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MUSICANGOAR

( ( usicanoar 20 anos. Deslugares?” é a celebragdo dos nossos 20 anos. Desde j4, afirmamos a
importancia da 12° edi¢do do Programa de Fomento a Danga na realizagdo deste projeto.
O pensamento surge do desejo de compartilhar 0 modo como o grupo lida com criagdo

e como isto se refletiu numa gradual sistematizagdo das praticas artisticas, que foram se acentuando como

processos cada vez mais complexos na criagdo e no desenvolvimento de projetos ligados a danga.

A ideia do Caderno/livro surge a partir de algumas provocagdes. Estas nunca surgem sozinhas, vém
acompanhadas de colegas que neste longo percurso irrigaram nossas davidas e de modo elegante fomenta-
ram nossos disparos coreograficos. Nestes tempos foram muitos os parceiros. Pontuamos mestres como He-
lena Katz, Christine Greiner e Jorge Albuquerque que nos mostraram novas maneiras de entender o mundo
e principalmente, o corpo. Cleide Martins que abriu caminho para voos no improviso. Rogério Costa que
expandiu o nosso universo musical. Ana Teixeira, Rosa Hercoles e Vera Sala enquanto provocadores criti-
cos dos nossos experimentos coreograficos. Lembramos também os colegas de cena como Bérbara Santos,
Edu de Paula, Lara Pinheiro Dau, Lela Queiroz, Luciana Arcuri, Luciano Alves, Marcos Sobrinho, Maira
Spanghero, Nitiren Queiroz, Ricardo Fornara e Sheila Aréas. Finalmente, Cristiane Klein e Débora Toledo
enquanto incentivadoras/produtoras de nossos projetos.

O Musicanoar entende que qualquer invengdo é um processo compartilhado, por isso, convidamos
alguns pesquisadores para expor neste livio um pensamento que dialogasse com a singularidade do gru-
po. Desse modo houve a proposta de 3 eixos. O primeiro, falar da “singularidade do modo de compor do
Musicanoar”. Neste horizonte surge Rosa Hercoles, que durante muitos anos estabeleceu vérias parcerias
conosco. Seu texto discorre sobre o0 modo como as proposi¢des coreograficas do grupo evoluiram suscitan-
do vérias questdes. Sua proposta é de um mergulho nas especificidades da nossa genealogia, na tentativa
de reconhecermos os elementos que singularizam nossas produgdes. Depois, Inés Correa e sua cimera se
aproximam de nds. Desde 2009 expande nossos olhares. Ela propde a fotografia como uma possivel fonte
iconografica responsavel por rastros de memoria, vestigios de um trabalho coreografico. Finalizando este
eixo, minha colaboragao foi falar da questdo das parcerias na construgdo da estética do grupo, mais especi-
ficamente, com Raul Rachou.

No segundo eixo a proposta “Musicanoar e outras processualidades em danga contemporinea” abre
com Fabiano Britto que, desde 1992, testemunha nosso “fazerdancando”. Ela nos relaciona com “a histéria de
aproximagdo académica da danga com a atividade pesquisa, pela sua expansdo como campo investigativo de
estudos pds-graduados no Brasil”. A seguir desponta Maira Spanghero. Ela se aproximou da gente em 1999.
Ela nos propde um ensaio de trés experiéncias vividas com o Musicanoar “a experiéncia de dangar, de assistir
aos espetdculos e de escrever”.

Finalmente o ultimo eixo “Modos de criagdo/producao em danga e suas reverberagdes” apresenta-
mos Marcos Bragato, a quem consideramos uma pessoa de referéncia no cendrio da danga contemporinea

em SP. Seus projetos no Centro Cultural Vergueiro deram visibilidades para toda uma geragdo de criadores
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voltados para danga contemporanea. Seu texto conecta o conceito de sistemas intencionais. Concluimos o
projeto do caderno/livro com Adriana Banana, diretora artistica e idealizadora do FID - Férum Interna-
cional de Danga. Entendemos o FID como um ambiente de aglutina¢io e replicacao de outras ordens de
danga, entre atravessamentos de eixos. Aqui, ressaltamos um acento politico em dan¢a. Banana propde
em seu discurso um processo de co-implicaqéo entre FID e Musicanoar, isto é, como ambientes porosos,
coevolutivos, que se codefinem.

Diante dessas falas com seus recortes distintos, nosso desejo é que reverberem no espago. Reconhe-
cemos que qualquer realidade em danga, ela se apronta num modo cooperado e coletivo. Isto é... Junto...

Todos juntos! Cada um do jeito que pode.

Helena Bastos e Raul Rachou
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A SINGULARIDADE DO MODO
DE COMPOR DO MUSICANOAR

Rosa Hercules (PUC/SP)

RESUMO: O propésito deste texto reside na tentativa de elaborar uma reflexao
acerca da trajetoria do Musicanoar. Isto, a partir de um olhar que contemple sua
genealogia conceitual, destacando-se os entendimentos coreograficos praticados pelo
grupo em suas produgdes. Assim como, atentar para as relagdes de codependéncia
entre o contexto danga e as possibilidades de criagao, ou seja, como o ambiente
favorece ou inibe o campo de proposigoes artisticas do grupo.

Palavras-chaves: corpo, ambiente, cultura, histéria da danga

MUSICANOAR’S SINGULAR COMPOSING APPROACH

ABSTRACT: The purpose of this text lies in the attempt to elaborate a reflection
around the trajectory of Musicanoar, from the point of view which contemplates its
conceptual genealogy, underlying the choreographical understandings practiced by the
group in its productions and looking to the relationships of codependency between
dance context and dance creation possibilities, i.e., how the environment favors or
inhibits the artistic propositions of the group.

Keywords: body, environment, culture, dance history
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tarefa de escrever sobre o modo como as proposi¢des coreograficas do grupo Musicanoar

(1992)* evoluiu, ao longo de sua existéncia, suscitam varias questées. Uma delas requer

um olhar que mergulhe nas especificidades de sua genealogia, isto, na tentativa de re-
conhecer os elementos que singularizam suas producoes. A nocdo de singularidade, aqui adotada,
diz respeito ao modo particular de organizar as informacgées, conceitos e concepcoes de danca que
interagem na constituicdo do grupo e, consequentemente, fundam o campo de suas proposicoes
enquanto ocorréncia unica.

Se partirmos do pressuposto de que “o que somos em grande parte foi o que a cultura nos
fez ser” (Dennett, 1998), impde-se a necessidade de, primeiramente, olharmos para as relagoes e
conexbes com o ambiente dancga, no qual o Grupo emerge. Cabe ressaltar que, se estamos falando
de grupo, estamos nos referindo a processos criativos onde as escolhas dos assuntos e as decisoes
estéticas sdo compartilhadas por seus integrantes.

Nos anos 70, o termo Grupo? foi adotado como forma de diferenciacdo dos modos de produgao
exercidos pelas Companhias de Danca (oficiais ou extraoficiais). Este outro tipo de enunciado, em-
bora possuidor da premissa da distin¢ao, ainda apresentava a figura de seu fundador como mentor
do grupo. Somente a partir dos 80, os grupos surgidos pela associacdo de artistas com interesses co-
muns, de fato estabelecem relacoes produtivas colaborativas, eliminando a dualidade entre aquele
que decide daquele que executa. As fichas técnicas do periodo sdo evidéncia desta nova paisagem,

onde para o crédito — concepg@o — encontramos a expressao — criacd@o coletiva.

Retomando a proposta inicial de olhar para os elementos constitutivos do Grupo Musicanoar,
visando a construcdo de sua genealogia conceitual, faz-se necessario, também, observar qual era o
conhecimento vigente durante a formacao de Helena Bastos como artista da danca; e, é no ambi-
ente danca moderna que esta formacao se da.

Na passagem do século XIX para o XX, as tendéncias modernistas provocaram uma bifurca-
¢do epistemolodgica na danca, fazendo surgir proposic¢oes estéticas revolucionarias, a saber: o balé
moderno e a dang¢a moderna. O aparecimento destas duas linhagens de danga ocorre pela franca
oposicao aos modelos estéticos académicos, cujo processo de consolidacio e difusao data desde a
fundag¢io da Academia Real de Dangas.

Os desdobramentos ocorridos, especificamente na danga moderna, assumem caracteristicas

1. O nome do grupo, segundo Helena Bastos, surge da ideia de que o movimento, assim como a musica, dissipa-se no ar apds sua execucao,
sendo que a fricgdo por ele produzida gera ruidos, ou seja, musica no ar. O Musicanoar nasceu da parceria entre Helena Bastos e o musico
Rogério Costa, em 1992.

2. Pex.: Grupo Pré-Posicao, fundado por Denilton Gomes e Janice Vieira (1973), Grupo Coringa, fundado por Graciela Figueroa (1977), Grupo
Teatro do Movimento, fundado por Angel e Klauss Vianna (1975), entre outros. Grupo Marzipan (1982) que tinha Helena Bastos entre seus
integrantes, Grupo Tesouro da Juventude (1981), Grupo Agora (1983), entre outros.

3. As Academias, criadas durante o reinado de Luis XIV, eram organizadas por &rea artistica e, em 1661, foi fundada a

Academia Real de Danga.




distintas, contudo, houve o compartilhamento da ideia de que para renovar se fazia necessaria a
criacdo de um novo vocabulario de movimentos. Na Europa, temos a danga expressionista alema
que se opoe aos modelos estéticos congelados, mas, ndo nega o conhecimento produzido até ent3o.
Ja nos Estados Unidos, nos anos 20, ocorre a negacao destes conhecimentos devido a busca por lin-
guagens autenticamente americanas. Mas, apesar destas disposicoes, a danca moderna americana
herda do balé romantico alguns entendimentos com os quais ndo consegue romper, sobretudo,
aqueles que dizem respeito as estruturas logicas adotadas para a composicao coreografica.

Cabe ressaltar que estas consideragdes se relacionam a detecgdo de algumas das caracteris-
ticas gerais da danga moderna, relevantes para a reflexdo aqui pretendida; onde, definitivamente,
nao cabem premissas universais, nem tampouco, essencialistas. Pois, em culturas distintas, inevi-
tavelmente, os acordos entre corpo e informacao serdo igualmente distintos.

No Brasil, a larga difusdo da linguagem do balé como requisto para o processo de profissiona-
lizagdo, produz ambivaléncias conceituais evidenciadas em suas producoes modernistas. Em 1927,
foi criada a Escola Oficial de Danca do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, tratava-se da primeira
escola profissionalizante e, como tal, tornou-se um marco importante para a disseminagao desta
linguagem por todo territério brasileiro. A escola era dirigida pela bailarina russa Maria Olenewa
(1896-1965)* que tinha por objetivo formar bailarinos para integrarem o Corpo de Baile do Teatro,
criado em 1936, com o propdsito de encenar balés de repertorio. A escola de Olenewa consolidou
padrdes de referéncia e de exceléncia para a formacao do profissional da danca.

Quando as proposicoes em danca moderna ganham existéncia por aqui (anos 50), além do
legado de suas ambivaléncias conceituais, agrega-se a ela, o fato do aprendizado do balé ter se es-
tabelecido enquanto pré-requisito para a profissionalizacdo, uma obrigatoriedade que independia
do tipo de danca que se pretendia fazer. Assim, a ideia do novo se restringiu as questoes tematicas
nacionalistas, uma nogao estereotipada de “brasilidade” era encenada por meio da linguagem do
balé de tradicdo romantica, com seus c6digos, modos de ordenacio e modelos de composicao.

Esta “danca moderna romantizada” garantiu a replicacio de alguns entendimentos, durante
a formacdo técnica de uma parte consideravel dos dangarinos modernos, entre os anos 60-80. Nao
podemos ser ingénuos a ponto de pensar que quando nos submetemos a algum tipo de treinamento
estamos apenas automatizando alguns passos de danca; neles estdo implicitas relagbes estéticas,
éticas e logicas que fundam e condicionam as possibilidades do fazer do artista. Cabe esclarecer que
nao se trata de um discurso antitécnica, mas sim, da adogao do pressuposto que o iinico modo de
aprender a andar de bicicleta é andando de bicicleta, ou seja, técnicas carregam instrucoes especi-
ficas para fins igualmente especificos.

Aqueles que se formaram, saibam ou nao, dentro desta linhagem epistemolégica nao estao
imunes a este equivoco recorrente, ou seja, conferir a técnica o carater da universalidade. Um equi-
voco que, fatalmente, se estende para o dominio da linguagem, uma vez que, técnica-linguagem séo

4. Maria Olenewa iniciou seus estudos no balé, em Moscou, na Academia de Danga Malinowa; veio ao Brasil, pela primeira vez, como intér-
prete da Companhia de Ana Pavlova, em 1918, aqui se radicando, em 1926.
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ocorréncias inseparaveis e simultaneas.

Esta heranca conceitual data do periodo em que a danca foi abrigada pelas Academias Reais
por ser considerada uma das linguagens universais (assim como a musica, pintura e escultura);
consequentemente, o que estava consolidado no corpo, seu repertério de passos, igualmente uni-
versal, teria a poténcia de dar conta de todo e qualquer assunto, bastando apenas reordena-los e
ornamenta-los adequadamente. Este tipo de entendimento veiculou-se através das proposigoes,
historicamente vencedoras, de que coreografias diz respeito a jun¢io de passos, derivados de um
vocabulario de movimentos previamente aprendido; e que dramaturgia® se restringe a constituicao
de uma narrativa do tipo literario, entorno da qual tudo se organiza.

Embora Fokine” tenha nos ensinado que a danca é um péssimo meio para se contar histoérias,
aideia de que isto é possivel parece obstinadamente persistir. Ainda hoje, presenciamos a constru-
¢ao de narrativas lineares ancoradas na loégica do verbal, para as quais o corpo em movimento nao
possui atributos eficientes, como se fosse possivel, para a danga, tratar de assuntos desencarnados.
Assim, algo precisa ser a ela agregado para garantir a recepg¢io de seus contetdos, ou seja, um tipo
de expressividade subjetivada® se soma a materialidade do movimento, tido como um meio incapaz
de comunicar suas questoes. Isto, em outras palavras, denuncia um tipo de lastro a modos aristo-
télicos de composigao.

A hipbtese que sustenta os argumentos apresentados, até aqui, € a de que o espaco de possibi-
lidades do presente se estabelece pelas experiéncias ocorridas no passado. Assim sendo, inevitavel-
mente, o primeiro ciclo de producoes do Musicanoar replica em alguma medida os entendimentos
aos quais Helena Bastos foi exposta durante sua formagao. Nos solos: A Dama de Bambulua (1992),
Alameda das Orquideas (1993) e Gordolinda (1995), encontram-se permeados pela ideia de que a
danca é um meio capaz de produzir relatos similares aos verbais, ou mesmo, contar algo & audiéncia.

Nestes solos, a possibilidade de qualificacio do movimento nao se encontrava condicionada
as acoes do corpo, mas sim a musica. A busca por uma musicalidade do movimento, talvez, se deva a
constituicdo inicial do grupo: a conjuncio entre uma dangarina e um musico. Contudo, é imperioso
frisar que o mérito destas producoes nao estd em questdo, sobretudo, porque se tratam de pegas
competentes, reconhecidas em seu tempo. O foco, aqui, localiza-se nos entendimentos de danca
veiculados no periodo em que estas pecas coreograficas foram produzidas.

A condicgdo de refém das proprias experiéncias somente é transformada no momento em que
Helena Bastos ingressa na Universidade (1996). Neste outro ambiente, suas prévias nogoes acerca
das relacoOes espaco-tempo sdo colocadas em xeque.

5. O termo coreografia foi proposto, em 1680, por Pierre Beauchamp (1631-1705), termo divulgado por Raoul-Auger Feuillet (1653-1709), na
obra: Coreografia, ou a arte de escrever a danga (1700), este sistema notacional ficou conhecido como Beauchamp-Feuillet.

6. Etimologicamente a palavra dramaturgia significa: composigao da agédo. Na danca, as discussdes sobre sua dramaturgia séo pautadas no
séc.XVIll, destacando-se os debates produzidos por Jean-Georges Noverre (1727-1809), mestre de balé francés, propositor do Balé de Agao.
7. Mikhail Mikhailovich Fokin (1880-1942), artista conhecido como Michel Fokine, considerado o fundador do Balé Moderno, o primeiro a
romper com o velho estilo do século XIX, e a criar cldssicos que inauguraram outros paradigmas para a danca.

8. “De acordo com o subjetivismo, tudo existe e deveria ser descrito em relagdo a algum cognoscente. [assim, a dimens&o subjetiva da ex-
periéncia se relacionaria a tudo] o que tem a ver com um sujeito (cognoscente ou agente) e sua vida interior.” (BUNGE, 2002).

17



A sintese do espaco e do tempo, tal como efetuada pela fisica relativista, se-
gundo a qual o onde depende do quando e inversamente. Adverténcia: espaco e
tempo estao intimamente relacionados, mas nao lhes é dado transformar-se um no
outro. Por exemplo, a taxa de variacdo com respeito ao tempo néo é mesma que a
taxa de variacdo com respeito a posicdo. O espaco-tempo pode ser considerado a
estrutura basica da colecdo de todos os eventos, ou mudancas de estado das coisas
materiais. Dai, se ndo ha matéria, ndo ha espaco-tempo. (BUNGE, 2002, pg. 123).

Os estudos realizados, durante seu mestrado, fundam outro ciclo de produgoes para o Musi-
canoar, oportunizando o teste de outras abordagens coreograficas. Na ocasido, mais pessoas pas-
sam a integrar o grupo, entre elas, destaca-se Raul Rachou; seu ingresso inaugura uma parceria
fértil e duradoura que, hoje, ndo s6 configura o grupo, mas também se estabelece enquanto traco
indispensavel a sua permanéncia.

O ambiente académico, ao contrario do que muitos pensam, nao favorece o estabelecimento
de dogmas com seus discursos abarrotados de certezas, isto cabe aos templos. A universidade, sim,
favorece a producao do conhecimento, para tanto, impoe-se a necessidade de relacionarmos o que
se esta estudando com o que ja foi investigado acerca de nosso objeto de estudo. Também, pressu-
poe a formulacdo de hipbteses que sdo, por natureza, passiveis de questionamentos, desdobramen-
tos, desmantelamentos e, até, extincao. O conhecimento s6 pode avancar caso o lugar da davida
se mantenha preservado, pois em se tratando de sua producao, quanto mais préximos estamos do
que ja sabemos, mais distantes ficamos do campo das descobertas inerentes a pesquisa e a criagao.

O ingresso na universidade operou como um disparador para uma nova fase de produgao
do grupo, isto, devido ao estabelecimento de alguns transitos entre arte e ciéncia. O contato com a
Teoria Geral dos Sistemas, mais especificamente com o conceito de evolon, foi o responsavel pela
reconfiguracao do sistema conceitual adotado por Helena Bastos, até entao.

O evolon se desenvolve em uma série de estagios. O primeiro estagio é arran-
car o sistema de um certo plateau de metaestabilidade e rompe-lo, de modo que o
sistema vai ter que entrar numa crise e, nesta, desesperadamente buscar solugoes de
sobrevivéncia. [...] Por outro lado, a complexidade invade o sistema, trazendo todas
as mazelas, todos os problemas genéricos dos sistemas psicossociais. [...] O artista
nessa hora, mergulhando nesse impasse inicial do evolon, nesse rompimento, fica
profundamente perturbado. (VIEIRA, 2006, pg.104).

Esta perturbacao é evidente em Sopa de Serpentes (1997), devido ao rompimento com o enten-
dimento de coreografia enquanto uma partitura fechada. Embora a ideia de que a danca é capaz de
construir uma narrativa sobre algo que no esteja ocorrendo em sua materialidade ainda se fizesse
presente, esta peca dava sinais de abertura para o acaso e, com ele, o distanciamento da ideia de pro-
duto final e a consequente aproximacgao de concepcoes coreograficas enquanto produto processual.
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A ideia de sequenciamento de passos é substituida pela ideia da ordenacdo de procedimentos relacio-
nais reconstruidos em tempo real. Mas, hébitos cognitivos insistem em permanecer, assim, recaem
em antigas abordagens tanto Naveganca (1998) quanto Naveganca: segunda paisagem (1999).

Para escapar de processos de significacio explicitos é preciso olhar para as propriedades ma-
teriais da danca e observar o que é possivel construir com este material, isto, por meio do reconheci-
mento de suas qualidades formais. Para esclarecer esta hip6tese, sugiro que facamos uma analogia
com outros materiais. Por exemplo: pedra, areia, cimento e ferro; com eles, podem-se construir o
MASP, o Edificio Martinelli ou o Minhocao, mas, ha a incontestavel impossibilidade material de se
construir carros, alicates ou tubos de ensaio.

Os materiais da danga encontram-se no corpo, assim estamos falando do sistema sensorio-
-motor e seus processos eletroquimicos (receptores de sensibilidade, ossos, musculos, nervos, ce-
rebelo, neocortex). Estes materiais podem produzir linhas (retas, circulares ou espirais), angulos,
oposicoes, continuidades, descontinuidade, interrupcoes, bem como, varia¢oes na intensidade, am-
plitude, trajetéria, peso, aceleracao, direcao. O que se pode construir com estes materiais, no caso
da danca, sdo relacoes espago-tempo (coreografia), observando-se que, as qualidades inerentes aos
seus modos de formalizacao carregam sua significacdo (dramaturgia).

Em sintese, é preciso haver uma conexao fisica entre o que se pretende representar com o
modo como a coisa é representada, ou seja, os materiais condicionam as possibilidades de represen-
tacdo. Ao olhar para a materialidade do corpo e suas possibilidades formais de significacio, a peca
Caes (2001) da inicio a outro ciclo de produgoes do grupo, marcado pelo constante reinventar dos
seus modos coreograficos para compor uma danga. Seguidos por: Buracos Brancos (2003), Vapor
(2007), Cadeiras de Rosas (2010) e a atual producdo Deslugares (2013).

Entre os tracos comuns destas composicoes encontram-se: a) o fato do corpo ser adotado
como disparador da pesquisa e, consequentemente, da criacio; b) que uma peca coreografica é algo
que se encontra em constante processo de aprontamento, nao se tratando, portanto, de algo pron-
to que se repete indefinidamente e cujo insano propoésito é o de garantir a fidelidade de copia em
relagdo ao resultado inicial e ¢) o total comprometimento com as ac¢oes do corpo durante o ato de
dancar, ndo mais cabendo encenacdes ilustrativas ou literais. Cabe ressaltar que, a partir de Vapor,
a questao do controle, suas relagoes e dispositivos, torna-se assunto de interesse do grupo. Com
isto, suas produgdes adquirem uma dimensao politica, antes, inexistente.
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QUANDO A DANCA PROPOE
UMA FOTOGRAFIA

Maria Inés Castro de Azevedo Correa (PUC/SP)

RESUMO: O que se deseja neste texto nao ¢ discorrer sobre a historia destes 20
anos do Musicanoar, mas discutir a fotografia como uma possivel fonte iconografica
responsavel por rastros de memoria, vestigios de um trabalho coreografico, uma
vez que a danga ¢ efémera, acontece enquanto acontece. A ignicao desta reflexdo é o
trabalho fotografico do espetaculo Cadeiras de Rosas (Musicanoar, 2010), feito pela
autora deste artigo.

Palavras-chaves: fotografia de danca, memoria, registro

WHEN DANCE PROPOSES A PHOTOGRAPH

ABSTRACT: he intent of this text is not to talk about the 20th year history of
Musicanoar but discuss photography as a possible iconographic source responsible for
designing memory of a choreographic work, since dance is ephemeral, it happens as

it happens. The ignition of this reflection are the photographies of the choreography
Cadeiras de Rosas (Musicanoar, 2010), photos made by the author of this article.
Keywords: dance photography, registry, memory
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INTRODUCAO

Uma vez que a danca é efémera, acontece enquanto acontece, diante dos registros fotogra-
ficos desta danca, o que temos de fato? A fotografia de danca pode ser uma fonte iconografica que
transporta informagdes para o jornalismo cultural e consequentemente ser responsavel por um
arquivo de memoéria da danca? E possivel imaginar uma proposta coreografica tendo em maos uma
fotografia, ou seja, podemos fazer qualquer tipo de analogia da fotografia com a propria coreografia
ou estamos diante de uma nova realidade? Para refletir sobre estas questdes este artigo propde um
olhar sobre o espetaculo Cadeiras de Rosas (2010), ou melhor, um olhar para algumas fotografias
referentes a este momento recortado dos 20 anos de Musicanoar. O que se pretende nao é discor-
rer sobre a histéria destas duas décadas do grupo, mas discutir a fotografia como responsavel por
rastros, pistas de memoria. Observamos que estas fotografias foram feitas pela autora deste artigo,
portanto, este olhar para elas ndo esta isento do fato de que houve a presenca da autora durante
todo o processo de criagdo coreografica que gerou seu fazer fotogréafico.

APROXIMACAO DO TRABALHO ARTISTICO

De certa maneira, assim como a escrita, a danca oferece um rascunho que sugere um es-
boco fotografico do processo de criagdo. Nao se trata de um espetiaculo nem tampouco uma obra
terminada, mas o processo criativo dos artistas, um rascunho que, por fim, antes do fim, pode
ser disponibilizado como informacao das experimentacoes e estudos que vao dando lugar a uma

coreografia. E destes esbocos de rascunho coreogréfico que eventualmente surgem as fotografias

de divulgacao do espeticulo na midia impressa ou digital, que nos levarao aos primeiros passos
de entendimento da danca, aproximacao primaria do trabalho artistico. Como foi o que aconteceu
com a fotografia em que Helena Bastos e Raul Rachou aparecem empurrando cubos pretos com
rodinhas (foto 1), fotografia publicada no jornal O Estado de S. Paulo, de 23.07.2010, artigo que
a critica de danca Helena Katz escreve com letras: Corpos quase juntos — e o sublime se faz. Para
esta fotografia vamos olhar e ver ou nao ver para o que veio, pensar sobre o que ela propde — a
propria fotografia e a danca. A fotografia possivelmente vai sugerir algo sobre a danca e a danga
vai escrever algo em luz, uma fotografia de danca que pretende representar, de algum modo, no
jornalismo cultural, o espetaculo Cadeiras de Rosas. Helena Bastos enfatiza que o verbo repre-
sentar nao é adequado para estas fotografias sugeridas. Ela envia uma correspondéncia eletro-
nica apo6s ler o artigo, no dia 14.03.2013, onde escreve: “Nao creio que o verbo representar seja
bom. Sua fotografia ndo representa, ela expande o pensamento Cadeiras de Rosas. Seu modo de
fotografar ndo lida com representacées. Vocé reapresenta o pensamento coreografico a partir do
olhocamera (outro cubo, nao?!!!). Enfim, seria essa minha reflexao. O critério é seu. Vocé danca




com seu olho”. Ao ler esta correspondéncia de Helena foi impossivel ndo apresentar suas palavras
aqui e talvez seja o caso de acrescentar que, afinal,

Imagens sdo superficies que pretendem representar algo. [...] O carater magico
das imagens é essencial para a compreensdo das suas mensagens. Imagens sdo co-
digos que traduzem eventos em situacGes, processos em cenas. Nao que as imagens
eternalizem eventos; elas substituem eventos por cenas. (FLUSSER, 2002, p. 7-8).

A ESCRITA E A ESCRITA DA LUZ:

Se o texto nao estiver ao lado ou acima, se o lugar desta fotografia nao for o de uma “ilus-
tracdo” num artigo de jornal, estaremos restringindo este acontecimento? Provavelmente nao. Se
a fotografia comparecesse isolada, num livro fotografico ou numa galeria ou surgisse associada a
outras fotografias de danca, o que estaria acontecendo? Uma segunda construcgio do fato? Da mes-
ma maneira ela estaria representando algo e mesmo estando vinculada ao texto ela oferece alguma
realidade outra.

No entanto, a escrita da luz nao elimina a existéncia da escrita assim como o video nao se
desfaz do arquivo fotografico, o cinema néo torna o video obsoleto, e assim por diante. Para uma
proposta de memoria, de arquivo para pesquisa da dancga, um meio nio retira, elimina o outro da
cena, do acontecimento. Muito pelo contrario, na memoria a matematica da adigio deve prevalecer,
ou seja, os diversos meios podem/devem sobreviver sem prevencgoes. Todos: a fotografia, o video,
o texto, gravacgdes e entrevistas, a pelicula e o desenho podem ser bons condutores de memoria e
motivar uma histéria da danca. Atualmente isso parece mais palpavel quando abrimos uma pagina
na internet e ouvimos um relato gravado sobre um fato ou assistimos a um video ou apreciamos
uma fotografia ou lemos um texto escrito do mesmo fato.

O documento fotografico, fragmentario por natureza, é o resultado final de
elaboradas construcoes técnicas, estéticas e culturais desenvolvidas ao longo da pro-
ducao da representacdo. [...] Contudo, ao estudarmos as informagoes produzidas
pela midia, ndo apenas as imagens importam, como também a sua articulagdo com
as demais formas de expressdo. (KOSSOY, 2007, p. 104).

Estao Raul e Helena escritos em luz (foto 1), alguns cubos com rodas, algo que eles estiao
arriscando, ou seja, entre tantas outras coisas, sair do chao, andar em quatro rodas como fazemos

nos movimentando em automéveis, trens, bicicletas, motocicletas, etc. “Duas pessoas, seis cubos
pretos de tamanhos variados, e 24 rodinhas. Com estes poucos ingredientes a vida 14 fora invade o

1. Escrita da luz ou desenhar com luz = foto+grafia
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palco.” (KATZ, 2010). O texto implica-se em contar os cubinhos presentes em cena e até mesmo as
rodinhas, e comenta o trabalho, que “produz metaforas poderosas sobre os modos de viver junto
que temos desenvolvido.” (KATZ, 2010). Segue contando, dialogando com o espetaculo, buscando
na imagem presencial um vocabulario:

Em Cadeiras de Rosas, o corpo se distende, ampliado pelas experiéncias com
os cubos. Nem o corpo, nem o espaco estdo prontos antes de a danca acontecer. E
a danca, apoiada pela iluminacdo sensivel de Maria Druck, que vai desenhando o
tamanho e o contorno de cada situacéo. E uma referéncia ao que cada um de nos faz,
na sua vida, na sua cidade. [...] Uma proliferacdo de encontros e afastamentos mate-
rializa os “quases” que nos regem: quase nos tocamos, quase ficamos juntos quando
estamos no mesmo ambiente.

Cadeiras de Rosas traz ar fresco para a cena da dancga contemporanea brasi-
leira. Enquanto a maior parte das obras trabalha a articulacdo entre corpo e chio,
Helena e Raul, depois de sua tltima producao (Vapor, 2009), coreografia na qual os
corpos mal se separavam, em exercicios de manipulagio que testavam os limites do
controle e da dominagao, agora ndo mais se tocam.”(KATZ, 2010).

”E a danca, apoiada pela iluminaco sensivel...” (KATZ, 2010) que nos instiga a escolher ou-
tras fotografias para compor este artigo. Todos sabem da caréncia de espaco para publicacdo nos
veiculos impressos de comunicacgao, tanto jornais, revistas e muitas vezes livros e publicacoes aca-
démicas. Porém, esta danca nesta iluminacao, a escrita da luz nela, na danga, surge somente apos
os ensaios e muitas vezes acontecem desenhadas na estreia do espetaculo. Neste caso escolhemos
os dois momentos, a estreia (foto 2), quando Cadeiras de Rosas mostra dois corpos que “do escuro”
vao “sendo trazidos para a luz” e o ensaio do espetaculo (foto 3), onde se pode ver “uma luz tatil,
que encosta no corpo como quem precisa reconhecer primeiro os seus contornos” (KATZ, 2010).

As baixas luzes sensiveis da cena podem ser observadas nos longos tempos de exposicao que
a fotografia ilustra. A luz entre os corpos se esparrama num afeto rabiscado na superficie do papel,
como rastros de fato, pistas de um acontecimento. Como os automéveis aparecem fotografados nas
grandes avenidas durante a noite, fios de luz rabiscam o que seria o movimento, sua trajetéria ao
longo da avenida. A finalidade é arriscar uma fotografia que transforme conceitos em cenas: “fo-
tografias sdo imagens de conceitos, sdo conceitos transcodificados em cenas”. (FLUSSER, 2002, p.
32). E a escolha conceitual ao fotografar, ao publicar, ao arquivar é vital para a escrita com luz de
uma imaginavel histéria da danca:

Nunca sera possivel arquivar qualquer fendmeno de modo definitivo, é sem-

pre aos pedacos e em degradacdo. A escolha da informacao que fica deve ser coe-
rente com o pensamento da obra. [...] A escolha conceitual é importante. Quando a
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histéria deixa de ser um amontoado de informagées dispostas cronologicamente, a
memoria nao é mais descrita como um conjunto de gavetas empoeiradas, e o cor-
po ndo é um mero instrumento do cérebro; o mundo ganha novas configuragoes.
(GREINER, 2002, p. 42).

CONSIDERACOES FINAIS

Se a danca é efémera, acontece enquanto acontece e, se em funcao disso torna-se importante
buscar a criacao de arquivos coerentes com a obra, possivelmente precisamos, ao olhar para a foto-
grafia de um trabalho coreografico, ou, mais precisamente, ao olhar para a fotografia deste processo
até a finalizacdo deste espetaculo Cadeiras de Rosas, do Musicanoar, refletir sobre como contribuir
em termos de memoria visual ao longo do processo. Se o texto nao estiver compondo com esta
imagem ou se ele estiver presente, o lugar desta fotografia ilustracio ou nao é o de representar, sig-
nificar a danca Cadeiras de Rosas, de Helena e Raul para torna-la visivel manifestagio fotografica
coerente com o que foi. Para tal, utilizar o vocabulario préprio que a imagem técnica, ou seja, a foto-
grafia tem disponivel — longo tempo de exposicio, dominio das baixas luzes, entre outros recursos
— para escrever em luz a danca envolta em cubos, nas “rodinhas” do nosso cotidiano percorrido em
resvalares de corpos envoltos em luz.
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MUSICANOAR 20 ANOS
DESLUGARES?

Helena Bastos (USP)

RESUMO: Pretende-se neste discurso compartilhar parte da trajetoria do Musicanoar
nestes 20 anos de trabalho continuo e sistematico voltado para criagdo em dan¢a. Apontar
que dangando elaboramos conceitos. A cada criagdo o artista de danga reinventa o corpo e
potencializa sua existéncia no mundo.

Palavras-chaves: corpo, coreografia, danga contemporéinea, musicanoar

MUSICANOAR 20 YEARS DESLUGARES?

ABSTRACT: The purpose of this discourse is to share part of the trajectory of
Musicanoar’s 20 years of continuous and systematic work for dance creation, indicating
that when one dances one creates concepts. At each creation the artist reinvents his body
and enhances his presence in the world.

Keywords: body, choreography, contemporary dance, musicanoar
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Quando se sonha sozinho é apenas um sonho.
Quando se sonha junto é o comeco da realidade.

(Dom Quixote de La Mancha)

ENTRETEMPOS:
O Musicanoar celebra 20 anos. Uma militancia se delineava num combinado de boca de urna.

Eram elei¢Ges para presidente em 1989. Nosso candidato ndo ganhou...uuuuh! Trés anos depois,
no metrd Sao Paulo, estacido Vergueiro, entre papos e achados, direcao - “Estacdo Sé”, comicio no
Anhangabat, dois sujeitos confabulam sobre um nome. Surge ai o Musicanoar. Nasce em transito.
Um dos sujeitos era o musico Rogério Costa. O outro... ja mencionei.

Musicanoar nasce em 1992 a partir da ideia de pensar movimento, de refletir sobre movi-
mento em dancga e entender como se d4 o movimento no corpo quando nos propomos a dancar.
Partimos do entendimento que movimento é a variacio da posicdo espacial de um objeto/corpo no
decorrer do tempo. Quando um corpo se desloca em contato com outro existe uma forca chamada
atrito ou fricgdo. Essa forca existe porque as superficies em contato ndo sdo perfeitas. Ha saliéncias
e reentrancias que se opdem ao movimento.

Na atual formagao do grupo, somos dois sujeitos de naturezas bem distintas: um alto, o outro
baixo, um magro, o outro gordo, e por ai vamos pensando entre diferencas, confluéncias e coinci-
déncias. Nesse espaco de atravessamentos uma percepcao é gerada das implicages entre corpo,
movimento, espago e contexto. A reflexdo é sobre como essas conexoes se ddo quando nos propo-
mos a dangar a partir de uma acdo- ideia, queda, desejo, rolamento... Sera que corpos envolvidos
nesse tipo de contato criam algum ruido? Ruido aqui é producao de frescor estético? Se a resposta
¢é afirmativa, nasce dai a atencao aos diferentes ruidos. Nesse fluxo foi surgindo a ideia de uma
Escuta do Corpo. Essa proposta foi construida no contexto de nosso trabalho de investigacao e
criacdo artistica. Ela foi assumida como uma espécie de proto-teoria da abordagem do corpo em
suas extensoes num espaco cénico. Nessa Escuta do Corpo nosso foco é levar o “artistacriador” a

tornar-se atento, isto é, a experienciar o que a mente esta fazendo enquanto ela o faz. Sem davida,
estamos falando de uma prontidao cénica. Esse estado de prontidao pode ajudar alguns intérpretes
a melhorar a qualidade de sua performance no espaco da cena. Ou seja, capacita-lo a pensar e re-
solver de forma original problemas ligados a um determinado assunto. Como assunto, entendemos
uma diversidade de temas que podem estar ligados a uma indagacao filosdfica, a uma frase poética,

a uma sonoridade ou um simples deslocamento ou queda do corpo.




OUTROSTEMPOS:

No contexto de Brasil, criou-se em 1998, durante a gestdo do ministro da educacao Paulo Re-
nato Souza, no governo Fernando Henrique Cardoso, o Enem (Exame Nacional do Ensino Médio).
O Papa Joao Paulo I (1920-2005) esteve 4 vezes no Brasil — o que indica que beijou 4 vezes nosso
chao. Em marco de 1990, no Governo Fernando Collor, a Ministra da Fazenda, Zélia Cardoso de
Mello, fez o confisco das poupancas, determinando que saldos em contas acima de 50 mil cruzados
novos fossem bloqueados por 18 meses. Dois anos depois, em 29 de setembro de 1992, o Presidente
Fernando Collor renunciou a presidéncia da Republica, horas antes de ser condenado pelo Senado
por crime de responsabilidade, perdendo seus direitos politicos por oito anos. No dia primeiro de
maio, Ayrton Senna da Silva falece em acidente no Autédromo Enzo e Dino Ferrari, em imola,
durante o Grande Prémio de San Marino de 1994. Em 2002, o Brasil elege um operario para presi-
dente, o Sr. Luiz In4cio Lula da Silva. Surge em 2003 o Programa Bolsa Familia (PBF)2. No dia 31 de
outubro de 2010, Dilma Rousseff foi eleita presidente do Brasil, cargo a ser ocupado pela primeira
vez na histéria do pais por uma mulher. Obteve 55.752.529 votos, que contabilizaram 56,05% do
total de votos validos. Esses tempos atravessaram os olhos do Musicanoar.

Nesses percursos houve o MTD 9o - Movimento Teatro-Danca dos anos 90, uma iniciativa
de 9 coredgrafos para pensar uma estratégia que desse visibilidade a danga contemporanea pro-
duzida na cidade de Sao Paulo. Nesse tempo nao havia leis de incentivos. O “MTD90” ocorreu em
novembro e dezembro no teatro da FAAP/SP. Durante todo o ano de 1993, os envolvidos se orga-
nizaram de modo sisteméatico na producao do evento. Na programacao de ocupagao do teatro, uma
preocupacao era sinalizar as singularidades dessas produgoes: uma danga de autoria. Todos eram
criadores e intérpretes de seus espeticulos. Ana Mondini, Helena Bastos, Umberto da Silva, Jodo
Andreazzi, Marcia Bozon, Mariana Muniz, Miriam Druwe, Sandro Borelli e Vera Sala. Durante dois
meses, houve a ocupacio do teatro de segunda a quarta-feira com programacio de danca. Nesses
trajetos o Musicanoar respirou FAAP.

Perdemos no ano seguinte o bailarino-coredgrafo Denilto Gomes, as vésperas de completar
41 anos, como um dos mais importantes profissionais de sua gerac¢ao. Outra grande perda foi Klaus
Vianna, em 1992. Além de bailarino e corebgrafo, é considerado um grande mestre nas investiga-
¢oes do corpo que se propde a dancar e atuar entre vérias geragdes. O Musicanoar chorou ca.

A reverberagdo do MTD9o ecoou nos artistas envolvidos. Em 1995 nasce a primeira coope-

1. Criado em 1988 durante a gest&o do ministro da educag&o Paulo Renato Souza, no governo Fernando Henrique Cardoso, o ENEM teve por
principio avaliar anualmente o aprendizado dos alunos do ensino médio em todo o pais auxiliar o ministério na elaboragéo de politicas pon-
tuais e estruturais de melhoria do ensino brasileiro através dos Parametros Curriculares Nacionais (PCNs) do Ensino Médio e Fundamental,
promovendo alteragdes nos mesmos conforme indicasse o cruzamento de dados e pesquisas nos resultados do Enem. Foi a primeira iniciativa
de avaliagdo geral do sistema de ensino implantado no Brasil. http://pt.wikipedia.org/wiki/Exame_Nacional_do_Ensino_Médio

2. O Programa Bolsa Familia (PBF) é um programa do Governo Lula (2003) de transferéncia de renda com condicionalidades, para integrar e
unificar ao programa “Fome Zero” os programas implantados no Governo Fernando Henrique Cardoso, idealizados pela ent&o primeira-dama
Sra. Ruth Cardoso: o “Bolsa Escola”, o “Auxilio G&s” e o “Cartdo Alimentagao”. Estes programas do Governo FHC foram unificados e renomea-
dos como Bolsa Familia. http://pt.wikipedia.org/wiki/Bolsa_Familia
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rativa de danga em SP, a CPBC — Cooperativa Paulista dos Bailarinos-Corebgrafoss. Eram 11 core6-
grafos: Ana Mondini, Célia Gouvéa, Gaby Imparato, Helena Bastos, Jodo Andreazzi, Marcia Bozon,
Mariana Muniz, Renata Melo, Suzana Yamauchi, Vera Sala e Umberto da Silva. Posteriormente, fo-
mos saber que uma cooperativa s existe a partir de 21 integrantes. Até hoje é um mistério o enten-
dimento de como o nosso pedido na época foi aprovado, porém, de fato, ele foi aceito juridicamente.
A partir daquele momento, criamos vérias intervencoes em diferentes estratégias coletivas, como
mostras e eventos. Naquele periodo, espacos importantes para a CPBC foram o “Centro Cultural
Vergueiro/SP — Sala Jardel Filho”, o “Teatro da Cultura Inglesa/SP” e o espago do “Nova Danca/
SP”4. Tal eco promoveu vibra¢bes no Musicanoar.

Em 2002, foi gerado o movimento “Mobilizacdo Danga” na cidade de Sdo Paulo. Esse movi-
mento vai-se configurando a partir de muitas conversas, além de encontros sistematicos na Camara
dos Vereadores. Artistas de danca pleiteavam a aprovacio de uma lei municipal especifica. A preo-
cupacdo era legitimar e garantir, posteriormente, o compromisso municipal de uma politica piblica
para a sobrevivéncia desses grupos independentes voltados para danca contemporanea. O “Mobi-
lizacao Danca” envolveu cerca de 50 grupos e tinha a frente, na organizagdo da mobilizacao, Eliana
Cavalcante, José Maria Carvalho, Marcos Morais, Raul Rachou e Sofia Cavalcante. O Musicanoar
também se mobilizou.

A CPBC extingue-se legitimamente e surge a atual CPD — Cooperativa Paulista de Danca, cria-
da em 2005 e sediada na cidade de Sao Paulo. Seu perfil retine profissionais envolvidos na producido
em danga. O Musicanoar novamente cooperou-se.

Vale a lembranca das leis de incentivos e a mencao ao “Programa de Fomento a Danga insti-
tuido em 2005, pela Lei 1407175, O Musicanoar, que bom, ganhou alguns fomentos.

O Espaco de Danca Ruth Rachou conviveu durante 24 anos na Vila Olimpia, Fiandeiras 669.
Ano passado mudou. Agora é Estidio Ruth Rachou, sempre aberto na Augusta. E aqui... Musicano-
ar também se deslocou.

ATEMPO:

Neste momento, nossa fala se transpora para a primeira pessoa do singular. E um breve rela-
to, a partir do que foi possivel captar com um olhar. Meu corpo danca, meu corpo percebe o espaco
se movendo. Sou uma “artista do corpo” cujas pesquisas se configuram em pensamentos coreogra-
ficos. A sala de aula é sempre uma extensao dos meus projetos de pesquisas. Nos procedimentos

3. Existe um grupo de 29 ex-cooperados da CPBC juntos empenhados no fechamento legal da referida cooperativa. Esta ag&do se arrasta
desde 2009.

4. 0 “Nova Danga” foi fundado em 1995 por Adriana Grechi, Lu Favoretto, Thelma Bonavita e Tica Lemos.Foi um espago de referéncia na
cidade de Sao Paulo em formag&o de danga contemporanea. Nos ultimos anos houve uma reformulagéo da proposta inicial e hoje hé o projeto
Estudio Nova Danca distribuido na cidade de S&o Paulo. Atualmente o Estudio € dirigido por Cristiane Paoli Quito, Lu Favoretto e Tica Lemos.
5. Sdo Paulo, Secretaria Municipal de Cultura. Fomento & Danga 5 anos/Secretaria Municipal de Cultura.S&o Paulo: Secretaria Municipal de
Cultura, 2012. Vale a lembranca que entre 2004 e 2008 a cidade de S&o Paulo teve a frente da prefeitura José Serra (2004-2006) e depois
Gilberto Kassab (2006-2008).
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“artisticospedagogicos” entendo o corpo como uma construgao evolutiva que emerge de uma agio
e ndo algo que nasce pronto. A partir do ato de dangar, a percep¢iao do meu corpo em relagao aos
espacos que transita se transformou, ampliando entendimentos sobre outras possibilidades de re-
lagoes do corpo com o espaco e vice-versa. Organizo danca na relacido da dependéncia mitua entre
corpo e espaco no sentido co-evolutivo, como propde o pensamento contemporaneo.

Nesse tempo de muitos estudos académicos, as ideias que me eram apresentadas num pri-
meiro instante me causavam um certo estranhamento devido a sua complexidade. O interessante é
que muitas vezes eu acabava elegendo determinadas linhas de pensamentos porque os professores,
sem querer, nas suas explanacoes, deixavam escapar suas paixoes, desafetos, criticas, e nesse mo-
mento algo diferente acontecia na minha percepc¢ao. Se alguém pedisse explica¢des sobre as teorias
apresentadas, eu teria dificuldades para ser precisa. Em contrapartida, quando ensaiava, aquelas
sensacoOes invadiam os meus gestos. Nesse momento, os gestos me dirigiam para leituras. As leitu-
ras me provocavam diferentes conversas com colegas e professores. De alguma forma, eu captava
em movimento as ideias apresentadas na universidade.

Hoje nao é mais possivel falar do Musicanoar sem assumir essa contaminacao. Todos os inte-
grantes do grupo convivem de alguma forma com muitas das reflexdes que a universidade provocou
e continua gerando em nos.

O grupo lida com uma conduta investigativa, em que determinados padrdes de movimentos
se formalizam, a partir do modo como construo o espaco num passo a passo. E uma lgica muito
dificil para aquele que esta envolvido no ambiente enquanto intérprete-criador. Em conversas, du-
rante ou depois de uma coreografia ser concluida, muitos desses colegas desabafavam, confessando
que uma de suas maiores dificuldades era a sensacao de se mover num ambiente escuro e desco-
nhecido — eles tinham dificuldades de nomear esse “dancar”, pelo fato das referéncias conhecidas
se pulverizarem. Essa maneira de construcio exige uma disponibilidade imensa. O chdo inicial é
a ideia da pesquisa coreografica que surge com um padrao de movimento a partir de um recorte.
Este, gerado de uma acao (mover a partir de um proposito) especifica que, de algum modo, se co-
necta com o assunto a ser averiguado. Ha um disparo, inicia-se um processo em rede — a ideia se
amplia, o padrao inicial de movimento vai se tornando mais preciso no espago, desenhos espaciais
em deslocamentos vao surgindo nessas conversas e um ambiente vai-se configurando. A coreografia
expande-se, a despeito de sensac¢oes que lidam com perdas, ganhos, avangos e retrocessos.

Desde a cria¢do do espetaculo Vapor um viés politico se acentuou nas nossas recentes pro-
ducoes. Percebemos que uma escolha é sempre uma questao politica, mesmo aquela gerada pela
cooperacao entre dois corpos na construciao de um ambiente. Sdo novos valores que formam a men-
talidade contemporanea. De acordo com o sociélogo Zygmunt Bauman, ndo importa mais quantas
aquisicoes pessoais se fagam, e assim a liberdade de escolha de cada um é severamente limitada.
Tais aspectos se tornam mais paradoxais quando vistos da perspectiva da corporalidade. Esses sao,
como vimos, corpos enriquecidos com poder intelectual e cooperativo, e corpos ja hibridos. O que
a criacdo nos oferece na pés-modernidade sdo, portanto, corpos “além da medida”. Nesse fluxo, o
pensamento é propiciar processos no corpo que promovam negociagoes no ambiente a partir de
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uma discusséo sobre controle. De acordo com Foucault, o corpo, em qualquer sociedade, est4 preso
no interior de poderes muito apertados, que lhe impdem limitag6es, proibi¢des ou obrigacoes.

O corpo humano entra numa maquinaria de poder que o esquadrinha, o de-
sarticula e o recompde. Uma “anatomia politica”, que é também igualmente uma
“mecénica do poder”, esta nascendo: ela define como se pode ter dominio sobre o
corpo dos outros, ndo simplesmente para que fagam o que se quer, mas para que
operem como se quer, com as técnicas, segundo a rapidez e a eficicia que se deter-
mina. A disciplina fabrica assim corpos submissos e exercitados, corpos “doceis”
(FOUCAULT, 1997, p.119).

ENTEMPO:

Agora, me dedico a falar da parceria com Raul Rachou. Seus pés se deslocaram na nossa
direcdo em 1993 e, aos poucos, suas longas pernas, contaminaram o meu caminhar com o Musi-
canoar. Ele é o grande companheiro de cena. Sem premeditacdo, simplesmente uma construgdo
mitua, continua, de uma imensa caminhada. Por isso, me dedicarei agora a falar sobre seu processo
de intérprete, porque é uma excelente oportunidade para refletir mais profundamente acerca das
transformacoes desse papel: o de intérprete-criador nos anos 9o.

Depois do espeticulo “Naveganca: segunda paisagem”®, em 1999, decidi que o proximo traba-
lho teria a participacao de poucos intérpretes. Essa escolha surgiu da minha necessidade de averi-
guar mais profundamente, no corpo, o que acontece quando provocamos criagdo de outros padroes
de movimentos e o que esta relagdo provoca no ambiente. Eu poderia ter escolhido a dire¢do de um
solo coreografico, porém, gosto de compartilhar a cena com alguém. Neste caso, perguntei ao Ra-
chou se ele concordava que a proxima aventura fosse somente entre mim e ele. Juntos, decidimos
ir além, mais fundo na busca de outros entendimentos de corpo que lidam com a criagio cénica.

Sabemos que cada ensaio nos prepara enquanto “artistascriadores” e com nossos entendimen-
tos e atuagbes vamos nos conectando com outras possibilidades da cena, do corpo e da danca num
“fazer-descobrindo”. No caso de Cées’, iniciAvamos pequenas igni¢des em partes diferentes do corpo,
como se aquela massa criada entre choques provocados pelo proprio corpo propiciasse a invencao
de um novo ambiente. Desse ponto em diante, nossos corpos construiram paisagens diversas que,
de algum modo, estavam sempre apontando para um tipo de recorréncias de outros padroes de mo-
vimentos. Estes ocorriam pelo modo de cada corpo instigar no outro uma nova realidade no espaco.

Essa convivéncia com Raul foi ampliando o meu entendimento sobre o papel do “artista-
criador”. Na realidade, ao montar os espetéaculos, no inicio da minha convivéncia com o Programa

6. “Naveganga: segunda paisagem” (1999): faz parte da trilogia de danca, enquanto extensao da minha dissertacéo de mestrado “Danga:
Fronteiras. Uma ponte entre a pratica e teoria, num didlogo entre arte e ciéncia”.
7. A estreia de “Caes” foi em 2001, no Centro Cultural Vergueiro, na programagao “Solos, Duos e Trios”.
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de Comunicacao e Semiética, eu achava que uma mistura de referéncias poderia dar conta dessa
conduta contemporanea. Hoje € clarissimo que nao basta misturar e ficar no nivel de intimeras co-
lagens. A critica de danga Laurence Louppe nos fala da ideia de hibridagao:

Mistura evoca uma ideia de universalidade que estd em harmonia com o tipo
de abertura cultural oferecida por correntes mundiais de pensamento com suas
ideias sobre alteridade, identidade de grupo e didlogo inter-grupal. Contrastando
com isso, o hibrido foge dessa babel intercomunitaria ou inter-minoritaria, esse mo-
vimento entre ragas e sexos. Esse hibrido ndo se situa em nenhum lugar, nao é nada.
Frequentemente, ele é totalmente isolado e atipico, o resultado de uma combinacio
unica e acidental. A hibrida¢fo funciona muito mais do lado da perda. A hibridacao
age mais na nucleacdo dos genes ao subverté-los e desloca-los. (2000: L. Danca2)

Conversando com Rachou nos questionamos sobre o que h4 em nossa parceria que colabora
na configuracdo de dois e resulta em 6timas condicoes de trabalho, voltado para uma producio
de pensamento investigativo e cénico? Uma hip6tese é a necessidade de se continuar inventando.
Dessa forma, o meu olhar lida com composigao. Busco decifrar, na relagdo do pensamento langado,
possibilidades de diversas construcdes no ambiente, que lidam com diferentes niveis de criago.
Nesse caso, falo de vetores, deslocamentos, aceleracao, producao de outros padroes de movimentos
e desenhos no espaco, por exemplo. E como se eu fosse criando toda uma geografia desse lugar, com
seus inimeros relevos, e apontando as necessidades dessas diversas relacoes.

Rachou tem a mao de um cirurgido. No momento que proponho uma investigacao de padrao
de movimento no corpo, o seu mergulho gera uma obsessio profunda de “autoinvestigacao” na re-
lagdo com tudo que comeca a povoar o nosso ambiente. Tal rigor contamina todo o fazer cénico. Ele
libera interagdes nesse ambiente em que todo um trabalho exploratorio no préprio corpo clarifica
as necessidades de minhas solicitacGes, liberando aspectos poéticos e filos6ficos. Dessa maneira,
como o corpo hibrido apresentado por Louppe, Rachou absorve as instru¢ées sem abdicar de todos
os seus ensinamentos especificos.

Hoje, no Musicanoar, nao ha distingdo entre quem é o criador da obra. Enquanto um reino se
configura entre nés a tinica certeza é que um delineamento coreogréafico se processa na vontade de
dois. Dois sujeitos de classe. Dois sujeitos de base. Assumimos o risco enquanto tracos. Rastros de
danca, pegadas no vento. Em nossas andancas lidamos com ventos. Em nossas mudancas viramos
nos ares. Sdo quase moinhos. Sao pesos nos ventos. Faz peso no pé. E poeira no vento. E voo no
chio. E voo de danca, da danca dos pés no chéo.

Quando se sonha junto é o comeco da realidade.
(Dom Quixote de La Mancha)
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A VELHA A FIAR...
MUSICANOAR

Fabiana Dultra Britto (UFBA)

RESUMUO: A historia desses 20 anos de atuagao artistica em danga do grupo
Musicanoar coincide com a histdria de aproxima¢do académica da danga com a
atividade pesquisa, pela sua expansdao como campo investigativo de estudos pds-
graduados no Brasil. Coimplicado nesse contexto e plenamente imerso na complexidade
de seus dilemas, paradoxos e contradi¢des, 0 Musicanoar tem seu percurso historico
delineado como processo de especializagdo dos seus recursos expressivos de uma
partilha do sensivel fundada no exercicio da articulagio entre atuacdo artistica em danga
e pesquisa académica.

Palavras-chaves: danca, pesquisa, histdria

THE OLD LADY SPINNERING...MUSICANOAR

ABSTRACT: The history of the 20 years of the Musicanoar experience as artistic
dance group coincides with the history of the academic approaching of the dance

as research activity, for its expansion as a field of investigative postgraduate studies

in Brazil. Coimplicated by this context and fully immersed in the complexity of its
dilemmas, paradoxes and contradictions, the Musicanoar has outlined its history as an
specialization process of its expressive resources of a sharing of sensible founded in the
articulation exercise between artistic dance practice and academic research.

Key words: dance, research, history
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om o convite para escrever sobre os 20 anos do grupo de danga Musicanoar, toda uma

constelacdo de convivios e afetos intensamente experimentados em certa circunstancia das

nossas vidas compartilhadas se condensou como nebulosas que preparam a chuva. L4, na-
queles idos meados dos anos 90, em Sao Paulo, éramos uma pequena geracdo de estudantes e
artistas de danca buscando articular anseio de estudo p6s-graduado sobre danga com ansiedade
pela especializacao académica no assunto, quando universidade e mercado de arte ainda pareciam
irreconcilidveis como ambientes de existéncia para artistas, nao apenas por dificuldades concretas
de compatibilizar agendas de ensaio e estudo, discrepantes e concorrentes mas, antes e sobretudo,
pela forca preconceituosa da dicotomia arte/ciéncia, associada ao velho dualismo corpo/mente am-
plamente assimilado pelo senso comum — até mesmo da propria «republica da dancga».

Naquele momento, as poucas iniciativas de ingresso na pés-graduagio transcorriam ainda
dispersivivamente, como buscas individuais respondendo a interesses pessoais pela carreira acadé-
mica, que s6 muito depois viriam adquirir certo sentido coletivo de movimento direcionado a con-
solidac@o da danca como 4rea especifica em estudos p6s-graduados?. Essa passagem dos interesses
pessoais aos coletivos e dos coletivos ao publico culmina com a abertura do primeiro Curso de
Mestrado em Danca do pais, na Universidade Federal da Bahia, em 2006, cuja proposta académica
tive o privilégio de formular e coordenar por cinco anos.

Em 1992, quando o Musicanoar estreia sua primeira peca coreografica (A dama de bambu-
lud), eu concluia meu Mestrado em Artes na ECA-USP e nos conhecemos frequentando um grupo
de estudos fundado por participantes de um curso livre de Historia da Danca ocorrido na Ofici-
na Cultural Trés Rios — posteriormente nomeada Oswald de Andrade — da Secretaria Estadual de
Cultura, cujo carater hibrido da sua composicio, juntando artistas da danca com profissionais e
estudantes de diferentes areas (desde historia, psicologia, fotografia, letras até engenharia, fisica e
filosofia) viria constituir-se numa experiéncia inédita de estudo diletante.

Dessa intensidade aproximativa com o campo teérico da dancga, resultaram muitas adesoes a

carreira académica mas, também, outras tantas resisténcias a ela, que, no entanto, pela frequéncia
regular aos encontros, em meio aos temas e bibliografias expiradas das salas de aula daqueles ja en-

1. Forga de expressdo derivada da ideia de “comunidade da danca” vinda do cldssico livro de Sally Bannes 1963 Greenwich Village (1985),
refere-se ao grupo social formado por todos aqueles (profissionais ou nao) envolvidos na formagéao do sistema da danca — seja nos termos
sugeridos por Anténio Candido em seu também classico Formag&o da Literatura Brasileira (1975), referindo-se a articulagéo entre obra, publico
e critica, ou nos termos definidos pela Teoria Geral dos Sistemas, introduzida nas referéncias teéricas dos estudos de danca pelo astrofisico
Jorge de Albuquerque Vieira.

2. Curso de Mestrado em Danca foi aprovado pela CAPES em 2005, com conceito 4,0 justificado pela sua inovacao epistemoldgica, pois
propunha pensar a danga néo pelos seus supostos elementos constitutivos mas suas instancias de ocorréncia — os processos envolvidos em
sua pratica e as configuragdes resultantes deles — e as adotava como Linhas de Pesquisa, diferenciando-se, portanto, dos demais Programas
de Pds-Graduagdo em Artes cujas Linhas de Pesquisa correspondem a temas de estudo ou campos de atuagdo em danga ou teorias pré-
estabelecidas.




gajados na pos-graduacio, foram igualmente afetadas pelas discussoes e questoes ali mobilizadas.
O Musicanoar se constituiu dessa contradicao interna — Helena adepta e Raul resistente — e tem
nisso seu principio e qualidade até hoje.

Por, pelo menos, os 10 anos — correspondentes ao tempo minimo de duracao dos cursos de
Mestrado (4 anos) e Doutorado (6 anos), naquela época — nossa relacdo com a danca foi entretecida
pelos fios de um novelo tedrico que comecava a se esbocar como referencial pertinente aos estudos
sobre danca. Tdo instigante quanto distante das referéncias habituais a nossa formacao univer-
sitarias, aquele conjunto de teorias que embasava nossos argumentos em construgao nas nossas
pesquisas de Doutorado e dissertagoes de Mestrado foi, com o tempo, adquirindo naturalidade:
como tudo o que se mantém em continuo processo de interagio, nosso estranhamento bibliografico
foi tornando-se familiaridade e passamos do entusiasmo pela descoberta de novos horizontes e
percepcoes ao prazer trabalhoso da sedimentacdo de afinidades. Um percurso coletivo nada tran-
quilo em seus efeitos particulares e consequéncias publicas, cujo significado histérico comecava a se
esbogar discretamente, inclusive para a pratica artistica da danca. Tratava-se de uma coincidéncia
de buscas que se convergiram num gesto coletivo de formulagdo de um campo de ressonancia capaz
expandi-las em novos sentidos, até dispersarem-se, adiante, nas mais variadas énfases, nucleando-
-se em outros contextos de justificacio e continuidade evolutiva, aos poucos, configurados como
ambiéncias* da pesquisa em danca. Cada uma com sua personalidade propria, mas todas ancoradas
no mesmo proposito de articulagio entre arte e pesquisa académica.

Coimplicado neste contexto e plenamente imerso na complexidade de seus dilemas, paradoxos
e contradicoes, o Musicanoar tem seu percurso modulado pelas mesmas oscilagbes de estabilidade
ocorridas no processo de aproximacao da danca com a pesquisa académica que buscamos nesses
altimos 20 anos, a custa de algumas simplificacoes sedutoras — como a noc¢ao de que atividade ar-
tistica é pesquisa — e alguns reducionismos perigosos — como a noc¢ao de que atividade artistica e
pesquisa académica igualam-se por consistirem, ambas, em ato criador — mas, também a custa de
muitas contaminagdes terminologicas e procedimentais cujas consequéncias ressemantizadoras sao
a base de possiveis mudancas de paradigma, como observa Roberto Esposito (2012) referindo-se ao
que ocorre as disciplinas quando incorporam um « elemento estrangeiro » vindo do 1éxico de outra
disciplina. A danga referenciada por um vocabulario composto de termos tais como sistema, estru-

3. Nesta época, em que apenas a Universidade Federal da Bahia oferecia curso de graduagdo em Danca (fundado em 1956 e Unico no pais por
28 anos), grande parte dos artistas da danga com formagéao universitaria, como Helena Bastos, eram egressos de cursos de Educagao Fisica,
cujas referéncias bibliograficas obviamente estavam bem distantes do enfoque artistico de danga. Mas, mesmo sendo egressa da graduagéo
em Danca da UFBA, minhas referéncias bibliograficas resumiam-se aos classicos Histdria da Danga de Curt Sachs e Sentimento e Forma de
Suzanne K. Langer.

4. Em seu sentido classico, formulado pelos pesquisadores do Laboratério CRESSON em Grenoble (Jean Frangois Augoyard, Jean Paul
Thibaud e Rachel Thomas, entre outros), ambiéncia é pensada como qualidade intrinseca aos lugares. Diferentemente dessa, a acepcéo que
proponho adota uma perspectiva processual ja referida em trabalhos anteriores (2008a, 2008b, 2010, 2013), para pensar ambiente como
conjunto de condi¢des para as interacdes coadaptativas ocorrerem e, entdo, tomar seu aspecto de coimplicagéo (entre os organismos e
sistemas e os ambientes que Ihes concernem) para conferir & ambiéncia um sentido de qualidade resultante dessa coplasticidade. Este tema
é o enfoque da minha pesquisa Corpo e ambiéncia: a nogdo de coplasticidade desenvolvida entre junho 2012 e fevereiro/2013, junto ao préprio
Laboratério Cresson, no Estagio Sénior contemplado com Bolsa CAPES.
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tura dissipativa, entropia, conectividade, coevolucio e emergéncia, é certamente uma danca bem
diferente daquela referida pelos termos presenga, talento, energia, emocao, tendéncia, influéncia...

Helena e Raul sao parceiros numa danca reconfigurada pelas contaminagdes disciplinares
processadas ao longo desses 20 anos, a0 mesmo tempo em que sdo também construtores dessa
histéria que, por sua vez, reconfigura a propria histéria da danca. Falar disso é narrar algo dessa
historia, tornando-se parte dela e modificando-a.

Narrar pressupde lembrar e consiste em construcao criativa. O que a danca permite lembrar
sdo imagens cujo registro na memoria se faz por meio de um processo de instauragao de coeréncia
semantica: construcio de sentido como uma sintese transitoria da articulacdo continuada entre as
imagens novas e as anteriores, ja incorporadas pelo ato da percepg¢ao. O que a danga permite narrar
nio sdo suas imagens, mas a resultante semantica delas naquele corpo que as percebe. E isso que
falta aos criticos e historiadores da danca, adeptos da descrigdo como forma narrativa, compreen-
derem: imagens ndo sdo transmissiveis pela descri¢do, sdo produzidas por ela. A descri¢cao de uma
danca é outra danca produzida por quem descreve e ndo por quem danca.

Nao seria, portanto, pela descricdo das obras de danca compostas pelo Musicanoar que
seus 20 anos de atuacgao profissional teriam sua melhor expressdo narrativa. Os percursos histo-
ricos sdo processos evolutivos que descrevem dinamicas complexas de modificagio pela variaciao
dos padroes configurativos alcancados como resultantes dos seus relacionamentos com tudo o que
constitui seus ambientes de existéncia e com tudo o que significa estar submetido a acdo do tempo:
continuidade ininterrupta e irreversivel das suas estruturas organizativas, sob a agdo do acaso e da
imprevisibilidade.

Vinte anos de historia sdo vinte anos de experimentos de conexdes: fios tecidos de ensaios
exploratérios se trangam por gestos de escolha (nem sempre consciente) compondo tramas com-
plexas que instauram coeréncias muitas vezes improvaveis, mas cuja naturalidade faz parecerem
6bvias. O passado vivido, porque ao senso comum estd metaforicamente associado ao que ficou
para trés, parece acessivel somente por leituras retrospectivas. Dai a pratica das narragdes cro-
nologicas lineares constituirem, ainda, um modelo hegemonico de construgido historiografica,
mesmo em contextos arejados pela circulacio de ideias ditas contemporaneas e embebidas de
referéncias a complexidade — no mais das vezes, tida por uma metodologia que se descobre ou,
quando muito, por um valor que se agrega. Mas, antes, pelo contrario, como bem explica Isabelle
Stengers (1997), complexidade é uma questao ontologica dos sistemas vivos que, diferentemen-
te dos sistemas complicados, ndo se tornam inteligiveis pela superacdo de alguma falta de co-
nhecimento ocasional, sdo apenas compreensiveis em sua parcialidade observavel, incompletude
cognoscivel e continuidade reorganizativa — uma clara restricdo ao anseio humano de apreensio
absoluta e linear dos acontecimentos.

O olhar retroativo é sempre um olhar « corretor » na medida em que ajusta os feitos e fatos
ao que se deseja salientar e preservar deles. No mais das vezes, € um olhar panoramico, cuja pratica,
por definic¢do, ignora os detalhes, as sutilezas e descontinuidades préoprias dos processos complexos
de engendramento temporal das experiéncias vividas — que se conectam por razées emergentes da
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propria circunstancia que as configurou — e tende a sugerir causalidades lineares insustentaveis
pela dindmica dos eventos mas plenamente apaziguantes da ansiedade humana pelo controle de
sua propria historia.

As histérias contadas sdo sempre arranjos atuais entre o que se lembra de que foi vivido e o
que se deseja que o tenha sido. Lembramo-nos do que queremos ou podemos lembrar e contamos
aquilo que nos importa ou sabemos contar, porque toda historia é construgao presente e, nesse sen-
tido, uma proposicao de passado baseada numa idealizacao de futuro. Os mesmos acontecimentos
vividos por diferentes pessoas constituem, assim, historias diferentes, narrativas variadas conforme
seus narradores. Cada qual, imbuido de seus principios e valores cumprira a l6gica articuladora que
lhe parecer mais pertinente aos seus prop6sitos de compartilhar uma experiéncia vivida, compondo
narrativas sempre coerentes com seu repertorio de possibilidades e nunca definitivas como leitura
interpretativa do ocorrido. A narrativa testada aqui é a dos nexos estético-corporais estabelecidos
pelo Musicanoar como sinteses semanticas transitorias, s perceptiveis a quem as testemunhou di-
retamente ou pela mediacdo das narrativas formuladas posteriormente — também elas construtoras
de imagens e coeréncias.

Vinte anos de historia sdo vinte anos de especializacdo dos designs dos sistemas, ou seja,
das estruturas que sintetizam a articulagio alcangada entre suas fungoes e seus formatos nos seus
ambientes de existéncia — aqui, pensados nao como lugares, mas como o conjunto de condi¢oes
relacionais necessarias a continuidade dos processos engendrados nos sistemas pelo tempo. Nessas
relacOes, as coisas afetam-se mutuamente e reorganizam-se reciprocamente, as vezes ao ponto de
tornarem-se outras, precisando mesmo ser renomeadas. Essa especializacdo « de si » diferencia
cada coisa como propria, impedindo que se tome as aparentes familiaridades como repeticdo do
mesmo, como fazem as leituras panoramicas dos analistas cegados por seus olhares novidadeiros
sobre as obras de artistas com producao regular.

Se um foco sobre o histérico da parceria aponta para um percurso de crescente especializacao
pelo refinamento de suas possibilidades conectivas (corporais, intelectuais, estéticas, compositi-
vas), o foco sobre o conjunto das obras, nos aponta um percurso de condensacao: as escolhas tema-
ticas e suas formulagbes compositivas inicialmente conjugadas por certa sucessividade linear, em
que uma emerge da outra, passam, pouco a pouco, a formularem-se mutuamente, emergindo uma
junto com a outra. As imagens que ainda reverberam em nossa memoria distinguem variadas mo-
dulacoes nessa relacao de referenciagido dos temas pelos movimentos e corporalidades, e permitem
deduzir fases de um certo estado geral de busca pela autonomia do proprio sistema compositivo,
como constelagodes estético-coreograficas especificas, em que as passagens mais ou menos gradu-
ais de um grau a outro dessa autonomia buscada se aglomeram por afinidades entre os modos de
conjugacao dos aspectos compositivos adotados em cada obra. Em dado momento desse processo,
quando comeca a se radicalizar a experiéncia de coimplicacdo entre todas as condigbes envolvidas
o sistema sofre uma clara bifurcacio de percurso, um turning point expressado como uma énfase
conferida a um trecho de algum discurso continuo.

Tendo por divisor de adguas, justamente o ingresso da Helena no mestrado da PUC (1995),
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observa-se ja desde os titulos dos trabalhos, uma guinada no padrao compositivo e correspondente
estrutura de pensamento do Musicanoar, modificando seu vocabulario expressivo. Se, em Dama
de Bambulua (1992), Alameda das orquideas (1993) ou Gordolina (1995), as composigoes foca-
vam personagens e lugares nomeados e distintos que tornados cenas, remetiam, contudo, mais a
situacoes do que a individualidades, os seguintes Sopa de Serpentes (1996) e Navegancga (1997) ja
dissolviam um tanto dessa referencialidade habitualmente estabelecida entre os titulos, os temas
e suas expressoes compositivas. A partir de Caes, a dinimica de experimentagio gestadora das
composigoes comeca a resultar num claro redesenho das duas corporalidades pelos novos desafios
de articulacdo coadaptativa que Helena e Raul se propdem, inclusive desestabilizando o préprio
entendimento de obras, na medida em que se distanciam do tradicional primado da configuragéo,
compondo cenas que se delineiam como continua recomposi¢ao, tomando o ptblico ndo mais como
mera testemunha de um evento ou espectador emocionalmente tocado, mas um acompanhante
implicado na percepgao dessa ocorréncia de organizacdo de imagens, como se vé lindamente alcan-
cado em Buracos Brancos e Vapor. Uma escolha estética que é politica, como bem ja demonstrou
Ranciére, na medida em que o Musicanoar aposta num certo modo de partilhar o sensivel: aquele
que se faz baseado na composi¢do do comum® ou, na terceira pessoa, como define Roberto Esposito
(2012) referindo-se a forma pronominal e verbal que escapa completamente do « regime dialdgico
de interlocucio » no qual se inscrevem a primeira e segunda pessoa. Um deslocamento do sentido
de autoria certamente resultante dos estudos da Helena em seus Mestrado e Doutorado, em torno
da Teoria Geral dos Sistemas, associados aos seus experimentos com Raul em torno da improvisa-
¢do como forma compositiva.

Para uma parceria artistica, como esta entre Raul e Helena, o percurso de vida é um ensaio
e 0 experimento colaborativo é uma hipotese que se expressa numa sintese transitéria do processo
vivido. Como tessitura inconclusa de um novelo desfiado pelo tear complexo do tempo, rememorar
os 20 anos do Musicanoar é compor histéria e a historia € uma velha a fiar.

E pensar que essa historia, por muito tempo, se passou na rua das Fiandeiras...

5. Longe ainda de significar a auséncia de obra comentada pelo jovem filésofo Frédéric Pouillaude, (em seu livio Désoeuvrement Choré-
graphique — étude sur la notion d’ceuvre en danse, premiado como de Melhor Livro de Filosofia do ano 2009), o Musicanoar cumpre coreografi-
camente o ideal contemporaneo da processualidade como valor estético.

6. Titulo da oficina realizada pelo grupo de pesquisa Laboratério Coadaptativo LabZat (www.labzat.dan.ufba.br ) no encontro académico
Corpocidade 3, como experiéncia metodoldgica de apreens&o da cidade, coordenada por Thiago Ribeiro a partir do sistema Composigdo em
Tempo Real — CTR, criado pelo corégrafo portugués Jodo Fiadeiro. Uma apresentagdo mais contextualizada dessa proposta de Composi¢éo do
comum pode ser encontrada na revista Redobra n° 10, publicada pelo Laboratério Urbano PPGAU-UFBA (www.laboratoriourbano.ufba.br ).
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O SABER DE EXPERIENCIA
DO MUSICANOAR

Maira Spanghero (UFBA)

RESUMO: Este ensaio deriva de trés experiéncias vividas com o Musicanoar: a
experiéncia de dangar, de assistir aos espetaculos e de escrever.
Palavras-chaves: danca contemporanea, experiéncia, acaso

MUSICANOAR'S KNOWLEDGE FROM EXPERIENCE
ABSTRACT: This essay is derived from three experiences with Musicanoar: the

experience of dance, watch the shows and write.
Keywords: contemporary dance, experience, chance
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COMPASSO DE ESPERA

A escrita deste ensaio deriva de trés experiéncias vividas com o Musicanoar: a experiéncia
de dancar, de assistir aos espetéaculos e ensaios, e a de escrever. Trés singularidades se destacam: a
relagdo arte e ciéncia, a construcao da escuta do outro como habilidade corporal e uma proposta de
configuracao cénica aberta, que considera o acaso um cooperador do acontecimento coreografico.

PRIMEIRO MOVIMENTO

Era o ano de 1998. Eu morava em Sao Paulo h4 menos de um ano. Aluna do mestrado em Co-
municagdo e Semioética, estudava a danca do grupo Cena 11, de Florian6polis, cidade de onde tinha
vindo. Na época, participava do Nicleo de Estudos em Danca (hoje, Centro de Estudos do Corpo),
coordenado por Helena Katz, e foi 14 que conheci Helena Bastos e Raul Rachou. Chegou o més de
junho e a noticia da arguicdo de Helena Bastos se espalhou. Era algo deveras inusitado para mim.
A danga, ela mesma, em pessoa, fazendo parte de uma defesa publica de mestrado stricto sensu?
Seriam as ideias da dissertacdo transformadas em coreografias e movimentos? Seria uma ilustracéo
dos conceitos presentes na pesquisa?

Helena se apresentou com seu grupo, o Musicanoar, no projeto por ela criado, chamado Dan-
ca: Fronteiras: didlogos entre arte e ciéncia’, na sala Jardel Filho, do Centro Cultural Sdo Paulo. O
programa era composto por trés obras coreograficas, Gordolinda (1995), Sopa de Serpentes...3°
motivo... (1997) e Naveganca (1998), todas criadas a partir da convivéncia com o ambiente aca-
démico. Em certo sentido, essas coreografias revelam tradugoes possiveis entre o fazer artistico e a

experiéncia da corebdgrafa na universidade, junto ao Programa de Pés-Graduagio em Comunicagio
e Semidtica De acordo com o programa do evento,

Danca:Fronteiras é um projeto constituido por trés espetaculos que apresen-
tam, sob diferentes pontos de vista, didlogos possiveis entre arte e ciéncia. Neste
contexto, esta trilogia, pratica em danca, procura traduzir processos de contami-
nacgdo do fazer artistico por reflexées cientificas, propiciadas pelo convivio com o
universo académico. (BASTOS, 1998)

Esse interesse pelas relacoes entre arte e ciéncia, entre a pesquisa artistica e a académica se

1. Este projeto aconteceu durante o projeto Semanas de Danga, do Centro Cultural Sdo Paulo, de 3 a 7 de julho de 1998, subsidiado pela
Prefeitura de S&o Paulo e Secretaria Municipal de Cultura.
2. Hoje Programa de Estudos P6s Graduados em Comunicag&o e Semictica da Pontificia Universidade Catdlica de S&o Paulo.




manteria ao longo do tempo, uma condicao de existéncia. Mais tarde, entre 1999 e 2003, as cria¢oes
Naveganga: segunda paisagem (1999), Cdes (2001) e Buracos Brancos (2003), que é a extensao
pratica da tese de doutorado Varidncias: o corpo processando identidades provisérias surgem
como outras averiguacoes de “ideias e hipdteses discutidas em sala de aula” (BASTOS, 2003). Com
esses trés trabalhos é possivel perceber a fermentacdo de um novo jeito de fazer danca que iria
ficando claro na continuidade da trajetéria do grupo. Se antes os conceitos e fotos de galaxias em
espiral, corpos celestes, particulas subatémicas e ondas ganhavam espécies de demonstracoes e
dinamicas cénicas, com o tempo, desse caldo de palavras e imagens, surgiram questoes, novas rela-
¢oes e, assim, 0 modo de compor dancas do Musicanoar nunca mais seria 0 mesmo.

Ao longo da trajetéria do grupo, parceiros e colaboradores, como Rogério Costa, Rosa Hérco-
les e Vera Sala, entre tantos outros, tém feito contribui¢des consideraveis e imprescindiveis. Uma
delas esta expressa na seguinte frase: “entendemos que as diferentes naturezas e especificidades de
cada corpo colaboram nas pesquisas e experimentos ligados & cena. Esta compreensdo passa por
uma escuta corporal”s (BASTOS, 2003). Um dos conhecimentos construidos pelo Musicanoar con-
siste justamente numa refinada escuta de si com o outro que permite tanto a emergéncia e seleciao
de questdes, quanto ajuda a manter a coeréncia do que esta sendo feito.

De todas as parcerias, uma tem sido a mais duradoura e leal, aquela com o professor de Pi-
lates e intérprete-criador Raul Rachou. Esse companheirismo profissional-afetivo, que comec¢a em
1993, e nao tem data para acabar, vem resultando em afortunadas descobertas artisticas! Dentre
elas, é possivel destacar a ja dita escuta do outro, uma proposta de configuracio cénica, cuja estru-
tura aberta, considera o acaso um cooperador desse processo de feitura da danca (seja na sala de
ensaio, durante a criacdo, seja no palco, durante as apresentagoes) — que, por sua vez, permite a
serendipidade, a descoberta de coisas impensadas.

SEGUNDO MOVIMENTO

A segunda experiéncia com o Musicanoar aconteceu em 1999, época em que participei da cria-
¢do de Naveganca — segunda paisagem. Eramos um pequeno grupo: eu, Helena, Raul, Ricardo, Lela,
Lara e Rosa* como assistente de direcdo. Os ensaios eram das melhores coisas da minha semana.
Tenho saudades da Rua Fiandeiras, na altura do niimero 669, que abrigava a Escola de Danga Ruth
Rachou, local de nossos encontros. Todo aquele modo de estar junto e criar era muito inusitado,
acostumada como estava a pegar os passos e as sequéncias de movimentos do coredgrafo para tentar
dancar o melhor possivel, de acordo com suas defini¢ces do que seria isso. Eu tinha dificuldade em de-
corar coreografias e perdia o ritmo com facilidade em mtsicas menos simétricas. Mas, nesse processo
foi diferente. Deitada em cima de um daqueles tonéis que utilizdvamos no espeticulo, eu olhava o teto
de cimento da sala e mergulhava para dentro de mim. Com a barriga para cima e dores no pescogo, eu

3. Grifo meu.
4. Maira Spanghero, Helena Bastos, Raul Rachou, Ricardo Fornara, Lela Queiroz, Lara Pinheiro Dau e Rosa Hércoles.
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ja ndo sabia qual era a frente: meu umbigo, meu lado direito ou minhas costas?

Nada disso fazia muito sentido, ja que o palco que dancamos era estilo arena, a Sala Adoniran
Barbosa, do Centro Cultural Sao Paulo. Claro que existia uma frente, dois lados e um fundo, s6 que
eles mudavam conforme a gente mudava; a localiza¢io nao estava dada, ela ndo existia a priori. Isso
me causava uma inseguranca danada e exigia uma atencdo que eu nao conhecia ser possivel. Tam-
bém ndo sabia dizer se a coreografia era boa, se eu dangava bem e do que exatamente estdvamos
falando, mas gostava de fazer parte daquilo.

Nossa temporada durou cinco dias, de quarta a domingo e eu s6 dancei porque consegui dar
entrada no DRT, que, alias, até hoje nio tirei, gragas a minha rebeldia contra Maria Pia. Nao havia
nem papel higiénico nos camarins, tamanha a precariedade, mas eu e o Raul nos divertiamos com
as lampadas queimadas ao redor dos espelhos, que mais pareciam uma boca banguela. A Rosa nos
conduzia para entrar em cena com exercicios e dinamicas baseadas na Eutonia, o que parecia muito
dispare do que eu entendia por aquecimento. Era incrivel o efeito magico e poderoso que causavam
no meu corpo e na minha percepcao: ficavam tao presentes e agugados que pude experimentar algo
que chamo de expanséo na prépria carne.

A experiéncia de participar desta criacdo foi transformadora. Sao as palavras do fil6sofo da
educacio Jorge Bondia que dao conta do que se trata:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque, requer
um gesto de interrupgao, um gesto que é quase impossivel nos tempos que correm:
requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar, pensar mais devagar,
olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para sentir, sentir mais devagar,
demorar-se nos detalhes, suspender a opinido, suspender o juizo, suspender a von-
tade, suspender o automatismo da acao, cultivar a atencao e a delicadeza, abrir os
olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a lentidao, escutar aos
outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espa-
co. (BONDIA, 2002:24)

Depois de domingo, com o encerramento da curta temporada, nunca mais voltamos a dancar
Navegancga: segunda paisagem. O espetaculo se faria eterno de outras formas, inclusive a da gratidao.

TERCEIRO MOVIMENTO

“O acaso s6 favorece a mente preparada”

Louis Pasteur
Com estéticas, corporalidades e proposi¢does muito diferentes, o Musicanoar e o grupo Cena

11, de Florianopolis (SC), sob lideranca do coredgrafo Alejandro Ahmed, compartilham, além de
outros, o interesse pelo estudo dos controles do corpo e pela situa¢io de risco que os roteiros co-
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reograficos promovem. O modo de compor e configurar dancas de ambos os grupos tem um ponto
de conexao muito especifico: uma estrutura aberta, composta pela realizagio de regras, acoes ou
comandos, que encontra na auto-organizacio sua possibilidade de existéncia. E possivel perceber
esse traco claramente nas produgées de ambas as companhias na tltima década.

No inicio de Vapor (2007), um foco de luz mostra as maos de Raul segurando a cabeca de
Helena. Em um desdobrar crescente que comeca de um manipular suave e lento, a acdo ganha pro-
porcdes cada vez maiores até o intérprete a fazer rolar pelo chio, impressionando o publico. E dificil
nao pensar em violéncia, restri¢io e controle. A “coreografia” da relacao entre os corpos de Helena
e Raul. A investigacao se baseou em procedimentos de manipulacao e o que acontece em cena, na
frente do espectador, sdo acdes previamente combinadas e treinadas sendo executadas.

J4 o inicio de Pequenas Frestas de Fic¢do Sobre Realidade Insistente (2007) demonstra um
modo de operar em cena que iria se tornar um principio cada vez mais presente nas obras do grupo
catarinenses. Apelidada de “problemas”, os bailarinos estdo em circulo. A qualquer momento, qual-
quer um deles pode entrar na roda andando de costas. Imediatamente, qualquer outro bailarino
deve ir em sua direcdo, criar uma maneira de leva-lo até o chao e uma dificuldade para fazer esse
corpo se levantar. Uma vez de pé, o jogo se inverte e o segundo é levado ao chéo pelo primeiro. Os
dois saem de dentro da roda para se juntar ao restante. Até que um bailarino qualquer entre na
roda e, assim sucessivamente. Aqui também aparecem a¢des de manipulacio, restri¢ao e controle.

Embora seja possivel reconhecer as regras no ato de sua execucdo, € justamente no seu fazer
que os corpos negociam as solugdes para executa-las, ao mesmo tempo em que situa¢des imprevis-
tas acontecem e constituem o sistema operacional desta danca e das dancas do Musicanoar, como
aquela descrita acima. A execugdo das regras nao leva a uma formalizagdo tnica ou fixa, mas traz a
tona um padrido. Ambas as obras coreograficas se auto-organizam. Se a feitura da danca passou a
ficar impregnada por processos de improvisagao e consciéncia corporal, ndo seria condi¢ao de sua
existéncia a consideragao do acaso como um traco distintivo e um poderoso cooperador nas compo-
si¢Oes coreograficas contemporaneas?

Dé-se o nome de serendipity (serendipismo ou serendipidade) ao dom de atrair aconteci-
mentos felizes ou tteis. Muitos achados na ciéncia e na arte dependem dessa ocorréncia. Por acaso,
Helena e Raul vém encontrando solucdes para dilemas impensados. Tal como os heréis do conto
infantil persa Os trés principes de Serendip, de Horace Walpole (1754), que inspira o significado da
palavra, a sagacidade os torna especiais e importantes. Em grande parte por terem a mente aberta
para a chegada das multiplas possibilidades.

5. Consultar o conceito de “situagdo coreografica” (BRITTO, 2011).
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TEORIA DOS SISTEMAS
INTENCIONAIS: O CASO SOLOS,
DUOS E TRIOS/CAES

Marcos Bragato (UNF)

RESUMO: O entendimento majoritario de eventos e mostras de produtos artisticos em danca
enseja agdes nas quais subjazem a perspectiva do ingénuo agregado justaposto ao entendimento
do artista. Se o sucesso de uma empreitada pode ser medido pelas consequéncias na estruturagao
de novas ideias e novos arranjos, o conceito de sistemas intencionais pode contribuir a presenca e
localizagdo de crengas que moldam tomadas de decisdo com congruentes ferramentas analiticas.
Os mecanismos de tais sistemas demonstram a impossibilidade de um mero agregado de
produtos artisticos. Aplicamos a perspectiva no que chamamos o Caso de Cées e a mostra Solos,
Duos e Trios quando se relacionam a objetos intencionais.

Palavras-chaves: sistemas intencionais, postura intencional, danca, solos, duos e trios/caes

INTENTIONAL SYSTEMS THEORY: SOLOS, DUOS E TRIOS/CAES’S SPECIMEN

ABSTRACT: The prevailing understanding of events and product exhibitions in artistic

dance entails actions in which underlie the perspective of naive aggregate juxtaposed to the
understanding of the artist. If the success of an enterprise can be measured by the impact on

the structuring of new ideas and new arrangements, the concept of intentional systems (Daniel
C. Dennett) can contribute to the presence and location of beliefs that shape decision making
congruent with analytical tools. The mechanisms of such systems demonstrate the impossibility
of a mere aggregate of artistic products. We apply this conceptual perspective on what we call the
Solos, Duos e Trios /Cées’s specimen when it relates to intentional objects.

Keywords: intentional systems, intentional stance, dance, solos, duos e trios/caes

(2]

UM PROLOGO

Os entendimentos predominantes ensejam motivar o conhecimento em danca como um elen-
co justaposto de escolhas que devem ser aceitas. Eles apresentam reunides de produtos artisticos em
danca como um agregado ingénuo justaposto ao atendimento do artista. Basta enseja-las lado alado
para a produciio de algum determinado pensamento. E trivial crermos que desse modo teremos um
entendimento, se € que possamos té-lo, das escolhas estéticas e artisticas. Tal trivialidade se encon-
tra ancorada em teorias sociolégicas e antropolégicas credoras do papel sobrepujante da criacio na
modelagem de nossas mentes. Caberia a criacao e as contingéncias, nessa perspectiva, preencher o
cabedal de quaisquer decisoes. Nao existiriam blocos de construcao da natureza humana e, por con-
seguinte, niveis basicos dos quais originam o pensamento e a racionalidade.

Pressupostos basicos podem nos guiar, por exemplo, em diferenciar estratégias de curto a
longo prazo como produtos de mecanismos de sistemas intencionais. No entanto, encontramos um
traco particular dessa estratégia: a conservagdo do que afirma representar o mundo em danca. Se
aceitarmos os aspectos principais da teoria dos sistemas intencionais de Daniel C. Dennett somos
obrigados a pensar em como as ideias podem também nos teleguiar com consequéncias importan-
tes sobre estratégias de quaisquer modos. O termo “sistema” é referido a qualquer entidade, de uma
pedra a uma pessoa, cujo comportamento tentamos predizer (DENNETT, 1997).

A perspectiva evolucionista pode nos ajudar a observar que uma torrente subjacente de fatos
e tracos responsaveis pela modelagem das escolhas nao sdo meras justaposigoes. Mas isso nao é tdo
6bvio: como os principios da biologia evolutiva e de tracos chaves dos sistemas intencionais podem
nos guiar em abordagens de temas concernentes as areas tradicionais das humanidades e artes.

O pensamento pode ser naturalizado. Pode ser entendido como um produto da natureza,
e ndo como produto de um mistério e de uma alma sobrenatural criada por um ser divino. Os

sistemas intencionais estio perpetrados desde niveis algoritmos irracionais que gradualmente ad-
quirem significado e inteligéncia. Esse é o caminho darwiniano: diacrénico e historico, e “trata de
acréscimos graduais, durante bilhoes de anos, dos tipos de Projeto — de funcionalidade e propésito
— capazes de suportar uma interpretacao intencional das atividades de organismos” (DENNETT,
1998: 213). A diacronica é produto das atividades de todos os pedacinhos semi-racionais e irracio-

nais de que somos compostos; ou seja, o comportamento de nivel superior é apenas uma instincia
de outros niveis mais basicos moldados pela sele¢ao natural.

Dennett rejeita especulacoes metafisicas e espiritualistas. A mente para o filosofo ndo é uma
maquina milagrosa, mas um enorme mix de informacoes heterogéneas semiprojetada pela seleciao
natural e auto-redesenhado de maquinas pequenas, cada uma com sua propria histéria de projeto,
“cada uma representando seu proprio papel na ‘economia da alma’ (1998: 213). E o mental deve ser
estudado na esfera da ciéncia com o entendimento de que o pensamento é apenas um dos aspectos
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da natureza, e como tal pode ser vasculhado pelas ciéncias computacionais, psicologia, neurocién-
cias e ciéncias cognitivas.

O mental se encontra na anélise da prépria linguagem e no entendimento de que nossas “in-
tencoes”, “crencas”, “desejos”, etc. s3o uma organizagio hipotética de conceitos articuladores dos
quais fazemos uso para tornar inteligiveis os comportamentos de outros seres humanos (TEIXEI-
RA, 2000).

Intentamos, ainda que brevemente, apresentar topicos dos sistemas intencionais e propor
um entendimento as avessas do que se comumente pratica como entendimento do comportamento
de tais sistemas portadores de racionalidade, como a reunido de produtos artisticos e seus compo-
nentes; no caso, por nos aferido, de Caes de Helena Bastos e Raul Rachou face a Mostra Solos, Duos
e Trios (Centro Cultural Sdo Paulo). Ambos podem ser vistos como moldados por estratégias com-
portamentais de um sistema intencional de segunda ordem. Especulamos como o caso pode apon-
tar as falhas do entendimento tradicional no comportamento de um determinado modelo mental
sobre outro modelo mental expresso em comportamentos e acoes de crencas.

A teoria dos sistemas intencionais é sobre a atribui¢io de crengas e desejos que governam
interagoOes e geram expectativas como um conjunto de estratégias de inferéncia e predi¢ao dos com-
portamentos por eles gerados. Intencionalidade ndo como no uso corriqueiro e sim no sentido filo-
sofico, como relacionalidade; ou seja, alguma coisa tem uma intencionalidade porque contém uma
representacao de outra coisa (DENNETT, 1997: 39).

TEORIA DOS SISTEMAS INTENCIONALIS (SI)

Para solucionar determinados problemas do comportamento e de a¢oes de organismos com-
plexos, o filésofo norte-americano Daniel Clement Dennett propoe um modelo de Intencionalidade
ou denotabilidade: ao se aceitar um agente como um agente racional portador de crencas, desejos e
outros estados mentais, “e cujas ac6es podem ser explicadas ou preditas a partir do contetido desses
estados” (1995: 89), “com base na atribuicdo aos sistemas de crencas e desejos” (1999: 356), que
Dennett inclui ainda esperangas, medos, intencoes, percepcoes, entre tantos estados.

Dennett apresenta trés condigdes necessarias, mas nao suficientes, e mutuamente indepen-
dentes, ao funcionamento de um sistema intencional que possa exibir uma forma de reciprocidade:
“ser racional é ser intencional e é ser objeto de uma certa postura” (1999, p. 356). O “ser racional”
esta relacionado a racionalidade teérica que pode ser entendida como a destreza de agir em acordo
com a motivacdo do que € “vantajoso” ao agente ou classe de agentes.

Dennett alerta que os sistemas intencionais nao sio todas pessoas. Refere-se a uma classe de
agentes: pedras, pensamentos, motivagoes, rob0s e sistemas computacionais. A niveis diferencia-
dos de intencionalidade correspondem diferenciados tipos de mentes sob a organizacio de uma or-
dem desenhada pela evolucao. Nesse sentido, propoe trés diferentes posturas para se acessar a um
comportamento dos sistemas intencionais: postura fisica, postura de projeto (design) e a postura
intencional. Tais sistemas existem, ao mesmo tempo, nos olhos de quem observa como na natureza.
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Na primeira, quaisquer predi¢des de comportamentos sdo baseadas no estado fisico de um
determinado objeto e sdo realizadas ao se aplicar qualquer conhecimento que se tem das leis da
natureza. Na postura de projeto, adota-se predi¢des sobre o comportamento de objetos mecanicos.
Quando apertamos uma sequéncia de botoes de um telefone mével, por exemplo, ainda que nao
tenhamos alguma nogao de seu funcionamento, sabemos o que vai acontecer porque sabemos o que
esta projetado para acontecer. Essa é a postura de projeto. Apenas os projetistas desses aparelhos
saberdo revisar as atualiza¢Ges necessarias para o melhor funcionamento da maquina, e sao eles
que “descem” a postura fisica.

No entanto, quando eles iniciam a engenharia reversa — de aparelhos de outros fabricantes
— tais revisores utilizam nao apenas a postura fisica como também o que Dennett nomeia como
postura intencional ao tentarem imaginar o que os projetistas tinham em mente. “Eles tinham o
artefato que estdo examinando como produto de um processo de desenvolvimento de projeto ra-
cional, uma série de escolhas entre vérias alternativas na qual as decisoes tomadas foram aquelas
consideradas as melhores pelos projetistas” (DENNETT: 1998, 238-2309).

Como explicamos: a postura intencional pressupde a racionalidade ao se atribuir ao sistema
“a posse de determinada informacao” (1999: 37). E ‘sobre o que se fala’ que pode relacionar uma
coisa com a outra - um nome para seu dono, um aviso de alerta para perigo que o acionou, uma pa-
lavra para seu referente, um pensamento para seu objeto, de acordo com Dennett (1998: 212). En-
tretanto, no universo nao sio todas as coisas que manifestam intencionalidade. A intencionalidade
proposta por Dennett se insere como um fato da histéria natural recente, e nao como um principio
metafisico ou um milagre desenhado por um artifice superior.

Como sintetiza Dennett (1999):

“[...] adotando a postura intencional quando estamos no papel de oponente,
a postura de projeto quando estamos no papel de alguém que vai reprojetar, a pos-
tura fisica quando estamos no papel de quem vai consertar” (38-39). Ele ressalta
que sua teoria nao afirma que tais sistemas possuam crencas e desejos, “mas que
se pode explicar e predizer seu comportamento atribuindo crencas e desejos a eles

[...]7 (1999: 38).

A intencionalidade se encontra nas relacoes entre uma competéncia da agio e o produto de
sua atuagdo, ou a capacidade que os sistemas intencionais tém de atuar sobre alguma outra coisa
para estabelecer relagoes entre objetos-alvos. Objeto intencional é, portanto, o objeto do pensa-
mento com o qual algo observado é relacionado.

H4 aqui a continuidade de uma cadeia de predices que se complexifica nos SI de segunda
ordem. Isso ocorre quando se prediz a partir de crencas, desejos e outras intenc¢Ges sobre crencas,
desejos e intencbes; ou seja, podemos ter crencas sobre crencas. Estamos aptos as tentativas de
interferéncia nas crengas de outros tém sobre suas proprias crencas e sobre os estados mentais que
causam comportamentos de modo a poder manipula-los. Desenhar um modelo mental do modelo
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mental do outro é um modo de aprimoramento, inconsciente, de nossa ignorancia dos processos em
voga em cada uma das mentes (DENNETT: 2009).

Um sistema intencional de primeira ordem é a capacidade de ter crencas e desejos sobre o
contetido de sua propria mente ou cujo comportamento é previsivel ao se atribuir crencas e desejos
a ele. Um sistema de segunda ordem intencional é previsivel se atribui crencas sobre crengas, ou
crengas sobre desejos, ou desejos sobre as crencas, em camadas sucessivas.

Em artigo recente, o filbsofo define a postura intencional como uma forma de teoria neutra
com o objetivo de capturar as competéncias de diferentes organismos ou outros agentes sem desen-
volver hip6teses sobre as estruturas internas que sustentam as competéncias (DENNETT, 2009).
Sugere ao investigador se concentrar nas estratégias exibidas nos comportamentos dos sistemas
intencionais. O que o valida como advogado de uma posigdo interpretacionista, e estados mentais
sdo observados como termos tedricos “que, uma vez atribuidos a segmentos de comportamento
tornam estes inteligiveis para nés” (TEIXEIRA: 2008, 33). Por isso, estados mentais como “inten-
¢oes”, “crencas”, “desejos” e todo vocabulario mentalista habitual que forma a psicologia popular
(folk psychology) a ele “ndo precisamos atribuir-lhes realidade prépria ou independente dos olhos
de quem observa o comportamento” (Ibid.).

No entanto, Dennett considera a realidade de padrdes que possam explicar por que elas, as
estratégias, funcionam em um determinado sistema intencional. Portanto, a ado¢ao de uma pos-
tura intencional implica em considerar regras como: a) Atribuicdo como crenca das verdades per-
sistentes relacionadas aos desejos do sistema e disponibilizadas pelo préprio sistema em relacao a
sua vivéncia no ambiente em que se insere; b) Atribui¢ao ao sistema desejos que ele provavelmente
deve conter; c) Atribuigdo ao sistema desejos de motivos os quais ele acredita serem bons para si.
A postura intencional é dependente da mobilizagdo de conceitos que envolvam estados mentais
relativos a motivos e expectativas.

ESTRATEGIA

Em uma defini¢io genérica, uma estratégia é uma politica de comportamento pré-progra-
mada. E uma especificacio do que um individuo fara numa situaco na qual pode se encontrar
(Maynard Smith, 1982, apud. Futuyama, 2003: 285). Estratégia como algo conscientemente pla-
nejado pelo individuo opera também com algo que nao esta conscientemente planejado, ao inferir
determinado comportamento de um sistema intencional sobre motivagdes e decisoes para calculos
de custos/beneficios. Entender a estratégia como um conjunto de comportamentos pré-programa-
dos facilita a aceitacao do tipo de especificidade.

As Estratégias evolutivas constituem uma classe de algoritmos evolutivos principalmente
para resolver problemas de otimizagao de parametros. Os primeiros algoritmos de estratégia evolu-
tiva operavam com um tnico individuo na populagio, sujeito a mutacao e selecio. Nos construtos
cientificos, sdo modelados como parametros de estratégias; controlam o processo evolutivo de
busca, como taxas de mutacio, desvios de padrées de mutacoes, recombinacoes possiveis, e o en-
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tendimento de acordo com a observacédo biologica de que pequenas variagdes ocorrem com maior
frequéncia do que as dadas grandes varia¢ées (BRAGATO, 2010). Uma evidéncia de que estraté-
gias de sistemas intencionais, seja de primeira ou de segunda ordem, nao sdo milagrosas, ndo € um
sistema de crencas deslocado da histéria evolutiva, ndo é voluntarista, e ndo atua sobre uma folha
em branco a ser preenchida em um eterno presente.

SOLOS, DUOS E TRIOS E CAES: UM CASO

Mostras e Reunides de produtos artisticos em danca podem ser consideradas sistemas in-
tencionais compostos pelos niveis propostos no entendimento do comportamento de tais sistemas.

Quaisquer reunides entre humanos € a fechadura para quaisquer chaves ao funcionamento
dos grupos sociais, especialmente intencionalidade de segunda ordem do tipo: S quer ir a reuniao e
quer que Z creia que nao quer ir, e assim sucessivamente.

Quaisquer mostras artisticas ou quaisquer exposi¢coes de produtos artisticos é a fechadura
para quaisquer chaves relacionadas/representadas as causas de informacgdes processadas em um
determinado ambiente especializado (artistico).

Afirma-se que um estado mental comporta intencionalidade quando esta representando por
outra coisa, quando € sobre outra coisa. A postura intencional é o pensamento sobre Solos, Duos e
Trios e sua capacidade a se relacionar sobre algo, é sobre Cdes, é sobre o que se possa predizer, é
sobre a relacgo a algo que entre Solos, duos e Trios e Caes possa agir.

Na mostra Solos, Duos e Trios, prediz-se a postura intencional de primeira-ordem como a
“mera vitrine justaposta de a¢des em produtos de danca”. No entanto, seu objeto intencional de
segunda-ordem é sobre o comportamento de encerrar em um mesmo lugar a diversidade momen-
tanea de escolhas artisticas de modelagens diferenciadas no ambiente produtivo ou “panorama mo-
mentaneo de escolhas artisticas em danca no corpo de quem faz”.

Essa é uma forma de interagir com possiveis suposi¢oes da mente de outrem, ao imaginarmos
seus estados intencionais em determinados contextos e, assim, possibilitar a predicdo de suas acoes
afins. Neste caso, Solos, Duos e Trios deve-se referir a algo que ali ndo se apresenta, embora sua
estrutura, o alinhamento sucessivo de produtos artisticos em danca, tem a aparéncia de uma mera
“vitrine” ha a presenca de termos intencionais que habitualmente nao conseguimos imaginar.

Em Cdes (2001), prediz-se o comportamento do desejo da incorporacao da problemética da
agdo corporal em danga como uma das causas da existéncia de sua propria danga. Termos tedricos
como “vontade”, “intenc¢do”, “inseguranca”, “autonomia”, sdo as coisas/motivos causadoras das “fic-
¢Oes Tteis”; que por meio de diferentes estados corporais o corpo deseja ensejar uma profusa inter-
vencao no espaco. Conhecer contextos particulares envolvidos em como o agente escolhe os objetos
de seu interesse é til para predizer seu comportamento. No caso presente, deve-se atribuir a Caes o
desejo de corporificar uma dada realidade cénica de afastamento e proximidade entre dois corpos ao
se embeber de comportamentos de uma escrita talhada em caminhadas, toques e empurroes, mani-
pulagdes e recuos. A tal tipo particular de organizacao pode-se atribuir postura intencional.
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Simultaneamente, Solos, Duos e Trios e Caes relacionam-se a um sistema intencional cujos
desejos estdo representados em uma entidade teérica de segunda ordem: De acordo com teoria dos
sistemas intencionais, pode-se atribuir intencionalidade a uma terceira entidade teérica: Danga
ndo é somente coreografia. Pode-se inferir tal entidade tedrica, que é uma proposicio, ao iden-
tificarmos e avaliarmos as crencas das duas primeiras entidades que essa relacdo particular pode
ajudar a entender o contetido dos pensamentos de Cdes face a Solos, Duos e Trios.

Solos, Duos e Trios e Cdes relacionam-se a um sistema intencional cujas expectativas estdao
representadas em entidades teéricas de segunda ordem: a) Nao h4 a aceitagdo da imposicao de que
construtos artisticos em danga sdo necessariamente a moldagem de um sincronizada contagem
entre movimento e musica, por meio de uma correspondéncia de tal passo tal som; b) Nao ha a
aceitacdo da imposicdo do entendimento de danca como uma entidade ritmicamente visivel; c) o
entendimento do corpo como o lugar no qual uma danca se visualiza em contextos particulares dos
corpos em acgoes. As camadas dos sistemas intencionais podem se acoplar como no mecanismo da
fechadura e da chave. “Os principios estratégicos envolvidos ndo estao explicitamente codificados,
mas apenas implicitos na organiza¢ao maior das caracteristicas planejadas” (DENNETT: 1997: 50).

UM DESFECHO

O cerne epistemologico da teoria dos sistemas intencionais, quando realizamos atribuicoes
racionais a determinados conjuntos de agentes, e fazemos uso de atribuicoes de crencas e desejos de
governar nossas interagdes e gerar nossas expectativas, aprimoramos igualmente “nossa ignoran-
cia dos detalhes dos processos em curso em cada dos outros cérebros (e no nosso proprio!) e base-
ando-se, inconscientemente, sobre o fato de que, para uma primeira extremamente boa aproxima-
¢a0, as pessoas sdo racionais” (DENNETT: 2009).

Os sistemas intencionais dennettianos sdo ferramentas elucidadoras dos diferentes compor-
tamentos presentes no ambiente. Danca em geral pode ser um lugar para investigarmos as atribui-
¢Oes crencas e desejos do mesmo modo que igualmente podemos atribuir em nosso cotidiano. A
arte, ao contrario do que arguem diversos fil6sofos, também pertence a panéplia desenhada pela
evolugdo. Ao compreendermos assim, eliminanos o entendimento do “acesso privilegiado da pri-
meira pessoa” e de um poderoso memeplex ou complexo de no¢oes em voga nas teorias das artes.

As atribuigdes a termos tedricos podem conter erros, como em nosso caso Cdes/Solos,
Duos e Trios, mas como afirma Dennett: “O esforgo para acessar é frequentemente um esforgo para
formular uma sentenca que seja uma aproximacao de uma crenca, e somos com frequéncia pertur-
bados pela quina dura determinacdo que nossas respostas verbais colocam no lugar da incerteza de
nossas convicgdes” (DENNETT: 1999, 88).
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PENSAMENTOS
EM REDE

Adriana Banana (FID - Forum Internacional de Danca/BH-
MG e Clube Ur=HOr)

RESUMO: Trata-se de pensar em modos de producéo e difusao da danga baseado
em parcerias entre eventos/festivais e artistas. O relacionamento do FID, Férum
Internacional de Danga, criado em 1996, com seus artistas é poroso, aberto e
compartilhado. E, é por isso que, as obras artisticas apresentadas no FID implicaram
nas diversas mudancas de seu formato, ao longo destes 17 anos. Musicanoar, que esteve
no FID, em 1997, 2003 e 2009, ¢ um dos grupos parceiros que colaboraram para estas
mudancas.

Palavras-chaves: FID, danga, festivais, curadoria, politica

NETTING THOUGHTS

ABSTRACT: It is about to think on different approaches on the production and
diffusion of dance that are based on partnerships between events/festivals and artists.
The relationship between FID, Férum Internacional de Danga, which started in the
year of 1996, and its artists is porous, wide open, based on sharing. And that is why the
artistic works presented at FID implied the various changes of its format through its

17 years. Musicanoar, who has been at FID, in 1997, 2003 and 2009, is one of the key
partners that took part, collaboratively, on these changes.

Keywords: FID, dance, festivals, curatorship, politics
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usicanoar esteve trés vezes no FID. Em 1997, com “Sopa de serpentes”, em 2003, com

“Caes” e, em 2009, com “Vapor”. O FID nasceu em 1996, sob a denominagao de Festival

Internacional de Danca e, em 2001, como consequéncia do amadurecimento do projeto,
alterou a sua denominacio de Festival para FORUM e suas atividades passaram a ser realizadas de
forma extensiva. Hoje, em 2013, o FID estd em seu 17° ano e, de forma genérica e resumida, suas
acgoes de 1996-2012 resultaram em: 391 apresentagoes de espetaculos; participagdo de 133 grupos
nacionais e locais e 58 grupos internacionais; 68 palestras e debates; 12 mostras de videos; 88 ofi-
cinas; 8 ZAT - zonas autdnomas temporarias; 11 laboratdrios; 28 bolsas de pesquisa/coproducoes;
9 lancamentos de livros; 2 publicacdes de livro pelo FID editorial; exposi¢des de artes visuais e car-
tazes de danca; 3 residéncias artisticas; em média gera 300 empregos por ano; o publico atingido
nas apresentagdes e oficinas é em média de 8 mil pessoas por ano.

Ao longo do texto, os nimeros citados acima fardo sentido quando devidamente contextua-
lizados e qualificados. Podem ser nimeros pequenos comparados com megafestivais, todavia, sdo
resultados absolutamente robustos para a natureza do que se promove em termos de pensamentos
e entendimentos de danga, corpo e mundo. Alguns artistas passam pelo FID, outros sao FID, como
o Musicanoar. Esta é uma das parcerias de ontologias.

Os 3 momentos em que o Musicanoar esteve no FID servirdo como marcadores para a re-
flexao a seguir. Gostaria de esclarecer que o convite de Helena Bastos foi para que eu elaborasse um

texto para a parte do livro relativa a “Modos de criacao/produc¢io em danga e suas reverberagoes”.

Nao me sentindo apta a dizer o que reverberou no trabalho do Musicanoar a partir de sua participa-
¢ao no FID, resolvi avessar a questao.

Deixo registrado que a relacao entre evento/programacao/festival e obras artisticas/artistas
deveriam ser vias de duas maos, de coimplicacoes. Todavia, o poder de contratagdo, ou seja, de
compra', parece prevalecer e, portanto, trata-se mesmo de relacoes hierarquicas entre classes. De
um modo distinto, penso que o momento curatorial deveria solidarizar-se com toda e qualquer pos-
sibilidade emancipatoria do pensamento (que é a¢io) e, portanto, superar a tirania servo-servidor
a que, me parece, nos, artistas e curadores nos encontramos quase todo o tempo. Nao sem lembrar
que os modos de financiamento de cultura moldam sim a cultura e as artes, nao totalmente, mas
de certa forma.

O constrangimento estético por parte de um sistema de (nao) financiamento é real e voraz,
aplica-se as obras e aos eventos. Cabe a n6s produzir microestéticopoliticas desafiadoras e éticas.
Além do sistema politico e de governos, importante apontar a responsabilidade seletiva de eventos,
programas, festivais pois, afinal de contas, estao determinando o que dever4 sobreviver. E, portan-

1. N&o apenas de moeda, mas de status, de promog&o ou outro interesse existente.




to, cabe aos eventos se responsabilizarem pelo que deve ou ndo morrer, o que deve ou nio viver
enquanto pensamento.

O convite para escrever, feito por Helena Bastos, aponta o quanto pensamentos artisticos
como o do Musicanoar nio apenas “reverberam” o e no FID, mas que ambos estdo ontolégica e
ideologicamente coevoluindo. Portanto, FID e Musicanoar se apresentam como ambientes porosos,
coevolutivos, que se codefinem. E, portanto, configuram-se em recusas do padrao “festival/progra-
macdo/evento” como caixa/férma/embalagem a conter “grupos, obras artisticas e outras tantas
agoes” como contetido a preencher. Neste sentido, o FID aprende pelo erro, um coparticipante ativo
de nosso modo de operar baseado no risco.

SOPA DE SERPENTES: O ERRO, E QUE ACERTO!

Em 1997, o FID (em seu segundo ano de realizacao), apresenta “Sopa de Serpentes” (1997).
Na programacio, estavam também: Vincent Dunoyer, com “3 Solos” feitos especialmente para ele
por Steve Paxton, Anne Terese DeKeersmaeker e Elizabeth Le Compte/ The Wooster Group; Vera
Sala, com “Uns entre tantos”; Les Ballets C. de La B./Hans Van Den Broeck, com “(They feed we)
Eat, Eat, Eat”; Meg Stuart & Gary Hill/ Damaged Goods, com “Splayed Mind Out ”; Lia Rodrigues
Companhia de Dancas, com “Folia”; Marcia Milhazes Danca Contemporanea, com “Santa Cruz’;
Diamanda Galas, com “Malediction and Prayer - Solo Voice and Piano — Concert for the damned”.

Qual a diferenca entre o “Sopa de Serpentes” e as outras obras? “Sopa” deu “errado”! Foi
como um ruido em toda a programagdo. Importante ressaltar que a programagio teve nomes con-
sagrados, mas com trabalhos “diferentes” do que o grande publico estava acostumado, junto com
artistas ainda néo conhecidos.

Como no ano 1 do FID, em 1996, apresentamos todos os trabalhos no mesmo local, o Teatro
Sesiminas, um edificio teatral tradicional projetado de acordo com a perspectiva renascentista, com
palco e procénio, cortinas vermelhas e caixa preta. Todas as obras correram bem na moldura arqui-
tetonica do tradicional teatro de caixa cénica. “Sopa” ndo funcionou, mas nao porque era “ruim”,
mas pela incoeréncia das relagoes ali estabelecidas. A obra, resultado de mestrado de Helena Bas-
tos, foi apresentada, equivocadamente, na forma de espetaculo seguida por ideias tradicionais de
figurino e iluminacdo. Esclarecendo: nossos corpos sao “figurinos” e nosso mundo est4d mergulhado
em luz (em diversos graus), ou seja, foi a forma favorecendo o modo espetaculo que deu errado.
Havia uma certa incoeréncia entre a proposicao de ser uma investigacao artistico-cientifica e o for-
mato de espetaculo, com a idea de ser sobre o mestrado e nao ser a dissertacdo em forma de danca.

O FID foi coresponsavel por esta ambivaléncia, que nao deve mais ser pensada em termos de
erro ou acerto da programacao e curadoria. Isto porque o FID deve ser entendido como um ambien-
te aberto as investigagOes artisticas, dindmico e evolutivo. Diferenciava-se do modelo consolidado
de festivais e mostras, preocupados com a imediaticidade da audiéncia, estruturado de modo a
seduzir patrocinadores (uma vez que vivemos sob a ditadura das leis de incentivo fiscal e de editais
genéricos pseudodemocraticos).
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ERRO OU RUIDO

Em um sistema complexo como o cultural, os erros ou ruidos sao inevitaveis e necessarios
para que o sistema complexifique. O erro que se diferencia, o ruido que perturba a estabilidade
(que é sindnimo de morte em um sistema) sdo absolutamente necessarios para que um sistema seja
complexo e dindmico: “Most troublesome for his theory are the effects of “noise”— errors and other
sources of nondeterministic behavior—that are inevitable in real-world complex systems, including
genetic regulation” (MITCHELL, 2009, p. 287). Até mesmo a biologia genética mudou sua aborda-
gem a respeito do chamado “DNA lixo”, parte do material genético que parecia ser desimportante
e descartavel: ha pouco tempo esta sendo tratado como parte crucial para os processos genéticos
(ROSE, 2007).

A FIDELIDADE DOS CAES - MOMENTO DE REALINHAMENTO IDEOLOGICO

“Caes” é aventura coletiva de entendimento.” Michele Borges da Costa Jonal
O Tempo 30/05/2003 Caderno Magazine — Fim de Semana

“Caes” (2001) corresponde a um momento de virada tanto para o FID quanto para, se me
permitem, o MUSICANOAR. A obra foi apresentada, em 2003, dois anos depois do FID ter muda-
do sua nomenclatura, quando o “F” de festival se adequa a “Férum”. Para o Musicanoar, parece
ser um momento de respeito as especificidades de cada corpo, e que isto implica diretamente e
necessariamente no todo. E como fazer uma roupa de fibras absolutamente de algoddo e outra de
poliéster: as duas vao ser roupas, mas nao as mesmas. E, em contato com os corpos que vao vesti-
-las favorecerao distintos metabolismos (um pode causar transpiragio e odores nada agradaveis e
o outro ndo, por exemplo). Deste modo, ndo h4 fendmeno, agio, algo no mundo que seja neutro,
impassivel no estar em relagdo com. Na danga, €é um mito pensar que ha tal corpo neutro e que tudo
pode dancar. O resultado danca esté inextricavelmente implicado nas especificidades dos corpos
que a produzem. Nao h4 tal coisa como danca universal e genérica, isto é lenda.

Este momento de virada, tanto para o FID quanto para o Musicanoar, trata-se de adaptagéo,
em que ambos: “change their behavior to improve their chances of survival or success — through
learning or evolutionary processes”s (MITCHELL, 2009, p. 13). Felizmente, estas mudancgas reafir-
maram o prop6sito de cada um, nio se tratando de uma simplificagao.

Querer nadar no rio, no mar ou em qualquer ambiente liquido é uma coisa, mas nadar em um
deserto é impossivel. Ou seja, havia algo no ambiente que o FID estava que também possibilitou tais

2. Trad. nossa: “O mais problematico para esta teoria sédo os efeitos de “ruido” — erros e outras fonts de comportamento néo deterministicos —
inevitaveis em um mundo de sistemas complexos, incluindo a regulagdo genética.”

3. Trad. nossa: “mudar seu comportamento para melhorar suas chances de sobrevivéncia ou sucesso — através de aprendizado ou de proces-
sos evolutivos”.
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mudancas. Em resumo, o ptblico aumentou, participou mais e, continuamos a ter apoio, subven-
¢Oes para continuarmos, seja do tamanho que tiver sido.

Cabe aqui chamar atencdo para as matérias jornalisticas sobre o FID que, ao longo de todos
estes anos, vao se modificando também. Em 2000, o jornal O Globo noticiava: “FID poe Brasil na
rota da vanguarda da danca.” Aqui cabe apontar o uso equivocado e cliché da palavra “vanguarda”
uma vez que esta nomeia os movimentos artisticos que acontecerem no inicio do século XX, como o
dadaismo, futurismo, surrealismo e outros. Ja no dia 19 de outubro de 2005, o Jornal O Estado de
Minas apresenta o FID: “O ato politico de dangar”.

A SOLIDEZ DO VAPOR

Musicanoar retorna ao FID, em 2009, com “Vapor” (2007) sendo apresentado em um espago
usado, sobretudo, para ensaios e apresentacoes que quase nao necessitem de equipamentos de luz.
Trata-se de um galpao sem isolamento térmico, actstico e de luz, sem qualquer vestimenta cénica.
Os refletores sdo posicionados nas barras de sustentacao do proprio telhado. Este é o “Ambiente”
inaugurado e idealizado, em 2004, pelo Clube Ur=Hor e o0 Meia Ponta Cia de Danga (que continuou
a manter o espago, aumentando o nome para Espaco Cultural Ambiente, 2005)

A metéfora do vapor, do estado gasoso, o mais instavel das moléculas da agua, é perfeita
para este momento porque, ao longo de 17 anos de FID, a instabilidade se tornou s6lida. Ou seja,
a instabilidade como estado de abertura permanente, de risco e, portanto, condicao para que a no-
vidade ocorra. A frequéncia com que o FID implementou programas e agoes, apresentando dangas
(sem apelo comercial), coproduzindo e apoiando artistas da cidade e do estado, levando suas ac¢oes
a areas da cidade sem qualquer acesso a cultura, apresentando obras que nao estavam prontas e,
inclusive, modificando o seu formato diversas vezes, promoveu a construgdo de um ambiente favo-
ravel a um entendimento de danca que modelou o projeto FID. Penso que “Vapor”, do Musicanoar,
também é um momento de maturidade em sua trajetoria, ja que é uma obra que néo faz concessoes,
consolidando tudo o que o grupo ja apontava antes.

Em 2009, ja na terceira vez que o Musicanoar participou do FID, pode-se constatar que o que
uma vez foi “erro”, em 1997, teve a possibilidade de se desenvolver (visto em “Caes”), e maturar-se
artisticamente. Foi e continua sendo papel do FID arriscar-se, do contrario nao seria o que é. De
1997 a 20009, arco de 12 anos, onde ambos, FID e Musicanoar, formaram uma parceria em promo-
¢ao da danca enquanto producdo de conhecimento em que o ptblico é cada vez maior e mais diver-
sificado, que acolhe, mas também discorda, propoe, pensa: estes eram os corpos que assistiram a
apresentacoes de “Vapor” em 2009.
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A Dama de Bambulua 1992
Reprodugao de imagem

de arquivo impressa em
papel fotografico tamanho
10x15 cm

Fotografia:

Jodo Caldas

Pg. 88
Cées 2001

Reproducéo de imagem de
desenho coreogréfico
Autoria:

Helena Bastos

Pg. 89
Naveganga 1999
Reprodugao de imagem de
desenho coreografico
Autoria:

Helena Bastos

O Cérebro da Bruxa 1991
Reprodugao de imagem

de desenho coreogréfico
publicado no livro Desenhos
da Danga — o desenho

e suas abrangéncias.
Idealizagéo e Concepcgao:
Estela Sahn. Editora Marca
D'Agua, Sao Paulo, 1996
Autoria:

Helena Bastos

Pg. 90

Gordolinda 1995
Reproducado de imagem de
arquivo impressa em jato
de tinta em papel verge
texturizado e ligeiramente
acinzentado

Fotografia:

Jo&o Caldas

Pg. 91

Deslugares 2013

Arquivo fotogréfico digital
Fotografia:

Inés Correa

Pg. 92

Vapor 2007

Arquivo fotogréfico digital
gentilmente cedido pelo
Instituto Itad Cultural
Fotografia:

Gil Grossi

Pg. 93

Sopa de Serpentes 1997
Bailarinos: Barbara Santos,
Helena Bastos, Raul
Rachou e Sheila Aréas.
Reproducédo de imagem de
arquivo tamanho 6x6 cm
publicada em programa,
impresso em papel
couché, distribuido para o
publico pelo FID — Festival
Internacional de Danga,
1997

Fotografia:

Jo&o Caldas

Pg. 94
Helena Bastos e Raul
Rachou nos bastidores do
Teatro Coletivo, em Sdo
Paulo, depois da estreia de
Cadeiras de Rosas, 2010
Fotografia:

Inés Correa

Pg. 95
Cadeiras de Rosas 2010
Arquivo fotografico digital
Fotografia:
Inés Correa

Pg. 96/97

Deslugares 2013

Arquivo fotografico digital
Fotografia:

Inés Correa

Pg. 98/99

Deslugares 2013

Arquivo fotografico digital
Fotografia:

Inés Correa
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SINGULARIDADES
PROVISORIAS EM DANCA
20 ANOS

Compartilhamos aqui as coreografias
consideradas mais relevantes na trajetdria
de 20 anos do Musicanoar. As referéncias
sao de programas que datam da estreia de
cada um dos espetaculos selecionados.

Helena Bastos e Raul Rachou
MUSICANOAR

102

103



1 DESLUGARES / 2013

(OLIDO/FUNARTE)

Projeto contemplado pela Edi¢do — 2012 do
“Programa Municipal de Fomento a Danca — XII”.

Helena Bastos e Raul Rachou celebram 20 anos de Musicanoar. O espeticulo indica cruzamentos
de diferentes linguagens artisticas. Entre bastoes vermelhos, de diferentes tamanhos, todo um
ambiente se delineia da fric¢do entre corpos e espagos. Que atravessamentos sdo estes? Pequenas
solidoes? Tratamos o corpo ndo como um objeto, mas lugares de atravessamentos. Espacos de
corpos. Espacos de duvidas. Deslugares.

Direcdo geral e Concepcio: Helena Bastos

Coreografia e bailarinos: Helena Bastos e Raul Rachou

Provocador Coreografico: Rosa Hercoles

Tluminacao: Maria Druck Fotos: Inés Correa

Estagiarios: Adia Freitas, Felipe Stocco, Luiz Antonio Farina e Tom4s Bastos

Assessoria de Imprensa: Débora Toledo (Dionisio Comunicacédo)

Direcao de Producio: Cristiane Klein (Dionisio Producao)

Agradecimentos: Estidio Ruth Rachou, LADCOR — Laboraté6rio de Dramaturgia do Corpo -
ECA, Alunos e Professores do Projeto 3 “Manifesto Realista e Utopia” (2012) CAC/ ECA/USP.

Quando: 9 a 12 de maio de 2013
Onde: Sala Paissandu — Centro de Dan¢a Umberto da Silva — Galeria Olido
Av. S3o Jodo, 473.Térreo ao 2.andar Centro. Sdo Paulo. SP.

Quando: 17 a 19 de maio de 2013

Onde: FUNARTE - Sala Renée Gumiel
Al. Nothmann, 1058. Campos Eliseos. Sao Paulo.SP.
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CADEIRAS DE ROSAS / 2010

(TEATRO COLETIVO/SP)

Projeto contemplado pela Edi¢do — 2009 do
“Programa Municipal de Fomento a Danc¢a — VI”.

Cadeiras de Rosas surge a partir do dialogo entre dois corpos e seis cubos com rodas, de
dimensoes diferentes. A pesquisa parte das condicoes e possibilidades criadas nas extensoes
entre corpos e cubos. Desse contato, todo um ambiente vai se delineando a partir de inquietudes
geradas. Nesse contexto, como um corpo inventa, adere e se move?

Coreografia e dancarinantes: Helena Bastos e Raul Rachou

Concepcio, direcio geral e orientacao dos estagiarios: Helena Bastos
Colaboradores Artisticos: Ana Teixeira, Eleonora Seligmann e Sérgio Khair
Estagiarios: Caio Paduan, Catarina Sao Martinho, Maria Druck, Marta Estela
e Rebeca de Oliveira

Miasica: Rogério Costa

Cenotécnico: Zito Rodrigues

Assistente de Producio: Michelle Gongalves

Fotos: Inés Correa

Studio de Gravacio: Invensons

Design Grafico: Juliana Vinagre

Assessoria Imprensa: Débora Toledo (Dionisio Comunicacao)

Direcio de Producio: Cristiane Klein (Dionisio Producio)

Quando: 7 a 18 de julho de 2010
Onde: Teatro Coletivo - Sala 2
Rua da Consolacao, 1623. Consolagdo. Sao Paulo. SP.
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3 VAPOR / 2007
(SALA CRISANTEMPO - RUMOS DA DANCA 2006/2007 - SP)

Prémio APCA criacdo-intérprete para
Helena Bastos e Raul Rachou

Vapor o pensamento se formaliza em uma estratégia pictérica de provocar no observador um
mergulho cujas imagens nao sdo concludentes. Nossa vontade é que quem presencie Vapor viva
uma execugao ritual, ou como quem sofre algum tipo de violéncia.

Concepciao: Helena Bastos

Coreografia, dramaturgia e intérpretes: Helena Bastos e Raul Rachou
Direcdo: Vera Sala

Miusica: faixa Gute Nocht, do CD Winterreisse D911, de Franz Schubert
Luz e operacio de luz: Melissa Guimaraes

Producao: Gabriela Gongalves

Fotos: Maira Spanghero

Apoio Cultural: Espaco de Danca Ruth Rachou

Duracao: 50min

Agradecimentos: Centro de Estudos do Corpo (CEC/PUC)

Quando: 6 de marco de 2007
Onde: Sala Crisantempo. Projeto Rumos Danca 2006/2007
Rua Fidalga 521. Vila Madalena. Sdo Paulo. SP.
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4 NUFREAKAR / 2006
(ESTUDIO MOVE - TEOREMA)

Nufreakar surge como uma instalacao coreografica nomade pela cidade de Sao Paulo.

De “Santana-Téxi” seus integrantes circulam por vias ptblicas ao som de James Brown.

As apresentagdes assemelham-se a atos - habitar espagos publicos.

De acordo com o professor de geografia Miltom Santos um ato ndo é um comportamento
qualquer, mas um comportamento orientado. Quando o homem exerce agao sobre a natureza, isto
é, sobre 0 meio, ele muda a si mesmo e consequentemente modifica o ambiente. Como estes atos-
intervengdes irdo interferir na paisagem publica e como essas a¢oes modificardo nossa percepcao
em relagdo a cidade que habitamos?

Concepcao, coreografia e direciao: Helena Bastos
Assistente de coreografia: Raul Rachou
Intérpretes-criadores: Helena Bastos, Luciana Arcuri,
Luciano Alves, Nitiren Querioz e Raul Rachou

Apoio Cultural: Espago de Danga Ruth Rachou
Agradecimentos: Centro de Estudos do Corpo (CEC/PUC)

Quando: 10 de novembro de 2006
Onde: Estidio Move — “Programacao Teorema 2006”
Rua Medeiros de Albuquerque, 381. Vila Madalena. Sao Paulo. SP.

OBS: Este trabalho aconteceu somente uma vez. Desde entdo, tentamos alguns outros editais
publicos, porém, este projeto nunca foi selecionado.
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5 BURACOS BRANCOS / 2003
(CIRCUITO 123)

Em campos, diferentes homens vagueiam. Vagam nas fronteiras borradas por seus corpos
caminhantes. Conscientes de uma imensidao, solitarios esses humanos confabulam entre si e
dancam, nas mais diferentes e estranhas toadas. Criadores solidarios delineiam entre massas
itinerantes algumas cavas: buracos que escapam, vazios que se interpenetram. Nestes espacos
dancarinos criam formas. Entre atos, eles descobrem a terra. Um solo para quem tem pé.

Um plano. Um plano para ver o nosso céu.

Intérpretes-criadores: Helena Bastos, Marcos Sobrinho e Raul Rachou
Concepcao, coreografia, dramaturgia e direcao: Helena Bastos
Assistente de dramaturgia: Rosa Hercoles

Assistente de direcido: Raul Rachou

Consultoria de Improvisacao pratica e teérica: Cleide Martins
Composicao, direcio musical e realizacio técnica: Rogério Costa
Figurino e producao: Mauricio Gaspar

Operador de Luz: Ricardo Bueno

Fotos: Joao Caldas

Producio: PLATOproducdes

Apoio: Lei de Incentivo a Cultura — Ministério da Cultura

Realizacdo: Cia. Municipal de Danga — Araraquara
Agradecimentos: Centro de Linguagem Musical - PUC/SP e

Centro de Estudos do Corpo - PUC/SP.

Apoio Cultural: Espaco de Danca Ruth Rachou

Quando: 12 a 27 de junho de 2003

Onde: Teatro Municipal - Caxias do Sul/RS (12 e 13 de junho de 2003),
Teatro Municipal — Araraquara/SP (21 de junho de 2003) e

Palco de Arte — Uberlandia/MG (26 e 27 de junho de 2003)
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6 CAES / 2001

(CENTRO CULTURAL VERGUEIRO - “SOLO, DUOS E TRIOS” SP)

Prémio APCA criag¢ao-intérprete para
Helena Bastos e Raul Rachou

E um duo de danca contemporanea que trata da sobreposicdo entre movimento e sonoridade,

j& que o ponto de partida é uma colagem de trés “Requiems” — Missa de Morte, compostos por
Gabriel Fauré, Giuseppe Verdi e Wolfgang Amadeus Mozart. Se nfo existe “negociacao” entre os
corpos, a morte, evocada em “Caes” pelos “Requiems”, se instala enquanto possibilidade.

“Caes” traz, portanto, de forma difusa questdes ligadas as dificuldades nas relagoes.

A dramaturgia corporal desta danca faz-se num estado de prontiddo. Ao invés de uma narrativa
linear, os intérpretes criam na cena “vacuos” que delineiam estratégias de siléncio e atencao.

A disposigao corporal gerada por essa atitude age na movimentacao desta danga produzindo
reacoes em redes, de forma vigorosa e precisa. A partir deste estado de alerta, os movimentos
gerados no espaco sdo “calibrados” por instrucoes que partem da respiragao.

Coreografia, concepcio e direcio: Helena Bastos
Intérpretes-Criadores: Helena Bastos e Raul Rachou

Assistente de direcao: Rosa Hercoles

Consultoria de Improvisacao pratica e teérica: Cleide Martins
Direcido Musical: Rogério Costa

Trilha Sonora: “Fauré: Requiem”, “Verdi: Requiem” e “Mozart: Requiem’
Fotos: Joao Caldas

Textos e Poemas: Maria Franco

Apoio Cultural: Espaco de Danga Ruth Rachou

3

Quando: 21 de marco a 1 de abril d 2001
Onde: Centro Cultural Sao Paulo. Sala Paulo Emilio.
Rua Vergueiro 1000. Paraiso. Sao Paulo. SP.
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7 NAVEGANCA: SEGUNDA PAISAGEM / 1999
(CENTRO CULTURAL VERGUEIRO - PROJETO DANCA: FRONTEIRAS)

Assim n6s caminhévamos, ao longo de ondas, vagas ondas. Elas evitam terras estéreis, criando
um mundo entre dois mundos. Entre um e outro homem, se reserva um estranho espaco,
talvez um sonho ou soliddo. Na distancia, outros buscam e constroem nos seus siléncios, outros
entendimentos. Desse mundo, nosso mundo. Muda mundo!...mudo.

Coreografia, concepcio e direcao: Helena Bastos

Assistente de coreografia: Rosa Hercoles

Textos: Helena Bastos (inspirado em Terra dos Homens de

Antoine de Saint-Exupéry)

Direcido Musical: Rogério Costa

Mpsica especialmente composta e executada: Rogério Costa
Elenco: Edu de Paula, Helena Bastos, Lara Pinheiro Dau, Lela Queiroz,
Maira Spanghero e Raul Rachou

Fotos: Joao Caldas

Quando: 4 a 7 de agosto de 1999
Onde: Centro Cultural Vergueiro. Sala Jardel Filho.
Rua Vergueiro 1000. Paraiso. Sdo Paulo.

OBS: O projeto faz parte de uma trilogia enquanto proposta pratica de defesa publica da
dissertacao de mestrado da corebgrafa Helena Bastos no Programa de Comunicacao e Semidtica
da PUC/SP sob a orientacdo da Profa. Dra. Helena Katz.
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8 /NavEcanca /1908
(CENTRO CULTURAL VERGUEIRO - SEMANAS DE DANCA)

Assim n6s caminhévamos, ao longo de ondas, vagas ondas. Elas evitam terras estéreis, criando
um mundo entre dois mundos. Entre um e outro homem, se reserva um estranho espaco,
talvez um sonho ou soliddo. Na distancia, outros buscam e constroem nos seus siléncios, outros
entendimentos. Desse mundo, nosso mundo. Muda mundo!...mudo.

Coreografia, concepcio e direcao: Helena Bastos

Assistente de coreografia: Rosa Hercoles

Textos: Helena Bastos (inspirado em Terra dos Homens de Antoine de Saint-Exupéry)
Direciao Musical: Rogério Costa

Miusica especialmente composta e executada: Rogério Costa

Trilha Sonora: “A varzea dos passaros de p6” e “...enquanto corre o rio dos passaros...”
de Silvio Ferraz Mello “Gjuto Tantra” dos monges tibetanos

Estadio: Zabumba Records

Iuminacao: Walter Machado

Operacao de Luz: Ricardo Bueno e Rogério Moraes

Elenco: Helena Bastos, Raul Rachou e Ricardo Fornara

Cenario e Figurino: Valnice Vieira

Fotos: Joao Caldas

Assessoria de imprensa: Comunicare

Producio Executiva: Valnice Vieira

Agradecimentos: CPBC — Cooperativa Paulista dos Bailarinos e Corebgrafos,

Ncleo de Linguagem Sonora do Departamento de Semidtica, PUC/SP e

Nicleo de Pesquisa e Danga do Departamento de Semiotica, PUC/SP.

Apoio Cultural: Espago de Danga Ruth Rachou e

Litografica Van Moorsel Andrade e Companhia Ltda.

Quando: 3 a 7 de junho de 1998
Onde: Centro Cultural Vergueiro. Sala Jardel Filho.
Rua Vergueiro 1000. Paraiso. Sdo Paulo. SP.
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9 SOPA DE SERPENTES...3 MOTIVO... /1997
(TEATRO CULTURA INGLESA - TRILHAS URBANAS/CPBC)

A espiral é um simbolo. Na danca moderna ela se d4 desenhada no chdo com a “quarta posicao

da Martha Graham”, mas também no espaco com o “arco de Doris Humphrey”, as duas maes da
modernidade. Sopa de Serpentes procura ainda investigar a hipotese de que a espiral seja a chave
de um padriao de movimento. Seu movimento é infinito. No 3°motivo, se reconhece o caminho do
fazer artistico como uma construgio conjunta, como a espiral no seu espaco-tempo. Os Mestres,
na danga e na ciéncia, sabem ouvir e ajudam a desembaracgar alguns caminhos, sem desvendar

o mistério da criacdo. Mistério que deve permanecer mistério. O grupo Musicanoar dedica esta
temporada a uma mestra da danca moderna, Ruth Rachou, que como tantos outros mestres, nesse
fluxo continuo e infinito do fazer artistico, dividiu e soube reconhecer em seus discipulos o talento
...e a paciéncia.

Concepciao, Roteiro, Coreografia e Direcio: Helena Bastos

Assistente de coreografia: Rosa Hercoles

Coreografia do “2.Movimento”: Elenco

Textos: Lena Franco

Direciao Musical: Rogério Costa

Mpsica especialmente composta e executada: Rogério Costa

Trilha Sonora: Gjorgy Ligeti, Nana Vasconcelos e Johann Sebastian Bach

Voz em off: Lena Franco

Elenco: Barbara Santos, Helena Bastos, Raul Rachou e Sheila Aréas

Participacao Especial: Ruth Rachou. Francisco D’Orto, Jodo Caldas e Rita Lello

Figurino: Mauricio Gaspar

Luz: Décio Filho

Fotos: Joao Caldas

Costureira: Nice Brasiliano

Programa: Artur Margarido

Apoio Cultural: CPBC- Cooperativa Paulista dos Bailarinos-Coretgrafos, Espago de Danca Ruth
Rachou e Rede Stagium.

Agradecimentos: Viven Buckup, Ana Angélica Albano, Tuneu, Estiidio Zabumba, Tomas e Davi.

Quando: 30 de abril a 7 de maio 1997
Onde: Teatro Cultura Inglesa Pinheiros.
Rua Deputado Lacerda Franco 333 Pinheiros. Sao Paulo. SP.
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1 0 GORDOLINDA / 1995
(PICCOLO TEATRO STUDIO)

Com humor e rigor o espetaculo "Gordolinda” faz uso da danca, musica, plastica e poesia. A ideia
inicial partiu da figura do “Cantor de Banheiro”. Este personagem da vazao as loucuras que existem
em seu corpo/cabeca. O espeticulo traz a tona elementos brasileiros de acordo com um contexto
carioca. O morro, a figura da mulata, o samba, etc.

Aborda um jeito brasileiro que acaba lidando com a fatalidade sem nunca cair no tragico. Mostra a
capacidade de agir, assimilar e digerir diante do inevitavel, no confronto com as diversas mudancas,
sem nunca perder a capacidade do humor.

A partir do movimento do quadril, do descadeirar, o personagem retrata uma danca brasileira. Ela é
solar, debochada, erotizada, ladica, ritmica, sonora e corporal. Como um camaledo, absorve e resolve
as diversas possibilidades técnicas, apontando para uma danca multidisciplinar e irreverente.

O espetéaculo “Gordolinda” é uma monografia de mestrado, da disciplina “Sistemas digitais e
analogicos: Arte e Cultura” orientada pelo Prof. Amélio Pinheiro do Programa de Comunicacio e
Semibtica da PUC/SP

Direcao: Roberto Lage Roteiro: Helena Bastos e Rodrigo Paz Concepc¢ao, Coreografia e
interpretaciao: Helena Bastos A coreografia “Futebol” teve a colaboracao de Ana Motta
Assistente de direcio e coreografia: Ana Motta Arranjos e execucio da “Vida da
Bailarina” e “Aquele Abraco”: Rogério Costa Trilha Sonora: Grupo “Musicanoar”

Texto de abertura, poema e Letra da “Carta p'ra Gordolinda”: Helena Bastos
Misica da “Carta p ra Gordolinda”: Rogério Costa Violdo e voz da “Carta p'ra
Gordolinda”: Paulo Padilha Desenhos de Observacao: Claudia Campos Estadio:
Zabumba Records Fotos: Jodo Caldas Luz: Stage —Luz e Magia Muito, Muito obrigada!
Pelo espaco: Henrique, Rodolfo e Guga, Ruth e Raul Pelo som: André, Peninha e Alexandre
A turma do Piccolo Teatro Estidio: Léo, Bel, Sofia, Cida e Marcelo Pensamento: Rodrigo
Paz, Amalio Pinheiro e Laboratério de danga da PUC Pela Inspiracao: colegas e criangas da
EMIA, colegas e criancas da Ruth Pela Generosidade: Lage, Aninha, Rogério, Claudia, Paulao
e Isa Alegria: Tomés e Davi

Quando: 10 a 12 de novembro de 1995
Onde: Piccolo Teatro Studio
Rua Girassol 323, Vila Madalena. Sao Paulo. SP.
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1 1 /ALAMEDA DAS ORQUIDEAS / 1993
(TEATRO FAAP - MOVIMENTO TEATRO-DANCA 90/MTD)

“A serenata que homenageia a beleza. A serenata que resgata o passado. A serenata do
amor cortés”. Movimentos: Passeio, Para a Lua, Arlequinal, Capela. Este é o ponto de
partida para o espetaculo de danca do grupo “Musicanoar”.

Coreografia e direcio: Helena Bastos

Intérpretes: Helena Bastos, Raul Rachou e Rogério Costa

Direcao Musical: Rogério Costa

Cenario e Figurinos: Card Duprat

Misica especialmente composta e executada: Rogério Costa

Flauta: Celso Marques

Piano e Teclados: Paulo Rubens Costa e Rogério Costa

Vozes em Off: Helena Bastos e Rogério Costa

Ultimo Movimento (capela): misica de Richard Strauss “Morte e Transfiguracio”
Plano de luz: Carlos Gaticho

Preparacao de Ator: Gessila Sampaio

Fotos: Joao Caldas

Costureira: Judite de Lima

Agradecimentos: Espaco de Danca Ruth Rachou, Dom Gabriel, Silvana Montagner,
Nucleo de Danga, Amigos do movimento e aos irmaos, pais e Tomaés.

Quando: 29, 30 de novembro e 1 de dezembro de 1993
Onde: Teatro da FAAP.
Rua Alagoas, 903. Pacaembu. Sdo Paulo. SP.
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12 /ADAMADE BAMBULUA / 1992
(TEATRO SESC ANCHIETA - MOVIMENTOS DE DANCA)

A Dama de Bambulua é uma mulher de um lugar distante, que carrega a noite.
Esta noite é como uma crise profunda, mas necessaria. Nesta coreografia, a bailarina
estd amarrada a um pano. O pano é a noite. O eixo do trabalho é a busca do equilibrio
das relac0es entre pano, bailarino e personagens. Trés pontos fundamentam essa
pesquisa coreografica: a construcio, a expressividade e o trabalho corporal.

Coreografia/Concepcio/Figurino/Intérprete: Helena Bastos

Roteiro: Helena Bastos e Rogério Costa

Supervisao: Carlos Martins e Mariana Muniz

Plano de Luz: Roberto Lima

Trilha sonora especialmente composta e executada: Rogério Costa

Voz em Off: Helena Bastos

Fotos: Jodo Caldas

Agradecimentos: Espaco de Danca Ruth Rachou, Fabio Namatame e Zeca Capellini.

Quando: 1 e 2 de Outubro de 1992
Onde: Teatro SESC Anchieta
Rua Dr. Vila Nova, 245. Consolac¢io. Sdo Paulo — SP.
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1 3 O CEREBRO DA BRUXA

E uma pesquisa sobre o universo feminino através da razio cerebral de Beethoven quando
construiu as “33 Variacoes sobre um tema de Diabelli”, chegando a razao intuitiva da figura da
bruxa, que retrata a mulher sobre varios aspectos

Coreografia: Helena Bastos

Bailarina: Helena Bastos

Roteiro: Helena Bastos e Alberto Guzik

Tluminacao e supervisiao coreografica: Tomas Brene
Assessoria Musical: Rogério Costa

Mpsica: Beethoven

Direcao Teatral: Gessila Sampaio

Figurino: Fabio Namatame

Agradecimentos: Espaco de Danga Ruth Rachou, Colmeia,

Atiria (Patricia), Silvia Bittencourt e Museu de Arte Sdao Paulo - MASP

Quando: 11 e 22 de junho de 1991
Onde: Teatro SESC Anchieta
Rua Dr. Vila Nova, 245. Consolagdo. Sdo Paulo - SP.

OBS: Foi no processo do “Cérebro do Bruxa” que houve o gatilho para a criacio do Musicanoar.
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AQUI VAI A FICHA DE ISBN
E LOGOS
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AQUI VAI O CODIGO DE BARRA E A
ESPECIFICACAO DE PAPEL E FONTES DO LIVRO
(E OBRIGATORIO AGORA)
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20 ANOS






