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DAVIDOVITSCH, Fernando. Rikud vira-lata: metaforas dos borramentos entre
tradicdo e contemporaneidade na cena da danca. 128 f. il. 2014. Dissertagao
(Mestrado em Danca) — Programa de Pos-Graduacdo em Danca, Escola de Danca,
Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2014.

RESUMO

A presente pesquisa tem como abordagem os modos como a ideia de hibrido e/ou
borramentos de fronteiras entre tradicdo e contemporaneidade foi construida no
trabalho de danca, de autoria propria, Rikud Vira-Lata, que € o objeto de
investigacdo neste estudo. Rikud Vira-Lata (rikud significa danga em hebraico) € um
trabalho artistico que, por meio de uma autobiografia de um corpo
judeubrasileirobrasileirojudeu na contemporaneidade, coloca em discussdo temas
como borras culturais, tradicdo israelita, corpo e identidade. Este estudo aporta-se
na compreensao de que metafora ndo estd apenas restrita ao sistema linguistico
verbal, mas que esta, também, atrelada as nossas experiéncias corporais diarias,
sendo uma acdo cognitiva e que, assim, agimos por meio do procedimento
metaférico. Como metodologia realizou-se a observacao dos videos dos resultantes
coreogréficos em Rikud Vira-Lata entre os anos de 2011 e 2013 e foi feito o
levantamento e revisdo bibliogréfica para o estudo dos substratos conceituais que
referenciam esta investigacdo artistica. Os principais tedricos que subjazem os
aportes conceituais nesta pesquisa sao das areas de Estudos Culturais (CANCLINI,
2011, HALL, 2006), Ciéncias Cognitivas (LAKOFF e JHONSON, 2002), Artes
Cénicas (ALENCAR, 2007a, 2007b), Estudos do Corpo (RENGEL, 2007a, 2007b,
2009, DOMENICI, 2004, KATZ e GREINER, 2005, GREINER, 2005) e Semiotica
(PLAZA, 2010, SANTAELLA, 1990). O objetivo de tal pesquisa foi, entdo, analisar
alguns resultantes coreograficos do trabalho artistico de danca Rikud Vira-Lata,
desenvolvido entre os anos de 2011 e 2013, a fim de identificar como a metafora do
hibrido e do borramento entre tradicdo e contemporaneidade traduz-se através de
um sistema de signos proprios da danca.

PALAVRAS-CHAVE: Rikud Vira-Lata. Metaforas. Borramentos. Tradicao.
Contemporaneidade.



DAVIDOVITSCH, Fernando. Rikud vira-lata: metaphors of the blurring between
tradition and contemporaneity in the dance scene. 128 pp. ill. 2014. Master
Dissertation (Master in Dance) — Programa de Pd6s-Graduacdo em Danca, Escola de
Danca, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2014.

ABSTRACT

This research has the approach about the ways the idea of hybrid and / or blurring of
boundaries between tradition and contemporaneity was built in my work of dance
Rikud Vira-Lata, that is the subject of the investigation in my study. Rikud Vira-Lata
(rikud means dance, in hebrew) is an artistic work that, through an autobiography of
a jewbrazilianbrazilianjew in contemporary times, puts in discussion topics as cultural
blurring, Israeli tradition, body and identity. This study brings up the understanding
that metaphor is not just restricted to verbal language system, but is also linked to our
daily bodily experiences, being a cognitive action and thus we act through
metaphorical procedure. As methodology, was done the observation of the videos of
three configurations of the choreographic work Rikud Vira-Lata between the years
2011 and 2013, and readings for the bibliographical study of conceptual substrates
that reference this artistic research. The main theoretical concepts that underlie this
research are from the areas of Cultural Studies (CANCLINI, 2011, HALL, 2006),
Cognitive Sciences (LAKOFF and JHONSON, 2002), Performing Arts (Alencar,
2007a, 2007b), Studies of the Body (RENGEL, 2007a, 2007b, 2009, DOMENICI,
2004, KATZ and GREINER , 2005 GREINER, 2005) and Semiotics (PLAZA, 2010,
SANTAELLA, 1990). The purpose of this research was analyze some of the
configurations of the artistic work of dance Rikud Vira-Lata, developed between the
years 2011 and 2013, to identify how the metaphor of the hybrid and the blurring
between tradition and contemporaneity is reflected through a system of signs of the
dance.

Keywords: Rikud Vira-Lata, Metaphors, Blurring, Tradition, Contemporaneity.
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1 INTRODUCAO

Para iniciar esta dissertacdo, que tem como abordagem um trabalho
investigativo de autoria prépria, construido a partir de determinados referenciais
autobiogréficos, creio que seja necessario me apresentar para vocé, leitor. Como ja
visto na capa deste trabalho, meu nome é Fernando Davidovitsch e tenho 32 anos.
Sou brasileiro carioca e também sou judeu ashkenazi' cohen®. Descendo de uma
familia sobrevivente do holocausto da 22 Guerra Mundial, que chegou ao Brasil
refugiada da Europa e, assim, convivi com avés de sotaque estrangeiro e cheios de
histérias sobre este episédio de suas vidas. Passava o meu cotidiano na bela cidade
do Rio de Janeiro, transitando por suas ruas, frequentando suas praias, sua boemia
noturna, suas rodas de samba e seus espacos culturais, ao mesmo tempo em que
eu frequentava clubes e movimentos juvenis judaicos, estudava em escola israelita e
dancava em grupos de danca israelita. Vivia no Rio de Janeiro com uma convivéncia
social junto a comunidade judaica carioca.

Minha familia ndo é religiosa, muito menos ortodoxa. Mas comemoramos
regularmente, todo ano, as festas principais (assim como catélicos néo religiosos
fazem com o Natal), como o Pessach®, o Rosh Hashanid® e o lom Kipur’.
Religiosamente transito por crencas diversas, frequentando sinagogas, centros
espiritas cardecistas, terreiros de Umbanda e Candombé e ja experimentei o Santo
Daime. Sou simpatizante de algumas filosofias espiritualistas orientais,
principalmente indianas, visto que adquiri conhecimento sobre ela por ter quase me
formado em curso para instrutor de Yoga, no qual tive que estudar sobre o

pensamento hinduista.

! E 0 nome dado aos judeus provenientes da Europa Central e Europa Oriental.

% Dentro do judaismo, Cohen é uma classe de pessoas que possuem a tradicio e reconhecimento da
comunidade judaica como descendentes da casta sacerdotal.

® Festa gue relembra a histéria de Moisés, mais especificamente sobre o episddio da saida do povo
judeu escravizado do Egito.

* Ano novo judaico, que ja esta em 5775.

® E o dia do perddo. Os judeus tradicionalmente observam esse feriado com um periodo de jejum de
25 horas e oragéo intensa. O jejum se inicia no crepusculo no décimo dia do més hebreu de Tishrei
(que coincide com Setembro ou Outubro), continuando até ao seguinte p6r do sol.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Judeu
http://pt.wikipedia.org/wiki/Europa_Central
http://pt.wikipedia.org/wiki/Europa_Oriental
http://pt.wikipedia.org/wiki/Juda%C3%ADsmo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jejum
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ora%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Crep%C3%BAsculo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tishrei
http://pt.wikipedia.org/wiki/Setembro
http://pt.wikipedia.org/wiki/Outubro
http://pt.wikipedia.org/wiki/P%C3%B4r_do_sol

A danca israelita foi meu primeiro contato com danga. Iniciei 0 meu
aprendizado, aos 9 anos de idade, na escola israelita Avraham Liessin e prossegui a
pratica no movimento juvenil judaico Hashomer Hatzair®, posteriormente assumindo
nele a funcédo de coredgrafo do grupo de danca, aos 16 anos. Meu contato com
demais modalidades de danca, como o balé, danca moderna, contemporanea e
outras praticas corporais (como de circo e teatro) comecaram a acontecer quando fui
morar em Mariana, no interior de Minas Gerais, aos 19 anos, para estudar Letras, e
nao tinha mais a danca israelita para praticar (ndo ha comunidade judaica neste
lugar). Quando me mudei para Belo Horizonte, para iniciar minha carreira docente
como professor de Lingua Portuguesa, conheci pessoas da comunidade judaica da
capital mineira e comecei a atuar como professor e coredgrafo de danca israelita
com os adolescentes e jovens judeus de |a, realizando apresentacfes na propria
cidade e levando-os para grandes festivais de danca israelita no Rio de Janeiro (0
Hava Netze Bemachol) e Sdo Paulo (o Carmel). Em Belo Horizonte, entrando em
contato com eventos como o FID (Festival Internacional de Danca) e com trabalhos
de artistas da danca contemporanea da cidade, como Marcelo Gabriel, Dudude
Herman e outros, comecei a reformular minha visdo sobre modos compositivos do
fazer da danca.

Reconheci que antes daquelas experiéncias, dentro do ambiente da danca
israelita eu nunca havia acessado aqueles tipos de informacdo em danca, que me
levavam para outros lugares de apreciacado estética e reflexdes sobre arte e outros
assuntos. Pensei entdo: como seria possivel trazer alguns elementos destes fazeres
em danca contemporanea para hibridizar com os fazeres coreograficos em danca
israelita? Como se poderia construir um trabalho coreografico a partir dos elementos
da danca israelita, de forma que essa fosse levada para um lugar de apreciacao
estética outro, que ndo apenas aquele de alcancar uma beleza formal a partir de
uma danca construida com base em uma mausica e que € bem executada (conforme
comumente se vé nos festivais e espetaculos deste género de danca)?

Imaginava varias possibilidades criativas, porém, durante um certo periodo de

tempo eu ndo sabia por onde comecar e tampouco parecia que havia possibilidades

® Hashomer Hatzair (tradugédo: guardides da juventude) € um movimento juvenil judaico, laico, que
tem como filosofia o sionismo, o socialismo e o escaltismo. No Rio de Janeiro e outras cidades do
Brasil que tem este ou outros movimentos juvenis judaicos, Sabado € o dia em que os jovens judeus
se encontram e desenvolvem suas atividades neste lugar. Movimentos juvenis judaicos assumem a
funcéo de trabalhar uma educacéo judaica, de maneira informal.
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que propiciassem oportunidade de desenvolver estas ideias (muitas delas foram
concretizadas no periodo de minha graduagdo em danca, na Universidade Federal
da Bahia). Dentre as curiosidades que me inquietavam sobre o modo de fazer
trabalhos artisticos em danca israelita, posso destacar algumas as quais me
recordo: que tipo de transformacbOes se poderia experimentar nos movimentos
tipicos desta expressdo de danca? Que outros ambientes poderia acontecer uma
apresentacao cénica que nao a do palco italiano? Que possiveis reflexdes sobre
danca israelita eu poderia propor ao publico? Como se poderia mesclar os seus
codigos com os de outras modalidades de dancas? Quais outras possiveis
transformacdes que se poderiam fazer nas estruturas padrdes da tradicional danca
israelita?

A primeira experimentagdo por mim realizada foi a Contemporary
Presentation Of Israeli Dance (traducao: “Apresentacdo Contemporanea de Danca
Israelita”), encenada no espacgo Beit a Noach a lvrit, em Jerusalém (Maio de 2009).
Nessa época eu estava em Israel estudando, como bolsista, no curso Kesher-Art,
para formacdo como professor e coredgrafo de danca israelita (mesmo que eu ja
atuasse como tal, eu necessitava do papel de um diploma que me atestasse
profissionalmente). Neste trabalho, eu, o performer em cena, ndo dancava, mas a
apresentacdo em seu todo fornecia elementos caracteristicos (musica, figurino,
coreografia e tema) de um trabalho de danca israelita, o que gerava no publico a
duvida sobre a aceitacdo deste como uma apresentacdo de danca israelita. Neste
trabalho cada espectador recebia um questionario que indagava as necessidades da
presenca dos elementos mausica, figurino, coreografia e teméatica em uma
apresentacdo de danca israelita. Em seguida eu entrava em cena, vestido com
figurino tipico, e uma projecao que continha imagens de um grupo que dangcava uma
coreografia tradicional israelita era langcada ao fundo. Eu me mantive durante todo o
tempo a frente imével. Foi proposto ao publico, entdo, que respondessem no
questionario (que eu recolhi no final) se esta apresentacdo poderia ser considerada
como uma apresentacao de danca israelita. Ao final, fui bastante indagado pela
professora do espaco, que havia me oportunizado a realizagdo de uma

apresentacao. Ela nervosamente expressou sua impressao para com a obra.
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Figura 1 — Conversa com uma espectadora apdés uma apresentacao.

Fotografa: Sueli Windholz, Jerusalém, 2009. Arquivo pessoal do autor.

Ao entrar no curso de graduagdo em danca da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), desenvolvi um pouco mais este trabalho mantendo a estrutura do
questionario, experimentando dangar uma coreografia de danca israelita nu e no
siléncio e também dancar uma musica folclérica israelita com o figurino tradicional,
mas com passos da técnica do balé classico. O desdobramento destas
experimentac6es me levou enfim a iniciar o processo de criagdo na investigacao
artistica que serd tratada nesta dissertacao: RIKUD VIRA-LATA.

Rikud Vira-Lata (Rikud significa danca em hebraico) iniciou-se em 2011 como
investigagdo dentro do curso de graduagdo da UFBA, no Modulo Processos
Criativos Ill. A ideia inicial que motivou o desenvolvimento deste trabalho surgiu da
curiosidade de como o0s passos técnicos da danca israelita poderiam ser executados
com outras partes do corpo. O comeco do estudo para este processo criativo teve
como base a realizacdo de novas investigacdes corporais na danca israelita, a partir
dos principios de movimentos de sua propria técnica e também a possivel interagédo
entre a danca israelita e recursos tecnologicos digitais. Tratava, assim, de uma
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articulacéo entre tradicdo e contemporaneidade, através da proposta de hibridismo
da danca israelita com atuais formas de concepc¢des cénicas e outras técnicas (e/ou
corporalidades) de danca. Esta investigacdo configurou o primeiro resultante que
sera abordado de forma mais detalhada nesta dissertacao.

A partir do ano de 2012, como aluno bolsista do Programa Institucional de
Bolsas a Iniciacao Cientifica (PIBIC), cujo projeto era referente a pesquisa em Rikud
Vira-Lata, esta investigacao artistica passou a ser trabalhada através de uma
metodologia tedrico-pratica, na qual tanto os laboratérios corporais sugeriam
emergéncias de novas leituras, quanto as leituras sugeriam emergéncias de novos
laboratorios corporais. Durante o periodo da pesquisa PIBIC, para o
desenvolvimento da pesquisa tedérico-pratica em Rikud Vira-Lata, fui introduzido a
leituras e em discussGes conceituais sobre identidade, hibridacdes culturais,
metaforas do corpo e semibtica. Assim, iniciei minhas leituras em autores como
Stuart Hall (tedrico cultural), George Lakoff e Mark Jhonson (o primeiro € linguista
cognitivo, o segundo, fildsofo cognitivo), Lucia Santaella e Julio Plaza (ambos
estudiosos da Semidtica de Charles Sanders Peirce).

No mestrado dei continuidade a pesquisa que ja vinha sendo desenvolvida no
PIBIC. Porém a investigacao artistica deu uma pausa desde a primeira metade do
ano de 2013. Assim, a pesquisa prosseguiu ndo mais em uma retroalimentacao
entre os laboratorios de corpo junto as leituras e os conhecimentos conceituais
trabalhados, mas em um lugar maior de analise sobre as configuracfes resultantes
durante os processos de investigacdo artistica entre os anos de 2011 e 2013. O
objetivo desta presente pesquisa € analisar como as metaforas do hibrido e
atravessamentos de fronteiras entre a tradicdo da danca e cultura israelita com a
contemporaneidade foram traduzidas nesta investigacao artistico-coreogréfica Rikud
Vira-Lata (o, entdo, objeto desta pesquisa). E importante salientar que o termo
contemporaneidade é entendido aqui, no presente estudo, como 0 mesmo contexto
daquilo que é chamado por muitos autores como pés-modernidade. Deve-se frisar
esta observacao, visto que muitos dos autores utilizados nesta dissertacdo usam
este segundo termo. A opcao por usar mais a terminologia “contemporaneidade” se
explica pelo fato de, como estou tratando de danga, leva a entendimentos distintos
falar “danca contemporanea” ou “danca pés-moderna”. Mas em termos de contexto
histérico, contemporaneidade e pos-modernidade estdo entendidos aqui como

sinbnimos.
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Para desenvolvimento da analise em Rikud Vira-Lata, adotou-se a seguinte
metodologia: observacdo dos videos de seus resultantes coreograficos entre os
anos de 2011 e 2013; levantamento e revisdao bibliografica dos conceitos que
subjazem a investigacao artistica; coleta de textos escritos no periodo de feitura dos
resultantes coreograficos (textos escritos para editais, release, trabalhos
apresentados em eventos académicos e para trabalhos do projeto PIBIC). A
pesquisa desenvolveu-se motivada pela seguinte questdo problema: como as
metaforas do hibrido e/ou atravessamentos de fronteiras entre tradicdo e
contemporaneidade foram traduzidas de diferentes maneiras nos resultantes
coreograficos da investigacdo artistica Rikud Vira-Lata, entre os anos de 2011 e
20137

Para a realizacdo de tal estudo, dividiu-se o material escrito em quatro
capitulos, seguindo a formulagcdo das ideias e argumentos da seguinte forma: No
primeiro capitulo, “Um corpomente (rikud) vira-lata”, sera discutido sobre processos
de traducdo em arte e como a acdo dos signos (com embasamento nos estudos da
semidtica de Charles Sanders Peirce) constroem um lugar de redes de associacfes
no qual uma ou varias coisa(s) representa(m) outra(s) e que, assim, entendemos
uma coisa em termos de outra (pensamento que se relaciona com a ideia de
metafora de Lakoff e Jhonson, 2002). Este estudo estard embasado principalmente
em Plaza (2010) e Santaella (1990). Ainda neste capitulo, se abordard sobre o
processo de cognicdo humana, tendo em vista a discussédo sobre como o corpo e as
experiéncias por ele vivenciadas junto ao ambiente do qual faz parte constréi os
seus conhecimentos e como este compreende o mundo e se compreende. Para
tanto, tal estudo tera como base os seguintes autores: Lakoff e Jhonson (2002),
Rengel (2007a, 2007b, 2009), Domenici (2004), Katz e Greiner (2005). Para finalizar
este capitulo, sera exposto como o titulo Rikud Vira-Lata € um enunciado, cuja
construcdo metaférica estd relacionada diretamente com a forma como as
experiéncias foram por mim (autor e performer do trabalho artistico) vivenciadas em
minha vida e como eu construi meus conhecimentos e me entendo a partir delas.
Lakoff e Johnson (2002) séo os autores centrais para tal discussao.

= ”

O segundo capitulo, “Pedigree, ou nao pedigree? Eis a questao”, adentrara a
abordagem conceitual sobre tradicdo e que tipos de implicancias politicas envolvem
este termo. Seré feito ainda uma contextualizacdo histérica sobre a tradicdo da

danca israelita. A discussédo sobre tradicdo sera desenvolvida através dos estudos
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de Canclini (2011), principalmente, e Brandao (1994). Para abordar como as atitudes
politicas na danca estdo implicadas em grupos sociais que tém as tradicdes
populares como formas de expressédo e que valorizam o grau de preservacao em
seu modo de fazer, se recorrera aos estudos da biopolitica de Espdsito (2010). Para
falar sobre outros grupos que propdem trabalhar com tradicbes populares, tendo
como foco o didlogo deste fazer na contemporaneidade, serdo utilizados os estudos

de Lepecki (2010), que discutira sobre o conceito de “politicas do chao”. Para a
contextualizacdo historica sobre a danca israelita, como ela se constituiu
culturalmente no territério de Israel e como ela se disseminou para as comunidades
judaicas da diaspora, se utilizaré as autoras argentinas Wilensky e Freinkel (2002).

O terceiro capitulo, “Vira, vira, vira, virooooouuuu... vira-lata!”, discorrera
sobre os processos de hibridagcdes culturais no contexto da globalizacéo
contemporanea, observando as tensfes e acordos que se constroem nos diadlogos
interculturais, interétnicos e entre as culturas erudita, popular e de massa.
Juntamente com estes conceitos, se problematizara a questao referente a identidade
neste contexto. Neste estudo os autores referenciais serdo Canclini (2011) e Hall
(2006). Sera discutido como os atravessamentos de fronteiras culturais e as
hibridagcbes recaem sobre modos de fazeres coreograficos, trazendo como
referéncia a abordagem sobre “corpos borrados” (ALENCAR, 2007a, 2007b). Sera
visto também como este fenbmeno de dissolucdo de linhas de fronteiras se
caracteriza por sua complexidade, uma vez que esta implicado nas mais diversas
circunstancias da sociedade e pensamento da contemporaneidade.

O quarto capitulo, “Virando as latas dos resultantes coreograficos do trabalho
de danca rikud vira-lata”, € o momento chave da presente pesquisa. Todas as
discussoes realizadas nos capitulos anteriores, 0s conceitos e 0s autores abordados
vao servir para sustentar as analises de cada resultante coreografico em Rikud Vira-
Lata, entre os anos de 2011 e 2013. Adentrardo nestas analises outros autores com
contribui¢cdes importantes, como Ferreira (2014), que trard mais abordagens sobre
procedimento metaférico do corpo (RENGEL. 2007a), Moura (2013), que falara
sobre transculturacdo, enriquecendo os estudos desta pesquisa em relacdo a ideia
de borramentos e atravessamentos de fronteiras e outros autores mais.

Como o leitor pode ter percebido, as nomeagfes dos titulos em todos os
capitulos fazem inferéncias ao titulo Rikud Vira-Lata, nome do objeto de estudo

desta pesquisa. Isto foi uma opcéo estratégica para estar sempre chamando a
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atencdo para a lembranca de que os conceitos discutidos durante estes capitulos
estdo seguindo em direcdo ao capitulo referente as analises dos resultantes
coreograficos deste trabalho artistico, objeto da pesquisa. Além disso, ha a intencéo
de trazer no corpo do texto, através destes titulos, o tom ao mesmo tempo critico e
bem humorado, que € também o tom da investigacdo coreografica Rikud Vira-Lata,
que seré analisada. E mais um meio de gerar entrecruzamentos entre as pesquisas
teoricas e artisticas.

Para o estudo desta dissertacdo, é importante que, no momento de leitura do
quarto capitulo, seja feita a utilizacdo do video em anexo, para fim de uma melhor
compreensao da analise exposta no texto sobre os resultantes coreograficos em
Rikud Vira-Lata. N&o estranhe, leitor, neste quarto capitulo, se soar como se eu
estivesse falando de outra pessoa, ainda que eu esteja falando de mim implicado na
cena. A opcao pelo distanciamento foi para, de alguma forma, facilitar a minha
argumentacgdo analitica sobre os resultantes coreogréaficos deste trabalho artistico de
autoria propria. A opcao pelo tempo verbal em terceira pessoa do singular foi feita,
também, para acompanhar o tom que estava sendo utilizado nos capitulos
anteriores. Espero que desfrutes deste estudo sobre danca e nossa realidade vira-
lata.

OBRIGADOTHANKYOUGRACIASTODARABA!
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2 UM CORPOMENTE (RIKUD) VIRA-LATA

2.1 PASSADO (E) PRESENTE

Rikud Vira-Lata é uma investigacdo que revisita a danca folclérica israelita,
compreendendo-a inserida no pensamento contemporaneo da arte e da danca. Tal
pesquisa artistico-conceitual amplia a questdo israelita e se coloca em uma acao
contemporanea de mundo. Ao partir de uma abordagem autobiografica, este
trabalho teve como proposta traduzir cenicamente variados discursos e se colocar
como informag&o que confrontam e/ou articulam culturas denominadas tradicionais
com questbes denominadas contemporaneas. Rikud Vira-Lata consiste em abordar
um corpo que apresenta fronteiras borradas pela polifonia dos discursos presentes
no contexto contemporaneo. Problematizou, assim, tensdes e acordos entre tradigéo
e contemporaneidade buscando a ecologia dos saberes, através do trabalho de
rompimento com as linhas abissais que as separam (SANTOS e MENESES, 2010).
Nem o tradicional, atua como o discurso do norte (entendamos “norte” aqui como o
discurso de poder e autoridade)' em relacdo ao contemporaneo, nem o
contemporaneo assim o faz em relagao ao tradicional.

Tradicdo pode ser entendida como aquilo que persiste do passado no
presente e que sendo aceita pelos que a recebem, continua sendo repassada,
replicada e reproduzida ao longo das geracdes. Assim, compreendendo tradi¢cao
como aquilo que deriva de algum tempo passado e a contemporaneidade como o
contexto presente, referenciaremos aqui Plaza (2010), que faz uma abordagem

sobre a articulacdo entre o passado e presente nas relacfes para com os fazeres

! Os estudos pos-colonialistas do portugués Boaventura de Souza Santos fazem uma analise
historica sobre as relagdes entre colonizados e colonizadores. Como € sabido, historicamente,
sobretudo a partir do periodo da expansao ultramarina, o processo de colonizacédo foi feito pelos
paises europeus nas Américas e Africa. O colonizador europeu impunha aos colonizados sua propria
cultura, colocando-os como invisiveis para aquilo que eles queriam instituir como cultura oficial. A isso
Boaventura de Souza Santos chama de “linhas abissais”. Passados séculos, e sendo a América do
Norte também uma forma de poder com um dominio imperialista na atualidade, este tedrico
diagnosticou que sequelas da cultura colonialista afetaram o modo como paises do sul (ex-
colonizados) lidam em relacdo a legitimagcdo de suas proprias culturas. Percebe-se que valores
(filoséficos, cientificos, religiosos, culturais, sociais, etc) continuam se legitimando a partir de um
“carimbo” do norte (europeu e norte-americano). O autor enfatiza, entdo, a necessidade de uma
valorizacdo de uma epistemologia do sul (termo trazido pelo mesmo), como movimento de
transformar este lugar subalterno dos paises do hemisfério sul em relagao as culturas do hemisfério
norte, propondo, assim, o que ele chama de “ecologia dos saberes”. Trazemos entdo uma analogia
de conceitos, entendendo o discurso de norte como aquele de autoridade, aplicando-o em outros
contextos além da relacao entre paises dos hemisférios norte e sul.
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artisticos. Plaza (2010) faz uma explanacdo sobre o modo de trabalho do artista-
tradutor (termo utilizado pelo autor). O termo tradugdo, cuja palavra
etimologicamente advém do Latim, significa “transferir’, “transportar entre fronteiras”.
Importante ressaltar que esta abordagem, que utiliza o termo “tradugédo” como ponto
tedrico-referencial até recentemente era um tanto incomum dentro das analises que
discutiam sobre concepcgdes de trabalhos de danca, visto que tal termo estava ainda
muito ligado a um entendimento restrito de transposicao da forma de coédigo de uma
lingua (idioma, para ser mais especifico) a outra. Plaza, diferente disto, entende que
a comunicagdo, ndo € somente lingua, mas linguagem (num entendimento amplo
que engloba gestos, expressoées, cheiro, tato, olhar, sons graficos, nimeros, sinais,
setas, etc) e que, assim, pode ser da natureza tanto verbal (oral), que funciona a
partir de recursos fonéticos, quanto nao verbal.

Para pensar traducdo sob a Otica da acdo de um artista-tradutor, que
recupera de alguma forma elementos histéricos para as suas criacdes, o autor
utilizara como base o confronto dos conceitos entre historiografia e historicidade,
desenvolvido por Walter Benjamin (apud PLAZA, 2010). Ele ressalta que
historiografia € uma forma de tratamento da histéria que se atém a registros oficiais,
tendo como pretensdo deixar apartados 0s contextos passado e presente.
Interessam neste caso os fatos tal como eles aconteceram no passado.
Historicidade, diferente disto, estabelece uma articulacédo dialégica entre o passado
e 0 presente (sempre sujeita a tensdes entre estes dois tempos), afirmando as
interferéncias do passado no presente e, também, do presente em relacdo a
constituicdo desse passado. Benjamin, sendo partidario do principio da historicidade
coloca que “articular o passado nao significa reconhecé-lo ‘como verdadeiramente
foi’. Significa apoderar-se de uma recordacao tal como esta relampeja no instante de
perigo” (BENJAMIN apud PLAZA, 2010, p. 4). Colocagao esta elucidada por Plaza
(2010, p. 4) como a captura da histéria como reinvencdo da mesma, em face de um
projeto presente. Plaza que, assim como Benjamin, entende histéria a partir do
conceito de historicidade, considera que o passado ndo é somente uma lembranca,
mas algo que ainda sobrevive como realidade inscrita no presente.

A revisitacdo da histéria, entdo, para o artista-tradutor, lida com uma relacéo
dialégica entre tempos, recriando um passado para responder a uma questdo do
momento presente, tendo como foco uma projecdo para o tempo futuro. Encerra,

desta forma, uma tomada de postura politica. Assim como ele coloca, em um projeto
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tradutor operar sobre um passado encerra um problema de valor, afinal ndo se
restringe apenas a “escolher um dado do passado, uma referéncia passada; é uma
referéncia a uma situacdo passada de forma tal que seja capaz de resolver um
problema presente e que tenha afinidades concretas de modo a projetar o presente
para o futuro”. (PLAZA, 2010, p.6). A isso ele complementa que projeto tradutor lida
com a ‘“recuperagdo da histéria como ‘afinidade eletiva’, como historia da
sensibilidade que se insere dentro de um projeto hdo somente poético, mas também
politico” (PLAZA, 2010, p.7).

E importante ressaltar que o entendimento de tradugéo para Plaza tem como
referéncia o conceito de semidtica, desenvolvida pelo norte-americano Charles
Sanders Pierce. Este, cientista estudioso de areas diversas como a Linguistica,
Légica, Historia, Psicologia e Filosofia, foi pioneiro nos estudos da Semidtica. A
Semidtica, assim como evidencia sua raiz etimolégica, cujo radical semeion vem da
raiz grega e significa signo, é a ciéncia dos signos. Signo neste contexto é entendido
cCOmo uma coisa que representa outra coisa. Assim como exemplificado por
Santaella (1990, p.58), a palavra casa, a pintura de uma casa, o desenho de uma
casa, a fotografia de uma casa, um filme de uma casa, a maquete de uma casa, ou
mesmo 0 nosso olhar sobre uma casa, sao todos signos do objeto casa, mas nao
sdo a prépria casa. A Semiédtica entende que a nossa comunicacdo com 0S outros e
com os diversos objetos e elementos ao nosso redor acontece sempre por via de
signos. Por isto, seu estudo em relacdo a linguagem, a forma de comunicagao, nao
se restringe apenas a linguagem verbal (estruturada pelo aparelho fonador), mas
abarca as diversas formas possiveis de linguagem néo verbal. Conforme coloca
Santaella (1990, p. 58), “A Semidtica é a ciéncia que tem por objeto de investigacao
todas as linguagens possiveis, ou seja, que tem por objetivo o exame dos modos de
constituicdo de todo e qualquer fenbmeno como fendbmeno de producdo de
significagcao de sentido”.

Santaella (1990) explica que a base para o estudo de Semiética de Peirce é
fenomenoldgica. A Fenomenologia diz respeito aos estudos dos fenbmenos que vao
em encontro com as experiéncias dos individuos. Entende-se aqui experiéncia como
“tudo aquilo que se forca sobre nds, impondo-se ao nosso reconhecimento”
(SANTAELLA, 1990, p.34). Estas experiéncias estdo imbricadas nos variados
fendmenos existentes nos ambientes podendo ser um ruido que se ouve, um raio de

luz, um cheiro de flor, uma fome, uma lembranca, um desejo, etc. A fenomenologia
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para Peirce € um processo descritivo e analitico das experiéncias que todo individuo
esta condicionado a vivenciar todo dia, toda hora e em todo lugar.

Peirce em seus estudos sistematizou uma forma de andlise de todo e
qualquer fendmeno através de uma estrutura triadica que contém as seguintes
categorias: Primeiridade, Secundidade e Terceiridade. A Primeiridade diz respeito a
primeira apreensdo das coisas. E ainda um quase-signo, ou seja, uma primeira
forma rudimentar. Uma variacdo espontanea ainda vaga e imprecisa. A Secundidade
€ 0 que permite que a qualidade da Primeiridade exista, ou seja, a Secundidade € a
corporificagdo material da Primeiridade. Ela diz respeito aquilo que é concreto e
material. Terceiridade esta relacionada com a camada da inteligibilidade, da forma
como representamos e interpretamos o mundo. Assim como exemplificado por
Santaella (1990, p.51), destrinchando o céu dentro destas trés categorias: o azul,
simplesmente por si s, seria o correspondente a Primeiridade, o céu como lugar e
tempo onde se encarna o azul seria o correspondente a Secundidade e “o azul do
céu, o azul no céu”, esta sintese intelectual, de elaboragdo cognitiva, seria o
correspondente a Terceiridade.

A Semidtica, desenvolvida pelo estudioso Peirce, segue entdo esta relacédo
triadica das coisas, que resulta no que ele veio a chamar de Triconomia dos Signos.
Ele dividiu os tipos possiveis de signos em: icone, indice e simbolo. O icone é
referente ao conceito de Primeiridade, visto que ele se manifesta como aquilo que
estd em potencial para gerar um efeito de impressdo, porém enquanto nao
encarnado em qualquer suporte ele ndo tem como se apresentar signo. Esta sempre
aberto e apto a criar um objeto possivel. Ele € uma qualidade simplesmente primaria
que existe por si s6. E um quali-signo. Quando este icone encarnar 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 a0 mesmo tempo
necessitam de uma mente interpretadora para funcionar como signos. O indice é,
entdo, o elemento de ligagdo entre icone e simbolo. O simbolo é aquilo que
representa ndo somente um individual, mas também geral, por isto é categorizado
como um signo de lei, um legi-signo. A forma como os simbolos se manifestam e
representam constroi-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-
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se no aspecto da elaboracdo cognitiva, da sintese intelectual de determinado
interpretante.

Por isto, ao refletir sobre o processo do artista-tradutor, que lida com as
guestbes passado e presente encarando a histéria como linguagem, Plaza (2010)
estabelece um paralelo com o movimento triddico da semidtica de Peirce. Ele
reconhece “o passado como icone, como possibilidade, como original a ser
traduzido, o presente como indice, como tensdo criativo-tradutora, como momento
operacional e o futuro como simbolo, quer dizer, a criagdo a procura de um leitor”
(PLAZA, 2010, p. 8).

N&o ha como manter passado e presente apartados um do outro. S&o tempos
indissociaveis. Todavia, tanto encontramos em culturas tradicionalistas a ideia de
uma sustentacado cultural que se pauta na resisténcia aquilo que pode afetar o lugar
comodo dos velhos costumes, como também grupos que tem como pretensdo a
ideia de que o passado pode ser anulado em prol de um presente soberano que se

direciona ao futuro. Em contraponto com isto, Plaza (2010, p. 2) explicita que:

Nenhum artista € independente de predecessores e modelos. Na
realidade, a historia, mais do que simples sucessao de estados reais,
€ parte integrante da realidade humana. A ocupacdo com o passado
é também ocupar-se com o presente. O passado ndo é apenas
lembranga, mas sobrevivéncia como realidade inscrita no presente.
As realizacOes artisticas dos antepassados tracam 0s caminhos da
arte hoje e seus descaminhos.

Em concordancia com este pensamento de Plaza, o trabalho Rikud Vira-Lata
desenvolveu-se na proposta de ver como estes lugares de tradicdo (compreendida
como aquilo que advém do tempo passado) e contemporaneidade (compreendida,
no caso, como 0 contexto presente) estabelecem acordos e/ou tensbes entre si

através das rupturas de linhas de fronteiras que pretendem separa-las.

2.2 O CORPO MENTE... NAO MENTE?  TODO MUNDO E
CORPOMENTE/CORPONECTIVO!

Passado e presente sdo tempos que s6 sobrevivem porque estdo implicados
um no outro. A investigacdo artistica Rikud Vira-Lata , reconhecendo esta questéo,

teve como proposta durante o periodo entre os anos 2011 e 2013, adentrar modos
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de como a ideia de borramentos de fronteiras entre tradicdo e contemporaneidade
poderia ser traduzida através de um sistema de signos proprios da danca. Os modos
como estas traducbes sao feitas evidenciam a nossa habilidade de utilizacdo de
simbolos para perceber o mundo e nos comunicarmos e isto se faz através de um
sistema de signos.

Plaza, um semioticista peirceano, reconhece que qualquer pensamento €
traducdo, visto que, segundo ele, quando pensamos estamos traduzindo
informacBes presentes em nossa consciéncia, como imagens, sentimentos e
concepgOes (signos e/ou quase signos) em outras representacdes que servem como
signos. Para efeitos de comunicacao, estes signos sdo traduzidos em expressoes

concretas e materiais de linguagem. Como coloca Plaza (2010, p. 18-19):

7

O signo é a Unica realidade capaz de transitar na passagem da
fronteira entre o que chamamos de mundo interior e exterior. Nessa
medida, mesmo o pensamento mais ‘interior’, porque sé existe na
forma de signo, ja contém o gérmen social que lhe da a possibilidade
de transpor a fronteira do eu para o outro.

Plaza (2010) salienta ainda que o pensamento existe na mente como signo
em estado de formulagcéo e que para ser conhecido precisa ser extrojetado por meio
da linguagem. Domenici (2004) traz uma abordagem sobre a nossa habilidade da
utilizacdo de simbolos para perceber o mundo e nos comunicarmos. Seu estudo
acompanha a teoria semiética de Peirce, que se pauta na acdo cognitiva do
interpretante. Ela fala sobre a relacdo triadica (signo, objeto e interpretante) para
construcdo de simbolos, frisando que isso varia de individuo para individuo e o
processo de semiose nunca se encerra, pois é de natureza evolutiva e continua.
Assim, a autora aborda como o0 processo do conhecimento se constréi durante a
vida do individuo e como as informacfes primarias adquiridas na fase da infancia
evoluem e se complexificam. A forma como passamos a perceber o mundo se torna
de natureza simbdlica onde estabelecemos constantes associa¢fes nas quais uma
coisa serve para se referir a outra (ex: o calor associa-se ao afeto, a dificuldade
associa-se ao pesado e assim em diante, cada vez mais complexificando as
categorizagbes, haja vista 0 constante crescimento de nosso repertorio de

informacgoes).
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Rengel (2007a) afirma, a partir dos estudos do professor de Linguistica e
Biologia Antropolégica Deacon, que somos espécies simbolicas. Ela exemplifica o
caso de uma crianga de dois anos que usa o “paninho” como chupeta, boneca,
vassoura, cabaninha, capa de um heroi de histérias de quadrinhos e barriga de
gravida. Segundo a autora, “é fato que as abstragdes terdo mais nomes e serdo
mais complexas durante o desenvolvimento da fase infantil & adulta, todavia, o
fisico’ do paninho é simbdlico” (RENGEL, 2007, p. 84).

A partir do estudo do linguista George Lakoff e do filésofo Mark Johnson,
estas relacbes associativas, que sempre se transformam no decorrer das
experiéncias da vida do individuo, sdo entendidas como metaforas. Para estes
autores, metafora ndo & algo exclusivo de artistas e poetas, nem algo restrito a
linguagem verbal, mas a base de nosso pensamento e a maneira como
conceituamos é metaforica. A todo o tempo o cérebro utiliza informagdes de um
dominio de experiéncia para categorizar a experiéncia de outro dominio, como é o
caso do exemplo dado anteriormente (pesado-dificuldade, calor-afeto). Importante
ressaltar que para estes autores, a base para o conhecimento, percepg¢do e
compreensdo das coisas em nosso entorno se da na confluéncia ou fusdo das
experiéncias sensoério-motoras (adquiridas, principalmente, no periodo da infancia)
com as experiéncias subjetivas (julgamentos morais, juizos de valor, relacbes de
afeto, inferéncias e outros) e que vai se construindo num amplo repertério de
referéncias simbdlicas no decorrer das experiéncias do individuo.

Lakoff e Johnson (2002) consideram que nossos processos de pensamento
sao estruturados por um sistema conceptual. O sistema conceptual estrutura a
nossa forma de percepcdo das coisas, a forma como nos relacionamos com o0
mundo e com 0s outros e como nos comunicamos. Ele se estrutura, assim, a partir
da experienciacdo do individuo (corpo) com o seu ambiente de convivéncia. Este
sistema conceptual, por conseguinte, é de natureza metaforica. Assim como

explanado por Lakoff e Johnson (2002, p. 47):
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Os conceitos que governam nosso pensamento ndo Sao meras
guestbes de intelecto. Eles governam também a nossa atividade
cotidiana até nos detalhes mais triviais. Eles estruturam o que
percebemos, a maneira como nos comportamos no mundo e o0 modo
como nos relacionamos com outras pessoas. Tal sistema conceptual
desempenha, portanto, um papel central na definicho de nossa
realidade cotidiana. Se estivermos certos, ao sugerir que esse
sistema conceptual € em grande parte metaférico, entdo o modo
como pensamos, 0 que experienciamos e o que fazemos todos os
dias sdo uma questdo de metéfora.

Como exemplo da ideia de como conceitos metaforicos estruturam o que
fazemos, Lakoff e Johnson (2002) ofereceram-nos o caso de como lidamos com a
discussdo, para fins de observacdo. Partimos do conceito metaférico de que
“discussao é guerra”, isso faz com que nos comportemos de acordo com a ideia
deste conceito. Por isso, estamos sempre proferindo enunciados como “seus
argumentos sdo indefensaveis”, “ele me atacou com suas argumentagdes”, “ele me
bombardeou com suas perguntas”, “eu destrui o discurso dele com minha
explicacdo” e assim em diante.

Sabemos que discussdo ndo € uma guerra propriamente dita, ndo é um
conflito armado. Falamos assim de discussdo porque, de alguma forma (por
associacbes metaforicas), a concebemos desta maneira. Tudo aqui esta
metaforicamente estruturado: o conceito, a atividade e a linguagem. Conforme,
entdo, expresso por Lakoff e Johnson (2002, p. 47-48), “a esséncia da metafora &
compreender e experienciar uma coisa em termos de outra”.

Tendo a compreensao de que metafora neste contexto € uma acao cognitiva
gue se constroi pela mundividéncia do corpo, pode-se trazer a observacdo de que
qualguer que seja nossa acao, ela é uma traducédo do pensamento do corpo. Assim
como traducdo significa transferir, transportar entre fronteiras, o termo metéafora
carrega o0 mesmo sentido. Como explica Rengel (2007a, p. 78), met ou meta € um
antepositivo grego que significa, dentre outros sentidos, transporte, interposicao e
mudanca de lugar ou de condi¢do, e phora é um pospositivo que significa acdo de
levar, carregar.

A partir de um olhar analdgico entre Peirce e Lakoff e Johnson, podemos
pensar que 0s conceitos metaforicos (discussdo é guerra, por exemplo) se
apresentam muitas vezes como simbolos iconicos (legi-signos e quali-signos). Ou

seja, sao simbolos resultantes de um construto sociocultural, mas ao mesmo tempo
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sdo icones, sdo qualidades ou algo em potencial para serem manifestadas. Ao
agirmos a partir destes conceitos metaféricos (icones), nos tornamos indices dos
mesmos, materializando-os e tornando-os concretos. Simbolos, entdo, séo
produzidos a partir das reverberacfes destas acdes nas variadas circunstancias
relacionais. Como coloca Santaella (1990) a producdo de signos em outros signos
segue um fluxo dinAmico inestancéavel. Isto € semiose.

Plaza (2010, p. 20) diz que “o pensamento traduzido em linguagem atravessa
0s polos concreto e abstrato da realidade e, como principal instrumento de
comunicagdo, as linguagens sdo também modelos de translagdo”. E importante
frisar que o entendimento de linguagem trazido por Plaza vem da abordagem de
Peirce, que nao restringe isto ao ato de proferir palavras, o ato (dito) verbal, mas sim
a reconhece envolvida em toda forma de comunicacdo seja ela como for, assim
como a ideia de metafora de Lakoff e Johnson também n&o esta restrita as
estruturas de oracdes formadas por palavras. Todos eles reconhecem que as
traducdes e/ou metaforas estao infiltradas em nossos pensamentos e acdes da vida
cotidiana. Tanto Lakoff e Johnson, quanto Peirce, realizam seus estudos analiticos
sobre linguagem percebendo-a como algo que esta imbricada diretamente na
experiéncia cotidiana de todo e qualquer individuo.

Rengel (2007a) propde uma continuidade ao pensamento de metafora trazido
por Lakoff e Johnson com um conceito que ela vai denominar de Procedimento
Metaforico. Segundo Rengel (2007b, p. 36):

Procedimento metaf6rico € o mecanismo cognitivo que acontece em
gualquer corpo (aqui refiro-me a corpo humano), um processo que é
uma representacdo (no sentido peirciano, ato de interpretar, de
mediar) inerente a constituicao do préprio corpopensamento humano
(percebemos e pensamos com pele, cérebro, sangue, sentidos, etc).
A hipétese é que ele desempenha um papel significativo nas
formulagdes de conceitos e nos inter/transtextos dos corpos/pessoas
e, principalmente inscreve 0 nao dualismo entre mente-corpo.
Procedimento metaférico pensa corpo transitado por mente, pensa
mente transitada por corpo.

Lakoff e Johnson (2002) indicaram que ha dois dominios (sensério-motor e 0
do julgamento abstrato) que se entrecruzam, como um proceder do mecanismo do
corpo. Ja Rengel (2007a) expde reconhecer um cruzamento maior do que isso. Para

a estudiosa, em sensorio cabem cinco sentidos (que se combinam), como o sistema
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vestibular, o sentido cinestésico, os receptores da pele, a propriocepcdo e outros.
Em motor ela enumera que cabem o sentido cinestésico, os sistemas que fazem
parte do sistema nervoso autdnomo, junto com sistemas que controlamos (como o
do esfincter) e milhares de sinapses que ocorrem em oscilacdo neural. Em
julgamentos abstratos, tal qual Lakoff e Johnson, ela considera que cabem tipos de
inferéncias, deducdes, inducbes, abducbes, raciocinio, pensamento, ideia, estar
ciente, inconsciente e etc.

Como se pode perceber, o conceito sobre procedimento metaforico traz um
destaque maior para 0 corpo como organismo e lugar de cultura. Procedimento
metaférico ndo faz a diferenciacdo entre natureza e cultura para pensar o0 corpo,
comum no modo como corpo foi pensado durante séculos, sob o respaldo do
pensamento do filosofo francés renascentista René Descartes. Procedimento
metafdrico entende este corpo como um lugar de acontecimento cognitivo advindo
de sua mundividéncia. Rengel (2009) explana ainda que Lakoff e Johnson falam de
pensamento metaférico (ainda muito relacionado com a metéafora linguistica, mesmo
gue seus estudos ja apresentem bastante avanco em relacdo a este aspecto) e
procedimento metaférico € um mecanismo cognitivo de comunicacdo do corpo.
Rengel (2007a, p. 82) afirma que o argumento de procedimento metaférico é que
mesmo onde ndo haja “metafora”, ha o procedimento metaférico, visto que, para a
autora, até em afirmacdes taxadas como literais, objetivas, sem referéncia, ou sem
analogias, 0 entendimento das coisas se dao de formas
sensoriomotorasinferentesabstratas (neologismo trazido pela autora para enfatizar a
ideia de ndo separacao, mas sim de imbricamento entre estas instancias). Como ela
diz, procedimento metaforico é “uma comunidade permanente de conexdes neurais
sensoriomotorasinferentesabstratas que ocorre com/no corpo. Este meio durante no
trans do inter, no entre dos textos da carne que pensa. Entre que tem lugar no corpo
que faz danga” (RENGEL, 2009, p. 10). Para fins de esclarecimentos, ela nos
fornece alguns exemplos de enunciados (RENGEL, 2007a, 82), aparentemente
objetivos e literais, mas que, na realidade, sdo proferidos através do procedimento
metaforico do corpo: “A proposta do governo nido se sustenta”; “Sé se desvia da
norma, ndo fala coisa com coisa”; “Falta de clareza, assim ndo vai para frente”.
Nesses exemplos, aparentemente sem metéaforas e sem relagcdes analdgicas, que
teriam como proposi¢do entender uma coisa em termos de outra, Rengel defende

que tudo aqui esta entendido dentro dos varios cruzamentos dos dominios sensorio-



26

motor, cinestésico, proprioceptivos, vestibular, sistema nervoso autbnomo,
julgamentos abstratos, experiéncia subjetiva e outros. Assim como expressado por
ela, “a membrana entre corpo e palavra tem sido tecida por uma maneira de
proceder do corpo que é metaférica, e ndo nos damos conta disso” (RENGEL,
2007a, p. 75).

Em procedimento metaférico, a partir de explicagcbes de Rengel (2007a),
podemos identificar também n&o apenas metaforas, mas outras categorias de
figuras de linguagem, como a metonimia, que sdo entendidas também de forma
sensoriomotorasinferentesabstratas. Afinal, com base neste pensamento, nos
entendemos e nos sabemos sensoério-motoramente. Ela explica que ao
mencionarmos uma metonimia, que € uma figura de linguagem que, dentre outras
possibilidades, lida com a relacdo da substituicdo da parte pelo todo (por exemplo,
“‘minhas pernas estdo cansadas de tanto caminhar”. Na realidade eu estou cansado,
cuja énfase da fadiga se localiza na musculatura da regi&o inferior do corpo, que sao
as pernas), € porque sensorio-motoramente nos sabemos e nos entendemos como
um corpo ao mesmo tempo que tem partes (pernas, maos, figado, orelhas, cértex,
etc) e que é um todo no conjunto. E importante salientar que ndo apenas enunciados
qgue dizem respeito diretamente a partes do corpo, como o exemplo mencionado,
mas até mesmo a ideia da substituicdo da parte pelo todo em um enunciado como
“‘Enormes chaminés dominam a cidade de S&o Paulo” (chaminé esta substituindo
fabrica), tem relacdo com o nosso entendimento sensériomotorinferenteabstrato
para com O Corpo.

Rengel (2007a) esclarece ainda que, por exemplo, quando se aborda o corpo
fazendo uma relacdo do todo pela parte, como € o caso de quando se pensa
julgamentos abstratos e mente em substituicdo as infinitas propriedades mentais,

estamos empregando uma metonimia na maneira de conceituar.

A proposta, entdo, é atentarmos para o fato de que “mente e
julgamentos abstratos” sdo empregados como metonimia para as
infinitas propriedades mentais. O mesmo se da com “corpo e
sensoério-motor”, sdo uma metonimia para o que € chamado de
concreto, fisico, mecéanico, biolégico. Acrescentando que dominio
também, se trata de uma metonimia para os diversos dominios ou
sistemas corpoéreos. (RENGEL, 2007a, p. 41-42)



27

Para abordar danca, procedimento metaférico serve como uma eficaz
referéncia conceitual para entender o movimento como o pensamento do corpo.
Ainda que tenha sido utilizado acima exemplificacdes a partir da linguagem verbal,
com enunciados de estruturas oracionais, o estudo de procedimento metaférico traz
o fundamento da comunicacdo, com embasamento no corpomidia (KATZ e
GREINER, 2005), que compreende o corpo como meio pelo qual esta se efetiva. O
verbo € uma forma, um cddigo eficaz para comunicar, mas nao € o unico. Ressalta-
se que corpomovimentopensamento (neologismo proprio para enfatizar a nao
separacdo) se constroi a partir de um repertério de informacdes, que estdo sempre
se atualizando, uma vez que nossa mundividéncia ndo ocorre no vacuo, mas em um
ambiente que a todo 0 momento troca informacdes conosco.

Para compreender a ideia do movimento como pensamento do corpo, é
necessario esclarecer a no¢do do conceito de embodied, de Varela, Thompson e
Rosch (1993). Esta palavra € de dificil traducdo, visto que ela pode inferir uma ideia
equivocada de incorporacdo e encarnacdo, por exemplo, trazendo uma Visao
dualista cartesiana como a do fantasma na maquina e do corpo recipiente. A nogao
de embodied vai exatamente de encontro a este pensamento. A traducao da ideia to
embody pode ser também corporificar, que é de agrado de muitos autores que
compreendem o corpo como um lugar de acao cognitiva, cujo conhecimento se
constroi através da experiéncia e mundividéncia, mas Rengel (2007a) problematiza
este termo, pois entende que esta palavra pode continuar sugerindo tanto um
movimento de fora para dentro do corpo, como também algo cuja conexao possa ou
esta para acontecer. Por isto, a autora propbés como traducdo o0s termos
corponectivo, corponectividade e corponectivar (adjetivo, substantivo e verbo,
respectivamente). A ideia de corponectivo é de que mente e corpo ja estdo
transitados entre si, ndo € algo que possa ou esta para acontecer e que o todo
conjunto mentecorpo (neologismo proposto pela autora) constitui o0 que somos.
Como ela diz, “atos ndo sao corporais (enquanto fisicoquimicobiolégico) ou mentais,
apenas séo... corponectivos” (RENGEL, 2007a, p. 42).

De méaos dadas com o conceito de corponectividade, vem o0 conceito de
enacdo. Segundo Greiner (2005, p.35), a “abordagem enativa afirmava (...) a
interdependéncia entre praticas bioldgicas, sociais e culturais e a necessidade de
ver nas atividades, os efeitos de uma estrutura, sem perder de vista o imediatismo

da experiéncia’”. Ou seja, enagdo entende que agimos a partir dos aspectos
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psicolégicos, biolégicos, sociais e culturais imbricados. Contrapde-se, assim, ao
pensamento cartesiano de um homunculo, que pré-existe a qualquer experiéncia,
como se houvesse uma espécie pré-definida de um “eu envelopado” no corpo
humano. A ideia do corpo imerso na condicdo de experiéncia e inter-relacdo com o
ambiente, cunha de um processo transformativo ininterrupto nele, visto que, como
midia de si mesmo (KATZ e GREINER, 2005), as informa¢gBes com as quais esse
corpo entra em contato estdo sempre estabelecendo acordos com as que antes nele
ja estavam. Assim, incessantemente, se atualiza e se reorganiza quanto
informacgdes, quanto corpomidia.

Domenici (2004), a partir de uma leitura do neurocientista Antdnio Damasio,
explica que “o eu”, o “self’, € um estado biolégico constantemente reconstituido.

Assim como exposto:

O conceito de “eu”, a cada momento, resulta da reativagao continua
de pelo menos dois conjuntos de representagdes: 1) representacdes
dos acontecimentos chave na autobiografia de um individuo, com
base nos quais é possivel constituir repetidamente uma nocdo de
identidade (os planos e o0s acontecimentos imaginarios que
constituem uma “memdria do futuro possivel’, também estéo ali
preservados nas representacdes dispositivas tal como qualquer outra
memoria); 2) representa¢des primordiais do corpo — aquilo que o
corpo tem sido em geral e aquilo que tem sido ultimamente.
(DOMENICI, 2004, p.56)

Para explicar esta dindmica evolutiva, Domenici (2004) explana que Damasio
diferencia trés tipos de consciéncia (do “self’): o “self’central, € uma entidade
transitoria, recriada a cada momento com cada objeto que interage, sendo efémero,
uma vez que emerge das informacdes imediatas sobre os estados do corpo; o “self”
autobiogréafico depende de lembrancas sistematicas e € préprio da consciéncia
ampliada; o ultimo seria a consciéncia moral, que diz respeito ao desejo de criar
normas e ideais para o comportamento e analise dos fatos.

Ainda com referéncia em Damasio, Domenici (2004) adentra, desta maneira,
na abordagem sobre memoria. Este tedrico considera que em nossas experiéncias
tudo ganha existéncia na mente na forma de imagens. Estas ndo dizem respeito
apenas as imagens visuais, mas de outras modalidades sensoriais, como olfativas,
sonoras e outras. Para o autor, o cérebro ao formar a imagem mental, também

registra o estado do corpo. Ao perceber um determinado objeto, uma pessoa registra
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na memoaria a imagem externa (o objeto) concomitantemente com a imagem interna
(a sensacgao daquilo e o estado de corpo produzido). Estas sensagfes, todavia, nao
sdo estanques e estdo sempre se reatualizando, dado que o “self” (o0 eu”) esta
sempre em um ininterrupto processo constitutivo, todo o tempo se reatualizando e
recategorizando os objetos ao redor.

E importante ressaltar que, conforme explicado por Rengel (2009, p. 14),
imagem, na abordagem de Damasio, ndo € de fotografias, fac-similares de coisas ou
eventos. Imagem é uma construgdo do cérebro, “uma maquinaria neural complexa
de percepcdo, memoria e raciocinio” (DAMASIO, 2001, p. 124 apud RENGEL, 2009,
p.14). Imagens sdo pensamentos constituidos de formas, cores, movimentos,
palavras, sons, odores, evocacdes do passado, projecdes para o futuro, espacos,
etc. Este entendimento de imagem tem relagao direta com a ideia de “metafora da
carne” discutida até aqui. Compreender que o corpo é um lugar no qual informacdes
transitam, gerando nele uma continua transformacéo, torna claro reconhecer que
cada imagem se reconstitui permanentemente, sendo reelaboradas e
reinterpretadas. Afinal os “corpospessoas mudam com a idade, as experiéncias, 0s
entornos, os relacionamentos” (RENGEL, 2009, p.14).

A ideia de borramentos e atravessamentos de fronteiras em Rikud Vira-Lata
vinha como determinada imagem e em cada etapa de seu processo de criagcao ela
se atualizava e era reinterpretada. A ideia eixo para a criacdo artistica, ainda que
fosse a mesma em todos os momentos (borramentos e atravessamentos de
fronteiras entre tradicdo e contemporaneidade), foram traduzidas, através dos signos
referentes a linguagem da danca, em resultantes coreograficos bastante distintos
entre os anos de 2011 e 2013.

2.3 RIKUD VIRA-LATA: O TiTULO

Rikud Vira-Lata foi o titulo definido para nomear esta investigacdo artistica
propria, que tinha como proposta experimentar a hibridacdo entre a danca israelita
com modos mais contemporaneos do fazer artistico coreografico, utilizando recursos
da tecnologia digital, recorrendo a dialogos com outras linguagens artisticas e com
outros tipos de danca e corporalidades para o movimento. A luz do pensamento
desenvolvido por Lakoff e Johnson (2002), entende-se que ao proferir determinados

enunciados, se produz muitas vezes metaforas que nédo estdo restritas apenas a
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questdao da linguagem, das palavras, mas por processos de pensamentos
estruturados por um sistema conceptual.

O sistema conceptual, como ja exposto, estrutura a nossa forma de
percepcdo das coisas, a forma como nos relacionamos com o mundo e com 0s
outros e como nos comunicamos. Ele se estrutura, assim, a partir da experienciagao
do individuo (corpo) com o seu ambiente de convivéncia. O enunciado Rikud Vira-
Lata carrega, entdo, em muito, um contetdo metaférico de experiéncia corpéreo-
sociocultural.

De acordo com Lakoff e Johnson (2002), a forma sintatica de determinados
enunciados € construida por metaforas que estdo condicionadas as informacdes
estruturadas por nosso sistema conceptual. Assim como eles explicam, a estrutura
de espacialidade na escrita interfere na construcdo do sentido seméantico em uma

frase. Estes autores trazem exemplos de alguns enunciados para andlise, tais como:

a) “Maria acha que ele ndo partird amanha.”
b) “Maria ndo acha que ele partira amanha.”
C) “Eu achei a cadeira confortavel.”

d) “Eu achei que a cadeira era confortavel.”
e) “Harry ndo esta feliz”

f) “Harry esta infeliz”

Nos exemplos “a@” e “b” pode-se ver que o sentido semantico das oragdes foi
alterado pelo simples maior distanciamento entre o advérbio de negacdo ndo e o
verbo futuro partira. No primeiro a forca da negacdo esta mais forte, visto que se
subentende que Maria esta mais assertiva quanto a ndo partida da pessoa referida.
Nos enunciados “c” e “d” esta pressuposto que no primeiro a experiéncia com a
cadeira foi direta, “sentei-me nela”, enquanto no segundo ha abertura para
possibilidades de uma descoberta indireta — via opinido de terceiros, por exemplo.
No caso dos enunciados “e” e “f” a substituicdo do advérbio de negagao nao pela
inclusdo do prefixo de negacéo in- torna mais forte a negativa quanto a condicéo de
felicidade de Harry. No caso do exemplo “e” a negativa da vazao para que o estado
de animo do sujeito seja lido como “neutro” (nem feliz, nem infeliz). Observa-se aqui,

novamente, que o prefixo in- estd mais proximo do adjetivo feliz.
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Este aspecto, a principio aparentemente de simples caracteristica espacial da
estrutura sintatica de um enunciado, para Lakoff e Johnson (2002, p. 226) esta
relacionado com a ideia metaforica, que faz parte de nosso sistema conceptual, de
que “quanto maior € a proximidade, maior é o efeito”. A proximidade se aplica aos
elementos da sintaxe da frase e o efeito se aplica ao sentido. Um exemplo que
evidencia que 0 nosso sistema conceptual entende maior proximidade como maior
efeito, pode ser encontrado no enunciado “Quais sdo os homens mais préximos a
Khomein?”, cujo subtexto é “Quais sdo os homens que exercem maior influéncia
sobre Khomein?” (LAKOFF e JOHNSON, 2002, p.222). Assim como explicado pelos

autores:

Conceptualizamos as frases metaforicamente em termos espaciais,
com elementos da forma linguistica que contém em si propriedades
espaciais (como comprimento) e relacdes (como proximidade).
Entretanto, as metaforas espaciais inerentes a nosso sistema
conceptual (como proximidade tem efeito de forca) irdo,
automaticamente, estruturar relacdes entre forma e contetdo. Na
medida em que alguns aspectos do sentido de uma frase sé&o
consequéncias de certas convencdes relativamente arbitrarias da
lingua, outros aspectos do sentido surgem em virtude de tentarmos
tornar o que dizemos coerente com nosso sistema conceptual. 1sso
inclui a forma daquilo que dizemos, j& que a forma é conceptualizada
em termos espaciais. (LAKOFF e JOHNSON, 2002, p.231-232)

Esta relacdo com a ideia conceptual de proximidade diz respeito a
experiéncia fisica direta com substancias e objetos. Esta relacionada com a
orientacdo espacial (cima-baixo, frente-tras, fora-dentro, centro-periferia e perto-
longe). A orientacdo espacial afeta diretamente a nossa compreensdo de mundo e
as verdades que estabelecemos para ele, a partir de uma construcdo logica
subjetiva. Como é o caso de uma pedra, conforme o exemplo de Lakoff e Johnson
(2002, p.264), cujo objeto ndo tem uma orientacéo frente-tras, nem direita-esquerda,
como propriedades inerentes. Se dissermos um enunciado como “A bola esta a
frente da pedra” é porque nos estamos realizando uma projecdo de orientacao
espacial nela, a partir de nosso campo visual e de nossa cultura. Por isto a ideia do
“proximo” (perto), que temos em nossa cultura, associado a uma maior forga de
contato e relacdo, € um entendimento, em muito, corpéreo, construido pela
combinacdo do sensoério-motor junto aos julgamentos abstratos, de acordo com o

pensamento de Lakoff e Jhonson. O corpo tem maior acessibilidade de alcance e de
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acdo sobre um objeto que estd perto, enquanto se este estiver longe, 0 corpo sentira
uma sensacao de impoténcia de acéo sobre o mesmo. Por isto, a condi¢cédo espacial
em uma simples estrutura sintatica (distancia entre palavras) carrega esta ideia de
perto-longe que se tem corporalmente, o que, consequentemente, se reflete nestas
diferencas semanticas vistas entre estes exemplos expostos.

Analisando, entdo, o enunciado Rikud Vira-Lata, pode se perceber que ele é
compacto. O termo hebraico e o termo brasileiro estédo juntos, ligados. Isto fortalece
a ideia de culturas que se encostam e que se articulam juntas para formar um
sentido. Soaria diferentes sentidos caso o enunciado fosse colocado como “Rikud
que é Vira-Lata”, “Rikud de aspectos Vira-Lata”, “Rikud que contém aspectos Vira-
Lata”, e assim em diante. Nestes casos, as ideias de juncdo, de encostamento
cultural e de ligacdo direta estariam enfraquecidas. Além disso, ainda que Rikud
Vira-Lata e Rikud que é Vira-Lata parecam carregar 0 mesmo sentido, o fato de o
primeiro aglutinar os termos hebraico e portugués em apenas uma oracao sintatica e
0 segundo ser composto por duas oracfes (sujeito + predicado), que separam 0s
dois termos, fica enfatizada a ideia de uma mistura, de uma hibridacdo num anico
corpo, neste caso, num Unico periodo.

Esse Unico periodo acabou por transformar duas palavras de classes
gramaticais distintas, como substantivo (rikud, que significa danca)? e adjetivo (vira-
lata) em uma espécie de substantivo composto. Os sentidos dos termos atravessam-
se entre si afetando um ao outro. Rikud Vira-Lata é desta forma, um enunciado
hibrido. Nele as partes de termos hebraico e portugués estabeleceram uma relacédo
de codependéncia entre elas e juntas construiram uma Unica e nova expressao. Ao
entender que as experiéncias corpdreas constroem metaforas na propria estrutura
sintatica de um enunciado, podemos inferir que ai ha uma relacdo analdgico-
imagética entre a construcdo hibrida do corpo-enunciado com o corpo performer.

O termo “vira-lata” carrega também o sentido pejorativo daquele que néo tem
pedigree. Nao ter pedigree é nao ter o “certificado de registro (CR) de um animal
doméstico, indicando as caracteristicas basicas do animal padronizadas de acordo
com araca, variedade e pelagem (tipo e cor) mostrando os ascendentes do animal

obrigatoriamente até a terceira geracdo” (WIKIPEDIA, 2014). O vira-lata esta

% Ainda que muitas pessoas ndo saibam a traducdo do termo hebraico rikud, que significa danca, ele
facilmente identifica-se como um substantivo pelo fato de vir acompanhado de um adjetivo. Faz parte
da classe dos adjetivos acompanhar os substantivos.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Ra%C3%A7a
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associado agquele que ndo tem status, que nao cresce dentro de dignas condicdes e,
por isso, vive a marginalia “virando latas” para sobreviver. O termo tem, entdo, o
sentido daquele que € rejeitado socialmente. Daquele que ndo agrada. A utilizacéo
do termo “vira-lata” (ao invés de hibrido, por exemplo), no enunciado Rikud Vira-
Lata, carrega um tom de autossarcasmo, visto que assim ele se autocoloca em uma
condicdo marginal, de ndo status, de ndo aceitacdo, em relacdo a um determinado
grupo que se pretende conservador e purista. Prop6e uma provocacao a este grupo
e, por isto, simultaneamente, sugere um lugar instigante ao fazer artistico. Indicia um
ato transgressor que potencialmente traz uma novidade, subvertendo a ordem do
lugar comum. E, mesmo contendo um tom provocativo, ndo insinua um peso
ofensivo, mas traz um sutil ar cébmico que lhe atribui uma certa leveza. Faz critica
sem insinuar conflito pesado, mas uma subversdo bem humorada.

O enunciado Rikud Vira-Lata é ele mesmo um vira-lata. E um composto
hibrido num periodo Unico. Refere-se as informacdes da cultura tradicional judaica e
da cultura ocidental contemporanea que, em contato, entraram em acordos entre si,
compondo, entdo, este corpo brasileirojudeujudeubrasileiro na contemporaneidade.
Conforme exposto, a relacdo semantica e de espacialidade, a partir dos estudos de
Lakoff e Jhonson (2002) esté relacionado com o nosso entendimento cultural que €,
em muito, adquirido a partir de nossas experiéncias sensério-motoras e julgamentos
abstratos, que constroem a todo o momento conteddos metaféricos em nosso
sistema conceptual. O titulo Rikud Vira-Lata é entdo uma metafora construida que, a
partir de sua condicdo de espacialidade e conteddo semantico, produz uma

inferéncia imagética a este corpo vira-lata que esta em cena.



34

3 PEDIGREE, OU NAO PEDIGREE? EIS A QUESTAO

3.1 TRADICAO COM PEDIGREE

Tradicdo pode ser entendida como aquilo que persiste do passado no
presente. Ela, entdo, no presente, sendo aceita pelos que a recebem, continua
agindo e sendo repassada ao longo das geracfes. Todavia, tradicdo cultural ndo
pode ser pensada como uma reproducao idéntica de habitos imutaveis, afinal “as
culturas mudam, pois estdo imersas nas turbuléncias histéricas e integram o0s
processos de mudanga” (SANTOS, A., 2011, p. 53). A tradicdo cultural esti
associada a memdria social e ao sentimento de pertencimento de um individuo, ou
grupo, em um grupo maior.

A partir desta ideia base sobre tradicdo encontramos diferentes vias de
articulagdo da mesma. Canclini (2011) nos apresenta tanto modos como grupos
hegemonicos se utilizaram da tradicdo com fins de dominio de poder (legitimando
bens culturais como patriménio de uma nacao, por exemplo), como também grupos
minoritarios, subalternos, que ndo tem voz politica e a tradicdo era um meio como
estes se constituiram culturalmente, fortalecendo o sentimento de identidade e
pertencimento dos individuos que dali faziam parte.

Canclini (2011), ao se referir ao contexto de construcdo histdrico-cultural na
América Latina, explica que a definicho de conjunto e préaticas culturais que
identificavam tais nacbes ou povos, foi em muito definida por grupos hegemonicos
que dominavam terras e forca de trabalho de outras classes. A conservagao
inalterada de costumes e modelos estéticos e simbolicos testemunharia que “a
esséncia desse passado glorioso sobrevive as mudancas” (CANCLINI, 2011, p.161).

O autor enfatiza que as operacdes de ritualizacdo cultural e a teatralizagéo do
patriménio foram também utilizadas como estratégias de dominio politico-cultural.
Colocar o patrimonio e a tradicdo em cena, através de comemorag¢des, monumentos
e museus, simula que ha uma origem a qual hoje deveriamos atuar. Este
procedimento politico da espetacularizacdo de bens culturais contribuiu para
fortalecer a construcéo da ideia de identidade nacional. Para exemplificar essa ideia,
estabelece-se aqui um didlogo com Ortiz (1996), quando este fala sobre identidade

nacional como aquilo que o proprio Estado, ou grupos hegemonicos, cria(m).
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Identidade nacional, para este autor, é algo que se forja e se inventa através de
simbolos, dos patrimonios e das festas patrias. Como ele explicita:

A centralizacido do Estado e da administracdo, requisitos ja
conhecidos de outras sociedades, se agregam assim outros
elementos. Para que a nagdo se constitua como ‘principio espiritual’,

7

‘consciéncia moral’, toda uma dimensdo cultural é posta em
andamento. A unificacdo linguistica, assim como a invencdo de
simbolos, sdo aspectos fundamentais na elaboracdo das
nacionalidades. As festas civicas, os desfiles patrios, a bandeira, o
hino e os heréis nacionais, cultuados nas escolas primarias, sdo o
cimento dessa nova solidariedade. Este € o contexto no qual se forja
a identidade nacional, imagem na qual se auto-reconhecem os
membros de uma mesma ‘comunidade’. (ORTIZ, 1996, p.81)

O tradicionalismo pensado na modernidade, segundo Canclini (2011), era de
uma identidade cultural apoiada em um patriménio e que se constituia tanto pela
ideia de formacdo de colecdes (bens culturais, objetos e simbolos), como a de
ocupacdo de territério. Ter identidade era entendido (e ainda é, bastante) como
pertencer a um lugar (pais, bairro, cidade) e se autorreconhecer com os outros de
convivéncia deste mesmo ambiente e que compartilham as mesmas colecdes de
objetos, simbolos e bens culturais. Aqueles que ndo compartilhassem o mesmo
territério, nem os mesmos objetos, simbolos e costumes eram 0s outros, 0S
“diferentes”.

Mesmo que o patriménio tenha em vista a unificacdo de uma nac¢éo, o espaco
de luta material e simbdlica entre classes, etnias e grupos continua a existir e
impede que esta se constitua como uma unidade homogénea. Como Canclini (2011)
coloca, o proprio patrimdénio cultural acaba funcionando como um reprodutor de
diferencas entre grupos sociais. Setores dominantes definem que bens sao
superiores e merecem ser conservados, dispondo de meios econdémicos e
intelectuais para a manipulacdo de legitimacdo dos bens culturais de seus
interesses. “Os mitos nacionais ndo sao um reflexo das condigdes em que vive a
grande maioria do povo, mas o produto de operacdes de selecao e transposicdo de
fatos e tracos escolhidos conforme projetos de legitimagao politica” (BARTRA apud
CANCLINI, 2011, p. 190). Tal processo seletivo daquilo que seria legitimado foi até
mesmo levado ao setor educacional, adentrando os conteudos trabalhados nas

escolas.
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A cultura das colecbes, caracteristicas da modernidade e suas elites
tradicionais, levaram aos museus, templos e parques nacionais aquilo que seria
propagado como a cultura auténtica de uma nacgédo. O pensamento tradicionalista
propde o passado como paradigma sociocultural do presente.

E importante considerar a diferenca entre tradicdo legitimada por grupos de
poder, que viria a ser referéncia para identificagdes nacionais, daquela que Canclini
(2011) chamara de o tradicional popular. Assim, como ele diz, o tradicional popular
se refere aos excluidos, como os artesdos que ndo chegam a ser artistas, que néo
participam dos mercados de bens simbdlicos legitimos, que estdo de fora dos
museus e universidades e desconhecem a histdria dos saberes e estilos da arte
culta (p. 205, 2011). A modernidade se caracterizava por categorizacdes
maniqueistas: o moderno Versus o tradicional; o culto Versus o popular; o
hegemonico Versus o subalterno. A este manigueismo e western cultural, estava em
vantagem o grupo que detinha mais poder e voz politica®.

Muito comum encontrar o tradicional popular denominado como folclore. Folk-
lore, palavra criada por William J. Thomas, tem como sentido “o saber tradicional do
povo”. Folclore diz respeito a questdes culturais, advindas de tempos remotos, que
estdo presentes em uma sociedade. Elementos de uma cultura que, mesmo que nao
se tenham mais referéncias de onde surgiram, estdo presentes através de seus
costumes, objetos e simbolos populares. Estes (costumes, objetos e simbolos) nao
dizem respeito aos bens simbdlicos legitimos, visto que, como afirma Brand&o
(1994, p.102), o folclore é uma cultura das classes subalternas e que se opfe ao
gue se chama de cultura oficial. Todavia, defensores de causas populares, como 0s
folcloristas e antropdlogos, que fazem parte de uma elite cultural e de poder, bem
intencionados, tentaram interferir nos atos folcloricos e expressfes da cultura
popular, levando-0os para a cena, para 0S museus € até mesmo para 0S meios
massivos (este ultimo pelos comunicélogos). Conforme exposto por Canclini (2011,
p. 209), o conhecimento do mundo popular foi, em muito, mobilizado por homens de
elite que tinham como uma de suas principais propostas libertar os oprimidos e
resolver as lutas entre classes

Muitas vezes, entre os folcloristas e antropdlogos, escutam-se expressdes

como “resgatar” e “ndo deixar morrer” determinada cultura. Para Canclini (2011, p.

! Atualmente, em certo grau, isto ainda existe, mas sem tanta clareza sobre um poder mais absoluto,
conforme havia na modernidade.
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210) a explicacéo do fracasso tedrico e das taticas metodologicas dos folcloristas é a
nocéo de sobrevivéncia que, entdo, respaldaram suas a¢des. Em geral, este tipo de
postura é adotado por pessoas de fora do povoado que de fato vive esse folclore.
Tal atitude reflete uma visdo colonialista que desconsidera o conhecimento da
cultura a qual ele esta invadindo e impde a sua verdade. Decerto, se determinado
aspecto cultural folclérico esta se transformando, ou até mesmo desaparecendo, é
porque ele ndo estad mais correspondendo a visdo de mundo do povo daquele local.
O folclore, porém, mesmo com o seu carater de mutabilidade (assim como qualquer
cultura) se caracteriza sim por uma resisténcia as mudancas. A transformacgéo
inevitavelmente ocorre, todavia numa velocidade lenta, dado seu aspecto
conservador da tradicdo (BRANDAO, 1994).

Vianna (2005), por meio de uma leitura do Dicionario do Folclore Brasileiro, de
Camara Cascudo, cuja definicdo de folclore consta como “a cultura popular, tornada
normativa pela tradicdo”, propde uma interpretacdo outra que ndo a da rigidez da
conservacao, que é aversa a mudancas. O autor compreende a possibilidade de se
ver tradicional aquilo da cultura popular que também estd no fluxo das
transformacoes e representam as novas festas populares, como, por exemplo, o
baile funk do Rio de Janeiro. Ele se contrapde a proposta que pretende pre-definir
conceitos de brasilidade.

Essa postura de resisténcia as mudancas em relacdo ao folclore tem,
implicitamente, uma ideologia politica, uma vez que nela esta presente a bandeira
da identidade, da unidade de uma nacao. Brand&o (1994), em seu texto, conta que
quando estava em Pirenopolis, pequena cidade de Goiania, conheceu um imigrante
da Bulgaria com quem conversou durante um festejo folclérico do lugar. O bulgaro
explicou que sua terra tivera poucos anos de verdadeira independéncia (sendo
dominada por quase mil anos por outros povos), contando que, durante esse tempo,
cidades e aldeias eram proibidas de usar e colocar nas ruas 0s sons e as cores de

seu pais. Segundo Brandéo, ele falou:
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- Vocé sabe (...) isso tudo que vocé me disse que aqui é folclore, 1a
na minha terra foi o que tivemos para ndo perdermos a unidade da
nacao e também de identidade que ndo podia ser destruida (...) Eu
acho que durante muitos anos as nossas bandeiras eram as saias
das mulheres do campo e os hinos eram as cangdes de ninar. (...) As
pessoas parece que estdo se divertindo, (...) mas elas fazem isso pra
néo esquecer quem sio. (BRANDAO, 1994, p.10)

Vianna (2005, p.8) expde que no documento sobre a Salvaguarda da Cultura
Tradicional e Popular, adotado pela UNESCO em 1989, consta a seguinte defini¢ao:
“A cultura tradicional e popular € o conjunto de criagbes que emanam de uma
comunidade cultural fundadas na tradigdo, expressas por um grupo ou por
individuos e que reconhecidamente respondem as expectativas da comunidade
enquanto expressao de sua identidade cultural e social”’. O autor entende que o grau
de resisténcia que mantém e/ou consolida determinada identidade cultural e os
simbolos que consagram um modo de vida de um coletivo, ndo acontece assim
porque determinado grupo esta fora do mundo das midias e das intrigas politicas.
Como o pesquisador coloca, é até bastante comum que lideres comunitarios,
mestres e brincantes usem essas intrigas, manipulando discursos de preservacao
em seus beneficios via patrocinios de secretarias de cultura e de outros 6rgéos
governamentais, ONGs e empresas privadas que propagandeiem “patrocinar ou
apoiar a cultura e a tradicao”. Além disso, o autor ressalta que o contato do folclore
com o mundo midiatico se da também pelo didlogo entre suas expressées culturais e
de arte, por exemplo, a inter-relacao entre musicas folcléricas com as da cultura pop,
que geram trocas entre elas, “absorvendo elementos, mas também exportando
ideias, células ritmicas, melodias” (VIANNA, 2005, p.7).

E importante frisar que a questio da coletiviza¢do (um acordo de um coletivo)
€ que faz algo se tornar folclore. Algo que se cria, que se reproduz e que, com 0
tempo, cai no dominio publico. Para Brandéao (1994), o folclore se caracteriza por um
anonimato dos autores e criadores daquilo que se reproduziu e coletivizou. Quanto a
iIsso, 0 autor diz que algumas pessoas acreditam que as criagbes com autorias

individuais é algo referente a cultura erudita, ou cultura popular urbana, o que
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nitidamente se d4 a perceber a diferenca de seu posicionamento em relacdo a
Vianna (2005) sobre o conceito de folclore.

Branddo (1994) explica que o fato coletivizado, que se tornou, assim,
folclorico, se caracteriza por sua persisténcia de permanéncia no tempo. Pois,
mesmo com suas modificagcdes e transformacoes, ele sustenta algumas matrizes
bésicas, diferente da cultura popularizada pelos meios de comunicacdo de massa,
que, a todo momento, lanca coisas novas, extremamente distintas das que haviam

sido lancadas logo anteriormente.

Fora o ser preferentemente anénimo e socialmente coletivizado, fora
ser uma fragdo tradicional da cultura popular, ainda que em
movimento, recriando-se, uma outra caracteristica do fato folclérico é
ele ser persistente. O folclore perdura, e aquilo que nele em um
momento Sse recria, em um outro precisa ser consagrado. Ao
contrario do que acontece com a cultura erudita e popularizada
através de meios de comunicacdo de massa, onde 0s produtos
culturais exibem padrées de curta duracdo, os do folclore, mesmo
guando renovados por necessidade de adaptacdo a novos contextos,
ou pela iniciativa criadora de seus praticantes, preservam por muito
tempo elementos dentro de uma mesma estrutura. (BRANDAO,
1994, p. 41-42)

Esta estrutura base de um fato folclérico é que faz com que, mesmo com as
transformacdes do dominio capitalista, ele se mantenha. A busca de trabalho,
perdas de terras de camponeses para empresas de capitalizacdo do setor rural, e
outros motivos mais, acarretaram (e ainda acarretam) em muitas migracdes de
habitantes de povoados para capitais. Isto faz com que os fatos folcléricos se
transformem nesses novos lugares, onde irdo viver os imigrantes que os praticam.
Este tipo de situacdo fez com que surgissem mestres que tomaram frente nos seus
novos habitat, promovendo a sua cultura folclérica advinda de outra regido e
constituindo grupos, cujo objetivo visa sustentar aquelas praticas. O fato folclérico
qgquando transposto de um lugar para outro se modificara, incorporando as
informacdes de seu novo contexto. A estrutura base, desta forma, seré a referéncia
para a sustentacéo de determinado folclore.

Outra caracteristica, mais recente, de transformacéo gerada pelo contato da
cultura folclérica com a cultura do capitalismo é o surgimento de grupos de folclore
gue ndo mais tém como foco o teor comunitario, mas sim o de espetaculo passivel

de ser colocado no mercado. S&o grupos folcléricos que realizam trabalhos artisticos
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através de verbas governamentais e também de empresas privadas. Pratica-se,
desta forma, a comercializagéo das tradicionais formas de manifesta¢des culturais
populares. Isto possibilita muitos mestres e praticantes de determinado folclore a se
dedicarem a ele com maior afinco, visto que ele serd também uma forma de
subsisténcia (poupando, assim, horas a mais de outros trabalhos). Sendo assim,
podemos perceber que o folclore, dentro da sua mutabilidade, se caracteriza por sua
adaptacdo aos novos contextos e se mantém através de suas estruturas basicas
gue persistem em existir. E esta persisténcia carrega um teor politico-ideolégico de
manutencdo de uma identidade para que as pessoas de determinado povo ou
comunidade “ndo se esquecam quem sio0”.

A concepcéao sobre identidade, neste caso, ainda é muito compreendida como
algo estavel e unificado. Porém essa ideia, que durante muito tempo estabilizou o
mundo social e comunidades diversas, est4 em crise hoje, visto que, como defende
Hall (2006), surgiram novas identidades e 0s sujeitos sociais se caracterizam pelo
fragmentado, ao invés de unificado. As varias identidades de um sujeito social
podem até mesmo ser contraditérias, ou mal resolvidas. O autor coloca que no atual
mundo globalizado, caracterizado por mudancgas rapidas e uma multiplicidade de
referéncias, tem-se produzido sujeitos multirreferenciados. Por isso, talvez seja mais
pertinente falar de identificacdo do que de identidade, visto que identidade refere-se
a um estado mais definido e consolidado e identificacdo a um processo em
andamento, contextual e flutuante (HALL, 2006, p.78). Existe um grau de
permanéncia, afinal as pessoas ndo perdem sua lingua e suas referéncias,
transitando facilmente para outro contexto totalmente diferente, mas este conceito
de identificacdo admite uma possibilidade mais movel nesta estrutura cultural.

Essa discussdo sobre identidade unificada, identidade fragmentada e
identificagdo é resultante do fendbmeno da contemporaneidade conhecido como
globalizag&o. A globalizacdo afetou diretamente as identidades culturais. Ao mesmo
tempo em que existe uma homogeneiza¢cdo no mercado global (pelas multinacionais
e industria cultural, por exemplo), ha também uma valorizagdo e fascinio pela
diferenciacéo local e pelas diferencas étnicas. A heterogeneidade cultural no interior
de cada territorio nacional, resultante dos processos migratorios por diferentes
grupos culturais em lugares diversos, gerou o aspecto do borrado cultural que
problematiza hoje o pensamento sobre identidade nacional e regional (HALL, 2006).

N&o se destroi identidades, ou melhor, identificacbes locais, mas a tendéncia é se
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produzir novas. Isso tem chamado a atencdo de grupos que receiam a integridade
de suas tradi¢cOes culturais. Como coloca Adalberto Santos (2011, p. 56), “essa
tendéncia da sentido as tentativas de reconstruir identidades purificadas, para
restaurar a coesao, o fechamento e a tradigao, frente ao hibridismo e a diversidade”.

Esse aspecto exposto por Adalberto Santos (2011) pode, em muito, ser
observado em diversos ambientes em que se encontram grupos que propdem
producdo de dancas tradicionais (incluem-se aqui dancas étnicas, folcloricas e
populares). Em reacdo ao movimento hegemonico da globalizacdo, uma grande
parte dos ambientes onde se produzem dancas tradicionais fecha-se e adotam
politicas para se protegerem. Como coloca Canclini (2011, p. 167), “participar da
vida social é agir de acordo com um sistema de praticas ritualizadas que deixam de
fora ‘o estrangeiro’, o que desafia a ordem consagrada ou promove o ceticismo”.
Estabelecendo uma relacdo com a biopolitca de Espésito (2010), a
“autoimunizacdo” é um exemplo de medida politica adotada em defesa da
preservacao destas dancas tradicionais. Estratégias e meios (bio)politicos em prol
da defesa da preservacéo da tradicdo sdo adotados em diversos ambientes onde se
produzem estas formas de expressao de danca. Esses ambientes sdo muitas vezes
administrados por entidades e/ou instituicdes responsaveis ou também por grupos
de sujeitos (ndo institucionais) que em comum acordo estabelecem espécies de
critérios sobre como e por quais parametros se deve conceber uma determinada
coreografia e quais 0s niveis de variantes permitidas nos principios organizadores
coreograficos. Promove-se assim um sistema que define bem o que deve, ou nao
estar incluido no mesmo.

Canclini (2011) chama de tradicionalismo substancialista aquele cujo grupo
com alguma detencdo de poder define os valores dos bens culturais, suprimindo
qualquer discusséo que possa vir abalar o funcionamento de um determinado modo
de fazer tradicional legitimado por este. E a ideia de que ha uma “substancia
fundadora” a qual deveriamos atuar hoje. As praticas tradicionais, dentro de uma
visdo tradicionalista substancialista, que identificam determinado grupo cultural, ou
nacdo, sdo entendidas como um dom recebido do passado com prestigios
simbdlicos que ndo cabem serem discutidos. Mas apenas preservados, restaurados
e difundidos (CANCLINI, 2011, p. 160). As praticas e 0os bens culturais valiosos
estdo catalogados em um repertorio fixo. O autor salienta que tal fixidez do

tradicionalismo substancialista € um modo hermético que, uma vez que seu ideal é
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uma preservagao que nao tem a preocupacao de dialogar com as transformacdes do
ambiente contemporaneo, condiciona que seus praticantes se comportem de
maneira uniforme em contextos idénticos, incapacitando-os de lidarem com
perguntas diferentes que solicitam outras solucbes daquelas de costume
(CANCLINI, 2011, p. 166). O autor complementa ainda que

Nos processos sociais, as relagBes altamente ritualizadas com um
Gnico e excludente patriménio histérico — nacional ou regional —
dificultam o desempenho em situa¢cdes mutaveis, as aprendizagens
autbnomas e a producdo de inovacdes. Em outras palavras, o
tradicionalismo substancialista incapacita para viver no mundo
contemporaneo, que se caracteriza, como logo teremos oportunidade
de analisar, por sua heterogeneidade, mobilidade e
desterritorializacdo. (CANCLINI, 2011, p.166)

Ainda que em muitos destes ambientes onde se produzem dancas
tradicionais existam relacbes de poder no interior de sua administracdo, como é o
caso dos lugares cuja responsabilidade esta atribuida a entidades e/ou instituicoes,
gue promovem eventos (festivais e mostras, por exemplo) e atividades de formacéao
(acdes educativas nestes tipos de danga), a consolidagcédo da ideia de preservacéo
s6 tem possibilidade de existéncia por ser uma ideologia de acordo comum de um
coletivo. Como coloca Pinker (2013), quando se estabelece um comum acordo
ideoldgico dentro de um grupo, a tendéncia é uma homogeneizacdo das opinides,
equalizando-as e diminuindo as variantes das diferencas. A ideologia tem como fim
“a concepcado de um bem maior” (PINKER, 2013, p.746). Um problema identificado
por Pinker nessa questdo € que muitas vezes tem que se tracar meios
desagradaveis para atingir fins desejaveis.

A equalizacdo das opinibes nos ambientes onde se produzem dancas
tradicionais e que tém como ideologia a preservacdo no seu modo de fazer,
reverbera também na supressdo das variantes das diferencas nos proprios
principios organizadores que estdo no interior das coreografias produzidas. Para
certificar-se deste fato, basta frequentar festivais e mostras de danca flamenca,
danca israelita, danca do ventre, frevo e diversas outras espécies de dancas
tradicionais. As variantes existentes alcangcam graus limitados que estdo definidos
por parametros interiorizados no entendimento em relacdo ao modo de fazer

coreografico e que estdo sustentados por uma ideologia de um grupo e por gestbes
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responsaveis que as administram, excluindo e/ou incluindo as producfes em danca
dentro de seus circuitos culturais. Segundo Canclini (2011, p. 192), na cultura
tradicionalista alguns ritos e praticas ndo devem ser discutidos, nem mudados, nem
realizados pela metade e se acontecer alguma transgressao o destino € a exclusao
de determinada comunidade e comunhdo. O rito e as praticas culturais sédo ordens
sociais entendidos como algo sagrado, ou seja, € aquilo que “vai além da
compreensao e da explicacdo do homem e o que ultrapassa sua possibilidade de
muda-lo” (CANCLINI, 2011, p. 192). A partir de tal pensamento sobre a ideia de
sagrado de praticas tradicionais culturais, podemos trazer o pensamento de
profanacéo do fil6sofo Giorgio Agambem (2007), visto que para ele profanar propde
remobilizacdo dos usos e possibilidades. O sagrado é aquilo que estd em uma
esfera além do dominio de uso e do poder arbitrario transformativo do homem, o
qual cabe ao homem aceita-lo como Ihe é posto. O ato profanador propde, entao,
que seja devolvido ao homem o poder arbitrario de como usar tal informacéo que
antes estava numa esfera além.

Em muito do pensamento da cultura tradicionalista substancialista o0s
profanadores sdo ameacas e adverséarios a sobrevivéncia de um sistema que eles
legitimaram como sagrado, intocavel e indiscutivel. Assim como dito por Canclini
(2011, p. 193), o lema presente no interior do grupos que funcionam dentro do

pensamento cultural tradicionalista substancialista é:

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 esforco, dos museus, da musica classica, da
ordem social. A Unica coisa que vocé ndo pode fazer, afirma o
tradicionalismo quando o obrigam a ser autoritario, é desertar de seu
destino. O pior adversario ndo é 0 que ndo vai a0s museus nem
entende a arte, mas o pintor que quer transgredir a heranca e pde na
virgem um rosto de atriz, o intelectual que questiona se os herois
celebrados nas festas patrias realmente o foram, o musico
especializado no barroco que o mescla em suas composi¢cdes com o
jazz e o rock.

A exclusdo de possiveis outros modos para conceber uma coreografia em
danca tradicional num determinado ambiente onde se produzem estes tipos de
dancas €, assim, seguindo o pensamento de Pinker (2013) uma espécie de meio

desagradavel para atingir o fim desejavel de uma ideologia: a preservacgao.
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3.1.1 Imuniza Cao: A Guerra Pelo Pedigree

A proposta aqui € observar a presenca do Ciclo de Ghenos, ou a
tanatopolitica, no sistema de politica de defesa da preservacdo das dancas
tradicionais. Esposito (2010) faz uma explanacéo desta tanapolitica® através de uma
leitura aprofundada sobre a relacdo entre biologia e politica para a construcao da
filosofia e construcdo do pensamento nazista na Alemanha de Hitler. Desenvolve,
assim, o seu modo de leitura dentro da perspectiva da biopolitica®. De forma alguma
a ideia aqui € colocar as praticas politicas de preservacao das dancas tradicionais
no mesmo lugar das atrocidades cometidas pelo regime nazista. Trata-se de uma
conexdo conceitual com os principios do conceito de Ciclo de Ghenos de Espdsito,
que foi exemplificado pelo préprio autor através da explanacdo sobre o
funcionamento do regime nazi.

No Ciclo de Ghenos, de Espésito (2010), uma das ideias centrais é a
imunizacdo como meio de defesa contra doencas infecciosas. A morte de seres
infecciosos, parasitas, bactérias, virus e micrébios facilita a sobrevivéncia daqueles
que devem permanecer Vvivos e evita que 0s mesmos possam sofrer contagios.
Esposito faz sua abordagem relacionando as medidas adotadas pelo regime nazista,
que considerava que a saude e vida dos alemées sofriam ameacas de outros seres
infecciosos, como eram considerados os judeus. A ideia da regeneracdo, um dos
pontos do Ciclo do Ghenos, é de que o “principio da vida s6 se defende e se
desenvolve através de um alargamento progressivo do circulo da morte”
(ESPOSITO, 2010, p. 159). Como o autor complementa, o ideal racista inscrito nas
praticas de biopoder nazista definiu de forma biol6gica os que devem permanecer
vivos e 0s que devem ser lancados a morte e, ainda, que é a morte dos segundos
gue permite a sobrevivéncia facilitada dos primeiros.

A regeneracdo € necessdria para impedir o progressivo caminho da
degeneragao. O termo “degeneracado” esta associado a sentidos negativos como
“‘decadéncia”, “degradacao” e “deteriorizacdo”. O degenerado caracteriza-se pela

sua distancia da norma. Biologicamente a degeneracédo € considerada como uma

% O conceito de tanatopolitica, trazido por Esposito (2010), aborda o célculo do poder pela morte. Nas
sociedades autoritarias, governos regulamentam pela morte, ou pela gestao da guerra, quando um
grupo ou populacdes inteiras devem morrer.

Biopolitica € uma abordagem da politica a partir da observagéo sobre como esta afeta a vida e os
corpos das pessoas.
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anomalia. O degenerado € um tipo mutante, o ndo-homem, assim como foram
considerados os judeus pelos nazistas. Segundo Lankester (apud ESPOSITO, 2010,
p. 171): “a degeneracéo pode ser definida como uma gradual mutacdo na estrutura
na qual o organismo consegue adaptar-se a condicdes menos variadas e menos
complexas”. Na norma juridico-politica, conforme coloca Espésito, os degenerados
séo identificados em cada vez mais categorias sociais, como o0s alcodlicos, sifiliticos,
homossexuais, prostitutas, obesos e até mesmo o proletariado urbano. Para os
nazistas o fato da hereditariedade predeterminava a proliferacdo dos degenerados
no decorrer das geracdes, ameacando a integridade da salde daqueles que
mereciam estar vivos. Assim, a eugenética aparece como meio e técnica para salvar
os “povos civilizados” da progressiva degeneragao.

A eugenética cunha de meios artificiais para intervir no natural. Pretende-se
com a eugenética criar imunizagBes contra as possiveis contaminacdes pelas
bactérias infecciosas. No pensamento nazista isto era entendido como “higiene
racial”. Imuniza a raca e a vida em relagdo aos venenos que a ameagam. Um dos
pontos utilizados pelos nazistas foi a esterilizacdo para atingir o ponto original onde
se d& a vida. A eutanasia foi um outro recurso da eugenética utilizado pelo governo
nazi. Os degenerados sdo vidas privadas de valor e o Estado tem direito de
interrompé-las em prol do bem estar da saude “dos que merecem viver”.

Por fim, no Ciclo de Ghenos, temos o genocidio. No Ciclo de Ghenos esta
presente uma cadeia l6gica na qual a regeneracdo vence a degeneracao através da
eugenética e, principalmente, através do genocidio. Tal sistema paradoxalmente une
morte a vida e vice-e versa. A vida se preserva pela morte dos outros. E até mesmo
0 genocidio de judeus para os nazistas ndo eram a morte de algo vivo, mas a
matanca da propria morte. Os judeus eram considerados por eles como seres

habitados pela morte. Assim como colocado por Espésito (2010, p. 197):

O que queriam matar no judeu — em todos os tipos humanos a eles
assimilados- ndo era a vida, mas a presenca da morte: uma vida ja
morta porque marcada hereditariamente por uma deformacéo
originaria e irremediavel. Quer-se a todo o custo evitar o contagio do
povo alemao por parte de uma vida habitada e dominada pela morte.

Sabendo que fendmenos do mundo ndo se dao de forma isolada, nos

ambientes de producdo em dancas tradicionais (que tém como ideologia a
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preservacdo de suas espécies), a ideia do Ciclo de Ghenos, o pensamento de
imunizacdo e precaucdo contra 0 contagio também estd presente. E importante
enfatizar novamente que o discurso aqui ndo estabelece uma equivaléncia entre
estes ambientes de danca com o0 regime nazista, mas retoma 0s principios do
conceito da tanatopolitica de Espdsito, que pode ser utilizado nos mais variados
contextos e instancias, haja vista ser uma reflexdo acurada dos acontecimentos da
atualidade.

Assim, ao pensar nas politicas adotadas em varios ambientes de producéo de
dancas tradicionais, a ideia de imunizacdo e preservagdo contra o contagio esta
presente. A tanatopolitica neste caso ocorre na exclusao de pensamentos e modos
de conceber danca que ndo condigam com o que tal ambiente social esta (pré)
disposto a aceitar. A exclusdo neste caso é a garantia e autoimunizacdo contra
contagios que poderiam comprometer a vida desta tradicdo. Trata-se do conceito de
regeneracdo do Ciclo de Ghenos. As produgdes de danca que fogem da norma
estabelecida dentro dos parametros de variantes permitidas nos principios
organizadores coreograficos produzem as espécies de degenerados. Esses
degenerados, se presentes nestes ambientes podem contagiar outros artistas
coredgrafos do mesmo grupo social e até mesmo se replicar para geracdes futuras,
colocando em risco a integridade da preservacéo de determinada expresséao cultural.
Dessa maneira a exclusdo e entraves a proposicées artistico-coreograficas que
saiam dos parametros permitidos pela norma, sdo meios e tentativas de “matar”
aquilo que ameaca a preservacao da tradicdo. Pode ser identificada aqui a relagao
do imbricamento entre morte e vida. Pois estes sistemas politicos dos ambientes
gue promovem a expressdo de dancas tradicionais, e que defendem a ideologia da
preservacao, entendem que estas producdes que fogem dos parametros ideais das
variantes possiveis, e que trazem ideias profanadoras, sdo na realidade uma
espécie produzida que carrega no seu interior a morte. Esta morte que tal(is) obra(s)
carrega(m) estd em potencial para causar a morte futura da tradi¢ao.

Portanto, a ousadia de profanar, ressignificar e recontextualizar formas de
dancas tradicionais a partir de propostas contemporaneas que propdem discussdes
que aprofundam o pensamento sobre o fazer coreografico sdo na grande maioria
das vezes vetadas nestes ambientes, pois ndo sdo observadas como algo com vida

gue traz a vida. Elas existem como vida, mas sao carregadoras da morte.
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3.1.2 Politicas do C(h)ao

Se tal politica de autoimunizacdo dos ambientes, que pretendem manter suas
tradicdes intocadas e preservadas de qualquer contaminacdo externa, for pensada a
partir da reflexdo sobre “politicas do chao”, de André Lepecki (2010), perceberemos
que esta presente ai uma seguranca resguardada na condicdo de sua
terraplanagem. O entendimento de chéo, colocado por Lepecki, vai desde o seu
sentido denotativo (como um chéo, propriamente dito, a base onde pisamos), até o
seu sentido conotativo (um modo de se inferir as bases estruturais que fundam as
nossas formas de se relacionar com o mundo e com 0S outros e, por conseguinte, 0s
fazeres coreograficos na danca). Frantz Fanon, fenomenologista de uma politica
cinética do tropeco, conforme coloca Lepecki (2010), fala sobre as forcas
hegemonicas e contra-hegeménicas que atravessam o0s planos de chdo e de
movimento e descobre por meio do tropeco que “‘um chao nao é sé terreno, mas é
sempre composto também de atos de fala. E descobre que todo ato de fala € um
corpo a corpo como linguagem, um embate que o terreno social se organiza
produzindo e reproduzindo corpos” (LEPECKI, 2010, p. 17).

O controle das variantes dos principios organizadores dessas expressoes de
danca é, assim, uma tentativa para uma terraplanagem, ou seja, para um chao liso,
sem tropecos e sem alteragbes em seus relevos. Conforme o pensamento da
politica de preservacdo do modo de se fazer dancas tradicionais, qualquer acidente
e alteracdo em seu relevo coloca em risco a estabilidade de sua cultura.

O modo coreografico que se pauta na terraplanagem, conforme pretendem os
ambientes de producdo de dancas tradicionais, que se respaldam em uma visao
tradicionalista substancialista (uma substancia fundadora a qual devemos seguir e
atuar) é, em muito, caracterizado por um aspecto a-histérico, uma vez que ignora

guestdes presentes no ambiente da contemporaneidade em que vivemos.
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Apenas depois de um ché&o se tornar tao liso, vazio e chato como
uma folha de papel em branco (...), 0 dancarino pode entrar em cena,
de modo que sua execucdo de passos e saltos ndo tenha que
negociar ‘acidentes de terreno’. Ora, esses acidentes ndo sdo mais
gue inevitdveis marcas das convuls@es, da historia na superficie da
terra — cicatrizes de historicidade. E como se uma topografia da
danca j& indiciasse a predilecdo dessa arte pelo esquecimento, o
problematico a-historicismo constitutivo da danga. Se Deleuze nos
falou da folha em branco como repleta de clichés que devem ser
desfigurados de modo que algo novo possa se expressar em seu
plano, o caso aqui € de um espago em branco repleto de violéncia
gue o fez e que o constitui como ilusoriamente ‘neutro’. (LEPECKI,
2010, P.15)

Assim, como Lepecki coloca, neutralizar um espaco é um ato violento e brutal
em prol da ilusdo de que o chdo de determinada danca € um espaco em branco,
neutro e liso. Essas violéncias se dao através de um sistema de tanatopolitica,
conforme exposto. Fugir das normas, ser um degenerado (ESPOSITO, 2010) é
tentar sair da terraplanagem como estrutura e adentrar outros planos de composicéo
(LEPECKI, 2010). Artistas que se propdem a trabalhar com recontextualizacdo de
dancas tradicionais estdo buscando outros planos de composicdo que ndo a do chéo
liso, levantando indagacdes que trazem para as dancas tradicionais os acidentes, 0s
buracos e os relevos do chdo de sua cultura. Perguntas de carater ético-politico,
como “Que chéao é este que eu dan¢o? Que chdo eu quero dangar?” (LEPECKI,
2010, p. 15).

Reconhecer como o borramento cultural e como a contaminacdo do
fenbmeno da globalizacdo afeta uma determinada cultura e trazer este assunto
problematizado na danca é uma maneira de agir com a politica do chdo, por
exemplo. Ao invés de seguir uma cartilha que brutalmente e violentamente intenta
trazer a ilusdo de um chdo, liso, branco e neutro, como algo inafetado pelo ambiente
cultural da contemporaneidade, as proposi¢cdes de recontextualizacées de dancas
tradicionais trazem discursos que promovem tropecos, advindos de seu chéao
acidentado, em todas as instancias: tropecos do artista em cena, tropecos do
espectador que a assiste, tropecos da obra em si e tropecos da cultura em questao
em si.

Repensar os fazeres coreograficos, observando o0s elementos criativos
constitutivos, adentrando outros planos de composicdo sdo acdes politicas com

essas dancgas tradicionais. Problematizar a maneira codificada do movimento,
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experimentar mover-se diferente daquilo que ja estd previsto, deixar que o devir
aconteca durante o fazer coreogréfico, valorizar o processo ao invés do produto,
aceitar os acidentes e os acasos como elementos constitutivos para a obra, séo
exemplos de acdes que deslocariam o fazer coreografico de sua terraplanagem.
Adentra-se, assim, na politica do chdo de Lepecki. Constituem “Estados de
Exceg¢do” (FRANKO, 2012), pois adentram outras formas politicas, atravessando
fissuras numa politica hegemoénica estabelecida. Em meio ao ambiente de politicas
de preservacao de dancas tradicionais, tais obras constituiriam, seguindo a nossa
andlise aqui, a categoria dos degenerados, que, perigosos, poderiam contaminar
todo um ambiente e propiciar a multiplicacdo de mais degenerados, sendo uma
ameaca a determinada cultura e tradicao.

Em larga abordagem, nesses ambientes onde se produzem dancas
tradicionais limita-se que determinado publico tenha acesso a trabalhos
coreograficos de outros artistas, que se propdem a ultrapassar os limites ditados
sobre os permitidos graus de variantes dos principios organizadores destas
expressdes de danca. Os artistas que produzem estes tipos de propostas para com
uma determinada expressdo de danca tradicional, por serem isolados deste meio
através das politicas imunizacado da danca tradicional, acabam recorrendo a outros
meios, como 0 ambiente da danca contemporanea, que é bem acolhedor a trabalhos
que se propdem a percorrer chdos acidentados e nao lisos. Esta situacdo foi
vivenciada no trabalho artistico-coreografico “Rikud Vira-Lata” (Rikud significa
danca, em hebraico), de autoria prépria. Propostas de investigacdes sobre
novos/outros modos de se fazer a danca israelita, visando possibilidades dialégicas
entre tradicdo e contemporaneidade, foi ideia motora para o processo investigativo
artistico neste trabalho de danca. Tal obra coreogréfica, que ja vem sendo feita ha
trés anos, tem encontrado grande dificuldade de insercdo nos ambientes onde se
produzem danca israelita, ndo conseguindo acessar o0 publico apreciador desta

expressao de arte.
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3.2 DANCA ISRAELITA: NOVA REFERENCIA AO PEDIGREE JUDAICO

A danca israelita € uma expressdo cultural que se disseminou por diversos
paises, se tornando um dos elementos caracteristicos dos habitos socioculturais de
muitas comunidades judaicas da diaspora. A danca israelita carrega informacdes
culturais (musica, lingua hebraica, passos técnicos de danca, por exemplo) relativas
ao territorio de Israel e é uma forte referéncia para a identificacdo étnica judaica para
as comunidades judias da diaspora.

Assim como o Estado de Israel € um fato ainda recente (sendo oficialmente
reconhecido como tal em 1948), a danca israelita, abordada neste trabalho, que
surgiu junto com a construcdo deste estado, também é. A migracdo massiva de
judeus oriundos de diversos paises a Israel (final do séc. XIX e durante o séc. XX),
em muito incentivada pelo movimento sionista, liderado por Theodor Herzl (1860-
1904), marca a formacédo de uma pluralidade cultural neste pais. Conforme explica
Gilbert (2010, p.31), a ideia do sionismo (conforme € conhecido, o termo Sido é
referente a parte Sul de uma colina onde Saloméo, filho do Rei David, construiu o
primeiro templo dos judeus, em 1970 a.C.) consistia no desejo de tornar Israel um
estado soberano dos judeus, visto que 0s mesmos, por estarem dispersos por entre
outras civilizacbes, como um povo sem patria, estavam sendo alvo de muitas
discriminacfes e perseguicdes. A situacdo dos judeus estava critica em diversas
sociedades nas quais eles estavam espalhados, principalmente na Russia em que,
sob o governo dos czares, violentos ataques (0s pogroms), que resultavam em
destruicdo de casas, negoécios e sinagogas, foram realizados contra a populagéo
judaica da regido (no final do séc. XIX e inicio do XX). Estes pogroms acarretaram
numa emigracdo macica de judeus a outros paises, inclusive Israel.

Na Europa, mesmo que os ideais de liberdade e igualdade tivessem sido
politicamente instituidos desde a Revolugdo Francesa, o sentimento antissemita
continuava a existir. Theodor Herzl, judeu de Budapest, jornalista e escritor, que
vivia na Franca, ao perceber que o antissemitismo se encontrava num grau
exacerbado e que a situacdo dos judeus estava se tornando insuportavel, tomou
frente como grande lider do movimento, que viria a ser chamado de movimento

sionista. Escreveu, entao, no final de 1896 e inicio de 1897, a obra O Estado Judeu:
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ensaio de uma solucdo da questao judia (publicada simultaneamente em alemao,
inglés e francés).

Nesta obra estdo descritas as circunstancias do antissemitismo, das quais 0s
judeus estavam sendo vitimas e, devido a evidente necessidade da existéncia de um
estado onde eles pudessem viver livres e soberanamente, formulou-se estratégias
para a sua construcao, que requisitaria uma atuacgao coletiva da populacao judaica
espalhada pelo mundo. Esta obra carrega todo o ideario do movimento sionista.
Uma das ideias centrais do sionismo era que 0s judeus emigrassem dos seus paises
onde estavam morando e viessem habitar e ajudar na constru¢cdo do Estado de
Israel, procedimento este conhecido como alia (ascenséo, literalmente). Muitos
judeus preferiram continuar vivendo onde ja estavam, mas, mesmo assim, conforme
explica Gilbert (2010, p. 34-35) a ideia do sionismo tomou tamanha proporcao, que
até estes que nao emigraram para Israel se envolveram com a causa realizando
contribuicdes para a construcéo deste novo Estado.

Devido ao longo periodo da diaspora judaica, os grupos de pessoas judias
gue chegavam traziam consigo uma série de informacdes culturais advindas dos
povos com 0S quais se assimilaram na convivéncia e trocas de informacdes. A
danca em Israel, desta maneira, conforme exposto por Wilensky e Freinquel (2002,
p. 14), terd como aspecto caracteristico estilos relativos a cada grupo imigrante, que,
ao chegar ao territério israelense passou a dialogar com este ambiente, gerando,
assim, novas configuracées que hoje se reconhecem como dancas israelitas. Ha
variados tipos de dancas provenientes da cultura migratéria destes diversos grupos
para Israel, mas os que mais se difundiram e se popularizaram foram a Hora Israelita
(derivada da mistura de influéncias da Hora, da Roménia, Krakoviac, da Polbnia,
Polka, da Lituania e Circassiana, da Russia), a Debka (origem arabe), a Chassidica
(expresséo de danca trazida da Europa por judeus religiosos adeptos do movimento
do chassidismo®) e a lemenita (trazida pelos judeus que vieram da regido do Iémen).

O processo de desenvolvimento da danca israelita desencadeou-se de forma

muito rapida, devido ao empenho de personalidades, que resolveram organizar

* O chassidismo (“ch”, neste caso, pronuncia-se com som de “r”) foi um movimento religioso que, no
séc. XVIII, quando se iniciou, havia se espalhado pela regido da Ucrania, Poldnia, Galicia e Lituania.
O movimento chassidico foi fundado por Baal Shem Tov, que defendia a possibilidade de um judeu
alcancar sua elevacéo espiritual, mesmo sem a habilidade de leitura e estudo judaico-religioso.
Considerava que era possivel se conectar a Deus através da realizagdo de rezas, com devocao,
entusiasmo e pureza no coracdo. Este movimento introduziu a ideia de servir a Deus com regozijo e
alegria, opondo-se ao luto excessivo que os religiosos judeus praticavam.
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procedimentos, que possibilitariam promover, desenvolver e disseminar a cultura de
danca entdo presente no territdrio de Israel. Dentre estas personalidades, podemos
destacar Gurit Kadman (1897-1987) como a principal ativista do movimento.

Gert Kaufman, conhecida como Gurit Kadman (em hebraico), judia que
nasceu na Alemanha, na cidade de Leipzig. E reconhecida por muitas pessoas
como a “mae da danga israelita”. Ela foi uma ativista, que atuou de diversas formas
em prol da danca israelita. Aléem de ter organizado importantes festivais, que
reuniam as variadas etnias em Israel, informacdes estas que fizeram dela uma
personalidade conhecida na histéria da danca israelita, ela também atuou de
diversas outras formas, em favor do desenvolvimento desta expressao cultural.
Dentre estas atuacfes, podemos destacar como principais realizacdes: os registros
que ela fez, junto ao seu cameramen, dos tipos de dancas dos diversos grupos
étnicos (com os quais ela conviveu durante um tempo para fazer sua pesquisa)
residentes em Israel; criou, em 1971, o “Projeto de Conservacdo de Dangas
Etnicas”; criou a comissdo de Rikudei-Am (Traduc&o: danca do povo. Termo em
hebraico utilizado para se referir as dancas israelitas), que se tornou a organizacao
responsavel por todas as atividades referentes a danca israelita no pais. Esta
comissao se incorporou ao Departamento de Cultura da Histradut (Federacdo da
Unido dos Trabalhadores de Israel), que passou a ser um 6rgdo de grande apoio as
acOes pela danca israelita; disseminou, ainda, a danca israelita para fora de Israel,
viajando e ministrando aulas em outros paises; organizou cursos para a formacao
de professores nesta danca; estabeleceu terminologias para 0S passos e
movimentos técnicos da danca israelita, a fim de facilitar a metodologia para os
ensinamentos da mesma; escreveu, em 1968, o livro Am Roked (Povo que danca),
e, em 1982, o livro Rikud etni be Israel (Dancas étnicas em lIsrael), onde ela deixa
por escrito 0os seus conhecimentos acerca deste tema.

Juntamente com ela, podemos mencionar aqui outroS nomes que
contribuiram para o desenvolvimento da danca israelita, tais como Tirza Hodes,
Rivka Shturman, Moshe Itzrak Halevy (Moshiko), Yoav Ashriel, Yaacov Levy e
outros. A atuacdo conjunta deste grupo promoveu um rapido desenvolvimento da
danca israelita, principalmente depois de terem criado o Departamento de Rikudei-
Am (literalmente, traduz-se como “danga do povo”. Termo utilizado para se referir a
danca israelita), que, apoiado pela Histadrut (Federacdo da Unido dos

Trabalhadores de Israel), passou a ser o responsavel por todas as acoes referentes
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a esta danca no pais. A fim de que a danca israelita se desenvolvesse como
expressdo representativa da cultura de Israel, um Estado, até entdo, recém-
construido, diversas medidas foram tomadas por este grupo através deste Orgao
(Histadrut), tais como: realizacdo dos festivais Dalia (festival de danca que reunia as
diversas etnias existentes em Israel); organizacdo de cursos e seminarios para a
formacao de professores em danca israelita; publicacdo de revistas acerca deste
assunto (revista habanirkoda — tradugdo: vamos dancar); transmissao por radio de
eventos de danca israelita; concursos para desenhos de figurinos; e outras acdes
gue possibilitaram o fortalecimento de uma expressao cultural de danca em lIsrael.

A danca israelita, nesse processo de solidificagdo como expresséo cultural de
Israel, passou a ter um significante crescimento do numero de adeptos. Sua
popularizacdo e divulgacdo se deram em muito através da harkada (comumente
conhecida como eventos de dancgas circulares israelitas). O aspecto de se dancar
em roda, segundo Wilensky e Freinquel, vem da Hora Israelita, cuja danca, segundo
as autoras, se tornou uma forte expressao cultural nacional de Israel. Emergida na
época da independéncia deste Estado, a Hora Israelita se caracterizava por ser
executada a partir de can¢fes na lingua hebraica, que falavam sobre aspectos da
paisagem local de Israel e de seu contexto sdcio-politico. Assim como Gurit Kadman
almejava, “dancar em lingua hebraica, dangar nossas proprias dangas” era um
sentimento de desejo da nova sociedade, que estava se constituindo em Israel. Era,
entdo, um novo estilo de danca que se desenvolvia. Uma expressédo autdctone de

Israel. Quanto a isso, Wilensky e Freinquel (2002, p. 58, tradugéo minha) colocam:

Aqui ndo falamos de uma etnia ou minoria, mas de uma danga
nacional, de um estilo de danca de um pais que emergiu em 1948 e
gue foi adaptada pelos jovens colonos. [...]. 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.
[...] apesar da diversidade de origens dos imigrantes, existia a danca
como forma de igualar, de “encontrar-se” em um mesmo maagal
(circulo) com um cédigo comum, com um idioma comum, com uma
forca especial.’

®> Aqui no hablamos de una etnia o minoria, sino de la danza nacional, de un estilo de baile de un pais
que emergié en 1948 y que fue adoptada por los jévenes colonos. [...]. Este estilo surgi6 como una
necesidad de cortar lazos con la didpora, donde los nuevos inmigrantes que llegaban al pais antes y
después de la creacion del Estado, se unian con un objetivo comun: crear uma nueva sociedad. [...]
apesar de la diversidad de origenes de los inmigrantes, existia la danza como forma de igualar, de
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Mesmo que o movimento de dangas circulares israelitas tenha surgido a partir
da Hora Israelita, ao se ampliar o repertorio de dancas para harkada (que hoje ja
nao é mais composta apenas por dancas circulares, mas também em fileiras), os
coredgrafos passaram a incluir os outros estilos de danca respectivos aos grupos
imigrantes, que também constituiam o ambiente cultural de Israel, como a Debka, a
leminita, a Chassidica e as demais. Esses tipos de dancas (cujos estilos antes eram
préprios da cultura de cada grupo imigrante), quando inseridas no repertorio da
harkada (através de coreodgrafos que resolveram explorar e investir nestes estilos)
passaram a apresentar novas configuracdes, resultantes do dialogo e interacédo
cultural entre povos e as circunstancias dos novos contextos nos quais 0S mesmos
estavam vivendo.

A partir de uma abordagem evolucionista para pensar 0S processos inter-
relacionais entre corpo e ambiente e a sua relagcédo coevolutiva, pode-se referenciar
a teoria Corpomidia para tal discussdao, visto que esta se refere a corpo ndo apenas
ao corpo humano, mas parte de um entendimento mais ontoloégico sobre ele,
reconhecendo aquilo tudo denominado como “objeto” também como corpo. A Teoria
Corpomidia (KATZ e GREINER, 2005) levanta uma discussdo de contraponto a
visdo das ciéncias classicas, que consideravam que o mundo era composto de
objetos a espera do observador humano. Indo em oposicdo a ideia do ativo e
passivo, observador e observado, elas entendem que o0s processos evolutivos
ocorrem dentro de uma relacdo de coafetacdo simultanea entre todos (corpos e
ambientes — também compreendendo aqui ambiente como corpomidia). Neste tipo
de pensamento se pode compreender melhor como as expressfes de danca
advindas dos judeus da diaspora se contaminaram e hibridizaram entre si,
configurando o que hoje se reconhece como dancas israelitas.

Essas dancas derivadas dos diversos grupos de imigrantes judeus (que
estavam espalhados pela diaspora) no territério israelense transformaram-se quanto
formas de expressdes de danca e transformaram o movimento e a cultura israelense
de danca. Nesse movimento de coafetacbes simultaneas, estas dancas antes

trazidas por estes grupos de imigrantes passaram, entdo, a se apresentar também

“encontrarse” en un mismo maagal con un cédigo comun con un idioma comun, con una fuerza
especial.
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como dancas tipicas de uma expressao cultural propria de Israel. Sdo hoje vistas
nao mais somente como dancas respectivas dos povos que compuseram O Novo
Estado, mas sim como integrantes do grande conjunto conhecido como danca
israelita.

A popularidade da danca israelita alcangcou as comunidades judaicas que
viviam em outros paises, na didspora. Muitas delas foram atraidas por esta
manifestacdo cultural, pois sentiram que apontava para a possibilidade de ser uma
forte referéncia da cultura étnico-judaica dos judeus da diaspora. Para muitos
autores, lIsrael é na contemporaneidade a maior referéncia simbodlica para a
identificacdo dos judeus em relagdo a sua cultura judaica, permitindo que este se
autorreconhega como grupo étnico-cultural, ainda que estejam espalhados pelos
mais diversos paises e regides do mundo, com habitos culturais e aspectos
fisiondmicos extremamente distintos entre eles (PFEFFER, 2003). Ao entender que
Israel é ponto de referéncia histérica sobre a construgcéo da cultura do judaismo e da
identificacdo dos judeus como um grupo cultural étnico, é possivel reconhecer que
desde 586 a.C. (identificada como a primeira didspora judaica), quando Jerusalém
foi tomada por Nabucodonosor, que as pessoas derivadas deste contexto passaram
pelo que Hall (2006), compreende como “tradug¢do cultural” (termo trazido pelo

antropoélogo indo-britdnico Homi K. Bhabha). Segundo ele.

Este conceito descreve aquelas formacdes de identidade que
atravessam e intersectam as fronteiras naturais, compostas por
pessoas que foram dispersadas para sempre de sua terra natal.
Essas pessoas retém fortes vinculos com seus lugares de origem e
suas tradicdes, mas sem a ilusdo de um retorno ao passado. Elas
sdo obrigadas a negociar com as novas culturas em que vivem, sem
simplesmente serem assimiladas por elas e sem perder
completamente suas identidades. Elas carregam tracos das culturas,
das tradicGes, das linguagens e das histérias particulares pelas quais
foram marcadas. A diferenca é que elas ndo sdo e nunca serao
unificadas no velho sentido, porque elas sao irrevogavelmente, o
produto de varias histérias e culturas interconectadas, pertencem a
uma e, a0 mesmo tempo, a varias ‘casas’ (e ndo a uma ‘casa’ em
particular). As pessoas pertencentes a essas culturas hibridas tém
sido obrigadas a renunciar ao sonho ou a ambicdo de redescobrir
qgualquer tipo de pureza cultural ‘perdida’ ou de absolutismo étnico.
Elas estéo irrevogavelmente traduzidas. (HALL, 2006, p. 88-89)

Hemsi (2002), cuja tese aborda a questao da identidade judaica em meio aos

judeus néo religiosos, liberais, da cidade cosmopolita de S&o Paulo, traz, em suas
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argumentagdes, que Israel, como territorio e Estado, € uma das maiores referéncias

simbdlicas para o judaismo contemporaneo. Como ela expressa:

Outro parametro que caracteriza a identidade judaica € a relacéo
com o Estado de Israel, considerada a patria ancestral do povo
judeu. Na religido judaica todas as rezas séo realizadas em direcdo a
Jerusalém. Nas grandes Festas e em Pessach® o judeu afirma: ‘ano
que vem em Jerusalém’. Além do aspecto religioso a ligacdo com o
Estado de lIsrael possibilita aos judeus a referéncia a um territorio
Unico. Por este motivo as comunidades judaicas da didspora
procuram estreitar os vinculos dos judeus com este pais objetivando
fortalecer a identificacéo e fortalecendo a idéia de povo. De acordo
com DellaPergolla (2000, p.482) este Estado ‘¢ um dos pélos de
referéncia simbdlica mais poderosos da identidade judaica
contemporéanea e, como conseqiiéncia, um elemento fortalecedor da
existéncia coletiva dos judeus’. (HEMSI, 2002, p. 20)

Ja tendo o movimento sionista fortalecido o elo entre judeus e Israel, a danca
israelita serviu como mais um artificio para que pessoas judias conhecessem mais a
cultura de &, vivenciando-a e tendo, desta maneira, um sentimento de
pertencimento a cultura judaica. Isto propiciou a acdo de lideres comunitarios e de
instituicbes israelitas, responsaveis pelas atividades destinadas as suas
comunidades judaicas, que a pratica da danca israelita fosse estimulada nos seus
meios.

Em muitos lugares as instituicbes judaicas responsaveis por suas
comunidades, a fim de que a danca israelita se tornasse uma pratica destes grupos
de judeus, passaram a realizar investimentos para trazer professores de Israel para
que eles ensinassem as dancas de la e as coreografias que estavam sendo criadas.
Gurit Kadman, Tirza Hodes, Rivka Shturman e Moshe Itzrak Halevy, por exemplo,
atuaram bastante fora de Israel, dando aulas e difundindo a danca israelita por
diversos paises. Além destes nomes de referéncia, um numeroso grupo de pessoas
comecou a se formar nos cursos para a formacéo de professores em danca israelita,
passando, assim, a atuar na area, dando aulas fora de Israel. Em alguns casos,
eram judeus de fora de lIsrael, que viajavam para la para estudar nestes cursos e
adquirir formacao em danca israelita para poder trabalhar com a comunidade judaica

de sua regido. Outra forma também como ocorreu a disseminacao da danca israelita

6 Festa judaica que celebra a saida e libertagdo do povo judeu do Egito.
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por entre as comunidades judaicas da didspora, foi através da atuacdo de judeus
nao israelenses que movimentaram a cultura desta danca em paises diferentes dos
seus, como é o caso, segundo o relato de Wilensky e Freinquel (2002, p.18), da
norteamericana Carole laffa, que introduziu na Argentina esta expressao cultural no
meio daquele grupo judaico.

Assim, ensinamentos de coreografias de rikudei am (danca do povo. Uma das
formas utilizadas para se referir a danca israelita) comecaram a se difundir pelas
comunidades judaicas da diaspora e, com o tempo, judeus das diversas partes do
mundo dancavam, cada qual em sua regido, harkadot (ot denomina sufixo plural
feminino, na lingua hebraica) compostas pelas mesmas musicas e coreografias.
Essa é uma caracteristica marcante que torna a harkada um fenémeno cultural, que
propicia o sentimento de unidade entre judeus do mundo todo. Uma pessoa, ao
aprender uma coreografia de harkad4, pode tranquilamente danca-la em qualquer
harkada de qualquer parte do mundo (por exemplo, uma pessoa do Rio de Janeiro
poderia participar sem problemas de uma harkada em S&o Paulo, ou Nova York,
Londres, Tel Aviv...).

Hoje uma grande quantidade de judeus do mundo todo est& conectada entre
si, trocando informacfes sobre harkada, através do auxilio dos dispositivos
tecnologicos, como midias digitais e internet. Israel envia midias com ensinamentos
de dancas de harkada para diversas partes do mundo. Além de lIsrael, midias
digitais (DVD’s, pen-drives) com tais ensinamentos sao produzidas pelas proprias
comunidades judaicas da diaspora, sendo distribuidas muitas vezes em eventos,
como seminarios e festivais de danca israelita, que ocorrem fora de Israel. Os portais
da internet (youtube, por exemplo) tém assumido um papel fundamental nesta
difusdo da harkada. Encontramos videos postados por pessoas de diferentes
nacionalidades, que assumem o papel de ensinar algumas coreografias destas
dancas circulares a partir deste veiculo tecnoldgico.

Ainda que recente, a harkadad é muitas vezes tratada como uma expresséo
folclorica. O conceito de folclore para harkada € um tanto questionavel, haja vista
que ela ndo é uma manifestacdo cultural que se caracteriza por advir de tempos
remotos e tampouco os autores de suas coreografias e muisicas sdo anoénimos’.

Todavia, h& outras caracteristicas que permitem-nos pensa-la como uma expressao

" Ainda qgue hoje existam autores que vao de encontro a este pensamento, como € o caso de Vianna
(2005), conforme exposto neste trabalho, este ainda € o conceito mais presente no senso comum.
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folclorica. Assim como a palavra folk-lore tem como sentido “o saber tradicional do
povo”, o termo rikudei am, referente as dancas de harkada, tem como significado
“‘danca 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
gue se faz da harkada ao folclore se deve aos seguintes fatos: ela se caracteriza por
coreografias que quando produzidas s&o coletivizadas para todo o povo (ndo tendo
0S seus autores 0 controle sobre o seu fazer-acontecer por outras pessoas); carrega
0 aspecto de um conhecimento que € passado de geracdo em geracao; é um tipo de
evento que agrega um grupo de pessoas que se reunem para celebrar uma mesma
tradicao.

Esta relacdo entre danca israelita e folclore de Israel fortalece o imaginario da
importancia que ela tem para a sustentacdo de uma tradicdo e, consequentemente,
de uma referéncia identitaria. Conforme coloca Branddo (1994, p.9), o folclore
carrega simbolos coletivos da afirmagdo de uma identidade de pétria, de povo.
Salienta, ainda, que a cultura do folclore “ndo € apenas ‘culturalmente’ ativa. Ela é
também politcamente ativa. E um codificador de identidade, de reproducéo de
simbolos que consagram um modo de vida de classe” (BRANDAO, 1994, p.41).
Segundo Branddo, no ato de participar de uma manifestacdo folclérica, hd o
sentimento de afirmacdo da identidade, de “ndo esquecer quem sdo” (BRANDAO,
1994, p.10). Deve-se frisar que, para Brandao, o folclore ndo séo aspectos culturais
estanques gue nao se desenvolvem, mas que, ao contrario, esta sempre vulneravel
a transformacdes. Transformacdes relativamente lentas, dado seu aspecto
conservador da tradi¢cdo, caracteristica esta que diferencia conceitualmente folclore
de cultura popular, que tem um carater mais progressista, segundo Branddo (1994,
p.24).

E importante salientar que a efervescéncia da danca israelita em Israel e em
varias comunidades judaicas do mundo culminou, ndo s6 no crescimento e
desenvolvimento da cultura de harkada, mas, também, na cultura de lehakat (grupos
estruturados que tém como propdésito apresentarem cenicamente coreografias de
danca israelita). No Brasil, por exemplo, ha hoje uma forte cultura de grupos de
danca israelita (lehakat), principalmente nas regides sudeste e sul. Esses grupos de
danca israelita, em geral, estdo vinculados a instituicbes judaicas, como escolas,
movimentos juvenis e clubes. As instituicdes judaicas reconhecem a eficacia que € a

danca israelita para a educacdo de uma pessoa judia dentro da cultura judaica, visto
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que aquele que quiser praticar a danca israelita passara a frequentar estes lugares
(ambientes que proporcionam encontros entre pessoas de uma comunidade judaica
e que promove eventos relacionados a cultura do judaismo). Musicas e palavras em
hebraico passaréo a se fazer, de alguma forma, presente na vida desta pessoa. Esta
vivéncia a aproximara da cultura de Israel e facilitara suas identificac6es para com o
judaismao.

Esses grupos de danca, geralmente, funcionam através de um sistema
regular de ensaios, que tem, na maioria das vezes, o0 objetivo de se apresentarem
em festivais de danca israelita. Desta maneira, a ideia do compromisso com algo da
cultura judaica passa a compor o cotidiano desta pessoa. Os festivais de danca
israelita do Brasil, principalmente o Carmel, de S&o Paulo, o Hava Netze Bemachol,
do Rio de Janeiro, e o Choref, de Porto Alegre, sdo considerados 0s maiores
eventos (0s que comportam a maior quantidade de pessoas) que acontecem dentro
do ambiente destas comunidades judaicas, realizando um intercambio entre
diferentes estados e paises (no festival Carmel, por exemplo, ha grupos do Rio, Sao
Paulo, Porto Alegre, Recife, Curitiba, Argentina e, nos ultimos anos, até mesmo de
Israel). Em Israel h4 o Carmiel, um grandioso festival de danca israelita (0 maior que
h&), onde muitas lehakot de varios lugares do mundo se apresentam. Além de
festivais, muitas lehakot atuam se apresentando em outras ocasides festivas e,
também, realizando espetaculos proprios.

Através do dancar a danca israelita, existe a procura de se sentir pertencente
a cultura judaica (claro que este caso é referente a alguém de ascendéncia judaica.
Ha pessoas que praticam danca israelita que ndo sao judias. Para elas, entdo, esta
reflexdo ndo se aplica). A ideia de afirmacdo da cultura e identidade judia séo
grandes motivadoras para que as comunidades judaicas invistam, dentro do seu

meio, na cultura de danca israelita, desta tradicdo recentemente construida.
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4 VIRA, VIRA, VIRA, VIROOOOOUUUU... VIRA-LATA!

4.1 PROCESSOS DE HIBRIDACAES E CORPOS VIRA-LATAS

O entendimento de hibridacdo cultural aqui discutida traz como eixo
referencial Canclini (2011), cuja abordagem trata das tensfes e acordos que se
constroem nos didlogos interculturais, interétnicos e entre as culturas erudita,
popular e de massa. Tal discussédo levantada por Canclini (2011) recai sobre a
reflexdo do fazer da arte na atualidade, pois direciona para a analise em relacdo aos
bens simbdlicos artistico-culturais produzidos no contexto atual da globalizagé&o.

E importante trazer a compreens&o sobre o porqué da apropriacdo do termo
hibridag&o que o autor utilizou para o desenvolvimento de suas ideias. Ele esclarece,
assim, o que difere este termo de outros como mesticagem, sincretismo e
crioulizacéo. Partindo da ideia de que hibridacédo pode ser definida como “processos
socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma
separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas” (CANCLINI,
p. XIX, 2011), pode-se até confundir tal conceito com 0s outros mencionados, uma
vez que, a principio, parece que todos condizem de certo modo com esta mesma
ideia. Porém, mesticagem durante muito tempo esteve atrelada a um entendimento
relacionado com os aspectos fisiondmicos e cromaticos (a cor de pele e os tracos
fisicos), carregando uma andlise de cunho advindo da biologia. Ainda que isto tenha
se transformado com o tempo, a mesticagem bioldgica ainda tem um grande peso
para o entendimento deste termo. Sincretismo, em uma explicacdo sintética, refere-
se a combinacado de préticas religiosas tradicionais. E crioulizacdo designa a lingua
e a cultura criadas por variacdes da lingua basica e de outros idiomas no contexto
do tréfico de escravos. Tais termos sdo, conforme exposto por Canclini (p. XXIX,
2011), formas particulares de hibridagdes mais ou menos classicas.

Todavia, estes termos ndo dao conta de definir espécies de atravessamentos
de fronteiras e fusGes caracteristicas dos fenbmenos e dispositivos do ambiente pds-

moderno. Como colocado por Canclini (p. XXIX, 2011):
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(...) como designar as fusfes entre culturas de bairros e midiaticas,
entre estilos de consumo de geracBGes diferentes, entre musicas
locais e transhacionais, que ocorrem has fronteiras e nas grandes
cidades (ndo somente ali)? A palavra hibridacdo parece mais ductil
para nomear ndo s6 as combinacdes de elementos étnicos ou
religiosos, mas também a de produto das tecnologias avancadas e
processos sociais modernos e p6s-modernos.

Canclini (2011) reconhece que tal termo ja havia sido mencionado em
ocasides histéricas anteriores, como, conforme exemplificado pelo mesmo: Plinio, o
Velho, que mencionou a palavra ao se referir aos migrantes que em sua época
chegaram em Roma; estudiosos que recorrem ao termo para identificar o que se
sucedeu desde a expansdo da Europa em direcdo a América; Mikhail Bakhtin que
usou o termo para caracterizar a coexisténcia de linguagens cultas e populares
desde o principio da modernidade. Mas, como o autor expde, € na década final do
século XX que mais se estende a analise da hibridacdo a diversos processos
culturais. Vale ressaltar que o termo hibridacéo diz respeito a um estado de algo que
estd em constante movimento. E o processo de estar em hibridacdo, o que
diferencia tal termo de outros, como hibridez, ou hibridismo. Canclini (2011) analisa
0s movimentos dialdgicos interculturais, observando as tensfes e acordos entre
diferentes fazeres e préticas culturais e os bens simbdlicos que se produzem nestas
relacoes.

Estabelecendo um didlogo entre Canclini (2011) e Hall (2006), este
segundo ao pensar a identidade cultural na pés-modernidade, entendia-a como algo
gue esta relacionado com o movimento da globalizacdo, cujas fronteiras entre os
estados nacionais se tornaram porosas, tornando dificil a ideia de sustentacdo de
limites precisos que se baseavam no reconhecimento de um territorio delimitado,
como unidades estaveis. Para Hall (2006), assim como as fronteiras geogréficas, as
identidades também se caracterizam pela néo sustentacdo de limites definidos,
sendo instaveis, transitérias e se hibridizando através dos contatos interculturais. Tal
relacdo de interculturalidade se caracteriza pela sua afetacdo derivada tanto pelo
sistema politico-econdmico global e local (economia neoliberal, as multinacionais,
etc.), como por diferentes producdes de bens simbdlicos culturais advindas de
contatos interculturais de esferas diversas (interétnicas, entre as culturas erudita,
popular e massiva, entre distintos veiculos midiaticos e de comunicacéo, etc).

Canclini (2011) desenvolve um pensamento com muitas semelhancas com Hall
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(2006), porém aprofundando uma analise sobre os processos de hibrida¢cdes nos
bens simbdlicos culturais e praticas artisticas (com a delimitacdo da analise voltada
para o contexto da América Latina, mas com um pensamento que, considero, pode
ser estendido a muitos outros contextos). Dois pontos importantes para entendermos
os processos de hibridagbes no atual contexto da globalizacdo séo a descolecéo e
a desterritorializagdo, denominagdes estas que estdo compreendidas aqui pelo
sentido particular dos estudos deste autor.

Segundo Canclini (p. 302, 2011), na Europa moderna e, posteriormente, na
América Latina, a formacao de colecbes especializadas de arte culta e folclérica foi
um meio para organizar os bens simbdlicos em grupos separados e hierarquizados.
Aos que eram cultos estes bens simbdlicos estavam disponiveis em lugares como
museus e salas de concerto, pertencendo a eles determinada forma de arte. O
préprio conhecimento da organizacdo e da estética desta arte ja era uma forma de
possui-la (ainda que ndo as possuissem materialmente), diferenciando-os dos
demais que ndo sabiam se relacionar com a mesma. A arte culta era o modelo
hegemobnico e pertencia a uma classe de elite, que era exatamente quem definia
esta condicao e buscava preservar divisorias sociais como meio de manutencao de
poder.

O folclore também se caracterizou por um colecionismo, mas neste caso
estava relacionado com os colecionadores e folcloristas que se transferiam para
sociedades mais tradicionais e rurais, investigando e preservando o0s bens
simbdlicos destas regides e culturas. Em muitos casos, estes bens simbélicos foram
reunidos em museus. No mercado urbano eles s&o comumente denominados como
“artesanatos”. Atualmente, nas cidades, se alguém tiver interesse de ter acesso, ou
adquirir um bem simbdlico do folclore de determinada cultura, ndo precisa
necessariamente mais ir para serras, ou lugares onde vivem grupos e tribos de
indio, por exemplo, pois as pecas de diversos grupos étnicos se misturam nas lojas
das cidades. Mas, como ja exposto, o folclore e/ou o popular também procurou
manter as divisérias entre o seu campo e 0s demais tendo em vista um olhar sobre
preservacao de uma identidade cultural.

A indulstria massiva se caracteriza por se apossar de informacdes
culturais de todas as partes, de distintos tempos, de varias culturas, utilizando seus
dispositivos préprios para colocar seus bens simbdlicos em circulacdo para que

publicos variados o consumam. Este mercado do consumo estimula que cada
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pessoa selecione aquilo que mais |he agrada dando-lhe a “liberdade” de fazer suas

escolhas diante de um amplo cardapio de opc¢des para que ela faga como bem
quiser as combinacfes destas informacfes. As informacdes que na época da
modernidade estavam segmentadas entre o culto e o popular, que tinham seus
respectivos publicos, hoje estdo entrecruzadas e estes préprios publicos dificilmente
hoje estdo fixados em um tipo de bem simbdélico especifico. A maioria das pessoas
hoje acessa bens simbdlicos artisticos de grupos de diferentes correntes culturais e
ideologicas. Além disso, tem sido também bastante recorrente que artistas
produzam bens simbdlicos que entrecruzam informacdes culturais de diferentes
naturezas e grupos (culto, popular, massivo, interétnica, etc). Conforme dito por
Canclini (p. 304, 2011):

7

A agonia das cole¢cbes € o sintoma mais claro de como se
desvanecem as classificagbes que distinguiam o culto do popular e
ambos do massivo. As culturas ja ndo se agrupam em grupos fixos e
estdveis e portanto desaparece a possibilidade de ser culto
reconhecendo o repertério de grandes obras, ou ser popular porque
se denomina o sentido dos objetos e mensagens produzidos por uma
comunidade mais ou menos fechada (uma etnia, um bairro, uma
classe). Agora essas cole¢Bes renovam sua composicao e hierarquia
com as modas, entrecruzam-se o tempo todo, e, ainda por cima,
cada usuéario pode fazer sua propria colecdo. As tecnologias
permitem cada um montar em sua casa um repertério de discos e
fitas que combinam o culto com o popular, incluindo aqueles que ja
fazem isso nas obras: Piazzola, que mistura tango com jazz e muasica
classica; Caetano Veloso e Chico Buarque, que se apropriam ao
mesmo tempo da experimentagdo dos poetas concretos, das
tradicbes afro-brasileiras e da experimentagdo musical poés-
weberniana.

Como posto, tem havido uma reorganizacdo dos vinculos e sistemas
simbdlicos e jA ndo se pode vincular de forma simplista especificas classes sociais
com especificos estratos culturais, haja vista os processos de hibridacdes e
descolecionamentos. O pensamento sobre desterritorializagdo que Canclini (2011)
traz para pensar 0os processos de hibridacdo se pauta no movimento dos processos

migratérios e da producgédo cultural interétnica caracteristica do mundo globalizado e,

! Esta “liberdade” é um sentimento manipulado por um mercado de consumo controlador e que esta
instaurado na cultura do capitalismo. E, desta maneira, uma liberdade controlada por um sistema, ou
seja, € uma falsa liberdade.
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também, nas producbes de conhecimentos culturais e/ou de bens simbolicos
geradas dentro da relacdo do local, ou nacional, e o estrangeiro.

Como Canclini (2011) discorre suas reflexdes a partir da delimitacdo do
contexto latino americano para sua analise, ele veste as explicagcbes com exemplos
bem pontuais. Ele se remete ao manifesto antrop6fago do modernismo brasileiro,
liderado, sobretudo, por Oswald de Andrade, para recordar as constru¢cdes dos bens
simbdlicos geradas dentro da relacdo de desterritorializacdo de informacdes
culturais de uma nacéao para outra. Porém, como ele mesmo explica, a modernidade
organizava-se em antagonismos econdmico-politicos e culturais: colonizadores VS
colonizados, cosmopolitismos VS nacionalismo e imperialismo VS culturas nacional-
populares. O movimento antrop6fago deriva de uma acao politico-cultural que tinha
como subtexto a ideia de que os brasileiros ndo eram imperializados e passivos as
influéncias estrangeiras, mas sim canibais, afinal devoravam os inimigos para se
apropriar de seus poderes.

Na segunda metade do século XX a relacdo entre o nacional e o estrangeiro
se modificou bastante, sobretudo nos fazeres artisticos, visto que o fazer
intercultural ndo diz mais respeito a escritores e artistas que se contataram com a
cultura estrangeira, mas agora inclui maiores populacdes de diferentes estratos. Um
dos fatores que propulsionou este movimento intercultural na contemporaneidade foi
o alto indice de migracfes de paises de terceiro mundo para os de primeiro mundo,
o alto numero de latino-americanos que foram para os Estados Unidos e de
africanos que foram para a Europa. Este movimento agregado com a cultura
politico-econémica neoliberal acelerou um processo de hibridacdo cultural, visto que
na cultura do mercado do consumo as pessoas usufruem das variadas op¢cdes dos
diferentes artefatos com os quais elas tém contato. Assim como exposto por
Canclini, (p.314, 2011)

Na area central de Los-Angeles, 75% dos edificios pertencem agora
a capitais estrangeiros; no conjunto de centros urbanos, 40% da
populacdo é composta por minorias étnicas procedentes da Asia e da
Ameérica Latina e ‘calcula-se que a cifra se aproximara dos 60% em
2010. Ha uma ‘implosédo do terceiro mundo no primeiro’, segundo
Renato Rosaldo; ‘a nocdo de uma cultura auténtica como um
universo autbnomo internamente coerente ndo é mais sustentavel
em nenhum dos dois mundos, ‘exceto talvez como uma ‘ficgao util
ou uma distorcao reveladora’.
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E valido ressaltar que os paises que ndo sdo focos de imigracdo como
aqueles de primeiro mundo também passam pelo processo de contaminacdo
intercultural. Isso se da tanto pela presenca de multinacionais e produtos
estrangeiros (objetos importados de utilizacdo diaria e produtos culturais veiculados
pela industria massiva), como também pelo proprio migrante que foi morar no outro
pais e continua manter seus contatos com parentes amigos que ficaram. Ou seja,
em uma relacdo ndo simétrica, tanto os paises que vivem o movimento da imigracao
guanto aqueles que vivem o da emigracdo sdo afetados em seu interior pelo
fendbmeno da migracao e interculturalidade.

A desterritorializagdo em um grau mais avancado, bem comum dos ambientes
cosmopolitas, das cidades grandes, celebra “uma visdo da cultura mais
experimental, quer dizer, multifocal e tolerante” (VALENZUELA apud CANCLINI,
p.324, 2011). Esta visdo esta atenta a maleabilidade das fronteiras fisicas
geograficas e culturais, colocando em xeque a nocao de identidade local e, por
conseguinte, singular pessoal (na cultura da sociedade ocidental surge uma espécie
de crise em relacéo a ideia de um auto reconhecimento atrelado ao sentimento de
pertencimento a alguma identidade nacional). A cultura hibrida produzida no
movimento de desterritorializacdo deslegitima discursos centralistas que se propdem
a firmar uma identidade cultural pautada em fronteiras fortes e de faceis
classificacbes. Mas, a fim de encontrar identificacBes locais, para que as pessoas
tenham referéncias para se auto reconhecerem, vem um movimento que Canclini
(2011) chamara de reterritorializacdo. Esta ndo diz respeito a grupos que se
propuseram a ficar fechados para manter preservado aquilo que se reconhecia como
a identidade local, mas € um movimento que devido a celebracao da cidade aberta e
cosmopolita, teve desperto o interesse em fixar signos de identificacéo e rituais que
diferenciem as pessoas locais daquelas que estdo de passagem e/ou que Sao
turistas.

Ressalta-se que, pensando em Brasil, o0 movimento migratério durante o
século XX também se caracterizou pelo éxodo de pessoas de determinadas regifes
pobres e/ou rurais do Brasil que se mudaram para as grandes cidades em busca de
novas oportunidades e uma vida melhor. Isto também gerou hibrida¢gdes culturais
gue dizem respeito ndo mais ao ambito interétnico, mas referentes as culturas

populares e folcléricas com as eruditas (cultas) e a industria massiva.
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As tecnologias e veiculos de comunicacdo, como a midia massiva, foram
decisivos para a aceleracdo dos processos de hibridagdes culturais no ambiente
pos-moderno. As informacfes imediatas de outros lugares e regifes veiculadas pela
televisdo e acessiveis pela internet rompem barreiras fronteiricas e acabam
realizando contaminacfes a toda a populacdo que tem convivido com estes
dispositivos. Além do repertorio plural de informagdes em relacdo as culturas de
outras nacodes e estados que se acessa atraves destes dispositivos tecnoldgicos, o
mercado de consumo tem sido um grande agente para o processo de hibridacdes
culturais. Ele desfruta da celebragdo cosmopolita da globalizagéo e trabalha com
estes dispositivos tecnoldgicos para a producdo de propagandas que seduzem as
pessoas para que elas adquiram os produtos importados (de multinacionais, ou nao)
gue sao comercializados.

A descolecdo, a desterritorializacdo e a consequente hibridacdo das praticas
artisticas, que caracterizam a transicdo da modernidade para a pés-modernidade
sobre o0 modo de se relacionar com os bens simbdlicos, trazem como novidade, para
Canclini (2011, p. 328), a ideia de ndo haver mais paradigmas consistentes como
referentes de legitimidade para determinada arte. Tal perda de paradigmas diz
respeito a uma descentralizacdo de um poder que os definissem e legitimassem. Isto
acarretou em um atravessamento de outras formas de discursos e poderes para
pensar a arte, tornando ilegitimos quaisquer discursos e definicbes precisas
advindas de um grupo de poder especifico.

No periodo da modernidade, o funcionamento de poder estava bem definido
em polaridades. A cultura de elite foi que definiu a condicdo do colecionismo como
forma de resguardar o seu espaco para que assim pudesse garantir um sistema de
dominio cultural no mercado da arte de sua época. Nesta divisao ficava bem definida
a diferenca entre o culto, hegeménico, e o popular, subalterno. Na pés-modernidade
se vé uma reorganizacdo cultural do poder, cuja concepg¢éo vertical, bipolar, da
modernidade, passou para um sistema descentralizado e multideterminado pelas
relacdes sociopoliticas.

Conforme denominado por Canclini (2011), hoje vivemos num sistema de
poderes obliqguos. Assim como exposto pelo autor (CANCLINI, p.346, 2011), o
incremento dos processos de hibridacdo evidenciam que captamos muito pouco do
poder se registrarmos apenas 0s confrontos e acdes verticais. Vivemos em um

ambiente de complexidade nos quais 0s poderes se apresentam em estados micro e
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macrofisicos. Eles se fazem presentes em relacdes diversas como dos burgueses
sobre proletarios, dos brancos sobre indigenas, de pais sobre filhos, da midia sobre
0s receptores, etc. Tais relacbes s6 conseguem sua eficacia porque de certa forma
estdo entrelacadas entre si. Este entrelacamento ndo é uma superposicdo entre
poderes, mas um sistema de obliquidade destes. As fronteiras entre este poderes se
atravessam interferindo umas nas outras e ja ndo dando mais para definir onde
acaba uma e onde comeca a outra.

Vivemos em um contexto de atravessamentos de fronteiras como: as de
carater espacial fisico-geogréfico; as interculturais e interétnicas; as referentes as
classes de artes (culta, popular e de massa); as relacionadas aos processos de
importacédo e exportacdo de bens culturais e/ou de consumo; as referentes as areas
de artes (pintura, video, teatro, danca, performances e outras); as da politica
econdmica capitalista neoliberal; as que se entrelagaram constituindo uma
conjuntura de obliquidade no sistema de poder atual. Como exposto por Canclini
(2011, p.349), hoje todas as culturas sédo de fronteira e em toda fronteira ha arames
rigidos e arames caidos. O autor entende, entdo, que os bens simbdlicos culturais e
as praticas artisticas sdo meios pelos quais o obliquo e o fronteirico, caracteristicos
do atual contexto social se evidenciam.

E importante salientar que ao falar do fronteirico ndo estamos dizendo que
tudo se misturou e virou uma coisa sO, mas diferente disso, o préprio termo
“fronteirico” mostra que cada campo manteve-se como unidade de territério, tendo
porém, suas fronteiras mais permeaveis. Inclusive, conforme exposto por Canclini
(2011), em meio a este cenario plural de agentes de poder, aqueles referentes ao
campo da arte culta e da arte popular, bem definidos na modernidade, continuam
existindo no atual panorama politico da veiculacdo de bens simbdlicos e praticas
artisticas. Ainda em cada area cada representante de poder tenta fortalecer seu
préprio grupo, mas, diferente da modernidade, ndo ha mais um discurso central e
hegembnico dominador, mas varios, que entre tensdes e acordos atravessam-se
entre si, compondo um cenario de poderes obliquos.

Com a compreensao que a danca € parte desse contexto, pode-se observar
como o panorama do ambiente de atravessamentos de fronteiras, resultantes do
contexto da globalizagdo, que constitui um atual cendrio de culturas hibridas,
resultou numa cultura de corpos hibridos (LOUPPE, 2000) no ambiente desta area

artistica.
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As dancas modernas, assim como as artes da modernidade em geral, tinham
suas areas de especificidades definidas e com um discurso sélido que buscava
legitimar o seu modo de fazer. Essa cultura fazia de um modo geral, com que 0s
bailarinos formassem um corpo para a danca que se definia bem em uma
determinada escola e que era facilmente identificavel pelos espectadores. Por
exemplo, um bailarino da técnica de Martha Graham se especializava naquela
técnica e se constituia inteiramente dentro daquele modo de danca. Possivel afirmar
que tais padrdes apareciam em larga abrangéncia em muitas escolas e métodos de
danca moderna (como a de Merce Cunningham, Doris Humphrey e Jose Limon, por
exemplo).

Louppe (2000) observa como o mercado do consumo que oferece opcdes
variadas e cada pessoa faz suas combina¢cées como melhor Ihe convém, chamando
a atencéo para esta tendéncia presente na danca (contemporanea, principalmente).
Os corpos transitam entre diferentes modalidades de danca e técnicas corporais
(artes marciais, teatro fisico, por exemplo) e se constituem dentro de combinacdes
qgue melhor convém a cada um. N&o se identifica mais uma linha especifica de
formacado técnica em danca nos atuais corpos presentes nos ambientes da cena,
pois sdo corpos hibridos (LOUPPE, 2000). Muitas vezes, conforme expresso pela
autora, estas combinagBes resultam em apropriacdes superficiais das técnicas e
praticas corporais nagueles corpos que dancam. Isto diz respeito também ao
mercado da danca, visto que, no ambiente da danca contemporéanea a técnica e a
formagao em danga foram substituidos pela “cultura coreografica”. Em muitos casos,
para cada trabalho de danca determinado(s) artista(s) vislumbra(m) novos estudos
com diferentes praticas corporais a fim de colocar a novidade de seu produto
artistico no mercado. O éxito e a competéncia para esta proposta se caracteriza por
uma grande variabilidade no cenario do que se tem produzido em danca
contemporanea.

Como referéncia de uma pesquisa artistica que trouxe um método particular
de investigacao corporal, cuja ideia central era os atravessamentos de fronteiras
como conceito do/no corpo, pode-se citar o estudo sobre corpo borrado, trazido pelo

coreografo, ator, diretor e bailarino Jorge Luiz Alencar Sampaio. A no¢do de corpo
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borrado, trazida por Alencar® (2007a), foi desenvolvida para a sistematizacdo
pedagdgica e criativa de suas a¢des artisticas e tinha como busca uma organizacéo
no corpo e na dramaturgia, a partir de alguns principios e mecanismos de
comicidade para levantar problematizacées sobre estere6tipos culturais. Alencar
(2007a), em sua dissertacao intitulada Do cisne Barbie ao cisne asmatico:
comicidade e subversdo performativa de identidade em “Chua” — releitura cénica do
balé “O lago dos cisne” feita pelo Grupo Dimenti analisa o conto de fadas Barbie
Lago dos Cisnes®, o balé de repertério Lago dos cisnes* e o trabalho Chué®, de sua
direcdo no Grupo Dimenti (2004). A analise de Alencar (2007a), neste estudo,
evidencia como o balé e a Barbie do desenho animado trazem juntos o discurso que
dissemina uma ideia padrdo de corpo, da magreza, da brancura, da graca, da
harmonia, do maniqueismo, do virtuosismo, dentre outros. Em Chua levanta-se
proposicdes politico-estéticas para romper e/ou frustrar as convengbes e
esteredtipos desenvolvidos no conto de fadas Barbie Lago dos Cisnes feitas ao
publico infantil.

O corpo cdmico nesta abordagem nao tem a ver com aquele “que escorrega
numa casca de banana” (ALENCAR, 2007b, p.1), mas, como explicado pelo mesmo,
aproxima o riso através do desvio, transgressao e subversdo, que contrapdéem uma
ordem normatizadora. A ideia de corpo borrado vem para se desfazer das ideias de
identidade e fronteiras enquanto referenciais fixos. Na sua forma de construcéo
dramaturgica ele problematiza e joga com binarismos de oposicdo como dentro e
fora, originalidade e citacdo, estado de cena e estado de coxia, ordem e desordem,
continuidade e descontinuidade, teoria e pratica, palavra e coisa, tragico e cémico,
com e contra, profundidade e banalidade, originalidade e citacdo/apropriacao
intertextual e outros. Essa investigacdo do desenho animado ao corpo que danca
constr6i um estado de comicidade advindo de um fazer critico performativo.

Conforme colocado por Alencar (2007b, p.3):

% Ainda que seu Gltimo nome seja Sampaio, o que, segundo as normas da ABNT seria o correto a ser
colocado nas referéncias, opta-se aqui em utilizar o nome Alencar, tendo em vista que este € 0 nome
elo qual este artista e pesquisador é reconhecido.
Barbie Lago dos Cisnes € um filme da Barbie baseado na obra Lago dos Cisnes, do compositor
russo Tchaikovsky, do final do séc XIX.
* Obra musical do compositor russo Tchaikovsky, do final do século XIX, que foi coreografada para o
balé pelo mestre Marius Pettipa. Até hoje esta € uma das obras conhecidas do balé de repertério.
®> O espetaculo Chua, onomatopeia inspirada na obra O Lago dos Cisnes e voltada para o publico
infanto-juvenil em uma linguagem contemporanea com extrema liberdade diante do texto original. O
espetaculo faz com que as criangas reflitam sobre questfes estéticas impostas por uma ordem
normatizadora, como o corpo ideal, consumismo infantil, educacéo doméstica, género e diversidade.
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A configuracdo do corpo referenciado naqueles elementos
cartunescos feitos de associacbes flexiveis e até mesmo
contraditorias, procura estabelecer nexos nao-habituais,
combinagfes atipicas e, ao desmontar verdades univocas entre a
coisa e seu sentido, propdes transformacoes. A utilizacdo de alguns
desses elementos de comicidade tem configurado as minhas
criacbes a partir de questdes ligadas a clichés em estereétipos e
produtos culturais no que tange a género, consumo e ideal de corpo.

E importante ressaltar que Alencar (2007a) expde que o seu modo de
trabalho com o Dimenti, que cunhava do principio de corpo borrado, ndo se
restringiu apenas as solucdes estéticas (procedimento compositivo e corporalidade
investigada) para a configuracdo do trabalho artistico, mas também disse respeito
aos acordos éticos presentes entre a equipe de trabalho do Dimenti. Neste sentido,
também sdo entendidos como borrées, para Alencar (2007a): as ideias que se
atravessam e se contaminam entre 0s interpretes-criadores durante o fazer
compositivo; a organizacao das informacgdes plurais advindas de cada integrante que
resultaram em uma configuracéo; a transferéncia das informac¢des da sala de ensaio
para o dia a dia e vice-versa, durante o periodo de pesquisa e criacdo para o
trabalho; contaminacgfes reciprocas propiciadas pelo lugar dialégico criado a partir
da horizontalizacédo da relacdo entre diretor e intérpretes-criadores.

O ponto chave de nossa discussao aqui € identificar como este corpo borrado
e a ideia de borrdes, desenvolvido no método de trabalho de Alencar dialoga com a
discussédo aqui sobre os processos de hibridacdo. O pensamento em relacdo ao
corpo borrado traz dentro de uma solucdo estética da cena e de seus processos
compositivos toda uma ideia que esta presente nos atravessamentos de fronteiras
vivenciados no ambiente da globalizacdo que caracterizam a segunda metade do
séc. XX e inicio do XXI. Assim como colocado por Alencar (2007a, p.105), “um corpo
borrado pressupde uma cosmovisdo. Isso quer dizer que as escolhas estéticas de
um trabalho artistico estdo embebidas da visao politica e de mundo”.

Para analisar o trabalho de danc¢a Rikud Vira-Lata, de autoria prépria, convém
referenciar a nocao de corpo borrado pensada por Alencar (2007a). O principio da
ideia estética do trabalho é colocar em questdo um corpo borrado por diferentes

culturas e discursos constituintes de sua(s) identidade(s). Sendo o estudo
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coreografico desenvolvido a partir de um corpo judeubrasileirobrasileirojudeu no
ambiente contemporaneo, a proposta em Rikud Vira-Lata é indagar a relacdo entre
tradicdo e contemporaneidade e entre diferentes culturas nacionais (Brasil e Israel,
neste caso) observando os possiveis diadlogos e interconexdes entre estes.

Esta investigacdo artistica mescla cenicamente informacdes de uma cultura
tradicional com outras do ambiente contemporaneo, utilizando dispositivos
tecnolégicos como ferramenta para dialogo entre a danca folclorica israelita e a
cultura contemporanea neste corpo vira-lata em cena. A danca israelita (0 género
hora, mais especificamente) € trazida para a cena ora num corpo que se mistura
com video, ora hum corpo que mistura principios de movimentos da técnica da hora

israelita com o samba.

Figura 2 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).

Fotégrafa: Dayse Cardoso, Salvador, 2011. Arquivo pessoal do autor.

O trabalho coreogréfico Rikud Vira-Lata durante o seu processo de criacdo
partiu do principio de que as limitacdes das fronteiras de classificacdo (seja em
relacdo a paradigmas para a identidade, seja em relacdo ao que se considera
tradicional ou contemporéneo) ndo se sustentam num corpo que esta em contato

com todo um pluralismo de vozes e discursos. Assim, tal investigacao partiu da ideia
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de que todas as informagdes que constituem este corpo cultural atravessam-se entre
si, borrando suas fronteiras.

Em relacdo a este assunto que compreende corpo cultural dentro da
perspectiva evolucionista da relacdo entre corpo e ambiente, que entende que as
relacbes se ddo em um processo de movimento incessante e dinamico de
coafetacbes simultaneas, borrando-se e atravessando as fronteiras entre si,

podemos recorrer a Katz e Greiner (2001, p. 73-74) que dizem que:

A idéia de cultura aqui adotada é de um sistema aberto, apto a
contaminar o corpo e ser por ele contaminado [...] as informacdes
tendem a operar dentro de um processo permanente de
comunicacao e, nesse movimento de trocas constantes, enquanto se
modificam, as informagdes vao também transformando o meio. Caso
a vida funcione, de fato, de acordo com uma estrutura como esta
aqui descrita, com o passar do tempo, as trocas permanentes de
informagé&o tenderiam, quase que como uma conseqiéncia natural, a
borrar as suas proprias delimitagbes produzindo, entdo, uma
plasticidade de fronteiras ndo controlavel. [...]. A compreensao da
vida como produto e produtora de uma rede inestancavel de troca de
informagbes, marca uma diferenca bésica. Nela a idéia de corpo
como midia ocupa posicao central.

Este corpo como midia, denominado “corpomidia”, por Katz e Greiner (2005),
€ entendido ndo como uma midia no senso comum, que funciona como um veiculo
de transmisséo, mas ele como midia de si mesmo. As informa¢des do ambiente com
as guais o corpo entra em contato estabelecem negocia¢cdes com as informacdes
que antes nele ja estavam. “A midia a qual o corpomidia se refere diz respeito ao
processo evolutivo de selecionar informagdes que vao constituindo o corpo” (KATZ e
GREINER, 2005, p. 131). Este conceito traz uma perspectiva dos corpos como
sistemas abertos, cujas fronteiras que o distinguem como unidade em relacdo ao
ambiente sdo como membranas permeaveis, ao invés de invélucros néao
permeéaveis. Este estudo entende o corpo ndo como um recipiente que acumula
informacgdes por ele selecionadas, as quais as que estdo do lado de dentro nao se
afetam ou se contaminam pelas que estédo do lado de fora, no ambiente. Ele ndo é
ativo em relacdo ao ambiente passivo, afinal o mundo ndo € um objeto, ou um
composto de objetos a espera do observador para ser observado. O corpomidia
(KATZ e GREINER, 2005) €&, pois, o resultado dos cruzamentos com as informacdes

com as quais ele entra em contato. As informacgodes se transmitem em processos de



73

contaminacgao. Por isso tanto o corpo como o ambiente sdo sistemas aptos a se
contaminar e serem contaminados. O ambiente mundo afeta 0s corpos e 0s corpos

o afetam reciprocamente.

4.2 DISSOLUCAO DAS LINHAS DE FRONTEIRAS: UMA CAOPLEXIDADE VIRA-
LATA

Linhas de fronteiras foram fortes condutoras do entendimento de mundo na
modernidade. Linhas se incidiram na organizacdo do conhecimento com a
separacdo das disciplinas, na crenca de que estas se desenvolveriam melhor se
estivessem voltadas para si, especializando-se cada vez mais. Linhas desenharam
por muito tempo fronteiras no globo, como se elas pudessem proteger cada estado
nacional, mantendo suas culturas locais intocadas por qualquer outra cultura que
estivesse fora de sua linha de demarcagao. As linhas da demarcagédo afetaram
diretamente o entendimento sobre identidade cultural de grupo e também do sujeito
singular, como se identidade estivesse envolvida por uma linha de fronteira que nem
permite que o que venha de fora entre e a modifique, nem que ela mesma como
elemento de dentro dessa linha saia e desestabilize o equilibrio de uma estrutura
sOlida. Linhas estabeleciam divisérias entre corpo e mente e envolviam 0 corpo
estabelecendo a dicotomia dentro e fora, como se este tivesse um involucro e fosse
um recipiente inicialmente vazio que ia, no decorrer da vida, acumulando
informacdes. Linhas estabeleciam separacdes entre as areas de artes e os artistas
se voltavam para seu Unico e exclusivo campo de atuacdo e alimentavam a cultura
de ndo invasdo nas demais areas artisticas. Linhas separavam modalidades e
escolas de danca e nao era habitual que os bailarinos se lancassem em variados
tipos de aulas de danca que ndo aquele que ele resolveu focar para a sua
profissionalizacdo. Linhas impediam relacdes dialdégicas entre dancarinos e
coredgrafos/diretor e também entre alunos e professores, ficando estabelecida uma
relacéo vertical do ativo e o passivo. Linhas estabeleciam fronteiras entre artistas e
espectadores, ficando o primeiro na posi¢cdo de ativo e o segundo na de passivo,
dentro do contexto de recepcéo para com uma obra de arte.

Estdo descritos aqui apenas alguns exemplos de atuagédo destas linhas de
fronteiras, portanto, cabe ressaltar que inUmeras outras formas de manifestacées de

linhas fronteiricas aconteceram em diversos outros contextos na conjuntura social,
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politica e cultural da modernidade. O mundo globalizado colocou fogo nas linhas,
derretendo-as e fazendo as estruturas que se pretendiam sélidas tornarem-se cada
vez mais liquidas. No contexto desta globalizacdo as linhas ndo dédo conta de
sustentar estruturas fixas e as informacdes se caracterizam pelo seu aspecto movel,
instavel e transitorio. Bauman (2005) reconhece que a atual sociedade liquida se
caracteriza pelo ndo estavel, pelo transitério das informacdes e das formas como as
relacbes sociais se estabelecem. O autor, inclusive, coloca (2005, pg 35) que no
mundo em nossa época liquido-moderna o estar fixo e ser identificado de modo
inflexivel é algo cada vez mais mal visto e que o “herdi popular” é o individuo
livremente flutuante e desimpedido.

Hall (2006) discute o pensamento sobre a identidade na atualidade como algo
gue nao tem como se definir em linhas fixas e seguras. Para ele, as identidades se
caracterizam por serem transitérias, fragmentadas e até mesmo, algumas vezes,
contraditérias e mal resolvidas. Segundo o autor, o ambiente pds-moderno
(entendido por muitos como a contemporaneidade) € um lugar cujas limitacdes entre
fronteiras nacionais e culturais ndo se sustentam, visto que o fenbmeno da
globalizagdo resultou em uma condicdo de existéncia intercultural global. Esta
condicao deriva tanto das didsporas e da cultura migratéria entre nacdes, que gera
um hibridismo intercultural (em Salvador/BA, por exemplo, encontramos diversos
espacos para aulas de Yoga, restaurantes de comidas japonesas, arabes, e
chinesas e, também, os quiosques do acarajé e as rodas de capoeira) como de uma
homogeneizagdo cultural do “pds-moderno global” (0 consumismo global, o
“supermercado cultural’, como o McDonald, o Jeans, a indUstria cultural musical,
etc).

Tanto Bauman (2005), quanto Hall (2006), identificaram que no ambiente da
contemporaneidade (chamado pelo primeiro de mundo liquido-moderno e pelo
segundo de pdés-modernidade) a linha que segura a estabilidade para o
pertencimento a uma cultura, nacédo, povo, ou etnia especifica, ja ndo se sustenta. A
cultura da migragcdo, das diasporas do mundo globalizado, reconfiguraram uma
condicéo de estar no mundo. No atual mundo, caracterizado por mudancas rapidas
e uma multiplicidade de referéncias, tem-se produzido sujeitos multirreferenciados.

O derretimento e a maior maleabilidade das linhas acarretou também
transformacdes no campo da epistemologia do conhecimento. Como Boaventura de

Sousa Santos (1987) explana, a organizacdo do campo do conhecimento foi por
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séculos impregnada por um paradigma dominante, que valorizava um racional
cientifico em detrimento do conhecimento néo cientifico e estudos humanisticos. Era
estabelecida uma distincdo dicotdmica entre ciéncias naturais e ciéncias sociais,
assentando uma concepcdo mecanicista da matéria e da natureza, em detrimento
dos conceitos de ser humano, cultura e sociedade. No paradigma dominante
“conhecer significa dividir e classificar para depois poder estabelecer relagdes
sistematicas entre o que se separou” (SANTOS, B. S., 1987, p. 15), o que refletia
nas separacdes disciplinares para o conhecimento. No ambiente contemporaneo
entra em cena o que Boaventura de Sousa Santos (1987) chama de paradigma
emergente. Agora a linha separatista perde a sua rigidez e, sendo derretida e
maleavel, rompe com dicotomias e propicia o diadlogo interdisciplinar para a
producdo de conhecimento. Como exposto por Boaventura de Sousa Santos (1987,
p. 39-40), o conhecimento do paradigma emergente se caracteriza pelo nao
dualismo e o conhecimento € fundado na superacdo das distingdes entre
natureza/cultura, natural/artificial, vivo/inanimado, mente/matéria,
observador/observado, subjetivo/objetivo, coletivo/individual, animal/pessoa e outros.

A dissolucéo das linhas fronteiricas do corpo do conhecimento se faz presente
também no conhecimento do corpo. As ciéncias duras, o pretenso racional cientifico,
ndo estabelecia relacdo entre corpo e cultura. A cultura ndo é algo, cuja andlise
objetiva pode fechar raciocinios e encontrar respostas, assim, por se tratar de um
campo de maior subjetividade e relatividade, ela ndo era colocada em questéo para
pensar o corpo. A abordagem do corpo era feita a partir do estudo do corpo cadaver.
Assim, 0 corpo servia como puro objeto de analise, de onde se tirariam conclusdes e
descobertas acerca de sua estrutura mecanica funcional. O corpo era como uma
maquina que comportava uma substancia pensante e uma pessoa era como “um
fantasma numa maquina, onde a maquina € o corpo humano, e o fantasma é uma
substéancia espiritual (...) as mentes sdo, em geral, consideradas estando dentro dos
corpos que elas controlam” (CHURCHLAND, 2004, p. 28-29). Esta ideia dicotémica
entre mente e corpo é advinda do fildsofo René Descartes (1596-1650).

Nas artes a dissolucdo entre linhas de fronteiras tem acontecido entre as
diferentes areas artisticas, cujos resultantes estéticos tém se caracterizado muitas
vezes por um aspecto hibrido que dificulta qualquer espécie de categorizacdo em
relacéo a determinado trabalho de arte ser danca, teatro, performance, artes visuais

e outros. Diferente disso, conforme exposto por Coutinho (2011), tem se tornado
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muito presente modos de fazer artistico que lidam com relagBes contaminatdrias
entre distintas areas artisticas. Resultantes hibridos e novas denominacdes de
resultantes artisticos como, por exemplo, a videodanca e videoperformance,
também tem sido um aspecto caracteristico deste movimento de atravessamentos
de fronteiras e relagBes contaminatdrias interartisticas.

A danca em sua é&rea especifica também borrou suas fronteiras. Louppe
(2000) ao expor que até o periodo do movimento da danca moderna os bailarinos
seguiam fiéis em uma linha especifica de préatica e que na contemporaneidade a
tendéncia é exatamente ndo se fixar, mas sim transitar por praticas corporais
diversas, ela nos mostra a porosidade entre as fronteiras dentro da propria area da
danca. Estes modos como os bailarinos se relacionam com a pratica da danca, cujos
arcaboucos técnicos apresentados pelos corpos se tornaram dificeis de identificacdo
aos olhos de quem assiste, constréi um tipo de corpo denominado por Louppe
(2000) como “corpo hibrido”. Ou seja, sao estes corpos que atravessam as diversas
fronteiras das linguagens e escolas de danca, e de outras praticas corporais,
borrando-se, entdo, em seus registros corpéreos de movimentos.

Na operacionalizacdo dos proprios grupos de danca, acompanhando o
pensamento de Alencar (2007a) sobre borramentos, estes se tém feito presentes
através da desverticalizacdo da relacdo entre diretor/coredgrafo e dancarinos, que
passou a ser um lugar mais dialdgico, horizontal e de trocas entre eles (em grupos
profissionais, na maioria das vezes 0s integrantes ndo sao apenas dancarinos, mas
intérpretes-criadores. Poucos sdo 0s grupos profissionais nos quais os artistas sédo
apenas dancarinos executores dos passos requisitados pelo coredgrafo). Em caso
de coletivos, onde ndo h& qualquer espécie de hierarquias, o borramento entre as
ideias dos integrantes do grupo € exatamente o ingrediente para a composicao e 0s
processos de criacdes artisticas.

Os borramentos na cena da danca, que se reconhece como contemporanea,
tém acontecido também na relacdo entre artista e espectador. Katz (2004) coloca
que a danca que indaga cabe dentro da homeacgdo de contemporanea e aquela que
nao o faz assim cabe dentro de outra(s) modalidade(s) que ndo a contemporanea.
Ela salienta que o fazer artistico-coreografico em danga contemporanea, é aguele no
gual os corpos nao simplesmente cumprem uma bula determinista fundada na
técnica e estética para o alcance de uma virtuose, mas agem como propositores de

questdes aos espectadores atraves de uma relacdo dialégica com eles. Os
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espectadores sao indagados e trazidos para participarem da obra. Eles sé&o
coautores nestes tipos de trabalho artistico. O borramento tanto entre obra e
espectador quanto entre o artista com o espectador se tornou uma premissa para o
fazer estético da arte (mais especificamente da danca, neste contexto aqui discutido)
contemporanea.

O derretimento das linhas de fronteiras em suas diversas formas de existir no
mundo desenha para nds experiéncias que se tornam este corpo que somos. A
partir do entendimento de que somos seres corponectivos (RENGEL, 2007), nos
percebemos como um todo integrado, sem qualquer espécie de linha separatista.
N&o ha linha entre mente e corpo. Somos corpomente. N&o ha linha entre corpo e
ambiente. Somos corpoambiente. Cada corpo € um mundo globalizado. Somos
corpomundoglobalizado. Cada corpo € o atual modo de organizacdo dos saberes.
Somos corpossaberes. Cada corpo é os diversos modos como 0s atravessamentos
estdo presentes no mundo. Somos corposatravessamentos. Cada corpo € o borrado
cultural do mundo globalizado. Somos corposborrados. Somos corpos vira-latas.
Somos VIRALATAS.
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5 VIRANDO AS LATAS DOS RESULTANTES COREOGRAFICOS DO TRABALHO
DE DANCA RIKUD VIRA-LATA

5.1 PRIMEIRO RESULTANTE: 2011

Todos os resultantes coreograficos em Rikud Vira-Lata tinham como proposta
borrar fronteiras entre tradicdo e contemporaneidade. Para isso, durante todo o
tempo foi proposto um “desvio” em relagdo ao pensamento tradicionalista
substancialista (CANCLINI, 2011) sobre o0 modo de construir um trabalho cénico
coreografico em danca israelita. Rengel (2007a), explica que “desvio” € uma
metafora que no sentido da conexdosensoérioabstrata € efetuada pelo procedimento
metaforico. Ela explana que em sua pesquisa, em conversas com adolescentes,
jovens e adultos sobre o significado de desvio, as repostas obtidas levaram ao
sentido de

coparticipagéo entre a experiéncia de desvio e/ou de desequilibrio de
topologias do corpo (por exemplo, quadril, cabeca, coluna vertebral),
e, a ideia, ou nocao, ou entendimento de sair do lugar, do caminho,
de romper convencdes, de desrespeitar regras, de perder a razéo.
(RENGEL, 2007a, p. 80-81)

Esses “desvios” em Rikud Vira-Lata foram realizados através de traducdes
distintas em cada resultante. No primeiro resultante a ideia inicial que motivou o
desenvolvimento deste trabalho surgiu da curiosidade de como o0s passos técnicos
da danca israelita poderiam ser executados com outras partes do corpo. Por
exemplo, como se poderia danca-la com os dedos? Como se poderia realizar novas
investigacfes corporais na danca israelita, a partir dos principios de movimentos de
sua propria técnica? Como se poderia trazer para dialogo a danca israelita com
aparatos tecnoldgicos digitais em um trabalho cénico?

O processo para este primeiro resultante se iniciou no médulo Processos
Criativos Ill, do curso de graduacdo em Danca, da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), no qual foram realizadas experimentacbes com o0s dedos das maos
(indicador e dedo médio) com intuito de que eles executassem
(representativamente) os movimentos das pernas em passos de danca. Isso, devido

a um interesse de pesquisa pessoal, se desdobrou para a investigacdo em danca
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israelita, para a investigacdo dos codigos de movimentos especificos da Hora
Israelita. A estratégia para trazer esta ideia para a cena da danca requisitou a
utilizacado de aparatos tecnoldgicos digitais, com projecdes de datashow, e isso se
desdobrou em outras investigacdbes com imagens de videos e estratégias para
traduzir um corpo que se “desvia” das limitagdes fronteirigas e vai se constituindo
como um corpo borrado.

Neste trabalho estava presente a ideia de atravessamentos de fronteiras e
hibridacdes de formas de expressdes culturais distintas entre o que se poderia de
chamar de culto e popular. O culto é compreendido aqui como o referente a arte
contemporanea da danca. Ainda que Canclini (2011) tenha falado sobre a cultura
das colecionismo, se referindo ao periodo da modernidade, no qual a burguesia
colecionava os bens culturais simbdlicos® diferenciando-se das demais pessoas, a
danca contemporéanea (a0 menos na maior parte do Brasil) €, em muito, acessada
por um publico especifico (também bastante burgués). E, pode se dizer, que se trata
de uma elite cultural diferenciada dos demais publicos e que € “colecionadora” dos
saberes sobre esta expressdo de arte (tanto em termos da estética, quanto dos
artistas que a fazem, das obras referenciadas, etc).

A danca israelita estd compreendida aqui como o popular, visto que traz uma
referéncia a uma expressao folclérica de um determinado grupo, ou povo, de um
determinado lugar e contém cédigo de passos especificos daquele tipo de danca.
Além disso, possivel afirmar, a danca israelita, no Brasil, € uma expressao cultural
gue nao se caracteriza como um tipo de danca hegemonico, de uma classe de elite
e de poder. Ela ndo esta inserida nos mercados de bens simbdlicos legitimos (os
editais de cultura, por exemplo, ignoram por completo a existéncia de danca israelita
no territério brasileiro) e tampouco nos ambientes formais de producdo de
conhecimento em danca, como a universidade. O colecionismo na danca israelita no
Brasil é algo referente apenas a comunidade judaica residente neste territério. 1sso
também facilita um autorreconhecimento entre seus membros, diferenciando-os das
demais pessoas. Poucas pessoas de fora da comunidade judaica tem acesso e
sequer conhecem a expressao cultural da danca israelita. Logo, Rikud Vira-Lata,

sendo contemporaneo do ambiente pés-moderno, ao qual Canclini (2011) se refere

! Consideravam possui-los tanto por ir em museus, galerias e salas de concerto, por exemplo, como

por saber se relacionar com aquelas expressdes artisticas, quanto sua estética, histéria e demais
informacdes que envolviam determinada arte.
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como o ambiente da cultura do descolecionismo, em muito propiciada pelo advento
das industrias culturais que modificaram as relagdes de poder de administracdo da
circulacdo e dominio dos bens simbdlicos culturais, €, entdo, construido dentro da
proposta de descolecéo entre o culto (erudito) e o popular. Carrega um viés politico
tanto por querer tornar acessivel ao publico da danca contemporanea sobre a danca
israelita, como o inverso também. A proposta desta descolecdo resultou em uma
forma hibrida sobre este fazer da danca em Rikud Vira-Lata.

Em relacdo a proposta de recorrer a utilizagcdo de dispositivos tecnoldgicos
contemporaneos, como maneira de trabalhar a danca tradicional israelita de forma
“‘desviada”, Plaza (2010) traz contribuicbes ao argumentar que as técnicas
produtivas e formas de linguagens atuais contaminam e semantizam a leitura da
histdria, e passado-presente-futuro estdo atravessados pelas antigas e novas formas
tecnologicas. Valery (apud PLAZA, 2010, p. 11) afirma que as artes se
transformaram radicalmente pela influéncia dos meios de producdo. Isto assim
ocorre, pois a maneira como compreendemos 0 mundo atualmente esta totalmente
contaminada pelos signos que emergiram dos novos modos de producédo e novas
tecnologias. Isto, em uma relacdo de coafetacdo simultanea, se reflete diretamente
em nossa maneira de trabalhar com os novos modos de produgdo, com as novas

tecnologias e com a arte,

O emprego de suportes do presente implica uma consciéncia desse
presente, pois ninguém est4d a salvo das influéncias sobre a
percepcdo que esses mesmos suportes e meios tecnolégicos nos
impbem. Nisso nos detivemos para caracterizar as formas
tecnoldgicas da atualidade como formas recorrentes da histoéria,
como formas tecnoldgicas tradutoras, elas mesmas, da historia.
Queremos dizer, em sintese, que passado-presente-futuro, ou
original-traducdo-recepcdo, estdo necessariamente atravessados
pelos meios de producado social e artistica, pois é na traducdo dos
momentos da histéria para o presente que aparece como forma
dominante ndo a verdade do passado, mas a construcao inteligivel
de nosso tempo. (PLAZA, 2010, p.13)

A proposta inicial para a criacdo coreografica em Rikud Vira-Lata visava
subverter uma ordem pre-definida por discursos que pretendem resguardar o modo
tradicional do fazer coreografico em uma caixinha que a preserva das afetac6es do
ambiente contemporaneo. E isso estad diretamente relacionado com o tradicional

modo de entender identidade como algo estavel e ndo mutavel.
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Os recursos tecnologicos serviram como artificio para traduzir o
atravessamento das fronteiras e as paredes desta “caixinha” da tradigao,
configurando um corpo borrado, de fronteiras permeaveis. A primeira cena deste
resultante em Rikud Vira-Lata apresenta, em uma projecao na tela, localizada no
meio do palco, equilibrada no chéo, o performer com figurino tipico de uma hora
israelita, sentado em um pequeno ambiente fechado, de aproximadamente 1m?2,
delimitado por paredes brancas aos lados, em cima e embaixo. Este ambiente
remete ao espaco de uma caixa. Quando o corpo comeca a se mover, se evidencia
0 espaco restrito em que ele esta situado. Percorre pelas paredes laterais, pelo teto
e pelo chdo, como um ambiente sem gravidade e sem dire¢des, mas que em todos
0s seus angulos é limitado, com fronteiras firmes, que resistem até as pancadas do
corpo em suas superficies. O corpo se apresenta cercado, com limitacbes para
todos os lados. Em seguida, esta caixa comeca a espremé-lo, limitando-o ainda
mais e trazendo uma sensac¢do de angustia que é enfatizada por um som de uma

musica israelita distorcida e estridente.

Figura 3 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).

Fotografa: Dayse Cardoso, Salvador, 2011. Arquivo pessoal do autor.
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Para se pensar um pouco sobre o processo de traducdo desta determinada
ideia, é valido recorrer a alguns conceitos discutidos. O pensamento, uma ideia,
como diz Plaza (2010), se apresenta como uma qualidade em potencial para. Um
signo ainda ndo extrojetado. Trata-se de um simbolo-iconico, afinal € um simbolo
(leqi, leis) resultante de uma construgcéo de entendimento sociocultural e a0 mesmo
tempo é um icone, uma qualidade ou algo em potencial para ser manifestada na
forma de linguagem (ndo necessariamente verbal, de acordo com o pensamento de
Plaza). Como as coisas se dao em processo de semiose, em uma producéo
ininterrupta de signos em outros signos, esta agdo signica na semiose continua o
seu movimento que vai do icone ao simbolo, do simbolo ao icone e assim em
diante. Esta qualidade ainda n&o traduzida em um suporte material, ou um
acontecimento aqui-agora (sin signo), pelo artista-tradutor dira respeito ao conceito
metafdrico que ele precisa trabalhar para trazé-la em forma de indice.

Este momento da caixa, neste resultante de Rikud Vira-Lata, por exemplo, foi
desenvolvido a partir da ideia/conceito metaférico como “tradicdo € algo que me
aprisiona”, “é algo guardado em uma caixinha fechada”. Este conceito metaférico se
apresenta, conforme foi visto, como simbolo icénico. O indice configurado na forma
desta construcdo cénica, composta de tela, projecdo de video com imagem de um
corpo em uma caixa é, entdo, a metafora criativa derivada deste(s) conceito(s)
metaforico(s). Simbolos serdo produzidos nas leituras que os espectadores fizerem
destas metaforas apresentadas.

E valido ressaltar que esta traducéo se realizou a partir do que se denomina
de procedimento metaférico do corpo (RENGEL, 2007a), visto que esta configuracao
criativa traduz a circunstancia como aquele corpo se entende e se sabe enquanto
condicdo sensoriomotorainferentesabstrata. A situacdo de crescer em um ambiente
de cultura tradicionalista e vivenciar um ambiente de danga na mesma, que lida com
paradigmas rigidos que séo controlados por sistemas de poder institucionais (na sua
maioria), desperta uma determinada memdria que se associa a uma prisao. A uma
caixa fechada. Isto gera consequéncias no modo como este corpo se relaciona com
o mundo e o0 ambiente no seu entorno. Trazer para criagdo um COrpo, Cujos
movimentos estdo limitados a um espaco restrito, foi a maneira de vivenciar
cineticamente, musculo-esqueleticamente, e outras instancias do organismo corpo, a
ideia sobre a restricdo do corpo que um determinado sistema tradicional o submete.

A partir do procedimento metaforico do corpo se traduziu agui como 0 sensorio-
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motor e o julgamento abstrato sobre tradicdo estdo entrecruzados e é sentido no
corpo performer.

Quando um dos lados da caixa se abre e permite a saida do performer
projetado se inicia a saida do performer real, como presenca, por tras da tela.
Comeca, neste momento, um atravessar de fronteira que remete a uma ideia de
hibridismo, traduzida através do jogo entre corpo projetado e corpo presente, que
sdo a mesma pessoa. Este corpo presente, diferentemente do corpo projetado, sai
sem o figurino de hora israelita, mas seminu, apenas com uma cueca cor de pele.
Modo este de traduzir a ideia de se despir daquilo que te categoriza, daquilo que te
aprisiona em determinadas classificagdes sociais e culturais.

Este despir traz como metafora a ideia de liberdade, de um corpo sem
categorizacBes prévias, mas que 0 espectador passara a conhecé-lo quando os
movimentos comecarem a acontecer. Assim como o conceito de corpomidia (KATZ
e GREINER 2005) se contrapfe a ideia cartesiana do homunculo como uma
substancia imaterial, um fantasminha que habita o corpo, j4 pré-definindo uma
pessoa antes de qualquer interacdo com o ambiente, mas, diferente disso,
compreende que é na relagcdo comunicacional com o ambiente que o corpo
(natureza/cultura) vai se constituindo, este corpo seminu assim propunha. Traz ao
espectador interrogacdes sobre o qué ele viria propor como informacgéo para este.
Informacdo que se constituiria, assim, no durante a comunicacao entre artista e
publico.

Figura 4 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).

Fotografa: Dayse Cardoso, Salvador, 2011. Arquivo pessoal do autor.
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O performer, j& do lado de fora da tela, inicia um processo de execucao de
passos de balé pelos bracos. Durante todo o tempo desta cena, as maos insinuavam
subidas e descidas da ponta e meia-ponta dos pés. Faz movimentos que insinuam
uma execucdo da seguinte sequencia de passos: soutenu, développé a la second,
développé com renverse, penché, renversé, Rond de jamb en Lair, entrechat e
echapé. Retornando, em seguida, com pliés na segunda posicao e deslocamento de
chasé, para trés da tela, novamente.

A inversdo dos movimentos proprios das pernas feitos pelos bracos, e das
maos feitos pelos pés, ja indiciava um corpo profanador (AGAMBEN, 2007), pré-
disposto a subverter a ordem das coisas. O balé classico é uma linguagem
tradicional de danca que se pressupde nao ser alterada. Seu sistema de
funcionamento € como algo sagrado, que esta além do poder arbitrario dos homens.
A remobilizacdo dos seus modos de usos serviu para traduzir a ideia de um corpo
transgressor. Corpo que, conforme o procedimento metaférico, se sente, se entende
e sabe sensériomotoraabstratamente como um corpo potente para com seu poder
arbitrario e autbnomo para remobilizar estruturas rigidas de sistemas hegemonicos.
Indiciava por imagens metaféricas do corpo a ideia de desvio das normas. Um

desvio no corpo, com o corpo, em relacdes a valores morais e discursos de poder.

Figura 5 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).

Fotografa: Dayse Cardoso, Salvador, 2011. Arquivo pessoal do autor.
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Ao retornar para tras da caixa inicia uma cena com um jogo de inversfes das
partes do corpo, mas, desta vez, desenvolvida a partir do jogo interativo entre corpo
real e corpo virtual. Na primeira cena (da caixa) deste resultante em Rikud Vira-Lata
a imagem apresentava as bordas da caixa que ndo permitiam que 0 corpo as
atravessasse. J& nesta cena, a projecao na tela ndo apresentava bordas de fronteira
e ISSO permitiu 0 jogo entre o corpo virtual e corpo real. O corpo virtual ao atravessar
as linhas fronteiricas da projecéo era completado pelo corpo real que estava atras da
tela. A dinamica se fazia na inversdo entre as partes do corpo e trazia como
informacé&o a ideia do atravessamento de fronteiras, que geram este corpo borrado.

Esta ideia do corpo borrado por atravessamentos de fronteiras diz respeito a
ideia de identidade de Hall (2006). Afinal, como exposto pelo autor, no contexto pos-
moderno da globalizacdo as linhas fronteiricas entre culturas e nacdes dificilmente
sustentam delimitacbes rigidas e a tendéncia tem sido os atravessamentos
interculturais, atravessamentos de fronteiras. Ainda referenciado em Hall (2006), as
identidades no ambiente pds-moderno se caracterizam por serem nao unissonas,
mas fragmentadas, multirreferenciadas e muitas vezes nao coerentes. Como
imagem metaférica, este corpo que apresenta inversao das partes também traz
como informacao a ideia de um corpo fragmentado, um corpo ndo coerente. A partir
de um entendimento sensoriomotorinferenteabstrato deste corpo, que se entende e
se sabe desta maneira, traduziu-se, assim, esta ideia de um corpo de identidade
borrada, fragmentada e nao coerente. Um corpo “desviado”.

Neste primeiro resultante em Rikud Vira-Lata ocorrem momentos, cuja
telepresencga permite o acontecimento de um corpo antigravitacional e de um corpo
gque em interacdo com o corpo real tem como resultado estético um corpo
anatomicamente impossivel, com as partes do corpo invertidas, um corpo
visualmente hibrido, desviado.

Esta cena é ilustrada com um texto criado a partir do poema “O todo
sem a parte nao é todo”, escrito no séc XVII pelo poeta baiano Gregério de Matos. O
texto é recitado por uma voz feminina, que, a principio, foi apenas uma opg¢ao por
considerar competente a forma como a intérprete impostava a voz e colocava o
texto. Todavia, isto vem como informacédo que nao deve ser ignorada, afinal, como
se trata de um trabalho que tem uma ideia biogréafica a certo modo em énfase, uma
vOz que evidentemente ndo pertence aquele corpo em cena e que, ainda, pertence a

uma pessoa do género feminino, pode suscitar muitas leituras, dentre elas a de



86

desvio, a de borramentos, inter-relagdo entre corpos distintos que se completam
(como é caso da propria cena do corpo telepresente e presente) e etc. Segue abaixo

o texto da cena:

O todo sem a parte ndo é todo

Se a parte o faz todo sendo parte
Que é parte sendo o todo

Partes todo em toda parte
Qualquer parte sempre fica o todo
Cada parte em sua parte

Parte deste todo que Ihe acharam sendo parte
Partes todas deste todo

O todo sem a parte néo é parte

A parte sem o todo néo é parte

A parte sem o todo néo é parte

O todo sem a parte nao é todo

A parte sem o todo néo é parte
Parte ndo é todo.

Figura 6 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).

Fotografa: Dayse Cardoso, Salvador-BA, 2011. Arquivo pessoal do autor.
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A ideia deste texto que se refere tanto a partes de um todo como a de um
todo com partes se relaciona diretamente com o conceito de metonimia, conforme
havia sido explanado. A configuragcdo em Rikud Vira-Lata adveio da traducdo de um
corpo que se entende e se sabe de forma sensoriomotorainferenteabstrata. A
traducdo consiste em uma relagdo analdgica de um corpo biolégico, que entende e
se sabe como um corpo que tem partes e que € ao mesmo tempo um todo no
conjunto, envolvendo um corpo cultural, social, que vai durante sua vida construindo
sua identidade, ou suas identificacdes. Fica evidenciada nesta metonimia como o
sensorio-motor e 0s julgamentos abstratos estdo entrecruzados. Este trecho de
Rikud Vira-Lata mostra como o entendimento sensério-motor de um corpo que tem
partes (a metonimia da substituicdo da parte pelo todo) estad relacionado com
julgamentos abstratos que criam deducdes e juizos de valor referentes a uma ideia
de identidade, que ao mesmo tempo nos constitui como um ser Unico e se
caracteriza por uma pluralidade de angulos e identificacbes pela qual ela pode ser

reconhecida e identificada.

Figura 7 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).

Fotografa: Dayse Cardoso, Salvador-BA, 2011. Arquivo pessoal do autor.
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Figura 8 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).
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Fotograf Dae Caroso, Salvador-BA, 2011. Arquivo pessoal do autor.
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O dltimo trecho deste primeiro resultante em Rikud Vira-Lata é o

momento que entra a projecao dos dedos da uma maéao representando as pernas,
ideia esta que foi a ignicdo para todo o desenvolvimento do processo criativo para
este trabalho. Este momento acontece acompanhado com uma muasica tipica de
hora israelita, que se chama Ze Hazemer (traducdo: esta é a cancado). Tanto a
musica como 0s passos executados, dentro dos cédigos da Hora Israelita, sao fiéis
da coreografia de harkada desta mdusica. Diferentemente da harkada, nédo é
realizada em forma de circulo (toda a sua execucdo neste trabalho é feita em uma
linha reta de deslocamentos laterais) e ndo tem um coletivo de pessoas dancando
juntas (é um trabalho solo). Na coreografia houve uma pequena variacdo da direcéo
de alguns passos, mas, ainda assim, esta sendo bastante respeitada a partitura
coreografica. Este trecho também traz o entendimento do corpo metonimico, porém
fazendo uma inferéncia a relacdo entre partes referentes a tradicdo e
contemporaneidade. O corpo em cena traz uma imagem que infere sua
mundividéncia que se caracterizou por crescer em um ambiente ao mesmo tempo

de uma cultura de tradicdo e de uma cultura contemporanea, do atual contexto da
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globalizacédo e avancgadas tecnologias (que trazem a questao do corpo presente e
nao presente no mundo relacional).

Este momento do trabalho coreografico apresenta um corpo borrado que,
assim como proposto por Alencar (2007a) em Chud, traz também uma espécie de
corpo comico, que nado tem a ver com aquele “que escorrega numa casca de
banana” (ALENCAR, 2007b, p.1), mas aproxima o riso atravées do desvio,
transgressdo e subversdo, que contrapdem uma ordem normatizadora. Como 0
corpo borrado de Alencar (2007a), ele vem se desfazer das ideias de identidade e
fronteiras enquanto referenciais fixos e de se contrapor a maniqueismos e
dualidades. Pressupde também uma cosmovisdo, que esta embebida de uma visédo
politica e de mundo, resultando em escolhas estéticas para a cena artistica. Assim
como este corpo é o transitado e o imbricado entre sensoério-motor e julgamentos
abstratos, sem dualismo mente/corpo, assim também é em relacdo as culturas
tradicional e contemporéanea, o que acarretou nesta traducao artistica deste trabalho

coreografico.

Figura 9 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no evento Painel Performatico (UFBA).

Fotografa: Aline Lucena, Salvador-BA, 2012. Arquivo pessoal do autor.
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5.2 SEGUNDO RESULTANTE: 2012

Este momento do processo de criagdo em Rikud Vira-Lata foi realizado, em
2012, na residéncia artistica Outras Dancas - Brasil, Uruguai e Argentina
(FUNARTE/MINC), em Porto Alegre (RS), sob mediacdo do artista bailarino
colombiano, radicado na Argentina, Luis Garay. Nesta residéncia, juntamente com
outros doze artistas de diferentes partes do Brasil, sendo contaminado por ideias e
proposicoes dos colegas de classe, o Rikud Vira-Lata reformulou-se quanto sua
proposta conceitual.

Dentro deste momento do processo, a vivéncia dos borramentos para o fazer
coreografico em Rikud Vira-Lata foi experenciada de uma maneira que ia além das
solucbes estéticas, que visavam o fazer artistico-criativo. Esta compreensao sobre
borramentos concorda com Alencar (2007a) quando ele traz o entendimento desta
ideia para a relacdo de trocas entre os artistas do grupo Dimenti, a relacdo dele
(diretor) com os integrantes do grupo e a relacdo da obra de arte com a vida e o dia
a dia. Em Rikud Vira-Lata, neste momento do processo para o segundo resultante,
0os borramentos se deram das seguintes formas: a contaminacgdo reciproca com e
entre os artistas, durante estudos, pesquisas e investigacbes em arte, que
resultaram em organizagfes, acordos e reajustes das varias e variadas ideias para
pensar o fazer criativo-coreografico; o lugar dialégico e horizontal do artista
mediador da residéncia, Luis Garay, que, como orientador dos trabalhos da
residéncia, permitiu uma permeabilidade entre ideias, evitando que ocorressem
interferéncias maiores da parte dele que descaracterizassem a assinatura de cada
artista para com seu trabalho (sua intencéo era exatamente borrar-se conosco. Com
ele, o Rikud Vira-Lata borrou-se mais); os borramentos aconteceram também da
sala de ensaio para o dia-a-dia e vice-versa. Isto assim ocorreu, pois como se tratou
de uma residéncia intensiva que durou 40 dias (30 dias de investigacéo e 10 dias de
realizagdo do seminario com amostras dos resultantes das oficinas, rodas de
discussdes e bate-papos com os artistas), com encontros cinco vezes por semana,
em 6 horas por dia, a imersao foi tamanha que todo o processo de alguma forma
estava impregnado e borrado em todas as acdes feitas nas horas do dia, fossem no
estudio, na rua, no quarto de hotel, no restaurante, etc.

A imersdo neste processo e a circunstancia inter-relacional entre os artistas

integrantes da residéncia foi definidora da nova configuracdo para a ideia de
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borramentos e atravessamentos de fronteiras em Rikud Vira-Lata. Durante este
processo, ainda mantendo a proposicdo da abordagem entre tradicdo e
contemporaneidade para o fazer coreografico em danca israelita, a direcdo
compositivo-criativa enfatizou o foco sobre questbes relativas ao conceito de
identidade.

A primeira cena apresenta um corpo masculino nu, sentado em uma cadeira,
sem a exposicao do pénis, que fica guardado para dentro das coxas. Inicia uma
narracdo, com voz em off, descrevendo fatos pessoais biograficos importantes e
marcantes. Durante a narrativa, uma cera quente para depilagao era espalhada por
todo o meu corpo peludo. A narrativa descrevia uma trajetoria biografica que incluia
uma vivéncia pessoal em contextos e ambitos diversos, como: o ambiente familiar; o
meio da comunidade judaica carioca; o envolvimento com a arte da dancga;
sexualidade; drogas experimentadas; formacao profissional; construgcédo cultural
hibrida entre Brasil e Israel.

Figura 10 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no evento Outras Dancas.

Fotografa: Natalia Mendonga, Porto Alegre-RS, 2012. Arquivo pessoal do autor.
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As informacgdes biogréaficas evidenciavam um corpo multifacetado, transitério,
hibrido e nem sempre coerente, o que nos remete ao conceito sobre identidade de
Hall (2006). Além disso, o corpo textual (da voz em off), que era dito até entdo em
portugués, chegando mais no final, foi se hibridizando entre os idiomas portugués e
hebraico, até, enfim, se tornar totalmente hebraico. Esta trajetéria foi construida
guando, em um determinado momento do texto, passam a ser colocados termos em
hebraico, que a comunidade judaica da didspora, do Brasil’, utiliza em sua
comunicacao diaria e se entende entre si. Neste momento estdo descritos nomes
em hebraicos de: instituicdes judaicas (escolas, clubes); de movimentos juvenis
judaicos (com denominacdes das func¢des internas no mesmo, como: madrich —
monitor, chanich — aquele que pratica as atividades desenvolvidas pelo madrich); de
grupos, eventos e festivais de danca israelita; programas (para viajar para Israel, por
exemplo) promovidos por Federagdes Israelitas no Brasil e outras instituicdes
responsaveis; e de festas e cerimbnias religiosas judaicas. Este material linguistico
evidencia a hibridacdo cultural deste grupo referente aos judeus da didspora no

Brasil. Segue abaixo este momento textual:

Toda minha infancia até minha adolescéncia s6 tive amigos judeus e
até mesmo s6 conhecia judeus.

Estudei dos 4 aos 15 anos na escola israelita Avraham Liessin.

Fiz parte do movimento juvenil judaico Hashomer Hatzair, onde eu fui
chanich e depois peguei hadracha e me tornei madrich.

N&ao fiz shnat, mas viajei para Israel através dos programas Tapuz
Shomer, Tochnit Israel e kesher-art

Até pensei em fazer alia, mas no fim resolvi ficar pelo Brasil mesmo.
Dancei em varias lehakot, como a Phoenix-Cia Judaica de Danca,
Lehakat Liessin, Lehakat Ddlia, do Hashomer Hatzair, Lehakat
Shomrito e Lehakat Kessem

Através destas lehakot me apresentei nos festivais de dancga israeli
Hava Netze Bemachol e Hora Bikurim, do Rio de Janeiro e festivais
Macabi e Carmel, de S&o Paulo

Sempre quando tem uma harkada eu me interesso em ir

Adoro harkada

Fiz meu Bach-mitzva na sinagago Ari e 14 teve muita harkada.

Hoje sustento ainda o jejum em lom Kipur e comemoro o Rosh-
hashand e o Pessach.

% Refiro-me a comunidade judaica do Brasil por viver aqui e poder certificar que a comunicacéo se
efetiva desta maneira. Ainda que o Brasil seja um territério grande, em eventos que juntam judeus
dos estados de S&o Paulo, Porto Alegre, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Salvador, Recife e Curitiba,
por exemplo, pode-se constatar um codigo comum desta comunidade judaica da didspora do Brasil,
que utiliza uma série de termos hebraicos em meio a sua fala da lingua portuguesa. E possivel que
em outros paises 0s mesmos termos, ou muitos ou alguns deles, sejam também utilizados (como ja
constatei na convivéncia com Argentinos e Chilenos, por exemplo), mas ndo arrisco a expandir a
afirmagédo para além do Brasil.
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Em uma analise do texto a partir de aspectos da semioética peirceana, se pode
pensar que a narrativa, na lingua portuguesa, destinada a um publico falante dessa,
se caracterizava pela predominancia da instancia do legi-signo, do simbolo, para a
efetivacdo da comunicacdo neste momento cénico. O texto € compreendido por uma
inteligibilidade racional, de légica construida por todo um contexto cultural social
(envolve o cadigo desta lingua, as informacdes presentes no texto, etc). Ao se fazer
a transicdo para a mescla entre portugués e hebraico gerou uma alteracdo na
apresentacado deste indice (sin-signo), que passou a apresentar ao publico um
material que misturava o simbolo com o icone. O icone (um quali-signo), um signo
que se apresenta como uma qualidade primeira, uma sensacao, aparece aqui
através da criacdo de uma estranheza sonora causada aos ouvintes que
desconhecem e nunca haviam se deparado com tais termos e cadigo linguistico.

A parte em portugués, nesta mistura com o hebraico, permite a tentativa aos
espectadores de completar o sentido, de conseguir compreender o texto quanto
significado semantico e I6gico. Quando a narrativa se transforma totalmente para
lingua hebraica, a tentativa e possibilidade de entendé-lo quanto significado légico-
semantico, para o nao falante da mesma, se torna impossivel. Em relacdo a este
momento, passa a prevalecer, principalmente, a percepcdo sobre a sonoridade.
Sonoridade esta que incita sensacdes, que germinam possiveis leituras. Aos nao
falantes do hebraico, este momento textual se apresenta, sobretudo, sob a
qualidade do icone.

Ao final do texto, o corpo estava totalmente borrado de cera, o que faz uma
inferéncia imagética, metaférica, da ideia de borramentos, presentes no texto (que
narra um biogréfico de identidade borrada), tanto quanto simbolo (legi-signo), de
entendimento légico-racional, cuja fala abordava sobre uma identidade evidenciada
por ndo limitacdes fronteiricas, quanto como indice (sin-signo), de um material-texto
borrado por idiomas que se entrecruzaram. Ao término do texto em off, iniciei uma
abordagem direta ao publico, ainda falando na lingua hebraica. Neste momento, o
corpo, o “material” pelo qual o texto falado se faz existir (pois é proferido por suas
cordas vocais e aparelho fonador) se apresenta como indice para o espectador. Este
indice permitird que os espectadores completem suas leituras simbdlicas, pois é
através de suas gesticulagbes, entonagbes para as palavras “desconhecidas’,

expressoes corporais e faciais, que sera possibilitada uma possivel
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compreensao (I6gica, simbdlica, legi-signo) para fins de comunicagéo entre artista e
publico.

Com o corpo nu, e o pénis voltado para dentro das coxas, insinuando a parte
superior do corpo masculina e a inferior feminina, me direcionei ao publico com uma
cesta que continha varias palavras referentes a possiveis categorizacbes que eu
poderia receber a partir dos relatos biograficos apresentados a eles. As palavras
selecionadas por cada espectador abordado eram colocadas em mim, servindo
como etiquetas para me definir. Nesta cena, a ideia de dissolucdo de linhas de
fronteiras se fez acontecer pelo atravessamento das divisérias entre artista e
espectador. Esses atravessamentos de fronteiras foram feitos em configuracoes
espaciais da cena (artista adentra espaco referente aquele que, supostamente,
pertencia ao espectador) e também na configuracdo compositiva da cena (adentram,
a convite do artista, diretamente na obra, interferindo na constituicdo estético-cénica
da mesma). Artista e espectador estdo borrados espacialmente e compositivamente
neste momento desse resultante em Rikud Vira-Lata.

Lakoff e Johnson (2002, p.59) afirmam que as relacdes espaciais que criamos
“surgem do fato de termos os corpos que temos e do fato de eles funcionarem da
maneira como funcionam no nosso ambiente fisico”. Rengel (2007a, p. 88)
complementa essa ideia trazendo exemplos de algumas noc¢les de espacialidade
gue sao metaféricas, como limites, territorialidade e demarcacdes (de territérios),
verticalidade, topologias do corpo e entrar e sair de lugares. Por isso, pode se
perceber uma relacdo direta entre como metaforicamente eu me entendo como
corpo, em questdo de delimitacdes de fronteiras, por exemplo, e como isso foi
traduzido para o contexto de espacialidade na cena e na relacdo entre espectador e

artista (mesmo que ndo conscientemente).
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Figura 11 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no evento QOutras Dancas.

Fotégrafo: Marcelo Cabrera, Porto Alegre-RS, 2012. Arquivo pessoal do autor.

Além das relacbes enfatizadas entre tradicdo e contemporaneidade e entre
brasilidade e cultura israelita, neste resultante especificamente abordou-se uma
condicao repressiva em uma educacao machista que rejeita qualquer possibilidade
que fuja aos paradigmas heteronormativos. Por isso, o corpo também se apresentou
hibrido ao aparecer meio homem, meio mulher. Um corpo bastante peludo,
principalmente em sua parte superior, na regido do peitoral, em contraponto com a
parte inferior do corpo, cujo pénis estava voltado para dentro das coxas, fazendo
inferéncia a uma vagina. Foi trazida ai a ideia de borramentos entre o lado feminino
e o lado masculino que constituem suas identificacfes sociais.

Ambas as cenas deste resultante, descritas até aqui (a da voz em off e da
abordagem ao publico), ressaltam a problemética que envolve o conceito de
identidade e o autorreconhecimento diante de uma polifonia de discursos que
permeiam o ambiente contemporaneo. Um corpo que: se depara com a
multiplicidade de informacdes do ambiente global; que cresceu em uma cidade
grande (Rio de Janeiro) e a0 mesmo tempo vivenciou um universo social pequeno
de uma comunidade judaica, tendo semelhancas com modos de relacdes sociais de

pequenas cidades (muitos se conhecem, se referenciam como filho de “fulano”, neto
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de “cicrano” e por sobrenomes); que cumpriu com todos os ritos referentes a
tradicéo judaica (como o brit-mila® e o bach-mitzva®); que é gay; que é judeu; que é
branco de olhos verdes; que traz na memoria familiar historia de guerra e vive em
um pais longe desta realidade; que é artista, que € dancarino; que viveu em
diferentes cidades; que é boémio; que € responsavel para com seus afazeres; que é
obstinado, mas cheio de insegurancgas; etc.

A cena das etiquetas se constitui como uma traducéao criativa resultante
da mundividéncia (na relacdo com o mundo e com 0S outros) deste corpo que
sensorio-motoramente e por experiéncias subjetivas construiu seus conceitos
metaféricos. Como afirmado por Domenici (2004, p.70), “a metafora nasce da
experiéncia do corpo. As metaforas conceituais sdo uma consequéncia de relacdes
complexas entre o cérebro, o corpo e 0 mundo em que habitamos”. Os fazeres
artisticos neste resultante em Rikud Vira-Lata evidenciam, assim, em metaforas
criativas, como este corpo se entende (ou nao) quanto identidade e
autorreconhecimento a partr de sua mundividéncia e  experiéncia
sensoriomotorainferenteabstrata.

Conforme ressaltado por Hall (2006, p. 78), no ambiente p6s-moderno (que
aqui se reconhece como o0 mesmo contexto da contemporaneidade), cabe mais
pensar em identificagbes do que identidade, visto que o conceito de identidade,
ainda que entendida como transitoria, fragmentada e multirreferenciada, possui uma
ideia de estabilidade maior do que o conceito de identificacdo, que carrega uma
ideia de maior mobilidade em sua estrutura. As etiquetas sdo metéforas das diversas
identificacbes que este corpo pode a todo 0 momento estar elegendo em sua vida.
Ao mesmo tempo, estas etiguetas trazem um tom de critica aquilo que ndés, seres
sociais, estamos submetidos: a constante categorizacdo feita pelos outros. Os
esteredtipos que nos colocam. Os aprisionamentos sociais que nos submetem por

julgamentos e categorizagdes sociais.

® Ritual do batizado judaico, quando se faz a circuncisdo em um bebé judeu.
* Ritual realizado aos 13 anos (para homens) que marca a transicdo de um judeu para a fase da
maturidade e compromisso com a religido.
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Figura 12 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no evento Outras Dancas.

e

Fotografo: Marcelo Cabrera, Porto Alegre-RS, 2012. Arquivo pessoal do autor.

Pode-se perceber que, de alguma forma, esta presente ai uma atualizacao de
uma memodria sobre a ideia de aprisionamento, haja vista a diferenca quanto ao
modo de traduzi-la nos primeiro e segundo resultantes (caixa e etiquetas sociais,
respectivamente). E importante lembrar que memoria ndo esta sendo compreendida
aqui no sentido “localizacionista” (RENGEL 2007a), como algo localizado na cabeca/
cérebro, na mente, mas que se entende ela como algo da natureza corponectiva
(corpos e mente integrados, em atividade conjunta). A compreensdo de
corponectivo, € de que 0s processos cognitivos se constroem desde a infancia com
0 corpo e por meio de sua interacdo com ambientes, sejam eles fisicos, sociais,
morais, religiosos, familiares, politicos, etc. O mundo reconhecido pelas pessoas,
seres corponectivos, é representado através de suas capacidades perceptuais junto
a processos de consciéncia, de raciocinio, de memoria, de significagéo, inseparaveis
do contexto. Memoria € entdo uma circunstancia da condicdo corponectiva do
humano que, também como corpomidia, estd em um constante estado transitério e
de atualizacdo de suas informacdes na medida em que se relaciona com o ambiente

€ com 0sS outros.
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Ferreira (2014) fala sobre escrita metaférica do corpo, na compreensao deste
como corponectivo, e enfatiza o uso da memdria no exercicio de traducdo das
coisas. Ela enfatiza que memodria ndo é estanque, mas que esta submetida a
transformacdes a cada nova experiéncia e para significa-la as metéaforas
conceituais/corporais, por mais que parecam um “arquivo/caixa de informacdes” que
se pode abri-lo e usa-lo quando quiser, se caracteriza por uma reorganizacao
signica permanentemente ativa, em movimento de semiose (FERREIRA, 2014, p.
88). Isso pode explicar a transformacdo da solucdo tradutoria da metafora
conceitual/corporal sobre “aprisionamento” utilizada nos primeiro (caixa) e segundo
(etiquetas) resultantes de Rikud Vira-Lata. A diferente forma de traduzir
artisticamente uma mesma ideia foi devido as novas emergéncias minhas como ser
corponectivo.

A ideia de borramentos neste trecho deste segundo resultante em Rikud Vira-
Lata pode ser identificada também por se caracterizar por um fazer cénico referente
a linguagem da performance. Essa se caracteriza por estar em um entrelugar das

"5 conforme denomina

linguagens artisticas, em uma circunstancia de “liminaridade
George (1996), e tem como uma de suas caracteristica a prépria indefinicdo quanto
uma area de arte especifica. Cabe também entender “liminaridade” como fronteiras
permeaveis, ideia esta que tem sido discutida nesta pesquisa. Um outro aspecto da
performance € a caracteristica ndo da representacdo, mas da apresentacao, ou,
seja, o0 corpo presentificado do artista. Isto € mais uma caracteristica da
“‘liminaridade” na performance, segundo George (1996), pois coloca a condi¢cao do
limiar entre o eu e 0 ndo-eu, entre 0 eu-mesmo e 0 eu-cénico. E isto assim ocorreu
neste trecho do segundo resultante em Rikud Vira-Lata. De certa forma, foi
colocado ai também, o limiar entre arte e vida que, segundo alguns estudiosos sobre

performance, é um dos pontos caracteristicos desta linguagem artistica.®

® Tradugdo do termo em inglés “liminarity”.

® E importante colocar que a afirmacao aqui se respalda no pensamento de alguns autores, mas que
h& muitos dissensos acerca do pensamento sobre o que € performance. Ndo se pode fazer
afirmacdes téo fortes sobre conceito de performance, pois, como explicado por George (1996), ela
levanta problematicas na prépria definicdo do termo em si, que pode se referir tanto a préticas
cotidianas (gerenciamento de negécios, descrever o ato sexual, atuacdes politicas e técnica
terapéutica, por exemplo) quanto para se referir a arte em relacdo ao modo como ela é feita e
pensada. E em relagéo a prépria arte, ha conflitos sobre o entendimento deste termo, que por alguns
é compreendido como execucdo (implicita uma ideia de tarefa preconcebida ou uma série de ordens) e por
outros como um modo de fazer estético em arte (é a partir do entendimento deste que se faz a
abordagem nesta pesquisa).
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Ao falar de performance, Goldberg (2006) também contribui ao dizer que a
performance € um meio de dirigir-se diretamente ao publico, bem como de chocar as
plateias, levando-as a reavaliar suas concepcbes de arte e sua relacdo com a
cultura. A autora coloca também que a histéria da performance no séc. XX é a
historia de um meio de expressdo maleavel e indeterminado, com infinitas variaveis,
praticado por artistas impacientes com as limitagdes das formas mais estabelecidas
e decididos a p6r sua arte em contato direto com o publico.

Depois que meu corpo ja estava com muitas etiquetas com palavras que me
caracterizavam, conduzi o publico do foyer ao teatro. O publico se acomodou nos
bancos do teatro e, ao subir no palco, vesti um vestido (por cima das etiquetas
colocadas ao corpo) referente ao figurino da Hora Israelita, com cores branca e azul,
referentes a bandeira do estado de Israel. O vestido retoma a ideia feita na cena
anterior, que apresentou cenicamente um corpo que trazia concomitantemente
inferéncias tanto a qualidades fisicas masculinas quanto femininas. Desta vez isso
foi trazido através de um elemento extra que era o vestido. Em ambos os casos
estava apresentado criticas referentes as repressfes sexuais e valores
heteronormativos.

O vestido trazia também uma ideia de “desvio” da norma. Novamente
retomando o entendimento de desvio como uma metafora que no sentido da
conexdosensorioabstrata é efetuada pelo procedimento metaférico (RENGEL,
2007a). Eu me sinto e me entendo desviado dos paradigmas que regem um modo
rigido para se relacionar com a tradicdo. Como metéafora criativa, apresento um
corpo imageticamente desviado da tradicional ideia de ndo poder fazer qualquer
espécie de alteracdo naquilo que ja esta pré-definido pela tradicdo. E isso é feito
através da apresentacdo de um corpo masculino vestido com um figurino feminino.
Veio como um ato profanador (AGAMBEN, 2007) a tradicao referente a utilizacdo do
figurino cénico para a hora israelita, que se caracteriza por definicbes bem claras
sobre os papeis de géneros na dancga, tanto através do figurino, como nos papeis

para execucao cénica coreografica.
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Figura 13 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no evento Outras Dancas.

Marcelo Cabrera

Outras Dangas

Fotégrafo: Marcelo Cabrera, Porto Alegre-RS, 2012. Arquivo pessoal do autor.

Com o figurino do vestido sobre o corpo, comeca a tocar uma musica tipica e
tradicional de hora israelita, que se chama Maim, maim (traducdo: agua, agua).
Inicia, entdo, o processo de execucdo de uma partitura coreografica de criacdo
prépria, sem seguir a partitura coreogréfica original do rikudei am ‘referente a esta
musica em uma harkada. A estrutura coreografica consistia de uma partitura de
movimento realizada em um circulo, fazendo inferéncia a tradicdo das dancas
circulares de harkada. Esta sequencia realizada em um circulo ocorria
repetidamente respeitando cada lugar do circulo onde cada movimento era
realizado. Em cada lugar onde cada movimento havia acontecido, ao se repetir a
trajetoria circular, aquele movimento tornava a ser realizado no mesmo lugar. Desta
maneira foi feita toda a execucdo, que se repetia incessantemente, com base na
musica Maim, maim.

Pode-se entender que esta execucgao repetida, que direcionava a um estado

exaustivo, tanto para os bailarinos quanto para os espectadores, foi um modo de

" Relembrando que a tradugado deste termo é “danca do povo” e ele se refere as dancas que sao
dancadas em uma harkadé (baile de dangas circulares israelitas).
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escrita metaférica para traduzir uma ideia de como este corpo (corponectivo) se
sente diante de rigidos paradigmas da tradicdo. A repeticdo continua, que se
compunha com a mesma musica (estruturada por apenas trés estrofes musicais
basicas), com a mesma célula de movimento e que se pretendia preservar com o
méaximo de fidelidade cada passo e direcdo da execugcdo de cada movimento, sem
permitir maiores variagdes, era uma forma de metaforizar o aspecto repetitivo,
invariavel de uma determinada cultura conservadora e tradicional. Trazendo o
entendimento disso como algo que caminha em circulos fechados, se repetindo e
sempre caindo no mesmo lugar. Esta repeticio em circulos de uma mesma
sequéncia de movimentos, com uma mesma musica (de trés estrofes basicas),
relacionadas com a expressao cultural tradicional da danca israelita trazia um tom
critico, cuja tonalidade era de énfase na ideia daquilo que se repete, que se repete,
que se repete, e ndo cansa (ou cansa, como preferir) por repetir. E, assim, uma
traducdo construida a partir do procedimento metaférico de um corpo que cresceu
em uma determinada cultura e modo de vida e que se sentiu em seus aspectos
fisicos, biolégicos, sociais, psicologicos, neurais e outros (um ser corponectivo)
afetado por este sistema.

Assim como Rengel (2007a) havia mencionado que outras figuras de
linguagem vém do procedimento metaférico (como a metonimia, conforme vimos),
Ferreira (2014) menciona a hipérbole como uma dessas, bastante utilizada nos
trabalhos de danca. Esta énfase como este corpo se sente e sabe
sensoriomotorinferenteabstratamente diante do “circulo vicioso” de uma tradicdo
substancialista (CANCLINI, 2011) pode ser associada a uma hipérbole metaforica,
uma vez gque hipérbole é uma figura de linguagem que se caracteriza por expressar
0 exagero de uma ideia (ex: “Chorei rios de lagrimas”, “Esperei séculos pela sua
ligacdo”, “Ele derramou um lago de sangue”, etc). Ferreira (2014) ao falar da

manifestacdo da hipérbole na danga, ela menciona que:

Na danca, por exemplo, podemos prezar pela repeticdo excessiva de
movimentos e gestos do corpo, de expressdes faciais. Abusar de
contrastes de cores e a mistura de texturas diferentes na composi¢cao
do figurino, maquiagem e iluminacdo, o excesso de informacdes de
acordo com a quantidade de elementos cénicos. (RENGEL,;
FERREIRA, 2012, p. 28 apud FERREIRA, 2014, p.92-93)
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Durante a execucdo repetida em circulos, em um dado momento comeca a
haver uma sobreposi¢cdo sonora ao Maim, maim, com a musica “Tai”, interpretada
pela cantora Carmen Miranda nos anos 30 do século passado. A opcao por trazer
essa musica para a cena foi motivada por alguns motivos, como podemos citar:
Carmen Miranda foi, por muitas geracfes, simbolo do Brasil para o estrangeiro
(claro, que a partir de um olhar muito exotizante e estereotipado sobre o que era o
Brasil para os estrangeiros) e, consequentemente, para muitos brasileiros; “Tai” se
tornou uma marchinha de carnaval (carioca, principalmente), logo, como ja havia a
ideia de um travestimento neste trabalho de danca israelita (homem vestido com
roupa de mulher), esta musica poderia vir a contribuir com algumas inferéncias a
este respeito (uma das tradicdes dos carnavais de rua do Rio de Janeiro é, ou era,
homens sairem vestidos de noiva); assim como Maim, maim é uma referéncia de
uma musica tradicional de Israel, “Tai’é uma referéncia de uma musica tradicional do
Brasil.

Neste momento, comeca a haver um jogo de sobreposi¢cdo entre Brasil e
Israel. Fica uma oscilagdo entre trechos em que se torna mais forte ou a musica
Maim, maim ou a musica “Tai”. Esta sobreposicdo metaforiza a ideia de
identificacOes, haja vista a nossa oscilagdo na vida sobre aquilo que a gente elege
para nos representar e nos fazer sentir pertencentes de algo. Por procedimento
metaférico deste corpo judeubrasileirobrasileirojudeu, se optou traduzir tal ideia
através dos borramentos entre ambas as musicas. Tal sobreposi¢do oscilar entre as
musicas, sem que nenhuma desparecesse por completo, trazia um aspecto de
poluicdo sonora, uma sensacao de excesso (podemos pensar em hipérbole neste
caso também). Tinha-se ai a ideia de traduzir o aspecto da polifonia (discursos,
informacdes, imagens, barulhos da cidade, etc) que permeia o ambiente da
contemporaneidade e afetam os corpos de todos nds corponectivos. E um
borramento sonoro que faz inferéncia ao borramento de identidade, que esta a todo
0 momento se ajustando, estabilizando, desestablizando, voltando a se ajustar para
logo depois se desajustar e assim seguindo ininterruptamente. E é, também, um
tanto incbmodo, o que reflete a ideia de mal-estar no ambiente pods-
moderno/contemporaneo.

No momento que entra a interferéncia da voz de Carmen Miranda com a
musica “Tai”, os movimentos da sequéncia comegam a se acelerar e passa a nao

haver mais uma concordancia entre a marcacéo do tempo da musica para 0S passos
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de danca. Estes se tornam mais independentes e autbnomos em relacdo a musica e
comeca a haver uma subversdo da ordem de que 0s passos tém que respeitar 0
tempo musical. Até entdo, toda a movimentacdo, ainda que levantando um olhar
critico por estar sendo feita neuroticamente repetidas vezes por um homem com um
vestido de hora israelita, estava dentro da forma tradicional como costumam ser
executadas as dancas de Hora Israelita: com passos proprios daquele cédigo de
danca, que sao realizados a partir da base musical da musica tocada. A aceleracao
€ gradativa e ela tinha como proposta levar o corpo ao estado de exaustdo. Forma
esta de traduzir através da experiéncia cinética em um trabalho coreografico as
informagdes sensoriomotorasinferentesabstratas que o corpo trazia a partir das
circunstancias de como ele se relaciona com as ideias de aprisionamento,
categorizacles, (de)limitacdes, estereotipos, excesso de discursos sociais, e como
tudo isso leva este corpo (fisico, biolégico, neural, sexual, social, psicologico, e
outros) ao estado de exaustdo. Essa exaustdo na experiéncia diaria deste sistema
social, para fins de traducdo cénica, optou em, através da escrita metaforica na
danca (FERREIRA, 2014) , vivenciar essa experiéncia da exaustdo a partir do
movimento no ato cénico-coreogréfico.

Uma outra figura de linguagem mencionada por Ferreira (2014) para a escrita
metaférica na danca, feita a partir do procedimento metaférico do corpo, €é o
oximoro, ou paradoxo (como é mais conhecido o termo). O paradoxo consiste em
deixar conjugadas ideias que a principio sdo completamente incoerentes, mas que
em uma liberdade poética torna-se possivel encontrar conciliagdes. Um exemplo de
paradoxo pode ser visto no classico poema de poeta lusitano Luis Vaz de Camdoes,
escrito no séc XVI, quando ele diz que “Amor é fogo que arde sem se ver/ E ferida
que déi e ndo se sente/ E um contentamento descontente”. A primeira vista, ndo
parece logico entender como algo doi e ndo se sente, afinal a dor é exatamente algo
que se estd sentindo. Assim como ndo parece logico um contentamento
descontente, pois ou alguém estd contente, ou descontente. Os dois ao mesmo
tempo ndo parece algo coerente. Mas, como seres poéticos, construimos
possibilidades de sentido que ultrapassam a logica racional. Isso €, entdo, o
paradoxo, a conjugacao, a principio incoerente, de duas ideias opostas.

Nesta cena toda das voltas em circulo, um elemento aparece para jogar com
a ideia de paradoxo: o sorriso. Quando se inicia a execuc¢ao das movimentagdes em

circulo, a face se apresenta seéria, sem sorriso. O sorriso vai surgindo
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gradativamente no decorrer das voltas, até chegar em um grande sorriso, que é a
expressao cénica tipica dos dancarinos de hora israelita quando no palco. Durante o
momento em que a danca acontecia dentro do tempo da estrutura musical, havia
uma organicidade entre musica, movimento e expressao (facial — o sorriso). Porém,
guando se inicia a aceleracao, este sorriso ndo condiz mais com o estado corporal
que estava entdo sendo produzido, haja vista 0 estado desagradavel que se produz
na exaustdo. Este sorriso vem como um paradoxo na cena. Esta oscilacdo do
sorriso de um estado ao outro (de um sorriso organico, sincero de felicidade para o
sorriso for¢cado, “amarelo”, inorganico para com o estado do corpo produzido,
paradoxal), diz respeito a uma condigdo oscilar entre o prazer e orgulho de ter
crescido onde cresci (cheio de tradicGes e informacdes replicadas) em contraponto
com O meu posicionamento critico em relacdo aos aspectos conservadores,
tradicionalistas e, muitas vezes, opressores. Neste sorriso cénico “amarelo” estava
presente também uma critica a ordem, quando € muito comum ver no ambiente de
danca israelita, ao se preparar para dancar uma hora israelita, o famoso comando
de “abrir o sorriso para entrar no palco” (ndo s6 no ambiente onde se produzem
dancas tradicionais israelitas, mas em muitas academias e, também, em outros
ambientes de producdo em danca, essa cultura da ordem do sorriso é muito
presente).

Depois de um tempo, a musica comeca a desacelerar e passa a ficar
prolongada e lenta. Novamente, entra ai em dialogo a mdsica com 0 corpo em cena.
Desta vez, ndo um diadlogo da concordéancia simétrica entre execu¢do dos passos no
tempo da musica, mas um dialogo da musica com o estado do corpo. Nesta hora,
bastante cansado, o vestido € retirado e se retoma a imagem do corpo com
etiquetas (que estavam por baixo do vestido). Desta vez o corpo esta nu, com o
pénis a amostra. O corpo vai em busca da exaustdo completa, utilizando a voz,
cantando repetidamente a musica Maim, maim, para afetar a respiracao e o oxigénio

gue € levado ao corpo.
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Figura 14 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no evento Outras Dancas.

Marcelo Cabrera
Outras Dancas

Fotégrafo: Marcelo Cabrera, Porto Alegre-RS, 2012. Arquivo pessoal do autor.

No fim de toda esta cena, eu retiro cada etiqueta, colada em mim, depilando-
me (ou tentando fazer isso. Na realidade, nunca funcionou muito bem este efeito
cénico em todas as tentativas em diferentes apresentagcdes) e, exausto, me liberto
das prisGes a que estava submetido. Metafora significativa de um corpo que sentia e

se sabia preso a uma série de ordens e exausto com toda essa realidade.

Figura 15 — Espetéculo Rikud Vira-Lata, no evento Outras Dangas.

Fotografo: Marcelo Cabrera, Porto Alegre-RS, 2012. Arquivo pessoal do autor.
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5.3 TERCEIRO RESULTANTE: 2013

Este momento da investigacdo artistica em Rikud Vira-Lata foi motivado pela
curiosidade sobre como se poderia estabelecer relacdes entre o Iéxico de um passo
da hora israelita (0 nome do passo é hora mesmo) com o passo basico do samba.
Ambos consistem da alternéncia de transferéncia de peso entre as pernas direita e
esquerda, com uma “quicada” de contratempo que antecede a pisada mais marcada
de cada perna. No samba o quadril est4 implicado neste movimento, ja na hora
israelita isto ndo ocorre. Esta questao, a principio aparentando uma problematizacéao
referente as técnicas corporais de géneros de dancas distintas, desdobrou em
indagacdes que levavam para reflexdes maiores, como: como se interconectam as
informacbes de brasilidade com as de cultura judaica neste corpo
judeubrasileirobrasileirojudeu?

De alguma forma o interesse em desenvolver a investigagdo que culminou
neste resultante foi devido a rastros deixados pelo segundo resultante em Rikud
Vira-Lata, cujas conversas ap0s a apresentacdo com algumas pessoas do publico
apontaram para semelhancas entre 0os passos de hora e do samba no momento de
aceleracdo dos movimentos. Ainda que eu sequer houvesse tido esta intencao,
decerto a utilizacdo da musica “Tai”, interpretada por Carmen Miranda, pode ter
conduzido a esta leitura, mas isto me deixou instigado a ir além nesta investigacao.
Este momento em Rikud Vira-Lata (o terceiro resultante) se tornou uma proposta
investigativa pautada em um olhar sobre uma possivel transculturalidade na danca.
Um atravessamento de fronteiras e borramentos entre Iéxicos de passos de dancas
de diferentes referéncias nacionais e, consequentemente, levantando a discussao
sobre identidade cultural borrada.

Moura (2013), autor e coredgrafo do espetaculo Entre Carmens e Severinas®,
gue mistura elementos da danca flamenca com cultura nordestina, explica que o
termo “transculturagao” foi instituido pelo antropdlogo e etnélogo cubano Fernando

Ortiz e surgiu, opondo-se a ideia de “aculturagao”, cujo termo era muito utilizado até

® Espetaculo montado em 2009, sob autoria e direcdo de bailarino e professor de danca Lino Daniel
Moura, foi criado a partir do foco da transculturacdo entre danca flamenca e cultura nordestina. Nele
estdo mantidas a estrutura do espetaculo flamenco com violdo, canto e dancarinas, mas nesta
estrutura a transculturacédo se da das seguintes formas: o canto é feito com musicas, selecionadas a
partir do gosto pessoal do diretor, de cantores nordestinos como Geraldo Azevedo, Zé Ramalho e
Luis Gonzaga, que foram adaptadas a um compasso proprio do flamenco; o figurino mescla as
caracteristicas do vestido longo, rodado, do flamenco com elementos da cultura nordestina como, por
exemplo, chita, fuxico, croché e aderecos na cabeca em alusdo aos torgos das baianas e acarajé.
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entdo. Tal termo no entendimento de Ortiz, como explica Moura (2013), parte do
principio de que a evolucao historica dos povos se d4 em um processo de transito
entre culturas, que gera constantemente a aquisicdo de uma cultura da alteridade e,
ao mesmo tempo, perdas e desterritorialidades de uma cultura anterior.
Transculturacdo € um termo que é entendido por Ortiz (apud MOURA, 2013, p.24)
como algo que “assemelha-se a uma ‘copula genética’, na qual o produto desse
fendmeno tera suas préprias caracteristicas, assim como as de seus genitores”.

Ha muito em comum entre os anseios que mobilizaram o fazer coreografico
em Entre Carmens e Severinas, de Moura, com o Rikud Vira-Lata (principalmente,
neste terceiro resultante). Ambos partiram do interesse em fazer uma composi¢cao
em danca que tivesse referéncia na sua danca tradicional abordada (para Moura, a
danca flamenca, para mim, a danca israelita), mas que nao fosse desenvolvida a
partir dos moldes de encenacdo mais tradicionais desta danca. Como coloca o
pesquisador, “venho pensando o Flamenco como ferramenta de criagcdo em dancga,
para além dos limites em que essa danca se insere em seu formato tradicional de
apresentacao em tablado” (MOURA, 2013, p. 9). Para isso, ele partiu da seguinte
pergunta: “Como € que eu, na minha condigdo de nordestino, me utilizo da cultura
hispanica e faco de sua danca uma das minhas principais premissas investigativas
em danca?” (MOURA, 2013, p.10). Reformulo, entdo, a pergunta para Rikud Vira-
Lata: como eu, na minha condicao de brasileiro (ndo posso dizer carioca, pois ja vivi
em muitos outros lugares do Brasil), me utilizo da cultura israelita e faco de sua
danca uma das minhas principais premissas investigativas coreograficas?

E importante frisar que, mesmo que a ideia de transculturacdo entre Brasil e
Israel na danca tenha ficado em evidéncia neste resultante, a ideia entre tradicédo e
contemporaneidade continuava a existir como problema a ser desbravado no fazer
artistico. Da mesma forma como Moura almejava em seu trabalho coreogréfico de
Entre Carmen e Severinas, Rikud Vira-Lata também tinha o interesse de ir além dos
limites de como a danca folclorica israelita costuma ser apresentada no formato
tradicional de apresentacdo no palco. Por isso se reconhece esse fazer artistico
como contemporaneo. Agamben (2009) considera que o contemporaneo é aquele
que, reconhecendo o passado, consegue manter o olhar fixo no seu tempo para
descobrir 0 ainda obscuro que existe no presente, e este presente é o intempestivo,

um devir ainda latente.



108

Rikud Vira-Lata busca problematizar essa relacdo tradicdo e
contemporaneidade mergulhando seu olhar no tempo presente, navegando pelo
borrado que tanto caracteriza a condicdo cultural deste ambiente globalizado no qual
estamos situados (CANCLINI, 2011, HALL, 2006). Mesmo que esta investigacao
neste terceiro resultante ndo utilize artefatos tecnoldgicos digitais com projecdes,
nem recorra a linguagens mais contemporaneas da arte, como a performance, o
resultado hibrido entre uma danca popular tradicional israelita e uma danca popular
tradicional brasileira configura um produto que se pode considerar como de uma
danca contemporanea. Esse mergulho no obscuro da contemporaneidade, cujo
desejo € interpela-la, descobrir o desconhecido devir latente, é uma qualidade da
danca chamada contemporanea, visto que ela, conforme exposto por Lepecki
(2003), se caracteriza como uma danca produzida a partir de uma acao critico-

reflexiva e politica. Assim como ele afirma:

Desde o inicio dos anos 1960, alguma danca contemporanea se
pensa nao somente como organiza¢ao de passos e ritmos no tempo-
espagco do palco, mas — e principalmente - como dangca que se
pensa. (...) a danga que se pensa e se potencializa no mundo como
um pensar-acdo instaura novos meios de ativagdo critica —
mobilizacdo engajada originaria da danca que se sabe e se faz como
acgdo no mundo. (LEPECKI, 2003, p.7)

Este trabalho levanta indagacbes sobre um corpo que vive sob a
circunstancia de um mundo de desterritorializagdes. Conforme explanado por
Canclini (2011), o processo de desterritorializacdo, caracteristico do ambiente
globalizado da contemporaneidade, é pautado no movimento migratério entre
populactes de diferentes lugares, na producao cultural interétnica e nas producdes
de bens simbdlicos gerados dentro da relacdo do local, ou nacional, e o estrangeiro.
Assim, como um corpo que vive neste ambientemundo globalizado e borrado, as
informacdes por conexdes sensoriomotorasinferentesabstratas, através do
procedimento metaforico, foram traduzidas para metaforas de borramentos entre
culturas nacionais e desterritorializagoes.

Neste resultante a ideia de borramentos derivados da circunstancia da
transculturacdo entre Brasil e Israel foi traduzida ndo s6 pelos movimentos, mas
também pelo recurso do figurino. Construido pela artista e mestre Carolina Diniz,

este figurino tinha como proposicdo dialogar com o0 conteudo da cena,



109

transformando-se de acordo com as reac¢des do corpo durante 0 movimento e, ao
mesmo tempo, transformando o corpo como informacédo cénica. Por isto, devido a
forma como Carolina Diniz trabalha, ela prefere chamar ndo de figurino, mas de
“vestiveis em fluxo”, uma vez que o primeiro termo remete a uma ideia passiva,
como um adereco que esté la para servir ao dancarino simplesmente o vestindo, e 0
segundo termo remete a um lugar mais dialégico entre a matéria vestimenta e a
matéria corpo para a constru¢do de uma semantica cénica.

Para a cena deste terceiro resultante em Rikud Vira-Lata a proposicédo do
figurino/vestivel em fluxo era de pintar o meu corpo em duas partes: o lado direito
seria pintado com as cores azul e branca, da bandeira de Israel, com palavras que
remetiam & minha cultura judaica, como Israel, sinagoga, falafel®, guefilte fish®,
hamus', danca israelita, sionismo, harkada, thnua*?, e outros; o lado esquerdo seria
pintado com as cores verde, amarela, azul e branca, da bandeira do Brasil, com
palavras referentes aquilo que identifico que constituiu minha cultura brasileira,
como: diferentes lugares onde vivi (Rio de Janeiro, Ouro Preto, Salvador), MPB,
samba, boteco, Lapa (carioca), sinuca, cerveja, acarajé, pdo de queijo, Copacabana,

€ outros.

Figura 16 — Espetéculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).

Fotografa: Andreia Oliveira, Salvador-BA, 2013. Arquivo pessoal do autor.

° Bolinha de gréo de bico.

1% Bolinho de peixe.

! pasta de gréo de bico.

2 Movimento juvenil judaico.
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Este trabalho trazia rastros do segundo resultante em Rikud Vira-Lata
também em relacdo a proposta de exaustdo. Todavia, neste resultante, se pretendia
nao desmoronar em meio a cena, mas sustentar com resisténcia até o fim. Iria trazer
a proposicdo de aceleracdo no durante da cena, mas tentando ndo explicitar o
cansaco ao publico. Lembrando que toda a movimentacao era pautada nos passos
bésicos de uma danca popular tradicional Brasil e de Israel, com base na ideia de
borramentos de fronteiras das informacfes entre ambas as culturas. Proposta esta
de traduzir artisticamente este corpo brasileirojudeujudeubrasileiro. Exposta a
proposicao para a artista dos vestiveis em fluxo, ela trouxe a ideia da tinta com cores
das bandeiras pintadas em cada lado do corpo, na intencdo de quando o corpo
comecasse a acelerar e esquentar, o suor causado pela reacédo do corpo diluisse a
tinta e que, assim, as proprias palavras fossem diluindo e se borrando.

Como ja foi visto, os autores Lakoff e Johnson (2002) entendem metéfora
como uma acgdo cognitiva que, através das experiéncias sensorio-motoras e dos
julgamentos abstratos, se constroem a partir da relacdo interativa entre corpo e
ambiente. As metaforas criativas que se configuraram em varios momentos cénicos
destes resultantes em Rikud Vira-Lata advieram de um pensamento primeiro sobre
borramentos e determinados conceitos metaféricos, como, por exemplo, “sou um
corpo borrado”.

Conforme ja discutido, conceitos metaféricos aparecem como simbolos-
icbnicos, pois sdo simbolos (formulados por uma sintese légica intelectual) e ao
mesmo tempo icone (estado de primeiridade, quase-signo, quali-signo), pois ainda
ndo se materializaram em forma de indice (estado de secundidade, sin-signo, aqui-
agora). A partir do momento em que uma acdo for feita, motivada por um
determinado conceito metaférico (como “discussao € guerra” e entdo, a partir dele,
agirmos de tal forma, seja proferindo enunciados, ou em ac¢des fisicas, por exemplo)
este passara existir como indice. Sua reverberacdo com outra pessoa, ou Coisa,
sera o simbolo (estado de terceiridade, legi-signo). Logo, “sou um corpo borrado”
vem como conceito metaforico, cuja ideia simbolo ainda esta em forma de icone, um
estado ainda de quase-signo. Este quase-signo € assim “quase”, pois ele € um(a)
pensamento/sensacdo primeira, ele ainda n&do existe materialmente. Esta em
potencial para existir. Quando nesta cena esta colocada a proposta de pintar metade
de mim com palavras nas cores da bandeira do Brasil de um lado e palavras nas

cores da bandeira de Israel do outro e num ato de movimentagdo exaustiva fazer
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com que o suor dilua estas tintas misturando-as, esta sendo trazida em forma de
indice, de Secundidade (sin-signo) aquilo que estava em potencial para existir.
Agora aquilo passou a estar encarnado em algo e existindo materialmente. As
interpretacbes, “o corpo borrado”, “a dissolucdo das fronteiras”, estas sinteses
intelectuais possiveis que o espectador podera fazer, sera 0 momento da
Terceiridade, do simbolo (legi-signo).

A cena neste resultante se inicia apresentando, entdo, um corpo
pintado metade com as cores da bandeira do Brasil e metade com as cores da
bandeira de Israel na parte superior do corpo, e uma calga branca vestindo a parte
inferior. A calca branca poderia remeter tanto a danca israelita (na hora os homens
usam bastante calcas brancas) quanto ao samba (terno, calca e chapéu branco
remete a classica imagem dos antigos malandros da Lapa carioca. Hoje ainda é
muito comum ver sambistas vestindo terno e cal¢ca branca). Porém o design da cal¢ca
nesta apresentacao (referente a que estd no video em anexo), por ter ziper, botdo
de fechar, ndo caracteriza a cal¢ca de hora. Remete, assim, mais a parte cultural
brasileira.

A muasica € composta por um pot-pourri que intercala musicas de
samba com mdusicas de hora israelita. O trabalho coreografico se inicia com a
tradicional musica Maim, maim, sendo dancada através de um Unico passo basico:
hora. A fisionomia, porém, neste momento se apresenta com uma expressao séria,
sem o tradicional sorriso caracteristico nas apresentacdes de hora israelita. Essa
expressdo mais séria, aliada a um figurino atipico, ja indiciava um lugar diferente
para o qual o trabalho coreogréfico iria se direcionar, mesmo que estivesse tocando
uma musica tradicional acompanhada com passos tipicos da hora israelita.

Em seguida entra o sambinha “Carioca”, de Chico Buarque, sendo executado
com uma forma de dancar tradicional do samba. Comeca, entdo, a acontecer 0s
jogos sobre atravessamentos de fronteiras. Os passos de samba continuam a ser
executados ainda que se tenha comecado a tocar uma musica tradicional de hora
israelita, chamada Hora Nirkoda (traducdo: vamos dancar hora). Acontece neste
momento uma desterritorializagdo. As informag¢des entre movimento e mausica se
reorganizam a partir dos acordos estabelecidos na emergéncia das migracdes
interculturais. Pode-se dizer que, ou a mausica israelita migrou para o universo da
danca do samba, ou que a danga do samba migrou para o universo da musica

israelita. Mas as informagdes ndo se mantiveram intactas, apenas coexistindo e
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dialogando entre elas, o corpo e 0S movimentos em questdo comegcam a ser
afetados por ambas as informac¢des, dando um inicio para um processo de
hibridacdo. Junto aos movimentos de samba, comecam a adentrar alguns
movimentos da coreografia de harkada da musica Hora Nirkoda (como o movimento
em que ocorre um deslocamento lateral, seguido de giro e palmas). Estes mesmos
passos da coreografia de harkada de Hora Nirkoda, sdo executados com uma leve
énfase no quadril, indicando a presenca da corporalidade do samba no movimento.
Neste momento que evidencia a presenca de alguns passos que nao Sao proprios
do samba, mas que sdo da hora israelita’®, comeca a se tornar confuso ao olhar
sobre o tipo de cédigo de movimento que esta sendo evidenciado naqueles passos
de danca: samba, ou hora?

Figura 17 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).

Fotografo: Henrique Paraguacu, Salvador-BA, 2013. Arquivo pessoal do autor.

* Quem n3o conhece ao menos desconfia gue seja de dancga israelita, por causa da tematica
coreografica que, muitas vezes permite que o espectador de antemao ja saiba mais ou menos do que
se trata, através de release, ou informativos da espécie.
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Apés este trecho, entra a musica “Tive sim”, do sambista Cartola, com
interpretacédo de Cyro Monteiro. Neste momento as informagfes voltam a unidade do
samba, mas se principia uma dinamica na aceleracdo. O modo rapido de execucao
dos passos de samba gera um distanciamento (ndo completo) com a musica tocada
e remete aos sambas acelerados comuns dos batuques dos escolas de samba de
carnaval. Isso acarreta no aparecimento de um sorriso na expressao facial que
insinua uma simpatia artificial, comum das que sdo pegas pelas cameras das
emissoras das midias durante o periodo festivo do carnaval. Sado 0s sorrisos
artificiais que vendem para o estrangeiro a imagem do povo simpatico e alegre que é
o brasileiro, acdo esta realizada pela midia junto a industria cultural do carnaval.
Este sorriso artificial se borra com o sorriso artificial da hora israelita* que se inicia
em seguida apods esta musica.

E importante ressaltar o aspecto fronteirico deste sorriso ao danca a hora
israelita, pois, a0 mesmo tempo em que ele traz sim o aspecto de uma artificialidade,
por uma memoéria da ordem do “tem que sorrir’” para dangar uma hora para um
publico, ele traz também um aspecto de prazer real por ativar uma memoéria daquele
corpo, dizendo respeito a uma realidade biografica e de sentimento de
pertencimento a um determinado grupo e cultura. De um trecho a outro durante o
pot-pourri as informacdes vao se somando e deixando rastros de uma cena a outra.

Comeca a tocar neste momento uma musica de hora israelita chamada hora
guesher (hora da ponte) e inicia de forma mais intensa um processo de hibridacao
entre a corporalidade do samba e a corporalidade da hora israelita. Ha um ajuste
mais claro entre as unidades Brasil e Israel que, inicialmente, estavam se
apresentando de maneira separada e neste momento se configurava em uma
unidade hibrida.

* Refiro-me ao comando obrigatério do sorriso para a cena
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Figura 18 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).

Fotografo: Henrique Paraguacu, Salvador-BA, 2013. Arquivo pessoal do autor.

Entendendo o corpo cénico aqui como corpomidia (KATZ e GREINER, 2005),
as informagbes vao se transformando na medida em que outras novas Vvao
aparecendo. O corpo como midia de si mesmo vai selecionando as informacoes e
colocando-as em acordos com as que nele antes ja estavam. Este terceiro resultante
em Rikud Vira-Lata evidencia a transitoriedade incessante das informac¢des no corpo
gue estdo constantemente gerando um novo corpo. E este novo corpo, ainda que
encontre breves momentos de estabilizacdo, ele logo se desestabiliza novamente
devido a emergéncia de se reorganizar pelas novas informacdes que aparecem.
Como este trabalho é um pot-pourri, cujas musicas trocam rapidamente de uma para
a outra, em um tempo bastante acelerado, se evidencia cenicamente um corpo que
tem que se ajustar a todo o momento de forma bem rapida as novas informacdes
gue chegam e que, neste caso especificamente, diz respeito a elementos de
informacdes referentes a questdes de culturas nacionais distintas. E, assim, uma
metafora do ambiente globalizado em que vivemos, inferindo-se a

desterritorializacdo das culturas no acelerado contexto contemporaneo e como este
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fendbmeno quanto constituinte de culturas hibridas afeta os corpos como
informagdes, referéncias culturais e identidades.

Entra uma musica de samba em seguida que se chama “Amigo urso” e as
qualidades do corpo hibrido se mantém nas movimentacdes. Esta muasica, porém,
faz uma referéncia negativa direta a judeu. Isso foi um dos motivos pela escolha dela
para compor o trabalho coreogréfico. Ela € uma narrativa em primeira pessoa de um
homem que estava passando dificuldades financeiras e tinha um antigo amigo que o
devia dinheiro. Ao final da letra da musica ele fala “eu néo sou filho de judeu, da ca o
meu”. Entendendo que constitui a minha percepgao para com o mundo e que essa
questdo da discriminacdo aos judeus (histérica e milenar), muitas vezes associada
ao poder pelo dinheiro, afeta determinados posicionamentos politicos meus, senti
necessidade de trazé-la para a cena. As discriminacbes as quais estamos
submetidos, seja por raga, etnia, religido, sexualidade, classe social e outras, afetam
o modo como nos relacionamos com assuntos referentes a identidade, ou
identificacbes. Como este trabalho fala diretamente sobre a questdo da identidade,
achei pertinente trazer (mesmo que de forma pincelada) esta informacdo para a
coreografia.

Além disso, neste momento coreogréafico, comeca a acontecer o borramento
das palavras escritas no corpo. A ideia inicial era que 0s borramentos acontecessem
devido ao estado do corpo aquecido que liberaria suor e permitiria a solubilidade da
tinta no corpo. Porém, na apresentacdo em questdo presente no video (anexo),
devido a alta temperatura do ar condicionado, o corpo nao havia liberado suor, o
que, como solucéo, utilizei a saliva para molhar a tinta e borra-la pelo corpo.
Decerto cuspir nas palavras referentes aquilo que te identifica culturalmente deu
margem para muitas outras leituras mais.

Apos a musica “Amigo urso” entra a musica Al Hanissim (traducao: sobre os
milagres). Neste momento comeca a haver uma grande intensificagcdo em todos os
elementos cénicos: as movimentacbes comecam a se acelerar; inicia uma
sobreposicao de musicas brasileiras e de hora israelita, construindo um ambiente de
polifonia e excesso de informacfes sonoras; o borramento da tinta no corpo é
enfatizado, desmanchando as palavras que caracterizavam aquele corpo; a
hibridacdo dos movimentos alcanca o seu apice na cena, ja sendo bastante dificil

identificar onde no movimento est4 a danca israelita e onde estd o samba.
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O sorriso, da mesma forma como no segundo resultante, estava presente de
forma paradoxal. N&o correspondia coerentemente aquele estado de corpo
produzido naquela movimentacdo acelerada e frenética. Neste terceiro resultante
ocorre também o sorriso cénico “amarelo” que carrega um tom de critica ao habitual
comando de sorrir para entrar em cena e dancar uma hora. E, também, continua
presente neste sorriso uma oscilacdo paradoxal do prazer, por estar dangando
aguilo gosta e que remete a uma boa memoaria biografica, ao estado de desprazer
por estar em uma circunstancia fisica desagradavel, devido a exigéncia demasiada
para com o corpo (mas que continuava a sorrir por causa da ordem do “sorria!”).
Neste trecho também entra a hipérbole como recurso para a tradugéo cénica. Tudo
se apresenta em excesso: movimentacdo muito intensa e muito rapida; muito
borramento entre os léxicos relativos aos codigos de danca; e muita interferéncia
sonora com muitas referéncias de diferentes musicas que apareciam. Esta
hipérbole, através de uma escrita metaférica do corpo (FERREIRA, 2014),
dimensiona uma ideia e percep¢do sobre o qudo excessivo de informacéo é este
ambiente da contemporaneidade, o quao rapidas estdo as circulacbes das
informagdes e como 0s corpos tém que se ajustar a elas e, por fim, o quao borrado
sao as identidades e 0s corpos que vivem neste ambiente.

Assim como Canclini (2011) evidencia que o aspecto da desterritorializacao,
derivada das migracdes interétnicas, contribui para a cultura de producédo de bens
culturais hibridos, este resultante em Rikud Vira-Lata desta maneira o fez. Através
do jogo de desterritorializacdes, este trabalho coreografico se configurou como uma
composi¢do hibrida, transcultural. Como autor, intérprete-criador, dancarino, diretor
e coredgrafo deste trabalho solo de autoria propria, posso afirmar que este bem
cultural simbdlico da danca contemporanea que o é, resulta de todo um
entendimento de identidade que trago nesta circunstancia como corpo
brasileirojudeujudeubrasileiro no contexto da contemporaneidade. Corpo este
entendido como um ambiente, cujas linhas de fronteiras de referéncias identitarias e
socioculturais sdo borradas, permeaveis, transitérias e insustentaveis em
delimitacbes fixas e estaveis (HALL, 2006). Uma identidade hibrida que
artisticamente neste resultante se traduziu, em muito, através da hibridacdo dos
léxicos de movimentos da hora israelita com o samba, ndo sendo facil ao espectador
definir um codigo de danca especifico naquele corpo hibrido (LOUPPE, 2000) a ele

apresentado.
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Figura 19 — Espetaculo Rikud Vira-Lata, no Teatro do Movimento (UFBA).

Fotografo: Henrique Paraguacu, Salvador-BA, 2013. Arquivo pessoal do autor.

Deve-se relembrar que uma escrita metaférica da dangca (FERREIRA, 2014)
que traduz as informacdes do corpo através destes artificios cénicos € construida a
partir do procedimento metaférico do corpo (RENGEL, 2007a), que, entdo, antes de
fazé-la, ja se entendia e se sabia de forma sensoriomotorainferenteabstrata como
um corpo hibrido, borrado, transculturado, brasileirojudeujudeubrasileiro. Sua
vivéncia no mundo, sua mundiviéncia, permitiu que ele construisse sentidos no e a
partir do corpo através de suas percepcdes neurais, fisicas, biolégicas, culturais,
sociais, psicoldgicas, e outras. Um CORPONECTIVO!
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Figura 20: trabalho de photoshop.

Artista visual: Laura Stefania. Salvador-BA, 2013. Arquivo pessoal do autor.
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6 CONSIDERACOES

Realizadas estas analises dos resultantes coreograficos em Rikud Vira-Lata,
entre 0os anos de 2011 e 2013, se evidencia agora uma questdo que despertou
curiosidade e foi motivadora para o desenvolvimento da presente pesquisa: 0 que
explica tanta distincdo entre estes resultantes coreograficos, uma vez que foram
desenvolvidos a partir de uma mesma ideia, que era o borramento entre tradicédo (a
da danca e cultura israelita, neste caso) e contemporaneidade na cena da danca?

Os estudos aqui realizados, que tiveram aspectos da semidtica peirceana
como embasamento, mostraram que nossos pensamentos funcionam em cadeia
signica de semiose. Quando a mente forma uma ideia de um determinado objeto,
ele pode formar uma ideia daquela ideia e assim sucessivamente. Domenici (2004,
p. 47) explica que uma referéncia simbdlica é criada na mente e o simbolo ganha
relacbes com outros simbolos e passa a ocupar uma posi¢cao dentro de uma rede
sistematica de associagdes, que ela chama de “matriz simbdlica”. Esta “matriz
simbdlica” estd a todo o tempo se reorganizando e/ou se auto-organizando. As
associacfes sdo de um simbolo para véarios e de varios para um. Essas
transformacgdes ocorrentes na forma como compreendemos e percebemos o mundo
e como, entdo, construimos os simbolos, diz a respeito a forma como
experienciamos e nos relacionamos com as coisas. Isto est4d diretamente
relacionado com o entendimento sobre metafora, de Lakoff e Johnson (2002), que
consiste em compreender que entendemos uma coisa em termos de outra e que

essas inter-relacdes simbdlicas estdo em todas as nossas ac¢fes do dia a dia.

Construimos 0 nosso conhecimento mapeando uma coisa em termos
da outra, tecendo associagdes cada vez mais complexas. A
referéncia simbdlica, portanto, permite colocar em relacdo varias
“coisas” de diferentes naturezas: objetos, ideias, pensamentos,
eventos, conceitos, etc. Este é o que torna a experiéncia humana sui
generis. Cada nova experiéncia é correlacionada com a experiéncia
anterior, com emog¢des, sentimentos e conceitos complexos.

Cada vez que uma nova referéncia simbdlica € criada na mente, a
“barreira simbdlica” foi transposta e aquela referéncia pode ser
utilizada em um novo contexto. (DOMENICI, 2004, p. 48-49)

Entendendo o corpo a partir de uma abordagem enativa e que somos, assim,

seres corponectivos (RENGEL, 2007a), se torna claro que estas associacdes
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simbdlicas séo construcbes que, através de nossas experiéncias, fazemos, ndo a
partir de representacdes e imagens' localizadas na mente. Estas (representacées e
imagens) emergem do continuo transitado corpomente.

Conforme explicado por Domenici (2004), de acordo com os estudos do
neurocientista Anténio Damasio, tudo ganha existéncia na mente na forma de
imagens mentais. Um ponto chave para entender as ideias deste cientista € que a
mente e a consciéncia atuam em conjuncdo com os estados do corpo. Ao formar a
imagem mental de um objeto, juntamente com a imagem externa, o cérebro registra
também a imagem interna (o estado do corpo). Isto constr6i uma memoéria derivada
da circunstancia do conhecimento que adquirimos de forma
sensoriomotorainferenteabstrata. Como corpomidias estes conhecimentos estdo
sempre se atualizando, dada a ininterrupta troca com o ambiente, que permite que o
corpo esteja sempre se auto-organizando para fins de sua melhor adaptabilidade
para com este. Estes conhecimentos/informacdes estdo, desta forma, sempre em
carater transitorio, cujos ajustes e adaptacdes encontram momentos de estabilidade,
mas a emergéncia de novos ajustes, devido as novas informacdes com as quais
este se depara, gera novas desestabilizacdes e, assim segue, infinitamente.

Isto posto, ao se pensar sobre os resultantes tdo distintos sobre a ideia de
borramentos entre tradicdo em danca e cultura israelita com a contemporaneidade,
em Rikud Vira-Lata, pode-se encontrar explicacdes nestas referéncias que
compreendem o corpo como lugar de acdo cognitiva. Em Rikud Vira-Lata é facil
entender as transformacdes destes resultantes por essa 6tica, uma vez que € um
trabalho solo, cujas funcdes criativas e performaticas estdo concentradas em um
anico corpo que as realiza. Claro que estavam presentes contribuicbes de outros
artistas, como foi o caso da parceria com pessoas das areas da tecnologia com
video, com artista da area de figurino/vestivel em fluxo e com varios artistas
participantes da residéncia Outras Dangcas, mas em momento algum as
contaminagdfes de suas ideias desviaram a proposta base da investigagao
coreografica, que era adentrar os borramentos entre tradicdo em danca e cultura

israelita com a contemporaneidade nesta investigacao artistico-coreografica.

' Como imagem aqui se referencia nos estudos do neurocientista Antdnio Damasio, ela nao é
entendida necessariamente como “figura”, e pode ser baseada em qualquer modalidade sensorial,
como imagens sonoras, imagens de movimento no espaco, imagens olfativas, entre outras.
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A explicagéo da dinamica do fluxo de consciéncia, que Domenici (2004) traz a
partir dos estudos do neurocientista Antdnio Damasio, contribui para entender esta
constante reconstituicdo do eu (self). “O ‘eu’ em nosso fluxo de consciéncia muda
continuamente conforme avanga o tempo, mesmo que conservemos a impressao de
que o ‘eu’ permanece enquanto nossa existéncia.” (DAMASIO, 2000, p. 278 apud
DOMENICI, 2004, p. 56). Domenici apresenta, assim, os trés tipos de consciéncia
para explicar a dindmica do jogo interativo do self (eu): o self central, que € o
efémero, se recria a todo o momento, na medida em que interage com cada objeto;
o self autobiografico diz respeito a memoéria, a nocao de identidade (Qquem o gerou,
onde, quando, seus gostos, seu nome, como reage diante de problemas, etc).
Juntamente com o self central e o autobiografico, vem a consciéncia moral que é
aguela que esta relacionada com nossos valores, ideologias, ideias de
pertencimento e outros.

A ideia de borramentos entre tradicdo e contemporaneidade em Rikud Vira-
Lata deriva de uma memoria diretamente relacionada com o self autobiografico. Este
self autobiogréfico contém um certo grau de estabilidade, o que pode ser visto em
argumentos recorrentes sobre este trabalho artistico, como conceitos de identidade
e borramentos dela, e o autorreconhecimento como ser em sua mundividéncia,
estando em acdo aquilo que se reconhece como memoéria. Esta memoéria é
compreendida aqui como aquela construida com base nas informac¢des conjuntas
das imagens (de qualquer espécie sensorial, ndo apenas visual) mentais com 0s
estados do corpo que elas produzem, seguindo o pensamento do conceito de
embodiment, traduzido por Rengel (2007a) como corponectividade. Memoria
construida a partir do transitado corpomente.

O self central (o efémero e provocador das emergéncias dos reajustes, visto
gue ele sempre se transforma a cada nova experiéncia quando em contato com 0s
objetos e ambiente) € o causador das transformacfes nas estratégias estéticas dos
fazeres coreograficos em Rikud Vira-Lata. O corpo transformado e reajustado em
suas informacgOes através do self central necessitou durante toda a investigacéo
artistica de novos meios e formas para traduzir a ideia daquele corpo retratado em
sua autobiografia como algo borrado em suas identidades, identificacbes e
referéncias culturais. Entre um ano e outro, durante a investigacao artistica em
Rikud Vira-Lata, 0 contato com pessoas, as experiéncias nas apresentacoes, as

leituras feitas e os préprios acontecimentos diarios da vida cotidiana, transformaram
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este corpomidia e, neste estudo, se reconhece o self central como um protagonista
neste movimento de ajustes, desajustes e reajustes. A consciéncia moral estava
presente nos discursos mais politicos que construiam parte da retorica em Rikud
Vira-Lata, por exemplo: a consciéncia de uma memoria coletiva presente na
expressao cultural da hora israelita e como ela representa um saber de um povo
especifico; o tom de inconformidade com limitacdes opressivas por determinados
sistemas tradicionalistas; o discurso profanador e propositor de desvios as normas;
entre outros subtextos retéricos produzidos nos resultantes coreograficos.

Essa dindamica da reconstituicdo do “eu” gerou estas variagdes nos modos de
traducao, que tinham como proposta base uma mesma ideia motora para os fazeres
coreogréficos?, que eram metaforas dos borramentos entre tradicdo da danca e
cultura israelita com a contemporaneidade: primeiro resultante - utilizacdo de
aparatos tecnologicos digitais para apresentar um corpo borrado em sua identidade
e entre tradicdo e contemporaneidade a partir de imagens que borravam o corpo em
suas partes, através do jogo entre corpo presente e telepresente; segundo resultante
- colagem de palavras no corpo para apresentar uma identidade que é borrada pelas
multirreferéncias que o0s constitui, seguido de uma movimentagdo exaustiva de
danca, cujo excesso de informacdes gera um grande borrado cénico; terceiro
resultante - hibridacdo de Iéxicos entre a hora israelita e samba e mistura das cores
da bandeira de Israel e Brasil no corpo para evidenciar a identidade borrada deste
corpo brasileirojudeujudeubrasileiro.

E importante ressaltar o aspecto da descolecdo e desterritorializag&o,
entendidos a partir do sentido trazido por Canclini (2011), como projeto politico para
o fazer da danca. Rikud Vira-Lata envolve elementos da danca israelita, trazendo
musica, passos especificos e informacdes a respeito desta cultura, e, também,
envolve aspectos de pensamentos contemporaneos de danca, adentrando chéos
acidentados (LEPECKI, 2010) como modus operandi para a investigacdo artistica.
Desta forma, ele propde o dialogo e o0 acesso a publicos distintos. Tanto o publico da
danca israelita € um colecionador deste tipo de danga, sendo ela conhecida
basicamente apenas por este grupo (aqui se refere ao contexto do Brasil), quanto o
publico da danca contemporanea € o grupo colecionador desta linguagem artistica,

> Em todos os editais escritos, os releases apresentados sobre Rikud Vira-Lata, tinham quase o
mesmo texto, variando apenas detalhes (como utilizagcdo ou ndo de recursos tecnolédgicos digitais e
informacdes especificas desta espécie).
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ainda que esta seja acessada por mais tipos diferentes de plateias. A exemplo deste
interesse politico em Rikud Vira-Lata, exponho abaixo um texto escrito para a

justificativa do projeto (n&o selecionado) enviado ao Edital Klauss Vianna 2013:

Rikud Vira-Lata é um processo de criacdo que pretende trabalhar, de
forma contemporéanea, com elementos da cultura folclérica israelita,
visando a valorizagdo da difusdo do conhecimento sobre culturas
étnicas. Este projeto entende que esse tipo de proposta que valoriza
a diversidade cultural € um aspecto que tem crescido devido aos
incentivos que 6rgdos governamentais tém propiciado por meio de
editais. Entretanto, a teméatica folclorica israelita ainda ndo teve uma
valorizacdo necesséria para que alcancasse uma visibilidade/difuséo
razoavel. Assim, esta acao possibilitara, também, que as pessoas
recebam informacdes de outros pontos de vista que ndo s6 aquele
apresentado pela grande midia que comumente expde a questao da
guerra e uma Visdo muito preconceituosa sobre o que é lIsrael e 0
gue é a cultura judaica.

Além desta intencdo de apresentar a cultura israelita para as
pessoas que ndo tem tanto contato com ela, eu, tendo vivido no meio
da comunidade judaica e praticado desde crianca a danca israelita,
percebo que, no panorama da mesma, a maioria dos trabalhos atuais
tém se caracterizado pelo aspecto da reproducdo de férmulas
prontas para suas concepcles coreogréficas. Proponho, entéo,
realizar novas/outras formas investigativas no fazer da danca
folclérica de Israel. Por fim, propostas de revisitacdo e
recontextualizacdo de uma determinada danca étnica tradicional é
um tema que tem estado bastante presente em muitos dos atuais
circuitos de danca (principalmente aqueles destinados a area de
pesquisa em danga, como bienais, féruns e alguns outros festivais).
Desta maneira, Rikud Vira-Lata é uma forma de inserir a Danca
Israelita no contexto atual das producdes contemporaneas de danca,
colocando-a neste ambiente que valoriza uma concepcao
coreografica como um trabalho processual e investigativo.

A desterritorializacdo em Rikud Vira-Lata se da pelo aspecto intercultural
entre as culturas de Israel e Brasil e também entre culturas denominadas
tradicionais com aquelas que séo reconhecidas como contemporaneas. Mas, além
disso, se da pelo deslocamento dos ambientes convencionais onde comumente
acontecem os eventos de danca israelita (festivais de danca desta espécie, eventos
de instituicdes judaicas e espetaculos especificos de determinados grupos) e de
danca contemporanea (festivais voltados para esta linguagem artistica — como, por
exemplo, FID, de Belo Horizonte, Panorama da Danca, do Rio de Janeiro e HiOmus
Itat Cultural, de Sao Paulo — bienais, foruns, eventos académicos e espetaculos de

artistas independentes, grupos e companhias que sédo apresentados em teatros e
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ambientes diversos). Na mesma proposta de acao politica, as ideias de descole¢céo
e desterritorializagdo andam de méos dadas por causa de um mesmo ideal: trazer
para o0 espaco dialégico grupos e/ou culturas que se guardam em suas redomas
especificas e borrar as fronteiras existentes entre estes.

No caso da &rea contemporanea da danca, este foi um espac¢o mais facil de
ser acessado pelo Rikud Vira-Lata do que no ambiente da danca israelita. O
pensamento contemporaneo em danca se caracteriza por ser aberto e democratico,
no sentido de ndo fechar um cédigo corporal especifico para o fazer, mas de
valorizar qualguer que seja as informacgdes que constituem determinado(s) corpo(s)
para o fazer da danca (este pensamento atualmente esti bastante presente ndo sé
na cena da dancga, como no ensino desta também), No ambiente da danca israelita o
acesso de Rikud Vira-Lata naquele meio foi mais complicado, visto que ele € uma
obra que representa ameaca a estabilidade e sobrevivéncia daquela expresséo
cultural tradicional e, por isso, a politica de imunizagdo (ESPOSITO, 2010) dificultou
sua participagdo em eventos deste género de danca. Rikud Vira-Lata segue a
procura de possiveis politicas para atravessar fissuras, em politicas hegeménicas ja
consolidadas, o que configura um estado de “Estado de Excecdo” (FRANKO, 2012).
Atravessa fissuras, borrando fronteiras, limitacbes, linguagens, sistemas. Como
trabalho artistico, prope uma simbiose com o ambiente, ideias, sistemas e

linguagens nos quais esta implicado, fazendo jus ao seu home: RIKUD VIRA-LATA!
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