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A escrita comeca no corpo, ¢ a musica do corpo, e ainda que as palavras tenham
sentido, ainda que possam as vezes ter sentido, a musica das palavras ¢ onde os
sentidos comegam. Vocé se instala a sua escrivaninha a fim de escrever as palavras,
mas na sua cabega vocé continua andando, sempre andando, e o que vocé ouve ¢é o
ritmo do seu coragdo, o bater do seu coragdo. Mandelstam: “Eu me pergunto quantos
pares de sandalias Dante tera gasto enquanto escrevia a Commedia”. A escrita como
uma forma menor de danga.

Paul Auster

As relagdes teoria-pratica sdo muito mais parciais e fragmentarias. Por um lado, uma
teoria ¢ sempre local, relativa a um pequeno dominio e pode se aplicar a um outro
dominio, mais ou menos afastado. A relagdo de aplicagdo nunca é de semelhanga.
Por outro lado, desde que uma teoria penetre em seu proprio dominio encontra
obstaculos que tornam necessario que seja revezada por outro tipo de discurso (€
este outro tipo que permite eventualmente passar a um dominio diferente). A pratica
¢ um conjunto de revezamentos de uma teoria a outra e a teoria um revezamento de
uma pratica a outra. Nenhuma teoria pode se desenvolver sem encontrar uma
espécie de muro e € preciso a pratica para atravessar 0 muro.

Gilles Deleuze

Nio apenas a teoria € um meio de organizar as ideias sobre a danca, mas o simples
fato de dangar é em si um ato teérico. A teoria da danca ndo vem “depois” da
coreografia. Ela ¢ constitutiva da coreografia.

Mark Franko

Perdoai-me expor-me assim perante vos, mas julgo ser mais util contar aquilo que se
experimentou do que simular um conhecimento independente de toda a pessoa e
uma observagdo sem observador. Na verdade, nfo ha teoria que ndo seja o
fragmento cuidadosamente preparado de uma auto-biografia.

Paul Valéry

“E se?” Se, entdo. Ai voce apenas acrescenta o gué. Entdo, no comeco, vocé tem o
que vocé ndo sabe.

William Forsythe



RESUMO

A presente tese objetiva investigar os modos emergentes do fazer coreografico e suas
implicagdes artistico-pedagogicas. A palavra coreografia recobre, hoje, proposicdes que
podem versar sobre os mais minuciosos e especificos detalhes do gesto de um corpo ou,
inversamente, sobre as mais abertas e genéricas instru¢cdes de acdo de multiplos corpos; a
coreografia escapa de sua vinculacdo a danca para nomear configuracdes de movimento as
mais diversas, por vezes sequer ligadas a um fazer humano; deixa de implicar uma autoria
unica e nomedvel para, eventualmente, dissolver-se num fazer coletivo; enfim, parece
reclamar por novas compreensdes. Aqui tratamos portanto de uma pedagogia da danga que se
complexifica a partir de um contexto no qual os modelos de processo criativo e os modos de
mover se multiplicam. Em tal contexto, o criar e o performar convergem e qualquer
corporeidade s6 pode ser pensada a partir do projeto estético a que se vincula. Para nossa
investigacdo, tomamos como base as proposi¢des coreograficas de William Forsythe, artista
que — além de atuar em diferentes instancias de criacdo (composi¢des cénicas, videograficas,
instalativas e expositivas) e multiplicar praticas colaborativas — desenvolveu os projetos em
midia digital Improvisation technologies: a tool for the analytical dance eye e Synchronous
objects for One Flat Thing, reproduced, ambos de declarado cunho pedagégico e que sdo
utilizados correntemente em varios contextos formativos no mundo. A abordagem de William
Forsythe — principalmente quanto ao corpo balético — emerge mesmo como um poderoso
referencial para o estabelecimento de processos artisticos e pedagdgicos de autonomizagao e
invencdo; a concep¢ao de coreografia como proposicdo abre espago para a experimentacao de
alteridades e para a emergéncia de novas corporeidades.

Palavras-chave: Coreografia. William Forsythe. Danca contemporanea. Educacao.



ABSTRACT

The present thesis aims to investigate the emerging modes of choreographic making and its
artistic-pedagogical implications. The word choreography now covers propositions that may
relate to the most minute and specific details of the gesture of a body or, conversely, to the
more open and generic instructions of action of multiple bodies; choreography escapes its
attachment to dance to name the most diverse movement configurations, sometimes even
related to a human doing; it ceases to imply a single and nameable author to eventually
dissolve into a collective making; in the end, it seems to claim for new understandings. We
are dealing here with a dance pedagogy that becomes more complex and stems from a context
in which models of creative processes and the ways of moving multiply. In such a context,
creation and performance converge and any corporeality can only be thought from the
aesthetic project to which it is linked. For our investigation, we took as a basis the
choreographic propositions of William Forsythe, an artist who — in addition to acting in
different creation instances (scenic, videographic, installation and exhibition compositions)
and multiplying collaborative practices — developed digital media projects Improvisation
technologies: a Tool for the analytical dance eye and Synchronous objects for One Flat
Thing, reproduced, both of a declared pedagogical nature and which are currently used in
various training contexts in the world. William Forsythe's approach — especially regarding the
balletic body — emerges indeed as a powerful reference for the establishment of artistic and
pedagogical processes of autonomization and invention; the conception of choreography as a
proposition opens space for the experimentation of alterities and for the emergence of new
corporealities.

Keywords: Choreography. William Forsythe. Contemporary dance. Education.
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FORSYTHE, William. Improvisation technologies: a tool for the analytical dance
eye. Karlsruhe: ZKM/Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie, 2012.
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INTRODUCAO

Steven Spier, na primeira linha da introducdo de seu William Forsythe and the
practice of choreography (SPIER, 2011a, p. 1), evoca um ensaio de Isaiah Berlin, datado de
1953, intitulado The hedgehog and the fox (O ourico e a raposa). E em sua primeira linha, por
sua vez, Berlin evoca outra, “[...] entre os fragmentos do poeta grego Arquiloco, que diz: ‘A
raposa sabe muitas coisas, mas o ouri¢go sabe uma grande coisa’™! (BERLIN, 1953, p. 10,
traducdo nossa). Ourigo e raposa serdo, em Berlin, tomados como personagens de um esforgo

classificatdrio na distingdo de escritores e pensadores:

Porque existe um grande abismo entre aqueles que, de um lado, relacionam tudo
com uma visdo central Unica, um sistema mais ou menos coerente e articulado, nos
termos do qual compreendem, pensam e sentem [...] e, de outro lado, aqueles que
perseguem muitos fins, muitas vezes sem relagdo entre si e até contraditorios,
ligados, se tanto, apenas de alguma maneira de facto, por alguma causa psicologica
ou fisioldgica, sem estarem relacionados por um principio moral ou estético. [...] O
primeiro tipo de personalidade intelectual e artistica pertence aos ourigos, € 0
segundo as raposas” (idem, p. 10-11, tradugio nossa).

Em seu esfor¢o — que distinguird Dante, Platdo, Lucrécio, Pascal, Hegel, Dostoievsky,
Nietzsche e Proust como ourigos; Shakespeare, Aristoteles, Moliere, Goethe, Pushkin e Joyce
como raposas — Berlin admitird, sim, que se trata de uma simplificacdo excessiva, uma
dicotomia “[...] artificial, escolastica e, afinal, absurda” (idem). E, no entanto, prosseguira
tomando-a — pois possuidora de “[...] algum grau de verdade” — como ponto de partida de
. . ~ . .~ . y e 3 .y
investigacdo para “[...] um ensaio sobre a visdo de histéria em Tolstoy”.” Sua hipdtese: a de
que o escritor russo era uma raposa que acreditava ser um ouri¢o. Pois é uma hipdtese

. , egqe 4 .
correlata que Spier sugere quanto ao coredgrafo William Forsythe®, pois que, de alguma
maneira, seu transito pelo balé, musica, arquitetura, geometria, matematica, cinema, literatura,

artes visuais, filosofia, novas tecnologias e cultura pop orbita uma mesma questdo-problema:

a coreografia.

! [...] among the fragments of the Greek poet Archilochus, which says: “The fox knows many things, but the
hedgehog knows one big thing”.
2 For there exists a great chasm between those, on one side, who relate everything to a single central vision, one
system less or more coherent or articulate, in terms of which they understand, think and feel [...] and, on the
other side, those who pursue many ends, often unrelated and even contradictory, connected, if at all, only in
some de facto way, for some psychological or physiological cause, related by no moral or aesthetic principle.
...]. The first kind of intellectual and artistic personality belongs to the hedgehogs, the second to the foxes.
O titulo completo do texto de Berlin é The hedgehog and the fox. An essay on Tolstoy’s view of history.
4 Norte-americano, William Forsythe (1949) é reconhecido como um dos mais importantes coredgrafos do
mundo. Seu trabalho, desenvolvido principalmente na Alemanha, promove uma reorientacdo da pratica do balé,
desde sua identificagdo como o repertdrio classico, até uma potente forma de arte do século XXI. Seu profundo
interesse no tema da coreografia levou-o produzir obras cénicas, expositivas, instalativas e interativas, filmes e
projetos artistico-pedagogicos como Improvisation technologogies, Synchronous objects e Motion bank.
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De fato, uma das marcas de seu fazer artistico ¢ o que Roslyn Sulcas se refere como
um “senso de inclusividade”, instaurado desde suas primeiras obras, € que se liga a crenca de

que no processo criativo tudo € possivel, tanto material quanto conceitualmente:

Esta ¢ uma ideia simples, mas enorme. Significa que nada — mesmo de outra area
como a geografia ou a matematica ou a mitologia, ou da propria histéria da danga
esta fora dos limites do processo criativo ou do palco. Antony Rizzi, um bailarino e
professor de balé do Frankfurt Ballet que coreografou varias obras, uma vez me
disse de uma maneira simples: “A coisa mais importante que Billy [William
Forsythe] me ensinou, disse, ¢ que qualquer coisa pode combinar com qualquer
coisa” (SULCAS, 2011, p. 5, acréscimo nosso, tradugio nossa).

William Forsythe fez sua formagdo em balé¢ na Florida e em Nova York, antes de
deixar os Estados Unidos para radicar-se na Europa. Em 1973, chegou ao Stuttgart Ballet,
onde foi bailarino e, mais tarde, coredgrafo residente, criando obras como Urlicht (1976),
From the Most Distant Time (1978) e Orpheus (1979), enquanto atuava simultaneamente
como coreodgrafo free-lancer em outras companhias como o Ballet Deutsche Oper (Die Nacht
aus Blei, em 1981), o Nederlands Dans Theater (Gdnge, ein Stiick iiber Ballett [Parte 1], em
1982), o Joffrey Ballet (Square Deal, em 1982), o Ballet de 1’Opéra de Paris (France/Dance,
em 1983) e o Frankfurt Ballet (Gdnge [versao completa], em 1983), do qual viria a ser diretor
de 1984 a 2004.

Em 1987, quando seu nome ainda era relativamente desconhecido do publico, “[...]
causou sensacao” (SULCAS, 1992, p. 4) com In the Middle, Somewhat Elevated, obra
originalmente criada para o Ballet de I’Opéra de Paris (entdo dirigido por Rudolf Nureyev);
descrita por Sylvie Guillem como “hard Balanchine” (“Balanchine dificil’; idem), foi cedo

reconhecida, em seus 28 minutos, como uma obra maior.

Na Opera de Paris tem muitas coisas de ouro penduradas, eu achava aquilo lindo
demais e queria um cenario cheio de aderegos suspensos e brilhantes. Tentei de
tudo, mas nada dava certo. Ai inventei duas cerejas pequenas com espelhos que
podem refletir a luz e, a0 mesmo tempo, a plateia. [...] Num ensaio, a produgdo veio
me perguntar onde eu queria pendurar as cerejas, eu disse que poderia ser no meio.
Eles perguntam novamente: no meio, mas onde? E eu respondi. “In the middle,
somewhat elevated” (“No meio, um pouco acima”) (FORSYTHE, documento
eletronico, 2013).

® Thisis a simple idea, but an enourmous one. It means that nothing — whether in another field like geography or
mathematics or mythology, or the history of danse itself, is out of bounds in the creative process and onstage.
Antony Rizzi, a dancer and ballet-master with Ballett Frankfurt who has choreographed several works of his
own, once put it simply to me: “The most important thing that Billy taught me”, he said, “is that anything can go
with anything”.
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Tal detalhe cenografico, colocado num palco de resto vazio, parecia deixar naquele
lugar de poder — o Palais Garnier® — apenas um vestigio, um reflexo minimo e quase
despercebido de sua suntuosidade. A usual geopolitica deste palco a italiana’, sua ocupagio
que hierarquiza e distingue étoiles (estrelas) e corps de ballet (corpo de baile) se desfazia
naquele momento também sobretudo coreograficamente.

In the Middle, Somewhat Elevated ¢ inegavelmente balé: ¢ sem duvida necessario um
consolidado dominio técnico do vocabulario balético para performa-lo. Mas tal dominio ¢
condi¢do de um ultrapassamento, pois os corpos ai se ligam a uma arte do desequilibrio e de
projecdes espaciais alargadas. De fato, nesta peca, naquilo que tenderiamos a reconhecer
virtuosismo, ¢ dado a ver — quase casualmente — apenas um modo em que 0S COrpos
extremam o alcance de seus movimentos: o que se sucede ndo ¢ a demonstragdo de belas
figuras, mas formas sempre instaveis das forcas. Sim, algo casual ¢ insinuado e desde o
inicio, quando duas bailarinas na cena que se abre nada fazem. Na composi¢cao de uma tal
cena prosaica, vislumbramos um projeto: o extra-ordinario se quer menos, se quer deste
mundo. Experimentando uma l6gica de movimento que ndo se detém nas caracteristicas poses
classicas, solos, duos e configuragdes (pouco) mais numerosas se sucedem ou se imbricam,
vertiginosos, fazendo passar de corpo a corpo a ocupagdo do palco. Ainda que num sentido
diferente das proposigdes coreograficas de Merce Cunningham®, todos ai sdo solistas. O
centro da cena ¢ continuamente deslocado e transferido. Na composi¢do com a musica de
Thom Willens, o movimento ndo obedece a eventual contabilidade de seu andamento, mas
joga com ela e — aqui e ali — deixa-se coincidir em pontos que parecem nao redundancias ou
ilustragdes reciprocas, mas tangenciamentos de duas matrizes expressivas autonomas e em
dialogo.

Em termos estritamente coreograficos, In the Middle, Somewhat Elevated se compde
como tema e variacdo: “Middle is theme and variation: basta”, diz Forsythe (documento
eletronico, 2012c); mas a peg¢a ganha um importante estatuto pois que anuncia e faz

vislumbrar toda uma série de deslocamentos coreograficos que o artista ird proceder em sua

® Uma das mais monumentais e opulentas obras arquitetonicas de Paris, o Palais Garnier (ou Opera Garnier) é
um teatro em estilo neobarroco construido entre 1861 ¢ 1875. Antes da inauguragio da Opera da Bastilha, em
1989, era referido como Opera de Paris.
7 O chamado “palco a italiana” € uma disposi¢do bastante convencional nas arquiteturas teatrais do ocidente
(especialmente a partir do século XVII), em que um espago cénico retangular ¢ limitado lateralmente pelos
bastidores, ao fundo por uma rotunda ou ciclorama, e aberto para a plateia (pela “boca de cena”) de modo a
roporcionar-lhe um ponto de vista frontal e perspectivado.
Bailarino e coredgrafo norte-americano, Merce Cunningham (1919-2009) ¢ considerado o responsavel por
mudar os rumos da danga moderna. Entre seus colaboradores figuram John Cage, Jasper Johns, Andy Wahrol e
Robert Rauschenberg.
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obra futura, notadamente no corpo que danca, a partir de desdobramentos frequentemente
associados a sua leitura das concepcdes geométricas do espago labaniano.

E mesmo por entre as linhas do dispositivo’ classico do balé e suas evidentes
tendéncias formalizantes, problematizando-o a partir das formulagdes de Rudolf Laban'’, que
William Forsythe constr6i outros corpos ¢ modos de mover, assim como — de resto — uma
outra cena: mesmo ali, na Opera de Paris, um dos maiores templos da tradigio do balé
classico, sua producdo cénica afirmava-se marcadamente segundo uma forte ruptura com as
convengoes técnicas e cénicas a ela associadas: ndo ¢ mesmo incomum que se lhe atribua o
estabelecimento do balé, “finalmente”, como uma “arte do século XX.'" Ao longo dos anos,
a produgdo cénica forsythiana agregou texto — oral e escrito —, imagens, composi¢des sonoras
e cenograficas pouco usuais e, sobretudo, uma intensa experimentagdo no design de luz, além
da formulagdo de modos de composicdo coreografica absolutamente inovadores. Tal
producdo se desdobrou em inUimeras incursdes em outros formatos: projetos em midias
digitais, obras instalativas, interativas e videograficas se multiplicaram como estratégia de
experimentacao coreografica.

Aqui, interessa-nos pensar, mais do que qualquer analise de sua longa obra cénica, os
pressupostos e as implicagdes de tais incursdes: suscintamente: (1) a compreensio expandida
da coreografia; (2) a compreensdo coreografica do espaco, o uso de inscrigdes espaciais como
matéria poética (ou, de outra maneira, o uso da linha como matéria de uma textura/tessitura
poética), a problematizacdo e a consequente indisposi¢do do dispositivo balético; e (3) a
compreensdo da coreografia como fazer escritural e dramatirgico — tdpicos que alids ajudam
a definir as se¢des da escrita que se segue.

A baliza primeira da presente investigacdo foi, mesmo, um projeto forsythiano

que precisamente imbrica as dimensdes artistica e pedagogica: criado como uma ferramenta

® Tomamos a palavra dispositivo tal como se estabeleceu no vocabulario de Michel Foucault (2012, p. 364), que
assim o define: “Por este termo tento demarcar, em primeiro lugar, um conjunto decididamente heterogéneo que
engloba discursos, instituigdes, organizagdes arquitetonicas, decisdes regulamentares, leis, medidas
administrativas, enunciados cientificos, proposigdes filosoficas, morais, filantrépicas. Em suma, o dito e o ndo
dito sdo os elementos do dispositivo. O dispositivo ¢ a rede que se pode estabelecer entre esses elementos”.

1% Rudolf Laban (1879-1958), dangarino e coredgrafo de origem hungara, é considerado o maior tedrico da
danca do século XX e como “um dos pais da danga moderna” ou como "pai do teatro-danga". Suas pesquisas —
numerosas ¢ diversificadas — se dedicam a compreensdo do movimento, a partir da qual desenvolve um poderoso
sistema de andlise tratado — entre outras publicagdes — em Choreutics. Inédita no Brasil, a obra esta contida na
Rublicag:éo francesa L ‘espace dynamique (ver LABAN, 2003).

Ao entrevistar Forsythe, Roslyn Sulcas, uma das mais importantes estudiosas do coredgrafo, diz — a proposito
de New Sleep, que teve ocasido de ver em 1988 — que a obra “[...] mostrou-me o balé como uma forma de arte
contemporanea, ndo algo entre aspas, ndo uma peca de museu, mas algo que poderia existir no mundo moderno
como arte contemporanea” (/...] it showed me ballet as a contemporary art form, not something between
quotation marks, not a museum piece, something that could exist in modern world as contemporary art).
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Mbe4VavLuLI&t=546s>. Acesso em: 02 fev. 2017.
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para integrar os novos bailarinos de sua companhia (a época, o Frankfurt Ballet) e introduzi-
los a seus procedimentos composicionais, Improvisation technologies: a tool for the
analytical dance eye'’ se vé hoje profusamente utilizado em diversos contextos do ensino de
danca no mundo. Seu recurso as tecnologias graficas o torna participe de uma longa linhagem
associada as inscri¢des espaciais do corpo em movimento que, diriamos, emerge com
Etienne-Jules Marey e Loie Fuller”” em finais do século XIX, adensa-se nos Choreutics'? de
Rudolf Laban, e extrema-se no projeto Synchronous objects, desenvolvido sobre a obra do
proprio Forsythe por pesquisadores em danca, arquitetura, geografia, estatistica, design

grafico e ciéncia da computagdo da Ohio State University."

- : : el
Figura 01 — Fotograma de Serpentine Dances, de Auguste e Louis Lumiére (1899);
Figura 02 — Imagem produzida a partir da Escala A, de Laban.

Ao tratarmos destas Improvisation technologies, consideramos um fazer que se anuncia
como improvisacional mas que desdobra-se — assim o compreendemos — como dimensao
composicional e coreografica: ¢ principalmente como inscrigio — num certo sentido —
escritural do corpo em movimento no espaco que interessa-nos aborda-las. Tal consideragao
supde, no entanto, pensar a delicada relagdo entre improvisagdo e coreografia —
frequentemente tratada como oposicdo — e especialmente de recuperar uma dimensdo

afirmativa para a coreografia no contexto da danga contemporinea: diante de uma

'2 publicado na forma de um CD-rom, reune um repertdrio de “opera¢des” coreograficas desenvolvidas no
ambito dos processos criativos do Frankfurt Ballet e o Solo, de William Forsythe, gravado em 1995 e
originalmente concebido para o video Evidentia, de Sylvie Guillem.

13 Dangarina norte-americana, Loie Fuller (1862-1928) foi uma das pioneiras da Danga Moderna, assim como da
utilizag@o das entdo novas tecnologias de iluminagdo cénica. Estabelecida na Europa, suas composi¢des — como
a Danse de lys, a Danse du feu e especialmente a Danse serpentine — tornaram-se referéncia para inimeras
imitadoras. Dangas serpentinas se tornaram recorrentes como objeto filmico do nascente cinema.

" Um dos mais importantes livros de Laban, Choreutics (langado em 1966) trata dos aspectos espaciais do
movimento. Como referéncia, aqui, utilizamos a edi¢do norte-americana langada em 1976 ¢ que tem como titulo:
The language of movement: a guidebook to choreutics.

'® Consultar o website http://synchronousobjects.osu.edu/, publicizado em 2010.
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consolidada compreensdo que a toma como captura, importa-nos tentar conceber a
coreografia, talvez em polémica, como instancia proposicional capaz ndo de empobrecer, mas
de potencializar poéticas corporais — instancia infinitamente modulavel e inseparavel de sua
efetuacdo performativa. Algumas questdes portanto se colocam: que implicagdes as novas
compreensdes de coreografia podem ter sobre a formagdo artistica e técnica? Como
problematizar uma dada corporeidade?'® O que fazer das inscri¢des (técnicas e culturais) que
marcam os corpos? Como pensar a relacdo entre uma corporeidade e um projeto poético no
contexto plural da cena contemporanea? Como a proposicao coreografica pode apontar para a
invencao de novas corporeidades? Como ela pode fazer experimentar alteridades?

Tratado como instancia proposicional, o fazer coreografico parece aproximar-se de uma
experiéncia diagramadtica. Experiéncia é tomada aqui, nos termos de Jorge Larrosa (2011, p.
4), como “isso que me passa”’, com todos os principios ai implicados: a experiéncia como algo
que me ¢ exterior e alheio, um outro ao qual me projeto € que no entanto se passa
singularmente em mim, e que me transforma. Neste sentido, prolongando a associacdo de
Larrosa entre a experiéncia e a educacdo, seria possivel evocar aquela “variante etimologica”
aportada pelo antropdlogo Tim Ingold (2013a, p.1, traducdo nossa), que remete o educere a ex
(fora) + ducere (conduzir): educagdo ¢ uma questdo de conduzir para fora, ¢ “[...] sobre ex-
posigdo. E € por meio desta exposicdo, por ser trazido para a imediata presenga das coisas —
ou abrindo-se para elas em vez de tomar uma distancia critica — que se aprende”."’

Diagrama, por sua vez, ¢ tomado aqui, nos termos de Deleuze, (2007, p. 104), como
aquilo que constrdi “[...] um real por vir, um novo tipo de realidade”: o diagrama, prossegue
ele, ¢ “[...] o conjunto operatério das linhas e zonas, dos tragos e manchas assignificantes e
ndo representativos. E a opera¢do do diagrama, sua fung¢do, diz Bacon, ¢ ‘sugerir’. Ou, mais
rigorosamente, introduzir ‘possibilidades de fato’” (idem). Em suma, interessa-nos investigar
a coreografia como proposicao de um pensamento poético do corpo.

A investigacdo liga-se ademais a pressupostos as vezes silenciosos que se listariam
como uma série de temas subjacentes ao referido projeto forsythiano: a emergéncia de uma
concepgdo do espago como constructo; a performance do corpo em movimento (sobretudo de
suas modulagdes cinestésicas) como matéria dramatirgica; a afirmacdo das poténcias
artistico-pedagogicas que podem se estabelecer desde um corpo em movimento que faz de
suas inscri¢cdes no espaco a matéria de uma poética; o reconhecimento da linha como matéria

imaterial possivel de uma escritura corporal e cénica; o estabelecimento — a partir de uma

16 . TR ~ . .
Com esta palavra, quero apenas referir a uma institui¢do/configuragdo transitoria e relacional de um corpo.
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logica de forgas — de uma geometria virtual do espago do corpo; a exponenciacdo dos modos
de mover na cena moderna/contemporanea da danga; a referenciagdo do corpo (daquilo que
pode o corpo) a singularidade de um dado projeto estético; o deslocamento da funcdo autor; a
inseparabilidade entre o coreografico e o politico.

Nota bene: a investigagdo procura orbitar os fazeres coreograficos forsythianos,
atentando especialmente para os processos que tratam de invengdo corporal e que fizeram da
inscricdo espacial um fundamento para a problematizacdo e reinveng¢do das matrizes de
movimento codificadas e instituidas; pois na cena forsythiana — ainda que distinguida
frequentemente por outros estratos composicionais (para além do corpo em movimento) — tais
processos parecem-nos fundamentais para pensar certas dimensdes artisticas e pedagogicas,
hoje.

Aqui portanto operamos num contexto em que a pedagogia se complexifica: ndo se
trata de treinar o corpo numa técnica mais ou menos codificada (ainda que absolutamente nao
se recuse, a priori, tal procedimento), mas de problematizar processos formativos em que as
poéticas do movimento se multiplicam e onde qualquer corporeidade s6 pode ser pensada a
partir do projeto estético a que se vincula. Dai que qualquer pergunta sobre qual dimensao
técnica estaria ligada a uma dada poética s6 pode ter respostas locais e provisorias,
multiplicaveis por toda a infinidade possivel de proposi¢des artisticas. Nao ha, na danga de
hoje, uma técnica que possa bastar como referéncia inica ou maior, que exista antes ou acima
do que se produz esteticamente. Dir-se-ia que as proposi¢des poéticas buscam, a partir de um
recorte que lhes € proprio, produzir novos modos do corpo e do movimento, constituidos ora
pela invencado, ora pela apropriacdo, reinvengdo ou reconfiguracdo singular das mais diversas
matrizes técnicas e expressivas. Neste sentido, o corpo na cena de danga contemporanea pode
mesmo recorrer a qualquer arsenal estabelecido de movimento: aquilo que foi codificado
pelas diversas linhagens da danga moderna, pelo balé classico, pelas dangas populares, pelas
dancas de saldo, pela danca de rua; ou aquilo a que poderiamos nos referir como nossos
ready-mades de movimento: andar, correr, cair, rolar, levantar, saltar, e tudo o que ¢
constituido pela nossa cultura como gestualidade cotidiana.

O corpo na cena hoje pode ocupar-se de apropriar e reinventar movimentos
(intervindo e modificando aqueles que integram o arsenal de modos referido acima) mas,
sobretudo, pode inventa-los. As estratégias, ai, sio também muitas. Talvez, uma das razdes da

atualidade da obra de Rudolf Laban — evidenciada nos proprios desdobramentos que dela

i [...] about ex-posure. And it is through such exposure, through being brought into the immediate presence of
things — or opening up to them rather than taking a critical distance — that one learns.
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Forsythe realiza —, ligue-se precisamente ao fato de que ndo ha nela nenhuma imposi¢ao
quanto aos modos de mover. Seu sistema ndo estabelece vocabularios ou codigos de
movimento. Ele nos informa sobre parametros: o que move, onde move, como move: corpo,
espaco e esfor¢o.'® Evidentemente, as apropriacdes podem ser as mais diversas, mas o sistema
insiste generoso a prestar-se — no contexto da criacdo coreografica — como um instrumento de
consciéncia, produgdo e analise do movimento, de qualquer movimento e de qualquer corpo.
Num certo sentido, ¢ mesmo isso que vemos se passar nas Improvisation

technologies, de William Forsythe: corpos que inventam novos modos de mover e assim
instauram, moldando-o, um espaco feito de linhas atuais e virtuais extraidas, dobradas,
curvadas, estendidas, unidas, deslocadas e colapsadas em aten¢do — acrescentariamos — a uma
proposi¢cdo coreografica que ¢é, por sua vez, insepardvel de uma consisténcia e um
pertencimento dramatdrgicos.

O que nos parece especialmente precioso nas proposicdes forsythianas evidenciadas
nas Improvisation technologies ¢ que, de um lado, elas emergiram inesperada, serena e
libertariamente ali onde nos habituamos a reconhecer a institui¢do maior de corpos doceis',
adestrados e disciplinados: o balé classico; de outro, ainda que ai operem, as proposi¢des de
fato podem-se prolongar sobre qualquer corpo: do extra-ordinério corpo do bailarino classico
ao ordinario corpo cotidiano.

O percurso de tal investigagdo discerniu topicos que se distribuiram nos trés capitulos
desta tese:

No primeiro, tratamos de reconhecer, acolher e intensificar — ja o dissemos — uma

concepgdo expandida de coreografia; dai que tenhamos historiado o termo, tratado de suas

'® Conforme Lenira Rengel (2003, p. 60), “[...] esforgo ¢ a pulsdo de atitudes que se expressa em movimento
visivel, imprimindo-lhe variadas e expressivas qualidades, [...] € o ritmo dindmico do movimento do agente”,
referindo-se a “[...] aspectos qualitativos, a caracteristicas Unicas a cada agente e vistas em diferengas de uso de
tempo e peso, de padrdes espaciais e fluéncia que o agente demonstra em suas preferéncias pessoais, em suas
atividades de trabalho ou elabora criativamente”. Nas palavras de Regina Miranda (2008, p. 20), “a categoria
Esfor¢o configura, entdo o territorio das intensidades e ritmos dindmicos e como eles se inscrevem nas frases de
movimento, conferindo-lhe qualidades e proporcionando ao individuo ritmos unicos de se movimentar e
construir estilos de movimento que, por sua vez, em confronto com o meio ambiente interno-externo,
configuram diversas paisagens psicossociais”

19 A referéncia a “corpos doceis” remete diretamente a Michel Foucault. No capitulo I da Terceira Parte de seu
Vigiar e punir — que tem como titulo precisamente “Os Corpos Doéceis” —, depois de descrever a figura ideal do
soldado, lemos: “Houve, durante a época classica, uma descoberta do corpo como objeto e alvo de poder.
Encontrariamos facilmente sinais dessa grande ateng@o dedicada entdo ao corpo — ao corpo que se manipula, se
modela, se treina, que obedece, responde, se torna habil ou cujas forgas se multiplicam. [...] E décil um corpo
que pode ser submetido, que pode ser utilizado, que pode ser transformado e aperfeicoado” (p. 124-125). O uso
de tal formulagdo foucaultiana ¢é bastante presente nos contextos de problematiza¢do do ensino de danga,
especialmente do balé classico. Sobre isso, consultar, por exemplo: GREEN, Jill. Foucault and the training of
docile bodies in dance education. Arts and Learning Research, v. 19, n. 1, 2003.

28



dimensdes escritural e inscricional, e considerado os usos que dele emergem no século XXI e
que nos instigam a imaginagao coreografica.

No segundo capitulo, abordamos algumas das formulagdes do espaco que se
multiplicaram, sobretudo, no século XX, e que permitiram a emergéncia de sua compreensao
como um constructo € de sua percep¢do possivel desde a multiplicacdo de dispositivos de
visualizacdo dos fracos de movimento, das linhas que sdo simultaneamente inscricdo no
espaco-tempo; detemo-nos ai nas formulacdes espaciais produzidas no ambito da danca
especialmente a partir de Laban, cujas formulagdes, segundo o geodgrafo Jean-Marc Besse
(2014, p. 03, traducdo nossa), correspondem “[...] a perspectiva de um espago que ndo
preexiste ao caminho e, mais geralmente, ao movimento, mas que, inversamente, ¢ produzido
tanto no plano da realidade efetiva quanto no plano da percepgao, pelos percursos”. >’ Cabera,
entdo, considerar diversos procedimentos de escritura coreografica (principalmente nao
notacionais) e, especificamente, as formulagdes de William Forsythe encontradas nas
Improvisation technologies: a tool for the analytical dance eye, e que se dao base para o que
nos referimos como uma indisposi¢dao do dispositivo balético.

Enfim, no terceiro e ultimo capitulo, desdobramos nossa abordagem do espago do
corpo para o espaco mais amplo da cena, tratando do projeto Synchronous objects e daquilo
que estd suposto e implicado em proposigdes composicionais que, em termos mais
estritamente forsythianos, sdo referidas como operagdo e algoritmo, mas que — em outros
contextos — sdo também chamadas de restricdo, protocolo, partitura, procedimento,
programa, regramento, parametro, instrugdo, tarefa e comando. No limite, alids, tratamos
daquilo mesmo que esta suposto e implicado no que se chama afinal coreografia. Tais termos
sdo hoje comuns nos contextos de criacdo artistica e emergem como maquinas de invencao
corporal e cénica, ainda que possuam matrizes, alcances, incidéncias, motivagdes e
implicagdes diversas. Na poética de Forsythe, parece-nos que a proposicao liga-se
frequentemente a um fazer espacial que tem a linha — suas diregdes, intensidades, ritmos e
relagdes — como matéria. A composi¢do ¢ simultaneamente coreografica, dramatirgica e
cinestésica, e funda um regime de pensamento que se faz corporal. Ai, tratamos a dimensao
improvisacional como uma condi¢do; pois a improvisagdo opera necessariamente no presente
e nele rege os multiplos devires composicionais do corpo a partir de uma compreensdo da

logica em que se encontra. Trata-se de um “dominio do movimento”, para usar a expressao de

20 \ . . o . o .
[...] a la perspective d’un espace qui ne préexiste pas au chemin et plus généralement au mouvement, mais

qui, a I’inverse, est produit, aussi bien sur le plan de la réalité effective que sur le plan de la perception, par les
cheminements.
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Rudolf Laban, em que uma compreensdo desvia os acontecimentos do corpo no sentido de
uma composi¢ao fundada cinestésica e dramaturgicamente.

Marcamos, enfim, que aquilo de que aqui se trata pede o especial cuidado de se
considerar a condicdo daquele que trata: ¢ como artista e professor que se ocupa da
coreografia que as questdes ora tematizadas ganham sentido. Elas emergem continuamente
tanto nas salas de ensaio quanto nas de aula que frequentamos. Elas condicionam nossas
propostas artisticas e, mais ainda, nossas proposi¢oes pedagdgicas. Tudo o que aqui se aborda
tem como motivagdo pensar o estatuto dos fazeres coreograficos na cena e na docéncia em
danca hoje, quase indistintamente. Coreografar e professorar sao atribui¢des, confessamos,
mais que vizinhas: cada uma delas insiste em avangar e recobrir a outra; procedimentos
artisticos repetidamente confundem-se com pedagoégicos. Evidentemente, esta quase
indistingdo € ela mesma ja um projeto critico que conspira com a reivindicagdo de Boris
Charmatz*' (2009, p. 16, tradug¢io nossa) por uma pedagogia que “[...] deve absolutamente
fazer parte do campo da criagio e da pesquisa, de suas questdes™?; de fato, ela reencontra-se
declarada no coredgrafo que elegemos como disparador das questdes aqui tematizadas:
William Forsythe. “[...] Como coredgrafos, somos professores”, afirma — ele que hoje atua
como professor e conselheiro artistico na USC (University of Southern California)
Choreographic Institute.

O mencionado “senso de inclusividade” que Roslyn Sulcas atribui ao coredgrafo se vé
de alguma maneira espelhado nas paginas que se seguem e que fazem uso de disciplinas,
referéncias e saberes diversificados no esforco de pensar sua multifacetada obra. Entre ourigo

e raposa esta também este texto.

21 o , R . , .
Bailarino e coreografo francés, nascido em 1973, Charmatz ¢ um importante nome da danga francesa

contemporanea; criador de projetos artisticos variados, em 2002-2003 desenvolveu Bocal, projeto de uma
“escola ndmade” a partir do qual publicou o livro “Je suis une école”, em 2009. Consultar:
<http://www.borischarmatz.org/faire/bocal>.

2 [...] doit faire partie du champ de la création et de la recherche, de 1’eus enjeux.

2 [...] as a choreographer, you’re a teacher. Disponivel em: <http://kaufman.usc.edu/faculty/william-forsythe-
profile/>. Acesso em: 17 jan. 2017.
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CAPITULO 1 - A COREOGRAFIA

Qualquer abordagem do coreografico exige uma atencdo alargada e vdria, capaz de
tratar como inseparaveis os fazeres espacial e escritural, em suas incontdveis associacdes. A
abordagem aqui proposta fundamenta-se num possivel modo de conceber e pensar
coreografia que é, dir-se-ia, relativamente recente e seguramente problematico e fugidio:
afinal, em seu uso emergente, a palavra recobre proposi¢cdes que podem versar sobre 0s mais
minuciosos e especificos detalhes do gesto de um corpo ou, inversamente, sobre as mais
abertas e genéricas instrugdes de acdo de multiplos corpos; a coreografia escapa de sua
vincula¢do a danga para nomear configuragdes de movimento as mais diversas, por vezes
sequer referidas a um fazer humano; deixa de implicar uma autoria Unica e nomeéavel para,
eventualmente, dissolver-se num fazer coletivo; enfim, parece reclamar por novas
compreensoes. Aqui, interessa-nos pensar a coreografia a partir de uma produtiva tensao entre
seus fazeres, como uma ocasido artistica, pedagogica e politica para um exercicio possivel de

autonomizacao e invengdo em danga.

1.1. A folha** (Feuillet)

Coreografia, numa perspectiva etimologica e em virtude do uso corrente, parece ser
uma palavra-valise referindo a dois tipos de agdo: escrever (grafia) e dangar (coro).
Assim sendo, a palavra coreografia parece reunir uma teoria da relagdo da danga
com a escrituralidade — da escrita como movimento e da danga como texto.?

Mark Franko (2011, p. 321, traducdo nossa)

A palavra coreografia surge impressa pela primeira vez em 1700 para nomear a obra
de Raoul-Auger Feuillet®; seu titulo evidencia sua novidade e ambicdo: Chorégraphie ou
L’art de décrire la dance par caracteres, figures et signes démonstratifs (Coreografia ou A
arte de descrever a dangca por caracteres, figuras e signos demonstrativos). A obra €
reimpressa j& em 1701 e segue regularmente reeditada nos anos seguintes, tornada,
aparentemente, “[...] objeto de consenso quase universal durante uns sessenta anos””’
(POUILLAUDE, 2004, p. 100, traducdao nossa). Predominante entre outras formulagGes

notacionais contemporineas — concebidas como resposta a demanda feita por Luis XIV* a

2% £ André Lepecki (2010, p. 14) que lembra que a tradugdo do francés feuillet é folha de papel.
% Choreography, from the etymological perspective and by virtue of current usage, seems to be a portmanteau
word referring to two kinds of action: writing (graphie) and dancing (choros). As such, the word choreography
seems to encode a theory of the relation of dance to scripturality — of writing as movement and dance as text.

6 Bailarino, mestre de danga e coredgrafo (ca.1675 - ca.1710), Feuillet é conhecido especialmente pela
gublicac;éo de seu sistema de notagdo de danga.

[...] objet d’un consensus a peu pres universel durant une soixantaine d’années.

# Chamado Rei Sol, Luis XIV reinou na Franga de 1643 a 1715; a danga foi para ele uma verdadeira paixdo:
iniciando-se nela aos sete anos como parte de uma formagdo entdo comum entre os cavalheiros e fundamental
para um monarca (juntamente com com a esgrima e a equitagdo), Luis XIV dancou inimeros balés. “Apenas o
ensinaram a dangar e tocar a guitarra” (On ne lui apprit qu’a danser et a jouer de la guitare), teria dito Voltaire a
seu respeito (apud BRIDGMAN, 1957, p.12).
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seu mestre de danca Pierre Beauchamp®® de “[...] descobrir os meios de tornar a arte da danga
compreensivel no papel”™ (HARRIS-WARRICK; MARSH, 1994 apud FOSTER, 2011, p.18,
traducdo nossa) —, o sistema de Feuillet difunde-se pela Europa continental e pela Inglaterra.
Ao integrar um pequeno e essencial nimero de elementos numa representacao planimétrica
que informa dire¢des, percursos do corpo, movimentos de pés e pernas’', a notagio se esforga
por permitir o aprendizado da danca sem necessidade de uma instrugdo pessoal’’; uma vez
conhecedor de seus signos gréficos, o leitor tornava-se capaz de reproduzir as dancas que se
multiplicavam pela nobreza francesa e europeia, performando-as em bailes aristocraticos e
outros encontros sociais.”® Entre 1700 e 1712, cole¢des com as composicdes de mestres de
danca — convocados a se tornarem coredgrafos e instituidos assim, ineditamente, como
autores — foram publicadas anualmente na Franga e, conforme historia Ann-Hutchinson Guest
(1989, p. 14, traducdo nossa), “[...] ouviram-se queixas de que as damas tinham livros de
danca em vez de Biblias em suas mesas de cabeceira”.*

A notacdo de Feuillet informava as variagdes verticais do corpo (em seus pliés, éleves,
tombés), assim como 0s percursos por ele tragado ao evoluir horizontalmente pelo espaco (em
caminhadas, saltos, glissades, giros); assinalava o local em que, na sala, o corpo se colocava e
para onde se voltava ao iniciar seu percurso; indicava a posic¢ao dos pés, a dire¢ao dos passos,
os gestos de bracos e pernas, o caminhar, o saltar e o girar por meio de signos especificos
numa pagina em cujo topo se exibia a partitura musical correspondente. Tal notagdo
coreografica, portanto, fixava pela primeira vez a danca segundo uma detalhada descri¢dao de
unidades constituintes de movimento, decupando aquilo até entdo descrito mais vagamente
como passo: “[...] a notagdo de um aparentemente simples e dindmico contretemps balonné,

»35  constata Jean-Noel

com dois ‘movimentos’, requeria ndo menos do que oito indicagdes
Laurenti (1994, p. 87, traducdo nossa) que reconhece neste sistema notacional finalmente

“[...] um tipo de linguagem universal de danca, que permite diferentes tradicdes se

29 Coreografo e bailarino, Pierre Beauchamp (também grafado Beauchamps, ca.1636-1705) foi um importante
nome no contexto dos primeiros esfor¢os de sistematizagdo do balé classico. Foi diretor da Academia Real de
Danca e professor do proprio Luis XIV. Ainda que ndo o tenha publicado, atribui-se a ele a criagdo de um
sistema notacional, datado de 1671, segundo Ann-Hutchinson Guest (1998, p. 183).

%0 [...] discover the means of making the art of dance comprehensible on paper.

¥ Em Feuillet (2017, p. 2), lemos: “Na Danga, sd@o usadas posi¢des, passos, pliés, éleves, saltos, cabrioles,
tombés, glissades, giros de corpo, cadéncias, figuras etc.” [Dans la Dance on se sert de Positions, de Pas, de
Pliez, d’Elevez, de Sauts, de Cabriolles, de Tombez, de Glissez, de Tournements de Corps, de Cadences, de
Figures, &c. (sic)]. A obra esta disponivel em: <http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k1048479h/f8.image>.
Acesso em: 25 jan. 2017.

2 A continuag@o do longo titulo da obra de Feuillet diz ainda que, por meio dela, “[...] aprende-se facilmente
sozinho todos os tipos de dangas” (/...] on apprend facilment de soy-méme (sic) toutes sortes de Dances).

% Distintamente, a Orchesographie, uma importante formulagdo notacional datada de 1589, estruturava-se como
um dialogo entre um instrutor, Thoinot Arbeau, e seu aluno, Capriol. Ainda que visasse documentar a danga para
a posteridade, “ndo podia escapar inteiramente da interatividade fisica do dangar e do aprender a dangar” (/...J
could not escape entirely from the physical interactivity of dancing and learning to dance; FOSTER, 2011, p.
25).

3 Complaints were heard that ladies had books of dances instead of Bibles on their bedside tables.

% [...] the notation of an apparently quite simple and very dynamic contretemps balonné, with two
“movements”, requires no less than eight indications.
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comunicarem™ (idem, traducdo nossa). A partir de tal estatuto, torna-se possivel solicitar, a

exemplo de Pierre Rameau (1725, p. 109, traducdo nossa), “[...] que os Senhores Mestres que
compdem [...] dancas as coloquem em Coreografia, a fim de que se possa danca-las
regularmente”.”” Assim concebida, no entanto, a notagio passava a regulamentar a danga —
assim sustenta Susan Foster (2011) —, homogeneizando especificidades culturais e reduzindo-
as a variedades estilisticas de um mesmo e tnico repertério. A danca instituia-se segundo um
projeto universalizante: em tal notacdo, o “[...] pequeno nimero de movimentos ou aspectos

9938

do corpo aparentemente neutros subtendia todos os movimentos de danca™” (idem, tradugao

nossa).
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Figuras 03 e 04 — Frontispicio e pagina 102 do livro Chorégraphie ou L’art de décrire la dance par caracteres,
figures et signes démonstratifs, de Raul-Auger Feuillet (1700).

E assim — como projeto universalizante — que as notagdes que emergem desde os fins
do século XVI e que culminam nas formula¢des de Beauchamp-Feuillet” inscrevem-se num
ambiente mais abrangente de centralizagdo politica, de racionalizagdo e de gradual
estabelecimento de principios iluministas. Instituicdes e projetos enciclopédicos orientados

para o inventério e classificacdo de saberes ai se multiplicam.”’ Tal ambiente ¢ precisamente

% [...] a kind of universal language of dance, allowing the different traditions to communicate.

4 [...] que Messieurs le Maitres qui composeront [...] danses les missent en Choregraphie, afin que 1’on puisse
le danser réguliérement.

® [...] small number of seemingly neutral motions or aspects of the body subtended all dance movements.

° O historiador da danga Paul Bourcier (1987, p. 114-119) relata que Beauchamp, de quem, conforme ja
dissemos, ndo se conhece nenhum escrito ou publicagdo, teria se queixado formalmente diante do Conselho do
Rei, em 1704, de uma “espécie de furto” que Feuillet teria feito de suas formula¢des notacionais. “No mesmo
ano, diz Bourcier, o Conselho toma providéncias e atende as exigéncias de Beauchamp de reparagdo de danos,
a0 mesmo tempo em que o reconhece ‘como autor e inventor’ dos caracteres empregados por Feuillet”. Segundo
a coredloga Ann Hutchinson Guest (1989, p.13), o sistema de Feuillet traz “[...] evidéncias de que foi criado por
Pierre Beauchamp” e ¢ referido hoje, portanto, como sistema Beauchamp-Feuillet.

% Conforme William E. Burns (2003, p. xiii), “[...] muitos aspectos da ciéncia do [luminismo e da sociedade e
instituicdes nas quais se mantinha tém suas ralzes no século precedente. As mais importantes sociedades
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aquele que Michel Foucault (1967, p. 91-92) nomeou — conforme os termos de seu As

palavras e as coisas — como “episteme classica’:

Na sua perfei¢do, o sistema dos signos ¢ essa lingua simples, absolutamente
transparente, que ¢ capaz de nomear o elementar; ¢ igualmente esse conjunto de
operacdes que define todas as conjungdes possiveis. [...] Mais precisamente, existe
uma tendéncia necessaria e unica que atravessa toda a episteme classica: a
coexisténcia de um calculo universal e de uma busca do elementar num sistema que
¢ artificial e que, por isso mesmo, pode fazer aparecer a natureza nos seus elementos
de origem como na simultaneidade de todas as suas combinagdes possiveis. Na
idade classica, servir-se de signos ndo é, como nos séculos precedentes, tentar
reencontrar, subjacente a eles, o texto primitivo de um discurso enunciado e fixado,
para todo o sempre, mas tentar descobrir a linguagem arbitraria que autorizara o
desdobramento da natureza no seu espago, os termos ultimos de sua analise e as leis
de sua composigdo. O saber ndo tem mais que arrancar a Palavra dos lugares
desconhecidos onde ela porventura esteja oculta; cumpre-lhe fabricar uma lingua e
fazer com que ela seja perfeita — isto ¢, que, sendo analitica e combinatodria, seja
realmente a lingua dos célculos.

Antes mesmo da fundagdo da Academia Real de Ciéncias (1666) ou de Miisica (1669),
Luis XIV cria, em 1661, a Academia Real de Danga, em Paris. Composta por uma pléiade de
mestres, o proposito da Academia liga-se a um projeto de desenvolver o ensino da danca e
estabelecé-la segundo “principios cientificos para a arte” (“scientific principles for the art”,
conforme escreve Susan Au [1988, p. 24]); a ela cabe a tarefa de habilitar dangarinos para
atuar nos balés reais, e também de julgar e classificar as coreografias — as notacdes de uma
danca que se compunha em papel e que apenas entdo era “executada” “Os mestres de danca
franceses tinham que unificar um vocabulério de passos de origens diversas, de provincias e
do exterior: para descobrir o que este vasto repertério tinha de comum, era necessario
primeiramente distinguir todas as suas partes constituintes™', justifica Laurenti (1994, p. 87,
traducdo nossa), marcando precisamente aquilo que desponta como a maior novidade na
notagdo do sistema Beauchamp-Feuillet: seu minucioso projeto analitico que evoca, alias,
aquele preceito que Descartes (1983, p. 37-38) declara em seu Discurso do método, a saber:
“[...] dividir cada uma das dificuldades [...] em tantas parcelas quantas possiveis e quantas
necessérias fossem para melhor resolvé-las”.** Todo empenho é de constituir unidades
discretas — distinguiveis, identificiveis, nomedveis e repetiveis — como condi¢cdo de
possibilidade de instituir um 1éxico, descontinuando o continuo do movimento em instincias
signicas. A danga se faz ai como combinagdo de passos, como “[...] um sistema que sugeria

um infinitamente varidvel compéndio de possibilidades”43 (FOSTER, 2011, p. 28, tradugdo

cientificas do século dezoito foram fundadas nos anos 1660” (/...] many aspects of Enlightenment science and
the society and institutions in which it was carried on have their roots in the preceding century. The most
important eighteenth-century scientific societies were founded in the 1660s).

The French dancing masters had to unify a vocabulary of steps with diverse origins, from the provinces or
from abroad: to discover what this vast repertoire had in common, its was necessary to first distinguish all the
constituent parts.

2 A remissdo a Descartes &, originalmente, de Laurenti (1994, p. 87).
8 [...] a system that suggested an infinitely variable compendium of possibilities.
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nossa) cujo arranjo e rearranjo definiam uma autoria; nesta episteme*, sua poética ¢ menos de
criacio de movimentos do que de recombinagdo de seus elementos codificados, e os
vocabularios se enriquecem “[...] ao encontrar criacdo na re-criacdo e exploracdo de

diferengas dentro das unidades de identidade”*

(idem, p. 91, traduc@o nossa.) Em verdade,
uma vez estabelecido historicamente com um vocabuléario definido e restrito, o balé — como
matriz codificada de movimento — seguird sendo composto coreograficamente como ars

combinatoria.
1.2. A figura

Nas folhas do papel notacional escrevem-se em delicada miniatura aquelas linhas
duraveis que antecipam as linhas transeuntes e precdrias vislumbradas na evolucdo dos
percursos do corpo no espago; aquele que danga cabe apreender e cumprir as figuras que ali

se desenham. Figura, aqui, designa

[...] tanto o quadro vivo quanto uma trajetoria coreografica. A figura se refere ao
mesmo tempo aos aspectos estatico e movel de uma coreografia. Um grupo de
dancarinos pode se mover conservando as caracteristicas fixas ou estruturais das
figuras. Os dangarinos se deslocam, por exemplo, ao longo de uma circunferéncia de
uma trajetéria esférica guardando a clareza da forma esférica desta trajetéria
intacta*® (FRANKO, 2005, p. 29, tradugdo nossa).

A condi¢do desta apreensdo € uma perspectiva instituida nas chamadas dangas
geométricas*’ desde o século XVI. Tal “género coreografico” da Renascenga tardia — em que
os corpos na cena da danca performavam o desenho de letras do alfabeto e outros simbolos
visuais — privilegiava a visdo do alto e, fazendo evoluir uma figura apds outra, dedicava-se a
estabelecer uma dimensdo textual num espago agora tratado como um plano, uma pagina a
esperar afinal por uma leitura. Assistia-se a uma inversao do lugar das letras, um duplo uso. Ja

ai, muito antes de Feuillet, neste momento em que a notagdo apenas comecgava a se instaurar,

4 Repetimos o termo de Foucault apenas para manter o vocabulario que remete a obra As palavras e as coisas,
publicado em 1966. Conforme Judith Revel (2005, p. 41), por “episteme, Foucault designa, na realidade, um
conjunto de relagdo que liga tipos de discursos e que corresponde a uma dada época histdrica”. No percurso de
seu pensamento, o filésofo abandonara a nogdo em razéo do “deslocamento do [seu] interesse [...] de objetos
estritamente discursivos a realidades ndo discursivas — praticas, estratégias, instituicdes etc.” (idem, acréscimo
nosso, p. 42).

[...] by founding creation on the re-creation and exploitation of differences within the units of identity.

[...] autant un tableau vivant qu’un trajet chorégraphique. La figure se réfere a la fois aux aspects statique été

mobile d’une chorégraphie. Un groupe de danseurs peut se mouvoir tout en conservant les caractéristiques fixes
ou structurelles des figures. Les danseurs se déplacent par exemple le long de la circonférence d’une trajectoire
s;)hérique tout en gardant la clarté de la forme sphérique de cette trajectoire intacte.
*" Conforme FRANKO, 2005, p. 19, trata-se de um “[...] género coreografico precursor do balé de corte que
precede a apari¢do do balé burlesco. A danga geométrica constitui a primeira experiéncia européia sobre o corpo
no espago teatral e se interroga sobre a maneira em que se pode traduzir um texto por meio de uma coreografia
([...] un genre chorégraphique précurseur du ballet de cour qui précéde !’apparition du ballet burlesque. La
danse géométrique constitue la premiére expérience européenne sur le corps dans [’espace thédtral, et
s’interroge sur la maniére dont on peut traduire un texte par une chorégraphie).
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elas — as letras — n@o apenas indicavam, nas tablaturas, o nome de passos a serem dancados,
mas também, no préprio ato da danga, sucediam-se na escritura cénica de um texto.

De fato, tais coreografias denunciavam um propdsito que era menos o de dar a ver
movimento do que dar a ler as consecutivas formas que se fixavam por meio dos corpos no
espacgo: “[...] os padrdes geométricos tinham significacdo como letras formando palavras ou
como signos alegdricos — interpretéveis, alids, ndo sempre de modo univoco.” Os libretos de
alguns balés da corte com dangas geométricas mostravam padrdes sucessivos das dancas, mas

»¥  observa

sem qualquer indicacdo do movimento que configura e desenvolve os padrdes
Mark Franko (2011, p. 323, traducdo nossa.) Para a efetuac@o de sua leitura, importava nao o
movimento pelo que se transita de uma figura a outra, mas a propria figura, cuja melhor
leitura supunha a imobilizagdo dos corpos numa “[...] espécie de estase dindmica™
(FRANKO, 2005, p. 31, traducdo nossa): diante de um alfabeto vivo, cabia ao espectador
decifrar palavras numa sucessdo de letras, apreender frases numa sucessio de palavras.” Dir-
se-1a, portanto, que a tessitura da composicao coreografica destas dancas geométricas se fazia

com “[...] as figuras congeladas, os movimentos figurados e os fluxos sem figuras”*

(idem, p.
41, traducdo nossa) num espago cénico que tendia a ser bidimensionalizado.

A partir do século XX, testemunhamos uma dimensdo planimétrica — como superficie
de inscricdo de rastros ou de composicao de figuras — voltar a ser eventualmente postulada:
ela se entrevé em proposicoes coreograficas associadas agora aos dispositivos
cinematograficos e videograficos, por meio da captacdo da imagem pela cimera em posi¢ao
zenital®: o que, por exemplo, é antecipado e sugerido na composi¢do cénica de Violin Phase,

solo performado e coreografado por Anne Teresa De Keersmaeker™ como parte da obra Fase

* Mark Franko (2005, p. 40) refere-se, por exemplo, ao balé intitulado Almanach ou predictions veritable, de
1631, cujos descrigdes de simbolos astrologicos, movimentos dos planetas e revolugdes austrais “[...] sdo ditas
abertas a qualquer interpretagao” ([...] sont dites ouvertes a toute interprétation).

The geometrical patterns had significance as letters forming words or as allegorical signs. Libretti for some
court ballets with geometrical dances show the successive patterns of the dances, but without any indication of
the movement that configures and evolves the patterns.

%0 [...] sorte de stase dynamique...

*" Nio cabe desenvolver, mas ao menos assinalar aqui a proximidade do tema da fantasmata, pelo que € preciso
remontar a Domenico da Piacenza (1390-1470) e seu tratado De la arte di ballare et danzare (Sobre a arte de
bailar e dangar), escrito na primeira metade do século XV. Dimensdo mais propriamente intensiva do que
extensiva, conforme Mark Franko (2005, p. 45) a fantasmata “[...] qualifica a invasdo redobrada da pose pelo
movimento, tanto espacial quanto sequencialmente [...]. O corpo congelado conhecido na danga com o nome de
pose € atravessado intermitentemente pelos movimentos que interrompem ou transgridem sua imobilidade” (/.../
qualifie l'invasion redoublée de la posa par le mouvement, a la fois spatialement et séquentiellement [...]. Le
corps figé connu dans la danse sous le nom de posa est traversé par intermittence par des mouvements qui
interrompent ou transgressent son immobilité). Além de Franko, Giorgio Agamben ocupa-se do tema em Ninfas
(Sao Paulo, Hedra: 2012) e, a partir deste, Rosa Primo Gadelha, no ensaio Da dang¢a fantasmata: caleidoscopio
do corpo (Passagens: Revista do Programa de Pos-Graduagdo em Comunicagdo — UFC. v. 3, n. 1).

2 [...] des figures figées, des mouvements figurés, et des flux sans figures.

Na posigdo zenital, a camera ¢ colocada sobre a cena e apontada diretamente para baixo, perfazendo o que
também se refere como “plongé absoluto”.
> Considerada uma das maiores criadoras da danga contemporanea mundial, Anne Teresa De Keersmaeker
nasceu em Mechelen, na Bélgica, em 1960. Montou a Companhia Rosas em 1983 e, desde entdo, assinou
dezenas de espetaculos. Em 1995, fundou a Parts, escola de referéncia na area nio apenas na Europa. Além das
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(1982), é plenamente realizado nas imagens zenitais que assistimos de sua versao para video,
dirigida por Thierry De Mey™. Nelas, um desenho é aos poucos construido pelas marcas que
os movimentos dos pés deixam sobre a areia, a semelhanca de tragcos numa folha branca.
Ainda que seja possivel distinguir outros, dir-se-ia que tracar a figura em linhas € um dos
mais importantes elementos na evolu¢do dramatirgica da peca.”® Em 2011, alids, o MoMA —
Museum of Modern Art, de Nova York, programou Fase (a performance e a videodanca de
Violin Phase) como parte da exposi¢cdo On Line: Drawing Through the Twentieth Century
(Em linha: o desenho através do século XX)': “Aqui no MoMA, a melhor visdo certamente é
de cima™®, disse Keersmaeker (2011, documento de video, transcricdo e tradugdo nossas),

referindo-se a possibilidade de o publico se instalar nas varandas internas dos andares

superiores que cercavam o espago de sua apresentagdo no térreo.
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FIGURE 11
Les douze derniéres figures du Ballet de Monseigneur le duc de Vandosme

(1610)

Figura 05 — Balé geométrico: as doze ultimas figuras do Ballet de Monseigneur le duc de Vandosme (1610).

montagens, a coredgrafa tem ainda no curriculo a diregdo do Teatro da Opera de Bruxelas (La Monnaie), entre
1992 e 2007.

® Musico e videomaker, Thierry De Mey (1956) dirigiu varias obras de videodanga com Anne Teresa De
Keersmaeker e também com os coredgrafos Michele Anne De Mey e William Forsythe.
%% Ainda que a coreografa ndo faga nenhuma referéncia a isso, o desenho se aproxima da figura de uma rosa dos
ventos, que também conjuga em sua imagem a circularidade e os eixos que ligam seus pontos cardeais e
colaterais. Sobre Violin Phase, consulte-se KEERSMAEKER; CVEJIC, 2012, especialmente p. 27-36.
*0 Solo, de Forsythe, que integra o0 CD-rom Improvisation technologies também fez parte da programacao.
%8 Here in the MOMA the best view is definitely from above.
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In the third varistion the circle ia sliced into four aighths, ekipping
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Figuras 07 e 08 — Violin Phase, parte do espetaculo Fase, de Anne Teresa De Keersmacker.
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Figuras 09e 10— Fotogramas de musicais de Busby Berkeley.

Como alusdo aquele uso antigo — caro as dangas geométricas e, mais tarde, a Feuillet —
¢ impossivel ndo mencionar as composigdes coreograficas de Busby Berkeley para seus
classicos musicais nos anos 1930 e 1940, cujas configuracdes de grupos consumavam, neste

caso, imagens de elementos figurativos ¢ ornamentais. A maneira das seculares figuras
renascentistas e barrocas, também ali “[...] o espago parecia reduzido ou aplainado. Cada
corpo se transformava-se num ponto do espaco no nivel visual mais fundamental. Tornando-
se um marcador de posi¢do geométrica, o corpo perdia sua ressonancia humana” (FRANKO,
2005, p. 37).

Mencione-se também — exemplo agora absolutamente antipoda — seu uso no registro
da performance de Trisha Brown™, em 2008, quando paralelamente 2 exibi¢io de seus
desenhos no Walker Art Center, em Minneapolis, improvisava uma danga-desenho sobre uma
grande folha de papel, marcando-a com carvdo e cera em tracos corporais sem nenhum
projeto representativo.”’ A posicdo zenital da cAmera parece querer grifar/grafar o fazer do
corpo planimetricamente. A propdsito de uma performance anterior e similar, intitulada /¢’s a
Draw/Live Feed e realizada no Philadelphia Museum of Art em 2003, André Lepecki (2006,
p. 70, traducd@o nossa) informa-nos sobre continuidade e ruptura entre os projetos de Feuillet e

Brown®':

[...] o espago abstrato que Brown adentra ecoa historicamente, em particular, uma
abstrag@o fundamental que deu inicio a coreografia moderna. A sala para sua danga-
desenho ¢ visivelmente similar ao quadrado do mestre de danca francés Raoul-
Auger Feuillet (criador do neologismo “coreografia”), proposto em 1700 como o
espago ideal para a danga — um quadrado branco vazio cuja presenga precede o

° Trisha Brown (1936-2017) foi uma reverenciada coredgrafa e bailarina americana ligada a chamada
Postmodern Dance. Membro fundadora da Judson Dance Theater, em 1962 e integrante do Grand Union, um
grupo de improvisagdo dos anos 1970, Brown fundou sua propria companhia em 1970, criando desde entdo
obras marcadas por sucessivas experimentagdes sobre espago € movimento.
® 0 registro em video foi feito por ocasido da performance da artista que integrava a exposi¢do Trisha Brown:
So That the Audience Does Not Know Whether I Have Stopped Dancing e esta disponivel em:
<http://www.walkerart.org/channel/2008/trisha-brown-drawing-performance>. Acesso em: 06 fev. 2017.

& para uma problematizagdo mais detida sobre o tema da horizontalidade na danga, consulte-se, em LEPECKI,
2006, o capitulo 4: Toppling dance. The making of space in Trisha Brown and La Ribot.
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corpo ¢ cuja superficie plana, lisa e branca ¢ irrevogavelmente separada do
acidentado e sujo terreno social. A historiadora da danga Susan Foster associou o
espago abstrato da danga criado por Feuillet a pagina branca: “Raoul-Auger Feuillet
simulou o chdo retangular do espago de danca com a configuragdo retangular da
pagina impressa” (FOSTER, 1996, p. 24). Uma sobreposi¢do muito semelhante da
pagina com o palco € proposta em [t’s a Draw/Live Feed. [...] Mas, se 0 espago
onde Brown desenha e danga ¢ reminiscente da sala de Feuillet, seus movimentos
neste espago rompem profundamente o vinculo histérico. Hd uma profunda
diferenca entre os movimentos improvisados de Brown e o aparato historico da
coreografia como um conjunto predeterminado de passos. Ademais, o sistema de
Feuillet podia apenas mapear os tragados dos passos no chdo-pagina de danga (seu
sistema foi intensamente criticado por seus contemporaneos por ndo ser capaz de dar
conta dos movimentos dos bragos, cabeca e mios).*

Figura 11 — Trisha Brown em /t’s a Draw/Live Feed (2003), performance no Philadelphia Museum of Art.

-

Figura 12 — Trisha Brown em So That the Audience Does Not Know Whether I Have Stopped Dancing (2008),
performance na Medtronic Gallery, do Walker Art Center.

6 [...] the abstract space Brown walks in echoes historically with one particular foundational abstraction that
initiated modern choreography. Brown’s room for her dancing-drawing is conspicuously similar to the square
French dance master Raoul-Auger Feuillet (the coiner of the neologism “choreography”) proposed in 1700 as the
ideal space for dance — an empty white square whose presence precedes that of the body and whose flat, smooth,
blank surface is irrecoverably detached from the bumpy, mucky social terrain. Dance historian Susan Foster
associated the abstracted space of dance created by Feuillet with the blank page: “Raoul-Auger Feuillet
simulated the rectangular floor of the dancing area with the rectangular lay-out of the printed page” (Foster
1996: 24). A very similar overlapping of page and stage is proposed in It’s a Draw/Live Feed. [...] If the space
where Brown draws and dances is reminiscent of Feuillet’s room, then Brown’s movements in that space
profoundly disrupt the historical link. There is a deep difference between Brown’s improvised moves and the
historical apparatus of choreography as a set of predetermined steps. Moreover, Feuillet’s system could only
map the tracing of steps brushing the dance floor-page (his system was intensely critiqued by his contemporaries
for not being able to account for arm, head, and hand movements).
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Um espaco concebido como uma folha branca e abordado por um recorrente plano
zenital € também visivel na instalacdo Retranslation/Final Unfinished Portrait (Francis
Bacon), realizada pelo artista visual alemao Peter Welz e por William Forsythe. A obra foi
apresentada no contexto da exposicio Corps Etrangers: danse, dessin, film (Corpos
Estrangeiros: danga, desenho, filme), apresentada no Museu do Louvre, em Paris, entre
outubro de 2006 e janeiro de 2007, com a proposta de explorar “[...] alguns didlogos entre a

7% conforme lemos em seu dossier de presse

performance corporal e a linguagem grafica
(traducdo nossa). Na instalacdo, que dispde de trés grandes telas de projecdo de video, o
ultimo autorretrato (alids, inacabado) de Francis Bacon serve de referéncia para uma
improvisagdo de Forsythe, cujo movimento marca o chdo em tracos com grafite,

multiplicando linhas ndo figurativas no retrato original.

Figura 13 — Retranslation/Final Unfinished Portrait (Francis Bacon), de Peter Welz e William Forsythe (2006).

1.3. O desenho

Em sua formulacdo notacional, Feuillet visa atender a um vocabulario mais complexo
que se desenvolve ao longo do século XVII. Nesta danca barroca, a coreografia de Feuillet —
ainda que concebida agora mais como um “[...] sistema de rastreamento em vez de um

% (idem, tradu¢do nossa) — emerge ainda no quadro de “[...] um

sistema baseado em palavras
isomorfismo estrito entre o chdo onde a danca se atualiza e a pagina em branco do livro onde
ela se traca antecipada e virtualmente” (LEPECKI, 2010, p. 14). O corpo dangante persiste af
abordado em aspectos escriturais, fazendo-se representar como cifra sobre pégina; em
performance, tornado ai leitor de uma coreografia previamente composta, ele deve portar

consigo em seu transito pelo espaco, e sem que ela mude de orientacdo, a pidgina em que ela

& [...] quelques dialogues entre la performance corporelle et le langage graphique. Disponivel em:

<http://www.louvre.fr/sites/default/files/medias/medias_fichiers/fichiers/pdf/louvre-communique-presse-quot-
corps.pdf>. Acesso em 23 jan. 2017.
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se escrevia e que deveria permanecer horizontal como o chdo. De la maniére que I’on doit
tenir le Livre pour déchiffrer des Dances qui sont écrites (Da maneira que se deve segurar o
livro para decifrar as dancas que estdo escritas) € o titulo de toda uma secdo da obra de
Feuillet que se ocupa com recomendacgdes para o dangarino apropriadamente posicionar o
livto que leva, norteando-o relativamente a sala em que seu corpo evolui. A pagina

bidimensional e a sala tridimensional se fazem correlatos:

O espaco da pagina tem como referencial as coordenadas objetivas da sala e ndo a
posi¢do subjetiva do corpo se orientando no espago. Trata-se de inscrever um
caminho objetivo — uma figura —, e ndo uma sequéncia de orientagdes pessoais
(pegar a direita, virar a esquerda, ir em frente etc.). A leitura e a execugdo
implicardo portanto, além dos artificios necessarios & manutengéo do livro na sua
posi¢do, uma verdadeira operacdo de traducdo, semelhante aquela que supde a
orientagdo a partir de um mapa® (POUILLAUDE, 2004, p. 106, tradugdo nossa).

1A DANCE. 33

: . : 4 ”
De 4 manicre que Pon doit tenir le Livve por décl /fﬁ'ur les Darces
s /‘uu' ont cerites.

L faut fcavoir que chaque fueillee fur lequel la Dance cft écrite re-

prefente 1a Salle ot on dance, dont les quatre cotez du fueillec en
reprefencent les quatre cotez, fcavoir le haut du fueilloc reprefente le
haut de la Salle, le bas du fucillet reprefentce le bas de la Salle, le cite

droic du fueillec reprefente le coté droic de la Saile, & le coz¢ gauche
du fueillet reprefente le cote gauche de la Salle, comme on voic par la
figure fuivante, dont A B C D marque fa Salle , & EF G H mar-
que le fucillet ; feavoir, E F marque le haut du fueiller, comme A B
marque le haut dela Salle, G H marque e bas du fuciller comme C D
marque le basde la Salle, F H marque lc cote droit du fuciller com-
me B D marque le cité droit de a Salle, & E G marque le coré gauche
du fueiller comme A C marque le ¢6té gauche de la Salle.

A B
. |
E F i
G 'H
3 |
C D
On doit remarquer qu'il faue tenir toujours le haue do Livre jufte
oment droit vis-a-vis le haut de la Salle, & prendre foigneufem
a mefure que I'on dance foit en tournant ou fans touiner quil n

mug point de fa {cituation ; tel quiil eft demonué parlafigure cy-deffus
D 1

Figura 14 — Péagina 33 do livro Chorégraphie ou L’art de décrire la dance par caracteres, figures et
signes démonstratifs, de Raul-Auger Feuillet (1700).

8 [...] a track system rather than a word-based system.

& L’espace de la page a pour référentiel les coordonnées objectives de la salle, et non la position subjective du
corps s’orientant dans ’espace. Il s’agit d’inscrire un chemin objectif — une figure —, et non une séquence
d’orientations personnelles (prendre a droite, tourner a gauche, aller tout droit, etc.). La lecture et I’exécution
impliqueront donc, outre les artifices nécessaires au maintien du livre dans sa position, une véritable opération de
traduction, semblable a celle que suppose 1’orientation a partir d’une carte.
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Passados quase trezentos anos, vemos linhas também indicativas sobre o papel
ganhar outro propdsito, oposto ao de Feuillet quase ponto a ponto: em 1996, oito bailarinos do
Centre Chorégraphique de Tours estreavam Hypothetical Stream, com coreografia de
William Forsythe. O projeto nascera de um convite feito pelo coreégrafo Daniel Larrieu.*
Diante da “[...] situacdo muito pratica” de ndo dispor de agenda para atendé-lo de um modo
“convencional”, Forsythe o faz por fax; “[...] em 1996, as maquinas de fax eram muito
populares”, recorda anos mais tarde. Assim € — por fax — que o processo coreografico se
inicia: com o envio de uma carta e 22 desenhos de Tiepolo.” Diferentemente das notacdes de
Feuillet, os desenhos ndo definem a situacdo espacial de suas figuras, elas “[...] ndo tém em
cima, ndo tém embaixo” (FORSYTHE, 2017a, documento de dudio, transcri¢des e traducdes
nossas).”® Intervindo graficamente sobre os desenhos, o préprio Forsythe traca linhas que

sugerem dire¢des, percursos e iniciagdes corporais. Na carta, lemos:

Estas s8o solugdes hipotéticas para o desdobramento destas configuragdes de formas
humanas. As figuras podem ser hipoteticamente posicionadas em qualquer angulo.
[...] Pode-se virar a pagina para determinar o ponto/angulo inicial, e mesmo em pé
esta bem. [...] Quero que vocé e os dangarinos determinem o que as flechas de cada
imagem/quadro significa: movimento de uma parte do corpo? Movimento do olhar?
[...] Inclua o impossivel, por assim dizer® (FORSYTHE, 2017b, documento
iconografico, traducdo nossa).

TR et gnas Oy iy
44 Plates by

o g nests aseribed
ttista Tiepold
3 2

Dover Publications, Inc. |
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Figuras 15 e 16 — Carta de William Forsythe enviada por fax para Daniel Larrieu.

% 0O bailarino e coreografo francés Daniel Larrieu (1957-) foi diretor do Centre Chorégraphique National de
Tours no periodo de 1994 a 2002. Estabelecido em Paris, Larrieu dirige atualmente a companhia Astrakan,
criada por ele em 1982.
%7 Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770), um dos grandes mestres italianos do século XVIII, ¢ ligado a tradigéo
da pintura de afrescos.

[...] very practical situation; [...] in 1996, fax machines were very popular; [...] there is no up, there is no
down.

% These are hypothetical solutions to the unravelling [...] of these configurations of human forms. The figures
can be hypothetically positioned at any angle [...]. One can turn the page to determine the starting point/angle,
but, even upright is OK. [...] I want you and the dancers to determine what the arrows of each page/frame mean;
movement of body part? The movement of gaze? [...] Include the impossible, so to speak.
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Figuras 17 e 18 — Intervencdes graficas de William Forsythe sobre desenhos de Tiepolo, enviadas por fax para
Daniel Larrieu.

De um exemplo a outro, da notacdo “universalizante” de Feuillet aos riscos de um
Sfluxo hipotético e singular de Forsythe, de um projeto estético-politico a outro, algo insiste. O
advento da notac@o pareceu, se ndo inaugurar, explicitar a complexa relacdo entre corpo,
espaco, movimento, linha e sentido — relacdo que acaba por aproximar e, por vezes, mesmo
imbricar ou coincidir o dancar e o desenhar e o escrever. “Serd possivel que a notacdo de

danca e a propria coreografia como um projeto tenham sempre residido na fronteira indistinta

9”70

entre escrever e desenhar?””, pergunta-se Mark Franko (2011, p. 334, traducdo nossa). A

condi¢do escritural/inscricional (grafica) que compartilham torna a recorréncia ao desenho em
papel usual na coreografia, e segue ainda hoje referenciando estratégias composicionais; €
absolutamente frequente que o desenho seja mesmo planimétrico, mapa sem relevo (a
exemplo dos esbogos para Summerspace, feitos por Merce Cunningham, para o Trio B, por

Yvonne Rainer, ou para Melody Excerpt, por Lucinda Childs.

Figura 19 — Desenho de espaco para Summerspace, de Merce Cunningham (1958).

0t is possible that dance notation, and choreography itself as a project, have always resided on the indistinct
border between writing and drawing?
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Figura 20 — Desenho de espago para Trio B, de Yvonne Rainer (1968).
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Figura 21 — Desenho de espago para Melody Excerpt, de Lucinda Childs (1977).

Em sua lida problematica com o espaco cénico tridimensional e, nele, com o plano
horizontal e terreno dos corpos, coredgrafos de matrizes variadas fazem do desenho em papel
um modo de pensamento. De maneira particular, e por vezes intima ou secreta, os tracos de
seus desenhos projetam formas, distribuicdes, percursos, ritmos visuais, vetores direcionais e
impulsos dos corpos em formas que se querem, afinal, ora inauguradoras de processos, ora
produtoras de sentido — sentido que talvez antecipe o gesto escritural/inscricional e poético do

corpo. Pouco ainda foi publicizado deles, pouco publicado acerca deles. Toda uma histéria ou
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teoria da danca poderia ser concebida a partir desta materialidade feita de cadernos e folhas
soltas ainda desconhecidos.”" Tal histéria ou teoria precisaria atentar em reconhecer as
variadas motivacOes e implicacdes (artisticas, pedagodgicas e politicas) do desenho, suas
realidades atuais ou virtuais, suas dimensoes materiais ou imateriais. Tal historia ou teoria —
que seria parte de uma grande histéria da linha na danga’ — talvez esteja hoje sendo instigada:
“‘Coreografia’, de todas as coisas, estd nos ldbios de artistas e curadores”, escreve a
pesquisadora Carrie Lambert-Beatty em 2011 (p. 27, tradug@o nossa).

No texto introdutdério ao catdlogo da exposi¢do Dance/Draw (realizada no The
Institute of Contemporary Art, em Boston, em 2011), a curadora Helen Molesworth
reconhece que “[...] a maioria das obras exibidas compartilham do mesmo tratamento do
corpo como uma linha no espago” e que em muitos desenhos “[...] a linha torna-se
tridimensional [...] e como o corpo do dancarino, simultaneamente conecta e rompe 0 espago
em que se move””* (2011, p- 12, tradugdo nossa). Mas Dance/Draw, nas palavras da curadora,
integra um “zeitgeist” ao qual se liga “[...] uma enxurrada de exposicdes recentes a respeito
da danca, de seu impacto e relacio com outras midias; entdo, subitamente, € como se
houvesse um movimento em curso™” (2011, p. 11, traducdo nossa). De fato, de 2008 a 2011,
seria possivel listar algumas grandes exposi¢Oes a problematizar o fazer coreografico e seu
atravessamentos, principalmente, com as artes visuais: Trisha Brown: So That the Audience
Does Not Know Whether I Have Stopped Dancing (no Walker Art Center, em Minneapolis),
em 2008; William Forsythe: Transfigurations (Wexner Center for the Arts, na Ohio State
University), em 2009; o ja citado On Line: Drawing Through the Twentieth Century (MoMA
— Museum of Modern Art, em Nova York), em 2010-2011; e Move: Choreographing You
(Hayward Gallery, em Londres), em 2010-2011. E precisamente neste zeitgeist que parece
possivel repensar o que coreografia afinal pode nomear.

Segundo Molesworth, a exposicdo comegou a ser gestada justamente a partir de seu
encontro com os desenhos de Trisha Brown, expostos na galeria Sikkema Jenkins & Co., dois
anos antes, em Nova York. A coredgrafa, de fato, é reconhecidamente uma artista que
transitou entre o dancar, o desenhar e o escrever desde suas primeiras obras fazendo

“coreografia como arte visual” — para tomar emprestado o subtitulo da obra a ela consagrada

4 Quase nada foi publicizado, por exemplo, do proprio William Forsythe. Contudo, conforme relata Steven
Spier (2005, p. 357), [...] os cadernos de Forsythe do final dos anos 1980 e de boa parte dos anos 1990 estdo
repletos de desenhos geométricos — fragmentos geométricos de interse¢do, projegdes e camadas espaciais, e
notas sobre processos matematicos e geométricos (“/...] Forsythe’s notebooks from the late 1980s and most of
the 1990s are filled with geometric drawings — intersecting geometric fragments, projections and spatial
layering, and notes on mathematical and geometric processes).

O antropdélogo Tim Ingold tem tratado recorrentemente do tema da /inha, mas pouco tematiza a danca.
Consultar seu Lines: a brief history (2007) e, mais recentemente, The life of lines (2015), ambos publicados pela
Routledge.

78 “Choreography”, of all things, is on the lips of artists and curators.

[...] most of the works in the exhibition share a treatment of the body as line in space [...] and like a dancer’s
body it simultaneously connects and severs the spaces it moves through.

& [...] a spate of recent exhibitions concerning dance, and dance’s impact on and relation to other mediums, and
suddenly it appears as if there is a movement afoot.
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recentemente pela historiadora da arte Susan Rosenberg (2017). As linhas que evoluiam em
seus desenhos alternavam motivagdes e modulavam-se entre danca e desenho, entre um fazer

grafico e um projetar coreografico. Sobre os desenhos de Trisha Brown, alids, escreveu uma
critica: “A danga ¢ o curso da linha que corre sobre o papel e ao longo dos musculos e tenddes
e 0ssos do corpo que a dancarina desenha dentro de si. Nao ha distincdo entre danca e
desenho. O desenho danga o dangarino. A dangarina desenha o desenho”’® (LORD, 2011, p.

20, tradugdo nossa).

1.4. A letra
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Figura 22 — Untitled, de Trisha Brown (1973).

A propésito de seu Untitled, de 1973, Trisha Brown relata que os desenhos
originalmente feitos por ela, sem levantar a caneta com que desenhava a folha de papel,
formavam “[...] um alfabeto [...] de linhas [...] baseado num quadrado com um X dentro,
uma vertical e uma horizontal, e um circulo [...]. Atribuir um gesto a uma letra e depois criar
uma palavra que desse uma sequéncia de gestos era uma preocupagao nos anos 1960. Eu quis
expandir isso para uma frase e um pardgrafo™”’, explica Brown (apud ROSENBERG, 2017, p.

125, traducdo nossa). Assim € que, em seu Locus, por exemplo, tenha desdobrado
coreograficamente frases prosaicas — “Trisha Brown was born in Aberdeen, Washington, in

"® The dance is the current of line that courses over paper and along the muscles and tendons and bones of the
body that the dancer draws inside herself. There is no distinguishing the dance from the drawing. The drawing

dances the dancer. The dancer draws the drawing.
" [...] an alphabet... of lines... based on a square with an X in it, and a vertical and horizontal in it, and a

circle... ascribing a gesture to a letter and then making a word to give you a sequence of gestures was a
preoccupation in the ‘60s. I wanted to expand this to a sentence and to a paragraph.
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1936. She received her BA in Dance from Mills College...” (Trisha Brown nasceu em
Aberdeen, Washington, em 1936. Ela é bacharel em danga pela Mills College...) — a partir
ndo de uma figuracdo, mas de um jogo de remissdes entre letras e algarismos que

referenciavam pontos de um cubo, figura tridimensional projetada em desenho bidimensional.

Em Locus, apresentado pela primeira vez em 1975, ela envolveu-se completamente
com um desenho e trabalhou simultancamente com trés métodos de notagdo.
Primeiramente, ela desenhou um cubo, numerou-o e produziu uma sequéncia de
nimeros baseada em informagdo biografica. Ela estudou os niimeros e depois os fez
corresponder com o desenho; entdo, foi de novo aos nimeros e de volta ao desenho.
“Passei pela partitura quatro vezes criando diferentes sequéncias a cada vez — até
entdo, eu fui bastante literal”, explicou. Seguindo este procedimento, inventou
movimentos que lhe permitiriam mover de um niimero para o seguinte. “Era como
trabalhar num quebra-cabega extremamente dificil”™® (GOLDBERG, 2017,
documento eletronico, tradugdo nossa).

Depois de sua chegada a Nova York em 1961, Brown participara das oficinas de
composi¢do de Robert Dunn” oferecidas no estidio de Merce Cunningham, juntamente com
nomes como Deborah Hay, Steve Paxton e Yvonne Rainer — com quem viria a criar o Judson
Church Theater.*” Robert Dunn — misico entdo casado com Judith Dunn, uma das bailarinas
de Cunningham — aportava referéncias de compositores como John Cage® (de quem havia
sido aluno na New School for Social Research, em Nova York), Karlheinz Stockhausen™ e
Morton Feldman,” que vinham explorando a notagio niio apenas como partitura em que uma
dada composicdo é fixada, mas como estratégia para o estabelecimento de parametros

performativos (simultaneamente composicionais e improvisacionais).** O exercicio notacional

"8 In Locus, first performed in 1975, she committed entirely to a drawing and worked simultaneously with three
methods of notation. Firstly, she drew a cube, numbered it and made a sequence of numbers based on
biographical information. She studied the numbers, then matched them with the drawing, then returned to the
number score and back to the drawing. ‘I went through the score four times making different sequences each
time — by then I was quite literal’, she explained. Following this procedure she invented movements which
would allow her to move from one number to the next. ‘It was like working on an extremely difficult puzzle’.

® Robert Ellis Dunn (1928-1996) foi colaborador de Merce Cunningham; em suas oficinas teve como
integrantes nomes como David Gordon, Deborah Hay, Lucinda Childs, Meredith Monk, Simone Forti, Steve
Paxton e Yvonne Rainer. Em julho de 1962, o grupo que integrava as oficinas realizou sua primeira performance
na Judson Memorial Church, considerada um marco inaugural da postmodern dance americana.

8 0 Judson Dance Theater foi um grupo informal de dangarinos que se reunia na Memorial Judson Church, em
Greenwich Village, Manhattan, Nova York, entre 1962 e 1964. Surgiu de aulas de composi¢do de danca
ministradas por Robert Dunn. Os artistas envolvidos eram experimentalistas de vanguarda que rejeitaram as
groposigées da danca moderna, e estabeleceram os elementos da chamada postmodern dance americana.

O norte-americano John Cage (1912-1992) foi um dos mais importantes artistas ¢ pensadores da arte no
século XX. Como compositor, ligou-se a musica eletronica, ao uso de instrumentos nfo convencionais e a
estruturas aleatorias de composigdo. Seu pensamento tem evidente influéncia na obra de Merce Cunningham, de
quem foi colaborador frequente. Cage publicou alguns livros, entre os quais Silence (1961) e A Year from
Monday (1967).

# 0 alemdo Karlheinz Stockhausen (1928-2007) foi um importante compositor e tedrico da musica eletronica e
da musica serial, com grande influéncia sobre os compositores de vanguarda a partir dos anos 1950.
8 0 norte-americano Morton Feldman (1926-1987) foi um compositor associado a chamada New York School,
um grupo informal de artistas que incluia nomes como John Cage, Earle Brown e Christian Wolff, além de
artistas ligados a movimentos de vanguarda em pintura, teatro e danga.

* Como exemplo de outras possibilidades notacionais (inclusive para além do que seria apenas desvio ou
transgressdo da notagdo convencional), consultar a colegdo de manuscritos — alguns dos quais, com flagrante
indole pictorica — publicada com o titulo Notations, por John Cage, em 1969.
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era mesmo “crucial” em Dunn. O adjetivo € de Sally Banes, para quem o musico reconhece

seu projeto coreogrdfico numa entrevista em maio de 1980, em que evoca Rudolf Laban:

Quando falo coreografia, falo sempre sobre coreografia/improvisagdo... Ao
planejar a danga de uma maneira escrita ou grafica, tem-se uma visdo muito clara da
danca e de suas possibilidades. A ideia de Laban era muito secundariamente de criar
uma Tanzschrift, uma escrita de danca, uma forma de registrar. A ideia de Laban era
fazer uma Schrifitanz, utilizar as inscrigdes graficas — escritas — e entdo gerar
atividades. A notagdo grafica é uma maneira de inventar a danga. E parte da
concepgio da danga.* O que o coredgrafo precisa fazer é escolher um mundo de
movimento... inventar ou escolher o aspecto grafico e inventar ou escolher as
correlagdes™ (BANES, 1993, p. 6, tradugio nossa).

E a partir de tais matrizes, por exemplo, que Trisha Brown procede em seu Locus: a
notacdo de Brown € estratégia composicional; nos termos de Dunn, uma Schrifttanz — uma
danca da escrita —, nio uma Tanzschrift — uma escrita de danga.’’” Além disso, o préprio cubo
em que se inscrevem os 27 pontos nao € outro sendo aquele que é arquitetado a partir do

sistema de Laban, referenciando direcdes da cinesfera® para o movimento do corpo.*

% De fato, conforme Vera Maletic (1987, p. 114), Laban afirma, num texto datado de 1928 acerca de seu projeto
notacional, que “[...] o objetivo artistico final da cinetografia ndo é a escrita da danga, mas a danga escrita” (/...
the ultimate artistic aim of kinetography is not dance-script but scriptdance).

8 When I say choreography, I am always talking about choreography/improvisation... By planning the dance in
a written or drawn manner, you have a very clear view of the dance and its possibilities. Laban’s idea was very
secondarily to make a Tanzschrift, a dance-writing, way to record. Laban’s idea was to make a Schrifttanz, to
use graphic — written — inscriptions and then to generate activities. Graphic notation is a way of inventing the
dance. It is part of the conception of the dance. What the choreographer has to do is to choose a world of
movement... to invent or choose the graphic side and invent or choose the correlations.

8 Em seu 4 choreographer’s handbook, Jonathan Burrows (2010, p. 141-142, tradugdo nossa) trata da mesma
distingdo: “Parece-me que ha dois tipos principais de abordagem para a ideia de escrever uma partitura. No
primeiro tipo, o que ¢ escrito ¢ uma representagdo da propria pega, um modelo que contém o detalhe, em tempo
linear, do que eventualmente se vé ou ouve. Uma partitura de musica classica funciona dessa maneira. No outro
tipo de partitura, o que ¢é escrito ou pensado ¢ uma ferramenta para informacdo, imagem e inspiragdo, que
funciona como uma fonte para o que vocé vai ver, mas cuja forma pode ser muito diferente da realizacdo final.
Estas duas abordagens podem se misturar. [...] Ambas podem ser escritas antes, durante ou depois de se criar a
peca” (It seems to me there are two main kinds of approach to the idea of writing a score. In the first kind what
is written is a representation of the piece itself, a template which holds within it the detail, in linear time, of what
you will eventually see or hear. A classical music score works in this way. In the other kind of score, what is
written or thought is a tool for information, image and inspiration, which acts as a source for what you will see,
but whose shape may be very different from the final realisation. These two approaches can mix. [...] Both can
be written before, during or after you make the piece).

8 Conforme Laban (1976, p. 10), cinesfera ou kinesfera “[...] é a esfera em torno do corpo cuja periferia pode
ser alcangada facilmente pelos membros estendidos sem se afastar daquele lugar que é o ponto de apoio”. Neste
sentido, “[...] ¢é a esfera pessoal de movimento. Determina o limite natural do espago pessoal. [...] Esta esfera de
espago cerca o corpo, esteja ele em movimento ou em imobilidade. A cinesfera é delimitada espacialmente pelo
alcance dos membros e outras partes do corpo quando se esticam para longe do centro do corpo, em qualquer
direcdo, a partir de um ponto de apoio.” (RENGEL, 2003, p. 32-33). Como diz Laban (1990, p. 86, acréscimo
nosso), “[...] na realidade, [0 corpo] nunca sai de sua esfera pessoal de movimento, mas a leva consigo como
uma carcaga’”.

8 para uma melhor compreensdo da questdo, consultar o capitulo 2, “A geometria”.
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Figura 23 — Anotagéo para Locus, de Trisha Brown (1975).
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Figuras 24, 25, 26, 27 e 28 — Desenhos para Locus, de Trisha Brown (1975).
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Talvez por saber do uso da palavra escrita como recurso de composi¢ao da coredgrafa,
diante de uma fotografia iconica (figura 29) de sua obra Primary Accumulation (1972), a ideia

de uma “[...] caligrafia cinestésica, um signo sugerindo uma letra ou palavra™®

pode até ser
inusitadamente vislumbrada por Susan Rosenberg (2017, p. 124, tradu¢ido nossa) no préprio
corpo em performance da artista — como se sua configuracdo momentanea paralisada, neste
caso, pela imagem fotografica, pudesse nos reenviar a um Alfabeto figurato, como o de
Giovanni Battista Braccelli, datado de 1624 (figura 28). Tal reenvio, seguramente seria mais
arriscavel se feito a propdsito do balé classico: o proprio Forsythe (FORSYTHE; KAISER,
1999, p. 66, traducdo nossa) confessa: “[...] as vezes eu o penso como uma mimica
inconsciente da imprensa do tempo de Gutenberg. De fato, ha algo extremamente alfabético
acerca das figuras e posi¢des do balé tradicional: elas se assemelham a hierdglifos”.”’ Em
Brown, em vez disso, o alfabeto — ainda que ordenado na forma de palavras, frases,
pardgrafos — emerge ndo literal, mas sobretudo como suporte para um arbitrario procedimento

generativo. Com efeito,

[...] no decorrer da criagdo de Primary Accumulation, Brown analisou o movimento
como um vocabulario de frases construidas com letras, palavras, sentengas e
paragrafos desenhados: gestos feitos sobre a pagina. Explorando permutacdes
lineares dentro de uma série de quadrados — ndo muito distintos da orientagdo do
corpo na geometria do estudio —, os esbogos em seu caderno mostram-na pensando
grafica e textualmente sobre as opgdes cinestésicas. Eles revelam sua concepgdo
inicial de gesto abstrato nascido de seu pensamento em termos de um sistema visual-
alfabético de diferengas, sem entretanto ilustrar as formas ou aparéncias do
movimento’> (ROSENBERG, 2017, p. 124, tradugdo nossa).
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Figura 29 — Alfabeto figurato, de Giovanni Battista Braccelli (1624).

%0 [ .] a kinesthetic calligraphy, a sign suggesting a letter or word.

[ .] I sometimes think of it as an unconscious mimicry of the printing press in Gutenberg’s time. In fact, there
1s something extremely alphabetical about traditional ballet figures and positions: they resemble glyphs.

[ .] in the course of Primary Accumulation’s creation, Brown analyzed movement as a vocabulary of phrases
built from letters, word, sentences, and paragraphs in drawing: gestures made on the page. Exploring linear
permutations inside a series of squares — not unlike the orientation of the body to the studio’s geometry in the
Accumulation solo — sketches in her January 1972 notebook show her thinking graphically and textually about
kinesthetic options. They reveal her initial conception of abstract gesture born of her thinking in terms of a
visual-alphabetic system of differences, but without illustrating movement’s forms or appearance.
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Figura 30 — Primary Accumulation, de Trisha Brown (1972).
1.5.0 ar

Igualmente distante de qualquer desejo de dar a ler, igualmente alheio a qualquer
projeto simbdlico, uma outra estratégia — agora de William Forsythe e propriamente grafica —,
faz também das letras (cursivas ou nfo) um suporte para um processo generativo. E como
referéncia ndo para definicdo de um itinerdrio de um ponto a outro no espaco (como no cubo
de Brown), mas para o percurso de movimento que escreve/inscreve linhas no espago que as
letras sdo abordadas nas Improvisation technologies: a operacdo escrita universal (universal
writing), nas palavras de Forsythe”, o explicita: “A escrita universal [...] utiliza um conjunto
de elementos que sdo letras feitas em escrita cursiva e letras de forma, que sdo abertas e
tracadas como se explodidas no espaco™® (FORSYTHE, 2012, p. 55, tradugiio nossa). No
exemplo associado a operagdo, assistimos ao bailarino Thomas McManus escrever/inscrever
no espaco, na grandeza de seu corpo, a letra “C” com iniciagdo da mao direita num plano
vertical e imediatamente reescrevé-la com seu pé esquerdo; a letra “D” com um arco
percorrido por sua mao direita num plano sagital que se associa a linha vertical de seu corpo
ereto; uma letra “R” invertida com seu pé esquerdo que risca o chao; uma letra “M” tracada
pelo pé direito num plano vertical ao longo da diagonal do espaco; e finalmente uma letra “O”
inscrita no plano horizontal do chdo com o pé esquerdo por meio de um giro sobre a perna
direita como base.” A preocupacdo diditica de McManus com a clareza (presente alids em
todas as explanagdes e exemplos das Improvisation technologies), sua atencao caligrafica em
descrever cada letra por meio de grandes linhas desenhadas com pontos distais de seu corpo,
evocam o comentdrio de Rudolf Laban (apud BARTENIEFF, 1980, p. 49, grifo nosso,

%0 exemplo da operacdo universal writing, performado pelo bailarino Thomas McManus, é absolutamente
claro neste sentido.

% Universal writing [...] uses a set group of givens, which is letters done in cursive script, and letters in block
form, which are split open, and described as exploded into the room.

% 0 conteudo do CD-rom Improvisation technologies encontra-se totalmente disponibilizado no YouTube. A
descricdo da operacdo universal writing, por Forsythe, e o exemplo performado por Thomas McManus estdo
disponiveis,  respectivamente, = nos  [links: <https://www.youtube.com/watch?v=onU3rsvgkj[> e
<https://www.youtube.com/watch?v=iPScl15bUkE&t=12s>. Acesso em: 05 fev. 2017.
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traducdo nossa), para quem “[...] desenhar tracos-formas no ar apenas com as extremidades
pode conduzir a um tipo de forma-escrita exterior”.”®

Marque-se, quanto a isso, um possivel e sutil deslocamento: os tragos que descrevem
as letras nas dangas geométricas da Renascenga e nas coreografias barrocas da notacdo de
Feuillet (assim como naquelas que dela se desdobraram) parecem ser compreendidos como
escrituras/inscri¢des sobre a superficie do chdo: “[...] em um de seus melhores tratados, em
1721, o mestre de danga John Weaver descreveu sua escrita com uma metédfora tanto poética
quanto concreta, chamando-a de tragos sobre ‘passos na neve ou na poeira’””’ (LOUPPE,
1994, p. 28, traducdo nossa); distintamente, os tracos a que Laban, em 1950 (p. 29, grifo
nosso) de novo se refere, agora como expressao de um pensamento visual proprio a danga,
sdo “[...] escritos no ar pelos movimentos do corpo do artista”. Do chdo sélido ao ar fluido,
parece emergir na coreografia moderna/contemporanea uma outra compreensao espacial dos
tracos mais ou menos materiais, mais ou menos visiveis em que o movimento do corpo
esvanece e que certas praticas fotograficas se empenharam em evidenciar desde as décadas
finais do século XIX.

A escritura/inscri¢ao do ar (e do chdo) com o corpo reaparece contemporaneamente
em numerosos contextos artisticos e pedagogicos de composicdo em danga: as Improvisation
technologies e os Synchronous objects, de Forsythe, atestam muito significativamente este
modus pensandi no fazer coreografico, mesmo em seu uso mais literal — como escrita de
letras —, ainda que ja quase banalizada, perdura como uma estratégia extremamente poderosa
de criagdo de movimento®, sobretudo quando associada a outros recursos que fazem variar
inicia¢Oes corporais, amplitudes do movimento, seus niveis e planos espaciais, para enumerar

apenas aspectos ndo ligados aos chamados elementos qualitativos® do movimento.

.....

Figuras 31, 32 ¢ 33 — Thomas McManus em Improvisation technologies, de William Forsythe (1999).

% [...] designing trace-forms in the air with only the extremities can lead to a kind of external form-writing.

[...] in one of his finest treatises, in 1721, the dancing master John Weaver described this writing with a
metaphor both poetic and concrete, calling it the traces of “steps in the snow or the dust”.

Testemunhamos, inclusive, que a escrita de palavras, sentengas e, principalmente, de seus nomes proprios,
torna a memorizagdo de partituras de movimento visivelmente mais facil mesmo para alunos iniciantes.
9 Referimo-nos aquilo que, no Sistema Laban, é recoberto pelo termo chave Esforco.
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1.6. A acao

O século XVIII corresponde a emergéncia do chamado ballet d’action (balé de acdo).
A coreografia como instancia notacional, representacional, é desqualificada diante de uma
danca que se estabelece segundo novos paradigmas: o ballet d’action implicard uma critica
das convencdes formais do vocabulério da danga e uma énfase em suas dimensdes expressiva
e narrativa. Na décima terceira das Cartas de Jean-Georges Noverre'”, seu grande
reformador, (2006, p. 340-341), lemos:

Eis, Senhor, o que foi outrora a coreografia. A danga era simples e pouco composta,
a maneira de escrevé-la era consequentemente simples e essa leitura facilmente
podia ser aprendida sem grandes problemas. Hoje, no entanto, os passos sdo
complicados, sdo duplos, triplos, ha uma imensa variedade de combinagdes entre
eles; é pois muito dificil coloca-los por escrito e ainda mais dificil decifra-los. Essa
arte, além disso, ¢ muito imperfeita, pois s6 indica com exatiddo a acdo dos pés e, se
mostra os movimentos dos bracos, ndo chega a definir nem as posigdes, nem o0s
contornos que devem ter. Também ndo mostra as posturas do corpo, os effacements,
as oposigoes de cabega [...]. Eu a encaro como uma arte inttil [...].

Incapaz de minuciar outra danca sendo a “simples e pouco composta”, inapta para
lidar com as formacdes grupais e, sobretudo, com as modulacdes faciais numa cena em que
todo um universo pantomimico aflorava (e no qual passava a importar composicionalmente
inclusive aquilo a que Rudolf Laban se referiria mais tarde como movimentos de sombra)'",
assistiu-se a obsolescéncia do sistema de Feuillet e da palavra que o nomeava: coreografia. O
artista desta danca de acdo — o maitre de ballet (mestre de danca) — ligava-se a “[...] uma
multiplicidade de passos, figuras, quadros e atitudes novas” e assim se distinguia do “[...]
coredgrafo inepto e grosseiro” (idem, p. 351). Sua competéncia agora alargada supunha o
dominio de saberes e habilidades variadas: a pintura, a poesia, a anatomia, a musica, a
histéria, a mitologia. A danga ocupava-se ai menos de configuragdes espaciais do que da
expressao pantomimica e teatralizada do corpo, da composicdo pictdrica da cena projetada

para acolher o enredar e o desenredar de narrativas.

A medida em que a representagdo de paixdes dominava cada vez mais a agdo nas
performances teatrais da danga, o publico perdeu interesse nas perambulagdes do
corpo ao longo de um percurso no espago; em vez disso, ficou absorvido pelas
habilidades do corpo em pintar um quadro enquanto movia de um gesto ou posi¢do
para outra'® (FOSTER, 2011, p. 39, tradugdo nossa).

1% Bailarino e coredgrafo francés, Noverre (1727-1810) foi o grande inovador da danga no século XVIII,

estabelecendo-a segundo principios expressivos e dramaticos para definir a chamada danse d’action. Suas
Cartas sobre a danga foram publicadas em 1760. No dia de seu nascimento, 29 de abril, celebra-se o Dia
Internacional da Danga.

%" Movimentos principalmente intensivos, derivados da expressdo de emogdes e forgas psicoldgicas: “Estes sdo
movimentos musculares minusculos, tais como o erguer de uma sobrancelha, uma sacudidela de mao ou um
rzig)ido pisotear do pé, os quais apenas tém valor expressivo” (LABAN, 1978, p. 35, grifo nosso)

1% As representation of the passions increasingly dominated the action in theatrical performances of dance,
audiences lost interest in the body’s perambulations along a path through space, and instead, became absorbed
with the body’s ability to paint a picture as it moved from one gesture and position to the next.
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Ao longo do século XIX, assiste-se a um deslocamento de uma escrita notacional que
informava sobre o qué e o onde mover para uma escrita ocupada com o0 como mover: a obra
de Carlo Blasis'” — Traité élémentaire, théorique et pratique de I’art de la danse (Tratado
elementar, tedrico e prdtico da arte da danga) —, datada de 1820, é tomada como um manual
que tematiza a técnica corporal do balé. Ausente de qualquer signo notacional, o tratado

contém “[...] os desenvolvimentos e as demonstragdes de principios gerais e particulares que

99104

devem guiar o bailarino” ™ (s/p, traducdo nossa), conforme se 1€ nas primeiras paginas de sua

escrita em prosa a qual se anexam, ao final, apenas treze pranchas com imagens de posi¢des
corporais do bailarino. O fazer coreografico parece desvincular-se de sua dimensao notacional

e passa a remeter-se a criacdo de obras de danca, os balés. E neste sentido — que emerge ai

105

como novo — que Blasis (1820, p. 59, acréscimos, grifo e traducdo nossos) - refere-se a “[...]

arte coreogrdfica de [Jean-Georges] Noverre, de [Jean] Dauberval'® e de [Pierre] Gardel'’”,
nomes correntemente tratados, ndo como coredgrafos, mas maitres de ballet (mestres de

danga ou mestres de balé) ou compositores. Esta ocorréncia do termo “chorégraphique” €,
alids, tinica na obra; tinica também ¢ a da palavra “chorégraphe” .'”®
Em seu posterior The code of Terpsichore ([O cédigo de Terpsichore], 1830, p. 95-97,

traducdo nossa), uma ambig¢do notacional é apenas sugerida:

Se tivesse que formar uma escola de danga, deveria imediatamente colocar em
pratica entre os meus alunos o seguinte método, que acredito se mostraria util e que
todos os mestres poderiam adotar sem qualquer conhecimento de desenho.
Comporia uma espécie de alfabeto de linhas retas, incluindo todas as posigdes dos
membros na danca, dando a estas linhas e suas respectivas combinagdes a
denominagdo geométrica apropriada: perpendiculares, horizontais, angulos obliquo,
reto, agudo e obtuso. [...] Se o leitor comparar as duas delinea¢des seguintes com as
figuras 1 ¢ 3 da prancha VI, ele terd uma ideia clara deste novo sistema.'"’

108 Dangarino, corebgrafo e codificador da técnica classica, Carlo Blasis (1795-1878) foi um dos mais

importantes mestres de balé do século XIX. Entre suas obras, listam-se: Traité élémentaire, théoretique et
pratique de l'art de la danse (Mildo, 1820); The Code of Terpsichore (Londres, 1828) e Notes Upon Dancing
(Londres, 1847).
104 [...] des développements, et le démonstrations des principes généraux et particuliers, qui doivent guider le
danseur.
[...] Iart chorégraphique des Noverre, des Dauberval et des Gardel.
Aluno de Jean-Georges Noverre, Jean Duberval (1742-1806), foi bailarino e coredgrafo. Criou La fille mal
%cérdé, em 1789, uma das mais antigas e importantes obras do repertorio cléssico.
Bailarino, maitre de ballet e coredgrafo influenciado pelas propostas de Noverre, Pierre-Gabriel Gardel
(1758-1840) criou inimeros balés para a Opera de Paris, entre 1784 ¢ 1818.
1% Na pagina 98, Blasis refere-se a “[...] M. Gardel, le premier des choréographes (sic) modernes” ([...] Sr.
%grdel, o primeiro dos coredgrafos modernos). . _ . . .
Were I to form a dancing school, I should immediately put into practice amongst my pupils the following
method, which I believe would prove very useful, and which all masters might adopt without having any
knowledge of drawing. I should compose a sort of alphabet of straight lines, comprising all the positions of the
limbs in dancing, giving these lines and their respective combinations, their proper geometrical appellations, viz:
perpendiculars, horizontals, oblique, right, acute, and obtuse angles. [...] Let the reader compare the two
following delineations with fig. 1 and 3, of plate VI, and he will conceive a clearer idea of this new system.
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Fig. 1, plate V1. Fig. 3, plate VL

Lo bttt g Bird Pl 88 Ll S

Figuras 34 e 35 — Ilustragdes (desenho da p. 97 e prancha VI) do livro The code of Terpsichore.

Mas a ambicdo — da qual adianta apenas dois exemplos —, mais uma vez orienta-se
para a posi¢dao do corpo, reconhecendo esquematicamente as linhas da forma em que ele se
detém. Nao mais tracando percursos no espaco, como em Feuillet, as linhas de Blasis
internalizam-se, informando a configuracdo propriamente corporal. A ocupacdo de Blasis —
que o aproxima de Noverre — € discutir detalhadamente os vdrios aspectos da composi¢ao e da
performance: enredo, unidade, divisdo dramadtica, tema, personagens etc. Ao fazé-lo,
recomenda como tarefa pedagdgica do mestre de danca que “[...] se o aluno for dotado de
génio para composi¢do e de imaginacdo criativa, o mestre, habil em sua arte, deve deixa-lo

exercitar seu poder de invencdo e combinacdo de passos, e tornd-lo familiarizado com os
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melhores projetos de coreografia”'"’

(idem, grifo nosso, tradu¢do nossa). “Aqui — diz Foster
(2011, p. 40, traducdo nossa) —, coreografia se refere a arte de fazer dancas, uma de suas
primeiras e muito raras apari¢des com este sentido ao longo do século XIX”.'"" No entanto,
pouco mais tarde, em 1852, Arthur Saint-Léon (1852, p. 8, grifos do autor, tradu¢do nossa)
introduz seu La Sténochorégraphie ou art d’écrire promptement la danse (Estenocoreografia
ou a arte de escrever prontamente a danga) e o vemos debater-se contra tal uso da palavra:
“[...] o que hoje convencionou-se, erradamente, chamar COREOGRAFIA ndo existe
realmente. Com efeito, o que quer dizer a palavra COREOGRAFIA? Escrever a danga e nao
compd-la”.'"?

Fato € que, passado o periodo de poucas décadas depois de sua invencdo em 1700, a
palavra coreografia cai pouco a pouco em desuso, para reaparecer, ressignificada e fluente,
apenas ao longo do século XX. Laban, segundo Laurence Louppe (1994, p. 14, traducao
nossa), um “[...] grande admirador de Feuillet, [...] contribuiu para a reintroducdo do
vocabuldrio deste no palco da danga moderna”.'” Seu Choreographie: Erstes Heft
(Coreografia: Parte 1), publicado em 1926, “[...] apresenta um claro esbo¢co da ordem
espacial da nova danga ou coreografia, assim como os primeiros conceitos de sua notagdo™'"*
(MALETIC, 1987, p. 57, tradug@o nossa). A palavra, em Laban, inicialmente utilizada para
tratar da escrita notacional da danga, evolui para referenciar sua criagdo ou composi¢io.'"”
Entre as chamadas fundadoras da danga moderna americana, a palavra ainda parecia nova:
“Doris [Humphrey] e eu tinhamos visdes completamente diferentes de coreografia, uma

palavra que nunca tinha ouvido até chegar a Nova York [em 1926]. Na Denishawn''®, apenas

1o [...] if the pupil is endowed with a genius for composition, and a creative imagination, the master, skillful in

his art, should let him exercise his powers of invention and combination of steps, and make him acquainted with
the finest designs of choreography.

" Here choreography refers to the art of making dances, one of its first and very rare appearances with that
meaning throughout the nineteenth century.

nz [...] ce que de nos jour on est convenu, a tort, d’appeler LA CHOREGRAPHIE n’existe réellement pas. En
effet, que veut dire le mot CHOREGRAPHIE? Ecrire la Danse et non pas la composer.

s [...] a great admirer of Feuillet, [...] contributed to a reintroduction of the latter’s vocabulary to the stage of
modern dance.

na [...] presents an outline of the spatial order of the new dance or choreography, as well as of the first concepts
of his notation.

s Importante notar que, conforme Vera Maletic (1997, p. 114, “[...] “embora Laban de inicio se refira a sua
notagdo, assim como a outros sistemas, como coreografia (Choreographie), para sua forma final, ele cunhou, em
1928, o termo cinetografia (Kinetographie), das palavras gregas kinesis — movimento, e graphei — escrever. Dois
subtermos foram também utilizados nos anos 1920: escrita de danca (Tanzschriff) e danga da escrita
(Schrifttanz). Ambos os termos foram mencionados por Laban e seus colaboradores. Enquanto a escrita de danga
¢ visto como um meio de documentagéo e preservagdo da danca, a danga escrita deveria facilitar o proprio ato de
composicdo da danga” (While Laban first refers to his notation, as well as to other systems as choreography
(Choreographie), for its final form he coined in 1928 the term Kinetography (Kinetographie) from the Greek
words kinesis — movement, and graphein — to write. Two subterms were also used in the 1920's: dance-script
(Tanzschrift) and script-dance (Schrifttanz). Both terms are pointed out by Laban and his collaborators. While
dance-script is seen as a means for documentation and preservation of dance, script-dance should facilitate the
act of dance composition itself).

"% A Denishawn School of Dancing and Related Arts foi fundada em 1915, na Califérnia, por Ruth S. Denis e
Ted Shawn, pioneiros da Modern Dance americana.

57



99117 118

faziam-se dancgas™ ', escreve Martha Graham ° (1991, p. 69, acréscimos nossos, tradugdo
nossa).

Em 1935, seguindo a estreia de seu Icare, um balé sem miusica acompanhado pelo
ritmo percussivo que o proprio coredgrafo regia, Serge Lifar''’ publica seu Manifeste du
Chorégraphe (Manifesto do Coredgrafo). Icare se faz referencial para ilustrar seus dez pontos
preocupados em afirmar, destacadamente, a autonomia do fazer coreogrifico; entre seus
deveres, listam-se numa sintese final: “[...] 2. O balé deve permanecer ligado ao sua origem:
a dancga; 3. O balé ndo deve ser a ilustracdo de outra arte; 4. O balé ndo deve tomar seu
esquema ritmico emprestado a musica; 5. O balé pode se fazer sem acompanhamento musical;
[...] 9. O coredgrafo ndo deve ser o servo do pintor; 10. E preciso fundar um teatro
coreografico autbnomo”'” (LIFAR, 1995, p. 44, tradugio nossa). No Manifesto, a notagdo ¢
recomendada — “[...] 6. O balé pode e deve ser notado” —, mas ela € remetida a “[...] um meio

[...] ainda inexplorado: o cinema”'*'

... (idem). Ao longo de todo o Manifesto, marque-se que
a palavra “coreografia”, ainda que implicita, ndo é utilizada; o coredgrafo €, em Lifar, o autor
de balés. Em 1937, interessado em evitar a ambiguidade de sentido do termo, Lifar propde o
neologismo choréauteur (coreoautor) para nomear — reivindincando-lhe uma distincdo — o
criador de danca: a ele se atribui a concepcao, a encenagdo, o saber técnico do movimento, a
invenc¢ao de formas corporais.

O cldssico da composi¢do coreografica publicado em 1958 por Humphrey'** — que,
como Graham, era egressa da Denishawn — preferiu o titulo The art of making dances (A arte
de fazer dangas). Diferentemente da obra de Lifar, no entanto, o uso da palavra “coreografia”
€ nele corrente: seu primeiro capitulo — An introduction to choreography (Uma introdugdo a
coreografia) traz como titulo de sua segunda secdo: Choreographers are special people
(Coreografos sdo gente especial). Em sua versdo moderna, o coredgrafo € “[...] ndo apenas
sensivel as pessoas mas um observador em geral; ele é ndo apenas interessado, mas fascinado

por todas as manifestacdes de feicdo e forma. Ele percebe os desenhos na sua vida cotidiana,

"7 Doris and I had completely different views of choreography, a word I never heard of until I reached New

York. At Denishawn, you just made up dances.

"8 Chamada a “grande sacerdotisa” (GINOT; MICHEL, 1995, p. 247) da Modern Dance americana, Martha
Graham (1894-1991) é um dos maiores nomes da danca do século XX. Criadora de obras referenciais (como
Lamentation [1930], Apalachian Spring [1944] e Night Jouney [1947], a artista é também conhecida pelo
desenvolvimento de uma rigorosa técnica de danga.

"% Nascido na Rassia em 1905, Serge Lifar iniciou-se na danga em 1920, com Bronislava Nijinska. Chegou a
Franga com os Balés Russos, de Serguei Diaghilev. Depois da morte de Diaghilev, em 1929, Lifar passou a
integrar o Balé da Opera de Paris como primeiro bailarino, vindo a atuar como coredgrafo e diretor. Em 1935,
Pz%blicou seu importante Manifeste du chorégraphe.Faleceu na Suiga, em 1986.

[...] 2. Le ballet doit rester attaché a sa source: la danse; 3. Le ballet ne doit pas étre I’illustration d’un autre
art; 4. Le ballet ne doit pas emprunter son schéma rythmique a la musique; 5. Le ballet peut se passer
d’accompagnement musical; [...] 9. Le chorégraphe ne doit pas étre le domestique du peintre; 10. Il est
nécessaire de fonder un théatre chorégraphique autonome.

121 [...]6. Le ballet peut et doit étre noté. [...] un moyen [...] encore inexploité: le cinéma.
2 Um dos mais importantes nomes da Modern Dance americana, a coreografa e pedagoga Doris Humphrey
(1895-1958) estudou na Denishawn School até 1926, quando fundou sua propria companhia. Sua investigagao

técnica foi marcada pelo uso da gravidade e do principio da “queda e recuperacdo” (fall and recovery).
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onde quer que esteja”'” (HUMPHREY, 1987, p. 22, tradugdo nossa). O coredgrafo ¢é
afirmado como o autor, mas num sentido distinto daquele que definia a autoria a partir de
Feuillet; sua especialidade define um dominio préprio, distintivo, e liga-se a efetuacdo de um
projeto para além da mera (re)composi¢do ou (re)ordenacdo de elementos pertencentes a um
Iéxico compartilhado de movimento, como outrora. Ele “[...] sintetiza o conhecimento
adquirido por meio do estudo do oficio composicional com uma visdo uUnica, inspirada, um
processo que reproduziu e reforcou o mandato em favor de uma danca que fundisse

inquietagdes pessoais e universais”'** (FOSTER, 2011, p. 52, tradugo nossa).
1.7. A assinatura

A emergéncia da postmodern dance, nos anos 1960, coloca novos problemas para a
compreensdo da coreografia e, mais, ao estatuto do coredgrafo. O modelo moderno de autoria

se perturba diante de uma danca que se afirma como o movimento qualquer de um corpo
qualquer num espago qualquer. O que se instaurou na gera¢do pds-Cunningham foi um novo
modus pensandi do corpo, do movimento, da cena e, necessariamente, da propria coreografia.
E sempre possivel iniciar a histéria de uma certa linhagem da arte contemporanea com Marcel
Duchamp e seus objetos ready-mades. Aqui, preferimos avangar e reportar-nos ja a John Cage
e seus sons ready-mades, mesmo porque — ao menos para nos, da danga — é impossivel
dissocia-lo desta nossa arte: seu nome, ato continuo, evoca o de seu cumplice Merce
Cunningham e ao contexto em que operou, afinal, Robert Dunn.

Vinculamos a John Cage a defesa do uso de quaisquer sons e ruidos como material
musical. Em seu Silence lemos: “[...] enquanto no passado, o ponto de discérdia estava entre
a dissonancia e a consonancia, no futuro proximo ele estara entre o ruido e os assim chamados
sons musicais”'® (CAGE, 1961, p. 4, tradugdo nossa). Em sua obra, sons quaisquer
produzidos por buzinas, panelas, rddios ndo sintonizados — sons inerentes ao nosso cotidiano
— foram incorporados como musica. Mais do que a incorporacdo dos sons cotidianos, eram
também os objetos cotidianos que os produziam que chegavam assim a um ambito antes
ocupado apenas por objetos especificos, os instrumentos musicais. Movimento € corpo
cotidianos se fizeram correlatos, na danga, da postulacdo de Cage. Mas ndo se atribui a

Cunningham a produ¢do destes correlatos. Tal €, precisamente, o ponto que a geracdo que o

123 [...] just interested in, but fascinated with, all manifestations of form and shape. He notes the designs in his

everyday living, wherever he may be.

124 [...] synthesize the knowledge gained through the study of compositional craft with a unique, inspired vision,
a process that replicated and reinforced the mandate for a dance to fuse personal and universal concerns.

12 [...] whereas, in the past, the point of disagreement has been between dissonance and consonance, it will be,
in the immediate future, between noise and so-called musical sounds.
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seguiu reconhece uma fissura, uma discrepancia, entre as concepgdes de um e as praticas de
outro.

Em outubro de 1957, seria Paul Taylor, jovem e membro ainda da companhia de
Martha Graham, quem prematura e radicalmente anunciaria as questdes por vir: uma de suas
pecas “[...] pode ser considerada um andlogo a famosa composicdo musical de John Cage,
4°33”, em que o pianista David Tudor senta diante do piano sem tocar uma Unica nota.
Taylor, que havia estado com Cunningham no Black Mountain College no verdo de 1953 [...]
—, ofereceu imobilidade como o equivalente do siléncio: ele permaneceu de pé, e Toby
Glanternick sentado, ao longo de toda a duragdo da danga”'?® (JOWITT, 1988, p. 312,
traducdo nossa).

O “ndo0”'?’ da estética que se seguiria com a Judson Church era também dirigido a

qualquer tentativa de institui¢do de modelos do movimento ou do corpo:

[...] trinta e duas pessoas maravilhosas de varias idades... andando uma atras da
outra através do ginasio em suas roupas velhas quaisquer. O gordo, o magricelo, o
mediano, o largado e encurvado, o reto e alto, o de pernas arqueadas ¢ o de joelhos
para dentro, o estranho, o elegante, o delicado, a gravida, a virginal, o tipo que vocé
disser, consequentemente toda e qualquer possibilidade de postura encontrada no
espectro postural, vocé e eu em todo nosso cotidiano comum visando o esplendor
postural... hda uma maneira de olhar para as coisas que as transforma em
performance'® (JOWITT, 1988, p. 324, tradugdo nossa).

As palavras sdo da critica Jill Johnston'”, escritas a respeito do trabalho Satisfyn
Lover (1967), de Steve Paxton. O que parece emergir desta cena do “ndo ao espetaculo”'*’, e
que se prolongara como um legado, ¢ também um estatuto afirmativo do corpo qualquer que ¢
inseparavel (como projeto estético-politico) do movimento qualquer — a banal gestualidade
cotidiana de, por exemplo, um andar. A maneira dos “objetos encontrados” (objets trouvés)

das artes visuais, “movimentos encontrados” invadem proposi¢des coreograficas, alargando o

vocabulario da danga e desvinculando-o de matrizes técnicas codificadas (baléticas e

126 [...] might be considered an analogue to John Cage’s famous musical composition 4’°33”, in which pianist

David Tudor sat before the keyboard without playing a single note. Taylor — who had been with Cunningham at
Black Mountain College in the summer of 1953 [...] —, offered stillness as the equivalent of silence: he stood,
and Toby Glaternick sat for the entire duration of the dance.
127 Referéncia ao chamado “No Manifesto” (Manifesto do Nao), de Yvonne Rainer, datado de 1965. Disponivel
em: <http://www.1000manifestos.com/yvonne-rainer-no-manifesto/>.
128 [...] thirty two any old wonderful people... walking one after the other across the gymnasium in their any old
clothes. The fat, the skinny, the medium, the slouched and dumped, the straight and tall, the bowlegged and
knock-kneed, the awkward, the elegant, the coarse, the delicate, the pregnant, the virginal, the you name it, by
implication every postural possibility in the postural spectrum, that’s you and me in all our ordinary everyday
who cares postural splendor... there is a say of looking at things which renders them performance.

A norte-americana (nascida na Inglaterra) Jill Johnston (1929-2010) era critica de cultura e colaboradora da
revista Village Voice (na qual publicou sua resenha critica a Satisfying Lover, de Paxton, em 1967).

~ 9

130 A L . .
Referéncia ao primeiro “ndo” no manifesto de Rainer: “No to spectacle”.
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modernas). Colaboragdo, improvisacdo e acaso (procedimentos composicionais aportados
desde as oficinas de Robert Dunn, influenciado — por sua vez — pelas estratégias de
composicao musical de John Cage) deslocam a centralidade da figura autoral do coredgrafo e
problematizam a propria compreensdo de coreografia: naquela circunstancia que agora tinha
dificuldade em assim se nomear — como coreografia — o fazer dos corpos se abria e indefinia a
partir da defini¢do de instrucdes ou tarefas, como as task dances — dangas de tarefa — de
Robert Dunn: “Bob Dunn pedia para sermos bem especificos acerca de nossos pardametros e

»131 " recorda Simone Forti a propésito das oficinas por ela frequentadas

para inventar novos
(apud BANES, p. 11, grifo nosso, tradu¢do nossa). “Todo o método ¢ uma combinagdo de
material estabelecido com diretivas para o uso livre e espontaneo deste material, limitado por

. . 132
regras que aumentam ou restringem a liberdade do performer”

, escreve Jill Johnston (apud
BANES, p. 117, grifo nosso, traduc¢ao nossa) sobre Terrain (1963), de Yvonne Rainer.

O que emergia de tais proposicdes ja ndo era assinado amiude como “coreografia de”,
mas apenas “de”. Como lembra Susan Foster (2011, p. 61, traducdo nossa), “[...] a énfase
subsequente no empréstimo de movimento de multiplas fontes assim como a integracao da
coreografia dos dangarinos na pega resultaram em ainda outras nomenclaturas, tais como
‘concebido por’, “dirigido por’, ou ‘arranjado por’”."*? Processos criativos assim configurados
marcam a danca desde entdo'**: dai que William Forsythe também tenha podido falar do
Frankfurt Ballet, nos anos 1990, como um “grupo coreografico” (choreographic ensemble),

135

conforme relata Dana Caspersen *~ (2000, p. 25). A cada obra seu estatuto de colaborador

131

Bob Dunn asked us to be very specific about our parameters and to invent new ones.
132

The total method is a combination of set material with directives for the free, spontaneous use of that
material, limited by rules which further enhance or restrict the freedom of the performer.

'3 The subsequent emphasis on borrowing movement from multiple sources and also on integrating dancers’
choreography into the piece resulted in yet other nomenclatures, such as “conceived by,” “directed by,” or
“arranged by.”

¥ g oportuno destacar o imenso impacto pedagodgico produzido por estas novas configuragdes colaborativas
que se multiplicam pelos processos de criagdo em danga. Na formagdo contemporanea de dangarinos, portanto,
parece fundamental instituir espagos que potencializem a investigagdo singular e propria a cada corpo, a pesquisa
dos modos proprios de mover, ¢ ndo apenas dos modos de se apropriar de um outro mover. As expressoes
“criador-intérprete” e “intérprete-criador”, assim parece, emergem precisamente para tentar pensar tal contexto.
Sobre estas expressdes, esclarece Sandra Meyer Nunes (2002, p. 95): “A ideia de um criador-intérprete
diferencia-se do intérprete-criador. Neste caso, a ordem das nomenclaturas altera o sentido. Enquanto o segundo,
ainda que coloque sua abordagem pessoal a obra que danga, seja criada por ele ou por outrem, o processo de
pesquisa habitualmente reproduz ou rearranja padrdes de movimento ja existentes. Ja o criador-intérprete busca
uma assinatura a partir de seu proprio corpo, num processo investigativo.” De qualquer maneira, num ou noutro
caso, o hifen parece declarar a inseparabilidade entre as dimensdes criativa e performativa na danga
contemporanea.

'3 Bailarina norte-americana, Dana Caspersen ¢ uma das mais constantes e importantes colaboradoras de
Forsythe desde seu ingresso no Frankfurt Ballet, em 1987. Especialista em mediacdo e estudos de conflitos, tem
desenvolvido uma série de projetos articulando conflito e coreografia. Em 2014, publicou Changing the
conversation, editado no Brasil como Mudando o tom da conversa. Rio de Janeiro: Sextante, 2016.
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pode variar, “[...] mas quase sempre ele atua como um catalisador ou editor”"*® (idem, p. 26,
traducdo nossa). Sem absolutamente se recusar a assinar “coreografia” (fazendo as vezes
seguir ou cercar seu nome por varios outros), em sua lista cronolédgica de obras (SPIER, 2001,
p. 155-180) também lemos, por exemplo: “em colabora¢do com...” (in collaboration with...,
Quintett, 1993); “conceito e organizacdo de William Forsythe em associacdo coreografica
com o grupo” (concept and organization by William Forsythe in choreographic association
with the ensemble; Eidos: Telos, 1995); “dirigido por...” (directed by...; You made me a
monster, 2005). Por ocasilo de uma conversa com Johannes Odenthal” (apud
BRANDSTETTER, 1998, p. 38, traducdo nossa), Forsythe chega a dizer de uma “[...]
situacdo em que vocé v€ uma peca que nao € sua. Eu a chamei Alie/nA(c)tion. Eu criei uma
peca que € uma estranha para mim. Eu ndlo sei a coreografia”."”® Ao grafar assim o titulo da
obra — Alie/nA(c)tion — Forsythe multiplica suas defini¢des possiveis. E certo, porém, que um
dos sentidos da alienagdo seja mesmo o de alheamento: o fazer alheio a ele mesmo aquilo

que se encena.

No vasto panorama da danca contemporanea, a palavra coreografia frequentemente
evoca alguma dimensdo normativa e hierarquizante. Mesmo diante da variedade de
configuracdes que tem assumido, a coreografia é mesmo objeto de alguma recusa, pois
tomada como instancia de aprisionamento ou captura, conforme se evidencia, por exemplo,
no projeto declarado de Jean-Claude Gallotta'”® de “[...] libertar a danga da coreografia”'*
(BUFFARD; GALLOTTA, 2016, documento eletronico, tradu¢do nossa). A plurivocidade
problematica da palavra € atestada no uso que o proprio Forsythe dela faz: “O propdsito da
improvisacdo é derrotar a coreografia”, afirma num didlogo com Nik Haffner'*' datado de
1999, numa referéncia em que parece concebé-la segundo a dimensdo do que € estritamente
fixdvel. De seu Solo, no mesmo didlogo (publicado no livreto que acompanha o CD-rom
Improvisation technologies), diz que “[...] contém frases coreogréficas, mas seria tao dificil
reconstruir os tempos que ndo acho que ele poderia sobreviver como coreografia”'** (p. 21,

traducdo nossa). Em 2010, no entanto, em conversa com a critica Roslyn Sulcas (2011, p. 42,

196 [...] but almost always he functions as a catalyst and an editor.

7 Um dos fundadores das revistas Tanz Aktuell (1985) e Ballet International/Tanz Aktuell (1993), Johannes
Odenthal ¢é ensaista e atuou como diretor artistico em diversos festivais.

% [...] a situation that you watch a piece that isn’t yours. I called it Alie/nA(c)tion. I created a piece that’s a
stranger to me. I don’t know the choreography.

9 Coredgrafo francés (1950), fundou em 1979, juntamente com outros artistas de Grenoble, o grupo Emile
Dubois. Gallotta ¢ um dos mais importantes nomes da chamada Nouvelle Danse francesa, que emerge nos anos
1970 e consolida-se nos anos 1980, incluindo nomes como Daniel Larrieu, Dominique Bagouet, Karine Saporta,
Maguy Marin e Philippe Découflé.

140 1] délivrer la danse de la chorégraphie.

! Ex-integrante do Frankfurt Ballet, Nik Haffner ¢ um dos organizadores do CD-rom [mprovisation
technologies.

142 [...] it contains choreographic phrases, but it would be so hard to reconstruct the timings that I don’t think it
could survive as choreography.
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grifos nossos, tradug¢do nossa), Forsythe declara a propdsito de uma linhagem poética em que
os fazeres do corpo estdo longe de poder se fixar estritamente: “As instalagdes sao também
exemplos de coreografia”... Uma tal declaracio nos faz pressentir que Forsythe tenha
dirigido para a prépria coreografia aquela pergunta que se fez fundamental em seu

pensamento: E se? (What if?)'*. Entdo, e se a coreografia puder ser outra coisa?
1.8. O objeto

Eu acho que minha maior investigagdo ¢ sobre o que porventura seria a coreografia.
O que a palavra poderia significar?'**

William Forsythe (2016, documento eletronico, transcri¢do e tradugdo nossos)

A extensa obra coreografica de Forsythe inicia-se em 1976 — quando ainda era ele
mesmo bailarino do Stuttgart Ballet —, multiplica-se em pegas cénicas sobretudo ali nas
companhias por ele dirigidas (o Frankfurt Ballet, de 1984 a 2004, e a The Forsythe Company
— a que também se referia como um “coletivo coreografico”, de 2005 a 2015) e nos projetos
independentes que segue desenvolvendo, e se espalha continuamente ao integrar o repertdrio
de varias companhias por todo o mundo. Além dos ja referidos Improvisation technologies: a
tool for the analytical dance eye e Synchronous objects for One Flat Thing, reproduced,
Forsythe desenvolve a partir deste, de 2010 a 2013, o projeto de pesquisa Motion Bank'”,
descrito como a primeira plataforma digital para analise, notagdo e improvisa¢do em danga;
orientado para a criagdo de partituras digitais por meio da colabora¢do com coredgrafos como
Jonathan Burrows'*® ¢ Deborah Hay'*’, o projeto propunha-se expandir os recursos de
visualizacdo do fazer coreografico e ligava-se ao reconhecimento de que as tecnologias
digitais e a convergéncia de multiplos saberes poderiam fornecer “[...] uma oportunidade sem

precedentes para elucidar as artes do movimento como sistemas de conhecimento

A citacdo completa de Forsythe (2000, p. 67) seria: “E se?” Se, entdo. Ai vocé€ apenas acrescenta o qué.

Entdo, no comego, vocé tem o que vocé ndo sabe. (“What if?” If-then. Then you just add the what. So in the
be4ginning you have what you don’t know).
el guess my biggest investigation is into what could possibly be choreography. What could the word mean?

® Consultar o website http://motionbank.org/.
146 Coredgrafo britanico, Jonatham Burrows (1960) ¢ professor em diversas instituigdes europeias e autor de 4
choreographer’s handbook, publicado pela editora Routledge, em 2010.
" Deborah Hay (1941) ¢ uma coredgrafa norte-americana ligada ao coletivo de bailarinos, artistas visuais e
musicos referido como Judson Dance Theater (1962-1964) e a chamada Postmodern Dance. Sua obra mais
recente € Figure a Sea (2015), criado para o Cullberg Ballet (Suécia), com trilha sonora de Laurie Anderson.
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encorporado”'*® (FORSYTHE; DELAHUNTA, 2016, p.10, tradugiio nossa), ou — em outras
palavras — dar a ver pensamento coreografico transduzidos'* graficamente.

Mas, de fato, o fazer coreografico forsythiano — consolidado no uso frequentemente
problematizante dos espagos cénicos convencionais'”” — desdobra-se cada vez mais, a partir
do final dos anos 1990, em proposi¢des instalativas; os chamados objetos coreograficos
(choreographic objects) aportam dois importantes topicos: de um lado, a ampliagdo da nogao
de coreografia em projetos em que performer e publico se mesclam e confundem, ou — mais
radicalmente — em que o performer €, afinal, o proprio publico em seu transitar e agir
auténomos; de outro, a desvinculagdo entre coreografia e danga: num breve texto justamente
intitulado Choreographic Objects”’, ¢ depois de uma epigrafe que atribui a René Magritte
(“Um objeto ndo ¢ tdo possuido por seu proprio nome que ndo se possa entdo encontrar-lhe

95152

um outro ou melhor” °7), Forsythe (2011, p. 90, traducdo nossa) escreve:

Coreografia e danca sdo duas praticas distintas e muito diferentes. No caso em que
coreografia e danga coincidem, a coreografia frequentemente serve como uma canal
para o desejo de dangar. Poder-se-ia facilmente supor que a substincia do
pensamento coreografico residiria exclusivamente no corpo. Mas seria possivel para
a coreografia gerar expressdes autonomas de seus principios, um objeto
coreografico, sem o corpo?'>’

Figura 36 — Book N, de William Forsyth parte do projeto The Bos of Groningen, de Daniel Libeskind (1989).

148
[

a0 ...] an unprecedented opportunity to illuminate the movement arts as systems of embodied knowledge.

Desloco a ideia de transdugdo do campo da fisica apenas no sentido de deixar caracterizadas ambas as
dimensdes — coreografica e grafica — a partir de uma logica de forgas.

'%% Em suas obras, modelo de visibilidade instituido no palco a italiana se viu em muitas ocasides tensionado ora
pela pouca luz, ora pela disposi¢@o de estruturas cenograficas obstaculizando a plena percepcdo de todo o palco,
ora pela ocupagdo de algumas de suas regides fora do angulo de visdo de certos locais da plateia.

*1 Além de publicado na obra editada por Steven Spier, o texto Choreographic objects pode ser encontrado em
<http://www.williamforsythe.de/essay.html>, assim como em FORSYTHE, William; WEISBECK, Markus
(ed.). Suspense. Zurique: JRP|Ringgier, 2008

%2 An object is not so possessed by its own name that one could not find another or better therefore.

153 Choreography and dance are two distinct and very different practices. In the case that choreography and
dance coincide, choreography often serves as a channel for the desire to dance. One could easily assume that the
substance of choreographic thought resided exclusively in the body. But is it possible for choregraphy to
generate autonomous expressions of its principles, a choreographic object, without the body?
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A cronologia de tal linhagem poética € inaugurada, assim relata Forsythe, em 1989,
em resposta ao convite do arquiteto Daniel Libeskind para que integrasse um projeto para
celebrar, no ano seguinte, o aniversario de 950 anos da cidade de Groningen, na Holanda, e
cujo titulo geral era The books of Groningen. Na ocasido, Forsythe projetou Book N"*5[...]
uma coreografia bastante lenta para cinquenta arvores” que margeavam um canal. Ao longo
de quatrocentos metros, repetindo uma técnica utilizada por construtores navais para moldar a
madeira segundo a forma desejada, “[...] cada arvore foi amarrada por um fio preso a um
pilar no meio do canal, fazendo com que se inclinassem para o lado (‘como um corpo de
baile’, [Forsythe comentou]) e crescessem desta forma”'* (SULCAS, 2011, p- 19, acréscimo
nosso, traducdo nossa). Mas € a partir de 1997 que a nocao de objeto coreogrdfico comega a
se estabelecer com outra espessura: “White Bouncy Castle cria um espago coreografico onde

»136: assim é descrita a primeira obra forsythiana a

nao ha espectadores, apenas participantes
ser de fato referida, pouco mais tarde, como “objeto coreografico”; originalmente intitulada
Tight Roaring Circle e criada em colaboracdo com Dana Caspersen (e o musico Joel Ryan), a
obra ocupou, de 26 de marco a 11 de maio daquele ano, um importante prédio historico
datado de 1846, chamado The Roundhouse, uma antiga estagdo de manutencdo e reparo de
locomotivas que veio a se tornar um importante espaco de arte contemporanea em Londres.
Ainda que ja reconhecida internacionalmente, a obra de Forsythe ainda ndo havia se
apresentado no Reino Unido, exceto pela notabilizada Firstext, criada para o Royal Ballet em
1995. Concebida a partir de um convite da Artangel, uma institui¢do britanica que traz como
divisa “extraordinary art; unexpected places” (arte extraordindria; lugares inesperados), a

entdio Tight Roaring Circle”’

consistia, conforme relata Steven Spier, numa estrutura inflavel
na forma de um castelo — como as que se encontram “[...] em feiras e shopping centers,
exceto pelo fato de ser a maior do mundo”"*® (SPIER, 2000, p. 106, traducdo nossa) — feita de
vinil branco, onde se ouviam ritmica, atmosférica e melodicamente variadas sonoridades
propostas por Joel Ryan."”’

De fato, White Bouncy Castle/Tight Roaring Circle apenas se efetuava plenamente

como proposi¢do artistica — apenas “existia” — quando animada por seus participantes, “[...]

Bale) projeto envolvia a¢des pela geografia da cidade, distribuidas em nove locais assinalados com a letras de

seu antigo nome: Cruoninga. Book N consta na lista de obras de William Forsythe disponibilizada por Steven
Spier (2011) com o titulo Book N(7): Dance/Mechanics/3pm/Streets/Red/Flame/Erato. A obra ¢ referida no site
do coredgrafo com o titulo geral do projeto — The books of Groningen — como primeiro Object. Consultar:
<http://www.williamforsythe.de/installations.html>.

195 [...] each tree was bound by a wire that was anchored to a pillar in the middle of the canal, causing them to
beGnd sideways — “like a corps de ballet” — and to grow in that shape.

Traducdo nossa de trecho do release da obra, publicado no site do artista. No original, lemos: “White Bouncy
Castle” creates a space where there are no spectators, only participants. Disponivel em:
http://www .williamforsythe.de/installations.html?&pid=4&count=32&no_cache=1&detail=1&uid=30  Acesso
em 17 set. 2016.

Informagdes sobre a obra ainda podem ser consultadas no site da  Artangel:
<https://www.artangel.org.uk/project/tight-roaring-circle/>.
158 [...] at fun fairs or shopping malls, except that being the world’s largest.

65



que eram de todos os tipos e idades — homens de terno, os vestidos casualmente, idosos,

jovens, mulheres de negécio, criangas™'®

(idem, p. 108, tradug@o nossa) — que, pés descalcos
e ladica, quase infantilmente, nela saltavam imprevisiveis, jogavam-se contra suas paredes,
deitavam-se e recostavam-se a contemplar a estrutura arquitetonica vitoriana que encimava o
espaco. Marque-se, no entanto, que em meio a toda a imprevisibilidade instaurada, ao
transitarem pelos mesmos parametros espaciais, ao evitarem colisdes e se articularem com o
que se passava, seus participantes acabavam por seguir algum tipo de organizacdo. De fato,
desde ali, constatava-se que a dimensao coreografica se fazia ndo por alguma predefinicdo do
mover, mas por uma proposi¢cdo organizacional: “NOs organizamos um potencial para
interagdo, como coredgrafos, e isso é o que também estamos fazendo aqui [em Tight Roaring
Circle]”'®' (SPIER, 2011a, p. 142, traducdo nossa), diz Forsythe.

Assim efetuada, alids, a proposi¢do instalativa acabava por estabelecer aquilo mesmo

que o coredgrafo reivindica como condi¢do de qualquer obra performativa:

Foi extremamente interessante, algo maravilhoso para nos estar no castelo, neste
espago sem espectadores, apenas participantes, e experimentar o surgimento de uma
coreografia que era incapaz de ser falsa. Nunca era falsa porque os pardmetros de
desestabilizagdo, a inevitavel inclusdo no evento, o puro absurdo e o fato de que o
castelo fazia mover de uma certa maneira criava uma situagdo em que ndo havia
espago para agdes que ndo estivessem conectadas com o presente. Isto é resposta
auténtica, algo que frequentemente se perde nos rigores do mundo do balé, ainda
que sem ela o balé seja completamente sem sentido'®® (SULCAS, 2011, p. 12-13,
tradugdo nossa).

E b [ 3
Figuras 37 e 38 — Tight Roaring Circle/White Bouncy Castle, objeto coreografico de William Forsythe (1997).

199 A estrutura inflavel em PVC branco — na verdade um imenso pula-pula com 12m de altura e 19m de largura

—, foi de fato reconhecida como a maior do mundo pelo “The Guinness Book of Records” em sua edi¢do de
1997.

160 [...] who were of all types and ages — the men in suits, the casually dressed, the old, the young,
businesswomen, children.

°1 we organize a potential for interaction, as choreographers, which is also what we’re doing here [Tight
{%garing Circle].

It was for us an extremely interesting and wonderful thing to be in the castle, in this room of no spectators,
only participants, and experience the arising of a choreography which was incapable of being false. It was never
false because the parameters of destabilization, unavoidable inclusion in the event, the sheer absurdity and the
fact that the castle led you to move in a certain way created a situation where there was no room for actions that
were not connected to the present. This is authentic reaction, something which often gets lost in the rigours of
the ballet world, and yet without which ballet is utterly meaningless.
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Os anos seguintes testemunhariam um crescente interesse do coredgrafo pela
instauracdo de outras configuracdes coreograficas, possibilitadas sobretudo por arquiteturas
distintas daquela em que mais usualmente sua obra se constituiu: o palco a ifaliana e, mais
especificamente, o imenso palco da Frankfurt Opera House — um dos maiores da Europa —,
onde o Ballet Frankfurt estreava regularmente seus espetdculos. Em 1997, além da
companhia, Forsythe assume também a direcdo do TAT (Theater am Turm). Criado em 1953,
o TAT acumulava uma histéria de atuacio cultural alternativa e politicamente engajada (por
vezes, até incomoda para a gestdo municipal de Frankfurt). Depois de “[...] varias
encarnagdes e locacdes” (SPIER, documento eletronico, 2016), o TAT havia se estabelecido

no Bockenheimer Depot'®

— um espaco de 75m de comprimento antes utilizado como
garagem de bondes situado no bairro universitario da cidade —, em 1995.

Sintomaticamente, talvez, do desejo de avancar sobre outros projetos espaciais,
Endless House, espetaculo estreado em 1999 pelo Frankfurt Ballet, dividia-se num primeiro
ato apresentado no palco da Opera House e um segundo que transladava-se na cidade para
ocupar com “[...] uma multidio de performances simultdneas de diferentes escalas”'**
(SPIER, 2011, p. 146, traducdo nossa) o Bockenheimer Depot. Ali, como gestor-coredgrafo,
problematizando o espaco teatral — o que é? para quem é? —, fazendo-o confundir-se com um
espaco, dir-se-ia, comunitdrio, e aproximando-se do que viria a ser nomeado ‘“‘coreografia
social”, prop0s situagdes coreograficas inéditas; um dos projetos consistiu em redesenhar seu
interior, transformando-o num “parque com teto”, aberto todos os dias durante todo o dia,
gratuito, onde ndo era possivel comprar, mas levar ou pedir delivery de sua propria comida,
com videoteca, biblioteca, brinquedos, grandes bolas cinzas de ginastica, tapetes de feltro
espalhados (em que se podia deitar, enrolar, cobrir ou apoiar) € um mobilidrio que
deliberadamente desobedecia padrOes ergondmicos e assim fazia os visitantes
experimentarem e compreenderem seus corpos de outro modo; em sua abertura, convocada
com o titulo “Fantastic to be here” (Fantdstico estar aqui), o publico surpreso percebeu que,
contrariamente a sua expectativa, ndo havia espetaculo; o “espetaculo” era sua propria

performance naquele espaco reconfigurado.

Coreografia acontece em toda parte, o tempo todo. A construgdo do aposento de
uma casa envolve a criagdo de uma constelagio de movimento; elabora
oportunidades para mover-por-entre, cria convites para sentar-com, fornece
incentivo para se-chegar-primeiro. [...] Quando um objeto se torna o atrator para um
evento, ele re-colhe o evento incipiente na dire¢do de sua capacidade dinamica para
reconfigurar espagotempos de composi¢io. E disso que tratam os objetos
coreograficos de Forsythe — criar uma constelagdo emergente para experimentagdo
de movimento que abre o coreogréfico para além da danga'®® (MANNING, 2013, p.
91-92, traducao nossa).

188 Sobre os projetos desenvolvidos no Bockenheimer Depot, consultar SPIER, 2011a, p.146-148 e SPIER,

2016. O espago serviu como locagdo para a obra de videodanga One Flat Thing, reproduced (2006), dirigida por

;lgk}ierry De Mey, e que mais tarde serviu de base para as analises desenvolvidas no projeto Synchronous objects.
[...] a multitude of concurrent performances of different scales.

165 Choreography happens everywhere, all the time. The setting up of a room for the enjoyment of a household
involves the creation of a movement constellation. It crafts opportunities for moving-through, creates invitations
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Em outro projeto, entre 1999 e 2004, associando-se a Offenbach School of Design (e,
especialmente a figura de Heiner Blum, que nela leciona Experimental Spatial Concepts
[Conceitos Espaciais Experimentais]), o TAT realizou uma série de experimentacoes
performativas em larga escala, chamada Schmalclub. Schmalclub “[...] ndo € teatro, ndo €
uma exposi¢ao, ndo é um evento, nao € uma instalacdo e nao é performance, mas uma forma
de arte situacional distinta, uma interface transdisciplinar para ambientes recém-criados”'®
(SPIER, documento eletronico, 2016, transcricdo e traducdo nossas). Ali, artistas locais e
internacionais e quaisquer cidaddaos compartilhavam um espago para o desenvolvimento de
projetos que problematizassem arte, criacdo e comunidade: palestras, exibicdo de filmes,
performances, instalagdes (como a prépria White Bouncy Castle), transmissao de programas
de radio, jantares comunitarios, cortes de cabelo coletivos e pernoites de sono grupal

conviviam, conformando o espaco teatral de modo absolutamente heterodoxo.

Figuras 39, 40 e 41 — Schmalclub, projeto no Theater am Turm (TAT).

Em 13 de outubro de 2010, a Hayward Gallery, em Londres, abre a ja citada Move.
Choreographing you: Art and Dance Since the 1960s. A grande exposi¢do reine uma
linhagem de obras seminais em que se reconhece a exploracdo de um territério que se
indefine entre as artes visuais e a danca, e compartilha um “[...] interesse comum nos
movimentos cotidianos, equilibrio e na passagem de nossos corpos através do espaco”'®’
(RUGOFF, 2011, p. 6, traducdo nossa). Sua lista de artistas alternava indistintamente aqueles
nomes que nos habituamos a inscrever na historia da danca feita nas ultimas décadas (como
Simone Forti, Yvonne Rainer, Anna Halprin, Trisha Brown, La Ribot, Boris Charmatz,
Xavier LeRoy e William Forsythe) com outros usualmente listados no dominio das artes
visuais (Allan Kaprow, Lygia Clark, Bruce Nauman e Robert Morris, entre outros).

Um ano e meio antes, em junho de 2009, sua curadora, Stephanie Rosenthal ndo
casualmente relata-se na Bienal de Veneza, precisamente diante da obra The Fact of Matter,
de Forsythe, feita de uma intrincada profusdo de argolas (mais de duzentas, tais como as

utilizadas em ginastica olimpica) penduradas em diferentes alturas do teto e distribuidas por

for sitting-with, provides incentive for getting-there-first. [...] When an object becomes the attractor for an
event, it in-gathers the incipient event toward the object's dynamic capacity for reconfiguring spacetimes of
composition. This is what Forsythe's choreographic objects are about — creating an emergent constellation for
movement experimentation that opens the choreographic to the beyond of dance.

[...] not theatre, not an exhibition, not an event, not an installation and not performance, but a distinct
situational art form; it transdisciplinary interface for newly created environments.
197 ...] shared interest in everyday movements, balance, and the passage of our bodies through space.
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todo o ambiente, onde se lia a instrucao: “Por favor, utilize apenas as argolas para atravessar o

espagow 168

Argolas suspensas em varias alturas convidam-me a flutuar através da sala usando
maéos e pés para balancar de uma para o outra. [...] Eu me movo rapidamente de
argola em argola sem a necessidade de pensar duas vezes em tomar o caminho que
requer o menor esforgo, porque tenho for¢a. A medida que ela comeca a diminuir,
tento usar minhas reservas de maneira efetiva, alternando mfos e pés com
inteligéncia estratégica para percorrer a sala o mais rapidamente possivel. Quando a
minha for¢a se desvanece, sinto falta de energia para pensar estrategicamente, sigo
por mera perseveranga e, finalmente, alcango a meta. Com meus pés no chdo, sinto
como se estivesse voando — meus bragos e pernas parecem estar se elevando — eu
tinha escapado da gravidade por um momento. A tensdo em meus musculos diminui,
e percebo mudangas em meu proprio corpo com grande clareza'® (ROSENTHAL,
2011, p. 8, tradug@o nossa).
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Figuras 42 e 43 — The Fact of Matter, objeto coreografico de William Forsythe (2009).

Como resposta a pergunta forsythiana “Com o que mais, além do corpo, o pensamento
coreogrifico pode parecer?’'® (FORSYTHE, 2011, p. 91 traducdo nossa), Move.
Choreographing you assumidamente configurava sua proposta curatorial a partir da assunc¢ao
de que certas instalagdes trazem consigo uma dimensdo eminentemente coreografica, e fazem
interpenetrar e dissolver os dominios das artes visuais e da danca. De alguma maneira, ao
solicitar, mais do que espectacdo, algum tipo de interagcdo, certas proposi¢des instalativas
acabavam por se fazer materializagdo de pensamento coreografico: “Eu realmente tentei fazer
uma exposicdo em que as obras de arte estdo coreografando o visitante”, diz Stephanie
Rosenthal, de modo a que este possa experimentar “[...] uma consciéncia distinta de seu

corpo [...] e basicamente dizer: quando vejo arte, também vejo-a com todo meu corpo, € nao

168

169 Please use only the rings to traverse the space.

Rings suspended at various heights invite me to float through the room using hands and feet to swing from
one to the next. [...] I move quickly from ring to ring without the need to think twice about taking the path that
requires the least effort, because I posses the strenght. As my strength begins to wane, I try to use my reserves
effectively, switching hands and feet with strategic smarts in order to traverse the room as quickly as possible.
When my strenght fades in earnest, I lack the energy to think strategically and switch to mere perseverance, and
finally I reach the goal. With my feet back on the ground, I feel as though I were flying — my arms and legs
appear to be lifting off — I had escaped gravity for a moment. The tension in my muscles abates, and I perceive
changes in my own body with great clarity.

% What else, besides the body, could physical thinking look like?
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apenas com 0s olhos”"”' (ROSENTHAL, 2016, documento de udio, transcri¢do e tradugdo

nossas).
A linhagem de obras reunidas em Move. Choreographing you ¢, de alguma maneira,
inseparavel daquilo que, instaurado sobretudo a partir dos anos 1960 e 1970, foi nomeado por

Erika Fischer-Lichte como viragem performativa (performative turn):

A dissolugdo das fronteiras entre as artes, repetidamente proclamada e observada por
artistas, criticos de arte, académicos e filésofos pode ser definida como uma viragem
performativa. Seja nas artes visuais, musica, literatura ou teatro, o processo criativo
tende a ser realizado na performance e como performance. Em vez de criar obras de
arte, os artistas cada vez mais produzem eventos que envolvem ndo apenas eles
mesmos mas também observadores, ouvintes e espectadores. Portanto, as condigdes
de produgdo e recepgdo se modificaram em um aspecto crucial. O ponto central
destes processos ndo ¢ mais a obra de arte, separada e independente de seu criador e
seu receptor, que chega como um objeto a partir das atividades de um criador-sujeito
e ¢ confiado a percepcdo e interpretacdo de um sujeito-receptor. Em vez disso,
estamos lidando com um evento, posto em acdo e concluido por todos os sujeitos
envolvidos — artistas e espectadores172 (FICHER-LICHTE, 2008, p. 22, traducao
nossa).

Ao considerar as matrizes de tal linhagem, Rosenthal evoca o ensaio The legacy of
Jackson Pollock (O legado de Jackson Pollock)'”, em que Allan Kaprow reconhece nas
action paintings'” um prolongamento na dire¢cio do ambiente — “[...] o que acredito ser
claramente discernivel € que a pintura inteira vem para nds (somos participantes, em vez de
observadores), diretamente para o espago” (apud ROSENTHAL, 2011, p. 10, traducio nossa)
—, 0 que € evidenciavel pelas linhas que, como gestos do ato de pintar, tornam 0 movimento
palpével para o espectador. Impossivel ndo estender as referéncias até as obras que lhe sao

(quase) contemporaneas de Kazuo Shiraga'” e de Yves Klein'"®: no primeiro, as marcas de

RAD really tried to make an exhibition where the art works are choreographing the visitor, [...] and to basically

say: if I'look at art I also look with all my body not just with my eyes.

The dissolution of boundaries in the arts, repeatedly proclaimed and observed by artists, art critics, scholars
of art, and philosophers, can be defined as a performative turn. Be it art, music, literature, or theatre, the creative
process tends to be realized in and as performance. Instead of creating works of art, artists increasingly produce
events which involve not just themselves but also the observers, listeners, and spectators. Thus, the conditions
for art production and reception changed in a crucial aspect. The pivotal point of these processes is no longer the
work of art, detached from and independent of its creator and recipient, which arises as an object from the
activities of the creator-subject and is entrusted to the perception and interpretation of the recipient-subject.
Instead, we are dealing with an event, set in motion and terminated by the actions of all the subjects involved —
artists and spectators.

'8 publicado no Brasil em: COTRIM, Cecilia, FERREIRA, Gloéria. Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 2006.

" A chamada action painting (pintura de acdo, termo cunhado pelo critico Harold Rosenberg, em 1952),
também referida como “pintura gestual ou “gestualismo”, surge nos Estados Unidos, nos anos 1940, ligada a
nomes como Willem de Kooning, Franz Kline e, marcadamente, Jackson Pollock. Nela, a pintura enfatiza a agdo
fisica do pintar que — sob influéncia do automatismo surrealista — se fazia através de procedimentos como o
dripping, em que a tinta era espalhada pela tela caindo diretamente do tubo ou de um balde, sem esquemas

révios.

’® Pintor e performer japonés, Kazuo Shiraga (1924-2008) foi cofundador do Zero Group (juntamente com
Akira Kanayama, Saburo Murakami e Atsuko Tanaka). Em 1955, passou a integrar o grupo Gutai, ao qual se
atribui abordagens que anteciparam a performance e a arte conceitual dos anos 1960 e 1970.

78 Artista francés, Yves Klein (1928-1962) se notabilizou por suas pinturas monocromaticas € por suas
experimentacdes com novas técnicas. Sua famosa série Anthropomeétries, feita com a participagdo de modelos
nuas tingindo a tela com o proprio corpo, data de 1958.
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tinta sobre a tela se fazem a partir de seu corpo pendurado numa corda e do uso dos pés a
deslizar de lado a lado a superficie pictérica (procedimento que remete, por sua vez, a obra
Tracking, da performer Carolee Scheneemann'”’, criada em 1973); no segundo, se fazem —
nas Antropometrias — a partir dos corpos femininos nus tornados pincéis de um pintor tornado
coredgrafo); em todos, os tracos da acdo de pintar “[...] registram movimento e portanto o

levam ao espectador. Isto os torna uma forma de coreografia” (idem).

nce/pintura de Kazuo Shiraga (1956).
Figura 45 — Performance/pintura da série Antropométries, de Yves Klein (1960).
Figura 46 — Tracking, performance de Carolee Schneemann (1973).

E no entanto no final dos anos 1960 e no inicio dos anos 1970 que se reconhecem as
primeiras proposi¢des em que €, de fato, o publico (feito ndo de bailarinos, mas de “corpos
amadores”, para usar a expressao de Steven Spier [2011]) a performar coreograficamente:
referindo-se a sua obra The Stream (1970) — uma longa estrutura de madeira em forma de U
com 7 metros, com paredes diagonais de cerca de 1 metro de altura e em cujo chdo se
enfileiravam panelas e vasilhas cheias d’agua —, Trisha Brown (2016, documento eletronico,
traducdo nossa) lembra que “[...] participantes entravam e saiam conforme quisessem, alguns
pisando na dgua, alguns evitando-a, alguns correndo para cima e para baixo pelas laterais”.'”

Antes, em 1968, no Brasil, a dimensao proposicional do fazer coreogréfico € literal em
Lygia Clark (1980, p. 31, grifo nosso): “Somos os propositores: enterramos ‘a obra de arte’
como tal e solicitamos a voc€s para que o pensamento viva pela acdo. Somos 0s propositores:

999

nao lhes propomos nem o passado nem o futuro, mas o ‘agora’”. Em sua descri¢do da obra A

casa é o corpo (incluida em Move. Choreographing you), lemos:

E uma estrutura de oito metros de comprimento, com dois compartimentos laterais.
O centro dessa estrutura se constitui de um grande baldo de plastico. As
extremidades s@o fechadas com elasticos e as pessoas ao se encostarem neles
provocam as mais variadas formas. Ao penetrar no labirinto o visitante afasta os
elasticos da entrada, sentindo um rompimento semelhante ao de um himen

7 Artista multidisciplinar norte-americana, Scheemann (1939) tem sua obra ligada a problematiza¢do dos

discursos sobre corpo, sexualidade e género. Nos anos 1960, “[...] foi parte do circulo da Judson Church”. (/...J
was part of the Judson circle, cf. ELLEY, 2017, documento eletronico).

178 Participants entered and exited as they wishid, some stepping in water, some avoiding water, some racing up
and down the sides.
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complacente e tendo acesso assim ao primeiro compartimento, chamado
“penetragdo”. Nesta cabine a pessoa pisa numa lona estendida pouco acima do chdo
e perde o equilibrio: no escuro ela apalpa as paredes, que cedem, da mesma forma
que o chdo. Prosseguindo o caminho através do tato, encontrard uma passagem
semelhante a da entrada, e a pessoa chega na “ovulagdo”, espaco igual ao anterior,
cheio de baldes. Ao prosseguir, o visitante alcanga o amplo espaco central, onde se é
possivel ver e ser visto do exterior. Neste local ha uma imensa boca através da qual
a pessoa entra na “germinacdo”, ali tomando as posi¢des que lhe convier. De volta
ao tanel, continuando o passeio, penetra no compartimento da “expulsdo”, que além
das bolinhas macias de vinil espalhadas pelo chdo, possui uma floresta de pelos
pendente do teto. Esses pelos comegam muito finos e se tornam gradativamente
bastante grossos, e o visitante vai abrindo caminho no escuro em meio a essa massa
peluda, de contexturas diferentes. Apds uma curva a pessoa encontra um cilindro
giratorio. Através da manipulagdo o cilindro gira e ela se vé diante de um espelho
deformante todo iluminado. E o fim do labirinto (idem, p. 33-34).

v‘“' \ i
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Figura 47 — 4 casa é o corpo, de ygia Clark (1968).

Esta dimensdo deliberadamente participativa do publico ganha outra ordem de
grandeza com Robert Morris'”’, em 1971, na Tate Gallery, em Londres. Ocupando um espaco
de mais de oitocentos metros quadrados, descrita por seu curador Michael Compton como
“um gindsio contemplativo” (a contemplative gymnasium; MORRIS, documento eletronico,
2016), e feita — num certo sentido — por uma Unica obra, a exibicdo incluia pecas escultéricas
feitas de chapas de metal, sacos de areia, vigas, placas de madeira inclinadas para serem
escaladas com a ajuda de cordas, gangorras e tuneis por dentro dos quais rastejar: “As obras
baseavam-se numa progressiva dificuldade fisica a medida em que se avancava até o fim do
espaco. Objetos para manipular davam lugar a coisas sobre as quais se equilibrar, escalar ou

adentrar. Queria uma situacdo em que as pessoas pudessem usar seus corpos tanto quanto seus

79 Artista norte-americano, nascido em 1931, ligado ao minimalismo e a land art. Autor de importantes textos

ensaisticos, foi companheiro da coredgrafa Simone Forti, atuando, nos anos 1960, junto ao contexto da
Postmodern Dance americana.
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olhos”™™ (idem, tradu¢do nossa). Numa tal proposicao extrema, € o publico que afinal define

seu tempo, seu espaco e seu fazer: ele adentra a galeria, orienta-se para algo, demora-se mais
ou menos neste algo, repete fazeres, ignora outros, para, observa, equilibra-se e desequilibra-
se, escorrega, cai, pula, caminha, enfim, faz da proposi¢do artistica uma arena de
experimentacdo e experienciacdo corporais. Aqui, o que se anuncia € algo que se tornara
frequente nas décadas seguintes: a convergéncia entre performance e instalacdo, a
configuracdo do que afinal poderia ser referido como instalagdo performativa — proposi¢ao

em arte cujas dimensdes participatoria e processual se tornam fundamento.'™'
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Figura 48 — Projeto para a instalagdo de Robert Morris, para a Tate Gallery (1971).
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Figura 49 — A instalacdo Bodyspacemotionthings, de Robert Morris, na Tate Modern (1999).

'8 The works were based on progressive physical difficulty as one proceeded toward the end of the space.

Objects to handle gave way to things to balance on and then to climb on or in. I wanted a situation where people
could use their bodies as well as their eyes.

181 Acerca deste tema, consultar a edigio especial da revista eletronica ONCURATING.ORG. Disponivel em:
<http://www.on-curating.org/>.
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Passadas pouco mais de cinco décadas desde a emergéncia desta linhagem de
obras, e pouco menos de duas décadas desde a criagcdo de White Bouncy Castle por Forsythe,
o MMK - Museum fiir Moderne Kunst Frankfurt am Main (Museu de Arte Moderna de
Frankfurt am Main) anunciava, em 2015, o “[...] primeiro levantamento abrangente dos
Objetos Coreograficos do internacionalmente aclamado bailarino, coredgrafo e artista
William Forsythe” e marcava o fato de que era aquela exposicdo, entretanto, que introduzia
“[...] o termo [Objeto Coreografico] na histéria da arte contemporanea como uma designacao
firmemente estabelecida para um novo formato artistico”"® (GAENSHEIMER; KRAMER,
2016, p. 6, acréscimo nosso, tradugdo nossa).

Ali, juntamente com The Fact of Matter, nome dado alids a toda a retrospectiva,
exibem-se obras de distintas indoles: interativas, penetrdveis, transitiveis, tangiveis,
observaveis: A Volume, within which it is not possible for certain classes of action to arise
(2015) € estruturado como um espago abaixo de um imenso cubo criado de modo a integrar a
arquitetura do MMK (Museum fiir Moderne Kunst); a obra convida o corpo a experimentar —
pela pouca altura entre sua base suspensa € o chdo — a limitagdo em sua mobilidade: “O
espaco pode ser adentrado”'® (idem, p. 22, traducdo nossa), 18-se; Aufwand (2015) consiste
numa porta metdlica, extremamente dificil de abrir junto a qual se 1€: “Se encontrar

dificuldade em abrir a porta, por favor, persista™'®

(idem, p. 36, traducdo nossa); uma vez
ultrapassada, a porta leva a outra obra — Abstand (2015) —, que ocupa uma sala inteiramente
vazia em que se 1€ a instrucdo: “Favor manter a distancia de 1 metro da parede e dos outros

visitantes”'®

(idem, p. 41, tradugdo nossa); em Additive inverse (2007), solicita-se ao visitante
mover-se da maneira mais cuidadosa possivel pelo ambiente de modo a ndo alterar
interativamente uma forma projetada em video no espago: “Ao entrar na sala, favor caminhar

de modo a ndo criar nenhuma perturbagdo no ar”'™

(idem, p. 28, tradugdo nossa); City of
Abstracts (2000) faz uso de cameras escondidas para captar e projetar em escala monumental
a imagem daqueles que transitam pelo espago; diante das proprias imagens anamorficamente
modificadas (pois com um pequeno atraso e distor¢do — esticadas, onduladas, espiraladas), o
passante pode interagir das formas mais variadas; Nowhere and Everywhere at the Same
Time, n. 3 (2015) distribui pelo espago pesos de chumbo pendurados do teto e programados
para pendular em padrdes variados; a instrucdo é: “Favor evitar contato que os péndulos™"*’

(idem, p. 42, traducao nossa).

182 [...] first comprehensive survey of the Choreographic Objects by the internationally acclaimed dancer,

choreographer and artist William Forsythe. / [...] the term to the history of contemporary art as a firmly
established designation for a new artistic format.
183
The space may be entered.
el i you encounter difficulty opening the door, please persist.

® Please maintain a distance of 1 meter from the wall or other visitors.
186 : . . . .
187 Upon entering the room, please walk so as not to create any disturbance in the surrounding air.
Please avoid coming into any contact with the pendulums.
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Figura 50 — Nowhere and everywhere at the same time, n. 3, objeto coreografico de William Forsythe (2015).
Figura 51 — A volume within which it is not possible for certain classes of action to arise, objeto coreografico de
William Forsythe (2015).

Figuras 52 e 53 — Aufwand, objeto coreografico de William Forsythe (2015).
Figura 54 — City of Abstracts, objeto coreografico de William Forsythe (2000).

Numa definicio mais estrita, conforme as palavras de Forsythe, os Objetos

Coreogréficos sdo aqueles que

[...] produzem distintas classes de acdo e comportamentos no visitante. Isso
significa que a variedade de agdes produzida pelo engajamento do visitante com
cada objeto individual é determinado pelas exigéncias unicas do objeto, que
frequentemente faz um desafio fisico. [...] O que é complicado a respeito dos
Objetos Coreograficos numa configuracdo de artes visuais é que eles ndo sdo
concebidos primordialmente a partir de questdes Oticas, mas como objetos que
proporcionam certos tipos de feedback por meio da combinagdo de sistemas
perceptuais, sendo a propriocepgdo um elemento chave'*® (FORSYTHE; KRAMER,
2016, p. 48, traducdo nossa).

188 [...] produced distinct classes of action and behaviours in the visitor. That means that the specific class of

actions produced by the visitor’s engagement with each individual object is determined by the object’s unique
demands, whic often pose a physical challenge. [...] The tricky thing about the Choreographic Objects in a
visual arts setting is that they are not conceived primarily as optical subjects, but rather as objects that provide
certain kinds of feedback via a combination of perceptual systems, with propriopection often being a key player.
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De alguma maneira, cada objeto coreografico implica uma provocagao proprioceptiva,
uma proposi¢do de um modo de mover — e que pode mesmo ser nio mover."*’ Alids, uma obra

forsythiana (Instructions) criada para a Nuit blanche'”

de 2003, em Paris, e que distribuia
instrucdes pela cidade (em letreiros eletronicos, em telas nas paradas de transporte publico, no
radio etc), solicitava exatamente isso: “Eu quero pedir para parar. Pare ai onde vocé esta.
Simplesmente fique imdvel, no lugar, por um momento, apenas por um momento, € mantenha
esta posi¢do por apenas mais um momento, obrigado...”"’

2011b, p. 145, tradugdo nossa).

(conforme lemos em SPIER,

Para além de reconhecer em tal proposicdo uma dimensdo politica — a paragem
deliberada e improvével que, no seio do espaco urbano, prescinde “[...] do espetaculo do
cinético da circulacdo e do agito” (LEPECKI, 2012, p. 55), € a consequente experienciacdo de
outra temporalidade corporal —, poderia-se evocar, especificamente em Instructions, uma
small dance.””” E, mais profunda e longinquamente, agora considerando o declarado desejo de
fazer o corpo experienciar-se de maneira distinta da usual e cotidiana, poderiam-se evocar

também questdes proprias e fundadoras da danca que se estabeleceu no ocidente desde a
virada do século XIX para o século XX. Pois, nas chamadas pioneiras da dan¢ca moderna,
neste sentido especifico, h4 mesmo um projeto vizinho de escuta do corpo: Isadora Duncan,
corpo imovel, descalca, bracos cruzados sobre o peito, a espera atenciosa das forgas motrizes,
matrizes da danga que ela inauguraria, inscreve-se na mesma linhagem de Loie Fuller e Ruth
Saint-Denis'”*, que vinculam o movimento a um circuito cuja base ¢ estésica'*”, e reivindicam
a experiéncia sensorial e a experimentacdo sobre os acontecimentos do corpo como

fundadores de uma nova danga.'” Quando Fuller (apud SUQUET, 2009, p. 512) diz que o

189 ~ . ~ ~
Lembre-se apenas que “ndo mover” é sempre “uma questdo de escala de percepcdo: o repouso [...] oferece-

se numa macropercep¢do, ao passo que a micropercep¢do nao encontra sendo movimento” (GIL, 2004, p. 15).
Ou, de outra maneira, conforme Henri Bergson (2005, p. 139): “Como turbilhdes de poeira levantados pelo
vento que passa, os vivos giram sobre si mesmos, suspensos pelo grande sopro da vida. Sdo portanto
relativamente estaveis, e contrafazem mesmo tdo bem a imobilidade que nds os tratamos antes como coisas do
que como progresso, esquecendo que a propria permanéncia de sua forma ndo ¢ mais que o desenho de um
movimento”.

Evento artistico anual criado em 2002, com programacao cultural gratuita por toda a noite, distribuida em
diversos espagos e institui¢cdes publicas e privadas.

I want to ask you to stop. Stop right where you are. Simply freeze, in place, for a moment, for just a moment
and hold that position, for just a moment longer, thanks...

? Pratica realizada no contexto do Contato-Improvisagdo, ligada a percepgdo, pelo corpo de pé e imovel, dos

micromovimentos de sustentacdo dessa posicao.
'%8 pioneiras da Danga Moderna, atuantes em fins do século XIX e inicio do século XX.
1% Palavra que tomo emprestada a Paul Valéry, que escreve: “[...] um primeiro grupo, que batizaria de Estésica:
ai incluiria tudo o que se relacione com o estudo das sensagdes; mas mais particularmente teriam ai lugar os
trabalhos que tém por objeto as excitagdes e as reagdes sensiveis, que ndo tém um papel fisiologico uniforme e
bem definido. Sao, com efeito, as modificacdes sensoriais que o ser vivo pode experimentar, ¢ de que o conjunto
(que contém a titulo de raridades, as sensa¢des indispensaveis ou utilizdveis) é o nosso tesouro. E nele que
reside a nossa riqueza. Todo o luxo das nossas artes ¢ extraido desses recursos infinitos.” (VALERY, 1995, p.
47, grifo do autor).
198 Tal linhagem ¢ tributaria de uma historia, também cientifica, ligada ao estatuto daquilo que Jacques Dalcroze
— musico e educador musical suigo, atuante no inicio do século XX, criador da Euritmia — chamara de sentido
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movimento ¢ “[...] um instrumento pelo qual a dancarina lanca no espago vibragdes e ondas
de musica visual”, estd a afirmar uma concepgao que se prolongara por todo o século de uma
danga performada por um corpo atento a suas dimensdes cinestésicas. De outra maneira: a
proposicdo afinal que se deseja também proprioceptiva do objeto coreografico (e mais
abrangentemente das instalacdes performativas e interativas) ressona fundamentos da danca

moderna.'”®

1.9. A expansao

Simetricamente, do mesmo modo que assistimos — no caso exemplar de Forsythe —
qualquer dominio poder ser vertido em coreografia, deparamo-nos hoje com a coreografia
revertendo-se sobre eventualmente qualquer dominio: expandido(a) ¢ a adjetivagdo que
vemos cada vez mais disseminada na arte: a expressdo “cinema expandido” (que deu nome a
obra de Gene Youngblood'’, datada de 1970, e que buscava precisamente reconhecer um
outro territdrio das poéticas audiovisuais, naquele momento em que o video se estabelecia) ¢
consolidada; ndo nos ¢ incomum ouvir outras como “pintura expandida”, “escultura
expandida”, “danca expandida”, “dramaturgia expandida” e, evidentemente, “coreografia
expandida”: a expansdo qualifica o avango para além das bordas que distinguiam fazeres-
saberes.'”® As artes trans-bordam em campo expandido.

Em marco de 2012, o MACBA (Museu de Arte Contemporanea de Barcelona)
organizava uma conferéncia que tinha por titulo exatamente Expanded Choreography.
Situations, Movements, Objects... (Coreografia Expandida. Situacoes, Movimentos,

Objetos...) e que projetava a coreografia como “[...] uma pratica expandida, distanciando-se

muscular e que, no inicio do século, recebeu de Charles Sherrington (um dos fundadores da neurofisiologia) o
nome de propriocepgdo.

1% Sobre o contexto mais alargado das concepgdes de corpo em que emerge a danga moderna, consultar:
VIGARELLO, Georges. O sentimento de si. Historia da percep¢do do corpo. Rio de Janeiro: Vozes, 2016.

97 Cf. YOUNGBLOOD, Gene. Expanded cinema. Nova York: P. Dutton & Co., 1970.

198 A expressdo “danga expandida” ¢ utilizada ja, por exemplo, nos anos 1960: no texto introdutério do nimero
43 do periddico nova-iorquino Film Culture, publicado em 1966, Jonas Mekas — seu editor — informa que aquela
edigdo especial teria como tema as “Artes Expandidas”: “Esta edigdo comecou como uma lista de artistas
trabalhando na area do Cinema Expandido. Apenas quando avangamos, nossa concepcdo original mudou e
decidimos incluir todas as outras artes” (This issue started as an index to the artists working in the area of the
Expanded Cinema. Only as we went along, our original conception changed and we decided to include all the
other arts). Depois de justificar a auséncia de varios nomes — entre os quais Lucinda Childs, Merce Cunningham
e Yvonne Rainer — Mekas declara que a “[...] préxima edi¢@o deve incluir mais Danc¢a Expandida, mais Musica
Expandida, mais gente dos Happenings” (next edition should include more Expanded Dance, more Expanded
Music, more Happenings people).
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da pesquisa artistica na direcdo de outros mundos (tradugdo nossa). Em sua apresentagao,

lemos:

A coreografia, hoje, esta se emancipando da danga. [...] Coredgrafos experimentam
novos modelos de produgdo; formatos alternativos tém alargado consideravelmente
a compreensdo da coreografia social e estdo mobilizando fronteiras inovadoras
quanto a auto-organizagdo, empoderamento e autonomia. [...] A coreografia precisa
redefinir-se a fim de incluir artistas e outros que utilizam estratégias coreograficas
sem necessariamente relacion-las a danga®® (tradugio nossa).”'

Proclamava-se ali uma “verdadeira revolu¢do” na coreografia, cujo sentido se via em
expansdo continuada, ndo mais referido a uma prefiguragdo de movimentos de uma danga,
mas uma série aberta de instanciagdes atravessadas por uma dimensdo flagrantemente
politica, j4 que inscrita numa “[...] sociedade em alto grau organizada em torno de
movimento, da subjetividade e da troca imaterial”>”>. De certo modo, é como se a prépria
coreografia fosse um ourico que se precisasse reconhecer (ou projetar) agora como raposa:
como afirma André Lepecki (2012, p. 46), “[...] a coreografia aciona uma pluralidade de
dominios virtuais diversos — sociais, politicos, econdmicos, linguisticos, somadticos, raciais,
estéticos, de género — e os entrelaca a todos no seu muito particular plano de composicao,

sempre a beira do sumico e sempre criando um porvir’.

Em sentidos ndo necessariamente estranhos ao desta expansdo, a palavra coreografia e
suas derivacdes referenciam contextos os mais variados: “coreografados” — assim os descreve
o encenador Robert Wilson — sdo os movimentos e gestos dos performers numa de suas

203 ~ , r . . o
obras™"; concepcao “coreografica” € o que a cineasta Maya Deren diz ter utilizado em um de

199 [...] an expanded practice, away from artistic research and into other worlds.” Disponivel em <http://www.e-

flux.com/announcements/conference-expanded-choreography-situations-movements-objects%E2%80%A6/>.
é&gesso em 03 jun. 2016. o

Choreography is today emancipating itself from dance [...]. Choreographers are experimenting with new
models of production, alternative formats have enlarged the understanding of social choreography considerably
and are mobilizing innovative frontiers in respect of self-organization, empowerment, and autonomy.
Simultaneously we have seen a number of exhibitions concerned with choreography often placed in a tension
between movement, situation and objects. Choreography needs to redefine itself in order to include artists and
others who use choreographic strategies without necessarily relating them to dance. Disponivel em:
<http://www.e-flux.com/announcements/34425/expanded-choreography/>. Acesso em 03 jun. 2016.

' Conforme Jonatham Burrows (2010, p. 71), numa conversa publica em 2007, em Londres, o coredgrafo
Jerome Bel disse: “Nos ndo usamos mais nenhuma danga, mas usamos um campo coreografico” (We didn 't use
any more dance, but we used a choreographic field). Numa boutade, ao responder a pergunta “O que ¢
coreografia?”, feita pela revista Corpus, Barbara Kraus, uma performer estabelecida em Viena, escreve:
“Alguém uma vez disse, quando solicitado a explicar quem ou o que ¢ um coredgrafo: ‘Um coredgrafo é alguém
que deixa os outros dangarem, mas ele mesmo ndo danga. E, com relacdo a Jerdme Bel, disse: ‘este ¢ um
coredgrafo que ndo danga e que também ndo deixa ninguém dangar’” [Johnny once said, when he was asked to
explain who or what a choreographer is: ‘A choreographer is somebody who lets others dance but doesn’t
dance himself’. And with regard to Jerome Bel he said: ‘that’s a choreographer who doesn’t dance himself but
also lets nobody else dance’”]. Disponivel em: <http://www.corpusweb.net/answers-1521-3.html>. Acesso em:
10 jun. 2016.

202 [...] society to a large degree organized around movement, subjectivity and immaterial exchange. Disponivel
em: <http://www.e-flux.com/announcements/34425/expanded-choreography/>. Acesso em 03 jun. 2016.
293 Cf. entrevista disponivel em: <http://www.bruceduffie.com/wilson.html>. Acesso em: 02 jun.2016.
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, . . . . 204 . r .
seus classicos filmes, em 1946 (Ritual in Transfigured Time)™", prenunciando o que ¢ hoje
um truismo entre os estudiosos da videodanga: editar ¢ coreografar; “coreografia” ¢ como
uma antrop6loga nomeia o movimento do pincel que desenha as linhas caligraficas de um

. - A~ 205 r . ~ . .
ideograma chinés™; “coreografia” ¢ o que fazem os movimentos das maos do pianista,

., s ur 206 A
segundo um famoso musicologo, intérprete de Haydn™"; “coreografia” ¢ ao que remetem os

gestos na cerimOnia do chd, tal como descritos por um ocidental, estudioso do zen™’;

“coreografico” ¢ o “dialogo publico” Knounknot, projeto concebido por Dana Caspersen, que
pede respostas corporais (gestos e deslocamentos) a um grande e heterogéneo grupo de
habitantes de Berlim, ao debater temas ligados a imigragdo na Alemanha contemporanea””";

mas — distante agora de qualquer arte — “coreografado” ¢ o desfile militar diante do lider da

. . . .. 209 . ,
Coreia do Norte Kim Jong-un, assim noticia a CNN~"; “uma coreografia sombria” ¢ como o

jornal alemdo Der Spiegel descreve o movimento de refugiados que adentram a Alemanha®'’;

“coreografados” sdo os movimentos taticos da policia da Coreia do Sul no “controle de
g . . 211 . ,
distarbios”, reporta a rede Aljazeera, que — depois da K-pop™' " — antecipa uma possivel onda

K-police’"? alastrando seu modus operandi pelos aparatos repressivos globais.

O termo “coreografia” se tornou viral. Nos tltimos cinco anos, subitamente ele tem
sido acionado como uma referéncia geral para qualquer estruturagdo de movimento,
ndo necessariamente o movimento de seres humanos. A coreografia pode estipular
tanto os tipos de acdo performadas quanto sua sequéncia ou progressdo. Nao
exclusivamente de autoria de um Wnico individuo, a coreografia varia
consideravelmente em termos de qudo especifico e detalhado seu plano de atividade
é. As vezes designando aspectos minuciosos do movimento ou, de outra maneira,
esbogando largos contornos de agdo nos quais variagdes podem ocorrer, a
coreografia constitui o plano ou partitura de acordo com a qual o movimento se
desdobra. Prédios coreografam o espago e o movimento das pessoas através deles;

204 Cf. DEREN, Maya. Essential Deren: collected writings on film by Maya Deren. Nova York: Documentext,

2005, p. 225.
25 Cf YEN, Yuehping. Calligraphy and power in contemporary chinese society. Londres, Nova York:
Routledge, 2005, p. 85.
26 cf. BEGHIN, Tom. The virtual Haydn: paradox of a twenty first century pianist. Chicago, Londres. The
University of Chicago Press, 2015, p. 58.
7 cf. WEISS, Allen S. Zen landscapes: perspectives on japanese gardens and ceramics. Londres: Reaktion
Books, 2013, p. 11.
® Sobre o projeto “Knotunknot”, consultar: <danacaspersen.com>. Veja-se também: CASPERSEN, Dana.

Choreographic public dialogues: visible thought. ACResolution Magazine, v.14, n. 2, p. 12-17, 2015. Disponivel
em: <http://www.acresolution-digital.org/acresolutionmag/spring_2015/?pm=2&ul=friend&pg=13#pg13>.
Acesso em: 29 jan. 2017.
29 Cf. matéria jornalistica disponivel em: <http://edition.cnn.com/2015/10/10/asia/north-korea-military-
5)1%rade/>. Acesso em: 30 maio 2016.

Cf. matéria jornalistica disponivel em: <http://www.spiegel.de/international/germany/abuse-case-reveals-
terrible-state-of-refugee-homes-in-germany-a-995537.html>. Acesso em: 30 maio 2016.
2 Abreviagdo de korean pop, referéncia a musica pop coreana que se tornou fendmeno mundial,
g%pularizando—se a partir do final dos anos 1990.

Cf. matéria jornalistica disponivel em: <http://www.aljazeera.com/blogs/asia/2015/07/south-korea-plans-
police-wave-150702122215441.htm]>. Veja-se 0 video correlato no link:
<https://www.youtube.com/watch?v=uREJILOby-c.>. Acesso em 05 jun. 2016.
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cameras coreografam agdes cinematicas; passaros performam intrincadas
coreografias; e o combate é coreografado®'® (FOSTER, 2010, p. 32, tradugdo nossa).

Marque-se que a dimensdo coreografica da policia sul-coreana ndo se estabelece
apenas, alids, pelo movimento de suas tropas, que avancam, compactam-se, enfileiram-se,
avangcam uma segunda vez, cercam, capturam, recuam € reagrupam-se para avangar uma outra
vez, mas por definir também — aqui, por violéncia fisica — os espagos autorizados ao transito
da manifestacdo, agora isolada por barreiras que se querem “impenetraveis”: “[...] entre o
imovel que bloqueia e o altamente movel que guerreia” (LEPECKI, 2012, p. 53) se funda este
fazer coreopolicial que se assiste também — o termo e os exemplos sdo de André Lepecki —
nas imposi¢des aos fluxos citadinos seja por uma cavalaria montada, repetidos numa
performance de Tania Bruguera®'*, ou por uma abordagem junto aquele que se move em
dissenso na rua: a mera aproximacao policial basta para interromper o cantar/dangar na chuva
de Gene Kelly, que volta a apenas caminhar no senso comum da calgada.*"

Outras coreografias emergem, no entanto, naqueles que — (re)posicionando seus
corpos no espago publico e rompendo com o0s projetos coreograficos nele instituidos —
perfazem outros, redesenhando os fluxos de movimento ora dancando, ora caminhando, ora
parando, sentando-se ou mesmo amarrando-se nas manifestagdes que — coreopoliticamente
(para referir, de novo, um termo de Lepecki) — frequentam os protestos urbanos no nosso
tempo, entre passeatas, concentragdes e, sobretudo, ocupacdes: “A coreografia de protesto
pode ser lida como composicdo-em-tempo-real, como uma improvisagdo governada por
regras, criada performativamente como uma forma de ordem coreografica no momento da
performance™'® (KLEIN, 2013, p. 197, traducio nossa).

De alguma maneira, poder-se-ia dizer que algum estatuto coreografico
necessariamente emerge de qualquer instauragdo de espago, ja agora concebido como
dindmico: transitos sociais compdem fluxos, vetores direcionais e velocidades que insinuam

toda uma ritmica espacial. Dai que urbanistas e arquitetos possam fazer sua a resposta de

8 The term “choreography” has gone viral. In the last five years it has suddenly been mobilised as a general

referent for any structuring of movement, not necessarily the movement of human beings. Choreography can
stipulate both the kinds of actions performed and their sequence or progression. Not exclusively authored by a
single individual, choreography varies considerably in terms of how specific and detailed its plan of activity is.
Sometimes designating minute aspects of movement, or alternatively, sketching out the broad contours of action
within which variation might occur, choreography constitutes a plan or score according to which movement
unfolds. Buildings choreograph space and people’s movement through them; cameras choreograph cinematic
action; birds perform intricate choreographies; and combat is choreographed.

#1% Artista cubana nascida em 1968, Tania Bruguera tem sua produgdo ligada a performance e a projetos
instalativos. A performance referida se intitula Tatlin’s Whisper #5 e foi realizada na Tate Modern, em Londres,
em 2003.

215 Referéncia a cldssica cena do filme “Cantando na chuva”, de 1952, dirigido por Gene Kelly e Stanley Donen.

80



Forsythe a pergunta feita pelo compositor Tom Willems sobre o que, nos ensaios, estava a
fazer: “Nada, estamos apenas organizando corpos no espago™'’ (FORSYTHE, 2003, s/p,
tradugdo nossa). E sempre possivel, evidentemente, aproximar as formas do corpo do
bailarino e as do design arquiteténico’'® (ou grafico)*'”: é o que faz Kate Mattingly, por
exemplo, ao descrever a coreografia Steptext (1985), de Forsythe e o projeto do arquiteto
desconstrutivista Frank Gehry para o Vitra Design Museum, em Weil Am Rhein, Alemanha:
“Ambos os designers, Forsythe e Gehry, utilizam formas ‘inclinadas’ e ‘distorcidas’: um
esculpindo os corpos dos bailarinos e o outro o design arquitetdnico”**° (1999, p. 21, tradugio
nossa). No entanto, no sentido expandido aqui tratado, ndo ¢ apenas por aquilo que estabelece
de tangivel, estdtico e duravel que uma dimensdo coreografica emerge no urbanismo e na
arquitetura; ¢ também — talvez sobretudo — por aquilo que necessariamente instaura de
intangivel, movel e precéario; o que emerge de sua configuragdo feita de matéria solida se
torna assim inseparavel de uma fluida dimensao performativa — consensual ou dissensual, mas
incontornavelmente politica — ali efetuada.

Desde ai, a coreografia faz imbricar o estético e o politico. Sem querer deter-me no
conceitualmente problematico par forma-conteiido, remeto-me a uma frase do “jovem
Lukécs”, que Hans-Thies Lehmann (2003, p. 9) diz sempre se lembrar: “[...] o que ¢é
verdadeiramente social na arte € a forma”, ao que acrescenta: “[...] a questdo do teatro ser
politico para mim nao é simplesmente tratar de temas e tratar de um contetdo politico, mas €
ter essa forma politica”. E € neste sentido que se pode operar afinal uma disting@o entre dangca
politica e politica da danga: “Enquanto o termo ‘danca politica’ como ‘teatro politico’ veio
designar pecas de danca ou teatro que tratam de questdes politicas no nivel do contetudo, a
‘politica da danga’, por outro lado, lida com questdes de forma”**' (HOLSCHER;
SIEGMUND, 2013, p. 11, traducdo nossa). Donde o politico possa se ver problematizado na

coreografia e a partir dela menos pelo gué do que pelo como se performa, menos pelo que

tematiza do que pela exposicdo critica dos seus modelos de producdo e recepgdo, dos

216 . iy . o
Choreographed protest can be read as real-time-composition, as a rule-governed improvisation, created

g1e7rformatively as a form of choreographic order in the moment of performance.

We are just organizing bodies in space.
218 Consultar, por exemplo, as formulagdes a partir das obras de Georges Balanchine e Merce Cunningham feitas
em: GAVRILOU, Evelyn. Inscribing structures of dance into architecture. Proceedings of the 4th International
Space Syntax Symposium. Londres, 2003. Disponivel em: <http://www.spacesyntax.net/symposia-
archive/SSS4/fullpapers/32Gavriloupaper.pdf>. Acesso em: 20 nov. 2016.
#19 Uma referéncia importante, neste sentido, ¢ KANDISNKY, Wassily. Ponto e linha sobre plano. Sao Paulo:
Martins Fontes, 1997, em que a imagem “Um salto da dangarina Palucca” (fig. 9) é seguida do seu correlato
“Esquema grafico do salto” (fig. 10) (p. 36).
20 Both designers, Forsythe and Gehry, use “tilted” and “distorted” forms: one sculpting the dancers’ bodies and
the other the architectural design.
21 Whereas the term “political dance” like “political theatre” came to denote dance or theatre pieces that speak
about political issues on the level of content, “the politics of dance”, on the other hand, deals with issues of form.
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estatutos institucionais e das relagdes que se estabelecem entre os corpos, do microcosmo
privado de uma sala de ensaio (em que certos fazeres coreograficos se distribuem) ao

macrocosmo de uma ordem social que hoje opera em escala global. De fato, desde o momento
mesmo em que O coreogrdfico se aponta avant la lettre na propria Orchesographie

(Orquesografia), de 1589, explicita-se ja o prolongamento politico da danca, ali configurada

99222

como algo “[...] necessdrio para bem ordenar uma sociedade” ", conforme as palavras de

Thoinot Arbeau em seu didlogo com Capriol, impresso num livro que ademais alterna

ilustragcdes de cavalheiros, damas e soldados.

O pequeno inventario, ha pouco feito, do uso do termo “coreografia” e suas derivagdes
¢ correlato de um outro, feito por Susan Leigh Foster nas primeiras paginas de seu
Choreographing empathy (2011, p. 21): ali, entre os exemplos recolhidos ao acaso da leitura
de um jornal local, o movimento de tropas (americanas, no Iraque) ¢, alids, o primeiro a ser
listado, como que a nos estampar a inseparabilidade dos termos corpo e poder intrinseca ao
fazer coreografico. Mas a brutalidade (que se autoproclama ‘“defensiva”...) da policia sul-
coreana e a delicadeza do gesto caligrafico, o rigido desfile militar e o permissivo vagar de
um interator na arte contemporanea parecem possiveis extremos de um fazer que acolhe, de
fato, uma infinidade de modos e modulacdes, e que se define assim como coreografico pela
insisténcia na proposicdao de fluxos dos corpos no tempo e no espaco. Tal € apenas nossa
propria incipiente e provisoria formulagdo; ha incontdveis outras: em seu Book of
recommendations: choreography as an aesthetics of change (O livro das recomendagoes:
coreografia como uma estética da mudanga), os artistas Michael Kli€én, Steve Valk e Jeffrey

Gormly (2008, p. 7, traducdo nossa) listam, entre o substantivo e o verbo:

Coreografar (v.): arranjar relagdes entre corpos no tempo e espacgo
Coreografar (v.): ato de configurar relagdes entre corpos; “uma maneira de
ver o mundo”

Coreografia (s.): o resultado destas relagdes

Coreografia (s.): uma constelagdo dindmica de um tipo qualquer,
conscientemente criada ou nao, auto-organizada ou superimposta
Coreografia (s.): ordenamento observado... troca de forcas; um processo que
possui um ordenamento encorporado observavel ou observado

Coreografar (v.): reconhecer um tal ordenamento

Coreografar (v.): ato de interferir ou negociar um tal ordenamento™”

222 . . . . ,
[...1 la dance, elle se treuve necessaire pour bien ordonner une societé. Disponivel em

<http://dineth.forodrim.org/orchesographie/orchesographie.html>. Acesso em: 10 jun. 2016.
223 . co
Choreograph (v.): to arrange relations between bodies in time and space
Choreograph (v.): act of framing relations between bodies; “a way of seeing the world”
Choreography (n.): result of any of these actions
Choreography (n.): a dynamic constellation of any kind, consciously created or not, self-organising or super-
imposed
Choreography (n.): order observed... exchange of forces; a process that has an observable or observed embodied
order
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A revista eletronica austriaca Corpus®’ publicou, ha poucos anos, outras cinquenta
formulagdes — dispares, as vezes contraditérias —, em resposta a pergunta: “O que
‘coreografia’ significa hoje?”, dirigida a artistas e pesquisadores, entre os quais Jonathan
Burrows, Alain Platel, Jodo Fiadeiro, Raimund Hoghe, Gerald Siegmund, Franz Anton
Cramer, Xavier Le Roy e Wim Vandekeybus. O texto editorial introdutorio, em suas
primeiras palavras, alertava: “Termos sdo produtos do seu uso” (Terms are products of their

usage); na primeira resposta, dada por Tim Etchells**, lemos:

definition of choreography
OR
g
An IZ
A Tion
of
Move
me nt
I
i
Tim E
And s
Pace
Organization of movement in time and space

Sua “defini¢do” (“organization of movement in time and space” [organizag¢do do
movimento no tempo e espag¢o)), de fato, aporta precisamente aquelas palavras que serdo
recorrentes entre aqueles que se arriscam a responder a pergunta: organizacdo (e correlatos

como ordenamento, arranjo, orquestracdo etc), movimento, tempo e espago —, palavras que

Choreograph (v.): to recognize such an order

Choreograph (v.): act of interfering with or negotiating such an order

24 0 nome completo da publicagdo é Corpus - Internet Magazine for Dance Choreography Performance.
Disponivel em: <http://www.corpusweb.net/introduction-to-the-survey-2.html>. Acesso em: 10 jun. 2016.
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reencontramos, por exemplo, naquela defini¢ao elaborada por Paul Virilio em sua entrevista a
Sylvére Lotringer (2002, p. 67, grifo nosso, tradu¢do nossa): “[...] os movimentos do corpo
no tempo e espago sio o que chamo coreografia”.**® Mas aquela nossa “incipiente e
provisodria” difere desta em um importante aspecto: ela adiciona o termo proposigdo.

A nocgao de proposi¢do parece reconhecivel em Forsythe (LUCKETT, 2010, p. 105),
para quem a coreografia ndo esta necessariamente vinculada a danga, tampouco a danca a
coreografia. A coreografia, diz, trata de “[...] organizar corpos no espago, ou organizar corpos
com outros COrpos, Ou Um COrpo com outros corpos num meio que ¢ organizado™’; e
também reconhecivel em Foster, que extrai de seu proprio inventario uma associacdo tacita
entre coreografia € “[...] um plano ou orquestra¢do de corpos em movimento”, para entao
concluir que “[...] nesta defini¢do refinada, o plano é distinto de sua implementa¢do e das
habilidades necessarias para sua realiza¢do” (idem, p. 15, grifos nossos).

Tomando a Nicholas Cook (apud INGOLD, 2013b, p. 308) expressdes que emprega
para distinguir as tendéncias performativas do musico classico e as do musico de jazz,
diriamos portanto que as proposi¢cdes coreograficas se fariam ora (tendencialmente)
centripetas, ora (tendencialmente) centrifugas, fazendo o corpo performar entre a micro-
improvisa¢do € a macro-improvisagdo, entre composi¢do minimal e a maximal, atualizando
suas virtualidades infinitesimais ou infinitas, conforme uma defini¢do mais ou menos “estrita”
de uma proposi¢do coreografica ou daquilo que se reconheceu como nexo proprio a um
mover. A coreografia, como proposi¢ao, pode modular-se entre a mais rigorosa determinagao
¢ a mais aberta sugestdo do qué, do onde e do como um corpo move. No sentido ora desejado,
protocolo, partitura, procedimento, programa, regramento, parametro, restri¢do, instru¢ao,
tarefa, comando e algoritmo (termos que precisariam ser problematizados e, em certa medida,
ressignificados) seriam modos do coreografico e fariam parte do mesmo campo lexical que
frequenta contextos de composi¢do e improvisacdo em arte, fundando nos corpos modi
pensandi que sdo, especialmente na danca, inseparaveis de modi movendi. Concebida assim
como proposicdo — repetimos —, ela pode se fazer mais ou menos estrita, mais ou menos
definidora daquilo que performam os corpos.

Reconhecer a flutuacdo de sentido da palavra coreografia faz evocar um breve

comentario de Paul Valéry (1995, p. 58): a de que uma certa palavra, “[...] absolutamente

225

Artista e escritor, o britdnico Tim Etchells (1962) ¢é professor de Performance na Lancaster University.
226

The body movements of time and space is what I call choreography.

27 Em sua conferéncia na Forsythe Lectures, realizada pela deSingel Internationale Kunstcampus, em 2014, o
arquiteto Steven Spier confessa que o que vem fazendo nos Ultimos dez anos é “desempacotar” tal definigdo e
que interessa-se por ela principalmente porque pode ser lida como uma definigdo de arquitetura. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=NIS8hRRTTHag&t=106s>. Acesso em: 21 nov. 2016.
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clara em seu uso corrente”, e que “[...] ndo ocasiona nenhuma dificuldade quando
introduzida no ritmo rapido de uma frase ordindria”, se torna “[...] magicamente
embaracante” e “[...] frustra todos os esforcos de definicdo” logo retirada de circulagdo e

13

examinada a parte. As palavras, diz, que nos “[...] permitem transpor tdo rapidamente o
impulso de uma ideia” sdo como pranchas colocadas sobre um fosso e que apenas suportam a
passagem breve de um homem; [...] “mas ele que passe sem forcar, diz, que passe sem se
deter — e, sobretudo, que ndo se distraia a dancar sobre a prancha exigua e fina”, pois que a
ponte fragil logo vacila e quebra. Valéry tomou a palavra tempo como exemplo para seu
comentério, a mesma palavra que embaragou Santo Agostinho.”*® Aqui, seguiremos ainda um
pouco mais a dangar sobre a prancha da palavra coreografia, sabedores de que “[...] a

palavra em si, como os processos que descreve, ¢ esquiva, agil e enlouquecedoramente

incontrolavel”*** (FORSYTHE, 2011, p. 90, tradugdo nossa).

228 . A . . L . .
A conhecida referéncia é: “O que é, por seguinte, o tempo? Se ninguém mo perguntar, eu sei; se 0 quiser

exgplicar a quem pergunta, ja ndo o sei.” Cf. AGOSTINHO, Santo. Confissdes. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1984.
229 The word itself, like the processes it describes, is elusive, agile, and maddeningly unmanageable.
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CAPITULO 2 - A INSCRICAO

, .

O espaco € aqui tratado como uma matéria fundamental do fazer coreogréfico.
Importa-nos, antes de tudo, afirmar sua concep¢do ndo como um receptidculo, um fundo
passivo, indiferenciado e anterior, uma instancia inerte onde se d4 a dindmica dos corpos, mas
como constructo. Neste sentido, tal concepcdo generativa se faz necessariamente plural:
diriamos entdo, de preferéncia, espagos, concepcdes de espagos, espécies de espagos,
produzidos distintamente segundo os regimes e matrizes experienciais em jogo. Insistimos no
entanto que, assim concebidos, os espacos sdo temporais. Nao acolhemos o antagonismo que
usualmente define as relagdes entre espago e tempo; ndo repetimos a dicotomia longamente
estabelecida que opde o espago ao tempo como o imovel ao movel, o estatico ao dindmico, o
ser ao devir — “espacializado” ¢, afinal, a acusagdo que se faz aquele tempo do qual se recusa
o devir; se nos desobrigamos a referir o tempo € porque tratamos de um espaco que nao se lhe
opde, mas que se concebe como temporalidade — um espago que ¢ continuamente arquitetado

pelas linhas e fluxos do mundo. Assim, nos termos da gedgrafa Doreen Massey (2013, p. 29),

[...] reconhecemos o espago como estando sempre em construcdo. Precisamente
porque o espago, nesta interpretagdo, ¢ um produto de relagdes-entre, relagdes que
estdo, necessariamente, embutidas em praticas materiais que devem ser efetivadas,
ele estd sempre no processo de fazer-se. Jamais esta acabado, nunca esta fechado.
Talvez pudéssemos imaginar o espago como uma simultaneidade de estorias-até-
agora.

Como matéria possivel para a arquitetura do espago tratamos das linhas. Nao a linha
que conecta pontos, mas a que traca o espago definindo-o temporalmente: “Pois o espaco ¢ ele
mesmo um conceito temporal. Um ponto se transforma em movimento e linha, isso leva
tempo”>’, diz Paul Klee (1973, p. 78, tradugio nossa). Pela linha se dard uma compreensio
das forgas que emergem do movimento do corpo no espaco. Pela linha sera possivel operar
problematizagdes quanto a modos de mover instituidos e abrir invencdes e reinvengoes

corporais.

20 For space itself is a temporal concept. A point turns into movement and line — that takes time.
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ESPACE
ESPACE LIBRE
ESPACE CLOS
ESPACE FORCLOS
MANQUE D’'ESPACE
ESPACE COMPTE
ESPACE VERT
ESPACE VITAL
ESPACE CRITIQUE
POSITION DANS L'ESPACE
ESPACE DECOUVERT
DECOUVERTE DE L’ESPACE
ESPACE OBLIQUE
ESPACE VIERGE
ESPACE EUCLIDIEN
ESPACE AERIEN
ESPACE GRIS
ESPACE TORDU
ESPACE DU REVE
BARRE D'ESPACE
PROMENADES DANS L'ESPACE
GEOMETRIE DANS L'ESPACE
REGARD BALAYANT L'ESPACE
ESPACE TEMPS
ESPACE MESURE
LA CONQUETE DE L'ESPACE
ESPACE MORT
ESPACE D'UN INSTANT
ESPACE CELESTE
ESPACE IMAGINAIRE
ESPACE NUISIBLE
ESPACE BLANC
ESPACE DU DEDANS
LE PIETON DE L'ESPACE
ESPACE BRISE
ESPACE ORDONNE
ESPACE VECU
ESPACE MOU
ESPACE DISPONIBLE
ESPACE PARCOURU
ESPACE PLAN
ESPACE TYPE
ESPACE ALENTOUR
TOUR DE L'ESPACE
AUX BORDS DE L'ESPACE
ESPACE D'UN MATIN
REGARD PERDU DANS L'ESPACE
LES GRANDS ESPACES
L'EVOLUTION DES ESPACES
ESPACE SONORE
ESPACE LITTERAIRE
L'ODYSSEE DE L'ESPACE

Figura 55 — Texto inicial do livro Espéeces d’ espaces, de Georges Perec (1974).

2.1. A corografia

Dicionarios etimologicos, sabemos, associam duas particulas gregas para a

composi¢do da palavra coreografia: “COREO-GRAFICO: o nome é auto-explicativo: ‘coreo’,

99231

danca, ‘grafico’, escrita ou desenho™"”", escreve a coredloga Ann Hutchinson Guest (1998, p.

xi, tradug@o nossa) muito laconicamente; ‘coreo”, por vezes, mais do que simplesmente danca

se vé indicar usualmente como o lugar da dan¢a (por exemplo, em CHANTRAINE, 199972

231 CHOREO-GRAPHICS: the name is self-explanatory — ‘choreo’, dance; ‘graphics’, writing or drawing.

22 Na pagina 1269 de seu Dictionnaire étymologique de la langue grecque, lemos: “E dificil precisar se
devemos passar da nogdo de ‘grupo de dangarinos’ aquela de ‘espago preparado para a danga’ ou inversamente”
(1l est difficile de préciser si ['on doit passer de la notion de ‘groupe de danseurs’ a celle d’’emplacement
préparé pour la danse’ ou inversement).
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233 . . . oA .
ou BEEKES, 2010°°), evidenciando uma interessante ambivaléncia e insinuando uma
associacdo talvez necessaria entre a danga e a fundacdo de um espago, ou ainda, mais

abrangentemente, ndo fosse o anacronismo da hipétese, antecipando a visdo do espago como

234

um constructo do corpo em movimento.”" De fato, a hipdtese anacronica poderia mesmo ser

for¢ada a partir do mais generoso tratamento etimologico de Susan Leigh Foster (2011, p. 16-

17, tradugdo nossa) dado a palavra coreografia:

[...] choreia, a sintese de danga, ritmo e harmonia vocal manifesta no coro grego; e
graph, o ato de escrever. Os primeiros usos do termo, no entanto, estdo interligados
com outras duas raizes gregas, orches, o lugar entre o palco e o plateia, onde atua o
coro, e chéra, uma nog¢do mais geral de espago, por vezes usada em referéncia a um
campo ou regido. Onde choreia descreve um processo de movimento integrando,
ritmo e voz, tanto orches quanto choéra nomeiam lugares. Quatro dos primeiros
esfor¢os para notar dangas recorrem a estas trés raizes gregas: o tratado de Thoinot
Arbeau sobre danga, esgrima e percussdo, Orchésographie (1589); Chorégraphie, de
Raoul Feuillet (1700); sua tradug¢do, por Weaver, Orchesography (1706); ¢ a
aplicagdo de John Essex do sistema de Feuillet para as dangas inglesas, For the
Further Improvement of Dancing. A Treatise of Chorography (1710).**

Pois, ao referir desta maneira “trés raizes gregas” — choreia, orches e também
incomumente chora — Foster procede uma possivel defini¢do da coreografia limitada a uma
escrita/inscricao do espago, sem vinculé-la a danca ou a cena: “ywpa [f.]: espago, interespaco,

236~ . .
?°" sd0 os significados que lemos no

lugar, posicao, localizacgdo, regido, estado, terra, campo
diciondrio etimologico do grego, de Robert Beekes (2010, p. 1654, tradugdo nossa). Ocorre
que a palavra chora aparece no Timeu, de Platdo; Jacques Derrida dela ocupa-se e com ela
nomeia um breve ensaio que assim se inicia:
Sabe-se bem: o que Platdo designa sob o nome de khdra (sic) parece desafiar, no
Timeu, essa “logica de ndo-contradi¢do dos filosofos" da qual fala Vernant, essa

loégica "da binaridade, do sim ou ndo”. Talvez ela entdo dependesse dessa “outra
logica que ndo a logica do logos". A khora (sic) ndo é nem “sensivel”, nem

2% Na pagina 1644 de seu Etymological dictionnary of Greek, lemos: “Danga circular, lugar da dancga, grupo de

dancarinos, coro” (Round dance, dancing-place, band of dancers, choir).

2 Digo “anacronismo” pois tal formulacdo de espago, que toma o corpo como referéncia, ¢ posterior; ela data
de fins do século XVIII e se liga ao nome de Immanuel Kant, em cujo artigo Sobre o primeiro fundamento da
distingdo de dire¢des no espaco, publicado em 1768, lemos: “Mesmo nossos juizos sobre os pontos cardeais sdo
subordinados ao conceito que temos de diregdes em geral, na medida em que estdo determinados com relagdo
aos lados do nosso corpo” (KANT, 1997, p. 68). Sobre este tema, consultar CASEY, 1997, especialmente p.
202-242.

235 [...] choreia, the synthesis of dance, rhythm, and vocal harmony manifest in the Greek chorus; and graph,
the act of writing.1 The first uses of the term, however, are intertwined with two other Greek roots, orches, the
place between the stage and the audience where the chorus performed, and chora, a more general notion of
space, sometimes used in reference to a countryside or region. Where choreia describes a process of integrating
movement, rhythm, and voice, both orches and chora name places. Four of the earliest efforts to notate dances
draw upon these three Greek roots: Thoinot Arbeau’s treatise on dancing, sword play, and drumming,
Orchésographie (1589); Raoul Auger Feuillet’s Chorégraphie (1700); Weaver’s translation of Feuillet,
Orchesography (1706); and John Essex’s application of Feuillet’s system to English country dances, For the
Further Improvement of Dancing, A Treatise of Chorography (1710).

236 xopa[f.]: space, interspace, place, position, rank, location, region, estate, land, country.
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“inteligivel"; ela pertence a um "terceiro género” (triton genos, 486, 52a)
(DERRIDA, 1995, p. 9).

Escapando ao seu proprio pensamento, a suas proprias e fundamentais dicotomias —
inteligivel-sensivel, ser-devir —, Platdo afirma a chora como uma dimensao “[...] invisivel e
amorfa, que tudo recebe, e que participa do inteligivel de um modo imperscrutdvel e dificil de
compreender” (PLATAO, 2011, p. 135), acessivel apenas por meio de “[...] um certo
raciocinio bastardo” (idem, p. 138), o que evidencia seu estatuto ontoldgico inerentemente
indefinivel; o sentido do termo flutua por todo o Timeu e recebe nele tradugdes variadas:

13

“espaco”, “lugar”, “receptdculo”, “suporte de impressdo”, “mae”, “aquilo em que” e

“local””: “[...] khéra (sic) recebe, para lhes dar lugar, todas as determinagdes, mas a
nenhuma delas possui como propriedade. [...] Ela ndo ‘¢’ nada além da soma ou do processo
daquilo que vem se inscrever ‘sobre’ ela, a seu respeito, diretamente a seu respeito...”
(DERRIDA, 1995, p. 25). Numa conversa com o arquiteto Peter Eisenman, Derrida recupera
o tema que, afinal, emerge em Platdo precisamente naquele didlogo que se ocupa da
arquitetura do cosmos, operacdo de ordenacdo e organizacdo a cargo de um demiurgo — o
arquiteto divino — que, contemplando as formas eternas (eidos), da forma a matéria caotica;
insistindo sobre a impossibilidade de sua assimilagcdo na propria ontologia platonica, Derrida
diz:

Choéra ¢ o espaco que é condi¢do para que tudo tenha lugar, para que tudo se
inscreva. [...] Chora recebe tudo ou da lugar a tudo, ainda que Platdo insista no fato
de que ela precise ser um lugar virgem, e que tenha que ser totalmente estrangeiro,
totalmente exterior aquilo que recebe. Uma vez que ela é absolutamente vazia, tudo
o que nela se imprime é automaticamente apagado. Ela permanece estrangeira a
impressdo que recebe; portanto, num certo sentido, ela ndo recebe nada — ela ndo
recebe o0 que recebe ¢ ndo da o que da. Tudo o que se inscreve nela apaga-se
imediatamente, ainda que nela permane(;a238 (KIPNIS; LEESER, 1997, p. 10,
tradugdo nossa).

Aqui, a partir desta “[...] passagem muito enigmatica no Timeu>>’

(conforme
expressdo de Derrida apud KIPNIS; LEESER, 1997, p. 9, traducdo nossa), que tematiza a
chora e que “assombra” geracdes de estudiosos do grego, ndo cabe absolutamente avangar;
marcamos, apenas, O interesse por uma possivel aproximagdo entre seu estatuto “nem

299

‘sensivel’ nem ‘inteligivel’”” e o estatuto também indefinido — porque tensionado entre

237

Conforme relata o tradutor Rodolfo Lopes, em seu texto introdutério.
238

Chora is the spacing which is the condition for everything to take place, for everything to be inscribed. [...]
Chora receives everything or gives place to everything, yet Plato insists that in fact it has to be a virgin place,
and that it has to be totally foreign, totally exterior to anything that it receives. Since it is absolutely blank,
everything that is printed on it is automatically effaced. It remains foreign to the imprint it receives; so, in a
sense, it does not receive anything — it does not receive what it receives nor does it give what it gives. Everything
inscribed in it erases itself immediately, while remaining in it.

239 [...] very enigmatic passage in the Timaeus...
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virtualidade e atualidade fugidia — que reconhecemos na compreensao de coreografia que nos

interessa formular.
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Figura 56 — Frontispicio de For the Further Improvement of Dancing, de John Essex (1710).

Sem mencionar seu uso em Platdo, Susan Leigh Foster remete a palavra chora a
corografia (a partir de seu uso no referido titulo do tratado de John Essex), sem precisar se
tratava-se ali de um “[...] esfor¢o para neologizar uma nova palavra inglesa (choreography)
ou de indicar uma conexdo entre a recém inventada notagdo e a renomada subdisciplina da
geografia conhecida como corograﬁa”240 (FOSTER, 2011, p. 17, acréscimo nosso, traducao
nossa). Marque-se que a palavra “corografia” aparece também numa obra publicada na
Espanha (em ca.1760) por Pablo Minguet: “EL NOBLE ARTE DE DANZAR A LA
FRANCESA, Y ESPANOLA; ADORNADO CON LX LAMINAS finas, que ensenan el
modo de hacer todos los pasos de las Danzas de Corte, con sus reglas, y de conducir los
brazos en cada paso, y por Choregrafia demuestran como el deben escribir otras” (sic). Ainda
que Minguet utilize a palavra “Choregrafia” (sic) em seu titulo, na pagina 33 lemos:

“EXPLIC" DE LA CHOROGRAPHIA, por la qual se aprende 4 danzar, y escribir todo genero

240 [...] effort to neologize a new English word, or else to indicate a connection between the newly invented

notation and the well-known sub-discipline of geography know as chorography.
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de Danzas, y Contrad® de Corte™*' (sic), o que parece reforgar as incertezas quanto as
motivagdes e matrizes de sentido ligadas ao que era, entdo, um neologismo. Em seu exercicio
de pensar a conexdo entre tais termos (idem, p. 76-81, principalmente), Foster chega a dizer
que nas pouco posteriores notacdes do mestre de danca inglés Kellom Tomlinson®**, em que
ora se acrescem figuras de dancarinos aos simbolos e percursos desenhados no papel

99243

notacional, reconhece “[...] o equivalente coreografico de um mapa corografico”™ (idem, p.

78, tradugdo nossa).

Tal remissdo da coreografia a corografia ¢ encontrada também num breve ensaio,

anterior, do gedgrafo Jean-Marc Besse, datado de 2007, que apesar de temé-la como

99244

possivelmente ‘““abusiva””™’, tenta reconhecer para além da consonancia coreo/coro um

fundamento comum: os tragcos da danca como correlatos dos tracos dos percursos pela terra,
produtores de marcas e marcos — ora evanescentes, ora duraveis — sobre um suporte material:
“[...] coreografia-corografia: duas maneiras vizinhas de encontrar o problema da inscri¢ao, ou

99245 (

seja, da figuragdo e da estabiliza¢do, de movimentos e de fluxos p. 17, tradugdo nossa).

SES RSl E Sl IIEE S| (SRSl S ST

Figuras 57 e 58 — Ilustragdes do livro The Art of Danczng Explamed by Reading and Figures, de Kellom
Tomlinson (1724).

241 A obra integra o acervo da The Harvard Theatre Collection, que publicou algumas de suas paginas no site:

<https //blogs.harvard.edu/houghton/2014/08/28/whats-new-feuillet-fandango/>.
2 Autor do livio THE ART OF DANCING Explained by READING and FIGURES; Whereby the MANNER of

}Zgrformmg the STEPS IS MADE EASY by a NEW and FAMILIAR METHOD, publicado em Londres, em 1735.
[...] the choreographic equivalent of a chorographic map.

Conforme relata Besse (2007, p. 14), a aproximagdo havia sido ja antecipada, timidamente, “[...] em dois
livros recém langados, muito diferentes um do outro” (/...] dans deux livres qui viennent de paraitre, trés
différents l'un de [’autre), cujas referéncias sdo: LAPLANTINE, Francois. Le social et le sensible. Introduction a
une anthropologie modale. Paris: Téraédre, 2005 e FRANKO, Mark. La danse comme text. Idéologies du corps
baroque Paris: Kargo & L’Eclat, 2005.

Choregraph1e chorographie: deux maniéres voisines de rencontrer ce probleme de I’inscription, c’est-a-dire
de la figuration et de la stabilisation, des mouvements et des flux.
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Figuras 59 e 60 — Frontispicio e pagina 33 do livro El noble arte de danzar a la francesa, y espaiiola, de Pablo
Minguet (ca.1760).

LftasDansasy Contradla Alemandayd Batledela Botellayy-

A epigrafe de seu ensaio — “E chegado o momento de tomar consciéncia da natureza

246 (tradugdio nossa) — ¢ uma frase de Rudolf Laban, que compartilha,

fluida do espaco
segundo Besse (2007, p. 3, traducdo nossa), “[...] da perspectiva de um espaco que ndo
preexiste ao caminho e, mais genericamente, ao movimento, mas que, ao contrario, ¢
produzido, tanto no plano da realidade efetiva quanto no plano da percep¢do, pelos
percursos”247 que inscrevem, tragam, marcam, assinam, assinalam, enfim, grafam o espaco:
“[...] se nos movemos, descrevemos sempre varias linhas no espago™*, diz Laban (2003, p.
43, tradu¢do nossa). Inscrito, escrito, grafado, cartografado, o espaco ¢ concebido

?: “Se desloco minha m3o, ndo importa o que eu faga, trago uma linha

250

cor(e)ograficamente’

no espago”’, concorda o encenador Robert Wilson (1998, p. 4)~" em palavras que quase se

246

Le moment est venu de prendre conscience de la nature fluide de I’espace.
247

[...] correspond a la perspective d’un espace qui ne préexiste pas au chemin et plus généralement au
mouvement, mais qui, a I’inverse, est produit, aussi bien sur le plan de la réalité effective que sur le plan de la
g“esrception, par les cheminements. ' ' ‘ '

Si nous nous mouvons, nous décrivons toujour diverses lignes dans I'espace.

? Marque-se, a aproximacdo também ha havia sido sugerida ja por Pierre Chantraine (1999, p. 649) em seu

dicionario etimoldgico do grego, que, dada a incerteza da significacdo primeira de x0pog, se diz “inclinado a
admitir uma etimologia que aproxima o termo X®p0g.”
20 A afirmagio de Wilson — que consta no programa impresso distribuido por ocasido da apresentagdo do
espetaculo Time Rocker no Rio de Janeiro em 1998 — foi feita em entrevista concedida a Claude-Henri Buffard e
originalmente publicada no programa do espetaculo por ocasido de sua estreia no Odéon - Théatre de 1’Europe,
em 1997. Disponivel em: <http://www.theatre-odeon.eu/sites/default/files/f archives/9697 BIB_05.pdf>.
Acesso em: 06 jul. 2016.
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repetem em Forsythe (2012a, p. 58, tradugdo nossa), ao descrever uma das operagdes™' de

seu Improvisation technologies:

Pode-se estabelecer uma linha com um gesto. Em outras palavras, poderia fazer uma
linha fazendo um gesto quebrado. Poderia estabelecer uma linha no chdo, com
pequenos saltos; poderia estabelecé-la esfregando-a no chdo. Poderia estabelecé-la
limpando o ar. Poderia estabelecer uma linha ao marcar alguns pequenos pontos ou
entre doizsszoutros pontos. Poderia provavelmente mancha-la, deslizé-la, golpea-la,
chuta-la.

2.2. A linha

Ha aqueles que olham o mundo e veem linhas. Entre as muitas que se poderiam
reconhecer, Tim Ingold (2007) em seu Lines: a brief history, privilegia dois tipos numa
assumidamente insatisfatoria taxonomia: entre fios (threads) e tragos (traces), vé se
materializarem muitos — ndo todos — fazeres humanos e ndo humanos. Fios sdo, define,
filamentos de algum tipo, categoria em que se listariam a corda de um violino, a teia da
aranha ou a ponte suspensa; fracos categorizam as marcas deixadas por um movimento
continuado sobre uma superficie, aditivas ou redutivas conforme somem ou subtraiam dela
alguma matéria: assim a tinta sobre o papel faz marcas aditivas®>> enquanto o cinzel sobre a
madeira as faz redutivas. Nem aditiva nem redutiva ¢ a célebre “line made by walking” (/inha
feita pelo caminhar), no entanto, que Richard Long®* deixa na relva, em 1967, evocada pelo
proprio Ingold como exemplo da incompletude tranquila de seu esfor¢o classificatério. A
proposito das linhas da geometria abstrata, escreveu Ingold (2007, p. 47, traducdo nossa):
“[...] infinitamente fina, escrita sobre um plano que ¢ transparente ¢ sem substancia, ela ¢

[...] um tipo de ‘fantasma’ das linhas™*>>: ghostly line (“linha fantasmatica™).

251 , - . . ,
Termo que o coredgrafo utiliza para nomear procedimentos utilizados em suas estruturas coreograficas —

como composi¢do/improvisagdo — a partir dos quais se inventam ou reinventam movimentos.

You can establish a line with a gesture. In other words, I could establish a line by making a crumbling
gesture. I could establish a line on the floor, with little hops, I could establish it by rubbing it into the floor. I
could establish it by wiping into the air. I could establish a point by stamping it between two things. I could
establish a line, by making little tiny dots, or between two other points. I could probably smear it , slide it, tap it,
swat it, kick it.

E oportuno assinalar aqui, no entanto, uma importante diferenga entre duas linhas-tragos aditivas: a
coreografica (notacional) e a arquitetdnica; a primeira evoca um vetor dindmico de um corpo numa transitoria
configuracdo do espago; a segunda assinala os limites de uma matéria tomada como inerte que perdura e divide o
ggpa(;o em forg e dpntro. . ’ ' '

Escultor britanico nascido em 1945, Long ¢ um dos mais conhecidos nomes ligados a chamada Land Art.

2% [...] infinitely thin, drawn upon a plane that is both transparent and without substance, it is — as James Gibson
puts it in his study of the ecology of visual perception — a kind of ‘ghost’ of the lines.
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Figura 61 — 4 Line Made y Walking, de Richard Long (1967)

Dai que os desenhos sobre o papel em que se antecipam as variagdes da ja citada
Violin Phase, de Anne Teresa De Keersmaeker sdo feitos — diria-se — de linhas-tragos
aditivas; os desenhos sobre a areia do chdo que seu corpo deixa como vestigio de sua
performance sdo feitos de linhas-tragos redutivas. Mas como referir aquelas linhas feitas no ar
por seus gestos? Numa rara referéncia a danga, Ingold apenas diz que, diferentemente da
caligrafia, as linhas tragadas pelos seus gestos usualmente ndo deixam tracos>; ele sequer as
cita entre aquelas que “ndo se encaixam” em sua classificagdo.””’ Contudo, diferentemente
das linhas da geometria abstrata, as linhas tracadas no ar sdo materiais, ainda que talvez
demasiado invisiveis e precarias — pensemos nos artificios de Etienne-Jules Marey para

. . . 2
estudar os movimentos do ar por meio dos registros de volutas da fumaga.**®

256 Ingold diz precisamente: “E, claro, os gestos do caligrafo usualmente (mas ndo sempre) deixam trago,

enquanto os do dangarino geralmente ndo (ainda que as vezes deixem)” (And of course, the gestures of the
calligrapher usually [but not always] leave a trace, whereas those of the dancer generally do not [although they
sometimes do]).

Em seu texto, ha toda uma se¢@o dedicada as “linhas que ndo se encaixam” (lines that don 't fit).
2% Consultar DIDI-HUBERMAN, MANNONI, 2004.
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Figura 62 — Maquina de fumaga, de Etienne-Jules Marey (1901).
Figura 63 — Reconstitui¢do da maquina de fumaga de E.-J. Marey (1974).
Figura 64 — Bala passando pela chama de uma vela, de Hubert Schardin (ca. 1950).

O que, sobretudo desde Marey, toda uma variedade de meios graficos faz ¢
precisamente multiplicar artificios no sentido de dar a ver tais linhas-tragos precarias feitas de
ar, talvez menos trazendo para o presente (como re-presentagdo) a linha tracada que ¢ ja
ausente, do que prolongando e dilatando o presente de sua percep¢do. Aqui, todo um outro
capitulo poderia se abrir, tematizando fazeres ora cientificos — como do préprio Marey, de

261 r o4
o _ ora artisticos

James Eadweard Muybridge,” Thomas Eakins** ou Ottomar Anschiitz
(cenotécnicos, pictoricos, fotograficos, filmograficos, digitais) — como, num certo sentido, os
fazeres de Loie Fuller em suas dangas serpentinas, e também de Marcel Duchamp (em seu Nu
descendant un escalier, de 1912), de Man Ray e do futurismo, passando pelo Pas de deux
(1967), de Norman MacLaren — apenas para listar alguns exemplos classicos — e chegando as

recentes produgdes desenvolvidas com multiplas tecnologias digitais.

259 Fotografo e inventor britinico, Eadweard James Muybridge (1830-1904) ¢ célebre por seus estudos do

movimento. Suas fotografias sequenciais, publicadas em livros como The attitudes of animals in motion (1881) e
The human figure in motion (1887), sdo referenciais tanto para cientistas quanto por artistas e habitam o
imaginario de nossa cultura.

20 Ppintor realista norte-americano, Thomas Eakins (1844-1916) — uma vez introduzido as pesquisas de
Muybridge — fez ele mesmo uma série de estudos fotograficos sequenciais proximos da técnica utilizada por
Marey; ou seja, em vez de utilizar varias cdmeras na produ¢@o de uma sucessdo de imagens individuais, Eakins —
como Marey — utilizava uma Unica camera para produzir uma série de exposi¢des superimpostas numa mesma
imagem.

%10 fotografo e inventor alemio Ottomar Anschiitz (1846-1907) desenvolveu suas pesquisas nos anos 1880 e
produziu cameras capazes de exposigdes extremamente rapidas: em 1888, Anschiitz capturou imagens de uma
bala atirada de um canh@o.
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Figura 65 — March de I’homme (portant un habit noir a lignes blanches), de E.-J. Marey (1884).
Figura 66 — Nu descendant un escalier, n.2, de Marcel Duchamp (1912).

Figura 67 — Marcel Duchamp descending a staircase, de Eliot Elisofon publicada na revista LIFE (1952).

Figura 68 — Dynamism of a dog on a leash, de Giacomo Balla (1912).
Figura 69 — Pas de deux, filme de Noman MacLaren (1967).

Figura 70 — Marcel uchamp, foto de Man Ray (ca. 1920).
Figura 71 — Light-Trap for Henry Moore n. 2, de Bruce Nauman (1967).

Ao tratar da obra de Marey, Georges Didi-Huberman (2004, p. 314-315, grifos do

autor, acréscimo e traducao nossos) diz:

Como ¢ o mundo, é uma questdo de metafisico que Marey e Man Ray vdo, ambos,
deliberadamente ignorar; o que desejavam saber, no entanto, ¢ como danga o
mundo. No entanto, era necessario, para responder a este tipo de pergunta, inventar
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novos modos de inscrigdo do movimento e do tempo, em resumo [citando Water
Benjamin] “integrar na propria imagem o que ¢ fluido e cambiante.**

Acerca do impacto das imagens de Marey, diz ainda:

Mesmo a noc¢do de escultura sera revirada a partir deste pensamento
cronofotografico do movimento ou do fluxo, quando Bruce Nauman partira de um
trago — um tipo de danga grafica efetuada por um ponto luminoso — para refletir
sobre as possibilidades de sua construgio espacial®® (idem, tradugio nossa).

Figura 72 — William Forsythe em Improvisation technologies (1999); exemplo de linha-trago precéria com a
operacdo descair curvas (dropping curves).

Os tracos de Ray e Nauman ndo sdo outros sendo as linhas-tragos precarias, as
mesmas formas-tragos (trace-forms) de Laban, e que também predominam nas Improvisation
technologies, junto ali as linhas-fios (no corpo) e as linhas-fantasmaticas: dai que, como
principio (simultaneamente como come¢o € como prolegdmeno) de suas Improvisation
technologies, Forsythe (2012a, p. 46, acréscimos nossos, tradu¢do nossa) fale sobre imaginar

linhas (imagining lines)***:

O primeiro exemplo que dei — como construir uma linha — era ponto-ponto: linha.
Ha uma linha entre os dedos [linha-fantasmatica], e é possivel deixar esta linha ficar
no espago. E possivel pega-la outra vez e mové-la em qualquer dire¢io. Agora, uma
outra maneira de construir uma linha ¢ simplesmente usar uma parte do corpo. E
esta parte do corpo, — digamos — entre este ponto [punho] e este ponto [cotovelo] no
meu corpo, é uma linha [-fio].2*°

. , , . . ~ : 1,266
E assim ¢é, também, que na primeira operagdo que descreve em seguida™ (e que

chama extrusdo [extrusion])*®’, diga que “[...] a linha de ponto a ponto que estava no corpo

%82 Comment est le monde, voila une question de métaphysicien que Marey et Man Ray auront, tous deux,

délibérément ignoré; ce qu’ils désiraient savoir, en revanche, c’es comment danse le monde. Or, il fallait bien,
pour répondre a ce genre de question, inventer de nouveaux modes d’inscription du mouvement et du temps,
bref, “intégrer dans I’image méme ce qui est fluide et changeant”.

Méme la notion de sculpture sera bouleversée a partir de cette pensée chronophotographic du mouvement,
voire du flux, lorsque Bruce Nauman partira d’une traine — sorte de danse graphique effectuée par un point
lumineux — pour réfléchir aux possibilités de sa construction spatiale.

24 Consultar explanacdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 210).

%85 The first example I gave, how to construct a line, was point-point line. You have a line between your fingers,
and you can let this line stand in space. You can grab it again and move it in any direction. Now another way to
construct a line is simply to use a body part. And this body part, say between this point and this point on my
body, is a line.

#8% Referimo-nos a ordem das explanacdes transcritas e publicadas no livreto que acompanha o CD-rom. Neste,
evidentemente, a navegacdo ndo tem uma ordem definida, mas talvez apenas sugerida por sua disposi¢do grafica.
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(linha-fio; figura 70) — e, as vezes, no espago (linha-fantasmatica; figura 71) — pode ser gerada
com a extrusio de uma linha (-trago precéria; figura 72) a partir de um ponto™*®® (idem,

acréscimos nossos, tradugao nossa).

Figuras 73, 74 e 75 — William Forsythe em Improvisation technologies, de William Forsythe (1999); exemplos
de linha-fio, linha-fantasmatica e linha-trago precaria.

Para coredgrafos, portanto, amiude toda uma outra geometria dindmica pode se
instaurar desde os corpos — tomados como linhas-fios —, suas imaginagdes — tomadas como
linhas-fantasmas, ou sobretudo seus movimentos — tomados como linhas-tragos precarias®:
uma entrevista de Forsythe para a BBC em margo de 1999 teve como titulo Seeing your finger
as a line (Ver seu dedo como uma linha); nela, afirma: “[...] poderia ver sua mdo como um
gesto... mas eu simplesmente a vejo como uma configuragdo e a melhor maneira de descrever
esta configuragio é para mim a partir de um ponto de vista matematico””’® (apud SPIER,
2005, p. 358, tradugdo nossa). Linhas sdo matéria (visivel ou invisivel) fundamental destas
outras geometrias proprias a certos fazeres coreograficos. Donde, ao produzir linhas retas,
curvas, espiraladas, angulosas, ziguezagueantes ou tremidas, “[...] o bailarino € [...] também
o gedmetra imediato de seu corpo em movimento™’' (DIDI-HUBERMAN, 2006, p. 37,
traducdo nossa).

Uma coreografia, neste sentido, poderia ser pensada como uma proposi¢cdo

composicional de linhas. Cruzadas, urdidas, entrelacadas, tramadas, emaranhadas, elas

%7 Consultar explanacdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 210).
268 [...] the point-point line that was inside your body, and sometimes in space, can also reproduced by extruding
a line from a point.

%9 0 que estamos designando como linhas-tragos precarias — repetimos — sdo condi¢do para o que Laban se
refere como formas-tragos (trace-forms). Como afirma Carol-Lynne Moore (2009, p. 131), [...] linhas de
movimento podem ser conceitualizadas com relagdo a dire¢do, a localizagdo na cinesfera e as sensagdes
cinestésicas associadas. Entretanto, a medida que um movimento progride, varias linhas sdo tragadas no espago
ao redor do corpo. Estas linhas complexas criam uma impressdo de forma. Laban refere-se a estas formas do
movimento como ‘formas-tragos’” (Lines of motion can be conceptualized in relation to direction, location in
the kinesphere, and associated kinesthetic sensations. However, as a movement progresses, many lines are
traced in the space around the body. These line complexes create an impression of shape. Laban refers to these
movement shapes as “trace-forms”).

270 1 could see your hand as a gesture... but I simply see it as a configuration and the best way to describe that
configuration for me is from a mathematical point of view.

an [...]le danseur est [...] aussi le géométre immédiat de son corps en mouvement.
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modulam texturas ritmicas desde suas relagdes possiveis. Entre a tecelagem das linhas no
tecido e o emaranhado das linhas do feltro, entre as dire¢des paralelas e perpendiculares da
linhas de um e o multidirecionamento irregular das linhas do outro, a modulagao das relagdes
das linhas multiplica poéticas (e politicas). A composicdo coreografica se faz de muitos
modos: “[...] entre o feltro e o tecido existem muitos abracamentos, muitas misturas”

(DELEUZE; GUATTARI, 1997b, p. 181).*"

Figura 76 — Grafismo digital a partir da obra One Flat Thing, reproduced, de William Forsythe (2000),
produzido no projeto Synchronous Objetcs.

Figura 77 — Grafismo digital a partir da obra No Time to Fly, de Deborah Hay (2010), produzido no projeto
Motion Bank.

%2 Gilles Deleuze e Félix Guattari tratam de toda uma variedade de texturas na se¢do dos Mil platés intitulada

Modelo tecnolégico. Modulando-se entre o tecido e o feltro (e ao que se referem como espago estriado de um e
0 espago liso de outro) se fazem, por exemplo, o tric6, o croché, o patchwork, (e o crazy patchwork) e o quilt.
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2.3. O constructo

Pode dizer-se do corpo que, com sua capacidade para a agdo e suas varias energias,
ele cria espaco? Seguramente, mas ndo no sentido de que se poderia dizer que a
ocupagdo “produz” a espacialidade; em vez disso, hd uma relagdo direta entre o
corpo e seu espaco, entre a mobilizagdo do corpo no espago e sua ocupacdo do
espago. [...] Cada corpo ¢ espago e fem seu espago: ele se produz no espago e
também produz este espago.’”

Henri Lefebvre (1991, p. 170, tradugéo nossa)

r

E sempre possivel haver, num projeto coreografico, uma primeira compreensao do
espaco como o local, o cendrio em que um acontecimento se da: teatral ou ndo, urbano ou
ndo, interior ou exterior, ndo importa, nela o espago ¢ tomado como preenchivel e ocupavel;
mas ha uma outra compreensdo — que a nds parece fundamental e que diriamos ser
propriamente coreografica — que reconhece o espago como uma dimensdo construtiva e
escultorica dos acontecimentos. Nela, o espaco ¢ composto performativamente pelos corpos
em sua atuacdo dinamica, feita de vetores, tensdes, distensdes, detengdes e velocidades
variaveis.

Poderiamos mesmo acompanhar tal distingdo em Michel de Certeau (1998, p. 201-
202, grifo nosso), nos termos em que a opera, nomeando como /ugar aquele que ¢ ocupavel, e
espago — propriamente — aquele que ¢ performado:

Um lugar é a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas
relagdes de coexisténcia. [...] Um lugar é [...] uma configuragdo instantinea de
posi¢des. Implica uma indicagdo de estabilidade. [...] Existe espaco sempre que se
tomam em conta vetores de direcdo, quantidades de velocidades e a variavel tempo.

[...] Espago é o efeito produzido pelas operagdes que o orientam, o circunstanciam,
o temporalizam [...] Em suma: o espaco é um lugar praticado.

Espago e lugar, assim distinguidos, encontram correlatos em diversos dominios do

274

pensamento: na sociolinguistica de William Labov e Charlotte Linde (1975)""", os termos

passeio (tour) e mapa (map) nomeiam os modos pelos quais, entre 0s novaiorquinos, ¢
expressa a arquitetura em que residem: os relatos em resposta a coloquial pergunta “Vocé
poderia me falar o layout do seu apartamento?” alternam duas ordens de referéncia: de um
lado, uma ordem de operagdes espacializantes — sejam elas consideradas segundo vetores

moveis (entrar, dobrar, atravessar, andar) ou vetores estaticos (a direita, ao lado, a frente):

“[...] se vocé seguir caminhando diretamente para a frente, vocé vai encontrar um

%78 Can the body, with its capacity for action, and its various energies, be said to create space? Assuredly, but not
in the sense that occupation might be said to ‘manufacture’ spatiality; rather, there is an immediate relationship
between the body and its space, between the body’s deployment in space and its occupation of space. [...] Each
body is space and has its space: it produces itself in space and it also produces that space.

274 A remissdo ¢ do proprio Certeau (1998).
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banheiro (p. 930, traducdo nossa); de outro, referéncias a uma ordem de lugares: “[...]

entre os dois cubiculos seguintes, de frente para o patio, tem um pequeno corredor de

276
entrada”?’

(p. 929, traducdo nossa). De um lado, uma arquitetura performada, de outro, uma
arquitetura descrita; ora um agir, ora um ver. Donde aquilo que, em Labov e Linde, os termos
passeio e mapa pretendem respectivamente nomear sdo modos de pensamento que fundam
diversamente o espaco.

Desde a afirmagdo de que “[...] a rua geometricamente definida por um urbanismo ¢é
transformada em espaco pelos pedestres”, ¢ o proprio Certeau (1998, p. 202) que nos reenvia
para Maurice Merleau-Ponty e sua distingdo entre o espaco geométrico € 0O espago
antropologico. Mas, além do que se chama espaco, em Certeau, do que se descreve como
passeio, em Labov/Linde, do espaco antropologico, em Merleau-Ponty e do que ele mesmo
se refere como espaco-de-paisagem (espace-du-paysage), o geodgrafo Jean-Marc Besse (2007,
p. 12, traducdo nossa) acrescenta ainda outros correlatos: “[...] o espaco hodoldgico em
Lewin e Sartre, o espago do corpo proprio em Husserl ou Merleau-Ponty, o espaco do Dasein
em Heidegger, o espago timico em Biswanger, o Umwelt em Uexkiill, o entorno
comportamental em Koffka etc”.>”’

Na psicologia de Kurt Lewin, por exemplo, as condutas se fundam na relagdo com o
ambiente; o espaco € vital — life space, lebensraum —, fungdo da relagdo entre o individuo e
uma geografia que, para além de qualquer materialidade, faz sentido e realidade como espaco
para o individuo. In situ, em situagdo, ele modula o espaco segundo valéncias operadas como
um regime de atragdes e repulsdes: “O espago vital do individuo é portanto um espago
qualitativo e topologico, orientado e definido por seus valores e significagdes, em vez de
corresponder ao espago da ‘geometria euclidiana’ (homogéneo, isétropo, uniforme)”*’®, diz
Jean-Marc Besse (2004, p. 26, traducdo nossa). A paisagem da guerra, em 1917, foi o
primeiro objeto do exame lewiniano: o soldado que avanga sobre linha do front alemao vé a
paisagem ganhar um limite, um “a frente” e um “atrés”, 14 onde antes, distante, uma outra
paisagem aparecia sem vetores, aberta em todas as dire¢des.””” Esta psicologia que se faz

topoldgica assimila mesmo representagdes graficas das dinamicas situacionais desenhando

275 [
276
277

...] if you kept walking straight ahead, you would find a bathroom.

[...] between the next two boxes, facing on the courtyard, you have a small foyer.

[...] le espace hodologique chez Lewin e Sartre, le espace du corps propre chez Husserl ou Merleau-Ponty,
I’espace du Dasein chez Heidegger, I’espace thymique chez Biswanger, I’'Umwelt chez Uexkiill, I’entourage
comportementel chez Koffka etc.

278 L’espace de vie de I’individu est donc un espace qualitatif et topologique, orienté et défini par des valeurs et
des significations, plutét qu’il ne correspond a ’espace de la ‘géométrie euclidienne’ (homogéne, isotrope,
uniforme).
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linhas, vetores, fronteiras e regides.”®™ A logica das valéncias que rege tal espago pode
privilegiar transitos que a geometria euclidiana ndo reconheceria como os mais diretos ou
curtos: proximidade e distdncia ndo metrificaveis se definem, neste espago hodologico”', por
investimentos psiquicos; a topologia, neste caso, se faz uma psicologia de forgas.***

“O verdadeiro espago é o espago motor” ¢ a ultima afirmagdo de Henri Poincaré™®’
(1995, p. 61), no inesperado e rigoroso percurso de um ensaio matematico que nao cessa de
reportar a no¢do de espaco a uma experiéncia eminentemente corporal, motora. De fato,
mesmo ali, desde uma condi¢do onde tenderiamos a esperar o espago abordado como de todo
objetivo, Poincaré — a maneira de uma descri¢do avant la lettre da cinesfera labaniana em suas
propriedades — diz do sistema de coordenadas, “[...] aos quais relacionamos naturalmente
todos os objetos exteriores” que € “[...] um sistema de eixos que estd invariavelmente ligado

a0 Nosso corpo e que transportamos por toda parte conosco”. O movimento e o transporte do

corpo, portanto, fundam experiencialmente o espago:

Localizar um objeto quer dizer simplesmente representar os movimentos que seria
preciso fazer para alcanga-lo; explico-me: ndo se trata de representar os proprios
movimentos no espago, mas unicamente de representar as sensagdes musculares que
acompanham esses movimentos, as quais ndo supdem a preexisténcia da nogdo de
espago (POINCARE, 1995, p. 53).

O sentido das palavras de Poincaré, datadas de 1905, praticamente se repete em Laban

(2003, p. 43, traducdo nossa). Seu Le sens spatial de [’homme motorique assim se inicia:

A divisdo do espago em diferentes dimensdes, dire¢des e posicionamentos se baseia
na experiéncia do movimento corporal. O sentido espacial é de origem dinamica.
Para a frente, a esquerda, a direita sdo expressdes que designam movimentos em
relagdo ao centro do nosso corpo. A ideia de dimensionalidade supde um centro de
onde as seis direcdes se irradiam.”™*

7% O ensaio de Lewin, intitulado Kriegenlandschaft (Paisagem de guerra), foi publicado originalmente em

1917. O texto foi publicado em inglés como The landscape of war no Journal Art in Translation, v. 1, n. 2, 2009.
280 “Principles of Topological Psychology” ¢ o titulo da tradugdo inglesa, publicada em 1936, da obra de Lewin.
O livro ¢ farto em desenhos descritivos de situagdes psicologicas.

%1 0 termo hodologia — do grego hodos: rota, viagem —, utilizado por Lewin em seus estudos da psicologia,
ggzivilegia ndo a extensividade do espago, mas a dimensdo intensiva (afetiva e sensivel) de sua experiéncia.

As formulagdes de Lewin parecem ter sido conhecidas por Laban. Segundo o pesquisador Nicolas Salazar
Sutil (2013, p. 182, traducdo nossa), como parte do livro inacabado Effort and Recovery, Laban deixou um
manuscrito datilografado com o titulo Topological Explanations, Qualitative Aspects. Nele, fala sobre
“investigar relagdes espaciais ndo métricas” que, segundo Sutil, ligam-se a ideias como os “[...] fatores mentais
de pensamento, intuigdo, sensagdo e sentimento, de Carl Jung e os principios de psicologia topoldgica de Kurt
Lewin” (/...] Carl Jung’s mental factor of thinking, intuiting, sensing, and feeling, and Kurt Lewin’s principles
og'topological psychology).

93 0O francés Henri Poincaré (1854-1912) foi um dos mais importantes matematicos e fisicos do fim do século
XIX. Atribui-se a ele uma série de inovagdes em geometria, eletromagnetismo, topologia e filosofia da
matematica.

4 1a division de I’espace en différentes dimensions, directions et placements est basée sur 1’expérience du
mouvement corporel. Le sens spatial est d’origine dynamique. En avant, a gauche, a droite, sont des expressions
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A evidéncia deste espago esculturado, tratado e experienciado por quem move (e por
quem v€ mover) como uma arquitetura de linhas e fluxos ¢ assim anunciada por Laban (1976,
p 3, tradugdo nossa): “O espaco vazio ndo existe. Ao contrario, o espaco ¢ a superabundancia
de movimentos simultaneos”.”® Esta evidéncia, na danca, evoca também Merce Cunningham.
De fato, ao atomizar a ocupagdo do palco a italiana — cuja configuracdo repete a perspectiva
renascentista e tende, portanto, a estabelecer uma hierarquia que distingue o que importa mais
Ou menos € o que ndo importa ver —, ou ao deixar este mesmo palco e ocupar quadras, pragas
e ruas em seus Events”*’, Cunningham problematiza a dada arquitetura. Modulando-a in situ,
torna material e afetivamente outro o “mesmo” espaco (feito agora de outra temporalidade,
outros vetores de forca e outros fluxos): “Antes de tudo, olhamos para o proprio espago. Em

s7"?%7 ¢ a questdo que Cunningham (2017, documento de video,

que situagcdo estamo
transcri¢do, traducdo e grifo nossos) se coloca e se repete, porque sempre necessaria, ainda
em 2009, a propdsito da configuragdo coreografica de um entre os mais de oitocentos Events
criados desde 1964.

c o~ .. . . . 288
As proposi¢des espaciais de Cunningham, assim como as de Anna Halprin

(como,
por exemplo, seu Hangar, datado de 1957) antecipam, de alguma maneira, o que se repetira
em breve nos artistas da Judson Church: logo veremos obras como Street Dance (1964), de
Lucinda Childs, Man Walking Down the Side of a Building (1970) e Roof Pieces (1971), de
Trisha Brown se multiplicarem e estabelecerem novas linhagens de poéticas coreograficas.
Implicando simultaneamente dimensdes extensivas e intensivas, emergindo no espago
cotidiano citadino, as obras que se propdem in situ operam muito flagrantemente
deslocamentos que, como deformagdes topoldgicas, tornam material e afetivamente outro o
mesmo espaco. Dai que ndo seja artificioso aproximar os Events e a situa¢do cunninghamiana

(“What kind of situation?”) e também as proposicdes judsonianas das questdes que mais ou

menos contemporaneamente frequentavam Guy Debord e o fazia propor suas dérives

désignant des mouvement en relation avec le centre de notre corps. L’idée de dimensionnalité suppose un centre
duquel les six directions rayonnent.

Empty space does not exist. On the contrary, space is a superabundance of simultaneous movements.

A partir fragmentos de obras do longo repertorio da sua companhia, os Events se compdem de modo a criar
novas obras a cada configuragdo. Performados em espagos quaisquer e problematizando sua arquitetura —
inclusive dos palcos a italiana — os Events de fato foram frequentemente associados a espagos ndo
convencionais.

%87 First of all, we look at the space itself. What kind of situation are we in?

#8 Um dos mais importantes nomes da danga norte-americana, Anna Halprin (1920-) é reconhecida como uma
artista revolucionaria que estendeu as fronteiras da danca na direcdo de questdes sociais e terapéuticas.
Conforme Richard Schechner, a coredgrafa ¢ uma das mais importantes e originais pensadoras da performance”.
Halprin criou o San Francisco Dancer’s Workshop, em 1955 e o Tamalpa Institute, em 1978; entre seus alunos
listam-se nomes como Meredith Monk, Trisha Brown, Yvonne Rainer ¢ Simone Forti, ligados ao contexto do
Judson Church Theater.
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situacionistas®™: a propria cidade, compreendida a partir de uma perspectiva a qual se referira
como psicogeografica, sera afirmada como um espago pleno de virtualidades cuja arquitetura
seria subvertivel e modulavel. Nela “[...] o corpo estaria em relagdo constante com seu
ambiente, se descobriria em seu movimento, inauguraria novas praticas” (SIMAY, 2009, p.

20, tradugio nossa).””

- g ! 3
e 1141

Figura 78 — Man Walki'g Down the Sie of a Building, de Trisha Brown (1970).

Assim afirmado, o espaco ¢ tomado como nem objetivo nem subjetivo, mas fundado a
partir de uma dimensdo corporal, criado — de fato — a partir do corpo e de seus movimentos

extensivos e intensivos; um espaco exterior, mas de uma exterioridade que se produz como

9 A remissdo as praticas situacionistas ¢ sugerida por Sarah Rubidge (2011, p. 45). Sobre elas, consultar os

ensaios de Guy Debord: Introduction to a Critique of Urban Geography, de 1955, e Theory of the Dérive, de
1956, onde lemos: “Uma das praticas situacionistas basicas ¢ a dérive [literalmente: “deriva”], uma técnica de
passagem rapida por diversas ambiéncias. As dérives envolvem um comportamento lidico-construtivo e uma
consciéncia dos efeitos psicogeograficos, e sdo assim bem diferentes das classicas no¢des de viagem e de
passeio. Numa dérive, uma ou mais pessoas, por um certo periodo, deixam suas relagdes, trabalho e atividades
de lazer, assim como todos seus outros motivos pessoais para mover e agir, ¢ deixam-se ser levados pelas
atragdes do terreno e pelos encontros que nele fazem” (One of the basic situationist practices is the dérive
[literally: “drifting”’], a technique of rapid passage through varied ambiances. Dérives involve playful-
constructive behavior and awareness of psychogeographical effects, and are thus quite different from the classic
notions of journey or stroll. In a dérive one or more persons during a certain period drop their relations, their
work and leisure activities, and all their other usual motives for movement and action, and let themselves be
drawn by the attractions of the terrain and the encounters they find there.) (DEBORD, 2017, documento
eletronico).

290 [...] le corps serait en intersction constante avec son environnement, se découvrirait dans son mouvement,
inaugurerait des pratiques nouvelles.
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um expresso do corpo, inseparavel dele. O corpo — seu movimento, sua conduta — é matriz do
espago do mundo, tornado simultanea e paradoxalmente interior e exterior. O espago ¢
afirmado ndo como algo a ser ocupado ou espectado, mas construido e secretado pelo corpo
em movimento, que inscreve infinddveis linhas em gestos e percursos. E compreendido,
enfim, como uma matéria cuja modulagao se faz desde o corpo.
Cada vez que me desloco, encontro uma certa resisténcia. Eu transformo tudo o que
me cerca a partir do meu gesto e o que me envolve vai também moldar meu gesto.
Alwin Nikolais disse: “A danga ¢ a arte de tornar visivel o invisivel”. Umas das
maneiras de tornar visivel o invisivel é trabalhar esta matéria que nos cerca mas que
também nos constitui. O dangarino ¢ ao mesmo tempo escultor de si mesmo e
escultor daquilo que o cerca. A experiéncia do espago como deslocamento,

acrescento aquela do espaco como matéria e sensacio” (LOUREIRO, 2006, p. 141,
tradugdo nossa).

Esta compreensdo generativa do espago, a consideragdo de que o corpo da forma e
sentido ao espaco, José Gil (2004, p 48) a reconhece, a partir da tematizacdo do corpo
dangante, como “[...] uma realidade muito geral, presente por toda a parte e [que] nasce a
partir do momento em que ha investimento afetivo do corpo. Aparenta-se ao ‘territorio’ dos
etdlogos”, experiencia-se pelo ator no palco, pelo condutor de um automovel, pelo arqueiro
zen: “Do mesmo modo, o atirador de arco e flecha ¢ o seu alvo zen sdo um s6”, escreve Gil
(idem). Sua remissdo da danga ao zen tem no entanto reciproca: ao narrar sua experiéncia no

aprendizado da arte cavalheiresca do arqueiro, Eugen Herrigel**

repetidamente remete a arte
do tiro com arco a danga. Nas palavras que transcreve de seu mestre, lemos: “[...] os senhores
devem executar a cerimonia [do tiro] de maneira diferente da que vem sendo feita até agora,
mais ou menos como danga um verdadeiro dancarino” (1984, p. 66-67, acréscimo nosso).
Mais tarde, “estupefato” com os dois tiros em que o mestre atinge o alvo distante e invisivel
no escuro — pois “[...] ndo sé a primeira flecha acertara o centro do alvo, como a segunda
também o havia atingido, tdo rente a primeira, que lhe cortara um pedaco” — Herrigel (idem,
p. 71, grifo do autor) diz: “O mestre dangou a cerimonia”.

Uma tal compreensdo do espago parece mesmo eminentemente coreografica e cara ao

corpo que danca: “Afinal, o corpo do dangarino ndo ¢ justamente um corpo dilatado segundo

um espago que lhe ¢ ao mesmo tempo interior e exterior?”, pergunta-se Michel Foucault

201 4 . . . . L . .
A chaque fois que je me déplace, je rencontre une certaine résistance. Je transforme tout ce qui m’entoure a

partir de mon geste et ce qui m’entoure va aussi faconner mon geste. Alwin Nikolais disait: “La danse c’est I’art
de rendre visible I’invisible”. L’une des maniéres de rendre visible I’invisible, c’est de travailler cette matiére qui
nous entoure mais qui aussi nous constitue. Le danseur est la fois sculpteur de soi-méme et sculpteur de ce qui
I’enveloppe. A I’expérience de I’espace en tant que déplacement, j’ajoute celle de I’espace en tant que matiére et
sensation.
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(2013, p.14). O espaco do dangarino, de fato, nunca ¢ dado; ele “[...] evolui num espago
proprio, diferente do espago objetivo. Nao se desloca no espago, segrega, cria o espago com o
seu movimento” (GIL, 2001, p. 47), como se 0 corpo positivasse seu espago negativo.
Provocado pela observagdao de Laurence Louppe de que “[...] a danga ¢ frequentemente
considerada como uma intrusdo do corpo no espaco”, o matematico René Thom (1994, p. 78,
tradugdo nossa) respondeu: “[...] Diria que aquilo que vocé chama de ‘cinesfera’ é criado

~ : ~ 293
num estado de ‘explosdo’ em vez de um estado de ‘intrusdo’”.

2.4. A geometria

Na danga, todo o corpo — e na nova danca, cada dedo — desenha linhas de expressdes
precisas. [...] Todo o corpo do dangarino, até a ponta de seus dedos, constitui a todo
instante uma composi¢do ininterrupta de linhas. [...] O uso de linhas ¢, de fato, uma
conquista nova mas, evidentemente, ndo ¢ inven¢do da danga “moderna”: além do
balé classico, todos os povos em cada estagio de sua “evolucdo” (sic) empregam a
linha na danga.***

(KANDINSKY, 2005, grifo do autor, p. 100, tradu¢ao nossa).

Este espagco do corpo — que Gil adjetiva como paradoxal pois diferente do espago
objetivo e no entanto inseparavel dele —, Laban o concebeu segundo linhas de uma geometria
que se define performativamente por tragos de movimento referenciados em figuras afinal
cristalinas. Mas, antes delas, sua primeira figura ¢ uma esfera. Esta esfera que ¢ de
movimento — a cinesfera — se define a partir de todo o espaco potencialmente tangivel pelo
corpo estacionario, e assemelha-se a “[...] uma versdo em 3D do Homem Vitruviano, de

Leonardo™*® (SUTIL, 2013, p. 177, tradugdo nossa).

292 Filosofo alemio, Eugen Herrigel (1885-1955) viveu no Japao nos anos 1920. De sua aproximagdo ao zen,

deixou duas importantes obras: A arte cavalheiresca do arqueiro zen € O caminho zen, ambas publicadas no
Brasil pela Editora Pensamento.

29 1 L: Dance is often considered as an intrusion of the body into space. [...] RT: I would say that what you call
the “kinesphere” is created in a state of “explosion” rather than a state of “intrusion”.

2% In the dance, the whole body — and in the new dance, every finger — draws lines with very clear expression.
[...] The entire body of the dancer, right down to his finger tips, is at every moment an uninterrupted
composition of lines. [...] The use of lines is, indeed, a new achievement but, of course, is no invention of the
“modern” dance: apart from the classic ballet, every people at every stage of their “evolution” work with line in
the dance. (Na edig8o brasileira, a citagdo encontra-se na pagina 88).

2% [...] a 3D version of Leonardo’s Vitruvian Man.
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Figura 79 — O Homem Vitruviano, desenho de Leonardo da Vinci.
Figura 80 — Pose pentagonal plana do corpo (A4 flat pentagonal pose of the body), desenho de Laban, no capitulo
O corpo e a cinesfera (The body and the kinesphere), do seu livro Choreutics (1966).
Figura 81 — 4 cinesfera (The kinesphere), desenho para o capitulo Esculpindo formas no espago (Carving shapes
in space), do livro Body Movement, de Irmgard Bartenieff (1980).

De fato, as proposicdes graficas de Laban, criadas desde seus saberes como artista
visual, conciliam tradicdo e inovacdo nos modos de representar o corpo em movimento: de
um lado, fazem um uso da anatomia, da propor¢ao e da perspectiva reportavel as artes
classica e renascentista, especialmente a arte de Leonardo da Vinci (e também de Albrecht
Diirer) e seu uso de elementos geométricos; de outro, naquele momento de emergéncia da arte
moderna, integram elementos e problematizacdes da fotografia (sobretudo da cronofotografia)
e das vanguardas artisticas que multiplicam ismos em sua critica a representagdo realista.”°

Leonardo da Vinci ndo escreveu ele mesmo sua teoria do movimento: suas
formulagdes aparecem no entanto reconhecidas no Codex Huygens, manuscrito datado de
aproximadamente 1530, atribuido a um autor com ela familiarizado.”” Nos desenhos ali
esbogados, enquanto linhas retas parecem querer reencontrar as ratios vitruvianas do corpo,
linhas circulares descrevem os percursos do movimento no espaco. Leonardo “[...] percebeu
na forma do circulo o correto padrdo para o movimento do corpo humano que dava a ele uma
‘segunda forma’, que se tornava visivel no movimento circular em torno de seu proprio centro
e no dos membros em torno de suas varias articulagdes™”® (PANOFSKY apud MOORE,
2009, 68, tradug¢do nossa). Linhas-tragos precarias circulares marcavam, pontilhando-os, os

percursos das “[...] figuras realizando os estagios sucessivos de um Unico mesmo

296
297

Sobre tudo isso, consultar MOORE, 2009.

As pranchas que integram o Codex Huygens estdo numa exposi¢do online mantida pelo The Morgan Library
& Museum. Consultar: <http://www.themorgan.org/collection/Codex-Huygens>. A autoria do Codex ¢ atribuida
ao artista italiano Carlo Urbino (ca. 1510/1520 - depois de 1585). Seu nome deve-se a seu proprietario,
Constantijn Huygens (1628-1697), que o adquiriu em 1690, acreditando ser de autoria do proprio Leonardo.

298 [...] perceived in the shape of the circle a correct pattern of movement for the human body that gave it a
‘second form,” which became visible in the circling movement round his own centre and that of his limbs round
their various joints.
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movimento (idem, traducdo nossa). No seu O pensamento e o movente, no capitulo que

dedica a vida e a obra de Félix Ravaisson, Henri Bergson (2006, p. 270-271, grifo e tradugao

nossos) faz referéncia a tais linhas serpentinas em Leonardo da Vinci:

Ha, no Tratado de pintura de Leonardo da Vinci, uma pagina que M. Ravaisson
gostava de citar. E aquela na qual nos ¢ dito que o ser vivo se caracteriza pela linha
ondulada ou serpentina, que cada ser tem sua maneira propria de serpentear, ¢ que o
propoésito da arte € tornar esse serpenteamento individual. “O segredo da arte de
desenhar é descobrir em cada objeto a maneira particular pela qual se transmite
através de toda a sua extensdo, como uma vaga central que se desdobra em vagas
superficiais, uma certa linha flexuosa que ¢ como seu eixo gerador”. Esta linha,
alias, pode ndo ser nenhuma das linhas visiveis da figura. Ndo esta mais aqui do
que ali, mas dd a chave de tudo.*”

Figuras 82, 83 e 84 — Desenhos do Codex Huygens, manuscrito relacionado a Leonardo da Vinci.

Em Laban, o espaco tangivel do corpo supde, afinal, um tal serpenteio: ele ¢
cinesférico pois o movimento — do grego, kinesis — tende a se dar numa esfera — do grego,
sphaira —, “[...] conforme a natureza rotatéria do movimento de nossas articulagdes™"!

(MALETIC, 1987, p. 59, tradu¢dao nossa). Para além dos limites da cinesfera, o espago ¢

intangivel (ou total ou global ou, mesmo, do desejo). Evidentemente, caberd sobretudo aos

299 . .
[...] figures enacting successive stages of one and the same movement.
300

A referéncia utilizada por Bergson estd no verbete dessin (desenho), do Dictionnaire de pédagogie et
d’instruction primaire, publicado em 1887 e assinado por Félix Ravaisson. Na pagina 680, lemos: “A forma,
disse Michelangelo, dever ser ‘serpentina’ (serpentinata); ¢ Leonardo da Vinci: ‘Observe, para desenhar, a
maneira de serpentear de cada coisa (il modo di serpeggiare)’. Dito de outra maneira, o segredo da arte de
desenhar é descobrir em cada objeto a maneira particular com que atravessa toda a sua extensio, como uma onda
central que se desdobra em ondas superficiais, certa linha flexuosa que é como seu eixo gerador” (La forme,
disait Michel-Ange, doit étre “serpentine” (serpentinata); et Léonard de Vinci: “Observe, pour dessiner, la
maniere de le serpenter de chaque chose (il modo di serpeggiare)”. Autrement dit, le secret de l'art de dessiner
est de découvrir en chaque objet la maniére particuliére dont se dirige a travers toute son étendue, telle qu'une
vague centrale qui se déploie en vagues superficielles, certaine ligne fluxueuse qui est comme son axe
énérateur).
o1 [...] according to the rotatory nature of the movement of our joints.
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pontos distais do corpo alcancar-lhe os limites. Sem se deslocar, o corpo se estende, torce,
curva e inclina de modo a arquitetar uma geometria que ¢ feita de todo o espaco modulével
entre o proximo e o distante, entre tensdes menores ou maiores.

A performance generativa deste espago ¢ ja o manifesto de um projeto coreografico:
um corpo que performa sua cinesfera em gestos vizinhos ao seu centro e outro que o faz
arriscando-se no quase desequilibrio de seu limite cinesférico insinuam regimes
estéticos/estésicos distintos: “[...] o dangarino se move ndo apenas de lugar para lugar, mas
também de estado para estado’”", 16-se numa anotagdo de Laban (apud MOORE, 2009, p.
109, traducao nossa).

Para além do perfeito equilibrio tensional da figura esférica, Laban nela inscreveu
cinco poliedros, nada menos que os chamados sélidos platonicos: o tetraedro, o cubo (ou
hexaedro), o octaedro, o dodecaedro e o icosaedro sdo também figuras regulares (em seus

303 . . , .
Ainda que definidos pelo numero de suas faces — quatro, seis,

angulos, arestas e faces).
oito, doze e vinte, respectivamente — neles importa considerar primordialmente um transito
que se referencia por seus vértices.

E neste sentido, pois, que o octaedro (e seus 6 vértices), o icosaedro (e seus 12
vértices) € o cubo (e seus 8 vértices) tornaram-se especialmente relevantes para o
mapeamento volumétrico do espaco do dancgarino na cinesfera. Associados os trés poliedros e
0 corpo numa mesma compreensdo cartografica — ou seja, justapostos octaedro e icosaedro
num “[...] cubo imagindrio dentro de nossa esfera pessoal de movimento” (LABAN, 1990, p.

88), em torno de um mesmo centro que ¢ também o do corpo —, estabelecem-se aqueles 27

pontos que um dancarino usual e pragmaticamente frequenta ao projetar-se no espaco.

zgz [...] the dancer moves, not only from place to place, but also from mood to mood.

Um poliedro regular é, por defini¢do, aquele cujas faces sdo poligonos regulares e congruentes entre si; nele,
o numero de faces que concorrem em cada vértice ¢ sempre o mesmo. Existem apenas os cinco poliedros
regulares citados, conhecidos como sélidos platonicos em razdo de sua tematizagdo por Platdo em seu didlogo
Timeu. A demonstragdo geométrica para o reconhecimento de tais poliedros foi dada primeiramente pelo
matematico Euclides no século 111 a.C.
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Figura 85 — As principais linhas direcionais no espago cubico.

Assim, sobre este espago cubico, uma defini¢do a partir dos poliedros utilizados por
Laban diria: os 27 pontos somam os 6 vértices do octaedro, os 12 do icosaedro, os 8 do cubo e
o centro do corpo (ao centro): 6 + 8 + 12 + 1 = 27°%; ou: uma descri¢io restrita unicamente a
este cubo assim compreendido diria: seus 27 pontos sdo 0os que somam seus 8 vértices, 0
centro de cada uma de suas 6 faces, o ponto médio do segmento de reta de cada uma de suas
12 arestas e o centro: 8 + 6 + 12 + 1 = 27; ou ainda: uma descri¢ao de matriz balética diria: o
corpo ao centro e as 8 diregdes em torno dele (numeradas de 1 a 8 a cada 45° a partir da
frente), considerados — diregdes e corpo (8 + 1) — nos 3 niveis espaciais (baixo, médio e alto):
9 x 3 =27. Sdo mesmo apenas estas as diregdes para as quais Laban formula simbolos em seu
sistema notacional: em torno do retdngulo que assinala o eixo central, cada forma aponta
diregdes por alguma saliéncia grafica; cada uma ¢é preenchida de modo a indicar o nivel
espacial: o ponto define o nivel médio (que € o do centro do corpo), o preenchimento s6lido
(denso como o chao) indica o nivel baixo e o preenchimento hachurado (rarefeito como o ar)
indica o nivel alto.

E fato que, ao tematizarem o corpo e os processos de metrificagio e geometrizagio do

movimento no século XIX, Georges Vigarello e Rochard Holt reconhecem uma ruptura que

%94 Tal ¢ a maneira adotada, por exemplo, de Valerie Preston-Dunlop (2008, p. 1), discipula direta de Laban.
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sugere uma completa renovagdo da visdo do exercicio, bem como uma completa renovacao da
visdo do corpo. Um trabalho fisico totalmente inédito emergia em alguns ginésios

inaugurados em Londres, Paris, Berna ou Berlim, onde os atos

[...] sdo ai objeto de resultados mensuraveis e calculados, produtores de forgas
previsiveis e postas em numeros. O tema da eficacia se aprofunda ainda mais porque
mudam os contetidos aprendidos; a ginastica ndo sugere apenas resultados, inventa
gestos, recompde exercicios e encadeamentos. [...] “Movimentos simples” em
Pestalozzi, “movimentos preparatorios” em Clias, “movimentos elementares” em
Amoros constituem de repente um intermindvel programa de aprendizagens
sequenciais que impdem uma nova disciplina no universo pedagogico. Dai também
essas técnicas novas de aprendizagem, além até das ginasticas, as dos dangarinos,
por exemplo: “Se eu fosse formar uma escola de danca, comporia uma espécie de
alfabeto de linhas retas, que compreendem todas as posi¢des dos membros ao
dancar, e daria até a cada linha e as suas combinag¢des os nomes que tém em
geometria” (Carlo Blasis) (HOLT; VIGARELLO, 2009, p. 412).

Parece-nos, no entanto, que a geometria proposta por Laban nas primeiras décadas do
século XX trata ndo das extensidades, mas das intensidades; ela ¢ inseparavel de uma
experiéncia performativa do espaco e se empenha pela compreensdo de uma logica de forgas.

Laban reconhece que a geometria do espago e as geografias cristalinas que utiliza
para orientar o movimento podem parecer frias e intelectuais, em contraste com a
experiéncia sensoria do fluxo do movimento. No entanto, acredita que o dangarino
pode aprender a “compreender o movimento vivo numa plasticidade geométrica”,
unindo uma compreenséo intelectual do espagco com uma sensibilidade corporal para
0 movimento expressivo. Laban sugere que “com a crescente compreensio de nosso
sentido cinestésico podemos reconhecer que nossos nervos tém a capacidade de uma
genuina percepgdo das qualidades espaciais™® (MOORE, 2009, p. 121, tradugio
nossa).

Dai que, afinal, octaedro, icosaedro ou cubo sejam formas geométricas instituidas a
partir de uma compreensdo dindmica em que o transito dos corpos se da por linhas de forga: é
desde o movimento que se funda esta arquitetura movel. “A ideia ¢ cristalina, o fato
fluido™%, disse o escritor Stewart Brand (apud INGOLD, 2011, p. 212, traducdo nossa). Sao
sobretudo as linhas a matéria imaterial de uma analise de tensdes e vetores direcionais de
forca constituidos segundo polaridades. Da diferenca polar o movimento emerge: “[...]

colocando o instavel no coracdo do modo operatério de nascimento de formas e movimentos,

Laban desenvolve um pensamento ndo da perfeicdo, mas da plenitude movel e oscilante.

%95 aban recognizes that the geometry of space and the crystalline geographies he uses for orienting movement

can seem cold and intellectual in contrast to the sensuous experience of flowing movement. Nevertheless, he
believes that a dancer can learn to “comprehend living movement within geometrical plasticity”, uniting an
intellectual understanding of space with a bodily feeling for expressive movement. Laban goes on to suggest that
“with the growing understanding of our kinaesthetic sense we may recognize that our nerves have the capacity
for a genuine perception of spatial qualities”.

%% The idea is crystalline, the fact fluid.
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Neste espago matricial, ndo hé verdadeiramente nem caos nem desordem em Laban, mas

devires potenciais de individuos™*’ (SCHWARTZ-REMY, 2003, p. 16, traducio nossa).

Figuras 86, 87 e 88 — Desenhos de Laban, descrevendo ctaedro, icosaedro e cubo, com as respectivas referéncias
notacionais.

A definicdo de sua coréutica (choreutics) é: “[...] o estudo das formas de harmonia
espacial ¢ da maneira com que se incorporam no movimento™” (PRESTON-DUNLOP,
2008, p. vii, traducdo nossa); dela, se desdobra a definicdo de forma coréutica (choreutic
form): “[...] um tipo de arranjo harmodnico de direcdo de energia e de intervalo espacial que

foi identificado e nomeado™>%

(idem; grifo e traducdo nossos). A forma coréutica se constitui
menos pelos limites que descreve do que pelas linhas — linhas-tragos precarias no ar — que o
corpo perfaz no transito entre as polaridades das forcas espaciais que simultaneamente
produzem e sdo produzidas pelo movimento. Mas, aqui, “[...] a harmonia ndo ¢ estabilidade
absoluta, nem repouso, ela ndo ¢ jamais fechada, ndo ¢ sendo desvio, modulagdo, processo,
sendo plasticidade, relatividade e ritmo™1° (SCHWARTZ-REMY, 2003, p. 16, traducao
nossa).

As chamadas escalas e anéis’'', concebidos desde esta logica de “harmonias
espaciais”, fazem experimentar, de fato, o jogo de alterndncia entre equilibrios estaveis,
equilibrios instaveis e desequilibrios produzidos em movimento. O corpo se faz penetrar pelas

forcas a que ele mesmo se joga. Cada eventual ponto geométrico ndo se liga a qualquer

quantificagdo ou metrificacdo, mas aquilo que insinua como grau de intensidade. Quando

307 . . .
En plagant I’instable au cceur du mode opératoire des naissances des formes et des mouvements, Laban

développe une pensée non de la perfection mais de la plénitude mobile et oscillante. Dans 1’espace matriciel, il
n’ey a pas véritablement de chaos ni des désordres chez Laban mais il y a des devenirs potentiels d’individus.

%0 [...] the study of harmonic spatial forms and the manner in which they are embodied in movement.

[...] one kind of harmonic arrangement of directional energy and spatial interval which has been identified
and given a name.

810 [...] harmonie n’est pas stabilité absolue, ni repos, elle n’est jamais close, elle n’est que déviation,
modulation, transformation, processus, que plasticité, relativité et rythme.

81" Estruturas correlatas as escalas musicais e que estabelecem o percurso do corpo em uma sequéncia
“harmonica” de pontos no espacgo. Na definicdo de Lenira Rengel (2003, p. 52-53), “[...] escala e/ou escalas sdo
séries graduadas de movimento organizadas em formas logicas basicas. [...] Estas séries de movimento que
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performada, a geometria de tais figuras se faz vetorizada e topologica: como geometria de
linhas de forga, ela ¢ intensiva; como geometria de tragos do corpo, ela é topoldgica (pois
ligada sobretudo a curvas e deformagdes das figuras que a referenciam). Os vértices se fazem
portanto, ndo pontos indiferentes e arbitrarios, mas o destino das linhas de forga tragadas por
vetores dimensionais (ou seja, que evoluem unidimensionalmente), diametrais (que evoluem
bidimensionalmente) ou diagonais (que evoluem tridimensionalmente) que modulam
distintamente a instanciacdo corporal do espaco. As linhas de forga ora vetorizam o
movimento do corpo para a estabilidade, o equilibrio e a detencdo, ora para a instabilidade, o
desequilibrio e a mobilidade.

A experienciagdo de tais forcas espaciais — e, consequentemente, daquela 1dgica que se
evidencia sobretudo, por exemplo, nas escalas labanianas cujo transito se faz por linhas nao
dimensionais — parece mais intensa quando do movimento simultaneamente periférico e
centrifugo. Ai, o movimento que se projeta até o limite possivel da cinesfera — circunstancia
que extrema as tensdes corpo-espaco — supde uma torrente de modulagdes que faz o corpo se
precipitar em sucessivos desequilibrios e equilibrios instaveis e desequilibrios. Em qualquer
outro circuito, seja em cinesferas mais ou menos proximas ou em qualquer de suas
isometrias®'*> possiveis, tal logica parece perder em compreensdo cinestésica das forgas
espaciais — mas, marque-se, ndo necessariamente em poténcia poética. Donde, em contextos
pedagdgicos, importe — diriamos — ndo se furtar a produzir as ocasides de mover até a
iminéncia da queda em desequilibrio, aquela em que o corpo experimenta a vertigem em
movimento total.

Na posicao de pé, o corpo define trés referéncias dimensionais bésicas:

Laban vé€ a direcdo espacial como o elemento mais significativo do movimento
corporal. Toda a complexidade do movimento e da danga pode ser deduzida a
dire¢des basicas que derivam de nossa orientacdo no espago, relacionada a vertical e
as horizontais das trés dimensdes (altura, largura e profundidade). Quando nos
movimentamos, frequentemente partimos destas trés dimensdes e nos inclinamos

para dire¢des diagonais e diametrais do espago’"> (MALETIC, 1987, p. 58, traducio
nossa).

atravessam o espaco em uma ordem definida, representam um esquema especifico de relagdes direcionais
es%)aciais, criando referéncias para o corpo em movimento”.

%2 Usoa palavra no sentido definido por Forsythe (2012, p. 63): “[...] isometrias sdo relagdes entre formas. [...]
E esta forma, este formato, e ¢ transferido para uma relagdo que mantém o sentido do original” (/...] isometries
are relationships between forms. [...] It’s this form, shape, and it’s transferred to a relationship that keeps the
sense of the original). Ou seja, pela isometria a forma se mantém, mas sua grandeza e posi¢cdo podem mudar.

%18 Laban views spatial direction as the most significant element of bodily movement. The whole complexity of
movement and dance can be deduced to basic directions which derive from our basic orientation in space related
to the vertical and the horizontals of the three dimensions (height, width, and depth). When moving, we
frequently depart from these dimensions and incline toward space diagonals and diametral directions.
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O corpo ¢ referido a linha vertical que indica lugares acima e abaixo de seu centro; a
linha sagital que indica lugares a frente e atras; e a linha lateral (horizontal) que indica lugares
a direita e a esquerda.’'* O octaedro se desenha desde que linhas retas liguem perifericamente
estes seis lugares que se tornam entdo seus vértices. Desde o centro do corpo, qualquer
movimento orientado para um vértice do octaedro se faz com uma unica tensdo direcional,
pois supde uma unica referéncia adverbial de lugar e implica um Unico verbo.

O icosaedro possui doze vértices, vinte faces. Para sua compreensdo (inclusive
corporal) ¢ usual que se o arquitete a partir de trés planos: o vertical, o sagital e o
horizontal.>"> Seus centros sdo o centro do corpo. O plano vertical é uma bidimensio que é
primariamente vertical mas também, secundariamente, horizontal; o plano sagital,
secundariamente vertical; o plano horizontal, secundariamente sagital. Dai que cada plano
opere duas tensdes espaciais, no entanto desiguais. Cada um destes planos ¢ cruzado por duas
linhas chamadas diametrais. O icosaedro se desenha desde que linhas retas liguem
perifericamente os quatro pontos de cada plano. Referidos ao centro, os vértices do plano
vertical estdo portanto acima e a direita; acima e a esquerda; abaixo e a direita; abaixo e a
esquerda. Os vértices do plano sagital estdo a frente e acima; a frente e abaixo; atras e acima,
atras e abaixo. Os vértices do plano horizontal estdo a direita e a frente; a direita e atrés; a
esquerda e a frente; a esquerda e atrds. Desde o centro do corpo, qualquer movimento
orientado para um vértice do icosaedro evolui portanto associando dois verbos, conjugando
mais um do que o outro; como exemplos em cada um dos planos, diriamos: ao subir e abrir, o
corpo se vetoriza, ao longo de um dos seus didmetros, para um vértice do plano vertical
inscrito no icosaedro; ao recuar e descer, se vetoriza diametralmente para um vértice do plano

sagital; ao avancar e cruzar, se vetoriza diametralmente para um vértice do plano horizontal.

314 A -
Na verdade, tudo se desdobra destes trés eixos que, nas defini¢des de Laban, formam o que chama de cruz

dimensional.Marque-se, no entanto, que conforme algumas formulagdes teoricas, sua geometria euclidiana néo
supde a imposi¢do de uma configuragdo abstrata e transcendente ao corpo. Tais formulagdes aproximam a
geometria daqueles eixos a formagdes propriamente corporais, reconhecendo que os trés canais semicirculares
do ouvido interno, integrantes do sistema vestibular, se dispdem em angulos retos entre si, de modo a sinalizar o
deslocamento em cada plano de movimento. O matematico Henri Poincaré, em seu “O valor da ciéncia” (1995),
no capitulo intitulado “O espago e suas trés dimensdes”, discute o tema na segdo “Papel dos canais
semicirculares”. Alain Berthoz (2013, p. 43, tradugdo nossa), um importante neurofisiologista francés
contemporaneo afirma, a respeito da anatomia dos canais semicirculares, que seus “[...] trés planos assim
constituidos formam um referencial fundamental egocentrado em torno do qual [...] é organizada toda nossa
percep¢do do movimento no espago. A geometria dos canais dita a organizagdo da andlise cerebral do
movimento visual e talvez também dos nossos movimentos. Ela poderia estar ainda na origem de nossa
geometria euclidiana” (/...] trois plans ainsi constitués forment un référentiel fondamental égocentré autour
duquel [...] est organisée toute notre perception du mouvement dans l’espace. La géométrie des canaux dicte
l’organisation de I’analyse cérébrale du mouvment visuel et peut-étre aussi nos mouvements. Elle pourrait étre
encore a l’origine de notre géométrie euclidienne).

%1% Tais planos sdo, diga-se, aqueles mesmos definidos nos estudos de anatomia humana: o frontal, o sagital e o
transversal, respectivamente.

114



O cubo possui oito vértices, seis faces. A maneira do octaedro, cujos vértices se ligam
por linhas que se cruzam ao centro, no cubo ha quatro linhas diagonais que, ligando seus
vértices opostos, se cruzam neste mesmo centro que € também o do corpo. Tais linhas
evoluem igualmente pelas trés dimensdes (e, por isso, serdo referidas como diagonais
“puras”): nelas o movimento do corpo se vé descrito pela associacdo agora de trés verbos. Se
considerarmos, apenas por conven¢ado, a iniciagdo do movimento com o lado direito do corpo,
diriamos: na diagonal que liga o vértice atras, abaixo e a esquerda ao vértice a frente, acima e
a direita, o corpo simultaneamente avanga, sobe e abre ou, contrariamente, recua, desce e
cruza. A esta diagonal somam-se uma segunda, que desde o centro, avanga, sobe e cruza ou
recua, desce e abre; uma terceira, que desde o centro, avanga, desce e abre ou recua, sobe e
cruza; e, finalmente, uma quarta diagonal que, desde o centro, avanca, desce e cruza ou recua,
sobe e abre.

Cada uma destas a¢des — subir, descer, avangar, recuar, abrir € cruzar — remete, no

316 .
De fato, o reconhecimento de

entanto, a tensdes espaciais e sensagdes corporais distintas.
tal distingdo ¢ condi¢do de possibilidade para a aproximagdo entre a coréutica labaniana
(como um estudo das espacialidades do movimento, uma teoria do espago) e sua eukinética
(como um estudo da qualidades de movimento, uma teoria da expressividade ou dos
esfor¢os). O movimento do corpo lida com forgas gravitacionais que fexturizam distintamente
o espago — donde a atribui¢do, por Laban, de tendéncias qualitativas em cada um dos vértices
desta geometria performativa. Sua coréutica — ocupada com locais, formas, materialidades e
oposic¢des direcionais do movimento numa cinesfera — passa a ser associada a uma eukinética
— ocupada com modos, for¢as, imaterialidades e bipolaridades qualitativas do movimento
numa dinamosfera.’"’

Na coréutica labaniana, para além de todas as linhas (dimensionais, diametrais ou
diagonais) que atravessam o centro do corpo e que definem os chamados percursos centrais,
outros circuitos se fazem na geometria cristalina daqueles so6lidos, ora por linhas que se
mantém no limite da cinesfera — que definem os percursos periféricos —, ora por linhas que se

: . 318
desenham entre o corpo e a periferia — os chamados percursos transversos.

%1% Na verdade, Laban relaciona a dimensdo vertical (do subir e descer) a qualidades de peso, a dimensao sagital

(do avangar e recuar) a qualidades de tempo, ¢ a dimensdo horizontal (do abrir e cruzar) a qualidades de espaco.
Dai que a combinagdo das qualidades polares leve e firme, sustentado (ou lento) e stbito (ou rapido), e flexivel
(ou multifocada ou indireta) e unifocada (ou direta), respectivamente sejam a base da composi¢do das chamadas
agf)es basicas, da dinamosfera, e de outros desdobramentos de sua teoria dos esforgos.

%17 Na defini¢do de Lenira Rengel, lemos: “Dinamosfera ou esfera dindmica ¢ um diagrama que representa a
configuracdo espacial das polariades das qualidades de esforco [...]”.

%18 para uma melhor compreensdo do tema, consultar FERNANDES, 2002, p. 215-218.
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Se José Gil (2004, p. 48) pdde dizer que Laban “[...] concebeu um espago do corpo
em forma de icosaedro” ¢ mesmo pois tal figura geométrica assume no sistema uma notavel
importancia. Em seu The language of movement: a guidebook to choreutics’”’ (4 linguagem
do movimento: um guia para a coréutica), Laban (1976, p. 106-108) ocupa-se, ao longo de
algumas paginas, a justifica-la a partir do reconhecimento de uma imensa afinidade entre a
anatomia corporal e a geometria do icosaedro.’*” Da mesma maneira, Valerie Preston-Dunlop
(2008, p. 1, acréscimo nosso, tradu¢do nossa) muito simplesmente diz que “[...] as 12
[dire¢des do icosaedro] sdo as mais utilizadas na harmonia espacial porque elas naturalmente
combinam a estabilidade no equilibrio com as for¢as mobilizadoras da inclinagdo, da tor¢do e
da transferéncia de peso para fora da linha vertical”.”*' Mas Laban (1976, p. 108, tradugéo
nossa), depois de sua justificativa feorica — que inclui referéncias aos diferentes angulos de
mobilidade articular do corpo e a Segdo Aurea —, insiste em vincular o privilégio do icosaedro
aquilo que emergiu de uma pratica investigativa:

Deve-se enfatizar que a ideia de utilizar o icosaedro como a estrutura da cinesfera na
pratica do movimento ndo se originou por causa do conhecimento das relagdes
acima mencionadas, mas surgiram espontaneamente do estudo do movimento e da

danga, [...] que gradualmente vieram a luz na atividade profissional do autor como
dangarino e professor de danca .***

Entre os circuitos no icosaedro, contam-se as chamadas escalas A ¢ B (em suas
versdes direita e esquerda). Entre elas, a escala A (direita) ¢ a mais executada “[...] porque ¢
mais compativel com o alcance de movimento natural do corpo humano™* (PRESTON-
DUNLOP, 2008, p. 63, traducao nossa). Ela €, portanto, o mais frequentado circuito naquela

que ¢ a mais frequentada figura geométrica nos estudos labanianos.

19 Este ¢ o titulo da edi¢do norte-americana, datada de 1976. A edi¢do original inglesa, de 1966, tem como

titulo simplesmente Choreutics.
%0 Também Ciane Fernandes (2002, p. 198-199) afirma que “[...] cada ponto do Icosaedro irradia de um
correspondente 6sseo, concedendo suporte ao movimento”. E diz, depois de lista-los todos, que “[...] por esse
motivo, as escalas do Icosaedro sdo as mais naturais ao movimento humano”.
%1 [...] the 12 that are most used in space harmony because they naturally combine on-balance stability with the
mobilizing forces of tilting, twisting and shifting of weight off the vertical line.
%2 1t should be emphasised that the idea of using the icosahedron as the scaffolding of the kinesphere in
practising movement did not originate because of the knowledge of the relationships mentioned above, but arose
spontaneously from the study of movement and dance [...] which gradually came to light in the author’s
gzrs?fessional activity as a dancer and dance -teacher.

[...] because it is more compatible with the human body’s natural range of movement [...].
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Figura 89 — Escala A, de Laban.
Figura 90 - Desenho de Rudolf Laban: relagdes espaciais de um grupo, assinaladas com linhas.

Na escala A do icosaedro, seus doze vértices orientam, portanto, uma sucessdo de
quatro grupos de trés percursos transversos que alternam direcionamentos para os planos
vertical, sagital e horizontal, seguindo a ordem “[...] referida como ‘VSH’. Esta ordem
baseia-se no Principio da Tensdo Faltante ou Ausente (Missing Tension Principle)”
(FERNANDES, 2002, p. 199): de um vetor a outro, a tensdo primaria do plano investido se
torna secundaria, e a que era secunddria se dissolve (por exemplo, vindo do vértice no alto-
direita e chegando ao vértice atras-baixo, a tensdo vertical deixa de ser primdria e passa a ser
secundaria; a dimensdo lateral/horizontal se dissolve); emerge como dominante a tensdo
ausente’>’ — a sagital — e assim sucessivamente); alternam-se passagens angulosas (pois feitas
em modificagdes de uma mesma diagonal) e arredondadas (pois feitas em modificagdes de
diagonais distintas); sucedem-se as qualidades ingreme, suspensa e achatada, conforme a
sensacdo “[...] de queda ou elevagdo, [...] de suspensdo no ar, [...] ou de perda de
profundidade” (idem, p. 200-201). Se iniciada num ponto que seria de uma transicao
angulosa, tende-se a experimentar uma dindmica de movimentos arredondados; ao contrario,
se iniciada num ponto que seria de uma transi¢ao arrendondada, tende-se a experimentar uma
dindmica de movimentos angulosos (PRESTON-DUNLOP, 2008, p. 63). A performance do
cristal em linhas-tragos precarias faz-se portanto em variagdes dinamicas; a escala, neste

sentido, configura-se como um exercicio ritmico espacial.

4 Sobre isso, Ciane Fernandes (2002, p. 199) cita E. Groff, que diz: “A sequéncia de Vertical, Sagital,

Horizontal, como uma progressdo para conectar os pontos de quinas dos planos, reflete uma tendéncia no
movimento de ir em busca do que esta faltando. O vetor espacial que é ausente no ponto de quina de um plano
torna-se a primeira énfase espacial no ponto de quina do préximo plano”.
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2.5. A continuidade

Para além de uma logica geométrica, trata-se ai portanto de uma légica cinestésica, de
um circuito em que o corpo experimenta singularmente as tendéncias de uma ritmica espacial.
Performando a escala A nos limites da cinesfera, a fim de — ja o dissemos — mais facilmente
reconhecer as forcas espaciais implicadas, chega-se mesmo a perceber a diagonal que — sem
que seja percorrida — lhe serve de eixo (no caso, a diagonal que liga o vértice atras-acima-a
direita e o vértice a frente-abaixo-a esquerda). O que ai se ensaia — no pequeno exercicio
oportunizado por uma escala — parece fundamental num contexto artistico mais alargado da
performance em danca: o estabelecimento de uma tal loégica — a fundacdo de uma
corporeidade singular — liga-se a compreensdo corporal de um projeto poético e coreografico.
Dai que, de alguma maneira, a escala opere mesmo como uma concisa proposicao
coreografica, uma breve dramaturgia do movimento, uma ocasido de experimentar sentidos:

O dangarino constréi aqui, empiricamente, a cada instante, sua propria maquinaria;
ele a testa, a experimenta sem vontade indutora de movimento; ele se absorve nela.
Ele desaparece enquanto individuo para aparecer enquanto sujeito de sua danga. [...]
Construir sua corporeidade, coreografar “um poema do esfor¢o” (Laban)’>, implica
a consciéncia de uma norma ndo normativa, do ‘regime’ proprio de cada danga (no
sentido em que as maquinas t€ém um regime). Isso supde uma consciéncia do centro
de gravidade do movimento, o saber-sentir das circulagdes do sangue e do ar, e uma
condugdo do esforgo, isto ¢, das infimas modifica¢des na transferéncia de peso que

determinam o ritmo e cuja percep¢do varia segundo o estado do dangarino
(LAUNAY, 1998, p. 83).

Tal compreensdo desta logica ou “regime” parece pedir uma continuidade. Pois
apenas a continuidade vetoriza, em algum grau, minimo que seja, o movimento. Talvez por

isso José Gil (2004, p. 15) insista que

“[...] o movimento dancado compreende o infinito em todos os seus momentos.
Basta imaginarmos um movimento parado nos seus dois extremos, fechado, acabado
em todos os seus elementos constitutivos, energia, velocidade, qualidade, para que
ele deixe de ser dangado. [...] O corpo do bailarino ¢é transportado pelo movimento
porque se insere nele, numa linha comegada antes dele, antes do seu proprio
movimento, ¢ que se prolonga depois dele, depois da a¢do corporal marcada por
uma paragem”.

~ . A . 326
Nao nos interessa, agora, adentrar a querela sobre “a esséncia da danca™“”; cabe
9 9

apenas dizer que a danga pode ter sido assim tdo frequentemente associada ao movimento nao

95 A expressdo de Laban utilizada por Isabelle Launay se encontra no texto Dance as discipline, publicado na

The Laban Art of Movement Guild Magazine (L.A.M.G., n. 22, mai. 1959).
%% Tomo a expressdo da frase final do ensaio Ninfas, de Giorgio Agamben (2012, p. 25, grifo nosso), em que se
1&: “Porém isso significa que a esséncia da dang¢a ndo ¢ mais o movimento — € o tempo”.
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necessariamente por uma ansiedade cinética’’, mas por um desejo cinestésico de
experimentar forcas, de experienciar “[...] o que Laban chama de ‘os perigos da mobilidade’,
isto €, uma dissolucdo do eu nos fluxos corporais” (LAUNAY, 1998, p. 81).

De qualquer modo, ¢ no entanto fundamental marcar uma distingdo entre a dimensao
cinética e a cinestésica a partir do que se dd a macro ou a micropercepcao: tendo o olho como
parametro, dir-se-ia que a dimensao cinética se liga a0 movimento que se percebe evoluir no
espaco; a dimensdo cinestésica ¢ feita de movimento que ndo supde evolugdo no espago. A
dimensao cinestésica afirma-se como um estado de movimento: uma qualidade. Um estado de
movimento que pode existir mesmo num corpo em paragem, aparentemente imovel’>': “O
Athikté! Es extraordinria na iminéncia!”, diz Eriximaco em seu dialogo com a bailarina, em
A alma e a danga, de Paul Valéry (1996, p. 36).**

Para a experienciacdo das forcas, ndo necessariamente a dimensdo cinética, mas
seguramente a cinestésica ¢ continuada; o mover atento as forcas tende a infinitizar-se, a
tornar-se “[...] infinito em todos os seus momentos” (repetimos José¢ Gil [2014, p.15]).
Compreende-se talvez, entdo, o porqué da frequéncia do uso de verbos no infinitivo para
referir o fazer espacial do corpo em Laban®’, que contrastam com os adjetivos e verbos no
participio que usualmente nomeiam passos classicos (jeté, tombé, assemblé...).

Na geometria labaniana, as linhas que performam as passagens pelos vértices de uma
escala ndo podem ser compreendidas portanto como ligagdes de um ponto a outro, mas como
tragos continuados que gestualizam e topologizam sua forma. Tal compreensdo — com mais
razdo ainda —, parece condi¢do para a performance dancada das posigdes baléticas, ja nao

~ £ 331 . ~ . ~
como uma sucessdo de poses estaticas.”” Ainda que ndo se trate de considerar estagoes, e

327 . . .
Apesar de que, de fato, muitos coredgrafos parecam mesmo sofrer de um certo horror vacui.

328 Remeto-me, mais uma vez, a Robert Wilson, que — ao encenar O Martirio de Sdo Sebastido, em 1988, na
Opera de Paris — disse a Sylvie Guillem, que ele deixara imével, por 17 minutos, no inicio do espetaculo: “Mas
vocé estd em movimento!”.

329 Assinalo, a titulo de esclarecimento, que trato da experiéncia da danga como distinta da cena da danga;
reconheco, de um lado, a experiéncia da danga como ligada a um certo regime corporal de movimento e, de
outro, a cena da danga, que pode ser atravessada por este regime, assim como por uma variedade de outros
regimes corporais e expressivos ndo necessariamente de movimento. De um lado, uma experiéncia da danga que
supde alguma especificidade; de outro, uma cena da danca que € plural. Diriamos simplesmente, entdo, que ha
uma cena da danga que ndo ¢ toda ela feita de experiéncia de danga.

%0 Em seu Dominio do movimento (1978), entre o que define como agdes basicas e derivadas, menciona: socar,
empurrar, chutar, cutucar, talhar, bater, atirar, chicotear, pontuar, abanar, sacudir, rogar, agitar, pressionar,
arrancar, colher, esticar, deslizar, alisar, lambuzar, borrar, flutuar, espalhar, mexer, torcer etc.

31 Encontramos, ha alguns anos, uma Gramatica do balé classico em que se distinguiam momentos primarios e
momentos secundarios. Ha, por exemplo, a primeira posi¢do, que € um momento primario, ¢ ha um degagé a la
seconde, que ¢ também um momento primario; qualquer instante da passagem de um ao outro se chamaria de
momento secundario. Na verdade, o que esta gramatica informa? Ela informa que héa dois instantes de um
movimento — no caso, melhor se diria: de um passo — que lhe servem como referéncia. Ha4 dois momentos
primarios: a primeira posicdo e o degagé a la seconde. Contudo, se pensarmos de fato o movimento, ele ndo esta
nem na primeira posi¢do e nem no degagé; na verdade, movimento é aquilo que acontece entre estes dois
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menos ainda, belezas, podemos vislumbra-la nas palavras do coredgrafo Alwin Nikolais
(apud MEREDIEU, 1993, p. 367, tradugdo nossa): “Um grande dangarino ¢ aquele em que
cada uma das milhdes de estagdes na viagem entre aqui e ali é bela”.*> A viagem do
dancarino se faz linha; marque-se, no entanto, que ndo se trata da linha que conecta, mas
daquela que traca.”®® Neste sentido, evoca aquela linha que, conforme Paul Klee (1961, p.
105, tradugdo nossa), ¢ dindmica e temporal, feita desde um ponto que “[...] sai para uma
caminhada, por assim dizer, sem objetivo, pelo caminhar™**, distinta daquela que “[...] quer
chegar ao 1, depois ao 2, depois ao 3 etc, tdo rapidamente quanto possivel. Mais como uma
sériec de compromissos [appointments: jogo de palavras intraduzivel] do que uma

. 335
caminhada”

(idem, p. 109, traducdo nossa). Ou, de outra maneira: “Como afirma
Nikolais™, o corpo e o espago deixam de ser utilizados como fatores de transigdo entre
pontos. Tornam-se, eles proprios, o percurso: o ‘ser do trajeto’, segundo a expressdo de
Virilio” (LOUPPE, 2012, p. 189). Em Forsythe, a linha dinamica se evidencia inclusive pelo
fato de que as caracteristicas preparagéoes classicas desaparecem: o corpo em movimento nao
“anuncia” o que se segue como aquilo que “importa” — como numa pirueta ou num salto. O

corpo move sem a logica de posicdes privilegiadas que marca o vocabulario balético. Cada

movimento importa.

momentos primarios. Nao ¢ incomum a didatica do balé efetuar-se segundo um tal modo de pensar que acaba
gsgr tornar secundario o proéprio movimento.

Un grand danseur est celui avec lequel chacune des millions de stations dans le voyage entre ici et 1a est
belle.
883 0 tema poderia avancgar e tomar outras dimensdes: em seu Lines: a brief history, Tim Ingold (2007, p. 75),
tratando a linha como um modus pensandi, afirma: “Antes trago de um gesto continuo, a linha foi fragmentada —
sob a influéncia da modernidade — numa sucessdo de pontos. Esta fragmentacéo, como explicarei, teve lugar nos
campos relacionados & viagem, em que a andanga ¢ substituida pelo transporte orientado para o destino, ao
mapeamento, em que o esbogo desenhado ¢ substituido pelo roteiro de viagem, e a fextualidade, em que a
narragdo ¢ substituida pelo enredo pré-composto. Ela também transformou nossa compreensdo de /ugar: antes
um nd amarrado com multiplas e entrelagadas vertentes de movimento e crescimento, agora figura como um noé
de uma rede estatica de conectores” (Once the trace of a continuous gesture, the line has been fragmented —
under the sway of modernity — into a succession of points or dots. This fragmentation, as I shall explain, has
taken place in the related fields of travel, where wayfaring is replaced by destination-oriented transport,
mapping, where the drawn sketch is replaced by the route-plan, and textuality, where storytelling is replace by
the pre-composed plot. It has also transformed our understanding of place. once a knot tied from a multiple and
interlaced strands of movement and growth, it now figures as a node in a static network of connectors).
4 [...] goes out for a walk, so to speak, aimlessly for the sake of the walk.
> [...] wants to get to 1, then to 2, then to 3 etc. as quickly as possible. More like a series of appointments than
a walk.
3% Alwin Nikolais ¢ um coredgrafo norte-americano (1910-1993) que tem sua obra ligada ao uso de elementos
abstratos, assim como de diversos recursos técnicos e efeitos cénicos.
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Figuras 91, 92 e 93 — A linha dindmica e temporal, os pontos sobre seus percursos e a linha concebida como
conexao entre pontos, conforme desenhos de Tim Ingold.

“Cada linha ¢ agora uma experiéncia real com sua propria historia inata. Ela ndo

. , ~ , . . ~ 9933
ilustra — ela ¢ a sensagdo de sua propria realizagio™”’

(tradugdo nossa) ¢ a afirmacao feita por
. 339 eqqe
Cy Twombly>*® e recuperada pelo curador Mario Kramer®*’ em sua conversa com William
Forsythe.”* A linha se d4, como percepgio, ndo apenas & visdo, mas a todo o corpo; ela é
estésica ou, mais precisamente, cinestésica. Nas palavras de Forsythe:
Qualquer um que dance balé pode testemunhar a verdade da afirmagdo de Twombly:
uma linha gerada intencionalmente pelo movimento do membro de um bailarino
nunca, na verdade, parece alguma coisa para ele no palco; ele apenas sente algo
linear. O bailarino pode mesmo aumentar ou diminuir a intensidade desta sensagdo

linear ativando diferentes grupos musculares’*' (FORSYTHE; KRAMER, 2016, p.
53, tradug@o nossa).

2.6. A explosio

A geometria do espago emerge de uma geometria que ¢ necessaria e simultaneamente
do corpo em movimento. O peso ¢ o elemento fundamental; é sobretudo a sua modulagdo que
definira aquilo que Laban nomeou esfor¢o; e € a partir da andlise desta modulagdo no corpo
terreno — do jogo entre a anatomia e a gravidade — que tenta reconhecer uma logica tacita e,
enfim, formular as chamadas harmonias espaciais. Marque-se, no entanto, que tais formas
coréuticas se pretendem apenas ponto de partida: a palavra repetidamente empregada para

descrever, por exemplo, os desdobramentos forsythianos das matrizes espaciais de Laban ¢

%7 Each line is now the actual experience with its own innate history. It does not illustrate — it is the sensation

of its own realization.

338 Pintor, escultor e fotégrafo norte-americano, radicado na Italia a partir de 1955, Cy Twombly (1928-2011)
pertence a geracdo de Jasper Johns e Robert Rauschenberg (de quem era amigo); sua obra é caracterizada pelo
uso de linhas caligraficas e rabiscadas em formatos de grande escala.

%9 Critico e curator da mencionada exposicdo The Fact of Matter, de William Forsythe, no MMK Museum em
2015.

30 Conforme artigo de Claire Daigle sobre Twombly, na Tate Etc, n. 13, 2008, a afirmagdo foi publicada
originalmente na revista italiana de arte L 'Esperienza moderna.

341 Any ballet dancer would testify to the truth of Twombly’s statement: a line intentionally generated by a ballet
dancer’s moving limb never actually looks like anything to that dancer on stage; it only feels like something
linear. The dancer can even increase or decrease the intensity of this linear sensation by activating different
muscle groups.
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explosdo.>” Point of departure: the dancer’s space (Ponto de partida: o espaco do
dancarino), de Valerie Preston-Dunlop’®, datado de 1984, ¢ uma obra que multiplica
imagens de octaedros, icosaedros e cubos, de linhas que os percorrem e atravessam
descrevendo as escalas e anéis das harmonias espaciais propostas por Laban. Ao introduzir
seus termos, Preston-Dunlop declara: “[...] hd regras a serem observadas, quebradas,
expandidas e abandonadas” (p. 1, tradugdio nossa).*** Assim como nas harmonias musicais,
cujas configuracdes frequentemente se expandem “[...] como se estivessem aparentemente
ausentes”, as harmonias espaciais — advoga — também devem ser usadas criativamente: “Nao
sdo baseadas num conjunto de regras para serem adotadas. Ao contrario, as formas mostram
novas possibilidades de relacdo espacial. Seu uso € um ponto de partida para o mundo de

. 345
aventura criativa no espaco da danga”

(idem, traducdo nossa). Assim ¢ que, em 2008,
passadas mais de duas décadas de sua primeira edi¢do, e j& publicizados os procedimentos
forsythianos e as Improvisation technologies, a obra ¢ reeditada e acrescida de um breve
segundo texto de Acknowledgements (Agradecimentos) em que lemos:
A maneira com que William Forsythe explodiu os conceitos coréuticos de Laban em
seu método de improvisacdo coréutica ¢ agora bem conhecido; quando trabalho
criativamente com o material neste livro, eu tenho os métodos de Forsythe por

detras do meu espirito e diante do meu corpo®*® (PRESTON-DUNLOP, 2008, p. iii,
tradugdo nossa).

As linhas se multiplicam consideravelmente ja nos circuitos harmonicos reconhecidos
por Laban.>*” Mas, para além deles, ha todo um espago pleno das virtualidades de movimento,
rede que acolhe qualquer linha — distante ou proxima, infima ou extrema, previsivel ou
imprevisivel, harmonica ou aberrante. A propdsito de uma das operagdes das Improvisation

technologies — inscriptive modes (modos de inscri¢do)’*® — Forsythe diz:

342 . . . ) . .
A palavra é usada repetidas vezes, por exemplo, num texto referencial sobre o coredgrafo, escrito por Patricia

Baudoin e Heidi Gilpin (2000): Proliferation and perfect disorder: William Forsythe and the architecture of
disappearance.

Consultora do Trinity Laban Conservatoire of Music & Dance, onde estudou com Rudolf Laban, Lisa
Ullman, Kurt Jooss e Albrecht Knust, Preston-Dunlop é uma autora, pesquisadora e professora
internacionalmente reconhecida. Sua obra inclui, entre outros: Rudolf Laban: an extraordinary life (1998),
Looking at dances: a choreological perspective on choreography (1998) e Dance and the performative: a
choreological perspective — Laban and beyond, escrito com Ana Sanchez-Colberg (2002).

[...] there are rules to be observed, broken, expanded and abandoned.

[...] as to be apparently absent. [...] It is not based on a set of rules to be adhered to. On the contrary, the
forms show new possibilities of spatial relation. Their use is a point of departure into the world of creative
endeavor in dance space.

The manner in which William Forsythe has exploded Laban’s choreutic concepts into his choreutic
improvisation method is now well known and when I work creatively with the material in this book I have
Forsythe’s methods at the back of my mind and at the forefront of my body.

3470 referido livro de Preston-Dunlop — Point of departure — ocupa-se, ao longo de suas 126 paginas, apenas de
descrever ndo menos que 22 tipos de circuito, entre escalas e anéis.
348 Consultar explanacdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 225).
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Poderia estabelecer uma linha ao marcar alguns pequenos pontos ou entre dois
outros pontos. Poderia provavelmente mancha-la, desliza-la, baté-la, golpea-la,
chuta-la. Uma linha ou um ponto estd ali no espaco e 0 modo com que vocé os
estabelece, ou com que os manifesta, depende realmente de vocé. E muito muito
importante que esta parte do processo permaneca extremamente ludica e
extremamente imaginativa. N@o se limite apenas ao desenho estrito de linhas, como
se vocé estivesse desenhando com uma faca ou uma caneta. Vocé tem que usar a
atividade do seu corpo e sua imaginagdo sobre como as linhas podem se formar. E
como vocé pode manifestar estas coisas com seu corpo € ndo apenas como se vocé
estivesse segurando um instrumento de escrita. Isto é muito, muito importante®*’
(FORSYTHE, 2012, p. 58-59, traducao nossa).

De fato, as imagens que se multiplicam como representacdes graficas dos circuitos
labanianos dao a ver longas e continuadas linhas evoluindo por entre os limites da cinesfera.
A razdo de que assim sejam nos parece dupla: de um lado — ja o dissemos — as linhas
extremas deixam experienciar mais propriamente as forcas; de outro, deixam ver as formas-

tra(,‘os350

mais distintamente, pela grandeza que assumem na esculturacdo do espago. Ha,
portanto, um duplo desejo didatico de clareza, que se repete alids, pelas mesmas razdes, nos
contextos de sala de aula em que a geometria do espago ¢ tematizada. E frequente
desenharmos aquelas longas e continuadas linhas com a mesma usual e 6bvia mao direita,
antes que — destros — arrisquemos a mao esquerda e entdo sigamos com iniciagdes outras
quaisquer, ndo necessariamente distais. Num certo sentido, 0 mesmo também se passa nas
imagens em movimento de muitas das operagdes descritas nas Improvisation technologies:
Forsythe recorrentemente dispde de sua mao direita para produzir, manipular e transformar o
espago de uma geometria invisivel agora tornada visivel pelos grafismos computacionais. Dai
que, entre todas, as operagdes em que Forsythe insiste que “[...] ndo € preciso que seja

assim”.’:Sl

tornam-se especialmente relevantes.
Point of departure (Ponto de partida) € a correta expressao a indicar a apropriacao

feita por Forsythe das referéncias labanianas. Suas Improvisation technologies resultam de um

39 1 could establish a line, by making little tiny dots, or between two other points. I could probably smear it,

slide it, tap it, swat it, kick it. A line or a point is there in space, and how you establish it, or how you manifest it,
is really up to you. It’s very, very important that this part of the process remains extremely playful and extremely
imaginative. Don’t restrict yourself just to strict drawing lines, like you are drawing with a knife, or a pen, for
that matter. You have to use the service of your body and your imagination about how lines could form. And
how you can manifest these things with your body, and not only as if you were holding an instrument of writing.
It’s very, very important.

350 Segundo Laban (1976, p. 5), “o movimento €&, por assim dizer, uma arquitetura viva — viva no sentido de sue
mud a as disposi¢des tango quanto mud a as coesdes. Esta arquitetura ¢ criada pelos movements humans e é
compost de caminhos sue tragam forms no espaco sue podemos chamar de ‘tragos-formas’” (Movement is, so to
speak, living architecture — living in the sense of changing emplacements as well as changing cohesion. This
architecture is created by human movements and is made up of pathways tracing shapes in space, and these we
may call “trace-forms”).

%' Numa conversa com a critica Roslyn Sulcas (FORSYTHE; SULCAS, video, 2016), Forsythe diz: "[...] este é
um dos nossos lemas, literalmente: isto ndo tem que ser assim’” (/...] this is one of our motos, literally: it does't
have to be like this).
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extenso e cumulativo processo de pesquisa coreografica e de sucessivas fases de
desenvolvimento como recurso de tecnologia grafica interativa. Os sucessivos anos de
processos criativos fizeram acumular inimeras operagdes. As Improvisation technologies,
desenvolvidas como um tutorial — um recurso de aproximagdo de novos bailarinos ao
contexto criativo do agora extinto Frankfurt Ballet, companhia dirigida por Forsythe de 1984
a 2004 — inventariam dezenas de operagdes; o CD-rom [...] foi também chamado de uma
“escola de danga” (dance school; FORSYTHE; HAFFNER, 2012, p. 16).

Mais do que um inventario, no entanto, elas informam sobre duas infinitudes: aquela
que imediatamente se reconhece naquilo que se opera (pois que as configuracdes de
movimento que procedem de qualquer operagdo sdo inesgotaveis), e aqueloutra — mais
fundamental artistica e pedagogicamente: a infinitude de qualquer processo que se coloque a
criagdo de operagoes como estratégia poética. De outra maneira: diante das Improvisation
technologies, para além da produ¢do de algo desde as operacdes ja ali inventariadas, importa
notar a declaracdo intrinseca de que ha sempre infinitas operacdes a inventar. Donde a
bailarina Natalie Thomas, uma professora com certificagdo nas Improvisation technologies,
possa dizer: “Os sistemas das ‘Tecnologias’ de Forsythe criam novos sistemas, este ¢ o ponto.
Portanto, eu inventei minha propria maneira de ensinar, minha versao do que aprendi com Bill
[William Forsythe] e da minha experiéncia desde que o deixei”* (STERN, 2014, p. 69,
traducdo nossa).

353

Da leitura dos Choreutics, de Laban™", Forsythe pode estabelecer os fundamentos de

um processo investigativo que fez do espago a matéria de sua poética corporal. Em suas
proposicdes, aquilo que Laban havia erigido como referéncia matricial de toda uma geometria
do espaco se vé multiplicada: a cinesfera — espago tangivel do corpo sem deslocamento — que,
em Laban, se reportava ao centro unico do corpo, reaparece em Forsythe virtualmente em
cada um dos multiplos pontos quaisquer do corpo: joelhos, cotovelos, nariz, escapula, o que

se queira, passam a ser o centro de improvaveis investidas na geometria espacial.

O modelo de Laban se adequa ao vocabulario de movimento do balé particularmente
bem, uma vez que emprega um ponto central no corpo como elemento estruturante.
Mas, ¢ se 0 movimento ndo emanar do centro do corpo? E se a origem do
movimento for uma linha inteira ou um plano, e ndo simplesmente um ponto? A
Coréutica inspira estas questdes. Embora reconhecendo as promessas do sistema de
Laban, William Forsythe o explode deslocando seu centro infinitamente pelo corpo.
Forsythe considera toda uma série de cinesferas, por assim dizer; cada uma ¢é
inteiramente colapsadvel e expansivel. Uma infinidade de divisGes de eixos
rotacionais emergentes podem ter como seu centro o calcanhar do pé direito, a

%2 The systems of Forsythe’s ‘Technologies’ create new systems, which is the point. So I’ve invented my own

way of teaching, my version of what I learned with Bill [Forsythe] and my experience since I left.
353 A leitura foi realizada em 1971, durante a recuperag@o de uma leséo no joelho.
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orelha esquerda, o cotovelo direito, ou todo um membro, por exemplo. No
desmantelamento e na suspensdo do modelo de Laban, qualquer ponto ou linha no
corpo ou no espago pode ser tornar o centro cinesférico de um dado movimento. Um
modelo similar pode ser engendrado em qualquer ponto fora ou dentro da cinesfera;
e a cinesfera ¢ permeada com um infinito nimero de pontos de origem que podem
aparecer simultaneamente em multiplos pontos do corpo354 (BAUDOIN; GILPIN,
2000, documento eletronico, tradu¢ao nossa).

Cinesferas multiplicadas atomizam o corpo e nele promovem uma experiéncia
cinestésica complexa: ja agora o corpo em movimento ¢ multifocado, multitemporalizado, em
contraponto consigo mesmo. Uma vez introduzido as teorias labanianas do espago, Forsythe
as torna operadoras de um virtualmente infinito processo de problematizagdo, tensionamento
e, afinal, desdobramento das matrizes baléticas em que ele mesmo se formou e que nunca
recusou. A partir delas, as Improvisation technologies ocupam-se sobretudo — desde uma
compreensdo do espago a partir de linhas — com novas estratégias para a produgdo de

movimento:

Uma vez que eu trabalho principalmente com dancgarinos de balé, analiso o que eles
sabem sobre o espago e seus corpos a partir do seu intensivo treinamento de balé.
Percebi que, essencialmente, os dangarinos de balé sdo ensinados a combinar linhas
e formas no espacgo. Entdo, comecei a imaginar linhas no espago que pudessem ser
dobradas, jogadas, ou de algum modo distorcidas. Ao mover de um ponto para uma
linha, para um plano e para um volume, eu era capaz de visualizar um espago
geométrico composto de pontos extensamente interconectados. Todos estes pontos
estavam contidos no corpo do dancgarino, ndo havia transi¢do necessaria, apenas uma
série de ‘dobraduras’ e ‘desdobramentos’ que produziam um nimero infinito de
movimentos e posi¢cdes. A partir deles, comegamos a catalogar o que o corpo
poderia fazer. E para cada nova pega que nds coreografamos, desenvolvemos uma
nova série de procedimentos35 > (FORSYTHE; KAISER, 1999, p. 64, traducao
nossa).

%4 Laban’s model suits the movement vocabulary of classical ballet particularly well, since both employ one

central point in the body as their structuring element. But what if a movement does not emanate from the body’s
center? What if the source of a movement were an entire line or plane, and not simply a point? Choreutics
inspires such questions. While acknowledging the promise of Laban’s system, William Forsythe explodes it by
reassigning its centers infinitely throughout the body. Forsythe assumes a whole array of kinespheres, as it were;
each is entirely collapsible and expandable. An infinity of emerging rotating axial divisions may have as their
center the heel of the right foot, the left ear, the right elbow, or an entire limb, pro example. In Forsythe’s
dismantling and suspension of Laban’s model, any point or line in the body or in space can become the
kinespheric center of a particular movement. A similar model can be engendered at any point inside or outside
the kinesphere; and the kinesphere is permeated with an infinite number of points of origin which can appear
simultaneously in multiple points in the body.

%5 Since I work primarily with ballet dancers, I analyze what they know about space and their bodies from their
intensive ballet training. I’ve realized that in essence ballet dancers are taught to match lines and forms in space.
So I began to imagine lines in space that could be bent, or tossed, or otherwise distorted. By moving from a point
to a line to a plane to a volume, I was able to visualize a geometric space composed of points that were vastly
interconnected. As these points were all contained within the dancer’s body, there was really no transition
necessary, only a series of ‘foldings’ and ‘unfoldings’ that produced an infinite number of movements and
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2.7. A operacio

Curiosamente, as referéncias a Laban ndo aparecem na versdo final e publicizada do
CD-rom, langado comercialmente em 1999 com o titulo Improvisation technologies: a tool
for the analytical dance eye. As limitagdes de armazenagem de sua midia impuseram uma
selecdo a partir de um material bastante mais abrangente e numeroso. A versdo do tutorial
utilizada efetivamente pelo Frankfurt Ballet ocupava um disco rigido, e passou a ser
disponibilizada apenas por meio de consulta presencial ao Deutsches Tanzarchiv (Arquivo
Alemdo de Danga), em Colonia. Datada de 1994, em seus créditos lemos: Improvisation
technologies: digital dance training equipment. Nesta versdo, instalada num Power Macintosh
7300/166 — outrora um poderoso desktop da Apple, descontinuado no final dos 1990 —, ¢
possivel ainda hoje navegar por operagdes inéditas, fragmentos de ensaios e performances da
obra Self Meant to Govern, de 1994, incorporada no ano seguinte ao espetaculo Eidos: Telos.
Sua interface permite alternar, conforme se deseje, entre as imagens registradas a partir quatro
enquadramentos diferentes da obra, que também serve para exemplificar — tanto com imagens

de ensaios de criagdo quanto de cena — as operagdes descritas e explicadas por Forsythe.

laban

writing

space and time

positions. From these, we started making catalogues of what the body could do. And for every new piece that we
choreographed, we would develop a new series of procedures.
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Figuras 94, 95 e 96 — Improvisation technologies: digital dance training equipment.

Ao centro de sua tela de abertura, a imagem de um dos relogios que se espalhavam na
cena de Self Meant to Govern, e cujas letras (em lugar de nlimeros) davam referéncias aos
bailarinos quanto a que operagdes recorrer. Ao seu redor, imagens de bailarinos sobre os quais
se escrevem os links de acesso. Se percorridos no sentido hordrio — sugestdo que a propria
imagem do relogio reforca — assim se listariam: laban, writing, reorganizing space and time,
isometries, anatomical exercises, lines. Nas primeiras palavras do link laban, Forsythe declara
sua filiagdo: “A nog¢do destas linhas vém de ideias propostas por Rudolf von Laban, que foi
um tedrico da danga do inicio do século XX”.**® Depois de descrever o “modelo de laban”
[laban model] segundo o cubo imaginario de 27 pontos definidos pelas linhas dimensionais,
diametrais e diagonais a partir do centro, Forsythe acrescenta: “Mas este modelo pode ser do
tamanho que vocé quiser que seja; ele pode ser pequeno assim [do tamanho da mao], se vocé
precisar que seja; vocé pode coloca-lo onde vocé quiser no seu corpo”.>’

Como partes da se¢do que tem o titulo geral /aban, as cinco explanagdes seguintes
atestam outros desdobramentos — pequenas explosdes — da matriz labaniana. (Dado o seu
completo ineditismo, sdo por nds aqui integralmente transcritas e traduzidas, assim como

. . . ~ . . 1358
acrescidas de indicacdes espaciais.)

3% The notion of these lines comes from ideas proposed by Rudolf von Laban, who was a dance theorist in the

early 20th century.

%7 But this model can be in any size you want it to be; it can be this small, if you need it to be; you can place it
aneywhere you like on you body. It’s just an idea.

358 Nossa visita a0 Deutsches Tanzarchiv, em Colonia, na Alemanha, foi feita no final de novembro de 2014.
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Figura 97 — Prototipo do Improvisation technologies.

No topico modelo de laban (laban model), no item orientagdo de partes internas do corpo
(orientation of inner body parts), Forsythe multiplica as cinesferas e enfatiza a multiplicagao

de iniciagdes corporais (especialmente as nao distais):

Imagine que seu corpo fosse um tipo de série infinita de pontos e linhas, e que cada
um destes pontos pudesse — em esséncia — mover em torno deste modelo que acabei
de explicar. Entdo, tomaria este ponto — por exemplo — a ponta do meu dedo — ¢ o
moveria para varios pontos do modelo de Laban; vocé vera que, na verdade, comego
a estabelecer areas que vocé conhece do balé. Por exemplo, bum [abaixo-a direita-a
frente], bum [abaixo-a esquerda-atras], bum [acima-a frente-a direita], bum [a
frente], bum [atras] etc, etc, coisas assim. Vocé ja é familiarizado com as diregdes
em que estes pontos existem no modelo de Laban; mas o que vocé usualmente faz é
orientar o fim das suas extremidades na direcdo destes pontos. Muito raramente vocé
considera orientar, por exemplo, um ponto interno como seu cotovelo na dire¢do
destes pontos, ou algo como seu joelho. Isso comegaria a produzir uma relagdo
diferente com o mesmo modelo que vocé usa todo dia. Mas, neste caso, vocé
prioriza, ou da importancia, a todos os pontos e todas as linhas em seu corpo.*

No topico modelo de laban (laban model), no item cinesfera (kinesphere), ele sugere que,
independentemente da iniciacdo, o movimento ndo precisa necessariamente se dar no limite

da cinesfera labaniana (ou das multiplas cinesferas que se pode estabelecer):

%9 1r you would imagine your body was a sort of an infinite series of points and lines, and any one of these

points could — in essence — move around this model that I just explained. Now, I would take this point for
example — the end of my finger — and move it to various points in the Laban model; you will see actually that
I’m beginning to establish areas that you know from ballet. For example, bum, bum, bum, bum, bum etc, etc,
this, that and this, such similar things. You are already familiar in which directions these points on Laban model
exist; but what you usually do is to orient the end of our extremities towards these points. Very seldom you
consider orienting for example an inner point like your elbow towards these points or something like your knee.
So that would begin to give you a different relationship to the same model you use everyday. But in this case
you’d imagine instead of just these points at the end of your extremities being important, you also prioritize or
give importance to all points and all lines on your body.
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Ha véarias maneiras de se mover em torno do modelo com pontos; a maneira em que
se move em torno do modelo com as extremidades é na periferia; e se vocé esticar
completamente suas extremidades, alongar suas pernas e seus bragos, vocé
percebera que esta criando circulos; e esta esfera de movimento é chamada de sua
cinesfera. Este é o limite dos seus proprios movimentos; ¢ quando vocé esta se
movendo na cinesfera, vocé estd movendo na — ou ao longo da — periferia, a parte
externa do modelo. H4 também a possibilidade, no entanto, de se mover dentro do
modelo, mas isso requer um tipo diferente de corpo, um corpo flexivel; o corpo se
dobra e se orienta da mesma maneira, sem 0s membros esticados.*®

Figura 98 — Improvisation technologies (laban model > orientation of the inner body parts); Fonte: Deutsches
Tanzarchiv.

No topico geral (in general), no item movimento ndo linear (unlinear movement), Forsythe
usa o modelo para referenciar os desvios do proprio modelo, quanto ao que ele sugere de

direcionamento, dimensao e forma do movimento:

Ha mais de um modo de orientar-se no modelo de Laban e mais de uma maneira de
abordar o exterior do amplo modelo de Laban. E possivel valer-se de formas
morficas™' ou formas indefinidas ou agdes menores e orienta-las para diregdes
muito distintas no modelo; poderia escolher a diagonal alta como um ponto; poderia
usar um movimento que nio fosse tdo claramente linear e que ainda assim se dirige
para cima na diagonal; poderia usar uma simples espiral revertida e mové-la na
direcdo da diagonal direita baixa; assim se compreende que o modelo ndo induz
apenas formas geométricas duras.’®

%0 There are several ways of moving around the model with points; the way one moves around the model with

the extremities is on the periphery; and if you extend your extremities all the way, stretch your legs and your
arms, you will notice that you are creating circles; and this sphere of movement is called your kinesphere. This
the limit of your own movements; and when you are moving on the kinesphere, you are moving at or along the
periphery, the outside of this model. There is also the possibility though of moving inside the model, but that
requires a different kind of body, and that is a flexible body; the body folds in and orients itself the same way but
without stretched limbs.

%1 Aquelas que tém uma forma especifica ja conhecida.

% There is more than one way to orient yourself within the Laban model and more than one way to approach
the exterior of the large Laban model; and you can take morphic shapes or indefinite shapes or smaller actions
and orient them towards very distinct directions within the model; I would choose the high level diagonal as a
point; I can take a movement that was not so clearly linear and still move it up towards this diagonal; I could
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No topico geral (in general), no item tempos e ritmos diferentes (different times and rates),

ele sugere uma multitemporaliza¢do do corpo:

Seu corpo, quando esta no modelo; muito frequentemente orienta-se para mais de
um ponto ao mesmo tempo. E, nesta técnica, a ideia € manter seu corpo orientando-
se para mais de um ponto a0 mesmo tempo e em mais de um tempo ao mesmo
tempo. Isto significa que — em vez de mudar [de posi¢do], mudar, mudar, as coisas
chegam em ritmos diferentes e diferentes partes do seu corpo orientam-se para
diferentes pontos em ritmos diferentes.*®

E, finalmente, no topico geral (in general), no item flexibilidade do modelo (flexibility of the

model), propde que as linhas ou formas possam ndo ser tao evidentes ou declaradas:

Quando vocé esta escrevendo, quando esta inscrevendo as linhas — de novo — elas
ndo sdo sempre desenhadas como linhas suaves, mas as vezes € possivel fazer linhas
frageis, fracas, irregulares, e para fazer isso com diferentes partes do corpo... vamos
pegar uma pequena forma de tridngulo, por exemplo, agora e moveé-la ao longo de
uma linha [Forsythe desenha uma linha descendo verticalmente num pequeno
ziguezague feito com o ombro direito até o chdo]. Vocé também poder fazer linhas
muito fracas, por exemplo... [ele desenha um pequena linha com o pé direito, saindo
um pouco do chdo para a frente]; nem todas as linhas s@o fortes; vocé pode pegar
uma linha daqui, digamos, desta diagonal e expandi-la e colapséa-la; as coisas ndo
precisam ser — como poderia dizer? — tdo sélidas.”**

lines

additions

reorganizing

writing

Figura 99 — Imagem de abertura do CD-rom Improvisation technologies, de William Forsythe (1999).

take a simple reverse spiral and move it towards the lower right diagonal; in this way you understand that the
model doesn’t only induce hard geometric shapes.

%8 your body when it is in the model, it is very often orienting itself towards more than one point at a time. And
in this technique the idea is to keep your body orienting itself towards more than one point at a time and in more
than one time at a time. That means that — let me give an example, instead of going shift, shift, shift, the things
arrive at different rates and different parts of you body orient itself to different points at different rates.

%% When you are writing, when you are scribing lines — again — it’s not always drawn as smooth lines, but it’s
sometimes possible to make frail, weak lines, irregular and to do these things with different body parts... let’s
take a very tiny triangle shape, for example, now. Move it along a line. You can also make very weak lines, for
example...; not all lines are strong; you can take a line from here, say, this diagonal and it would expand and
collapse; things don’t have to be — how should I say — so solid.
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Depois de, pelo menos, cinco anos percorrendo semindrios e simposios, a versao das
Improvisation technologies destinada a comercializa¢do se apresenta como um tutorial divido
em quatro segdes — cada uma das quais nuanca certos  aspectos
improvisacionais/composicionais — acrescidas de um solo no qual o proprio William Forsythe
se esforca por comprimir em seus menos de sete minutos de duragdo o quanto pdde das
operagdes que inventaria.”® Sem nenhuma preocupagdo de claramente descrever linhas
identificaveis ou de explicitar uma operagdo qualquer em jogo, vemos de fato seu corpo
multiespacializado e multitemporalizado materializar toda a problematizagdo da matriz
classica que o marca, a partir de um uso explodido e desdobrado das formulagdes espaciais
labanianas. O Solo alias, desdobra-se, literalmente, de uma posi¢do classica — “from a

99366

classical position —, como a reiterar um procedimento que atravessa todo seu modus

composicional. Uma frase de Witold Gombrowicz (2000, p. 143, traducdo nossa) bem lhe
serviria de epigrafe: “Mas ndo até que eu me abandonei a minha danga solo — s6 entdo meus

pensamentos adquiriram carne e se tornaram ago”.>®’

performance

slow motion
full screen

%5 Acerca do Solo, Forsythe (2012, p.18) disse: “Eu estava basicamente tentando compactar 25 anos de danga
em 7 minutos; entdo, nele pode-se ver que eu tentei comprimir todos os capitulos de teoria naqueles sete
minutos” (/...] I was basically trying to compress twenty-five years of dancing into seven minutes, so in it you
see that I did try to collapse the entire amount of my theory chapters as far as possible into that seven minutes).
%6 From a classical position € o titulo de uma de suas obras, um duo realizado para video em que improvisam o
gﬁrg’)prio Forsythe e a bailarina Dana Caspersen.

But not until I abandoned myself to my solo dance — not until then did my thoughts acquire flesh and become
action.
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o - el = o 3
Figuras 100, 101, 102 e 103 — Solo, integrado no CD-rom Improvisation technologies, de William Forsythe
(1999).

e >

A primeira das segdes do Improvisation technologies, considerada a ordem
intuida/induzida pela disposicdo grafica dos seus links de acesso, ¢ precisamente linhas
(lines). Desde ai, compreende-se que tudo se passa segundo diferentes estratégias de
manipulagdo de linhas. E preciso, portanto, que sejam imaginadas, que se tornem imagem seja
como linhas-fios, linhas-fantasmaticas ou linhas-tragos precarias, para retomar nossa propria
incompleta classificagdo desdobrada daquela, proposta por Tim Ingold.

Assim é que primeira explana¢io da segdo seja imaginar linhas (imaging lines).*®®
Trés das demais operagdes entdo explanadas na se¢do — combinar (matching), dobrar
(folding) e interligar (bridging)®® — lidam com a compreensio de partes do corpo como
linhas[-fio] e privilegiam, portanto, os jogos produzidos com referéncia aos ossos longos, que
ora se fazem paralelos, ora se angulam nas articulagdes, ora unem partes do proprio corpo
(tornando linha-fio uma linha-fantasmatica). Nas operagdes extrusdo (extrusion), colapsar
pontos (collapsing points) e descair pontos (dropping points)’’°, as linhas se produzem como
tragos precarios aproximando ou distanciando o corpo — qualquer parte dele — de si mesmo ou
do chdo. A secdo se finaliza com a explanacdo sobre movimentos complexos (complex
movements)’'', que insiste sobre a necessidade de instaurar no corpo, como sensa¢io, uma

dimensdo generativa de espago, feito de linhas e planos.

Figura 104 — Operacdo combinar (matching), das Im}a?ovisation technologies, de William Forsythe (1999).

%8 Consultar explanacdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 210).

%9 Consultar explanagdes de William Forsythe no Anexo 1 (p. 210-211).
%70 Consultar explanagdes de William Forsythe no Anexo 1 (p. 210-212).
71 Consultar explanacdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 212).
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Seguem-se outras secdes e dezenas de operagdes; ao todo, exatamente 63 explanagdes
se dividem entre as quatro seg¢des. A secdo escrever (writing) se inicia com a simples
inscricdo de letras no espaco com véarias partes do corpo e segue desdobrando-se em
procedimentos mais complexos. A secdo reorganizar (reorganizing) inclui subse¢des como
orientagdo do espago (room orientation), recupera¢do espacial (spatial recovery),
compressio (compression) ¢ isometrias (isometries)’'* , que se subdividem multiplicando e

complexificando os procedimentos. A se¢do adi¢ées (additions)’”

completa o inventdrio com
o uso de referéncias anatdmicas (de forma e textura) como base das operagdes.””

Cada operaga@o ¢ uma proposi¢ao coreografica. Cada uma abre um infinito (“maior” ou
“menor”)’” de possibilidades exploratérias. Ha operagdes que inventam movimentos; ha as
que reinventam (modificando um ou mais pardmetros quaisquer de um dado material). Linhas
serdo estendidas, transportadas, seguidas, desviadas, prolongadas, correspondidas, deslizadas,
acercadas, percorridas, evitadas, contornadas; o corpo serd torcido, deslocado, girado,
reorientado, desequilibrado, empurrado ou puxado. Os verbos de acdo podem se multiplicar,
sem limites. Como diz Forsythe (2012, p. 50, traducdo nossa) ao iniciar a explanagdo sobre
dngulo e superficie (angle and surface)’’®: “O nimero de abordagens para linhas que se
estendem do seu corpo ¢ provavelmente tdo rica quanto for a sua imaginacao. E os modos de
abordar estas linhas sdo provavelmente quantas vocé mesmo puder pensar”.’”’

Algumas operagdes, de fato, revelam-se mais fecundas: seria possivel —
indubitavelmente — criar toda uma obra a partir de operagdes como escrita universal

378

(universal writing)”’® — em que partes quaisquer do corpo escrevem letras quaisquer em

379

tamanhos quaisquer, em dindmicas e ordens quaisquer no espaco — ou evitar (avoid) em

que partes quaisquer do corpo se desviam de objetos ou corpos quaisquer, de tamanhos

872 Consultar explanagdes de William Forsythe no Anexo 1 (p. 226-233).

%78 Consultar explanagdes de William Forsythe no Anexo 1 (p. 233).
%74 Como Anexo, disponibilizamos nossa tradugdo das 63 explanagdes de William Forsythe que constam no CD-
rom Improvisation technologies, informando os respectivos links que hoje estdo disponiveis na internet.

As aspas colocadas nas palavras maior e menor querem informar apenas que os termos sdo utilizados de
maneira intuitivamente correta, mas matematicamente incorreta. Pois “[...] matematicos diriam muito
simplesmente: tomemos o conjunto dos niimeros inteiros — nele ha os numeros pares e os impares; limitemo-nos
entdo apenas ao conjunto dos niimeros impares. Intuitivamente, diriamos que seu conjunto € menor, ja que esta
contido naquele. Mas, nos o sabemos, ambos os conjuntos sdo igualmente infinitos. Assim se passa com os
dispositivos restritivos de composicdo: eles produzem um infinito apenas enganosamente “menor” (CALDAS,
2009, p. 38). Uma consequéncia de tal compreensdo ¢ de extrema importancia artistica e politico-pedagogica:
“Qualquer corpo € simultaneamente restrito e infinito, ndo importa o que mega, pese, mova ou perceba” (idem).
O que pode qualquer corpo ¢ igualmente infinito.

Consultar explanagdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 215).

%7 The number of approaches for lines extending from your body is probably as rich as your imagination is. And
the ways of approaching these lines are probably as many as you can think of yourself.

Consultar explanacdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 221).

Consultar explanagdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 217).
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quaisquer, em movimento ou ndo em seu entorno. Tais operagdes, diriamos, possuem infinitos
“maiores”. Mas ha opera¢des menos fecundas, como a CZ'* em que dois membros
pressionam-se continuamente um contra o outro; no limite, seria também possivel, mas
seguramente muito mais dificil, criar toda um obra a partir dela. A CZ, diriamos, € portanto

possuidora de um infinito “menor”.

2.8. A indisposi¢ao

Uma vez convidei o maravilhoso dangarino William Forsythe para um encontro com
uma turma de alunos que eu estava ensinando. Eu queria que ele falasse com meus
alunos sobre os paralelos entre coreografia e arquitetura; queria que ouvissem seu
pensamento sobre espaco, que fundamentalmente é aquilo de que ambos tratam. Eu
o apresentei, ele foi para a frente da sala — e ele caiu. Ele se levantou. Ele caiu de
novo. Levantou, caiu. Ele fez isso por quarenta e cinco minutos hipnotizantes, e
cada queda era absolutamente diferente da anterior. Forsythe ¢ um artista
consumado, e tinha técnica para cair de uma maneira continuamente diferente. Os
alunos ficaram paralisados. No final da aula, Billy levantou e disse: “E ¢é disso que
trata o balé”. O que é verdade, mas os alunos compreenderam também que ¢é disso
que trata toda a arte: com poucas ferramentas, e num aparente desafio a gravidade,
pode-se repetidamente reinventar o universo.>*'

Daniel Libeskind (2004, p. 215-216, tradug@o nossa).

Tornada uma matéria das operacdes forsythianas, a matriz cldssica arrisca-se sobre
outras linhas. Seu vocabulario, codificacdo e ancoragem espacial (a cruz dimensional) sdo
perturbados em favor de movimentos complexos, multidirecionados e serpenteados. Sua
simetria se perde; as linhas equilibradas que sdo mesmo proprias ao vocabuldrio balético (e
alids, também a suas configuracdes cé€nicas) se rompem. Pois sabemos que, nas posi¢cdes em
que se fixa e nas transi¢des que perfaz, o corpo do bailarino classico insiste em referir e
frequentar primordialmente os seis vértices do octaedro: seus pliés, élevés e saltos orientam-se
para pontos abaixo ou acima; seus movimentos de bracos (os port-de-bras) e pernas (em
glissades, degagées, jetés ou grands battements) ligam pontos ao lado, a frente ou atrds. As
posicdes em que os corpos se equilibram para sustentar e cristalizar figuras recorrem
necessariamente a estabilidade destas linhas unidimensionais, especialmente a vertical. E

reconhecemos, com Laban, que as direcdes dimensionais conduzem a estabilidade e

380

Consultar explanagdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 235).
381

I once invited the marvelous dancer William Forsythe to meet with a class I was teaching. I wanted him to
talk to my students about the parallels between choreography and architecture; I wanted them to hear his
thoughts about space, which is fundamentally what both are about. I introduced him, he stepped to the front of
the room — and he fell down. He stood up. He fell down again. Stood up, fell down. He did this for forty-five
mesmerizing minutes, and each fall was absolutely different from the previous one. Forsythe is a consummate
artist, and he had the technique to fall in a continually unexpected way. The students were transfixed. At the end
of the class, Billy stood up and said, “And that’s what ballet is all about.” Which is true, but the students also
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imobilidade; as diagonais induzem a instabilidade e mobilidade: “Imobilidade ¢ o equilibrio
dimensional da massa corporal em torno do centro de gravidade. O movimento ¢ uma
diagonal vencendo este estado de equilibrio... As dire¢cdes dimensionais sdo principalmente

1% (Laban apud

portadoras de estabilidade, enquanto as obliquas promovem fluxo instave
MALETIC, 1987, p. 68, traducdo nossa).

Conforme Carol-Lynne Moore (2009, p. 115, tradug@o nossa),

[...] esta estabilidade surge da relacdo entre os eixos dimensionais do octaedro com
a gravidade. Quando equilibrado de pé num canto, o eixo vertical central do
octaedro esta aprumado com a linha da gravidade. O eixo horizontal é perpendicular
ao vertical, assim como o eixo sagital. A importincia de estar aprumado ou
perpendicular ao eixo gravitacional ¢ ha muito tempo apreciada por arquitetos,
porque sua adesdo a estas linhas garante a estabilidade estrutural.*®

Figuras 105 e 106 — Corpo de matriz balética na cinesfera.

No Choreutics, de Laban (1976, p. 5, tradug@o nossa), lemos:

[...] a arquitetura viva das formas-tragos criada pelo corpo em movimento esta
ligada a certas relagdes espaciais. Tais relagdes existem entre as partes de uma
sequéncia. Sem uma ordem natural na sequéncia, o movimento torna-se irreal e
onirico. Uma arquitetura de sonho pode negligenciar as leis do equilibrio.
Movimentos de sonho também podem; no entanto um senso de equilibrio

understood that this was what all art is about: With few tools, and in apparent defiance of gravity, one can
regeatedly reinvent the universe.

%2 Stillness is a dimensional balancing of the body mass around the centre of weight. Movement is a diagonal
overcoming of this state of equilibrium... Dimensional directions are namely carriers of stability whereas the
obliques promote labile flux.

983 [...] this stability arises from the relationship of the dimensional axes of the octahedron to gravity. When
poised upright on a corner, the octahedron’s central vertical axis is plumb with the line of gravity. The horizontal
axis is perpendicular to the vertical, as is the sagittal axis. The value of being plumb with or perpendicular to the
gravitational axis has long been appreciated by architects, for adherence to these lines ensures structural stability.
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fundamental sempre permanecera em nés mesmo nas aberragdes mais fantasticas da
. 384
realidade.

Ainda que, no limite, considere as “aberracdes mais fantdsticas”, Laban parece insistir
na elaboracdo de um sistema cuja compreensdo tem o equilibrio como principio. Em
Forsythe, distintamente, o regime de equilibrio suposto a um eixo central do corpo (e que
fundamenta a constru¢ao das chamadas harmonias espaciais labanianas) se desfaz em favor de
um corpo que se permite desviar das linhas de forca da matriz balética e que intensifica sua
instabilidade em razdo de seu multicentramento. Nao se trata mais estritamente do cddigo de
movimento do balé cldssico — com todos os seus principios de harmonia, de sua verticalidade
ascensional e de sua temporalidade contébil — mas de dobrar suas linhas e de inventar outras,
de modo a fazer do corpo um lugar a partir do qual se experimenta o desequilibrio, a
vertigem, a instabilidade e o caAmbio continuado de forgas.

O que comecei a fazer foi imaginar uma espécie de movimento serial e, mantendo
certas posigdes de brago do balé, mover através deste modelo, orientando o corpo para
os pontos externos imaginarios. E como balé, que também orienta os passos em
direcdo a pontos exteriores (croisé, effacé...), mas igual importancia ¢ dada a todos os
pontos, movimentos ndo-lineares podem ser incorporadas e diferentes partes do corpo

podem mover-se no sentido dos pontos em variados graus no tempo>> (FORSYTHE,
apud SPIER, 1998, p.137, tradug@o nossa).

As proposicdes forsythianas emergem de um pensamento simultaneamente geométrico

e algoritmico que se orienta para a criacdo de novas escrituras de movimento. Ao operar uma

geometria invisivel, o corpo em movimento inscreve no espaco linhas, tragos e trajetorias

desde entdo manipuldveis e transformaveis por uma série virtualmente infinita de operacdes.

No contexto em que emergem as Improvisation technologies, 0 corpo opera a matriz clssica.
As operagdes se fazem como um recurso algoritmico que, de alguma maneira, se d4 como

[...] um programa de computador que pode envolver uma qualidade diferente em

torno de um evento existente, alterando assim a sua propria natureza. Esta é outra

razdo pela qual me vinculo ao balé. Ele define um ambiente espacial muito preciso,

que tenho transformado através de uma série de operagdes de distor¢do. Muito do

que fazemos em nossa companhia ¢ baseado em modos de dobrar. Nos ensinamos

nosso corpo a dobrar e desdobrar novamente, em varias velocidades e em diferentes
partes do corpo. Entdo, criamos aquilo que chamo de uma corpo

384 [...] The living architecture of trace-forms which a moving body creates is bound to certain spatial

relationships. Such relationships exist between the single parts of the sequence. Without a natural order within
the sequence, movement becomes unreal and dream-like. Dream-architecture can neglect the laws of balance. So
can dream-movements, yet a fundamental sense of balance will always remain with us even in the most fantastic
aberrations from reality.

%5 What 1 began to do was imagine a kind of serial movement and, maintaining certain arm positions from
ballet, move through this model, orienting the body towards the imaginary external points. It’s like ballet, which
also orients steps towards exterior points (croisé, effacé...) but equal importance is given to all points, nonlinear
movements can be incorporated and different body parts can move towards the points at varied rates in time.
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multitemporalizado, dobrado e desdobrado para e contra si mesmo’*® (FORSYTHE,
1999, p. 66, tradugdo nossa.

Assim, ¢ plenamente por entre as linhas do dispositivo classico do balé e suas
evidentes tendéncias formais, problematizando-o a partir das formula¢des de Laban que
Forsythe construira uma outros modos de mover, assim como — de resto — uma outra cena.
Diante de seu modo de mover, o que se assiste ¢ quase a encenacdo da imagem deleuziana

que descreve, ja no inicio de seu texto sobre o que ¢ o dispositivo,

[...] linhas [...] que seguem dire¢des, tragam processos que estdo sempre em
desequilibrio, e que ora se aproximam ora se afastam uma das outras. Qualquer linha
pode ser quebrada — esta sujeita a variagdes de dire¢do — e pode ser bifurcada, em
forma de forquilha — esta submetida a derivagédes. [...] Desenredar as linhas de um
dispositivo, em cada caso, ¢ construir um mapa, cartografar, percorrer terras
desconhecidas, é o que ele (Foucault) chama de ‘trabalho de terreno’ (DELEUZE,
2011, p. ).

Aqui, importa marcar o alcance micropolitico dos processos artistico-pedagdgicos
em jogo e pensar como a dimensdo disciplinar do balé (que se estabelece, historicamente, no
século XVIII) pode se ver perturbada a partir de tais praticas coreograficas, de como elas
. . ~ 387 . . ., Jon
indispoem™’ o que se poderia chamar de dispositivo balético.

Michel Foucault ndo tem seu nome usualmente associado a danga; seu esforgo,
especialmente em Vigiar e punir, de estabelecer a nogdo de disciplina — e todo o universo de
inscri¢cdes que ela declara sobre os corpos —, seria prolongavel em dire¢do a instituicdo do
balé classico como arte e, sobretudo, como técnica corporal no século XVIII. Pois que, se
fosse preciso nomear, num sentido estrito, uma arte do corpo disciplinar — uma vez que “[...]
o momento histdrico das disciplinas ¢ 0 momento em que nasce uma arte do corpo humano”
(FOUCAULT, 1983, p. 127) —, diriamos muito simplesmente: balé. Como pratica de
subjetivacdo, o balé inscreve nos corpos determinagdes de movimento formalizadas como um
vocabulario codificado, estabelecido sobre um universo simultaneamente corporal,
coreografico, arquitetonico, tematico e imagético.

A disciplina se faz como uma inscricdo, um modo pelo qual o poder vem,

microfisicamente, “tocar os corpos”, fixando gestos, comportamentos e palavras: “[...] o

corpo também estd diretamente mergulhado num campo politico; as relagdes de poder tém

386 [...] a computer application that can wrap a different quality around an existing event, thus altering its very

nature. This is another reason why I’ve stuck with ballet. It defines a very precise spatial environment, which

I’ve transformed through a series of distorting operations. A lot of what we do in our company is based on states

of fold. We teach our body to fold and unfold again, at various rates and moving through different body parts. So

we create what [ call a ‘many-timed body’ folding and unfurling towards and against itself.

387 o qs N . RS ~ g e f1c 5
A palavra “indispor” aqui se limita & primeira acepgao listada pelo Diciondrio “Aurélio” / Novo Dicionario

da Lingua Portuguesa (p. 759): “[...] alterar a disposi¢@o de; modificar a situagdo em que algo se encontra.”
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alcance imediato sobre ele; elas o investem, o marcam, o dirigem, o supliciam, sujeitam-no a
trabalhos, obrigam-no a cerimdnias, exigem-lhe sinais.” (FOUCAULT, 1983, p. 28).

A aproximagdo das formulagdes foucaultianas as proposi¢des forsythianas
fundamenta-se também — ¢ preciso dizé-lo — na declarada referéncia que o filésofo exerceu
sobre o artista norte-americano, seu leitor desde os anos 1980. Mencione-se também que, em
1995, em pleno processo de sistematizagdo das Improvisation technologies ¢ da composi¢do
de FEidos: Telos (espetaculo ao qual, como dissemos, a obra Self Meant to Govern foi
integrada), Heidi Gilpin — a entdo dramaturgista do Frankfurt Ballet — selecionou uma série de
textos para nutrir o processo de criagdo: entre eles, Corpos doceis, se¢do do livro Vigiar e
punir, de Foucault.”® Mas, para além da leitura mais estabelecida de Foucault no contexto da
danca — aquela em que a técnica e a coreografia conformam uma realizagdo acabada das
inscri¢cdes de poder, uma docilizacdo e uma captura dos corpos — importa pensar que novas
positividades (porque ¢ sempre de uma positividade que se trata) se ddo a partir dos
procedimentos tais como os de Forsythe na paisagem mais alargada dos fazeres coreograficos.

Pois, de fato, ocorre que desde um uso explodido da abordagem labaniana,
Forsythe faz da inscri¢do balética nos corpos a matéria de configuragdes corporais e cé€nicas

389

singulares.”  Da problematiza¢do da inscricdo balética nos corpos, produzem-se inscri¢des

singulares dos corpos no espaco. Donde a sua poética possa ser mesmo tomada, neste sentido,
como um modo de indispor o dispositivo classico. Talvez por isso, Mark Franko (2011a, p.

99-100), traducao nossa) tenha podido dizer que

[...] o interesse de Forsythe em estender técnicas de inscri¢do para além do ponto em
que se tornam objetos de analise para uma lugar em que elas se tornam um modelo
para o pensamento faz a sua exploracdo da tradicdo do balé, em ultima analise,
muito ndo-foucaultiana. [...] Este é propriamente o (novo) papel do coreografo, ¢ a
nova forma da coreografia. A curadoria do corpo do dancarino por Forsythe tira
aquele corpo de sua condigdo carceraria da disciplina e o conduz para um campo
culturalmente generativo de atividade criativa.*

%8 0 material preparado por Heidi Gilpin — chamado The Eidos: Telos reader — esta disponivel no Deutsches

Tanzarchiv. Ele contém varios textos, entre os quais destacamos: What is an event? ¢ What is a multiplicity?, de
Gilles Deleuze; Unfolding events, de Peter Eisenman; End space, de Daniel Libeskind; In a network of lines
that..., de Robert Somol; Nothing fails like success, de Barbara Johnson e The Aesthetics of silence, de Susan
Sontag.

%9 Em uma entrevista a Roslyn Sulcas (1995, documento eletrénico, tradug@o nossa), Forsythe diz: “Acho que o
balé é uma ideia muito, muito boa, que é desprezada por um grupo de pessoas e superinvestida por outro. Deixe-
me fazer uma metafora: é como se as pessoas dissessem que uma buissola nio ¢ valiosa, porque divide o mundo
em cima e em baixo e o orienta desta forma. O balé ¢ um corpo de conhecimento, ndo uma ideologia. Eu o vejo
como algo de que se pode partir” (I think ballet is a very, very good idea, which gets pooh-poohed by one group
of people, and overinvested by another," he says. "Let me make a metaphor: It's as if people said that a compass
isn't valuable because it divides the world into top and bottom and orients you in this way. Ballet is a body of
knowledge, not an ideology, and I see it as something from which you can depart).

390 [...] Forsythe’s interest in extending techniques of inscription beyond the place at which they become objects
of examination to a place where they constitute a model for thinking makes his exploration of the ballet tradition
ultimately quite un-Foucauldian. [...] This is properly the (new) role of the choreographer, and the new shape of
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Desde a problematizagdo simultanea do corpo fundamentado na técnica classica e
do modelo espacial labaniano, institui-se um corpo improvavel, consagrado a um balé
menor’”!, que produz outras inscrigdes no espago — e, portanto, outros espacos — a partir
daquilo que nele mesmo se inscreve como marca; corpo que ndo opera negacdes, mas
problematizagdes que, no limite, infinitizam seus modos de mover. Para Forsythe, importava
— desde aquele momento em que se deparou com os corpos do Frankfurt Ballet — encontrar
modos de fazer uso daquilo que ja estava constituido em seus bailarinos: de fato, o dominio
do codigo do balé ensina intensamente sobre linhas e formas no espaco. Donde o vocabulario
do bal¢ se torne ai frequentemente uma matriz: a expressao “de uma posic¢ao classica” (from a
classical position) quer portanto informar sobre o procedimento em que aquilo que se
encontra inscrito nos corpos como marca de um vocabulério secular e altamente codificado se
faz desfigurar, produzindo uma experiéncia cinestésica que se desvia das matrizes classicas.
As marcas do corpo — mesmo as baléticas — ndo sdo objeto de recusa; problematizadas, elas
potencializam a inven¢do corporal — processo que tem um imenso alcance ndo apenas
artistico, mas principalmente pedagogico.

Nao cabe, aqui, narrar a histdria da cena e da corpo baléticos. Séculos fizeram se
constituir uma arte que — ao final do século XIX — era, em verdade, sinébnimo de danca no
ocidente. Para além de seu universo tematico (de cisnes e silfides), da arquitetura a que se liga
(o palco a italiana e a hierarquia espacial que sua constituicdo perspectiva estabelece), das
configuragdes cénicas que desenha (de simetrias e harmonias), enfim, de tudo aquilo que
dispde, importa reter o fato de que tratou insistentemente em constituir corpos referidos a um
modelo: a relagdo que o corpo que dancga guarda com os chamados “passos” de balé quase se

descreveria — ndo seria excessivo dizé-lo — por uma teoria da participagdo de cunho platonico.

choreography. Forsythe’s curation of the dancer’s body takes that body out of the carceral condition of discipline
and into a culturally generative field of creative activity.

%1 Recorro aqui a uma nogdo que aparece em DELEUZE (1997, p. 124), onde lemos: Nao se trata de uma
situa¢do de bilinguismo ou de multilinguismo. Pode-se conceber que duas linguas se misturem, com passagens
incessantes de uma a outra; cada uma continua sendo um sistema homogéneo em equilibrio, e a mistura se faz
em falas. Mas ndo ¢ desse modo que os grandes escritores procedem, embora Kafka seja um tcheco escrevendo
em alemio, Beckett um irlandés escrevendo (com frequéncia) em francés, etc. Eles ndo misturam duas linguas,
nem sequer uma lingua menor e uma lingua maior, embora muitos deles sejam ligados a minorias como ao signo
de sua vocagdo. O que fazem ¢ antes inventar um uso menor da lingua maior na qual se expressam inteiramente;
eles minoram essa lingua, como em musica, onde o modo menor designa combinagdes dindmicas em perpétuo
desequilibrio. Sdo grandes a for¢a de minorar: eles fazem a lingua fugir, fazem-na deslizar numa linha de
feiticaria e ndo param de desequilibra-la, de fazé-la bifurcar e variar em cada um de seus termos, segundo uma
incessante modulagdo.
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Se Forsythe (p. 70, tradug@o nossa) pode dizer que “[...] ninguém nunca fez um
392 , T A
arabesque””” € por reconhecer que, de fato, o vocabulario classico se impds, historicamente,
como uma metodologia normativa: ele descreve figuras e posicdes modelares que mesmo
corpos extra-ordinarios podem, num certo sentido, apenas evocar: “O arabesque sempre
, . .~ . 393 . ~ 394
permanecera essencialmente uma prescricdo, um ideal””” (idem, tradu¢do nossa).” Na
matriz classica, a idealidade do vocabuldrio projeta-se nos corpos — que se querem igualmente
“ideais” — e os faz convergir para uma paisagem que ¢ a do “corpo de baile”. Nas proposi¢des
estéticas de Forsythe, no entanto, os corpos divergem:
A percepcdo dos bailarinos como individuos [...] relaciona-se também com a
variedade de fisicos que Forsythe emprega: diferentemente de grande parte das
companhias de balé classico, ndo ha nenhum tipo de corpo ideal para os bailarinos.
Esta falta de arregimentagdo pode parecer muito trivial, mas ¢ na verdade de grande
importancia pratica uma vez que significa que a danga ¢ altamente influenciada pelas
possibilidades fisicas individuais, em vez de — como é comum no balé (e

particularmente para as bailarinas) —, pelas diferentes capacidades e linhas do corpo
esteticamente dominante® (SULCAS, 1991, p. 33, tradugdo nossa).

Mais fundamentalmente, suas proposi¢des configuram-se como uma maquina de
alteridade:
Apesar da individualidade e da idiossincrasia do estilo de Forsythe, os bailarinos
parecem ndo se submeter a coreografia como ferramentas balanchinianas®® perfeitas,
mas fazer do movimento algo préprio; frequentemente o fazem: visdes repetidas de
um balé revelam constantemente que ocorrem improvisagdes individuais dentro da

estrutura geral que sdo produto de uma politica coreogréfica deliberada®™’ (SULCAS,
1991, p. 32, tradugdo nossa).

As Improvisation technologies emergem portanto como um processo
improvisacional/composicional com dimensdes flagrantemente estéticas e pedagogicas, que

ultrapassam, alias, o mero contexto do balé classico. Para além do cumprimento da rotina

392
No one has ever done arabesque.

393 Arabesque will always remain primarily a prescription, an ideal.

¥ o arabesque ¢ uma das poses basicas do balé classico, que tira o seu nome de uma forma de ornamento
mourisco.

%% The sense of the dancers as individuals [...] has also to do with the variety of physiques that Forsythe
employs: unlike most classical dance companies, there is no one ideal body type for the dancers. This lack of
regimentation may seem fairly trivial but is in fact of great practical importance since it means that the dance is
highly influenced by individual physical possibilities rather than, as is usual for ballet (and particularly for
female dancers), by the physical capabilities and lines of the aesthetically dominant body.

3% Referéncia a Georges Balanchine (1904-1983), bailarino e coredgrafo nascido na Geoérgia (Império Russo) e
formado na escola do Mariinski Ballet. Depois de deixar a Rissia e trabalhar com Serge Diaghilev, se estabelece
nos Estados Unidos e, em 1934, funda a American Ballet School. Diretor do New York City Ballet a partir de
1948, Balanchine ¢ considerado o pai do balé americano. O coredgrafo teve influéncia reconhecida sobre
Forsythe — que chegou a ser considerado o “herdeiro” de seu legado artistico.

897 Despite the individuality and idiosyncrasy of Forsythe’s style, the dancers do not seem subsumed by the
dance, or like Balanchinian perfect tools, but rather to have made the movement into something of their own.
quite often they have: repeated viewings of a ballet will sometimes reveal consistently occuring individual
improvisations within its overall structure that are the product oa a deliberate choreographic policy.
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definida por marcas e cddigos quaisquer (que necessariamente se estabelecem por meio de
técnicas de movimento ou de hébitos sociais quaisquer), o corpo passa a experimentar, em
processos de criagdo e nas configuracdes coreograficas criadas (i.e., no proprio ato
performativo), uma rara autonomia no contexto da dan¢a cénica ocidental. Nao se trata de
uma mera insubordinacdo a autoridade figurada frequentemente no coreodgrafo, mas uma
pratica de invencdo estabelecida na compreensdo composicional singular daquele que
performa.

Uma estética ¢ inseparavel de uma politica: em Forsythe, trata-se de um regime
politico dos processos e da cena fundado na diferenca e que, na verdade, pelo que (in)dispde,
prolonga-se como uma poténcia poética mesmo em corpos distantes das inscri¢cdes baléticas.
Ainda que fundado inicialmente nelas, o que se passa ¢ que as Improvisation technologies se
dao a servir por qualquer corpo. Da mesma maneira que as formulagdes de Laban em seu
Sistema de Anélise do Movimento, nada nas Improvisation technologies se impde; parametros
se propdem quase meramente a titulo de exemplos possiveis de um processo de intensificagdo
criativa que, de fato, ndo tem limite. Donde sua poténcia ndo apenas poética, mas politica e
pedagogica.

Outro modos do corpo se estabelecem ai acumulando inscri¢des continuamente
desviantes e distorcidas. Em Forsythe — ndo diriamos contra Foucault, mas com ele —,
disciplina e inscri¢do parecem afirmar um outro estatuto: elas ndo negativizam (como limite e
recusa), mas fundamentam uma arte que retorna sobre si para se reinventar.

Num ensaio sobre William Forsythe, Heidi Gilpin (2011, p. 113, tradug¢do nossa)
evoca, a partir da experiéncia diante de sua obra coreografica, a palavra alema Entstellung e
cita Freud para sua compreensdo: "Podemos muito bem emprestar a palavra 'Entstellung’
(distorcao, desfiguracdo) o duplo sentido a que tem direito, mas do qual hoje ndo se faz uso.
Ela deve significar ndo so ‘alterar a aparéncia de algo’, mas também ‘colocar algo em outro
lugar, deslocar’.**® Alias, iniciada com o prefixo de privagio ent, Entstellung compde-se com
a mesma raiz de Gestell — o conceito heideggeriano que ¢é aproximavel de dispositivo.*”’
Indispor o dispositivo e afirmar uma Entstellung (como uma arte de deslocamentos e

desfiguragdes) pode ser um modo de conceber uma estratégia poética: uma desfiguracao

398 we might well lend the word ‘Entstellung’ (distortion) the double meaning to which it has a claim but of

which today it makes no use. It should mean no only ‘to change the appearance of something’ but also ‘to put
something in another place, to displace’.

399 A aproximagdo ¢ feita por Giorgio Agamben no texto O que é um dispositivo? (In: AGAMBEN, Giorgio. O
que é o contempordneo? e outros ensaios. Chapeco: Argos, 2009). A questdo ¢ tratada também em TIRLONI,

Valentina (Ed.). Du Gestell au dispositif: comment la technicisation encadre notre existence. Bruxelles: EM.E.,
2010.
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(Entstellung) tornou a temporalidade do corpo ndo metrondmica, seu espago nao metrificavel
e a geometria de que faz uso uma complexa textura, feita de linhas lidicas e improvaveis;

enfim, indisposto o dispositivo cldssico, o balé se fez menor.

‘ Figura 107 — Self Meant to Govern, de William Forsythe (1994).
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CAPITULO 3 — A ESCRITURA

Tratamos aqui da coreografia como dimensdo escritural/inscricional e das condi¢des
para sua efetuacdo em performance. Em certas formulagcdes de William Forsythe, um
importante estrato do fazer coreografico se da pela inscricdo de linhas no espago. Neste
sentido, abordamos o projeto Synchronous objects, desenvolvido junto a Universidade de
Ohio, dedicado a examinar as estruturas organizacionais da obra One Flat Thing, reproduced,
“[...] traduzindo-as e transformando-as em novos objetos — [produzindo] modos de visualizar
a danga que recorrem a técnicas de uma variedade de disciplinas™®” (SYNCHRONOUS
OBJECTS, documento eletrénico, 2017, acréscimo nosso, traducdo nossa).**’ Quase a
maneira de um interlidio e por razdes que explicitaremos, tematizamos primeiramente a
literatura do Oulipo*™ e seu recurso a restri¢do (contrainte) como chave composicional. A
partir da afirmagdo da coreografia como proposi¢do, tratamos das implicagdes sobre a
corporeidade (como estabelecimento inscricional), o performar e o lugar da improvisagao
(como dimensdes de atualiza¢do da proposicao) e da dramaturgia (como escritura [iJmaterial

ligada a uma légica cinestésica e/ou cénica).

3.1. A restricio

[...] ndo ¢ suficiente ter o mundo inteiro a disposicdo — a infinitude das

possibilidades cancela as possibilidades, por assim dizer, até que limitagdes sejam
403

descobertas.

Roger Sessions
(epigrafe do capitulo IV, The theory of notation, do livro Languages of art, de
Nelson Goodman [ p. 127], traducdo nossa)

Nao iria tdo longe até dizer como Joseph de Maistre que tudo aquilo que oprime o
homem o fortalece. De Maistre talvez nem sonhasse que os sapatos que usava eram
opressivos, mas, tratando-se das artes, ele responder-me-ia muito bem, nido tenho
davidas, de que sapatos demasiado estreitos nos fariam inventar dangas
completamente novas.

Paul Valéry (1995, p. 38)

400 [...] translating and transforming them into new objects — ways of visualizing dance that draw on techniques

from a variety of disciplines.

1 0 video One flat thing, reproduced, de 2006, dirigido por Thierry De Mey se encontra disponivel, na integra
em: <http://www.numeridanse.tv/en/video/1177_one-flat-thing-reproduced>.

402 Oulipo (Ouvroir de Littérature Potenticlle [Oficina de Literatura Potencial]). Consultar:
<http://oulipo.net/>.

408 [...] it is not sufficient to have the whole world at one’s disposal — the very infinitude of possibilities cancels
out possibilities, as it were, until limitations are discovered.
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LL: Sim, neste caso, o ato coreogrdfico e a nota¢do podem considerados como
limites impostos a liberdade.

RT: E claro, toda notagio ¢ principalmente uma forma de restri¢io, algo que limita a
liberdade, e isto ndo deveria ser fonte de grande surpresa. Paul Valéry disse que “a
arte prospera na restri¢do e morre de liberdade”, e acho que a mesma coisa deve se
aplicar a danca. Quando as restricdes se tornam muito difusas, ou quando os
dancarinos sdo autorizados a fazer o que querem, eu acho que nada muito
interessante pode ser produzido como resultado, a menos que tenha havido algum
arranjo acordado com antecedéncia, ou algo parecido.***

Dialogo entre Laurence Louppe e René Thom (1994, p. 65-66, tradugdo nossa)

Os Exercicios de Estilo, do escritor Raymond Queneau, datam de 1947. Concebida e
estruturada em variagdes que pudessem multiplicar — potencialmente — ao infinito a breve
narrativa de um acontecimento simples, a obra faz suceder noventa e nove estilos distintos:
Retrogrado, Palavras-valise, Negatividades, Anagramas, Onomatopeias, Pretérito,
Filosofico, Gustativo, Lipogramas, Helenismos, Reacionario € Macarrénico sao alguns dos
titulos que informam aproximadamente os modi literarios a partir dos quais, leitores, podemos
apenas vislumbrar um Onibus, um primeiro encontro, um segundo encontro, uma troca de
palavras. Impossivel restituir, num mesmo e unico texto o muitas vezes narrado
acontecimento: ele so existe no ato da leitura e da efetivagdo da linguagem que o discorre.
Nao ha texto original, matriz a ser copiada, mas multiplicidades nem verdadeiras nem falsas,
nem primeiras nem segundas, em que se experimenta um devir da linguagem. Como anexo, a
edicdo brasileira dos Exercicio de Estilo lista ainda mais de uma centena de variagdes
sugeridas por Queneau e umas outras ainda, arriscadas pelo tradutor da obra.

Insinuada a hipdtese de um devir infinito da escritura, implicita a indole matematica
da qual a literatura de Queneau se ocupara, vislumbramos no extremo aquela Biblioteca de
Babel, tal como a descreve Jorge Luis Borges (1986, p. 61-70): um universo. Ao longo de
suas infinitas galerias hexagonais, estantes invariadas com cinco prateleiras guardam “[...]
trinta e dois livros de formato uniforme; cada livro ¢ de quatrocentas e dez paginas, cada
pagina, de quarenta linhas; cada linha, de umas oitenta letras de cor preta”. A configuragdo
informe e cadtica de quase todos os livros se mostra em exemplos como o daquele em que as
letras M, C e V sdo “[...] malevolamente repetidas da primeira até a ultima pagina” e em
outros em que, seguindo um longo labirinto de letras, pode-se ler na pentltima pagina: “O

tempo tuas piramides”. Séculos se passaram, conta o narrador, até que se deduzisse que a

0% LL: Yes, in this case, the choreographic act and notation can be considered as limits imposed on freedom.

RT: Of course, all notation is principally a form of restraint, something which limits freedom, and this
should not be a source of great surprise. Paul Valéry said that “art thrives on constraint, and dies of
freedom”, and I think the same thing must apply to dance. Once restrictions become too diffuse, or
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biblioteca ¢ total e que “[...] suas prateleiras registram todas as possiveis combinacdes dos
vinte e tantos simbolos ortograficos, ou seja, tudo o que ¢ dado expressar: em todos os
idiomas”, e cujos livros diferem, as vezes inumeraveis, pela mera posi¢do de uma virgula.

“By this art you may contemplate the variation of the 23 letters...” (Por esta arte pode-
se contemplar a variagdo das 23 letras...) diz a epigrafe do texto borgiano. Uma infinita
combinatdria rege e produz a infinita Biblioteca de Babel. Mas, dir-se-ia, tal biblioteca nao ¢
unica. De fato, ha virtualmente infinitas bibliotecas infinitas, de variaveis formatos de livros e
de variado niimero de paginas e de letras nas paginas. Variem-se quaisquer um de seus
parametros e as bibliotecas se multiplicardo, exponencialmente.

A aproximacdo entre literatura e combinatéria se faz como um primeiro
reconhecimento de sua dimensdo maquinica, que a permite reordenar infinitamente uma

quantidade limitada de elementos.*”

Toda literatura, neste sentido, poderia ser considerada
uma regrada combinatoria, um continuado e infinito (e babélico) jogo que reconfigura
unidades escriturais para uma produ¢do de sentido: “A literatura ¢ um jogo combinatério que
persegue as possibilidades implicitas em seu proprio material”*’® (CALVINO apud BOTTA,
2012, p. 8, traducao nossa).

Em 1960, o grupo literario Oulipo nasce precisamente em torno do encontro entre um
literato interessado em matematica ¢ um matematico interessado em literatura: Queneau e
Francois Le Lionnais sdo os primeiros de uma lista que, cedo e desde entdo, segue incluindo
nomes como os de Georges Perec, Marcel Bénabou, Italo Calvino — em seu chamado “periodo
parisiense” —, Jacques Roubaud, Paul Braffort e tantos outros. Distinto das proposi¢des das
chamadas vanguardas artisticas, o Oulipo nao formula ideario politico e nem declara qualquer
projeto socioldgico: antes, formula a literatura como um espago de experimentacdo e de
ludicidade, donde o dimensao chave da contrainte (restri¢do):

E um autor oulipiano, o que é? E um “rato que constréi ele mesmo um
labirinto do qual se propde a sair. Labirinto de qué? De palavras, de
sons, de frases, de paragrafos, de capitulos, de livros, de bibliotecas,

de prosa, de poesia, de tudo isso...*"7 (BENABOU; ROUBAUD,
documento eletronico, 2017, traducao nossa).

once dancers are allowed to do as they please, I think nothing very interesting can be produced as a
result, unless there has been some agreed arrangement made in advance, or something like that.
%5 Como exemplo de um processo de exponenciagdo, citemos os Cent mille milliard de poémes, de Queneau
(1961), feitos da combinatdria de 10 sonetos, cujos 14 versos — livremente associaveis — sdo dispostos cada um
em tiras recortadas e independentes; cada uma das 14 tiras de cada pagina, a maneira de certos livros infantis,
Eo%de ser virada uma a uma, o que resulta nos potenciais 10" poemas. '

Literature is a combinatorial game that pursues the possibilities implicit in its own material.
*7 Et un auteur oulipien, c’est quoi? C’est “un rat qui construit lui-méme le labyrinthe dont il se propose de
sortir”. Un labyrinthe de quoi? De mots, de sons, de phrases, de paragraphes, de chapitres, de livres, de
bibliothéques, de prose, de poésie, et tout ¢a...
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Na lingua francesa, a palavra contrainte guarda dois vetores de sentido: ela informa
sobre aquilo que deve ser feito, e também sobre aquilo que ndo se ¢ autorizado a fazer; faz
convergirem portanto uma obrigacdo (um dever positivo) e uma interdi¢do (um dever
negativo). O idioma portugués a traduz usualmente como restri¢do e — assim como variantes
menos frequentes tais como constri¢do, constrangimento, limitacdo ou impedimento —
privilegia impropriamente o sentido de entrave e obstaculo. Recuperada do antigo vocabulario
da retérica, a restricdo se v€ positivada e afirmada como aquilo que provocaria e
potencializaria os processos criativos da escrita literaria, arrastando para o ambito da literatura
contemporanea um intenso interesse em sua dimensao composicional.

E no campo de imanéncia da literatura, na sua materialidade fonética, lexical, sintatica
e mesmo visual que o Oulipo operard. A paisagem mais alargada ¢ mesmo moderna, aquela
em que a arte afirma o privilégio da composi¢do de uma certa matéria. Nao € excessivo, aqui,
resgatar as palavras do pintor modernista Maurice Denis: “Lembremo-nos de que um quadro,
antes de ser um cavalo numa batalha, uma mulher nua ou uma historieta qualquer, ¢
essencialmente uma superficie plana, coberta de cores, juntas segundo uma certa ordem”
(apud VALLIER, 1986, p. 17). O resgate ndo quer absolutamente repetir a defesa
greenberguiana*”® da redugdo e da especificidade do meio, mas apenas insistir que qualquer
poética se faz com certa materialidade e certa composi¢do desta materialidade:

O pintor Degas as vezes escrevia versos. Um dia ele disse a Mallarmé: “A sua arte é
infernal. Ndo consigo fazer o que quero e, no entanto, estou cheio de ideias...” E

Mallarmé respondeu: “Nao é com ideias, meu caro Degas, que se faz versos. E com
palavras.” (VALERY, 1995, p. 67, grifos do autor).*”

Ou ainda, mais proximo de nds, nas palavras agora do coredgrafo Jonathan
Burrows (2010, p. 31, tradug@o nossa):
Uma ideia na minha cabeca ¢ real. Ela ¢, no entanto, apenas uma ideia real, e ndo

uma danga ou performance reais. Para fazer uma danga ou performance é preciso
. . ~ . 1 - 410
lidar com a realidade da danga ou da performance, e ndo com a realidade da ideia.

408 . . .. I .
O norte-americano Clement Greenberg foi um dos mais influentes criticos do século XX e tem seu nome

associado a arte moderna americana. Em seu ensaio 4 nova escultura, por exemplo, Greenberg (1997, p. 67)
afirma: “[...] a sensibilidade moderna, porém, reclama a exclusdo de toda realidade externa ao meio da
respectiva arte ou seja, a exclusdo do tema. Somente se restringindo aos meios pelos quais alcangam virtualidade
como arte, a esséncia literal de seu meio, e somente evitando tanto quanto possivel a referéncia explicita a
qualquer forma de experiéncia ndo imediatamente dada através de seus meios, podem as artes comunicar aquele
senso de experiéncia concretamente sentida, irredutivel, em que

nossa sensibilidade encontra sua certeza fundamental.”

%9 0 fato também ¢ narrado por Valéry em Degas, danga, desenho (Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003, p. 118-
119.

1 An idea in my head is real. It is, however, only a real idea, and not a real dance or performance. To make a
dance or performance you have to deal with the reality of a dance or performance, and not with the reality of an
idea.
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No Oulipo, ha dois grandes eixos de procedimentos: o primeiro ¢ analitico. O
chamado anoulipismo (oulipismo analitico) inventaria obras do passado e procura “[...]
possibilidades que frequentemente ultrapassam aquilo que os autores tinham suspeitado™'!
(LE LIONNAIS, 1973, p. 21, traduc¢do nossa). Listem-se aqui os anagramas, palindromos,
lipogramas e procedimentos literarios varios que, existentes em literaturas seculares, se
reconhecem naqueles que sdo portanto chamados “[...] plagiadores por antecipac¢do”
(ALENCAR; MORAES, 2017, documento eletronico).

De fato, quando Georges Perec decide, em 1969, escrever seu La disparition, ele
resgata aquele mesmo procedimento de que narra a histéria num dos textos que publica na
coletinea La littérature potencielle: o lipograma.*'? Derivado das palavras gregas “leipo”
(abandonar, ficar privado de) e “gramma” (escrita), o lipograma tem seu primeiro registro
numa Ode aos centauros, redigida pelo poeta grego Laso de Hermione, no século VI antes de
Cristo, e que ndo faz uso da letra sigma. Na Espanha do século XVII, como apreciado
maneirismo formal, Alonso de Alcald y Herrera (1599-1662), escreve 5 novelas curtas em
forma de lipograma: Los dos soles de Toledo, sem A; La carroza con las damas, sem E; La
perla de Portugal, sem 1; La peregrina hermitaiia, sem O; e La serrana de Sintra sem U. Os
exemplos se multiplicam e atravessam os séculos: mais recentemente, em 1939, trinta anos
portanto antes de La disparition, de Perec, o norte-americano Ernest Vincent Wright escreve
uma novela em inglés (Gadsby) com mais de 50 mil palavras sem usar a letra E.

O lipograma perecquiano soma mais de trés centenas de paginas em que se exclui
aquela letra E que, assim como no inglés, ¢ a mais utilizada no idioma francés. Trés anos mais
tarde — segundo Perec, devido a queixa das outras vogais de que teriam trabalhado demais no
livro anterior — escreveria Les revenentes, uma novela breve em que, contrariamente, fazia
uso apenas da vogal E.

Escapando ja da literatura, cabe aludir a um outro projeto de Perec, datado de 1980: a
concepgdo de um roteiro de longa-metragem intitulado Signe particulier: NEANT, ligado
explicitamente a seu La disparition, do qual pretendia ser ndo a adaptacdo, mas o equivalente

- . 413
cinematografico.

Nele, o autor propunha-se repetir o gesto de suprimir o que na ordem da
narrativa cinematografica equivaleria talvez ao que a letra E representa na lingua francesa, ou

seja, o elemento mais frequente. Em Signe particulier: NEANT, em nenhum momento o

411 - o . .
[...] des possibilites qui dépassent souvent ce que les auteurs avaient soupgonné.

12 Consultar PEREC, 1973.

8 Signe particulier: NEANT tem seu projeto publicado no livro Anthologie du cinéma invisible: 100 scénarios
pour 100 ans de cinéma, coletanea de roteiros/argumentos inéditos organizada por Christian Janicot (Paris:
Editions Jean-Michel Place / Arté Editions,1995).
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espectador veria o rosto dos atores. Na Declaragdo de intengoes do projeto, depois de
informar sobre as etapas de pesquisa a cumprir, Perec lista 67 exemplos de recursos e figuras
consideraveis: um baile de méscara, esgrimistas, apicultores, astronautas, mulheres de cabelos
longos se penteando, personagens numa tempestade de areia, pinturas “a la Chirico”, cAmera
subjetiva (seguindo o personagem por tras), personagens vistos de longe, um homem
refletindo com as maos no rosto etc. Tudo isso, para além do caso com “muitos exemplos”

. 414
dos personagens vistos de costas.

Figura 108 — If you couldn’t see me, de Trisha Brown (1994), obra em que ndo se vé o rosto da performer.

O segundo dos grandes eixos procedimentais do Oulipo ¢ o chamado sintoulipismo
(oulipismo sintético), descrito por Le Lionnais (1973, p. 21) como “mais ambicioso” e que se
constitui como “a vocacdo essencial” do grupo. Pois, se o anoulipismo volta-se para a
exploragdo de restrigdes ja conhecidas, o sintoulipismo liga-se a inven¢ao de novas restrigdes.
Aqui, trata-se sobretudo de estabelecer outros principios de escrita, estratégias e regramentos

de natureza formal a partir dos quais inventar literaturas e “[...] assumir a embriaguez de

414 1~ . . - . . .
Nao deixa de ser curioso reencontrar uma versao similar e simples deste mesmo lipograma numa curta obra

de Trisha Brown: o que vemos se estabelecer como principio de composi¢do maior do solo If you couldn’t see
me (Se vocé ndo pudesse me ver), de 1994, ¢ mesmo este: ao longo de todos os seus dez minutos de duragéo, a
performer mantém-se de costas para o publico. A ideia, sugerida por Robert Rauschenberg lhe repete alias o
gesto de uma de suas primeiras obras: First Time Painting (1961). Nela, criada como uma performance,
Rauschenberg pintou, na beira de um palco na Embaixada dos Estados Unidos em Paris, ao som do piano do
compositor norte-americano David Tudor (1926-1996), uma tela de que so6 se podia ver a parte de tras. Ao final,
sem que o publico pudesse absolutamente ver o que havia sido pintado, a tela foi embalada e levada embora
(ELEEY, documento eletronico, 2017).
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sintaxes e palavras novas” (ALENCAR; MORAES, 2013, p. 17). O rato oulipiano, neste
sentido, reconheceria seu projeto poético nas palavras de Gilles Deleuze (1992, p. 166-167):
E preciso falar da criagdo como tragando seu caminho entre impossibilidades... [...]
A criagdo se faz em gargalos de estrangulamento. Mesmo numa lingua dada, mesmo
no francés por exemplo, uma nova sintaxe ¢ uma lingua estrangeira dentro da lingua.
Se um criador ndo ¢ agarrado pelo pescoco por um conjunto de impossibilidades,

ndo ¢ um criador. Um criador é alguém que cria suas proprias impossibilidades, e ao
mesmo tempo cria um possivel.

E também no muito citado fragmento de Nietzsche (1983, p. 147, grifo do autor):

Diante de cada artista, poeta e escritor grego, deve-se perguntar: que é a nova
coagdo que ele se impde [...]. Pois o que se denomina “invencdo” [...] € sempre um
tal grilhdo auto-imposto.

A restri¢do oulipiana ¢ um esfor¢o para desviar a escrita de seus proprios clichés e

também das normatividades que a arte ndo cessa de estabelecer, um esforco — por exemplo,
A . 99415

no contexto de sua emergéncia — “[...] contra o verso livre tornado ortodoxia™ ~ (JAMES,

416 <«

2009, p. 160, tradu¢do nossa). [...] Sentia que o jogo sé tinha sentido se submetido a
imposi¢cdo de regras ferrenhas”, diz Calvino (2002, p. 155). Como um dever autoimposto, a
restricdo admiravelmente forca a inventar e reinventar a lingua, fazendo-a percorrer caminhos
pelos quais nunca se arriscaria.

Nao se trata absolutamente do confronto do escritor com uma pagina em branco — pois
que ela ndo existe para o escritor tanto quanto a tela branca ndo existe para o pintor: “[...]
com efeito, seria um erro acreditar que o pintor trabalha sobre uma superficie em branco e
virgem. A superficie ja estd investida virtualmente por todo tipo de clichés com os quais
torna-se necessario romper” (DELEUZE, 2007, p. 36). A restricdo, como procedimento
oulipiano, trata das estratégias de reinventar a escritura de uma pagina sempre ja povoada. A
escritura sempre tende ao palimpsesto.

Evidentemente, qualquer escritura supde mesmo restrigoes:

Restrigdes do vocabulario e da gramatica, restricdes das regras do romance (divisdo

em capitulos etc.), restrigdes da versificagdo geral, restricdes das formas fixas, como
no caso do rondd ou do soneto) ete.!’ (LE LIONNAIS, 1973, p. 20, tradugdo nossa).

415 [...] contre le vers libre devenu orthodoxie.
416 Aqui, vale recuperar as sabias palavras de Paul Valéry (1995, p. 36-37): “Na época (que ainda ndo terminou)
em que se travaram grandes debates entre os poetas, uns defendendo os versos a que se chama livres, os outros
defendendo os versos da tradigdo, submetidos a diversas regras convencionais, eu costumava dizer-me que a
%r?etensa ousadi.a deunsea servi@ﬁo pretendida dos ogtros nao passavam de uma questdo de pura cronologia’i.
[...] contraintes du vocabulaire et de la grammaire, contraintes des régles du roman (division en chapitres
etc.) ou de la tragédie classique (régle des trois unités), contraintes de la versification générale, contraintes des
formes fixes (comme dans le cas du rondeau ou du sonnet) etc.
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No limite, ¢ sempre possivel considerar a imposicdo de uma ordem do discurso.
Donde Roland Barthes (1980, p. 14) tenha podido dizer que a propria a lingua ¢ fascista, ndo
pelo que ela impede de dizer, mas pelo que ela obriga a dizer.*'® E uma tal compreensio que
fundamenta, alids, a posicdo de Raymond Queneau (apud CALVINO, 1990, p. 137) em sua

polémica sobre a “escrita automatica” dos surrealistas:

Outra ideia bastante falsa que atualmente vem sendo aceita é a da equivaléncia que
se estabelece entre inspiragdo, exploracdo do subconsciente e liberagdo, entre acaso,
automatismo e liberdade. Ora, essa inspiracdo que consiste em se obedecer
cegamente a todo impulso é na verdade uma escraviddo. O classico que escreve sua
tragédia observando certo nimero de regras que conhece é mais livre que o poeta
que escreve o que lhe passa pela cabega e é escravo de outras regras que ignora.

Distintamente das normatizagdes implicitas da lingua, portanto,

[...] uma restricdo de escrita caracteriza-se, de fato, por seu carater formulado, ou
seja, pela enunciacdo explicita de uma regra que funciona como um modelo para a
fase propriamente escritural. Essa necessaria formulag@o implica, outrossim, uma
intencionalidade: a pratica literaria sob restrigdo e a eleicdo de uma restricdo
particular provém, para o escritor, de uma escolha voluntariamente consentida. As
restri¢des discursivas, que fazem parte de uma necessidade conversacional valida no
seio de uma certa cultura e que permanecem, por isso mesmo, a principio,
implicitas, opdem-se, portanto, claramente as restricdes escriturais, voluntarias e
explicitas” (REGGIANI, 2005, p. 85).

3.2. O outramento

Se evocamos assim o Oulipo ¢ por duas razdes: a primeira liga-se a poética do corpo;

B\ 419
a segunda, a da cena.

18 Escreve Barthes (1980, p. 12): “[...] o poder é o parasita de um organismo trans-social, ligado a histéria

inteira do homem [...]: a linguagem — ou, para ser mais preciso, sua expressdo obrigatoria: a lingua. [...] Mas a
lingua, como desempenho de toda linguagem, ndo ¢ nem reaciondria, nem progressista; ela ¢ simplesmente:
fascista. Pois o fascismo ndo ¢ impedir de dizer, € obrigar a dizer”. Mais tarde, na mesma aula, ele concebera o
que, num vocabulario deleuziano, dir-se-ia uma linha de fuga: “Mas a nos, [...] so resta, por assim dizer,
trapacear com a lingua, trapacear a lingua. Essa trapaca salutar, essa esquiva, esse logro magnifico que permite
ouvir a lingua fora do poder, no esplendor de uma revolugdo permanente da linguagem eu a chamo, quanto a
mim: literatura”. Num sentido aproximavel, Giorgio Agamben (2009, p. 44) dird de uma profana¢do como um
modo de se desembaragar do dispositivo: “Isto significa que a estratégia que devemos adotar no nosso corpo-a-
corpo com os dispositivos ndo pode ser simples, ja que se trata de nada menos que liberar o que foi capturado e
separado pelos dispositivos para restitui-lo a um possivel uso comum. E nesta perspectiva que gostaria agora de
lhes falar de um conceito sobre o qual me ocorreu de trabalhar recentemente. Trata-se de um termo que provém
da esfera do direito e da religido romana (direito e religido estdo, ndo somente em Roma, estreitamente
conectados): profanagdo”.

Na verdade, ha uma outra, que seria a primeira e que ¢ absolutamente pessoal: em 2004, a partir de um
primeiro contato com a obra de Georges Perec, vi meu proprio modo de mover sofrer o impacto do uso da
restri¢do. O que era até entdo uma pesquisa corporal orientada para as quedas ¢ os modos de transitar pelo nivel
baixo se viu absolutamente perturbada por restrigdes autoimpostas que — como disparadoras de um novo
processo de pesquisa — solicitavam (1) que a transferéncia de peso fosse continua, (2) que os movimentos fossem
periféricos, (3) que o corpo pisasse apenas as linhas de um quadrado de 1m de lado (marcado com fita adesiva
no chio), (4) que o corpo ocupasse a cinesfera de outro corpo (5) com o qual deveria manter sempre uma das
maos dada. Na obra em questdo — Fragmento para Coreografismos 2 —, o uso da restri¢do permitiu, por um lado,

150



A primeira ¢ por reconhecermos nos procedimentos oulipianos — e especificamente em
seus anoulipismo e sintoulipismo — aquelas mesmas duas infinitudes que declaramos sobre as
Improvisation technologies: repetindo-nos, “aquela que imediatamente se reconhece naquilo
que se opera (pois que as configuracdes de movimento que procedem de qualquer operagao
sdo inesgotaveis), e aqueloutra, mais fundamental artistica e pedagogicamente: a infinitude de
qualquer processo que se coloque a criagdo de operagdes como estratégia poética”. De outra
maneira: nos processos criativos de Forsythe reconhecemos uma primeira dimensao infinita:
aquela que se liga a invencao a partir de uma restri¢do ja dada (as Improvisation technologies
ndo sdo outra coisa sendo o inventario de tais restri¢gdes ja dadas pois acumuladas até entdo
nos sucessivos processos de montagem de seus espetaculos); efetuar qualquer uma delas,
neste sentido, ¢ proceder o correlato de um anoulipismo. Mas reconhecemos também uma
segunda dimensdo igualmente infinita: a da préopria criagdo de novas restrigdes — como um
sintoulipismo —, que segue, eventualmente, se dando a cada novo processo de montagem;
neste sentido, as proprias Improvisation technologies sdo (foram) apenas a configuragdo
momentanea de um inventario virtualmente infinito.

Cada operagdo das Improvisation technologies pode implicar, de fato, infinidades de
configuragdes de movimento. Ao operar uma extrusdo (extrusion)*’, o corpo pode fazé-lo
com qualquer parte do corpo, desde qualquer ponto que queira, com a grandeza que queira,
com a velocidade, o tonus corporal, a direcdo que queira; analogamente, ao operar um evitar
(avoid)™', o corpo pode fazé-lo também com qualquer parte do corpo, evitando o que quer
que sua imaginacdo lhe sugira — um objeto, um corpo parado ou em movimento, dois, trés
corpos parados ou em movimento ao seu redor —, com a grandeza que queira, com a
velocidade, o tonus, a direcdo que queira. A operagdo orienta 0S processos composicionais
como um poderoso recurso de (re)invengdo corporal.

Aquilo que se nomeia operagdo, nas Improvisation technologies, ou restrigdo (ou
qualquer termo correlato) de fato emerge como recurso fundamental para o estabelecimento
de processos de experimentagdo, experienciacdo e invengao corporais: na voz dos professores,
frequenta e rege as situagdes improvisacionais/composicionais nas salas de aula; na sugestao
dos coredgrafos, frequenta e define as estratégias de pesquisa que arquitetam obras cénicas.

Aqui, lateralmente, convém uma observacgao, talvez 6bvia: da mesma maneira que ha

operacdes — ou, mais abrangentemente, proposi¢des coreograficas — mais ou menos fecundas,

a emergéncia de outro modo de mover e, por outro, forneceu coeréncia corporal a composi¢do; ou seja, foi
exemplarmente um recurso generativo e dramatirgico.

20 Consultar explanacdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 210).

21 Consultar explanacdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 217).
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ha as que sdo mais ou menos estritas, ou seja, mais ou menos definidoras do qué, do onde e
do como mover; quanto mais estritas forem as proposi¢des coreograficas, “menor” serd o
infinito de seus possiveis desdobramentos; inversamente, quanto menos estritas, “maior” sera
o infinito. Dai, hd que se considerar a circunstancia artistica e/ou pedagdgica da proposi¢do a
se fazer: diriamos que, em contextos em que se deseje instigar processos de investigacdo e de
descoberta marcadamente individualizados, cabe cuidar para que a proposi¢do seja menos
estrita, de modo a dar ocasido para o surgimento de configuracdes de movimento diversas e
divergentes: a j& mencionada operacdo evitar (avoid) ¢ um claro exemplo; a variedade de
materiais que pode emergir dela ¢ imensa. Frequentemente, as proposi¢des menos estritas sao
mais desejaveis em contextos pedagdgicos.

No entanto, se o desejo for de produzir materiais mais afins (mais passiveis de um
acordo/acorde cénico), cabe cuidar para que a proposicdo seja mais estrita: se, por exemplo,
aquele evitar (avoid) somar-se também a instrucdo de se transitar no nivel baixo do espago,
lenta e continuamente, e com iniciagdo predominante da cabeca, as configuracdes de
movimento resultantes serdo indubitavelmente mais convergentes e portanto mais passiveis de
composicao acordante. Evidentemente, ha acordes/acordos discordantes e no extremo, a rigor,
uma composicdo pode mesmo ser feita com materiais absolutamente discordantes, se assim se
quiser.**

E — continuando a considerar a dimensdo propriamente corporal — da mesma maneira
que hé proposi¢des coreograficas mais ou menos fecundas e mais ou menos estritas, ha as que
sdo mais ou menos alterantes: ha aquelas que podem levar a produ¢do de modos de mover
inéditos num corpo e, ao contrario, outras que podem fazer uso — sem abald-los — apenas de
seus modos instituidos ou mesmo codificados de mover. Uma proposi¢do simples — pesquisar
modos de apoiar os ossos longos do corpo no chdo, por exemplo — pode ser extremamente
perturbadora para um corpo balético; por outro lado, uma proposi¢ao coreografica que sugira
tdo-somente caminhadas pelo espaco, por exemplo, mesmo que constituida por uma rede
complexa de percursos, ndo tende a alterar os modos de mover do corpo.*”” O que dara
sentido e pertinéncia a proposi¢ao € o projeto artistico-pedagodgico em que se inscrever.

Numa entrevista a Yvonne Rainer, naquele momento de emergéncia da postmodern
dance americana, Anna Halprin (1965, p. 143, tradug@o nossa) diz que “[...] queria explorar

de um modo particular a quebra de qualquer no¢do preconcebida que tivesse sobre o que a

22 Sobre isso, consultar o Anexo 2: Metodologias: Bill Forsythe e o Ballett Frankfurt, de Dana Caspersen.

423 . = o

Marque-se, no entanto, que ainda que ndo tenda a alterar um modo de mover, uma tal proposi¢do pode ter um
impacto real num corpo — em sua percepgdo, propriocep¢do e cinestesia e, neste sentido, apontar outra
corporeidade.
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danga era, ou do que o movimento era, ou do que a composicdo era”.” Um de seus recursos,

1”425

diz ela — que se declarou “[...] treinada como uma dangarina moderna tradiciona (idem, p.

142, tradugdo nossa) —, foi improvisar a partir de referéncias anatdmicas arbitrérias:

[...] Eu tenho um grande panfleto em que tomei todas as possiveis combinag¢des
anatomicas de movimento, as coloquei em folhas de papel e numerei. Uma folha
tinha a ver com flexdo, diferentes articulagdes, outra folha tinha a ver com extensao.
Eu pegaria estas coisas e faria um desenho. Eu ndo tinha desenvolvido eu mesma
aqueles movimentos. E entdo eu tentei fazé-los. Eu cheguei as mais loucas
combinagdes de movimento, coisas que eu nunca poderia ter concebido. De repente,
meu corpo comegou a experimentar novas maneiras de mover™’ (idem, p. 145,
tradugdo nossa).

Assim como a proposicdo alterante de Anna Halprin, a operag¢do, tal como
estabelecida por Forsythe, trata de uma indisposicdo de um dispositivo, de processos de
invencdo e reinvengdo corporal, de alteracdo nos modos de mover; assim foi em meio a
corpos baléticos, a corpos modernos e assim pode ser sempre que se queira em meio a corpos
quaisquer. Tais proposi¢cdes sdo correlatas, neste sentido, daquela restricdo (contrainte)
oulipiana, que parece querer indispor o dispositivo /ingua. A operagdo, assim como a
restri¢do ¢ efetuada como um paradoxo: ao limitar, ilimita — infinitiza uma matéria finita e a
faz precipitar no novo. E mais: a operagdo, como procedimento forsythiano — @ maneira da
restri¢do oulipiana diante da pagina sempre povoada — se confronta com um corpo também
ele sempre povoado: o corpo ¢ também sempre palimpsesto: escrita sobre escrita, marca sobre
marca, cada uma impossivel de ser completamente raspada.

André Lepecki (2016, p. 78) acrescenta:

Como Gilles Deleuze (2007, p. 91-94) nos lembra em A logica da sensagdo, todos
0s espacos aparentemente vazios que servem como suporte para a representagdo
(tela branca, papel branco, palco vazio, estudio de danga) ja estdo enchidos,
preenchidos, transbordando com inimeros clichés, que devem ser removidos antes
que alguma outra coisa possa acontecer. Essa preocupagdo do espago
representacional povoado por clichés ¢ particularmente dominante na danga, quando
ndo somente o palco, mas também o corpo do bailarino foi preenchido com técnicas
e gestos que parecem preestabelecidos para servir a uma certa concep¢ao do que um
trabalho de danga, um trabalho de arte, é, ou mais que isso, deveria ser. Esse ¢ o

drama, esse € o terror — ndo saber como chacoalhar tudo o que ja preenche os nossos
corpos com clichés, nossas percepgdes, ou mesmo a peca que ainda esta por vir.

a4 [...] I wanted to explore in a particular way breaking down any preconceived notions I had about what dance

was, or what movement was, or what composition was.
425 . .

[...] trained as a traditional modern dancer.
426 [...] T have a great pamphlet in which I've taken every possible anatomical combination of movement and put
them all on sheets of paper and given them numbers. One sheet had to do with flexion, different joints, another
sheet had to do with extension. I would pick off these things and I'd make a pattern. These were movements [
hadn't evolved my- self. And then I tried to do it. I got into the wildest combinations of movement, things I never

could have conceived of. All of a sudden my body began to experience new ways of moving.
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Ao confrontar-se com um corpo inscrito culturalmente, corpo imitador do
prestigioso*”’, marcado por codigos de movimento e técnicas corporais diversas, certas
proposicdes coreograficas fazem experimentar e experienciar outros modos de mover, criam
outros possiveis do corpo ou — tomando o termo a Fernando Pessoa — promovem
outramentos.** “O “outro’ do devir-outro na danga reduz-se a uma transformagio de energia
que marca uma certa descontinuidade”, diz Jos¢ Gil (2004, p. 164) ao tratar do Trio A, de
Yvonne Rainer: de um a outro modo de mover, novos circuitos energéticos € cinestésicos
emergem, novas corporeidades se fundam.

Num diciondrio latino de filosofia (FONTANIER, 2009, p. 18), lemos destacado o
carater de oximoro da expressdo alter ego: “Esta expressdo ciceroniana, cujo aspecto
oximorico se destaca na variante alter idem, aplicava-se a um amigo tdo intimo que se tornava

299

seu duplo, um ‘outro eu mesmo’”. Para além deste outro eu a que nos acostumamos a referir —
que multiplica imagens de um eu (assim como se pode dizer criticamente que corpos
adestrados multiplicam um nico modo de mover ou uma Unica “assinatura coreografica”) —,
ha também um eu outro. Outro eu e eu outro distinguem-se como mesmidade e alteridade,
gemelidade e outridade. Neste sentido, um atento embate politico-pedagogico subjacente a
proposicdo coreografica ¢ mesmo frequentemente necessario para que dela se faca uma
instancia ndo de modelizagdo, mas de outramento, de afirma¢do e invencdo de uma
corporeidade singular propria a um projeto artistico.

As maneiras de referir ao que aqui chamamos proposicdo coreografica sdo varias: em
termos mais especificamente forsythianos, encontramos termos como operagdo, algoritmo e
também restricio’’; como ja insistimos, em outros contextos sio usuais os termos protocolo,
procedimento, programa, regramento, pardametro, instrugdo, tarefa € comando: cada um
deles pode informar sobre fazeres mais ou menos estritos, mais ou menos fecundos, mais ou
menos alterantes; cada um deles refere e modula o que ¢ afinal uma proposi¢ao coreografica;
cada um deles pode versar mais ou menos sobre o corpo e/ou sobre a cena estabelecendo
certo(s) regime(s) composicional(is), o que nos traz a segunda razdo pela qual evocamos o
Oulipo: a tendéncia da restri¢ao a efetuar um recorte, uma limitacdo na matéria infinita do

mundo, definindo um infinito “menor” a investir, tratar, compor e, eventualmente, com o qual
9 9 9

2T A formulagdo de imitagdo prestigiosa é de Marcel Mauss; em seu As técnicas do corpo (1935, p. 405),

lemos: “O que se passa é uma imitagao prestigiosa. A crianga, como o adulto, imita atos bem-sucedidos que ela
viu ser efetuados por pessoas nas quais confia e que t€ém autoridade sobre ela. O ato se impde de fora, do alto,
mesmo um ato exclusivamente bioldgico, relativo ao corpo. O individuo assimila a série dos movimentos de que
¢ composto o ato executado diante dele ou com ele pelos outros.”

%8 Consultar PELBART (2004/2011) e, no contexto especifico da obra pessoana, GIL (1986).
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romper (lembremos que o proprio Oulipo toma dos atomistas gregos o termo clinamen para
nomear os desvios fundamentais que fazem de suas proprias restricdes, tomadas amitde
sobretudo como disparadoras de um processo que se faz afinal em varias etapas).***

A restricdo — ou mais abrangentemente, nos termos que a concebemos, a proposi¢cao
coreografica — implica portanto uma dimensdo generativa, mas tende a assumir uma
dimensdo dramaturgica. Pois seria preciso considerar que a consisténcia dramatirgica que
funda um plano de composi¢do vincula-se inelutavelmente a insisténcia de algo, insisténcia
ora anunciada como proposi¢do ex situ (ensaiada e repetida ou mesmo apenas projetada), ora
in situ (emergente no proprio ato performativo), silenciosa, talvez mesmo ndo elaborada
conscientemente, mas sem duvida experimentada ou percebida: o estado de um corpo, uma
assimetria, um fluxo, uma pausa, uma linha abstrata, uma textura recorrentes.

Deste modo, diria-se que a linha de sentido (que ¢ necessariamente aberta,
precaria, provisoria, plural e mesmo selvagem, capaz apenas de sugerir um universo
expressivo), a linha de sentido tragcada por aquilo que insiste — que repete, que ritorna — ¢ um
esbogo, um primeiro estrato ja daquilo que poderiamos experimentar como dramaturgia.
Aquilo que repete ndo ¢ no entanto o0 mesmo: nao se trata do estabelecimento de semelhancas
e analogias. Trata-se de estabelecer um /ogos dramatirgico para a repeti¢do daquilo que,
paradoxalmente, surge como novo. Como diz o musico Silvio Ferraz (2005, p. 68), “[...]

repetir a poténcia de tornar sensivel uma for¢a em um material: repetir o futuro.”

3.3. A dramaturgia

Quando observamos uma danga, também observamos (sua) escrita? A pergunta
poderia ser reformulada: o que significa “ver” coreografia?
Mark Franko

Coreografar (em seus variados modos), portanto, remete a um (historicamente)
primeiro sentido como escrita/inscricdo notacional — que dura seus tracos sobre um suporte

material (o papel); remete a um segundo sentido como escrita/inscri¢do espacial, que

29 A palavra € utilizada por Dana Caspersen, por exemplo, no texto Metodologias: Bill Forsythe e o Ballett

Frankfurt (consultar anexo 2).

%0 Num ensaio em que trata precisamente das varias modulagdes do clinamen, Bernard Magné (1990, p. 09), um
estudioso do Oulipo, usa como epigrafe as palavras de Georges Perec: “[...] entre a restrigdo estreita (esta
restri¢do a letra, este impulso taciturno, esta camisa-de-for¢a escolhida, este a todo custo) e tudo mais — a noite, a
ilusdo and do destino, a doce distancia do sentido e do ndo sentido, do consciente e do inconsciente — se
inscrevera tua escritura” (/...] entre la contrainte étroite (cette restriction a la lettre, cet élan taciturne, ce
carcan élu ressort, ce cotite-que-cotite) et tout le reste — la nuit nouée, le trou noir du doute, l'illusion naine du
destin, la douce distance du sens et du non-sens, du conscient et de l'inconscient — s'inscrira ton écriture.).
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multiplica linhas e evanesce seus tracos sobre um suporte igualmente material (o chdo e,
ainda mais, o ar, sentido em que operam frequentemente os dancarinos e que diferentes
esforgos tecnolégicos, da cronofotografia de Etienne-Jules Marey aos Synchronous objects®’
de William Forsythe, tentam dar a ver); e remete ainda a um terceiro sentido, que esboca uma
escritura (i)material como esforco afinal dramatiirgico, esfor¢o de producdo de sentido, de
uma iminéncia de sentido. Talvez por isso Raimund Hoghe — antes de tudo, dramaturgista de
Pina Bausch*” —, em resposta 2 jé mencionada provocagdo da revista Corpus™”, arrisque sua
propria definicdo de coreografia articulando corpo e escrita: “Coreografia para mim € escrever
com o corpo”***, 0 que ndo implica absolutamente estabelecer a legibilidade, como dimensdo
verbalizavel ou representativa, na ordem do coreografico, mas talvez nela esbocar ou insinuar
uma sintaxe. Aqui, definimos sintaxe simplesmente como: relagdes que produzem sentido.
Antes de proceder a qualquer afirmagdo de uma dimensdo escritural na coreografia, é
preciso insistir: considerar que o fazer coreogrifico esboca ou insinua uma sintaxe nao
implica produzir significado, mas tio-somente limiares de sentido.*”” Tratamos a dimensdo
coreografica da danca como uma experiéncia distinta e irredutivel a representagdo: a
coreografia — como dimensdo inseparavel de sua efetuagdo performativa, e que se da
frequentemente como danga — “[...] des-representa; ela corre entre zonas de percep¢do nas
quais o sentido pode apenas ser inventado entre as ruinas do significado” (LOUPPE, 1994, p.
11, tradugdo nossa).”® Afirmar uma dimensio ndo verbalizavel, nio representativa (aqui,
especialmente da coreografia ou da danga), pressupde a ideia de que o pensamento emerge
também da percepcao, de que aquilo que percebo produz efeitos de pensamento que ndo se
correlatam a qualquer matéria textual e nem se explicam nela: “[...] o bailarino ¢

notoriamente um pensador ndo verbal”*’, disse Doris Humphrey (1959, p. 21, traducio

nossa). Trata-se, portanto, de afirmar no fazer coreografico uma escritura que ¢ menos de um
texto do que de uma tessitura; tal tessitura, dir-se-ia, funda-se numa dimensdo dramaturgica.

O sentir confunde suas fronteiras e se prolonga em pensar. Sentidos se produzem e nio se

Sobre a referéncia aos atomistas, consultar a entrevista de Jacques Roubaud concedida a Nadine Sautel.
Publicada originalmente na Magazine Littéraire n. 425, em 2003, dedicada aos epicuristas, encontra-se
disponivel em: <https://www.cairn.info/magazine-le-magazine-litteraire-2003-11-p-58.htm>.
41 Projeto de William Forsythe — realizado junto ao Departamento de Danga e ao Advanced Computing Center
for the Arts and Design (ACCAD) da Ohio State University — que visa produzir modos de visualizagdo e analise
das estruturas composicionais da obra One Flat Thing, reproduced, de 2000. Sobre isso, consultar:
http://synchronousobjects.osu.edu/.
432 Hoje assinando “concepgdo”, “dire¢do”, “coreografia” e “danca” de suas criagdes, Raimund Hoghe (1949)
notabilizou-se primeiramente como dramaturgista, entre 1980 e 1990, do Tanztheater Wuppertal, companhia
dirigida pela coredgrafa Pina Bausch (1940-2009).
493 Disponivel em: <http://www.corpusweb.net/introduction-to-the-survey-2.html>. Acesso em: 10 jun. 2016.
o4 Choreography for me is writing with the body.
Reescrevo, aqui, temas tratados em CALDAS, 2010.

6 [...] de-represents; it courses through zones of perception where meaning can only be invented amidst the

debris of signification.

487 [...] the dancer is a notoriously nonverbal thinker.
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traduzem como significado ou designacdo. Uma coreografia de danca se performa sem que
haja nada a decifrar; uma dramaturgia da danga emerge, entdo, quando o ato de coreografar ¢

afirmado como uma composicao espaco-temporal de vetores (sempre plurais) de sentido:

A dramaturgia interroga a a¢do que se representa e, mais além, a agdo mesma de
representar. Qual € o sentido desse agir; como a ac¢do faz sentido? A logica teatral
evoca, sem duvida, o sentido das agdes, mas também (e podemos agora entrever o
que seria uma dramaturgia propria da danca) a agio do sentido®* (ADOLPHE, 1997,
p- 32, tradugdo nossa).

Ao principiar um breve texto em que transcreve e edita as palavras recolhidas numa
série de encontros que tinha a coreografia como tema — intitulada Conversations on
Choreography —, realizada entre 1999 e 2000, Scott deLahunta (2000) admite que, ndo
obstante sua “evolucdo”, a dramaturgia permanecia uma “pratica desconcertante” e que as
questdes quanto a “[...] sua defini¢do (o que ¢ dramaturgia?) e metodologias (o que faz o

dramaturgista?) constantemente prefaciam cada livro, simpésio ou aula sobre o tema™"” (

p.
25, tradugdo nossa).

Em uma das defini¢des de Patrice Pavis (1999, p. 113) para o termo dramaturgia, em
seu Dicionario de teatro, lemos:

Dramaturgia designa entdo o conjunto das escolhas estéticas e ideologicas que a
equipe de realizagdo, desde o encenador até o ator, foi levada a fazer. [...] Em
resumo, a dramaturgia se pergunta como estdo dispostos os materiais da fabula no
espago textual e cénico e de acordo com qual temporalidade. A dramaturgia no seu
sentido mais recente, tende portanto a ultrapassar o ambito de um estudo do texto
dramatico para englobar texto e realizagdo cénica.

Ao considerar “do encenador até o ator”, e j4 ndo mais apenas o dramaturgo (autor do
texto teatral), e ao distinguir “texto” de “realizagdo cénica”, compreendemos que tal forma de
se conceber a dramaturgia escapa da logica textocéntrica que regeu a arte teatral até o
estabelecimento do teatro moderno. Postula-se, assim, precisamente, um novo status para a
encenagdo, reconhecida doravante como o lugar privilegiado do acontecimento teatral. E foi
pelo deslocamento do texto a materialidade da encenacdo que, ao longo do século XX, foi-se
tornando possivel afirmar l6gicas dramaturgicas proprias dos elementos espaco-temporais que
ocupam a cena, sejam corpo, objeto, movimento, luz, cor, som, imagem ou palavra.

Considerar na cena uma multiplicagdo de dramaturgias pressupde fazer com que a palavra

ceda espaco a outros vetores de sentido. Desde entdo, a dramaturgia da danca pode ligar-se,

438 .. . . , \ . ~ .
La dramaturgie interroge 1’action qui se représente et, au-dela, I’action méme de représenter. Quel est le sens

de cet agir; comment I’action fait-elle sens? La logique théatrale appelle sans doute le sens des actions, mais tout
aussi bien (et nous pouvons alors entrevoir ce que serait une dramaturgie propre a la danse) I’action du sens.
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sobretudo, a uma logica de a¢des ou de movimento, uma logica que distribui corpos e espacos
desenhando fluxos, percursos, tragos e linhas; hoje — ainda que os diciondrios das artes
cénicas ainda ndo o informem suficientemente — o fazer coreografico em danca se vé ressonar
nas expressdes dramaturgia do corpo ou dramaturgia do movimento.
No contexto artistico e pedagdgico que aqui nos importa, no entanto, para além da
ta s d turgia?” — t a t f: bl -
pergunta “o que ¢ dramaturgia? pergunta que ndo quer resposta, mas fazer problema —,
cabe com igual pertinéncia ainda uma outra: como pensar dramaturgia na auséncia desta
figura que encarna e personifica a tarefa do seu fazer? Mais simplesmente: como pensar
dramaturgia sem dramaturgista? Pois ¢ fato que, por exemplo, a dramaturgia na obra do
proprio William Forsythe se fez (e se faz) questdo predominantemente na auséncia daquela
440, . . o x
figura™; no contexto nacional da danca, diga-se alids, sdo raras as ocasides em que ela se
institui.**' Dai que importe-nos pensar sobretudo os fazeres varios subsumidos pela palavra
dramaturgia, o qué material e imaterialmente implica o fazer dramatirgico. Importa pensar,
afinal, aquilo que Bernard Dort (1986, p. 8, tradu¢do nossa) chamou, desde a paisagem teatral
francesa, de “estado de espirito dramatirgico”:
A reflexdo dramatirgica estd presente (conscientemente ou ndo) em todos os niveis
da realizacdo. E impossivel limita-la a um elemento ou a um ato. Concerne tanto a
elaboragdo do cenario, ao modo de representar dos atores, como ao trabalho do
“dramaturgista” propriamente dito. Impossivel circunscrever no teatro um dominio

dramaturgico. Entdo, em vez de trabalho dramatirgico, falarei de estado de espirito
alramanirgico.442

E por assim definir a dramaturgia que Dort (idem, p. 10, traducio nossa) pode dizer,

talvez polemicamente: “O dramaturgista ¢ transitorio. [...] Uma vez partilhado o estado de

499 [...] its definition (What is dramaturgy?) and methodologies (What does a dramaturge do?) consistently

%rgface every book, symposium and class on the topic. ' '

Como relata Freya Vass-Rhee (2017, documento de audio, transcri¢@o e tradugdo nossas): “As obras da The
Forsythe Company e as do antigo Ballett Frankfurt refletem variedades de ideias que emergiram e continuam a
emergir de processos colaborativos. Durante os 30 anos desde que Forsythe assumiu a dire¢do do Ballett
Frankfurt, o grupo trabalhou por longos periodos sem um dramaturgista oficial. Isto certamente ndo quer dizer
que ndo havia dramaturgia durante esses periodos. Em vez disso, a dramaturgia no grupo de Forsythe é uma
fun¢do distribuida entre — e mesmo para além de — todo o grupo (The works of The Forsythe Company and those
of the former Ballett Frankfurt reflect arrays of ideas that emerged and continued to emerge from collaborative
processes. Over the 30 years since Forsythe took direction of the Ballet Frankfurt the ensemble has worked for
numerous long periods without any official dramaturg. This is certainly not to say that there was no
dramaturging during those periods. Rather, dramaturging in Forsythe’s ensemble is a function that is
distributed across and even beyond the entire ensemble).

a Assinale-se, no entanto, que o tema frequenta cada vez mais artistas, pesquisadores e estudantes, sendo
disciplina constante em projetos pedagdgicos em cursos de graduagdo em danga, como os da UFC.

*2 La réflexion dramaturgie est présente (consciemment ou non) a tous les niveaux de la réalisation. Impossible
de la limiter a un ¢lément ou a un acte. Elle concerne aussi bien 1’élaboration du décor, de jeu des acteurs que le
travail du ‘dramaturge’ proprement dit. Impossible de circonscrire au théatre un domaine dramaturgique. Aussi,
plutot que le travail dramaturgique, parlerai-je d’état d’esprit dramaturgique.
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- . . ; 443 .
espirito por todos, o dramaturgista sera supérfluo”.”” O fazer dramatirgico se quer portanto
plural, transversal, distributivo e expansivel sobre variados dominios cénicos e artisticos,
nutrido por variados dominios ndo necessariamente cénicos nem artisticos, ligado a uma
poética de sentido inscrita no espago-tempo singular de cada obra — de cada uma de suas
efetuagdes performativas —, operando das mediatas decisdes das salas de ensaio até as
imediatas decisdes que modulam um gesto cada vez que ¢ performado.

Donde a dramaturgia seja (e precise ser) repetidamente afirmada, hoje — exista ou ndo

a figura do dramaturgista —, como um fazer compartilhado, um “campo coativo” em que “[...]

ndo tanto um texto, mas uma textura ¢ tecida, entrelacada, suturada” (LEPECKI, 2016, p. 77),

um espago comum pois ocupado por todos com a propriedade de seus saberes e com o

exercicio de seus ndo saberes. Se Forsythe pode se referir as companhias que dirigiu como

“grupo coreografico” ou “coletivo coreografico”, ¢ porque nelas também o fazer dramatirgico

era compartilhado: em sua “[...] obra, nenhuma distin¢do clara pode ser feita entre estes dois

termos [coreografia e dramaturgia]” (VASS-RHEE, 2017, documento de audio, transcrigdo e
tradugdo nossas). Conforme relata Dana Caspersen (2011, p. 94, tradug@o nossa):

[...] uma pe¢a ndo concluida é uma questdo no espirito coletivo do grupo. Juntos,

durante o processo de ensaio, desenvolvemos, reunimos e assimilamos uma imensa

quantidade de informag@o, como movimento, texto, imagens, regras etc. [...] NoOs

articulamos detalhes refinados, investigamos estruturas maiores e finalmente

desenvolvemos um conjunto de eventos vibrante e divergente que se expande até

que chegue ao ponto em que precisa coalescer, colapsar, explodir; transformar-se.

Neste ponto, em vez de pensar partes — cenas ou movimentos individuais — o grupo

comega a pensar o todo. A pegca comeca a se precipitar nas mentes e corpos da

companhia. Entdo, e frequentemente ao longo de varios anos, nds praticamos o
discernimento.***

De fato, como também testemunha a pesquisadora Freya Vass-Rhee (2015, p. 89,
traducdo nossa) — ela propria ex-dramaturgista da Forsythe Company — a dramaturgia ¢ ali
uma pratica distributiva:

[...] fui levada [...] a reconhecer a The Forsythe Company como uma companhia de

dramaturgistas em cujas concepg¢des o coreografo, os performers, o chamado
dramaturgista e muitos outros participam. As dramaturgias do coletivo de Forsythe

443 o e \ . . . ’ .
Le dramaturge est transitoire. Il n’es 1a que pour communiquer son souci aux autre. Une fois 1’état d’esprit

dramaturgie partagé par tous, le dramaturge serait superflu.

4 [...] an unmade piece is a question in the collective mind of the group. Together, during the rehearsal
process, we develop, gather, and assimilate an immense amount of information, such as movement, text, images,
rules, etc. [...] We articulate fine details, investigate larger structures, and finally develop a vibrant and divergent
group of events that expands until it reaches the point where it needs to coalesce, to collapse, to explode; to
transform. At that point, instead of thinking the parts — the individual scenes or movements — the group begins to
think the whole. The piece begins to precipitate in the minds and bodies of the company. Then, and often over
the course of many years, we practice discernment.
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sdo distribuidas numa ampla pluralidade de sentidos: entre participantes, por todas
as praticas individuais e compartilhadas, e por diferentes espagos e tempos.**

Recuando a obra seminal de Lessing™*®, de fato, ao preterir o inicialmente considerado
titulo Didascalias de Hamburgo (o que talvez erroneamente insinuasse um desejo de
instrugdo, indicacdo ou mesmo de normatizacdo de procedimentos) em favor de Dramaturgia
de Hamburgo, ele se permite decidir o que [nela] “incluir ou ndo” (s/d, p. 488).*"
Sacrificando-se “[...] o axioma da ndo-contradicdo, a pretensdo de coeréncia propria, que
assumimos como obrigatdrios para todos os que escrevem e falam”, conforme escreve a seu

prop6sito Hannah Arendt (2008, p. 11), Lessing confirma a condi¢do problematizante da

dramaturgia ao lembrar seus leitores que

[...] estas folhas contém tudo menos um sistema dramatico. Portanto, ndo sou
obrigado a resolver todas as dificuldades que crio. Meus pensamentos podem
parecer cada vez menos conexos, podem mesmo parecer se contradizer, pouco
importa, desde que sejam pensamentos em que se encontre matéria para pensar!
Aqui, quero apenas disseminar fermenta cognitionis (LESSING, s/d, p. 479).

A “[...] revolugdo operada por Lessing”**® (DANAN, 2010, p.14, tradugdo nossa),
mesmo ali onde ndo se trata ainda propriamente da questdo da encenagado, tal como veio a se
estabelecer a partir de fins do século XIX, parece instaurar dimensdes que, diriamos,
permanecem caras a dramaturgia que nos interessa, pois que se anuncia como uma “[...]

449 .. ~
Y (idem, tradugdo nossa),

pratica (aberta) que visa questionar e a produzir pensamento
alheia a qualquer desejo de prescrever procedimentos e arbitrar sentidos.

O fazer dramattrgico supde necessariamente uma dimensao composicional e, com ela,
fundamenta o coreografico em seus processos, suas estratégias e suas configuracdes (mesmo
que nunca completamente acabadas). Implica, também, o estabelecimento de um universo
expressivo, um recorte de elementos, um limite no universo infinito de possiveis, que

possibilitard, de um lado, o reconhecimento das pertinéncias, propriedades e insisténcias de

uma obra: na arte, tudo ¢ possivel, mas nada € possivel indiferentemente: o sentido varia com

45 [...] I was compelled [...] to recognise The Forsythe Company as a company of dramaturges in whose

devisings the choreographer, performers, so-called dramaturg, and many others participate. The dramaturgies of
Forsythe’s ensemble are distributed in a broad plurality of senses: among participants, across individual and
shared dramaturgical practices, and across different spaces and times.

*8 Gotthold Ephraim Lessing (1729-1781) foi um poeta, dramaturgo e filésofo alemao. Atuou, inauguralmente,
como dramaturg no Teatro Nacional de Hamburgo entre 1767 e 1769, a partir do que escreveu sua celebrada
colecdo de ensaios criticos Hamburgische Dramaturgie (Dramaturgia de Hamburgo).

*7 No trecho completo, lemos: “Eu tinha a intengdo de chamar meu diario de ‘Didascéalia de Hamburgo’. Mas o
titulo pareceu-me muito estrangeiro e agora estou muito contente por ter preferido o titulo atual. O que escolho
incluir ou nfo incluir numa Dramaturgia cabe a mim” (I had had the intention of calling my journal the
‘Hamburg Didaskalia’. But the title sounded too foreign and now I am very glad I preferred the present one.
What I chose to bring or not to bring into a Dramaturgy, rested with me”).

448 . . - .
[...] la révolution opérée par Lessing.
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a modulacdo de uma voz ou a duragdo de um siléncio, com a intensidade do desequilibrio de
um corpo ou com a configuragdo de sua imobilidade. De outro, possibilitard um desvio
daquilo que estd ja construido e consolidado, do que ¢ prévio aquilo que sé o processo

dramaturgico pode afinal fazer emergir.

A dramaturgia tem sempre alguma coisa a ver com estruturas: trata-se de "controlar"
o todo, de "pesar" a importancia das partes, de trabalhar com a tensdo entre as partes
e o todo, de desenvolver a relagdo entre os atores/bailarinos, entre os volumes, as
disposi¢des no espago, os ritmos, as escolhas dos momentos, os métodos etc.;
resumindo, trata-se de composicdo. A dramaturgia é o que faz “respirar” o todo
(KERKHOVEN, 2016, p. 184).

Uma dramaturgia da danga se constrdi, no corpo, a partir de um caminho estésico
do sentido. H4 um sentido proprio de sensivel. Passamos, entdo, a pensar uma coreografia
menos pelo que ela € capaz de narrar, figurar ou representar, do que como uma estrutura
dramaturgica que, afinal, estd configurando poeticamente forgas. Pensada segundo a
perspectiva de Laban, a danga poderia ser afirmada como uma dramaturgia de esforcos (um
“poema de esfor¢o”). E como se a danga pudesse ser concebida como um jogo, uma
articulagdo de movimento: o que move, como se move, onde se move; aceleragdes,
desaceleragdes, suspensdes, pausas, percursos, deslocamentos, todo um campo que ¢, na
verdade, muito material, e ¢ precisamente a composi¢do desta materialidade que pode
estabelecer uma dramaturgia da danca. Ela se institui, portanto, como uma compreensao
material que ¢ tanto cinestésica quanto composicional: trata-se da percep¢ao do sentido do
movimento (das forcas e tensdes que atravessam o corpo) e, simultaneamente, do encontro
daquilo que ¢ pertinente e coerente como modo de mover numa dada ecologia da cena. A
propoésito dos processos de criagcdo junto a Forsythe, escreve Dana Caspersen, 2011, p. 95,
traducdo nossa):

Como um sistema atmosférico, em que nuvens sdo o resultado visivel da interagéo
entre forga e matéria, cada nova pega tem seu proprio sistema interno que determina
como ela funciona, e o que pode devidamente ocorrer nela. Uma nuvem sempre
reflete seu ambiente; ndo se pode forgcar o aparecimento de uma nuvem de
tempestade quando as condigdes para um céu limpo estdo presentes. Da mesma
maneira, uma nova peca tem suas proprias forcas inerentes que interagem com 0s

pensamentos, energias e corpos dos performers e coredgrafo(s) para formar a
natureza do seu fluxo e dos eventos que aparecerdo nela.

449
[

...] pratique (ouverte) visant a questionner et a produire la pensée.
450

Like a weather system, where clouds are the visible result of the interaction of force and matter, each new
piece has its own internal system that determines how it functions, and what can successfully occur within it. A
cloud always reflects its environment; you can’t force a thunderhead to appear when the conditions for a clear
sky are present. Similarly, a new piece has its own inherent forces that interact with the thoughts, energies, and
bodies of the performers and choreographer(s) to shape the nature of its flow and the events that appear within it.
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A configuragdo encenada emerge como uma materializagao atual de um processo
continuado: qualquer operacdo ou algoritmo ndo ¢ proposto como um problema a resolver
acabadamente, mas como uma oportunidade colaborativa e aberta de criacdo. A divisdo
convencional que opde coredgrafo e intérpretes, portanto, se desfaz em favor de um fazer
criativo comum, o que reafirma a defesa por Forsythe da coreografia como “[...] um canal
para o desejo de dang:ar”451 (FORSYTHE, 2011, p. 90, traducdo nossa), ou — como disse em
conversa com Ann Nugent (2000, p. 77, traducdo nossa) — um “[...] veiculo para o
dangarino”.*>?

Dai que ele possa solicitar a um dancarino, por exemplo e no extremo, que “faca
sua propria dramaturgia” ( “make your own dramaturgy’) ou “entre e faca alguma coisa” (“go
in and do something”) para situagdes pontuais da cena — ainda que ela se faca segundo
parametros rigorosos, mesmo para a (macro-)improvisagdo. Neste caso, no entanto, a palavra
improvisagdo parece, para Forsythe,

[...] inadequada porque implica ou tende a ser tomada como um impulsivo “fazer o
que se sente”. Trata-se de uma técnica — o que estd sendo feito no palco ndo ¢é
acidental. “Cadenza” pode ser uma palavra mais util, por exemplo, porque
“cadenzas” foram originalmente escritas para virfuosi por compositores que
confiaram o material a sua musicalidade. H4 um acordo ai: ha que ser um mestre da

técnica da musica classica. E aqui, é o mesmo*™ (FORSYTHE; SULCAS, 2001,
documento eletronico, tradu¢do nossa).

A colaboragao ¢ coletiva; ao se iniciar, ela avanga por entre performers, musicos,
técnicos e visitantes (pesquisadores ou ex-integrantes da companhia), mas nem ¢
necessariamente convergente; a priori ela quer inventar um campo de possiveis e que sequer
recusa o acaso.” Como testemunha Freya Vass-Rhee (2015, p. 96, traducdo nossa), o
processo se faz com

[...] praticas e pensamento se expandindo e divergindo em resposta a trajetorias de

pesquisa individual e a uma persistente e onivora conexdo com ideias exteriores.
Nos estamos em aguas abertas e inquietas: nenhuma trajetoria clara emergiu ainda, e

451 [...] channel for the desire to dance.

452 [...] vehicule for the dancer.

458 [...] inadequate, because it implies, or tends to be thought of, as a kind of impulsive doing what one “feels”
like. This is a technique — what’s being done on stage is not accidental. “Cadenza” can be a more useful word,
for example, because cadenzas were originally written for virtuosi by composers who entrusted the material lot
their musicality. There’s an agreement there: you have to be a master of the technique of classical music. And
here, it’s the same thing.

*5* Numa palestra sobre sue experiéncia como dramaturgista da The Forsythe Company, Freya Vass-Rhee diz:
“Qualquer coisa ¢ jogo justo, incluindo objetos aleatorios e eventos casuais, para os quais Bill [Forsythe] parece
irresistivelmente inclinado e que ocasionalmente chegam a sustentar se¢des completas ou mesmo obras inteiras.
Ele diz para a companhia: ‘Vocés tém que ter cuidado com o que dizem e fazem porque eu vou usar qualquer
coisa’” (Anything is fair game including random objects and chance events to which Bill [Forsythe] seems
irresistibly drawn and which occasionally come to underpin whole sections or even entire works. He tells the
company: “You know you have to be careful with what you do and say here because I will use anything”).
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qualquer dire¢do pode ganhar em relevancia agora ou mais tarde, de maneiras
diretas ou inesperadas.**’

Evidentemente, a partir de tais elementos mais, menos ou ndo convergentes que
emergem do processo de criacdo, a composi¢ao se faz, o que supde escolher e — a palavra € de
Forsythe — peneirar (sifting). Numa entrevista dada a Roslyn Sulcas em 1998, Forsythe (2001,

documento eletronico, acréscimo, grifo e tradu¢ao nossos) diz:

Eu ndo narro. Nao consigo. Acho que ndo tenho o gene narrativo! Por isso eu fago
tudo da maneira que fago. Porque ndo sinto necessidade disso. Os “elementos”
simplesmente estdo 14, e ndo posso explicar por qué, ainda que na logica da peca
sejam absolutamente necessarios. [...] Quando estou criando uma obra, os
dancarinos e eu estamos envolvidos numa rede de ideias que estdo ressonando
naquele momento, que possuem um tipo de logica interna para nds. Mas as razdes
para as escolhas efetivas sdo dificeis de fixar. E como uma imensa nuvem de
eventos em torno do trabalho. [...] Para Eidos [: Telos], ndés reunimos uma enorme
quantidade de material. Entdo, foi um processo de peneirar por ele. E um pouco
como uma peneira: neste processo, o que é essencial permanece e o que nio ¢ cai.*

Aqui, coreografia e dramaturgia se aproximariam como instancias virtuais orientadas
para a constitui¢cao daquilo que Ana Pais (2010, p. 92), em seu estudo sobre a dramaturgia, se
referiu como “[...] concepg¢do invisivel — a 16gica que esta por baixo de todas as escolhas”, e
que José Gil (2005, especialmente p. 67-83) chamou nexo, uma “continuidade de fundo” (p.
71). Pois € preciso — talvez — que um nexo insista na proposicao coreografica e dramaturgica,
que se prolongue em sua atualizagdo em performance, que insista mesmo ali naquilo que é
irrepetivel (a performance coreografica) no repetivel (a proposicdo coreografica), que insista
mesmo ali onde emergem rupturas e cesuras, mesmo ali naquilo em que ndo se prevé. Ao
discutir as dimensdes coreogréfica e dramatudrgica, Forsythe “[...] as vezes evoca a concepcao
de Marcel Duchamp do artista como a trabalhar num estado intuitivo de canalizacdo” (VASS-

RHEE, p. 99, tradugio nossa)*’. Naquele curto e cldssico texto duchampiano — O ato criador

—, lemos:
Aparentemente, o artista funciona como um ser mediunico que, de um labirinto
situado além do tempo e do espaco, procura caminhar até uma clareira.
Ao darmos ao artista os atributos de um médium, temos de negar-lhe um estado de
consciéncia no plano estético sobre o que esta fazendo, ou por que o esta fazendo.
Todas as decisdes relativas a execugdo artistica do seu trabalho permanecem no
455

[...] practices and thought expanding and diverging in response to individual research trajectories and a
persistently omnivorous connection to outside ideas. We are in unsettlingly open water: no clear trajectory has
yet emerged, and any direction may gain in relevance now or later, in either straightforward or unexpected ways.
% 1 don’t narrate. I can’t. I think that I'm missing a narrative gene! That’s why I do everything the way I do.
Because I don’t feel a need for that. The “elements” are just there, and I can’t explain why, although in the logic
of the piece they are absolutely necessary. [...] When I’m making a work, the dancers and I are involved with a
network of ideas that are resonating at that time, that possess a kind of inner logic for us. But the reasons for the
actual choices are hard to pin down. It’s like a huge cloud of events around the work. [...] For Eidos [: Telos],
we gathered an enormous amount of material. Then it was a process of sifting through it. It’s a bit like a sieve: in
that process, what is essential remains, and what isn’t fall through.

47 [...] sometimes invokes Marcel Duchamp’s conception of the artist as working in a intuitive state of
channeling.
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dominio da pura intui¢do e ndo podem ser objetivadas numa autoanalise, falada ou
escrita, ou mesmo pensada (DUCHAMP, 2004, p. 72)

As operagOes, algoritmos e restricoes que frequentam os processos criativos
prolongam-se da sala de ensaio para a performance c€nica nas obras de Forsythe. Cada uma
delas multiplica materiais de movimento. A composi¢cdo de Alien/a(c)tion (1992), por
exemplo, pdde dispor de um vocabulério nio balético de 135 movimentos produzidos a partir
de pontos da cinesfera — vocabulario que os dancgarinos precisavam dominar pois por ele
transitavam segundo associacdes mnemonicas mais ou menos arbitrarias: um gesto pode
evocar uma acdo que pode evocar uma palavra (que comeca com uma letra) que pode

produzir um movimento que se prolonga em outro (que desdobra uma acdo associada a letra

z

anterior ou seguinte no alfabeto). Usa-se o alfabeto pois, afinal, o alfabeto € “[...] simples,
familiar, fixo e arbitrario” (FORSYTHE; KAISER, 1999, p. 67, tradu¢do nossa).

Deixe-me dar um exemplo de como exatamente isso funciona: quando eu envolvo a
parte de tras do meu pescogo com a méo, € como se eu estivesse acertando um
mosquito — e entdo, usando esta associagdo arbitraria, dizemos que estou soletrando
a letra “I”, de “inseto”. Agora, suponha que, enquanto estou dangando, de repente eu
note minha méo envolvendo meu joelho, o que me lembra do elemento “inseto”.
Tendo em mente que meu foco esta sempre no inicio de um movimento (em vez de
no seu final), eu precisarei inclinar meu pescogo para baixo até aquele ponto no
espago, e ndo fazé-lo de pé, como no alfabeto original. Entdo, mantendo a sequéncia
do alfabeto de movimento, posso realizar o0 movimento imediatamente anterior ou
posterior ao “I” — ou seja, os movimentos associados a “H” ou “J”. [...] Cada letra
do alfabeto [...] era entdo modificada pelas variadas opera¢des que desenvolvemos
nos ultimos 15 anos. Essas modificagdes remetiam-nos a mais letras, que por sua
vez lembrava mais operagdes. Era um sistema de imersdo completo (idem, tradugdo
nossa).**

Cada obra se estrutura segundo proposi¢des que definem mais ou menos o que se

passa na cena € nos corpos: partituras previamente estabelecidas ora convivem com partituras
inéditas, ora sdo elas mesmas desfiguradas e reconfiguradas. A propria obra Self Meant to
Govern — que, segundo Forsythe, foi desenhada como uma demonstragdo dos processos €
metodologias improvisacionais coligidos no CD-rom Improvisation technologies — os alterna
com “[...] uma estrutura apolinea, métrica e coreografada”*® (FORSYTHE; SULCAS, 2001,

documento eletronico, traducdo nossa). A defini¢do, no entanto, daquilo que se performa

%8 Let me give you an example of how exactly how this works. When I cup the back of my neck with my hand,

it’s as if [ were swatting a mosquito — and so, using this arbitrary association, we say that I’'m spelling the letter
“I” for “insect.” Now suppose that while I’'m dancing, I suddenly find my hand cupped around my knee, which
reminds me of the insect element. Bearing in mind that my focus is always on the beginning of a movement
rather than on its end, I will have to fold my neck down to that point in space rather than performing it standing
up, as in the original alphabet. Now, keeping to the sequence of the movement alphabet, I can perform the
movement either directly before or after I — that is, the movements associated with either H or J. [...] Each
letter of the alphabet [...] was then modified by the various operations that we’ve developed over the past 15
years. These modifications reminded us of more letters, which in turn recalled more operations. It was a total
immersion system.

459 [...] an Apollonian, metred, choreographed structure.
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como “[...] ndo estruturado, em tempo rea (idem) se faz segundo os regramentos

especificos:

No Ato I de Eidos: Telos, por exemplo, grandes quadros sdo posicionadas nos
espagos entre as pernas'®' do proscénio (fora da visio do piblico) contendo listas de
possiveis tarefas a serem realizadas [ver Anexo 2]. O dangarino que improvisa pode
escolher entre elas e integrar sua escolha com ideias tiradas de outras imagens vistas
num video feito especialmente para também passar nas pernas. Estas tarefas so
podem ser compreendidas no contexto das regras de Eidos: Telos; elas permitem os
dancarinos se envolverem brevemente em improvisagdes, quando por alguns
segundos eles se tornam solistas ou duetistas (ou parte de um pequeno grupo de
improvisa¢do). O momento da escolha e sua execucdo pode ser rapido, e quando a
improvisagio termina, o dangarino de novo se torna parte do grupo*®* (NUGENT,
2000, p. 74, tradugdo nossa).

O fluxograma para Eidos: Telos*” (1995) explicita a complexidade de um
procedimento algoritmico a partir do alfabeto:

PERFORM RANDOM LETTER C(‘mm'xmm CONTAMINATE
LETTER R ACCESS BY PP BETI'C - NEW MAT. WITH
{ * PRO):M”Y G oL ALPHABET
ISOMETRIES OF i SPELL NEW MVT
LETTER WORD
IMAGE LETTER/ OR
OF UNIVERSAL i
MVT ’
CONTON TO | LETTERSOF
- -
NEWLETTER WORD
CHAIN OF RANDOM ACESS
ASSOCIATIONS BY PROXIMITY
FURTHER
MODIFYING/ANALYTICAL
OPERATIONS
WORD SPELL ANY
OBSERVED
PHENCGMENA
ASSIGN ] OPERATIONS ON
MOVEMENT TO LETTER
WORD MOVEMENT

* Flowchart for EIDOS

Figura 109 — Fluxograma para Eidos: Telos, de William Forsythe (1995).

460
[
461

...] an unstructured, real time.

As pernas sdo bastidores feitos apenas de tecido (sem moldura) que, pendurados do urdimento até o chéo a
intervalos regulares nas laterais do palco, servem para delimitar a area cénica.

%2 In Act I of Eidos: Telos, for example, large boards are posted in the downstage wing spaces (out of audience
view) containing lists of possible tasks to be interpreted. The improvising dancer can choose from these tasks,
and can integrate that choice with ideas taken from other images seen on a specially made video film that also
runs in the wings. These tasks [...] can only be understood in the context of Eidos: Telos's rules, and they allow
dancers to engage in improvisation briefly, when for a few seconds they become soloists or duetists (or part of a
small improvising group). The moment of choice, and its execution may be rapid, and when the improvisation is
over, the individual again becomes part of the group.

463 Como ja dissemos, a obra inclui o “balé em um ato” Self Meant to Govern, datado de 1994 e utilizado como
referéncia na primeira versao (ainda ndo comercial) do que viria a ser o0 CD-rom Improvisation technologies.
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Evidentemente, os materiais compostos previamente e aqueles que emergem no ato da
performance nao se distinguem como tais, a ndo ser por estes exacerbarem eventualmente nos
corpos aquela intensidade prdépria a certos estados de ateng¢do. Para além dos materiais
inscritos na memdria corporal, a proposicao coreografica se efetua segundo os rigores de uma

inven¢ao no aqui e agora da cena.

Numa das ocasides em que desvincula danca e coreografia, Forsythe (2016,
documento eletronico, transcri¢do, tradug¢do e grifo nossos) afirma como condigdo para sua
convergéncia uma associagdo entre o que chama de um “estado coreografico” e uma

“consciéncia’;

Penso que a coreografia ¢ uma pratica organizacional. Ponto. Ha coreografia, e
algumas coreografias — alids muitas coreografias — utilizaram a danca como meio.
Mas a coreografia ndo esta necessariamente ligada a danga; nem a danga ¢é ligada a
coreografia, se isso importa. Podemos simplesmente levantar e dangar, e acho que
podemos provavelmente entrar num “estado coreogrdfico” se estivermos
conscientes do que fazemos, ou ndo.***

O “estado coreografico” sugerido por Forsythe talvez ndo seja outro que ndo aquele
“estado de espirito dramaturgico” proposto por Bernard Dort, em seu breve ensaio sobre a
dramaturgia. Mais do que declard-la uma prética transversal, um projeto elaborado em
comum, Dort (1986, p. 10, tradu¢do nossa) chega a aproxima-la afinal de uma pedagogia:
“Talvez ela seja apenas uma pratica pedagdgica. Ela ensina um estado de espirito. Ela convida
os praticantes do teatro a tomar consciéncia de sua atividade. Ela os responsabiliza. Elas os
credita o(s) sentido(s) de suas realizacdes”.**

Na obra plural de Forsythe, ainda que de modos variados, em graus diversos e
associados a outros estratos cénicos, € frequente que os fazeres coreografico e dramatirgico
se efetuem como composi¢do de linhas no corpo e na cena. Nestas ocasides, € 0 espaco que
emerge flagrantemente como matriz poética privilegiada. Em 1999, ele chegou a dizer:
“Alguns coredgrafos criam danga a partir de impulsos emocionais, enquanto outros, como
Balanchine, trabalham desde uma perspectiva estritamente musical. Minhas préprias dangas
refletem as experiéncias do corpo no espaco™® (FORSYTHE; KAISER, 1999, p. 70,

traducdo nossa).
A distingdo ¢ por vezes dificil e precaria, mas diriamos que, de um lado, ha uma

dimensdo do fazer coreografico que tem o corpo como matéria; uma proposi¢cdo quanto ao

8% 1 think choreography as an organizational practice. Basta. There is choreography and some choreography — a

lot of choreography rather — has used dance as its medium. But choreography is not necessarily bound to dance;
nor is dance bound to choreography, if that matter. You just can get up and dance, and I guess you may probably
enter a "choreographic state" if you're conscious of what you are doing, or not.

Peut-&tre méme n’est-elle qu’une pratique pédagogique. Elle enseigne un état d’esprit. Elle invite les
praticiens du théatre a prendre conscience de leur activité. Elle les responsabilise. Elle les rend comptable du ou
des sens de leurs réalisations.

% Some choreographers create dance from emotional impulses, while others, like Balanchine, work from a a
strictly musical standpoint. My own dances reflect the body’s experiences in space.
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que se passa em um corpo, uma microdramaturgia dos acontecimentos do corpo; uma
escultura movel do corpo; enfim, uma grafia do corpo. De outro, ha uma dimensdo daquele
fazer que tem a cena como matéria; uma proposicdo que tende a ser do que se passa em
multiplos corpos e que, no limite, pode tratar de tudo aquilo que devém na cena; uma
macrodramaturgia dos acontecimentos da cena; uma arquitetura movel da cena, enfim, uma
grafia da cena.

Uma instrucao ¢ dada em ensaio ou em performance; o dangarino opera movimentos e
acumula materiais em resposta aquela instru¢do. Aquilo que compde € pois grafia do corpo,
um fazer coreografico do seu corpo, com sua logica propria, sua cinestesia, suas tensdes, seus
percursos e inscri¢des espaciais. Mas tudo se passa, primariamente, num espaco solo, naquele
que Laban nomeia cinesfera (a esfera de movimento de um corpo).

Um outro fazer coreografico, no entanto, ¢ aquele que retine as multiplas grafias do
corpo numa grafia da cena, ocupando o espago alargado da cena (o campo comum de
movimento dos corpos ou o espagco compartilhado (shared space), tal como o define Valerie
Preston-Dunlop [1983, p. 78])*%", compondo as multiplas grafias dos corpos. Tal espago pode
mesmo ser tomado como uma cinesfera estendida, expandida: “[...] ndo apenas o palco a
italiana, mas também telhados, estagdes de metrd, sotdos e armazéns tém dimensoes,
periferias e centros, e sdo utilizados de modo inovador por artistas como Merce Cunningham

r 468
e os poés-modernos”

(idem, traducao nossa).

Se afirmamos a dificuldade e precariedade da distingdo, ¢ por reconhecermos que —
ainda que tendam a circunscrever instancias de fazer coreografico distintas — uma nao para de
transbordar e confundir-se com a outra, segundo a incontavel variedade de projetos e
processos coreograficos, sobretudo os contemporaneos.

Mas insistimos porque, num certo sentido, parece-nos que dois grandes projetos
desdobrados das poéticas forsythianas repetem tais distingdes: o ja tratado Improvisation
technologies - a tool for the analytical dance eye, de 1999, e Synchronous objects for One

Flat Thing, reproduced, de 2010, parecem privilegiar respectiva e precisamente aquelas duas

instancias coreograficas: as operagdes que se inventariam no primeiro versam sobre uma

467 - . . .
Em sua defini¢do lemos: “Para além de cada cinesfera esta o espaco. Para que ele se torne um espaco de

danga, ele ¢ delineado, recebe bordas, dimensdes e um centro a se tornar o lugar contextual em que uma troca
artistica possa ocorrer entre dancarino e dangarino, dangarino e publico. Ele é compartilhado” (Beyond each
kinesphere is space. For it to become a dance space, it is delineated, given edges, dimensions and a centre to
become a contextual place in which artistic exchange can take place between dancer and dancer, dancer and
audience. It is shared).

468 [...] not only the proscenium stage, but also rooftops, subway stations, attics and warehouses all have
dimensions, peripheries and centres and are used innovatively by artists like Merce Cunningham and the Post
Moderns.
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poética do corpo e multiplicam os jogos que um corpo pode compor com ele mesmo e seu
espago — ¢ o que se procede, por exemplo, a partir dos termos combinar (matching)*® ou
compressio de espaco (spatial compression)'’; os procedimentos que se descrevem no
segundo versam sobre uma poética daquilo que se passa entre os corpos na cena: o termo
alinhamento (alignment) — central como chave de leitura nos Synchronous objects —, por
exemplo, nomeia um procedimento que articula, no minimo, dois corpos.

Ambos os projetos recorrem a tecnologias graficas computacionais para melhor
produzir uma compreensdo dos processos escriturais/inscricionais do corpo em movimento.
Ambos, declaradamente, sdo de indole pedagdgica. Mas, ainda que sirvam como recurso para
uma melhor leitura dos fazeres composicionais, tais projetos ganham pleno sentido como

fundamento para uma escritura cénica. Eles ensinam sobre um olhar e um agir, um espectar e

um performar.

Figura 110 — Grafismo destacando alinhamento (alignment) na coreografia One Flat Thing, reproduced, de
William Forsythe, realizado pelo projeto Synchronous objects.

3.4. O contraponto

O projeto Synchronous objects for One Flat Thing, reproduced ocupa-se — assim

471

declara Norah Zuniga Shaw™" (2011, p. 207, traducdo nossa) — com “[...] a natureza

idiossincratica do conhecimento coreografico e com a descoberta de novas possibilidades de

469
470
471

Consultar explanacdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 210).

Consultar explanagdo de William Forsythe no Anexo 1 (p. 229).

Coreografa, professora e diretora de Danga e Tecnologia do Departamento de Danga da Ohio State
University, onde leciona cursos de composicdo interdisciplinar, improvisagdo e teoria critica. Foi codiretora
artistica do projeto Synchronous objects.
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rastrear e transmitir ideias contidas nas praticas de danga especificas de cada artista”.*’

Atesta uma tal abordagem singularizante, alias, o fato de que o projeto Motion Bank — que
incorporou e desdobrou os Synchronous objects com outros coredgrafos e obras — tenha
mesmo feito uso de estratégias completamente distintas de andlise e multiplicado novos
modos de visualizacdo de cada proposicao coreografica, construindo-se com aquilo que cada
artista define como projeto proprio, a partir de sua propria voz, sem as mediagdes usualmente
autorizadas — de criticos, historiadores e pesquisadores de danca. Trata-se, portanto, ndo de
estabelecer uma tecnologia notacional eventualmente generalizante, mas de desdobrar modos
de dar a ver pensamento coreografico singular tal como se estabelece nos corpos da cena,

assim como nos variados objetos (‘“além do corpo”) em que pode se materializar.
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Figura 111 — Printscreen da pagina inicial da website do projeto Synchronous objects for One Flat Thing,
reproduced.

Num certo sentido, ¢ possivel reconhecer tais motivagdes onze anos antes de sua
publicagdo online na forma dos Synchronous objects: num didlogo com o artista transmidia
Paul Kaiser sobre o uso de pensamento geométrico e algoritmico na criagdo de novas formas
de coreografia, as ultimas palavras de Forsythe sdo: “O que tem faltado até agora ¢ um tipo

inteligente de notacdo, um que nos permita gerar dangas a partir de um vasto numero de

2 The idiosyncratic nature of choreographic knowledge and with discovering new possibilities for tracing and

transmitting ideas contained within the specific dance practices of each artist.
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variados inputs. Ndo a notagio tradicional, mas um novo tipo mediado pelo computador’™*’

(FORSYTHE; KAISER, 1999, p. 71, traducdo nossa).

“O que mais pode parecer o pensamento coreografico?” (What else might physical
thinking look like?)*™* ou “E possivel a coreografia gerar expressdes autdbnomas de seus
principios, um objeto coreografico, sem o corpo?”’ (Is it possible for choreography to
generate autonomous expressions of its principles, a choreographic object, without the
body?) sdo com efeito as perguntas forsythianas fundadoras dos Synchronous objects, um
projeto colaborativo em que o fazer coreografico flui seu modus pensandi entre danga, dados

e objetos’”:

a complexa configuracdo coreografica da obra cénica One Flat Thing,
reproduced (2000) ¢ analisada e “traduzida” (a palavra ¢ de Norah Zuniga Shaw) em dados
numéricos que, por sua vez, se reconfiguram virtualmente em novas obras propostas por
artistas e pesquisadores atuantes em variados campos do saber (danga, design, computagao
grafica, geografia, filosofia, ciéncia da computacdo e estatistica) do Advanced Computing
Center for the Arts and Design (ACCAD) da Ohio State University. Evidentemente — marque-
se — a “traducdo” em dados implica ignorar dimensdes qualitativas em favor das
quantificagdes: trata-se — como assume Shaw (2011, p. 212, tradug¢do nossa) — de “[...] um
processo redutor que necessariamente obscurece certos aspectos [...] para revelar outros”.*"®
De fato, ¢ também na paisagem dos objetos coreogrdficos que o projeto se inscreve,
como um outro modo possivel (ora escultérico, ora instalativo, ora — neste caso —
videografico) de materializacdo de pensamento coreografico; Shaw, sua diretora artistica
juntamente com Maria Palazzi e com o proprio Forsythe, trata-o como uma plataforma que
desdobra procedimentos analiticos em criagdo; eles ndo se pretendem recurso de
documentacdo de repertorio ou preservacdo de obra, ainda que a isso eventualmente se
prestem.
Objetos coreograficos encenam uma forma de traducdo, mas ndo apenas de
traducdo. Como qualquer boa tradugfo literaria, o objeto coreografico permanece
fiel ao espago de pensamento original do criador a0 mesmo tempo que permite uma

nova compreensdo da obra. [...] Nés traduzimos dangas em objetos coreograficos a
~ 477 (- ~
fim de gerar novas expressdes da forma™'* (idem, p. 209, tradugdo nossa).

*® What’s been missing so far is an intelligent kind of notation, one that would let us generate dances from a

vast number of varied input. Not traditional notation, but a new kind mediated by the computer.
*Taléa pergunta de abertura do website do projeto Synchronous objects (http://synchronousobjects.osu.edu/)
° As perguntas estdo no ja citado ensaio Choreographic objects (FORSYTHE, 2011).
6 [...] areductive process that necessarily obscures certain aspects [...] in order to reveal other.
77 Choreographic objects enact a form of translation but not translation only. Like any good literary translation,
a choreographic object stays true to the original thinking space of the maker while allowing for new
comprehension of the work. [...] We translate dances into choreographic objects in order to generate new
expressions of the form.
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One Flat Thing, reproduced, diz Forsythe (documento eletronico, transcri¢do e traducgao
nossas, 2009), ¢ “[...] uma inacreditavelmente complicada peca de artesania”*’®, o que nem
sempre ¢ reconhecivel pelo publico. O projeto Synchronous objects assim como o Motion
bank tratam portanto igualmente de um desejo de avancar a legibilidade de ideias
coreograficas varias e, no limite, estabelecer uma biblioteca feita de alguns dos infinitos
modos singulares de conceber e projetar coreografia — biblioteca ndo de obras originais mas
de materializacdes multiplas e multidisciplinares de um pensamento fisico. O projeto
simultaneamente investiga o modus pensandi forsythiano que emerge naquela dada obra,
explora outros modos de visualizd-lo e cria novas formas artisticas de materializé-lo; a grafia

performada pelos corpos na cena motiva a grafia de outros objetos; uma mesma proposicao

coreografica — diria-se — encontra outros modos de atualizagao:

Para além da tradugdo, portanto, os objetos coreograficos em Synchronous Objects
integram a informacdo aprendida por meio do trabalho de tradugdo em novos
resultados criativos. Eles estdo intimamente ligados a danca, eles emanam dela
(como qualquer tradugdo) mas também deslocam-se para encarnagdes e
transformagdes virtuais paralelas®’® (idem, p. 210, tradugfio nossa).

Figuras 112, 113, 114 e 115 — 3D Alignment Forms, Difference Forms, Motion Volumes e Data Fan,
respectivamente; objetos coreograficos realizados pelo projeto Synchronous objects.

A estrutura coreografica de One Flat Thing, reproduced ¢ reconhecidamente esquiva:

“‘One Flat Thing, reproduced’ ¢ fiel ao tema basico do Sr. Forsythe de contrastar ordem e

478
[

s ...] an incredibly piece of craftmanship.

o Moving beyond translation then, the choreographic objects in Synchronous Objects integrate the information
learned through the labors of translation into new creative outcomes. They are closely linked to the dance, they
issue forth from it (as does any translation) but they also step out into parallel virtual incarnations or
transformations.
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desordem™™™", escreve a critica Anna Kisselgoff no New York Times, em 2003; “[...] uma

desordem habilmente construida”, lemos num release de sua versdo como videodanca

realizada por Thierry De Mey™'; “[...] espectadores que assistem um video da danga

frequentemente relatam perceber ‘um senso de estrutura’, mas lutam para nomea-lo”**?,
escreve Shaw (2011, p. 213, tradugdo nossa). Da complexa coreografia performada por 17
bailarinos que transitam num labirinto desenhado por 20 mesas distribuidas pelo espago, o
projeto Synchronous objects se esfor¢a por reconhecer-lhe as chaves composicionais e
distingue trés “sistemas” que tematizam os materiais de movimento, as deixas e o0s
alinhamentos.

One Flat Thing, reproduced se compde ora por materiais de movimento mais
estritamente coreografados que se repetem e recombinam completa ou parcialmente, ora por
materiais compostos in situ (improvisados segundo os parametros definidos como
alinhamentos); ou seja, se compde com “[...] material de movimento fixado (que chamamos
temas) e com alguma improvisagdo estruturada”® (SYNCHRONOUS OBJECTS, tradugio
nossa). Os materiais mais estritos sdo portanto referidos pelos dangarinos como “temas”; na
obra, o projeto reconheceu 25. Os temas foram numerados conforme a ordem de sua apari¢ao
e podem ser vistos em separado no link Movement Material Index, que inclui também véarios
exemplos de “improvisacdo estruturada”. Um mesmo tema aparece performado ora por um
dancarino, ora por dois, ora por muitos, em posi¢des e direcdes variadas na geografia da cena;
de sua analise grafica — que lista nomes, distingue temas, reconhece as deixas e indica os
alinhamentos — depreendemos que, por exemplo, o Tema [ ¢ performado por muitos
dangarinos em muitos momentos, enquanto o Tema 2 ¢ performado por poucos em poucos
momentos. O Tema [ € no entanto performado por completo apenas uma vez, ainda que
fragmentos dele aparecam 44 vezes em 14 performers distintos. Temas distintos convivem e
transitam seus fragmentos por entre os dangarinos; um mesmo dancarino pode ser visto
improvisando (compondo in situ) movimentos repetidas vezes com diferentes escolhas de

alinhamento diante dos mesmos temas.

*80 "One Flat Thing, reproduced" is true to Mr. Forsythe's basic theme of contrasting order and disorder.
1 publicado no catalogo do projeto Paysages chorégraphiques contemporaines, de 2007, em que o Ministere
des Affaires étrangeres et européennes da Franga reuniu entdo recentes 23 filmes de danga em 15 DVDs para
difusdo internacional.

2 [...] viewers watching a video of the dance often report feeling ‘a sense of structure’ but struggle to name it.

483 [...] fixed movement material (which we call themes) and some structured improvisation.
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“Alinhamentos sdo breves instdncias de sincroniza¢do entre dangarinos em que suas
a¢des compartilham alguns — ndo necessariamente todos — atributos”*™*, lemos na legenda do
video explicativo (Explanatory Video) contido no link Alignment Annotations: um mesmo
fragmento de tema performado eventualmente por dois ou mais dangarinos ¢, portanto, um
alinhamento; mas também sdo alinhamentos as pequenas linhas-tracos precarias que cabecas
podem sugerir ao virarem num mesmo sentido, as grandes linhas-tragos precarias que bragos
ou pernas podem perfazer ao desenhar arcos periféricos no espaco ou que os deslocamentos
dos corpos podem efetuar por entre as mesas, as linhas-fios que os corpos podem definir em
suas breves detengdes, e tudo aquilo que se possa considerar quanto ao tempo (o momento de
mover, o momento de deter, a velocidade ou a lentiddo) assim como — acrescentaria —
qualquer pardmetro como nivel espacial*®, direcdo, iniciagio de movimento™®, qualidades de
fluxo ou peso e 0 que mais se queira.

No complexo campo de a¢des que é One Flat Thing, reproduced, alinhamentos sdo
aqueles momentos de cintilagdo de fluxos direcionais compartilhados, sincronismo
semelhante ¢ formas analogas que o olho captura mas que ndo pode reter.

Alinhamentos s3o padrdes; sdo formas de relacionamento que podem ser
compreendidas como um tipo de acordo visual®’ (SHAW, p. 218, tradugio nossa).

484 . . .. . . . .
Alignments are short instances of synchronization between dancers in which their actions share some but not

necessarily all attributes.

8 Conforme Lenira Rengel (2003, p. 88), “[...] nivel é a relacdo de posi¢do espacial que ocorre em duas
instancias: de uma parte do corpo em relagdo a articulagdo na qual ocorre 0 movimento. Por exemplo, um brago
pode estar alto, médio ou baixo, em relagdo a articulagdo do ombro; do corpo como todo em relagdo a um objeto,
outro(s) corpo(s) ou ao espago geral. Por exemplo, o corpo do agente esta baixo em relagnao a uma cadeira ou a
outro agente”.

*% Conforme Ciane Fernandes (2002, p. 56), “[...] a iniciacdo implica qual parte do corpo lidera o movimento”,
e pode ser: central (a partir do centro do corpo), proximal, medial ou distal, conforme se dé a partir das
articulagdes coxofemoral e escapuloumeral, a partir dos cotovelos e joelhos, ou a partir da cabega, dos pés ou das
maos, respectivamente.

87 Within the field of complex actions that is One Flat Thing, reproduced, alignments are those flickering
moments of shared directional flows, similar timing, and analogous shapes that the eye catches but can’t hold.
Alignments are patterns; they are forms of relationship that can be understood as a kind of visual agreement.
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Figuras 116 ¢ 117 — Grafismos destacando alinhamentos (alignments) de linhas-fio na coreografia One Flat
Thing, reproduced, de William Forsythe, realizado pelo projeto Synchronous objects.

Figura 118 — Grafismos destacando alinhamentos (alignments) de linhas-tragos na éoreograﬁa One Flat Thing,
reproduced, de William Forsythe, realizado pelo projeto Synchronous objects.

Na ecologia desta cena, muito dos tempos se define ndo por uma relagdio com a
partitura musical de Thom Willems que a integra, mas por um elaborado sistema de deixas
que implica um intenso estado de atencdo. Por isso, quando Erin Manning (2013, p. 107,
traducdo nossa) — escrevendo a propodsito de One Flat Thing, reproduced — pergunta
retoricamente qual € seu protagonista ( “The protagonist? ), responde:

A atengdo. Atencdo ¢ um outro nome para o colocar em campo das deixas e 0 mover
para seu decorrente alinhamento. O campo € atento. A atencdo ¢ a restrigdo que
possibilita a improvisag@o estruturada que da a deixa para o movimento do mover.

Ela € o n6 intensivo ndo local em torno do qual as constelagdes de alinhamento de
movimento se agrupam coletivamente.***

8 Attention. Attention is another name for the fielding of the cue and the moving into its resulting alignment.

The field is attentive. Attention is the enabling constraint of the structured improvisation that cues movement-
moving. It is the non-local intensive node around which constellations of movement aligning collectively
regroup.

174



O numero de deixas existente na obra ¢ incomum: mais de duzentas se sucedem ao
longo de seus pouco mais de quinze minutos de duragdo, distribuindo entre os dangarinos a
tarefa de erigir a cena, de grafa-la com seus corpos e co-laborar a composi¢do coreografica:
“Na verdade, é como um grupo de maestros sem orquestra”*®, diz Forsythe em conversa com
Thierry De Mey (FORSYTHE; MEY, documento de video, 2006, transcri¢do e traducao
nossas), o que evoca a dimensao politica que emerge desta poética e que nos faz recuperar a
distingdo entre uma danga politica — que faz da politica um tema — e uma politica da danga —
que faz dela uma problematizagdo ligada ao regime dos processos e das performances. A sua
maneira, uma dimensdo politica também ¢ reconhecida por Norah Zuniga Shaw (2011, p.

219-220, tradugdo nossa) neste modo composicional:

Definimos contraponto nesta danga como “um campo de a¢do em que a coincidéncia
irregular e intermitente de atributos produz uma interacdo ordenada”. Esta defini¢do
toma como ponto de partida “um campo de agdo” com um alto grau de diferenga no
qual os padrdes “irregulares e intermitentes” podem ser reconhecidos. [...] Outra
maneira de compreender o contraponto ¢ imagina-lo num espectro com One Flat
Thing, reproduced a esquerda e uma banda marcial a direita. Numa banda marcial a
estrutura é Obvia, é claro como eles estdo relacionados, eles estdo literalmente
marchando a mesma musica. O efeito visual primario é de unidade. Contudo, sob a
superficie estd uma profunda estrutura de diferenca, diversidade e mesmo de
desacordo. Os que marcham t€m diferentes politicas, diferentes treinamentos, vém
de diferentes vidas domésticas e podem ou ndo se dar bem quando estdo fora do
campo. O contraponto ¢ o exato oposto. No contraponto, diferenga e dissonancia sdo
o efeito visual primario. E na camada da estrutura profunda que as relagdes,
alinhamentos e formas de acordo estdo em agfo. Para a sociedade contemporanea,
em que ha tdo pouca unidade e na qual marchar sob a mesma musica muito
frequentemente conota tempos de violéncia e repressdo, o contraponto pode ser uma
metafora muito necessaria para a vida.*

(Marque-se que — sem absolutamente recusar a perspectiva de Shaw — ¢ mister atentar
para as motivagoes que orientam qualquer configuragdo cénica de uma proposicao
coreografica particular e para as relacionalidades estabelecidas em seus processos e
performances: uma imagem de “unidade” ndo necessariamente supde a afirmagdo de um

“Uno” alienante; ela pode resultar também de um agir comum. Compartilhar longamente uma

489 Actually it’s like a group of conductors with no orchestra.

*0 We define counterpoint in this dance as ‘a field of action in which the irregular and intermittent coincidence
of attributes produces an ordered interplay’. This definition assumes as a starting point ‘a field of action’ with a
high degree of difference within which ‘irregular and intermittent’ patterns can be recognized. [...] Another way
to understand counterpoint is to imagine it on a spectrum with One Flat Thing, reproduced on the left and a
marching band on the right. In a marching band structure is obvious, it is clear how they are related, they are all
literally marching to the same tune. The primary visual effect is unity. But underneath the surface is a deep
structure of difference, diversity and even disagreement. The marchers have different politics, different training,
they come from different home lives, and they may or may not get along when they are off the field.
Counterpoint is the exact inverse. In counterpoint, difference and dissonance is the primary visual effect. It is at
the layer of the deep structure that the relationships, alignments, and forms of agreement are at work. For
contemporary society in which there is very little unity and marching to the same tune too often connotes times
of violence and repression, counterpoint may be a very necessary metaphor for living.
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mesma partitura estrita de movimento também pode ser um modo de interagir singularidades
: X 13 s s 95 \491
—uma conspiracao: um “respirar junto”.)
No link A Dang¢a (The Dance) € possivel acompanhar as imagens da performance de
One Flat Thing, reproduced com comentarios do proprio Forsythe; nos primeiros segundos da
obra, quando por entre as mesas — ja arrastadas desde o fundo do Bockenheimer Depot e
posicionadas num grid preciso — dois dangarinos fazem seus primeiros movimentos, ele
comenta:
Com este projeto, em particular, comecei a pensar: o que ¢ comum, a coisa mais
comum que a coreografia exibe? E as pessoas ou ndo se moverem juntas ou se
moverem juntas. Como descrevo isso? Um fendémeno que observei em muitas
coreografias dispares é o que chamo — talvez nem todos o fagam — contraponto.
Como Cyril agora, tentando muito conscientemente contrapor-se aos movimentos de

Ioannis, seus tempos estdo de fato intencionalmente em contraponto. Alinhamentos
de movimento e alinhamentos de tempo. Contraponto é uma forma de dialogo.*”

O que se coloca em didlogo e contraponto, aqui, sdo linhas — os varios atributos com
que se desenham. O contraponto ¢, de fato, aquilo que se reconhece desde a convergéncia
daqueles trés sistemas — os materiais de movimento, as deixas e os alinhamentos —
tematizados nos Synchronous objects. O contraponto emerge de referéncias barrocas:
Forsythe descreve One Flat Thing, reproduced como uma visualizacdo de uma “maquinaria
barroca”, expressao por ele encontrada quando da leitura do livro de Francis Spufford sobre a

3

historia da exploragio polar — I May Be Some Time: Ice and the English Imagination® — que

tomou como uma epifania e que o fez se perguntar: “‘O que caracterizaria o barroco? Para

491 Sobre a questdo da “unidade”, consultar NEGRI, Antonio. De volta: abecedario biopolitico. Rio de Janeiro,

Sdo Paulo: Editora Record, 2006 (especialmente p. 197-198).

% With this particular project I began to think: what is a common, a most common thing that choreography

exhibits? And that is people either not moving together or moving together. How do we described this? A
phenomena I noticed a lot in very disparate choreographies was what I call — maybe not everyone does —
counterpoint. Like Cyril now is trying to very consciously to counterpoint himself to the motions of loannis, his
timing are really intentionally counterpointed. Movement alignments and temporal alignments. Counterpoint is a
form of dialogue.
% 0 tema da exploragdo polar ¢ recorrente em Forsythe. De fato, a propria obra One Flat Thing, reproduced é
tomada como um dos ultimos desdobramentos de uma ideia tratada pela primeira vez em 1986, no espetaculo
Die Befragung des Robert Scott/The Questioning of Robert Scott. Scott (1868-1912) foi um oficial da Marinha
Britanica que realizou duas expedigdes a Antartida. O explorador e seu grupo morreram precisamente na viagem
de regresso da segunda expedigdo, depois de alcangar o Polo Sul. Como diz Forsythe (SYNCHRONOUS
OBIJECTS, documento de audio, transcricdo e traducdo nossos), “[...] ha vérias coisas sobre a expedi¢do de
Scott que me chamam a ateng@o: vocé pode estar no Polo Sul, mas vocé nunca esta 1a; ¢ como um arabesque:
vocé pode colocar sua perna no ar e empenhar-se na ideia, tentar fazer uma aproximagdo da ideia, mas vocé néo
¢ o arabesque. O Polo Sul me parece um lugar semelhante. Algo esta sempre mudando; vocé esta de pé sobre
este pedago de gelo fluindo; entdo vocé ndo poderia ficar 14, vocé ndo poderia permanecer 14, fisicamente (There
are several things about Scott’s expedition that strike me: you can be at the South Pole but you're never there;
it’s like arabesque: you can put your leg up in the air and you're attempting that idea, you're trying to do an
approximation of that idea, but you are not the arabesque. The South Pole strikes me like a similar place.
Something that is always shifting; you're standing on this piece of ice flowing and so you couldn’t stay there,
you couldn’t remain there, physically).
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mim, ¢ a técnica do contraponto musical. E o que constituiria o contraponto organizacional
~ , . . ., 494
que nio dependesse da muisica? Isto me pareceu um ponto de partida viavel”*** (SULCAS,
documento eletronico, 2009, traducio nossa).
Aqui, acompanhamos Erin Manning (2013, p. 102-103, traducdo nossa):

Contraponto nio é uma mimica de posi¢des. E um desdobramento de pontos de
inflexdo. Estes pontos de inflexdo sio menos posigdes do que desvios no
movimento. O contraponto capta estas tendéncias na efetuacéo e dobra através delas,
formando os primérdios de um campo relacional distribuido. Este campo, por sua

vez, dobra através dos proximos contrapontos — a danca cada vez mais se danga.

Isto, nos termos de Forsythe, ¢ uma maquinaria barroca, uma maquina para criar

dobras intensivas do movimento”.*”

Neste sentido — depois de remeter-nos a Gilles Deleuze (1991, p. 13), para quem “[...]
o trago do barroco ¢ a dobra que vai ao infinito” —, continua Manning: “[...] One Flat Thing,
reproduced, ¢ barroco em sua énfase na capacidade de o contraponto criar tendéncias para o
alinhamento e para as deixas que por sua vez criam dobras, ndo apenas dobras dos corpos,
mas dobras do espago-tempo”.*® O contraponto se d4 a ver no primeiro e mais evidente
objeto: 4 Danga (o link de acesso para The Dance estd no alto a esquerda da pagina dos
Synchronous objects disponibilizada ao clicarmos “ver todos os objetos” [view all objets]):
ali, um emaranhado analitico de linhas distingue e explicita os inumeraveis vetores de agdo e

atencdo entre 0s COrpos.

Figuras 119, 120 e 121 — Printscreens das estruturas de analise de movimento dos dangarinos na coreografia
One Flat Thing, reproduced, de William Forsythe, realizado pelo projeto Synchronous objects.

94 “What would epitomize the Baroque?” For me it’s the technique of musical counterpoint. And what would
constitute organizational counterpoint that did not depend on music? That struck me as a viable point of
departure.

9 Counterpoint is not a mimicry of positions. It is a folding-through of points of inflection. These points of
inflection are less positions than swerves in the movement. Counterpoint catches these tendencies in the making
and folds through them, fashioning the beginnings os a distributed relational field. This field in turn folds
through coming counterpoints, the dance increasingly dancing itself. This, in Forsythe’s terms, is a baroque
machinery, a machine for creating intensive folds of movement.

496 [...] One Flat Thing, reproduced is baroque in its emphasis on counterpoint’s capacity to create tendencies of
aligning and cueing that in turn create folds, not just bodies folding but spacetime folding.
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Figura 122, 123 e 124 — Printscreen destacando respectivamente o mapa de materiais, deixas e alinhamentos
entre as partituras corporais de cada dangarino na coreografia One Flat Thing, reproduced, de William Forsythe,
realizado pelo projeto Synchronous objects.

O fato de que 4 Danga seja ela mesma um objeto coreografico entre outros parece-nos
especialmente sugestivo de que ndo se trata ali de uma origem a qual tudo se reporta: o
registro de uma performance de One Flat Thing, reproduced serviu de matriz de analise, ¢
fato; mas o registro e também aquela dada performance que lhe foi objeto sdo eles mesmos
atualiza¢des de uma proposicdo coreografica, tanto quanto o sdo cada um dos varios outros
objetos.

Neste sentido, ha uma segunda linhagem contrapontistica — a dos proprios objetos
entre si:

[...] Simultaneamente, o contraponto ¢é oferecido como um mecanismo transversal
para experienciar o “o que mais” desta danga especifica por meio da criagdo de uma
série de outros “objetos”. Estes “objetos sincronicos” sdo concebidos menos como
objetos do que como objéteis [...] Eles sdo oportunidades para por em campo a
experiéncia  coreografica:  graficos (Statistical ~Counterpoint), animagdes

arquiteturais (o Data fan, o Furniture System), ferramentas (o Cue Visualiser, o Cue
Abstraction Tool)*” (MANNING, 2013, p. 103, tradugio nossa).

97 [...] simultaneously, counterpoint is offered up as a transversal mechanism for experiencing the “what else”

of this particular dance through the creation of a series of other “objects”. These “synchronous objects” are
conceived less as objects than as objectiles: temporary delimitations of activity in germ. They are visualisable
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Se Manning define assim os Synchronous objects “menos como objetos do que como
objéteis” ¢ por reconhecer em cada um deles um novo estatuto: nas palavras de Deleuze
(1991, p. 35), objétil € um novo objeto “[...] reportado ndo mais a um molde espacial, isto ¢, a
uma relagdo forma-matéria, mas a uma modulagdo temporal que implica tanto a inser¢do da
matéria em uma variagdo continua como um desenvolvimento continuo da forma”. Na
modulagio — nas palavras agora de Gilbert Simondon (citado por Deleuze, idem)*® — <[...]
nunca ha interrup¢do para desmoldagem; [...] modulador ¢ um molde temporal continuo...

Moldar ¢ modular de maneira definitiva; modular é moldar de maneira continua e

perpetuamente variavel”.

3.5. O diagrama

Qualquer objeto coreografico e — ao fim e ao cabo — qualquer performance coreografica
se configura portanto como uma modulac¢do singular continua e perpetuamente variavel de
um pensamento coreogradfico. No ensaio Choreographic objects, de Forsythe (2011, p. 91,
traducdo nossa), lemos que

[...] o combatente cego da resisténcia francesa Jacques Lusseyran, escrevendo sobre
o sentido interior da visdo que o permitia ver e manipular formas e pensamentos,
celebremente o descreveu como uma tela ou ecrd que existia “em nenhum lugar e
em todos os lugares ao mesmo tempo”. O matematico cego Bernard Morin
descreveu sua visdo do processo de virar uma esfera do avesso de maneira similar. E
assim ¢ com o objeto coreografico: ele ¢ um modelo de transigdo potencial de um
estado para outro em qualquer espago imaginavel. Um exemplo de uma transi¢do
similar ja existe em outra pratica de arte do tempo: a notagio musical.**’

A referéncia a notacdo musical no ensaio de Forsythe nos faz voltar a dangar ainda um
pouco mais sobre a prancha da palavra “coreografia”, como diria Paul Valéry, a partir agora
dos dicionarios gerais, que dela distinguem usualmente dois, se ndo, trés significados; em
nosso classico dicionario Aurélio (HOLANDA FERREIRA, 1975, p. 385), lemos: “1. A arte
de compor bailados. 2. A arte de anotar, sobre o papel, os passos e as figuras dos bailados. 3.

A arte da danca.” De tal equivocidade, pode decorrer um primeiro equivoco: o de limité-lo (o

opportunities for fielding the choreographic experience: graphs (Statistical Counterpoint), architectural
animations (the Data fan, the Furniture System), tools (the Cue Visualiser, the Cue Abstraction Tool).

8 0O trecho citado estd em: SIMONDON, Gilbert. L'individu et sa genese physico-biologique. Paris: PUF,
1964, p. 41-42.

9 The blind French resistance fighter Jacques Lusseyran, writing about the inner sense of vision which enabled
him to see and manipulate forms and thought, famously described it as being like a boundless mental canvas or
screen which existed ‘nowhere and everywhere at the same time’. The blind mathematician Bernard Morin
described his envisioning of the process of everting a sphere in a similar manner. And so it is with the
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significado de coreografia) estritamente a danga: coreografia ndo é (so) danga, insistimos.
Mas um outro equivoco possivel seria mesmo deslizar inadvertidamente entre a composigao e
sua notag¢do (como partitura grafica ou coreologia instituida sob a forma de varios sistemas
simbolicos e descritivos que se multiplicaram as dezenas desde meados do século XVI).”%
Tal deslizamento evoca, se bem que brandamente, aquele que se opera com frequéncia
na musicologia, que historicamente elevou a notagdo, a partitura musical, a um estatuto
singular, a ponto de alguns lhe imputarem uma total suficiéncia: “[...] o performer, teria dito
Schoenberg™', ‘¢ totalmente desnecessario, exceto pelo fato de que as suas interpretagdes
tornam a musica compreensivel para uma plateia cuja infelicidade ¢ ndo conseguir ler esta

ST 502
musica impressa’”’

(NEWLIN, Nika. Schoenberg remembered: diaries and recollections
[1938-76]. Nova York: Pendragon Press, 1980, p. 164, apud COOK, 2006, p. 5, traducao
nossa). Ou: “Basicamente, a composi¢do nao requer a performance a fim de existir. A leitura

da partitura ¢ suficiente””

, escreveu em fins do século XIX o pianista e critico vienense
Heinrich Schenker, citado pelo music6logo Nicholas Cook (2006, p. 8, tradugdo nossa).

A citagdo de Cook estd, alids, j4 no inicio de seu Beyond the score. Music as
performance (2006, p. 8), num capitulo intitulado Plato’s curse (A maldi¢do de Platdo),
expressdo que nos adverte sobre o risco comum de que a performance seja tomada como uma
materializacdo sempre imperfeita de uma Ideia transcendente ou forma original perfeita: a
obra. Tal maldicdo, no entanto, ¢ na danga relativamente inoperante, uma vez que a notagao
coreografica ndo se estabeleceu historicamente com o mesmo status e alcance, por algumas
razdes: uma delas, ¢ a defesa de sua dimensdo performativa, que — segundo Mark Franko (p.

1504 [

328, traducdo nossa) — produz um “[...] preconceito antinotaciona ...] perceptivel em

choreographic object: it is a model of potential transition from one state to another in any space imaginable. An
example of a similar transition already exists in another time-based art practice: musical score.

%% Sobre isso, consultar: GUEST, Ann Hutchinson. Choreo-graphics. A comparison of dance notation systems
from the fifteenth century to the present. The Netherlands: Gordon and Breach, 1998. Nele, a autora cita 87
sistemas de notagdo e descrigdo, de meados do século X VT ao final do século XX.

T Arnold Schoenberg (1874-1951), compositor e tedrico musical de origem austriaca, criador do
dodecafonismo, uma das mais importantes formulagdes musicais do século XX.

502 [...] the performer was ‘totally unnecessary except as his interpretations make the music
understandable to an audience unfortunate enough not to be able to read it in print’.

%% Basically, a composition does not require a performance in order to exist... The reading of the score is
sufficient.

%04 Acerca disso, pergunta-se ainda Franko (idem, p. 329): Se a notagdo de danga tivesse se tornado uma forma
universalmente legivel de registro, o dangarino ndo a teria utilizado como o musico utiliza a partitura? N&o
caberiam as mesmas questdes de estilo, técnica, interpretagdo e partitura-versus-performance? Certamente a
resposta ¢ sim. Ent8o porque a notagdo de danga inevitavelmente provoca a confusdo destrutiva entre ela mesma
e o fendmeno vivo que ela preserva e denota? (Had dance notation become a universally legible form of textual
record, would the dancer not have used it as the musician uses a score? Do not the same issues of style,
technique, interpretation, and score-versus-performance practice apply? Surely the answer is yes. So why must
dance notation inevitably entail a destructive confusion between itself and the living phenomenon it preserves
and denotes?)
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muito do pensamento contemporaneo acerca da danca™ ", identificavel, por exemplo, em

Laurence Louppe (1994, p. 9, tradugdo nossa)’”® que afirma:

A danga ¢ vivida e percorrida como um presente vivo; ela ndo tem, aparentemente,
necessidade de um sistema de simbolizagdo que seria incompativel com aspectos
experienciais e que reduziria o tecido sensivel do movimento a um grafico sumario,
universal, transferivel de um lugar a outro, de uma textualidade a outra.”"’

Outra razdo ¢ o flagrante fracasso de suas coreologias em rivalizar com a eficiéncia
notacional reconhecida, ainda que com alguma polémica, na musica: “Ao procurarmos uma
visdo geral dos esforcos notacionais de coredgrafos e criadores de danga nos tltimos séculos —
diz Myriam van Imschoot (2005, p. 109, tradu¢do nossa) — vemos mais uma espécie de
‘babelizacdo’ de idiomas particulares do que uma linguagem comum e uniformemente
admitida. Para alguns, o sonho de tornar a danga visivel e, assim, indelével se provou portanto

. ~ 508
ser uma ilusio”

, sobretudo diante da multiplicagdo dos modos do mover para além — ndo
necessariamente em detrimento — das matrizes mais ou menos codificadas (sejam classicas,
modernas, tradicionais, sociais ou populares): hoje, cada projeto coreografico pode acolher,
eventualmente e segundo a logica composicional em que se funda, qualquer movimento,
ordinario ou extra-ordinario, banal ou inédito ¢, insisto, codificado ou nao.

Se Forsythe pode tomar a notacdo como exemplo de objeto coreografico ¢ afinal por
reconhecer nela ndo uma obra matricial perfeita, mas um outro modo do coreografico, outro
“modelo de transicdo potencial de um estado para outro em qualquer espago imaginavel” —
frequentemente a performance dos corpos —, uma instancia necessariamente inacabada de
atualizacdo da proposi¢do coreografica; em suma, a propria notagdo ¢ também uma
modulacdo singular de um pensamento coreografico.

Inacabada, ausente a obra na danga — afinal, ndo pode haver “[...] biblioteca do
movimento, lugar onde obras [...] se conservariam idénticas a si mesmas™"
(POUILLAUDE, 2014, p. 9, tradu¢do nossa) — excluida a coreografia de qualquer

possibilidade plena de arquivo, como pensar seu estatuto ontologico? Onde (per)dura a

coreografia? Na lacunar memodria de movimentos (vistos ou performados), na de suas

[...] an antinotational prejudice [...] noticeable in much contemporary thinking about dance.
A remissdo a Louppe é, originalmente, do proprio Mark Franko.
Dance is lived and traversed as a living present; it has, in appearance, no need for a symbolizing system that
would be incompatible with experiential givens and would reduce the sensible fabric of movement to an all-
resuming graph, universal, transferrable from one place to another, from one textuality to another.
%8 Si I’on voulait avoir une vision d’ensemble des tentatives de notation des chorégraphes et créateurs de danse
au cours des derniers siécles, on verrait avant tout une sorte de “babélisation” d’idiomes particuliers, plutdt
golé’un langage communément et uniformément admis.

Il n’y a pas de bibliotheque du mouvement, de lieu ou les oeuvres chorégraphiques trouveraient a se
conserver, identiques a elles-mémes [...].
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descri¢des (lidas ou ouvidas)? Nas anotagdes quase intimas (que fazem amitde os coredgrafos
em seus processos criativos)? Nas raras e eventuais notacdes? Num objeto coreografico? Nos
registros de imagem (fotograficos, cinematograficos ou videograficos)? Ou em sua
performance? De alguma maneira, em tudo isso e em nada disso acabadamente. Pois, sim, a
coreografia pode ser imaginada, lembrada, descrita, anotada, notada, grafada, fotografada ou
filmada de infinitos modos por infinitas vezes, performada de infinitos modos por infinitas
vezes, mas ela ndo ¢ nem imaginacdo, nem lembranca, nem descri¢do, nem anotagdo, nem
notagdo, nem desenho, nem fotografia, nem filme, nem plenamente performance — ainda que,
sem contradi¢do, paradoxalmente seja plenamente cada uma de todas performances que dela
se fizer. Num certo sentido, a coreografia estd “em nenhum lugar e em todos os lugares ao
mesmo tempo”, para usar as citadas palavras de Jacques Lusseyran.

A coreografia — assim parece — se configura como uma proposi¢ao maquinica, virtual,
como um mais ou menos complexo diagrama imaterial inseparavel de suas atualizacdes
efémeras na materialidade performativa, singular e, acrescento, improvisacional dos corpos.

) . . , . ~ 510

Se referimos, assim, a um diagrama, ¢ por vislumbrar em sua formulacdo — por Deleuze

(2005) — ressonancias da compreensao de coreografia que nos interessa pensar:
O diagrama, ou a maquina abstrata, ¢ o mapa das relagdes de forcas, mapa de
densidade, de intensidade. [...] Certamente, nada a ver com uma Ideia transcendente,
nem com uma superestrutura ideoldgica. [...] A maquina abstrata ¢ como a causa
dos agenciamentos concretos que efetuam suas relagdes; e essas relagdes de forgas
passam, "ndo por cima", mas pelo proprio tecido dos agenciamentos que produzem.
O que quer dizer, aqui, causa imanente? E uma causa que se atualiza em seu efeito,
que se integra em seu efeito, que se diferencia em seu efeito. Ou melhor, a causa
imanente ¢ aquela cujo efeito a atualiza, integra e diferencia. Por isso nela ha
correlagdo, pressuposicdo reciproca entre a causa e o efeito, entre a maquina abstrata
e os agenciamentos concretos (€ a esses que Foucault reserva mais frequentemente o
nome de "dispositivos") (p. 46).
[...] um diagrama é um mapa, ou melhor, uma superposi¢do de mapas. E, de um
diagrama a outro, novos mapas sdo tragados. Por isso ndo existe diagrama que ndo

comporte, ao lado dos pontos que conecta, pontos relativamente livres ou
desligados, pontos de criatividade, de mutag@o, de resisténcia (p. 53).

O improvisacional

A improvisagdo ¢ inseparavel da pratica performativa em tal regime maquinico; se o
diagrama pode ser tomado como “esse in futuro” (conforme BATT, 2005, p. 10), associado as
nogoes de virtual e de devir, a improvisagdo opera necessariamente no presente, € nele rege e

atualiza os multiplos devires do corpo a partir de uma compreensdo da 16gica composicional e

*'% Desde sua escassa mengdo por Michel Foucault em Vigiar e punir (1983, p. 154 e 181), a nogdo de diagrama

¢ um “conceito in progress” (BATT, 2005, p. 5) elaborado e reelaborado por Deleuze ao longo de onze anos, de
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coreografica, ou — como diria José Gil — de um nexo. Pois tal regime supde mesmo uma
compreensdo: apenas ela desvia os acontecimentos na direcio de um plano
dramaturgicamente fundado, de uma poética do necessdrio de onde emerge sentido. Ao
reivindicar uma dimensdo improvisacional para a coreografia, mesmo para aquela
“estritamente” composta (“[...] mesmo o caminhar cotidiano ¢ uma improvisagdo antes de ser
uma coreografia™'!, diz Erin Manning [2009, p. 19, tradugio nossa]), recupero o que outrora

defini como micro-improvisagdo:

A micro-improvisagdo seria como um modo imediato de desconstruir e reconstruir
uma partitura de movimento composta. N&o se trata da diferenca evidente entre as
performances de ontem e de hoje. Mas de fazer da performance de hoje, agora, o
lugar de atualizagdo da légica das forgas (esfor¢os) que promove o movimento.
Estabelecer uma composi¢@o minimal no presente do movimento, recuperando, para
a partitura composta, o estado de improvisacdo (CALDAS, 2010, p. 73).

O performar ¢ aqui tomado portanto como um improvisar:

Langamo-nos, arriscamos uma improvisa¢do. Mas improvisar ¢ ir ao encontro do
Mundo, ou confundir-se com ele. Saimos de casa no fio de uma cangdozinha. Nas
linhas motoras, gestuais, sonoras que marcam o percurso costumeiro de uma crianca,
enxertam-se ou se pdem a germinar "linhas de errancia”, com volteios, nds,
velocidades, movimentos, gestos e sonoridades diferentes (DELEUZE, 1997a, p.
117).

Como procedimento poético, improvisar é necessariamente compor — com-por, junto
por —, insinuar uma sintaxe, um nexo qualquer, mesmo que se trate de um nexo inédito ou
estrangeiro. Naquele que improvisa, o nexo insinuado ¢ o que se compde da compreensdo de
uma logica de forcas ou — num contexto coreografico mais estritamente corporal — de uma
dada légica cinestésica; aquele que improvisa ¢ senciente das forgas; donde o intensificado
vinculo (inclusive histérico, sobretudo a partir do século XX) entre a improvisacdo € as
multiplicadas linhagens somaticas. Tal compreensdo ¢ condi¢do para aquilo que Forsythe se

512,

refere como integridade” *: uma qualidade performativa indistintamente corporal e mental, e

que talvez ndo seja sendo propriamente experienciar a danga. Numa entrevista a Roslyn

Sulcas, em 1995 (p. 8, tradugdo nossa), Forsythe diz:

O que eu procuro nos dangarinos é ver sua experiéncia de dangar, ndo como eles
performam “a coreografia”. De certa forma, eu ndo a entendo mais como
coreografia, apenas como interpretacdo. Com os melhores dangarinos, vé-se um

um texto sobre Foucault na revista Critigue n° 343, em 1975, & obra monografica a ele também dedicada em
1986 (Foucault), passando por Mil platés (1980) e por Francis Bacon: logica da sensagdo (1986).

> [...] even the everyday walk is an improvisation before it is a choreography.
*2 Conforme NUGENT, 2000, p. 72.
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grande nimero de momentos infimos, e vocé sente que nada é retido, que estdo
mostrando toda a experiéncia que acumularam.’"”

Marque-se, no entanto, que — para além do mais estritamente corporal — hé estratos
coreograficos outros, que regem outras instdncias composicionais € que podem mesmo
romper uma légica cinestésica do corpo em favor de uma logica dramatirgica da cena. O que
dizemos: no limite, para além da compreensdo corporal, h4 uma compreensido cénica cujo
regime pode estar fundado numa ldgica ndo cinestésica, que faca coabitarem gestos
estrangeiros uns aos outros. Mas, sobretudo ai, talvez importe uma compreensdo corporal
outra que faca de seus proprios descaminhos, maiores ou menores, sutis ou flagrantes, a
matéria de uma composi¢ao coreografica.

Retomando uma ja citada distingdo proposta por Nicholas Cook (apud INGOLD,
2013b, p. 308), insistimos portanto: a improvisacao efetua proposi¢des coreograficas ora
(tendencialmente) centripetas, ora (tendencialmente) centrifugas, fazendo o corpo performar
entre a micro-improvisagao e a macro-improvisagao, entre composi¢cao minimal e a maximal,
atualizando suas virtualidades infinitesimais ou infinitas, conforme uma definicdo mais ou
menos “estrita” (definidora do qué, do onde e do como) de uma proposi¢ao coreografica ou
daquilo que reconheceu como nexo préprio ao seu mover. A performance se faz entdo
dramaturgia em ato, propria ao fazer do performer segundo as escolhas locais que fazem
micro- ou macro-variar gestos, agoes, percursos, diregdes, amplitudes, velocidades conforme
a proposi¢ao coreografica que atualiza.

Ao dangar, o intérprete cria a partitura de movimentos previamente estabelecida na
coreografia — e ndo re-cria como usualmente se diz —, na medida em que ¢ ele quem
arbitra acordos entre aquilo que o gesto dancado pretendia ser e o que ele pode
inaugurar aqui e agora na lida com o chdo e com o tempo. Trata-se de manejos
muito sutis entre o atual e o inatual; entre o agora e o outrora. E neste sentido, entdo,
que improvisar poderia aqui constituir o proprio sentido do dancar — qualquer

dangar, se entendermos improvisar como medida de negocia¢do do bailarino entre o
ja-criado e o por-criar (ROCHA, 2009, p. 68).

Talvez por reconhecer a inseparabilidade entre improvisa¢do e coreografia Jonathan

Burrows (2010, p. 27, tradug@o nossa) tenha escrito:

Improvisagdo:

Improvisagdo ¢ uma negociacdo com os padrdes que seu corpo esta
pensando.

Coreografia:

Coreografia ¢ uma negociagdo com os padrdes que seu corpo esta
pensando.’™*

°'® What I look for, in my dancers, is to see their experience of dancing, not at how they perform “the

choreography”. In some ways, I don’t even understand it as choreography any more, just as interpretation. With
the best dancers, you see a large number of very tiny moments, and you feel that nothing is held back, that they
are showing you all the experience that they have accumulated.
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Um breve fragmento de Italo Calvino (1992, p. 110) precioso e preciso, informa sobre
esta dimensdo performativa que ¢ afinal composicional: “[...] e esse era o milagre dela, de
escolher a cada instante no caos dos mil movimentos possiveis aquele, e s6 aquele, que era
certo e limpido e leve e necessario, aquele gesto e s6 aquele, entre mil gestos perdidos, que
importava”. E fato, no entanto, que o necessario guarda estranha relagio com o arbitrario, pois
que, de alguma maneira, a logica composicional se (re)afirma mesmo sempre “a cada
instante” e sempre diante daquele caos de todos os possiveis, forgando-nos a empregar o que
Paul Valéry (1995, p. 43) qualificou — reconhecendo-as e defendendo-as — como “[...]
expressoes escandalosas: a necessidade do arbitrario; a necessidade pelo arbitrario”.

A ideia de necessario, aqui, liga-se a um pressuposto: o de que algo — dir-se-ia: um
logos — surge no coreografico e faz articular um movimento a outro; de outra maneira: o
pressuposto de que, dada certa l6gica do movimento, algo se estabelece como o caminho
necessario de um sentido que, de alguma maneira, rege a composicdo desse todo e que faz
assim a danga deslizar para um plano de composi¢do coreografica. Mas, estranhamente, a
logica do movimento e o necessario emergem simultaneamente. Diante do movimento, todos
os caminhos continuam abertos e, no entanto, o caminho tomado dentre todos, seja qual for,
terd que ser necessario. Donde o reconhecimento, desde ai, da inseparabilidade entre a
dimensdo composicional/coreografica e a improvisagao.

A arbitrariedade na determinagdo das regras do “jogo” — dos principios de composi¢do
— ndo supde qualquer gratuidade daquilo que ¢ composto. Trata-se de uma maneira de
produzir sentido — uma poética —, a partir de uma aposta de que um infinito de formas
coincide com um infinito de sentidos; que entre formas e sentidos nao ha distancia.

[...] quer queira quer ndo, o artista ndo pode absolutamente destacar-se do
sentimento do arbitrario. Ele parte do arbitrario em dire¢do a uma certa necessidade,
e de uma certa desordem em dire¢@o a uma certa ordem; e ndo pode ultrapassar a
sensagdo constante desse arbitrario ¢ dessa desordem, que se opdem aquilo que
nasce das suas maos e que lhe surge como necessario e ordenado. E este contraste
que o faz sentir que cria, ja que ndo pode deduzir o que fez a partir daquilo que antes
tinha. [...] A sua necessidade ¢ por isso completamente diferente da necessidade do
légico. Encontra-se toda no instante desse contraste, e tira a sua forga das

propriedades desse instante de resolu¢do, que se procurara reencontrar depois, e
transpor, ou prolongar, secundum artem (idem, p. 41).

Nao se trata portanto de um /ogos da razao, mas do sentido: uma légica fisica do corpo

e do movimento, aquele nexo a que se referia José Gil. O corpo do dangarino se faz conduzir

o1 Improvisation:
Improvisation is a negotiation with the patterns your body is thinking.
Choreography:
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por fluxos e ritmos; sensagdes cinestésicas produzidas pelo movimento criam e nutrem o
proximo movimento: as for¢as que afetam todo o corpo serdo reduzidas e transformadas em
sensacdo de tensdo do movimento. A danga se faz como uma légica imanente e atual porque
tudo se passa no presente do corpo em movimento. Alargado, tal logos espraia-se pela cena,
fazendo o corpo compor-se com outros corpos e matérias. Em escalas distintas, no ambito
mais estreito da grafia do corpo, ou no ambito mais vasto da grafia da cena, isto €, na
dramaturgia do corpo ou na dramaturgia da cena, tratar-se-4 sempre de recortar do mundo um
universo expressivo.
O fragmento literario de Calvino poderia sem duvida constar em qualquer texto sobre
o ato de coreografar; de fato, precisamente, uma de suas chaves liga-se a um esforco de
fundar o gesto necessario. Mas fundar este mesmo gesto necessario ¢ também uma das chaves
— talvez a maior — do performar. O milagre de escolher aquele movimento, “[...] e s6 aquele,
que era certo e limpido e leve e necessario, aquele gesto e sO aquele, entre mil gestos
perdidos, que importava” talvez nao seja outro sendo aquele mesmo a que se refere Laurence
Louppe (1994, p. 9, traducdo nossa), para quem “[...] mesmo nas tradigdes das grandes
escolas, que operam com um vocabuldrio fixo, o milagre da danga ¢ o de transcender o
glossério gestual através de uma emanacdo poética de um acontecimento, inico em cor e
intensidade. Mesmo quando fixado previamente, sua vocacao ¢ o de redescobrir o que Trisha
Brown chamou de ‘inocéncia do ato primeiro>”.”"?
Calvino (1990, p. 135), ao comentar um dos mais importantes livros de Georges Perec

— A vida: modo de usar’'® — admirava-se com a “[...] maneira pela qual a busca de um projeto
estrutural e o imponderavel da poesia se tornam uma coisa s6”. Similarmente, diria-se que o
belo sentido de qualquer proposi¢ao coreografica em danca ¢ mesmo de desaparecer, fundido
numa imponderavel experiéncia do performar; desaparecer, fundido em experiéncia.

As vezes, a coreografia é (itil apenas na medida em que ndo é notada.

Isto surgiu em uma oficina em Sydney: ‘Como organizar algo de modo que a

organizagdo ndo se torne o tema?

Lee Wilson, oficina Espago para Ideias, Sydney, 2005.

Por outro lado, ‘coreografia’ pode ser um tema muito bom’'” (BURROWS, 2010, p.
33, tradug@o nossa).

Choreography is a negotiation with the patterns your body is thinking.

Even in the great school traditions, which operate on a fixed vocabulary, the miracle of dance is to transcend
the gestural glossary through the poetic emanation of an event, unique in color and intensity. Even when fixed in
advance, its vocation is the rediscover what Trisha Brown call “the innocence of the first act”.

*'® O romance foi publicado no Brasil pela Companhia das Letras em 1991. A complexidade de sua estrutura de
contraintes (restrigdes) pode ser atestada no Cahier de Charges (especificacdes) disponiveis em
ht;p://escarbille.free.fr/vme/.

7 Sometimes choreography is useful only in as much as we don’t notice it.
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CONSIDERACOES FINAIS

André Lepecki € um dos grandes estudiosos a nos lembrar recorrentemente da
associacdo historica entre coreografia e captura. Na introducdo de seu Exhausting dance:
performance and the politics of movement, publicado em 2006, declara: “Grande parte do meu
argumento neste livro gira em torno da formacao da coreografia como uma invengao peculiar
dos primdrdios da modernidade, como uma tecnologia que cria um corpo disciplinado para se

mover de acordo com os comandos da escrita®'®

(2006, p. 6, tradugdo nossa). O percurso de
seu texto passa por aqueles em que, por meio de estratégias diversas, reconhece um
contundente questionamento da coreografia assim compreendida, a exemplo das proposi¢des
de Jérome Bel, Juan Dominguez, Trisha Brown, La Ribot, Vera Mantero, Bruce Nauman,
William Pope.LL e Xavier Le Roy, em que v€, por exemplo, “[...] o desmantelamento do corpo
ididtico da modernidade e sua substituicdo por um corpo relacional [que] renova a coreografia
como pratica de potencialidade politica” (idem, p. 44, acréscimo nosso, traducdo nossa). A
contribuicdo que propde, diz, liga-se a pensar “[...] de que modos a coreografia e a filosofia
compartilham daquela mesma questdao fundamental — politica, ontoldgica, fisioldgica e ética —
que Deleuze recupera de Espinoza e de Nietzsche: o que pode o corpo?”" (idem, tradugio
nossa).

Em 2010, no livro/catdlogo da exposi¢ao Move. Choreographing you — um marco para
uma compreensdo expandida da coreografia — Lepecki, co-curador das obras de arquivo,
inicia seu texto com uma inesperada referéncia, ao reconhecer uma indole surpreendente pois
estritamente coreografica naquilo que inaugurou — nomeando-a — o que viria a ser uma

linhagem artistica performética, o happening:

No verdo e no principio do outono de 1959, o artista visual Allan Kaprow colocou
meticulosamente no papel, quase segundo a segundo, uma notagdo para os seis
performers (inclusive ele proprio) que ativariam sua pega seminal /8 Happenings in
6 Parts. As detalhadas partituras de Kaprow — baseadas numa série de figuras palitos
representando corpos humanos, acompanhadas de descrigdes verbais para as ac¢des
de cada performer — prescreviam gestos, passos e tempos para cada ‘Happening’.
Elas revelam um fato surpreendente e contra-intuitivo: a ferramenta composicional
que permitiu que o primeiro happening existisse era literalmente coreografia — a
escrita 5(%? movimentos para sua futura e exata execugdo™ ™’ (2010, p. 153, tradugdo
nossa).

This came up in a workshop in Sydney: ‘How do you organize something so the organization doesn’t become

the subject?

Lee Wilson, Space For Ideas workshop, Sydney, 2005.

On the other hand ‘choreography’ can be a very good subject.

*'® Much of my argument in this book turns around the formation of choreography as a peculiar invention of

early modernity, as a technology that creates a body disciplined to move according to the commands of writing.
[...] in which ways choreography and philosophy share that same fundamental political, ontological,

physiological, and ethical question that Deleuze recuperates from Spinoza and from Nietzsche: what can a body

do?

*%% In the summer and early autumn of 1959, visual artist Allan Kaprow meticulously put down on paper an

almost second-by-second movement notation for the six performers (including himself) who would activate his
seminal piece /8 Happenings in 6 Parts. Kaprow’s detailed scores — based on series of stick figures representing
human bodies accompanied by verbal descriptions of each performers’s actions — prescribed gestures, steps and
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“Para uma detalhada defini¢cdo de coreografia, ver o ensaio de Susan Leigh Foster
neste catdlogo”, escreve em nota imediatamente depois. No ensaio de Foster (2010, p. 36-37,

tradugdo nossa), que historia sucintamente os usos da palavra coreografia, entao lemos:

Neste novo paradigma da coreografia, o espaco assume uma nova identidade como
algo proteico, maleavel e cocriado. Ndo o sistema de coordenadas definido
geometricamente em que as posicdes horizontais e verticais podem ser
determinadas, nem o meio viscoso pelo qual o corpo pleno de impulso se anuncia, o
espago torna-se uma coprodugdo entre corpo e seu arredor. Ele ndo ¢ algo através do
qual se move, mas algo que se define no ato de mover. Cada corpo performa um
dueto com o espaco. [...] Implicita em Move, portanto, ¢ a sugestdo da coreografia
como uma nomeacdo inclusiva de diversos padrdes de movimento — do movimento
de tropas as discussdes em salas de reunifo, do treinamento de cdes aos fluxos
pendulares — casos nos quais o termo tem sido empregado recentemente. Em varias
destas recentes elaboragdes da coreografia, entretanto, tem havido uma indicagéo de
que os corpos estdo sendo coreografados por um exercicio de poder muito
autoritario, até maniqueista. Alguns dos usos sugerem que a coreografia é algo que
nos acontece, ¢ que somos apenas parte dela, independentemente da nossa vontade
de participar.’*

Suas palavras finais, no entanto, projetam a questdo da coreografia em outros termos:
“Move nos inspira a perceber que nds temos agéncia nestas situacdes, € que a coreografia
nunca € possivel, € nem mesmo existe, sem a performance de todos os corpos para ela
convocados™ (idem, p. 37, tradu¢do nossa).

Ao prefaciar seu “Dance, politics & co-immunity”, Gerald Siegmund e Stefan

Holscher (2013, p. 12, tradug@o nossa) por sua vez escrevem:

[...] a arte da coreografia consiste na distribuigdo de corpos e suas relagdes no
espaco. E uma distribuicio de partes no campo do visivel e do dizivel que fixa
posicdes para corpos especificos. No entanto, no confronto entre os corpos e suas
relagdes, desenquadramentos e deslocamentos podem ter lugar. Essa continuada
distribuigdo e reconfiguragdo do sensivel, como diz Jacques Ranciére, que estrutura
0 corpo e suas partes e o liga a ordem simbolica existente numa dada sociedade,

timings for each ‘Happening”. They revealed a surprising and counter-intuitive fact: the compositional tool that
allowed the first happening to exist was literally choreography — the writing down of movements for their future
and exact execution.

21 0s 18 Happenings in 6 Parts foram alias “re-feitos” em 2006, por ocasido da retrospectiva Allan Kaprow —

Art as Life, no Haus der Kunst, em Munique. Sobre a experiéncia de entdo dirigi-los a partir das (a)notagdes de

Kaprow, consultar o curto e interessante texto de Lepecki: Redoing “18 Happenings in 6 Parts”, disponivel em:

<http://www.perfomap.de/map1/iii.-kuenstlerische-praxis-als-forschung/redoing-201c18-happenings-in-6-
arts201d>.

%2 In this new paradigm of choreography, space takes on a new identity as something that is protean, malleable
and co-created. Not the geometrically defined system of coordinates in which horizontal and vertical positions
can be determined, nor the viscous medium through which the momentum-filled body enunciates itself, space
becomes a co-production between body and surroundings. It is not something though which you move, but
something that you define in the act of moving. Each body performs a duet with space. [...] Implicit to Move,
then, is the suggestion of choreography as an inclusive naming of diverse patternings of movement — from troop
movements to board-room discussions, to dog training and commuter flow — all events to which the term has
recently been applied. In many of these recent implementations of choreography, however, there has been an
intimation that bodies are being choreographed by a very authoritarian, Manichean even, wielding of power.
Some of the usages suggest that the choreography is something that is happening to us, and we are simply part of
it regardless of our willingness to participate.

Move inspires us to realize that we do have agency in these situations, and that choreography is never
possible, does not even exist, without the performance of all the bodies summoned into it.
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pode ser considerada o lugar da resisténcia, que permita intervengdes sobre os
. N N . o~ .. . 524
discursos hegemonicos, as distribui¢des tradicionais e os enquadramentos fixos.

Donde seja possivel tomar o fazer coreografico — suas proposi¢des, processos,
configuracdes e performances — como uma arena para um exercicio agonistico
simultaneamente ético, estético, politico e pedagogico do corpo; uma ocasido para a invengao
de outros possiveis, frequentemente por dissenso, sobretudo se consideramos tal fazer em arte
e em danga. Assim compreendido, o fazer coreografico se afirma como um espago auto-
reflexivo que se abre para o questionamento de modelos instituidos de formacdo, criagdo,
circulagdo e recepcdo, ¢ — se estabelecendo criticamente na inseparabilidade de suas
dimensdes estética e politica —, pode reinventar o lugar de cada um de seus (co)laboradores.

A distribui¢do dos corpos e suas relacdes se faz no ato da (co)laboracdo, no labor que
¢ afinal comum e que pode assumir configuragdes imprevisiveis e plurais, mais ou menos
horizontalizadas ou verticalizadas; de tais configuracdes dir-se-ia que tém ndo
predeterminagdes mas, no maximo, fendéncias no sentido de fazer com que as poténcias dos
corpos aumentem ou diminuam; € neste espaco a construir que as proposi¢des coreograficas
serdo experimentadas e performadas como instdncias de captura ou — ao contrario — de
autonomizacdo. Pois que diante de processos de modelizagdo sempre ha de ser possivel
produzir fissuras de invenc¢do; inversamente, diante dos processos de singularizacdo sempre
ha de ser necessario lidar com variedades quaisquer daquele “[...] fascismo que estd em nos
todos, que assombra nossos espiritos € nossas condutas cotidianas” (FOUCAULT, 1991, p.
83).

Assim concebida — referimo-nos sobretudo aos contextos da danga —, a coreografia
permite-se desviar dos fazeres que a instituem necessariamente como lei a ser obedecida por
corpos adestrados, e também dos discursos que a enumeram, acusando-a, entre aquilo que ¢
fixo, modelar, portanto disciplinar, e que afinal se faz como captura do devir dos corpos.
Assim concebida, a coreografia se afirma como uma maquina virtual que se atualiza em
diferenca, aberta a modulag¢des de corpos ocupados com a efetuacdo de um projeto estético-
politico comum. Assim concebida, enfim, a coreografia parece emergir como dimensao
intrinsecamente pedagdgica, problematizando os modos dos corpos e toda aquela ja citada

“[...] pluralidade de dominios virtuais diversos — sociais, politicos, econdmicos, linguisticos,

524 [...] the art of choreography consists of distributing bodies and their relations in space. It is a distribution of

parts that within the field of the visible and the sayable allocates positions to specific bodies. Yet in the
confrontation between bodies and their relations, a deframing and dislocating of positions may take place. This
ongoing distribution and reconfiguration of the sensible, as Jacques Ranciere calls it,14 which structures the
body and its parts and links it to the existing symbolic order of any given society, can be considered a site of
resistance allowing for interventions into hegemonic discourses, traditional distributions and fixed framings.
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somaticos, raciais, estéticos, de género” (LEPECKI, 2012, p. 46), além de técnicos e éticos,

acrescentariamos. Experimentar o coreografico € assim a ocasido de tudo problematizar.

O fazer coreografico precisa entdo estar atento, em situacdo de tratar aquilo que
material ¢ imaterialmente lhe constitui, ¢ em embate contra as forcas de normatizagdo ¢
captura que, sempre proximas, insistem em se elevar. Pois uma das grandes perversidades do
regime em que vivemos € essa capacidade de que tudo se possa capturar: mesmo o discurso
sobre a captura pode ser ele mesmo capturado e tornado recurso bem constituido de novas
normatividades. Neste sentido, ¢ preciso atentar também para como se articulam nas
instancias artisticas e/ou pedagdgicas os discursos acerca do coreogrdfico — inclusos
principalmente os nossos, da academia, lugar de saber, lugar de poder — e o desejo de dangar.

Pois talvez ndo se trate necessariamente de recusar o movimento, desde que Peter
Sloterdijk®*’, em sua “critica da cinética politica”, vinculou-o a uma mobilidade continuada e
irrefredvel dos corpos; ndo se trate necessariamente de recusar o balé (ou certas matrizes
codificadas), desde que a partir de Michel Foucault’*®, seu ensino e pratica puderam ser
associados a a¢do de regimes de poder na produ¢do de corpos adestrados e doceis; ndo se
trate, talvez, de recusar o chdo liso desde que Paul Carter (apud LEPECKI, 2006,
especialmente p. 87-105) o associou a um gesto colonizador, mas de fazer de cada uma de tais
formulagdes — rigorosas, pertinentes e inquietantes — a ocasido de novas problematizacdes
sobre 0 que ética, estética e politicamente podem nossos corpos, atentando para que certos
enunciados, as vezes 0s n0ssos proprios, ndo se tornem eles mesmos (coreo)policiais.

A imagem evocada por André Lepecki (2012, p. 58) ao final de seu Coreopolitica e
coreopolicia — de jovens dangando o TURF, uma forma de danca urbana, numa esquina

chuvosa em Oakland®?’

, California — informa sobre “[...] o que a danca pode fazer
politicamente: destrambelhar o sensdrio, rearticular o corpo, suas velocidades e afetos, ocupar
0 espaco proibido, dangar na contramdo num chao rachado, dificil”. Confesso que, ao vé-la,
hesito em reconhecer precisa e rigorosamente ali um chao rachado; vejo mesmo um chao
aparentemente liso — chdo talvez ainda mais “liso” pois molhado com a 4gua da chuva —, o
que absolutamente ndo nega toda a condi¢cdo coreopolitica que Lepecki lhe advoga; ao
contrario, € mais, me informa que em qualquer chdo, mesmo o aparentemente liso, ¢ possivel

e necessario produzir outra histéria, deixando passar o carro da policia, a coreopolicia, e

seguir dancando e coreografando, se assim se quiser.

%5 ¢t SLOTERDIJK, Peter. A mobilizagdo infinita. Para uma critica da cinética politica. Lisboa: Relogio

D’Agua , 2002.
%26 Cf. FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir. Petrépolis: Editora Vozes, 1983.
o2 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=JQRRnAhmB58>. Acesso em 14 jul. 2016.
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ANEXO 1

Williom Forsythe

improvisation

Technologies

1 ootly fx saiond soncr s

Figura 125 — Capa do CD-rom Improvisation technologies, de William Forsythe.

Improvisation technologies: a tool for the analytical dance eye

Publicado originalmente em 1999, o CD-rom Improvisation technologies: a tool for
the analytical dance eye contém 63 explana¢des em video nas quais William Forsythe explica
e demonstra (com o auxilio de intervengdes graficas) algumas de suas estratégias de pesquisa
de movimento acumuladas nos processos de criagdo junto ao Frankfurt Ballet. Hoje, todo o
seu contetdo encontra-se disponivel na internet.

As explanagdes foram transcritas e publicadas no livreto que acompanha o CD-rom
apenas em sua 2° edi¢do, em 2012.

Abaixo, elas aparecem revisadas e traduzidas segundo a ordem em que aparecem no
livreto, juntamente como a transcri¢ao original e o respectivo /ink para consulta online. Mais
do que propriamente complementar a tese aqui apresentada, nosso desejo ¢ de torna-las
acessiveis aos estudantes de danca falantes de portugués que nao dominam a lingua inglesa e,

numa proxima etapa, disponibilizé-las na internet com legendas.
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LINHAS /LINES

PONTO-PONTO: LINHA / POINT-POINT LINE

imaginar linhas

O primeiro exemplo que dei — como construir uma linha — era ponto-ponto: linha. H4 uma
linha entre os dedos, e é possivel deixar esta linha ficar no espaco. E possivel pega-la outra
vez ¢ mové-la em qualquer direcdo. Agora, uma outra maneira de construir uma linha ¢
simplesmente usar uma parte do corpo. E esta parte do corpo, — digamos — entre este ponto e
este ponto no meu corpo, € uma linha. E € preciso entender isso como uma linha que pode ser

girada, e uma linha que pode deslizar — isto fica — ao longo de si mesma.

imagining lines

The first example I gave, how to construct a line, was point-point line. You have a line between your fingers, and
you can let this line stand in space. You can grab it again and move it in any direction. Now another way to
construct a line is simply to use a body part. And this body part, say between this point and this point on my
body, is a line. And you have to understand this as a line that can be rotated, and a line that can slide — this
stays — along itself.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=6X290jcBHG8>. Acesso em: 27 fev. 2017.

extrusio

A linha de ponto a ponto que estava no corpo — e, as vezes, no espaco — pode ser gerada com
a extrusdo de uma linha a partir de um ponto. A linha produzida por extrusdo pode ser
colapsada, e sair ndo apenas de partes do corpo, mas também do chdo. Uma linha no chao,
quando extrudida, pode produzir a ideia de um plano. Este plano, por sua vez, pode ser

achatado e/ou girado — girado e virado.

extrusion

The point-point line that was inside your body, and sometimes in space, can also reproduced by extruding a line
from a point. And this extruded line can be collapsed, and can come out not only through body parts, but also be
extruded from the floor. A line on the floor, when extruded, can produce the idea of a plane. And this plane, in
turn, can be flattened and/or rotated — rotated and turned.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=e 7ixi321Co>. Acesso em: 27 fev. 2017.

combinar

Combinar ¢ somente colapsar linhas, basicamente, e portanto se o corpo se colocar em alguma
posicdo, ou se ele passar por um certo nimero de movimentos, ¢ possivel perceber que certas
posicdes sdo estabelecidas. O que se faz € apenas combinar a linha. Agora € possivel remover

a linha original, ou combinar e rotacionar, comecar novas coisas.
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matching

Matching is simply collapsing lines, basically, and so if you establish your body in some position, or it is going
through a certain number of movements, you notice that certain positions are established. What you do is simply
match up a line. Now you can remove the original one, or you can match and rotate. Start new things.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=0SDfIID3rHo>. Acesso em: 27 fev. 2017.

dobrar
E possivel também estender, por exemplo, esta se¢do pelo dobrar. E o dobrar ¢ uma maneira

muito facil de estender uma linha.

folding
You can also extend, for example, this section here by folding. And folding is a very easy way to extend a line.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=kyvuSyuSVWY>. Acesso em: 27 fev. 2017.

interligar

Interligar ¢ apenas uma simples constru¢do entre dois pontos. Digamos, por exemplo, que eu
queira mostrar a linha que existe entre meu cotovelo e meu quadril; entdo eu apenas os
interligo com outro membro — o que ¢ oposto ao combinar, que ¢ juntar as extensdes dos
membros. Trata-se de conectar pontos, e chegar a esta configuragdo. E eu posso deixa-la ali,
posso afastar meu corpo, afasta-lo e estabelecé-lo como uma nova linha com que posso
combinar, e entdo rotacionar e formar uma nova relagdo pela interligagdo. E interligar aquilo,

e entdo isso, e rotacionar aquela linha, e combinar e deslizar e rotacionar.

bridging

Bridging is just a simple construction between two points. Say, for example, I want to demonstrate the line that is
there between my elbow and my hip, and so I just simply bridge it with another limb as opposed to matching,
which is joining lengths of limbs together. This is connecting the points there, and I have this now. And I can
leave it there, and I can retract my body away from it, retreat from it and establish this as a new line to which [
can match, and then rotate and form a new relationship by bridging. And bridging that, and then bridging this,
and rotating that line and matching and sliding and rotating.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=67ES5cKZIap0>. Acesso em: 27 fev. 2017.

colapsar pontos

No balé classico h4d uma internalidade ndo usualmente reconhecida, que ¢ uma variedade de
relacdes entre pontos no corpo. Entdo, num simples tendu, por exemplo, hd uma série de
relacdes disponiveis: entre os cotovelos e os joelhos, por exemplo — que formam um tipo de
triangulo. Ou entre os dois cotovelos, onde ha uma linha reta. Ou entre os dois punhos, onde

ha uma linha reta. Entre as pontas dos dedos e o joelho hé potencialmente uma linha curva ou
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reta. Entre estes pontos aqui, hd uma relacdo, entre uma Unica mao ha uma relacdo. Ha
relagdo, uma linha entre aqui e aqui, entre aqui e 14, entre 14 e 14, entre o pé e o outro pé, entre

o dedo do pé e o calcanhar, entre o calcanhar e o dedo do pé, etc, etc, ad infinitum.

collapsing points

In classical ballet there is an interior that is not often acknowledged, which is a number of relationships between
points on the body. So if you have a simple tendu, for example, you have a lot of relationships available. You
have between the elbows and the knees, for example; that makes a kind of triangle. Or between the two elbows
you have a straight line. Or between the two wrists you have a straight line. Between the fingertips and the knee
you have potentially a curved line or a straight line. Between here and here you have a relationship between a
single hand. You have a relationship, a line between here and here, and between there and there, between the
foot there and the other foot, the toe and the heel, the heel and the toe, et cetera, et cetera, ad infinitum.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=_1K9 bG1-YI>. Acesso em: 27 fev. 2017.

descair pontos

Aqui temos algo chamado descair pontos, o que ¢ diferente de colapsar pontos na medida em
que neste caso o colapso dos pontos € apenas na dire¢do do chdo. E se o corpo esté talvez em
alguma relacdo com o chdo, e se examinarmos como pequenas curvas ou linhas podem se
estabelecer entre pontos no corpo e no chao, descair pontos significaria aproximar dois pontos
do corpo. Neste caso, € possivel ver a possibilidade de formar uma linha entre um ponto no
corpo e o chio; assim, com a cabecga, por exemplo, ou o quadril, ou aquele joelho ou aquele
cotovelo.

dropping points

Here we have something called point dropping, and point dropping is different than collapsing points together in
so far as the points collapse only toward points on the floor. And if the body is perhaps in some relationship to
the floor, and you examine how small curves and lines could establish themselves between points in the body and
the floor collapsing points would mean I would bring two points together on the body. And in this case, I see the
potential to form a line between a point in the body and the floor. Like that, or my head for example, or my hip,

or that knee or that elbow.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=yyjlclUDb04>. Acesso em: 27 fev. 2017.

movimentos complexos

Ideias sobre extrusdo ¢ extensdao ndo existem habitualmente em tais circunstancias, € nao
aparecem de uma maneira tdo simples. Elas fazem parte de uma série mais complexa de
movimentos. O que ¢ preciso se habituar a fazer € sentir a coordena¢do ao estender e extrudar
linhas e planos, até que se possa comecar a senti-la através de todo o corpo e passar a estender

e extrudar até que os movimentos se tornem muito complexos. E as relagdes permanecem
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muito claras, de como a linha e os planos se formam; mas ¢ somente uma sensagao para este

modo de fazer linha e plano.

complex movements

Ideas about extrusion and extension do not usually exist in such verified circumstances, and do not appear so
simply. They are part of more complex series of movements. And what you must get used to doing is the feeling
of the coordination of extending and extruding lines and planes, until you begin to feel this move through your
whole body and you can begin to extend and extrude until the motions become very complex. And the
relationships stay very clear and how these lines and planes are forming themselves, but it’s just a feeling for
this kind of line and plane making.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=p7SzURalMrI>. Acesso em: 27 fev. 2017.

OPERACOES COMPLEXAS / COMPLEX OPERATIONS

inclinacio extensao

Uma operacdo muito importante ¢ chamada inclinagdo extensdo. Se o corpo ou uma parte
dele, uma extensdo, num certo angulo, ele pode de produzir-se uma trajetoria através do
espago. E esta inclinagdo, e esta trajetdria, ¢ determinada pelas tor¢des do corpo. E, por
exemplo, se eu estiver com as maos assim, vejo que a inclinagdo natural do trajeto deste
membro, desta se¢do aqui, ¢ esta dire¢do aqui. Isso ¢ chamado trajetoria de inclinagdo. A

inclinagdo natural desta ¢ também ali, e nesta dire¢do aqui na direcdo do ombro.

inclination extension

A very important operation is called inclination extension. And that is if you find your body, or a portion of your
body, a length, in a particular angle, it has the possibility of trajecting itself through space. And, this inclination,
and this trajectory, is determined by torsions in your body. And, for example, if I find my hand like this, I find
that the natural inclination of trajection of this limb, of this section here, is this direction here. And this is called
inclination trajectory. The natural inclination of this one is also there, and that way here so to my shoulder.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=wsRnVW96KN8>. Acesso em: 27 fev. 2017.

transportar linhas

Transporte de uma linha ¢ muito diferente. Vocé a pega e move esta linha e a forma com
relacdo ao corpo, ou pode reorientar o corpo, mas ela permanece em relacdo com o espago, €
mové-la por onde quiser. Portanto, ou ela permanece em relagdio com o corpo, ou ela
permanece em relagdo com o espaco. E posso mudar o corpo onde quiser; posso na verdade
mudar o nivel disso também, enquanto sua orientacdo na sala permanece a mesma. E agora

ela volta, para ca.
transporting lines
Transport of a line is much different. You take it and move this line and shape in relationship to the body, or you

can reorient the body, but it stays in relationship to the room, and you can move it wherever you like. So, it
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either stays in relationship to the body, or it stays in relationship to the room. And I can shift my body anywhere
1 like. And I actually shift the level of this thing also, as long as its original orientation in the room remains the
same. And now it’s back to here.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ujb5InPrB3A>. Acesso em: 27 fev. 2017.

descair curvas

Ao seguir linhas curvas até o fim do movimento, por exemplo, algo assim: um brago
movendo nesta dire¢do pode na verdade se mover para fora desta circulo, por exemplo. A se
vocé seguir a progressdo logica deste movimento, seria algo assim. E isso ¢ chamado de
descair curvas. Entdo, se vocé tiver um movimento curvo, ndo importa qual, vocé o segue até
a expansao matematica logica desta curva. Acho que isso tem a ver com a propor¢ao aurea.
Entdo, tenho um movimento como este, e simplesmente o seguiria até que atinja um ponto

onde ele ndo pode mais se desenvolver.

dropping curves

In following curved lines to the end of the movement, for example something like this: an arm moving in this
direction can actually move out of this circle, for example. And if you would follow the logical progression of
this motion, it would be something like this. And this is called dropping curves. So if you have a curved motion, it
doesn’t matter what it is, you follow it to the logical mathematical expansion of this curve. I guess it has to do
with the golden mean. So I have a motion like this, and I would simply follow it till it hits a point where it can no
longer develop.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=_zt95yXWLX4>. Acesso em: 27 fev. 2017.

corte paralelo

E o movimento que vocé vé agora, aqui, como esse, paralelo mas dobrando assim, ¢ chamado
corte. E o corte ¢ quando duas linhas que estdo paralelas dobram assim e mantém a relacdo. E
vocé pode ter, manter, por exemplo, algumas relacdes muito comuns, entre as coxas € 0s
antebragos, ¢ pode manter algum tipo de paralelismo com atragdo e repulsdo entre quatro

diferentes membros.

parallel shear

And this movement that you see now, like this, parallel but folding like this, is called shearing. And a shear is
when two lines that are parallel fold like this and maintain the relationship. And you can get, maintain, for
example, very common ones, relationships between the thighs and the forearms, and you can maintain a kind of
parallelity with attraction and repulsion between four different limbs.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=0P_4D8c20Gs>. Acesso em: 27 fev. 2017.

ABORDAGENS / APPROACHES

Introducio
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O importante ¢ como abordar estas linhas. Ou vocé as coloca no interior do seu corpo, como
dissemos antes, ou desliza ao longo delas. Ou elas existem fora do corpo, e elas podem existir
de antemdo e vocé pode aborda-las. Vocé pode abordé-las por baixo, por tras, por cima, pela
frente, e com qualquer diferente lado de qualquer membro que vocé queira. Em outras
palavras, eu posso colocar uma linha aqui, ja no espago, e aborda-la desta maneira, ou aborda-
la daquela maneira, ou eu posso aborda-la desta maneira. Ou pode poderia abordé-la a partir

desta maneira, por exemplo. Ou poderia aborda-la de cima. E mover para dentro dela assim.

Introduction

The important thing is how you approach these lines. Either you put them inside your body, as we said before,
and slide along them. Or they exist outside you body, and they can exist beforehand, and you approach them.
You can approach them from under, from the back, from the top, from the front, with any different side of any
limb you so desire. In other words, I could place a line here already in space and I approach it this way, or |
could approach it that way, or I could approach it this way. Or I could approach it from that way, for example.
Or I could approach it from the top. And move into it that way.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=aOd0PtgS8KU>. Acesso em: 27 fev. 2017.

angulo e superficie

O ntimero de abordagens para linhas que se estendem do seu corpo ¢ provavelmente tdo rica
quanto for sua imaginagdo. E os modos de abordar estas linhas sdo provavelmente quantas
vocé mesmo puder pensar. Mas num sentido bastante formal, ¢ muito importante que vocé
seja muito preciso acerca do angulo de abordagem e com qual superficie do seu membro vocé
estd abordando as linhas. Ou seja, eu estou abordando-a com a parte de cima dos meus bragos,
ou a de baixo, assim, ou a de tras, por exemplo. Ou com os lados, de dentro ou de fora. E vocé
vé que isso faz muita diferenca, porque isso ndo ¢ aquilo.

angle and surface

The number of approaches for lines extending from your body is probably as rich as your imagination is. And
the ways of approaching these lines are probably as many as you can think of yourself. It’s just that in a very
formal sense it is very important that you'd be very precise about the angle of approach and which surface of
your limb you are approaching the lines with. In other words, I'm approaching it from the top of my arms, or the
underside, like this, or the back, for example. Or the sides, insides, or the outsides. And you see that it makes a
lot of difference, because this is not that.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=MLjKMNMhLqc>. Acesso em: 26 fev. 2017.

exercicio de enredar
Se vocé tem uma linha no espago, vamos — por enquanto — coloca-la no chao. E imagine outra

linha indo para trds assim. E muito importante que vocé aprenda a virar seus membros e
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torcé-los para que suas abordagens sejam extremamente rigorosas € bem claras. Uma boa
maneira de praticar isso ¢ imaginar fazer linha no chao, indo assim e assim. E pegue sua mao
e oriente o dorso dela na direcdo da linha, ou de volta ao ponto e ajuste seu corpo, porque isso
é sua prioridade. E isso... e vocé ajusta seu corpo para dar conta disso. Agora posso continuar
com a frente da minha mao, com a parte de trds do meu brago, como estava, com a parte de
trds do meu brago, com a da frente. Com a da frente... Com a da frente... Com a da frente...
Com a de tras. Praticando isso, vocé tera uma percepc¢ao de achatamento na abordagem, o que
realmente vai ajudar mais tarde se vocé tiver uma linha no espaco e tentar aborda-la, mas
mudando sua abordagem. Porque a mudanca na abordagem, se as tor¢cdes a a mecanica das
torgdes estiverem corretas, forcard vocé a ter um movimento residual no corpo que ajudara
vocé a encontrar novas relacdes que serdo ricas e ajudardo vocé a desenvolver outras
formagdes a partir desta. Entdo, este exercicio de deitar no chio e fazer isso ¢ apenas para
ajudar vocé a desenvolver uma percepcdo do achatamento na abordagem, que vocé

eventualmente poderé usar €m partes menores do seu COorpo.

knotting exercise

If you have a line in space and let’s, for the time being, let’s put this line on the floor. And imagine another line
going back like this. It is very important that you learn to rotate your limbs and torque your limbs so that your
approaches are extremely rigorous and very pristine. A good way to practice it is to imagine to do lines on the
floor, going this way and going this way. And take your hand and orient the back of your hands toward this line,
or back to that point and adjust your body, because this is your priority. There you go... and you adjust your
body to account for this. Now I can go on to the front of my hand, as it were, the back of my arm on the front. On
the front... On the front... On the back. By practicing this, you get a sense of flatness in approach, which will
really, really help later on if you have a line, in space, and you are trying to approach it, but shifting your
approach. Because the shift in approach, if the torsions and the mechanics of the torsions are correct, will force
you to have a residual movement in your body. That will really help you find new relationships that will become
rich and help you develop other formations out of this. So, this exercise of lying on the floor and doing this is
simply in order to help you develop a sense of flatness in approach, which you can use down to the smallest
section of your body, eventually.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=47rZsMhcnS0&t=34s>. Acesso em: 27 fev. 2017.

torgoes

As tor¢des nos seus bracos sdo uma parte essencial disso. Ou seja, no balé vocé
constantemente tem essa elevacdo do cotovelo, que ¢ uma tor¢do para dentro, assim, assim e
assim... para dentro. Nesta tecnologia vocé também pode usar esta outra relagdo para as
linhas. Tem uma linha saindo da minha cabega aqui, e voc€ pode usar esta relacdo; se a linha

estivesse aqui, vocé pode imaginar esta relagcdo para ela e, claro, esta relagdo para ela e... esta
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relacdo para ela. E linhas retas — vocé ja sabe a partir do balé, aqui — vocé pode imaginar os
bragos tendo também tor¢des muito complexas, (¢ ndo tor¢des simétricas) que produzem,
depois de um tempo, mecanicas residuais do corpo muito complexas, que produzem mais e
mais relagdes complexas quanto mais dobras vocé fizer no corpo. Entdo as coisas se tornam
extremamente moveis e muito muito complicadas. Tor¢des. Nao se esquega delas. Sempre as
utilize.

torsions

The torsions in your arms are an essential part of this. In other words, in ballet you constantly have this elevated
elbow, which is one torsion inwards, this way, this way, and this way... inwards. Now, in this technology you
also use this other relationship to these lines. There is a line coming out of my head here, and you can use this
relationship if the line was here. You can imagine this relationship to it. And of course that relationship to it...
that relationship to it. And straight lines. You already know from ballet, here, you can imagine the arms also
having very complex torsions. And that symmetrical torsions that produce, after a while, very complex residual
body mechanics that produce more and more complex relationships the more folding you do within the body.
Then things become extremely mobile, and very, very complicated... Torsions. Don’t forget them. Always use

them.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=GWCL2C5wD4M>. Acesso em: 27 fev. 2017.

EVITAR / AVOIDANCE

linhas

Abordar uma linha com uma espiral traz a questdo do evitar. No evitar, vocé estabelece uma
linha no espaco — digamos — aqui, e voc€ evita a linha. Vocé se move em volta da linha. Vocé
estabelece sua substancialidade e move seu corpo, e evita a linha com o seu corpo, mas
estabelece assim a presenca da linha. Se a linha estivesse aqui no espago, poderia ir talvez

assim, por baixo, ou provavelmente em alguns casos... saltar sobre ela.

lines

Approaching a line with a spiral brings up the question of avoidance. In avoidance, you establish a line in space,
let’s say here, and you avoid the line. You move around the line. You establish its substantiality, and you move
your body, and you avoid the line with your body, but thereby establishing the presence of the line. If the line
would be here in space, I would go maybe like this, underneath, or I would in some cases probably, ... jump over
it.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=cqGyFiEXXIQ>. Acesso em: 27 fev. 2017.

volumes
A mesma coisa com volumes, se vocé tem um cilindro aqui, por exemplo, vocé tem que
manter a integridade do cilindro. Nao se desmorone nele. Nao avance para o meio do cilindro,

mas sinta o lado de fora desta forma.
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volumes

Same thing with volumes is that if you have a cylinder here, for example, you have to maintain the integrity of
the cylinder. Don’t collapse into it. Don’t go into the middle of the cylinder, but rather feel the outside of this
form.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=sjqI91fMqCo>. Acesso em: 27 fev. 2017.

posicao do proprio corpo

O evitar, no caso do balé, ¢ quando vocé imagina onde vocé estava numa forma balética, e
entdo se move ao redor dela com seu corpo, onde a forma estava. Ou vocé vai, por exemplo,
entre minhas pernas e atrés, ou ao longo da minha perna; vocé deve reestabelecer o espago em

que voceé estava.

own body position

Avoidance in the case of ballet is that you imagine where you were in the balletic form, and then you move
around it with your body where the shape was. Or you go, for example, between my legs and back, or along my
leg, and you should reestablish the space where you were.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=s31pFzmGO0fM>. Acesso em: 27 fev. 2017.

movimento

O evitar que ja mostramos era como evitar objetos relativamente estaticos. Mas também,
quando vocé estd em movimento — se estiver no modo ou na modalidade evitar — entdo vocé
tem que se retirar do caminho de um percurso do movimento. Ou, se vocé vé o percurso do

movimento na sua dire¢do, vocé tem que sair do caminho. Isto também ¢ evitar.

movement

Avoidance we showed already as avoiding relatively static objects. But also, when you are in motion, if you are
in an avoidance mode, or modality, then you have to take yourself out of the way of a path of movement. Or if
you see the path of movement moving toward you, then you have to get out of the way. And that’s also
avoidance.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=n8-N2gZ-TuE>. Acesso em: 27 fev. 2017.

EM GERAL / IN GENERAL

abordagem das costas

Tenha o cuidado de ndo limitar nenhuma destas tecnologias de deslizar e dobrar e tudo mais a
frente do seu corpo, mas pratique também mover na dire¢do das costas. Permita-se mover pela
frente, mas na dire¢do detrds, para que vocé se acostume com a sensagdo de como € mover na
direcdo destas areas. Se for mais fécil para vocé mover assim, pratique mover assim. E faga

cairem coisas para trds. Mover para tras. Muito util. Acho que se vocé puder praticar
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regularmente, esta coordenacdo comegard a se espalhar por toda a cinesfera. E vocé se
divertird mais.

back approach

Be careful no to limit any of these technologies of sliding and folding and all this to the front of your body, but
practice this also moving toward the back. Let it move through the front, but toward the back. So that you get
used to feeling what it’s like to move toward these areas. If it is easier for you to move this way, practice moving
this way. And dropping things towards the back. Moving towards the back. Very helpful. I think if you can
practice that regularly, that the coordination will begin to spread itself out over the whole kinesphere. And you
will have more fun.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=QhluQ5iX510>. Acesso em: 20 mar. 2017.

membros inferiors

Entdo, muitas demonstragcdes que fizemos até agora tém sido com os bracos, acho que por
conveniéncia. Pois os bragos sdo obviamente muito coordenados e muito articulados. Mas o
que vocé precisa perceber ¢ todas estas coisas se aplicam também as pernas. Todas estas
ideias de extensdo e de extrusdo sdo aplicaveis a metade inferior do corpo. Linhas podem ser
estabelecidas no chao, e o chdo ¢ tdo vidvel quanto o ar para a colocagdo tanto dos membros

inferiores quanto dos membros superiores.

lower limbs

Now, a lot of demonstrations we’ve done up to now have been with the arms, I think for convenience’s sake.
Because arms are obviously very coordinated and very articulate. But what you must realize is that all these
things apply to the legs also. All these ideas of extension, and of extrusion, are all applicable to the lower half of
the body. Also, lines can also be established on the floor, and the floor is just as viable as the air for placement
of either lower limbs or upper limbs.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=cSvzUXc6VOA>. Acesso em: 20 mar. 2017.

do simples ao complexo

A fim de seguir para um nivel em que vocé possa ser extremamente proficiente ao acessar
varias diferentes modalidades de operacdes, vocé deve sempre iniciar com o mais simples e
passar para o mais complexo. Ou seja, linha, ponto, linha, estender ao longo, linhas,
rotacionar, descair etc; sempre pense em ir do mais simples ao mais complexo e destas coisas
complexas entdo vocé pode dispor de outras modalidades. Vocé sempre se move, alterna entre

estas coisas. E muito dificil ficar em uma modalidade.

from simple to complex

In order to move to a level where you can be extremely proficient in accessing many different modalities of
operations, you should always start from the simplest and move to the most complex. In other words, point line,

line, extend along, lines, slide, rotate, drop, et cetera, et cetera; always think of going from the simple to
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complex and from these complex things, then you can have other modalities. You always move, shift between
these things. It’s very difficult to stay in one modality.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=vovGMw18wms>. Acesso em: 20 mar. 2017.

ESCREVER / WRITING

INSCRICAO DE ROTACAO / ROTATING INSCRIPTION

inscricao de rotacgao

A inscri¢do de rotagdo ¢ a habilidade de escrever com virtualmente qualquer parte do seu
corpo. Até certo ponto, nestas explanacdes, as linhas foram demonstradas como provenientes
das extremidades ou extraidas delas. Mas, na inscrigdo de rotagdo, trata-se de sua habilidade
de desenhar com as mais diferentes partes ou de escrever com o maximo possivel de partes do
corpo. E esta tecnologia ¢ muito muito importante porque dard um aspecto tridimensional
muito complexo ao seu desenho. Ou seja, as coisas ndo existirdo no limite do alcance do seu
brago, ou no limite do alcance da perna, mas vocé sera capaz de desenhar com muitas, muitas
partes diferentes do seu corpo, incluindo seus quadris, em todas as dire¢des, passando talvez

para seus cotovelos, o que o impelira pelo espago.

rotating inscription +

Rotating inscription is the ability to write with virtually any part of your body. At some point in these
demonstrations lines were demonstrated as coming from the extremities, or being drawn from the extremities.
But in rotating inscription, it is your ability to draw with as many different parts, or to write as many different
parts of you body as possible. And this technology is very, very important, because it will lend a very complex
three-dimensional aspect to your drawing. In other word, things won't exist at the limit of your arm reach, or the
limit of your leg reach, but rather you will be able to draw with many, many different parts of your body,
including your hips, in all directions, shifting maybe to your elbows, which pull you to places.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=esoloG6f50A>. Acesso em: 20 mar. 2017.

mais de um membro
Na inscri¢do de rotacdo, vocé tenta realizar talvez o que vocé fez com um membro com mais
de um membro. Ou seja, quando estou tentando desenhar uma linha, eu poderia tentar

desenhar uma parte desta linha com meu quadril e a outra metade com meu punho.

more than one limb

In rotating inscription, you try to accomplish perhaps what you did with one limb, with more than one limb. In
other words, when I’'m trying to draw a line I might try to draw a part of that line with my hip, and the other half
with my wrist.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=owNDk zyQvw>. Acesso em: 20 mar. 2017.

mudanca de ponto de inscri¢io
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Na inscri¢do de rotagdo, vocé move de um ponto, desenhando com um ponto, para realizar
algo mais com outro ponto em outra dire¢do. Vocé tenta mover da parte inferior do seu corpo
para a parte superior, da frente para o interior do corpo, de tras para o exterior da periferia
etc., etc. E um tipo de dindmica de empurra e puxa que envolve mudangas por todo o corpo,
envolvendo a frente ¢ as costas. E muito importante ser capaz de mudar o ponto de inscri¢do

da maneira mais rapida e mais fluida possivel.

shift point of inscription

In rotating inscription, you move from a point, drawing with one point, to accomplishing something else with
another point in another direction. You try to move from the lower part of your body to the upper part of your
body, from the front toward the inside of the body, from the back toward the outside of the periphery, et cetera,
et cetera. It’s a kind of push-and-pull dynamic that involves switching all around the body, involving the front
and the back. It’s very important to be able to shift the point of inscription as rapidly as possible and as fluidly
as possible.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=DPaKIKuzhp4>. Acesso em: 20 mar. 2017.

com linhas
Na inscri¢do de rotacdo, ¢ muito importante ser capaz de diferenciar muito rapidamente entre
um ponto e uma extensdo que forma uma linha, porque as linhas formam diferentes tipos de

forma — obviamente a partir dos pontos — e fazem um tipo diferente de mecénica corporal.
with lines

In rotating inscription, it’s very important to be able to differentiate very quickly between a point and a length
which forms a line, because the lines form different kinds of shapes, obviously from the points, and make a
different kind of body mechanic.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=XDVxfPOQREs>. Acesso em: 20 mar. 2017.

escrita universal

A escrita universal, como a escrita do lugar, emprega uma inscricdo de rotagdo, mas utiliza
um conjunto de elementos que sdo letras feitas em escrita cursiva e letras de forma, que sdao
abertas e tracadas como se explodidas no espaco. O método que vocé usa para fazer isso € o
descair pontos e a extrusao de pontos, exclusivamente.

universal writing

Universal writing, like room writing, deploys a rotating inscription, but uses a set group of givens, which is
letters done in cursive script, and letters in block form, which are split open, and described as exploited into the
room. The method you use to do this is point dropping and point extrusion, exclusively.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=onU3rsvgkjl>. Acesso em: 20 mar. 2017.

arco e eixo
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Percebendo o caminho dos movimentos, digamos, assim, eu percebo que meu braco foi assim
e meu joelho foi na outra direcdo. Agora, percebendo que estes caminhos podem ser muito
valiosos nas operacdes generativas, como arco € eixo, que toma um caminho de movimentos
de um conjunto de organizagdo, e entdo o reintegra com outro ponto inscritivo, ou uma linha,
e entdo descreve um eixo, um eixo circular ou uma ecixo linear, no meio deste movimento.
Entdo, se eu tenho uma... como essa, ¢ tem um caminho como este, eu poderia querer
descrevé-lo na dire¢do inversa, um com a minha cabeca e entdo com meu ombro, ir em volta
do que seria esta linha. E isso engendra todo um novo conjunto de movimentos e toda uma

nova série de caminhos, que por sua vez, eu poderia querer reinscrever € entdo continuar.

arc and axis

Noticing the path of movements, say, like that, I notice that my arm went like that and my knee went in the other
direction. Now, noticing those paths can be very valuable in generative operations, such as arc and axes, which
takes a path of movements from one set of organization, and then reinstates it with another inscriptive point, or a
line, and then describes an axis, a circular axis or a linear axis, in the middle of this movement. So, if [ have a...
like that, and there is the path like this, and I might want to describe it in the inverse direction, one with my head
and then with my shoulder, go around what would be this line. And this engenders a whole new set of movements
and a whole new set of paths, which in turn I might want to reinscribe and then continue.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=g4QRN-Xy8Q4>. Acesso em: 20 mar. 2017.

U-NDO E O-NDO / U-ING AND O-ING

movimento com motivacio interna

Na inscri¢do, em geral, na escrita ¢ muito importante diferenciar entre movimentos que sao
isolados, como este, e que sdo motivados pela extremidade, opondo-os aos movimentos que
sdo motivados internamente. E a diferenga ¢ muito, muito radical entre estas duas coisas,
porque a diferenca €... se eu fago um circulo como este, ele ¢ na verdade um cone, deste
ponto, mas se eu for assim, estou na verdade formando um cilindro. E isto ¢ uma diferenga

radical.

internal motivated movement

In inscription in general, in writing it’s very important to differentiate between movements that are isolated, like
that, and are motivated from the end, as opposed to movements which are motivated internally. And the
difference is very, very radical between these two things, because the difference is... if I make a circle like this,
it’s actually a cone, from this point, but if I go like this, I'm actually forming a cylinder. And this is a radical
difference.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=wUxRO9Jy8Rk>. Acesso em: 20 mar. 2017.

u-ndo

222



U-ndo ¢ uma coisa diferente, mas requer o mesmo tipo de entendimento que o-ndo tem, na
medida em que vocé imagina que sdo eixos que se estendem dos seus ombros, quadris,
joelhos, de qualquer parte que vocé queira, e destes eixos vocé€ produz uma forma de U. Ou
seja, deste ponto, eu produzo um U. Deixe-me fazer um para os lados. E mais facil de

mostrar. Daqui para 14, e vou assim.

u-ing

U-ing is something different, but requires the same kind of thinking that o-ing does, in so far as you imagine they
are axes, extending from your shoulders, hips, knees, whatever part you wish, and from these axes, you produce
a U shape. In other words, from this point, I produce a U. Let me do one sideways. It’s easier to show. From
here to there, and I go like that.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=QMOXRWx7DNE>. Acesso em: 20 mar. 2017.

operacoes transformativas em u

U-ndo pode ser realizado em outro movimento. Ou seja, se eu tenho um movimento que ja
existe. No processo de fazer este movimento, posso escolher fazer um U com o quadril, por
exemplo, nesta direcdo. Estou tentando executar um movimento e ele produz um novo

movimento.

u-transformative operations

U-ing can be performed on another movement. In other words, if I have a movement already existing. In the
process of doing this movement, I can choose to U my hip, for example, in this direction. I’'m trying to perform a
movement and it produces a new movement.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=fY8TX4rUKX4>. Acesso em: 20 mar. 2017.

abordagens em u

Neste diagrama, vocé tem um eixo assim e vocé tem um U que sai assim, e deste ponto um U
sai assim e, de novo, dois que saem assim e dois que saem assim... Opa, ¢ dificil desenhar
assim. Entdo se vocé puder imaginar uma cruz tridimensional com Us saindo do centro em
todas as dire¢des. Em outras palavras, acho que isso seria um tipo de esfera em cada ponto,
nestes eixos. E vocé pode imaginar fazer um U, por exemplo, um U para cima assim, € um U
assim. Vamos fazer com ambos os ombros, assim, e para baixo. Vamos fazer lateralmente, e

aqui vamos com ambos os ombros, assim, E agora vai ser com apenas um ombro.

u-approaches

On this diagram, you have an axis like this, and you have a U that goes out like this way, and from this point a U
goes out this way, and again, two that go out this way, and two that go out this... oops, it’s hard to draw out this
way. And so if you can imagine a three-dimensional cross with U-s coming out from the center in all directions. I

other words, I guess it would be sort of like a sphere at each point, in these axes. And you can imagine making a
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U, for example, a U up this way, and U this way. Let’s do it with both shoulders, this way, and down. Let’s do it
laterally, and here we go with both shoulders, this way. And now it will be just with one shoulder.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=WB8nAvhumyk>. Acesso em: 20 mar. 2017.

linhas em u
No U-ndo, vocé frequentemente ndo move apenas um unico ponto. Vocé teria uma segao, e

vocé pode mover isso numa forma-U, assim, por exemplo.

u-lines

In U-ing, you often not only move just a single point. You’d have a section, and you can move this in a U-form,
like this, ... for example.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=a6 ArVLU34Rg>. Acesso em: 20 mar. 2017.

o-ndo

O que vocé pode fazer ¢ uma coisa que chamamos U-ndo e O-ndo, em que entdo vocé
imagina linhas se estendendo para fora das suas articulagdes, ou membros, e orienta a parte
com O-ndo, por exemplo, vocé faz circulos em torno dessas linhas imaginarias que se
estendem a partir de uma articulagdo, por exemplo, o joelho. E vocé motiva este movimento
internamente — e entdo vocé nao faz isto, vocé ndo dobre o braco assim; em vez disso, vocé

move o corpo de modo a produzir mais movimento € mecanicas.

o-ing

What you can do is something we call U-ing and O-ing, which then if you imagine lines extending out of your
joints, the limbs, and you orient the part in O-ing, for example, you make circles, around these imaginary lines,
extending from a joint, for example, the knee. And you motivate this motion internally — and so you don’t do this,
you don’t fold the arm, like that, but rather, you move the body so as to produce more motion and mechanics.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=pY9qYJoUzvk>. Acesso em: 20 mar. 2017.

operacao transformativa em o

O-ndo também ¢ qualquer tipo de rotacdo em torno de um ponto; também poderia ser um S,
por exemplo, ou qualquer forma, um tridngulo, qualquer forma que vocé escolha. Ela ¢
também uma operagdo transformativa efetiva porque, se voc€ ja tem um padrio de
movimento e tentar executar este padrdo de movimento com uma operagao de O-ndo ou um

U-ndo para cima ou um S-ndo, ela vai transformar as coordenagdes e a mecanica interna.
o-transformative operation

O-ing is also any kind of rotation around a point, it could also be an S, for example, or any shape, a triangle,
any shape you choose. It’s also an effective transformative operation, because if you already have a pattern of
movement, and you try to perform this pattern of movement with an O-ing or an U-ing up or S-ing operation, it

will transform the coordinations and inner mechanic.
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Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=rqsz9KYi494>. Acesso em: 20 mar. 2017.

ESCRITA DO LUGAR /ROOM WRITING

demonstracio

Na escrita do lugar, vocé vai imaginar uma sala, sua arquitetura e seu conteudo, e vocé vai
analisar a arquitetura e seu conteido pelo seu teor geométrico. Ou seja, a maganeta da porta €
um circulo, por exemplo, digamos. Entdo eu poderia descrever com dois pontos, assim.
Agora, eu tenho esta macaneta imagindria na minha frente e, na escrita do lugar, o que vamos
fazer — em um caso da escrita do lugar —, vamos pegar esta maganeta e tird-la da porta. E a
razdo para fazer isso ¢ simplesmente me tirar do lugar, entdo eu vou descrever a maganeta —

espere, um pouco mais baixo — e entdo tira-la do lugar.

demonstration

In room writing, you are going to imagine a room, its architecture and its contents, and you are going to analyze
the architecture and the contents for its geometric content. In other words, a doorknob is a circle, for example,
let’s say. So I might describe that with two points, like this. Now, I have this imaginary doorknob, in front of me,
and in room writing, what we are going to do, in one case of room writing, we are going to take that doorknob,
and knock it off the door. And the purpose of doing that is simply to take me off place, so I'm going to describe
the doorknob — hang on, a little lower — and then knock it off the place.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=iLO96ZPJY 80>. Acesso em: 20 mar. 2017.

EM GERAL /IN GENERAL

modos de inscri¢ao

Em geral, seja a inscricdo de rotacdo ou qualquer tipo de escrita, voc€ ndo apenas desenha per
se. Ou seja, voc€ ndo apenas puxa movimentos, mas empurra coisas. Vocé pode estabelecer
uma linha com o gesto. Ou seja, poderia estabelecer uma linha fazendo um gesto fracionado.
Eu poderia estabelecer uma linha no chdao com pequenos saltos. Eu poderia estabelecé-la
esfregando-a no chdo. Poderia estabelecé-la limpando o ar. Poderia estabelecer um ponto
marcando-o entre duas coisas. Poderia estabelecer uma linha ao marcar alguns pequenos
pontos ou entre dois outros pontos. Poderia provavelmente manché-la, desliza-la, baté-la,
golped-la, chutd-la. Uma linha ou um ponto esta ali no espago € o modo com que vocé os
estabelece, ou com que os manifesta, depende realmente de vocé. E muito muito importante
que esta parte do processo permaneca extremamente lidico e extremamente imaginativo. Nao
se limite apenas ao desenho estrito de linhas, como se vocé estivesse desenhando com uma
faca ou uma caneta. Vocé€ tem que usar a atividade do seu corpo e sua imaginagdo sobre como

as linhas podem se formar. E como vocé pode manifestar estas coisas com seu corpo € nao

225



apenas como se vocé estivesse segurando um instrumento de escrita. Isto ¢ muito, muito

importante.

inscriptive modes

In general, whether it be rotating inscription, or any kind of writing, you not only draw per se. In other words,
you don’t only pull movements, but you push things. You can establish a line with gesture. In other words, I can
establish a line by making a crumbling gesture. I could establish a line on the floor with little hops. I could
establish it by rubbing it into the floor. I could establish it by wiping into the air. I could establish a point by
stamping it between two things. I could establish a line, by making little tiny dots, or between two other points. |
could probably smear it, slide it, tap it, swat it, kick it. A line or a point is there in space, and how you establish
it, or how you manifest it, is really up to you. It’s very, very important that this part of the process remains
extremely playful and extremely imaginative. Don’t restrict yourself just to strict drawing lines, like you are
drawing with a knife, or a pen, for that matter. You have to use the service of your body and your imagination
about how lines could form. And how you can manifest these things with your body, and not only as if you were
holding an instrument of writing. It’s very, very important.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=QK0Q678EhzM>. Acesso em: 20 mar. 2017.

escrever e apagar
Quando vocé esta escrevendo, esteja ciente de que isto ndo ¢ uma coisa que acontece no lugar.
A razdo de vocé fazer isto ¢ se deslocar. Entdo, se vocé estd limpando alguma coisa, por
exemplo, com a mao ou com o pé, esteja ciente de que isto o desloca pelo espaco, que isto
transporta vocé. E desloca uma pequena distdncia ou vocé pode se deslocar uma longa
distancia.

writing and wiping

When you are writing, be aware this is not something that is going to happen on place. The reason you are doing
this is to displace yourself. So if you are wiping something, for example, with the hand or with the foot, be aware
that it moves you through space, that it transports you. And it moves a small distance, or you can move a long

distance.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=31AIX{f7BXWc>. Acesso em: 20 mar. 2017.

REORGANIZANDO / REORGANIZING

REORIENTACAO ESPACIAL / SPATIAL REORIENTATION

orientacio do espaco

Se eu comeco a mudar meu corpo, eu percebo que posso comegar a separar varios espagos.
Ou seja, o espago tem uma frente ali, mas o espaco também, de acordo comigo, tem uma
frente 14. E 14 esta o meu lado direito, mas de acordo com o espago original, meu lado direito
¢ ali atrds. Entdo vocé imagina, a medida em que comeca a mudar seu corpo, como as

orientacdes comegam a se alterar radicalmente. Entdo um movimento que comegou
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originalmente de modo muito simples para o lado, entdo se torna disponivel para inimeras
outras orientacdes. E vocé diz que eu fiz as transi¢gdes com o mesmo movimento, apenas

porque eu reconsiderei a orientagao.

room orientation

If I start to shift my body, I notice that I can begin to divide up into several rooms. In other words, the room has
a front there, but also a room, now according to me, has a front there. And there is my right side, but according
to the original room, my right side is back there. So you can imagine as you start to shift your body how
orientations begin to radically shift. So a movement that originally started very simply to the side then becomes
available for any number of other orientations. And you say I've made the transitions with the same movement,
just because I've rethought the orientation.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ISE9ZUYHo70>. Acesso em: 20 mar. 2017.

reorientacio do espaco

Vocé pode reorientar o espago ao ligar a orientagdo a uma parte qualquer do corpo. Por
exemplo, eu poderia liga-la & minha cabega e, quando viro minha cabega, entdo meu lado
direito se torna esta dire¢do. E entdo eu reoriento meu corpo. Se eu disser que esta ligada ao
meu quadril, entdo isto ¢, por exemplo, minha diagonal direita & frente, oposta a isto. Os
movimento que eu teria executado na orientagdo original agora mudaram de acordo com esta

nova orientagao.

room reorientation

You can reorient the room by attaching the orientation to any single body part. For example, I could attach it to
my head, and, say, as I turn my head, then my right side becomes this direction. And then I reorient my body. If [
say it’s attached to my hip, then this is, for example, my right front diagonal, as opposed to here. The movements
that I would have performed in the original orientation have now shifted themselves according to this new
orientation.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=e11Z8Xg80WA>. Acesso em: 20 mar. 2017.

reorientacdo do chio

Dentro do modelo ¢ muito facil compreender a reorientagdo. Se voc€ imaginar que esta
superficie esta ligada a este joelho, e se eu estiver assim, e esta ¢ a relagdo entre meu joelho
direito e minhas maos, e se eu fizer assim, onde minhas maos deveriam estar? La. Isto ¢
chamado de reorientacdo. Eu movi o chdo, ou seja, para minha frente, porque meu joelho era
a prioridade para a organizagdo e isto significa que minhas maos — que sdo uma prioridade
secundaria —, mudaram agora para uma nova posi¢do, uma nova orientacdo, que ¢ a mesma
que era na relagcdo com o chao. Ou seja, paralelas ao chdo; e agora, uma vez que o joelho era a

prioridade e o chao estd aqui, na nossa frente, os bragos continuam paralelos ao chao.
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floor reorientation

Within the model it’s very easy to understand reorientation. If you imagine this surface was attached to this
knee, and if I'm like this, and this is a relationship between my right knee and my hands, and if I go like this,
where should my hands be? There. This is called reorientation. I have moved the floor, in other words, in front
of me, because my knee was the priority for organization, and that means that my hands, which are the
secondary priority, have now shifted to a new position a new orientation, which is the same as it was in
relationship to the floor. In other words, parallel to the floor; and now, since the knee was the priority, and the
floor is here, in front of us, arms are still parallel to the floor.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=DWxXH{f2aR44>. Acesso em: 20 mar. 2017.

atribuicdo a uma linha

Vocé também pode pegar uma coreografia que existe e colocd-la em qualquer direcdo que
vocé quiser numa linha. Vocé pode pegar uma sequéncia que foi nesta dire¢do, e naquela
dire¢do, e por aqui, nesta direcdo. E fazer tudo acontecer numa linha, sem giros, mesmo que

houvesse giros originalmente, ou com todos os giros intactos, por exemplo.

assignment to a line

You can also take existing choreography and put it in any direction you want in a line. You can take a
combination that maybe went this way, and that way, and over here, and this way. And make it all work on a
line, either without turns, even if there were turns originally, or with all the turns intact, for example.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=1Lb2g5KqZpo>. Acesso em: 20 mar. 2017.

RECUPERACAO ESPACIAL / SPATIAL RECOVERY

fragmentacio

Fragmentacdo ¢ pegar um movimento — por exemplo, um movimento simples de balé — e
analisar o que aconteceu; ou seja, como na iteragdo, onde estava... Se eu fizer... assim. Num
certo ponto, eu percebi que meu pé estava aqui, aqui, aqui, aqui, aqui, aqui € entdo aqui, aqui,
aqui, aqui, e que meu joelho estava 14, e que meu quadril estava 14, e que meu quadril estava
aqui, e que meu quadril estava aqui. E que eu poderia realmente colocar todas estas coisas

nestas relacdes com o espago absoluto, sem ter a orientagdo original.

fragmentation

Fragmentation is taking a movement — for example, take a simple ballet movement — and analyzing what
happened. In other words, like in iteration where it was... If I go... like that. At one point, I noticed that my foot
was here, here, here, here, and then here, here, here, here, and that my knee was there, and that my thigh was
there, and that my thigh was here, and that my thigh was here. And I could actually place all these things in
these relationships to absolute space, without having the original orientation.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=CzP_MN7vTjc>. Acesso em: 20 mar. 2017.
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recuperacio espacial

Na recuperagdo espacial, se hd uma sequéncia estabelecida — ou, vocé sabe —, um grupo de
movimentos, vocé faz essencialmente o que fez em fragmentacdo, mas vocé realmente vai
pelo espago para onde as partes do corpo estavam, e fora da ordem original. Entdo voceé vai...
Eu posso imaginar que nos tinhamos uma variagdo nisso aqui... 0 que estava aqui num certo
ponto, vocé tenta recuperar a variagdo inteira, mas apenas em sua forma fragmentada. Talvez
tivesse um salto aqui, e corpo estivesse 14 neste ponto. Vocé meio que trabalha seu caminho
com todos os aspectos temporais e espaciais de volta para recuperar o grupo original de

movimentos.

spatial recovery

In spatial recovery, if there is a set combination you know, a group of movements, essentially you do what you
did in fragmentation, except you actually go in space to where the body parts were. And out of the original
order. So you go... I can imagine we’ve got a variation on this here... what was here at one point, you try to
recover the entire variation, but only in its fragmented form. Maybe there was a jump, over here, and the body
was there at this point. So you sort of work your way from all temporal and spatial sides back to a recovery of
the original group of movements.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=nDG1PWjynl0>. Acesso em: 20 mar. 2017.

reversio da ordem temporal

Num exercicio em que vocé recupera o movimento no espago, ndo ¢ necessario fazer o
movimento em sua dire¢do original. Por exemplo, se eu tivesse — digamos — alguma coisa
acontecendo assim, se desenvolvendo naquele caminho. E possivel também comegar no final
do movimento e retroceder. Em outras palavras, vocé também tenta reverter a estrutura
temporal do evento; coisas que talvez estivessem se estendendo iriam se colapsar. Este ¢ o

segundo nivel que vocé ativa.

reverse temporal order

In an exercise where you recover movement in space, it’s not necessary to perform the movement in its original
direction. For example, if I had, say, something going around like that, developing that way. It’s also possible to
start at the end of the movement and retreat backwards. In other words, you also try to reverse the temporal
structure of the event, that things that maybe were extending would collapse. And that’s the second level which
you put on.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=D2aNYqLaOhU>. Acesso em: 20 mar. 2017.

COMPRESSAQ / COMPRESSION

compressio de espaco
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Nos modos de compressdo, vocé pega um grupo de movimentos como uma grande variacao,
digamos, algo que o mova bastante pela sala, e vocé atribui o que ¢ para vocé o momento, o
movimento vetorizado mais importante. E vocé o atribui a uma unica parte do corpo, por
exemplo, um ombro... e voc€ passa pela variagdo. Vocé desenha, essencialmente desenha a
varia¢dao no espago, usando apenas uma parte. O que ¢ muito efetivo se vocé ancorar o resto
do corpo e entdo tentar desenhar a variagao, e isto resulta na geracdo de transferéncias de peso

mais complexas e precdrias.

spatial compression

In compression modes, you take a group of movements, like a large variation, say, something that moved around
the room a lot, and you assign what is for you the most important vectored moment, motion. And you assign it to
a single body part, for example, a shoulder... and you go through the variation. You draw, essentialy draw the
variation in space, while using only one part. What’s very effective if you anchor the rest of the body and then
try to draw the variation, and it proves to generate more complex and precarious weight shifts.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=zaH3d69sE6E>. Acesso em: 20 mar. 2017.

compressio de tempo
A compressao de tempo ¢ quando vocé pega uma variagdo que existe e, com abreviagao,
apenas passa por ela o mais rapidamente possivel, nem sempre com os bragos estendidos, mas

frequentemente com bragos dobrados.

time compression

Time compression is when you take an existing variation and, with abbreviation, just go through it, as quickly as
possible, with not always extended arms, but often folded arms.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Nne Pb 4MFw>. Acesso em: 20 mar. 2017.

escovar o chiao

Outra forma de compressdo ¢ escovar os vetores essenciais de uma sequéncia de movimentos
no chio. Vocé pode pegé-la e ir... apenas se move pelo que era uma grande variacao espacial
tridimensional e a transforma num tipo de... quase como uma caligrafia japonesa. Ou seja,
vocé escreve e entdo se levanta para fora da pagina e continua em movimento, mas estes
movimentos no ar sao também inscritos. Ou seja, eles descrevem talvez, onde a perna estava e

descreve onde os pés estavam.

floor brushing

Another form of compression is to brush the essential vectors of a movement combination on the floor. You can
take it and you go... just move through what was a big three-dimensional spatial variation, and you transform it

to a kind of... almost like a Japanese calligraphy. In other words, you write and then you lift off the page, and
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you continue in move, except that these motions into the air are also in scripted. In other words, they describe,
maybe, where the leg was and describe where the feet were.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=YvkhUM9aJGI>. Acesso em: 20 mar. 2017.

amplificacdo
E isto se chama amplificagdo. Entdo vocé amplifica uma se¢do muito pequena, dobra, abre, ou
rotaciona, por exemplo, estende, rotaciona e iguala, por exemplo. Daqui para cd, ou a partir de

uma linha e, descaindo um ponto para o chao.

amplification

And this is called amplification. So you amplify a very short section, fold, open, or rotate, for example, extend,
rotate, and match, for example. From here to here, or from a line and, drop the point to the floor.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Ze72TC8s57A>. Acesso em: 20 mar. 2017.

modificacio adjetiva

Na modificagdo adjetiva, isto significa apenas aplicar um adjetivo ou palavra modificadora a
modalidade em que vocé estd ou a uma combinagdo existente de modo que ela ganhe aquela
qualidade. Por exemplo, se eu tivesse uma combinagdo, € se eu tivesse um quique nela, eu

poderia tentar passar por tudo com quique nela.

adjectival modification

In adjective modification, that means simply applying an adjective or modifying word to the modality you are in
or an existing combination so that it would acquire that quality. For example, if I had a combination, and if |
had bounce in there, I might try to get through the thing with a bounce in it.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=PEs220p0iDI>. Acesso em: 20 mar. 2017.

ISOMETRIAS / ISOMETRIES

introducao

Uma das coisas mais importantes nesta tecnologia se chama isometrias. E isometrias sdo
relagdes entre formas. E isto, por exemplo, é uma isometria. E esta forma, este formato, e é

transferido para uma relagdo que mantém o sentido do original.

introduction

One of the most important things in this technology is called isometries. And isometries are relationships
between forms. And this, for example, is an isometry. It’s this form, this shape, and it’s transferred to a
relationship that keeps the sense of the original.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=ztlmEwgdCh0>. Acesso em: 20 mar. 2017.

escalas diferentes

231



Vocé percebera que estas coisas podem ocorrer bastante em eixos menores. Ou seja, esta € a
metade do meu corpo anterior, no modelo original, e agora o modelo encolheu e eu tenho a
metade meio que acontecendo aqui, entdo esta isometria vai aqui, aqui, aqui, aqui , aqui, aqui,
aqui, aqui, no mesmo numero de orientacdo que vocé teria no grande modelo original. Entdo a
isometria ¢ apenas uma forma de reorientar-se para modelos cada vez menores. Em outras

palavras, pelo que sei, uma isometria disso também ¢ aquilo.

different scales

You'll notice that these things can take place pretty much on smaller axes. In other words, this is the middle of
my body beforehand in the original model, and now the model has shrunk, and I have the middle sort of
happening here, so this isometry can go here, here, here, here, here, here, here, here, in the same number of
orientations that you had in the original large model. So an isometry is just a form that reorients itself to ever
diminishing models. In other words, as fas as I'm concerned, an isometry of this is also that.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=9-32m8LES5Xg>. Acesso em: 20 mar. 2017.

isometrias de movimento

Isometrias podem também transferir a for¢a de um movimento ou o impeto de um movimento
para outra area. Ou seja, se eu tivesse uma coisa como esta ali, uma isometria dela poderia ser
alguma coisa se movendo assim ali. Elas sdo gerais, ndo sdo perfeitas. Elas ndo sdo refletidas
simetricamente de maneira absolutamente perfeita. Pode haver isometrias muito simétricas
refletidas, ¢ claro, mas elas ndo precisam ser. Mas o que precisa ser preservado ¢ a energia do
fluxo e o rigor — o rigor da forma geral, ndo importa quao reduzida ela é. Nao importa quao

pequena seja. E a nog¢do da relagdo original com alguma outra parte do corpo.

movement isometries

Isometries can also transfer the force of a movement, or the impetus of a movement, to another area. In other
words, if I had something like this there, an isometry of that might be something moving like that there. They re
general. They are not perfect. They are not absolutely symmetrically reflected. There can be very symmetric
reflected isometries, of course, but they do not have to be. But what has to be preserved is the energy of flow,
and the rigor — the rigorousness of the shape in general, no matter how reduced it is. No matter how small it is.
And the notion of the original relationship to some other part of the body.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=V_U6UyocBwc>. Acesso em: 20 mar. 2017.

sensibilidade
Nas isometrias, ¢ muito muito importante que vocé comece a sentir, apenas perceber o
contorno da forma em seu corpo. E vocé precisa desenvolver uma sensibilidade para inscrever

a forma e traduzir esta forma imediatamente para outras areas.

sensibility
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In isometries, it is very, very important that you begin to feel, just to sense shape of form in your body. And, you
must develop a feeling for inscribing form, and translating that form immediately to other areas.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KBuHGZA4NZA>. Acesso em: 20 mar. 2017.

como desenho no chiao

Também ¢ possivel pegar uma forma e transferi-la para um desenho no chao. Em outras
palavras, digamos, eu tenho um angulo como este e eu quero colocé-lo como uma isometria
num plano diferente, entdo poderia dizer que eu o estabeleco... como um desenho no chao.
Ou... ou... assim . Ou... neste caso. E possivel colocar coisas sobre o chio e desenvolver este
habito de transferir coisas para este nivel, ou mesmo para este nivel, ou este nivel, para baixo
no chdo, para produzir um desenho no chao durante este caminho um pouco anguloso; ¢ uma
coisa muito importante porque acrescenta variedade e isto ¢ muito importante, nao
negligenciar o desenho no chdo. Vocé pode pega-lo de qualquer lugar. Vocé pode pegé-lo do
desenho da sua mao, das veias e linhas nas suas maos. Vocé pode pega-lo das suas impressdes
digitais. Vocé pode pegé-lo do desenho das suas meias. Mas os desenhos no chdo produzem
variedade na sua distribuicdo espacial. E esta ¢ uma coisa muito importante de desenvolver.
Pratique olhando para alguma coisa, por exemplo, as linhas das suas maos, indo daquela

maneira. Isto evitara que voc€ va sempre desta maneira.

as floor pattern

It’s also possible to take a shape and transfer that to a floor pattern. In other words, say I have an angle like
this, and I wish to put it as an isometry on a different plane, then I could say that I establish it... as a floor
pattern. Or... or... like that. Or... or... in that respect. It’s possible to put things on the floor, and to develop this
habit of transferring things from this level, or even this level, or this level, down to the floor to produce a floor
pattern during this little angled path; it is a very important thing, because it adds variety and that’s very
important, not to neglect pattern on the floor. You can take it from anywhere. You can take it from the shape of
your hand, from the veins and lines in your hands. You can take it from your fingerprints. You can take it from
the pattern on your socks. But, pattern on the floor produces variety in you spatial distribution. And that’s
something very good to develop. Practice it by looking at something, for example, the lines in your hands, and
going like that. It will prevent you from going like this all the time.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=4zkd1b65hPQ&t=3s>. Acesso em: 20 mar. 2017.

ADICOES / ADDITIONS

REPRESENTACAO ANATOMICA / ANATOMICAL REPRESENTATION

introducao

Nas isometrias invertidas, vocé pega a anatomia de uma parte do seu corpo e tenta descreveé-la

inversamente com uma parte que estd na diagonal e oposta. Ou seja, no nivel e isto estd um
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pouco para tras do meu corpo. E isto € a frente do meu corpo. Entdo eu tentaria descrever pela
parte de tras, assim, usando meu proprio pé, deste jeito ou daquele jeito, a curva da minha

orelha.

introduction

In inverse isometries, you take anatomy from one part of your body and you attempt to describe it inversely with
a part that is diagonal and opposite. In other words, from level and this is somewhat toward the back of my
body. And this is the front of my body. So I would attempt to describe from the back, like this, using my own foot,
this way or that way, the curve of my ear.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=pyRddwMhZDo>. Acesso em: 20 mar. 2017.

conhecimento anatomico

Quando vocé esta descrevendo aquela parte anatdmica inversa, vocé pode descrever a curva
da superficie ou poderia descrever — se vocé soubesse como ele parece — o 0sso. Ou qualquer
outra parte, qualquer tecido mole com que vocé esta familiarizado. Vocé realmente teria em

mente a forma do que ela parece.

anatomical knowledge

When you are describing that inverse anatomical part, you can either describe the curve of the surface, or you
could describe, if you knew what it looked like, the bone. Or any other part, any soft tissue you are familiar with.
You actually had a form in your mind of what this is looked like.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=A6dfLrp6Qs8>. Acesso em: 20 mar. 2017.

sobre a projecao do corpo

Durante o processo de descrever partes moles do corpo ou anatomia, vocé pode colocar um
corpo imagindrio em qualquer relagdo com vocé e descrevé-lo com qualquer outra parte do
corpo. Ou seja, eu poderia descrever, se tivessem algumas linhas na minha frente, talvez o
contorno dos seus pulmdes — o0 que eu tentaria descrever seria assim. Evidentemente, uma vez
que eu o fiz, isto fica disponivel para ampliacdo para qualquer outra parte. Mas antes, vocé

imagina um corpo, em qualquer lugar em volta de vocg, e tenta descreve-lo inversamente.

on projected body

When in the process of describing soft-body parts or anatomy, you can place an imaginary body in any
relationship to you and describe it with any other part. In other words, I can describe, if there are some lines in
front of me, maybe the outline of their bronchi, is what I would try to describe that to be like that. Of course,
once I'd done this, this is available for magnification to any other part. But first, if you just imagine a body,
anywhere around you, and try to inversely describe.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=J1vkIz3HOr8>. Acesso em: 20 mar. 2017.

exercicio com as partes moles do corpo
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Na escrita com partes moles do corpo, vocé também pode pegar desenhos que estdo no seu
proprio corpo. Por exemplo, suas impressdes digitais. Observe como s3o e pegue outra parte
do seu corpo, por exemplo, o que vocé pode imaginar de onde € o seu coragdo, que um tipo de
ponto, digamos. E olhando para isto, vocé entdo tenta mover com este 6rgdo interno no
desenho que vocé observa. Mas, se eu movo minha mao neste angulo, também tento mover o
orgdo naquele angulo. Em outras palavras, toda vez que vocé estd fazendo um tipo de escrita
assim, especialmente no exercicio iterativo, vocé quer manter o angulo do desenho que vocé
estd lendo absolutamente original. Caso contrario, a escrita ficard sempre um pouco plana. A
impressao digital estd aqui, e se estiver aqui assim, entdo deveria precisar ajustar meu corpo

apropriadamente para dar conta do que eu consideraria ser o angulo original.

soft-body-part exercise

In soft-body-part writing, you can also take patterns that are on your own body. For example, your fingerprint.
Observe what it’s like and take another part of your body, for example, what you could imagine to be where your
heart is, which is a kind of a point, let’s say. And by looking at this, you then try to move with this internal organ
in the pattern that you observe. Now, if I move my hand at this angle, but also try to move that organ at that
angle. In other words, every time you are performing a kind of writing like this, especially in iterative exercise,
you want to keep the angle of the pattern that you are reading absolutely original. Otherwise, it will always be
writing sort of flat. So the fingerprint is here, of if it was here like this, then I might have to adjust my body
appropriately to accomplish what I would deem to be the original angle.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=BYZhV 1rodh4>. Acesso em: 20 mar. 2017.

CZ

introducao

Existe uma operagdo bem pequena usada em circunstancias muito especificas, que ¢ chamada
CZ. E CZ envolve a colocagdo de pressdo entre dois membros, e entdo a rotagdo dos membros
tanto quanto possivel, usando estas torgdes e estas conexdes. E a pressdo de um membro

sobre o outro d4 as alteragdes na mecanica do esqueleto.

introduction +

There is a very short operation used in very specific circumstances, which is called CZ. And CZ involves putting
pressure between two limbs, and then, rotating the limbs as far as you can, using these torsions, and these
connections. And the pressure of one limb on the other gives the alterations in the skeletal mechanic.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=L5vASm3tOx4>. Acesso em: 20 mar. 2017.

com trajetoria
No grupo dos CZs, existe também uma coisa que se chama trajetéria da parte mole do corpo.

Trajetéria da parte mole do corpo: vocé se move pela superficie do corpo, e ao
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simultaneamente empurrar, puxar e retrair o corpo de si mesmo, vocé faz a trajetoria do corpo
no espago com angulos curvos complexos. Entdo, em outras palavras, se eu tiver o CZ aqui,
puxar ao longo deste angulo aqui, eu arranco meu corpo para o espago. Eu poderia fazer aqui,
0 CZ na parte inferior e entdo colocar ali para cima e continuar puxando meu corpo. Movendo
como um CZ e entdo empurrando as partes do corpo e entdo afastando uma da outra. E isso
gera uma complexa mecanica de trajetoria.

with trajectory

In the group of CZs, there is also something called soft-body-part trajectory. Soft-body-part trajectory: you
move along the surface of the body, and by simultaneously pushing, pulling, and retracting the body from itself,
you traject the body into space at complex curved angles. So in other words, if I had CZ here, and by pulling it
along this angle here, I yank my body in the space. I could do it here, CZ at the lower part and then put back up
that way and attach and keep pulling my body. Moving it as a CZ, and then pushing the body parts and then

pulling them away from each other. And this engenders a complex trajected mechanic.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=KDMvw3zAuDw>. Acesso em: 20 mar. 2017.

em geral

Uma maneira muito simples de demonstrar as trajetérias da parte mole do corpo ¢ juntar as
partes rolicas das mdos e mové-las umas sobre as outras. Sinta-as de maneira bem leve, e
quando vocé chegar ao limite de suas curvas, vocé as puxa para longe uma da outra. Entdo vai
assim. Aqui vocé percebe que a parte de baixo do meu corpo existe um tipo de movimento
reciproco, residual. Ou seja, eu ndo vou apenas desta maneira, ou daquela maneira. Este
movimento aqui se reflete na parte de baixo do corpo. Esta ¢ uma isometria de movimento
aqui. Entdo vocé vai assim. Esta a¢do aqui € proporcional aquela acao la.

in general

A very simple way of demonstrating soft-body-part trajectories is placing the nice fat parts of your hands
together and moving them along each other. Feel them very lightly, and when you reached the limit of their
curves, you pull them away from each other. So it goes like that. You notice here that on the bottom of my body,
there was a sort of reciprocal, a residual movement. In other word, I just didn’t go like this, or like that. So this
motion here is reflected in the lower part of the body. And that is a motion isometry here. So you go like that.

This action here was commensurate with this action there.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=F2CyEF90t6g>. Acesso em: 20 mar. 2017.
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ANEXO 2
Metodologias: Bill Forsythe e o Ballett Frankfurt, por Dana Caspersen

Eu ingressei no Ballett Frankfurt em 1988, depois de fazer uma audi¢do no ano
anterior, durante o periodo em que Impressing the Czar (1987) estava sendo criado. Minha
audicdo consistiu em correr de um lado para o outro com o restante da companhia, criando
pequenas cenas melodramaticas envolvendo aderegcos dourados, e sendo filmada tentando
desenhar minha orelha com minha boca atras da minha cabeca. Eu também aprendi uma se¢ao
de In the Middle Somewhat Elevated (1987) e passei algum tempo improvisando, com Bill me
dirigindo.

Bill fala do Ballett Frankfurt como um grupo coreografico. Os membros da companhia
estdo frequentemente envolvidos em varios aspectos do processo criativo, coreografando,
escrevendo textos, criando figurinos, escrevendo musica, criando cendrios etc.; portanto os
dangarinos na companhia sdo companheiros artistas e colegas, pessoas que estdo interessadas
no trabalho de Bill, mas que também tém seus proprios coragdes € mentes € nao esperam por
ordens. Bill ¢ um excelente facilitador; ele tem uma grande confianga nas pessoas e acolhe
ideias. Ele procura pessoas com o que eu chamaria inteligéncia de danga: curiosidade,
destemor e desejo de continuamente reabordar a danca.

Parte da beleza e forga de Bill estd em deixar de lado coisas quando estdo morrendo e
reconhecer o que estd nascendo. Ele constantemente procura reimaginar a si mesmo € 0s
dancarinos, e ¢ isso que tornou o Ballett Frankfurt um ambiente tdo extremamente rico.

O trabalho que fazemos ocorre em muitos niveis, mas sempre volta ao inegavel fato
do corpo: sua aptiddo para profundidade e complexidade ocednicas, sua simples pressiao
contra o ar, a intrincada natureza de seu pensamento, seus estados de possessdo oracular e
onirica.

Bill danga com uma visdo extraordindria, seu corpo se langa no tempo com finos e
detalhados incrementos; ondas magnificas e ritmicas de formas complexas, cortantes. Em
seus dangarinos, ele procura a habilidade para coordenacdo de maneiras extremamente
complexas, criando cadeias relacionais flexiveis de impulso e resposta residual, utilizando
isolamento e uma intensa articulacdo da cabega, pescogo, quadris, tronco € membros. Quando
eu trabalho com pessoas novas, vejo que acabo trabalhando principalmente em desenvolver
neles de uma auténtica resposta residual, o que significa deixar o resto do corpo responder de
uma maneira precisa, ou seja, com uma mecanica fisica que ¢ funcional e ndo alheia ao

impulso de um ponto. Estas iniciagdes e reagdes no corpo sdo simultdneas e estdo
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inextricavelmente ligadas. O corpo é um continuum, como um corpo de agua; todas as partes
estdo vivas para as outras. Eu percebo que os maiores desafios para os dangarinos parecem ser
os de manter a autenticidade desta integracdo de todo o corpo, de manter e deslocar as
grandes formas, de compreender as relacdes internas complexas que informam o movimento,
e de deixar cairem os quadris. Fazemos muito trabalho em que os quadris iniciam o
movimento caindo e se soltando para tras. Na companhia, trabalhamos sobre como se langar
nestas coordenacdes complexas do corpo, buscando clareza de articulagdo com controle
muscular apropriado.

Ao longo dos anos, Bill e a companhia tém desenvolvido um extenso conjunto de
procedimentos que utilizamos constantemente na coreografia e na improvisacdo, tanto para
modificar quanto para gerar movimento. Bill produziu um CD-rom em que demonstra cerca
de 100 destes procedimentos. Ele foi concebido originalmente como uma ferramenta de
aprendizagem para os novos dangarinos, mas ¢ atualmente utilizado por educadores do mundo
inteiro. Estes procedimentos — alguns dos quais descreverei aqui — devem ser considerados
como ferramentas para o espirito ludico, ndo como leis ou algum tipo de maquinaria
coreografica. Acho estes procedimentos — e as metodologias de Bill em geral — tteis pois
tendem a promover uma curiosidade inventiva. Isto ¢ algo que muitas vezes falta,
infelizmente, na formac¢do do dangarino. No esfor¢o de treinar jovens dangarinos em técnica,
muitas escolas (e companhias) promovem uma adesdo dogmatica a uma forma particular, o
que impede o pensamento do dancarino de considerar o vasto nimero de estados e
organizagdes que o corpo humano tem a oferecer. Penso que o tipo de obrigagdo que isto gera
e o medo de errar ou de ultrapassar uma linha imaginaria entre o balé e outros tipos de danga
sdo algumas das coisas mais prejudiciais para um dancarino. Isto quer dizer que jovens
dancarinos precisam ser ensinados que o rigor ¢ um estado de inteligéncia judiciosa, ndo um
estado de exclusdo. A diferenca entre disciplina e obediéncia ¢ imensa. A ideia de que
diferentes técnicas de danca estdo em conflito ou se excluem mutuamente ¢ tola, uma perda
de tempo. Todo o conhecimento que o corpo adquire aumenta sua inteligéncia.

O processo de criacdo ¢ diferente para cada nova pega, uma vez que Bill estad sempre
tentando re-ver as coisas. O papel de Bill em cada nova peca varia, mas quase sempre ele
funciona como um catalisador e um editor, e entdo ha muitos niveis de colaboragdo entre Bill
e a companhia dentro deste quadro.

Algumas pecas sdo coreografadas de uma forma mais tradicional, com Bill criando
todo o movimento e a estrutura, como, por exemplo, o dueto Of Any If And (1995). Nesta

peca, trabalhamos com video, como sempre. Bill registrou com a cdmera as sessdes em que
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construiu as sequéncias basicas de movimento, com Thomas McManus na sala.
Originalmente, era para ser um solo dangado por Thomas em que eu falaria, mas depois a
peca se tornou um duo dancado por noés dois; eu aprendi o material do video e comegamos a
construir a pega. Achei este tipo de analise do video muito informativo. A danca de Bill ¢ de
um coordenagdo extremamente complexa e, a0 mesmo tempo, completamente organica. A
chave para compreender como dancar sua coreografia estd em descobrir quais pontos no seu
corpo estdo iniciando o movimento e quais estdo respondendo a inicia¢do. Esta resposta
interna, que chamamos movimento residual, ¢ a refracdo, como a luz rebatendo entre
superficies. H4 incontaveis reagdes de coordenacdo no corpo que precisam ser permitidas a
fim de que o movimento inicial funcione adequadamente. Para que estas reacdes sejam
efetivas, elas ndo podem ser decorativas, aplicadas depois do fato; ao contrario, elas devem
ser o resultado das coordenagdes esquelético-musculares reagindo ao impulso original de
movimento. Parece complicado, mas ¢ apenas uma questdo de se deixar ficar num claro
estado reativo e de encontrar o ponto de origem. Quando trabalho com pessoas que sdo novas
na técnica, eu percebo que ¢ comum haver uma falta de reagdo coordenadora entre os ombros
e os quadris. Além disso, ha uma tendéncia de haver uma falta de resposta definida na parte
superior dos bragos, o que deixa as maos sem expressdo. Estas sdo todas as coisas que vocé
pode aprender. O video oferece a oportunidade de descobrir como isso funciona.

Ao criar Of Any If And, tomamos as frases de movimento originais e ora as utilizamos
puras, ora as transformamos e fragmentamos. Por exemplo, Bill podia pedir para colidirmos
sequéncias especificas; eu tentaria fazer uma enquanto Thomas faria outra, come¢ando com o
braco dele debaixo do meu e sua perna direita entre as minhas pernas, € os movimentos
resultantes se tornariam duetos. Neste caso, os movimentos que ocorriam naturalmente com
Thomas e eu dangando juntos, usando os movimentos de Bill, moldavam a natureza fisica da
peca, mas Bill dirigia, muito especificamente, todo o trabalho.

Este tipo de colisdo do material também foi utilizado em The Loss of Small Detail
(1991). Loss foi a primeira pe¢a em que Bill comecou a trabalhar a ideia de desfocar, de
afastar-se de um foco visual fortemente dirigido para fora e orientar-se para um estado de
transe. O material do solo original foi produzido com Bill dangando frases inteiras para a
camera. Entdo, n6s aplicamos véarios procedimentos ao material original para produzir versdes
alternativas. Usamos este material, original e alterado, como solos e como uma base para as
improvisagdes durante a performance. Materiais adicionais — duos, trios e dangas de grupo —
foram desenvolvidas pela colisdo de materiais e pela aplicacdo de varios procedimentos as

sequéncias originais. Vou dar exemplos de alguns destes procedimentos na proéxima se¢ao.
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ALIE/N A(C)TION, parte 1 (1992) foi um processo em que Bill desenvolveu os
parametros-chave do evento: os métodos para criar movimento por meio da iteragdo (resolver
uma equacdo, submeter de volta os resultados na equagdo, resolvé-la de novo etc.), os
métodos que determinariam as configuragdes espaciais da peca e os sistemas que
determinariam sua estrutura espacial. Neste quadro, os dancarinos (Christine Biirkle, Noah
Gelber, Jacopo Godani, Thierri Guiderdoni, Francesca Harper, Thomas McManus, Helen
Pickett, Ana Catalina Roman e eu) desenvolvemos os movimentos. Cada um de n6s comegou
escolhendo uma pagina do livro Impressions of Africa, de Raymond Roussel, escolhendo uma
palavra ou frase, associando-a livremente a alguma outra palavra que nos impressionara e, em
seguida, fazendo uma breve frase de movimento gestual baseada naquela palavra. Pegamos
folhas de papel transparente e desenhamos e cortamos formas geométricas dentro e sobre elas.
Nos dobramos as formas cortadas para criar uma superficie em 3D que poderia revelar as
superficies embaixo. Entdo, colocamos este papel no topo da pagina do livro e o
fotocopiamos, pegamos esta fotocopia, repetimos o procedimento de desenhar, cortar e
fotocopiar varias vezes, usando varias superficies embaixo: uma lista gerada por computador
com os tempos (ou seja: 5:26, 7:32), organizada aleatoriamente (criada por David Kern e
Bill), vérios textos e uma projecao plana do icosaedro de Laban, que ¢ um modelo composto
por 27 pontos, desenvolvido por Rudolf Laban, um tedrico e pioneiro da notacdo que teve
grande influéncia no trabalho de Bill. Ao final, tinhamos um documento rico em camadas e
informagdes. Usamos este documento para gerar movimento. Primeiro, as palavras que
apareceriam por meio das formas cortadas no documento eram traduzidas para o alfabeto de
movimento de 27 partes criado por Bill. “Alfabeto” se refere a uma série de movimentos
gestuais baseados em palavras; por exemplo, “H” representa um gesto criado ao pensar na
palavra “hat” (chapéu). Entdo, desenvolvemos desenhos no chdo, que determinariam como
nos moveriamos pela sala, escolhendo as configuragdes destas formas geométricas no nosso
papel que tinham passado pelas palavras no papel. Nos pegamos as formas em 3D do papel
dobrado e as imaginamos como volumes ou linhas inscritas no espago do palco (o ar na sala),
e ao longo destes volumes e linhas imaginadas, nos direcionamos as frases gestuais que
tinhamos feito. Em seguida, cada um de nds construiu uma lista de tempos, letras, nimeros e
simbolos de Laban (a parte de seu sistema de nota¢ao que indica a localizacdo no espago, isto
¢, a frente, abaixo, a esquerda ou acima, a direita, atrds) a partir do documento, que entdo
utilizamos como uma mapa para nos guiar através do espaco do palco e pela estrutura da peca

como um todo.
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Por exemplo, eu comecei com o gesto da primeira palavra na minha pagina. Neste
gesto, meu brago estd dobrado com o cotovelo movendo-se acima e a direita para abaixo e a
esquerda (no modelo de Laban). Eu redirecionei o percurso deste gesto no espaco, seguindo
uma forma no mapa que eu imaginei projetado no espaco do palco. Eu performei este gesto
alterado enquanto me deslocava pelo desenho no chdo, que eu escolhi imaginando uma das
linhas que cortava a palavra anterior sendo projetada no chdo. Entdo, comecei o que
chamamos de processo iterativo. Eu examinei minha frase gestual original e observei onde
estava ¢ o que estava fazendo quando a performei. Entdo, eu redescrevi aquele evento
aplicando nele uma operagdo. Por exemplo, eu imaginei estar me vendo no espago fazendo o
movimento original, e tentei, entdo, desenhar com meus joelhos o percurso e a forma que
minhas maos tinham quando eu fizera o movimento originalmente, enquanto evitava que
minhas costelas estivessem na posicdo do espago em que tinham estado. Eu continuei
expandindo as frases de movimento, utilizando este algoritmo iterativo: examinar onde estive,
o que fizera, redescrever isso, e voltar com os resultados para o material original, ampliando
as frases com essas inser¢des e repetindo o processo varias vezes. Bill trabalhava conosco
entre cada versdo, apontando lugares que precisavam de expansdo, redirecionamento, mais
clareza etc. O material basico que fizemos desta maneira foi usado intacto nos solos ou como
algo a partir do que improvisar. Na verdade, eu acabei jogando fora todo o meu material e
improvisei a partir da minha palavra original utilizando estes mesmos métodos coreograficos.

Comegamos entdo a navegar pelo palco usando nossos mapas. Nos alternadamente
lemos os simbolos de Laban para direcionar nossos membros com relagdo a nosso corpo
(cinesfera) — isto é, meu braco move abaixo-a esquerda-a frente em relagdo ao meu corpo —,
ou para direcionar o posicionamento de nossos corpos em relagdo ao espago cénico — isto &,
meu braco move abaixo-a esquerda-a frente em relagdo a pontos fixos no espaco. Uma
projecdo plana do modelo de Laban foi marcada com fita adesiva no chio do palco e abaixo-a
esquerda-a frente era entdo um lugar especifico no chdo em que o simbolo estava. A outra
informag¢do no mapa se refere a uma série de padrdes de batidas dos pés que usamos para nos
deslocar de um ponto a outro, se estivéssemos ocupados com alguma outra coisa.

Durante a performance, ha varios tipos de tempo em andamento: os monitores DAT
fora do palco que mostram os minutos e segundos reais, um homem que 1€ os minutos e
segundos no palco, as vezes sem sincronia com o tempo real, o filme Aliens 2, que ¢ exibido
para os dangarinos em monitores virados para o fundo do palco e a trilha do filme que estava

gravada separadamente e que ¢ tocada em varios momentos ao longo da peca.
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Nossos mapas individuais determinavam quando precisdvamos estar em algum lugar,
quanto tempo tinhamos para chegar 14 e, em alguma medida, o que faziamos ao longo do
caminho. Enquanto estdvamos construindo a pe¢a, movendo lentamente pela estrutura, cada
um tentando seguir as instru¢des de seu proprio mapa, nossa atividades eram frequentemente
interrompidas por alguma outra coisa acontecendo ao nosso redor. As vezes, as instrucdes
eram impossiveis de realizar, fosse em fung¢do do tempo ou do espaco; nesse caso,
conseguiamos alguém para nos ajudar a completar a tarefa ou teriamos que abandonar coisas.
Todas estas interagdes tornaram-se parte da estrutura final. Foi assim que os primeiros nove
minutos foram compostos.

Uma vez que a estrutura espacial e temporal foi organizada, Bill criou um ambiente
cénico com uma variedade de fontes de informacdo para os dangarinos reagirem
improvisacionalmente. Nos olhdvamos para os monitores de video reproduzindo o filme
Aliens e as formas, velocidades e diregdes nas imagens eram usadas como indicagdes para o
movimento, ou as imagens eram reescritas ao serem “‘soletradas” com o alfabeto de
movimento. Um gato (caf) no filme poderia ser representado pelos gestos das letras “C”, “A”
e “T”, que performariamos de acordo com a dire¢do do movimento feito pelo gato. Os cortes
entre as cenas no filme em alguns pontos determinam o tempo da estrutura de uma cena
especifica na peca. Nos “lemos” uns aos outros, os percursos de movimento, formas etc., nos
reagimos as deixas da trilha sonora do filme com um unissono definido, se nds as escutamos,
e improvisamos com nosso proprio material usando toda esta informacao direcional.

Em Eidos Telos, parte III (1995), Bill comecou com a criagdo de um alfabeto de
movimento de 130 partes. A letra “A”, por exemplo” ¢ “Abe” (para Abe [Abraham] Lincoln)
e contém gestos amplos descrevendo um chapéu alto, aplausos, alguém se inclinando sobre a
balaustrada num teatro, e alguém recebendo um tiro. Ele entdo fez quatro combinagdes quase
baléticas com énfase na contrarrotagdo: movimentos que tém dois percursos de rotagcdo curvos
opostos, que se movem um contra o outro. Os dangarinos colidiram estas combinagdes com o
alfabeto de Bill para produzir combinag¢des curtas e hibridas, que ele retrabalhou e juntou para
criar frases maiores. Estas frases foram entdo usadas para produzir uma série de quartetos e
octetos baseados num algoritmo de contraponto que Bill desenvolveu. As instrugdes do
algoritmo consistiam nas quatro indicagdes e quatro restrigdes seguintes. As palavras
sublinhadas sdo exemplos de alguns dos procedimentos que usamos.

As indicagdes eram:
1. Efetue uma mudanga de dire¢do: por exemplo, muda a relagdo do torso com o chao em 90

graus, movendo com pli¢ (dobrando os joelhos) e, usando a cinematica inversa, traga um
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membro para a mao (isto €, deixe uma das maos em um ponto fixo no espago e traga outro
membro para ela), enquanto performa uma isometria de uma parte existente na frase. Uma
isometria ¢, para nos, pegar a forma ou o percurso de um movimento e traduzi-lo com o corpo
de modo que ocorra em outra area, por exemplo, em vez de uma espiral com seu braco direito,
talvez ela acontega na sua perna esquerda.

Pegue o resultado e:

2. Descaia uma curva, isto ¢, pegue qualquer ponto no corpo e, conduzido pela mecanica
esquelético-muscular inerente a posi¢do do corpo, descaia este ponto para o chdo pela sua
conclusdo légica seguindo o percurso curvo — o proposito ¢ de reconfigurar o corpo ou de
colocé-lo em movimento de uma maneira que seja uma variacao da sequéncia original.

Pegue o resultado e:

3. Desdobre com inclinagdo extensdo: por exemplo, perceba a linha entre seu cotovelo e sua
mao, estenda esta linha deixando seu antebraco onde esta no espaco e manobrando seu corpo
para criar uma linha reta entre seu ombro e sua mao.

Pegue o resultado e:

4. Faga andlise interna e extensdo: analise um movimento e deixe dua mecanica sugerir uma
letra do alfabeto, entdo faca uma isometria desta letra. Por exemplo, observar o
funcionamento da articulagdo do joelho poderia lembrar o gesto de “cobrir”, uma letra do
alfabeto, que envolve o movimento de levantar da mao direita. Algum aspecto deste
movimento poderia entdo se refletir pelo corpo e ter lugar na parte inferior esquerda do corpo,
como se espelhada diagonalmente.

As quatro restrigdes eram:

1. Identifique a forma ou o fluxo do seu proprio movimento que seja similar aos eventos
feitos por outro dangarino na sua proximidade. Alinhe-se a eles, seja pelo alinhamento do seu
movimento a dire¢do e velocidade do fluxo dele, seja por combinar completamente sua forma.
2. Mude sua orienta¢do, no espaco € no tempo (ritmo de atividade).

3. Aceite esperar pelos outros.

4. Perceba semelhancas tematicas e conecte-se a um outro performando uma isometria do
movimento dele, interrompendo a sequéncia que vocé esta performando. Para trabalhar nestas
tarefas, as frases de movimento foram divididas em sec¢des, e cada pessoa no grupo tinha uma
ordem diferente para os componentes da frase. Por exemplo, a pessoa #1 tinha os
componentes a, b, ¢ e usava as indicagdes 1, 2, 3 respectivamente; a pessoa #2 tinha b, c, a e
usava 3, 1, 2. Entdo, eles faziam simultaneamente as frases resultantes, comeg¢ando em pontos

nas frases que coincidiam em termos de letra ou de dire¢do. Eles observariam uns aos outros e
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procurariam eventos nos quais as restricdes poderiam ser aplicadas. Estas orientagdes iniciais
foram repetidas e alteradas a medida que o grupo trabalhava com Bill para criar octetos a
partir dos quartetos, ou grandes grupos de danga numa estrutura maior. Ele perceberia e
ampliaria os diversos tipos de alinhamento que emergiam entre os individuos ou grupos. A
estrutura resultante tinha uma complexidade que, como disse Bill, ndo poderia ter sido criada
por apenas uma pessoa, com as muitas partes simples recombinadas de maneiras
imprevisiveis dadas as inumeras decisodes feitas pelos muitos envolvidos.

As vezes, o processo coreografico é muito mais simples. Quando fizemos Quintett
(1993), estavamos trabalhando simultaneamente no segundo ato de ALIE/N ACTION; entdo,
Quintett surgiu nos intersticios. Bill dangcou o material solo e uma série de combinagdes de
movimentos baléticos em video. Steven Galloway, Jacopo Godani, Thomas McManus, Jone
San Martin e eu colaboramos entdo com ele no material do duo e do trio, utilizando o
principio de colisdo de materiais e trabalhando a partir de nossa experiéncia de analise de
movimento e dos varios procedimentos que desenvolvemos. Os dangarinos se reuniam e
trabalhavam em pares ou trios, criando sequéncias, e entdo Bill voltaria e faria sugestdes; ao
final nos juntariamos tudo. Combinamos a estrutura final duas horas antes da estréia.

Na preparagdo para Sleepers Guts (1996), Bill e eu estivamos observando florestas e
conversando com meu irmao, John, um ecologista que estuda a dindmica das populacdes de
espécies de arvores baseada na competicdo por recursos. Pensamos sobre como estes
processos competitivos, toda morte e fracasso assim como crescimento e adaptacdo, sdo
analogos ao que acontece durante um processo criativo num grupo como o nosso. O processo
se iniciou com a divulgacdo desta informacdo. As pessoas tiveram entdo trés semanas para
fazer o que quisessem. Bill trabalhou sozinho ou com quem porventura entrou na sala;
pessoas fizeram grupos e criaram movimento ou estruturas ou textos usando as ideias da
floresta como base, ou ndo. Evidentemente, no final, havia um material muito divergente e
Bill foi o responsavel pelo processo de editar e estruturar a pega. As coisas que, de alguma
maneira, ndo funcionaram naquele contexto, ou em geral, morreram; outras coisas
encontraram seu caminho para a peg¢a. H4a material coreografico fornecido por muitos
membros da companhia; trabalho de video por Nik Haffner e Bill Seaman; texto de Bill,
Simon Frearson e eu; e o terceiro ato ¢ um duo coreografado por Jacopo Godani e encenado
por Bill. A estrutura da peca foi inteiramente decidida por Bill, e o segundo ato foi
coreografado por ele, usando material das primeiras trés semanas — seu proprio e de outros.

Para refletir a crescente contribui¢do criativa dos dangarinos, Bill alterou a estrutura das
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coisas e os dancarinos recebiam agora um pagamento extra por sua contribui¢do, crédito no
programa e, quando apropriado, as pecas eram creditadas a todo o Ballett Frankfurt.

Em todas as obras criadas por Bill com o Ballett Frankfurt, ele foi o responsavel pela
estrutura. H4 alguns trabalhos criados em outros lugares — e entdo trazidos e retrabalhados —
em que a estrutura foi feita em conjunto. Em Firstext (1995), que foi criado para o Royal
Ballet por Antony Rizzi, Bill e eu, e trazida para Frankfurt, nds trés trabalhamos juntos na
estrutura da peca. Em TheThe (1996), coreografada por Bill e eu, também fora do Ballett
Frankfurt, nés criamos a estrutura juntos. Mais tarde, peguei a peca e quando a trouxemos de
volta para Frankfurt e fizemos uma nova versdo, trabalhamos de perto com os dangarinos
Jone San Martin, Ion Garnika, Christine Burkle e Steven Galloway.

A maioria das pecas segue mudando, particularmente nos primeiros anos.
Frequentemente vai haver duas ou trés versdes radicalmente diferentes. Algumas pecas tém
uma quantidade consideravel de improvisagdo; entdo, enquanto a estrutura basica permanece
intacta, o conteido vai mudar. H4 algumas pegcas em que Bill dirige o fluxo dos
acontecimentos falando com os dangarinos pelo microfone. Por exemplo, em Artifact, parte
II (1984), que ¢ toda improvisagdo, ele chama as pessoas que esperam ao lado e da
orientacdes drasticamente variadas, como “faga o Ato I de trds para frente; derrube a casa e
tente dangar debaixo dela; use apenas seus pés; apenas seu nariz”’ ou as vezes apenas “Val!”.
Ele as vezes da orientagdes para os personagens — “A mulher no vestido histérico” (que eu
performo) ou “O homem com o megafone”, apesar de que normalmente o som ¢ tao alto que a
gente acaba com a propria versdo idiossincratica do que ele teria dito. No inicio de The
Questioning of Robert Scott (versdo original, 1986), a companhia inteira improvisa no palco,
com base na frase que chamamos “Tuna”, e Bill conduz o curso dos eventos com diretrizes
curtas e sussurradas, principalmente relacionadas ao tempo.

Em The Vile Parody of Address (1988), os dancarinos sdo chamados em momentos
imprevisiveis durante um /oop da musica, e em Sleepers Guts 3 (1996), as quatro mulheres
que falam tém fones de ouvido e Bill nos dirige quanto ao que falar, baseando-se em parte no
nosso texto do primeiro ato. Mais recentemente, em We Live Here (2004), a ultima
apresentacdo do Ballett Frankfurt em Frankfurt, ndés criamos um tipo de cidade
comportamental. Nos estabelecemos grandes grupos com tipos de evento e tipos de
comportamento e possibilidades para métodos de movimento que se tornaram nosso idioma
comum. A versdo para a ultima apresentacdo em Frankfurt tinha uma ordem razoavelmente
determinada que era sugerida de uma maneira muito solta numa tela de video, mas

performances futuras da peca serdo realizadas em espagos nao teatrais e serdo mais como no
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nosso processo de ensaio — uma estrutura de evento internamente regulada, que depende
inteiramente das decisdes feitas pelos dancarinos, baseadas num evento fisico de linguagem
compartilhada, ao longo de um periodo de tempo indeterminado. Mal-entendidos
frequentemente acontecem nestas situagdes, e eles se tornam parte da natureza do evento. Bill
¢ uma pessoa extremamente curiosa e estd interessado em como estruturas estabelecidas
mudam quando umas poucas indica¢des basicas sdo alteradas.

Nés frequentemente usamos texto falado em nosso trabalho. As vezes, comecamos
com um texto conhecido; as vezes, o desenvolvemos a medida que avangamos. O material de
base para o texto nas pecas de Bill ¢ extremamente eclético. Eu fago varios papeis em que falo
e escrevo varios dos textos que utilizamos. Em Eidos, por exemplo, ha vérias fontes de texto.
Bill me pediu para organizar uma fuga de texto e musica, e entdo eu escrevi um texto e —
trabalhando com os compositores e musicos Thom Willems e Joel Ryan, estruturei
primeiramente uma pequena peca que pretendia fazer na frente da cortina. Ela acabou se
transformando no monoélogo do 2° ato de Eidos: eu escrevi o texto, Thom e Joel fizeram o
ambiente sonoro e Bill encenou e me dirigiu. Durante a criacdo do que se tornou a se¢do da
valsa no 2° ato, Bill experimentou com algumas pessoas falando, cantando ou gritando ou
qualquer coisa, para ver do que eram capazes ¢ o que poderiam fazer com naturalidade.
Trabalhamos por vérias semanas com uma série de roteiros de filme e uma pega de Beckett
para televisdo; praticamente tudo isso acabou desaparecendo. No final, Bill veio com seus
proprios textos para as pessoas, uma série de personagens extremamente distintos, que eram
uma espécie de destilacdo do trabalho com os outros roteiros de filmes.

Em 7 to 10 Passages (2000), que ¢ uma versdo radicalmente destilada de Robert Scott,
Bill usou textos que tinha escrito para o “Scott” original e para The Vile Parody of Address.
Estes textos tém a ver com o desaparecimento do corpo ao longo do tempo, com nossas
tentativas de ordem e controle. Os quatro oradores — Sjoerd Vreugdenhild, Timothy
Couchman, Nicholas Champion e eu — participamos de uma espécie de processo num tribunal
surrealista, sentados em mesas atras de uma linha de dancarinos. Os dancarinos se movem
para a frente, 2 maneira de uma versdo intensa e reduzida da frase “Tuna” de “Scott”. Os
dangarinos se movem como numa onda quebrando em camera lenta, com ocasionais irrupgdes
de velocidade. Eles se movem como se estivessem sendo puxados para tras ao longo do
tempo. O texto numa pecga assim se relaciona com a danca da mesma maneira que palavras
dispares se relacionam umas com as outras num poema: a tensao entre elas contém a natureza

do cerne da pega.
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Em Kammer/Kammer, Bill comegou com dois textos separados, dos autores Douglas
Martin e Anne Carson, ¢ a ideia de dois personagens, interpretados por Antony Rizzi e eu. Ele
criou uma encenagdo que alternadamente escondia e expunha os eventos e que estava
constantemente se transformando. Tony e eu raramente nos cruzavamos na pega, apenas no 2°
ato, quanto tudo desmorona. Na pega, eu falava diretamente com o publico apenas por meio
de uma camera, que tornava visiveis partes escondidas do palco ou que transformava o meu
proprio, visivel, num palco intimo, na tela. O olhar do publico se movia entre o palco e os
fragmentos flutuantes do interior/exterior vistos pela camera e projetados nas telas penduradas
sobre a platéia. Kammer/Kammer toma o texto como sua base e se volta para as figuras
interpretadas por Tony e eu. Os dancarinos sdo personagens no desenvolvimento deste
circuito e a maior parte da danca na peca ocorre sobre colchdes. Eu experimento o corpo da
peca se dobrando da mesma maneira que nossos corpos se dobram quando dangamos, em
cadeias relacionais de impeto e resposta residual. As palavras funcionam como corpos.
Quando sao corretamente colocadas e configuradas, sdo capazes de transmitir um poder e um
sentido que as transcende.

O que aprendi com Bill ¢ de me conduzir de modo igualmente curioso sobre o
fracasso e o sucesso; a tentar me mover continuamente de volta para o trabalho, e ndo
antecipar o resultado. Quando eu estava tentando encontrar uma boa maneira de descrever o
trabalho de Bill, eu me deparei com uma citagdo de Takusui, um mestre zen japonés do século
XVII, que ensinou: “Vocé deve duvidar profundamente, repetidas vezes, perguntando-se o
que o sujeito da escuta poderia ser.” Esta ¢ a maneira que Bill trabalha, ele duvida com uma
persistente alegria curiosa. Ele instintivamente se move para investigar e explodir as camadas
de ossificacdo que parecem suceder naturalmente nas institui¢cdes e na esteira do sucesso. Eu
aprendi coisas extraordindrias ao ver a curiosidade destemida (ou as vezes temerosa) em
regides de cegueira e lamentagcdo, e também de alegria, a maneira que ele responde aos
obstaculos e fracassos como oportunidades para re-ver. Ele tem um alegre génio fisico e uma
mente extraordinariamente fluida e inapreensivel em seu trabalho, o que lhe permite ter tanto
o sublime quanto o grotesco se movendo por ele. Ele confia em si, mas nunca assume que

sabe.

Methodologies: Bill Forsythe and the Ballett Frankfurt by Dana Caspersen

I joined the Ballett Frankfurt in 1988, having auditioning the year before during the period when

Impressing the Czar (1987) was being made. My audition consisted of running around with the rest of the
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company creating mini melodramatic scenes involving golden props, and being videotaped trying to draw my ear
with my mouth on the back of my head. I also learned a section of /n the Middle Somewhat Elevated (1987) and
spent some time improvising, with Bill directing me.

Bill speaks of the Ballet Frankfurt as a choreographic ensemble. The company members are often
involved in several sides of the creative process, choreographing, writing text, making costumes, writing music,
creating sets, etc., so the dancers in the company are fellow artists and colleagues, people who are interested in
Bill’s work, but who also have their own art hearts and minds and don’t wait for orders. Bill is an excellent
enabler; he has great faith in people and welcomes ideas. He looks for people with what I would term dance
intelligence: curiosity, fearlessness and the desire to continuously re-approach dancing.

Part of Bill’s beauty and strength is that he lets go of things when they are dying, and he recognizes that
which is being born. He consistently seeks to re-imagine himself and the dancers, and that is what has made the
Ballett Frankfurt such a wildly rich environment.

The work we do takes place on many levels, but always comes back to the undeniable fact of the body:
its capacity for oceanic depth and complexity, its simple pressure against the air, the intricate nature of its
thought, its states of oracular,
dreamlike possession.

Bill dances with extraordinary vision, his body releases into time in fine, detailed increments;
magnificent, thythmical waves of complex, shearing form. In his dancers, he looks for the ability to coordinate
in highly complex ways, creating folding relational chains of impetus and residual response, using isolation and
extreme articulation of head, neck, hips, torso and limbs. When I work with new people, I find that I end up
working most on developing in them authentic residual response, which means allowing the rest of the body to
respond in an accurate way, i.e. with physical mechanics that are functional and not extraneous, to the impetus of
one point. These initiations and reactions within the body are simultaneous and inextricably linked. The body is
a continuum, like a body of water; all parts are continuously alive to the others. I notice that the biggest
challenges for dancers seem to be maintaining the authenticity of this full body integration, maintaining and
traveling large forms, understanding the complex internal relationships that inform the movement and letting the
hips drop. We do a lot of work where the hips initiate movement by dropping and releasing backwards. In the
company we work on how to release into these complex co-ordinations of the body, seeking clarity of
articulation without inappropriate muscular control.

Throughout the years, Bill and the company have been developing an extensive group of procedures
that we use constantly in choreographing and improvising, to either modify or generate movement. Bill has
produced a CD ROM in which he demonstrates about 100 of these procedures. This was originally intended as a
learning tool for his new dancers, but is now used by educators worldwide. These procedures, some of which I
will be describing here, should be regarded as tools for the playful mind, not laws or some kind of choreographic
machinery. The dancer’s own curious mind is the most important thing. I find these procedures, and Bill’s
methodologies in general, useful in that they tend to promote an inventive curiosity. This is unfortunately
something that is often missing in dancer training. In the effort to train young dancers in technique, many
schools (and companies) promote a dogmatic adherence to a particular form, which doesn’t allow the dancer’s
mind to consider the vast number of states and organisations that the human body has to offer. I find the kind of

dutifulness this produces, and the fear of being wrong, or of stepping over an imagined line between ballet and
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other kinds of dancing, to be some of the most detrimental things for a dancer. This is to say that young dancers
need to be taught that rigor is a state of discerning intelligence, not a state of exclusion. The difference between
discipline and obedience is vast. The idea that different dance techniques are in conflict or mutually exclusive is
silly, and a waste of time. All knowledge that the body acquires increases its intelligence.

The process of creation is different for each new piece, as Bill is always attempting to re-see things.
Bill’s role in each new piece varies, but almost always he functions as a catalyst and an editor and then there are
many levels of collaboration between Bill and the company within that framework.

Some pieces are choreographed in a more traditional fashion with Bill creating all the movement and
the structure, for example the duet Of Any If And (1995). In this piece we worked with video, as we always do.
Bill recorded the sessions in which he constructed the basic movement sequences on camera, with Thomas
McManus in the room. It was originally intended to be a danced solo for Thomas in which I would speak, and
then later, as the piece became a danced duet for the two of us, I learned the material from the video and we
began to construct the piece. I have found this kind of video analysis to be very informative. Bill’s dancing is co-
ordinatively extremely complex and at the same time completely organic. The key to understanding how to
dance his choreography lies in figuring out which points on his body are initiating movement and which are
responding to the initiation. This inner response, which we call residual movement, is refraction, like light
bouncing between surfaces. There are countless coordinative reactions in the body that need to be allowed to
happen in order for the initial, initiating movement to function properly. In order for these reactions to be
effective they cannot be decorative, applied after the fact, rather, they must be the result of skeletal-muscular co-
ordinations reacting to the original movement impulse. It sounds complicated, but it’s just a matter of letting
yourself stay in a clear reactive state and finding the point of origin. When I work with people who are new to
the technique, I find that commonly there is a lack of coordinative reaction between the shoulders and the hips.
Also, there tends to be a lack of shaped response in the upper arms, which makes the hands inexpressive. These
are all things that you can learn. Video affords the opportunity to discover how this works.

In creating Of Any If And, we took the original movement phrases and sometimes used them straight
and sometimes transformed and splintered them. For example, Bill would ask us to collide specific sequences; I
would try to do one while Thomas was doing another, starting with his arm under my arm and his right leg
between my legs, and the resulting movements became duets. In this case, the movement that occurred naturally
from Thomas and me dancing together, using Bill’s movement, shaped the physical nature of the piece, but Bill
directed, very specifically, the whole work.

This kind of material collision was also used in The Loss of Small Detail (1991). Loss was the first
piece in which Bill started working on the idea of ‘disfocus’, of moving away from strong outwardly directed
visual focus and heading toward a trance-like state. The original solo material was produced through Bill
dancing out entire phrases on camera. We then applied various procedures to the original material to produce
alternate versions. We use this material, original and altered, as solos and as a basis for improvisations during
performance. Additional material — duos, trios and group dances— were developed by colliding material and
applying various procedures to the original sequences. I will give examples of some of these procedures in the
next section.

ALIE/N A(C)TION, part 1 (1992) was a process where Bill developed the key parameters of the event:

the methods of creating movement through iteration (solving an equation, folding the results back into the
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equation, solving it again, etc.), the methods that would determine the spatial configurations in the piece and the
systems that would determine its temporal structure. Within this framework, the dancers (Christine Biirkle, Noah
Gelber, Jacopo Godani, Thierri Guiderdoni, Francesca Harper, Thomas McManus, Helen Pickett, Ana Catalina
Roman, and myself) developed the movement. We each started by choosing a page from the book, Impressions
of Africa by Raymond Roussel, picking a word or phrase, freely associating away from it to some other word
that struck us and then making a short gestural movement phrase based on that word. We took sheets of
transparent paper and drew and cut geometric forms into and onto them. We folded back the cut out forms to
create a 3D surface that could reveal surfaces underneath. Then, we placed this paper on top of the book page
and photocopied it, took that photocopy, repeated the drawing and cutting and photocopying technique several
times, using various undersurfaces: a computer-generated list of times (i.e. 5:26, 7:32) organized into a random
field (created by David Kern and Bill), various texts and a flattened projection of the Laban icosahedron, which
is a model that is composed of 27 points, developed by Rudolph Laban, a dance theorist and notation pioneer
who has greatly influenced Bill’s work. In the end we had a document rich in layers and information. We used
this document to generate movement. First, the words that would appear through the cut out shapes on the
document were translated into the 27-part movement alphabet that Bill had created. “Alphabet” refers to a series
of gestural movements based on words; for example, “H” represents a gesture created by thinking about the
word “hat”. Then we developed floor patterns, which would determine how we moved through the room, by
choosing the shapes of those geometric forms on our paper that happened to pass through the words on the
paper. We took the 3D shapes from the folded paper and imagined them as volumes or lines inscribed into the
stage space (the air in the room), and along these imagined volumes and lines we directed the gestural phrases
that we had made. Next, we each constructed a list of times, letters, numbers and Laban symbols (part of his
notation system indicating location in space, i.e. forward, low, left, or high, right, back) from the document,
which we then used as a map to guide us through the stage space and through the structure of the piece as a
whole.

For example, I began with the gesture of the first word on my page. In this gesture my arm is bent with
the elbow moving high, right, side to low, right, side (in the Laban model). I re-directed the path of that gesture
in space, following a shape from the map that I imagined projected into the stage space. I performed this altered
gesture while traveling along a floor pattern, which I chose by picturing one of the lines that bisected the
previous word on the map being projected onto the floor. Then, I began what we call an iterative process. I
examined my original gestural phrase and observed where I was and what I was doing when I performed it. Then
I re-described that event by applying an operation to it. For example, I imagined watching myself in space doing
the original movement, and [ tried, now, to draw with my knees the path and form that my hands had made when
I originally did the movement, meanwhile avoiding with my ribs the actual position in space where my ribs had
been. I continued expanding on the movement phrases using this iterative algorithm: examining where I was,
what I did, re-describing it, and folding the results back into the original material, lengthening the phrases with
these inserts and repeating the process several times. Bill worked with us between each version, pointing out
places that needed expansion, re-direction, more clarity, etc. The basic material that we made in this manner was
used intact in solos or as something to improvise off of. I actually ended up throwing out all of my material and I

improvise on my original word using those same choreographic methods.
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We then began to navigate the stage using our maps. We would alternately read the Laban symbols as
directing our limbs in relationship to our body (kinesphere), i.e. my arm moves, low, left, front in relationship to
my body, or as directing the placement of our bodies in relationship to the stage space; i.e. my arm moves low,
left, front in relationship to the fixed points of the room. A flattened projection of the Laban model was taped to
the stage floor and low, left, front was then that particular spot on the floor where that symbol was. The other
information on the map refers to a series of foot stomp patterns that we used to travel from point to point, if we
were not busy with something else.

During the performance there are several kinds of time running: the DAT monitors offstage that show
the actual minutes and seconds, a man who reads out the minutes and seconds on stage, sometimes de-synced
from real time, the film Aliens 2, which is shown to the dancers on monitors facing upstage, and the soundtrack
of the movie which was recorded separately and is played at various times throughout the piece.

Our individual maps determined when we had to be somewhere, how long we had to get there, and to
some extent, what we did along the way. While we were constructing the piece, moving slowly through the
structure, each trying to follow the instructions from our own maps, our activities would often be interrupted by
something else happening around us. Sometimes the instructions would be impossible to carry out, either time-
wise or spatially, in which case we would get someone to assist us in accomplishing the task or we would have
to abandon things. All these interactions became part of the final structure. That is how the first nine minutes
were composed.

Once this basic spatial and temporal structure was organized, Bill created a stage environment with a
variety of informational sources for the dancers to react to improvisationally. We glance at the video monitors
playing the film Aliens, and the shapes, velocities and directions in the images are used as directions for
movement, or the images are re-written by “spelling” them with the movement alphabet. A cat in the film would
be represented by the gestures of the letters “C”,”A” and “T”, which we would perform following the direction
of movement taken by the cat. The actual cuts between scenes in the film at some points determine the timing of
a particular scene’s structure in the piece. We ““ read” each other, the paths of movement, shapes, etc., we react to
cues in the sound track of the movie in a set unison manner, if we hear it, and we improvise on our own material
using all this directional information.

In Eidos Telos, part 111 (1995) Bill began by creating a 130-part movement alphabet. The letter “A” for
example is “Abe” (as in Abe Lincoln) and contains amplified gestures describing a top hat, clapping, someone
leaning over the railing in a theater, and someone being shot. He then made four quasi-balletic combinations
with an emphasis on counter-rotation: movements that have two opposite curved paths of rotation, moving
against each other. The dancers collided these combinations with Bill’s alphabet to produce short, hybrid
combinations, which he reworked and linked together to create longer phrases. These phrases were then used to
produce a series of quartets and octets, based on a counterpoint algorithm that Bill developed. The instructions of
the algorithm consisted of following four directions and four constraints. The underlined words are examples of
some of the procedures that we used.

The directions were:
1. Effect an orientation shift: for example, shift the relationship of your torso to the floor by 90 degrees, moving
through plié¢ (bending the knees), and using inverse kinematics bring a limb to a hand (i.e. leave one hand in a

fixed point in space and bring another limb to it), while performing an isometry of an existing piece of the
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phrase. An isometry is, for us, taking the shape or path of a movement and translating it through the body so that
it happens in some other area, for example, instead of making a spiral with your right arm, maybe it happens
with your left leg.
Take this result and:
2. Drop a curve, i.e. take any point on the body and guided by the skeletal-muscular mechanics inherent in the
body’s position, drop that point toward the floor to its logical conclusion following a curved path — the desire
being to reconfigure the body or to set it into motion in a way that varies from the original sequence.
Take this result and:
3. Perform unfolding with inclination extension: for example, notice the line between your elbow and hand,
extend that line by leaving your forearm where it is in space and maneuvering your body to create a straight line
between shoulder and hand.
Take this result and:
4. Perform internal analysis and extension: analyze a movement and let its mechanics suggest to you an alphabet
letter, then do an isometry of that letter. For example, observing the workings of the knee joint could remind one
of the mechanics of the gesture for “veil”, an alphabet letter, which involves a lifting movement of the right
hand. Some aspect of that movement could then be reflected through the body to take place in the lower left
hand portion of the body, as if diagonally mirrored.
The four constraints were:
1. Identify form or flow of motion in your own movement that is similar to events being executed by another
dancer in your vicinity. Align yourself to them, either through aligning your motion to the direction and velocity
of their flow or by identically matching their form.
2. Change your orientation, in space and in time (rate of activity).
3. Agree to wait for others.
4. Notice thematic similarities and link up to another by performing an isometry of their movement, interrupting
the sequence that you are currently performing. To work on these tasks the movement phrases were divided into
sections, and each person in the group had a different order of phrase components. For example, person #1 had
components a, b, ¢, and applied directions 1, 2, 3 respectively, person #2 had b, ¢, a and applied 3, 1, 2. Then,
they would simultaneously perform the resulting phrases, starting at points in the phrases that coincided in terms
of either the letter or the direction. They would observe each other and look for events to which the constraints
could be applied. These initial instructions were repeated and altered as the group worked with Bill to create
octets out of the quartets, and large group dances out of multiple octets aligning themselves to the actions of each
other. Bill worked as an outside eye to bring the smaller group dances into a larger structure. He would notice
and amplify the diverse kinds of alignment that emerged among the individuals or groups. The resulting
structure has a complexity that, as Bill said, could not have been created by any one person, the many simple
parts having recombined in unforeseeable ways because of innumerable decisions being made by the many
involved.

Sometimes the choreographic process is much simpler. When we made Quintett, (1993) we were
simultaneously working on the 2nd act of ALIE/N A(C)TION, so Quintett appeared in the interstices. Bill danced
the solo material and a series of balletic movement combinations on video. Steven Galloway, Jacopo Godani,

Thomas McManus, Jone San Martin and myself then collaborated with him on the duet and trio material, using
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the principals of material collision and working off of our experience of movement analysis and the various
procedures that we have developed. The dancers would get together and work in couples or trios, creating a
sequence, and then Bill would come back in and make suggestions and in the end we folded it all together. We
agreed on a final structure two hours before the premiere.

In preparing for Sleepers Guts, (1996), Bill and I had been looking at forests and talking to my brother,
John, an ecologist who studies the dynamics of tree species populations based on the competition for resources.
We thought about how these competitive processes, with all the incumbent death and failure as well as growth
and adaptation, are analogous to what happens during the creative process in a group like ours. The process
started with giving out this information. People then had three weeks to do whatever they chose. Bill worked on
his own or with whoever happened to come into the room, people made groups and created movement or
structures or texts using the forest ideas as a basis or not. There was of course in the end a lot of highly divergent
material and Bill was responsible for the process of editing and structuring the piece. Things that somehow did
not work out in that context, or in general, died, and other things found their way into the piece. There is
choreographic material contributed by many members of the company; video work by Nik Haffner and Bill
Seaman; text by Bill, Simon Frearson and myself; and the third act is a duet choreographed by Jacopo Godani
and staged by Bill. The structure of the piece was decided entirely by Bill, and the second act was choreographed
by him, using material from the first three weeks, his own and others. To reflect the increasing creative input
from the dancers, Bill has altered the structure of things and dancers are now paid an extra sum for their input,
receive program credit and, when appropriate, pieces are credited to the entire Ballett Frankfurt.

In all the works created by Bill with the Ballett Frankfurt, he has been responsible for the structure.
There are a few works that were created elsewhere and then brought back and re-worked where the structure was
co-made. For Firstext (1995), which was made for the Royal Ballet by Antony Rizzi, Bill and myself and later
brought to Frankfurt, the three of us worked together on the structure of the piece. In TheThe (1996),
choreographed by Bill and myself, also outside the Ballett Frankfurt, we created the structure together. Later, I
took the piece over when we brought it back to Frankfurt and made the new version working closely with the
dancers: Jone San Martin, lon Garnika, Christine Burkle and Steven Galloway.

Most pieces change as they go along, particularly in the first few years. Often there will be two or three
radically different versions. Then, some pieces have a substantial amount of improvisation in them, so while the
basic structure will stay intact, the content will change. There are a few pieces where Bill directs the flow of
events by talking to the dancers over the microphone. For example Artifact part 111, (1984), which is all
improvisation, he calls out people waiting on the side and gives drastically varying directions, things like “do
Act 1 backwards; knock the house over and try to dance underneath it; use just your feet; just your nose” or
sometimes just “Go!”. He sometimes also gives directions to the characters, “The woman in the historical dress”
(which I perform) or “The man with the megaphone”, although it is usually so loud that you end up with your
own idiosyncratic version of what he might have said. In the beginning of The Questioning of Robert Scott,
(1986), (original version) the entire company is improvising on stage, based on the phrase we call “Tuna”, and
Bill conducts the currents of events with short, whispered directives having primarily to do with time.

In The Vile Parody of Address (1988), the dancers are called out at unpredictable times during a loop of
music, and in Sleepers Guts 3, (1996), the four women who speak have in-ear headphones and Bill directs us in

what to say, based partly on our text from the first act. Most recently, in We Live Here, (2004), Ballett
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Frankfurt’s final performance in Frankfurt, we created a kind of behavioural village. We established large groups
of kinds of events and kinds of behaviour and possibilities for movement methods, which became our common
language. The version for the last show in Frankfurt had a fairly set order that was prompted in a very loose way
over a video screen, but the future performances of the piece will take place in non-theatrical settings and will be
more like our rehearsal process; an internally regulated event structure, depending entirely on the decisions made
by the dancers, based on a shared physical event language, over an undetermined period of time.
Misunderstandings occur frequently in these situations, and that becomes part of the nature of the event. Bill is
an extremely curious person and is interested in how set structures change when a few basic instructions are
altered.

We often use spoken text in our work. Sometimes we will start out with a known text; sometimes we
develop it as we go along. The source material for text in Bill’s pieces is extremely eclectic. I perform many
speaking roles and wrote several of the texts that we use. In Eidos, for example, there were a variety of text
sources. Bill had asked me to organize a fugue of text and music, so I wrote a text and working with the
composers and musicians, Thom Willems and Joel Ryan, first structured a small piece that was intended to take
place in front of the curtain. This eventually transformed into the monologue in the 2nd act of Eidos: 1 wrote the
text, Thom and Joel made the sound environment and Bill staged it and directs me in it. During the creation of
what became the waltz section of the 2nd act, Bill played around trying people out, speaking or singing or
barking, or whatever, to see what they were capable of and what they might do naturally. We worked for several
weeks with a number of film scripts and a Beckett television play, virtually all of which finally disappeared. In
the end Bill came up with his own texts for people, a series of extremely distinct characters, which are a sort of
distillation of the work with the other film scripts.

In 7 to 10 Passages, (2000), which is a radically distilled version of Robert Scott, Bill used texts that he
had written for the original “Scott” and for The Vile Parody of Address. These texts have to do with the
disappearance of the body over time, with our attempts at order and control. The four speakers, Sjoerd
Vreugdenhild, Timothy Couchman, Nicholas Champion and myself, engage in a sort of surreal court marshal
proceeding, seated at tables behind a line of dancers. The dancers move forward in a similarly intense, reduced
version of the “Tuna” phrase from “Scott”. The dancers move like a slow motion crashing wave, with occasional
outbursts of speed. They move as if they are being pulled backwards through time. The text in a piece like this is
related to the dancing in the way that disparate words are related to each other in a poem: the tension between
them contains the nature of the heart of the piece.

In Kammer/Kammer, Bill began with two separate texts, from the authors Douglas Martin and Anne Carson, and
the idea of two characters, played by Antony Rizzi and myself. He created a stage that alternately hid and
exposed events and was constantly transforming. Tony and I rarely intersect in the piece, only in the 2nd act,
when everything falls apart. In the piece, I speak directly to the audience only through a camera, which makes
visible the hidden portions of the stage or transforms my visible stage self into an intimate, onscreen, one. The
gaze of the audience moves between the stage and the floating fragments of the interior/exterior seen by the
camera and projected on the screens that hang over the audience. Kammer/Kammer takes the text as its basis,
and turns itself around the figures played by Tony and myself. The dancers are characters in this revolving
development and most of the dancing in the piece takes place on mattresses. I experience the body of the piece

as folding in same way that our bodies do when we dance, in relational chains of impetus and residual response.
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Words function like bodies. When they are correctly placed and configured, they are capable of conveying a
power and meaning that transcends them.

What I have learned from Bill is to direct myself to be equally curious about failure and success; to try
to move continuously back into the work, and not anticipate the outcome. As I was trying to find a good way to
describe Bill’s work, I came across a quote from the 17th century Japanese Zen master, Takusui, who taught:
“You must doubt deeply, again and again, asking yourself what the subject of hearing could be.” This is the way
that Bill works, he doubts with a tenaciously curious delight. He instinctively moves to investigate and explode
the layers of ossification that seem to occur naturally in institutions and in the wake of success. I have learned
extraordinary things from watching Bill’s fearless (or sometimes fearful) curiosity in areas of blindness and
sorrow, as well as joy, the way that he responds to obstacles and failure as opportunities to re-see. He has a
joyous physical genius and an extraordinarily fluid and un-grasping mind in his working, which allows both the

sublime and the grotesque to move through him. He trusts himself, but he never assumes that he knows.
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