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RESUMO

O presente artigo apresenta o resultado parcial da Mesa Tematica que reuniu
professoras e alunas integrantes do Grupo “Pratica como Pesquisa: processos
de produgdo da cena contemporédnea”, vinculado ao Programa de Pos-
Graduacdo em Artes da Cena da Unicamp. A discussao foi norteada por
guestbes que atravessavam e potencializavam composicdes entre as
investigacdes singulares das participantes. Para essa comunicacdo, duas das
autoras que participaram da Mesa apresentam um recorte das reflexdes
encaminhadas na pratica, aprofundando algumas das questdes propostas: O
que emerge da quebra de fronteiras entre os géneros cénicos e suas praticas
em termos de novas expressividades e construcdo de linguagem? Qual a
poténcia politica das experiéncias e poéticas cénicas?

Palavras-chave: Danca Contemporanea. Interdisciplinaridade. Poética da
Danca. Politicas da Cena.

ABSTRACT

This article presents the partial result of the Thematic Table that brought together
professors and students of the Group "Practice as Research: processes of
production of the contemporary scene”, linked to the Performing Arts Graduate
Program of Unicamp. The discussion was guided by issues that have crossed
and enhanced compositions between the singular investigations of the
participants. For this communication two of the authors who participated in the
Table present a cut of the reflections held in practice, deepening some of the
questions proposed: What emerges from the breaking of boundaries between
scenic genres and their practices in terms of new expressiveness and language
construction? What is the political power of the scenic experiences and poetics?
Keywords: Contemporary Dance. Interdisciplinarity. Poetic of the Dance. Scenic
Politics.

Essa comunicacéo relata parte das discussdes conduzidas pela Mesa
Tematica “Processos de producéo da cena contemporanea: técnicas, poeticas e
pedagogias”, realizada dentro do V Seminario de Pesquisa do PPG Artes da
Cena, Unicamp. A mesa reuniu as professoras Ana Maria Rodriguez Costas (Ana
Terra), Marisa Martins Lambert e Silvia Maria Geraldi e duas doutorandas,
Hariane Georg e Elisa Abrdo, todas integrantes do Grupo “Pratica como
pesquisa: processos de producdo da cena contemporanea”, com a proposta de
discutir temas ou questdes que atravessassem, potencializassem e/ou
problematizassem as pesquisas académicas/artisticas/pedagogicas das
participantes. Para tal, cada uma das cinco pesquisadoras langou propostas
tematicas que foram previamente debatidas pelo grupo e organizadas em quatro
grandes perguntas norteadoras do debate: 1) qual o impacto das abordagens
somaticas na producao cénica contemporanea? 2) o que emerge da quebra de
fronteiras entre os géneros cénicos e suas praticas (em termos de novas
expressividades e construcao de linguagem)? 3) como os idearios relacionais



atravessam o0s processos de criagdo e gestam (novas) pedagogias da danca? 4)
qual a poténcia politica das experiéncias e poéticas cénicas?

Durante a realizagdo da Mesa, a aproximacao as teméticas acima se
deu de modo dialogico: uma das questdes era lancada por uma das participantes
que, apOs uma breve exposi¢ao inicial, era livremente comentada pelas demais
até que outra das perguntas fosse introduzida e nova rodada se iniciasse.
Priorizou-se, desse modo, as interfaces entre as pesquisas praticas/tedricas em
curso das pesquisadoras, explorando similaridades, diferencas, tensdes, sem a
finalidade de se chegar a resultados conclusivos, mas, sobretudo, de favorecer
a emergéncia de uma produgéo conceitual in situ, como consequéncia do fluxo
de ideias e dinamica de partilha.

Para a presente comunicacéo, nés, Hariane Georg e Silvia Geraldi,
respectivamente doutoranda e orientadora, nos debrugaremos com maior énfase
sobre duas das questdes acima apresentadas: a investigacdo das artes de
fronteira e as relagfes entre arte e politica.

Com a inten¢do de alcancarmos uma melhor compreenséao tanto de
nossas pesquisas individuais quanto de seu didlogo, idealizamos uma escrita em
duas partes: na primeira, Silvia Geraldi situa 0 campo de questionamento acerca
do hibrido nas artes da cena, enfocando conceitos como corporeidade dancante,
tonalidades estéticas e teatralidade coreografica; na segunda, Hariane Georg
explora empiricamente algumas destas nogdes ao analisar o trabalho da Cia
Nova Danca 4 e suas poéticas de ruptura e resisténcia na cena contemporanea.

Corporeidade dancante e as tonalidades estéticas (por Silvia Geraldi)

Ao tratar daquilo que distingue o teatro das outras formas
espetaculares, Josette Féral (2004) lanca uma reflexado valida tanto para a area
teatral quanto para as demais areas. A autora diz que, ao longo do século XX, a
aproximacado entre as praticas cénicas (o teatro, a danca, a performance e as
artes multimidia) e, em consequéncia, a dissolu¢do de suas fronteiras fez com
gue todas elas reconsiderassem suas certezas. Parece haver um esforco atual
por parte de alguns estudiosos, incluindo a prépria Féral, de (re)tracar caminhos
de volta as origens com a intencéo de recuperar certas evidéncias ou, ao menos,
parametros comuns que tragam a luz uma natureza mais profunda e singular de
cada arte. Isso equivale a nos indagarmos o que faz o teatro ainda ser teatro, o
que faz a danca ainda ser danca e assim por diante.

Nos ultimos anos, venho me dedicando, tanto na pesquisa académica
quanto na pratica artistica, ao estudo das manifestacbes cénicas hibridas,
sobretudo aquelas em que a danca tangéncia-se ao teatro e a performance.
Tornou-se, portanto, indispensavel — e mesmo inevitavel — interrogar-me
também sobre as fronteiras deste campo de analise, levando em consideracao
gue os proprios limites entre as artes do espetaculo (sobretudo a danga, o teatro
e a performance) vieram sendo progressivamente questionados ao longo de todo
século XX. Como nos relembra Féral (2004), ao colocarmos a questdo dos
limites ou das fronteiras, temos por tendéncia supor que estas sejam fixas, mas
0 que temos presenciado € o permanente deslocamento dos “mapas de saber”
e dos diferentes campos de conhecimento (cientifico, filosofico, artistico). Tal
mobilidade torna esse problema um pouco mais complexo, apesar de também
mais desafiador e instigante.



Muito embora esteja navegando em campo hibrido de referéncias,
ressalto que a area de estudos da danca se estabelece como foco principal de
minha abordagem. E, portanto, na poténcia de didlogo da danga com as outras
artes da cena que tenho plantado minhas davidas e analises préticas e
conceituais. Esse interesse me levou a investigar, na pesquisa do Doutorado e
em outras mais recentes, o que seria a teatralidade na danca ou “teatralidade
coreografica”, termo emprestado da historiadora da danga canadense Michéle
Febvre (1995). Em seus estudos, a autora sublinha a corporeidade e experiéncia
corporal do dangarino como lugares privilegiados para se compreender e
produzir discurso em danca, em especial aquilo que ela denomina teatralidade
coreografica.

O fendbmeno da corporeidade e do gesto dancante e(m) suas formas
de manifestacdo na cena coreografica contemporanea tém movimentado
diferentes pesquisas no campo académico-artistico. De anteméao, € importante
destacar que autores como Michel Bernard e Christine Roquet tém se recusado
a utilizar a nocgéao tradicional de “corpo” em suas pesquisas e escritos sobre o
assunto por considera-la restritiva e incapaz de abarcar a dimensao material e
sensivel da nossa vivéncia corporal (ROQUET, 2011). Como alternativa a nocéo
e a palavra “corpo”, Bernard (1990) propbs o conceito de “corporeidade” que
pode ser definido a partir do funcionamento indissociavel dos dominios sensorial,
motor, pulsional, imaginario e simbdlico na experiéncia vivida.

Bernard insistiu, ainda, na necessidade de que as categorias de
analise em danca sejam retiradas da prépria experiéncia do bailarino e néo
sejam impostas de outros campos de saber (LAUNAY, 2013), o que o levou a
definir a “corporeidade dancgante” como possibilidade de elaboragdo de um
pensamento sobre 0 gesto e sua carga expressiva na danca. A corporeidade
dancante seria, portanto, o lugar ideal para se pensar de que forma a percepgéo
opera especificamente na danca, tanto do ponto de vista do artista quanto do
espectador. A partir do entendimento de corporeidade, Bernard definiu o que ele
chamou de “tonalidades estéticas™. “[...] uma musicalidade que ultrapassa a
categoria comum da musica, uma teatralidade, uma plasticidade que
ultrapassam o teatro e as artes plasticas, e ainda uma dancidade, que ultrapassa
a categoria danga” (LAUNAY, 2013, p. 103).

Ao romper com categorias e limites tradicionais das artes, a
perspectiva das tonalidades estéticas apresenta-se como teoria propicia para se
indagar o que na dancga produz “efeito de teatro”. Convém perguntar também se
tal efeito de teatro deve ser especulado como uma qualidade inerente a propria
danca e, por conseguinte, a corporeidade dancante; ou se deve ser averiguado
como algo exterior, do qual da danca se investe para criar tal impressao. Dito de
outro modo: em que medida a nogao de teatralidade se encontra ainda
demasiadamente ligada a referéncias e modelos do teatro, sobretudo do teatro
dramatico?

Febvre (1995) e Bernard (1976) dirdo que, para compreender sua
especificidade na dancga, é preciso deslocar o “teatral” como lugar da mimese e
representacado e compreender que este emergira, muitas vezes, a partir de uma
falta de vontade dos criadores em teatralizarem suas dancgas (grifo meu). Neste
viés, o teatral surgira frequentemente a for¢a do processo de trabalho, seja como
parte de dindmicas aleatérias, da materializacdo da intuicdo ou da manipulacao
dos diversos materiais cénicos que irdo, aos poucos, impondo sentidos. Isso
significa que o desejo preponderante de muitos dos criadores da danca néo € o




de fazer teatro, mas o de traduzir ideias, estados, sensacdes, intensidades,
presencas. A tendéncia do bailarino/coredgrafo contemporaneo é trabalhar mais
no trajeto acdo-emocao (agao-ideia, agcdo-discurso) que em sentido inverso,
buscando no proprio comportamento motor o acionamento dos dominios afetivo
e simbolico.

E importante lembrar que a dimens&o somatica do individuo ja é, em
si, 0 lugar de inscricdo tanto de uma historia individual (o organico nunca é
neutro, sempre possui um carater “lirico” que |he € inerente — tendéncia, alias,
muito explorada pelos criadores atuais), quanto de uma mitologia do corpo
inserida num determinado ambiente cultural, que € o ambito social de construcao
da corporeidade, segundo o bailarino e educador somatico Hubert Godard. Para
ele, “E no gesto que a producao de sentido se organiza” (GODARD, 2011, p. 32).

Partindo deste pressuposto — de que é no comportamento cinético do
dancarino/performer, em sua corporeidade, gestos e acdes que a producédo de
discursos e sentidos toma forma — minha pesquisa mais recente tem buscado
compreender dois aspectos principais: 1) quais as condi¢cdes de emergéncia
poética subjacentes a corporeidade e gestualidade do dancgarino contemporaneo
na invencao de seu projeto coreografico; e 2) como os atos intensivos do corpo,
em suas tensbes com a linguagem coreografica, podem se converter em
expressao cénica.

Para tanto, um dos vetores da pesquisa tem abrangido os estudos
somaticos (relacionados aqui a chamada area da Educacdo Somética) e suas
formas de conhecimento pratico-conceitual na relagdo com o campo
cénico/coreografico. Nesse viés, a corporeidade e a experiéncia corporal do
dancarino se tornam lugares privilegiados para a investigacao dos processos de
elaboracdo, composicdo e escrita coreografica: 0s treinamentos, 0s
procedimentos e filosofias de invencédo, as formas de organizagao, 0S recursos
poéticos de escrita, o fendbmeno da percepcdo em danca, tanto do ponto de vista
do artista quanto do espectador (recepcdo). Outra dimensdo enfoca a
“consciéncia somatica” numa perspectiva critica, investigando de que maneira o
corpo que danca pode pensar-se como projeto politico e ético, mobilizando
dindmicas renovadas tanto de producdo cénica, como de habitos, afetos,
comportamentos e modos de vida. Esse ultimo vetor sera melhor desenvolvido
a seguir, na segunda parte desta comunicac¢éo, onde Hariane Georg apresenta
0 estudo realizado com a Cia Nova Dancga 4.

Poéticas e politicas na Cia. Nova Danca 4 (por Hariane Georg)

A partir do tema proposto por esta comunicagdo, buscarei a
convergéncia de duas das questdes discutidas na Mesa Tematica, tendo como
suporte o estudo que desenvolvi durante o Mestrado em Artes da Cena. Trago a
experiéncia da Cia. Nova Danca 4 (CND4), dirigida por Cristiane Paoli Quito! e
Isabel Tica Lemos? entre os anos de 1999 e 2002, e duas de suas obras, “Acordei

1 Cristiane Paoli Quito estuda técnicas de jogo e mascaras na Franca e na Inglaterra com Philippe
Gaulier (1989), sendo grande referéncia nacional nos estudos de Clown, Commedia dell'arte e
improvisagdo cénica. Em 1996, entra para o universo da danca e integra, como sécia, o Estidio
Nova Danca, assumindo em seguida a direcdo da CND4 e parceria com Isabel Tica Lemos.

2 |sabel Tica Lemos é a introdutora da técnica de Contato Improvisacao no Brasil e uma das
fundadoras e diretora do Estudio Nova Danca e da CND4, onde exerceu a funcéo de diretora,
bailarina, preparadora corporal e professora. Graduou-se em 1987 pela SNDO - School For The
New Dance Development — em Amsterdam, Holanda.



pensando em Bombas” (1999) e “Palavra, a poética do movimento” (2000) como
pontos de reflexdo sobre os temas aqui enfatizados: a investigacéao das artes de
fronteira e as relagdes entre arte e politica.

Dentro do que norteou o campo de pesquisa, a saber, as relacbes
politicas conectadas a um pensamento critico no campo da danca e da arte,
buscou-se levantar, através das criacbes da CND4, questbes que olhassem e
refletissem suas a¢fes na cidade de Sdo Paulo. Esse periodo se desenhou mais
especificamente no decorrer da década de 1990, guardando, na transicédo entre
um trabalho e outro, o interesse em refletir sobre seus movimentos de ruptura
estética, suas necessidades de indagar e elaborar cenicamente questdes criticas
sobre aquele dado contexto, assim como seus engajamentos éticos frente as
estruturas de linguagens até entdo vigentes nesse universo da danca.

A CND4, de Cristiane Paoli Quito e Isabel Tica Lemos, trouxe como
elementos fundamentais de suas construgdes cénicas o estudo da improvisacao
em tempo real inscrito em um campo interdisciplinar que relacionava danca e
teatro. Essa companhia se firmou no campo nacional da danca por assumir uma
estética cénica bastante caracteristica, propondo em suas composicoes
atravessamentos com outras vias de linguagens artisticas. A musica, a palavra,
0s gestos, 0s elementos cénicos, as relagdes com a plateia, com as midias e 0
teatro compuseram conexfes dialdgicas com a improvisacdo cénica, tendo
nessas reverberacdes um espaco de diminuicdo das hierarquias e de estruturas
fixas, assim como o acontecimento pautado no trabalho coletivo para atestar o
sentido da obra.

No iniciar do grupo, ainda em meados da década de 1990, Cristiane
Paoli Quito relata algumas probleméticas e prerrogativas acerca da aceitacao e
da compreensdo dos processos improvisacionais na danca e dos
atravessamentos desse campo com o teatro, estabelecidos sob esse periodo.
Nesse contexto, a movimentacdo das estruturas compositivas enrijecidas e as
ressignificacdes do papel tradicionalmente dado ao coredgrafo/diretor diante de
um determinado grupo passam a ser gradativamente reavaliadas pelo universo
da danca. Volta-se para o corpo enquanto dispositivo vivo e autbnomo de
enunciacdo. Seu autoconhecimento, suas percepcdes, suas capacidades
criativas e cognitivas passam a ter uma alta relevancia dentro das elaboragdes
coletivas: “é uma fase [nos anos] noventa e poucos, em que o intérprete da danca
esta comecando a tomar uma certa autonomia, pelo menos em Séo Paulo. A
figura do coredgrafo comega a ser mais questionada [...]" (QUITO, 2015, p. 99).

A relacdo com a linguagem improvisacional in situ, além de outras
estruturas interdisciplinares que habitaram os dois trabalhos citados, trouxeram
uma importante contribuicdo para os modos de compreenséo dessas escritas
cénicas e as diferentes nuances percorridas em suas elaboracdes. A
composicdo da primeira obra se deu como um trabalho de improvisagéo, porém
sem que isso fosse revelado ao publico, o que a coloca em contraposicdo a
segunda obra, na qual o improviso manifestou-se transparentemente.

Os depoimentos de Cristiane Paoli Quito e Isabel Tica Lemos, ambas
entrevistadas por mim, bem como os diversos materiais disponibilizados por elas
para a pesquisa (videos, fotos, reportagens de jornal, dentre outros),
compuseram uma rede de discursos que atravessaram e dialogaram com o ideal
da escrita. Em suas falas pude notar o forte desejo do comunicar sentidos e
discursos por meio da danca e da relacdo estabelecida através das trocas
tecidas entre o espectador e o artista.



A ruptura com sistemas fechados (de trabalho, produc&o, composicao
cénica), o improvisar, a palavra falada, a relagdo com a narrativa, o limite borrado
entre as muitas estruturacdes cénicas (musica, danca, teatro), compuseram
alguns dos territorios percorridos por essas obras e suas duas diretoras, em que
suas posturas éticas e criticas diante das questdes do mundo, encontraram vias
de manifestacdo e se objetivaram sensivelmente.

Alguns dos conceitos que possivelmente atravessaram os trabalhos
dessa companhia surgem através da nocdo de teatralidade, trazida nessa
pesquisa pela perspectiva da pesquisadora Silvia Geraldi (2012). Esse conceito,
pensado e desenvolvido para o campo da dancga, traz em suas semanticas as
respectivas relagbes com os discursos criticos e narrativos emergidos nesse
fazer. Assim sendo, a danca ndo seria mais pautada pela sua relacdo com a
forma ou com o bailarino/virtuosismo, mas passaria a ser tornar propositora de
outros meios de sentido pautados na relacdo com o mundo.

[...] assistimos a um deslocamento fundamental do papel concedido ao
corpo na cena, excedendo seu fim puramente (re)produtor de
significado — corpo como mediador de um texto — para o alcance de
uma forma multiexpressiva que relaciona discurso e a¢do, pensamento
e movimento. Neste tipo de experiéncias cénicas, 0 corpo expressa
predominantemente estados, intensidades, fluxos energéticos,
pulsGes, presencas, sensacdes, afastando-se da mera representagcéo
mimética da realidade (GERALDI, 2012, p. 21).

Essas artistas, sendo fruto de um pensar diferenciado em relacdo ao
corpo, a cena e as demandas inseridas no comunicar dessas proposicoes,
trazem em sua trajetéria uma importante contribuicdo para um lugar ético da
danca. Assumem posi¢cdes de dissenso estético em virtude de engajamentos
gue se voltam ao corpo, ao grupo, ao espectador em sua insercéo nesse fazer,
buscando caminhos que se emancipem de determinismos, de sistemas fechados
e verticalizados; essas diretoras colaboram, nesse momento, para uma
politizacdo da danca, ndo s6 em seu sentido histérico e institucional, mas por
pensa-la também como possibilidade de discursos éticos sobre o mundo.

Quito traz, no momento inicial do grupo, um destaque para a relagéo
de uma atitude comportamental assumida nesse contexto, uma atitude ndo s6
ideolégica, mas também uma busca por aproximac¢des com outras linguagens,
espacos, interfaces, publicos. Assumem-se posturas de experiéncia diante de
lugares outros, outras formas e circuitos ndo ainda tdo ocupados artisticamente,
buscam-se relagbes nao convencionalizadas, no sentido de compreender o
funcionamento e sensibilidades desses espacos/lugares/pessoas. Quito fala
sobre posturas ligadas a uma liberdade comportamental: “faziamos muitas
performances em ruas e espacos publicos, tomavamos atitudes néo
convencionais que, para aquele momento, talvez ndo fosse natural” (QUITO,
2015, p. 103).

A contaminacgéo por atitudes e conceitos trazidos pela Performance
Art — em assimilar novos espacos, estabelecer novas relagbes com o publico,
estando ali em tempo real — a relagdo com a teatralidade e com afetacdes
trazidas pela composicdo também improvisacional de seus mduasicos, tragcam
caminhos para uma percepcao nao disciplinar e demarcam caracteristicas
interdisciplinares no pensar dessa companhia. Fernando Villar (2005) inflama
essas concepgbes sobra a CND4, destacando o carater ético de suas
proposicdes artisticas, sendo politica e também anarquica por conceder direitos



e deveres iguais para a criacdo, questionando as hierarquias fixas. “No querer
de Lemos e Quito, este terreno artistico expandido inclui os corpos, almas,
estéticas e éticas dos jogadores e jogadoras atuantes, em continua, total e
ininterrupta improvisacao” (VILLAR, 2005, p. 26).

Assim como outros artistas, que também buscaram romper
paradigmas arregimentados a danca dentro do cenario paulistano e nacional,
indaga-se aqui esse grupo e seus dois trabalhos por reconhecer em sua
organizacdo coletiva uma consideravel referéncia cénica nesses ambitos
contextuais. Suas duas diretoras, sendo pessoas incontestavelmente
importantes no que diz respeito a determinadas praticas — Lemos como uma
grande conhecedora da improvisacao e contato improvisagao, Quito em sua forte

referéncia com o palhaco e a commedia dellarte — possibilitaram o
reconhecimento de uma estética bastante peculiar nos trabalhos dessa
companhia.

A partir dos campos que emergem multiplos entendimentos da danga
e sua produgao de sentido, o conceito de teatralidade, aqui ja fixado por Geraldi
(2012), permite compreender as relacbes de acepcdo dessa linguagem,
configurada na danca com caracteristicas e propriedades diferenciadas
daquelas relacionadas ao teatro. Geraldi aponta para o espectador e seu olhar,
sendo essa relagao entre o observador e o0 observado o que possibilitaria um
espaco outro, espaco virtual ou de alteridade, diferente do cotidiano e que
permitiria a emergéncia da ficcdo. “A teatralidade é, assim, aquilo que forga o
espectador a perceber o espetacular ou o ato de representagdo”™ (GERALDI,
2012, p. 19). A pesquisadora acentua a forte propensao, ocorrida a partir dos
anos de 1960, de ac¢Oes transdisciplinares assumidas pela musica e a danca.
Esses movimentos abarcavam a imbricacdo de areas até entdo segmentadas, o
que resultou no decorrer dos anos de 1970 em uma “tendéncia crescente por
parte dos novos coredgrafos de reconduzir a danca a narratividade e a producao
de novas redes semanticas”. Muitos criadores passaram entao a utilizar-se de
propriedades “teatralizantes” para o processo de criacdo coreografica
(GERALDI, 2012, p. 17). A partir do que se expde sobre a tendéncia da danca
em partir para campos preenchidos por organizacfes narrativas — assim como
na teatralidade enquanto acontecimento que se da a partir das trocas tecidas
com o mundo diante do ver e ser visto — a teatralidade como potencialidade de
experiéncia se consolida quando € vivenciada, ou ainda, ela s6 se constitui por
meio de acoOes relacionais: no olhar e ser olhado, no afetar e ser afetado, num
entrecruzamento de fluxos que constantemente recriam a obra diante do olhar
do espectador.

Sendo assim, perante a complexidade do corpo em pesquisar e criar
outras légicas de apreensédo diante das proposi¢coes exercidas na cena, traz-se
em tais concepcdes abordadas uma possivel pista de associacdo ao fazer dos
artistas na criagcao destas obras. As inclinacdes alcadas por esses artistas —
sejam elas intuitivas, experimentais, aproximativas, investigativas —
possibilitaram o aprofundamento de uma estética muito peculiar nas acdes
dessa companhia. Tendo em vista 0 desejo do grupo por comunicar e gerar
outros campos de vivéncia diante do fazer desse trabalho, abriram-se brechas

3 A representagdo é aqui entendida simplesmente no sentido de algo que se diferencia da
existéncia comum e do real (GERALDI, 2012, p. 19).



para pensar uma danca que tomasse outras organizagdes estéticas, tendo em
vista a complexidade desse campo e a crescente busca por problematizar
questdes referentes as suas fundamentacdes histéricas. Quito retoma, no
percurso da companhia, as tentativas de contraposicdo a certas estruturas e
valores determinantes que cercavam o fazer da danca no periodo, tendo sido
esse um momento de levantar questionamentos sobre o movimento e seus
propositos poéticos/estéticos. “[...] Houve um tempo para a maturacdo dessas
questbes, acho que ndo sO6 no Brasil, mas no mundo inteiro, muitos
questionamentos sobre a relacdo filoséfica da danca ou das artes cénicas
(QUITO, 2016, p. 105).

O encontro das fronteiras borradas tao fortemente assumidas nesse
trabalho, a tal ponto de coloca-lo em questdo quanto a legitimidade de um
trabalho de danga, veio como ressonancia de um momento em que as
demarcacdes entre as linguagens artisticas voltam a ser repensadas. Laurence
Louppe (2012) aponta para a presenga do caos como evento integrante no fazer
da danga contemporanea, sendo ele esperado e ocorrido “a partir da trama
sensivel da tomada de consciéncia e dos saberes corporais. Deleuze e Guattari
recordam-nos que o caos se torna um limite indispensavel da complexidade
composicional, sem o qual a opacidade do mundo nunca se despedacara nem
revelara o desconhecido” (LOUPPE, 2012, p. 239).

Sendo assim, presume-se que reativar 0s percursos desses artistas
que, de muitas formas, contribuiram para o acionamento de outros olhares e
atitudes nos processos e nas ac¢des da cena, pode vir a proporcionar um menor
distanciamento entre esses campos de conhecimento, sejam eles historicos,
conceituais, politicos, estéticos, e a relagdo com a sociedade no conhecimento
de sua propria cultura. Dentro do territério da danca e do conhecimento dos
muitos valores atrelados a ela, desconfia-se que adentrar ao tema de
guestionamento das relacdes éticas e politicas desse campo como modo de
enunciacao critica seja ainda um lugar ténue, com muitas proposi¢cdes, mas
também muitas lacunas.

A compreensio das estruturas que possivelmente habitaram o ideal
e o fazer desses artistas permite reconhecer as articulagdes de seus
engajamentos sobre a danga e sobre 0 momento que a circunscrevia. Suspeita-
se gue, de algum modo, esse sobrevoo ao percurso inicial do grupo e o reviver
de tais instancias — tendéncias, trocas, necessidades, contaminacdes — que se
instalaram sob seus trabalhos, possa auxiliar na elucidagéo das organizagdes
gue se exerciam nesse contexto na cidade de Sao Paulo.
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