Isso posto, a ideia do projeto para o desenvolvimento, tedrico-pratico, desta

pesquisa consistia na proposigao de borrar fronteiras, de imbricar abordagens

140 Argumento semelhante ao da “dinamica das aguas vivas”, conforme metaforicamente colocou
Cascudo (2001, p.240).

141 Recente para os padrdes temporais das manifestagdes culturais reconhecidas como
tradicionais.
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sobre tradigdo e contemporaneidade. O espetaculo O Jogo da Danga Israeli foi
construido a partir da proposta de colocar em cena esse tipo de danca tradicional

situando-a em um contexto cénico contemporaneo.

A danca israeli foi trazida ao espetaculo pela via das histérias que as
dancarinas contavam e pelas coreografias que elas executavam. Todas tiveram
formacéo no Clube “A Hebraica” de Sdo Paulo, instituicdo onde ha lehakot para
todas as idades e onde se promove chuguim, harkadot e o grandioso Festival
Carmel. As trés dancgarinas ja tinham décadas de vivéncia na danga israeli, logo
as historias expostas dentro do espetaculo permearam um abrangente territério
de abordagem sobre essa expressao cultural tradicional. Nos depoimentos de
todas elas ha diversos episddios que se referem as lehakot que dangcaram e as
apresentacoes que fizeram em festivais de danca israeli e em outros eventos; ha
referéncias a eventos de harkada e alguns rikudim especificos; faz-se referéncia
aos chuguim, em cenas nas quais as dangarinas mostram os ensinamentos de
alguns rikudim; algumas delas falam sobre coreografias de outras lehakot pelas
quais demonstram admirag&o; muitas coreografias, tanto de harkada, quanto de
lehaka, com toda uma série de passos tradicionais do vocabulario da danca
israeli, sdo executadas pelas dancgarinas em cena; as dancgarinas emitem
oralmente textos que expressam o quao essa danca folclorica desperta nelas o

sentimento de pertencimento ao povo judeu e a sua cultura.

Tudo isso que integrou a pega emergiu a partir de um processo compositivo
que se desenvolveu através da proposta de mergulhar no escuro (AGANBEM,
2009), valorizando um processo de criagao aberto as descobertas inusitadas dos
materiais que serviriam as cenas, ao invés de planejar antecipadamente um
produto com configuragdo prevista. Aproveitou-se as singularidades de cada
pessoa do elenco como material principal para as concepg¢des cénicas. Adotou-
se os valores éticos que regem a danga contemporanea (LOUPPE, 2012) dentro
de todo o trajeto processo-produto do espetaculo. Desta maneira, foi trazida tal
danca tradicional para o contexto de uma poética cénica de dancga

contemporanea.
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CAPITULO 3: O JOGO DA DANGA ISRAELI: PROJETO-PROCESSO-
PRODUTO

3.1Realizando uma agao cultural

O projeto inicial tinha como proposta aprofundar a pesquisa desenvolvida
durante o mestrado, cujo estudo se desenvolveu a partir da analise de um
trabalho solo artistico, de autoria prépria (Rikud Vira-Lata), visando identificar
como a ideia de atravessamentos de fronteiras entre a tradicado da danca israeli
e abordagens contemporaneas em danga foi metaforizada através do corpo, do
movimento e de solugbes estéticas para uma configuracdo coreografica
(DAVIDOVITSCH, 2014). Para a pesquisa de doutorado pretendia-se prosseguir
numa proposta nesta linha, porém com a intengao de adentrar um novo campo
de abordagem, que era o olhar do diretor/coreégrafo na preparagao de corpos
educados e treinados na dancga israeli para uma experiéncia em danca

contemporanea.

Assim, o projeto para esta pesquisa comegou com a proposi¢cao de
experimentar estratégias pedagogicas para que os bailarinos de danca israeli
conseguissem traduzir pelo movimento suas informag¢des hibridas judaico-
brasileiras, com fins compositivos para um espetaculo de danca contemporanea.
Para isso, seria necessario, entdo, adentrar em campo e realizar uma agao
cultural. Esta foi desenvolvida com trés pessoas (por acaso, conseguiu-se
apenas mulheres para participar'#?) da comunidade judaica de S&o Paulo, que
praticam danca israeli. Antes de abordar diretamente as questdes ligadas a
compreensao do que seja agao cultural, € importante tracar um breve historico
do debate na area da politica cultural que levou ao entendimento atual (ainda em
construgdo) sobre tal termo. Ha de fato bastante confus&o sobre as diferencas
entre os termos democratizagcdo cultural, mediagdo cultural e acdo cultural,
principalmente por parte daqueles que n&do se voltam para esse assunto em

especifico.

142 Havia um homem no elenco que saiu logo no inicio do processo.
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Pupo (2015) aponta a Franga como o lugar de referéncia onde
germinaram os primeiros projetos de politica cultural'3. A primeira iniciativa na
Franca descrita pela autora foi a de André Malraux, em 1959, através do
Ministério da Cultura, que tinha como missao tornar acessiveis as obras capitais
da humanidade ao maior numero de franceses, garantindo um amplo publico ao
patrimdnio cultural e favorecendo a criagdo das obras de arte (PUPO, 2015,
p.133). Foi incentivada a construgdo de centros de cultura em diversas cidades
francesas, descentralizando os investimentos antes voltados apenas para a
capital, Paris. Malraux na sua proposta, porém, descartava qualquer nogao de
pedagogia, pois partia da crenga que apenas a relagao fisica e o contato direto
com a obra, isso apenas, ja era suficiente para proporcionar o choque estético,
a fruicdo e o desejo de novas descobertas sobre a arte. Tal proposta trazida por
Malraux é hoje denominada de democratiza¢go cultural. Anos mais tarde, ja na
década de 70, reconheceram-se fragilidades nessa proposic¢ao pelo fato de néo
se ter conseguido alcancar a amplitude almejada em relagao ao publico para a
arte (este continuou sendo basicamente o0 mesmo durante todos esses anos
depois dessa iniciativa). Identificou-se que havia uma “fratura a ser reparada
entre obra e publico” (PUPO, 2015, p. 134), o que desencadeou o inicio das
iniciativas sobre mediac¢éo artistica, que tem em vista fazer a intermediacéo entre

o individuo e a criacao artistica.

Teixeira Coelho (2012, p. 70) fala que o sistema de produc¢ao cultural
tem quatro fases basicas: 1. A producao (feitura) do bem cultural; 2. Sua
distribuicao aos pontos nos quais essa podera ser acessada pelo publico; 3. O
seu momento de troca (dinheiro, na maioria das vezes); 4. A do consumo e do
uso efetivo e de apropriacdo do bem artistico pelo seu publico. Por essa o6tica, a
proposta de Malraux teria deixado de alcancar a quarta fase, visto que, mesmo
com as obras produzidas, distribuidas e colocadas a acesso gratuito ao publico
(chegando assim a terceira fase), este individuo, se ndo conseguisse de fato se

143 Pupo (2015) ressalta que no Brasil, ainda antes da Franga, ja havia ocorrido importantes
iniciativas voltadas para a politica cultural, como: a de 1935, promovida por Mario de Andrade
quando coordenador do Departamento de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo, o qual propunha
0 acesso as manifestagcdes da cultura por setores mais amplos da populagéo, articulando
projetos com setores municipais do campo educacional (como, por exemplo, os Onibus-
biblioteca, os parques infantis, e outras realizagées); em 1937, no governo de Getulio Vargas,
quando se estabeleceu o Instituto Nacional do Livro e da Secretaria do Patrimdnio Histdrico e
Artistico-Cultural, ambos vinculados ao Ministério da Educacgéo.
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apropriar (“‘usar”) das mesmas, n&o faria da arte um lugar de producdo de
conhecimento e de significacdo para a sua vida. “Uso” nesse contexto € “termo
que s6 se deveria empregar quando o processo por ele coberto implicasse a
apropriagao plena do bem pelo sujeito, na exploragao de todo seu potencial, na
integracéo entre bem e sujeito” (COELHO, 2012, p.78). Reconheceu-se, assim,
que essa quarta fase requisitaria, muitas vezes, a acdo de um mediador cultural.
A mediagao cultural ocorreria quando um mediador assumisse o papel de
intermediar a relagdo entre publico e obra, possibilitando a fruicdo e “uso” (no
entendimento de Teixeira Coelho, supracitado) do primeiro para com a segunda.
Mediacao cultural teria como foco, pois, criar o elo entre a obra e o publico, e seu

resultado pretendido seria a plena fruicao pelo publico da obra de arte.

Permitir ao fruidor abrir-se ao universo da obra é a perspectiva da
atuacdo dos profissionais envolvidos em aventuras de mediagéo, o
que, como vimos, configura procedimento distinto da mera transmisséo
de informagdes em torno da criagao artistica. (PUPO, 2015, p. 148)

Acéo cultural diz respeito a uma agéao direta realizada em determinado
grupo social, que permite que os sujeitos implicados vivenciem a experiéncia
artistica, descobrindo mais sobre si, sobre o(s) outro(s) e sobre seu meio.
Teixeira Coelho ressalta a diferenca entre os termos fabricacdo cultural e acdo
cultural. Como o autor expde, por fabricacdo entende-se um processo com
etapas bem estipuladas, que tem um inicio e um fim bem definidos. Em
contraponto a isso, a agao traria o entendimento de um inicio claro, mas sem um
ponto de chegada especifico, nem com etapas rigidas pelas quais um

determinado processo tem que passar.

Acéo ou fabricacao cultural? Os bons modos, ou a utopia, mandam que
se opte sempre pela acdo. Neste caso, o agente apenas daria inicio a
um processo cujo fim ele ndo prevé e nao controla, numa pratica cujas
etapas também n&o lhe sdo muito claras no momento de partida.
(TEIXEIRA COELHO, 2012, p. 14).

O termo fabricac&o, conforme explicado pelo autor, significa, como num
de seus sentidos originais, em latim, engano, intriga, artificio, dolo. Logo, Teixeira
Coelho defende que se tem de apostar na agao cultural para que se realmente
alcance resultados de transformacdes significativas e duraveis nos individuos

envolvidos na proposta de determinado projeto. A ideia hegemdnica sobre
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projeto é o que, muitas vezes, aprisiona a proposta de uma agédo cultural a um
modelo que se organiza em uma légica temporal sequencial fechada, com todas
as etapas bem estipuladas e com prazos definidos para cada uma, fazendo-a
cair na armadilha da fabricagéo cultural. Conforme explanado por Katz (2011), a
nogao de projeto advém do campo cientifico, cujo sucesso do seu modelo Iégico
do mundo académico atravessou os muros da universidade e passou a pautar o
viver em sociedade de forma geral, perpetuando um determinado entendimento
de tempo e de vida, nas circunstancias sociais mais diversas. As regras que
estabelecem como qualquer projeto deve ser estruturado carregam severas

ferramentas de controle.

A sua divisdo em etapas sequenciais e claramente descritas favorece o
exercicio do controle, mas nao somente o controle da sua realizac¢ao (...).
No centro desse controle encontra-se o conceito de ordem atado aos de

previsibilidade e de estabilidade. (KATZ, 2011, p. 68)

Tal nogédo sobre projeto tende a condicionar que se aprisione como
fabricacao cultural aquilo que se pretendia que fosse uma acdo cultural. Agao
cultural s6 funciona de fato na natureza de sua proposta, caso se assuma como
um lugar de atitude contemporanea, adentrando no escuro (AGAMBEN, 2009)
para desviar o olhar daquilo que se percebe no Obvio da claridade, permitindo
que a identificacdo do nao antevisto potencialize a producdo do conhecimento
critico. A agao cultural dialoga com as teorias contemporaneas da educagéo, ao
valorizar pedagogicamente um conhecimento que se produz mais a partir de
perguntas potentes do que de respostas definitivas, mais a partir de incertezas
do que de certezas, mais a partir de relativizagdes do que de rétulos sobre certo

ou errado.

Acéo cultural propbe um trabalho, cuja pedagogia deve propiciar que os
participantes implicados no projeto oxigenem seus olhares politicos, percebendo
de forma critica discursos hegemoénicos produzidos a partir das relagdes de
poder na sociedade. Muito do que rege os fazeres em danga contemporanea
segue esse mesmo propodsito critico. Por isso, ha uma combinagdo quase
simbidtica entre acdo cultural e danca contemporanea. O pesquisador André

Lepecki (2010) apresenta uma visao muito interessante sobre a “politica do
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chao”, trazida pelo filésofo Frantz Fanon'#, interrelacionando tal abordagem
com as agdes compositivas, para pensar o fazer coreografico contemporaneo.
Em meio a tantas marcas historicas colonialistas doloridas, nada no
funcionamento discursivo-social contemporaneo esta assentado e bem
resolvido. N&o existe um “chdo” estavel, terraplanado’®. Em todo terreno
discursivo ha rachaduras e a danga contemporanea € uma forma de expressao
artistica bem interessada em cutucar esses espagos e esgarga-los, a fim de

evidencia-los e trata-los.

Jogando com as possibilidades de sentido denotativo e conotativo da
palavra “chdo”'4¢ |, Lepecki (2010) ressalta que este em sua natureza nunca é
liso, mas tem seus relevos e acidentes de terreno, e a sua transformacédo em
terraplenagem deriva de um ato de violéncia a natureza, com a utilizagdo de
maquinaria pesada, suor de operarios e gritos de topdgrafos administradores da
obra. O chao se torna liso, colocando-se pisos sobre ele, deixando recalcadas
suas marcas historicas (assim como também fazem os colonizadores para
apagar as crueldades que foram por eles praticadas sobre civilizagdes
exterminadas ou escravizadas). Lepecki explica que desde o renascimento o
acontecimento da dancga cénica, branca, s6 era possivel apos se realizar esta
terraplenagem, apdés o piso ficar bem lisinho nos saldes da corte para o bailarino

poder executar sua coreografia.

144 Frantz Fanon traz uma abordagem sobre a politica cinética do tropeco. As reflexdes tedricas
desse autor sobre tal assunto se iniciaram a partir de um choque de realidade que ele
experienciou em sua vida. Passeando pela cidade de Lyon como um bom burgués (na época,
era um jovem médico), escutou um dia um grito de uma crianga que vinha do outro lado da rua:
“Mamae, olha o preto!” E, de novo: “Mamae, olha o preto, estou com medo”! Ele relata: “Tropecei.
Estilhacei-me. Desde entdo me movo na horizontal!”. Descobriu, assim, por meio do tropecgo, que
um chao nao é so terreno, mas é sempre composto de atos de fala. E todo ato de fala € um
embate no corpo a corpo com a linguagem, em um terreno social que se organiza produzindo e
reproduzindo corpos. Mostra como forgas e contraforcas se articulam na formacado de
subjetividades e de experiéncias da imagem do corpo na colbnia, na pos-coldénia e neocolbnia.

145 Por exemplo, dizer que racismo ou antissemitismo néo existe no Brasil é tentar afirmar um
chao liso. Inclusive, durante um bom tempo esse chéo liso era um slogan do Brasil: “o pais onde
todas as ragas e etnias convivem em harmonia”.

146 Denotativo é o sentido literal e direto da palavra. Em se tratando de chao, este significa
literalmente a superficie onde pisamos. Conotativo € o sentido figurado, logo, neste caso, chao
esta metaforicamente associado com a base onde estao instaurados os discursos estruturantes
das culturas.
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Ele fala sobre a obra de Raoul-Auger Feuillet, Choréographie, de 1700,
que fazia notagdes de danca colocando em folhas de papel desenhos da
coreografia que registravam todas as diregdes por onde os dangarinos
futuramente passariam e os movimentos que eles fariam. Tal qual aquela folha
de papel, o chao deveria também ser uma superficie lisa para o bailarino dancar.
Nessa relagdo entre os planos bidimensional (o papel, suposto chéo) e o
tridimensional (bailarino imaginario sobre esta superficie), realizava um modo de
producdo coreografica que se fundava no controle, na ordem e no pré-
estabelecido, sem abertura a acasos e acidentes de terreno. Antes de qualquer
apresentacao tudo ja estava desenhado, planejado e previsto. Lepecki faz, desta
maneira, uma analogia desse chao liso, dessa terraplenagem, com os
procederes coreograficos e as politicas que se estabelecem dentro do meio da
danca. Esse sistema coreografico ndo considerava qualquer circunstancia

subjetiva do dangarino, pautando-se no entendimento de um corpo-maquina.

Notacao coreografica de Feuillet, extraida da obra Choréographie , de 1700 d. C.147

147 Imagem disponivel em:
https://www.google.com.br/search?q=Raoul+Feuillet&sxsrf=AOaemvJtEp8ivZxk9HaMK50h5dd
GZdyZIA:1637512809284 &source=Inms&tbm=isch&sa=X&ved=2ahUKEwixob K8gn0OAhUelJU
CHbazDVcQ AUoAXoECAEQAw&biw=1366&bih=657&dpr=1#imgrc=0_e 452K0JRQCM
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Tal modo de conceber uma coreografia esta atrelado a um modo de
pensar positivista, do iluminismo (cultura dos europeus, povos colonizadores). O
sociélogo Boaventura de Souza Santos (1987) ja havia apontado que o campo
do conhecimento foi por séculos impregnado por aquilo que ele denominou como
paradigma dominante, o qual valorizava um racional cientifico em detrimento do
conhecimento ndo cientifico e estudos humanisticos. O paradigma dominante
estabelece uma distincdo dicotdmica entre ciéncias naturais e ciéncias sociais,
assentando uma concepg¢ado mecanicista da matéria e da natureza. Neste, ha
uma dissociagdo do corpo, enquanto matéria fisica, com os seus aspectos
subjetivos, culturais, cognitivos, sexuais, psicolégicos etc. (compreenséo
maquinal sobre o corpo). Funda-se na dicotomia entre mente e corpo, que
implementa um entendimento separatista entre natureza e cultura. Tal visdo
contraria toda a ideologia pedagogica contemporanea que respalda uma agéo
cultural, assim como também contraria o atual pensamento sobre o corpo para
a danca contemporanea. O modo classico compositivo da danga de Feuillet, que
ja deixava desenhado na folha de papel a coreografia completa e os percursos
que os dancgarinos teriam que realizar, desconsiderava qualquer acidente, ou
impedimentos subjetivos singulares daquelas “maquinas moventes”. Tudo
estava previsto para acontecer perfeitamente. Aquele jeito de fazer coreografico
estava diretamente relacionado com a logica do paradigma dominante na
produgao de conhecimento.

A danca contemporanea e a agao cultural articulam suas producdes de
conhecimento com o que Boaventura de S. Santos denominou como paradigma
emergente’8. Como exposto por este sociologo, o conhecimento do paradigma
emergente é fundado na n&o dicotomia, mas na superagao das distingdes entre
natureza/cultura, natural/artificial, vivo/inanimado, mente/matéria,
observador/observado, subijetivo/objetivo, coletivo/individual, animal/pessoa e
outros (SANTOS, 1987, p. 39-40). Tanto a acdo cultural, quanto a dancga
contemporanea, reconhecem que as pessoas Nao sao Corpos maquinas e sim

sujeitos com suas singularidades cognitivas, psicolégicas, culturais, sociais,

148 Ainda que o autor tenha escrito sobre paradigma emergente na produgédo de conhecimento
no final da década de 1980, considera-se que este continua ainda com o mesmo status:
emergente. O paradigma dominante ainda dita muitas regras no meio de producdo de
conhecimento e o paradigma emergente vem tentando gradativamente conquistar mais espago.
O exemplo disso esta no préprio modelo de projeto, conforme discutido na introdugéo desta tese.
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emotivas etc. As praticas na danga contemporénea e na agao cultural geralmente
estdo atentas a esses nao dualismos que o paradigma emergente aponta.
Valorizam, por isso, hao apenas o produto, mas o processo, reconhecendo que
a construcao dos saberes se da em carater evolutivo. Para estas, esse fato se
torna algo de carater prioritario em seus fazeres. Conforme descreve Teixeira
Coelho:

Mas, o que é vital a acao cultural € a operagdao com os principios da
pratica em arte, fundados no pensamento divergente (identificado por
Gaston Bachelard como o “principio do diagrama poético”, que consiste
em aproveitar, para o processo, tudo que interessar, venha de onde
vier, na hora em que for necessario, sem o recurso a justificativas
claras e precisas) € no pensamento organizado, e movido pela
possibilidade, pelo vir a ser. E nesse tipo de pensamento e essa
modalidade de pratica, em parte privilegiada também pela ciéncia mais
criativa, que permite o “movimento” de mentes e corpos téo privilegiado
pela acdo cultural. E esse na verdade o tipo de pensamento que altera
os estados, transforma o estado em processo, questiona o que existe
e o coloca em movimento na dire¢do do ndo conhecido. A proposta,
portanto, € usar o modo operativo da arte — livre, libertario,
questionador, que carrega em si o espirito da utopia — para revitalizar
lagos comunitarios corroidos e interiores individuais dilacerados por um
cotidiano fragmentante. (TEIXEIRA COELHO, 2011, p. 32,33)

A dancga contemporadnea nao se atém a uma terraplenagem para a
elaboragcdo de uma danga (como o tradicional modelo compositivo coreografico
que da primazia ao produto sobre o processo). Ela enfrenta os acidentes do
terreno e o escuro, jogando com estas condi¢cées para descobrir materiais para
a confeccao da obra. A agao cultural se desenvolve a partir das mesmas crencas
e ideologias, crendo no poder da arte como lugar de poténcia politico-social
transformadora. Por esses motivos supracitados, o casamento entre danca
contemporanea e agao cultural é tdo auspicioso. Segundo Lepecki (2010, p. 15),
“Pergunta ético-politica para o plano de composi¢céo da danga contemporanea:
que chao é este em que danco? Em que chao quero dancar?”. Trata-se de um
jeito de questionar que muito se aproxima com o da agao cultural, como pode se
ver nesta colocagdo: “A agao cultural surge assim para responder a pergunta ‘O
que fazer?’ com a cultura e a arte hoje, neste tipo de sociedade a que chegamos.”
(TEIXEIRA COELHO, 2012, p.11). Tais indagacgdes, advindas tanto da
epistemologia da acgdo cultural quanto da danga contemporanea, foram eixos
mobilizadores para todo o desenvolvimento do trabalho que se realizou com as
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dancarinas de dancga israeli implicadas no processo desenvolvido no campo

desta pesquisa.

No procedimento de criagao artistica em O jogo da danca israeli, a nao
existéncia de um foco sobre um produto coreografico previsto foi um dos pontos
de maior choque inicial para essas dancarinas de danca israeli. Tendo o costume
de aprenderem coreografias ja elaboradas por seus professores e coredgrafos,
elas manifestaram no principio bastante estranhamento, desconforto e
inseguranga com a proposta de tatear no escuro como ponto de partida. Isto
criava um risco concreto delas se desinteressarem pelo projeto e
desembarcarem dele. Tal circunstancia, entdo, ndo dava muito espaco de tempo
para longos laboratorios de investigagdo de corpo e improvisagdo, que
normalmente demandam um certo tempo para se chegar em um lugar de
qualidade fina de movimento (principalmente se o elenco nunca teve
experiéncias com improvisagdo). Essa urgéncia impulsionou uma rapida
redefinicdo do caminho compositivo-coreografico que conduziria o processo de
criacdo do espetaculo dali em diante, o que resultou na descoberta do tema
chave da pesquisa: a danga depoimento. A criacdo de depoimentos como ponto
de partida para as elaboracdes cénicas foi um método compositivo que sustentou
a proposta original do carater processual para concepg¢ao do espetaculo, mas
que gerava resultados configurativos cénicos mais rapidamente do que se fosse
embasando-se na aquisi¢cao de qualidades finas de movimento a partir de uma

consciéncia corporal bem investigada e estudada.

Essa atengao ao processo cognitivo em uma agao cultural e o interesse
do agente em trabalhar o refinamento do olhar critico-politico dos participantes
envolvidos no projeto faz muitas vezes com que este seja associado
exclusivamente a praticas do campo pedagdgico. Conforme expressado por
Teixeira Coelho, ha que se ter cuidado, para ndo colocar como mesma coisa
acao cultural e agao educativa. Acao cultural ndo € sé uma acgao educativa, nem,
tampouco, sé uma acao artistica. Ela conjuga ambas. Reconhece-se que esta
conjungao foi realizada em campo com as dancgarinas de danga israeli. Tratou-
se de um fazer artistico, de uma experiéncia estética que elas foram convidadas

a vivenciar, mas com uma proposta implicitamente educativa.
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Conforme Morin (2004) discorre sobre o assunto educacéo (ndo se
atendo ao ambiente de educagcdo formal, escolar ou universitario), o
conhecimento s6 se constitui com pertinéncia quando informagdes de lugares
diversos sdo colocadas em conexdo, sem fragmentagdes disciplinares e nem
separagdes entre o conteudo e a vida real, o aluno e o seu contexto, o certo e o
errado (sugerindo as incertezas como mobilizadoras da construgdo do
conhecimento). A experiéncia desenvolvida em campo atingiu, neste sentido,
tanto o artistico como o educativo, o que a situa no consolidado conceito de agao
cultural. Adentrar o escuro para uma pratica artistica contemporanea de danca,
tendo um ponto de partida, mas sem um ponto de chegada, disse respeito ndo
apenas a um lugar de atitude artistica, mas a um lugar formativo do sujeito. As
dancarinas de danca israeli terem saido dos seus lugares de conforto, se
colocando em risco, experimentando o incerto e as incertezas, sem se apoiarem
em resultados previsiveis, foi decerto uma experiéncia transformadora para elas,
nao apenas dentro do Ambito da arte da cena. Foi transformadora também das

suas formas de se perceberem a si mesmas e o ambiente do qual fazem parte.

3.2 Depoimentos como material de base para a composi¢cao cénica

Os depoimentos cedidos pelas integrantes do elenco de O jogo da danga
israeli serviram como material de base para todo o procedimento compositivo do
espetaculo. Todo o processo de criacdo se desencadeou a partir da coleta de
depoimentos, que se realizou com perguntas direcionadas as dangarinas sobre
temas especificos de suas vidas na dancga israeli. Utilizar perguntas como
estratégia para pescar conteudos de memorias dos dangarinos visando uma
composicado coreografica € um método de trabalho ja bastante aplicado por
diversos coreografos. Pina Bausch € um exemplo bem conhecido sobre esse
tipo de procedimento para composicao.

Ao falar sobre seu modo de trabalho, em uma entrevista concedida a
Revista Obscena: revista de artes performativas (2007, p. 63), Pina Bausch
expds que para muitas de suas criagdes ela fazia perguntas aos seus dangarinos
a fim de que eles as respondessem com suas proéprias histérias, memoarias,

referéncias e gestos. A partir dai ela extraia o0 material basico para suas criagdes.
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Em O jogo da dancga israeli as perguntas ndo coletaram respostas a serem
traduzidas em movimentos ou em gestos, como fazia Pina Bausch, mas
coletaram textos (escritos e orais), que se tornaram o suporte basico para todas
as cenas do espetaculo. Serviram, tanto como elemento préprio da pega (sendo
utilizados como voz em off e como fala das artistas dentro da cena), quanto como

material que ofereceu informagdes a composi¢cao do espetaculo inteiro.

O procedimento com perguntas do diretor e respostas das dancarinas se
deu de trés formas dentro do processo compositivo. Para a primeira cena
elaboraram-se trés questionarios: “Dez aspectos que vocé acha que te
caracterizam como judia?” “Dez aspectos que vocé acha que te caracterizam
como paulista?” “Dez aspectos que vocé acha que te caracterizam como
brasileira?” Inicialmente, foi pedido que elas respondessem sem estabelecer
qualquer ordem e depois solicitou-se que cada uma ordenasse as respostas
segundo seus critérios de importancia. Dessa atividade nasceu o texto da

primeira cena, que foi colocado como voz em off no espetaculo.

A segunda forma de trabalho com perguntas constituiu todas as cenas do
jogo. Eram oferecidos assuntos especificos para que elas trouxessem relatos a
partir de suas vidas na danca israeli: “Primeira vez? Gosto? Dificuldade?
Identidade judaica? Brilho? Sonho? Consideragcdes (como enxerga atualmente
a danca israeli na propria vida)?”. As respostas se tornaram os textos que as
dancarinas expuseram verbalmente na peca, sendo cada narrativa o material
primario que ofereceu elementos para a composigdo e configuracdo de cada

cena.

Para a cena final, cada dangarina teve que gravar depoimentos sobre
cada uma de suas colegas, a partir da seguinte questao: “o que vocé descobriu
a mais sobre a sua companheira (qualidades artisticas, ou de sua personalidade)
dentro desse processo?” As respostas foram gravadas para voz em off, que sé
a ganhadora do jogo teria oportunidade de ouvir (apenas no ato do espetaculo
esse material foi utilizado, ocultando-o nos ensaios). Era a “surpresa” da pega, 0
prémio da ganhadora do jogo.

A fim de se pensar sobre trabalhos artisticos que lidam com coletas de
depoimentos, traz-se aqui como referéncia o pesquisador Philippe Lejeune. Este
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autor vem se dedicando ha décadas a estudos sobre autobiografias. Iniciou
pesquisando o assunto a partir da andlise de textos autobiograficos de autores
consagrados como Rousseau, com o seu classico Confissées, e de outros mais
contemporaneos, como Leiris, Sartre, Perec, Sarraute, Claude Mauriac. Lejeune
desbravou este territorio, relativamente marginalizado no meio dos escritores,
criticos e académicos da area da Literatura. A escrita autobiografica era vista
como subcategoria da Literatura e sequer era reconhecida como arte. No
decorrer de sua carreira, Lejeune foi passando a se interessar pelos relatos de
vida de anénimos, pela autobiografia falada e pelas “autobiografias dos que nao
escrevem” gravadas e publicadas em formas de livro. Depois, sua pesquisa se
estendeu ainda para estudos sobre diarios, cartas e blogs e demais formas de

escritas de si’49,

Os estudos que Lejeune desenvolveu nos anos 80, que se dedicaram aos
relatos do homem comum, as autobiografias faladas que depois séo transcritas
para um texto académico ou literario, € que servirdo aqui para se pensar sobre
o procedimento adotado na coleta de depoimentos e 0 processo de transcrigcao
cénica que se realizou na peca O jogo da dancga israeli. Sera pensado o
procedimento que se adotou sobre a transcricdo de depoimentos orais das
dancarinas para o espetaculo em questdo, fazendo uma analogia com a
abordagem de Lejeune sobre os métodos utilizados para se fazer a transcrigéo

de um depoimento oral para um texto escrito.

Lejeune (2014) frisa a importancia do gravador como equipamento que
democratizou e abriu caminho para que a coleta de depoimentos autobiograficos

se multiplicasse.

(...) Antes de 1948, socidlogos e historiadores americanos utilizavam a
estenografia para anotar os relatos de vida. A invengao técnica provocou uma
formidavel expansao desse tipo de coleta. As duas etapas principais foram a
comercializagdo dos primeiros gravadores de rolo, em 1948 (mas esses

149 Lejeune fundou em 1992 a APA (Association pour I’Autobiographie pour le patrimoine
autobiographique), visando constituir um acervo de textos autobiograficos inéditos. Essa
associagdo recebe centenas de cartas, diarios, narrativas autobiograficas, assumindo o
compromisso de os ler, comentar e conservar. Tais textos muito provavelmente ndo encontrariam
um editor, ndo seriam publicados e teriam como tendéncia o nao alcance a qualquer espécie de
compartilhamento. Essa associacdo oferece esta oportunidade a muitos desses escritores
anbnimos. Ele também tem o site Autopacte que tem como objetivo abordar a escrita
autobiogréafica. Neste encontram-se: referéncias bibliograficas (em lingua francesa),
informagdes sobre coldquios, encontros, lista de enderegos uteis, fragmentos de textos, artigos
do autor (inéditos, ou publicados em revistas) que falam sobre autobiografia.
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equipamentos pesados e caros eram considerados material profissional, e nao
instrumentos de uso comum) e, mais tarde, depois de 1963, o surgimento do
gravador cassete, de tamanho e prego reduzido e manuseio bem simples, que
transformou a gravacdo em procedimento banal, ao alcance de todos.
(LEJEUNE, 2014, p.161-162).

Hoje, com os celulares que podem assumir a fungdo de gravador e
filmador, a possibilidade de as pessoas utilizarem o método da coleta de
depoimento gravado expandiu-se ainda mais. Assim foi realizado o processo de
criacao para o espetaculo. A sua montagem como um todo se deu através da
gravacao de depoimentos autobiograficos das dancarinas pelo celular do diretor,
que depois foram trabalhados e lapidados conforme as necessidades. No caso
dos depoimentos que apareceram como voz em off no espetaculo, foi necessaria
a contratacdo de uma pessoa com um aparelho mais profissional, para se ter
uma qualidade de nivel de estudio, haja vista que tal gravacao seria elemento
constituinte da cena. No caso dos depoimentos que seriam depois ensaiados
para serem falados ao vivo, foram registrados no proprio celular do diretor.

Lejeune (2014) apresenta etapas da producdo de um relato de vida oral
para o sistema escrito, desde o momento da entrevista até o momento em que
o leitor tem a narrativa nas maos. Ele expde a importancia da primeira etapa
deste trajeto, que é a relagdo entre entrevistador-entrevistado. Pontua que,
mesmo que nao se possa generalizar, caso exista uma relagéo interpessoal
entre os dois antes da entrevista, este fator pode favorecer que o entrevistado
fale mais “naturalmente”. Isso porque, nesta circunstancia, ele tendera a se abrir,
a partir do pressuposto de que o entrevistador ja tem uma compreensao de sua
historia e do meio onde vive, podendo, entdo, captar melhor o que estiver

implicito em seu discurso.

Ao iniciar a coleta de depoimentos para o espetaculo, o diretor ainda néo
tinha intimidade com as integrantes do elenco e, como estratégia, pediu que elas,
estimuladas a partir das perguntas, conversassem entre si sobre suas historias,
sem que ele, a principio, estivesse presente. Como elas ja se conheciam e
conviviam no mesmo meio, todas as referéncias de nomes de outras pessoas,
professores, coredgrafos, grupos, eventos e instituicbes ja eram familiares a

todas. De fato, essa familiaridade desencadeou uma maior espontaneidade para
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que elas “soltassem” suas historias e que se estimulassem entre si com as
curiosidades umas das outras. Apenas depois dessas dindmicas de conversas
entre elas, o diretor veio para ouvir cada historia'? , propondo-lhes o desafio de
reduzi-las a 2 minutos de fala, para que fossem registrados no gravador de seu
celular (cada narrativa em primeiro momento tinha duragao de aproximadamente
15 minutos). De posse deste material, iniciava-se a tarefa de saber como trata-
lo para construir, a partir dele, uma configuragao cénica em danga. Pode-se
associar esse tipo de procedimento de encenagao, ao que um escritor realiza a

partir do depoimento coletado de seu entrevistado.

O trabalho de redagéao sera longo e delicado. O pesquisador tem diante
de si suas fitas-cassete, anotagbes feitas durante as entrevistas,
eventualmente uma primeira transcricdo a mao, um material denso,
repetitivo, que so6 ele sera capaz de explorar, pois conserva na memoria
a lembranga das entrevistas e dos subentendidos que sustentavam o
didlogo. E, agora, ele deve ser fiel & organizacdo e ao tom dessa
narrativa oral e, ao mesmo tempo, responder as exigéncias de
legibilidade e a expectativa do publico ao qual se dirige. Essas
exigéncias podem ser bastante diversas: a comunidade cientifica espera
que lhe seja fornecido um documento analisavel e comparavel a outros
e, dentro dessa comunidade, a expectativa de um sociolinguista sera
muito diferente da expectativa de um historiador. Quando se trata de um
livro destinado ao publico, é preciso dosar a informagao e o pitoresco,
saber escolher entre o género do exemplo, do depoimento engajado ou
do documento populista — conforme a colegdo em que o livro sera
publicado e as condi¢gdes do mercado. (LEJEUNE, 2014, p. 191)

Conforme enfatizado por Lejeune (2014), aquele que faz a transposicéo
do material coletado nas gravagdes para o material escrito tem que pensar em
que tipo de articulacbes deverdo ser feitas para propiciar que a fala do
entrevistado estabelegca comunicacdes pertinentes com o publico leitor. Para a
peca O Jogo da Danca Israeli, atentou-se sobre a que publico se destinaria as
montagens cénicas produzidas a partir dos depoimentos coletados. De acordo
com a proposta inicial do projeto, de articular a danca israeli com a danga
contemporanea, possivelmente o espetaculo iria chamar publicos de ambos os
nichos. Isso implicou em cuidados especificos para o tratamento do material
cénico, tanto em relagao aos textos proferidos verbalmente pelas dancarinas,

quanto sobre como e quais informacbes se aproveitariam destes para as

150 Importante frisar que como o diretor também era judeu e dangarino de danga israeli, elas, por
esses fatores, demonstraram sentir afinidade com ele para expor confortavelmente suas
historias.
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construcdes cénicas. Por exemplo, dentro de todas as histérias narradas por
cada dancarina havia diversos termos em hebraico, especificos do universo da
danca israeli. Para quem é desse meio, a compreensao seria imediata, mas para
quem nao €&, o entendimento ficaria comprometido. Logo, a fim de resolver esse
problema, trabalhou-se nos textos utilizados em cena sempre os termos
especificos (como harkada, lehaka e outros), seguidos de suas respectivas

traducdes ou explicagdes.

Além disso, a fim de se comunicar com as diferentes plateias, as
propostas cénicas aglutinavam principios relativos a poética da dancga
contemporanea, ao mesmo tempo em que traziam movimentos, passos ou
coreografias de danca israeli, atendendo interesses dos distintos publicos. As
cenas traziam também elementos relativos tanto ao universo do mundo judaico
e da danca israeli, como a questdes humanas mais abrangentes (histérias de
superagao, de paixdes, amores, perdas, conquistas, etc), tornando bastante

ampla as possibilidades de identificagdo com pessoas diversas.

Lejeune apresenta dois eixos que orientam o trabalho do eventual
entrevistador: o “eixo cronoldgico”, que tenta conduzir a narrativa da vida do
entrevistado em uma ordem de acontecimentos, tendo como referéncia a
sucessao do tempo em que cada episddio aconteceu; e o “eixo tematico”, que
evoca experiéncias especificas, como a de trabalho, de vida familiar, de guerra
etc. Reconhece-se que para a elaboragao compositiva do espetaculo, utilizou-se
sobretudo este segundo. Uma vez que a pega se estruturou através de um jogo
que sorteava os assuntos'®! para as dancarinas, esta ndo foi desenvolvida
dentro da estrutura de uma narrativa continua. Eram histérias autobiograficas
diversas, espalhadas ao longo do espetaculo sem uma ordenagéao narrativo-
temporal linear. No processo, a coleta dos depoimentos das dangarinas se
orientou exclusivamente pela determinagcdo dos assuntos avulsos sobre suas

vidas na danca israeli, sem pensar na cronologia dos acontecimentos.

Lejeune (2014 ) apresenta trés categorias possiveis para a transcricao dos
depoimentos coletados: “Muito proxima da fala; A meio caminho da fala;

Elaboracao Literaria”. Em relagao ao trabalho de transcricéo, ele frisa:

151 Primeira vez, Gosto, Dificuldade, Identidade Judaica, Brilho, Sonho, Consideracdes Finais.
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Transcrever ndo € uma simples operagao de copia, mais ou menos
delicada ou fastidiosa. E uma recriagdo completa. Procura-se inventar
uma forma que transmita ao leitor, paralelamente a emissao da narrativa,
sua escuta. E essa forma vai impor ao leitor uma certa atitude,
ideologicamente marcada em relacao ao modelo. (LEJEUNE, 2014, 191-
192)

A transcricao do tipo “muito préoximo da fala” é utilizada em trabalhos que
buscam produzir um efeito etnoldgico, trazendo no interior de um sistema escrito
“a imagem (eventualmente, valorizada, alidas) de uma espécie de estado
‘selvagem’ da lingua” (LEJEUNE, 2014, p.192). Reproduz-se a fala mantendo os
erros gramaticais e ortograficos da lingua e expressdes da oralidade. O tipo “a
meio caminho da fala” € a forma de transcricdo que adapta o discurso as leis da
comunicacgao escrita, eliminando erros ortograficos, de pontuagdo e de ordem
sintatico-gramatical da lingua. Adequa as formas orais (frases segmentadas,
repeticdes, hesitagcdes), sem suprimi-las por completo, mas organizando e

estruturando a ordem logica para uma melhor fluéncia do leitor.

Certamente esse trabalho de transcrigdo demanda tato, requer um senso
agudo de dosagem: opta-se pela corregdo completa em certos aspectos
(ortografia, pontuagéo), mas tenta-se conservar, estilizando-os, a légica
do discurso (e a articulagéo da narrativa e do discurso) e o ritmo da fala.

(LEJEUNE, 2014, p. 197)

Por fim, tem-se como categoria a “elaboracao literaria”. Nesse tipo de
transcricdo, ha a intencao de se efetuar um trabalho que resulte em uma estética
literaria, ndo mais de teor tado cientifico quanto os trabalhos destinados ao
ambiente académico. O desafio desse procedimento € criar um modo de
narragcao “que conserve o sabor e o tipo de presenca que tem o discurso oral
reportado, mas que conserve a legibilidade e o prazer de uma narrativa escrita”
(LEJEUNE, 2014, p.199).

A “elaboracao literaria” pode aproveitar os depoimentos dos entrevistados
de forma flexivel, dando-lhe uma estilizagao voltada para o campo da Literatura.
Os escritores podem jogar com o material coletado criando uma estilistica
literaria, como no exemplo citado por Lejeune da escritora Adélaide Blasquez
que, em seu livro, eliminou em alguns momentos das transcrigbes toda a

pontuacao e todas as divisdes de frases, conduzindo o leitor a ler o texto em voz
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alta, escutando a si mesmo. E um tipo de proposicdo que pega de empréstimo
elementos da poesia para o romance. Adelaide Blasquez n&o reproduz o ritmo
da fala de seu entrevistado Gaston Lucas, mas investe nos mecanismos de

leitura para fins de uma estética performativa em Literatura.

Somos forgados a voltar a oralidade, a devolver a palavra assim
registrada o tipo de presencga da coisa dita, incumbindo-nos nés mesmos
de imita-la. Consequentemente, deixamos de ter a atitude
condescendente do leitor diante de uma transcri¢ao literal balbuciante e
pontuada. Tornamo-nos atores assumindo o papel de Gaston Lucas e,
simultaneamente, ouvimos a escuta, inteligente e calorosa, de Adélaide
Blasquez. Desse modo, somos integrados a relagdo entrevistador-
entrevistado. (LEJEUNE, 2014, p. 204)

Outro caso de transcricdo no sistema “elaboracgao literaria” € o de Serge
Grafteaux, em seu livro Méemé Santerre. Nesse caso, Serge n&o efetuou
nenhuma transcri¢ao direta da entrevista realizada com Mémé. Ele se distanciou
da literalidade do que disse o entrevistado para melhor traduzir o universo que
sentiu ao escuta-lo que, “para ele, evocavam o aspecto, a voz, os gestos da
narradora, tudo o que adivinhava e reconstruia a partir de uma palavra, de um
olhar, de um siléncio” (LEJEUNE, 2014, p. 200).

Identifica-se que tanto o sistema “A meio caminho da fala”, quanto o de
“Elaboracao Literaria”, carregam principios que podem ser associados ao
processo de feitura do espetaculo O jogo da danca israeli. Esta se fazendo aqui
uma aproximacao da légica de transcri¢ao do sistema escrito para a do sistema
cénico. Assim como o método de transcrigao “elaboracgao literaria” visa construir,
a partir dos depoimentos coletados, uma estética, por meio de recursos
estilisticos e artisticos para o texto, assim também se fez para a construgao
desse espetaculo. E, além disso, em todas as cenas trabalhou-se com o0 modo
de procedimento utilizado no sistema de transcrigdo “A meio caminho da fala”, ja
que as falas gravadas foram trabalhadas com corregdes, enxugando excessos
de repeticbes (de palavras, ou informagdes), eliminando hesitagdes e
consertando erros de portugués (ainda que nao houvesse muitos, pois todas as
dancarinas tinham um bom grau de letramento). Visava-se um texto “mais limpo”
para as dangarinas os apresentarem verbalmente ao publico. Da mesma
maneira como faz o escritor ao transcrever o depoimento gravado de seu

entrevistado para o material escrito através do sistema de transcricdo “A meio
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caminho da fala”, trabalhou-se a transcricdo dos depoimentos gravados das

dancarinas para as suas falas ao vivo.

Quando Lejeune, ao abordar o sistema de transcrigdo “elaboracéo
literaria”, coloca que “a partir do momento em que é coletado um relato de vida
para se fazer um livro, é preciso que ele seja escrito como um livro” (LEJEUNE,
2014, p. 202), compreende-se a possibilidade de aproximagao desta logica para
a da construcéo do espetaculo e de cada uma de suas cenas. Esse sistema de
transcricdo pode extrapolar as informagdes objetivas do depoimento coletado,
captando os elementos sutis, subjetivos e sensiveis que o entrevistador/escritor
percebeu de seu entrevistado (como é o caso do exemplo de Serge Grafteaux)
e pode também investir em experimentacoes relativas as estéticas estruturais
das linguagens artisticas (conforme fez a escritora Adélaide Blasquez sobre a
linguagem da Literatura). Esse tipo de transcrigao efetiva possibilidades diversas
para construgdes criativas do artista para a sua obra, seja literaria, seja cénica,
ou de qualquer outra area das Artes. Compreende-se, entdo, que a légica do
sistema de transcricdo “Elaboracao literaria” pode ser equiparada ao processo
de transcricdo que se fez dos depoimentos das dancarinas para a construgao

das cenas da pega O jogo da danca israeli.

Apropriando-se do termo “elaboracdo literaria”, trazido por Lejeune
(2014), pode-se dizer que se utilizou o sistema de transcrigdo “elaboracao
cénica” para a criacdo das cenas do espetaculo. Na medida em que se tinha os
materiais textuais dos depoimentos coletados pelo gravador do celular,
desencadeava-se as elaboragdes compositivas para cada cena. O diretor, a
partir dos conteudos textuais narrados, langcava as propostas para as
configuragdes cénicas que, acordadas com as dancgarinas, se estabeleciam,
consolidavam e eram, entdo, repetidamente ensaiadas (tanto o texto falado,
como o0 modo de encenar as dangas). Esse sistema de transcrigdo, que se deu
a partir dos depoimentos coletados, resultou nesse tipo de configuragado de

“‘danca depoimento”.
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3.3- 0 jogo: acaso como elemento organizador do espetaculo

O espetaculo O jogo da danga israeli foi desenvolvido na intengéo de
borrar fronteiras entre tradicdo e contemporaneidade. Para tanto, pretendia-se
conciliar informagdes da danca israeli com aquilo que Louppe reconhece como
o “projeto contemporéneo”, que emerge na “fronteira ténue entre forma e néo
forma, entre organizacdo prevista e imprevisivel, entre estrutura e caos”.
(LOUPPE, 2012, p. 238)

A primeira alternativa para se alcangar os fundamentos deste “projeto
contemporaneo” foi a utilizagdo da improvisagado tanto para o laboratério de
movimento, quanto para a propria possibilidade desse elemento estruturar a
cena. Porém, como ja exposto, esta alternativa ndo se apresentou como um
caminho proficuo. Diante das dificuldades encontradas para a execugao do
primeiro plano, abriu-se uma janela que apontava a utilizagdo do acaso como um
mecanismo eficiente para a composicdo cénica embasada no projeto
contemporaneo. Imprescindivel que se faga referéncia ao coredgrafo norte-
americano Merce Cunningham (1919-2010) para se falar sobre a utilizagdo do
elemento do acaso na danca. Ele é reconhecido como o pioneiro deste tipo de
procedimento na composi¢ao coreografica. Identifica-se muito da contribuicdo
do musico John Cage (1912-1992) para esse modus operandi na danga de

Cunningham.

Os dois se conheceram na época em que Cunningham dangava com
Bonnie Bird e, a partir de entdo, iniciaram uma parceria que durou por 50 anos.
Uma das principais contribui¢cbes de John Cage a Cunningham foi a de criar
obras coreograficas sem que danga e musica estivessem necessariamente
dependentes uma da outra. Como fala Langendonck (2004, p. 52): “A musica
deixa de ser um ‘tapete’, que serviria de pano de fundo para uma evolucao de
movimentos dangantes”. Cage e Cunningham, desenvolveram essa perspectiva
implicando também em seus processos artistas plasticos que atuavam na
cenografia, e estabelecendo uma nova forma de trabalhar em conjunto, com
todos operando independentes uns dos outros em uma pecga cénica. Conforme
Cunningham expde em uma entrevista concedida a Jacqueline Lesschaeve
(2014, p. 134), em 1988:
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Na maioria das dangas convencionais existe uma ideia central, a qual
tudo adere. A danca foi feita para uma determinada musica; a musica
serve de suporte para a danga, e o cenario, como estrutura. A ideia
central é enfatizada por cada uma das diversas artes. O que fizemos
com o nosso trabalho foi unir trés elementos distintos — a musica, a
dancga e o cenario — permitindo que cada um permanecga independente.

A proposta era que os artistas responsaveis por cada funcdo na
constituicdo da obra n&o se comunicassem antes do acontecimento do
espetaculo. O momento imediato da cena estaria, assim, caracterizado pelo

acaso do encontro entre todos os elementos.

Trabalhando com John Cage, as coreografias de Cunningham teriam
como acompanhamento sonoro algo distinto do que ocorria tradicionalmente na
danca. John Cage criava intervengéao de ruidos, sons de animais, e instrumentos
nao convencionais como gongos, maracas, latas, campainhas elétricas, radio,
fondgrafo etc. Inicialmente, foi inventado um novo sistema temporal de produgao
de danga e musica por Cunningham e Cage, no qual acordos prévios
determinavam as estruturas para ambos. As dancas compostas pela dupla
combinavam e acompanhavam uma estrutura musical, chegando juntas em
alguns pontos determinados. Isso caracterizou a primeira fase da jungédo de
Cage e Cunningham. Porém, ja uma década depois (anos de 1950), essas
marcacoes determinadas foram desaparecendo e a relacdo entre musica e
danca foi se tornando quase que totalmente independente. Esta foi uma
caracteristica de todas as obras de Cunningham desde ent&o até o final de sua
carreira, com sua morte em 2009. Cunningham foi radicalizando e
experimentando cada vez mais outras formas da aplicagdo do acaso como
elemento organizador de suas dancas, sendo ainda John Cage o grande

inspirador para o aprofundamento desse tipo de proposicéo.

John Cage, por ter estudado a cultura oriental, quando conheceu o Livro
das mutagdes (I Ching), utilizou os hexagramas do mesmo para fazer uma
conexao com mapas que ele criou para a composi¢cao de sua musica (tempo,
tipo de som, dinédmica, duragao). Deixou, assim, as suas composi¢des a servigo
do acaso e os resultados musicais eram obtidos com a “sorte” do jogo de
moedas. Cunningham experimentou essa proposta de Cage para as suas

coreografias.
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A chegada de uma nova ciéncia, no século XX, que se abria para as
incertezas e acasos, € a visado oriental de mundo, distinta da nossa
perspectiva ocidental, de certa forma determinaram a maneira de Cage
e Merce construirem suas artes, dentro de uma nova estrutura de
pensamento, impregnando toda uma obra. (LANGENDONCK, 2004,
p.55)

Suite by chance (1952) foi sua primeira danga embasada no processo do
jogo (do I Ching, neste caso, mais especificamente). O quadro geral compositivo
se estruturava a partir das combinagdes de varios mapas que eram sorteados:
um que numerava os varios tipos de movimentos do corpo (frases e posicoes),
um que numerava a duragao do tempo para o movimento (duragéo longa, média
ou curta) e um que numerava as diregdes no espago de agao. Tanto os
movimentos quanto o numero de bailarinos no palco, como os movimentos

individuais, ou em conjunto, eram decididos pelo jogo de moedas.

Outro exemplo de danga embasada no procedimento de jogo (n&o do /
Ching, neste caso) € o Dime a dance (1953). Para essa pega foram ensaiadas
treze sequéncias de solos, duos e trios, das quais sete seriam sorteadas para a
apresentacao. A ordem das sequéncias era determinada por pessoas do publico,
que, apos pagar um dime (US$ 0,10) sorteavam um cartdo exposto em display
no qual constavam as sequéncias a serem apresentadas. Louppe denomina de
chance-process esse tipo de procedimento compositivo exposto nestes dois

exemplos.

Segundo a autora, o chance-process foi uma alternativa que emergiu no
movimento da danca pds-moderna, e ainda é bastante presente na danca
contemporanea, que experimentava esvaziar a interferéncia dos egos dos
dancarinos e coreografos para a configuragdo de uma obra. Distanciava-se do
meétodo, muito utilizado, da improvisagdo, na qual a abordagem do sujeito
dancante em sua subjetividade costuma ser o eixo de sua danga. Experimenta
o0 desapego ao controle e aos gostos pessoais que podem comandar a
organizagao de um caos, cujas solugdes estéticas e criativas de uma obra podem
nao ser percebidas devido ao(s) véu(s) que o ego esconde. Segundo Louppe,

De fato, podemos dizer que na danga contemporanea o caos é esperado
e sempre posto em causa a partir da trama sensivel da tomada de
consciéncia e dos saberes corporais. Deleuze e Guattari recordam-nos

que o caos se torna um limite indispensavel da complexidade
composicional, sem o0 qual a opacidade do mundo nunca se
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despedacara nem revelara o desconhecido. Todavia, o conhecimento
dos fatores que originam ou iniciam o movimento, quer se trate de fatores
deterministas vulgares (a historia pessoal ou sociocultural do bailarino, a
mem©ria biogréfica, deliberadamente explorada por vezes, como vimos)
ou de conhecimentos profundos do corpo (a estilistica, por exemplo, ou
a leitura da postura), pode simplesmente fazer desta aparéncia do
desconhecido uma “forma” exterior ao caos. Os adeptos do acidental,
como Cunningham, sabem-no muito bem e confiam pouco na
improvisagéo, preferindo que um acaso desumano permanega mestre
da desordem. E esta contingéncia extrema adaptada a danca que néo
somente autoriza a libertacdo do “eu” e o aparecimento do
‘indeterminado”, mas também amplia o campo das possibilidades
artisticas.

A isso, pode-se complementar com a seguinte colocacédo de

Langendonck :

Com o ‘jogo de dados’, Cunningham pdée em cena uma possibilidade
dentre um conjunto de possibilidades. O coredgrafo desvincula-se do
objeto coreografico, perde seu poder sobre ele e remete ao acaso
como fonte de escolha. A obra constréi-se como possibilidade
combinatdria. Cunningham prescinde da escolha durante a construgao
da obra. Movimentos, sequéncias e diregbes no espago nao sao
determinados por sua vontade, mas pela aleatoriedade de processos
ludicos. A introdugdo do acaso no processo de criagdo coreografica de
Cunningham possibilita-nos considerar a construgdo da obra como
processo evolutivo. (LANGENDONCK, 2004, p.115):

Ainda que Cunningham nunca tivesse mencionado diretamente um olhar
critico que questiona as macro e microfisicas do poder numa sociedade, pode-
se refletir que tudo o que ele subverte em seu modo de trabalhar
coreograficamente questiona lugares que va&o de encontro a essas
circunstancias. Isso era feito por ele, contudo nao por via de uma representagao
ilustrativa ou expressionista, mas o seu modo de trabalhar junto a sua equipe
para a composi¢ao e a configuragao de uma obra era, ele mesmo, a propria agéo
politica que se contrapunha a um modo social de lidar com os poderes. Diferia,
desta maneira, de muitos coredgrafos da danga moderna que mostravam criticas
a sistemas de poder nas tematicas das obras, mas agiam de forma
extremamente autoritaria e/ou hierarquica com seus dancarinos e sua equipe de

trabalho.

Cunningham, utilizando o acaso como agente organizador de suas
coreografias, desverticalizou diversas relagdes de poder, tanto no processo

compositivo quanto de estrutura configurativa da obra. Por exemplo, entre

137



coreografo e dangarinos: os dangarinos implicados em uma coreografia regida
pelo acaso, pelo indeterminado, assumiam um papel mais ativo para solucionar
problemas de urgéncia no momento imediato da cena, ndo sendo apenas meros
executantes de dancas inteiramente aprontadas; Entre autor e obra: o acaso
como elemento organizador de cena também retirava o poder absoluto do autor
sobre a obra. Esta ganhava uma autonomia que saia do controle de seu criador;
Entre as artes na cena: a coexisténcia dos elementos que se encontravam ao
acaso na cena desfazia a tradicional estrutura vertical de apoios (musica que
serve de apoio a danga, que serve de apoio ao cenario), que estabelecia uma
hierarquia de maior importancia de um elemento em relagao a outro; Entre artista
e espectador: A participagao do publico na apresentacao, sorteando as cenas,
colocava-os como sujeitos ativos na constituicdo interna da peca; Entre obra e
espectador: ndo havia um eixo l6gico-narrativo nas obras de Cunningham com
composic¢oes regidas pelo acaso. A completude dos seus sentidos era partilhada

com o espectador.

Tirar do coredégrafo o dominio e o controle do caos na composi¢ao e na
cena, deixando esta circunstancia nas maos do acaso, pode ser visto também
como uma alusao a vida do homem pds-moderno em seu cotidiano nas grandes
cidades. Conforme explanado por Harvey (1993, p.49), os planejadores
modernistas de cidades tendiam a “buscar o dominio da metrépole como
totalidade ao projetar uma forma fechada, enquanto os pds-modernistas
costumam ver o processo urbano como algo incontrolavel e cadtico, em que a

anarquia e o acaso jogam com situagdes inteiramente abertas”.

Desde a danga moderna, coredgrafos apontam a necessidade de trazer
para a cena a condig&o do sujeito no mundo, em contraponto com o hegem®onico
modelo classico, cuja valoragdo demasiada da técnica na arte ofuscava outras
necessidades humanas. Reconhece-se o procedimento do acaso trabalhado por
Cunningham como um desdobramento daquele mesmo ideal. Ele, ao
implementar o desapego do coredgrafo ao controle e dominio da obra, introduziu
um novo modo de interpretar as circunstancias da relacdo entre sujeito e
ambiente. Uma maneira avessa ao ilustrativo, para trazer o cotidiano a cena.
Desde Cunningham, o acaso passou a ser um elemento muito requisitado por

artistas da danga que buscavam desafiar modelos tradicionais hegem®onicos
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para criagcado e configuragao coreografica. Ainda hoje, a utilizagdo do acaso €&
muito encontrada no meio da danga contemporanea.

Para iniciar a composigao da pecga O jogo da danca israeli tinha-se o ideal
de conciliar essa expressao cultural tradicional judaica com a relagéo do sujeito
no ambiente contemporaneo. Realizar um trabalho de danca contemporanea
com pessoas da comunidade judaica de S&o Paulo, praticantes da danga israeli,
trazia como proposta central a investigagao sobre diadlogos existentes entre
tradicdo e contemporaneidade, entre as culturas folclérica e cosmopolita. A ideia
de jogo, regido pelo acaso, como um organizador cénico uniu esses lugares e
trouxe a dancga israeli para dentro de um “projeto contemporaneo” (LOUPPE,
2012, p. 238), que se funda no borramento de fronteiras entre estrutura e caos,
forma e nado forma, o previsivel e imprevisivel. Tomou-se como referéncia
compositiva para tal espetaculo o famoso Jogo da Vida. Sucesso nas décadas
de 1980 e 1990, este funcionava com a participacao de dois ou mais jogadores
que com lances de dados percorreriam um caminho desenhado no tabuleiro.
Neste havia casas com situacdes especificas onde eram contadas historias, que
resultavam em avangos ou recuos no trajeto do participante em questédo. Aquele

que primeiro alcangasse o ponto de chegada era o vencedor.

Embasado neste jogo, confeccionou-se para a cena um grande tabuleiro
onde pinos gigantes que estavam representando cada dancgarina'®? percorreriam
o caminho com o objetivo de chegar a casa final. Dentro desse trajeto havia
casas com temas'®®, os quais correspondiam a historias particulares das
dancarinas sobre suas vidas na danca israeli e com cenas elaboradas para cada
uma. Todas seriam sorteadas por um dado cénico gigante. Caso a participante
caisse em uma casa com 0 mesmo tema, esta sofreria a penalidade de ter que
recuar para a anterior, atrasando a sua corrida para o final. O prémio da
vencedora do jogo seria o privilégio de ouvir os depoimentos das outras
participantes sobre a sua pessoa (o que pensam da personalidade dela, como a

veem artisticamente...), que ficaram em segredo absoluto até o momento da

152 |dentificava-se pelas cores a relagdo entre pinos e dancgarinas: pino amarelo - dangarina com
blusa amarela; pino rosa - dangarina com blusa rosa; pino turquesa - dangarina com blusa cor
turquesa.

153 Temas relacionados com a danga israeli: 12. Vez; Gosto; Dificuldade; Identidade Judaica;
Brilho; Sonho.
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apresentagdo'®*. Era um elemento surpresa utilizado como forma de ativar nelas
o desejo real de ganhar o jogo e sanar suas curiosidades, ao invés de o
espetaculo transcorrer na representagcéo de um desejo ndo muito sincero de ser
a vencedora'®. Viveriam realmente, desta maneira, a emocao do jogo na hora

da apresentacgdo. Assim, surgiu o titulo O jogo da danca israeli para o espetaculo.

Espetaculo O jogo da dancga israeli. Foto cedida por Abner.

A proposta do jogo de fato mobilizou lugares de relagdes de poder que as
dancarinas do espetaculo estavam habituadas a vivenciar. Suas experiéncias
haviam sido com coredgrafos e professores que as passavam movimentos para
que elas os executassem no momento de dancar. Esta pega as colocou como
mais emancipadas, tanto por serem as autoras de suas histdrias nos temas das
casas do jogo, quanto por terem que se posicionar mais ativamente no
acontecimento de um espetaculo regido pelo acaso em um jogo que se constituia

na hora.

154 Esses depoimentos de umas para as outras foram gravados para serem colocados como voz
em off. Durante os ensaios, essa ultima cena era trabalhada com a execugao das partituras
corporais, sem audio. A este, elas so6 tiveram acesso na hora da apresentacao.

155 Pode ser que mesmo sabendo antecipadamente sobre os depoimentos, estas poderiam ter o
desejo de ganhar o jogo. Porém acessar antecipadamente o conteudo do prémio acarretaria o
risco de elas nao fazerem tanta questao de conquista-lo e apenas manter representativamente
diante do publico um anseio disso, mas nao sincero.
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O acaso que comandava o jogo mobilizou bastante as emogdes e
expectativas tanto do diretor quanto das dancarinas. No meio de todas as cenas
construidas, apenas algumas seriam apresentadas ao publico. E isso estava fora
do dominio de qualquer pessoa da equipe. Quem decidiria era o dado. Como é
comum de acontecer, surgiram preferéncias entre as cenas e as torcidas (de
cada dancarina e do diretor) para que aquelas prediletas fossem as sorteadas.
O acaso do dado sortear apenas as menos almejadas e consideradas menos
potentes era algo que inquietava a todos. Mas havia a resiliéncia de aceitar o
que a sorte Ihes destinasse.

Além disso, como se tratava de um jogo regido pelo quantitativo de um
dado de seis numeros, havia a incerteza se o espetaculo se encerraria muito
rapidamente (caso alguma jogadora conseguisse consecutivamente apenas
numeros altos), ou se implicaria em um tempo de muita demora, que deixaria o
publico cansado (se todas as jogadoras sé tirassem numeros baixos). Ansiava-
se que o espetaculo acontecesse em um tempo médio, sem exagero de
ocorréncias sucessivas de numeros muito baixos, nem muito altos. Desejava-se
que o acaso no resultado do dado proporcionasse um equilibrio, e fosse

alternando resultados altos com baixos.

Para cada dangarina, ndo ganhar o jogo significava nao ter a
oportunidade de suprir a curiosidade sobre os depoimentos, 0s quais estavam
guardados em segredo, e descobrir o que as outras tinham dito sobre ela. O
acaso sorteado nos dados seria decisivo para o alcance dessa realizacdo a
vencedora. Nao ganhar resultaria em um autotrabalho para com suas emogdes

e sentimentos de conformacéao.

A experiéncia de tirar de todos o dominio sobre o acontecimento da
constituicdo do espetaculo diante do publico foi uma experiéncia que deslocou
toda a equipe (diretor/coredgrafo e dangarinas) de um lugar artistico de conforto
habitual em relagcdo a cena. Decerto, transformag¢des n&o apenas artisticas,
como também pessoais foram atingidas nessa experiéncia. Aceitar que nao ha
como se ter pleno controle dos acontecimentos da vida, que o acaso circunda a
existéncia de todos (suprindo ou frustrando expectativas) e que compreender

com maturidade essa realidade é uma forma que facilita a condicdo do estar no
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mundo, foi um grande aprendizado para diretor, dangarinas e plateia’®. Assim
como a vida esta sempre ensinando as pessoas sobre essa circunstancia de
estar no mundo, o espetaculo assumiu esse mesmo modo de ensinar. Fez isso
transpondo esta circunstancia de forma nao representativa, porém na prépria
vivéncia pratica da cena'’. O acaso foi, assim, elemento fundamental para
propiciar o éxito da proposta de borrar fronteiras entre arte e vida e entre tradicao

e contemporaneidade.

3.4— As camadas da obra

Uma obra contém em si diversas camadas, que revelam desde as ideias
embrionarias que desencadearam o inicio de seu processo até os elementos
configurativos estéticos que estdo expostos na superficie para o espectador.
Louppe destrincha cirurgicamente as camadas que revestem uma obra (com
enfoque na danga e, mais especificamente, na contemporanea), reconhecendo-

as da seguinte forma: “projeto, tema, propdsito e referéncia”.

Quanto ao “projeto”, a autora explica que tudo se inicia por um desejo
intimo ainda vago (uma imagem ainda sem contornos), e a “especificidade do
trabalho do coredgrafo consiste em projetar essa ‘cristalizagédo’, ndo em objetiva-
la, mas em transubjetiva-la”. (LOUPPE, 2012, p. 262). O projeto nasce pelas
tensdes desse desejo intimo com o mundo artistico-estético no qual a obra
pretende se materializar. Nesse transito entre o “sonho criativo” e a
concretizacdo da obra, perdem-se elementos que no efetivo ato do fazer
percebem-se ndo serem viaveis a execugao, assim como também outros sao
descobertos, apontando caminhos antes ndo pensados:

Para Ehrenzweig, ha uma irreparavel perda entre o projecto intimo do
artista e a sua atualizagdo numa manifestagdo objetiva, ao ponto do
espectador da obra ter o dever de suspeitar da obra poética, devido a
multiplicagdo das abordagens racionalizadas ou estruturadas que
empobreceram aos poucos o material imaginario e sensorial: “A arte é
um sonho, o sonho do artista, cuja verdadeira estrutura nos,

espectadores bem despertos, nunca poderemos ver. As nossas
faculdades vigilantes apenas nos podem dar uma imagem bastante

156 Queixas descontraidas de pessoas da plateia (em particular com o diretor) quando uma
dancarina tirou o numero seis duas vezes consecutivas, ndo lhes dando, assim, a oportunidade
de conhecerem histdrias que estavam guardadas nas outras casas, reflete expectativas que
muitos que assistiam o espetaculo de fato alimentavam.

157 Pode-se perceber rastros de Cunningham nesta circunstancia.
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precisa, produzida pela elaboragcédo secundaria” (LOUPPE, 2012, 263-
264)

Para essa atualizagdo do desejo artistico intimo a elaboragdo material
cénica, recorre-se as outras trés camadas: “tema, propésito e referéncias”. Tema
e/ou propésito costumam vir primeiro como forma de orientar o direcionamento
da criagdo. Compreende-se tema ndao como necessariamente algo da ordem do
narrativo, ainda que varias vezes assim o seja. “Nao se deve confundir tematica
e narragao. O tema encontra-se na inspiracao inicial ou na proposta; a narracao
€ um desenvolvimento.” (LOUPPE, 2012, p. 272) Muitas obras de dancga
contemporanea (e algumas na histéria da danga moderna) n&ao partiram de uma
inspiracao exterior ao movimento, mas dele em si como fonte autbnoma para
toda a construgdo dramaturgica da peca. O tema pode ser entendido como o
assunto que elucida o caminho pretendido para a materializacdo da ideia do

projeto, justificando a rota que sera adotada para o processo criativo.

O propdsito, dentro da abordagem de Louppe, refere-se ja ao plano
objetivo de efetivagdo do tema. Em se tratando de danga, o propdsito muitas
vezes se apresenta como modos de traducdo ou consequéncias do tema por
meio, por exemplo, de op¢des de corporalidades, espacialidades, qualidades e
repertorio de movimento. Enquanto o tema se instaura como eixo para a criagao,
o propésito tanto pode vir junto com este, quanto ser descoberto no laboratério
de criagdo. Pode se manter no decorrer do percurso da montagem, ou ser
substituido e eliminado. O propédsito pode se apresentar ao espectador como
elemento evidente, ou ficar como elemento oculto diante do olhar do espectador,

como ocorre em muitas pecas de danga contemporanea.

No inicio de cada peca, existem duas coisas ou, pelo menos, uma: o
proposito e o tema. O tema é o que se configura primeiro, é a base a
partir da qual os bailarinos podem estabelecer um entendimento. O
propdsito € mais da ordem do objetivo ou do intencional (ainda que este
termo, dotado de uma acepgdo muito especifica na danga
contemporéanea, nao possa ser utilizado de forma leviana). Pode apenas
ser desvendado no inicio do trabalho ou inscrever-se antes deste
processo, nem que seja para ser eliminado. Em algumas praticas, o
proposito resume-se a sua inexisténcia. Queremos comecar do zero,
como veremos, esperando que uma matéria poética difusa e antecipada
se elabore entre os bailarinos. O proposito de uma obra pode
permanecer selado no interior da sua matéria ou estrutura. Neste ponto,
por vezes, a intengao é arrastada pela turbuléncia do que se constréi, de
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modo que escapa ao que seria um proposito de partida. (LOUPPE, 2012,
p. 269)

Em alguns modos de criagdo em danga contemporanea, o tema pode se
imbricar com o proposito. Este € o caso de temas que surgem no ato dos
laboratérios criativos e de movimentos para uma elaboragdo coreografica.
Muitos artistas da danca contemporanea consideram que a “dancga nao deve ser
tematizada a partir de saberes em uso; estes devem ser integrados a medida
que a dinamica criativa se revela e evolui, ao longo das etapas reativas, no
intérprete, com ele e com o espectador’” (LOUPPE, 2012, p. 278). Uma
corporalidade, ou um estado de corpo, ou um vocabulario de movimento
descoberto nos ensaios e laboratérios podem ter em si, aglutinados, o tema e o
proposito. Ela explica que na improvisagdo o proposito é frequentemente
descoberto por vias anteriormente nao racionalizadas, que permitem que outras
camadas de intencionalidade se revelem. (LOUPPE, 2012, p. 269)

Quanto a referéncia, a autora define-a como uma tematica adjacente que
pode se manifestar de forma continua, ou em explosdes e estilhagos de sentido.
Esta pode estar no titulo de uma obra (por exemplo, quando se refere a um livro
conhecido), acompanhando a encenagdo como um todo, assim como pode
aparecer de forma plural e fragmentada, fazendo pontuadas citagdes e alusdes
a outras fontes (artisticas ou ndo) em uma mesma peca. No primeiro caso,
referéncia e tema podem estar tdo proximos, que podem até se fundir. No
segundo caso, referéncia se caracteriza como algo de carater indicial, muitas
vezes nao vinculada ao nucleo do tema da peca. Na danga contemporanea,
ocorre bastante de o artista se apropriar dos signos da obra referida, realizando
uma traducao intersemioética daquela para o seu corpo e para solugdes estético-
cénicas. Referéncias podem ser evidentes, ou nido. Podem ser citagcbes
explicitas ou implicitas. Podem estar na superficie objetiva da cena, ou no

substrato em que subjaz o material coreografico configurado.

Pode ser exibida ou manter-se invisivel, e a sua existéncia é por vezes
conhecida apenas pelos intervenientes na sua criagdo. E o caso de
inUmeras pecas nas quais as histérias, as alusées e as citagdes em jogo
de trabalho de concepgao ou de criagdo se mantém em flutuagdo como
num sonho indecifravel. E o que confere a certas pegas a sua espessura:
pecas com episodios sobrepostos em camadas, nas quais 0 mais
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importante geralmente se mantém latente, @ margem do que é dangado.
Uma vez mais, a proposito da referéncia ou das referéncias na origem
das pecas, se pde um problema ao coredgrafo, aos bailarinos e até, por
vezes, ao comentador: o que deve ser dito e o que deve ficar por dizer.
Devem ser reveladas as pistas a que tivemos acesso através das
circunstancias ou das experiéncias, quando um dos elementos da
propria pega é o seu enigma fundador? (LOUPPE, 2012, p. 278)

De acordo com essas camadas em que subjaz o corpus de uma obra de
danca, observa-se entdo como isso se deu em O jogo da danga israeli. O projeto
desta pode ser reconhecido como o desejo de articular a danga israeli com a
danga contemporénea. Seria 0 desejo de adotar para a dancga israeli (sua
corporalidade, seu sentido simbdlico cultural para o acontecimento cénico, seu
léxico de movimentos e passos codificados) os valores éticos que fundam a
poética da danga contemporanea, como: a énfase na autenticidade pessoal das
dancarinas; o respeito e valorizagédo das informacgdes de seus corpos enquanto
0 material mais potente para a cena; a ndo subjugagao do processo ao produto;
o principio da nao-arrogancia na relagdo hierarquica coreoégrafo/diretor e
dancarinas, priorizando a horizontalizagdo da escuta entre todos (n&o apenas
das dancarinas para o coreografo como ocorria nos meios tradicionais de
producado em danca); o foco ndo no espetacular (do entendimento tradicional de
virtuosidade da danga'®®), mas nos resultados sinceros para com as urgéncias
que surgiram no processo de criagdo (uma outra forma de compreender

virtuosidade cénica em dancga).

Como o projeto € explicado como o dialogo entre o desejo intimo do artista
com as circunstancias reais, muitas das ideias “sonhadas” para a elaboracgao
foram descartadas no caminho quando percebidas como improficuas. Isso
aconteceu com a proposta de desenvolver a criagdo com uma pratica de
improvisagao que investigasse o movimento, mas que acabou, finalmente, na

descoberta da solugdo dos depoimentos falados. Para tal processo de criagao,

158 Critérios abalizadores sobre virtuosidade da danca classica estdo muito presentes nos meios
de producdo coreografica da danca israeli. Reconhece-se como um bom dancgarino de danca
israeli aquele que apresenta um bom alongamento de pernas (principalmente) e de coluna, que
esta sempre atento aos pés bem esticados nos movimentos, giros com a agilidade do foco de
cabeca e com port de bras (posi¢cdes de bragos de 12. e 22. posi¢éo), forca muscular para saltos,
e outros atributos que a danga cénica espetacular construiu como cultura do belo desde o
renascimento.
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mesmo que tenha havido o abandono de um caminho planejado e adog¢ao de um
novo, a ideia ndo apenas do projeto (trazer a poética da danga contemporanea
para uma montagem com a danga israeli) seguiu sendo a mesma, como também

a de todo o restante das camadas (tema, propdsito e referéncia).

Desde o principio do projeto, pretendia-se trazer como tema: danca israeli
e o autobiografico. Ao invés de se fazer isso por descobertas corporais em
laboratérios de improvisacao nos ensaios, desenvolveu-se a mesma ideia com
os textos falados. Todo o espetaculo, cada cena construida, transcorreu em cima
de narrativas que abordavam as memorias pessoais das dangarinas nas suas
praticas com a danca israeli. Esse novo caminho empreendido também n&o
modificou o propodsito que se vislumbrava incialmente. Compreendendo
propdésito como o modo objetivo pelo qual o tema se materializa no corpo e/ou
na cena, buscava-se abordar a execu¢ao do movimento, observando como a
danca israeli é afetada e modificada quando aplicada com alguma informagéao

autobiografica das dangarinas.

Como ja exposto, isso nao foi feito pela pesquisa e analise do movimento,
conforme o plano inicial, que requisitaria uma autopercepcao de cada dancarina
para com a sua movimentagcao, porém se efetivou a partir das contagdes de
histérias que evocavam imagens (mentecorpéreas) que naturalmente
modificavam os estados de corpo e a execugdo das coreografias e dos passos
da dancga israeli. Tratou-se da aplicagdo de um mesmo propésito do coredgrafo,
todavia que exigia menos das integrantes do elenco do que na ideia inicial, visto
que involuntariamente seus corpos se modificavam no ato de contar as suas
historias e executar a danca israeli. Isso ocorria como um funcionamento
organico e natural do sistema cognitivo do corpo. A primeira alternativa, de
autopesquisa e autoanalise do movimento, requisitaria um engajamento maior
das dangarinas para se chegar a esse proposito. Pode-se reconhecer, assim,
que uma mudanca ocorrida foi a de atribuir-se mais responsabilidade na
efetivacao do propdsito a direcado coreografica e ao carater da obra, para o efeito

desejado, do que a atuagao ativa e arbitraria das dancgarinas.

Em relagcao as referéncias, o espetaculo tinha como referéncia nuclear a

expressao cultural da danga israeli como um todo e, dentro deste, varias
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referéncias pontuais (em carater de citagdo, principalmente) preencheram o
conteudo da obra. Quase todas as cenas da pecga se referiam a coreografias de
de harkada ou de lehaka. As dangarinas contavam algum episddio de suas vidas
nesses meios, executando passos € movimentos diretamente vinculados a
estrutura coreografica a qual elas estavam se referindo/citando. Em menor
quantidade, tiveram cenas em que nenhuma coreografia especifica foi citada,
mas que ocorreram execucgodes de passos de danca israeli, Pode-se considerar
nestes casos que, ainda que ndo se trate de citagdes, estes se pautam na
referéncia nuclear da peca, que é a expresséao cultural da dancga israeli como um
todo. No espetaculo O jogo da danca israeli, em nenhum momento ocorre uma
referéncia externa ao tema (como recorrer a poemas que nada dizem respeito
ao universo judaico e danga israeli, citar quadros de arte cubista, etc). Tudo esta
se referindo diretamente ao assunto do tema e todas as referéncias séo
explicitas e diretas. Nao ha qualquer citacdo ou referéncia implicita aos olhos

dos espectadores neste espetaculo.

3.5—- 0 espetaculo'®®

O publico entra no teatro e as dancarinas ja estdo em cena executando
aleatoriamente movimentos de danca israeli. A luz geral do teatro se mantém
acesa até todos se acomodarem. Terminado este momento, a luz da plateia se
apaga, ficando apenas a do palco. Entra a voz em off da dangarina H e as outras
se retiram. Nessa hora, as dancarinas do elenco vao aparecendo uma de cada
vez acompanhadas com o audio de suas préprias vozes, que as apresentam em
suas caracteristicas pessoais e culturais (judias, paulistanas, brasileiras). Elas

executam uma célula de movimento'® (cada uma criou sua propria), que

159 Gravagao da apresentagdo do dia 7 de Margo de 2020, no Teatro Anne Frank, do Clube “A
Hebraica” de Sdo Paulo. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=6iGgVWMmers

160 Esta foi criada em exercicio de ensaio, no qual se pedia que elas visualizassem um teclado
(como de telefone) e discassem com pés a data do nascimento (dia, més e ano), incluindo nessa
execucao dois giros. Depois foi pedido a elas que incluissem passos de danga israeli nessa
partitura de movimento. Assim, cada uma estruturou sua célula de movimento para essa primeira
cena.
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acontece repetidamente, em loop, do inicio ao final do audio de sua propria voz

em off'e?,

Terminada a apresentagao sobre cada uma, as trés dancgarinas entram
juntas em cena e comegam a montar o cenario diante do publico, acompanhadas
de um audio cadtico construido pela sobreposicédo de todas as vozes em off que
acabaram de passar. O cenario, que ficava ao fundo do palco, era composto por
um circuito de doze casas, mais o ponto de partida e o ponto de chegada. Nessas
doze casas, havia seis histérias de cada dancarina, que ndo poderiam se repetir
dentro do espetaculo. Caso alguma casa fosse sobre uma mesma historia, a
jogadora teria que recuar um numero do trajeto para expor alguma outra
narrativa que nao foi contada (e se, mesmo depois disso, a casa tratasse de
alguma historia repetida, a dancarina deveria prosseguir o recuo até chegar em
uma inédita). O resultado do dado, de tamanho gigante (1m por 1m), € que
determinaria quais histérias seriam contadas e quantas casas cada dancarina
iria andar no circuito. A marcagao delas no trajeto era feita com grandes pinos

cénicos que tinham, cada um, a mesma cor da blusa de cada jogadora.

Acabada a montagem do cenario, as trés vém para a frente e a dancgarina
S apresenta o jogo e as regras deste para o publico. Uma importante informagéao
era que a vencedora ganharia a oportunidade de ver revelados os depoimentos
secretos que suas colegas do elenco falaram sobre ela (0 que perceberam sobre
a sua pessoa e artista durante esse periodo de convivio no processo de criacao
do espetaculo e ensaios). Todas, entdo, diante do publico jogam o dado uma vez
para sortear a ordem delas no jogo, que seria organizado de forma decrescente
(o maior numero seria para a primeira jogadora e assim em diante). Quem n&o
estivesse no seu momento do jogo ficaria sentada ao canto esquerdo do palco,
enquanto a jogadora daquela hora estaria no centro de cena. E, assim, iniciava-

se a partida'®?,

161 Cena disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=TNQbIRFckkQ

162 Cena do video de 7'40” a 12. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=6iGgVWMmers
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Foto cedida por Paulo César Lima. Apresentacdo no Teatro Laboratério, do
Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP, em 6 de Marco de 2020.

Foto cedida por Abner. Apresentagao no Teatro Anne Frank, em 7 de Margo de 2020.

CASAS1E7:1*VEZ

Nestas casas as dancarinas contam sobre algum acontecimento relativo

a primeira vez delas dentro do universo da danca israeli.
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Dancgarina H'63

Nesta cena, a dancarina H falou sobre a primeira vez em que ela subiu no
palco, o que no caso ocorreu com o grupo de danca israeli Lehaka Ofakim?64, do
clube “A Hebraica” de Sdo Paulo. Em seu depoimento, conta que ingressou no
grupo em 1999 com o seu marido e ambos tiveram a coragem de se apresentar
pela primeira vez apenas em 2001'%%. Uma das coisas que os estimulou era que
se trataria de uma dancga “massiva” da instituicdo, ou seja, seria uma coreografia
que reuniria todas as lehakot do clube. Logo, a oportunidade dela e seu marido
poderem dangar com a sua filha e estarem os trés juntos em uma mesma
coreografia no palco era muito motivadora para aceitarem o desafio. Assim,
entdo, o fizeram. Ela descreve as emocdes vivenciadas na noite daquela sua

primeira apresentacao.

Durante a sua narrativa, ela mostra alguns passos que faziam parte da
coreografia. Danga-os concomitantemente com a descricdo dos movimentos,
sem acompanhamento musical. Em seguida, ela para de dangar e canta um

trecho da musica da coreografia, que se chamava Chai'.

A dancarina finaliza sua historia contando que aproximadamente trés
meses depois dessa apresentacao seu marido faleceu, mas que ela continua até
hoje com toda a sua forga dangando e subindo no palco. A cena se encerra com
a projecao de uma foto dos trés juntos naquela noite de apresentacado. As luzes
se apagam, a projecao fica e a dancgarina H sai silenciosamente.

163 Cena disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=D6zZ3bskd20

184 Este grupo foi fundado por Adriana Gordon, em 1985, estando atuante até hoje. Grande parte
das dancarinas da primeira geracdo da Lehaka Ofakim permanece no grupo que, entdo,
conquistou o feito de ser no Brasil a lehaka com o elenco mais antigo.

185 A | ehaka Ofakim funciona com dois momentos: uma parte do ensaio destina-se a dangar
harkada e a outra parte a8 montagem coreografica para apresenta¢des. Durante dois anos, a
dancgarina H participava apenas da primeira parte.

166 Uma cangao de Ofra Haza que ficou muito conhecida por ter disputado o prémio no grandioso
festival Eurovision de 1983, conquistando o 2°. Lugar.
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Foto cedida pela prébria dancarina. Imagem utilizada na projegé final da cena.

Dancarina S67

A dancarina S aborda em seu depoimento a primeira vez em que se
apresentou com danca israeli para uma plateia, quando ainda era uma crianga
de 9 anos. Ela inicia sua narrativa vestindo diante do publico um figurino de saco
de batatas, destacando jocosamente o fato de que aquele tipo de traje havia sido
0 que ela usara em sua primeira apresentacdo cénica de danca israeli. Conta
que se tratava de um evento de sua escola judaica |. L. Peretz, que estava
festejando a data de Simchat Torah, que rememora a entrega das tabuas da lei
de Deus a Moisés. Na ocasido, ela estava no 4°. Ano do Ensino Fundamental e
a escola estava organizando apresentagdes com os alunos. Ela, entdo, se
envolveu na pecga, representando o povo judeu que era escravo no Egito e que

foi libertado por Moisés, o que justificava o seu figurino de saco de batatas.

Ela descreve para a plateia todo o cenario que estava compondo o palco
naquela ocasiao e faz um breve resumo do roteiro das apresentacdes que
aconteceram na pega, até que finalmente chega o momento de falar sobre a

coreografia que dangara. Tratava-se de um tradicional rikud chassidico chamado

167 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=AmZcBSfs4Gs
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Nigun Atik. Foi uma coreografia de harkada trazida para a cena para ser

apresentada.

Ela inicia entdo a descricdo da danca para os espectadores, como se
estivesse os ensinado aquela coreografia: contando a marcagao dos passos
dentro de um tempo musical e esmiu¢cando a explicagao sobre como se executa
cada movimento. Depois dessa aula (desse chug), ela danga a coreografia
acompanhada da musica. Apds dancar esse rikud, a musica se silencia e ela
prossegue a narragao sobre como terminava a pega. Conta que na cena final ela
representava a mae judia que conduzia a reza do Shabat’%® com seus filhos
(representados pelos seus colegas de turma). Cobre a cabega com um lencgo,
como uma mulher judia ortodoxa, acende uma vela e, entao, os refletores de luz
se apagam. Ela, no escuro, iluminada apenas com a fraca luz da vela, tampa os
olhos por um tempo e, ao abri-los, sopra apagando-a. Depois disso, a cena se

encerra.

Foto cedida por Abner. Apresentacado no Teatro Anne Frank, em 7 de Margo, de 2020.

168 Feriado judaico que representa o dia do descanso de Deus, na Torah (antigo testamento).
Costuma comegar no crepusculo de toda Sexta-Feira e terminar no crepusculo de todo Sabado.
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Dancarina T'69

A dancarina T conta que aquele exato momento, ao vivo, era a primeira
vez em que ela estava novamente subindo ao palco depois de 35 anos afastada.
Seu depoimento narra como foi 0 seu processo de afastamento do universo das

apresentacoes de dancga.

Ela conta que em meados dos anos de 1980 dancava na Lehaka
Hakotzrim'%, do Clube “A Hebraica” de Sao Paulo, onde era feliz naquela pratica
€ na convivéncia com seus amigos, nos ensaios e apresentagdes. Expde essa
historia de forma falada, simultaneamente com a execucao de passos de danca
israeli improvisados na hora. Em um determinado instante, ela congela seus
movimentos e arma uma posi¢ado com os bragos para cima. Comecga a expor 0s
discursos opressores de sua familia, que se interiorizaram como pensamentos
proprios seus, paralisando-a e afastando-a daquele meio: “Vocé nido pode mais
dancar! Vocé nao pode mais fazer parte de palco! Vocé néo pode ter isso como
uma profissdo! Vocé tem que procurar outra coisa para trabalhar! Vocé tem

familiares doentes dentro dessa casa! Tem que ganhar dinheiro!”

Na medida em que essas frases eram ditas, ela ia despencando diferentes
partes do corpo até se derrubar por completo. Ela fica um tempo estirada no
chao e depois se levanta recomposta, continuando o seu depoimento para a
plateia. Finaliza a cena explicando que foi a partir daquele momento que ela se
afastou por 35 anos do mundo das apresentacdes da danga israeli e que o
publico deste espetaculo estava testemunhando em primeira méo o seu retorno

ao palco.

169 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=hv7XMbyfTmQ

170 Este grupo foi fundado neste periodo (meados dos anos de 1980) e continua existindo e se
apresentando até hoje. Grupo criado para abarcar elenco adolescente, de faixa etaria média de
16 e 17 anos.
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primeira Vez

Foto cedida por Abner. Apresentacédo no Teatro Anne Frank, em 7 de Margo de 2020.

CASAS 2 e 8: GOSTO

As dancgarinas trazem nestas casas depoimentos relacionados aos seus
gostos pessoais na danga israeli. As historias surgiram da pergunta: o que vocé

mais gosta ou gostou de dancar e/ou vivenciar na dancga israeli?

Dancarina H71

A dancarina H compartilha com o publico sobre a sua danca predileta de
harkada: Shkarim. A cena se inicia logo com a musica dessa coreografia de roda
sendo tocada e ela dangando-a diante da plateia. Terminada a execucéo da
coreografia Shkarim, ela vem para a frente do palco destacando que aquele é o
seu rikud favorito. Explica o porqué daquela preferéncia, descrevendo sobre os
elementos que fazem parte de sua composigdo, como a dindmica coreografica
que alternava movimentos rapidos e lentos, o perfeito encaixe da danga com a

musica, a melodia etc. Encerra a cena expondo que, conversando com outras

171 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=P5uWobk7ITs
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pessoas, percebe que muitas reparam realmente existir algo de muito especial

nesse rikud em especifico.

Foto cedida por Abner. Apresentacao no Teatro Anne Frank, em 7 de Margo, de 2020.

Dancarina S72

Para o seu depoimento, a dancgarina S falou sobre o seu rikud predileto:
Darbashyia, do renomado coreodgrafo israelense Dudu Barzilay. Descreve um
video dele do final dos anos de 1990, postado no youtube, por onde ela aprendeu
a danca. Narra sobre o episddio de quando foi um dia para uma harkada em que
nao se colocou Darbashyia na lista para ser dancada. Conta que quando
terminou a harkada ela foi para o ponto de Onibus esperar a conducao para a
casa e, instigada por uma vontade nao suprida de ter dancado aquela
coreografia, ficou se controlando para nao fazer os passos da danga no meio da
rua e de desconhecidos.

A projecao do video do Dudu Barzilay que ela havia descrito € langada ao
fundo do palco no término do depoimento e ela comeca a executar apenas 0s
primeiros impulsos dos movimentos da coreografia, mostrando uma contengao
para nao os ampliar e ser discreta (assim como fizera para ndo passar vergonha

no ponto de dnibus). Aos poucos, ocorre uma gradagado na qual os movimentos

172 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ADp0dOGIzE8
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vao crescendo, evidenciando uma perda de controle daquela contengéo. Até
que, enfim, como se aquela pressao interna tivesse causado uma exploséo, ela
se liberta abruptamente, a projegdo desparece'’®, e segue dangando com o

maximo de energia aquele rikud que tanto gosta até o final da cena.

Foto cedida por Paulo César Lima. Apresentacdo no Teatro Laboratério, do
Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP, em 6 de Marco, de 2020.

Dancarina T'74

Nesta cena, a dancarina T traz a lembran¢ca de quando ela tinha muito
gosto em estar em um grupo de danga israeli. Fala sobre a época em que ela
dancgava na Lehaka Hakotzrim, em meados dos anos de 1980, onde havia uma
convivéncia muito alegre e divertida com as pessoas do grupo. Destaca que o
aspecto relacional com aquela turma a motivava mais a fazer parte daquele

grupo do que a prépria danga em si (sem descartar também essa importancia).

Comecga a contar episédios do ensaio em que o importante coredgrafo

israelense Guiora Kadmon'’® tentava organizar o grupo para montar suas

173 Como se a dancga tivesse saido do plano do pensamento, em um corpo retraido, e se
concretizado plenamente no movimento liberto.

174 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ri8GJW6vKwY

175 A descricdo sobre quem foi Guiora Kadmon encontra-se na nota de rodapé 123.
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dancas. Ela representa o tom imperativo dele, com sotaque israelense, para
ilustrar como ocorriam o0s ensaios na relagao coreografo e dangarino(a)s. No
instante em que ela o imita, modificando a sua impostacédo vocal, acende um
foco no canto do palco iluminando as duas outras dancgarinas do elenco, que
vestem mascaras para remeter as pessoas que integravam o corpo de baile
daquela lehaka. Isso acontece duas vezes: na primeira vez, ambas as
dancarinas vestem mascaras masculinas, representando o ensaio de uma dancga
chassidica, s6 de homens; na segunda vez, uma dangarina mantém a mesma
mascara e a outra a troca por uma feminina, representando uma danca de pares
(homem e mulher). Esse momento de imitagado da voz do coredgrafo, em que se
acende um foco sobre as outras duas dancarinas mascaradas no canto do palco,

representa um flashback de memodria.

A cena termina com a dancarina T contando de forma saudosa sobre as
brincadeiras e bagungas que aquela turma fazia no ensaio e o prazer que era

estar no meio daquelas pessoas.

Foto cedida por Abner. Apresentacado no Teatro Anne Frank, em 7 de Margo de 2020.
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CASAS 3 E 9: DIFICULDADE

As dancarinas contam nestas casas as situagcdes de maior dificuldade que elas

ja viveram na danga israeli.

Dancgarina H'76

A dancarina H fala nesta cena sobre como é para ela o procedimento de
aprendizagem de dancas de harkada e algumas dificuldades que de vez em
quando acontecem nesse processo. Expde que a maioria do seu aprendizado
se da através das explicagdes de markidim (professores de dangas de harkada),
mas que algumas coreografias ela aprendeu copiando porque nao teve a
oportunidade de aprender em uma aula. Nessas situag¢des, muitas vezes ficam
arestas na compreensao sobre como executar algumas partes de tais
coreografias. Traz, assim, como exemplo, o rikud Esev Bar, do estilo debka.
Apds compartilhar com o publico essas questdes, a musica de Esev Bar comeca
a tocar e ela danga a coreografia, até chegar na parte da sequéncia que ela ndo
aprendeu direito como fazer. Neste ponto, ela paralisa e a musica some. Retoma
o seu depoimento tentando descrever as caracteristicas daqueles passos que
tem dificuldade, frisando que seria realmente necessario um professor para

explicar de forma destrinchada a sua mecanica.

Nesta hora, ouve-se a voz do diretor da cabine se prontificando a atender
o seu pedido. Este vai até o palco e comeca a ensinar detalhadamente aquela
sequéncia. O ensino e o aprendizado ocorrem ao vivo diante dos
espectadores'’”. Apds este processo, a musica Esev Bar torna a tocar e ambos
dancam a coreografia inteira. Quando terminam, o diretor agradece e se retira

de cena e a dancarina expressa o contentamento em ter tido a oportunidade de

176 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=399vbvNFZF8

177 Importante ressaltar que nao foi uma representacdo do aprendizado. A dancgarina realmente
estava aprendendo aqueles passos na hora da cena. Em acordo entre diretor e dangarina,
estabeleceu-se que ela nao iria ficar tentando aprender antes do dia apresentacado. Todos os
ensaios dessa cena se deram com a passada do texto, pulando essa parte do ensino.
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alguém ensinar-lhe e, confiando no seu aprendizado, declara que possivelmente

vai saber executar essa coreografia em alguma futura harkada.

Dancarina S'78

A dancarina S conta sobre a dificuldade que teve para superar a situagao
desafiante em que foi colocada quando de uma coreografia que ela teria de
aprender rapidamente para apresentar. A cena inicia com uma voz que sai da
cabine (interpretada pelo diretor da pecga), representando um coreografo no
processo de ensaio e montagem com o seu grupo. E uma voz imperativa e de
ordem de comando para os dancgarinos executarem os movimentos. A dancarina
S obedece a cada instrugao realizando cada passo ordenado pelo coredgrafo.
Quando a voz (esse personagem que ndo aparece fisicamente para o publico)
expde que a coreografia esta finalizada, a dangarina S inicia o seu depoimento

contextualizando sobre aquela danca que ela acabara de executar.

Explica que teve que aprender aquela coreografia quando, aos seus 17
anos, tinha recém ingressado na Lehaka Hakotzrim. Tratava-se de uma ocasiao
muito especial para ela, pois as pessoas que faziam parte do elenco daquela
coreografia iriam se apresentar na Pousada Do Rio Quente, em Goias, ficando
hospedadas naquele lugar por uma semana, com tudo custeado. Ela se
aventurou a mergulhar nesse desafio e, sem saber ainda nada daquela danga,
viajou com o grupo. Expressa que essa situagao lhe causou muita presséo. Ela
expoe que se dedicou com bastante afinco para aprender muito rapidamente
aquela coreografia, denominada Shir La Shalom?79, cujo tema era sobre paz e
as dancarinas representavam pombos brancos através de seus figurinos e

movimentos. Para encerrar o seu depoimento, a dancarina S conta que no final

178 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=yHSbQM7CTTU

179 Tradugao de Shirla Shalom é Cangédo Para a Paz. Essa musica foi cantada pelo ex-1° ministro
de Israel, Yitzhak Rabin, quando em um comicio pela paz. Naquele mesmo evento, em 4 de
Novembro de 1995, no meio de uma multiddo, em uma praga publica de Tel Aviv, ele foi
assassinado por um judeu ortodoxo com dois tiros contra o peito. Esta cangcdo se tornou
memoravel simbolo para a figura politica que ele foi. Rabin desempenhou importante papel nos
Acordos de Paz de Oslo, que promoveram promissores dialogos com a autoridade palestina,
representada na época por Yasser Arafat. Ganhou em 1994 o prémio Nobel da Paz pelos seus
esforgos para atenuar a guerra no Oriente Médio.
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deu tudo certo e que ela conseguiu superar o desafio e dangar tudo

perfeitamente.

Dancarina T80

Nesta casa, a dancarina T fala sobre a sua dificuldade de lidar com a
timidez em uma situacao de exposicado em publico e no palco. Assim que a cena
se inicia, todas as luzes se apagam criando um blecaute geral no ambiente. A
dancarina T nesta situagao desaparece dos olhares dos espectadores e fala no
escuro sobre sua timidez. Quando o seu texto comega a expor informagdes
sobre como ela foi contornando os danos da timidez a sua vida, as luzes
lentamente se acendem e sua histéria continua com o audio de sua proépria voz
em off (ela entdo para de emitir a fala ao vivo). Nesta hora, ela comeca a dancgar
acompanhando uma musica de danga circular sagrada (também sua pratica
habitual) que toca ao fundo do audio da voz em off. Os movimentos nesta cena

também nao sao tipicos de danca israeli, mas deste outro tipo de danca.

Nesta parte, sua voz em off conta que a timidez, ainda que a tenha
afastado do palco, ndo a desligou do mundo da danga por completo. Ela
continuou a praticar danca israeli frequentando harkadot, pois, como se trata de
uma danga social e ndo cénica, la se sentia em situagcdo comum a todos e néo
exposta a olhares julgadores e criticos. O mesmo se aplica a sua relagdo com

as dancas circulares sagradas.

Ela cita suas filhas, expondo que a referéncia do envolvimento delas pelo
palco a encorajou a enfrentar o desafio de participar deste espetaculo e trabalhar
o desbloqueio de dancar diante de um publico. Menciona também que essa peca
que mistura danga israeli com danga contemporanea a incentivou a mergulhar
em si mesma para trabalhar as suas questdes pessoais com a timidez, servindo
como meio de cura. Ressalta que o elenco extrovertido que divide esse
espetaculo com ela a inspira e ajuda nesta hora de estar no palco. Sua cena se
encerra com um discurso motivacional que fala sobre superacdes que toda a

pessoa pode ter diante da timidez em qualquer que seja a atividade e situagao.

180 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=NTLm5sSzTUA
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CASAS 4 E 10: IDENTIDADE

Nestas casas, as dancgarinas foram convidadas a abordar momentos em
que a danca israeli proporcionou a elas autorreconhecimentos identitarios

judaicos.

Dancgarina H8

Seu depoimento traz um episédio quando ela viajou para o festival de
danca israeli do Rio de Janeiro, o Hava Netze Bemachol. Neste evento, em uma
noite de maratona de harkada’®2, ocorreu um momento em que tocou uma
musica bem antiga, de nome Sulam Yakov. Nesta hora, os markidim
(professores de dancgas de harkada) orientaram que todos da roda dessem as
maos para dangcarem aquele rikud, assim como se fazia nos primérdios da danca
israeli nos kibutzim. A dangarina H expde que um insight ocorreu neste preciso
instante. Ao dizer isso, as outras duas integrantes do elenco entram em cena, a
musica comega a tocar e todas dangam juntas o rikud Sulam Yakov de maos
dadas. Quando a musica termina, suas colegas silenciosamente se retiram e ela

retoma a sua historia.

Ela conta que a maioria das pessoas presentes naquele saldo nao era de
rostos conhecidos, mas que mesmo assim sentiu uma grande energia de
comunhao com todo mundo ali. Arrebatada por aquela energia intensa, ela quis
refletir o que exatamente foi aquele fendmeno. Compreendeu depois que aquilo
era um sentimento comum entre todas as pessoas presentes naquele ambiente,

de se perceberem parte de uma mesma coisa: a identidade judaica.

81 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IYPVwD 3fNk

82 As maratonas destes festivais sdo as harkadot que duram noite e madrugada inteira, até o
amanhecer.
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Foto cedida por Paulo César Lima. Apresentacdo no Teatro Laboratério, do
Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP, em 6 de Margo de 2020.

Dancgarina S'83

Nesta cena, a dancgarina S expde que seu autorreconhecimento identitario
judaico se evidenciou quando participou de um projeto promovido por Israel para
a comemoracdo dos 70 anos daquele Estado. A iniciativa propunha que
comunidades judaicas de diferentes lugares e paises enviassem seus videos
dancgando o rikud , de estilo moderno, Israel Sheli, coreografado pelo israelense
Gadi Bitton. Videos vieram de varias partes do mundo, como: Israel, Brasil,
Canada, Franga, Inglaterra, Uruguai, Australia, EUA, Argentina, Alemanha,
Holanda, Croacia e outros. Israel fez um trabalho de edicdo aproveitando trechos
de cada um dos videos recebidos. A dancarina S, ao ver nesse video, editado,
todas aquelas pessoas de diversos paises do mundo'® dangando a mesma
danca que ela, sentiu o pertencimento a este grande grupo, que € o povo judeu.

Ao falar sobre essa situacao, ela chama as suas companheiras do elenco
para dangarem juntas aquele rikud. As trés formam um circulo e ao fundo do

palco é projetado o video sobre o qual ela acabara de falar. Elas por um tempo

183 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=pdqdMJtap7I

84 De lugares que sequer ela imaginava que se praticasse a danca israeli.
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dangam juntas com as pessoas virtuais da imagem projetada. Depois, elas se
sentam para assistir o video como uma plateia. Ficam viradas de costas para a
publico do teatro, como se tivessem se tornado também espectadoras naquele
momento. Nesta hora, a musica some e o video acelera, mostrando rapidamente
cada pais, cuja legenda na parte de baixo da tela aponta o nome de cada um

qgue vai aparecendo. Quando o video encerra, faz-se o blecaute.

BECARE M
w ey

Foto cedida por Paulo César Lima. Apresentagédo no Teatro Laboratério, do Departamento de
Artes Cénicas da ECA/USP, em 6 de Margo de 2020.

Dancarina T'8°

A cena se inicia com a dangarina T executando a mesma coreografia que
se passa em uma projecao langada ao fundo do palco. Tratava-se de um video
de uma harkada ocorrida no Machol Brasil 2019, que € um seminario de danca
israeli que acontece anualmente em Porto Alegre e onde se ensinam os rikudim
novos. Ela danga o rikud, do estilo moderno, Shevet Achim Vachaiot, cuja musica
criada em 2019 para celebrar o aniversario de 71 anos do Estado de Israel, teve

uma coreografia elaborada na parceria de diversas personalidades consagradas

185 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=e-0iEckiPgw

163



da danca israeli, como: Rafi Ziv, Avi Levy, Sagi Azran, Dudu Barzilay, Victor
Gabbay, Yaron Ben Simchon e Sharon Elkaslassy. Tal rikud foi de grande
divulgacdo no meio dos amantes de harkada. Como uma danga nova, esta foi

ensinada naquele seminario Machol Brasil 2019.

Ao terminar de dancar aquele rikud, a musica e o video desaparecem € a
dancarina T se dirige ao publico dizendo que ela estava la naquele video, no
meio daquela harkada lotada de gente. Aborda, entdo, o seu olhar sobre como
compreendeu o sentimento de se sentir judia naquela ocasi&o. Ela fala sobre a
nocgao de diversidade que envolve o significado de ser judeu. Nao ha um tipo
fisionbmico caracteristico, nem um modo uniforme de comportamento social e
cultural, nem uma conduta especifica para com a religido e o modo de relagéo
com esta. A dangarina T declara ao final que compreendeu identidade judaica,
ao observar tal pluralidade no meio da multidado daquela grande roda de harkada
no Machol Brasil 2019. Ela era uma judia a mais que integrava aquele povo

diverso.

Foto cedida por Paulo César Lima. Apresentagédo no Teatro Laboratério, do Departamento de
Artes Cénicas da ECA/USP, em 6 de Margo de 2020.
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CASAS 5 E 11: BRILHO

As dancarinas contam nestas casas sobre seus momentos de brilho, de

glamour, de destaque, na danca israeli.

Dancarina H'86:

Nesta cena a dancarina H conta sobre uma apresentacdao em que ela
participou pelo seu grupo Lehaka Ofakim na noite de 10 de Novembro de 2017,
no ultimo show do Festival Carmel, do Clube “A Hebraica” de S&o Paulo. Ela
explica que aquela coreografia em especifico, era muito diferenciada por causa
de seu acompanhamento musical. A musica era de uma faixa do CD The
Mothers Prayers, de Yael Deckelbaum, cuja instrumentagcdo era apenas
percussao seguida de canto grupal. O ritmo também ndo era o comum do que
costuma acontecer nas coreografias de danca israeli. Nao era de tempos
regulares com contagem em oitavos. A dangarina, entusiasmada, destaca que o
efeito era tribal e visceral. Ela descreve o desenho da formagao das dancarinas
no palco, o qual era de dois losangos unidos por um ponto no meio. Ressalta
orgulhosamente que era ela esse importante ponto.

Feita essa exposicédo, ela mostra para a plateia o trecho inicial dessa
coreografia, executando os movimentos sem musica, mas fazendo a sonoplastia
com as percussdes no proprio corpo € com sua expiragcao de ar vocalizada. Ao
terminar a execugao daquele trecho coreografico, ela retoma a fala enfatizando
sobre as emog¢des que tomaram conta dela e de todas as integrantes do grupo
no dia da apresentacdo. Destaca que foram ovacionadas ao final, por terem
(esse grupo de terceira idade) se aventurado a dangar coreografia tdo diferente
e desafiante. Com tantos retornos entusiasmados da grande plateia e das
pessoas de seu convivio que a assistiram, ela sentiu para si a confirmacgao de

que era de fato uma boa dangarina.

186 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HuT8-3EutiQ
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Dancarina S87

A dancarina S conta que a fase em que ela mais brilhou na dancga israeli
foi quando participava da Lehaka Shalom8, que ela integrou por trés anos. Frisa
que todo ano ela tinha algum solo para fazer e que isso a deixava muito
entusiasmada e autorrealizada como dancgarina. Traz para a sua cena a histéria
de um solo em especifico, de uma peca que tinha o circo como tematica. Conta
que, como ela praticava malabares com suas irmas em casa, destacou-se em
um workshop que preparava o elenco para dancar esse tema. Por isso, foi eleita
pelos coredgrafos para realizar um numero solo dentro da danga. Esta
coreografia foi apresentada em um grande show, sendo assistida por

aproximadamente 5.000 espectadores.

Ela, entdo, pega trés bolinhas em cena para mostrar ao publico do
espetaculo as suas habilidades com malabares. Arrisca fazer isso ao vivo diante
dos olhos de todos, porém informando que ja faz mais de 20 anos que ela nédo
investe nesta pratica (deixando um clima descontraido, tirando a presséo da

expectativa e exigéncia dos outros). Em seguida a cena se encerra.

Foto cedida por Paulo César Lima. Apresentagédo no Teatro Laboratério, do Departamento de
Artes Cénicas da ECA/USP, em 6 de Margo de 2020.

187 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Yz28-1pGiwY

188 Grupo de danca israeli do Clube “A Hebraica” de Sdo Paulo, destinado para participagao de
adolescentes entre 12 e 15 anos.

166



Dancarina T'89

Ela conta sobre uma coreografia, de estilo oriental, que tinha como tema
“Caravana no deserto”, que dangara pela Lehaka Carmel, o grupo de maior nivel
técnico e artistico do Clube “A Hebraica” de Sao Paulo. Descreve a formacao do
grupo em uma cena da dancga, cujos rapazes ficavam em uma fileira, cada um
apoiando a méo direita no ombro direito do colega da frente, e as mulheres se
sentavam sobre seus bragos, formando, assim, a imagem de uma caravana. A
dancarina T ressalta a dificuldade dessa formacdo e a necessidade da alta
concentracgao e sintonia entre todos do grupo. Caso algo falhasse, se alguém se
desequilibrasse e caisse, tudo se desmancharia. Feita essa descricdo, ela
comega a executar este trecho da dancga, vocalizando a musica junto com os

passos.

Em seguida, ela retoma seu depoimento falando sobre um outro momento
dessa danga, cuja musica era um pot-pourri da consagrada cantora Ofra Haza.
Entdo, novamente, ela comega a dangar os movimentos da coreografia ao
mesmo tempo em que vocaliza a musica que os acompanhavam. Finaliza, a sua
cena dizendo que aquela apresentacao a fez se sentir uma boa bailarina, que

brilhou junto com o seu competente grupo.

CASAS 6 E 12: SONHO

Estas casas abordam sonhos, ndo no sentido do que se manifesta no
inconsciente ao dormir, mas sobre aquilo que se aspira, que se deseja. Sempre
direcionando para o tema da danca israeli, poderia se tratar de sonhos que foram
realizados, sonhos que ainda se deseja realizar, sonhos frustrados, sonhos

utdpicos etc.

189 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=vGxj5NGyg4Y
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Dangarina H90

A dancarina H fala sobre um sonho impossivel, que € poder voltar 14 anos
no tempo e ter a oportunidade de reviver os momentos em que dangava com a
sua filha. Sua narrativa traz a época em que ela frequentava as harkadot no
Circulo Esportivo Israelita Brasileiro Macabi, em S&o Paulo. Relembra das
pessoas que faziam parte daquele meio social, descreve as caracteristicas
daquela harkada em especifico e fala sobre como era boa a sensag¢ao de dangar
junto com sua filha, de m&os dadas na roda.

Em seguida, entra o dudio com voz em off de sua filha'¥', falando sobre o
rikud , do estilo oriental, Rakdu lehiifim, que era o que ela mais gostava de dangar
com a sua mae naquela harkada. Nesse instante, a dancarina H fica parada em
cena apenas escutando o depoimento da filha, a qual relata que até mesmo
antes dela e sua mae aprenderem esse rikud, seu finado pai escutava aquela
musica em casa e, por isso, esta danca era muito significativa para as duas.
Apds ouvir a fala de sua filha, a dancgarina H diz que ent&o ali elas irdo novamente
dancar juntas (sem sua presenca fisica). A musica comeca a tocar e a dangarina

H executa aquele rikud inteiro se imaginando em uma roda junto com sua filha.

Terminada a sua danca, ela encerra o seu depoimento contando a plateia
que sua filha e seu genro hoje residem em Israel e que pararam de dangar. Mas
finaliza sua cena expondo uma for¢a pessoal de perseverar e se manter firme na

sua pratica com a dancga israeli.

Dancgarina S92

Ela aborda uma coreografia que sempre sonhou em dancar. Tratava-se
de uma pecga da renomada Lehaka Kadima, de Porto Alegre, de autoria de Elana

Weistein Fridman. Essa danga israeli, do estilo moderno, intitulada Ahava (que

190 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=QBW65UCBR9M

191 Para esse audio, foi proposto que a dangarina H pedisse para sua filha (que esta em Israel)
um depoimento sobre essa sua memodria.

192 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=7UERnzvWDC4
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significa amor, sendo, pois, este o tema) era de pares. Foi montada em 2007 e
apresentada em diversos estados do Brasil. A dangarina S anuncia ao publico
que ela vai realizar ali, diante de todos, o sonho de dangar aquela coreografia.

Pega um figurino'®na coxia e veste-o em cena para iniciar a sua apresentacao.

Uma projecao da Lehaka Kadima é langada na tela ao fundo do palco e
ela danga a coreografia junto com aquele elenco virtual. Nas cenas de pares, ela
danga com um parceiro imaginario. A musica era A'ahava Hayeshana, do famoso

cantor israelense Shlomo Artzi'%. Ela executa apenas uma parte da coreografia.

Ao terminar a sua apresentacao, ela se volta para o publico relatando
alguns detalhes mais que alimentaram o seu sonho de dangar aquela
coreografia, além de sua admiragdo estética. Um motivo era que no grupo
dancava um rapaz que ela achava bonito e pelo qual havia despertado um
interesse platénico, o outro é que aquela foi a primeira vez que ela tinha visto um
beijo na boca em uma apresentagdo de dancga israeli e isso a deixou muito

chocada. Finaliza a cena declarando-se contente em ter realizado este seu

antigo sonho de se apresentar com aquela dancga.

Foto cedida por Paulo César Lima. Apresentagédo no Teatro Laboratério, do Departamento de
Artes Cénicas da ECA/USP, em 6 de Margo, de 2020.

193 Tal vestido ndo era o mesmo da danca referenciada.

194 Pode-se equipara-lo com um Caetano Veloso. Iniciou carreira nos anos de 1960, tornando-se
referéncia nacional musical e continua trabalhando ativamente com sua arte até hoje em dia.
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Dancarina T'95

Nesta cena, a dancgarina T expde um momento romantico que ela
vivenciou em uma harkada de danca de pares no Seminario Machol Brasil 2019,
de Porto Alegre. Ela conta que um bonito homem israelense, desconhecido, a
abordou, elogiando e convidando-a para ser ali seu par exclusivo. Expressa ter
ficado muito surpreendida com o convite, por achar que naquele lugar havia
muitas mulheres mais jovens, mais belas e que dangavam melhor do que ela.
Descreve detalhes do envolvimento que aconteceu entre os dois, com trocas de
olhares e sintonia corporal. Depois daquela noite inteira dangando juntos, n&o se
viram mais. Porém aquela sensacdo de uma paixao repentina e momentanea
ficou marcada em sua memoaria. Finaliza seu depoimento manifestando o sonho

de reviver uma experiéncia como essa.

Ao terminar de contar sua histéria, langa-se uma projecdo de um homem
sem identidade de rosto (com mascara neutra) e figurino de danga israeli ao
fundo do palco, ao som de uma musica chamada Naama, que é de um rikud
antigo de pares. Ela danca como se estivesse segurando na mé&o do seu par
masculino e 0 homem da projegao faz o mesmo em relagdo ao seu par feminino.
Cada um deles danga com o seu par imaginario. Ela faz os movimentos relativos
aos do papel da mulher e ele faz os relativos ao papel do homem. Ambos, assim,
dangam juntos, porém separados. A luz, a proje¢cao e a musica vao sumindo

lentamente, encerrando a cena.

195 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=PCuDTBf6kgl
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Foto cedida por Paulo César Lima. Aprsentagéo no Teatro Laboratdrio, do Departamento de
Artes Cénicas da ECA/USP, em 6 de Margo, de 2020.

CASA FINAL: CONSIDERACOES E DECLARACOES (PREMIO SURPRESA)

Este momento do espetaculo € encenado pela vencedora, que tece
reflexdes sobre a danca israeli na sua vida. Depois disso, escuta as declaracdes
de suas colegas (que estavam mantidas em segredo) sobre o que descobriram
a mais nela como pessoa e artista, durante o convivio nos ensaios e na
montagem para o espetaculo. Na hora em que os depoimentos sobre a
vencedora estdo sendo revelados, ocorre uma interagcdo corporal improvisada

entre todas do elenco.
Dancarina H196/197

Em suas consideragdes, a dangarina H traz as reflexdes sobre como a
danca israeli a aproximou de suas raizes judaicas. Diz que depois de comecar a
pratica-la, sua relagdo com o judaismo se tornou constante, enquanto antes era
apenas esporadica, como em datas festivas e/ou em situagbes especiais. A
musica, o hebraico e os movimentos passaram a permear seus pensamentos no

dia a dia, criando nela uma outra percepgao sobre a cultura judaica. Destaca

196 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=GHTzXyGu3-A

197 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HHvYm-KIgMI
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também os beneficios da danca para o seu bem-estar fisico e mental. Observa
os resultados do aprimoramento técnico na dancga israeli que ela foi conquistando
desde o comeco até o presente e o quanto perceber isso € bom para a sua

autoestima.

Nas declaragdes que as colegas fizeram para ela, a dangarina S frisa
algumas de suas qualidades pessoais, como sensibilidade, sua disponibilidade
para o0 novo, sua criatividade e sua curiosidade para o conhecimento. A
dancarina T destaca a for¢ca de sua pessoa para superar as dificuldades da vida
e como essa qualidade se torna poténcia artistica dramatica para inspirar e
contagiar o publico. Expde a admiragdo sobre como sua pessoa conseguiu se
reinventar com determinagdo e coragem diante das surpresas que a vida |lhe

pregou.

Dancarina S198/199

Ela diz que ja ndo consegue se reconhecer sem a danga?, haja vista que
a pratica desde muito nova. Nao consegue imaginar como seria a sua pessoa
sem essa arte. Expressa o seu amor pela danga e como essa a faz feliz. Ressalta
os elos sociais que a danga construiu na sua vida, proporcionando-lhe grupos de
amigos desse meio. Enfatiza também os beneficios fisico e mental propiciados
pela danca.

Nos depoimentos das colegas para ela, a dancgarina T enfatiza o bom
humor, a alegria e a espontaneidade de sua personalidade e como isso se reflete
positivamente em sua atuacdo artistico-cénica. Admira a sua facilidade para
improvisar uma fala e a forma irreverente como se comunica com o publico. A
dancarina H traz em sua declaragao a surpresa que teve pelos talentos artisticos
e versateis que antes ela desconhecia sobre sua colega, Denomina-a como uma

show woman. Diz-se muito impressionada com o despojamento e intensidade

198 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Hk2q3wtJ5 Y

199 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2ZS1W-Jsf6Y

200 Ainda que a dangarina S tenha falado sobre danga de forma geral, identifica-se que ela esta
se referindo a danga israeli, visto que a mesma nao tem vivéncia pratica de outras modalidades.
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daquela artista cénica. Caracteriza-a como uma figura efervescente, de alegria

cativante.

Dancarina T201/202

A dancarina T destaca o aspecto da unido que ela percebe na danca
israeli e o quanto isso € importante para as pessoas amadurecerem suas
percepcdes sobre relagdes sociais. Fala também que quando esta praticando
danca israeli ela se imbui de alegria e prazer, esquecendo-se dos problemas e
atribulacdes que a vida a acomete. Expde que, quando esta dancando, suas
angustias do dia a dia se tornam mais leves e isso varias vezes possibilitou que
surgissem, naqueles exatos instantes, insights de muitas solugdes para seus

problemas.

Nas declaracbes, a dancarina H destaca a versatilidade que existe na
pessoa da dancgarina T, frisando ter percebido que esta habita o entrelugar de
pontos opostos para constituicido de sua pessoa e artista. Explica que esses
pontos aparentemente antagbnicos se tornam complementares na forma como
ela cria suas dosagens. Concilia candura com firmeza, desorganizagao com
organizacgao e transforma gestos simples em expressdes cheias de significado.
A dancarina S ressalta também esse aspecto das oposi¢cdes que se aglutinam
na personalidade da dancarina T. Menciona o seu temperamento ao mesmo
tempo carinhoso e marrento. Percebe-a timida para atuar, mas que quando
supera essa barreira apresenta um universo profundo, rico de potencial e
possibilidades. Frisa a intensidade que ela implementa nas suas agdes quando
se envolve em um projeto. Identifica-a como uma pessoa bastante sensivel,
delicada e detalhista. Observa o seu sentimento de autorrealizagdo quando esta

dangando.

201 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=HRaVi70Wzo0

202 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gsdj6cG-alw
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ULTIMA CENAZ203: IMPROVISACAO COM ROTEIRO E ACORDOS PREVIOS

A ultima cena foi a Unica em que se trabalhou com improvisagdo como
proposta de agao corporal dentro do espetaculo. A fim de identificar que tipo de
trabalho de improvisacgao foi realizado, recorre-se aos estudos desenvolvidos por
Guerrero (2008). A autora apresenta duas divisdes de formas de improvisagao:
1 — “Improvisacdo sem acordos prévios”; 2 — “Improvisagdo com acordos

prévios”.

Em “Improvisagao sem acordos prévios” ndo ha ensaios ou predefinicdes
sobre o desenvolvimento das acdes e composi¢des. E um tipo de improvisacéo
que é dependente exclusivamente das escolhas realizadas em tempo real. Em
caso de apresentacao publica, estas ocorrem somente no instante da cena, sem
qualquer direcionamento previsto. Em Jam Sessions, encontros que reunem
pessoas (artistas ou nao) para praticarem improvisagdo, este tipo de

procedimento costuma ser muito experimentado.

Em “improvisagdo com acordos prévios”, Guerrero (2008) apresenta uma
subdivisdo: a) “Improvisagdo em processos de criagédo”; b) “Improvisagdo com
roteiros”. A primeira se caracteriza como processos de criagdo que contam com
a improvisagao como recurso para as investigagdes. Esses processos ocorrem
no periodo anterior a apresentacdo da danca e os experimentos realizados
durante ensaios visam se formalizar em elementos para constituirem a cena. A
segunda traz a ideia de roteiro como regras prévias para a ocorréncia da
improvisagao. No momento da cena, ou de um ensaio, as pessoas implicadas
nessa atividade tém que conciliar a liberdade e autonomia do movimento, dentro

dos limites das regras estabelecidas para a improvisagéo proposta.

Os roteiros servem como parametros, definindo: desenvolvimento da
improvisagao; e/ou tipos de movimentos; e/ou relagbes entre danga e
outras linguagens; e/ou relagdes entre artistas; e/ou relagdo com publico;
etc. S&o restricdbes pré-determinadas a serem agenciadas durante
apresentacdo, mantendo autonomia do artista sobre a composicao.
(GUERRERO, 2008, p. 4)

203 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=6{GgVWMmers , dos 42’ aos 44’ 30”.
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Nesta ultima cena de O jogo da danca israeli, estava definido que, quando
a vencedora finalizasse a sua fala sobre suas reflexdes finais, esta daria um giro
se colocando em uma pose estatica, entrando em seguida os depoimentos em
voz em off das outras dancarinas sobre ela. As outras, nesta hora, se levantariam
no momento exato em que escutassem a sua propria fala, se dirigindo para a
vencedora e encaixando partes de seu corpo nos espacos vazios do corpo dela.
Assim que estivessem todas com os corpos encaixados entre si e terminasse o
ultimo depoimento, se iniciaria um audio de sobreposi¢ao dessas vozes em off e
elas comecariam trocando os encaixes alternadamente e ordenadamente?®*, Tal
acao se repetiria trés vezes, até chegar o instante em que iria se iniciar um
grande trangado simultdneo entre elas (todas ao mesmo tempo, tentando
encaixar partes do seu corpo nos espagos vazios entre os corpos das outras).
Nesta hora que as dancgarinas est&do todas juntas realizando os trangados fisicos
entre elas, com o a sobreposicdo dos audios dos depoimentos, cria-se uma

equivaléncia do embaralhamento corporal com o embaralhamento auditivo.

Identifica-se nesta cena o procedimento de “improvisagdo com acordos
prévios” e, mais especificamente, o de “improvisacao com roteiro”, visto que elas
tinham a liberdade de improvisar os seus movimentos com a restrigao da regra

de encaixar partes de seus corpos nos espagos vazios dos corpos das outras.

Durante esse momento de embaralhamento dos audios e dos corpos, a

luz vai se apagando até chegar ao blecaute total para encerrar o espetaculo.

204 De acordo com a seguinte ordem: primeiro a ganhadora, depois a primeira voz em off, depois
a segunda.
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Foto cedidé, por 'Pauio César ' Lima. Apresentacdo no Te
Departamento de Artes Cénicas da ECA/USP, em 6 de Margo de 2020.
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CAPITULO 4 - RECONHECENDO UMA DANGA DEPOIMENTO

4.1 Danga autobiografica

Para se falar de danga depoimento, indispensavel que se comece falando
sobre danca autobiografica. Afinal, toda danga depoimento é uma danca
autobiografica, mas nem toda danga autobiografica € uma danga depoimento.
Autobiografia € uma palavra que etimologicamente se compde pela combinagao
dos radicais gregos autdos (si mesmo), bios (vida) e graphé (escrita), cujo
significado é “narracdo sobre a vida de um individuo, escrita pelo proprio”
(HOUAISS e VILLAR, 2001, p.348). De acordo com Lejeune (2014), o género
autobiografico na literatura ocidental tem como marco principal o classico
Confissées, de Rousseau. Houve sim, antes disso, obras escritas em primeira
pessoa, como as histérias dos santos e reis, porém o modelo autobiografico
surgido com Rousseau parte de uma “consciéncia de si” que néo era possivel
nas épocas anteriores. Na literatura medieval a abordagem autobiografica estava
ancorada a uma fungéo social clara, fosse da igreja, fosse do rei. Ndo eram a
expressao de uma historia e experiéncia individuais, mas sim exemplos que

correspondiam a fungdes socialmente determinadas.

Esse escrito de Rousseau, prévio a Revolugado Francesa, refletia uma
forma de pensamento burgués que estava se estruturando na época, a partir da
consolidagdo do modo capitalista de producio. As novas estruturas de poder e
as novas relagdes entre individuo e sociedade acarretaram na concepg¢ao do
sujeito como ser responsavel e autbnomo, que se faz por si mesmo e que deve
encontrar seu lugar na sociedade, forjando seu proprio caminho na vida. Um
aspecto da obra de Rousseau que demarca o pensamento desse periodo -
Liberdade, Igualdade e Fraternidade (ideario da Revolugédo Francesa) -, € que
este autorizava a todo e qualquer homem reconhecer e contar sua propria
histéria de vida, diferentemente do que era possivel no antigo regime
monarquico, quando o género das memorias era exclusivo aos aristocratas e a

cupula religiosa.
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Para pensar o autobiografico na danga, é importante rever como a
abordagem da pessoalidade do dancgarino vem sendo tratada desde o séc. XVIlI
d.C. até os tempos atuais. No séc. XVIII d.C. emergiu um estilo artistico que por
muito tempo predominou na historia das artes no ocidente: 0 Romantismo (que
teve seu apice no séc. XIX d.C.), reconhecido por muitos como uma forma de
expressao em artes marcada por um subjetivismo radical, que tinha como foco
o interior do sujeito, seu ego e sua intimidade psiquica. Acreditava-se em uma
espontaneidade pura, em uma expressao auténtica e sincera, em uma liberdade
movida pela inspiragdo e paixdo, contrapondo-se a um modelo classicista, de
parametros racionalizados, regido por regras técnicas estritas, para o fazer

artistico.

Jean-Georges Noverre, no séc. XVIlI d.C., com o seu “balé de agdo” ainda
antes do movimento roméntico na danga (mas ja contemporaneo do romantismo
em outras areas das artes), enfatizou a importdncia da expressividade do
bailarino?%>. Condenava o aspecto mecénico da danca que se fazia por uma
combinagcao de passos técnicos e enfatizava a necessidade de o bailarino
expressar sua alma®°® na cena para que a obra de danga conseguisse chegar
ao seu aspecto sublime e, assim, atingir o seu objetivo de emocionar o publico.
Para Noverre, a arte tinha como funcédo primordial representar a vida e as

circunstancias do homem na sociedade.

A utilidade da arte da danga, segundo este reformador, se concentrava
em, através da representacao, levar o publico a refletir sobre si € 0 mundo. Por
isso, defendia que os dancarinos tinham que acessar com veracidade seus
sentimentos humanos para que a plateia se sentisse identificada com eles. Como
artificios corporais, o balé de acéo recorria aos gestos, as pantomimas e
expressoes faciais para chegar a qualidade da verossimilhanga. Com essa sua
proposta, Noverre conseguiu dar a danga o poder de autossuficiéncia para ser

por si s6 um espetaculo que da conta de narrar toda uma histéria e ter uma

205 |deias presentes nos seus escritos em Cartas sobre a Danga (trad. MONTEIRO, 1998).
206 O autor utilizava o termo alma para falar sobre a pessoalidade da expresséo do bailarino ao

dancar. Compreende-se as ideias de Noverre vinculadas ao entendimento cartesiano, que
estabelece a dicotomia entre mente e corpo.
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dramaturgia propria, sem depender do teatro e da musica, com textos falados ou
cantados. Para isso, excluiu mascaras, perucas e o excesso do tecido do
figurino, a fim de que a pessoa do dancgarino ficasse exposta o suficiente para
veicular o que ele denominava como o essencial da obra de arte: a

expressividade.

O balé roméntico englobou alguns elementos do balé de agdo (como o
recurso aos gestos e pantomimas para contar uma histéria) e abrangeu diversos
componentes do movimento do romantismo nas artes da época, como o tema
da morte, do noturno, os cenarios de cemitérios e de florestas, os seres
fantasticos e fantasmas, o amor infeliz e a perseguicdo de ideais jamais
alcangados. Todavia, no balé romantico ainda vigorava a rigidez da técnica em
detrimento da valorizagao da expressao (perdia-se, entdo, o principal das ideias
de Noverre). Alguns autores consideram que apenas na danga moderna a
valorizagéo pela expressividade, que o movimento artistico romantico defendia,
foi efetivamente exercida.

A arte de Duncan foi o romantismo. Muito mais do que os chamados
balés romanticos do século XIX, sua danga abarcou os verdadeiros
principios do grande romantismo literario e musical. Descartou as
hierarquias aristocraticas da danga teatral na medida em que descartou
os espartilhos e as sapatilhas, proclamando a dignidade do corpo livre
em movimento. A arte de Isadora Duncan era partidaria da igualdade,
como o romantismo, uma filosofia estética possibilitada através do
crescimento da classe média e de sua convicg¢ao no valor do individuo.

As emocbes e sentimentos das pessoas sensiveis e intensas
passaram a ser o objeto da arte. (GITELMAN, 1998, p. 11)

A danca moderna expressionista alema em muito também se assimilava
aos ideais romanticos em sua forma de fazer arte, conforme pode-se ver nessa
descrigcdo: “Os expressionistas exaltavam o subjetivo dos individuos, seus
instintos e desejos, valorizando o irracional e o simbdlico, entendendo a arte
como forma espontanea de expressao da alma” (SCHAFFNER, 2012, p.124). A
danca moderna vai se caracterizar por tentar estabelecer uma ruptura com o balé
classico, sendo que, dentre os varios aspectos que caracterizaram essa

atitude?®’, um importante que interessa aqui ser ressaltado é o que se refere ao

207 Como o treinamento do corpo para a danga, que buscava novos vocabularios para o
movimento; a desverticalizagédo e a utilizagdo dos niveis baixo e médio para a dancga (relagéo
constante do corpo com o chéo e a gravidade), além do nivel alto (tradicionalmente utilizado);
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enredo na cena. As obras tendiam a se voltar ndo mais para histérias de
principes e princesas ou grandes herdis, nem para tematicas especificas do
movimento romantico. Ou enveredavam para abordagens criticas sociais e
politicas?®® , ou tinham simplesmente como foco a qualidade expressiva do corpo

que danca, em um contexto cénico mais abstracionista2°®.

Em ambos os casos, havia a necessidade do homem em exprimir através
da arte da danca os conflitos existenciais que a humanidade estava vivendo em
um periodo marcado pelas maiores guerras de toda a histéria do mundo -12.
Guerra Mundial (1914-1918), 2. Guerra Mundial (1939-1945). Essa busca de
acionar registros pessoais (emotivos, sobretudo, nesse caso) dos dancgarinos,
seja com obras sustentadas por uma histéria ou ndo, vai se desdobrar na
segunda metade do séc. XX d. C. em um outro modo de trabalho que valoriza a
abordagem da pessoalidade do bailarino, ainda hoje presente: o de narrar-se.

Narrar-se a si como dang¢a, movimento pelo movimento, sem
necessariamente ter uma histéria para contar — a si como corpo
— pesquisa sobre a materialidade do corpo, sua estrutura fisica
e possibilidades de movimento, inclusive os mais improvaveis,
mas também o uso dos movimentos cotidianos como
ferramentas de criagdo — e a si como individuo — as questdes
pessoais do(a) criador(a), suas angustias, sua vida. Surge a

autobiografia como poténcia criativa para a danga. (BALDI,
2017, p. 44)

Essa ideia do movimento pelo movimento foi bastante experimentada por
muitos coreografos da danca pds-moderna, que diferiram dos modernos por

retirarem o foco da expressdo dos sentimentos. Acreditavam que poderiam

énfase no trabalho de respiragcdo para o acontecimento do movimento; valorizagdo da
experiéncia cinética, em fluxo continuo do corpo, ao invés de valorizagao das posi¢des e formas
estaticas; coluna e pelves como referéncia para o estudo do corpo e criagao de novos léxicos de
movimento para a danga; abolicdo da utilizagdo de trajes especificos do balé classico, como
sapatilha, espartilho, tutu...; outros aspectos mais, que diferentes mestres e expoentes da danga
moderna trouxeram para refletir sobre tal expressao artistica naquela época.

208 Por exemplo, Martha Graham e Kurt Joss sdo icones muito representativos da corrente da
danca moderna que trabalharam desta forma. Cada um veio de uma escola diferente — a primeira
da Denishawn, nos EUA, e o segundo foi aluno de Rudolf Laban, na Alemanha.

209 A exemplo, expressionistas da danga alema, como Mary Wigman, Hanya Holm e Susanne
Linke, desenvolveram muitos trabalhos neste modelo. Artistas norteamericanas, como Isadora
Duncan, Doris Humphrey e, em algumas coreografias, Martha Graham (como a célebre obra
Lamentation), também assim o fizeram.
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chegar a experiéncia e apreensao do “movimento puro”. Este tipo de proposta
para o movimento também abolia o excessivo treinamento técnico, considerado
pelos artistas da danga pdés-moderna como um sistema que afrontava a
mobilidade natural dos corpos. A ideologia na danga pés-moderna postulava que
nao era o dancarino que deveria se adequar a forma de uma estética de
movimento, mas, no sentido inverso, que a danca deveria se adaptar ao corpo
em movimento, respeitando suas possibilidades, limites e repertério de
informacdes. A danca foi democratizada, estando acessivel a qualquer corpo,
nao mais apenas aos “privilegiados” e/ou especializados.

Obras pioneiras deste ideal, como Trio A — Mind is a Muscle?'°, de Yvone
Rainer, e as experimentacdes com Accumlation?’’, de Trisha Brown, s&o
emblematicos exemplos que evidenciam a importancia dada ao movimento
organico?'?, que respeita a histéria de cada corpo e seus limites, sem exigir
estiramentos musculares maiores, nem esforgcos demasiados que agredissem o
corpo, suas estruturas e articulagdes. Tal maneira de pensar o movimento e fazer
danca nesse contexto pode ser compreendido como danga autobiografica, uma
vez que o histérico daquele corpo, a sua formacdo anatdmica particular
(constituida desde o momento do nascimento e reorganizada de acordo com o
modo de vida no dia a dia) estdo sendo colocados como os elementos principais

para a ocorréncia do ato dancante.

Esse ato em si € entendido por alguns autores como um modo de narrar-
se, como, por exemplo, Baldi (2017). Para ela, a ideia de narrar-se tem como
fundamento um corpo que ¢ inscrito pelas informagdes do meio do qual faz parte
e que este realiza escritas ao movimentar-se na danga. Ou seja, tal (es)(ins)crita
do corpo dangante, essa “corpografia”’ (conforme ela denomina), € que constréi
essas autonarrativas. Neste caso, ha a compreensido de mente e corpo
integrados e transitados entre si, modificando o tradicional modo de abordagem
cartesiano dualista. Desde Noverre, a danca concebia a ideia de movimento

210 VVideo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=2EXFifStP7¢c

211 Videos disponiveis em: https://www.youtube.com/watch?v=8616icDKH3M&t=99s

212 Compreendido aqui tanto como movimentos confortaveis para a anatomia de um corpo
cotidiano, quanto, um movimento que leva a outro, que leva a outro, € que leva a outro...
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pressupondo que havia um Eu pensante que habitava o corpo e o manipulava?'3.
Baldi (2017) traz como referéncias algumas técnicas da area da Educacao
Somatica (como a Técnica Alexander?'* e o Método Feldenkrais?'®) para explicar
modos como essas corpografias podem ser acionadas como danga, cuja forma
de mover com a consciéncia articular e muscular, isso simplesmente, ja € um
modo de elaboracdo de uma escrita da narrativa de si. Em consonancia com
essa linha de pensamento, Greiner propde:
E da natureza do corpo se autobiografar. (...) O modo como um corpo
se apresenta € sempre singular. Ele conta historias e responde
perguntas que nunca foram formuladas. Narrativas nada aristotélicas
sdo a chave para a sua sobrevivéncia. (...) Nessas narrativas
encarnadas nada parece 6bvio, mas podem ser identificadas questdes

do tipo: como sou, de onde vim, 0 que sinto e penso, como pPosso
resistir. (GREINER, 2006, p. 82)

Essa ideia coaduna com a teoria de que a “danca € o pensamento do
corpo” (KATZ, 2005), visto que, nesta compreenséo, areas do cérebro liberam
estimulos eletroquimicos, cuja construcdo do mapeamento neuronial funciona
com o mesmo procedimento tanto para ativar acdes musculares, quanto para
ativar memorias que produzem estados de corpo. Muitas vezes estes

mapeamentos estdo entrecruzados, acionando determinada memdria em uma

213 Como a ideia do “fantasma dentro da maquina”, de Gilbert Ryle.

214 Esta técnica leva o nome de seu criador, Frederick Matthias Alexander, que a formulou no
final do séc XIX e inicio do XX d. C. A Técnica Alexander se baseia na autopercepc¢do do
movimento, trabalhando a reeducagéao corporal e coordenagao a partir de uma abordagem que
integra principios fisicos e psicolédgicos. Ela evidencia como as instancias do corpo e da mente
estdo imbricadas entre si e ajuda a detectar e a reduzir excessos de tensdo que as pessoas
aplicam desnecessariamente em suas atividades diarias. Nesta técnica, o professor, através de
acobes cotidianas (como falar, andar, sentar e levantar de uma cadeira), guia o aluno com suas
maos, orientando-o para desfazer tensdes e perceber os reflexos naturais e organicos de seu
corpo.

215 Moshé Pinchas Feldenkrais foi quem elaborou tal método que recebe seu nome na primeira
metade do séc. XX d. C., Busca promover a tomada de consciéncia de si a partir da
experimentagao do movimento. O Método Feldenkrais explora aspectos bioldgicos e culturais do
movimento, da postura e do aprendizado. Os movimentos que os bebés desenvolvem ao longo
de seus primeiros anos sao uma das bases fundamentais desse método. Este método evidencia
como os habitos adquiridos no cotidiano podem restringir o potencial integral do corpo. As
pessoas adotam padrées de comportamento fisicos e psicolégicos a partir de sua histéria,
educacao, cultura, lesdes etc. Cada pessoa ao perceber esses padroes através do movimento
ganha a oportunidade de se libertar deles e descobrir novas formas de pensar, sentir,
movimentar-se e agir.
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especifica agdo de movimento. Dicotomias entre mente e corpo, entre razéo e
emocgao, entre natureza e cultura, sdo desfeitas nesta abordagem, que
compreende que o funcionamento do corpo se da na imbricacao de todas essas
instancias. E importante ressaltar que, todavia, ha quem discorde que acdes
corpograficas sdo necessariamente autobiograficas. Ha autores que concebem
autobiografias (na danga e em outras formas de expressao artistica) como um
processo que se elabora racionalmente, conforme se pode ver na seguinte
citagao:

O trabalho autobiografico pressupde a utilizagdo de uma linguagem

racional, mas que comporta uma dimensao imaginaria, como disse

Josso (2004), uma vez que nao se trata de uma apropriagédo pura e

absoluta do passado vivido, mas, sim, de uma releitura do passado.
(OSTETTO e BERNARDES, 2015, p. 171)

Artistas da danca pds-moderna também foram precursores em propor
producdes com abordagens mais evidentes sobre autobiografia, além daquelas
de carater implicito?'6. Este é o caso da pega Ordinary Dance, de Yvonne Rainer,
dos anos de 1960, na qual a dancgarina recitava uma autobiografia poética
enquanto um grupo repetia movimentos simples. Santana (2010) destaca a
dancga autobiografica como um dos subsistemas da produgdo da danga poés-
moderna dos anos 1970 e 1980, trazendo como exemplo artistas como Johanna
Boyce, Tim Miller e Ishmael Houston-Jones. Nos casos destes artistas
mencionados, o trabalho autobiografico esta sendo abordado explicitamente

como uma tradugéo criativo-estética das historias das proprias vidas.

Na danga contemporénea ha uma numerosa produgéo coreografica que
investe nas abordagens autobiograficas, tanto a partir da exploragdo do corpo
como matéria, realizando corpografias, quanto a partir de tematicas bem
direcionadas sobre as histérias pessoais dos dangarinos em cena, recorrendo a
outros recursos como textos, videos, imagens etc. No espetaculo O jogo da
danca israeli, explorou-se a aglutinacdo de ambas as abordagens. O
autobiografico apresenta-se explicitamente através dos textos autonarrativos

que cada dancarina traz em seus depoimentos, assim como também se incide

216 Nos atos corpograficos as autobiografias estdo implicitas.
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implicitamente nos estados corporais gerados por estes, os quais produzem

narrativas de si encarnadas, de carater nao aristotélico.

4.2 - Danga depoimento

Assim como Santana (2010) havia sugerido a identificacdo da danca
autobiografica como um subsistema da danga pds-moderna, continua-se aqui
reconhecendo-a como um subsistema da danga contemporanea, ja que com
suas caracteristicas especificas, ela geralmente se constréi dentro daqueles
mencionados valores éticos (LOUPPE, 2012). E danga depoimento entra ai
como um subsistema da dancga autobiografica. Toda danga depoimento € uma
danca autobiografica, sendo coreografias que tem como base as autonarrativas
dos artistas em cena. Porém, ela encerra uma combinagdo de principios
operadores proprios a sua linguagem, que ndo estado presentes em todas as
dancas autobiograficas, tais como: o “pacto autobiografico”; a “fala cotidiana”; a

“ruptura com o fluxo de movimento™'”.

A observagao de que existe um tipo de linguagem cénica dentro do vasto
territério da dancga contemporanea e, especificamente, da danga autobiografica,
passivel de ser recortado e identificado, foi ativada no presente pesquisador pela
sua vivéncia como espectador de espetaculos. Para fins de exemplificacao,
algumas obras que chamaram sua atengao por apresentarem esta mesma
combinagcao de principios operadores foram: Decor (2003), de Denise Stutz;
Biblioteca de Danga (2018, 2020, 2021), com direc&o e criagao de Jorge Alencar
e Neto Machado; Retrospectiva individual, uma das pecas da exposi¢ao
Retrospectiva, de Xavier Le Roy (2013); e Veronique Doisneau (2004), Isabel
Torres (2007), Cédric Andrieux (2011), todos esses trés solos dirigidos por

Jérdme Bel.

217 Importante ressaltar que essa abordagem sobre “ruptura com o fluxo de movimento” esta
tomando como base a discussédo de André Lepecki (que fala sobre as proposicdes de paragens
que a danga contemporanea vem experimentando dentro do meio coreogréfico, como forma de
problematizar politicamente o corpo), que é diferente do tratamento de Laban sobre a ideia de
fluxo, o qual considera que o este nunca cessa (o estar parado é uma qualidade de fluxo
controlado).
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Decor, primeiro trabalho solo de Denise Stutz, trazia depoimentos dela
sobre sua histéria na danca. Esse espetaculo foi concebido a partir de uma
residéncia artistica que ela fez com o coredgrafo alemao Thomas Lehmen, no
Festival Panorama Da Danga (RJ — 2002). A artista compartilhava com o publico
as suas memoaorias pessoais e sua trajetéria na danga. Contava, oralmente, sobre
suas vivéncias dentro desse meio (aulas, espetaculos e suas experiéncias
técnicas diversas com o corpo), tecendo reflexbes sobre os discursos de
colegas, professores e criticos da area. No ambiente cénico ndo havia qualquer
outra informacao além da presencga da prépria bailarina. A peca ndo explorava o
espetacular: ndo havia cenario, ndo havia caracterizagao pelo figurino, ndo havia
musica nem sonoplastia e ndo havia qualquer exploracao de efeito de iluminagao

cénica?'®,

Denise Stutz retratava nesta pega o pensamento tradicionalista da danca,
que visava um corpo ideal, gerando uma certa violéncia as singularidades, por
forca de uma rigida disciplina. Ao mesmo tempo, problematizava os discursos
dos contemporaneos da area, cujos agentes (coredgrafos, dangarinos,
performers, tedricos, criticos) se pretendiam mais inteligentes, mais libertarios e
mais conscientes. Havia um tom critico em relacdo a um certo esnobismo e
pretensao excessiva existentes nesse meio. “Decor € uma obra-manifesto que
versa mais sobre o artista da danca do que a propria danca, se é que é possivel
realizar alguma separacao entre eles” (VILELA, 2010, p.3). A artista se propunha
nesse espetaculo a refletir sobre o que a dancga significava para ela, o que a

movia a fazé-la e qual a importancia desta na sua vida e para o mundo.

218 Na apresentacdo realizada em 2004, no Centro de Convengbes da UFOP, no Festival de
Inverno de Ouro Preto, sua roupa era traje comum de ensaio (conjunto béasico preto) e a
iluminagao era simplesmente luz de refletor branca basica sobre o palco. Em sua apresentagao
no Teatro Glaucio Gil (RJ), em 2017, o aspecto do ndo espetacular foi ainda mais radicalizado:
roupas cotidianas (n&o proprias para a danga), iluminagao geral do ambiente da sala (sem refletor
para o espago de cena: todos, publico e artista, na mesma luz).
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Carta de Denise Stutz lida por ela mesma em cena, na apresentagao de 2017, no Teatro Glaucio
Gil (RJ). Foto tirada pelo pesquisador.

Os solos que o coredgrafo Jérdme Bel dirigiu, cada um de nacionalidade
distinta — Veronique Doisneau (Franga); Isabel Torres (Brasil); Cédric Andrieux
(EUA)*® —, tinham estrutura dramaturgica muito similar entre eles. Jérébme Bel
parece ter usado o mesmo procedimento de diregao, tanto para o processo de
criacado com cada dancgarino(a), quanto para a estética composicional da obra,
experimentando o que emergiria de cada um(a) a partir de diferentes paises e
realidades. Iniciavam a apresentacdo expondo seus nomes verdadeiros ao
publico, trazendo informagdes reais de suas vidas particulares, como idade,

salario, tempo de pratica de danga, filhos, e outras informagdes mais de carater

219 Aqui estd se considerando o lugar de sua narrativa, que foi a companhia de danga
estadunidense de Merce Cunningham e n&o o seu lugar de nascimento e nacionalidade, que é
a Franga.
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particular. Em todos os trés espetaculos, o foco era nas histérias dentro dos
grupos profissionais onde este(a)s danga(va)m: Veronique Doisneau, uma
bailarina secundaria da Opera de Paris (fazia tanto papeis como solista, quanto
corpo de baile); Isabel Torres, uma bailarina do corpo de baile do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro; Cédric Andrieux, um ex-bailarino da
Merce Cunningham Dance Company. Em seus depoimentos ele(a)s traziam
narrativas sobre suas trajetorias iniciais na dancga, seus anseios, frustragdes e
conquistas profissionais, suas rotinas em aulas e ensaios, suas preferéncias

sobre coreografias e espetaculos que dangaram etc.

A estrutura dramaturgica desses trés espetaculos era de alternancia entre
exposicao de depoimentos e breves execugdes de dangas que outrora ele(a)s
apresentaram na sua vida profissional?®. O timing da exposi¢ao oral era similar
entre ele(a)s, se caracterizando por falas bem pausadas, contritas (sem
apresentar excessos de emocgao na emissao verbal do texto). Em todos estes
casos, tanto o conteudo textual, quanto o modo de expor a fala, criavam uma
atmosfera intimista, introspectiva, mas compartilhada. Contudo, havia distingdes
no que diz respeito ao humor interno do texto. Os solos de Cédric Andrieux e
Isabel Torres traziam um certo aspecto de comicidade em alguns momentos de
suas falas reflexivas criticas (uma comicidade discreta, ndo esgargada). Em
contraponto, Veronique Doisneau se manteve durante todo o espetaculo em um
tom mais sério e melancélico. A ambientagao no palco era a mesma nos trés:
o(a) bailarino(a) solista, vestido(a) com suas roupas de ensaio, era 0 Unico
elemento em cena, sem haver qualquer informag&o cenografica no resto do

espaco.

O deslocamento que Jérbme Bel fez, de extrair corpos que dangavam em
um coletivo colocando-os sozinhos em cena, produziu um efeito de impacto
bastante eficiente nos espectadores habituados a assistir aquele tipo de
profissional da danga com um grande elenco no palco. Isso criou lupas criticas
sobre as relacdes de estruturas institucionais da danca para com bailarinos do

mercado profissional. Mostrou os universos vulneraveis e frageis daqueles

220 Refaziam determinadas dangas, vezes sem musica, no siléncio; vezes sem musica, mas
vocalizando-a; vezes com musica mesmo.

187



grandes artistas (que aparentam no palco pleno empoderamento, seguranga e

forga pessoal) quando nos bastidores e em seus mundos particulares?:.

Em Biblioteca de Danga, Jorge Alencar e Neto Machado propuseram
ocupacodes de bibliotecas, nas quais o(a)s artistas??? ficavam, cada um(a), em
uma mesa onde recebiam o publico para contar de modo proximo e intimista
sobre alguma lembranga de determinada obra de danga que ele(a) assistiu. A
énfase nas narragdes era mais sobre a reverberagao de uma obra para aquele(a)
que a assistiu, do que sobre a descricdo da configuragdo cénica em si. Cada
um(a) se apresentava como um “livro-vivo”, expondo os titulos de seus capitulos
ao publico (em média 6 pessoas por mesa). As autonarrativas sobre tais
experiéncias como espectadores de obras de danca eram de tematicas diversas,
abarcando historias de amor, de autoconhecimento pessoal e artistico, de fé, de
expansdo de olhares politicos, filosoficos e sociais etc. Seria encenado o

“capitulo” escolhido por decisao consensual das pessoas da mesa.

Os textos de todo(a)s se iniciavam com a mesma estrutura de
apresentacao, com exposicdo do nome proprio do(a) artista e resumidas
autocaracterizagdes fisicas, culturais e sociais?*. Apos este momento descritivo,
se iniciavam as narragdes. Nas cenas, enquanto as falas iam ocorrendo, as

narrativas eram atravessadas por momentos verbais, momentos com

221 O olhar critico sobre as instituicbes da danca foi abordado principalmente nos trabalhos de
Veronique Doisneau e Isabel Torres, mais do que em Cedric Andrieux. Um bom exemplo dessa
critica foram as suas encenacgdes de balé de repertério em que elas ficam aproximadamente 5
minutos paradas em uma posigao estatica, demonstrando a resignagao de uma bailarina a servir
de papel decorativo (quase um objeto cénico ou cenario) em uma coreografia. Situagdo comum
vivenciada por qualquer dangarina de corpo de baile e que é ignorada pelo publico que esta com
sua atengdo captada para os solistas em cena. O efeito espelhado que o conjunto do corpo de
baile desempenha ao fundo, com os bailarinos solistas em destaque no plano de frente, gera um
rico virtuosismo estético nos espetaculos de balé, que cega o publico para reflexées
problematizadoras dessa espécie. Olhar individualmente cada dancgarino desse coletivo, traz
uma visao critica sobre a estrutura institucional que constituiu o balé classico, como seus
funcionamentos hierarquicos (em um regime de incluséo e exclusao, de direitos a aparigdes ou
invisibilidades), que fixou modos de funcionamento artisticos e educativos/formativos em danca.

222 Claudia Muller, Felix Pimenta, Rosangela Alves, Talita Floréncio, Ruan Wills, além dos
diretores e criadores do trabalho, Jorge Alencar e Neto Machado, fizeram parte do elenco que
se apresentou no Sesc-Paulista em 2019.

223 Descrevem seus tragos de rosto, cor e textura do cabelo, da pele, tipos de roupas que estéo
usando (concordando com as informagdes visuais dos espectadores) e expdem seus géneros e
sexualidade. Isso era também uma atitude politica sobre acessibilidade, servindo como uma
audiodescricao.
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movimento?* e momentos com proposigdes performativas minimalistas?”. Ao
final, o(a) artista abria para as pessoas da mesa uma pergunta reflexiva, a partir
da historia contada, propondo um pequeno debate. O publico podia transitar
livremente pela biblioteca para conhecer os variados livros-vivos. Havia um
“bibliotecario” (pessoa da equipe do elenco ou da produgdo) que organizava e
fazia o controle para ndo exceder o numero de pessoas por mesa, nem para
haver entradas e saidas no meio de cada apresentacdao. Nao havia nesta obra
recursos espetaculares como iluminagao cénica, os figurinos eram roupas do dia

a dia e raras vezes havia alguma sonoplastia ou musica.

Com o impedimento presencial de publico para eventos culturais, causado
pela pandemia do Coronavirus, iniciada no ano de 2020, os diretores Jorge
Alencar e Neto Machado fizeram uma adaptacao virtual a Biblioteca da Danca,
a qual passou a ser apresentada no instagram, dentro de uma programagao do
SESC-Paulista. Diferentemente da versao em que o publico assistia a cena in
loco, cujos capitulos de um livro-vivo eram escolhidos em consenso entre as
pessoas da mesa, neste formato o(a) proprio artista ja os trazia escolhidos
previamente. N&o ocorria a relagcdo interativa entre artista e espectador.
Estratégias cénicas foram utilizadas para essa nova versao: havia um padréo de
cenario para os esquetes, compostos sempre com uma mesa a frente do(a)
artista e uma prateleira de livros ao fundo; adicionou-se nos textos de
apresentacao a descricdo do espago doméstico (circunstancia do lockdown)
onde a cena acontecia?*; intervengdes sonoras e musicais apareciam muito mais
vezes para acompanhar trechos de movimentos dangados, ou para gerar algum

efeito de carga dramatica?”’. A pergunta final, provocativa, direcionada a plateia

224 Mesmo que fosse uma cena ao redor de uma mesa de biblioteca, em alguns momentos o(a)s
performers se levantavam para mostrar um trecho de alguma cena que ficou na lembrancga, assim
como também em muitas cenas os movimentos aconteciam com este(a)s sentado(a)s nas
cadeiras.

225 Como realizar pequenos cortes no papel feito com as proprias maos para ilustrar uma
estrutura cénica do espetaculo narrado — um dos artistas criou sua cena assim.

226 Expondo em qual ambiente/cOmodo da casa a cena estava sendo gravada e outras
descri¢cdes que concordavam com as informagdées visuais que estavam diante do espectador (cor
da mesa, caracteristicas da prateleira e da parede etc.) e servindo de audiodescrigdo para cegos.
Isso (descrigdo do espago) ndo ocorria no modelo presencial no ambiente da biblioteca.

227 Mesmo que existisse um horario marcado para a exposi¢do das cenas na programagao do
instagram do Sesc-Paulista (que depois ficava permanente na pagina), a limpa edigdo com a
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nao culminava em discussdes compartilhadas como no formato ao vivo, mas
ficava em aberto para cada pessoa refletir individualmente a questao. Mesmo
com todas essas adaptacbes, o principal se manteve: artistas trazendo
depoimentos pessoais sobre pecgas de danga que o(a)s marcaram, evidenciando
como cada memoria se registrou em seus corpos e como elas foram atualizadas

para aquela concepcgao cénica em especifico?®,

Biblioteca da Danga experimentou também uma versao pela plataforma
Zoom**. Todos do publico entravam virtualmente em uma sala principal e depois
eram transferidos para salas menores onde estaria cada livro-vivo.
Diferentemente da versao presencial, na qual cada espectador fazia a propria
escolha sobre qual sessao gostaria assistir, neste formato cada um era
transferido aleatoriamente pelo “bibliotecario” (pessoa da produc¢do) para as
salas do(a)s artistas*°. O restante do formato seguia os padrées da versao
presencial, com escolha coletiva dos espectadores sobre o capitulo do livro-vivo
a ser apresentado, com perguntas finais abertas a debate e contendo as mesmas
estruturas de cena (com as relagdes de recepgao interferindo no acontecimento
imediato da apresentacdo e sem o preparo de uma edicdo limpa para as

intervengdes musicais e/ou de sonoplastia). Algumas cenas utilizaram-se dos

intervengcado musical ou sonoplastia evidenciava que trabalho nenhum estava acontecendo em
transmissao ao vivo.

228 Cenas disponiveis em:
https://www.instagram.com/tv/CKR88LDnSv4/?igshid=116zctgdgssim - Matias Santiago
https://www.instagram.com/tv/CKcSjgaMZdZ/?igshid=figbh5gn3p40 — Ruan Wills
https://www.instagram.com/tv/CKkKA 1QIQTc/?igshid=1ons57ho8auly — Diane Ichimaru
https://www.instagram.com/tv/CKuUG7pACGo/?igshid=1d9xpioehdzao — Vania Oliveira
https://www.instagram.com/tv/CK2ChHOH EF/?igshid=1f38obd6kbe3y — Talita Floréncio
https://www.instagram.com/tv/CLAVqaq3nqt6/?igshid=527sf8k4ymlid — Fabio Osdrio
https://www.instagram.com/tv/CLIED4rhOYL/?igshid=1jodzqijy3uj8 — Rosangela Alves
https://www.instagram.com/tv/CLSXR3BL3-V/?igshid=1e1ggneubghz — Luiz Thomaz
https://www.instagram.com/tv/CLaFmn1hARI/?igshid=31z0ly9749rb - Fabiana Balduina
https://www.instagram.com/tv/CLkKY3FwhCMA/?igshid=rijcovbwlijg — Claudia Muller

229 Sua primeira apresentagao neste formato foi no Paralela Plataforma de Arte 2021, um evento
artistico produzido anualmente na cidade de Uberlandia/MG. Esta edigdo 2021, pelo seu formato
digital (solugdo ao impedimento presencial), atravessou fronteiras, ndo se restringindo ao
acontecimento local, mas ainda assim a equipe organizadora continuou sendo de pessoas da
cidade. Este formato da pega por Zoom foi utilizado depois em outros eventos, como o festival
de danga de Araraquara, com outros artistas em cena.

230 O(a)s artistas desta versao foram Vania Oliveira, Claudia Muller e Jorge Alencar.
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enquadramentos da tela e possibilidade de focos a favor da dramaturgia (uma
pertinente diferenga da primeira versao presencial). O cenario era o ambiente da
casa de cada um, que nao estabeleceu um padrao (poderia ser um ambiente de
cozinha, um quarto com estante ao fundo ou um cémodo qualquer da casa com

um altar...).

Retrospectiva, de Xavier Le Roy, ndo é inteiramente uma obra
coreografica que se reconhece aqui como danga depoimento, porém contém
uma peca interna (Retrospectiva Individual) configurada nos parametros dessa
linguagem cénica. Retrospectiva foi criada primeiramente a convite da Fundacio
Antoni Tapies*' de Barcelona, que chamou Le Roy para desenvolver um trabalho
com a proposta de ocupar um dos espacgos da instituicdo, disponivel para
exposicdes temporarias. O coredgrafo na ocasido criou esta obra, uma
exposi¢cao ndo convencional, para fazer uma retrospectiva de sua carreira.
Utilizava corpos performaticos como se fossem os arquivos de memoarias de suas
dancgas, ao invés de preencher o ambiente com imagens fotograficas, videos, e
outras midias convencionalmente aproveitadas. Dentre as propostas principais
da obra estava a relagao entre o espaco, o publico e a arte. Como em um museu,
colocava em carater de exposicdo pecas artisticas em diferentes pontos do
espaco, onde cada pessoa do publico, individualmente, poderia livremente
transitar e escolher o que gostaria de apreciar e por quanto tempo quisesse. Em
2013, para a programacao do /C - Interagdo e Conectividade 7, realizado pela
produtora Dimenti**2, em Salvador, Xavier Le Roy realizou uma versdo de

Retrospectiva com artistas baianos:.

231 A Fundacio Antoni Tapies foi criada em 1984 pelo pintor que da nome a instituicdo. Com sede
em um grande prédio modernista cataldo, tem o intuito de promover o estudo e o conhecimento
de arte moderna e contemporanea. Mantém uma exposigcdo permanente do acervo de obras do
pintor Antoni Tapies e realiza exposigdes temporarias de outros artistas.

22 Dimenti comegou como um grupo de danga que com o tempo foi borrando sua linguagem com
outras areas artisticas (performance, artes visuais, teatro...) da cena contemporanea. Manteve-
se com foco neste campo de investigagao contemporanea durante alguns anos. Em 2012, deixou
de ser um grupo cénico e tornou-se uma produtora cultural e um ambiente criativo que encabeca
projetos de diferentes naturezas.

233 Nessa versao, o elenco era composto pelo(a)s artistas Jaqueline Elesbao, Matias Santiago,

Volmir Cordeiro, Daniella Aguiar, Neto Machado, Jorge Alencar, Fabio Osério Monteiro, Jacyan
Castilho, Ronie Rodrigues e Giorgia Conceicao.
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Apresentada no grande foyer do Teatro Castro Alves (Salvador/BA), havia
quatro cenas no espaco da exposigcao acontecendo simultaneamente em
diferentes pontos. O(a)s artistas circulavam em todas elas, revezando-se entre
si. Uma delas era de imobilidade, com um(a) artista ficando em posi¢ao estatica,
reconstruida a partir de uma imagem fotografica de alguma cena coreografica de
Xavier Le Roy. Outra era de loop, em que um(a) artista realizava sequéncias de
movimento, também retiradas de coreografias anteriores de Le Roy, de
aproximadamente um minuto de duragdo, que se repetiam continuamente. As
outras duas cenas eram sobre uma mesma tematica, que é o que interessa aos
estudos dessa pesquisa: o0 que Neto (2014) denominou dentro desta obra como

“retrospectiva individual”.

Nessa retrospectiva individual, o(a) artista em cena contava a histéria
pessoal de sua trajetéria artistica até aquele momento presente. Eram solos que
Le Roy dirigiu com cada integrante do elenco, tomando como referéncia os
procedimentos compositivos e dramaturgicos de sua obra Product of

Circumstances (1999), sobre a qual Neto expde:

E neste solo que Le Roy conta como foi a passagem de sua vida
académica como pesquisador de biologia molecular para sua carreira
como coreodgrafo e dangarino. Em cena, ele aponta, como numa
palestra, as inquietagbes que o fizeram mudar de rumo profissional; o
contexto da época em que essa mudanga se deu — tanto na academia
quanto no circuito das artes europeias; a influéncia de seus romances e
amores nas decisoes desse periodo de sua vida; além de outros dados
que ele definiu serem importantes para essa passagem de uma area
profissional a outra. Este solo € uma narrativa sobre o préprio Le Roy,
mas com intuito principal de abrir perspectivas para pensarmos para
além dele como individuo, sobre o contexto em que ele se encontrava e
suas inumeras implicagdes. As “Retrospectivas Individuais”, da mesma
forma, sdo fundamentalmente histérias pessoais de cada performer e,
assim, geram um espaco para a reflexdo sobre como cada um age em
seus contextos e como os diversos contextos agem em cada artista.
(NETO, 2014, p. 102-103)

Em Retrospectiva Individual, o(a)s artistas, logo no inicio de suas
narrativas, mencionavam a obra Product of Circumstance, destacando o ano em
que esta foi encenada por Xavier Le Roy e fazendo uma relagdo com o que
ele(a)s estavam realizando artisticamente a partir ou depois (para quem ainda
nao havia iniciado a carreira) daquele momento. Na medida em que contavam

sobre suas experiéncias pessoais, mesclavam momentos de depoimentos com
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momentos dangados. O espetacular era também bastante recusado nessa obra:
nao havia qualquer iluminagcdo cénica no ambiente (estavam todos sob a luz
geral do foyer), nem recursos cenograficos, nem caixas amplificadoras de som

para sonoplastias ou musicas, e os artistas vestiam trajes cotidianos.

O espetaculo O jogo da danca Israeli foi elaborado tendo como referéncia
essas obras de danca supracitadas. Identifica-se em todas elas os mesmos
principios operadores, os quais permitem que se fagca um recorte, dentro do
grande territorio da danga contemporanea e da danga autobiografica, deste tipo

de linguagem a que se esta reconhecendo como danga depoimento.

4.2.1 Principios operadores

O “pacto autobiografico”, a “fala cotidiana” e a “ruptura com o fluxo de
movimento” sd&o o0s principios operadores que, quando conjugados e
combinados, estruturam a base da linguagem coreografica de uma danga
depoimento. Esta n&do se constitui como tal, caso algum destes trés nao esteja
incluso. Imageticamente, poderia se comparar a uma estrutura que tombaria
caso se |he retirassem alguma das pilastras. Deixaria de fazer parte deste lugar
de recorte em especifico e viraria uma obra constituinte de campos mais

abrangentes, como o da danga autobiografica e da danga contemporanea.

Abordando resumidamente os trés principios operadores, “pacto
autobiografico” é um conceito desenvolvido por Philippe Lejeune, o qual pode
ser explicado como um pacto de verdade entre um autor e seu publico. Segundo
o tedrico, em uma autobiografia ha um acordo implicito em que o autor deixa
declarado que a historia contada sobre sua vida é verdadeira. Na ficgdo, ha um
outro tipo de pacto, que consiste em uma convengao entre artista e publico para
admitir o fantastico, o ndo real, o ndo verdadeiro. Uma obra autobiografica, por
se presumir que é de carater nao ficcional, comporta de forma bem categorica
aquilo que é da ordem da verdade ou da mentira. Se o autor ndo mantém o
pressuposto da verdade, ele adentra o plano ndo da ficgdo, mas da mentira, ja
que ha uma quebra naquele acordo. Em uma danga depoimento, o pacto

autobiografico € um principio operador basilar. Sdo pecgas coreograficas com
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pessoas em cena contando suas histérias reais de vida. O contrato de verdade

€ fundamental para a relacéo estabelecida entre espectadores e obra/artista.

A “fala cotidiana” é, como evidencia o termo, um jeito ordinario de
comunicacao oral. Em uma dang¢a depoimento, o dancarino em cena apresenta
verbalmente suas narrativas pessoais, buscando conta-las de forma natural. Nao
faz parte da estética da danga depoimento uma fala técnica que se rebusca
melodicamente para a emissdo de um texto, conforme tradicionalmente se
executa em pegas teatrais. Recusa-se uma fala com énfase dramatica, ou
cantarolada, ou que explore sonoridades textuais, silabicas e fonéticas. O
dancarino em cena tem que simplesmente expor, proximo de como faria
cotidianamente (com suas girias, sotaque, modo singular de gesticulagéo,
termos referentes a grupos religiosos e culturais especificos do qual faz parte

etc.), o seu depoimento.

A “ruptura com o fluxo de movimento” € um principio operador da danca
depoimento bastante perturbador ao publico, uma vez que desafia nogdes
ontoldgicas e hegemodnicas sobre a danga. Sao pecas nas quais o texto falado
tem primazia sobre o movimento. Estas sustentam-se a maior parte do tempo
pelas narrativas oralmente compartilhadas. O fluxo de movimentos dangados
preenche uma menor quantidade da obra em relagdo a execugao verbal dos
depoimentos, podendo ser bem poucos e, até mesmo, nenhum. A danga nesse
tipo de linguagem coreografica € colocada em uma zona limite, levando os

espectadores a se perguntarem se aquilo € ou ndo uma danga.

Frisa-se que a combinagao desses principios operadores ndo engessa as
multiplas configuragdes cénicas possiveis para uma danga depoimento. Esta
combinacgao apenas forma a base estrutural de sua linguagem de onde emergem
variadas poéticas e estéticas cénico-coreograficas. Danga depoimento é um
campo de cena que, alicergado por este conjunto de principios operadores, pode
ter muitas solugdes estéticas para a constituigdo de uma obra. Toma-se O jogo
da danca israeli para fins de exemplificacdo. Este referenciou-se nessas pecas
citadas (de Jérébme Bel, de Denise Stutz, de Xavier Le Roy e de Jorge Alencar e
Neto Machado, dentre outras), porém utilizou como base apenas os principios
operadores comuns caracteristicos de uma danca depoimento e ndo outros
aspectos cénicos, que se repetem entre elas. Pode-se observar que, além dos
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principios operadores destacados, ha alguns outros elementos comuns entre
estas pecas destacadas: a predominancia de solos?**; a auséncia de uma
cenografia; o ndo aproveitamento do recurso da luz cénica; a nao utilizagao de
figurinos e maquiagens que sugerissem espetacularizagdes da imagem do

dancarino.

Na peca de danga depoimento O jogo da danca israeli, diferentemente
destas, houve sim uma utilizagdo de cenario (o circuito do tabuleiro) e objetos
cénicos (os pinos e o dado gigante). Houve um trabalho com a iluminagao, que
estabeleceu as demarcacdes espaciais no palco e construiu a partitura das
cenas com alternancias dos focos dos refletores®°>. A maioria das cenas foram
solos, porém isso nao era algo de formato unico no espetaculo. Houve também
algumas (poucas) interagdes grupais. Os trajes, ainda que fossem roupas do dia
a dia, tinham um critério que era combinar a cor da blusa com a do pino que a
dancarina representasse, tornando-se, desta maneira, uma espécie de figurino

de caracterizagao.

Logo, mesmo que ndo se tenha tomado com absoluta fidelidade os
formatos cénicos das obras citadas, identifica-se que O jogo da danca israeli foi,
assim como todas aquelas, inteiramente concebido com base nos principios
operadores que fundam o modus operandi de uma danga depoimento. A seguir
aborda-se detalhadamente cada um deles e como estes foram utilizados no

espetaculo.

4.2.1 A- O pacto autobiografico

Imprescindivel na definicdo da danca depoimento é reconhecer como seu
elemento constitutivo o ato de depor sobre si. O suporte textual na cena, as

234 Ainda que em Biblioteca da Danca e Retrospectiva houvesse um grupo de pessoas no elenco,
optou-se em manter solos - todo(a)s ao mesmo tempo em cena, porém cada um(a) em seu
préprio espago particular para receber seu publico e compartilhar seus depoimentos para com
este.

235 No momento de a jogadora langar o dado, abre-se o foco no canto do palco onde ela estava
sentada. Quando ela se levanta e segue em dire¢ado ao circuito acende-se a luz de la e apaga-
se a anterior. Quando ela termina de mover seu pino no circuito e vai para o meio do palco,
acende-se um novo foco de luz e apaga-se o anterior. Ao terminar a cena inteira, faz-se um breve
blecaute e acende-se novamente o foco ao canto do palco, iniciando todo este mesmo roteiro de
luz com a proxima dancgarina.
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narrativas autorreferentes emitidas oralmente pelos dangarinos que se reportam
diretamente aos espectadores, criam um laco de cumplicidade e demarcam este
tipo de linguagem cénica. Faz-se necessario, portanto, desatar alguns nés que
poderiam criar confusdo sobre o termo “depoimento” quando utilizado neste

contexto cénico especifico.

Nesse tipo de configuracdo em danga contemporanea, o texto proferido
verbalmente pelos dangarinos assume o papel de elemento protagonista da cena
em relagdo ao movimento que passa a ser coadjuvante. “Texto” aqui parte de
uma compreensao tradicional que esta vinculada ao campo da literatura e
linguistica. Ndo esta sendo abordado em um entendimento amplo sobre
comunicacgao, como pode se encontrar em varios estudos de danga, que muitas
vezes denominam como “textos” uma determinada organizag&o discursiva de

movimento ou dramaturgica cénica.

Compreendendo que danca depoimento € um recorte de danca
autobiografica, identifica-se que a autonarrativa faz parte desse tipo de
configuragado coreografica. Estas autonarrativas, realizadas para a elaboragéo
dos depoimentos na cena, estdo dentro do entendimento tradicional literario,
descartando, na analise deste conceito de pacto, abordagens mais flexiveis do
campo da danga autobiografica que associam este termo também a qualquer

acgao corpografica.

A ideia de depoimentos nao esta também sendo aqui compreendida de
forma tado abrangente que admitiria qualquer abordagem de si na danga como
um depoimento, conforme corriqueiramente trata-se tal termo em discursos
afora. Depoimentos estdo entendidos neste contexto cénico como construgdes
textuais, as quais ocorrem dentro de uma logica linguistica e literaria, que se

organizam através de principios sintatico-gramaticais e semantico-narrativos.

Logo, para se refletir sobre a fala dos dangarinos em uma danga
depoimento, recorre-se aqui a Philippe Lejeune que analisa a literatura
autobiografica a partir de seu conceito de “pacto autobiografico”. Lejeune (2014)
foi o primeiro a propor uma definicdo de autobiografia embasada no contrato de
leitura entre autor-narrador-personagem e o leitor, pontuando as regras desse

jogo. Esse seu estudo comegou em 1971 ao escrever o L’autobiographie em
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France, quando quis montar um quadro geral da producéo literaria autobiografica
francesa. Buscava uma definicdo para este género literario tdo ignorado,
discriminado e negligenciado no pais?%. Ele constatou que o texto autobiografico
pode obedecer as mesmas leis que o texto ficcional. A diferenca nao estava no
préprio texto, mas no compromisso do autor com o leitor de dizer a verdade sobre
si mesmo. Este tipo de compromisso € o que ele denominou, entdo, de “pacto
autobiografico”. A ficgao, diferentemente, firma o jogo de distanciamento, o
descompromisso com o real. E um outro tipo de pacto, o “pacto romanesco”
(LEJEUNE, 2014).

Lejeune admite as possibilidades fronteiricas existentes entre
autobiografia e ficgao na literatura (como, por exemplo, os géneros da autoficgéo
e do romance autobiografico), mas considera necessario reconhecer estes dois
polos para poder melhor recortar os estudos especificos. Afinal, como ele afirma,
tais lugares intermediarios nascem dessas polaridades. Como exposto por

Lejeune na entrevista da Revista Ipotesi (2002, p. 23):

(...)Tento observar ao mesmo tempo o centro do sistema, o polo (o
compromisso de escrever a verdade sobre si) e as margens e as
situagdes fronteiricas de todos os tipos, nas quais as influéncias do outro
polo se fazem sentir, e onde se criam interferéncias, “franjas” onde os
dois sistemas manifestam, através do conflito, o que cada um deles tem
de proprio. O polo é o compromisso de dizer a verdade sobre si. E um
ato real, que implica a possibilidade de verificagado, e que compromete
de fato, socialmente e juridicamente, podendo, as vezes, até chegar ao
tribunal. A esse aspecto referencial que o opde a ficgédo, acrescenta-se
o aspecto relacional, que o distingue do discurso histérico: o autobiégrafo
coloca seu leitor em perigo. Ele lhe pede algo: reconhecimento,
aprovagao, amor. E, ao mesmo tempo, sugere algo mais embaragoso
ainda: a reciprocidade. O leitor é forcado em pensar em sua vida em
termos analogos, mesmo se nao tiver vontade de fazé-lo. A autobiografia
é contagiosa e muitas pessoas tém medo dela. Esse é o polo. Quanto
as franjas ou fronteiras, pode-se vé-las analisando todas as produgdes
hibridas, as autofic¢gdes, as memdérias imaginadas, as autobiografias em
terceira pessoa etc.

O termo “pacto autobiografico”, como explica Lejeune (2014, p. 85),

remete a uma ideia juridica de contrato e de uma alianga mistica sobrenatural,

236 | ejeune expde em diversos textos e entrevistas que autobiografia era encarada como uma
categoria inferior do discurso histérico e que muitos nem a consideravam literatura, pois tinham
0 pensamento que ao se buscar a verdade, saia-se do campo da arte.
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como um “pacto com o diabo”, assinado com o proprio sangue®¥” . A ideia do
pacto, desse “contrato” estabelecido entre autor e leitor, deixa claro uma relacao
de reciprocidade que existe entre esses dois, um ato em que as duas partes se
comprometem mutuamente a fazer alguma coisa. Esse foi um ponto de critica
que Lejeune teve de responder depois de construir o conceito do pacto, visto que
o argumento era de que em qualquer “contrato de leitura” ha uma simples
proposta que envolve s6 o autor, ficando o leitor livre para ler como quiser, ou
nao ler. Quanto a isso, ele frisa: “Mas se decidir ler, devera levar em conta essa
proposta, mesmo que seja para negligencia-la ou contesta-la, pois entrou em
campo magnético cujas linhas de for¢ca vao orientar sua reagao.” (LEJEUNE,
2014, p.85).

Ele salienta que quando se Ié uma autobiografia, o leitor ndo se deixa
apenas levar pelo texto como na ficcdo, mas se envolve no processo. O autor
pede para ser julgado, amado e € o leitor quem deve fazé-lo. Lejeune ainda frisa
que o autor, ao se comprometer a dizer a verdade sobre si mesmo, obriga o leitor
a pensar na hipotese de reciprocidade: ele estaria pronto a fazer a mesma coisa?
“E essa simples ideia incomoda. A diferenca de outros contratos de leitura, o
pacto autobiografico € contagioso. Ele sempre comporta um fantasma de
reciprocidade, virus que vai por em estado de alerta todas as defesas do leitor”
(LEJEUNE, 2014, p.85).

O conceito de pacto autobiografico € complexo, sendo no decorrer da
carreira de Lejeune revisado, revisitado e retificado por ele, tanto se flexibilizando
em alguns pontos (que o préprio julgou normativos demais), como preenchendo
algumas arestas que apresentavam falhas argumentativas. Mas, mesmo com
todas as reconsideragbes que Lejeune foi tecendo sobre o pacto ao longo de
seus estudos, este continuou servindo como bussola e instrumento de trabalho
para as analises sobre autobiografias e suas definigdes. Assim como exposto
por ele, “Empreguei de fato a palavra autobiografia para designar, no sentido
amplo, qualquer texto regido por um pacto autobiografico...” (LEJEUNE, 2014,
p.63).

237 Ainda que soe exagerado, Lejeune considera que esse excesso, que da asas a imaginagao,
assegurou o sucesso da férmula.
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Lejeune (2014), frisa que para que haja autobiografia € preciso que autor-
narrador-personagem estejam articulados em uma unica identidade. Ele nao
aplica o termo “identidade” tomando como base a area de estudos culturais ou
da psicologia, que problematiza questdes da subjetividade humana, de grupo,
ou de funcionamento social. ldentidade, em sua forma de utilizar a palavra,
refere-se a articulagao entre autor, narrador e personagem com todos sendo um
s6 sujeito que €, ao mesmo tempo, o enunciador e o enunciado no texto. Esse
tipo de articulagdo € na maior parte das vezes marcada pelo emprego da primeira
pessoa gramatical, o que seria uma narragao autodiegética. Todavia, ele frisa
que nao necessariamente o texto autobiografico tem que ser empregado em
primeira pessoa. “E preciso distinguir dois critérios diferentes: o critério da
pessoa gramatical e o da identidade dos individuos aos quais remetem os
aspectos da pessoa gramatical” (LEJEUNE, 2014, p. 19).

Ele ressalta que pode haver identidade do narrador e do personagem
principal na narrativa em terceira pessoa, caso se mantenha, sem ambiguidade,
a equacgao autor=narrador e autor=personagem. Da mesma forma, o emprego
da primeira pessoa gramatical ndo garante que exista identidade entre autor-
narrador-personagem, como é o0 caso da narragao homodiegética, na qual o
narrador em primeira pessoa nao é o personagem, conforme acontece na

narrativa de uma testemunha.

O emprego da segunda pessoa, tu, também pode ocorrer em uma
autobiografia, como é o que ocorre em discursos do narrador enderegados ao
personagem que ele foi em suas proprias memdrias, seja para reconforta-lo,
repudia-lo, ou passar-lhe sermao. Em geral, o emprego em segunda pessoa
acontece pontualmente, ndo é de costume que uma autobiografia se sustente
inteiramente nesse tom. Lejeune (2014) apresenta um quadro que exemplifica
essa relacdo de identidade autor-narrador-personagem, clareando bem a
explicagdo sobre identidade e as diferengas entre autobiografia e biografia

(preocupacéao bastante pontuada pelo autor em seu texto).
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Mesmo apresentando tal quadro, que expde diversas probabilidades de
combinacgdes entre 0 emprego da pessoa gramatical e a identidade do individuo,
Lejeune (2014) avanca suas reflexdes sobre abordagem autobiografica, tendo
como principal referéncia a narragdo autodiegética, tipica das autobiografias
classicas, que sao as mais comuns de se encontrar. As demais, como afirmado

pelo proprio Lejeune, constituem casos de excegao.

Importante frisar que, mesmo que Lejeune apresente argumentos aqui
que se vinculam mais a estrutura de narrativa para analisar autobiografias, visto
que ao se contar uma histéria de vida ha a sucessdo de tempo e de
acontecimentos vivenciados por personagens, ele pontua que outros tipos e
géneros textuais podem se intersectar com este. A proporgéo e hierarquia de um

género textual em um determinado texto € que vai definir a identificagao dele.

O texto deve ser principalmente uma narrativa, mas sabe-se a
importancia do discurso na narragdo autobiografica; a perspectiva,
principalmente retrospectiva: isto ndo exclui se¢des de autorretrato, nem
diario da obra ou do presente contemporédneo da redacdo, nem
construgbes temporais muito complexas; o assunto deve ser
principalmente a vida individual, a génese da personalidade: mas a
cronica e a histéria social ou politica podem também ocupar um certo
espaco. Trata-se de uma questao de proporgao ou, antes, de hierarquia:
estabelecem-se naturalmente transicdes com os outros géneros da
literatura intima (memodrias, diario, ensaio) e uma certa latitude é dada
ao classificador no exame de casos particulares (LEJEUNE, 2014, p. 17).
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Ao abordar a relagdo do texto autobiografico com a identidade do falante,
quando em circunstancia de exposicdo oral, Lejeune problematiza duas
situacdes: o da “citagao” e o “discurso oral a distdncia”. A citacdo é o discurso
dentro do discurso. “A primeira pessoa do segundo discurso (citado) remete a
uma situacdo de enunciagdo ela propria enunciada no primeiro discurso”
(LEJEUNE, 2014, p. 24). No caso da escrita, os signos como travessdes ou
aspas sao suficientes para resolver qualquer problema de ambiguidade em
relacdo a identidade do falante. Porém, no ato de fala, outros signos, como
gestos, expressdes e entonagcédo € que demarcardo o carater de citagdo e que
podem mais facilmente falhar na comunicagao do que o cddigo da escrita. Em
“discurso oral a distancia”, como o telefone, conversa atras da porta, ou no
escuro, por exemplo, o que vai possibilitar que se identifique o falante como
aquela pessoa € apenas a propria voz. A relagédo entre timbre e identidade do

falante estao intrinsecamente ligados.

Lejeune (2014) apresenta a questdo do nome proprio como o lugar onde
se situa uma série de discussbes da autobiografia. Segundo ele, € no nome
proprio que pessoa e discurso se articulam, por exemplo, as criangas na
aquisicao da linguagem costumam falar primeiramente de si na terceira pessoa,
chamando-se pelo nome, antes de compreender a possibilidade de falar de si na
primeira pessoa. Ele apresenta a importancia do nome proprio para a
identificacao do interlocutor sobre a identidade do falante, tanto para a situacao

do discurso oral quanto do escrito:

No discurso oral, sempre que necessario, efetua-se o retorno ao nome
proprio: trata-se da apresentagdo, feita pelo interessado, ou por um
terceiro (a propria palavra apresentacao é sugestiva por sua inexatidao:
a presenga fisica nao é suficiente para o enunciador: s6 existe presenga
plena pela denominagédo). No discurso escrito, da mesma forma, a
assinatura designa o enunciador, tal como o enderego designa o
destinatario. (LEJEUNE, 2014, p. 26)

O nome proprio do autor colocado na capa do livro, na folha de rosto,
acima ou abaixo do titulo € uma marca no texto de uma realidade extratextual
que remete a uma pessoa real e isso atribui-lhe a responsabilidade de todo o
texto escrito: “(...) o lugar concedido a esse nome é capital: ele esta ligado, por
uma convengao social, ao compromisso de responsabilidade de uma pessoa

real, ou seja, de uma pessoa cuja existéncia é atestada pelo registro em cartério
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e verificavel” (LEJEUNE, 2014, p. 27). O autor é simultaneamente uma pessoa

real socialmente responsavel e o produtor de um discurso.

Uma das ideias cernes da autobiografia, segundo Lejeune, € exatamente
a pressuposic¢ao da existéncia de uma “identidade de nome” entre autor (com o
nome colocado na capa), o narrador € a pessoa de quem se fala. Ele frisa que
pseuddnimos ndo sao um problema para tal definigdo, haja vista que este € um
nome de autor, ndo € um nome falso, “mas um nome de pena, um segundo
nome, exatamente como aquele que uma freira adota ao ser ordenada. (...) o
segundo nome é tao auténtico quanto o primeiro, ele indica simplesmente este
segundo nascimento que é a escrita publicada” (LEJEUNE, 2014, p. 28). O
pseuddnimo ndo gera mudangas no que tange a identidade. Lejeune alerta que
nao se deve, todavia, confundir pseudénimo (nome do autor na capa do livro)

com o nome atribuido a uma pessoa ficticia dentro do livro.

Se a identidade de um narrador e personagem em primeira pessoa nao
corresponde com a do autor do livro, o pacto autobiografico ndo se firma. Logo,
esse texto ndo sera uma autobiografia, visto que ndo ha uma identidade
assumida na enunciagdo. Caso muito se aproxime o personagem com o autor,
se a identidade ndo é assumida, esta expressao literaria pode ser localizada
como romance autobiografico, autoficcdo, mas ndo exatamente autobiografia,
que se funda principalmente no pacto autobiografico. Nestes casos de
autoficgao, ou do romance autobiografico, o grau de aproximacgao estaria dentro
do critério do reconhecimento de semelhancga por parte do leitor em relagdo ao
personagem e ao autor, e ndo de reconhecimento de identidade, como acontece
nas autobiografias. E como, Lejeune taxativamente afirmou: uma identidade

existe, ou ndo existe?38,

O pacto autobiogréfico é a afirmagéo, no texto, dessa identidade,
remetendo, em ultima instancia, ao nome do autor, escrito na capa do
livro. As formas do pacto autobiografico sdo muito diversas, mas todas
elas manifestam a intencdo de honrar sua assinatura. O leitor pode

238 Interessante observar que Lejeune anos depois, em 1986, ao escrever o Pacto autobiografico
(bis), se corrige com o autojulgamento de ter sido demasiadamente categérico com a definicao
“tudo ou nada” para a identidade, escrito nesse primeiro Pacto Autobiografico, em 1975.
Considerou que houvera ignorado com tal afirmagéo varias possiveis posi¢des intermediarias.
Posteriormente, em 2001, ele escreve o texto O pacto autobiografico, 25 anos depois, em que
resolve retificar essa sua propria retificagcao, reconhecendo que nao estava tdo enganado assim
sobre aquela primeira afirmacgao.
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levantar questdes quanto a semelhanga, mas nunca quanto a identidade.
Sabe-se muito bem o quanto cada um de nés preza seu préprio nome.
(LEJEUNE, 2014, p. 30-31)

Lejeune (2014) no seu primeiro texto do Pacto Autobiografico (1975)
explana que o contrato estabelecido com o leitor vai moldar toda a sua postura
para com o texto. Se a identidade nao for afirmada, no caso da autoficcéo e
romance autobiografico, o leitor tende a estabelecer semelhangas entre
personagem e autor, e se a identidade for afirmada o leitor tende a buscar as
diferencas (erros, deformagdes...), para conferir se o contrato esta sendo
devidamente respeitado. Mas em um outro texto posterior, escrito em 1986, o
Pacto Autobiogréfico (bis)z, ele tece uma reconsideragao sobre a reagao do leitor
diante do contrato, buscando ser menos taxativo. Ele pondera as possibilidades
variadas de comportamento do publico leitor diante do contrato, cuja
heterogeneidade torna complicada qualquer intengédo de fechamento de analise
sobre 0os modos de leitura. Como ele assume, “No ‘Pacto’, minha tendéncia foi
considerar-me como representativo do ‘leitor-médio’ e, consequentemente,

transformei minhas reagdes de leitura em norma” (LEJEUNE, 2014, p.67).

Em seu texto O pacto autobiogréafico (bis), Lejeune revisa sua abordagem
sobre a responsabilidade do contrato de leitura inteiramente atribuida ao nome
préprio e a identidade de nome. O autor frisa ali que a técnica da escrita da
narrativa, o jogo de vozes e a focalizagao, sado tao importantes para orientar a
percepcao do leitor diante do texto quanto o nome préprio. A focalizagdo em uma
autobiografia tende a se concentrar, logo de comec¢o, na voz de um narrador que
fala de si, mais do que de um narrador em primeira pessoa que se concentra em
falar de outras coisas (como o ambiente onde esta e das experiéncias
propiciadas pelo entorno que o afetam). Nao que autobiografia ndo possa se
construir desta maneira. Cada vez mais as estilisticas dos géneros Romance e
Autobiografia estdo se imbricando entre si, porém, como ja exposto por Lejeune,

€ importante que se reconhecga cada polo.

O leitor nao percebe do mesmo modo um texto focalizando a experiéncia
do personagem (por exemplo: “O céu afastou-se de mim pelo menos 10
metros. Continuava sentada, ndo me apressei. O choque deve ter
quebrado as pedras, com a mao direita tateava o entulho.”) e um texto
em que, desde o inicio, reconhece-se a voz de um narrador (“Nasci no
extremo fim do século 19, o oitavo filho homem. Moravamos no suburbio,
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em Saint-Maur-des-Fossés...”). Trata-se obviamente de dominantes, ja
que tende a absorver progressivamente as técnicas experimentadas na
ficcdo. De qualquer modo, o leitor se vé diante desse tipo de sinalizagcédo
antes de perceber, por exemplo, a relagdo existente entre o nome do
personagem e o do autor. (LEJEUNE, 2014, p. 70)

A verificagao que o leitor pode fazer a respeito de uma realidade externa
ao texto, extratextual, é possivel de acontecer tanto em biografias, quanto nas
autobiografias. O objetivo de ambos os géneros nao € a verossimilhanga, mas a
semelhanca com o verdadeiro. Esses textos referenciais comportam o que
Lejeune denominou como “pacto referencial”’. Este se funda no lema “juro dizer
a verdade, somente a verdade, nada mais que a verdade” (LEJEUNE, 2014,
p.43). Todavia, como ele afirma, nas biografias e autobiografias a verdade das
informacgdes se restringem ao campo do possivel, ndo exatamente da verdade.
Na biografia ndo esta ao alcance do escritor, ou pesquisador, captar inteiramente
0S universos subjetivos (psicoldgico, emotivo, perceptivo etc.) e objetivos (fatos
ocorridos na vida) da vida do “modelo”23. A semelhancga é o ponto maximo a que

um bidgrafo pode chegar em relagdo ao seu modelo.

Em relagcdo a autobiografia, Lejeune (2014) coloca também que para o
autobiografo a sua vida se apresenta ndo como &, mas tal qual lhe parece, visto
que se deve levar em conta os possiveis esquecimentos, erros e deformacoes
involuntarias de sua memdria e campo de percepgao. Por isso, na autobiografia,
ainda que afirmada a identidade autor-narrador-personagem, este “eu” ao qual
a autonarrativa se refere é um “modelo” cujo enunciado tenta se assemelhar o
quanto possivel ao real. Além disso, ha inevitavelmente um determinado recorte
de assunto sobre um aspecto da vida que o autobidgrafo pretende tratar, que
acarreta na exclusao de muitos outros e impede uma visao mais completa sobre
sua vida. Esta é abordada apenas por uma perspectiva especifica e limitada. Por
maior que seja a busca da sinceridade do enunciador sobre sua vida e/ou a
informacgéo de que ele trata em sua autobiografia, “dizer a verdade sobre si, se
constituir um sujeito pleno, trata-se de um imaginario” (LEJEUNE, 2014, p. 77).
Entdo, tanto na autobiografia, quanto na biografia, o personagem, intratextual,

239 Este € o termo adotado por Lejeune (2014) para se referir a pessoa tomada como referéncia
para a elaboragao do trabalho biogréfico.
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sera sempre embasado em um modelo, extratextual. Em ambos os casos, ha
sempre uma relagao verificavel, que pode ser feita pelo leitor, entre personagem

e modelo?49,

Veja-se abaixo os quadros de Lejeune (2014, p. 45-46) para fins de melhor

elucidagao sobre essa abordagem.

BIOGRAFIA TEXTO
P o ~= EXTRATEXTO
0 Narrador S.E.
Al {Z}
-
‘
S.e. Personagem <— ||— Modelo
Abreviaces: A = Autor Relacdes: = idéntico a
S.E. = Sujeito da Enunciagio # ndo idéntico a
S.e. = Sujeito do enunciado €> semelhancga
AUTOBIOGRAFIA TEXTO
EXTRATEXTO — EXTRATEXTO
|
A pessoa A | — Narrador S.E.
do autor ' =
gia Personagem <«—I|— Modelo

Esse quadro evidencia a autobiografia como um género referencial, o qual
propde uma equagao que afirma o argumento de que: o autor estd para o
modelo, assim como o narrador esta para o personagem. Autobiografias sédo

regidas, assim, por dois pactos, o pacto referencial e o pacto autobiografico,

240 | ejeune (2014) frisa que as hierarquizagdes das relagdes de semelhanga e identidade sdo
pontos marcantes para diferenciar as légicas de funcionamento entre biografia e autobiografia.
Na biografia é a semelhanga que fundamenta a identidade. Na autobiografia é a identidade que
fundamenta a semelhanca.
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sendo este ultimo exclusivo deste género. O simbolo de “igual” (=) entre autor e
narrador e entre sujeito da enunciagao e do enunciado diz respeito a afirmacéao
da identidade que existe em uma autobiografia, aspecto proprio do pacto

autobiografico.

Lejeune (2014) discute que as narrativas em primeira pessoa decorrem
de uma memoria do autor em que suas vivéncias passadas se embasam no
modelo da pessoa que ele foi, cujo personagem, entdo, se constréi na relagéo
de semelhanga com este. O personagem alcanga apenas o grau de semelhancga
com o modelo, que pode ser verificavel pelo leitor. A relacdo temporal passado
e presente produz um eu duplicado entre o autor-narrador, sujeito da
enunciagao, com o personagem, sujeito do enunciado. Esse aspecto em si ja
apresenta a impossibilidade de uma representacdo exata do modelo. O pacto
autobiografico se funda na relagdo de identidade entre autor-narrador-
personagem, logo a relagdo intrinseca do sujeito da enunciagdo com o sujeito do
enunciado faz com que o duplo de um o seja de ambos. Ambos, o sujeito da
enunciagado (autor-narrador) e o sujeito do enunciado (personagem) se
constituem por alcances parciais de percepcao de si e do seu entorno, no
contexto tanto do passado quanto no do presente. As percepcgoes parciais deles
(sujeito da enunciagao e sujeito do enunciado) de cada tempo estéo transitadas

de um para o outro reciprocamente, tornando-os um duplo de si.

O conteudo dessa discussao de Lejeune (2014) pode ser associado com
o pensamento de cunho peirceano trazido por Katz (2005), que compreende que
todas as informagdes do meio se apresentam a nés em formas de signos. Os
signos apenas representam os objetos, sem os substituir e sem se colar
totalmente a estes, esgotando-os em suas propriedades. O maximo acesso que
temos ao real €, entdo, como estes se oferecem aos nossos sentidos. Quando o
autobiografo conta a sua historia, evoca imagens que séo representagdes que
ele construiu de sua realidade. Estas representacbes sao mapas neuroniais
produzidos a partir das percep¢des dessa pessoa com o0 seu mundo. Estas
imagens, mapas neuroniais, construidos no passado desse autobidgrafo
chegam no momento de sua escrita de forma atualizada, devido a um novo
repertorio de informacgdes que ele adquiriu em sua vida neste espaco temporal.

Ha, entdo, neste caso, uma atualizacdo dos mapas.
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Outra coisa que ocorre no trabalho do autobiografo é de haver percepgdes
totalmente novas no presente do sujeito da enunciagao (autor-narrador), que ele
ndao havia tido na época da narrativa de seu sujeito do enunciado
(personagem)?*'. Nesta circunstancia, ha mais que uma atualizagdo do olhar do
sujeito da enunciagdo em relagédo ao do sujeito do enunciado. Ha uma adig¢ao de
um mapa novo que O sujeito da enunciagdo aplica ao olhar do sujeito do

enunciado?*2.

Estes mapas, do sujeito da enunciagdo, do momento presente, com o do
sujeito do enunciado, do momento passado, assim, atualizam-se e/ou
adicionam-se, modificando-se entre si em uma condicdo de coafetacao
simultdnea. As percepgdes e representacbes de um atravessam-se ao outro,
reciprocamente. Com este movimento, compreende-se o tratamento de Lejeune
(2014) sobre a abordagem do eu duplo do sujeito da enunciagdo com o sujeito
do enunciado, que correspondem todos a uma sé identidade (autor-narrador-

personagem).

Lejeune (2014) frisa, porém, que mesmo que o autobidgrafo ndo consiga
chegar a “verdade” do modelo, a esse “ser em si” do passado, o autobiografo
chega ao lugar do ser-para-si no momento presente da enunciagdo. Esse
momento presente da enunciacéo se caracterizara por uma autenticidade, se for
feito através do emprego da primeira pessoa na narrativa pessoal. Nesta
abordagem, a autenticidade € um demarcador da forma classica de expressao

autobiografica, autodiegética.

Compreende-se entdo que a relagédo designada por “=” ndo € de modo
algum uma relagdo simples, mas antes uma relagdo de relagées; ela
significa que o narrador esta para o personagem (passado ou atual)
assim como o autor esta para o modelo; - vé-se que isso implica que o
termo ultimo de verdade (se raciocinarmos em termos de semelhanca)
ndo podera mais ser o ser em si do passado (se é que tal coisa existe),
mas o ser-para-si, que se manifesta no presente da enunciagao. Ainda
que, em sua relagdo com a histéria (longinqua ou contemporanea) do
personagem, o narrador se engane, minta, esquega ou deforme — erro,
mentira, esquecimento, deformacdo existirdo simplesmente, se forem
identificados, valor de aspectos, entre outros, de uma enunciagdo que
permanece auténtica. Chamemos autenticidade essa relagao interior
prépria ao emprego da primeira pessoa nha narrativa pessoal; ndo a

241 Por exemplo, o olhar do autor adulto quando ele era uma crianga pequena.

242 1sso nao exclui o movimento inverso, do sujeito do enunciado ao da enunciagdo. Por exemplo,
o que resta da lembranga da crianga pequena ao escritor adulto continuara afetando a percepgao
daquela sua realidade para a escrita.
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confundiremos nem com identidade, que remete ao nome préprio, nem
com semelhanga, que supbde um julgamento de similitude entre duas
imagens diferentes feito por uma terceira pessoa. (LEJEUNE, 2014,
p.47)

A existéncia de um certo grau imaginario que o autobiégrafo constroi
sobre si a partir do modelo que ele foi, ndo faz com que autobiografia se torne
uma autoficgdo, ou um romance autobiografico, visto que nestes casos o tipo de
pacto estabelecido com o leitor sera outro, que nao o “pacto autobiografico”. O
tipo de pacto das autoficgbes e romances autobiograficos sdo denominados por
Lejeune como “pacto fantasmatico”. Nesses géneros, o leitor é convidado a ler
um romance sabendo que encontrara nesta ficcao fantasmas reveladores de um
individuo. Conforme colocado por Frangois Mauriac (apud LEJEUNE, 2014, p.
49), a ficcao “entreabre na vida de um homem uma porta secreta, por onde se
insinua, fora de qualquer controle, sua alma desconhecida”.?** Os diferentes
tipos de pacto orientam o leitor a se comportar de forma diferente diante do texto,
visto que, como ja exposto, o grau de aproximagao entre autor e personagem
estaria no pacto fantasmatico mais dentro do critério do reconhecimento de
semelhangca do que do reconhecimento de identidade, como no pacto
autobiografico. No pacto autobiografico o movimento é o inverso deste.
Entretanto, mesmo que Lejeune (2014) levante essas diferengas entre a
autoficgao e a autobiografia, ele reconhece todas essas como pertencentes a um

“‘espacgo autobiografico”.

Percebe-se que o conceito de pacto autobiografico pode ser
perfeitamente aplicado para observar o que ocorre no espetaculo O Jogo da
Danca Israeli. Todas as cenas trazem como ponto principal o compromisso das
dancarinas em contar aos espectadores episédios verdadeiros de suas vidas,

afirmando completa sinceridade em cada uma de suas historias. Ha, desta

243 Essa afirmagéo traz um pensamento que mitifica a ficgdo que, muitas vezes, segundo Lejeune
(2014), carrega em seu interior discursos que subestimam o género autobiografico. Um nimero
elevado de pessoas (tanto no meio académico, quanto literario) considera a autoficcdo e o
romance autobiografico como géneros mais artisticos e com alcances mais aprofundados sobre
escrita de si do que a propria autobiografia. Lejeune (2014) expbe que ha um pensamento
bastante estabelecido que coloca o romance como mais profundo e multiplo e a autobiografia
mais superficial e esquematica. O autor passou anos se dedicando aos estudos sobre
autobiografia para poder melhor legitima-la como expressao artistica literaria tdo valiosa quanto
a ficcao.
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forma, declarado um contrato de verdade de que os depoimentos compartilhados
nao sao de conteudos ficcionais. Os textos proferidos pelas artistas mencionam
nomes de grupos de danga e de instituicdes judaicas que realmente existem na
cidade de S&o Paulo, coreografias e eventos de danga israeli com datas quando
realmente aconteceram e outras informacdes mais que permitem que se
verifigue documentalmente a veracidade da narrativa. Essas narrativas de si,
contadas pelas dancgarinas, sdo construidas dentro da relagdo de unidade na
triade autor-narrador-personagem, que é uma constituinte basica para o
firmamento do pacto autobiografico. Elas sdo as autoras de seus textos, as

narradoras dos mesmos e, ainda, as proprias personagens.

Cada dancarina se apresenta, logo na primeira frase da primeira cena,
pelo seu nome proprio, expondo textualmente seus autorretratos, como suas
vivéncias na comunidade judaica, profissdes, histérias familiares, experiéncias
maternais, cidade onde vivem, relagdes com a danca israeli, praticas religiosas
do judaismo ou de outras religides etc. Esse inicio ja aponta o carater
autodiegético pelo qual se desenvolverdo os depoimentos no decorrer do
espetaculo. O pacto autobiografico se firma desde o principio do espetaculo tanto
pela apresentacao da identidade de nome, quanto pela focalizagao do texto. Os
depoimentos foram construidos dentro dos parédmetros classicos de
autobiografia, de narrativas autodiegéticas. As identidades autor-narrador-
personagem das dancgarinas se afirmaram dentro de uma construcéo textual

focalizada na primeira pessoa gramatical do singular.

Em relagcdo ao nome proéprio, exposto imediatamente logo na primeira
frase de cada dancarina, este podia ser atestado em sua veracidade, tanto pela
relacdo pessoal que cada uma tinha com pessoas de plateia, quanto, caso nao
fosse um conhecido, pelo nome estampado no material de divulgagéo (flyers, e-

flyers, teaser, cartazes impressos e digitais).
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Tal comprovagao, garantia que a identidade de nome assegurava a
identidade autora-narradora-personagem de cada uma em seus textos. Como
colocado por Lejeune, o pacto autobiografico, tendo como uma de suas bases a
“identidade de nome”, se constroi nas relagdes de compatibilidade de informagao

extratextual com intratextual.

Esta primeira cena foi feita com voz em off. Lejeune havia problematizado
possiveis fragilidades do firmamento do pacto autobiografico no “discurso oral a
distancia”?#4 (O que garante que aquela fala seja daquela falante?). Segundo sua
observacgéao, apenas a correspondéncia da imagem do falante para com o timbre

de sua voz é que garantira a sua identidade. Considera-se que nesta cena nao

244 | .embremos que essa era a denominacdo que ele utilizara para se referir a situagbes nas
quais a imagem da pessoa nao estava colada ao texto falado, como sao os casos de falas atras
da porta, no telefone, no escuro, em uma gravagao de audio, e outros.
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houve problemas neste aspecto com relacdo a identidade das dancarinas
enquanto enunciadoras de seus textos. Esta ocorria com a entrada de cada uma
com sua respectiva voz em off, cujo timbre, depois foi evidenciado com suas
falas ao vivo, garantindo assim, posteriormente, a identidade delas como as
proprias falantes de suas gravagdes. Esse tipo de reflexdo, todavia, s6 cabe para
0 caso das pessoas em meio ao publico que ndo conheciam as artistas, sendo
que a maioria dos presentes na plateia eram familiares, ou de seus meios
sociais. Logo o timbre de cada uma ja era reconhecido imediatamente por esses,
sem precisar da comprovacao posterior através das falas ao vivo. Nao houve,
entao, problemas com as identidades das artistas em relagéo aos seus textos e
considera-se que a afirmagdo do pacto autobiografico foi tranquilamente

estabelecida com todos os espectadores logo no inicio do espetaculo.

Outras cenas com voz em off ocorrem em momentos ja no meio ou no
final da peca, cuja familiaridade construida com os timbres das artistas até
aquele momento possibilitava o reconhecimento imediato por pessoas da plateia
que também anteriormente ndo conheciam nem tinham relagdes com elas. A
Casa da Dificuldade, da dancarina T, € uma delas. Caso sorteada pelo dado,
seria apresentada depois de ja haver um tempo de espetaculo, estando o
publico, entao, ja familiarizado com a figura (aparéncia e voz) daquela dangarina.
Esta cena faz um interessante jogo com o discurso oral a distancia®*®>. Metade
do texto é emitido pela dangarina no escuro, de forma falada, e, em seguida,
entra a gravagao de sua voz que continua a sua narrativa autodiegética, com as
luzes acesas (duas ocorréncias distintas para o discurso oral a distancia). A
memoria registrada do publico para com a associagao da figura da bailarina
aquela voz nao deu quase margem alguma para a confuséo no texto exposto em

relacéo a identidade da falante na triade autora-narradora-personagem.

A ultima cena da pega também ocorre inteiramente através da voz em off.
Depois de toda a peca ter transcorrido dentro da dinamica das falas das

dancgarinas ao vivo, o timbre de cada uma ja era muito tranquilamente

245 Porém, a poética cénica ndo tinha como proposta problematizar o discurso oral a distancia
com a investigagdo da compatibilidade dos lugares autor-narrador-personagem na identidade da
falante. Simplesmente, o escuro metaforizava a timidez da dangarina de aparecer diante de um
publico e, depois, quando a luz se abre e ela danga espontaneamente com o audio de sua voz
em off, representava-se um momento de libertagao.
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reconhecido por todas as pessoas do publico, conhecidos e ndo conhecidos.
Além disso, a estrutura da cena em si ajudava essa identificagdo ao espectador,
visto que cada uma, que estava sentada no canto do palco, se levantava e
caminhava para o centro no momento exato em que comegava a emissao de

sua fala gravada, indicando a relag&o direta entre voz e pessoa.

A citagao (o discurso dentro do discurso) no discurso oral, outro elemento
que Lejeune destaca que gera fragilidades ao pacto autobiografico, € um ponto
interessante de ser retomado para observar alguns momentos da pega. A
transicao do texto do proprio falante para o de sua pessoa citada pode causar
confusdo no reconhecimento da identidade autor-narrador-personagem para o
interlocutor, caso ndo figuem claros os signos adotados (gestos, expressodes,
tom de voz, postura corporal etc.) para evidenciar o contexto da citagdo. Em um
texto escrito, a citagdo n&o apresenta problemas para o pacto autobiografico,
pois a simples colocacao de aspas ou travessodes resolvem qualquer confusao a
este respeito. O caso da citagdo ocorreu em duas cenas da dancarina T e é
interessante analisa-las a partir desse prisma tedrico. Na cena da Casa do
Gosto, a dangarina T realiza a citagdo ao imitar o seu antigo coredgrafo
israelense, engrossando a voz, modificando a sua postura e imitando o seu
sotaque. A mudanca da identidade da pessoa do discurso se faz de forma muito
clara dentro da cena. Os transitos entre o autor-narrador-personagem da
dancarina e o do coredgrafo sdo muito evidentes na sua interpretagéo. O recurso
cénico da iluminacdo, que abre um foco para as duas outras dancgarinas ao canto
do palco no exato momento da citacéo, para representar um retorno as memaorias
do passado junto ao seu coreografo e ao seu antigo grupo, facilitava ainda mais

para o espectador a identificacdo das diferentes identidades expostas.

Uma outra cena da dancgarina T na qual a citacdo pode ser identificada &
na Casa da Primeira Vez. Nesta, porém, a relacao do discurso dentro do discurso
borra fronteiras entre a identidade do eu e do outro. A dangarina, ao relatar os
traumas que outras pessoas implantaram nela?*®, reproduz as falas que ficaram

ressoando nos seus pensamentos. Emerge nesse caso um entrelugar para

246 Esse foi o motivo que a fez se afastar dos palcos por mais de trinta anos. Escolheu esse
assunto para a Casa da primeira vez, pois foi por esse espetaculo que ela retornou a cena depois
de tanto tempo.
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leituras sobre essas frases serem citagdes (fala dos outros) ou uma autocitagéo
(pensamentos dela mesma na época). A cena decorre em grande parte com a
dancarina contando a sua histéria com uma expressao sorridente e de felicidade,
e no momento da (auto)citagdo acontece uma ruptura brusca de estado. O corpo
que dancava espontaneamente para e, nesta hora, instaura-se uma expressao
séria e triste, um tom de voz imperativo e nervoso (do outro sobre ela), ao mesmo
tempo que desesperado e angustiado (dela mesma). Cada frase, na medida que
vai sendo dita pela prépria dancarina, vai desmontando e derrubando
gradativamente o seu corpo ao chao. Gera-se uma leitura dubia de que tanto
foram os outros que a derrubaram, quanto também que foi ela mesma que se
derrubou. Traduziu-se cenicamente, assim, a implementacao de um discurso
externo que foi internalizado pela pessoa. Seja discurso do outro, ou de seus
préprios pensamentos, compreende-se que esse seu momento de fala é uma
(auto)citagao. Para a escrita de um roteiro de cena, colocar-se-ia o simbolo das

aspas neste trecho textual.

Em relacdo a questdo da cumplicidade que o pacto propicia entre o
autobiografo e seu interlocutor, reconhece-se que este tornou mais porosa a
quarta parede que separa as dancarinas do publico, construindo um lago afetivo
de proximidade entre estes. Ao trazerem o aspecto confessional dos
depoimentos, elas se prontificaram para as possiveis diversas reag¢des da plateia
para com as suas pessoas (ndo para personagens ficcionais, cujo aspecto de
distanciamento da pessoa real costuma “proteger” o artista cénico), sujeitando-
se a julgamentos, solidariedade, compaixao, amor, torcida e felicidade pelos
seus éxitos etc. A relagdo de cumplicidade que o pacto autobiografico
estabelece, pode ser reconhecida na construgao do sentimento de alteridade da
plateia com as dancarinas na cena. Como aponta Lejeune (2014), o pacto

autobiografico é contagioso e carrega o germe da reciprocidade.

Mesmo que afirmada a identidade autora-narradora-personagem em cada
autonarrativa destas dancarinas, o eu a que elas se referem em situacdes
passadas é um “modelo” de si que elas tentaram o quanto possivel que se
assemelhasse ao real. Como caracteristico do pacto autobiografico, as
dancarinas em cena sao o0 sujeito enunciador e ao mesmo tempo o sujeito

enunciado. Estes sujeitos enunciados sdo seus personagens, intratextuais,
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embasados em seus modelos, extratextuais, gravados de si mesmas em suas
memorias. Memorias de um autobidgrafo ndo conseguem chegar ao ser em si
que foi no passado, mas ao ser-para-si (LEJEUNE, 2014) no instante presente
em que se autonarra. Mas como o pacto autobiografico comporta o pacto
referencial, se mantém o lema “juro dizer a verdade, somente a verdade, nada
mais que a verdade”. O contrato de verdade no pacto autobiografico fica
sustentado, assim, apenas pela intencdo de sinceridade e a autenticidade do

discurso.

Reconhece-se que as narrativas que cada dancgarina construiu sobre si
constituiram um espago imaginario delas sobre suas autoimagens, que nao
alcanga uma completude e esta sujeito a idealizagbes, esquecimentos, erros, e
deformagdes involuntarias de suas memoérias. Um fato interessante que
comprova essa ocorréncia foram alguns feedbacks de pessoas da plateia. Por
exemplo, a mae da dancgarina H, em uma conversa informal apds o espetaculo,
corrigiu a informacao da filha que havia dito em um depoimento que a primeira
vez que ela fez uma apresentacao de danca israeli foi com 9 anos. A mée, nos
bastidores, retificou dizendo que foi com 4. Em outro caso, um amigo da
dancarina T corrigiu 0 ano que ela disse que ocorreu a apresentacéo de seu
grupo de danca israeli Lehaka Hakotzrim. Ele havia sido integrante do mesmo
grupo e afirmou que aquela coreografia chassidica a que ela se referia em seu
depoimento nao foi dancada em 1984/1985 como havia dito, mas sim no ano de
1987.

A visao parcial que uma pessoa tem de si mesma, por limitagdes naturais
de seu campo de percepcao, foi bastante considerada para a elaboracdo do
espetaculo e ndo a toa se tornou elemento chave para a dindmica de sua
concepgao. O espetaculo construido na estrutura de jogo de tabuleiro (inspirado
no formato do Jogo da Vida), o qual previa o prémio a vencedora do jogo de
escutar os depoimentos que as outras integrantes falaram sobre ela, evidenciou
essa questdo. Esta cena final, composta por depoimentos feitos de umas para
as outras, foi a unica em que a estrutura textual mudou de formato, ndo sendo
mais nesta hora o tom autodiegético, mas heterodiegético, com as enunciadoras

diferentes das enunciadas. Esse prémio diz muito sobre essa nocao consciente
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de que ndo conseguimos alcangar um olhar completo sobre nossas pessoas. A

visdo do outro sobre nés pode evidenciar lugares pessoais antes nao percebidos.

O procedimento de manter em segredo os depoimentos que seriam
revelados na hora do espetaculo tanto para as dancgarinas quanto para o publico
foi uma estratégia para extrair uma reacgéao real das integrantes do elenco diante
do jogo na cena. N&o representar o desejo de ganhar, mas té-lo de fato, para
saber o que falaram dela. Quem n&o ganhasse nao teria essa oportunidade. O
momento em que a dangarina S apresentava a plateia as regras do jogo, era a
hora em que ela enfatizava a caracteristica desse prémio do jogo e o quanto isso
as estimulava a serem as vencedoras. O pacto autobiografico bem firmado
durante toda a peca fortalecia a possibilidade de o publico realmente acreditar
que elas de fato desconheciam esse final (que ndo era um blefe para iludir o
espectador). Este pacto deu ao publico, assim, o tom da recepgéo, ndo apenas
no que diz respeito a relacdo de cumplicidade e identificagdo com as artistas,

mas também para com a obra inteira em sua dinamica de jogo.

4.2.1 B - A fala cotidiana

Ao discutir sobre a presenga da linguagem verbal e da fala na danga
contemporanea, Louppe (2012) relembra que isso surgiu com os modernos, que
romperam com o hegemonico paradigma classico que estabeleceu a dimenséao
sonora autorizada a uma coreografia como obrigatoriamente musical. Os
modernos buscaram, assim, romper com o império da musica, substituindo-o por

outras fontes sonoras, como o som da voz e da respiragao.

Laban, em 1910, trabalhou em sua escola Tanz, Ton, Wort com o recurso
ao grito, aos sons guturais e textos falados. Mary Wigman, na galeria Dada, em
1916, recitava o Assim Falava Zaratustra, de Nietsche. A essa tendéncia
seguiram outros modernos, como, por exemplo, Martha Graham, que em sua
peca Letter to the World (1940), realizou leitura de textos em cena. Desdobrou-
se também, a partir disso, a vertente da danca em siléncio, da respiragao audivel
ou em tons abafados, como € o caso das pegas Water Study (1928) e Life of the
Bees (1929), de Doris Humphrey. Esta pratica de dangar em siléncio se

disseminou em larga escala no meio da danga até os tempos atuais.
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Louppe (2012) reconhece que a danga em siléncio, que torna o bailarino
“um ser mudo”, passou a ser também bastante contestada por muitos artistas da
danca contemporanea. Dancar em siléncio instaurou-se na cultura do espetaculo
cénico ocidental como uma tradigdo implementada pelos modernos, que tomou
como base uma associagédo subjetiva®*’ que relacionava a natureza da pratica
da danga ao carater do ritual e do sagrado. A danga contemporanea passou a
recorrer, em muito, a fala porque ela perturba esse lugar, atuando como uma
profanadora. Desvia codigos e desafia definigbes tradicionais (classica e
moderna) para a danga. Louppe (2012), contudo, expande a compreensao sobre
a busca pela fala em meio aos artistas da danca contemporanea. Expoe que esta
nao apenas ocorre pela intengdo de uma ruptura ou desvio com paradigmas
tradicionais, mas também pela tentativa de reintegrar lingua e corpo na
ontogénese dos seres humanos, um aspecto que historicamente foi fraturado e
dissociado na cultura ocidental (pioneiros modernos, como Dalcroze e Laban, ja

haviam levantado tal discussao).

Na cena contemporanea, a palavra e a fala passaram a ser aproveitadas
para a construgdo e configuracdo coreografica através das diversas
possibilidades e formas de uso que seu material signico oferece. Tanto as
caracteristicas sonoras e ritmicas das palavras quanto seus conteudos
semanticos servem de potentes elementos para a composicdo em danga. A
concatenagao dos aspectos da linguagem verbal com a linguagem corporal se
tornou um territério vasto de exploracdo criativa no meio da danca

contemporanea.

De facto, atribuem-se a linguagem papéis extremamente diferentes no
palco coreografico, segundo o que nela se procura valorizar: o0 aspecto
sonoro ritmico, a prosédia, ndo como fundo sonoro mas como forga
geradora do proprio movimento (Appaix), ou, pelo contrario, o aspecto
textual e literario, a ressonancia conotativa das palavras associada a
ressonancia dos movimentos. Na verdade, a linguagem falada atravessa
a danga, seja como pura emissao de uma matéria verbal mais ou menos
indiferente, seja como textualidade que pode variar da vocalizagdo a
escrita, com todos os jogos e valores intermediarios, da mimese de um
momento representado a “diegese” de uma histéria. Por vezes,
acompanha o movimento ou ocupa o seu espago (ver Skymap, de Trisha

247 Enfatiza-se que os modernos trabalhavam com o espetacular e o cénico para a danga. Nao
realizavam com a danga a pratica de um ritual como faziam povos da antiguidade. Porém,
remontando historicamente os primérdios dessa arte, traziam a crenga de que nesta havia uma
esséncia cunhada no ritualistico e sagrado. Por isso, explica-se a palavra subjetiva acima como
uma légica especifica que muitos artistas modernos construiram sobre a danga.
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Brown, uma coreografia de palavras, ou ainda a performance de
Deborah Hay ja4 mencionada). Outras vezes, enreda-se no mesmo
processo de construgdo que o movimento (ver a linguagem enquanto
elemento de “acumulagdo” em Accumulation with Talking, 1973, de
Brown). Existe um catélogo de formas que seria fastidioso enumerar...
(LOUPPE, 2012, p, 319-320).

A fala realizada pelos dangarinos em cena se tornou algo tao recorrente
na danga contemporanea, que chegou a acarretar consequéncias negativas
sobre os modos de recepgao das pessoas para com as obras coreograficas.
Enquanto a fala veio como alternativa para quebrar paradigmas tradicionais da
danca, com o alto indice de produgcdes que passaram a inclui-la, arriscou,
perigosamente, tornar-se um novo paradigma. Leslie Satin*® , ha 20 anos, fez
uma declaracdo que evidencia a existéncia desse publico da danca

contemporanea, excessivamente habituado a ver dancgarinos falando em cena:

Na verdade, a integragéo da fala e da linguagem com o movimento se
tornou tdo comum na danga pés-moderna®*® que nos surpreendemos
quando encontramos uma dang¢a que nao “fala”. E, para ser sincera,
quando me deparo com uma danga deste tipo, as vezes a acho
estranhamente antiquada. Por que, eu me pergunto, estao todos fingindo
ser mudos? (SATIN, 2002, p. 19)

Ja havendo algumas décadas de instauragao da fala na cena da dancga
contemporanea, considera-se aqui que o risco disso se tornar um paradigma
para configuragdes coreograficas foi ja bastante superado. Identifica-se que a
maioria do publico da danga contemporanea ainda se encontra confusa sobre
como explicar o que vem a ser esse tipo de linguagem artistica e, por isso,
cuidadosa para ndo ser muito taxativa com defini¢des. Dizer que a fala faz parte
do tipo de formato coreografico contemporaneo seria produzir padroes
engessados demais. A danga como uma area de conhecimento, a qual tem se
expandido em larga escala nas ultimas décadas (no Brasil, inclusive, bastante),
tem produzido reflexdes sobre sua arte com um aprofundamento mais

desenvolto. Acredita-se aqui que, por isso, superou-se o risco da categorizagao

248 Coredgrafa, bailarina e professora da New York University.
249 Compreende-se que essa utilizagao do termo “pds-moderna” traz semanticamente o sentido

de “contemporénea”, de acordo com o contexto discursivo do artigo. Em alguns casos, pos-
moderno e contemporaneo sao utilizados como sinénimos um do outro.
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simpldria que considera que a danga contemporanea, necessariamente, tem fala
emitida pelos dangarinos em cena. Hoje o mais comum é realmente encontrar
pessoas que reconhecem a danga contempordnea como um territorio
extremamente amplo, de possibilidades poéticas diversas, que pode englobar,

ou nao, a fala2®0.

No Brasil, a presenga da fala por bailarinos em cena comegou a emergir
nos anos de 1980. A artista Claudia Muller, na peca Biblioteca da Dancga, relata,
em seu “capitulo”™®' denominado Ela pode falar®>?, a primeira vez que viu um
dancarino falando em cena, em 1985. Ela se referia ao trabalho coreografico
Navegando, de Breno Mascarenhas, em que ele recitava poemas de Fernando
Pessoa. Muller conta o quanto ficou impactada com aquela apresentagao, pois
carregava até entdo a compreensao de que dangarinos n&do falam. Ali ela
descobriu que enquanto bailarina ela poderia falar e levou isso para a sua
carreira como artista da danga contemporanea. Ao final de sua narrativa, ela
expde que, provavelmente, hoje aquela peca ndo a impactaria tanto (dado o
aspecto da fala na dancga ter se tornado algo muito comum atualmente), mas
reconhece a importancia que esta teve naquela época para a sua vida enquanto
artista. Na grande maioria de seus trabalhos autorais ela utiliza a fala se dirigindo

diretamente ao publico.

O ato de dirigir-se ao publico com a fala € mais um ponto de mobilizagao
experimentado pela danca contemporanea sobre 0s processos de recep¢ao para
com a obra. Utilizar a fala para a recitagcdo de poemas em cena (como foi o caso
do espetaculo de Breno Mascarenhas) mantém a tradicional quarta parede do
palco italiano, que separa categoricamente os espacos entre arte e vida real.
Isso é favorecido pela propria disposicao espacial desse tipo de teatro, que
estabelece um distanciamento entre os espectadores, em geral em cadeiras de

um lado, e os artistas em cena, do outro lado. Todavia, conversar com a plateia

250 Tal afirmagéo se da a partir do repertoério do presente pesquisador, construido por leituras,
participagdo em aulas e cursos, em debates e em conversas informais sobre danca.

251 Lembrando que nessa pecga cada dangarino era como um livro vivo com varios capitulos.

252 \/ersdo virtual em Instagram. Disponivel em:
https://www.instagram.com/tv/CLKY3FwhCMA/?igshid=rijcovbwlijg
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através de uma fala préxima do modo cotidiano, mesmo que em palco italiano,
torna as fronteiras entre arte e vida real mais porosas, ndo apenas no que diz
respeito as relacdes entre obra e espectador, como também na experiéncia do

préprio artista em seu trabalho performatico.

Um dos aspectos mais marcantes de uma danca depoimento € a
predominancia da fala cotidiana na cena, que tem, inclusive, primazia sobre o
movimento em uma pega coreografica. Os dangarinos compartilham suas
histérias pessoais com o publico, contando-as de forma natural, buscando, o
quanto possivel, um jeito ordinario de falar. Pode-se reconhecer que artistas da
danca pés-moderna, em especial os que fizeram parte do movimento da Judson
Dance Theater, nos anos de 1960, foram um dos mais importantes agentes
propulsores pelas suas experimentacdes iniciais, que implementaram o cotidiano

e o ordinario na cena coreografica.

Este grupo, constituido por jovens coreografos, musicos, artistas,
pintores, entre outros?3, organizou-se no espago da Judson Memorial Church
(uma congregacao protestante liberal, ao sul da Washington Square, no
Greenwich Village, bairro boémio de Nova York). Ao longo dos anos de 1962 a
1964, estes se reuniam no ginasio da igreja para apresentar e discutir seus
ultimos trabalhos. Segundo Stuart, (2000, p. 201): “Cada vez que conseguiam
acumular um certo numero de trabalhos, montavam outro espetaculo. Foram

vinte, entre 1962 e 1964, expondo um total de duzentas coreografias”.

A Judson Memorial Church tinha uma tradicdo em apoiar projetos
artisticos. Concertos de musica, pecas e exposicoes de pintura eram
frequentemente produzidos e apresentados no seu espago?%4. Para um grupo de

jovens artistas, sem muitos recursos, mas aspirantes a experimentarem a arte

253 A Judson Dance Theater foi uma cooperativa, com proposta de produzir apresentagdes, cujo
grupo era constituido por bailarinos, como: David Gordon, Elaine Summers, Elizabeth Keen, Fred
Herko, Judith Dunn, Lucinda Childs, Ruth Emerson, Sally Gross, Steve Paxton, Trisha Brown e
Yvonne Rainer; por musicos, como James Tenney, John Herbert McDowell, Malcolm Goldstein,
Philip Corner; por artistas visuais, como Alex Hay, Carolee Schneeman, Robert Morris e Robert
Rauschenberg.

254 Stuart (2000, p. 201) expde que nem todas as apresentagdes do Judson Dance Theater
ocorreram no espacgo da Judson Memorial Church, como, por exemplo, Robert Ruaschenberg
que apresentou sua quinta versao da obra Pelican em um rink de patinagdo em Washington DC,
com a bailarina Carolin Brown, de sapatilha de ponta, e dois homens, de patins.

219



de modos menos convencionais, esse lugar da Judson Memorial Church
“Parecia uma boa alternativa! Bastante espaco, custos modestos e nenhuma
censura!” (STUART, 2000, p. 200). O manifesto iconoclasta de Yvonne Rainer,
No to Spectacle, de 19652, retrata bem o idedrio que regia as produgdes
artisticas da Judson Dance Theater:

Nao ao espetaculo; Nao ao virtuosismo; Nao as transformacoes e a
magica e ao faz-de-conta; Ndo ao glamour e a transcendéncia da
imagem do astro; Nao ao heroico; Ndo ao anti-heroico; Néo a
imaginacéo tola; Nao ao envolvimento do artista ou do espectador; Nao
ao estilo; Nao ao banal; Ndo a sedugao do espectador pelo artificio do
artista; N&o a excentricidade; N&do ao mover-se ou a ser movido.

Para se compreender o ideario que embasou as produgdes experimentais
da Judson Dance Theater, e aimbricagao entre os universos cotidiano e artistico,
importante, entdo, observar alguns processos que antecederam a formacao
desse grupo e o momento inicial de sua consolidacdo. Em 1960, a coredgrafa
americana Ann Halprin promoveu uma oficina de verdo da qual participaram
alguns dos futuros integrantes e fundadores da Judson Dance Theater, como
Yvonne Rainer, Trisha Brown, Simone Forti e Robert Morris (foi neste contexto
que eles se conheceram). Halprin € uma artista-chave para se compreender a
geragao da Judson Dance Theater. Suas pegas eram estruturadas a partir de
tarefas cotidianas, como carregar objetos, juntar ou espalhar papeis, e varias
acgdes ordinarias do corpo no dia a dia, como espreguigar, andar, correr, comer,
tocar outra pessoa, enfatizando apenas os movimentos necessarios para isso.

Conforme destaca Adriana Banana (2020, p, 218)

Halprin aprofundou as experiéncias da danga, das artes e da vida. A
introducao dos corpos nao habituais na dancga, a criacdo de pegas como
manifestos politicos realizados, o uso de improvisagdo como pratica e
ferramenta compositiva, a integragcdo do corpo com a natureza
(lembrando que suas aulas eram dadas em um deck, ao ar livre), o uso
da fala e da voz como parte da danca, o uso de jogos, brincadeiras e das
tarefas como instru¢des para improvisagao e composi¢ao coreografica,
a criacédo de pecgas para lugares nao tradicionais e a insubordinagéo da
musica a danga sdo algumas das contribuicbes experimentais e
conceituais de Halprin.

255 Publicado no programa da primeira apresentagédo de sua coreografia The Mind is a Muscle,
em 1968.
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Nos workshops com Ann Halprin estudava-se anatomia, cinesiologia e
praticava-se exercicios de improvisacdo de movimentos, com foco na
consciéncia corporal. “Com esta iniciativa, democratizava-se a danga: no limite,
qualquer um podia ser bailarino, e a danca deixava de atrelar-se a uma escola
para pertencer ao corpo de quem estivesse se movimentando” (STUART, 2000,
p. 199). Esta ideologia valorizou o aspecto do cotidiano para a dancga, tanto por
admitir que qualquer pessoa com suas memoarias corporais do dia a dia tem a
possibilidade de dancgar, respeitando a sua estrutura particular anatémica,
quanto por admitir que qualquer gesto trivial, que se faz diariamente, pode ser

movimento de danca.

Outra vivéncia importante para a turma de fundadores da Judson Dance
Theater foi o curso de composigao coreografica com Robert Ellis Dunn, em 1962.
Mdusico, aluno e tributario do pensamento de John Cage, Dunn também
trabalhava sobre os principios do acaso, indeterminagéo e zen-budismo?®. A
partir desta sua formacao na musica, Dunn abordou em seu curso a exploragao
de novos métodos coreograficos, baseados em estruturas de tempo (musicais
ou nao), desenhos, acaso, repeti¢do e outros. Durante as aulas os alunos deviam
apresentar suas composigdes, elaboradas em fungdo de uma contagem, de um
grafico ou de um plano de jogo, previamente estabelecido, em vez de investirem

em temas psicologicos ou sociais.

Além da alternativa proposta pelo recurso do aleatério de Cunningham,
o0 movimento associado ao Judson Dance Theater levou ao extremo o
questionamento da ordenacgao sistematica como meio de construgao da
obra. Historicamente, tudo comega com o famoso curso de Robert E.
Dunn, convidado por indicagdo de John Cage, a orientar um atelié no
estudio de Cunningham. Para Dunn, o recurso ndo somente ao aleatério,
mas as técnicas ja testadas no campo literario ou visual, como o cut-up
ou a colagem, libertaria a danga do peso de movimentos encadeados de
acordo com os processos voluntarios. O curso de Dunn foi o primeiro
conjunto de propostas que surgiu a partir de experiéncias com restricoes
ou regras de jogo, determinadas por estruturas de particdo. Estas
“particbes”, segundo o testemunho de Mami Malaffay reproduzido por
Sally Bannes, “podiam tanto ser as fases da Lua como a cozedura de
um ovo” (LOUPPE, 2012, p. 245).

256 John Cage declinou a um pedido dos integrantes da Merce Cunningham Dance Company
(MCDC) para ensinar composi¢cao coreografica e indicou Dunn para ofertar um curso de
coreografia no estudio de Cunningham.
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O modo compositivo embasado no acaso retira o voluntarismo do dominio
do bailarino e o deixa sujeito as circunstancias do contexto no qual ele esta
implicado, assim como acontece com as pessoas no dia a dia de suas vidas. O
coreografico quando regido pelo acaso imbrica-se com o cotidiano por se
apresentar como um sistema da obra que adquire um funcionamento que foge
de qualquer tentativa de controle do coredgrafo e bailarino. Da mesma forma que
o individuo em sua rotina é constantemente atravessado por variadas
informacdes, inusitadas ou nao, tendo que criar solugbes imediatas para os
problemas que surgem, o bailarino quando esta em uma estrutura cénica regida
pelo acaso tem que saber lidar da mesma forma com as urgéncias demandadas
pelas informagbdes novas que Ihe chegam. Cunningham, por exemplo, que €&
reconhecido como a maior referéncia sobre esse tipo de procedimento
compositivo coreografico, € abordado por Langendonck (2004, p. 104) da

seguinte forma:

Cunningham trabalha baseando-se na observagédo do cotidiano, no
fato de que nossas vidas ndo s&o controladas, ordenadas ou légicas.
Coisas acontecem por acaso, o tempo todo; nossos planos sao
constantemente interrompidos por eventos inesperados. O movimento
das pessoas nas ruas acontece em um cenario onde carros se cruzam,
0s sons mais diversos chegam aos nossos ouvidos e as fachadas das
lojas, edificios e restaurantes completam a paisagem. Os fendmenos
estdo no mundo e, quando aparecem, surgem numa miriade de
formas, emaranhados em uma multiplicidade de sensagoes.

Nas aulas de Dunn participaram dancgarinos, escritores, artistas visuais e
cineastas. Nestas, cultivou-se uma pratica baseada na cooperagao, que
desenvolvia um senso de responsabilidade compartilhada para as producodes
individuais e em grupo. Pode-se reconhecer este momento como o marco de
onde emergiu o espirito colaborativo e cooperativo da Judson Dance Theater.
Germinou ali uma ideologia igualitaria que regeu todo o0 modo de produgéao deste

grupo®®’. Além de trocarem suas ideias, frequentemente havia troca de papeis,

257 Quanto a essa ideologia de igualitarismo, ndo hierarquizagdes, direitos e espagos iguais, ndo
dominios de uns sobre os outros e criticas as relagbées de poder, é pertinente atentar-se para o
contexto que o mundo e, em particular, os EUA, estavam vivendo nessa época de atuagéo da
Judson Dance Theater. 0 mundo ainda estava bastante marcado pelas atrocidades da 22 Guerra
Mundial, com as fortes imagens dos campos de concentragdo nazista e as bombas atémicas de
Hiroshima e Nagasaki; os EUA iniciavam a intervengdo no Vietna; John Kennedy foi eleito
presidente em 1961, anunciando “tempo de mudanca”, tendo sido morto em 1963 e substituido
por Lyndon Johnson; emergem o movimento hippie e mobilizagdes pelos direitos dos negros com
os Panteras Negras; Fidel Castro declarava o carater marxista-leninista da Revolugdo Cubana;
viagens espaciais comegam a acontecer, trazendo nessa conquista da humanidade um clima de
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como cenografos dangando nas apresentagdes, bailarinos compondo musicas,
sem estabelecimento de hierarquias. Houve uma horizontalizagao das relagdes
entre os membros do grupo e entre as artes dentro de uma composi¢ao

coreografica.

Compreende-se que Halprin também contribuiu para a visédo igualitaria
nos trabalhos da Judson Dance Theater, no que diz respeito as relagdes
estabelecidas entre artista e espectador. Ao trazer a nogdo de que tarefas
cotidianas e movimentos triviais podem ser utilizados como materiais
coreograficos, modificou-se a condigdo do dangarino como aquele portador de
um corpo especializado, que esta além do sujeito ordinario. Colocou-o, assim,
em um patamar de igualdade com os espectadores (seus corpos sdo como 0s
deles). Mostrou que, como qualquer movimento pode ser danga, qualquer corpo
pode dancar, e esta mensagem valia, inclusive, para todos da plateia que

estavam assistindo tais pecgas coreograficas.

Ao fim da oficina de 1962 de Dunn, seus participantes desejavam
mostrar seus trabalhos uns aos outros e para amigos. Essa
apresentacao, A Concert of Dance (Um concerto de danga), aconteceu
na Judson Memorial Church, igreja proxima ao Washington Square Park,
e apresentava trabalhos de artistas implicados em expandir suas areas
de criagao, inclusive borrando fronteiras entre elas. Assim comecga a
Judson Dance Theater, com artistas que, de forma cooperativa e
comunitaria, demoliram preconceitos e conservadorismos na dancga.
Eles explicitaram a total falta de sentido em sustentar o esteredtipo
consagrado de dangarino, democratizando a pratica e a nogao de génio
individual e criando obras de forma coletiva. A nogdo de danga foi
expandida pelos participantes dos Judson, que incorporaram em seus
trabalhos gestos cotidianos realizados sem “expresséo” e de formas nao
extraordinarias, como caminhar, deslocar-se com patins, cozinhar, entre
outras atividades (BANANA, 2020, p. 221-222).

Deve-se ressaltar que a apropriagdo do cotidiano a cena, pelo grupo da
Judson Dance Theater (com todas essas contribuigcbes de Halprin e Dunn), n&o
se desenvolveu dentro da logica de imita-lo ou ilustra-lo. Tanto as abordagens
que lidam com a estrutura coreografica regida pelo acaso, quanto pela execugao
de movimentos ordinarios do dia a dia trazem a experiéncia de um corpo que se
presentifica na cena, ao invés de buscar a representacdo. Um corpo que “esta”
€ nao que “parece”. A experiéncia do acaso aciona modos de comportamento no

disputa politica da Guerra Fria, entravada pelas poténcias EUA e URSS; dentre outros
acontecimentos.
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artista cénico, que na sua natureza diaria sao, equivalentemente, ativados. E os
movimentos cotidianos nao sao interpretados, modificados na fluéncia ou no
fluxo para atender a tradicionais critérios coreograficos, mas sim executados da

forma como eles de fato sao.

Um trabalho bastante emblematico da Judson Dance Theater que
evidencia a apropriagdo do movimento ordinario cotidiano na pratica
coreografica foi o Room Service, de Yvonne Rainer, apresentado pela primeira
vez em 1963, na Judson Memorial Church, e, em 1964, no Instituto de Arte
Contemporanea na Philadelphia. Tratava-se de uma danga na qual trés times de
pessoas brincavam de seguir um lider, ao redor de varios objetos que eram
arrumados e desarrumados por um rapaz e seus dois assistentes. Parte da
danca incluia a acdo de subir uma escada até o alto de uma plataforma e pular
de la. Na apresentacao na Philadelphia havia também a cena marcante de dois
homens que carregavam um colchao, passando pelo meio da plateia, para fora
do teatro e retornando por outra porta de entrada. Essa cena foi particularmente
foco de discussdo em artigo escrito por Banes e Carroll (2008, p.12)%%8, que
dizem que Room Service “transforma um trabalho ordinario (em seus aspectos,
cujos detalhes cinestésicos passam normalmente despercebidos ou ignorados),
em um objeto a ser observado por meio de exame mais sutil e cuidadoso”. A
ideia era de fato mostrar como o corpo reage e se comporta em uma agéo
funcional do dia a dia. Ainda sobre essa questao, vale destacar a observacao de
Eliana R. Silva (2005, p. 111):

De acordo com os conceitos artisticos de Rainer, Room Service
nao é uma representagcdo ou uma interpretacédo coreografica de
uma tarefa, mas sim a tarefa propriamente dita, realizada
naturalmente para mostrar sua agao corporal. Em ultima analise,
seria uma elegia a inteligéncia corporal, com suas agdes
normalmente automaticas e ignoradas no dia a dia. (...) Room
Service é longamente discutida nos seus elementos principais e
definida como obra de arte com a intengao de chamar a atengao
para a inteligéncia do corpo, que deve ser observada por si
mesma.

2% 2008 foi 0 ano em que o texto foi traduzido para o portugués. O original, em inglés, foi
publicado em 1982. na Dance Research Journal.
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As “dancas de tarefas” muito experimentadas pela Judson Dance Theater,
inspiradas na pratica de Ann Halprin, eram coreografias organizadas por
comandos de tarefas que o artista cénico teria que executar, que poderiam ser
acgdes cotidianas, como transportar algum objeto, assim como realizar diversos
gestos e movimentos ordinarios (espreguicar, subir escadas e pular, correr e
parar, andar lento e rapido, etc). Trata-se de um tipo de organizagao coreografica
que deixa em condi¢des limiares as fronteiras do arbitrario e nao arbitrario, o
cotidiano e a cena, o improvisado e o marcado, a arte e a ndo arte, movimento
dancgado e o movimento trivial etc. Trisha Brown explorou bastante esse método
coreografico enquanto fazia parte da Judson Dance Theater. Quando encerrada
a atuacédo desse produtivo grupo, Brown estendeu a relagdo de borramentos
entre todas essas fronteiras para outros caminhos. A artista experimentou com
as tarefas cotidianas e os movimentos ordinarios outras variadas situag¢des de

desafio ao corpo.

Este € o caso da peca Floor of the Forest (1970). A peca era regida pela
tarefa fisica que requisitava a agéo ordinaria de vestir-se e desvestir-se, porém
em uma situacao atipica: em um espaco de teia de roupas, os dangarinos em
cena tinham que encontrar uma solugdo para entrar e sair da vestimenta.
Quando entravam, poderiam parar e se deixar ficar pendurados por uma blusa
ou calga, que se transformavam em redes que seguravam o peso do corpo. Nao
havia um roteiro especifico. Havia apenas a restricdo da regra que definia a
tarefa de entrar e sair de roupas naquele varal/teia suspenso(a) no ar.
“Cada gesto de esticar e dobrar o corpo, entrar e sair repetidamente das roupas,
criava novas vibragbes naquela escultura e uma dramaticidade unica e

imprevisivel no seu proprio tempo” (MESQUITA, 2020, p. 11).

225



At R

Z= w4 o
AT o — bt : Sard —
v P AT . e o S
T il s

Floor of the forest, 1de‘AbriI de 1970, na Wooster Street, nimero 80, em Nova York. Foto de

Peter Moore. 259

Caminhadas com o corpo, invertido em 90°, pisando em paredes ou em
escadas como se estivesse em pé sobre o chao, foram exploradas em trés
diferentes trabalhos de Brown: Man Walking Down the Side of a Building (1970),
Walking on The Wall (1971) e Woman Walking Down a Ladder (1973). O primeiro
foi encenado por Joseph Schlichter que, sustentado por um cabo, descia um
prédio do bairro do SoHo, de Nova York, caminhando pela lateral deste, com o
corpo em posig¢ao perpendicular. O segundo foi encenado por um grupo de seis
bailarinos mais Trisha Brown?6° no Whitney Museum Of American Art (NY) que,
suspensos por cabos com trilhos instalados no teto, percorriam (correndo ou
caminhando) com o corpo na horizontal as paredes brancas da sala de
exposicao. Em Woman Walking Down a Ladder (1973), Brown, vestida com uma
roupa comum do dia a dia (blusa, saia e sandalias), e usando um equipamento

com polias e uma corda amarrada em um cinto de seguranga preso na cintura,

259 Disponivel no livro Trisha Brown: coreografar a vida. Sao Paulo: MASP, 2020, p. 40

260 Os bailarinos eram: Carmen Beuchat, Sylvia Palacios Whitman, Barbara Dilley, Douglas
Dunn, Steve Paxton, Mark Gabor e Trisha Brown
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desce as escadas de uma caixa d’agua de um edificio em Nova York, também
na posigao horizontal. Sobre tal abordagem do cotidiano neste contexto,
Mesquita (2020, p. 34) frisa que Brown “joga com a ilusdo fisica dos corpos
pendurados movimentando-se espontaneamente, reinventando ndo apenas o
ato de caminhar, mas o proprio cotidiano”. Em todos esses trabalhos, o(a)s
dancarino(a)s se esforgavam para manter o quanto possivel o jeito de caminhar

cotidianamente.

Joseph Schilchter em Man Walking Down | Trisha Brown em Woman Walking Down the
the Side of a Building, 18 de Abril de 1970, | Side a Ladder, em 1973. Foto de Babette
nos arredores da Wooster Street, em Nova | Mangolte?62.

York. Foto de Peter Moore?®1.

261 Disponivel no livro Trisha Brown: coreografar a vida. Sdo Paulo: MASP, 2020, p. 35.

262 Disponivel no livro Trisha Brown: coreografar a vida. Sdo Paulo: MASP, 2020, p. 44.
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Carmen Beuchat, Sylvia Palacios Whitman, Barbara Dilley, Douglas Dunn e Trisha Brown,
performando Walking on the Wall, no Whitney Museum of American Art, em Nova York, em 1971.
Foto de Carol Goodden.263

Os trabalhos Man Walking Down the Side of a Building e Woman Walking
Down a Ladder trazem a abordagem do cotidiano para a cena n&o apenas pela
exploracédo da agao trivial de caminhar, mas também pelo fato de trazerem um
dos tragos mais marcantes da carreira artistica de Brown: a relagao entre corpo
e cidade. Segundo Mesquita, “Brown pensa em coreografias para lugares
especificos da cidade de Nova York, deixando sobre eles uma resposta a sua
monumentalidade. Alguns desses lugares nunca haviam sido usados como

territdrios para danga, ou mesmo para caminhar.” (MESQUITA, 2020, p. 31),

Man Walking Down the Side of a Building foi o primeiro de uma série de
trabalhos em que Brown explora criagbes coreograficas sobra a arquitetura da
cidade. Uma critica a cultura capitalista, imobiliaria e mercadolégica da cidade
de Nova York pode ser evidenciada pelo fato de ter havido uma expressiva
exploragdo de espagos abandonados da cidade (maioria de suas
experimentagdes foram no bairro do SoHo, onde ela e outros artistas residiam).
“O lugar de Man Walking Down of the Side of a Building nao era, portanto, apenas

uma parede como suporte fisico; era um edificio caracteristico da regido do

263 Disponivel no livro Trisha Brown: coreografar a vida. Sdo Paulo: MASP, 2020, p. 42.
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Soho, base material dos processos historicos de producdo da cidade
(SPERLING, 2020, p. 171).

Em Roof Piece (1971), 15 dangarinos ficavam espalhados em topos de
prédios do bairro do SoHo (NY), abarcando um espago de 9 quarteirbes. A
proposta da pega era que cada um, em telhados separados, realizasse um jogo
de movimento na relagdo emissor-receptor. Os movimentos eram transmitidos
de um dancarino a outro, primeiro de norte a sul durante 15 minutos e depois de
sul a norte com a mesma duragao. Construia-se ali um jogo que se aproximava
da brincadeira de telefone sem fio, visto que a distdncia espacial entre um
dancarino e outro criava ruidos no canal de comunicacdo de movimentos. A
primeira experimentagao, em 1971, foi sem divulgagéo, logo sem publico (quem
adivinharia o acontecimento de uma apresentagdo em topos de prédios?). Em
1975, houve uma pequena plateia que foi posicionada em um telhado a meio do
caminho entre a White Street e a West Broadway e em um dos pontos do inicio
e do final da peca®®*. Neste caso, ndo exatamente a arquitetura, mas a
cartografia de uma parte de Nova York foi um modo de relacionar corpo e cidade,
uma das possibilidades exploradas a partir do interesse entre o borramento da

arte e a vida cotidiana.

264 Brown (apud MESQUITA, 2017, p. 50) conta que uma outra parte da plateia era composta
“por pessoas desinformadas na vizinhanga, cujos olhos acidentalmente encontravam um dos
elos do evento”.
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Trisha Brown e dancarinos performando Roof Piece, em 1973. Foto de Babette Mangolte.265

Leaning Duets (1970) é mais uma peca de Brown que aborda, de outra
forma, a relagdo entre corpo e cidade. Nesta, cinco duplas deslocam-se pela
cidade tendo como desafio ndo descolar o pé com o de seu par. Faziam isso,
realizando um trabalho de contrapeso (em tragao) no qual um segurava na mao
do outro, mantendo esticado o brago de apoio. “Hoje, Leaning Duets I, poderia
ser percebida como uma performance indeterminada ou uma tatica de
intervengao urbana realizada com gestos que surpreendem minimamente o
cotidiano da cidade com suas regras, orientacdes e espagos de poder”
(MESQUITA, 2020, p. 33). O interesse pela imbricagédo da danga no cotidiano,
neste caso, foi de intervir no espago comum dos transeuntes, como uma
informacgéo atipica que afeta diretamente a percepcdo de quem por acaso
testemunha aquela agao, impactando a forma habitual e viciada do individuo
olhar o espaco da cidade por onde anda todos os dias.

265 Disponivel no livro Trisha Brown: coreografar a vida. Sdo Paulo: MASP, 2020, p. 54.
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Trisha Brown e Carol Goodden performando Leaning Duets, nos arredores da Wooster Street,
em Nova York, em 18 de Abril de 1970. Foto de Peter Moore.266

Todas essas propostas que marcaram esse movimento, reconhecido hoje
como danga pos-moderna, traziam problematizagées que desafiavam os limites
da arte da danca. Até que ponto elementos considerados fundamentais para que
uma danga seja reconhecida como tal podem ser modificados? Até que ponto a
insergao de elementos de outras areas (artes visuais, teatro, performance...) ndo
a tira de seu lugar de reconhecimento? A fala entrou como um elemento a mais
nas experimentagdes dos coredgrafos pdés-modernos para aprofundar essa

discuss3o sobre os limites do campo da danga 2.

266 Disponivel no livro Trisha Brown: coreografar a vida. Sao Paulo: MASP, 2020, p. 36.

267 Trisha Brown, por exemplo, comegou a incluir a fala em suas obras desde Accumulation With
Talking (1973). A busca do ordinario empregado na experiéncia do movimento foi trazida também
ao ato de fala nessa pega. Em uma entrevista concedida a Yvonne Rainer, em 1979, ao abordar
esse trabalho, cuja acumulagao passou a integrar também a fala além dos movimentos, Brown
explica (2020, p. 206): “O rigor da performance é justamente com o contar de histérias em um
tom conversacional. A fala é interrompida quando a atengéo tem que voltar para o0 movimento”.
Mesquita (2020, p. 111) chega a afirmar que nessa obra Brown “incluiu o ato de fala dentro da
dancga contemporéanea”.
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A utilizagao da fala pelo bailarino e os borramentos de fronteiras entre o
cotidiano e a cena foram legados que, entédo, coreégrafos na histéria deixaram
para a danca contemporanea. A fala cotidiana é o resultado do encontro dessas
duas tendéncias. Em uma danga depoimento a fala cotidiana assume o papel de
elemento protagonista, deixando o movimento em importancia secundaria. O
principal neste tipo de peca é o texto emitido oralmente pelo dancarino em cena,
que compartilha suas histérias pessoais ao publico. O jeito de falar
ordinariamente, o dangarino que busca se colocar o mais naturalmente possivel
(sem a habitual impostagdo corporal quando no palco)?®® sido caracteristicas

cénicas que se destacam em uma danca depoimento.

Assim como a ideia levantada pela turma da Judson Dance Theater de
nao imitar ou ilustrar o cotidiano, mas de realmente vivencia-lo diante dos olhos
dos espectadores com a execucdo de tarefas triviais do dia a dia, busca-se efeito
semelhante a partir dos depoimentos falados. A diferenca é que na dancga
depoimento essa atividade de presentificar o corpo cotidiano diante dos

espectadores se realiza pela fala ordinaria, ao invés do movimento ordinario.

Compreendendo que voz é corpo, a utilizacdo da fala cotidiana na cena
acessa um estado de corpo que se assemelha ao de um dancgarino que se
apresenta a um publico pela execugao de movimentos triviais do dia a dia. Em
ambos 0s casos, esvazia-se 0s excessos de esforcos e de energias corporais
para determinadas ac¢des, que tradicionalmente seriam empregados em cena. A
danca depoimento revisita as propostas levantadas pela turma da Judson Dance
Theater fazendo a transposi¢ao da relagédo com o cotidiano, que era da ordem
da cinética (no campo da experiéncia musculoesquelética), para o da ordem da
comunicacao oral ordinaria (que solicita principalmente o trabalho dos aparelhos

da estrutura fonética do corpo).

Assim como no movimento cotidiano os pés-modernos buscavam fazé-lo
sem aplicar nenhuma tens&o no tdbnus muscular além da que ordinariamente se
requisita, a fala cotidiana busca ser expressa sem qualquer amplificagdo (nem

no texto emitido, nem nos musculos faciais) que a caracterizaria como proxima

268 Claro que, inevitavelmente, o fato de estar em cena diante de um publico afeta o artista,
mesmo que seja em um minimo grau.
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do teatral. Nas duas situacdes, a danca € apresentada ao espectador fora dos
paradigmas da ideia do corpo especializado do bailarino quando em
apresentacdo, mas como agdes em cena que qualquer pessoa poderia estar
fazendo no dia a dia (a diferenga se concentra na existente relagédo entre artista
e espectador). Da mesma maneira que os pos-modernos democratizaram a
danca ao afirmar que qualquer movimento trivial que se faz diariamente pode vir
a ser dancga, a fala cotidiana também democratiza o espaco cénico por autorizar
que qualquer pessoa pode falar do seu proprio jeito, sem ter tido qualquer
formacgao ou experiéncia performatica. A fala cotidiana chega ao mesmo ponto
de borramento de fronteiras que os coredgrafos e bailarinos pés-modernos
haviam problematizado: borram-se arte e vida, cotidiano e cena, estado cénico

e estado natural, danca e ndo danga etc.

Ao espetaculo montado em campo, reconhecer a fala cotidiana como um
elemento basilar possivel para uma construgdo coreografica foi a chave que
facilitou o encaminhamento na elaboragcdo de uma obra contemporanea para as
bailarinas de danca israeli. Tratava-se de pessoas que ndo tinham qualquer
experiéncia teatral para explorar um trabalho vocal mais elaborado e que nao
estavam interessadas em experimentar o corpo com movimentagdes distintas do
vocabulario da danga israeli. Logo, desenvolver uma pega em que elas
pudessem contar naturalmente suas histérias e encenar a danga israeli com os
passos que ja estavam acostumadas a fazer, pareceu ser o caminho com que a
maioria das desarmonias entre os interesses coreograficos do diretor e as

integrantes do elenco poderiam se equilibrar (e realmente foi!).

Solicitar que elas contassem oralmente, e naturalmente, suas narrativas
pessoais para o publico ndo exigia uma técnica vocal especifica, tampouco
requisitava qualquer estudo em aulas de teatro. Simplesmente tinham que falar
como fazem no dia a dia. Ao diretor, coube a sensibilidade inicial de localizar
pontos nos campos afetivos das dancarinas para que elas conseguissem
externar verbalmente suas histérias. Nao que a utilizagao de fala cotidiana nao
exigisse um trabalho dedicado com muitos ensaios para que elas performassem
bem essa acdo em cena, houve um trabalho cuidadoso para que isso fosse bem

executado.
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Os ensaios visaram melhorar a emisséo textual, eliminando possiveis
erros de ordem ortografica?®®, gramatical’’°, de pontuag&o?’!, de coeréncia e
coesao?’?2, O procedimento de investir em todos os ensaios na repeticao das
falas?’® teve muito o foco de apagar problemas com a estrutura da lingua
portuguesa que poderiam aparecer na emissdo dos textos (além de firmar um
roteiro de ideias para a narrativa exposta ao publico). A énfase na utilizagcéo
correta da lingua portuguesa néo tirou, todavia, a naturalidade no jeito delas
falarem, afinal ja eram pessoas que normalmente ndo cometiam muitas falhas

nesse sentido (todas bem letradas e com formagé&o superior?™).

A estruturacdo dos depoimentos das dancarinas para uma emissao
correta da lingua portuguesa passou, assim, por duas fases. A primeira foi depois
que os depoimentos surgiram nos ensaios, que foram transcritos dentro do
procedimento “A meio caminho da fala” (LEJEUNE, 2014). Como ja visto, esta
forma de transcricdo de um depoimento coletado adequa os aspectos orais
(frases segmentadas, repetigdes, hesitagdes) a escrita, sem elimina-los por
completo, a fim de melhor organizar o texto para que este fique mais fluente.
Este tipo de transcrigao elimina os erros ortograficos, de pontuagéo e de ordem
sintatico-gramatical. Desta maneira, fez-se uma transposi¢cao dos textos orais

para a escrita. Em seguida, fez-se o inverso: trabalhou-se para a fala esses

269 Evitar erros, como letras trocadas ou fora do lugar, como: “estrupo” ao invés de “estupro”,
“pobrema” ao invés de “problema”, etc. Tais erros aqui expostos para exemplo ndo eram o caso
da preocupacgao com elas, todas com bons graus de letramento e instrugdo. Mas outros erros
poderiam ocorrer.

270 Como erros de concordancia verbal ou nominal.

271 O trabalho com uma respiragdo bem colocada tem relagdo direta com a pontuagido. Os
momentos de virgulas e pontos finais sdo espagos para respirar.

272 Para estar bem organizado o encadeamento légico das ideias.

213 Ressalta-se que repetir as falas nao significa repetir os textos ipsis litteris. A exemplo, a
dancarina S nunca se preocupou em se ater a palavras precisas na sua fala, mas seguir um
roteiro de ideias sobre a sua histéria para expor ao publico. Estava sempre improvisando o seu
texto com novas expressdes e informacdes (que ndo desviavam o conteudo e o roteiro). A
repeticdo tinha como papel principal firmar esse roteiro de fala.

274 Caso as integrantes do elenco trouxessem na qualidade de sua comunicagdo a utilizagédo de
muitas girias, palavroes, ou cometessem erros gramaticais tipicos de expressdes culturais locais
(como é o conhecido caso dos paulistanos que dizem “dois pastel e um chops”) provavelmente
o diretor iria utilizar essas caracteristicas a favor da cena. Mas nao era o caso de nenhuma das
dancgarinas.
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textos escritos (transcritos da primeira versdo do depoimento). A ideia n&o era
que elas decorassem os textos transcritos, mas que os tivessem como modelos
a serem seguidos (uma base sélida para ndo se perderem quando estivessem

realizando a exposic&o oral).

O trabalho nos ensaios com repeticao das falas também colocou enfoque
nos momentos de necessidades explicativas para termos em hebraico. Em suas
falas originais, elas ndo explicavam tais palavras estrangeiras, haja vista que nos
seus meios de convivéncia seus interlocutores (na maioria, judeus) costumam ja
saber do que se trata. Mas o publico ao qual o espetaculo se destinava néo era
restrito ao da comunidade judaica, por isso se fazia necessario sempre abrir um
paréntese quando surgisse algum termo muito préprio do meio judaico ou da
danca israeli. O trabalho focado na repeticao do texto falado treinava a atencao
de nao deixar passar em branco qualquer tradugdo ou explicacido necessaria

sobre esses termos ao publico.

E pertinente ressaltar que a naturalidade da fala ndo se perdeu por causa
da repeticdo. Tratou-se de uma fala que se manteve em carater cotidiano, porém
bem treinada para ser exposta. A repetigao favoreceu a naturalidade da fala pelo
fato de té-las deixado mais seguras de exporem espontaneamente suas
historias, sem que qualquer medo ou timidez as bloqueasse.

O jogo da danca israeli foi, assim, um espetaculo cuja configuragao cénica
foi, organicamente, bem apropriada pelas dancarinas por se tratar de uma
linguagem que nao requisitava habilidades técnicas ou corporais extras, além
daquilo que elas ja traziam consigo desde o principio. A montagem dessa dancga
depoimento requisitou que elas falassem seus textos dos seus jeitos e que
executassem movimentos (de dancga israeli) que Ihes eram confortaveis. O
desafio maior era realmente estar com o corpo presentificado, ao invés de
representado no esteredtipo da dancgarina de dancga israeli, como sempre foram
educadas a fazer quando em cena. Todas, por estarem a vontade em falar
proximo de sua forma ordinaria e em executarem movimentos que estao
familiarizadas, conseguiram se entregar com inteireza a essa nova experiéncia

performativa contemporanea na danca.
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4.2.1 C - A ruptura com o fluxo de movimento

Uma interessante discussao sobre “como que a danca é feita” foi travada
na década de 1980 entre professores e ex-professores de universidades norte-
americanas. Tratou-se de um artigo, de Sally Banes?’® e Noel Carroll?’®,
produzido na intengdo de contra-argumentar a um outro, de Monroe C.
Beardsley?’”. A elaboragao retérica de Beardsley (2008) concentra-se na ideia
de que ¢é a superfluidez expressiva no movimento que faz acontecer o evento da
danga, ao que é contestado por Banes e Carroll (2008) 278 que afirmam que o
contexto em que o movimento € colocado € que vai definir se tal ocorréncia sera,
ou nao, danga. Beardsley invoca os argumentos do critico da area George
Beiswanger para desenvolver a reflexdo de que um movimento se define como
danca, ndo exclusivamente por sua acao articular musculoesquelética, mas pela

sua qualidade expressiva definida a partir da relagao entre forma e conteudo.

A capacidade muscular € o meio fisico pelo qual dangas sao criadas.
Mas o meio (ou forma) se torna disponivel a imaginacao coreografica
somente pela utilizagdo da metafora, uma metafora através da qual o
mover no sentido muscular assume a caracteristica do fazer ou
acontecer. ...Falando mais especificamente, entdo, dangas nido sio
feitas do movimento e sim sobre o movimento, movimento que define-se
como um suporte poético, uma metafora persistente, pela qual o material
muscular se torna suscetivel ou a servico das propostas de énfase,
significancia ou expectativas do fazer acontecer que constituem a dancga.
(BEISWANGER, 1979, p. 88, apud BEARDSLEY, 2008, p. 5)

Bearsdley elabora uma analise sobre modos de acontecimento do
movimento, com a proposta de construir categorizagdes sobre o reconhecimento
destas como danga. Apresenta, entdo, trés eixos principais para estabelecer as
suas identificacdes. O primeiro esta diretamente vinculado com o pensamento
trazido por Beiswanger, compreendendo que movimento de danga se produz no

carater expressivo definido pela conjungao entre forma e conteudo: “Quando um

275 Professora de Histéria da Danga e do Teatro, da Universidade de Wisconsin.
276 Professor no Centro para Humanidades, da Temple University.

217 Foi professor de Estética e Filosofia da Arte, na Swarthmore College e Temple University.
Também publicou livros na area da estética.

278 Todos os artigos originais (de Beardsley, Banes e Carroll) foram publicados em 1982, na

Dance Research Journal. O ano de 2008, referenciado na citacao, foi das tradugdes realizadas
para publicacdo nos Cadernos do GIPE-CIT, do PPGAC/UFBA.
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movimento, ou sequéncia de movimento, é expressiva em virtude de suas
intensas qualidades intencionais, eles configuram-se como danga”
(BEARDSLEY, 2008, p. 8). Ele acredita que todo movimento pode vir a ser
danga, mesmo quando uma agao ordinaria, caso se trabalhe com dinémicas e
graus de intensidade que transpassam modos naturais (com nuances no timing,

expansao, fluxo amplificado, desejo empregado, fluéncia...).

Para a segunda categorizacéo, ele discorre a relagdo entre movimento e
ato de representacédo. Ele apresenta trés possibilidades diferentes, sendo uma
delas a que se encaixaria como movimento de danca. Uma é referente ao
movimento realistico, que é proprio da atuacgao teatral e ndo da danca. A outra é
a mimica, a qual mesmo que historicamente componha muitas pecas
coreograficas (como os balés), ndo €, para ele, propriamente um movimento de
danca. A terceira é o que ele vai chamar de “sugestdo”, que se explicaria como
movimentos que fazem alusdo a agao original, extraindo uma parte de seu
movimento, simplificando ou exagerando e misturando com outros, como giros
e saltos. Esta ultima é a que ele reconhece como danga. Afirma, entdo, que:
“Quando um movimento, ou sequéncia de movimentos, representam agbes de
outros tipos na forma de sugestoes, eles definem-se como dancga”
(BEARDSLEY, 2008, p.8).

O terceiro critério de categorizagao diz respeito a fungcédo pratica do
movimento. Caso um movimento seja realizado com finalidade intencional
cotidiana, voltado para um determinado objetivo, com funcionalidades
especificas para o mundo de interagdes sociais, este nao € do universo da danga
(como, por exemplo, martelar um prego na parede). A partir desta constatacao,
ele conclui: “Quando um movimento, ou sequéncia de movimentos, ndo geram
acgdes praticas, e tém por objetivo promover prazer através da percepgédo de uma
ritmica, eles definem-se como dang¢a” (BEARDSLEY, 2008, p. 9).

O discurso de Beardsley se concentra, assim, na compreenséo de que a
danca se faz a partir da exploracdo de uma superfluidez expressiva para o
movimento, que o diferencia dos modos cotidianos de realizagéo, fora de cena.
Tal discurso do autor foi, entao, refutado por Banes e Carroll, que argumentaram
que “o contexto do evento no qual o movimento é situado, € mais significativo do
que a natureza do movimento em si, para definir se a agdo é ou ndo danca”
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(BANES e CARROLL, 2008, p. 11). Trazem para fundamentar a sua
argumentagao o exemplo da peca Room Service (1963), de Yvone Rainer.
Explicam que o ponto-chave desta danca é o de tornar o movimento cotidiano

em movimento cotidiano perceptivel.

A plateia observa os dancgarinos pilotando um desajeitado objeto
percebendo como os corpos trabalhadores movimentam seus musculos,
pesos e angulos. Se a danga é corretamente executada, ndo existe
duvida quanto a superfluidez expressiva imposta sobre os objetos de
acdes praticas, visto que a razdo de ser da coreografia € a de mostrar a
inteligéncia pratica do corpo na performance de uma agéo corriqueira e
mundana, voltada para um objetivo, o de transportar um colchéo. Isto &,
a abordagem dessa danga ressalta a economia funcional do movimento
na apresentacdo de corpos envolvidos numa agéo classificada por
Beardsley como acéo de trabalho. (BANES e CARROLL, 2008, p. 12).

Banes e Carroll ressaltam que Room Service sequer se configura como
uma “danga atipica”, mas que se trata de um género de vanguarda, o qual
ganhou a denominacgao de “danca de tarefas”, que foi muito presente no decorrer
da década de 1960. Explicam que o movimento cotidiano, sem pretensdo de
superfluidez expressiva, carrega na pratica cénica o ideal anti-ilusionista que foi

experimentado pelos artistas da danga pés-moderna.

Todavia, por mais que paregam muito dispares as opinides e
pensamentos entres estes autores, eles convergem em um ponto muito central
de conceitualizagao sobre/da danca: “a definicdo de danca esta intrinsicamente
ligada a ideia de movimento”. Uma danga que prima pela agao cotidiana, como
as “dancas de tarefas”, de proposta anti-ilusionista, ndo reduz a importancia do
movimento. Apenas o (re)situa no jogo de relagdo com os espectadores, no que
diz respeito aos modos de recepcao da obra. Na compreensao da corrente anti-
ilusionista, os aspectos caracteristicos dos espetaculos de danga moderna como
a superfluidez expressiva, o simbolismo codificado, a carga psicologica, a
decoragao formal e as estruturas elaboradas “obstruem a percepc¢ao e fruigao do
movimento” (BANES e CARROLL, 2008, p. 13). A intengcdo desses artistas da
danca pés-moderna era limpar os tradicionais excessos da cena para que o

espectador pudesse ver o “movimento puro”.

Rosa Hércoles (2008) explica que a produgado de conhecimento na area
da danca se desenvolveu tendo sempre o movimento como o seu paradigma

axial. Conforme ela destaca, a premissa construida durante séculos é de que a
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“‘danca € movimento”. No séc. XVIII, a revolugdo do pensamento sobre a dancga,
promovida por Jean-Georges Noverre, deu-se pelo ideal que compreendia que
0 movimento € capaz de carregar e comunicar sentidos, e que a coreografia ndo
necessita de adornos ou aderecos. “A proposi¢cao de que forma e sentido co-
habitam o movimento (terminologia do séc. XVIII, técnica e expressividade) se
estabiliza” (HERCOLES, 2008, p. 2). No Romantismo, o balé de elevacdo?”®, a
busca pela leveza do movimento, gerada para atender a demanda de
transcendéncia, implementa um alto investimento no apuro técnico do corpo e
precisdo formal do movimento para alcangar tais efeitos em cena. Segundo
Hércoles (2008, p. 2): “Neste periodo um outro entendimento conquista
estabilidade, ou seja, o corpo que danga tem que ser capaz de manipular o

movimento.”

Todo esse demasiado formalismo do balé de elevacao tornou a danga tao
técnica, que acabou negligenciando a abordagem do movimento levantada por
Noverre, que conectava forma e sentido. A esse problema, responderam os
artistas da danga moderna. Eles colocaram novamente o foco sobre a ideia de
forma e sentido no movimento, trazendo novos treinos para o corpo, na intengao
de romper com as herancgas deixadas pela dancga classica. Na segunda metade
do séc. XX emergiu a corrente pos-moderna da dancga. Neste contexto,
“‘Abalaram-se os pressupostos de que o treinamento técnico destinado a
aquisicao de um modelo padronizado de corpo era indispensavel para se fazer
danca” (HERCOLES, 2008, p. 3). Mudanca que foi vertiginosa na direcéo das
discussdes centradas na relagao entre danca e movimento. Transformaram-se
as concepgoes sobre a arte da danga, sobre obra coreografica, sobre o que é
ser um dancarino profissional, sobre o que € dancgar, porém o eixo comum em

todos esses topicos sempre foi um: o movimento.

Hércoles (2008) expde entdo uma mudancga ainda mais radical em relagao
a abordagem do movimento no meio da danga contemporanea. Problematiza-se
o0 movimento através do “ndo-movimento” como proposta coreografica. Mas esse

nao-movimento é na realidade uma nova Otica para pensar/perceber o

279 Uma denominacgao ndo muito usual, mas utilizada pela autora em questéo. O balé de elevagao
esta compreendido como aquele que surgiu com a implementagao da sapatilha de ponta no balé
roméantico (com a pega Silfide, coreografada por Fillipo Taglioni, em 1831), desdobrando-se no
balé académico russo (como as varias pegas do coredgrafo Marius Petipa).

239



movimento. Afinal, mesmo que o corpo esteja aparentemente parado,
movimentos quase nao visiveis estdo acontecendo no corpo, pelo
funcionamento dos érgéaos, pela agado dos conjuntos celulares, pela respiragao,
pela sudorese, pela incessante atuagé&o neuronial, pela inevitavel necessidade
de engolir uma saliva, etc. O estatico em corpo nenhum existe por completo.
Tudo no mundo existe em um equilibrio entre o estatico e o dindmico?®, logo
tudo sempre esta em movimento, inclusive um corpo humano aparentemente

parado.

Porém, algumas das produgdes contemporaneas mais recentes, através
de suas formulagdes em curso, forcam uma outra mudanga de
percepcao no sentido de atualizacdo dos entendimentos de movimento
em danca até entdo tidos como inquestionaveis. A observagao da
tendéncia do “ndo-movimento” coloca a ideia de movimento em xeque,
promovendo alteragdes radicais nos seus padrées de producao e de
recepgao, forgando a revisdo de varios pressupostos ja estabilizados.
Cognitivamente, o n&o-movimento & uma impossibilidade para as
espécies que possuem sistema musculoesquelético. O movimento esta
constantemente ocorrendo mesmo que nao ganhe visibilidade, sempre
ha um fluxo inestancavel de conexdes e atualizagdes adaptativas se
processando. Ha alguns anos, esta discussao pareceria infundada, uma
vez que reinava absoluta a certeza de que o movimento era o meio de
expressdo fundamental da danga e, mais do que isso, sabia-se
perfeitamente o que esperar dele. Mas a situagcdo mudou
vertiginosamente nas ultimas décadas. Ao longo de sua histéria, o
entendimento de movimento em danga sempre esteve mergulhado em
constantes processos investigativos e, consequentemente, questdes
relativas ao corpo que danga se encontravam, e ainda se encontram, em
processo de formulagdo. Este fluxo de mutabilidade pede pela
construgdo de outras formas de conhecimento, também mutaveis, e
neste momento, fica em aberto a seguinte questao: Estaria o movimento
deixando de ser a acdo fundante de toda e qualquer composi¢do
coreografica? (HERCOLES, 2008, p. 3)

O que Hércoles (2008) mostrou é que a danga contemporanea néo
exatamente se desfez por completo do paradigma axial de que danga é
movimento, mas sim vem desafiando a estabelecida concepcgao de que dancga é
fluxo de movimento. André Lepecki (2017) apresenta uma rica reflexao sobre
uma nogao ontoldgica de danga, que se fundou na associagdo desta com a ideia
de fluxo de movimento. Seu caminho argumentativo alicerca-se em fontes
histéricas, filosoficas e sociologicas para explicar a construgdo de um

pensamento da modernidade, embasado em um projeto cinético do ser-para-o-

280 Conforme ja discutido no subcapitulo 1.2.
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movimento. A subjetividade?®! do sujeito da modernidade foi forjada dentro deste
projeto cinético do ser-para-o-movimento. Tal elaboragdo se deu através das
formas de relagdes politicas, econdmicas, sociais e culturais estabelecidas para
0s modos de vida dos cidad&os. Pode-se considerar o taylorismo, o fordismo e
todo o advento da industrializagdo e tecnologia, que marcaram a época da
modernidade, como importantes eixos que canalizaram o desenvolvimento de
ontologias fundadas no projeto cinético do ser-para-o-movimento em diversas

instancias da sociedade, dentre estas, a da danca.

Conforme destacou Hércoles (2008), algumas produgcbes de danca
contemporanea vém problematizando tal questdo, através da subversido da
l6gica do fluxo ou continuidade de movimento como paradigma para o fazer
coreografico. Sao tratadas (por criticos, estudiosos, artistas da area e muitas
pessoas da classe de espectadores) como “traidoras” da danga, visto que séo
identificadas como ameacas para a preservacao dessa arte. A certeza afirmada
na ideia de que danca € fluxo de movimento, durante séculos, foi o principio de
base para as descobertas e evolugao desse campo artistico e de conhecimento.
Tais obras “subversivas” geram o receio, para muitos da classe da dancga, sobre
consequéncias que a auséncia de uma base solida para respaldar as produgdes
artisticas e tedricas dessa arte pode provocar. O fluxo de movimento como nogao
ontoldgica consolidada sobre a danga deixou confortavel essa situagao para o
campo e, por isso, tal afrontamento é encarado, por grande parte da classe,

como propostas contraproducentes.

Toda acusacao de traicdo contém em si necessariamente a reificagao e
reafirmacéao de certezas com relagdo ao que constitui as regras do jogo,
qual o caminho certo, a postura correta ou a forma de agao apropriada.
Em outras palavras: qualquer denuncia de traigdo implica uma certeza
ontolégica carregada de caracteristicas coreogréficas. No caso da
suposta traicdo efetuada pela danga contemporanea, a acusacgao
descreve, reifica e reproduz toda uma ontologia da danga que pode ser
sintetizada da seguinte forma: a danga, imbrica-se, ontologicamente,
com o movimento; ela € isomorfica a ele. Somente ao aceitar tal
fundamentagdo da dangca no movimento pode alguém acusar certas
praticas coreograficas contemporaneas de trair a danga (LEPECKI,
2017, p. 20).

281 | epecki (2017, p. 32-33) elucida subjetividade ndo como algo referente a nogéo de sujeito
fixo, mas a dela como um “conceito dindmico, ressaltando modos de agéncia (politica, desejante,

1

afetiva, coreografica) que revelam um ‘processo de subjetivagcéo’™.
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Esta ideia de traicdo acaba por mobilizar uma politica interna entre
criticos, tedricos e artistas da area sobre o que deve ser admitido ou ndo no
cenario de circulacido de obras aos espectadores. Trata-se de uma aplicacéo da
“tanatopolitica” como estratégia para preservar e defender a sobrevivéncia desta
arte. Esposito (2010) expbe a “tanatopolitica” como um procedimento
comumente adotado para imunizar e garantir a vida dos que a merecem, através
da sentenca de morte dos outros que a ameagam. O ponto da “tanatopolitica” é
que o “principio da vida s6 se defende e se desenvolve através de um
alargamento progressivo do circulo da morte” (ESPOSITO, 2010, p. 159). Assim
como as praticas resultantes dos estudos da biologia defendem a morte de seres
infecciosos, parasitas, bactérias, virus e micrébios para facilitar a sobrevivéncia
daqueles que devem permanecer vivos e evitar que eles possam sofrer
contagios, a “tanatopolitica” utiliza procedimento equivalente para controle

social.

Esposito (2010), em Bios: Biopolitica e Filosofia, explica a “tanatopolitica”
com o exemplo das medidas adotadas pelo regime nazista, que considerava
estarem a saude e vida dos alemaes ameacgadas por outros seres infecciosos,
no caso os judeus. O ideal racista inscrito nas praticas de biopoder nazista
definiu de forma biologica os que deviam permanecer vivos e 0s que deviam ser
langados a morte e, ainda, que é a morte dos segundos que permite a
sobrevivéncia facilitada dos primeiros. Os judeus foram taxados como
degenerados. O termo “degeneragao” esta associado a sentidos negativos como
“‘decadéncia”, “degradacédo” e “deteriorizagcdo”. O degenerado caracteriza-se
pela sua distédncia da norma. Biologicamente, a degeneragdo é considerada

como uma anomalia. O degenerado € um tipo mutante, o ndo-homem.

Reconhece-se que tal ideia da “tanatopolitica” ndo se encontra apenas em
um caso de horror extremo como esse do nazismo, mas que também ocorre
simbolicamente em diversas outras circunstancias, como a do circuito de
producao de danga. O pensamento de imunizagao e precaugao contra o contagio
também esta presente em meio aos criticos e curadores que denominam como
traidores os artistas que questionam a nogéo ontolégica da danga como fluxo e
continuidade de movimento. A eliminacao desses artistas, promovida por muitos

criticos, curadorias e outros responsaveis pelos tipos de conteudo coreograficos
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que circulam no mercado da danga, € um modo de aplicar uma “tanatopolitica”
ao meio da danca. E uma estratégia para proteger e imunizar essa arte das obras
“‘degeneradas” que poderiam ameacgar a sua preservagao e sobrevivéncia.
Segundo Lepecki (2017, p. 20):

Confrontada com a interrupgéo proposital do “fluxo” coreografico ou da
“continuidade do movimento”, a critica oferece duas leituras possiveis:
ou bem essas estratégias podem ser descartadas como uma “tendéncia”
— logo entendida como um epifendmeno limitado, um “tique” aborrecido
que nao merece grande consideracdo critica; ou elas podem ser
denunciadas , mais seriamente, como um perigo, uma ameaga ao
“amanha” da danca, a capacidade da danga de se reproduzir docilmente
no futuro, a partir de seus par&metros mais reconheciveis. (...) Meu
argumento é que a concepgao da paralisia do movimento como uma
ameaca ao futuro da danga sugere que qualquer ruptura no fluxo da
dancga — qualquer coreografia que questione a identidade da danga como
ser-em-movimento — representa ndo sé uma crise localizada na
habilidade do critico de fruir essa danga, mas opera, o que é bem mais
relevante, um ato critico de profundo impacto ontolégico. Nao é de
surpreender que uma tal convulsdo ontolégica seja tomada como uma
traicdo da propria esséncia e natureza da danga, de sua assinatura, de
seu dominio privilegiado: a traicdo do lago entre danga € movimento
(LECPECKI, 2017, p. 20).

O historiador da danga Mark Franko (apud LEPECKI, 2017) expde que a
nogdo sobre coreografia emergiu no inicio da modernidade, ainda no balé
barroco, como forma de remaquinar o corpo para que esse representasse a si
mesmo como total ser-para-o-movimento (uma construgao forjada por interesses
estatais). A ideia de coreografia iniciou-se com a obra Orchesographie (Orchesis:
Dancga, Graphie: Escrita), de 1589, do padre jesuita, professor de matematica e
mestre de danga Thoinot Arbeau. Ele escreveu esse livro quando seu antigo
aluno, o advogado e matematico Capriol, retornou de Paris a Langres
implorando-lhe que o ensinasse a dancar, para viver mais adequadamente na

sociedade.

A fusao entre danca e escrita possibilitava que Capriol continuasse a sua
pratica e estudos em dancga na outra cidade, na auséncia fisica do mestre, mas
em uma comunicagdo indireta com ele. Através do livro coreografico, um
estudante pode dancar na reclusdo de seu aposento com o fantasma/espectro
do seu mestre. Assim, enquanto a danca funciona como uma técnica de
socializagado, enquanto ela em si ja € uma socializagdo, a coreografia surgiu
como uma tecnologia solipsista, de socializaggo com o espectral. Em

Orchesographie, os primeiros exercicios sdo marchas-militares. “A coreografia,
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por meio de padres-juizes, advogados-matematicos e exercicios de guerra, rapta
a danca e seu movimento de um plano de expressao participativo-coletivo e os
remete para um plano representativo-burocratico (e até estatal)” (LEPECKI,
2010, p. 16). Em toda essa conjungao teoldgico-juridico-cientifico-masculinista-
guerreira evidencia-se como a coreografia surgiu como aparato de captura
burocratico-estatal do dancgar. Criou-se com a coreografia um aparato que é

disciplinador n&o apenas de movimentos, mas de corpos e subjetividades.

Em 1700, Raoul-Auger Feuillet escreveu um livro, cujo titulo € um termo
sinbnimo de Orchesographie: Choréographie (Choréo: Danca, Graphie: Escrita).
As duas denominac¢des decorrem da compreensao de uma fusado da danga com
a escrita. Ambas se elaboraram atadas a ideia de um controle e obediéncia do
dancarino ao mestre ausente (mas em sua presencga espectral, fantasmatica):
em Orchesoégraphie ha imagens e desenhos do corpo as quais seu leitor-
dancarino tém que tentar reproduzir e em Choredgraphie ha imagens de dire¢des
e percursos que os dangarinos tém que realizar. Nas duas obras, a escrita
destaca-se pelo seu poder de convocar o espectral do mestre (borrando

temporalidades passado-presente-futuro) ao obediente dancgarino-leitor.

Arbeau: Orchésographie
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282 Disponivel em: https://slidetodoc.com/o-madrigal-na-cultura-renascentista-link-para-playlist/
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Esse modus operandi de ensino-aprendizagem acabou consolidando
paradigmas programaticos, técnicos, discursivos, econOmicos, ideoldgicos e
simbdlicos para a elaborac&o e o acontecimento coreografico. Este tecno-corpo
forjado pela coreografia serviu bastante ao projeto cinético da era moderna, cuja
subjetividade do sujeito era direcionada a modelagem nessa ideologia. Quanto
a isso, Lepecki (2017, p. 31) coloca que “talvez a exaustao recente da nogao da
danca como pura exibicdo do movimento ininterrupto compartilhe de uma critica
geral desse modo de disciplinar a subjetividade, de construir o ser como sujeito”.

Salienta também:

Ora, é preciso ter em mente que a modernidade (tal como sua nova arte
chamada coreografia) também toma para si o projeto de se fundar

283 Disponivel em: https://www.researchgate.net/figure/The-first-page-of-Raoul-Auger-Feuillets-
notation-for-Louis-Guillaume-Pecours_fig1 319327189
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ontopoliticamente numa subjetividade que se vé& como essencialmente
automotora. Nao se trata de coincidéncia, mas de composi¢ao mutua de
dois planos cuja intersec¢édo determina um vetor de subjetivagao: o “ser-
para-o-movimento” de que nos fala Peter Slotedijk em Eurotaoismus.
Emblema da modernidade, o movimento é sua forgca aglutinante e
centripeta, forga que identifica, produz e reproduz o sujeito plenamente
integrado na modernidade: aquele que clama para si mesmo a
capacidade de se automover. (LEPECKI, 2010, p. 16)

Autoras como Susan Foster (1996), Lynn Garafola (1997) e Deborah
Jowitt (1988) falam sobre balé roméantico como um género que tinha como
premissa “apresentar a danga como continuo movimento, preferencialmente
ascendente, animando um corpo que viceja suavemente no ar” (LEPECKI, 2017,
p. 23). Tal ideologia conformou estilos, prescreveu técnicas e configurou corpos,
definindo também os critérios para a avaliacdo dos valores estéticos da danca.
Lepecki ressalta, porém, que foi apenas na década de 1930 (geracdao dos
modernos da danga) que a total identificagdo ontoloégica entre o ser da danga e
a movimentagao incessante é evidentemente articulada como uma exigéncia
inescapavel para qualquer projeto coreografico. A afirmagao desse aspecto era
uma forma de atribuir a danga uma epistemologia propria, assim como as outras
artes também a tinham. John Martin, por exemplo, considerava que o balé era
dramaturgicamente dependente da narrativa e preenchido coreograficamente
com poses de efeito e que Isadora Duncan realizava uma danca muito
subserviente a musica. Para ele, s6 com Martha Graham e Doris Humphrey, nos
EUA, e Mary Wigman e Rudolf Laban, na Europa, € que a “danga moderna
descobriu 0 movimento como a sua esséncia e se tornou uma arte independente
pela primeira vez” (LEPECKI, 2017, p. 25).

Lepecki (2017), embasado em autores de areas diversas (filosofia e
estudos culturais, principalmente), reflete sobre como as subjetividades na
modernidade foram forjadas por seu projeto cinético, resultando em um modo do
corpo operar no meio social e, inclusive, na coreografia. Segundo ele, Harvie
Ferguson afirma que a modernidade é a nova forma de subjetividade. Ferguson,
ao afirmar que o emblema da modernidade € o movimento, desenvolve sua
analise de que essa modernidade interpela os sujeitos a se constituirem como
espetaculos emblematicos de seu ser: a motilidade. “(...) Ela cria seus sujeitos

interpelando corpos a constantemente exibirem-se em movimento, a assumirem
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a agitagao ontoldgica que Peter Sloterdijk identifica como o ‘excedente cinético’
da modernidade” (LEPECKI, 2017, p. 35).

Peter Sloterdijk em seu livro Eurotaoismus (1989) propde uma critica
da cinética politica, a qual defende que a unica maneira de tecer analises sobre
politica e modernidade é examinando criticamente o que ele chama de “motivo
cinético e cinestésico da modernidade”. Para este autor, ndo é possivel qualquer
discurso filoséfico da modernidade sem uma teoria critica da mobilizagéo, visto
que, em sua concepg¢ao, a modernidade é ontologicamente puro ser-para-o-
movimento. Para ele, teorias criticas falharam ao negligenciar a problematica do
ser cinético da modernidade. Inclusive Karl Marx foi alvo de criticas em suas

analises.

A rigor, para Sloterdijk, € precisamente o impulso cinético da
modernidade articulado como mobilizagdo o que revela o
processo de subjetivacdo na contemporaneidade como uma
materializagdo parva da subjetividade associada a performances
cinéticas amplamente difundidas de eficacia, eficiéncia e
efetividade taylorista (para usar os termos de Jon Mackenzie
[2000]). Para Sloterdijk, a falta de uma teoria critica do impulso
cinético na modernidade é uma falha central na teoria marxista,
a qual teoricamente negligenciou ocupar-se de uma critica do
cinético devido a sua entusiastica aceitacdo da industrializagéo
plena. (LEPECKI, 2017, p. 41)

O autor Randy Martin atualiza a tese de Marx através de uma otica critico-
cinética, mas que replica a predominante nocdo que associa a forgca do
movimento com uma dinamica politicamente positiva. Prima de uma logica
politica progressista que compreende forgas mobilizadoras como algo que age
contra a fixidez do que é dominante na ordem social. Nesse mesmo caminho
pensa, por exemplo, Gilles Deleuze, que define duas posi¢des politicas basicas:
“‘esposar 0 movimento ou entdo breca-lo” (DELEUZE, 1992, p. 158 apud
LEPECKI, 2017, p. 40). Brecar esta associado a uma forga reacionaria. Esposar
o0 movimento respalda-se na ideia de devir (conceito que Deleuze desenvolveu
junto a Félix Guatarri) como for¢as e poderes que se amalgamam em um plano
de consisténcia definido como plano de imanéncia onde intensidades circulam
desbloqueadas. Lepecki levanta, entdo, uma pertinente reflexao que desloca

esse entendimento tdo instaurado sobre a relagdo entre politica e movimento.

Seja em Randy Martin, Deleuze ou Guatarri o movimento &
aparentemente associado de forma positiva como aquilo que sempre
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utilizara sua forga na direcdo de uma politica do progresso, ou pelo
menos na dire¢ao de uma formacgao critica que poderia ser considerada
progressista. Podemos pensar em muitos outros exemplos similares
dessa mesma associagao. Mas diante do que expus sobre a condigao
da modernidade ser sua emblematica motilidade, a questao se torna nao
a de descobrir onde “a fixidez do que é dominante” pode estar. A questéo
é saber se e como o dominante se move. E, mais além, saber quando, o
que e quem é que o dominante obriga a se mover?84. (LEPECKI, 2017,
p. 40)

O sujeito moderno, solipsista, toma o emblema da motilidade para viver a
ilusdo de que € automovente. A modernidade veio se contrapor a ideia de que
forgcas divinas, obscuras ou transcendentais € que nos fazem mover, defendendo
a tese de que livremente e com poder de autonomia nos movemos como € para
onde quisermos. O autor Sloterdijk via no automovel ndo apenas uma conquista
tecnoldgica, mas o “evento ontoteoldgico da modernidade, o aparato de captura
que arranca do divino ou do transcendente a soberania sobre o destino de cada
um e a coloca sobre o sujeito automovente” (LEPECKI, 2010, p. 16). O sujeito
moderno define-se como soberano do seu proprio movimento. Embebido pelas
ideias de Descartes, compreendia-se como habitando dentro do corpo, havendo
um mundo do lado de fora para observar e interagir sobre/com. Essa ideia
cartesiana de uma mente dentro do corpo pode ser analogamente comparada
com a imagem do sujeito privado, na solidao envidragada do seu carro, que o
protege e mantém o seu isolamento com o que esta do lado de fora, cumprindo
apenas com a sua principal funcdo, que € zelar pela sua autonomia e
automotricidade para se mover. O sujeito da modernidade acredita que se move
por uma autossuficiéncia energética, como se existisse e se comportasse
independente dos acontecimentos politicos, sociais, econdmicos, biolégicos do
mundo. Lepecki qualifica categoricamente o sujeito moderno como “idiota”.

Ele toma esse termo a partir do sentido etimolégico encontrado por Paola
Mieli, de derivacdo grega da palavra idiotes, que significa “uma pessoa
reservada, individual, ‘alguém numa estacao privada’ — de ideios, referente ao
que é so seu, separado, removido da responsabilidade social” (MIELI, 1999, p.
181 apud LEPECKI, 2017, p. 75). Idiota é, nesse sentido, o individuo isolado,

autocentrado, cuja subjetividade se imagina como ser autbnomo e automovente.

284 Grifo proprio.
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Diferentemente do senso comum que pensa em idiota como um ser de
mentalidade débil, Lepecki toma o termo para pensar em um sujeito que
negligencia o conhecimento das marcas e as convulsdes historico-sociais do
lugar onde vive, comportando-se com uma ingenuidade alienada e egoista,
prezando cegamente apenas um valor maior: mover-se. Tal ideologia que forjou
as subjetividades nesse projeto cinético foi produzida por um discurso
colonialista, o qual recalca o piso acidentado das violéncias cometidas naquele
terreno, onde povos foram dizimados e escravizados e a natureza foi destruida.
Devido ao dominio dos discursos colonialistas, que durou séculos (e ainda
perdura, em muito, apesar de todos os estudos pds-coloniais e de-coloniais), as
pessoas foram ludibriadas (ou convencionalmente optaram em crer) a se

perceberem pisando em um chéo liso e terraplanado?®®.

A ontologia inquestionavel da danga, que se embasa em um movimento
agitado e incessante, favorece a cegueira para problematizar as subjetividades
construidas em ideais colonialistas da modernidade. Para isso acontecer, é
necessario (em sentido tanto conotativo, quanto denotativo) que se apaguem as
marcas dos topografos que colocaram um chao alisado sobre a natureza
destruida e esquecer que la habitaram pessoas as quais foram mortas e
expulsas para que aquele ambiente fosse preparado e ficasse apropriado para
a ocorréncia da danga. Estando o chao terraplanado, o movimento, que € o valor

maior na ideologia da modernidade, pode acontecer e fluir livremente.

Conforme exposto pelo estudioso portugués pés-colonialista Boaventura
de Souza Santos (2010), no processo de colonizag&o, o colonizador coloca na
invisibilidade os conhecimentos e contribuicbes dos povos colonizados,
originarios do lugar, estabelecendo linhas abissais com estes, afirmando apenas
a existéncia daquilo que ele construiu e produziu naquela terra (muitas vezes
denominadas como “descobertas”, como se nada existisse la antes de sua
chegada, como é o caso do Brasil que se afirma com um pouco mais de 500
anos apagando a anterior existéncia da civilizagao indigena). Como exposto por
Bhabha (2003, p. 339 apud LEPECKI, 2017, p. 43), “para a emergéncia da

modernidade — como uma ideologia do comego, a modernidade como o novo —

285 A explicagdo resumida sobre o conceito da “politica do chao
na nota de rodapé 144.

, de Frantz Fanon, encontra-se
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o molde desse ‘n&o-lugar’ se torna o espacgo colonial”. Lepecki faz uma analogia
desse metafdrico recalcamento dos acidentes do chao da histéria por um piso
liso com a imagem de uma folha em branco para ser preenchida pelo coreégrafo
(como fazia Feuillet), que representa um chao perfeito para se mover, pois é sem

relevos, nem rachaduras, nem fissuras.

As estradas esburacadas, os pneus furados, os interminaveis
engarrafamentos, os radiadores fumegantes, os gases nauseabundos,
todas as guerras petroliferas da contemporaneidade — tudo isso o idiota
vé como epifendmenos negligenciaveis da vida. O que interessa é
mover-se. (...) E 6bvio que esse plano do movimento soberano é a
“ilusdo fundadora” da modernidade, a sua idiotia constitutiva: mesmo
fora da estrada, mesmo na suposta seguranca do lar, o sujeito se vé
como automovente apenas para se descobrir num eterno
engarrafamento de seu desejo, numa cumplicidade obscena perante a
pilhagem escrota da natureza, num testemunhar passivo de uma
violéncia neocolonial desmedida e sadica — tudo para garantir o
combustivel que o movera para o proximo engarrafamento, desde que
os topografos e suas maquinas aplainantes da histéria continuem a
trabalhar para que a borracha deslize sem um solavanco sequer.
Paroxismo grotesco dessa logica totalitaria do movimento fundador
desse ser-para-o-movimento, imagem que expressa como a ma
consciéncia aflora do inconsciente politico-cinético-colonial de tal modo
que tem de se manifestar, sob pena de implos&o do sujeito. (...) O idiota
automovente acredita ainda que se move na folha de Feuillet, num
espago em branco ou virgem (delirio do colonizador), acredita que se
move por autossuficiéncia energética (delirio de uma subjetividade
solipsista) (LEPECKI, 2010, p. 17).

Isto posto, a danca contemporédnea, atenta a esse condicionamento
coreografico que se da a partir da subjetividade forjada pelo projeto cinético da
modernidade, vai recorrer ao ato parado como um novo modo de produzir um
discurso critico-politico pelo corpo em cena. A antropologa Nadia Seremetakis
propés o conceito de “ato-parado” para descrever os momentos em que o sujeito
interrompe o fluxo histérico e pratica uma interrogagao histérica. A paragem
interroga economias de tempo, revelando possibilidades de agéncia dentro de
regimes autoritarios do capital, da subjetividade, do trabalho e da motilidade.
Segundo ela: “O estar parado € o instante em que aquilo que esta enterrado,
descartado e esquecido sobe para a superficie social da percepcdo como
oxigénio vital. E o escapar da poeira histérica” (SEREMETAKIS, 1994, p. 12 apud
LEPECKI, 2017, p. 46). O ato-parado reorganiza a posi¢ao do sujeito em relagao
ao movimento e a passagem do tempo, escapando a poeira que sedimentou a

histéria em camadas muito nitidas e organizadas.
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Lepecki (2017) conta que seu primeiro encontro com a exaustao cinética
da danca em ato-parado foi em 1992, na Franca, em um evento de laboratério
coreografico denominado SKITE, que durou um més. Na época, a guerra do
Golfo tinha recém acontecido, a guerra civil na Bosnia e Herzegovina estava no
auge e os motins de Los Angeles haviam estourado ha pouco. Artistas, como
Vera Mantero e o espanhol Santiago Sempere declararam que ndo podiam
dancgar com tantos eventos politicos daquele grau ocorrendo no mundo. Paul
Gazzola deitou-se a noite, silenciosamente, nu em um abrigo ao largo de uma
autoestrada. Meg Stuart comp6s uma danga parada para um homem deitado no
chao, como forma de alcancar suas memorias passadas. Lepecki explana que
reconhece nesse evento do SKITE um momento no qual forgas sedimentarias
da poeira historica foram reconhecidas pelos coreografos, resultando nesses

tipos de configuragdes cénicas que reelaboram a nogao de dancga.

Mas a sucessao de atos-parados parecia sugerir uma crise subita da
imagem da presenga do dancgarino (no palco e no mundo) como um
servical do movimento. O ato-parado, a exaustdo da danga, abria a
possibilidade de pensar a autocritica da danca experimental
contemporanea como uma critica ontolégica e, mais além, como uma
critica da ontologia politica da dancga. A abolicdo do alinhamento até
entdo inquestionavel da danga com o movimento iniciada pelo ato-
parado reconfigura a participagdo do dangarino no projeto de mobilidade
moderno: ela inicia uma critica performativa de sua participagcdo na
economia geral da mobilidade que informa, reproduz e da suporte as
formagdes ideoldgicas da modernidade capitalista tardia (LEPECKI,
2017, p. 47).

O grande deslocamento que Lepecki propds para a nogao de coreografia
€ pensa-la ndo atada exclusivamente ao movimento, mas ao corpo, de forma
que este, através das possibilidades estéticas da arte da dancga, revele suas
diversas instancias sociais, psicolégicas, sexuais, raciais, politicas, bioldgicas
etc. Como ele coloca, “Repensar o sujeito em termos do corpo é precisamente a
funcao da coreografia, uma tarefa que nem sempre é submissa ao imperativo da
cinética, uma tarefa que esta sempre em dialogo com a filosofia e a teoria critica”
(LEPECKI, 2017, p. 28). Tal problematizag&do sobre a agitada movimentacao na
coreografia tem se desdobrado em novas formas de configuragéo cénica, cujos
padrdes que se repetem indicam existéncia de novos géneros no campo da
danca contemporanea, conforme € o caso da danga depoimento. Danca

depoimento sdo pecgas coreograficas em que o fluxo de movimento € elemento
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de importancia secundaria. O modo de falar cotidianamente, o conteudo
autonarrativo do texto emitido, os sentimentos e reacdes expressivas que o
dancarino em cena acaba externando ao contar sua historia, tudo isso preenche
0 acontecimento coreografico, diminuindo a necessidade de se recorrer a uma

movimentacgao incessante para a concepg¢ao da obra.

Todo esse exposto sobre o rompimento com o fluxo de movimento
como uma alternativa coreografica explica muito sobre as motivagdes que
levaram o presente pesquisador a criar um espetaculo no formato de uma danca
depoimento. A proposta de montagem para a pega previa recontextualizar a
tradicional danca israeli propondo uma articulagao desta com principios poéticos
da dancga contemporénea. Assim, planejava-se revisita-la e problematiza-la,
principalmente no que diz respeito ao seu léxico de movimento. Adentrar-se-ia
em desconstrugdes, hibridacdes e ressignificagcbes nos passos dessa técnica,

com objetivo de indagar paradigmas enrijecidos pela tradigao.

Muitos autores identificam que a danca contemporanea tem como uma de
suas principais caracteristicas conceituais o carater questionador. Katz (2004)
afirmara que o aspecto mais determinante para se reconhecer uma danga
contemporanea como tal € identificar que esta se elabora em torno de uma
pergunta, que é compartilhada com o publico, tornando-o cumplice e parceiro
para reflexao da questao levantada. Segundo a autora, a danga contemporanea,
diferentemente de outros géneros que séao feitos a partir de referenciais técnicos
especificos, € uma dancga que se elabora de forma mais pensada e que busca
problematizar os mecanismos que regem essa arte. Lepecki (2003, p.7), em
reflexdo semelhante colocou: “Desde o inicio dos anos 1960, alguma danca
contemporanea se pensa nao somente como organizagao de passos e ritmos no
tempo-espacgo do palco, mas — e principalmente - como danga que se pensa’.

Katz afirmara ainda:

Direto ao ponto: 0 que distingue um espetaculo de dancga
contemporanea é a pergunta que ele faz. Mais explicadinho: é preciso
existir uma pergunta, mesmo que quem assista ao espetaculo ndo a
identifique de imediato. Se, de fato, acontecer assim, essa tal pergunta
pode ser tomada como um divisor de aguas: a danga que indaga cabe
dentro da nomeagéo de contemporénea, e a danga que nao interroga
seu publico pertence a outra espécie. (...) Antes, quando se elegia a
técnica empregada no trabalho para servir de critério de sua
classificagcéo, tudo parecia mais claro. Danga nas pontas? Fécil, trata -
se de balé classico. Danga com o corpo pintado de branco fazendo
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gestos bem lentos? N&o ha duvida, trata-se de butd. Mas, se no lugar do
tipo de treinamento, for indispensavel atentar para o modo como a
coreografia organizou as informagdes que vieram da técnica aprendida,
tudo se complica. Deixa de ser suficiente, para efeitos de classificagao
da danga, se o corpo faz passos de balé ou rola pelo chao, se faz
contragdes ou acrobacia. O que passa a ser necessario € conseguir
identificar como e/ou para que o corpo faz o que faz. (KATZ, 2004, p.1)

No trabalho de campo, estava planejado realizar, a partir da referéncia da
danca israeli, uma articulagao entre tradigcdo e contemporaneidade. Tal dialogo
seria desenvolvido dentro da exploragdo das possibilidades de acordos e
tensbes que poderiam aparecer nessa relagdo. Sobre a tradigdo na dancga israeli,
adentrar-se-ia em indagagodes sobre discursos “tradicionalistas substancialistas”
(CANCLINI, 2011) que existem nesse meio. Segundo Canclini (2011), em se
tratando de algumas praticas tradicionais e/ou folcléricas, o pensamento
tradicionalista substancialista parte da ideia de que ha uma “substancia
fundadora” nessas expressdes culturais a qual as pessoas tém que seguir e
obedecer de forma décil. Tais praticas tradicionais, vistas sob este prisma, sao
tratadas como um dom recebido do passado, com prestigios simbdlicos, que nao
cabem ser discutidos, mas apenas preservados, restaurados e difundidos. Em
muito do pensamento da cultura tradicionalista substancialista os questionadores
sao vistos como ameacas e adversarios a sobrevivéncia dessas praticas,
consideradas como inalteraveis, inquestionaveis e indiscutiveis®®®. Canclini
(2011, p. 193), ironicamente, imita esse tipo de discurso ao escrever o seguinte
trecho.

Vocé que recebeu a cultura como um dom e a toma como algo natural,
incorporado ao seu ser, comporte-se como vocé ja €, um herdeiro.
Desfrute, sem esforgo, dos museus, da musica classica, da ordem social.
A Unica coisa que vocé nao pode fazer, afirma o tradicionalismo quando
0 obrigam a ser autoritario, € desertar de seu destino. O pior adversario
nao € o que nao vai aos museus nem entende a arte, mas o pintor que
quer transgredir a herangca e pde na virgem um rosto de atriz, o
intelectual que questiona se os herdis celebrados nas festas patrias
realmente o foram, o musico especializado no barroco que o mescla em
suas composi¢des com o jazz e o rock.

286 Nao se deve deixar de ressaltar a pluralidade de pensamentos que existe no meio dos
fazedores de praticas culturais tradicionais. Na danga israeli produzida nas comunidades
judaicas no Brasil, por exemplo, ha muitos agentes (professores, coredgrafos, organizadores de
eventos, etc) que encaram de forma flexivel as possibilidades de mudancgas, reconhecendo-as
como necessarias para melhor dialogar com o mundo contemporaneo. Mas ha também pessoas
mais conservadoras que pensam a tradicdo da danca israeli sob a 6tica de um tradicionalismo
substancialista.
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A proposta de recontextualizar a dancga israeli para a linguagem
contemporanea explorando o vocabulario de seus passos, a partir de
laboratérios investigativos de corpo e praticas de improvisagéo, nao foi, todavia,
bem acatada pelo elenco. Por isso, reformulou-se a ideia, ndo colocando mais o
foco no movimento para a criagdo coreografica. O foco se voltou aos
depoimentos falados, deixando o movimento como elemento de importancia
secundaria. A proposta de indagar as amarras dos paradigmas tradicionalistas
da danga israeli foi redirecionada para uma indagagdo de carater mais
abrangente da danca: a nogao ontoldgica de que a danga existe e ocorre através
do fluxo de movimento. O discurso coreografico se deslocou de seu carater mais
localizado, que se voltava especificamente para um questionamento a tradicao

cultural da danca israeli, para abranger a arte da danga de forma mais ampla.

A danca israeli entrou como conteudo de uma obra que questionava
algo maior: a ontologia da danga. Mesmo que a pergunta da obra nao se voltasse
mais exclusivamente para a danca israeli, mas para a danga de forma geral, o
diadlogo entre esta pratica tradicional com a danga contemporanea ocorreu
efetivamente. Questionar a nogao ontologica da danga através da ruptura com o
fluxo de movimento para a producdo coreografica é um procedimento bem
préprio do campo da danca contemporanea. Tomar esse formato coreografico
de uma dancga depoimento e rechea-lo com o conteudo da danca israeli foi a

estratégia para executar tal articulagao dialdgica almejada.

Aos habituados a assistirem apresentacdes de danca israeli, assim
como para as proprias dancarinas do elenco, esse formato da danca
depoimento, o qual propdée uma paragem no fluxo da movimentagao, sacudiu
algumas poeiras revelando questdes nao refletidas ou discutidas nesse meio: O
que esta por tras das singularidades dos dangarinos que praticam essa dancga
tradicional? O que pode mais se mobilizar na estrutura interna de uma
apresentacdo de danca israeli? Que questdes sociais, comunitarias,
pedagogicas e hierarquicas existem nesse meio? O quanto a realizagao do fluxo
de movimento no vocabulario da danca israeli orienta as consciéncias subjetivas

sobre autorreconhecimento identitario judaico? O quanto o papel do dangarino
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de dancga israeli como um servigcal do movimento limita ou favorece seus

potenciais artisticos?

S&0 essas e outras perguntas que se podem perceber terem sido
levantadas nesta estrutura coreografica que recorre a paragem da incessante e
agitada movimentagdo em uma danga. Evidenciou-se no espetaculo que o
ambiente da danca israeli e a vida de seus praticantes n&o é de um chéo liso e
estavel, mas sim de um piso cheio de relevos. Descortinou-se nessa danga
depoimento um universo atravessado por muitos fatores que afetam cada corpo
dancgante em seus varios aspectos (bioloégico, psicolégico, social, familiar, género
etc.). Sentimentos como paixdes, frustragdes, empoderamentos, superagoes,
vaidades, (in)segurancas etc., habitam camadas do sujeito que no meio da
danca israeli comumente tentam ser neutralizadas para que o dangarino entre
no palco e execute com primor o seu papel: o de se mover com aqueles passos,
naquela técnica e naquele ritmo. Essa pluralidade de instancias que constitui a
pessoa de cada dangarina do elenco do espetaculo se evidenciou ao publico n&o
apenas pelas informagdes das historias contadas, mas também pelas reacdes
que ocorriam em seus corpos a partir destas (estados de tensdes ou
relaxamentos que transpareciam na medida em que emocgdes eram evocadas
pela narrativa, as cordas vocais que ficavam afetadas, as inevitaveis expressoes

naturais do rosto e de seus olhares...).

Seguindo as teorias evolucionistas de Katz (2005), e conforme
afirmado por Hércoles (2008), ndo ha a possibilidade de um corpo humano ficar
totalmente parado ou neutralizado, devido aos funcionamentos naturais de sua
estrutura musculoesquelética e do sistema orgénico, cujas reagdes fisico-
quimicas ocasionadas pela sua relacdo com o ambiente estdo sempre o
afetando. Aspectos bioldgicos, psicoldgicos, culturais e outros, produzem a todo
instante percepg¢des que ativam e sao ativadas por descargas elétricas, liberadas
por areas do cérebro, que percorrem circuitos neuroniais, gerando estados no
corpo. Desta maneira, o corpo existe em constante condicdo de mudanca. O
movimento esta sempre, inevitavelmente, acontecendo. Dangas que propdéem a
paragem como caminho coreografico escancaram essa circunstancia. O
espetaculo O jogo da danca israeli trouxe essa questao e reconhece-se que em

sua configuracao deu-se destaque ao foco sobre o corpo (percebido como local
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onde natureza e cultura estdo fundidas), ao invés da abordagem do fluxo de
movimento daquela pratica tradicional de danga. A pergunta “Estaria o
movimento deixando de ser a agao fundante de toda e qualquer composicao
coreografica?” (HERCOLES, 2008, p. 3) ficava ecoante do inicio ao fim no

espetaculo O jogo da danca israeli.

Como bem colocado por Lepecki (2017, p. 28), a fungcdo da
coreografia € repensar o sujeito em termos do corpo e tal tarefa nem sempre é
submissa ao imperativo da cinética. Essa concepgéo sobre o fazer coreografico
tem sido bastante desbravada no campo de investigagdo da danca
contemporanea. A fim, entdo, de articular tradicdo e contemporaneidade,
conforme previa a pesquisa desde o seu principio, o espetaculo desenvolvido
em campo deu primazia a abordagem do corpo sobre o fluxo de movimento. Isso
assim foi feito com a referéncia do formato da danca depoimento, cativa da

combinagao desses seus principios operadores.

4.2.2 (Con)Fusao entre dan¢a depoimento e biodrama

As configuragdes cénicas de uma danga depoimento carregam
caracteristicas muitas vezes idénticas ao que se vé no biodrama, uma das
vertentes do teatro documentario. O teatro documentario remete a uma
constituicdo cénica que se da através da transposicao de materiais do mundo
cotidiano para o espaco teatral. H4 um pacto de verdade junto aos espectadores
de que todos seus indexadores sao arquivos reais, afirmando um carater de
vinculo com o néo ficcional e desafiando fronteiras que estabelecem distancias
entre arte e vida. “Logo, o Teatro Documentario se distingue particularmente por
uma dramaturgia documentaria que faz uso da reutilizagdo de fontes e
documentos histéricos” (GIORDANO, 2014, p. 20).

Deve-se frisar que indexadores ndo estdo compreendidos apenas como
materiais de fotos, videos, objetos, depoimentos gravados e outros tipos de
documentos, mas que pessoas colocadas em cena, que sio testemunhas reais
das préprias histérias que contam, sdo também espécies de indexadores.
Conforme defende a diretora Vivi Tellas (apud Giordano, 2014), grande nome no

campo do teatro documentario, cada pessoa € um arquivo, preenchido por
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memorias particulares adquiridas nas suas experiéncias de vida. A este tipo de
abordagem teatral, que coloca no palco pessoas (muitas vezes sem qualquer
experiéncia com essa area artistica), nao para interpretarem personagens, nem
assumirem estados corporais extracotidianos, mas para compartilharem
(auto)biografias com o publico através de seus depoimentos, buscando um modo
de estar cénico o quanto mais natural e préximo do seu jeito ordinario de ser,

atribuiu-se a denominacgao de biodrama.

Janaina Leite (2017), a fim de falar sobre essa acdo do teatro
documentario de “sequestrar’ um objeto/pessoa da realidade para ser transposto
ao palco, traz como exemplo o biodrama Peter Heller fala sobre criagcdo de aves
(1999), com direcao de Stephen Kaegi, do grupo alemao Rimini Protokoll. Neste
espetaculo Kaegi colocava em cena um expert em criagao de aves para relatar
sua experiéncia com a profissdo. Leite relaciona tal procedimento com as

propostas radicais dos ready-mades nas artes visuais.
A transposicdo de um objeto da realidade para a galeria ou, no caso,
para os palcos, parece trabalhar com o que Kaegi chama de ‘recogni¢céo
do mundo’. Sao trabalhos que muitas vezes se colocam numa zona limite

em que o publico pode mesmo se perguntar se € ou nao arte, se € ou
nao teatro. (LEITE, 2017, p.42).

Assim como a dancga depoimento € uma vertente que existe dentro do
campo da dancga autobiografica, o biodrama corresponde de forma equivalente
ao campo do teatro documentario. Como destacado por Davi Giordano (2014, p.
165):

O biodrama se trata de um subgénero dentro de um género maior: o
teatro documentario. O biodrama seria uma de suas variantes

contemporéaneas, distinguindo-se por investigar o autobiografico, o
confessional e o testemunhal como instancias da criagao cénica.

Marcelo Soler?®”, depois de um tempo pesquisando sobre teatro
documentario, expressou ter preferéncia pelo termo “teatros documentarios”,
para evidenciar a pluralidade de possibilidades cénico-criativas nesse campo. O

desdobramento de novas vertentes no interior do teatro documentario, como é o

287 Autor de Teatro Documentario: A Pedagogia da Ndo Ficgao (2008), cuja dissertagdo de
mestrado foi uma das primeiras publicagdes académicas no Brasil a respeito do tema.
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caso do biodrama, evidencia essa caracteristica pontuada por Soler. Porém, em
todos esses, ha a caracteristica comum de lidar com o material documental real,
o qual serve tanto a elaboragdo dramaturgico-compositiva, quanto como

elemento utilizado dentro da propria cena. Como bem colocado por Leite,

Em todos estes trabalhos, com propostas estéticas e politicas bastante
diversas, temos em comum se tratar de obras onde os materiais
autobiograficos e néo ficcionais sdo constitutivos da cena enquanto
produto final (ou seja, os depoimentos e documentos vao constituir a
dramaturgia e a cena finais, e ndo apenas fomentar um processo
criativo). Nesse sentido, estamos distinguindo um teatro que fale da
realidade (...), de um teatro que se constroi justamente na articulagéo
entre referente, documento e pacto de verdade proposto ao publico.
(LEITE, 2017, p. 35-36):

Giordano (2014) traga um breve levantamento histérico sobre a
trajetdria e o desenvolvimento do teatro documentario. Ele explica que, entre os
autores interessados nesse tema, ndo ha um senso comum sobre o preciso
momento embrionario deste género. Por exemplo: Patrice Pavis (2005) sugere
que seus primordios se encontrariam no séc. XIX d. C. nos dramas histéricos,
que usavam fontes documentais para construcdes ficcionais embasadas em
fatos reais; Gary Fisher Dawson (1999) reconhece tal embrido nas praticas
teatrais de Georg Buchner (1813-1837) e nas propostas naturalistas de Emile
Zola (1840-1902), nas quais ja se evidenciavam experimentagdes que buscavam
a insercao do real em cena. O ponto que encontra concordancia entre muitos
autores é que existe uma primeira fase de advento da linguagem do teatro
documentario, que pode ser localizada no inicio do séc. XX d. C. com as
encenacdes de Erwin Piscator. Nos anos de 1920 e 1930, Piscator desenvolveu
um discurso teatral de carater politizado, estabelecendo um dialogo direto com
a sua realidade circundante. Ele criou um teatro militante direcionado para os
operarios das fabricas. As encenacgdes incorporavam os fatos do cotidiano e
usavam diversos materiais documentais. As inovagdes tecnoldgicas da época
auxiliaram no desenvolvimento dessa proposta teatral, cujos recursos
audiovisuais propiciaram para a cena a utilizacdo de imagens, fotografias,
videos, estatisticas, cangdes, discursos gravados etc. Giordano frisa que o teatro
de Piscator carregava um carater pedagogico e informativo, que aproximava seu

tipo de cena com a linguagem jornalistica, documental e de reportagem:
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O objetivo principal do seu teatro era trazer o valor didatico para o palco.
As suas encenagobes traziam para o palco os grandes problemas da
atualidade da sua época: naquele momento estava em voga a luta em
relacdo ao petréleo, a guerra, a revolugao, as dialéticas ideoldgicas, as
afirmacdes raciais etc. as novas conquistas tecnoldgicas da época
serviam como maneira de fazer uma transposi¢do para a cena a partir
de um nivel documental. Isso visava a intengcéo de trazer para o teatro
uma fungado social latente. Dessa maneira, o teatro se aproxima da
reportagem, do estilo jornalistico e da documentagdo. (GIORDANO,
(2014, p. 22)

De acordo com Giordano (2014), a segunda fase do teatro documentario
esta compreendida dentro do periodo das décadas de 1930 e 1940, com as
pecas do agitprop patrocinadas pela Uniao Soviética, como o Soviet Blue Blouse
(atuante desde a década de 1920), e com as praticas teatrais do Living
Newspaper. O termo agitprop teve origem na Russia soviética como abreviagéo
do nome do Departamento de Agitagao e Propaganda, que fazia parte do comité
central e dos comités regionais do Partido Comunista da Unido Soviética. O
agitprop atuava nos meios de comunicagao populares, incluindo literatura, pecas
teatrais, panfletos, flmes e outras formas de arte, carregando uma explicita
mensagem politica em favor do comunismo. As pec¢as do Living Newspaper eram
escritas por pesquisadores-escritores que tomavam noticias de jornais da época,
teatralizando as atualidades do cotidiano com a funcéo de informar o publico,
com fins de mobiliza-lo a agir politicamente e socialmente. Suas pegas estavam
comprometidas em dramatizar as noticias e atualidades da época. Giordano
(2014) coloca que o Living Newspaper foi um dos primeiros expoentes
influenciadores do movimento teatral Off-Broadway, o qual propunha
experimentagdes e investigagbes cénicas voltadas para um teatro contra o

mainstream.

Os anos de 1950 e 1960 estao reconhecidos como o periodo referente a
terceira fase do teatro documentario, quando surgiu o termo docudrama,
juntamente com o seu conceito. O espetaculo O Interrogatério, escrito por Peter
Weiss, em 1965, serve como bom exemplo. Nesta obra, os depoimentos reais
prestados no Tribunal de Auschwitz foram as fontes para a sua criagao
dramaturgica. Peter Weiss documenta artisticamente esse periodo historico
buscando a representagao da teatralidade existente dentro de um tribunal.

Com este texto, Peter Weiss inaugura assumidamente um projeto de
Teatro Documentario como a possibilidade de criagdo de uma
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dramaturgia que estabelece um didlogo com as necessidades politicas
contemporéneas. Inclusive no inicio da dramaturgia, o proprio autor
descreve 0 processo de inspiragdo para a sua escrita e diz que o
presente texto se enquadra no que ele chama de docudrama.
(GIORDANO, 2014, p. 24)

A quarta fase desta evolugcdo do teatro documentario, de acordo com
Giordano (2014), situa-se nos anos de 1970 e 198028, Augusto Boal, localizado
nesta fase, pode ser identificado como um dos primeiros diretores no Brasil a
explorar pegas, que poderiam, em alguns casos, ser reconhecidas dentro do
campo do teatro documentario. Boal buscava um tipo de cena que se
distanciasse do modelo épico do teatro tradicional. Em uma de suas primeiras
fases como diretor teatral, criou o Teatro Jornal. Semelhantemente ao Living
Newspaper, o Teatro Jornal desenvolvia nas suas praticas encenagdes de
noticias de jornais. Em 1971, Augusto Boal criou o projeto Teatro do Oprimido,
que tinha como proposta fazer do teatro um meio de atuacado politica e
conscientizagao social. Para isso, Boal desenvolveu métodos pedagdgicos, com
jogos e dindmicas grupais, que inovaram a dramaturgia no campo teatral e
desenvolveu novas técnicas de atuagao. No seu projeto Teatro do Oprimido criou
um modelo de cena para o qual ele trouxe a denominacao de Teatro Forum.
Neste, os atores representam uma histéria até o momento da exposicdo do
problema da trama e, em seguida, propdem aos espectadores que mostrem, por
meio de uma agao cénica, solugdes para o problema apresentado.

As investigagdes de Boal desembocaram algumas vezes no tipo de cena
que passou a ser identificada como biodrama. Em 1998, o Teatro do Oprimido
criou internamente um grupo chamado Marias do Brasil, integrado por
empregadas domeésticas que até entdo nunca haviam tido qualquer experiéncia
com teatro. Todas eram de diferentes partes do pais e traziam como semelhanca
o fato de se chamarem Maria. O interesse do diretor era que as historias dessa
classe fossem contadas por aquelas mulheres, a partir de seus pontos de vista.

Boal relata um emocionante depoimento de uma das Marias, que foi encontrada

288 Ainda que a quarta fase esteja compreendida até o final dos anos de 1980 (ha mais de trinta
anos), Giordano (2014) n&o prossegue a descrigdo de fases subsequentes. Na sua
contextualizagao histdrica, ele encerra a descri¢gao de fases da evolugao do teatro documentario
nesta quarta. Em seu texto, ele continua a abordagem sobre o teatro documentario até periodos
mais recentes, sem mais prosseguir segmentando essa histéria em fases.
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chorando no camarim apds sua apresentacéo (realizada em 1999, em um festival
de teatro, no Teatro Gldria, do Rio de Janeiro). Ao perguntarem para ela por que

estava chorando, esta respondeu:

Uma boa empregada doméstica deve ser invisivel. Quanto menos seja
vista, melhor. Pbe e tira a mesa, faz a comida e a cama, lava e passa,
varre a varanda, limpa o banheiro, banha as criangas e as leva pra
escola: faz tudo e ndo tem horario. Mas, sobretudo, uma empregada
domeéstica ndo deve ser vista nunca. N6s aprendemos a ser invisiveis.
Hoje, ensaiando no palco, reparei que um técnico cuidava para que eu
estivesse bem iluminada, com a cor dos holofotes adequadas ao meu
vestido: ele queria que todos me vissem, queria ressaltar minha figura.
Uma boa empregada doméstica deve ser cega e muda, e nos
aprendemos a nada ver e a emudecer. Hoje a tarde, outro técnico
colocou um microfone no meu peito para que minha voz fosse ouvida até
na ultima fila, 14 longe no balcdo, mesmo quando eu falava em segredo
(...) Agora h& pouco, durante o espetdculo, a familia para a qual eu
trabalho, ha mais de dez anos, estava inteira na plateia, no escuro,
vendo 0 meu corpo e ouvindo a minha voz. Estavam atentos e calados,
eles estavam me vendo e ouvindo. Eu trabalho para eles ha mais de dez
anos e acho que esta foi a primeira vez que me viram de verdade, eles
me viram como eu sou e me ouviram dizendo o que penso, dizendo
alguma coisa mais do que “sim, senhor; sim, senhora”. Hoje, fazendo
teatro, todo mundo me viu e me ouviu! Agora sabem que eu existo,
porque fiz teatro.” (BOAL, 2009, p. 12-13, apud GIORDANO, 2014, p.
26-27)

O viés politico que desde o inicio acompanha o teatro documentario
reverbera no biodrama ao trazer para a exposigéo publica figuras andénimas,
silenciadas, colocadas socialmente em circunstancia de invisibilidade. Essas
mesmas pessoas sao quem falam com a prépria voz, ao invés de serem
representadas por pessoas de uma classe mais elitizada e socialmente
autorizada a se pronunciar. Segundo Giordano (2014), o termo biodrama foi
elaborado pela diretora teatral, argentina, Vivi Tellas, quando ela criou, em 2002,
o evento Ciclo Biodrama, promovido pelo Teatro Sarmiento, do Complejo Teatral
de Buenos Aires. A construgdo etimologica do termo biodrama ja direcionava o
tipo de rumo que tais proposi¢des teatrais deveriam tomar: bio (vida) + drama
(agao, conflito) = drama da vida. A proposta do projeto era que diretores de teatro
dirigissem qualquer pessoa argentina, independentemente de sua experiéncia
com essa arte, transformando os fatos particulares de sua vida em um material
de trabalho dramatico e documental. O biodrama tem como proposta levar uma
pessoa comum (distanciando-se da ideia do herdi ou anti-herdi, tdo impregnada
historicamente nas tramas teatrais) ao centro da cena. Como colocado por

Giordano:
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A proposta central do biodrama consiste na convicgdo de que todas as
pessoas possuem algo de relevante para contar. Dai a valorizagédo
politica do biodrama como um projeto de investigacao teatral. O ser
humano é um portador vivo de histérias e experiéncias. Logo, podemos
falar de um teatro intimista, porque para o biodrama, sdo necessarios
artistas que trabalham zonas instaveis do seu espacgo intimo e particular.
O nosso objeto de investigagdo € um teatro que sequestra a realidade
para transferi-la em seguida para o palco, incorporando uma possivel
camada cénica documental. E um fenémeno que indaga os limites do
real no teatro. A encenagao trata de dar um valor poético para a vida
pessoal dos performers em cena, na qual as experiéncias particulares
sdo uma ponte para a criagdo da dramaturgia. (GIORDANO, 2014, p.
48):

Giordano pontua que a autobiografia apresentada no teatro é diferente do
contexto em que ela ocorre na literatura e no cinema. No teatro, a exposi¢ao da
intimidade compartilhada acontece com a presenca fisica dos atores, e/ou néo
atores, com os espectadores. Ambos s&o participantes de um mesmo ritual de
afetos, subjetividades, experiéncias e reflexdes. Ao invés de ser um teatro de
representacdo, com atores que utilizam técnicas de interpretacao, o biodrama é
um teatro de presentagdo, o qual busca acentuar a marca da autorreferéncia e
que se constréi em tempo real com os espectadores no ato do compartilhamento
de seus depoimentos. Por isso, suas aproximagdes e misturas com o happening

e a performance art sao inevitaveis.

Ja nao se trata mais de personagens e agdes dramaticas, sequenciais e
narrativas propriamente ditas. Estamos em busca de artistas ou ndo
atores cujos corpos sdo transformados num sujeito-objeto, ou seja, que
se desenvolvem cenicamente num espago € num tempo real. Dessa
maneira, dentro das modalidades de presentificacdo, podemos dizer que
o teatro biodramatico é algo que se aproxima mais do happening e da
performance, ou seja, de uma expressao teatral que questiona a nogéo
tradicional de teatro. E sobretudo um teatro que proporciona através de
sua investigagdo de linguagem uma experiéncia distinta para o
espectador. (GIORDANO, 2014, p. 59)

Sao muitos os aspectos que caracterizam o biodrama como um teatro de
entrelugares e borramentos de fronteiras. O real e o cénico se misturam: um
objeto ou um corpo cotidiano em cena, mesmo que sejam colocados diante dos
espectadores no seu modo de ser mais ordinario, sem recorrer a outras
conotagbes e metaforas, assumem novos significados pelo simples fato de
estarem em exposicdo em um contexto de apresentacdo. Ao serem
sequestrados da realidade e transpostos para o palco, eles passam a comunicar

informagdes além do que normalmente comunicariam no dia a dia; As fronteiras
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entre o privado e o publico se desdefinem no ato dos compartilhamentos de
depoimentos intimos dentro do espago de encenagao: o que é privado, naquele
momento deixa de ser (pois foi posto em situagcdo de alta exposi¢ao publica),
mas ao mesmo tempo continua sendo (a histéria continua correspondendo as
experiéncias unicas daquela pessoa); Singular e coletivo constantemente se
imbricam: por exemplo, o festival Ciclo Biodrama, ao especificar que as
abordagens cénicas deveriam estar delimitadas as vidas de pessoas argentinas,
tinha como proposigao produzir conhecimentos historicos do pais a partir de
historias particulares. A reconstituicdo da historia coletiva do pais era feita por

cada narrativa particular.

As temporalidades também se misturam: quando os objetos reais séo
colocados em cena, evidencia-se um lugar de memoria (passado) incidido
naquele momento presente da atuagdo. Os sujeitos cénicos, os quais
compartilham suas narrativas, carregam essa mesma conotagdo, pois, em
estado de presentificagdo naquela circunstancia imediata, apresentam-se como
arquivos vivos que conservam (sempre em condicdo de atualizagdo) historias
passadas; O sujeito cénico e 0 ndo cénico se confundem: no biodrama, a pessoa
em cena tem que buscar o modo natural como ela se expressa (com seu
sotaque, suas girias, suas formas de gesticular, sua postura habitual, etc), mas,
ao mesmo tempo, ha um treino para que ela diga seu texto publicamente, e isso
geralmente se faz em ensaios, com bastante repeticdo. Este procedimento
implica em uma naturalidade que foi treinada para ser encenada. Logo, pode ser
considerado nao tao natural e, até mesmo, pode ser visto como uma simulagcao
do natural. Além disso, mesmo que a pessoa busque ser fiel ao seu jeito ordinario
de ser, a circunstancia de estar diante de um publico, em um contexto teatral,
inevitavelmente a coloca num estado de atengao especifico para aquele universo
artistico, sendo improvavel que uma plena naturalidade cotidiana ocorra
verdadeiramente naquela situacgdo; Articulam-se as circunstancias de estrutura
aberta ou fechada para este tipo de peca: a condi¢cao confessional que envolve
o biodrama faz com que este se caracterize como um acontecimento ritualistico,
que ganha forma na hora, junto com os espectadores (cujas reagdes e retornos

sdo muitas vezes determinantes para o rumo da encenacgdo). Contudo, ao
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mesmo tempo, sao geralmente pecgas previamente estruturadas, roteirizadas e

com textos bem ensaiados.

As fronteiras interartisticas se borram: esse aspecto ritualistico que
caracteriza as pecgas de biodrama como obras que se formam naquele momento
imediato, a partir da relacdo com o publico, assim como o estado de
presentificacdo (ao invés de representacéo) e a autorreferéncia dos corpos em
cena, aproximam este tipo de teatro das linguagens do happening e da
performance art. A transposi¢cao de um sujeito social cotidiano para o palco
associa-se, como pontuado por Leite (2017), com proposig¢des dos ready-mades
das artes visuais, desafiando os limites que separam arte e vida e o que é, ou

nao, arte/teatro.

As fronteiras entre o biodrama e a danga depoimento se dissolvem a tal
ponto, que estes chegam a fundir-se e confundir-se um com o outro. Ambas as
linguagens cénicas resultam em configura¢des muitas vezes idénticas. Inclusive,
todos esses aspectos supracitados do biodrama que caracterizam seus
entrelugares e borramentos de fronteiras sdo basicamente os mesmos na danga
depoimento. Por todos esses aspectos, poderia se dizer que danca depoimento
e biodrama s&o produtos da mesma espécie. Todavia, as fronteiras que
identificam o biodrama como um campo cénico préprio da area do Teatro e a
danca depoimento como um préprio da area da Dancga, continuam podendo ser
reconhecidas. As matrizes epistemoldgicas que estruturam o pensamento de

cada area é que se tornam definidoras das suas diferencgas e especificidades.

Houve um percurso historico dentro da area da Danca para que a danca
depoimento se tornasse o que € e 0 mesmo caso se aplica para o biodrama. A
abordagem do cotidiano na danga, as problematizagbes das fronteiras que
separam representacao e presentificacao, ficcao e realidade, tem uma evolugao
que pode ser identificada se iniciando nas exploragdes criativas de coredgrafos
da Judson Dance Theater, até chegar nesse tipo de cena que € a dancga
depoimento. A execugao de agdes e movimentos triviais do dia a dia em um
contexto cénico e a investigagao da relagéo entre corpo e cidade, como formas
de borrar fronteiras entre arte e vida, séo trajetos histéricos que artistas da danga
pos-moderna ousaram fazer e que desencadearam diversas reflexdes e
discussdes que atualizaram a epistemologia da danga. A ruptura com o fluxo de
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movimento em um trabalho coreografico € uma questdo problematizadora, e
politica, da danca, nédo do teatro. O desafio de romper com o entendimento tao
cristalizado de que “danca € movimento” foi uma empreitada que a classe de
coredgrafos contemporaneos resolveu abragar para reformular conceitos
hegemonicos instaurados por pensamentos colonizadores. A utilizagdo da voz e
da fala também tem uma histéria propria dentro da danga, que ndo é uma
expressao artistica que conta com este recurso como material basico para o seu
acontecimento, como tradicionalmente o € no teatro e na musica. Utilizar voz
e/ou fala em um trabalho coreografico fez parte de revolugdes histéricas dentro

da cena da danca.

Por isso, a triade formada pelos principios operadores que fundam a base
estrutural para as elaboragdes cénicas de uma danca depoimento € especifica
dela, ndo do biodrama. O pacto autobiografico é o unico que serve integralmente
para os dois. O seu conceito, o acordo de verdade do artista com o seu publico,
veste igualmente as necessidades e propdsitos tanto de um quanto do outro. A
fala cotidiana, mesmo que o biodrama também se utilize dela, teve sua forma de
constituigdo na danga depoimento que adveio de uma histéria, com ideologias,
transgressdes e razbes bem exclusivas da area da danga. O teatro tem outra
histéria com outros motivos que levaram ao desejo de implementagéo desse tipo
de recurso para suas investiga¢gdes dramaturgicas. Ainda que tal principio
operador (a fala cotidiana) seja referente tanto a danga depoimento quanto ao
biodrama, aparecendo igualmente nas configuragbes cénicas de ambos, o
trajeto que o levou até 1a, os discursos implicitos que motivaram a sua utilizagao
nos processos compositivos foram relativos aos anseios de suas préprias areas.
A ruptura com o fluxo de movimento é realmente uma questao que diz respeito
a uma problematica no interior da danga com suas ontologias hegemonizadas,
nao sendo este um caso de equivalente pertinéncia e interesse para as
discussodes do teatro. Tampouco, esta ruptura com o fluxo de movimento seria
alguma caracteristica que chamaria a atencéo e geraria estranheza ao publico
do teatro diante de um espetaculo, ndo sendo, assim, um principio operador nem
em seu processo nem em seu produto. Diferentemente do pacto autobiografico
e fala cotidiana, a ruptura com o fluxo do movimento sequer faz parte de uma

abordagem investigativa da linguagem teatral. Ao contrario, a primazia da
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fala/texto sobre o movimento € uma caracteristica tradicional do teatro. Inclusive,
muito por causa deste aspecto, grande parte do publico acaba identificando uma
danga depoimento como teatro (e, para quem conhece um pouco mais,
identifica-a como teatro documentario/biodrama, mais especificamente). Logo a
triade dos principios operadores da danga depoimento, os quais sao as pilastras
que sustentam a base do terreno de investigagcao e criagao para este tipo de
linguagem coreografica, ndo se adequa para o biodrama, fato este que os

localiza como tipos de cena de naturezas e areas artisticas distintas.

No fim, diante dessas configuragdes cénicas idénticas, o que vai dizer se
uma peca é danca depoimento ou biodrama é a identificacdo de quem é o criador
da obra e/ou, também, como este mesmo quiser qualificar sua criagdo. Caso se
trate de uma pessoa que veio de uma formagao em danga, a construgcéo de seu
pensamento para criar uma danga depoimento vai estar sustentada pelo legado
e os rastros dos coredgrafos que a antecederam (e, também, de seus
contemporaneos) e vice-versa para o caso de quem veio do teatro e que resolveu
montar um biodrama?8®. N&o se esta falando do produto, do espetaculo. Uma
dancga depoimento e um biodrama podem gerar resultantes absolutamente iguais
em sua estrutura cénica, e, desta forma, olhando rasamente a primeira vista,
poderiam ser compreendidos como sendo tudo uma mesma coisa, sem
diferenca alguma. O que esta sendo considerado é anterior ao produto. E sobre
uma estrutura de raciocinio de um artista criador (que esta sempre articulando,
muitas vezes sem ter muita consciéncia disso, toda a gama dos conhecimentos
que porta, advindos de séculos de histéria da arte que pratica) para a elaboragéo
estética de sua obra. E isso que, por exemplo, faz com que um biodrama da
diretora teatral Vivi Tellas seja compreendido como referente ao campo do teatro

contemporaneo e uma danga depoimento do coreégrafo Jérome Bel seja

289 Com excecado de alguém que vem de ambos os lugares, teatro e danca, haja vista que a
formacao de seu pensamento artistico-cénico foi estruturada pelo conhecimento das duas areas.
Uma vez que a logica organizativa para aquela cena pode advir de rastros de pensamento e
epistemologias tanto de uma area artistica quanto de outra, fica menos palpavel ao publico,
criticos e estudiosos localizar se esse produto corresponde ao campo da danga ou do teatro. Em
uma situagdo como essa, apenas o criador da obra podera dizer qual o campo das artes sua
obra se localiza, caso tenha interesse (é bastante comum muitos dizerem que preferem nao
definir, pois carregam a crenga de que isso criaria roétulos contraproducentes).
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compreendida como uma danga contemporanea. Uma afirmacgao final faz-se

aqui: O jogo da danca israeli € uma danga depoimento!
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Consideragoes:

Esta tese é resultado ndo de reflexbes desenvolvidas em quatro anos,
mas ha mais de duas décadas. Iniciado na danca israeli desde os 9 anos de
idade, atuei como bailarino de grupos até os meus 18, quando me mudei para a
cidade de Mariana, do estado de Minas Gerais, para cursar Letras na
Universidade Federal de Ouro Preto (UFOP). Nesta cidade, onde ndo havia
comunidade judaica alguma, muito menos grupos de danga israeli, comecei a
acessar outros tipos de danga, como balé classico, jazz dance, danga
contemporanea e danga moderna. Por ser considerado “o bailarino do curso de
Letras” da minha turma da UFOP, em varios eventos da instituicio me
chamavam para fazer alguma apresentacdo. Como a dancga israeli € uma
expresséao cultural geralmente realizada em grupo e eu era o unico a pratica-la
naquele ambiente, estruturei uma apresentacdo que se constituia na interacao
do meu corpo ao vivo com corpos virtuais que apareciam naimagem de uma TV,
todos nés juntos dangando uma mesma coreografia. De certo modo, ali comecei
a esbocgar, ainda que de forma bastante ingénua, os primeiros rumos para as
minhas propostas coreograficas de articulagdo entre tradicdo e

contemporaneidade na dancga israeli.

Porém, naquele momento, sequer tinha interesse em levantar qualquer
questionamento sobre linguagem coreografica. Aquilo havia sido feito daquela
forma simplesmente pela necessidade de solucionar um problema. Com
intencao didatica, achava importante evidenciar ao publico leigo o carater grupal
de uma danga israeli e, por isso, a estratégia para atender essa questéo foi
utilizando o recurso de dancgar junto com um video da Phoenix — Cia Judaica de
Danca?%0, do Rio de Janeiro, da qual fiz parte dos anos de 1996 a 1999. Vestido
com figurino tipico, recebia o publico e fazia uma exposi¢cao explicativa sobre o
que se tratava cada estilo de danca israeli que eu iria apresentar logo em seguida
e, entao, ligava o video (de onde também saia a musica) para iniciar a execugao
coreografica. Fiz diversas apresentacbes nesse formato de 2002 a 2004. Na

ultima, foi feita a substituicdo da TV por uma grande proje¢cédo (um aparelho de

290 A Phoenix — Cia Judaica de Danga foi um grupo que funcionou do final dos anos de 1980 até
2020 quando da morte de seu fundador e coredégrafo Luiz Filipe Barbosa.
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projetor conectado ao VHS, uma tecnologia relativamente avangada para o

momento).

Ao me mudar para Belo Horizonte, apds aprovagao para concurso como
professor de lingua portuguesa na rede estadual de Minas Gerais, comecei a
acessar naquela cidade uma cena contemporanea, cujos experimentos
coreograficos radicais desafiavam os limites da arte da danga, problematizando
paradigmas tradicionalistas e hegemonizados nesta arte. O Festival
Internacional de Danga (FID), organizado pela artista e pesquisadora Adriana
Banana, era um terreno fértil onde esses tipos de propostas cénicas ocorriam.
Acessar essas estéticas coreograficas mobilizaram o meu olhar para a danga e
acionaram novas chaves que abriram outras portas para pensar os meus fazeres
artisticos. Fiquei instigado sobre como poderia aplicar possiveis experimentos
contemporaneos daquela espécie trazendo a tematica da dancga israeli. Todavia,
em 2007, ainda em Belo Horizonte, eu havia iniciado a minha carreira como
professor e coredgrafo de dancga israeli em instituicbes judaicas e nao judaicas.
Nao convinha nesses ambientes aplicar meus anseios artisticos
contemporaneos aquele publico que procurava a danga israeli para pratica-la na
sua forma tradicional (aquele ambiente era carente dessa expressao cultural).
Portanto, ndo era oportuno concretizar qualquer experimento criativo

contemporaneo com a dancga israeli tradicional naquele momento.

Em 2009 fui estudar em Israel no curso profissionalizante para
professores e coredgrafos de danca israeli, Kesher Art?®’. Neste periodo fiz o
meu primeiro experimento solo que tinha a efetiva proposi¢cao de articular
relagdes entre a danca israeli e a danga contemporanea. Em Jerusalém, no
espacgo de uma sala de danca de um curso de formacédo em danca israeli (ndo
era 0 mesmo curso que o meu), eu, vestido com um figurino tipico de hora,

recebia o publico e realizava uma breve exposigcédo explicativa (semelhante ao

291 Curso organizado pelo casal Suely e Davi Windholz, o qual abarcava as areas da Danga e do
Teatro (cada curso com funcionamento paralelo em relagdo ao outro) e se desenvolvia através
de vivéncias tedricas e praticas, com foco na cultura judaica e de Israel. Trabalhava-se os
conteudos através de aulas tedricas e de técnicas especificas de dancga, leituras de textos,
apreciacao de filmes e visitas a diferentes cidades, povoados, aldeias, kibutzim, museus, lugares
histéricos e turisticos. A sede central e moradia dos estudantes era na cidade de Naharyia, no
norte do pais. O curso hoje esta extinto.
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que eu fazia na época de estudante em Minas Gerais) sobre o meu interesse em
articular a danca israeli com uma linguagem cénico-contemporanea. Apos esse
momento, eu entregava para cada espectador um questionario onde constavam
as seguintes perguntas (escritas em inglés e todas com as alternativas de opgéo
sim e ndo): Na sua opinido, uma apresentagdo de danga israeli... 1)... tem que
ter figurino de danca israeli? 2)... tem que ter musica de dancga israeli? 3)... tem
que ter coreografia de danga israeli? 4)... tem que ter como tematica a danga
israeli e/ou aspectos da cultura judaica? 5) ... tem que contemplar as
expectativas do publico?

Dado um tempo para o publico responder o questionario, eu anunciava
que eles me veriam dancgar uma coreografia que apresentei em 1998 com a
Phoenix- Cia Judaica de Dang¢a. Uma proje¢cdo, com o seu respectivo audio, é
langada ao fundo, porém eu ndo dancgava junto do grupo virtual (diferentemente
de como eu fazia nas apresentagdes em Mariana/MG), ficando parado
basicamente durante toda a coreografia. A este trabalho dei o titulo de
Contemporary presentation of israeli dance (Apresentacdo contemporanea de
danga israeli)?®2. Ao final, pedia que respondessem uma questdo no verso da
folha: Na sua opinido, isso foi, ou ndo, uma apresentacao de danca israeli?
Explique a resposta. E eu coletava todos os questionarios para analisar depois

as tendéncias das respostas.

292 Cogitei primeiramente dar o titulo Performance of Israeli Dance (Performance de danga
israeli). Mas, como performance € um termo problematico, pois pode estar compreendido nao
como um campo de linguagem artistica, mas também no sentido de desempenho em agbes de
carater diversos, ou mesmo como uma encenagao tradicional, optei em denominar como
Contemporary presentation of israeli dance (Apresentagdo contemporanea de danca israeli).
Possivelmente, hoje eu iria brincar com essa confusdo de entendimento e assumir o primeiro
titulo. Inclusive, considero atualmente que a ocasido era muito oportuna para aproveitar esse
jogo com a confus&o do termo.
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Conversa com uma espectadora apos a apresentagéo. Fotografa: Sueli Windholz, Jerusalém,
2009. Arquivo pessoal do autor.

Em 2010, ao ingressar como aluno no curso de danca da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), reencenei essa mesma apresentagdo no evento
Painel Performatico, organizado pela Escola de Danga desta instituigdo.?®3
Traduzi o titulo para o portugués e fiz alguns reajustes no questionario,
substituindo nas perguntas o termo dancga israeli por danga folclérica??#. Como
ninguém naquele ambiente tinha qualquer conhecimento sobre danca israeli, eu
nao teria como indagar sobre a sua identificagdo com o publico, conforme havia
feito em Israel, por isso adaptei para uma indagagao sobre dancga folclérica de
forma mais genérica. Naquela ocasidao ainda acrescentei dois experimentos.
Ambos consistiam em continuar parado, porém retirando outros elementos mais.
Em um, eu excluia a imagem com bailarinos projetados virtualmente, mas
mantendo a musica®®®. No outro, eu colocava novamente aquela projegdo, mas
retirava a musica e o figurino?%. Trés vias do mesmo questionario (modelo igual
ao da primeira apresentagao) foram montadas para as trés experimentagoes

individualmente.

293 Apresentacao disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=xiDdpNrfgpl

294 Ainda que, conforme visto no cap. 2, no topico 2.5, desta tese, a atribuicdo do termo folclore
para danca israeli seja bastante questionado.

295 Apresentagdo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=91D2Tvzx530

2% Apresentacgdo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=NHqo6pReoNc
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Posteriormente, em 2011 e 2012, realizei mais outros dois experimentos.
No primeiro, executo uma dancga israeli sem musica nem figurino (de cueca
apenas). No segundo, eu utilizo ambos os elementos, porém dango toda uma
outra coreografia com passos do codigo do balé classico?®”. Cheguei ainda a
experimentar uma proposi¢cao mais radical, a qual dei o nome de Apresentagdo
de danca israelita?®8, encenada no Painel Performatico, da UFBA. Nesta eu
apenas entrava em cena (com figurino tipico) e me dirigia a um microfone, onde
eu pronunciava, de forma bem prolongada, cada silaba da palavra dancga
israelita?%%(o publico ficava na expectativa sobre o que mais aconteceria, mas eu
nao faria nada além daquilo). Todas estas foram investiga¢des bastante praticas,

ainda sem suficiente base reflexivo-tedrica sobre o0 que eu estava fazendo.

Percebo atualmente que muitos dos conceitos que sustentaram a
discussdo em O jogo da dancga israeli dentro desta tese ja estavam presentes
nestes trabalhos anteriores, porém eu os desconhecia. Um que deve ser
destacado é o que Lepecki (2010, 2017) discute em relagdo a nogéo ontoldgica
da danca, que a coloca como um sinbnimo de fluxo de movimento e foi
instaurada na modernidade (na era industrial taylorista e fordista), periodo no
qual as subjetividades dos sujeitos sociais estavam sendo forjadas a partir de
um projeto cinético controlado por interesses de estado (o fascinio pela agitacéo
incessante do movimento favorecia uma alienagdo critico-politica). Como
destacado pelo autor, a paragem no fluxo de movimento na cena da dancga
levanta poeiras subterraneas sobre discursos hegemdnicos, colonizadores e de

poder.

De certo modo, a paragem proposta nas minhas encenagdes tinha
implicitamente a intengao de trazer indagagdes institucionais da danga. Qual o
parametro de transformacdo admitido para que uma apresentacdo de danca
israeli a mantenha reconhecida como tal dentro deste campo em especifico?
Quem estabelece os critérios sobre esses parametros? A danca israeli pode ser

problematizada? Deve ser? Desafiar normas, levantando indagagdes sobre essa

297 Apresentacgdo disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=03jQbMc6Mf0

298 Ey ainda utilizava a palavra “israelita” por achar que ela era mais bem compreendida no meio
de pessoas que desconhecem esse tipo de danga.
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pratica cultural, é benéfico ao seu meio, estimulando criagbes menos
mecanizadas pela tradicao? Ou ameaca a sua existéncia? Subliminarmente, por
tras das perguntas do questionario, eu trazia essas indagacgdes a partir da minha

provocacgao pela ruptura com o fluxo de movimento.

Nas encenacdes em que eu nao fico parado, mas executo movimentos
(de danga israeli, poréem com cueca e sem musica, e outra com figurino e
musicas tipicas, mas com movimentos de balé classico), a articulagcdo entre
tradicdo e contemporaneidade se deu por outra via: a “problematizacido sobre a
producao de movimento”, que, como discutido, € um dos fundamentos basilares
da danca contemporanea. Se eu fizesse a inversao, retirando todos os
elementos coreograficos, mas mantendo somente o movimento codificado
daquela expressao folclérica, aquela apresentacdo seria de danga israeli? O
movimento € o eixo para que uma danga folclorica e/ou tradicional seja
identificada como tal? Sendo o movimento possivelmente esse eixo, este por si
so é suficiente para esta identificagdo? Os outros elementos seriam aderecos
tdo secundarios diante da importancia do movimento, que poderiam ser
descartados? Essas perguntas revestiam o problema sobre a produgédo do
movimento, tanto na versao em que eu executo os passos técnicos de danca
israeli de cueca, no siléncio, quanto na outra em que eu utilizo todos os

elementos, todavia dangando a partir dos codigos do balé classico.

Pode-se analisar o “levantamento de poeiras” artistico-institucionais,
sociopoliticas etc., evidenciadas pela agdo da paragem, a qual Lepecki (2017)
se referiu, como uma tendéncia de um “levantamento de poeiras” que a danga
contemporanea ja vinha ha alguns anos antes experimentando através da
problematizagdo sobre a produgdo do movimento (LOUPPE, 2012). Ambos
derivam da ideologia de que a dangca contemporanea é uma forma de fazer
danca que tem como um dos seus principios fundamentais a atencao critica
sobre o movimento e o corpo. Com essa compreensao, pode-se perceber que
todos esses experimentos da Apresentacdo contemporanea de danca israeli

estavam trazendo uma mesma linha légico-ideoldgica coreografica.

Reconheco atualmente que em todos esses experimentos a
problematizagdo do movimento estava ali posta através do argumento cénico
como um todo, contudo eu ndo havia ainda iniciado uma investigagdo que me
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desafiasse nas minhas experiéncias corporais cinético-motoras na danca israeli
(ou meu corpo ficava parado, ou executava vocabularios técnicos de danga
conhecidos, fosse de danga israeli ou de balé classico). Investigar o corpo e o
movimento foi algo que comecei a fazer em 2011, na minha pe¢a Rikud Vira-
Lata, cujo processo rendeu trés anos de estudos praticos e teoricos, tornando-
se inclusive o objeto de minha pesquisa do mestrado. A pesquisa artistica gerou
quatro configuragbes coreograficas distintas (trés performances ao vivo e uma
de videodanca), no decorrer dos anos de 2011, 2012 e 2013.

Na primeira, a ideia inicial surgiu da curiosidade de como o0s passos
técnicos da danca israeli poderiam ser executados com outras partes do corpo.
Experimentei executar com os dedos os movimentos da danca israeli
tradicionalmente realizados pelas pernas. Como estratégia para solugéo cénica,
recorri ao recurso de uma projegao para amplificar a imagem dos meus dedos,
para que chegassem a propor¢do do tamanho de minhas pernas. Esta
necessidade levou-me a um aprofundamento na investigagcao sobre possiveis
articulagdes entre a danga israeli com aparatos tecnologicos digitais. O roteiro
coreografico desenvolveu-se inteiramente a partir deste ponto. A organizagéo
sequencial da pega construiu-se com foco na chegada desta ultima cena, o
momento do climax.

A peca se inicia com uma projegao de minha imagem sobre uma tela, que
representa uma caixa, onde, vestido com figurino de dancga israeli, movo-me em
siléncio naquele espagco como se estivesse preso. Em seguida, um som
dissonante de musica de danca israeli comecga a tocar e eu sou espremido e
expelido de dentro dessa caixa, saindo dela (por tras da tela) apenas com uma
cueca cor de pele e aparecendo ao vivo para o publico. Comecgo a executar com
os bragos os movimentos técnicos de perna do balé classico. Retorno entao para
tras da tela e interajo com uma outra imagem minha projetada (trajando a
mesma cueca que eu estava utilizando ao vivo), jogando com varias
possibilidades de inversbdes das partes do corpo, por exemplo: quando minha
imagem projetada retira a perna do espago do enquadramento, eu, por tras, retiro
o bracgo (e vice-versa), criando visualmente um membro hibrido “pernabrago”;
quando a minha imagem na proje¢cao esta de costas e retira a cabecga, eu

apareco com o rosto virado para frente, e assim vai. Depois disso, preparo-me
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para o grande momento final: a coreografia de danca israeli, com seus passos

executados com os dedos.3%0

Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).
Fotografa: Dayse Cardoso, Salvador, 2011. Arquivo pessoal do autor.

Muitas reminiscéncias de minhas encenagbes anteriores podem ser
identificadas nessa performance, as quais foram atualizadas e, pode-se dizer,
mais maturadas: a proposta de problematizacao sobre a producdo do movimento
desenvolvida através da pesquisa do corpo; a relacéo entre corpo virtual e corpo
ao vivo na execugdo de uma coreografia de danga israeli, o qual fez que um se
tornasse proétese do outro; a seminudez como “figurino” de uma apresentacgao de
danca tradicional/folclorica; o borramento de fronteiras entre tradicdo e
contemporaneidade.

A segunda configuragao de Rikud Vira-Lata foi desenvolvida em 2012, na
residéncia artistica Outras Dangas - Brasil, Uruguai e Argentina
(FUNARTE/MINC), em Porto Alegre (RS), sob mediagdo do artista bailarino
colombiano, radicado na Argentina, Luis Garay. Nesta residéncia, passei a trazer
como foco uma abordagem autobiografica para refletir como borramentos de
fronteiras culturais nesse corpo que sou poderiam ser traduzidos
coreograficamente. Temas como identidade e culturas hibridas passaram a

reger, a partir dai, as ideias tedricas e artisticas em Rikud Vira-Lata.

300 Peca disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=b0zG8Zpp7uk
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Na primeira cena, eu aparec¢o sentado nu em uma cadeira (sem expor a
genitalia, que fica escondida para dentro das coxas). Inicia-se uma narragao,
com voz em off, descrevendo fatos importantes que marcaram minha vida.
Durante a narrativa, uma cera quente para depilagcdo era espalhada por todo o
meu corpo peludo. A narrativa descrevia uma trajetéria autobiografica que incluia
minha vivéncia pessoal em contextos e ambitos diversos, como: o ambiente
familiar; o meio da comunidade judaica carioca; sexualidade; experiéncia e
formagdo profissional na danga; construgdo cultural hibrida como
judeubrasileiro/brasileirojudeu; e outros aspectos mais. Ao término dessa,
direciono-me as pessoas do publico, com uma cesta que continha varias
palavras referentes as possiveis categorizagdes que eu poderia receber a partir
dos relatos autobiograficos apresentados a elas. Falando hebraico, tento
estabelecer conversas com alguns espectadores da plateia, solicitando que eles
escolhessem palavras para eu colar no corpo. Basicamente ninguém sabia o
idioma, mas compreendia o que eu queria dizer, através dos gestos e
expressdes (assim como um estrangeiro se faz entender quando em um pais
que ndo fala sua lingua). As palavras selecionadas por cada espectador

abordado eram colocadas em mim, servindo como “etiquetas” para me definir.

Rikud Vira-Lata, no evento Outras Dangas.
Fotografo: Marcelo Cabrera, Porto Alegre-RS, 2012. Arquivo pessoal do autor.
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Depois disso, conduzo o publico do foyer para o teatro, onde coloco um
vestido tipico que mulheres usam em coreografias do estilo hora. Em seguida,
comeca a tocar uma musica tradicional de hora e eu passo a executar em circulo
uma estrutura coreografica, repetindo-a exaustivamente. Em um dado momento
comeca a haver uma sobreposi¢cao sonora da musica de danca israeli, com uma
musica de marchinha de carnaval e, neste momento, os movimentos da
sequéncia comegam a se acelerar. Quando ja bastante cansado pela
movimentagdo repetida, acelerada e ininterrupta, o vestido €& retirado e
reaparecem as etiquetas coladas no inicio da apresentacéo. Fico dangcando e
cantando repetidamente um trecho especifico da musica hebraica tocada, até
chegar a um estado fisico de exaustdo. No fim, retiro cada etiqueta colocada
para me categorizar, depilando-me diante do publico.30’

Reconhego alguns pontos importantes neste resultante coreografico que
advieram como desdobramento de minhas performances anteriores. A relacao
comunicativa com o publico, tanto nas apresentacées em Mariana/MG, quanto
em todos os experimentos com a Apresentacdo contemporénea de danca israell,
ocorriam como que em uma estrutura de lecture demonstration. Eu explicava
formalmente, de maneira oral, algo para o publico, para em seguida executar a
acao diante de seus olhares. Nesta apresentacao, o aspecto dialégico com a
plateia ocorreu como elemento interno da encenacdo. Diferentemente dos
primeiros casos, cuja intencdo era ser bem compreendido em minhas
explicagdes, nesta eu brincava justamente com a nao clareza da informacgéo
emitida verbalmente. A fala realizada em hebraico, aliada aos gestos e
expressoes, alcangavam apenas entendimentos parciais para os interlocutores
que ndo tinham dominio daquele idioma.

A questao do género e sexualidade, bastante enfatizada nesse segundo
resultante coreografico de Rikud Vira-Lata, atualizou as discussbdes sobre o
figurino por distintas vias: desafiando paradigmas e limites da tradi¢do da danga
israeli a partir da utilizag&do do traje feminino para um corpo masculino; propondo
uma nudez quase completa (isto uma atualizagado da abordagem da seminudez),
no inicio da peca, a partir da exposicdo do corpo sem nenhuma peca de roupa,

mas com a genitalia escondida, que de-potencializava o aspecto da virilidade. A

301 Peca disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=SQ6Xm1jtts8

277



nudez completa no final da pega, com a genitalia a amostra, pode também ser
identificada como um desdobramento da seminudez das apresentagdes
anteriores.

Neste resultante coreografico, lentes multiplas se abriram sobre o tema
do borramento de fronteiras, abrangendo articulagbes entre tradicdo e
contemporaneidade, o erudito e o popular, interculturalidade e intersexualidade.
Um importante ponto descoberto, durante os processos de criagao na residéncia
artistica, foi a nogao de que registros de memorias corporificadas eram potentes
materiais para eu explorar os borramentos de fronteiras nas proprias
investigacbes de movimento. Isso ocorreu por acaso quando, em um laboratoério
de corpo proposto por um colega da turma desta residéncia artistica, eu percebi
que estava quase sambando enquanto tentava realizar a experiéncia de acelerar
exageradamente o movimento do passo hora da danca israeli. A mecanica das
pernas era bastante similar entre estes. Desta forma, nesta apresentacao, a
problematizacdo sobre a producdo do movimento se concentrou sobre como a
aceleracdo e o alcance de estados exaustivos corporais poderiam modificar
determinada execugdo técnica da dancga israeli e revelar informacgdes
autobiograficas. A aceleragcdo e o cansago retiravam-me da intencdo de
controlar todas as minhas ag¢des corporais e, assim, naturalmente, imbricaram-
se em meus movimentos as informagdes da dancga israeli com as do samba,
revelando a minha mistura cultural como judeubrasileiro/brasileirojudeu.

Deste ponto, entrei na terceira configuracdo coreografica de Rikud
Vira_lata, que tinha como foco discutir registros interculturais implementados em
minhas memorias corporais. Retomo a experimentagdo que investiga as
intercessdes entre aquele passo da dancga israeli com o do samba, propondo um
maior aprofundamento neste recorte tematico. Nesta encenacdo, a ideia de
borramentos de fronteiras, derivados da circunstancia autobiografica intercultural
judaicobrasileira/brasileirojudaica, foi traduzida n&o s6 pelos movimentos, mas
também pelo recurso do figurino. Pintei-me em duas partes: o lado direito com
as cores azul e branca (da bandeira de Israel), com palavras que remetiam a

minha cultura judaica, como Israel, sinagoga, falafelf%?, guefilte fish3°3, humus3°4,

302 Bolinha de grao de bico.
303 Bolinho de peixe.
304 Pasta de grao de bico.
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danca israeli, harkada, tnua3°®, e outros; o lado esquerdo com as cores verde,
amarela, azul e branca (da bandeira do Brasil), com palavras referentes aquilo
que identifico que constituiu minha cultura brasileira: os diferentes lugares onde
eu havia vivido até entdo (Rio de Janeiro, Bahia, Minas Gerais e Israel), MPB,
samba, boteco, Lapa (carioca), sinuca, cerveja, acarajé, pao de queijo,

Copacabana, e outros.

v

Fotégrafa: Andreia Oliveira, Salvador-BA, 2013. Arquivo pessoal do autor.

Tinha-se como intengcdo que, quando eu comecgasse a suar através da
execugao do movimento intenso e acelerado, a tinta derretesse e que, assim, as
préprias palavras fossem se diluindo e se borrando. Jogou-se também com
alternancias e sobreposicées sonoras entre musicas hebraicas e brasileiras,
como forma de metaforizar cenicamente esses transitos e/ou misturas
culturais3.

E, desse ponto de alternancia entre informagdes de minhas culturas
brasileira e judaica, criei um curto videodanga ao qual denominei Rikud Vira-Lata
(inter)nacional. Em minhas nadegas, desenhei a bandeira do Brasil em uma e a
bandeira de Israel em outra. A ideia de colocar as duas bandeiras, cada uma em
uma metade do corpo, € claramente advinda do procedimento anterior (que fez

isso, s6 que com a utilizagdo das cores, apenas). O video ndo evidenciava que

305 Movimento juvenil judaico.
306 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=D6yHAtr1HYg
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eram nadegas que estavam sendo expostas. Apenas colocava grande foco em
cada bandeira, que pulsava, com acado da musculatura dos gluteos, ao ritmo
cantado pela minha voz. Na bandeira do Brasil eu cantava um ritmo que remetia
a cadéncia da percussao do samba e na bandeira de Israel eu cantava uma
percussdo mais caracteristica da regido do oriente médio. O video mostra
primeiramente cada uma em separado e depois vai fazendo sobreposicoes,
misturando suas imagens e sons. Ao final, a camera abre a imagem, revelando
que o que estava sendo filmado todo o tempo era a minha bunda3".

Identifico hoje similaridades entre Apresentag&o contemporénea de danga
israeli e Rikud Vira-Lata no que diz respeito sobre meu modo de proceder como
artista quando envolvido em uma determinada investigacao. Nos dois, eu parti
de uma quest&o pontual que gerou uma primeira configuragao cénica, a qual foi
tomada como eixo para aprofundar e desdobrar outras configuragbes
posteriores. Em ambos os casos, mantive os titulos originarios da primeira
configuragao, por reconhecer que todos os resultantes cénicos subsequentes
estavam continuando aquelas mesmas questdes. Esse ndo € o caso de O jogo
da danga israeli, que s teve uma unica configuragdo. Mas muitos outros
aspectos desse espetaculo podem ser reconhecidos como atualizagbes e
desdobramentos de agdes artistico-coreograficas que eu ja vinha realizando em
todos esses trabalhos anteriores.

A utilizagdo do depoimento, esse jeito do dangarino se colocar falando de
forma confessional para com os espectadores, pode ser identificado como uma
atualizacado da abordagem de falas que eu havia feito em todas essas produgdes
coreograficas anteriores. Em todas, a fala sempre se apresentava como forma
de se relacionar diretamente com o publico, chegando a alguns graus de
rompimento com a quarta parede. Nas apresentacdées na UFOP, assim como
nas cenas de Apresentacdo contempordnea de danca israeli, minha
comunicagdo era explicativa e aberta a intervengcdo dos espectadores (se
alguém quisesse perguntar alguma coisa, poderia), como se fosse uma breve
aula ou palestra. Em Rikud Vira-Lata (na segunda configuragdo, desenvolvida
na residéncia artistica), havia um momento (o da colagem das etiquetas) em que

0 espectador escolhido por mim era convocado a conversar comigo. Ali, o

307 Pecga disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=nUryGkIAKu0
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espectador entrava como sujeito integrante da cena. No espetaculo O jogo da
danca israeli, ainda que as dancgarinas externassem depoimentos que nao
previam um retorno de fala ou acao dos espectadores diretamente nas cenas,
este tipo de texto, por carregar o aspecto de um compartilhamento intimo e
singular de si para o outro, alcanga também a qualidade de um certo grau de
rompimento com a quarta parede. Cada pessoa da plateia fica no papel de
confidente das dancarinas naquela situacao.

A ruptura com o fluxo de movimento que ha em O jogo da dancga israeli
pode ser observada como uma atualizacdo do que eu fiz nas trés primeiras
versdes de Apresentacdo contemporénea de danca israeli. Enquanto naquelas
eu experimentava a agao da paragem para levantar, explicitamente, poeiras
recalcadas por discursos de poder, neste espetaculo o aspecto da primazia da
fala sobre o movimento trazia, implicitamente, esta mesma problematica. Todos
esses colocaram, cada um a sua maneira, em xeque a nogao ontoldgica de que
danca é sinbnimo de movimento em fluxo.

A abordagem autobiografica que eu vinha trabalhando em Rikud Vira-
Lata, tanto com narrativas textuais expostas em cena, quanto pela exploracao
de memodrias corporificadas, reapareceram atualizadas nesse espetaculo de
dancga depoimento. Na segunda configuragdo de Rikud Vira-Lata, no inicio da
apresentacdo (0 momento em que eu passo cera de depilagdo para colocar as
etiquetas), ha a exposicdo de um depoimento autobiografico com voz em off.
Isso claramente pode ser diretamente relacionado com as falas autonarrativas
que as trés dancarinas executaram ao vivo em cena. Em relacio as exploracoes
de memodrias corporificadas, estas reapareceram em O jogo da dancga israeli,
nao a partir da investigagdo do movimento como em Rikud Vira-Lata, mas por
meio dos estados corporais produzidos pelas autonarrativas, que se
evidenciavam em passos tipicos e tradicionais, que as dancgarinas estavam
acostumadas a executar.

A problematizagcédo sobre a produ¢do do movimento desta peca mistura
questdes tanto de Rikud Vira-Lata, quanto das duas ultimas configuragbes de
Apresentagcdo contemporanea de dancga israeli. Em relacdo ao primeiro caso,
estd a abordagem da memoaria corporificada como o material de base para a
pesquisa de uma poética cénica contemporanea. Quanto ao outro, ha o aspecto
de problematizar um movimento tipico da danca israeli quando colocado fora do
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seu contexto tradicional. O jogo da danga israeli € uma obra coreografica
contemporanea que abarca coreografias e os cédigos da danca israeli (Questao
semelhante a abordada nas duas ultimas configuragbes de Apresentagdo
contemporéanea de danca israell).

Assim como nessas outras pecas, O jogo da dancga israeli ndo se limitou
a paradigmas tradicionais, como sempre ter uma musica para acompanhar a
dancga, estando vestido com um figurino tipico (quando se trata de uma
coreografia para palco). Muitas cenas no espetaculo ndo tinham musica e o
figurino eram trajes de aparéncia cotidiana, porém que tinham o propdsito de
dialogar com a ideia do jogo, colocando as cores das blusas das dangarinas
equivalentes as dos pinos que as representavam.

Os borramentos de fronteiras, tema tdo caro para mim durante todos
esses anos de meu processo investigativo coreografico com a dancga israeli,
atualizou-se em O jogo da dancga israeli em diversas facetas. A relagédo entre
tradicdo e contemporaneidade desenvolveu-se ao trazer a danca israeli como
tema de um espetaculo de danca depoimento. As questdes interculturais,
mesmo que ndo tenham sido foco de investigacdo, apareceram naturalmente
pelo simples fato de serem trés mulheres paulistanas falando de suas vivéncias
com a danga israeli no meio da comunidade judaica de sua cidade.

As (con)fusdes interartisticas, mais especificamente entre danga
depoimento e biodrama, é um dos pontos mais preponderante para essa
discussao sobre borramentos de fronteiras nesse espetaculo. E, dentro desta
circunstancia do tipo de configuragcédo cénica idéntica em ambas, surgem varias
instancias que problematizam fronteiras, por exemplo: em O jogo da danca israeli
as dancarinas foram colocadas em cena, sendo ao mesmo tempo elas mesmas,
mas também elas em atuacao, desdefinindo o distanciamento entre o cénico e o
nao-cénico. Eram informacgdes do cotidiano transportadas para o palco, deixando
no entrelugar a condi¢do ambigua entre representacéo e realidade. O particular
€ 0 publico também se borraram, visto que suas historias pessoais se tornaram
de carater publico naquele momento do espetaculo, mas continuaram sendo
referentes aos seus mundos particulares. Imbricou-se o privado com o coletivo
pelo fato de cada uma delas serem simultaneamente uma unidade, com suas
histérias préprias e intimas, e a simbolizagao de toda uma comunidade praticante
dessa expressao folclérica de danca. As narrativas de suas vidas privadas
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serviram para mostrar toda uma realidade cultural coletiva da danga israeli. As
temporalidades também se misturaram, pois, elas enquanto corpos
presentificados naquele momento imediato, apresentavam-se a plateia como
Corpos-memarias, corpos-arquivos.

Tudo isto posto, pode-se observar que na peca O jogo da danca israeli
havia um substrato que continha uma grande parte da minha historia
autobiografica com a danga. Meu passado, minha rota e meus rastros artisticos
ecoaram nessa configuragcdo coreografica. Implicitamente, esse espetaculo de
dancga depoimento emitia todo o tempo minhas autonarrativas. Nada mais justo
para essa tese do que encerra-la aqui com esse explicito depoimento pessoal

para vocé que esta acabando de |é-la agora.
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