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“O que conta n&o é mais a arte,

€ a atitude do artista”.

Julio Le Parc, 1968



RIBEIRO, Tiago Nogueira. Dancga e Intervengcdo Urbana: a contribuicdo do regime
dos editais para a espetacularizacdo da arte e da cidade contemporanea.
Dissertacdo (mestrado) — Programa de Pods-graduagdo em Danga, Universidade
Federal da Bahia, Salvador, 2013.

RESUMO

A pesquisa visa analisar o encontro da danga com a Intervencédo Urbana dentro do
regime dos editais de financiamento publico para arte, apontando para duas
implicagbes resultantes: o anestesiamento critico na esfera da arte e o
anestesiamento da experiéncia no espaco urbano. Ambos fatores colaboram com o
atual processo de espetacularizagcdo das cidades e com os jogos de visibilidade e de
invisibilidade que existem nos sistemas de dominagdo. No ambito das relagdes
politicas dos modos de fazer-se ver, a danga é abordada sob a perspectiva de um
dispositivo; este, por sua vez, ndo tem forma, mas é formador. Um dispositivo opera
na esfera do poder - que € inseparavel da producdo de saber - e € composto de
enunciados, espacgos e praticas. Uma intervencdo € propositiva e radicaliza a
relagdo do corpo com o ambiente, do corpo com o préprio corpo € do corpo com
demais corpos, simultaneamente - seja a intervencao judicial, clinica, urbana ou
artistica. Nestas condi¢gdes, quais as implicagdes politicas da relacdo entre danca,
intervencao, cidade e o sistema dos editais como condigao para criar? Esta € uma
questdo que se desenvolve durante toda a dissertacdo com o intuito de
problematizar a institucionalizagdo das relagdes entre corpo, dangca e cidade e
perceber como isto implica na produgdo de subjetividades e na formacédo de
“corpografias”. Estando anestesiadas tanto a poténcia critica da arte dentro do
sistema dos editais quanto a experiéncia dos espag¢os urbanos nos processos de
espetacularizagao da cidade, resta-nos criar novas condi¢cdes para a emergéncia de
novos pensamentos e de novas situagdes que provoquem possiveis experiéncias
criticas na relacdo da danca com a cidade.

Palavras-chave: 1. Danca. 2. Intervencao Urbana; 3. Cidade; 4. Politica. 5. Edital



RIBEIRO, Tiago Nogueira. Dande and Urban Intervation: the contribuition of the open
calls scheme to the spetacularization of the art and the contemporary city. Master
(Msc) — Graduate Program in Dance, Universidade Federal da Bahia, Salvador,
2013.

ABSTRACT

The research aims to analyze the encounter between dance and Urban Intervention
within the open calls scheme pointing to two implications that this system causes: the
critical anaestheticization the sphere of art and anaestheticization experience in
urban space. Both factors contribute to the current process of spectacularization of
the cities with the play of visibility and invisibility that exist in systems of domination.
Within the political relations of the ways of to be seen, dancing is addressed from the
perspective of a device and this, in turn, has no form, but is former of. A device
operates in the sphere of power - which is inseparable from the production of
knowledge - and consists of statements, spaces and practices. An intervention is
purposeful and radicalized the body's relationship with the environment, from the
body with his own body and from the body with other bodies , simultaneously -
whether legal , medical , or artistic urban intervention . Accordingly, what the political
implications of the relationship between dance , intervention, and the city system and
the open calls as a condition to create? This is an issue that develops throughout this
work in order to discuss the institutionalization of the relations between body, dance
and city and understand how this implies in the production of subjectivities and the
formation of "corpografias". Being anesthetized both the critical power of art within
the system of open calls and the experience of urban spaces in processes of
spectacularization of the city, it remains to us create new conditions for the
emergence of new thoughts and new situations that could cause possible critical
experiences in the relation of dancing with the city .

Keywords: 1. Dance. 2. Urban Intervention 3. City 4. Policy. 5.0pen calls
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APRESENTACAO

O interesse desta pesquisa no ambito do cruzamento entre danca e
Interveng&o Urbana (IU) gira em torno de como esse encontro se da nos dominios
institucionais, mais especificamente, sob o regime dos editais de financiamento a
producao artistica adotados pelas administragbes publicas do setor de Cultura. A
pratica da |IU é atualmente uma das categorias de prestigio e disputa dentro do
sistema dos editais no Brasil. Problematizamos esta aliangca como uma pratica que
compromete a experiéncia da criacdo, embora seja aderida pelos artistas como
praticamente a unica maneira de viabilizar seu processo de criagao artistica na
l6gica de producgdo contemporanea da arte. Porém, concordando com o pensamento
de Giorgio Agamben, “pertence verdadeiramente ao seu tempo, é verdadeiramente
contemporaneo, aquele que nao coincide perfeitamente com ele” (AGAMBEN: 2009,
p.58). Outra posicao é também defendida por este autor: a de que o contemporaneo
€ uma busca incessante pela obscuridade do tempo, uma procura pelo escuro € hao
pela sua luz, que se desenvolve em dialogo/consonancia com a critica a “sociedade

do espetaculo”, desenvolvida por Guy Debord.

E considerado aqui um problema desarticulador essa relacdo entre danca e
IU, quando ocorre sob encargos institucionais pelo risco decorrente de transformar
uma pratica potencialmente politica e critica, composta pelos escuros e pelas sobras
da cidade, em meras luzes que compdem o cenario urbano — espetacularizado em
decorréncia do processo crescente de desenvolvimento progressista de

gentrificagao.

Toda a abordagem aqui presente foi possivel por conta de trocas -
consensuais e discensuais, intelectuais, artisticas, farristicas, afetivas e de outras
ordens. E importante destacar que as criticas e reflexdes aqui abordadas, que tanto
colaboraram para tornar pertinentes as argumentacdées desenvolvidas, sao fruto de
experiéncias artisticas vividas em cidades brasileiras e fora do pais, assim como dos
debates realizados no grupo de pesquisa LABZAT, do Programa de Pds-graduagao
em Dancga, e da pesquisa PRONEM do grupo de pesquisa Laboratério Urbano do
Programa de Pdés-graduagao em Arquitetura e Urbanismo - ambos na Universidade
Federal da Bahia.



A abordagem do presente trabalho ndo é historiografica, pois o intuito deste
estudo ndo é tentar compreender historicamente como se deu o processo de
profissionalizacao/institucionalizagdo da danga no ambito do poder estatal, mas
como isso se atualiza, ou seja, como certo dispositivo constituido ha séculos

reaparece em outra roupagem operando na danga contemporanea.

Em um texto de Jacques Ranciére intitulado “Sera que a arte resiste a alguma
coisa?”!, o autor sugere pensar a resisténcia da seguinte maneira: “a homonimia
Iéxica da “resisténcia” € também uma ambivaléncia pratica: resistir € assumir a
postura de quem se opde a ordem das coisas, rejeitando ao mesmo tempo o risco
de subverter essa ordem” (RANCIERE: 2007, p. 126). E, portanto, nesta dimens&o
ambivalente que a perspectiva da resisténcia corre o risco instigador de ser trazida
para este trabalho. E a partir de uma pesquisa analitica do que precede as IUs,
situando-as na atualidade dos contextos institucionais, que esta maneira paradoxal

de compreender a resisténcia faz sentido.

No primeiro capitulo, intitulado Pés-vanguarda, Cidade e Comunidade,
abordamos um movimento chileno contra a ditadura militar de Augusto Pinochet
chamado Escena de Avanzada, que realizou IUs com a finalidade de chamar a
populagdo para uma luta poético-politica contra a repressdo, cujas bases de
articulagdo e produgédo de enunciados foram o corpo e a cidade. Em seguida,
referenciamos outro movimento ocorrido no bairro do Greenwich em Nova York, na
década de sessenta, que teve uma importante participacao de artistas da dancga, e
cujo proposito foi ocupar a cidade com a intengdo de encontrar na propria vida
cotidiana urbana formas de trabalhar a producao poético-politica na perspectiva da
sociabilidade onde, também, a cidade era um foco de intensa exploragao
construtiva. Finalizamos este capitulo sugerindo que a pratica da IU faz parte do que
podemos chamar de “corpografia urbana”, pensamento desenvolvido pelas
pesquisadoras Fabiana Britto e Paola Jacques, e de “performatividade”, conceito

atualizado para a area da danca pela pesquisadora Jussara Setenta.

No segundo capitulo, intitulado Dan¢ga Como Dispositivo, procuramos mostrar

historicamente de que maneira a danga se relaciona com o poder vigente.

1 Texto encontrado em Nietzsche/Deleuze: arte, resisténcia: Simpodsio Internacional de Filosofia, 2004 /

organizador Daniel Lins. Rio de Janeiro: Forense Universitaria; Fortaleza, CE: Fundagao de Cultura, Esporte e
Turismo, 2007.
11



Esclarecemos que a profissionalizacao/institucionalizacdo da danca foi decorrente
de um interesse de manutencado de um poder em crise na Franga do século XVI — o
que ocorreu de forma bem-sucedida -, e que isso se atualiza ao longo da evolugao
da danga apresentando outras roupagens. Problematizamos o regime dos editais,
especialmente quando destinados ao financiamento de IUs percebendo neles uma
hereditariedade desta relacdo da arte com o poder vigente, o que acarreta e ao
mesmo tempo colabora com a crise contemporanea do “anestesiamento da

experiéncia” (JACQUES: 2012), seja ela artistica ou néo.

No capitulo trés, nomeado Reparagem e Dissentimento: Reativacao da
Bussola Primordial, propomos maneiras de subverter esta légica dominante de
producdo da danca. Para tanto, nos amparamos em duas falas ocorridas em
diferentes Bienais de S&o Paulo; uma proferida por Suely Rolnik que pde em
questdao o fato de ndo sermos efetivamente pds-coloniais; e outra, proferida por
Peter Pal Pelbart, que evoca a soliddo em uma exposi¢ao cuja mostra levou o0 nome
de “Como Viver Junto”, titulo de um livro resultante da compilacdo de aulas de
Roland Barthes.

Durante todo o trabalho mostrou-se pertinente abordar contextos artisticos que
nao se limitem a arte de dangar ao propor um percurso reflexivo sobre a U utilizada
como categoria “artistica”, haja vista que este termo ¢é utilizado para corresponder a
pelo menos duas praticas distintas, sendo antagébnicas: as |lUs enquanto agdes de
reformas urbanisticas, e enquanto pratica de “resisténcia” a docilidade social que
tais reformas, pautadas na mercantilizacdo e no controle mais eficaz das cidades,

impoem.

12



CAPITULO I: POS-VANGUARDA, CIDADE, SOCIEDADE E COMUNIDADE

O despontamento das Intervengdes Urbanas? (IUs), assim como o
aparecimento de qualquer coisa nova, decorreu de fatores histéricos que
provocaram alguns desvios de pensamento entdo vigente a respeito da arte e da
cidade. Esta pratica ndo surgiria do nada, ndo esta suspensa no tempo e, em
determinado contexto — de uma nova institucionalizagao/mercantilizacdo da arte e
intensa espetacularizagdo e privatizagdo das cidades - os artistas visuais investiram
nesta forma especifica de expressao que acontece no limbo da arte com a nao-arte,
aproximando-se e até confundindo-se com a vida, e cujo lugar de realizagao € o

espaco publico.

As IUs sao algo proprio do espago urbano. Nao se faz I[U em um museu ou em
um teatro; muito menos se pretende provocar algum tipo de relagdo museoldgica ou
teatral. Esta aproximacado arte/vida, ou mesmo a refuta da arte pelos proprios
artistas, ganha forga ou maior evidéncia a partir dos movimentos de vanguarda da
década de sessenta e seus desdobramentos. Consideremos, entdo, estes
movimentos, pos-vanguardistas, ndo como um marco inicial, mas como uma
referéncia significativamente propositiva e inquietante no processo de
desinstitucionalizagdo da arte, da sua aproximagdo com a vida e da invengao de
novas maneiras construtivas e criativas na arte e na maneira como se pensa o

direito a cidade; especialmente sua assimilagao pela danga.

Destaca-se que no presente trabalho ndo sera feita uma analise profunda ou
especifica dos movimentos de IU aqui referenciados, o que ja foi feito por alguns
pesquisadores; e ndo é este o foco da corrente pesquisa. Destacaremos, entdo, o
corpo e a pratica da danca em determinados contextos e a partir de seus
cruzamentos com outras linguagens/agdes/praticas que perceberam o corpo como
campo de exploracéao critica e artistica. Deste modo, situar-nos-emos nas fronteiras
da danga com outros fazeres estéticos, nas quais corpo, cidade e alteridade sao

pontos de intersecdo, sem necessariamente fazer uma relacdo direta as producdes

2 Ha intervengdo urbana realizada como agdo artistica, assim como ha interven¢do urbana projetada como agio
estritamente urbanistica, o que ndo quer dizer que elas ndo podem se cruzar. A I.U. realizada em um contexto
urbanistico ndo tem nenhum compromisso com a arte, mas a I.U. realizada em um ambito artistico é impossivel
de ser desconectada das questdes do urbanismo.

13



em danca.

Em seguida, no intuito de contribuir para a argumentagdo acerca das relagdes
politicas envolvidas no cruzamento entre corpo e cidade no ambito artistico, serdo
apresentados alguns movimentos que colaboraram com a producédo da danga co-
implicada na cidade. Seguem-se referéncias de movimentos e agdes cujas poéticas
possuem forte teor politico, exatamente por construirem suas intervengdes co-

implicadas em suas respectivas cidades, em determinados contextos histéricos.

Escena de Avanzada (Chile, 1977)

A escena de avanzada, cujos integrantes foram: Carlos Leppe, Eugenio
Dittborn, Catalina Parra, Carlos Altamirano, o grupo CADA (Diamela Eltit, Raul Zurita,
Lotty Rosenfeld, Juan Castillo e Fernando Balcells), Juan Davila entre outros, foi um
movimento de intervengdes poético-urbanas surgido no Chile que, durante a ditadura
militar de Augusto Pinochet elaborou suas praticas completamente atreladas ndo aos
desejos particulares de cada membro do grupo, mas envoltas em uma perspectiva
social. Suas acgdes, estrategicamente realizadas, diziam respeito a uma condi¢gao
repressiva que impunha ao povo chileno uma subserviéncia aos militares que
aplicaram o golpe naquela nagao. E isto ndo foi especifico deste pais; haja vista que
outros paises latinos viveram, quase que concomitantemente, tipos similares de
ditaduras. Neste contexto, houve uma convergéncia interdisciplinar e indisciplinada

chamada Escena de Avanzada, que experimentou a

[...] ampliagédo e translacdo dos suportes da arte para o corpo vivo
(performance) e para a cidade (intervengdes urbanas). O corpo — como um
eixo transemiédtico de energias pulsantes que faz extravasar a identidade em
direcdo as margens da subjetividade rebelde — e a cidade — cujas rotinas
perceptivas e comunicativas se véem fugazmente alteradas por uma
temporalidade-acontecimento — foram dois suportes que a arte avanzada
privilegiou em seu desacato ao enquadramento militarista. (RICHARD: 2002,
p. 13).

14



Figural. /Inversion de
escenas:

Registros do
documentario. Visualizado
em|http://hidvl.nvu.edu|
/vide0/003210223.html
acessado em 11/11/2012.

Embora algumas de suas agdes se configurassem em grandes escalas e com
forte apelo visual — como é o caso das agdes inversion de escena® e ay sudamerica -

3 “No dia 17 de outubro de 1979, oito caminhdes de entrega de leite sairam da fabrica de laticinios Soprole para
atravessarem a cidade de Santiago de acordo com a rota previamente planejada, a qual terminou no Museu
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eles agiam em uma esfera indeterminada entre micro e macropolitica.
Experimentavam n&o apenas outros tipos de construgbes poéticas, mas uma

perspectiva estética que se configurou como indistinta da vida.

Naquele momento de ditadura militar chilena, havia duas frentes de resisténcia:
uma partidaria, preocupada com a macropolitica, nostalgica com relagdo a um tempo
pré-ditadura, assumida na forma de percepcgédo do ideal de um folclore original e
ativista; e uma outra, indefinida entre micro e macropolitica, investindo na produgao
das subjetividades de uma atualidade que n&o queria voltar a um suposto ideal pre-
ditadura, mas transformar-se com e no préprio presente em dire¢ao a algo até entéo
nao vivido, buscando novas formas de socializacdo e de producao estética onde “o
presente anti-acumulativo dessa temporalidade mével, entendida como perda de
continuidade, é o vetor que deu vida — através do corpo e da cidade — ao efémero de
sua poética do acontecimento” ( RICHARD: 2002, p. 24).

Nao mais é o tempo que esta entre dois instantes, é o acontecimento que é
um entre-tempo: o entre-tempo nao é eterno, mas também nao é tempo, é
devir. O entre-tempo, o acontecimento, € sempre um tempo morto, la onde
nada se passa, uma espera infinita que ja passou infinitamente, espera e
reserva. Este tempo morto ndo sucede ao que acontece, coexiste com o
instante ou o tempo do acidente, mas como a imensidade do tempo vazio,
em que o vemos ainda por vir e ja chegando, na estranha indiferenga da
intuicao intelectual. Todos os entre-tempos se superpdem, enquanto que os
tempos se sucedem. (DELEUZE; GUATTARI: 1992, p. 189).

As divergéncias criticas no interior das praticas reunidas no campo opositor ao
regime expdem, segundo Richard, pelo menos, duas concepgdes politicas distintas
cujas poéticas definiram os graus de visibilidade e de memdria especificas com
relagdo a ambos os movimentos: um que era reativo, partidario, ideoldgico e cuja

historicidade é linear; e outro subversivo, cuja histéria € descontinua. A primeira

Nacional de Belas Artes, onde os caminhdes ficaram estacionados por horas, formando uma longa fila. A rota
conecta simbolicamente uma fabrica de laticinios com uma "fabrica de arte" conservadora, o museu. Esta agao
civil realizada pelo CADA procurou expor a violéncia politica, a censura cultural e a miséria humana num pais
ameagado pela e sob vigilancia da ditadura de Augusto Pinochet. O Museu estava sob o controle da ditadura;
desta forma, os caminhdes de entrega de leite funcionaram como uma referéncia critica a tecnologia militar e ao
regime Pinochet. Ao cobrir a fachada do Museu com um pano branco, o CADA indicava que a arte ndo estava
dentro do museu, mas fora dele, espalhada pela cidade, clandestina”. Disponivel em
|http://hemisphericinstitute.org/hemi/pt/perfis-de-artistas/item/500-cada-inversion-escena| acessado em 28 de
Outubro de 2013.
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concepgao se relacionava com a esquerda reativa, que tinha como alvo a politica
cerceadora em forma de regime, ou seja, a oposigao, e era adepta de manifestagdes
folclorescas cujo apelo foi o popular tradicional sob a perspectiva da “subordinagéo
instrumental” da cultura (RICHARD, 2002). A segunda concepgéao, que correspondia
a de escena, cujo foco politico era a prépria sociedade na sua atualidade (ndo
naquilo que era, mas naquilo em que ia se tornando), era menos focada na
burocracia do regime e mais nos processos dos seus efeitos. Embora os dois
movimentos fossem opositores, existia uma diferenga central que os distinguia: seus
modos de expressao estética e producao de discursos. Enquanto um bateu de frente
com o regime, o outro o0 serpenteou a procura de fissuras para nelas imprimir novas
formas de pensar. Ademais, uma resistia para manter um sistema mais ou menos
dado no passado; outra, resistia para a criagdo de algo socialmente novo, sem

mesmo saber o que seria, mas ndo mais o que havia sido até entéo.

A respeito da produgdo da escena de avanzada, interessa menos aqui a
qualidade estética daquilo que faziam e mais a coeréncia ndo reativa e apartidaria
de suas agdes, que consistiam em armar espécies de jogos estratégicos com os
poderes vigentes da época. Isto incluia perceber o tempo de agao dos militares - o
tempo que tinham para configurar alguma situagéo -, a eficacia da visibilidade e da
invisibilidade de determinados locais, bem como a forga poética e critica que as
acdes teriam. Agdes estas que eram uma espécie de refinamento estratégico-
estético, resultando numa composi¢do sociopolitica coletiva e heterogénea que

transbordou uma possivel identidade artistica.

Deste modo, dificulta-se a identificacdo de onde comeca a politica ou onde
comega a arte; e mais ainda a identificagdo de quando a agdo compositiva deixa de
ser politica ou deixa de ser artistica. Esse cruzamento tdo misturado com a vida,
propondo inclusive uma indistingao da figura do artista, fica explicito em uma espécie

de manifesto que foi “jogado do céu” da cidade de Santiago em julho de 1981.
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Figura2. Ay Sudamerica:

Panfleto manifesto jogado

do céu de Santiago em
Julho de 1981.

AY SUDAMERICA

CUANDO USTED CAMINA ATRAVESANDO ESTOS LUGARES Y MIRA EL CIELO Y BAJO EL LAS CUMBRES NEVADAS RE-
E“OEP:‘?'%E EN ESTE SITIO EL ESPACIO DE NUESTRAS VIDAS: EL COLOR PIEL MORENA, ESTATURA Y LENGUA, PENSA- -
Y ASI DISTRIBUIMOS NUESTRA ESTADIA Y NUESTROS DIVERSOS OFICIOS: SOMOS LO QUE SOMOS; HOMBRE DE LA
CIUDAD Y DEL CAMPO, ANDINO EN LAS ALTURAS PERO SIEMPRE POBLANDO ESTOS PARAJES.

Y SIN EMBARGO DECIMOS, PROPONEMOS HOY, PENSARNOS EN OTRA PERSPECTIVA, NO SOLO COMO TECNICOS 0
CIENTIFICOS, NO SOLO COMO TRABAJADORES MANUALES, NO SOLO COMO ARTISTAS DEL CUADRO O DEL MON
TAJE, NO SOLO COMO CINEASTAS NO SOLAMENTE COMO LABRADORES DE LA TIERRA. !

POR ESO HOY PROPONEMOS PARA CADA HOMBRE UN TRABAJO EN LA FELICIDAD, QUE POR OTRA PARTE ES LA

~ UNICA GRAN ASPIRACION COLECTIVA/SU UNICO DESGARRO/UN TRABAJO EN LA FELICIDAD, ESO ES.

“NOSOTROS SOMOS ARTISTAS, PERO CADA HOMBRE QUE TRABAJA POR LA AMPLIACION, AUNQUE SEA MENTAL,
DE SUS ESPACIOS DE VIDA ES UN ARTISTA.”
LO QUE SIGNIFICA QUE DIGAMOS EL TRABAJO EN LA VIDA COMO UNICA FORMA CREATIVA'Y OUE DIGAMOS, COMO
ARTISTAS. NO A LA FICCION EN LA FICCION.

" DECIMOS POR LO TANTO QUE EL TRABAJO DE AMPLIACION DE LOS NIVELES HABITUALES DE LA VIDA ES EL UNI-

CO MONTAJE DE ARTE VALIDO/LA UNICA EXPOSICION/LA UNICA OBRA DE ARTE QUE VIVE.

NOSOTROS SOMOS ARTISTAS Y NOS SENTIMOS PARTICIPANDO DE LAS GRANDES ASPIRACIONES DE TODOS, PRE-
SUMIENDO HOY CON AMOR SUDAMERICANO EL DESLIZARSE DE SUS OJOS SOBRE ESTAS LINEAS.

AY SUDAMERICA.

ASI CONJUNTAMENTE CONSTRUIMOS EL INICIO DE LA DBRA: UN RECONOCIMIENTO EN NUESTRAS MENTES; BO-
RRANDO LOS OFICIOS: LA VIDA COMO UN ACTO CREATIVO...

ESE ES EL ARTE/LA OBRA/ESTE ES EL TRABAJO DE ARTE QUE NOS PROPONEMOS,

COLECTIVO ACCIONES DE ARTE
JULIO 1981 _ C.A.D.A,;!

Contextualizar estes escritos em um tempo/situacao €, antes de uma analise

critica, fundamental para qualquer tipo de leitura; uma vez que nao caberia, hoje,

entender a arte e o artista a partir do ponto de vista que foi dado neste manifesto,

pois:

Acciones de Arte) —

[...] o importante é que a histéria ndo considera um elemento sem definir a
série da qual ele faz parte, sem especificar o0 modo de analise da qual
depende, sem procurar reconhecer a regularidade dos fenémenos e os
limites de probabilidade de sua emergéncia, sem interrogar-se sobre as
variagdes, as inflexdes e a configuragdo da curva, sem querer determinar as
condi¢des das quais depende [...] o ‘lugar’ do acontecimento, as margens de
sua contingéncia, as condi¢des de sua apari¢do. (FOUCAULT: 2008, p.55-
56).

Uma das caracteristicas mais relevantes do grupo CADA (Colectivo de

que era parte da escena - foi 0 seu carater nao disciplinar, tanto

no sentido de n&o ter disciplina de acordo com as exigéncias politicamente vigentes,

quanto em relacdo a profissdo/fungdo de cada um na sociedade. O grupo era

composto pelos artistas visuais Juan Castillo e Lotty Rosenfeld, pelo socidlogo

Fernando Barcells, pela escritora Diamela Eltit e pelo poeta Raul Zurita. Mais que

interdisciplinar, eles formaram uma configuragao indisciplinar frente as barbaries que

uma ditadura é capaz de promover, cuja perversidade implica diretamente no corpo

as suas condi¢des mais radicais: corpo vivo, corpo torturado e corpo morto.
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Mas, tomando como referéncia a fala de Suely Rolnik na Trigésima Bienal de
S&o Paulo*, presenciamos um “equivoco tdxico da Histéria (oficial) da Arte”, cujos
personagens que compdem esta historia dominante sdo apenas uma parcela minima
daqueles que fizeram parte da producdo da histéria. Os de Escena de Avanzada,
pelo menos a maioria, ndo fazem parte desta Historia (oficial), tal como ocorreu no

Brasil pos-ditadura militar.

A reconquista das plataformas de expressdo cultural das lutas politicas
contribui, de fato, para colocar a avanzada dentro de um paréntese e fechar
esse paréntese, em nome de uma Histéria que encarrega o artista do exilio
de atuar como guardido nacional da lembranga. (RICHARD: 2002, p.23).

Segundo Richard, os artistas de avanzada bateram de frente com os artistas do
exilio porque estes se relacionavam com o tempo histérico em uma perspectiva
linear, transcendental e macropolitica, enquanto aqueles pensavam em uma
“concepcao multilinear de uma temporalidade desintegrada e cotidiana” (RICHARD:
2012, p.23). Provavelmente, pelo fato de terem o corpo e a cidade como campos de
exploragdo de pensamento explicitamente pratico e compartilhado - considerando a
repressao vivida -, propor uma possivel identidade nacional em busca daqueles que
com esta suposta identidade se identificassem dificultaria a possibilidade de ter
mantido um carater mais ou menos andénimo e nao hierarquico necessario as suas
intervengdes urbanas. Havia a ideia de implicar as pessoas, de desanestesiar os
corpos castigados por um regime ditatorial e, desta maneira, “o corpo e a cidade,
submetidos a violéncia cotidiana, foram assim reconquistados pela arte que os
contagiou com a sua inobediéncia” (RICHARD: 2002, p.17).

Arte Publica, Arte Urbana e Intervencao Urbana (IU)

“Uma experiéncia interior, por mais ‘subjetiva’, por mais ‘obscura’ que seja,
pode aparecer como um lampejo para o outro, a partir do momento que
encontra a forma justa de sua construcdo, de sua narracdo, de sua
transmissao”. (DIDI-HUBERMAN: 2001, p.135).

Comecemos desenvolvendo a nog¢ao de configuragdo aqui adotada. O que se

4 ROLNIK, Suely: palestra (nov. 2012). Disponivel em

|ht§g://WWW.canalcontemporaneo.art.br/cursoseseminarios/archives/OO5206.htm1] acessado em 08 de Novembro
de 2012.
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tem contato de algo estético € a configuracao com que se apresenta, como uma
espécie de sintese/selecao de todo o processo de construgcao até o momento e na
duracao do compartilhamento publico. Por sua vez, a configuracao, que pode ser a
resultante entre os modos de organizagcao e de emissao, indica do que se trata,
comunica. E pela configuracdo que é possivel identificar determinados padrdes
compositivos e técnicas de danca, diferenciar cinema de video, perceber o estilo de
um poeta, diferenciar arte urbana, arte publica e intervengéo urbana. Configuracao
€ o modo de expressdo. Quanto mais “justa” for a configuracao, maior sera sua
poténcia de expressdo, expansao e ressonancia, ainda que em forma de um

pequeno “lampejo”.

Uma das grandes contribuigbes dos movimentos de vanguarda foi a
possibilidade de questionar as categorias artisticas, misturando-as umas as outras
ao ponto de confundi-las. Em um determinado momento isto foi fundamental para a
construgdo de novas linguagens e de um novo posicionamento politico na arte.
Porém, entendemos a necessidade de diferenciar certos tipos de a¢des. Nao para
retroceder este “avango” que os movimentos de vanguarda proporcionaram, mas
para dar énfase ao fato de que, embora os tipos de manifestacbes se misturem ou
se confundam, elas tém suas especificidades de acdo, de tipo de discurso e de

intencao.

E bastante comum na atualidade a existéncia de uma confusédo entre IU, arte
urbana e arte publica. Portanto, sem a pretensédo de inventar categorias, mas com o
propodsito de destacar algumas diferencas, seguem breves reflexdes acerca destas
trés nocdes, as quais podem se misturar ou estar presentes em uma mesma
referéncia, mas apresentam caracteristicas especificas: a arte urbana, a arte publica

ealU.

A arte urbana seria aquela manifestacdo artistica que tem como local de
exibicdo o espago urbano, o que néo quer dizer que ela precisa estar materializada
neste espago ou vinculada a ele. Tomemos como exemplo o caso do grafite, cuja
area de acado geralmente sdo os muros das cidades, mesmo quando pode ser
contemplado em importantes exposi¢cdes em museus, como o MOMA de Nova York
e 0 MASP de Sao Paulo, ou ainda em sec¢des de leildo. Outra referéncia € a dancga

de rua que, mesmo ao carregar em sua nomeagao aquilo que mais claramente
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pertence ao urbano - a rua — sua caracterizacdo ndo depende disso e pode ser
inserida no contexto do espetaculo de palco ou em programas de televisdo sem
interferir em seu carater “estilistico” de dancga de rua, o que nao significa que o seu
carater politico, portanto, estético, ndo seja comprometido. Porém, é importante
esclarecer que isso ndo impede que tais praticas provoquem uma intervengao
urbana. Muito pelo contrario, ha nestes dois casos e em torno deles uma producéo

de discurso com grande énfase nas questdes da cidade e do espaco urbano.

Interessa-nos aqui como sao desenvolvidas espécies de metodologias de agao
e que implicagdes elas tém na esfera do espacgo urbano. Um documentario intitulado
Graffiti Wars®, centrado na figura de King Robbo, mostra que o grafite teve a
marginalidade como fundamento. Robbo é um dos precursores do grafite europeu
que se inspirou em um movimento norte americano. Iniciou suas grafias nos trens de
Londres na década de oitenta, quando era incondicionalmente crime e pratica de
marginais. Para tanto, tinha estratégias muito precisas para realizar suas agoes.
Uma delas era a de pegar o ultimo trem, descer na ultima estagéo e grafitar. Mas,
com o tempo, mais especificamente com o trabalho do artista inglés Banksy, o
grafite passa de pratica marginal a circuito de visitagdo turistica como ocorre em
Berlim, cujos muros transformaram-se em menu do turismo massificado, dividindo
espaco de visitagdo com o famoso museu judaico (Judisches Museum Berlin),
colaborando, assim, com o problema da especulagao imobiliaria e institucionalizagao
dos espacgos publicos; tendo o turismo e a cultura como um dos principais pilares

para a realizacio das politicas de espetacularizagcao das cidades.

A arte publica seria toda escultura em parques e pracas, assim como todo
programa institucional de “promog¢édo” de museus e teatros em dias de “planos de
acesso” ou de “formacgao de plateia” cuja entrada é gratuita. Ou seja, arte de “acesso
a todos”, como se estivesse implicada nestas situagdes algum tipo de insinuagao
mais democratica, ratificando a ndo democracia do circuito das artes e promovendo
uma excegao para seu acesso. Portanto, isso pode ser visto “como uma tentativa de
escamotear contradi¢des sociais”, como expds José Resende em um escrito
intitulado “auséncia da escultura” (RESENDE: 2006). Este texto trata do muralismo

mexicano e da “arte como decoracdo da cidade, ou entdo como atividade didatica

5 Disponivel em|http://www.youtube.com/watch?v=Sd21U1ale5¢c| acessado em 30 de Agosto de 2013.
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que parte do pressuposto de que a arte ¢é ilustracdo de uma consciéncia politica a
ser 'comunicada” (RESENDE: 2006, p.361), tornando sublime e bela a
representacdo da pobreza e das guerras, no caso especifico do muralismo,
ignorando os problemas que envolvem as relagdes de alteridade em ambos os

Ccasos — guerra e pobreza.

Foi exatamente o que ocorreu com a Casa Cor® em Fortaleza, situada em uma
zona em risco de despejo por conta da intensa especulagdo imobiliaria gerada
naquele local, onde os responsaveis pelo evento “convidaram” alguns moradores da
regiao para grafitarem o muro da exposi¢cao mercadolégica. Nessa conjuntura, aquilo
gue mais marcou a separacgao entre “bem-vindos” e “mal vindos” foi a superficie de
ludibriamento apaziguador transformada em simbolo consensual, em aperto de méo,
quando na verdade implica um forte dissenso: o muro grafitado embelezando o lado
de fora (Unica zona compartilhavel com o contexto local), incoerente com o que
ocupava seu interior e servindo como uma espécie de escudo critico. A inclusio pela
exclusdo. “Os modos que temos de ignorar alguma coisa sdo tdo ou mais
importantes talvez do que os modos que temos de a conhecer [...] Ha, portanto,
modos bem-sucedidos de ignorarmos e a beleza € um deles” (AGAMBEN, 2010,
p.131).

Tanto a arte urbana como a arte publica tém a cidade ou a cidadania como
‘ponto precursor’, como linha de tangéncia de suas realizagbes, embora néao
necessariamente embutida em sua poética; o que, por sua vez, é o foco de interesse
do presente trabalho (a cidade embutida na acédo poética) e é pressuposto basico
das IUs, aqui compreendidas em seu sentido etimoldgico: quando se intervém,
pretende-se modificar ou perturbar algo que, neste caso, sdo os espagos urbanos e
todo o conjunto de medidas técnicas, sociais, politicas, culturais, econémicas, entre
outros, utilizados para o desenvolvimento das cidades; diga-se de passagem,

medidas historicamente injustas e segregadoras.

6 "Uma casa retne pessoas, seus estilos e gostos, seus desejos e sonhos. A criagcdo da mostra surgiu quando a

brasileira Yolanda Figueiredo e a argentina Angélica Rueda, durante uma viagem a Buenos Aires, se encontraram
com seus amigos Javier Campos Malbran e Ernesto Del Castilho, que fizeram a proposta de organizar um evento
de decoragdo no Brasil. CASA COR teve inicio no Brasil em 1987, com a realizag@o da primeira edi¢do em uma
residéncia, no bairro do Jardim Europa, em Sdo Paulo. Na ocasido, 22 ambientes foram decorados por 25
profissionais e visitados por 7 mil pessoas. A partir dai, CASA COR nao parou mais de crescer € se tornou
referéncia nacional e internacional de bom gosto, influenciando formadores de opinido e agregando valor as
marcas as quais se associa”. Disponivel em|http://Www.casacor.com.br/ institucional/| acessado em 06 de
Novembro de 2013.
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Esta compreensdo muito especifica, se deslocada do seu contexto de
realizacao e de produgao poética, contradiz sua acepc¢io. Na IU, o espago urbano é,
por logica de sentido, o lugar de atravessamentos, de instigagdes, de praticas, de
convergéncias e divergéncias, de dissensos, de afetagdes, de criacbes e de
realizagbes. N&o cabe aqui tragar um histérico das IUs, tampouco tentar defini-las (o
que parece, antes de mais nada, desinteressante), mas cabe ressaltar seu carater
politico e o fato dela ocorrer na rua. Ainda que nao seja seu proposito, a U
problematiza museus, galerias de arte e teatros como unicos legitimadores artisticos
e ratificadores de valor estético. Além disso, torna visiveis contradicdes do espaco
urbano, como a privatizagdo dos espagos publicos’ e todo controle e restricdes que
isso provoca. De qualquer forma, faz parte da poética da IU questionar as
espacialidades ditas publicas, mas que sao, de fato, institucionalizadas; que
pertencem a burocratizacdo da instituicdo publica e/ou privada; especialmente no

que diz respeito ao ordenamento e a espetacularizagao da vida nas cidades.

E proprio da IU desenvolver-se dentro do que Paola Jacques Berenstein se
refere como “esterilizacao da experiéncia” (JACQUES: 2012, p. 14) em suas criticas
ao processo de espetacularizacdo das cidades. Nao a toa, s&o recorrentes as IUs
que propdem ocupacgdes de zonas publicas, dando relevancia a experimentacdo do
espaco publico, modificando assim varias camadas de percepcdo no que diz
respeito as relagdes entre corpo e cidade. Ha também, recorrentemente, 1Us sem
nenhum carater artistico, mas que muito servem a arte e a politica como referéncia,
como é o caso dos caminhos abertos no meio dos canteiros centrais das avenidas
expondo outro tipo de uso da cidade projetada através da insisténcia da subversao.
Nesse caso, os atalhos cumprem uma funcéo tanto de destreza e de desobediéncia

na cidade como de coletividade colaborativa sem acordo prévio.

Cidade e Comunidade: Greenwich Village: uma Des-europeizacao e

Americanizacao da Arte.

7 Um exemplo disso é o Movimento Desocupa de Salvador que, entre outras questdes, reclama do
problema da privatizagao da praga do bairro de Ondina, em Salvador, que deu lugar ao camarote
Salvador, um mega empreendimento carnavalesco privado que desconsiderou o simples fato de
construir em cima de um espago publico algo privado e economicamente de dificil acesso. Vale
ressaltar que esta pragca era tradicionalmente um lugar de “pipoqueiros” das redondezas,
especialmente os da Vila Matos e da comunidade da Pedra da Sereia. A praga Castro Alves pode até
ainda ser do povo, mas a de Ondina ja ndo é mais.
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Em Greenwich Village, bairro de Nova York, na década de sessenta, diversos
artistas, entre eles alguns de danga que iniciaram um movimento denominado
Judson Church, exercitaram uma arte americana que desestabilizou a hegemonia
europeia como referéncia no campo da arte. Com a ideia de comunidade que se
projetava naquele contexto, uma danga europeia completamente baseada em
sistemas hierarquicos de visibilidade e de oportunidade foi perdendo sentido e os
artistas de danga passaram a experimentar a heterogeneidade e a horizontalidade
como principios organizativos dos seus sistemas de produg¢ao na danga, onde “o uso
de um conjunto n&o discriminado e de uma lideranga incerta era crucial para muitas
dangas do Judson” (BANES: 1999, p. 152).

Esta tentativa de des-hierarquizacdo e de descentralizagdo dos sistemas de
producao é determinante para a contextualizagao atual da danga e compreensao do
processo histérico de configuragdo do que se conhece hoje como danca
contemporanea. A Judson Church era uma igreja utilizada pelos artistas como local
para seus encontros experimentais. A ideia de coletividade ent&do praticada por eles
retira a figura do protagonista, da primeira bailarina, das figuras de destaque e inclui

nao dancgarinos nas experimentacdes apresentadas, inclusive nas publicas.

Embora o aspecto dos executantes, numa apresentagdo do Judson Dance
Theatre, pudesse deliberadamente ir do altamente preparado até o nao
preparado, ndo havia nenhuma hierarquia baseada em habilidade técnica.
Em outras palavras, pelo menos teoricamente, ndo havia estrelas. Pode ter
havido diferengas, mas houve igual oportunidade para todos. (BANNES:
1999, p.152).

Este pode ser considerado um momento decisivo na histéria da danca, em que
os padroes europeus, desde séculos, até entdo hegemonicos como valor estético no
ocidente, foram radicalmente questionados. Os dancarinos transitavam e interagiam
efetivamente com os demais artistas e ndo artistas; artistas plasticos coreografaram
dancas; dancarinos propunham realizacbes de video, entre outros. Havia um
pensamento comum que perpassava todos: a ideia de liberdade na diferenca, o
comum na diferenga, a experimentagdo do diferente, o oposto do ideal balético
expressado em um corpo de baile, com seus padrdes de movimentos, de légica
coreografica e de tipo de corpo. Sendo assim, as categorias estéticas vigentes na
década de cinquenta foram perdendo o seu valor, ao ponto de por em questdo se

determinada experiéncia era ou ndo era dancga, se era ou nao pertencente as artes
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plasticas.

O que é interessante na reflexdo a propdsito da vanguarda do inicio da
década de 1960 néo é se a arte pop, os happenings, o fluxus, o cinema
underground, o teatro de café ou a nova danga seriam mais bem
classificados, estritamente falando, como arte folk, como arte popular, como
arte de massa, como kitsch — ou como alta arte. O que importa é que essas
categorias, que os intelectuais da década de 1950 tiveram tanto trabalho de
elaborar, foram deliberadamente aniquiladas pela vanguarda da década de
1960. (BANNES: 1999, p.146).

Foi neste contexto do Greenwich Village que a rua passou a ser foco de
experimentagdes coletivas e de investigacbes. Mesmo sem necessariamente ir de
encontro as instituicdes, uma vez que este ndo era o foco, no Greenwich Village este
embate acabava por acontecer. Depois de tanto tempo trancafiada dentro de teatros
e salas de ensaios, a danga profissional adotava como “territério coreografico” o
espaco publico. E para isso a danga precisou mudar radicalmente. Tais técnicas

exigem um tipo de solo especifico, de ambiéncia especifica.

A procura dos artistas da década de 1963 definiu uma era. Tornou-se parte
das macigas convulsdes politicas e culturais do final do decénio, quando o
cenario da agao mudou ndo s6 das galerias e teatros, como dos guetos,
universidades, locais de trabalho e cozinhas, para as ruas. Quando as
transgressdes desses artistas irromperam além das fronteiras da arte,
comegou a década de 1960, tal como a conhecemos. (BANNES: 1999,
p.23).

Sendo o Greenwich Village um movimento mais abrangente, ndo apenas da
danca, reconhece-se que o0 que ocorreu naquele momento iniciou uma discussao
estética politica cujo significado e poténcia serdo atualizados pela pratica das |Us
décadas mais tarde. Fala-se disso como uma antecipacdo da terminologia
intervencgao urbana pelo carater de incorporagcéo do espaco publico como campo de
experiéncia artistica, talvez pelo carater politico la percebido. Pretendia-se uma
modificagdo na ideia de fazer e receber arte. Diferentemente da vanguarda, ndo se
pretendia aproximar a arte da vida, mas encontrar na propria vida configuracdes
possivelmente artisticas. Marcando uma diferenga com relagdo as vanguardas da
década de vinte e da década de cinquenta, ao invés de vanguarda, eles chegaram a
se apresentar como ‘retaguarda” (BANES: 1999, p.154). O foco parecia ser mais
social e politico do que propriamente estético-artistico - ainda que estas coisas nao
estejam efetivamente separadas (RANCIERE, 2010). O grupo Fluxus, por exemplo,

criticava a vanguarda que, embora paradoxalmente oposta ao discurso que era
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produzido, foi cooptada pela légica de consumo do mercado da arte®, o que nado
quer dizer que artistas deste contexto nova iorquino ndo tenham se inserido também
no mercado, como é o caso de Andy Warhol. Além de utilizar objetos do consumo
para compor suas obras, Andy Warhol entrou no mercado da arte cuja forga €, em
termos de utilizagdo de imagem, propria ao capitalismo contemporéneo - e o fez
justamente como agao critica a reificagdo da arte para dissolver a aura da arte e
trata-la como objeto mundano, como “mercadoria”. Pretendia-se uma transformacgao
que ultrapassava questdes puramente estéticas: o que estava em jogo era a arte
dentro de uma sociedade, a aproximag¢ao ou mesmo a fusdo da arte com a vida. Em
Greenwich Village, o que parecia ser uma utopia concretizou-se numa pratica. Mais

do que apenas manifestos discursivos, eram acdes efetivadas, realizadas.

Poderiamos afirmar que é neste contexto onde se encontra a ruptura mais
efetiva com os padrbes da danga moderna, onde comegaram a surgir as condi¢coes
que compdem o que conhecemos hoje como danga contemporanea, como esclarece
bem a pesquisadora Fabiana Britto a respeito desta outra danca que rapidamente

deixou de ser pos-moderna:

Nao estando, como esteve o balé, comprometida com um conjunto fixo de
passos conjugados segundo um padrao estavel de dominagéo associativa;
nem sendo, como foi a danga moderna, um campo de referenciagao
metaférica, a danga contemporanea expressa uma légica relacional nao
hierarquica entre corpo e mundo. Diferentemente dos outros modos de
configuragdo coreografica, cuja variagdo de género estilistico, por mais
“pessoal” que seja, ocorre sempre sob o constrangimento de parametros
programaticos; a danca contemporanea se organiza a semelhanca de uma
operagdo metalinguistica, na medida em que transfere a cada ato
compositivo os papéis de gerador e gerenciador das suas proprias regras
de estruturacdo. (BRITTO: 2008, p.15).

Estas novas condi¢cdes permitiram a danca resistir a ideia espacial tradicional e
tomar a rua como lugar de mutua intervencao; a dancga intervindo no espago publico
€ 0 espaco publico intervindo na danca concomitantemente - motivo de interesse da
presente pesquisa e modo pelo qual entende-se a pratica da danca como IU. Mas,
diferente do que se poderia prever, a danca voltou a se trancafiar nos teatros,
grandes festivais, passou a integrar mostras em museus e, apenas a partir do ano
2000, com a ja estabelecida pratica da IU por meio dos artistas visuais, € que a

danca retorna para os espacos publicos com a ideia de intervir e deixar-se intervir

8 Como de resto ocorre muitas vezes ao longo da histéria da arte.
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por ele, diferente de simplesmente dancar na rua, ao menos teoricamente. No
entanto, este ponto mostra-se ambiguo pelo fato de que esta ideia de intervir é
realizada tanto na perspectiva da resisténcia como da adesao. E isto € também uma
forma de resisténcia nos termos colocados por Raciére (RANCIERE: 2007): resistir
as mudancgas, o que, contudo, mostra-se incompativel com a fungao pratica artistica

da IU, por definigdo. Volta-se a um problema de ordem etimoldgica.

Danca e Alguns Cruzamentos ou Algumas Fusoes

O significado da censura que os movimentos histéricos de vanguarda
provocaram na histéria da arte consiste, na verdade, ndo na destruicdo da
instituicao arte, mas, sim, na destruigao da possibilidade de atribuir validade
a normas estéticas. (BURGER: 2008, p. 155).

Vale salientar que muitos foram os artistas com relevante participacdo nos
processos de transgressao da danga, como podemos nos referir a varios nomes da
danca moderna® que sdo incansavel e devidamente recobrados por aqueles que
pretendem construir e consumir uma suposta histéria da danca. Mas aqui
chamaremos a atencdo para aquelas ocorréncias que, de certo modo,
‘suspenderam”, ainda que por um instante, a danga da categoria de danca, por
mistura-la com outras linguagens artisticas ao ponto de anular o sentido da pergunta
“se 0 que é visto é ou nao dancga”. O que importa perguntar é outra coisa: quais as
possibilidades de se fazer algo com a dang¢a? Importa reconhecer a danga enquanto

devir, enquanto processo insistente de criagao.

Vale ressaltar que outros nomes de efetiva importancia e que devem ter sido
fundamentais para tais rupturas passaram despercebidos pela historia transformada
em discurso, como ocorre em qualquer momento histérico. Quiséramos nés saber
deles n&o fosse a hegemonia dos discursos até entdo formalizados. Quiséramos nos
saber de outras historias. Nestas condi¢des, nos resta, pelo menos por enquanto -
até que outras histérias sejam desveladas por outros pesquisadores interessados
nos limbos historicos, com o desejo e a persisténcia por procura-los aliados a sorte
de encontrar seus vestigios — desconfiar da histéria hegeménica, aquela que, até

entdo, nos € acessivel: a histéria construida por um discurso instituido em forma de

9 Merce Cunningham, Mary Wigman, Isadora Duncan, Martha Graham, entre outros.
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verdade.

Ora, essa vontade de verdade, como os outros sistemas de excluséo, apoia-
se sobre um suporte institucional: € ao mesmo tempo reforcada e
reconduzida por todo um compacto conjunto de praticas como a pedagogia,
€ claro, como o sistema dos livros, da edi¢cdo, das bibliotecas, como as
sociedades de sabios outrora, os laboratérios hoje. Mas ela é também
reconduzida, mais profundamente sem duvida, pelo modo como o saber é
aplicado em uma sociedade, como € valorizado, distribuido, repartido e de
certo modo atribuido [...] enfim, creio que essa vontade de verdade assim
apoiada sobre um suporte e uma distribuigao institucional tende a exercer
sobre os outros discursos — estou sempre falando de nossa sociedade —
uma espécie de pressdo e como que um poder de coergdo. (FOUCAULT:
2008, p. 17-18).

Pode-se dizer que na primeira metade do século vinte, a danca, aliada aos
movimentos vanguardistas da época, comega a desestabilizar-se em uma
perspectiva diferente do que ocorreu na transicao do balé classico para a danga
moderna, quando houve uma mudanc¢a mais radical nos conteudos técnicos e
coreograficos, mas muito mais na maneira como foi re-contextualizada,

especialmente por artistas de outras areas ao aproximarem-se da danca'®.

“E verdade que os movimentos histéricos de vanguarda ndo conseguiram
destruir a instituigdo arte, mas com certeza destruiram a possibilidade do surgimento
de uma determinada tendéncia artistica com pretensdo de validade geral”
(BURGER: 2012, 155), como ocorria até entdo desde a institucionalizagdo da arte. E
0 que se observa no universo da danga, onde ainda hoje, em determinados
contextos, o balé perdura de maneira mais ou menos sutil como uma técnica de
danca de “validade geral”, ou pelo menos de onde outras técnicas partem. E

importante problematizar esta questdo, visto que em forma de discurso,

10 Cita-se aqui dois balés paradigmaticos para abordar esta questdo, sdo eles: o Balé triadico de Oscar
Schlemmer de 1922 e o balé relaché, uma parceria entre Francis Picabia e Erick Satie, em 1924, que teve seu
intervalo preenchido pelo filme Entreato que, por sua vez, causou mais inquietagdo do que a propria danga.
Inclusive, a danca que aparece no filme ¢ bem mais subversiva, para a época, do que a danca dangada no balé,
tanto pelo fato de filmar uma bailarina vista de baixo, sem sapatilhas e com pecas intimas no foco central da
camera, como revelar uma bailarina barbuda, ou um homem bailarina, entre outras subversdes de carater
videografico. A escolha destes dois balés deve-se ao fato de que a “obra total” ndo poderia ser considerada
restritamente de danga; ja que, além dos passos reconhecidamente de danga, outras informagdes eram igualmente
relevantes, como ¢ o caso dos cenarios e figurinos que eram a propria obra ndo no sentido de servir de pano de
fundo para a danga, como ocorria na maioria das composicdes até entdo. Sao dangas, sdo obras de artes plasticas,
sd0 obras sonoras. Tudo ao mesmo tempo e nada isoladamente. Nao € mais danga nem mais artes visuais. O mais
relevante nestes casos ¢ o fato de que a danga estava sendo vista e experimentada de outras maneiras — como o
reposicionamento dos corpos no espaco, a relagdo da coreografia com a musica, dos elementos que compdem o
cenario - ainda que ndo fosse propriamente por meio de bailarinos.
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principalmente académico, isto aparenta estar “bem resolvido”!" através de discursos
supostamente democraticos e n&o hierarquicos, como se o0s problemas — da
representacdo, do sexismo, do protagonismo, da hierarquia, etc. - do balé

estivessem resolvidos.

Este encontro entre Danca e IU decorre de um processo historico de
modificagdes ocorridas nos modos de composic¢ao artistica da dancga, seus modos
de producéo e inser¢ao no mercado. “Assim, a criagdo de um novo uso so6 é possivel
ao homem se ele desativar o velho uso, tornando-o inoperante” (AGAMBEN: 2010,
p. 75). As vias de experimentagbes abertas pelo movimento Judson levaram a
mudangas radicais das nogbes de corpo, de coreografia, de espetaculo, de
espectador, de ambiente o que, ndo por acaso, ocorreu ao mesmo tempo em que a
danca foi reconhecida como modo de produgdao de conhecimento inserindo-se no
meio académico e expandindo-se no mercado cultural como mercadoria de

crescente valor simbodlico e material.

Para tanto, sera abordada, ainda que de forma superficial, esta atual cena da
danca; tarefa indécil, sabendo-se que possivelmente existam tantas “dancas
contemporaneas” quanto artistas de danga. Tamanha a diversidade estética que
permeia este universo, ndo parece pertinente tomar esse fato nem como bom nem
como ruim, mas como uma configuragéo circunstancial do processo historico, com

todos os percalgos e proveitos que as transformacdes acarretam.

Ao longo do processo evolutivo da danga até a constituicdo do que hoje se
denomina danca contemporanea, a nogao de corpo que dancga foi radicalmente
alterada. Ainda que a danga moderna tenha rompido com alguns padrbes
consolidados na danca classica, ainda se mantiveram as restricdes arbitradas como
norma de um tipo ideal de corpo. Um tipo de corpo disponivel para certas exigéncias
como: ter um bom alongamento, ser preciso, ter boa memoria para decorar

coreografias, ter boa resisténcia, entre outros. A danca contemporanea desfaz

" Isto pode ser visto tanto em grupos de danga pretensamente contemporanea que, mesmo quando se dedicam
ao desenvolvimento de outras praticas ou de experimentagdes de outras técnicas, mantém o balé como uma
espécie de técnica/preparagdo base; bem como a presenga do balé como condicdo em cursos de formagao
profissional, ainda que recentemente fundados em universidades brasileiras, apesar de os paradigmas do
pensamento contemporaneo sobre danga ja aparentarem-se relativamente consolidados, especialmente no que diz
respeito a nao necessidade de uma técnica especifica a ser experimentada pelo corpo que danca, o que seria
diferente de ter o balé apenas como uma opgéao da grade curricular. Aqui, ndo se sugere eliminar o balé de lugar
algum; critica-se, no entanto, a sua hegemonia elitista, excludente e supostamente “melhor formativa”, “mais
eficiente” frente a outras dangas.
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completamente qualquer tipo de referencial geral de corpo, embora estabelega seus
referenciais locais, o que fica claro quando observamos o efeito do lobby dos
grandes festivais de danga do Brasil (neste caso, o que € herdado do balé é algo
ético mais que estético; trata-se de uma questao de conduta que atravessa a historia
e permanece no tempo). Ha dangarinos, grupos e companhias que investem em um
corpo absolutamente atlético, exacerbando um corpo apolineo, ao mesmo tempo em
que é possivel ter-se em cena um corpo obeso, um corpo muito alongado como o de
um ginasta ou de um praticante de ioga, um corpo com restricbes de movimento; de
uma simples dificuldade de alongamento ou deficiéncia 6ssea até um corpo sem
algum membro. Nao ha mais padrdes corporais gerais para o0 corpo que danga na
atualidade e a ideia classica de corpo belo, ndo de agora, também se modificou,
como observa Banes a respeito de determinados acontecimentos no Greenwich
Village: “As pecas de danga de coredgrafos, compositores e artistas plasticos
sustentaram a concretude, intimidade e desalinhamento do corpo humano nao so6

como aceitaveis, mas como belos” (BANES: 1999, 251)2.

Atualmente, uma montagem cénica de danga n&o corresponde
necessariamente a definicdo classica de “coreografia”, onde os corpos movem-se
em sintonia com a narrativa e com a musica. Foram subvertidos os padrdes de
frontalidade, centralidade ainda que seja somente no plano referencial do
espectador; de distribuicdo espacial baseada no principio de “ocupar os espagos
vazios” em busca de certa harmonia espacial; ainda que sem narrativa, uma ideia de
comego, meio e fim'3. Algo que chama atengdo nas ldgicas “coreograficas” da
atualidade é menos o efeito que elas causam e mais as maneiras como ela sao
construidas. O proprio corpo, suas fungdes, tornam-se abordagens que encadeiam
diversos processos coreograficos na danga contemporanea na perspectiva da
“coisa” feita em ato - 0 que acarretou em uma certa recorréncia na experimentagao

das improvisagdes.

12 Neste ponto, faz-se uma mengdo a ruptura com a ideia de que so6 coreografos ou especialistas de danga eram
capazes de montar uma pega de danga.

B0 que pode ser visto nas dangas de Ivone Rainer, que em trio A afasta-se deste tipo de dindmica ao apresentar
uma coreografia quase sem oscilagdes, onde ndo ha um climax nem claramente um comec¢o ¢ um fim. Nao ha
mais um unico padrdo coreografico, mas varios. Vemos as “coisas” montarem-se e desmancharem-se em cena
com uma precisdo quase que robotica mas com corpos que aparentemente portam-se como se estivessem agindo
no cotidiano, como em moebius strip (2001), do coredgrafo suigo Gilles Jobin; ou fragmentos coreograficos,
independentes, para serem vendidas como titulo de propriedade como faz a espanhola La Ribot (Destinguidas,
1993, 1997 e 2000).
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Se a improvisacao levava em conta a liberdade de escolha e de agao, nao
obstante era qualquer coisa, menos anarquica. [Trisha] Brown considerava
a improvisagdo ndao como uma intuitiva rendicdo aos impulsos do corpo,
mas como um plano racional para gerar a agao numa conformidade coesa.
(BANES: 1999, 279).

Isso faz parte de uma discussao que tem a ver com a relagdo entre dancga e
espetaculo, o que pode ser atribuido a outra “febre”. “ensaios e apresentacdes
acabam se tornando sinbnimos e o ato da criagdo da danga é trazido, intacto, para a
cena”'* (GALIZIA: 1986, 71). O espetaculo na danga é questionado por conta do
distanciamento que este tipo de conduta causa com o espectador e com a propria
sociedade; especialmente esta ultima, insistentemente laborada nas propostas
realizadas pela Judson Church no periodo de sua atividade. As novas
experimentagdes coreograficas inevitavelmente produziram um questionamento a
respeito da funcdo do espectador; este, segundo um pensamento classico é
considerado como um corpo passivo que nao precisa se esforcar para a recepgao

das obras.

A propria fungédo tradicional do espectador € subvertida, pois ndo havendo
magia para encantar, resta-lhe a fungéo trabalhosa de estabelecer os nexos
de sentido entre as referéncias colocadas em cada obra, e situa-las em seu
contexto (BRITTO: 2008, 99).

Para Guy Debord, “o espetaculo em geral, como inversao concreta da vida, € o
movimento autbnomo do n&o-vivo” (DEBORD: 2012, p.9) - o que a danga
contemporanea subverteu deixando de dedicar-se a construcdo de narrativas
fantasticas e representadas. Nesse sentido, a dangca contemporanea superou uma
construgcado narrativa espetacular distanciada da vida e pautada em ideais, onde “o
espetaculo é a realizacao técnica do exilio dos poderes humanos num além; a cisao
consumada no interior do homem” (DEBORD: 2012, 14). Assim, o artista da danga
foi durante muito tempo “separado” dos homens comuns, pois possuia um corpo
“perfeito”, cuja técnica o levava a um lugar proximo ao voo, corpo sublime e corpo
onirico; especialmente o corpo das bailarinas, que tanto contribuiram e contribuem
ainda hoje para alimentar os sonhos, irrealizaveis, de princesa das meninas. Em seu
livro “O Espectador Emancipado”, Ranciére faz a seguinte pergunta que ele mesmo
responde seguidamente: “Qual é, de fato, a esséncia do espetaculo segundo Guy

14 Reflexdo produzida acerca dos experimentos desenvolvidos por Robert Wilson e a importancia da danga em
seu percurso artistico.
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Debord? E a exterioridade. O espetaculo é o reino da visdo e a visdo é a

exterioridade, ou seja, é a privacdo da posse de si” (RANCIERE: 2010, p.14).

Uma terceira expressédo do desejo de apagar as diferencas hierarquicas foi
o desafio ao hiato entre o artista e plateia. A prépria antitécnica era vista
como um meio de preencher esse hiato. O bailarino Steve Paxton, por
exemplo, usou movimentos ndo técnicos e de ndo-danga'® — como o de
caminhar — para encontrar um terreno comum entre 0 executante e o
espectador. (BANES: 1999, 156).

Nas artes tradicionais, o corpo € um instrumento de encantamento. Na danga,
foi utilizado como mecanismo de separagao entre aquele que representa e aquele
que assiste, onde o espectador fica surpreso diante de um corpo “impossivel”;
mesma sensagao que os trapezistas causam em suas plateias. A respeito disto,
situando-nos na atualidade, “é preciso um teatro'® sem espectadores, no qual quem
assiste aprenda, em vez de ser seduzido por imagens, no qual quem assiste se
torne participante ativo, em vez de ser um voyeur passivo” (RANCIERE: 2010, P. 10).
Estes ultimos termos, participantes ativos em oposigao com espectadores passivos,
tém sido recorrentes em uma fatia enorme da danga contemporanea que busca
teorizar suas praticas — muitas vezes em funcdo da atual I6gica dos editais - ou as

praticas alheias, neste ultimo caso, bastante comum entre os criticos de dancga.

Outro fator que esta impresso na danca contemporanea € sua entrada no
contexto académico e a tentativa de aproximar a danca de uma teorizagao pré-
existente nas areas da biologia, neurociéncia, filosofia, entre outras, o que as vezes
demonstra certo deslocamento entre teoria e danca. Desta maneira, o fato de ser
comum o emprego de termos filos6ficos no contexto da danga e das artes em geral,
nao quer dizer que haja uma compreensao necessaria de determinado pensamento
que a filosofia produz; o que pode acarretar sérios equivocos no que diz respeito ao
emprego das palavras, reduzindo-as a meras tendéncias. Portanto, faz-se
necessaria a compreensao de um termo e sua aplicabilidade real para um fim

determinado sem que as diferengas sejam diluidas.

O plano de composig¢ao da arte e o plano de imanéncia da filosofia podem

15 Vale salientar que a expressdo “ndo-danga” foi muito oportuna naquele contexto, mas na atualidade podemos
dizer que simplesmente caminhar pode ser um movimento de danga, assim como se cogar, espirrar, rir, chorar,
bocejar, etc.

16 “Neste texto, uso esta ultima expressdo [teatro] para incluir todas as formas de espeticulo — a¢do dramatica,
danca, performance, mimica ou outras — que colocam corpos em agdo perante um publico reunido”
(RANCIERE: 2010, P. 8).
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deslizar um no outro, a tal ponto que certas extensées de um sejam
ocupadas por entidades do outro. Em cada caso, com efeito, o plano e o
que o ocupa sao como duas partes relativamente distintas, relativamente
heterogéneas. (DELEUZE; GUATTARI: 1992, p.81).

Pode-se dizer que a aceitagdo da dangca na esfera da producdo de
conhecimento, da produgdo do dizivel, em termos compositivos se traduz como
transbordamento da repeticido de passos ritmados e invasdo do ambiente de
investigacao, bifurcacdo, passando a produzir pensamento reflexivo e critico. No
contato com outras estruturagdes ou disciplinas de producdo de conhecimento e
criacdo, ndo é sO a danga que se transforma, mas também a filosofia, o teatro, o
cinema e a ciéncia. Nesse sentido, é de responsabilidade da danca cuidar ndo s6 da
forma como os assuntos irdo re-significa-la; a maior responsabilidade talvez seja a
de dar conta de como determinado conhecimento se insere diferentemente no
mundo, tendo sido assimilado por ela. Cabe-lhe cuidar da reconfiguragdo que um

pensamento especifico sofre ao ser deslocado do seu contexto.

Com a consolidagdo da danca contemporanea — e da arte contemporanea em
geral - os espacos tradicionais, tanto de ensaios como de apresentagdes, ja nao dao
mais conta das possibilidades de experimentacédo. Ainda que dentro de um teatro,
sua logica arquitetbnica e politica ja ndo tém mais poder absoluto para condicionar
uma relacdo de distancia dicotdmica, por vezes maniqueista, entre artista e

espectador.

A separacgao entre o palco e a sala é um estado de coisas que tem de ser
ultrapassado. Suprimir essa exterioridade €é o proprio objetivo da
performance, o que supostamente acontece de varias maneiras: colocando
os espectadores em cima do palco e os performers na sala, suprimindo a
diferenca entre palco e sala, deslocando a performance para outros lugares,
identificando a performance com uma apropriacao da rua, da cidade ou da
vida. E é certo que este esfor¢go no sentido de alterar a distribuigdo dos
lugares produziu enriquecimentos varios da performance teatral'”. Mas uma
coisa € a redistribuicdo dos lugares, outra coisa é a exigéncia de que o
teatro assuma como finalidade a reunido de uma comunidade'® de modo a
pdr termo a separacdo do espetaculo. Destas duas coisas, a primeira gera
um comprometimento na invengao de novas aventuras intelectuais, ao
passo que a segunda traz consigo uma nova forma de atribuicdo dos corpos
ao seu bom lugar, que neste caso € o respectivo lugar da comunhao.
(RANCIERE: 2010, P. 25-26).

17 “performance teatral” ou “espetdculo teatral” inclui “todas as formas de espeticulo — agdo dramatica, danca,
performance, mimica e outras — que colocam corpos em agdo perante um publico reunido”.
18 “Comunidade como maneira de ocupar um lugar e um tempo, como o corpo em ato oposto ao simples
aparelho das leis, como um conjunto de percepgoes, de gestos e de atitudes que precede e pré-configura as leis e
as instituigdes politica” (RANCIERE: 2012, P. 13).
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A partir de entdo, a danga parece estar disposta a pensar no ato de dancar
como forma de intervir no espago urbano, o que é diferente de dancar no espaco
publico e exige dela muitas transformagdes e novas formas de olhar para o proprio
corpo e para o espaco. Isto decorre porque em |U realizadas por dangarinos ha um
deslocamento muito radical no que diz respeito ao assunto a ser abordado: ha o
corpo no espago urbano, desprovido das garantias de uma técnica, de uma sala de
ensaio e/ou de um teatro. Isto implica necessariamente em a dancga abrir-se a outros

tipos de percepgdes e experimentagoes.

Contudo, é complicado, para nao reduzir a impossivel, a transposi¢cédo de uma
experiéncia construida entre quatro paredes para o espaco publico e chamar isto de
IU, o que ndo significa que experiéncias produzidas entre quatro paredes nao
possam aparecer em uma |U. Mas se a ideia é a de realizar uma IU, ha algo do
urbano que so6 pode ser detectado na prépria vivéncia da rua, cuja condigao propria

€ a de um espaco compartilhado por diferencas e inundado de sobressaltos.

Da mesma maneira que um pesquisador é responsavel pelo assunto que ele
aborda e por tudo aquilo que ele utiliza para desenvolver suas ideias, é de
responsabilidade do artista da danga conhecer cuidadosamente os terrenos que
decide ocupar, como €& o caso de coreografias desenvolvidas para serem
apresentadas em palco italiano. Neste caso, a coreografia é organizada para ocorrer
em tais circunstancias, considerando as condicdes especificas e as limitacbes que
este formato implica. Uma danca apresentada desta maneira ndo € composta para
ser vista lateralmente; e ndo é por acaso que o publico se encontra na plateia e ndo
na coxia. Quando o publico é levado para cima do palco, distribuido em corredores
ou em arenas € porque, para esta danga, a logica de frontalidade daquele formato ja
nao contempla mais as necessidades estéticas em questdo. E se a danga decide ir
para os espagos urbanos usando como anuncio de si mesma a expressao IU,
supde-se que o teatro, as salas de ensaios e os estudios ndo dao conta daquilo de
que se quer tratar. Mas nao é so isso, supde-se que ha algo do urbano no qual ela
deseja intervir, com o qual ela deseja dialogar, problematizar e se modificar. Se nao
ha nada de questionavel no espago urbano, por que fazer uma IU? Se as ordens
vigentes de ocupagao e distribuicao urbana ficam visiveis na pele da agao, como

chamar de IU?
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Em uma primeira abordagem acerca das |Us, estas estavam inseridas em um
contexto de cidade onde a maioria dos questionamentos estavam relacionados com
a ordenacao e a “docilizagdo” dos corpos na cidade. Para falar na atualidade a
respeito das intervengdes, cabe considerar as cidades no atual contexto da
crescente privatizagcdo dos espacgos publicos, da intensa especulacdo imobiliaria e

da mercantilizagao da vida. Contextos distintos exigem, pois, analises distintas.

Corpografia Urbana e Performatividade

Uma mudanca de contexto esta acompanhada de uma mudanca de
configuracdo. No caso da IU, o que deve ocorrer ndo € uma adaptagcdo da danca
com relagao aos espagos urbanos, mas uma transformacao radical de todos os seus
parametros: sdo necessarios novos agenciamentos’®. Propor um uso diferente
daquele que foi dado pelo urbanismo disciplinar, por exemplo. No caso aqui em
questao, o espago urbano é o lugar de problematiza¢des. Portanto, € ele o lugar de
investigacado, é dele que a criagcdo depende e de onde emerge. Nao basta ser
usuario do espago urbano, os interventores urbanos sdo como etnografos e

cartografos de subjetividades urbanas.

Vale ressaltar o contexto atual das IUs que, por um lado questionam os
ambientes institucionais como “Unicos” espacos de arte e, por outro critica a propria
organizagao urbana das cidades, especialmente no que diz respeito aos processos
de espetacularizagdo tanto da materialidade da cidade quanto das subjetividades
que se constroem nelas - o que o turismo, aliado a publicidade, pratica muito bem
através da comercializagao de “experiéncias” que muitas vezes utiliza a danga como

parte de um tipo de menu?° para o consumo.

A ideia de IU defendida nesta pesquisa cruza com duas proposi¢cdes que

9 “Nocion mas amplia que la de estructura, sistema, forma, processo, etc. Un agenciamento comporta
componentes heterogéneos sea del orden bioldgico, social, maquinico, gnoseoldgico, imaginario, eic.”
(GUATTARI; ROLNIK, 1995, 201). Tradugdo do autor: Nog¢do mais ampla que a de estrutura, sistema, forma,
processo, etc. Um agenciamento comporta componentes heterogéneos seja de ordem biologica, social,
maquinica, gnoseoldgica, imaginaria, etc.

20 Salvador e Rio de Janeiro sdo duas capitais brasileiras onde a questio da danga aliada ao turismo é mais
evidente. Ambas cidades enquanto destino turistico tém como simbolo de mercado turistico a “experiéncia” da
danca nos destinos daqueles que a visitam; em uma, o samba do morro, em outra as dangas chamadas afro-
brasileiras.
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pensam o corpo como lugar onde se processam informacgdes, ao mesmo tempo em
que as expressa. Sao elas: “corpografia urbana”, desenvolvida pela urbanista Paola
J. Berenstein e pela pesquisadora de danga Fabiana Dultra Britto; e
“performatividade”, desenvolvida pela pesquisadora de danca Jussara Sobreira
Setenta, que ressignificou este termo tendo como base o termo cunhado pelo
linguista J. Austin e também ressignificado, ou melhor, corporificado, pela
pesquisadora Judith Butler. O termo “performatividade”, embora n&o tenha sido

forjado por J. Setenta, sera abordado aqui a partir das suas consideragdes.

Entendemos que uma IU é necessariamente elaborada por meio de uma

“corpografia urbana” e que ela comunica em forma de “performatividade”.

A cidade é percebida pelo corpo como conjunto de condi¢des interativas e o
corpo expressa a sintese dessa interagdo configurando uma corpografia
urbana: uma espécie de cartografia corporal, em que nio se distinguem o
objeto cartografado e sua representacao, tendo em vista o carater continuo
e reciproco da dindmica que os constitui. Uma ideia baseada na hipdtese de
que a experiéncia urbana inscreve-se, sob diversos graus de estabilidade,
no préprio corpo daquele que a experimenta, e simultaneamente também
configura sua corporalidade, mesmo que involuntariamente. (BRITTO: 2010,

p.14).

Como foi dito anteriormente, a tematica da IU é a cidade, as problematiza¢des
que os espacos urbanos provocam. Mas nao apenas isso: ha também uma questao
fundamental que € a inexisténcia de um tipo especifico de corpo que deve ser levado
em conta para, além de experimentar a cidade, saber construir algum tipo de
formalizacdo compartilhavel a respeito de tais questdes. O que conta sdo as
diferentes corpografias construidas e as diversas maneiras que estas mesmas
corpografias podem ser compartilhadas em uma perspectiva de corresponsabilidade.
A corpografia pode ser uma forte ameaca aos projetos urbanos que pretendem

controlar os corpos da cidade através de projetos cerceadores e mercantilistas; pois,

As corpografias urbanas — essas cartografias da vida urbana inscritas no
corpo do préprio habitante — revelam ou denunciam o que o projeto urbano
exclui, pois mostram tudo o que escapa ao projeto tradicional, explicitando
as micro-praticas cotidianas do espacgo vivido, as apropriagdes diversas do
espago urbano, que nao sao consideradas pela maioria dos estudos
urbanos mais tradicionais — preocupados demais com os projetos, projegdes
a priori, € pouco com os desvios a posteriori -, mas que nao deveriam estar
fora do seu campo de atuacgdo. (JACQUES: 2012, p. 302).
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Desta maneira, destacamos a IU etimologicamente como pratica desviante, ja
que o que impera nas cidades sao os estudos urbanos tradicionais, como Jacques
pontua. E através do reconhecimento dessa cidade desviada que o interventor
urbano elabora o seu assunto e constrdi sua intervencido; somente assim ela faz
sentido, na realizacdo de outros campos possiveis. Caso o artista interventor urbano
configure algum tipo de situagdo que colabore com a cidade projetada para o ndo

desvio, depara-se com um problema de ordem ética.

Para que isso nao ocorra, é preciso ser sensivel, atento e perceber o ambiente
de maneira diferente do transeunte habituado de forma consensualizada com os
ordenamentos urbanos. Os assuntos das cidades estdo nos bueiros, nas rachaduras
dos prédios, nos buracos do asfalto, nos benjamins?' que crescem nas construgées
barrocas, nas narrativas das travestis, naquele senhor que todas as manhas
perambula pelo mesmo centro, na lata de refrigerante amassada que denuncia os
restos de uso de crack, na forma como a policia trata os civis e na maneira como,
supostamente, ela nos traz seguranga; na largura ou na (in)existéncia das calgadas,
nas roupas que secam nos chafarizes ou nas grades que hoje cercam as pracas
publicas. Estas ultimas, especialmente, servem para dar fim a experiéncia de ocupa-
las como lugar de moradia ou pernoite, de apreciagdo do luar e de encontros

noturnos.

Uma IU é elaborada para ser compartiihada e este compartilhamento, em
forma de enunciado € aqui defendido como “performativo”. A performatividade é algo
que se diz ao mesmo tempo em que se faz. Identificamos uma prostituta na rua
porque ela organiza seu corpo para que fique claro que ele é o seu negocio sem que
nada seja dito. Quando o cliente para e, entdo, ocorrem as negociagdes verbais, ele
teve certeza do que se tratava devido a organizagao corporal da prostituta; assunto
que escapa a Austin e é elaborado por Judith Butler para falar das questdes de
género. Porém, como nem as questbes da linguistica nem as de género sdo o
interesse desta pesquisa, centremo-nos na performatividade desenvolvida por
Jussara Setenta para falar de corpos que dancam em uma perspectiva politica,
perspectiva esta, também implicada nas IUs.

Em consonancia com o que foi explicitado por Jacques em uma citagcao

21 Arvore da familia do Ficus
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anterior: “A performatividade entdo, ndo opera em contextos prontos a priori. Ela os
apronta e, € nesse sentido, no da instauragao do dizer que precisa inventar o modo
de ser dito que sua agao pode ser pensada como sendo politica” (SETENTA: 2008,
p.30). Uma IU, nesta perspectiva politica, emite sua mensagem como tal se, e
somente se, ela for elaborada junto com os assuntos que se pretende intervir.
‘Instala-se uma comunicagdo que € também uma forma de conduta” (SETENTA:
2008, p.31).

Um artista ou um n&o artista que se interessa por realizar |lUs mostra um tipo
de conduta para com a cidade e/ou contexto. Esta decisdo ja implica em algo
performativo, cujo enunciado ja € o de discordar com algo que esta imposto. Ainda
que na época nao fosse utilizada a terminologia U, quando Flavio de Carvalho
realizou a sua “experiéncia n. 2” ele provocou algum tensionamento que alterou a

percepgao das pessoas naquela situagao:

Realizada em 1931 [...], constitui na pratica de uma deambulagao voluntaria
e provocativa, no sentido contrario de uma procissao de Corpus Christi
pelas ruas de Sio Paulo, cidade ainda provinciana e religiosa [...]. O
interesse de Flavio de Carvalho era exatamente provocar a multidao [...] ele
a desafia ao andar no sentido contrario da turba de fiéis, com seu
desrespeitoso boné na cabega, e, a partir dai, busca analisar, com base em
investigacao psicolégica, os diferentes comportamentos, tanto daqueles que
estavam dentro da procissdo quanto dos que estavam somente assistindo a
sua passagem. (JACQUES: 2012, p.103).

Ele nao utilizou um cartaz escrito nele seu “protesto”. Realizou aquilo que queria
dizer de forma performativa: “um fazer-dizer que n&o 'comunica' apenas uma ideia,
mas 'realiza' a propria mensagem que comunica” (SETENTA: 2008, p.31). Desta
maneira, “a performatividade significa ndo s6 o modo de se apresentar no mundo,
mas a propria constituicdo epistemoldgica de um tipo de mundo” (SETENTA: 2008,
p.32). Assim, com sua cartografia urbana por meio de sua performatividade, a
referéncia acima enuncia um tipo de mundo desviado daquele dado em determinado
contextos. Neste caso, fica claro o tipo de conduta que o artista teve para com as

problematicas da cidade.

Uma cartografia urbana ja € um tipo de atualizagdo do projeto urbano, na
medida em que descreve um mapa da cidade construida e, assim, muitas
vezes ja apropriada e modificada por seus usuarios. Uma coreografia pode
ser entendida como um projeto de movimentagdo corporal, ou seja, um
projeto para o corpo (ou conjunto de corpos) realizar, 0 que implica, como
no projeto urbano, desenho (ou notagéo), composicado (ou roteiro) etc. no
momento da execug¢do de uma coreografia, da mesma forma como ocorre
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com a apropriagdo do espago urbano, que difere do que foi projetado, os
corpos dos bailarinos também atualizam o projeto, ou seja, realizam o que
poderiamos chamar de uma cartografia da coreografia, ao executarem a
danca. Diferentemente desses dois modos configurativos das relagcbes
corpo-espago corpo-cidade — em que estdo claramente distintos os
momentos de projeto e o resultado -, a corpografia expressa uma dindmica
de co-implicagdo continua e ndo se confunde, entdo, nem com cartografia
nem com coreografia — ou cartocoreografia que expressa a danca realizada
-, nem mesmo uma coreografia da cartografia, ou coreocartografia, ou seja,
a ideia de um projeto de danga criado a partir de uma preexisténcia
espacial. Diferentes experiéncias urbanas podem ser inscritas em um
mesmo corpo e diferentes corpos podem experimentar uma mesma
situacdo urbana, mas as corpografias serdo sempre Unicas, como 0 sao as
experiéncias, e suas configuracbes sempre transitérias. (JACQUES: 2012,
p.301-302).
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CAPITULO Il - DANCA COMO DISPOSITIVO

Trata-se de fazer com que as pessoas se conscientizem de que o trabalho
que se faz em nome da cultura e da arte é destinado somente a uma elite.
De que o esquema por meio do qual essa produgédo entra em contato com
as pessoas € 0 mesmo sobre o qual se apoia o sistema de dominagao. (LE
PARC: 2009, p. 200).
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PARTE | - NOIVADO
Primeiro

A proposicao deste capitulo requer certa contextualizagcdo de dois termos aqui
utilizados: dancga e dispositivo. A danca aqui tratada € aquela que acontece, quase
exclusivamente, em uma esfera institucional. E considerada profissional porque é
composta por uma elite que a formaliza como enunciado, a ordena em espagos
institucionais ou institucionalizados e gerencia suas praticas relativas a
determinados momentos histéricos. Com isso, ndo por juizo de valor, mas por
recorte de interesse especifico, ndo serdo consideradas aqui as manifestacdes de

eventos socioculturais.

E nesta perspectiva que sugerimos pensar uma familia de danca? como
dispositivo; este, também contextualizado em um terreno especifico - o da filosofia
foucaultiana revisitada por Deleuze e por Aganbem. Um dispositivo ndo é formado
‘por’, mas formador “de”. Ademais, “o dispositivo tem sempre uma fungao
estratégica concreta e se inscreve sempre numa relagdo de poder” (AGAMBEN:
2009, 29) que é exercido na forma da ftriplice alianga: enunciados, espacos e
praticas; o que poderia ser relativo as “curvas de enunciagao”, “curvas de
visibilidade” e “linhas de forga” (DELEUZE, 1996). Portanto, pensar a danga como
dispositivo ndo é olhar para algo dangado apenas como a formalizagdo de ensaios
coreograficos ou de outra ordem , mas situa-la na complexidade das relagées que
fazem com que ela se torne partilhavel, visivel, dangada. Para Agamben, um
dispositivo é:

[...] qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar,
orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar gestos, as

condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes. Nao somente,
portanto, as prisdes, os manicomios, o Pandptico, as escolas, a confissao,

22 O balé classico, a danga moderna e a danga contemporinea fazem parte de uma mesma linha de regime de
visibilidade, uma vez que tornam-se visiveis para a sociedade a partir de uma relagdo estabelecida com as
estruturas de poder vigentes em seus contextos e, também, estabelecem uma relacdo direta e estdvel com o
sistema de mercado da arte. Além do que, a danga moderna enquanto vanguarda tinha o balé como referéncia
principal, ainda que para contraria-lo; de modo diferente, a danga contemporanea transborda padrdes modernos,
com isso, a danga moderna. Uma € rastro de formagdo da outra. Sdo equivalentes nas suas rela¢gdes com o mundo
e mantém uma estabilidade com as institui¢des.
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as fabricas, as disciplinas, as medidas juridicas etc., cuja conexdo com o
poder € num certo sentido evidente, mas também a caneta, a escritura, a
literatura, a filosofia, a agricultura, o cigarro, a navegagao, os computadores,
os telefones celulares e — por que nao — a propria linguagem (AGAMBEM:
2009, 40).

E por que ndo, a propria danga. Ainda que nao deliberadamente politica, quais

as relagdes politicas que (in) viabilizam esta danga definida como profissional?

Sendo assim, um dispositivo n&do é algo fixo. No entanto, ha um trago
fundamental que permanece: inscrever-se sempre em uma relacdo de poder. No
caso da dancga, considera-la dispositivo sucede de uma analise feita a partir da sua
institucionalizagao que é, ao mesmo tempo, sua profissionalizagédo, cujo precursor
deste processo foi o balé classico (PEREIRA, 2003).

A danga chamada “contemporanea” ndo é qualquer danca. Ela € situada em
uma esfera de praticas, enunciados e distribui¢gdes especificas. Portanto a palavra
aqui tem sentido/uso como referéncia caracterizadora de um tipo de danca. E
constituida de fatores que n&o se limitam a contemporaneidade, possuindo
preceitos, pressupostos e praticas que nao dizem respeito necessariamente a
criacado artistica, ao fato de dancar. Desenvolve-se em esferas estéticas que estao
indissociaveis da politica e da economia. Sua contemporaneidade €&, também, a
atualizagcdo de um processo secular que envolve um jogo entre arte e Estado. Dois
dos indicios mais problematicos desta juncdo na atualidade, pelo menos no Brasil,
sdo: 1. a relagéo entre artistas e o sistema dos editais esta diretamente implicada na
experiéncia da criacédo; 2. estes fatores, de alguma maneira, formalizam-se em

composi¢ao ou coreografia de maneira homogénea na cena da danca.

A danga contemporanea € compreendida como um dispositivo cujas praticas,
espacos e enunciados nao sado rigorosamente delineados quanto no balé. Os
propositos dos artistas da danga contemporédnea nido sao, necessariamente,
representar uma histéria, treinar uma técnica e ter dominio sobre ela ou compor o
ritmo da sua danga em detrimento de um ritmo musical. Mas isso n&o quer dizer que
o artista de danga contemporanea seja mais “livre” que o de outra época. Ele é
apenas contemporaneo, pertencente ao poder contemporaneo, ajustado a ele,
submetido a ele ou rebelado contra ele. Faz parte da sociedade do controle, néo

mais da sociedade da disciplina.
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[...] os controles sdo uma modulagdo, como uma moldagem auto-
deformante que mudasse continuamente, a cada instante, ou como uma
peneira cujas malhas mudassem de um ponto a outro. (DELEUZE: 1992,
p.220).

E isto o que escamoteia a realidade da cooptacdo da danga por um poder que
nao esta situado claramente em algum lugar por conta da sua capacidade “auto-
deformante”. Assim, sdo impostas relagdes de poder que fazem com que os artistas
criem sob algum tipo de controle, por vezes, sem darem-se conta disto. Exemplos
disso sdo: a supressdo do tempo que se tem para criar, determinado unica e
exclusivamente por um aparelho burocratico; certa “censura”, ja que o Estado tem
um margem limite para “financiar’ supostas criticas a ele; a impossibilidade de na