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Resumo: Apresenta-se neste trabalho um primeiro levantamento do processo de
composicdo dos principais nucleos de formacdo e producédo artistica em danca na
cidade de Goiania, originarios entre 1973 e 1988, e seus desdobramentos no campo
das estéticas de dancga, particularmente no que tange as inser¢des e hierarquias no
cenario nacional e internacional da danca. Confrontam-se aqui as perspectivas
lineares e cronoldgicas presentes nas histérias da danca, especificamente no Brasil,
com uma orientagdo mais critica e conceitual. Busca-se a constituicio de uma
cartografia da danca em Goiania que privilegie estados e sensacdes advindos das
experiéncias artisticas vivenciadas na e€época, bem como o0s processos e
cruzamentos criativos de campos da arte distintos, porém convergentes que ali
existiram.
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Introducao

“Toda a arte, e em particular a danca, deseja o real. Se ha formas artisticas
que se sucedem no tempo, construindo uma histéria da arte, é porque a
prépria histéria resulta de uma pulsacdo entre dois movimentos: um que
constitui a realidade, que vela progressivamente o ponto inicial em que ela
fazia ainda parte do real — véu poderoso que forma a histéria das
instituicbes, dos saberes e dos poderes. O outro que vai no sentido
contrario, a histéria dos acontecimentos intempestivos, a histéria dos
esforgos tenazes, por vezes desesperados, visando romper as construgfes
da realidade e atingir o real”. (GIL, 2004: p. 168)
Este artigo integra os estudos referentes a tese de doutorado que investiga, a partir
da constituicho de uma matriz corpo-danca, a histéria da pratica artistica
(experimentacao, processos de criacdo, formas de registro e de documentacao,
topografias e circuitos de apresentacdo) da danca na cidade de Goiania, em um
recorte estabelecido entre 1973 a 1988. O desafio se encontra na produgéo de uma
histéria especificamente artistica deste recorte estabelecido. Pretende-se uma
abordagem historica que consiga pensar o objeto artistico ndo ilustrativo e sim
produtivo e provocativo da realidade. A constituicdo de uma historia poética ou de

uma historia artistica das artes e dos processos de criacao.



Para tal finalidade, necessita-se de uma compreensdo aprofundada do campo
tedrico da arte, especificamente da danca', e seus desdobramentos na conformacéo
historica das técnicas e estéticas de danca que se constituiram em escolas e
tendéncias dominantes. Quer-se, posteriormente, apresentar as fontes
considerando-as dentro do universo da arte, geradoras de acontecimentos e
ressonancias especificos desta dimensdo humana. Uma analise artistico-histérica
das fontes, a orientacdo de pensar a danca pelo foco da danca em um confronto

com as especificidades e desafios advindos do campo da histéria.

O texto apresentado é parte de um primeiro levantamento da historia da danca em
Goiania, de 1973 a 1988, identificando-se as problematicas iniciais surgidas deste
lugar. O foco principal da tese s&o os movimentos de danga que surgiram neste
momento, suas posturas e caracteristicas, particularmente no que se refere a
dimenséo artistica e o trato dado aqui a arte. Nao sera aprofundada a questdo das
tradicbes estabelecidas na cidade, inclusive porque ndo se tem como foco de

pesquisa a analise social da histéria da danca.

Sabe-se que as tradicbes constituem-se em corpus memorialistico através dos seus
membros fundadores e também através da reproducdo de seus discursos orais e
escritos. E também que este corpus é capaz de fazer acionar e estabelecer padrdes
de juizo e valoracdo, reforcando o funcionamento de certos codigos sociais
estabelecidos, nos quais a memoria acaba por cruzar com o campo das relacbes de
poder. Todavia, 0 que se quer € identificar como 0s processos de criacdo ocorridos,
com todos os enfrentamentos gerados, funcionaram como experiéncias, de fato,
artisticas, instigadoras do social. O que identificamos como experiéncia artistica?

Entdo a arte...

Arte
Nos estudos sobre as teorias da Arte e seus efeitos sobre o dominio artistico, é
possivel encontrar uma perspectiva distinta de se pensar, analisar e problematizar a

arte. Nas diferentes formas de tratamento deste fendbmeno tém-se — além das teorias

! Estes estudos iniciaram-se no trabalho de conclus&o de curso intitulado “Danca Contemporénea em
Goiania: o comec¢o de uma histéria”, ESEFFEGO: 1998. Foram expandidos no trabalho de docéncia
na Universidade Estadual de Goias com a disciplina Aprofundamento em danga e com a dissertacao
de mestrado “Os sentidos da danca: construcdo de identidades de danca a partir da experiéncia com
0 ¢,por qua? grupo experimental de danca”, UNICAMP: 2003.
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fundadoras e constitutivas da arte, varias disciplinas que acompanham o desenrolar
deste conhecimento nas varias sociedades. E nesse campo amplo, a atividade
tedrica em torno da Arte ultrapassa as teorias cientificas bem formadas, englobando
producdes que abrangem o sentido lato deste fenbmeno e ndo somente o que
acabou designando a maior parte do seu corpus teorico, composto de tipologias,

analises e maneiras particulares e datadas de pensamento.

Como afirma Cauquelin (2005, p. 15), “esse ponto de vista permite abrir o0 campo a
discursos de géneros diferentes, como o dos criticos de arte, dos historiadores da
arte, dos semiéticos, dos fenomendlogos, dos psicanalistas, dos préprios artistas,
qgue com frequéncia teorizam suas praticas”. E sera por este caminho que se
compreendera a danca, no esforco de sua afirmacdo como l6cus produtor e
provocador de conhecimentos. Nao no isolamento da instrumentalizacado conceitual,

tipoldgica e estilistica, que caracteriza os objetos estéticos no plano da cultura.

Noronha (2006) em seu artigo intitulado A vinganca do Polifemo: o sujeito como
artificio, o0 monstro como estado artistico e a pragmatica da subjetividade afirma que
a Antropologia Estética ou Estética social € uma disciplina que trata os objetos
artisticos enquanto objetos sociais e cognitivos que geram discursos interpretativos.
E a compreens&o de que os objetos artisticos sdo metaforas da estruturacdo da vida
cotidiana, da visdo de mundo, da meméria e da produgcédo de uma tradicao/inovacao,
etc. num campo valorativo (Lévi-Strauss). Um exemplo deste lugar de estudo das
artes esta nesta analise da obra de Francastel, considerado o maior expoente da

sociologia da arte, em sua vertente antropoldgica. Ele

“Demonstra, com efeito, que a perspectiva renascentista ndo € um método
de reproducédo passiva da realidade, mas um sistema convencional capaz
de conjugar uma série de dados extraidos da realidade de modo arbitrario
(ou seja, selecionando o material dado de um certo ponde de vista
particular) com outros elementos pertencentes a tradicdo, a cultura, as
normas sociais. A demonstracdo é que nao apenas no Renascimento, mas
gualquer outra época, incluindo a das vanguardas histéricas, de quanto em
vez constréi um dispositivo préprio de representacdo do espaco, mais
coerente com o0s outros dispositivos que ditam as normas sociais. Existem,
entdo, tantos tipos de representacdo do espaco quantas sdo as épocas ou
0S grupos sociais. O espaco torna-se uma ‘figura’ linglistica para a qual
confluem e pela qual se manifestam ideais, mitos, conhecimentos técnicos e
cientificos, estruturas sociais, instituicdes: todos aqueles elementos que
servem para que o0s grupos humanos se ‘coloquem’ na realidade. A arte,
portanto, € um fato social, ndo porque ‘dependa’ deterministicamente da
sociedade, mas porgue toda linguagem faz parte da estrutura social. Sendo
linguagem, a arte € um fato social’. (CALABRESE: 1987, p. 66/67)



A problematica aqui envolve justamente estes trajetos feitos pelas questbes do
mundo sobre a arte e o seu fazer, e da realidade das questdes artisticas como
influidoras de questbes da cultura. Noronha ja ressalta como este debate sobre
determinacdes entre arte e cultura e entre logica artistica e logica cultural é
importante e real. Ele identifica que a historiografia da historia da Arte tem estado
circunscrita a trés grandes grupos de problemas e estatutos (NORONHA, 2008). No
primeiro deles, a arte enfrenta-se com o dominio do conhecimento e é tratada como
um modo de cognicéo, constituindo objetos préprios. No segundo dominio, a arte &
reconhecida como expressividade e, portanto como gesto e corpo. No terceiro
dominio, o0 mais conhecido entre as histérias promovidas da arte, esta € uma
Gestalt, na qual variam as hierarquias entre forma e contelddo, ressaltando as
tipologias que geraram uma historia formal-estrutural e as que geraram uma histéria
do tipo contextual. Ressalta-se entdo que o tratamento deste tipo de historia e a
perspectiva adotada por uma historia cultural da arte (do objeto ou do artefato

artistico-cultural) € um dos modos da escrita desta historia.

No campo atual da reflexdo da Arte encontram-se denominacdes que admitem
inclusive a “auséncia do homem” na sua consisténcia e persisténcia enquanto forma
do ser humano se apropriar e se relacionar com o mundo. A arte estabelece uma
realidade prépria que conserva e se conserva em si (DELEUZE, 2004). A obra de
arte € um bloco de sensacdes, isto €, um composto de perceptos e afectos (ibid). E
estes perceptos e afectos ndo condizem com as percepg¢des e sentimentos useiros,
da vida cotidiana, ou das necessidades e condi¢cdes sécio-culturais, mesmo da arte.
Sao muito pelo contrério, seres que excede qualquer vivido e, desta forma pode-se
dizer que existem na auséncia do ser humano. Como coloca Deleuze (idem), o
artista, por vezes denominado “artista-coisa” cria blocos de perceptos e afectos que,

nesta compreenséao, devem ficar de pé sozinhos.

“Para isso, € preciso por vezes muita inverossimilhanca geométrica,
imperfeicdo fisica, anomalia organica, do ponto de vista de um modelo
suposto, do ponto de vista das percepcdes e afeccdes vividas; mas estes
erros sublimes acedem a necessidade da arte, se séo 0s meios interiores
de manter de pé (ou sentado, ou deitado). H4 uma possibilidade pictural que
nada tem a ver com a possibilidade fisica, e que da as posturas mais
acrobaticas a forca da verticalidade. Em contrapartida, tantas obras que
aspiram a arte ndo se mantém de pé um so instante. Manter-se de pé
sozinho nédo é ter um alto e um baixo, néo é ser reto (pois mesmo as casas
séo bébadas e tortas), € somente o ato pelo qual o composto de sensacdes
criado se conserva em si mesmo.” (DELEUZE: 2004, p. 214)



Isto para dizer que a Arte ocupa um lugar particular onde o humano — enquanto
relacdes sociais e culturais — ndo existe. Assim ela é que produz algo para o
humano, se constituindo como um ser com vida propria, como um isolamento do
mundo humano que revela algo. Esta possibilidade de via de médo dupla entre o
humano e um outro lugar — magico, sagrado, artistico —, remete a uma reciprocidade
do olhar. O humano olha a obra artistica, mas a obra também olha o humano, num
entrelacamento de olhares. O que vemos também nos olha, colocando a obra de
arte como um conjunto de sintomas e nao-sentidos que, portanto oferta algo de seu
(Didi-Huberman, 1998). E assim, admite-se a arte como uma forma de pensamento,
como organizadora também, ocupando um lugar outro, ndo abaixo, nem acima, mas
ao lado da filosofia e da ciéncia. A arte como producao particular que esta muito
mais proxima do plano dos afectos do que do plano dos conceitos®. Arte como

vivéncia que produz feitos e efeitos, ou melhor, que afeta. Entédo a danca...

Danca

“A danca seria assim a expressdo da impossibilidade de reduzir o corpo a
uma géstica. Constitui-se como um desafio, um dispositivo de transgresséo
da seriedade ameacadora dos signos. Parédia dos sistemas articulados e
fulgurancia das ligacdes imediatas apagando de uma s vez tal construcao
laboriosa de uma “figura”: a danca é a propria ridicularizacdo dos signos e
das formas que se considerassem sentido ou corpos.” (GIL, 1997: 72)

A danca é esquecimento, ja colocava Zaratustra-Nietzsche (2005). E um corpo antes
do corpo no seu aspecto social, € um corpo que esquece de sua prisdo, do seu
proprio peso. A danca é a fuga, é o corte das questdes culturais, cotidianas e ja
estabelecidas do e sobre o corpo. Por isto a danca € a invencdo do seu proprio
comeco, a danca € a invencao da propria danca. Para que isto se clarifigue melhor,
para que se tenha o entendimento dos processos de criagdo e experimentacdo da
danca arte, € necessaria uma apresentacdo de como esta foi se constituindo
culturalmente como pratica artistica, particularmente a partir do século XX. E entéo
posteriormente confrontaremos como a danca esquecimento foi dialogando com

este contexto.

A pratica artistico-cultural envolve a criacdo de dancas e a manutencéo e circulacéao

destas através da aceitacao e legitimacao de “vocabularios”, ou seja, envolve desde

? Para esta discuss&o ver NORONHA, Marcio Pizarro. Ensaio de Composicgéo: entre o conceito e a
sensacdo em literatura e artes modernas . In: SERPA, E. C. e MENEZES, M. A. (org.) Escritas da
Histdria: narrativa, arte e nagdo. EDUFU: Uberlandia, 2007.
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a apropriagcdo, experimentacdo e contemplacdo deste fenbmeno até a formacéo de
identidades vinculadas, veiculadas e reconheciveis como do universo da danca que
propiciem seu desenvolvimento e didlogo nacional e internacional enquanto corpus
artistico. A compreensao das varias concepcdes de arte e de danca que surgiram,
desenvolveram-se e modificaram o cenario da arte no mundo e no Brasil se torna

fundamental para a configuragdo da danca na perspectiva aqui apresentada.

A danca admitida como objeto estético, — colocada como uma manifestacédo
percepto-expressiva e tecnoestética do plano da cultura — sempre esteve ligada ao
destino das formas e das instituicdes da existéncia social humana. Neste sentido, o
final do século XIX e inicio do século XX foram marcantes para a histéria da pratica
artistica da danca. Varios autores ressaltam as profundas transformacdes sofridas a
partir de questionamentos advindos da sua n&do correspondéncia com 0 contexto

social contemporaneo.

“Da mesma forma que a estética do Renascimento era uma polémica contra
0 regime anterior, com sua crenca em e sua resignacao diante de uma
ordem divina do mundo, a estética moderna é uma polémica contra o
positivismo anterior, contra sua crenca em e sua resignacao frente a uma
ordem determinada da natureza e da sociedade”. (GARAUDY, 1980: 45)

O balé classico havia “congelado” a danca no século XVIII e ndo correspondia mais
aos anseios e perspectivas surgidas no mundo moderno — desde a expansao urbana
a frustracdo quanto a felicidade prometida pela ciéncia e pelo progresso. Uma série
de questionamentos sobre o ser humano e sua relacdo com o mundo ocorreu
também e, em todo o universo das artes. Colocava-se em questéo todas as regras e
postulados da linguagem tradicional e que ndo mais respondiam ou expressavam as

necessidades e sentimentos do século XX.

“Historicamente se observa que a passagem do século XIX ao século XX
trouxe para a dangca uma transformagcdo nada menos do que radical. A
reacdo contra o academicismo, a afetacao e artificialidade do balé classico
foi o ponto de partida para uma revisdo total de valores, de técnicas
corporais e de regras de composicao. (...) Neste espirito revolucionario de
inicio de século, enfatizava-se o movimento por si proprio como experiéncia
fundamental para a expressao individual do artista. (...) Uma vez que o
movimento de cada criador s6 poderia surgir de seu préprio corpo e
individualidade, esta corrente representava as experiéncias pessoais,
estéticas e emocionais imediatas dos seus criadores.” (SILVA, 2005: 19-20)

Vé-se entdo a danca se deslocar de um lugar visual exterior para se afirmar como

experiéncia sensorial. A partir de novas pesquisas sobre o mover-se e,
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principalmente sobre o qué provoca este mover-se, outros vocabulérios corporais
surgem e estabelecem novas escolas e estéticas de danca para além do balé
cldssico. O século XX inaugura a danca moderna, uma outra possibilidade de
producdo artistica em danca na cultura ocidental libertando-a de um uUnico molde.
Boucier (1987) apresenta um quadro sinético deste movimento enfatizando suas
principais conformacdes, tanto na Europa (Alemanha) quanto nos Estados Unidos.
Cita os precursores Delsarte, Dalcroze e Isadora Duncan, os principais fundadores
como a Denischawnschool e Rudolf Laban e as geragbes que se seguiram com
Martha Graham, Doris Humphrey, Mary Wigman, Jose Limon, Merce Cunningham,
Kurt Joss, até chegar ao que ele denominou de post modern dance, com Twila

Tharp e Carolyn Carlson.

A danca, particularmente no século XX, se desenvolveu com o foco na mobilidade
em si, no corpo, querendo descobrir 0 que da inicio ao movimento de danca. Por
iIsso ela se despiu de aderegos que continham e/ou promoviam o0 movimento, como
o espartilho e a propria sapatilha. A danca queria existir de dentro para fora e ndo o
inverso. Por isto mesmo a danca moderna € marcada por uma forte dramaticidade e
pela narrativa existencial. Entretanto, em um processo dialético, estas investigacfes
chegaram a saturacdo, provocando e fazendo surgir outras possibilidades deste
mover-se, principalmente no que se refere ao que motiva o mover — seus feitos, e o
qué este mover representa ou apresenta — seus efeitos. E neste sentido que, na
década de 1940, Merce Cunningham ilumina novas geracfes de coredgrafos com os
seguintes principios:

“... 1) qualqguer movimento pode ser material para a danca; 2) qualquer
procedimento € valido como método de criagao; 3) qualquer parte ou partes
do corpo podem ser usadas (sujeitas as limitag6es naturais); 4) a musica,
figurino, cenografia, iluminagdo e danga tem cada qual sua propria
identidade e ldgica; 5) qualquer dancarino da companhia pode ser solista; 6)
pode-se dancar em qualquer espaco; 7) a danca pode ser sobre qualquer
coisa, mas é fundamentalmente e primeiramente sobre o corpo humano e
seus movimentos, comecando com o andar”. (BANES, 1980: 06)

Cuningham foi quem realizou as investidas mais radicais, extrapolando com todos os
parametros até entdo constituidos. Foi um dos pioneiros no descolamento da danca
de uma perspectiva metaforica. Para tal, recorreu as operacdes aleatorias. Ao
buscar o movimento por si, sem referéncias exteriores, Cunningham buscou fugir e

romper com trés principios apresentados por Gil (2004) e que estdo presentes em
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toda a constituicdo da danca moderna — em alguns de forma contundente e explicita,
em outros s6 como tragos iniciais. Sao eles:

“um principio de expressdo, que quer que 0S movimentos sejam a
expressdo de emocgOes; um principio de sublimidade que, até mesmo
guando se quer sublimar a ligacdo do corpo com a terra (caso de Martha
Graham), afirma o primado do céu e do inteligivel sobre o sensivel; e um
principio de organizacdo que faz do corpo do bailarino, ou do grupo de
bailarinos, um todo orgénico cujos movimentos convergem para um fim”.
(GIL: 2004, p. 28)

A danca vai se direcionando para um lugar de ndo-representacao, se encontrando
ndo s6 em uma movimentagdo cotidiana e mais informal, como também em uma
estruturacdo ndo convencional desta arte, seja no que se refere ao padrao de corpo
e ao figurino, como também ao som (e o siléncio inserido nele) e ao espaco cénico.
Este exercicio configura uma conjuncao paradoxal: aqui se afirma a arte no plano da
extra-cotidianidade, ou seja, como algo que cria, que inventa, que esta na lacuna,
portanto no campo nao-representacional. Pois entdo, como isto se d4 na danca
agora justamente pelo cotidiano que funciona efetivamente no plano das
convencdes e gésticas do corpo? E porque tratar o cotidiano na arte € mergulhar no
real de forma entdo ndo convencional, principalmente por querer trazer a crueza das
coisas, do corpo, do movimento de forma que talvez ndo se dé nem mesmo no
préprio cotidiano®. Este novo pensamento de danca foi marcado por um movimento
denominado Judson Church Dance Theatre, que ocorreu em Nova York, em uma
igreja de mesmo nome localizada na Washington Square. Nela, artistas se juntaram
para realizar varios workshops no periodo de 1962 a 1964. Dentre eles estavam
alguns coreégrafos como Steve Paxton, Lucinda Childs, Trisha Brown e Douglas

Dunn.

“... democratizava-se a danca: no limite, qualquer um podia ser
bailarino, e a danca deixava de atrelar-se a uma escola para pertencer ao
corpo de quem estivesse se movimentando. (...) Acdes e gestos cotidianos
converteram-se em material de pesquisa. Todo movimento, executado na
rua ou num campo de futebol, poderia ser reconhecido como danca”.
(STUART, 1999: 199)

As dancas surgidas desta experiéncia tiveram um sentido politico revolucionario de

democratizar a danca. Uma outra personalidade significativa deste movimento foi

® Este pensamento se aproxima das questdes trazidas pela propria arte da performance que, como
coloca Noronha, “se quer colada a realidade da corporeidade e, procurar distinguir-se da mimica, do
teatro, do rito, exatamente, por esta reducdo ao minimo do espaco de simbolizagéo, fazendo o corpo
aparecer por ele mesmo, enquanto tal. E O TAL DO CORPO MESMO, acusando a producdo da arte
de ficar restrita ao procedimento da metafora e se deslocando na direcdo de outras operacgfes e
funcionamentos” (2005, p. 406).
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Yvonne Rainer. Ela havia se comprometido em trazer para o palco o corpo — e a arte
— sem cerimobnia, relaxado e despretensioso. Para ela, o corpo “verdadeiro”, ndo-
idealizado, fora esquecido na arte. Até a danca, a arte do corpo, se empenhara no
mascaramento da materialidade humana (BANNES, 1999: p. 252). Rainer buscava o
corpo “ndo artistico” no que se estabeleceu com padrdo de arte. A sua postura
artistica estava justamente no enfrentamento com o real, procurando um corpo sem
nenhum artificio que o idealizasse, inclusive a técnica. Aqui, estes coredgrafos se

afastam de Cunningham.

“Os corpos e 0 espagco de Cunningham eram ja, em 1960, um espaco
fechado e institucionalizado. Em suma, o plano de imanéncia de
Cunningham desdobrava-se apenas na esfera da arte. Para uma geracao
gue ndo mais queria a imanéncia porque estava na imanéncia (da arte a
vida), tornava-se inevitavel que o estilo Cunningham surgisse como um
objeto a recusar, arrastando consigo o que nao estava de acordo com o real
de entdo: a disciplina dos corpos, o ‘glamour’, o ‘espetaculo’, no fundo, o
extremo profissionalismo dos bailarinos identificado com o extremo elitismo
de um estilo elegante, ainda balético, muito puro e sublime” (GIL, 2004: p.
150).

Eliana Rodrigues Silva (1999, 2005), ao discutir a dialética da danca p6s-moderna,
ressalta que a danca dos anos 1960 é direcionada pela pesquisa do movimento
espontaneo, entretanto na década seguinte a danca se coloca tecnicamente mais
sofisticada e também passa a explorar uma narrativa mais teatral e metaforica. A
década de 1980 é denominada era da bricolage®, pois a ousadia na experimentacao
se sustenta na interdisciplinaridade fazendo a danga dialogar com outras artes como
o teatro, o circo, o video, etc., além da abertura para a arte e estética da cultura
oriental. A década de 1990 € marcada pela multiplicidade quanto ao uso do corpo.
“Cada performance tinha uma logica prépria e ndo ha como unificar qualquer
conceito ou técnica do corpo”. (SILVA, 2005: p. 137)

“No panorama poés Laurie Anderson, Joseph Beuys, Maria Abramovic e Pina
Bausch, o corpo para artistas como Wim Vanderkeybus, nada mais € do
gue a sua propria materialidade, construindo uma danca cujas imagens ora
estao no corpo e nos artefatos que ele cria de maneira inseparavel, ora nos
novos designs, estendidos por outros corpos, que apresentam registros de
diferentes mapeamentos do mundo. A complexidade e a sua nova morada”.
(GREINER, 1999: p. 11)

* Noronha utiliza o conceito bricolage justamente para designar o arranjo estrutural que predomina no
campo especifico das artes da performance. As operacdes sdo de decomposicdo e recomposicao
dos préprios componentes, elementos e artefatos artisticos que por isto acabam assumindo
alternativamente o lugar de fins e de meios. NORONHA, M. P. Corpo e consumo, aproximacao e
rejeicdo simbolica no mercado de artes visuais. At ransicdo da performance para a fotografia

In: 1 Encontro Nacional de Antropologia do Consumo, 2004, Niterdi. Anais do | Encontro Nacional de
Antropologia do Consumo, 2004.
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A danca em Goiania |

Nas praticas artisticas ocidentais encontram-se predominantemente dois tipos de
tradicdo: de um lado, tradicbes fundadas nas praticas e nas formas estéticas,
gerando os estilos e as escolas, que servem de modelos internacionalizados para a
propria pratica da danca, como as ja apresentadas. Do outro lado, por serem
também praticas sociais, formam-se grupos locais e o qué entendemos como sendo
um saber local, numa interacdo entre modelos e o que efetivamente ocorre no
espaco relacional, incluindo aqui modelos externos aos instituidos academicamente

e oficialmente e a relacdo com outras praticas trazidas para o universo da arte.

Todavia quer-se nesta proposta ndo se fechar neste aspecto investigativo e, muito
pelo contrario, quer-se para além, transbordar este lugar cultural para se chegar a
arte. O conhecimento da histéria cultural desta pratica artistica na cidade se mostra
produtivo para, inclusive, em um momento posterior, possibilitar a identificacdo de
acontecimentos artisticos que néo, fundamentalmente, resultam desta trajetéria e se
afirmam talvez até como provocadores deste contexto. Apresentar-se-a agora uma
primeira investigacdo dos caminhos percorridos tanto na criacdo de espacos de
danca como por alguns atores de danca e suas atuacdes, construindo uma
cartografia socio-histérica deste processo na busca de uma cartografia artistico-

histérica. Entdo a danca em Goiania...

Goiania foi constituindo suas tradicbes a partir de dois lugares distintos: uma
tradicdo vinda do contexto académico-universitario, mesmo que de uma area nao
exclusivamente artistica e outra vinda das escolas especificas de danca. Em 1973,
ao mesmo tempo em que se oficializava a danc¢a dentro do curriculo do curso de
Educacdo Fisica de uma Instituicdo de Ensino Superior, através da disciplina
Ritmica®, abria-se a primeira escola de artes da cidade, para o ensino formal de uma
técnica. Outras academias de danca foram abertas em seguida. Pratica educacional
como conteudo curricular do curso de Educacdo Fisica e préatica educacional de

formacdao estética.

“Em Goiania, no inicio dos anos setenta, nao existiam
escolas de danca para adultos, desta forma o primeiro

°> Aprovada em 15/12/1970. Parte desta histéria ja esta publicada em um dossié produzido em 2004,
intitulado A danca em Goias nos anos 70 memoria e identidade, fruto de uma pesquisa realizada por
trés professoras que integraram este processo na década de 1970: Lenir Miguel Lima, Conceicao
Vianna Fatima e Jandernaide Rezende Lemos.
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contato dos integrantes do Grupo de Danga Univérsica —
GDU com essa linguagem artistica se deu na ESEFEGO,
através da disciplina Ritmica”. (FATIMA, 2004: p. 20)

hY

Estas duas iniciativas vao proporcionar a cidade formas distintas de identificar,
vivenciar e apresentar a danca, também e até mesmo, negando este lugar. Elas
trazem desdobramentos distintos tanto para a legitimacdo da danca enquanto
pratica artistica em Goidnia, quanto para a constituicdo de experiéncias
particularmente artisticas que se deram fora deste lugar oficial. Torna-se possivel
levantar as primeiras caracteristicas quanto a insercdo de praticas sociais artisticas

e seus modos de relacionamento com o contexto local, nacional e internacional.

E interessante ressaltar que estes dois lugares, a principio, ndo tinham a finalidade
primeira de criacdo e experimentacao artistica autbnoma. A danca estava inserida e
diluia-se em um contexto mais amplo ou de formacéo profissional no campo da
Educacédo Fisica e/ou de formacdo educacional no campo estético-cultural. Desta
forma, a exploracdo da danca e a legitimacdo de trabalhos artisticos sofreram
influéncias destas duas situacdes, gerando dialogos peculiares com as escolas e
estéticas desenvolvidas até entdo no cenério artistico da danca. A escolha das
técnicas e o direcionamento dado a elas na producdo de trabalhos em danca

geraram histérias bem diferentes.

Na faculdade de Educacdo Fisica o trabalho era baseado no método criado por
Helenita Sa Earp, da Universidade Federal do Rio de Janeiro, denominado Danca
Univérsica (FATIMA, 2004). O eixo central deste método era valorizar todas as
formas do movimento corporal e era influenciado por precursores da danca moderna
como Dalcroze, Rudolf Laban e lIsadora Duncan. Ja o trabalho das escolas
especificas de danca, como a maioria das escolas no Brasil, tinha no balé classico,
tratado de forma candnica, a sua condicdo primeira. As escolas tradicionais de balé
e seus métodos de ensino foram aqui introduzidos, particularmente a Royal
Academy de Londres. Porém, a finalidade destes espacos de tradicdo acabou
influenciando no trato e na conduc¢do destas escolas e estéticas de danca.

O ensino de danca predominante na cidade parece estar relacionado e muito
imbricado ao ensino de normas de conduta e posturas sociais. O balé classico —

uma das mais fortes tradicbes em danca ja constituidas — tratado e focado como
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reflexo de “status” social (superior) e manual de “boas maneiras”, ou seja, enquanto
pratica de uma elite. A danga como um ornamento direcionado a infancia e a
adolescéncia, incluida no rol de praticas formativas das meninas da cidade e néo
como pratica artistica autbnoma, lugar de existéncia e também profissdo. A origem
do balé classico esta relacionada com estas funcées sociais®, sendo um elemento
constitutivo de uma trama de relacdes hierarquicas, como ja destacou Monteiro
(1999). Tem-se, contudo que o balé transborda este lugar, estando a disciplina, a
repeticdo, a exaustdo e a perfeicdo voltadas para a criacdo poética, reveladora,

produtiva e prépria.

A faculdade de Educacédo Fisica apresenta outra dinamica. Por ser um lugar de
formagéo universitaria, seu publico e sua demanda eram outros. Lidando com
pessoas mais velhas e tratando a danca como uma pratica eminentemente artistico-
cultural, as técnicas buscadas foram as que dialogavam com este contexto e que
vieram fundamentalmente de Dalcroze e Isadora Duncan. Referéncias de
movimentos modernos que questionavam a padronizagdo e o isolamento do balé

cldssico em relacdo as contradi¢cdes sociais e corporais.

. em vez de fazer os movimentos partirem de fora,
dirigidos por uma ‘etiqueta’ senhorial, um protocolo ou um
cédigo convencional estabelecido de um modo definitivo,
como o balé classico tinha aceito, recriar, ao contrario, 0s
momentos do corpo partindo de dentro. Contrariamente a
danca romantica do século XIX, que era evasdo da
sociedade industrial, a danca moderna nao tentou escapar
do caos, mas enfrentou-o para criar uma ordem humana.”
(GARAUDY, 1986: 48)

A danca estava inserida na disciplina Ritmica, entretanto foi expandida
posteriormente para um grupo de danca, surgido a partir dos académicos do curso,
intitulado Grupo de Danca Univérsica. Este foi o primeiro grupo de danca a se portar
como possibilidade de criacdo artistica, dialogando inclusive com as outras
linguagens artisticas e seus atores em Goiania. ldentifica-se aqui uma relagdo com a
danca pautada no questionamento, no enfrentamento a partir do trabalho e fazer

artisticos.

® Este assunto é aprofundado no artigo “Eu ndo sei dangar: didlogos em torno da constituica o da
danca como pratica artistica”,  confeccionado para a disciplina Discurso, sujeito e poder, ministrado
pela professora Dr2 Katia Menezes de Sousa dentro do Programa de Pés-Graduacdo em Letras e
Linglistica da Faculdade de Letras da Universidade Federal de Goias — 1° semestre/2006.
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“Pensando a arte como uma manifestacdo universal do
homem, aproximamo-nos de varios artistas goianos ligados
as artes plasticas (Saida Cunha), a musica (Estércio
Marquez), ao teatro (Hugo Zorzetti e Carlos Fernando
Magalhaes), a fotografia (Rosary Esteves), a histéria da arte
(Adelmo Café) e a sociologia da arte (Oliveira Leite),
procurando entender a danga como uma forma completa de
todas estas formas artisticas”. (LIMA, 1998: 77)

As caracteristicas de cada um destes espacos influenciaram ndo somente nas
escolhas e vivéncias dos métodos e técnicas de danca, como também nas
possibilidades da mesma existir na memaria da cidade. Na explicitacdo dos quadros
sociais da memoria (HALBAWCHS apud BOSI, 1987) da danca em Goiania,
identifica-se que os grupos de convivio e os grupos de referéncia peculiares a ela
eram muito distintos nestes dois espac¢os. Na faculdade abriam-se novas insercdes
para a danga vivenciada ndo somente por académicos do curso de Educacao Fisica,
mas de Varios outros cursos, e também para pessoas ligadas e/ou com interesse na
area. Ja nas escolas de danca esta era direcionada, predominantemente, para
criangcas e adolescentes para o0 aprendizado de uma técnica especifica,

prevalecendo o sexo feminino.

De um lado, um grupo composto por mulheres e homens, com corpos e vivéncias
heterogéneos. De outro, um grupo formado por meninas, com padrdes corporais
homogéneos que, se nao exigidos no inicio da formacéo, se constituia no decorrer
do curso, pela exigéncia isolada da técnica. Estas duas referéncias de danca na
cidade vao ecoar e disseminar praticas artisticas na década de 1980. No decorrer da
tese buscar-se-a identificar a pertinéncia destes dois “quadros sociais”, das
instituicbes e também das redes de convencdo neste processo que conduz a

lembranca e a constituicdo do corpus memorialistico local.

Abri-se aqui um paréntese para ressaltar que este trabalho atenta-se para o fato de
que o conteudo das memorias aqui apresentados sdo alargados e compreendidos
pelas concepcbes atuais que se tem de danca. Por isto mesmo, extremamente
oportuno a problematizagédo das praticas artisticas da danga em Goiania, expondo a
ousadia e o ineditismo de certos movimentos, particularmente na década de 1980.

A danca em Goiania Il

A auséncia de uma tradi¢do artistica mais consolidada na cidade gerou uma lacuna

inventiva muito consistente na década de 1980. Como ja foi colocado, existe
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também uma tradicdo advinda do saber local, o que aqui se estabeleceu e como se
estabeleceu em dialogo com estes modelos internacionalizados de danca. Se a
danca ndo era tratada de forma muito direcionada para a producdo artistica, a
insercdo de uma producdo goiana no cenario nacional se deu de forma muito
extravagante, ou melhor, de forma “extra-ordinéria”. Por isto caracteriza-se como um
espaco outro, identificado como uma zona intersticial entre as tradicées tanto do
cenario nacional e internacional, quanto das tradicdes do contexto cultural local. O
gue se apresenta € um espaco de experimentacdo, uma brecha inventiva, um vazio

(cri)ativo, arte...

“A nds, que nos propomos ‘fazer arte’, sempre é bom, de vez em quando,
uma parada para reflexdo. Os salGes de artes plasticas estdo em crise e
sem sucedaneo aparente. Os artistas, cada vez mais preocupados em se
profissionalizarem, aceitam a crise e tentam continuar na sua crista.

E quando um grupo de jovens — amadores por exceléncia — chama o que
esta fazendo de arte (aqui cabe outra citagao: “If someone calls it art, then it
is art” — Judd), ent&o o grupo esta fazendo arte. E importante ressaltar dois
aspectos do trabalho desta turma: 1° - a euforia do corpo. O corpo veiculo, 0
corpo suporte, o corpo redescoberto como a Ultima instancia da liberdade
de cada um. 2° - o descompromisso com as regras do jogo, a recusa de
tutelas.

Foi a orientagdo mais enfatica que recebemos da Coordenacgéo do Projeto
Universidade, da FUNARTE: o trabalho feito pelos proprios estudantes e o
vinculo com a comunidade.

Estamos tentando seguir esta orientacdo e estamos nos dando muito bem.
‘Hoje estrelas, amanha stars’, assim eles se referem ao seu elenco. Estdo
certos.

Nesse colégio interno em que todos nds vivemos e batalhamos, facam o
seu show, brilhem com muita purpurina e lantejoulas, botem a boca no
mundo, porque a barra esta pesando: os homens sérios vém ail...”’

Este era o clima do corpo que se propunha a arte no inicio da década de 1980 em
Goiania. A danca que se queria arte se mostrava particularmente rica e leve nas
suas incursdes por este mesmo mundo da arte, com tracos de ousadia e coragem
de exposicéo. A auséncia de tradicOes e a escassez de formacdo ou mesmo a sede
de querer fazer arte com o entendimento de que a mesma pertence a todo e
qualquer ser humano, ou as duas coisas juntas, talvez... O que se tem é que a

relacdo com a danca nesta década se deu de forma livre e experimental.

A partir de um primeiro levantamento do contexto da época, identifica-se que
predominaram dois movimentos advindos daqueles dois lugares apresentados no

topico anterior. Entretanto, nesta década, ha uma aproximacao significativa entre

" Paulo FOGACA, coordenador do Museu Experimental de Artes Visuais e do Projeto Universidade,
da Universidade Catolica de Goias. Texto de apresentacdo do FazerArte, trabalho do Grupo Via
Lactea dentro do 1° Saldo Experimental de Goiania, 1981.
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ambos, pois as proposi¢cfes artisticas passam a existir de forma mais explicita e
coincidentes apesar das finalidades ainda se mostrarem distintas. Isto gerou um
contexto bastante proficuo para a experimentacdo em dancga, muito préximo do que
se deu na década de 1960, em Nova York com a Judson Church, mesmo

reconhecendo as diferencas profundas destes dois contextos.

O grupo Via Lactea foi um destes movimentos no contexto goiano. Ele surgiu
espontaneamente em 1981, quando da preparacdo de um show para uma festa de
calouros. Com 0 sucesso da estréia resolveram criar o grupo formado, na maioria,
por académicos do curso de Arquitetura da Universidade Catélica de Goias®.
Firmou-se como um veiculo de expressdo do Museu Experimental de Artes Visuais.
A trupe queria fazer arte, acessar a vida de forma espetacular, e assim se
aproximaram do palco, das artes cénicas, produzindo irreverentemente teatro e
danca. Os processos de criagcdo eram extremamente ludicos e inventivos, ndo se
preocupando em se definir e/ou se isolar numa sO linguagem. Assim

experimentaram e democratizaram a dancga, 0 corpo.

Em 1981 participaram da V Oficina Nacional de Danca Contemporanea, em
Salvador, onde Goias se destacou e o grupo foi aplaudido de pé no Teatro Castro
Alves por quase duas mil pessoas. Em 1982 foram convidados a se apresentar em
Séo Paulo, no Teatro Sao Pedro, dentro do Il Festival Nacional da danga — com uma
coreografia de Victor Navarro e adaptacdo de Marcio Rongetti, bailarino do Teatro
Municipal de S&o Paulo. O grupo ainda fez algumas apresentacdoes de seus
trabalhos V6o Cénico e Quero voar no Teatro Goiania. A Ultima aparicdo do grupo

ocorreu em 1984, no Teatro Goiania com a peca Matte Inglés.
“V60o Cénico — Via Lactea

Escorregamos nas cascas da vida, entre abracos e soltura
do movimento interior. Expressdao momentanea mais longe,
mais perto. Arquitetos da fantasia real. Eles enxergaram,
trocaram em cada passo a energia Unica de experimentar a
razdo do amor.

® Uma histéria ainda a ser investigada é a do dialogo entre os espacgos de formacdo em danga, as
instituicbes de ensino formal e a Universidade. Em Goiania, apesar da demanda, as Artes do Corpo
demoraram muito para se configurarem como uma area de conhecimento dentro dos espacos
universitarios. O CEFET-GO (antiga Escola Técnica Federal de Goias), apesar da predominancia do
ensino técnico, acabou se tornando um espaco de formacdo de atores e dancarinos na cidade,
devido a existéncia de uma sélida coordenacéo de artes. Estas questdes estdo sendo desenvolvidas
na pesquisa.
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Pela vida afora, quase sempre, geniais sdo amadores.
Dormi um sono, bom, feliz. Sonhei... Via Lactea. Genial! Ha
pessoas caiadas de paixdo pela arte esponténea, profunda,
beirando rio afora a intimidade da danca de cada um de
noés.

Via Lactea... ainda respiramos, outros também haveréo de
respirar tua boniteza, ritmo sereno de arte, enorme
construcao...”

“O Sonho acabou ou acabou o Sonho?

Chegou ao fim da Oficina, para uns com proveito e
aprendizagem, para outros uma mera maneira de curtir a
Bahia. Mas para muitos, uma gratificacdo por militar nos
meios artisticos da Bahia. Todos os que participaram com
trabalhos, palestras, muito obrigado por tornar nossa
terrinha a capital da danca neste periodo. E muito obrigado
especial ao Grupo Via Lactea de Goiania. Sem
comentérios.”*

A realidade das escolas de danca foi se alterando, pois surgiram academias que
queriam propositadamente inserir-se no cenario artistico da danca brasileira. Para
isso, além de se abrirem para novas técnicas e estilos, como foi o caso do Jazz
Dance'!, providenciaram a vinda de professores convidados para ministrar cursos
especificos e, principalmente, para assinar algumas coreografias. O que estes
professores encontraram foram iniciantes, corpos crus e ausentes de uma técnica
mais formatada, mas que se colocavam a disposicdo para a arte. Foi assim que
Lennie Dale'?, coredgrafo americano e Victor Navarro®®, coreégrafo espanhol —

ambos radicados no Brasil — conheceram Goiania. Este Gltimo se encantou ao ver

° RIBEIRO, L (1998). Nota de Diva Luiza, coordenadora da Oficina Nacional de Danca
Contemporéanea-Universidade Federal da Bahia in folder do espetaculo V6o Cénico - Grupo Via
Lactea. p. 53;

1% |bid.Nota escrita por Jota, coordenador dos Espetaculos-Universidade Federal da Bahia in folder do
espetaculo V6o Cénico — Grupo Via Lactea. P. 53;

1 «A febre deste estilo teve seu boom no inicio dos anos 70, com a vinda de Lennie Dale para o
Brasil. Seu ponto maximo foi a apresentacdo do controvertido espetaculo Dzi croquettes e sua
extravagante coreografia”. (VICENZIA 1997: 32) O Encontro Nacional de Jazz Dance realizado em
Brasilia foi um marco neste estilo e mobilizou grupos e companhias de todo o Brasil. Uma grande
personagem da danca que se destacou no jazz dance foi Carlota Portella, bailarina e coreégrafa
carioca. Sua primeira escola chamou-se Jazz Carlota Portella.

' Leonardo La Ponzina, mais conhecido como Lennie Dale, (Nova lorque, 1934 — 9 de agosto de
1994) foi um coreégrafo, dangarino, ator e cantor italo-americano radicado no Brasil. Ele chegou ao
Brasil em 1960 trazido pelo diretor de teatro de revista, Carlos Machado, para realizar a coreografia
de uma peca musical. A parti dai passou a ficar no pais por longas temporadas. Figura de destaque
nos anos 60 e anos 70 pela atuagdo junto a artistas iniciantes do movimento musical urbano carioca,
a Bossa-Nova. Dirigiu diversos espetaculos apresentados no Beco das Garrafas, reduto de boémios e
musicos da bossa nova. Em 1973 fundou o Dzi Croquetes, um grupo conhecido pelo humor gay e
que misturava danca com teatro. Viajava constantemente para os EUA onde dirigiu espetaculos com
artistas de renome como Liza Minelli. (Wikipédia)

13 “victor Navarro, espanhol de Barcelona, criou no Brasil a sua Companhia de Danca, conseguindo
sucesso com criagdes de expressao contemporanea. (...) Seu espetaculo de estréia, Paixao (1982),
foi um enorme sucesso e um escéndalo. A sensualidade com que se apresentavam seus bailarinos
(somente homens) revolucionou a linguagem da danga masculina em nosso pais”. (Ibid)
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tantas pessoas avidas pela arte, despreocupadas com as condutas sociais e com a
falta de acesso as normas e independentes quanto a codificacdo da danca
académica. Em 1982, estreou seu espetaculo Paixdes aqui em Goiania.

Uma personalidade que se destacou neste cenario da dancga justamente por queré-
la em uma posicdo artistica foi Julson Henrique Pereira. Ele figurou por entre os
universos formais e oficiais de ensino da danca bem como se inseriu nos contextos
mais abertos de proposi¢coes em danca na cidade, como o proprio Via Lactea. Ele foi
convidado por este grupo para coreografar e aceitou abertamente, ndo hesitando em
trabalhar com pessoas sem formacao especifica em danca. Ele foi um dos primeiros
a levar o nome de Goiania para dentro do mundo da danca brasileira através de
participagcbes em festivais nacionais. J& em 1981 e 1982, através da Academia
Movimento, levou suas coreografias ao | e Il Festival Nacional de Jazz Dance, em

Brasilia, recebendo premiacoes.

Em 1983, o Grupo Dancarte, da Universidade Federal de Goias, dirigido pela
professora Lenir Miguel de Lima, com as mesmas caracteristicas do Grupo de
Danca Univérsica, apresentou-se na VIl Oficina Nacional de Danga Contemporanea,
no Teatro Castro Alves, em Salvador, com o espetaculo Raizes da Terra, cuja
tematica era uma denuncia ao esmagamento da cultura dos indios Karaja. Neste
mesmo ano abre-se uma nova academia de danca chamada Energia que cria um
grupo de danca com este mesmo nome. Apresentaram-se na Oficina Nacional de
Dancga Contemporanea, em Salvador e no Ill Encontro Nacional de Jazz Dance, em
Brasilia, onde Julson recebeu a premiacéo pela criatividade na coreografia. Deste
trabalho surgiu o espetaculo Dia e Noite dirigido por Julson Henrique e Tarcisio
Climaco. Este foi apresentado duas vezes no Teatro Goiania, com os bailarinos
sendo remunerados — primeira vez em Goiania que um grupo de danca trabalha

desta forma, ja um indicio de uma profissionalizacdo da danca.

“A idéia de formar um grupo de danca, surgiu ha alguns anos. Pertenciamos
a diferentes academias da cidade, mas tinhamos em comum a vontade de
desenvolver um trabalho de danca que refletisse nossa realidade, que nos
permitisse arriscar em cima de nossas proprias experiéncias.

A coisa tomou forma quanto Tarcisio e eu resolvemos assumir a dire¢éo de
um trabalho concreto, e convidamos para trabalhar conosco Julson, Simone
e Maria Inés. Animava-nos constatar que os anos passados desde aquela
idéia inicial, tinham proporcionado as pessoas 0 amadurecimento que
naquela época nao possuiamos.

O apoio de Denise e Caminha e a coragem criativa do Julson, nos
alimentavam a abracar metas mais pretensiosas. Tinhamos nas maos,
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apesar da academia recém inaugurada, elementos com experiéncias
anteriores: Cida, Claudia, lana, Marta, Mdnica, Sérgio, Vanderlei e Vera. (...)
Além das aulas de ballet classico e jazz, o Grupo ha seis meses ensaia
diariamente e dividi as funcbes da producdo deste espetaculo. Com
excecao de Tarcisio, Julson e Simone, que se dedicam exclusivamente a
academia, todos o0s outros elementeos desenvolvem outras atividades ‘la
fora’ para o seu sustento.

Esta batalha toda, nos faz senhores do ‘DIA & NOITE’, um trabalho
totalmente coreografado por artistas goianos. Mas ndo queremos que ele
fique restrito a nds apenas. Esperamos que de alguma forma acrescente
algo de positivo as pessoas.”14

“O objetivo principal do grupo é promover o amadurecimento da danga como arte e
como proposta profissional no contexto da cultura goiana, ou seja, a promoc¢ao de
platéia para a danca e na participacdo dos acontecimentos socio-culturais do
Estado” *°. Em 1984, o grupo fica entre os dez primeiros colocados na | Mostra de
Novos Coreodgrafos. Em 1985, apresentam o espetaculo Trés Atos, de Julson
Henrique e Maria Inés Crossara. O grupo ainda monta o espetaculo Arias e Mosaico,
em 1986 e se apresenta com este formato até 1987, quando Julson sai do grupo e
se muda para Fortaleza. Vera Bicalho, uma das ex-integrantes do Energia propde a
criacdo de um grupo de danca profissional independente, sem vinculo nenhum com
academia. Assim surgiu a Quasar Companhia de Dancga, no dia 07 de fevereiro de

1988, a primeira companhia de danca independente de Goiania.

Percebe-se que, na década de 1980 na cidade de Goiania, ocorreram varios
movimentos que conseguiram estabelecer didlogo com a producdo artistica nacional
e internacional, em um cenario de constituicdo do corpus artistico da danca local.
Porém estes ecoaram na cidade de forma muito menos intensa do que sua forca
explicitou. Isto € identificado pela forma como o trabalho da Quasar Cia. de danca foi
recebido na cidade e que os acompanhou até meados da década de 1990 e que se
repete com grupos atuais, e também pela quase auséncia de grupos amadores e
profissionais evidenciada pelas pautas dos principais teatros que sao preenchidas
predominantemente por apresentacdes de final de ano de escolas e academias de

danca.

Qual o estofo social da memoéria da danca em Goiania?

4 Fernando Maduefio, um dos donos da recém inaugurada Academia Movimento. Parte do programa
do Espetaculo Dia e Noite, que estreou no Teatro Goiania, em outubro de 1983.
* RIBEIRO, L (1998). Entrevista cedida por Julson Henrique ao Jornal O Popular. s.d. p.55
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Partindo deste primeiro panorama sobre a danca em Goiania nas décadas de 1970
e 1980, algumas problematizagcbes surgem referentes ao desenvolvimento e
consolidacdo desta pratica artistica na cidade. A seguir, para finalizar esta
aproximacdo com a histdria cultural da danca na cidade serdo apresentadas
algumas consideracdes referentes aos estudos sobre memoaria e tradicdo. E, no
entendimento que o saber local da dancga foi se constituindo da interacdo entre
modelos estéticos e sociais, identifica-se que o corpus memorialistico perpassou as

relacdes de poder com a predominancia de uma tradicéo e de sua estética.

A questéao critica da tradicdo do balé classico em Goiania ndo foi sua manutencéo
como um caminho de danca, mas como o Unico aceitavel na cidade, apesar de todo
0 movimento contrario que invade o século XX e que se radicaliza a partir da década
de 1960. Por isto a importancia de se estudar minuciosamente as solidariedades
sociais e analisar a maneira pela qual se fazem e desfazem as configuracdes
sociais. A percepcdo da danca pela cidade se relaciona com outras memarias
vinculadas a tradicbes que ndo dialogam com a prética artistica e alguns
movimentos ocorridos na década de 1980. Nesta dissonancia, a maioria dos sujeitos
de uma tradicAdo moderna de danca em Goiania ndo encontrou espaco de
identificacdo e ndo deram continuidade ao trabalho realizado. Ou até mesmo nao se
reconheceram sujeitos de danca, estabelecendo-se em outra pratica social. Por isto
mesmo, nesta investigagdo a memoria aparece, definitivamente, como forca

subjetiva ao mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante, oculta e invasora.

Esta historia da danca exige o reconhecimento da complexidade das relactes
estabelecidas na sua constituicdo. O levantamento dos sujeitos que admitem ou se
admitiram construtores/vivenciadores deste fendbmeno precisa nos levar ao seu
oposto, a sua margem. O olhar do oficial e do oficioso, reconhecendo as
contradigOes, flutuagoes, fragilidades e enfrentamentos. Reconhecer como a danca
local se apresenta em relacdo a um contexto mais geral da danca, nacional e
internacional, com qual(is) tradicédo (6es) dialoga. Uma possibilidade é pensar que o
destaque dos movimentos de danca da cidade na década de 1980 no cenario
nacional se deu justamente porque a cidade era ausente de tradicdo consolidada.
Isto gerou uma danga mais inventiva e ousada que oxigenou os festivais de danca.

Instaura-se uma contradicdo: grupos que nao possuiam estofo social para existir,
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mas que talvez justamente por isso, se comportaram de forma criativa e

experimental. Isto seria um estofo artistico?

Tracar a trajetoria da prética artistica da danca em Goiania é delinear sua identidade
e, como coloca Levi (1996), em seus usos da biografia, é a propria complexidade da
identidade, sua formacao progressiva e nao linear e suas contradicdes, 0s maiores
desafios que acabam se tornando o0s protagonistas com que se deparam oS
historiadores. A identidade da danca como prética social artistica € uma e pode-se
falar de uma identidade artistica de danca que, ndo necessariamente, coincide com
esta identidade social? Claro que a identidade social é a que sera a (re) conhecida
e, por isto mesmo a que se consolidara, mas assumindo a existéncia de uma
postura com uma particularidade artistica, cabe ao historiador a identificacdo e o
reconhecimento deste lugar. Por isto a arte vista no foco da propria arte.

Esta histéria € o confronto entre esquecimentos e lembrangas ou mesmo entre
pertencimento ou ndo. O reconhecimento de pertencer & danga na sua constituicao
estético-cultural — conformacéo de escolas e técnicas — pode néo se vincular a uma
postura artistica. Da mesma forma, uma postura artistica pode dialogar com
estéticas e tendéncias nacionais e internacionais, independente da aproximacao de
tradicbes. Seria uma aproximacao referente muito mais ao que é arte, do que de
uma correspondéncia nos enfrentamentos técnico-estéticos. Gondar (2000) chama a

atencao para o quao ficcional é esta grande abstracdo chamada “identidade”.

Buscar a constituicdo da pratica artistica a partir somente da correspondéncia ou
nao com as escolas e estéticas estabelecidas no campo analitico da arte € aceitar
uma historia e uma memoadria como heranca acabada, capaz de perpetuar uma
identidade, e ndo uma memodria trabalho, que produz outras coisas quando
rememora. Aqui se quer desnaturalizar e confrontar o esquecimento na perspectiva
da dimensado artistica para entdo fazer o mesmo com a lembranca, com o
documento, com a fonte. Até porque, como coloca Gondar (2000) esquecer € um
ato, que requer condicdes especiais de possibilidades. Sdo necessarias forcas muito
intensas para a sua realizacdo e para a constituicdo da memoria. O que faz a cidade
se esquecer da ousadia dos movimentos ocorridos na década de 1980, muito forte
nos trabalhos primeiros da Quasar Companhia de Danca? Este € um problema para

histéria cultural da pratica artistica da danca. Qual o sentido deste esquecimento e
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seus desdobramentos para os processos de criacdo em danca na cidade? Este
um problema para a historia artistica da pratica artistica da danca.

No ambito da cultura e na memoéria como repeticdo, parece que a lembranca é
necessaria para lembrar o qué esquecer, lembrar de ndo sair do lugar. Que contexto
cultural, social, artistico proporciona isto? Bosi (1987) traz uma consideracdo
importante em relacdo a rememoracédo e seus significados. A memoaria que fica sofre
transformacdes de acordo com as operacoes sofridas pelo grupo receptor. Assim, se
a vida social ou individual estagnou, ou reproduziu-se quase que sO
fisiologicamente, € provavel que os fatos lembrados tendam a conservar o
significado que tinham para o0s sujeitos no momento em que 0s viveram. Investigar
como acontece a pratica artistica da danca na cidade, como ela é vivenciada,
compreendida pode nos dar pista de como sdo suas memoérias e seus
esquecimentos. E mesmo a nostalgia em relacdo as memorias pode sinalizar uma

estagnacéo e uma frustracao diante do vivido.

Nesta perspectiva, a historia cultural € o confronto e a problematizacdo do passado
vivido, a investigacdo da danca e do seu lugar social artistico, que instiga desejos de
memoria, predominantemente do que é lembrado e do que € esquecido neste
campo e 0s porqués de tais acontecimentos. Esta abordagem ja é um enfrentamento
diante de uma histéria linear e acritica de danca'® que, na maioria das vezes, se
resume a pura apreciacdo das memoarias da danca. Outra coisa € o questionamento
de como estas sao rememoradas, por que e para que. Esta é a
discusséao/contribuicdo que a histéria das sociabilidades e das instituicdes traz para
0 universo da danca. Que memorias sdo essas? Que corpos, que sujeitos, que

tradi¢cdes, que instituicdes, que legitimacdes?

A histéria cultural aqui identificada na perspectiva da nova histéria que esta em
dialogo com a interpretacédo antropolédgica (Geertz, 1989), e que se desloca para as
profundezas dos acontecimentos, investigando as dimensdes simbolicas e

inconscientes dos processos sociais. Aborda-se entdo a cultura a partir de estruturas

'® Buscando superar este quadro, atualmente existe um esforco em se produzir histérias da danca
nos contextos regionais/nacional, mapeando sistematicamente este movimento artistico desenvolvido
em todo o Brasil. E o caso do livro Cartografia da danca — criadores-intérpretes brasileiros, de
Fabiana Britto, 2001; Passos da danca Bahia, de Lia Robatto, 2002; A formagédo do balé brasileiro, de
Roberto Pereira, 2003; A Histdria que se Danga: 45 anos do movimento da danca em Brasilia, de
Yara De Cunto, com texto de Susi Martinelle, 2005.
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de significados, estabelecendo a complexa rede de significacbes que tornam os
agentes protagonistas de suas histérias. Partir de um relacionamento entre os
modelos culturais e a configuracdo de sistemas mentais ordenadores de nossas
relacbes com o mundo, de nossas coordenadas corporais e nossas nocdes de
tempo e de espaco. Para esta perspectiva, cabe aqui ressaltar que a Histéria
Cultural tem pensado na impossibilidade de uma explicacdo total dos sistemas
simbdlicos. Estes constituem um universo amplo ultrapassando os significados que
nascem da cultura, da ordem do sentido, que configuram o senso comum, em uma
compreensao primeira das coisas. Quando falamos de simbolismo, sempre ha
sentido, mesmo quando desconhecemos sua significagdo consentida culturalmente,
ou, por simplesmente, ndo haver reconhecimento do sistema de simbolos do qual se

origina uma linguagem.

Um problema explicito na perspectiva do estudo histérico cultural da arte é
justamente um modo de saida do estatuto estavel da pesquisa convencional. Entao
o esforco de tratar a danca enquanto arte em sua dinamica histérica e na
hermenéutica dos simbolos, que aqui sdo fontes de uma escuta e de um esforco
permanente de invengdo de significados. A danga, pensada aqui como um campo
artistico com especificidades préprias, € também identificada em um campo cruzado
que faz fronteira com outras artes como a musica, as artes do corpo, a pintura, etc. e
também com outros sistemas de linguagem. Assim, pretende-se uma historia da

danca compreendida na perspectiva interartes’, ou seja, colocando o problema da

7 O contato com estes conhecimentos veio a partir da orientacdo do prof. Dr. Marcio Pizarro
Noronha, na disciplina Andlise da Criacdo Contemporénea, realizada no segundo semestre de 2005,
dentro do Mestrado de Mdusica da Escola de Mdusica e Artes Cénicas/UFG. A continuidade se deu
apo6s aprovagdo no doutorado através da disciplina Histéria e Teoria Interartes e Estudos de
Performance: do romantismo ao pds-modernismo, por ele ministrada e no Grupo de Pesquisa
INTERARTES - Processos e Sistemas Interartisticos e Estudos de Performance, UFG/CNPq. Foram
produzidos os seguintes artigos a partir desta perspectiva em didlogo com a danca: RIBEIRO,
Luciana e NORONHA, Marcio Pizarro. Da Documentacdo como fonte de estudo histérico a
criacdo audiovisual no campo da danca: do filme doc umental a videodanc¢a na politica cultural
para a danca no Brasil . Rio de Janeiro: Xl Encontro Regional de Histéria - ANPUH-RIO,
agosto/2006. E somente de RIBEIRO, Luciana: Problemas Teodricos em torno da danca e
fundacéo de suas tradigGes nas praticas artisticas da cidade de Goiania . Goiania: IX Encontro
Regional ANPUH-GO - Histéria da Cultura e Escrita da Histdria, outubro/2006. Cultura Popular e
Danca Contemporénea: processo educacional interarti  stico . Goiania: XVI Simpésio de Estudos e
Pesquisas da Faculdade de Educacao/UFG, junho/2007. A constituicdo de uma pratica artistica:

0s caminhos de institucionalizacdo da danca na cida de de Goiédnia. S&o Leopoldo: XXIV
Simpdsio Nacional de Histéria — Histéria e Multidisciplinaridade: territérios e deslocamentos,
julho/2007. Reflexdes em torno da pratica artistica da danca: d  os olhares mdltiplos as praticas
multiplas provocantes de olhares/acontecimentos tra nsformadores. Sao Paulo: XI Encontro
Regional da ABRALIC - Literatura, Artes, Saberes, julho/2007. Danca, Histéria e Memoria:
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unidade/diferenca particular das artes como marco fundante da constituicdo de uma
histéria das artes complexa e produtiva. Diferentemente de ser um conjunto de obras
de uma época, identificado a partir de um estilo estético, busca-se uma historiografia
da danca pela via da producao artistica, através da historia comparada, do confronto
de teorias, de critica e das contextualizacfes. Assim, temos a arte como uma

categoria de andlise e de produc¢do de conhecimentos.

A historia artistica € a investigacdo de experiéncias e posturas poéticas e artisticas
no ambito da propriedade deste lugar particular. Abre-se o olhar, (re)velando a
complexidade das memorias e das tradicdes, transbordando a memdéria que se
constitui tradicdo, e a tradicdo que evoca uma memoria. E Goiania se apresenta
como um espaco de descoberta de histérias e, principalmente de experiéncias
artisticas que se encontram memorialisticamente soltas, estaticas, mudas, confusas,
emboladas, truncadas. E é neste cenario que nos encontramos: no deserto... “O
deserto é o labirinto mais radical, pois nele tudo pode ser caminho, todos os sentidos
podem construidos. Mas como representar esquematicamente um deserto?”
(FEITOSA, 2002: p.64).

Goiania em danca — estofo artistico?

“A arte ndo se contenta em adorar, ilustrar, ela organiza”. (Noronha)

Retorna-se aqui aos conceitos apresentados no inicio deste trabalho para a
compreensao do sistema de pensamento que esta a se falar e sobre qual o desafio
esta sendo aqui proposto. Partir de um lugar que néo se quer ou nao se é proprio da
cultura, e por isso mesmo, torna-se capaz de rog¢a-la. Como coloca Deleuze, a arte
nao tem opinido. “A arte desfaz a triplice organizacado das percepcoes, afeccdes e
opinides, que substitui por um monumento composto de perceptos, de afectos e de
blocos de sensac¢fes que fazem as vezes de linguagem” (2004, p. 228).

Quer se entdo investigar a historia artistica da danca. Desta forma o esforco € ir
além das problematiza¢cdes socio-culturais da danca, mesmo no ambito das técnicas

e estéticas referentes a tipologias e classificacbes do universo analitico da arte.

problematizacdes em torno das obras biogréaficas de danca. Goiania: lll Simpdésio Internacional
Cultura e Identidades, outubro/2007. Danca Esquizofrénica: um recorte interartistico da danca na
cidade de Goiania na década de 1980 . S&o Paulo: XII Encontro Regional da ABRALIC — Literatura,
Artes, Saberes, julho/2008.
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Além de Deleuze, outro autor que contribuira para esta investigacdo é Umberto Eco
(1968) em seu livro Obra Aberta. O que o autor assume como obra aberta é
justamente a declaracdo do descolamento da arte diante da estética (ciéncia) e da
cultura. E entdo, independente da danca ser colocada como norma de conduta
social, independente dos dialogos estabelecidos com o contexto cultural local, no
ambito da consolidagéo ou ndo de determinadas tradicbes ou a conformacgao de um
cenario de producéo artistica em danca, o que se quer é investigar e mergulhar nas

obras de danca produzidas neste periodo.

“O que nos interessa é esclarecer 0s projetos de poética para iluminar
através deles (inclusive quando déo lugar a obras erradas ou discutiveis do
ponto de vista estético) uma fase da histéria da cultura — ainda que, na
maioria dos casos, seja sem duvida mais facil individuar uma poética pela
referéncia as obras que, ao nosso ver, atingiram seus propésitos”. (ECO,
1968: p. 25)

Estabelecer contato com movimentos e acontecimentos de danca da cidade que
tiveram *“vida propria”, que “ficaram em pé sozinhos”, pois que ndo estavam
necessariamente condicionados ao contexto cultural. Muito pelo contrario, que
cortaram a realidade artistico-cultural da cidade. Isto é possivel porque esta se
falando de arte e de arte na perspectiva ja apresentada. Diante desta compreensao,
cabe identificar onde a danca, que é postura, que é arte existiu no recorte histérico
definido. Para isso, as obras de danca se tornam conceito na perspectiva da historia
dos conceitos colocada por Koselleck (2006). Este autor apresenta um trato com a
realidade que é aqui buscado, de elementos/lugares com vida prépria dialogando
com o contexto cultural, porém depois de compreendidos isoladamente. Este
isolamento produz conhecimentos que muito contribui para o universo particular da

arte, os processos de criacdo e seus desdobramentos.

“Portanto, os processos de permanéncia, transformacdes e inovagcdo sao
compreendidos diacronicamente ao longo da série de significados e dos
usos de um termo determinado. No &mbito de uma possivel histéria dos
conceitos, a indagacdo fundamental a respeito dos processos de alteragéo,
transformacéo e inovacdo conduz a uma estrutura profunda de significados
gque se mantém, recobrem-se e precipitam-se mutuamente, significados que
s6 podem se tornar social e historicamente relevantes se a histéria dos
conceitos for isolada e destacada como disciplina autbnoma. Ao seguir seus
métodos proprios, a histéria dos conceitos fornece indicadores para a
histéria social”. (KOSELLECK: 2006, p. 107)

O proposito € investigar os problemas artisticos e ndo somente sociais que as obras

e as experiéncias artisticas apresentam e quais proposicfes sado possiveis neste
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lugar artistico, dancistico e corpéreo. Sao trés elementos que se fundem na
existéncia da danca e que se colocam nao como representacdo e sim,
fundamentalmente, como produtores de formas de organizar e produzir
conhecimentos, como sistemas de pensamento: a arte, a danca e o corpo.

O corpo pode conduzir a consciéncia em vez de ser s  eu objeto . De
repente, o estudo deste corpo e de seus atos revela de modo diferente do
que revelava até aqui: considerar por exemplo que existe uma inteligéncia
do movimento fora do trajeto classico que subordina o motor a ‘idéia’, é
estudar de modo diferente as praticas, € estudar de modo diferente as
maneiras de fazer e de experimentar. Enfim, é ter em vista recursos de
sentido exatamente onde eles pareciam nédo existir. (CORBIN: 2008, p.
10 — grifos meus)

Um corpo arte potencializa os sentidos, as ambiglidades e as dire¢cdes possiveis de
ser, de existir. E € um corpo experiéncia, lugar oco para existir de devir. Aproxima-se
agui muito mais do corpo sem 0Orgaos de Artaud, do vazio que existe sO para se
encher de possibilidades, do ndo desejo, mas também desejo, colocado por Deleuze
(LINS, 1999), do que das metaforas do corpo, do corpo como objeto de arte como
colocado por Henry-Pierre Jeudy (2002). A economia do corpo sem 6rgaos esta no

mergulho ao seu proprio limbo (con)formando-se um Unico 6rgéao.

O corpo transforma-se num Unico érgdo perceptivo, como foi dito: ndo a
maneira de um 6rgéo sensorial, mas como corpo hipersensivel as variacdes
de forcas, ao seu tipo, a sua intensidade, as suas mais finas texturas. Corpo
particularmente sensivel as vibracdes e aos ritmos dos outros corpos. (Gil,
2004a. p. 25)

Apresentar uma historia de sujeitos considerando seus corpos e seus detalhes ja é
um desafio enorme para a histéria cultural, quem dird quando estes mesmos sujeitos
se apresentam dancgando, produzindo sentidos duplos de existéncia, uma biogréfica
e cultural, outra poética e artistica. E para se constituir uma histéria da danca este
esforco se faz necessario, buscando fundamentalmente parametros da prépria arte
para a compreensdo desta trajetoria e de seus movimentos na vida. Como coloca a
pesquisadora francesa lIsabelle Launay, ao adentrar na danga, em seu artigo
intitulado “O dom do gesto”, respeitar e perceber como a danga organiza, o que ela

exclui, o que ela permite:

... a complexidade do contexto que permite, a cada vez de modo singular,
criar e/ou impedir as condi¢cdes de uma nova possibilidade de vida no vasto
campo das préticas da danca, perceber de novo o que ela exclui e o que ela
permite, sob quais condi¢des e com quais fins. (LAUNAY, 2003. p. 90)
Assim compreender o surgimento e/ou permanéncia de alguns estados artisticos

gue nao se relacionam com o contexto cultural da época. Este trato metodoldgico
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possibilita o estudo da historia da danca partindo do contexto local, identificando
grupos e movimentos isoladamente do contexto social, cruzando e pontuando
caracteristicas até entdo, de um ponto de vista cronologico, geografico e social —,
impossiveis de existir. Investigar-se-a se 0s grupos, seus atores, suas obras, suas
gestualidades, suas posturas, constituintes de efeitos de experiéncia e expectativas.
Inclusive possibilita a identificacdo de posturas e movimentos de danca locais com
tracos de ousadia e ineditismo em suas experiéncias similares aos movimentos
inauguradores de novos modos de existir da danca, e que agora poderdo existir,
independente de comparacdes e tradigcbes dadas.

Nossos passos nos sao tdo faceis e familiares que nunca tém a honra de
serem considerados em si mesmos... Nao é o que estamos vendo?

— Que queres de mais claro sobre a danc¢a, além da danca nela mesma?
A razdo, por vezes, me parece ser a faculdade que nossa alma tem de nada

entender de nosso corpo! 18

E aqui quer se constituir a historia considerando também o improviso, pois como
coloca Sant’Anna (2004, p.32), “o improviso €, em Ultima analise, uma arte de contar
a histéria conhecida deixando-a tocar o devir. Improvisar €, assim, um modo literal
de ndo mais sobreviver para viver”. Escrever uma historia que permita as lacunas, o
vazio, que possibilte ndo s6 o aparecimento do encoberto, mas também do
descoberto, do inesperado, do desconhecido. Como coloca Sarlo (2007), retornar ao
passado como captura do presente. Historia e danca serdo confrontados como
universos distintos e, por isto mesmo, torna-se emergencial a compreensdao da
especificidade de cada um: a exigéncia da histéria como lugar das variaveis —
permanéncia e alteracdo —, e a admissédo da danca com lugar de variedades frente a
conducao socio-cultural da vida (DELEUZE, 2004).

Neste trato dado a danca, de ‘rarefacao’, de dilatacdo do sentido ao se eliminar o
referente, ela se torna um possivel lugar de experimentacdo e constituicdo da
interartisticidade. Para tal, hd que se esforcar para identificar a garantia, durante o
processo de criacdo e de pesquisa, da manutencdo das unidades auto-referidas na
esfera do sentido artistico, favorecendo coexisténcias e encontros, como

Cunningham realiza através do acaso. Lugares novos que, ndo sendo nem

'8 Fala de Eriximaco in VALERY, Paul. A alma e a danca e outros didlogos . Rio de Janeiro: Editora
Imago, 1996.
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analogias nem semelhancas, nem ‘relagbes’ em geral, asseguram efetivamente a
consisténcia do sentido num mesmo plano de todas as linguagens e, no neste caso
especifico, no plano do movimento da danca.

“.. & por isso que o movimento dangado age sobre a consciéncia,
suscitando essa ‘consciéncia inconsciente’ que caracteriza o estado de
consciéncia do bailarino. Trata-se de ‘libertar o corpo’ entregando-o a si
proprio: ndo ao corpo-mecanico nem ao corpo-biolégico, mas ao corpo
penetrado de consciéncia, ou seja, ao inconsciente do corpo tornado
consciéncia do corpo (e ndo consciéncia de si ou consciéncia reflexiva de
um ‘eu’)”. (GIL, 2004: p. 24-25)

Este mergulho na arte pela prépria arte gera um movimento infinito e labirintico.
Quando um organismo é chamado a desdobrar suas préprias partes, sua alma
animal ou sensitiva abre-se a todo um teatro, teatro em que ela percebe e sente de
acordo com sua unidade, independentemente do seu organismo e, todavia,
inseparavel dele. (DELEUZE, 1991, p.25) Ndo h& assim corpo especifico ou danca
fechada e sim, corpo multiplo composto de uma multiplicidade de corpos e
possibilidades dancisticas. Cria-se um espaco de onde se pode, na coexisténcia e

consisténcia do lugar da arte e da danca em uma dobra infinita.

E um direcionamento que abre para a complexidade. A danca — vivéncia e pesquisa
artistica — torna-se Unica porque € gerada de uma imensidade de relacdes e de
singularidades experimentadas, o que Deleuze (ibid) chama de inflexdo — que é
inseparavel de uma variagdo infinita ou de uma curvatura infinitamente variavel.
Acredita-se que a danca ja se afirmou a ponto de experimentar estes lugares e
direcionamentos, mesmo que, possivelmente, seus feitores ndo tivessem o total
dimensionamento do que isto apresenta como lugar de existéncia complexa.

E ai que se vai de dobra em dobra, ndo de ponto em ponto; é ai que todo
contorno esfuma-se em proveito das poténcias formais do material,
poténcias que ascendem a superficie e apresentam-se como outros tantos
rodeios e redobras suplementares. A transformacao da inflexdo ndo admite
simetria nem plano privilegiado de projecao. Ela se torna turbulenta e ocorre
mais por atraso, por adiamento, do que por prolongamento ou proliferagao:
com efeito, a linha redobra-se em espiral para adiar a inflexdo em um
movimento suspenso entre 0 céu e a terra, movimento que se distancia ou
se aproxima indefinidamente de um centro de curvatura e que a cada
instante ‘levanta seu vdo ou corre o risco de abater-se sobre nds’. Mas a
espiral vertical ndo retém, ndo adia a inflexdo sem, inclusive, prometé-la e
torna-la irresistivel na transversal: nunca uma turbuléncia se produz
sozinha, e a sua espiral segue um modo de constituicdo fractal, de acordo
com o qual sempre novas turbuléncias intercalam-se entre as primeiras. E a
turbuléncia que se nutre de turbuléncias e, no apagamento do contorno, ela
s6 acaba em espuma ou crina. E a propria inflexdo que se torna turbulenta,
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ao mesmo tempo em que sua variagdo abre-se a flutuagdo, torna-se
flutuacédo. (DELEUZE, 1991, p. 32/33)

Os lugares que pode-se atribuir, conquistar, estar e alcancar quando do trato
especifico/pleno, singular/total dado a danca fazendo-a existir em seu vazio infinito
sdo também imensamente abismais. E, a possibilidade de uma abordagem
interartistica, onde se pode encontrar/perder no ambito da propria arte, abre um
campo extremamente inventivo e extatico. A pratica social da atualidade ja é
vivenciada em uma perspectiva intercultural e, portanto a viabilidade e riqueza da
investigacdo e do enfrentamento interartistico torna-se necessario e fundamental

guando se deseja e se foca o conhecimento da Arte.

Poder partir da danca, investiga-la, experimenta-la, esmiuca-la, confronta-la, tanto
como bloco de sensa¢cbes quanto como conceito e chegar novamente a ela, e nédo
em uma outra dimensdo que n&o a artistica é de um gozo incrivel. E realmente
toma-la para si, em toda a sua inteireza vazia, mesmo compreendendo que isto é sé
uma lasca. Tomar a danca no seu poder de esquecimento...

Vede... Ela gira... Um corpo, gracas a sua simples forca, e por seu ato, é
poderoso o bastante para alterar mais profundamente a natureza das coisas
do que jamais conseguiu o espirito em suas especulac¢es e sonhos!*?
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