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RESUMO

O “CORPO IN'PERFEITO”: O CENA 11 E AS RELACOES ENTRE ARTE,
CIENCIA E TECNOLOGIA

Autor: Elisa Abrdo
Orientadora: Ana Marcia Silva

O presente trabalho investiga as relagOes entre arte, ciéncia e tecnologia, tomando a
danca hibrida como possibilidade para essa analise. Desenvolve pesquisa descritivo-
exploratdria, de cunho bibliografico, e faz um estudo de caso da Companhia de Danca
Cena 11 (Floriandpolis, Brasil), como campo exemplar para essa andlise. Realizaram-
se entrevistas com os integrantes desse grupo e observacgdo de treinos, espetaculos ao
vivo, ensaios e videos do grupo. Destacam-se dois eixos para a analise desses dados. O
primeiro configura-se pela analise das técnicas de danca “percepcdo fisica” e
classica, na arte do Cena 11. Assim, inicialmente, analisa-se a idéia de narrativa na
arte do grupo, na busca por compreender a técnica “percepcdo fisica™, criada e
desenvolvida pelo grupo, bem como questionar suas implicacGes e seus fundamentos.
Essa técnica é considerada inovadora pela criacdo de novos registros corporais.
Analisa-se, ainda, a presenca de aulas de técnica classica na preparacao fisica dos
dancarinos. Discute-se a concepcdo de técnica e tecnologia por parte do grupo,
analisando-se os recursos tecnoldgicos que sdo considerados pelo grupo extensdes do
ser humano em sua busca por superar os limites do corpo. Discutem-se também as
implicacdes para os seres humanos envolvidos em tal pratica, focando principalmente
a questao da dor e a necessidade de recursos tecnologicos na realizagdo das técnicas
pela companhia. O segundo eixo versa sobre o papel das tecnologias utilizadas pelo
grupo Cena 11, foca principalmente a andlise das tecnologias nos espetaculos, na
forma como a arte do grupo apresenta-se ao publico. A utilizacdo das tecnologias e,
em certa medida, seu préprio desenvolvimento sdo permeados por principios
cientificos basicos para a realizagdo da arte do grupo. Dentre as teorias cientificas, 0
Grupo Cena 11 destaca o evolucionismo como fundamento para sua arte. Finalizando
as reflexdes, questiona-se a dimensdo “‘mercadoria” do espetaculo artistico como
contrapasso estético. Essa dimensdo da analise foi necessaria, diante da condigédo
profissional do grupo em estudo, no qual ocorrem relagdes de producéo e trabalho,
além da disputa por patrocinio.

Palavras-chave: Danca hibrida; arte; ciéncia e tecnologia.



ABSTRACT

THE “IN’'PERFECT BODY”: THE CENA 11 AND THE RELATIONS
BETWEEN ART, SCIENCE AND TECHNOLOGY

Author: Elisa Abréo.
Advisor: Ana Marcia Silva.

This research investigates the relations between art, science, and technology, taking the
hybrid dance as a matter to analysis. For doing this, a descriptive and exploratory
study which includes specific bibliography was developed, as well as a case study
about the Brazilian dance theater company Cena 11 (Florianopolis). Interviews with
the participants of this company were accomplished, and some of their practices, live
shows, and rehearsals were watched. The analysis takes into account two points. The
first one is how the company members deal with the dance techniques “physical
perception” and traditional ballet. So, at first, the idea of “narrative’ in the company’s
art is analyzed, trying to understand the technique called ““physical perception”, that
was created and developed by the group, and also to question its implications and
basis. Such technique is considered innovative, because it creates new technical and
physical executions. Also, the research analyzes the presence of classical dance classes
in the practices of the company. The company’s perception of techniques and
technology is discussed, while the technological resources considered by the company
as human body extension to overcome its limits are analyzed. Also, the implications of
such practice for the human beings involved is discussed, focusing on the sensation of
pain and the need of technological resources for performing those techniques. The
second point refers to the role of the technologies used by Cena 11, and focus on the
technologies performed in the shows, that is, the way the company’s art is presented to
the audience. The use of the technologies by the company and, at a certain level, its
own development are founded in basic scientific principles. Among such scientific
theories, Cena 11 emphasizes the Evolutionism as foundation for its art. To finish the
reflections, the marketing dimension of the artistic show is questioned as aesthetic
counter step. This dimension of the analysis is needed, because of Cena 11 professional
conditions, which involve work and production relations, as well as competition for
sponsorship.

Keywords: Hybrid dance; art; science and technology.
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1 O percurso até esta pesquisa...

A danca esteve presente desde muito cedo em minha vida. Minha familia,
principalmente minha mée, estimulava a apreciacdo e experiéncia com as artes, em particular,
com a danga. Com trés anos de idade, comecei a frequentar aulas de danga em Rio do Sul,
uma pequena cidade do Estado de Santa Catarina. As aulas nessa cidade eram ministradas por
uma unica professora, nos mais variados estilos de danca. Durante dez anos, a danca esteve
em meu cotidiano, até que a patinacdo entrou em minha vida, afastando a danca por certo
tempo. Essa distancia era aparente, pois parecia que eu dangava com os patins nos pés. Apesar
de a patinacdo ser uma préatica corporal permeada pelo sistema esportivo, alguns elementos,
como os shows, sustentam-na como possibilidade artistica.

A participacdo intensa de minha mae nas praticas artisticas e sua paixao por elas
corroboram minha experiéncia estética. Durante a infancia e adolescéncia, em muitas das
tardes de domingo em sua companhia e, as vezes, de minha irmd, dangava sobre os patins, e
esses momentos eram de extrema intensidade e criacdo, inesqueciveis e importantes em minha
formacdo. O valor social atribuido as préaticas semelhantes as realizadas aos domingos era
confrontado com o universo esportivo, que era mais valorizado e respeitado pela comunidade
envolvida em tal prética.

Com minha ida a Curitiba em 1997, muitas coisas mudaram, pois a patina¢do nao era
mais pratica possivel. Como a danca, comparada com a patinagéo, é pratica mais acessivel,
retomei-a. Até meu ingresso na universidade, essa pratica foi realizada como entretenimento.
Surgiam questionamentos quanto a angustia que eu sentia durante as praticas, porém, nao
parecia possivel, naquela época, fazer modificagcBes que resolvessem o problema. A danca
apresentava-se como Unica forma de realizacdo pessoal, e minha participacdo nas aulas era
limitada as inteng6es da professora.

No terceiro ano em que estava em Curitiba, entrei na faculdade e, desde entdo, busco
mais do que praticar a danga, procuro pensa-la e questiona-la. Durante os trés Gltimos anos de
graduacdo em Educacdo Fisica, participei de projetos de danca que questionavam o que até
entdo me parecia certo: as técnicas institucionalizadas da danca serem 0s Unicos movimentos
realizados em grupos de danca.

Muitas questbes surgem ao se observar a dangca. Em um simposio de danca sobre

cadeiras de rodas realizado em Campinas, Sdo Paulo, a questdo da esportivizacdo da danca,
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que j& se encontrava no cenario da danca adaptada, fez com que minha monografia de
conclusdo de curso se entrelacasse com questdes dessa natureza. Assim, dentro das
possibilidades daquele momento, questionei as perdas da arte no processo de esportivizacao
da danga, em minha monografia de final de curso de graduacao.

Minhas indaga¢des ndo pararam e, cada vez mais, busco questionar os fendbmenos que
permeiam a danca. Dentre outras questdes, pergunto-me sobre as relacdes da danca como
mercadoria desencadeada com a leitura do texto de Walter Benjamim, A obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica, que remete, em particular, & questdo da videodanga. A arte
ndo escapa as muitas relacfes que se estabelecem em nossa sociedade. A videodanga fazia-me
questionar até que ponto ndo preponderava uma reprodutibilidade nas obras de arte dangadas,
num processo semelhante ao cinema.

Com isso, comecei a busca por informagdes sobre o que era e como era a videodanga,
tentando perceber a relacdo entre tecnologia e danca, questionando esse entrelagamento, até a
danca hibrida. Apos o estudo de uma dissertacao sobre esse tema, fui tracando o caminho da
monografia de especializacdo, concluida no final do ano de 2004. Atualmente no mestrado,
dou continuidade a essa pesquisa, por perceber a necessidade de compreender bem as relagdes
entre danca e tecnologia. Esse tema mostra-se atual e questionador, no universo das praticas
artisticas e corporais. Perceber como a danca, assim como outros inumeros fenémenos
artisticos, dialoga com as novas tecnologias possibilita observar modificacdes ndo s6 na
propria arte, como também nas fronteiras que se estabelecem entre ser humano e maquina. As
modificagdes nessas fronteiras fizeram-me procurar grupos que utilizavam a tecnologia como
possibilidade para a linguagem artistica.

O didlogo da danca com a tecnologia € significativo, e constitui-se na danca
contemporanea como tendéncia identificada por danga hibrida ou tecnoldgica. Nessa
tendéncia, o corpo que danca estabelece relacbes com a tecnologia, e pode tanto limitar
quanto possibilitar maltiplas relagdes. Inicialmente, parecia que somente na Universidade
Federal da Bahia existia essa manifestacdo de forma concreta, mas a procura por grupos de
danca que se denominavam hibridos mostrava que ela se tornava tendéncia emergente e
crescente no universo da danca. O livro de Maira Spanghero, A danca dos encéfalos acesos,
contribuiu para determinar o campo empirico do qual parto para refletir acerca dessas

questdes: O Cena 11, Cia. de Danca de Floriandpolis.
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1.1 O caminho da pesquisa

Apds a determinacdo do campo empirico para esta pesquisa, comecei a desenvolvé-la
refletindo sobre as possibilidades de aproximagéo da realidade concreta do Grupo Cena 11 e
realizando leituras que auxiliassem nas reflexdes sobre a teméatica que eu me propunha a
pesquisar.

Assim, o objetivo central deste estudo € analisar as relacbes entre arte, ciéncia e
tecnologia, com base na danga hibrida, da qual o Grupo Cena 11 é exemplar. Busca-se, para
isso, identificar a compreensao de danca, tecnologia e ciéncia por parte desse grupo, tanto na
forma como se apresenta ao publico como em seu processo de preparagéao.

E importante ressaltar que, mais do que pesquisar 0 Grupo Cena 11, pretende-se
analisar a tendéncia de relacionar danca, ciéncia e tecnologia, que emana atualmente, em certa
medida, como tendéncia crescente e merecedora de analise, porém, ndo iniciada atualmente,
mas que se desenha de forma particular pelas possibilidades concretas de nosso tempo, pelas
possibilidades tecnologicas existentes e pelo valor positivo assumido por ela hoje.

A aproximagdo com o trabalho do Grupo Cena 11 foi possivel pela imprensa escrita,
por livros, trabalhos académicos e pelo seu site oficial, fontes que foram significativas na
coleta de dados, dentre outras possibilidades metodoldgicas exploradas. A tentativa de
aproximacdo com o grupo foi realizada, primeiramente, por via eletrdnica, mas, como na
época 0 grupo estava em Berlim, o contato e inicio do trabalho ndo se concretizaram naquele
periodo. O inicio ocorreu em primeiro de agosto de 2004, no evento de danga “Tubo de
Ensaio”, realizado nas instalacbes da UDESC. O evento possibilitou a aproximacgédo ao grupo
e a confirmacéo das possibilidades de realizacdo da pesquisa com esse campo empirico.

A pesquisa caracteriza-se, assim, como descritivo-exploratéria, contando com um
estudo de caso desenvolvido a partir da proposta do Grupo Cena 11, como um campo
exemplar para essa analise. Para isso, observou-se um conjunto de treinos, ensaios,
espetaculos ao vivo, videos do grupo e fizeram-se entrevistas semi-estruturadas com
coredgrafo e dancarinos, de modo a estruturar alguns eixos para a anélise desse contetdo.

No més de agosto de 2004, veio a permissao para assistir aos ensaios do espetaculo
SKR - Procedimento 01, que seria apresentado na Mostra Internacional de Teatro de Grupo —
ano 4 — na cidade de Itajai, em Santa Catarina, poucos dias depois. Essa apresentacdo também
foi observada. Nesse espetaculo, cabe destacar, foi utilizada a mediacdo de um
roteiro/questionario entregue pelo grupo (Anexo 1), desenvolvido para que o publico
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respondesse a ele e participasse de um debate ao final da sess@o, o que constituiu importante
material para esta pesquisa.

No ano de 2005, assisti no dia 18 de mar¢o a estréia do espetaculo da companhia
intitulado Skinnerbox, que engloba muitas das pesquisas realizadas em SKR — Procedimento
01. Desde entdo, foram realizadas mais quatro apresentacfes na cidade de Floriandpolis, as
quais também observei. Além disso, assisti a estréia do Ultimo espetaculo do grupo intitulado
Pequenas frestas de ficcdo sobre a realidade insistente, realizada no dia 7 de novembro de
2006, no teatro do Centro Integrado de Cultura.

Destaca-se que, para as observacOes realizadas, construiu-se um roteiro (Anexo 2)
para dirigir e auxiliar esse trabalho de aproximacao entre a reflexdo teorica e os dados desse
campo, a partir de alguns elementos prévios construidos no dialogo com o referencial teérico-
metodoldgico da pesquisa. Entende-se que esse procedimento mais sistematico possibilita
avangar na identificacdo, quantificacdo e analise do uso dos recursos tecnolégicos no processo
dos espetaculos incorporados, qualificando as reflexdes realizadas durante a pesquisa.

O contato com o grupo estabeleceu-se de forma mais concreta pela observacdo dos 10
treinos realizados no ano de 2004, dos quais quatro foram de técnica classica e seis da técnica
da companhia denominada “percepcao fisica”, ministrados pelo coredgrafo. No ano de 2006,
observaram-se cinco treinos. Deles, dois eram de técnica classica e trés de percepcao fisica.
Essa observacdo dos treinos permitiu a convivéncia com o grupo, pois eu passava as manhas,
das 10h30 ao meio-dia, realizando observagdes junto a seus integrantes. Assim eu conhecia
seu cotidiano, o que se tornou de extrema importancia para as reflexdes durante a pesquisa,
pois permitiu observar relagbes intersubjetivas e conhecer algumas peculiaridades dos
dancarinos.

Outro procedimento importante para a coleta de dados foram as entrevistas realizadas
com os integrantes’ (Anexo 3) da companhia. No més de agosto de 2005, veio a autorizacéo
por escrito para a realiza-las. No dia 4 de outubro de 2005, foi realizada a primeira entrevista
com o coredgrafo e diretor da companhia, Alvaro®. Trata-se de uma entrevista semi-
estruturada, centrada numa perspectiva biografica. Realizaram-se, ainda, seis outras
entrevistas com os integrantes do grupo. Dentre os entrevistados, encontra-se novamente

Alvaro, por ser coredgrafo, diretor e dancarino do grupo, e essa série de interfaces contribuir

1O grupo é composto por 11 dancarinos: Alejandro Ahmed, Anderson Gongalves, Gisleine Alioto,
Hedra Rockenbach, Karin Serafim, Claudia Shimura, Marcos Klann, Leticia Lamela, Marcela
Reichelt, Mariana Romagnani e Adilso Machado.

2 0 nome dos integrantes do grupo e da assistente de ensaio é ficticio, como forma de preservar suas
identidades.
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para demonstrar 0 que 0 grupo apresenta. Essa entrevista foi realizada no dia 3 de agosto de
2006. No dia 3 de abril de 2006, Andreia foi entrevistada, por sua grande importancia na
organizacdo e administracdo da companhia, pois é dancarina do grupo desde seu inicio e
integrante do nucleo de criagdo dos espetaculos. Pablo foi entrevistado no dia 6 de abril de
2006, e dentre os critérios para sua selecdo para entrevista estd ter assinado a primeira
coreografia da companhia, ser integrante do grupo desde sua primeira formacdo e ser
responsavel pelos figurinos dos espetaculos. Marcia foi entrevistada, no dia 13 de abril de
2006, por ser responsavel pela direcdo musical dos espetaculos desde 1996, e essa ser funcéo
de destaque e importancia na arte do grupo, além de ter participado de forma mais préxima
do ato de dancar na coreografia A carne dos vencidos no verbo dos anjos (1998) e ser
integrante do nucleo de criacdo dos espetaculos. Maria foi entrevistada no dia 11 de abril de
2006, por ser uma dancarina que ja integrou uma das mais importantes e tradicionais
companhias de danca do Brasil, e agora integrar o Cena 11. Realizou-se ainda, no dia 5 de
abril, entrevista com Ricardo, dancarino que mais recentemente integrou a companhia, pela
audicao realizada no final do ano de 2005.

O grupo analisado apresenta particularidades e importancia no cenario nacional e,
talvez, internacional da danca, justamente por conta do destaque que adquiriu com sua
proposta de danca hibrida. Buscou-se entender algumas particularidades estabelecidas na
Companhia Cena 11 e também observar essas caracteristicas e relagdes como parte de uma
tendéncia no universo da arte e, em particular, da danga no mundo contemporaneo.

A dificuldade de discutir arte e, especificamente, a danga contemporénea situa-se,
principalmente, no fato de ela estar sendo construida neste momento historico. As
possibilidades apresentadas para 0s seres humanos com as inovagdes cientificas permeiam a
arte e a danca, trazendo a necessidade de refletir sobre seus desdobramentos para essas
manifestacdes culturais e para 0s proprios seres humanos.

Os artefatos tecnoldgicos cada vez mais permeiam o universo da danca e fazem com
que se questione: Esta nova manifestacdo é apenas outro estilo de danc¢a ou ainda é arte? Qual
seria, entdo, este novo conceito de arte que se diferencia tanto do conceito tradicional? Em
que medida essa nova tendéncia na danca contemporanea ndo se amplia para responder as
necessidades de inovacdo no mercado da arte? E necessario refletir, também, sobre em que
medida essas novas necessidades colocadas ao corpo que danca e a danca pela presenca de
tecnologias ndo estdo sendo regidas por certo entendimento de progresso. Essas questfes
alimentaram o processo desta pesquisa.
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Partiu-se do pressuposto de que civilizagdo ndo significa, necessariamente,
aperfeicoamento, e sim sobrevivéncia. Tendo em vista que as primeiras técnicas
desenvolvidas estavam relacionadas a sobrevivéncia do ser humano, e hoje as novas
tecnologias encontram-se acopladas ao ser humano, compreende-se que estas estdo
relacionadas a um modo de sobreviver em nossa organizacao social, pois ndo muda a inten¢ao
de seu uso, muda, sim, a forma de estabelecer tais relacGes.

Em certa medida, a apropriacdo da arte pela l6gica do mercado fez com que as
manifestacOes artisticas passassem a coexistir com a dimensdo de mercadoria, podendo a
utilizacdo da tecnologia contribuir e, talvez, justificar-se ainda mais por essa perspectiva. A
esse processo corresponde a légica da industria cultural, com suas gratificacdes e inimeras
promessas, que ndo podem ser cumpridas, o que instiga o ser humano a ostentacdo e a busca
por objetos especificos para o alcance da “melhor” arte e seu rendimento.

No processo civilizatério, a danca vem sendo constituida como manifestacdo artistica
que acompanha a humanidade em sua trajetoria, em suas modificagdes sociais, em suas
diferentes culturas, e que compreende as novas tecnologias como possibilidades
contemporaneas. Nesse sentido, nossa intencdo em desenvolver essa pesquisa €, também,
questionar e compreender por que 0 uso dos recursos tecnoldgicos na danca vem crescendo e
em que medida eles ndo se transformam em exigéncia para atender a necessidade, sempre
atualizada, de inovacdes.

Nessa questdo, compreende-se que 0S recursos tecnoldgicos ndo podem ser
considerados imprescindiveis numa pratica que, em sua forma mais simples, necessita
somente do corpo com desejo para realizar-se, para dancar. O corpo do ser humano, quando
danca, pode ser, a0 mesmo tempo, instrumento e obra de arte, e esses momentos sdo de muita
expressao e intensidade para quem realiza tal agdo. A influéncia da tecnologia no cotidiano
acarreta exigéncias para a pratica da danca, reafirmando muitos dos paradoxos presentes em
nossa sociedade, dentre eles, a relacdo sujeito-objeto presente na tecnocracia que se vé no
cotidiano.

Desse modo, é fundamental investigar a presenca da dor e a necessidade de proteger
o0s corpos com joelheiras, cotoveleiras, sapatos, colas, sapatilhas, dentre outros recursos, que
tomam proporcéo tal, que para alguns grupos de danca parece ndo ser mais possivel dancar
sem esses artefatos. O ser humano, na busca por superar suas proprias caracteristicas
corporais, utiliza os mais variados recursos. Dentre esses recursos, merecem destaque também
medicamentos e drogas quimicas, que tém uma gama de funcdes, e uma das mais importantes

é aliviar a dor fregiiente em dancarinos de companhias profissionais.
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Frente aos muitos questionamentos e aos objetivos desta pesquisa, no segundo
capitulo, identifica-se historicamente a estruturacdo do grupo Cena 11 e descrevem-se seus
espetaculos, para apresentar 0os que se consideram como importantes elementos de analise
utilizados na pesquisa. Apresentam-se imagens da companhia em suas diferentes coreografias,
pois sdo entendidas como textuais e fundamentais para esta pesquisa.

O capitulo “A danca das tecnicas: percepcdes na arte do Cena 11” surgiu das
inquietacbes diante do campo empirico pesquisado. A determinacdo do campo empirico,
como também a caracterizacdo como estudo de caso, deu-se a partir da proposta de danca do
Grupo Cena 11, por ele ser aparentemente inovador no universo da danga, em sua forma de
utilizar tecnologias e em seus registros corporais (execugdes técnicas). Quando se iniciou a
aproximacdo com o grupo, Viu-se que o balé classico compunha seu cotidiano, e se percebeu a
necessidade de pensar o porqué de o balé classico compor tal arte aparentemente inovadora.
Observou-se um conjunto de treinos e se construiu o texto desse capitulo, principalmente a
partir da analise das categorias que emanavam de tal realidade.

Para tanto, dialogou-se com a literatura. No primeiro momento, o capitulo direciona-se
a compreender o surgimento do balé classico e os valores ideoldgicos e estéticos presentes
nele. Apesar de toda a riqueza da discussdo do balé classico, precisava-se questiona-lo na
realidade pesquisada. Por isso, procurou-se compreender 0 que 0 aproximava da arte do
grupo. Dessa forma, realizou-se a analise da técnica desenvolvida pelo grupo (percepcdo
fisica), na busca por identificar as aproximacdes entre essas técnicas de danga.

A técnica criada e desenvolvida pelo Cena 11 tem como ponto de partida os limites do
corpo, que sdo questionados, e nas aulas pode-se perceber a busca por supera-los e por negar
o0 esforco na execucdo das quedas, que sdo marcas registradas da técnica da companhia. Outra
importante constatacao é a dor presente nas aulas da companhia, nos dois tipos de técnicas de
danca: cléssica e percepcao fisica. A presenca de manifestacdes de dor no ato de dancar do
grupo em questdo fez refletir sobre as relacGes entre técnica e corpo. Dessa forma, fez-se
necessario questionar a concepgao de técnica, tecnologia e corpo presente no grupo.

No capitulo seguinte, “Danca é ciéncia”: o didlogo entre arte, ciéncia e tecnologia na
danca do Cena 11, analisam-se as tecnologias utilizadas no grupo e as fungdes assumidas por
elas. As tecnologias mostram-se fundamentais na arte do grupo e, em muitos momentos, séo
literalmente incorporadas pelos dancarinos. Explicitam-se ai alguns indicadores da
compreensdo do grupo acerca da ciéncia, da tecnologia e da propria arte. Reflete-se sobre a
danca hibrida, em particular, do Cena 11, que compreende as tecnologias como extensdo do
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corpo e “possibilita ao corpo manifestar a ideia que quer com mais propriedade” (AHMED,
2006, s.p.).

Para analisar tal questdo, tomam-se como eixo as fun¢des assumidas pela tecnologia
no grupo e a propria compreensdo de tecnologia pelo grupo. O segundo eixo de anélise foca
os fundamentos cientificos para a realizacdo da arte do grupo. A ciéncia é considerada pelo
grupo uma de suas bases para a producdo artistica, principalmente as teorias evolucionistas.
Em certa medida, é dos préoprios fundamentos cientificos que emana a utilizacdo das
tecnologias. Dessa forma, nos debrugamos nos estudos sobre a estética, que historicamente
aproxima as esferas da ciéncia e da arte, a fim de compreender como se estabelecem essas
relacbes. Pensar nas teorias estéticas fez questionar a dimensdo sensivel e o corpo nas
producdes artisticas atuais. Assim, questiona-se a dimensdo sensivel frente a organizacdo
social capitalista na arte do Cena 11, que é uma companhia de danca profissional, na busca
por iluminar a discussdo sobre as produgdes do grupo serem ao mesmo tempo arte e
mercadoria. Entdo, reflete-se sobre as relacdes entre arte, ciéncia e tecnologia na arte do Cena
11.

Por fim, realiza-se uma sintese das discussfes presentes em todos os capitulos. Desse
modo, sdo revistos e interligados os principais eixos de discussdo, para compreender as

relacdes estabelecidas entre arte, ciéncia e tecnologia no grupo de dancga Cena 11.
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2 Quem, quando, onde... um pouco da histéria do Grupo Cena 11 de

Florianopolis

Para identificar o Grupo Cena 11, apresenta-se um pouco de sua histdria: como surgiu,
onde, quem faz parte dele, ensaios, espetaculos... a fim de compreender o campo empirico da
pesquisa. Para essa realizacdo, além das entrevistas realizadas com membros da companhia,
assistiu-se a alguns espetaculos do grupo, pesquisou-se longamente seu site* na Rede e
analisaram-se 0s DVDs dos espetaculos da companhia e artigos da imprensa escrita. Além
disso, utilizaram-se documentos de pesquisas anteriores realizados acerca do grupo, como 0S
estudos da antropdloga Joana Carvalho e da doutora em comunicacdo e semidtica Maira
Spanghero.

A histéria do Grupo Cena 11 de Florianopolis comecou por iniciativa da proprietaria e
professora da Academia Rodanca, Rosangela Mattos. Essa professora tinha como objetivo
divulgar a academia, por meio da danga, em festivais e mostras. Para a formagdo do grupo,
realizou uma audicdo no dia 23 de janeiro de 1986, em que se escolheram 11 bailarinos, de
onde se originou 0 nome Cena 11. No inicio, jazz foi o estilo de danca escolhido, e 0 primeiro
trabalho chamava-se O importante é comecar (1987), assinado por Pablo, ainda hoje
dancarino do grupo. Atualmente, o Grupo Cena 11 é dirigido pelo coredgrafo e dangarino
Alvaro, participante do grupo desde sua primeira formagéo, em 1986. Conhecer a histdria de
Alvaro é importante, pois ela permeia a historia do Grupo Cena 11 e com ela se entrelaca.

Alvaro € uruguaio, da cidade de Montevidéu, descendente de arabes, franceses e
espanhdis. Aos quatro anos, junto a sua familia, instalou-se num bairro periférico no
continente da capital catarinense. A primeira danca que Alvaro aprendeu foi o break, e aos 12
anos iniciou aulas de jazz*. Na procura por profissionalizagdo, morou em Sdo Paulo no
periodo de 1990 a 1993, para especializar-se com os professores Ismael Guiser, Ivonice Satie,
Yoko Okada e Roseli Rodrigues. Integrou o Grupo Raga, dirigido por Roseli, famoso pelas
coreografias de jazz, que até hoje sdo referéncia no universo da danga, grupo que centra seus

trabalhos atuais na perspectiva da danca contemporanea. Apos realizar uma audicdo para

% O site do grupo é: <www.cenall.com.br>. O site apresenta fotos, musicas, informagdes sobre as
coreografias, os integrantes, coredgrafos, dentre outras acfes e informacdes.

* Alvaro assistia as aulas de jazz das quais participava sua irm, com isso, surgiu o interesse por esse
estilo de danca e ele comecou a freqlentar aulas de jazz.
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entrar no Grupo Corpo, de Minas Gerais, 0 bailarino quebrou o pé e voltou para Floriandpolis
(SPANGHERO, 2003).

Alvaro convive com a doenca congénita osteogénese imperfeita, que deixou seus
ossos frageis. Essa doenca € hereditéaria por parte de pai, e deixa as palpebras dos olhos com
tom um pouco azulado. O dancarino apresenta um dos menores graus de complicacdo da
doenca. Ainda de acordo com Spanghero, a palavra 0sso, na infancia de Alvaro, foi muito
mais do que algo que da forma a um corpo e a que somente temos acesso por desenhos e
radiografias. Em sua histéria de vida, 0 0sso sempre esteve exposto, foi motivo de foco, pois
Alvaro coleciona 16 fraturas pelo corpo e fez vérias cirurgias em 13 anos. Para a superagéo
das barreiras que a doenca colocava ao bailarino, foi importante a participacdo de sua mae,
Norma Lamela, pois ela permitia a Alvaro liberdade para fazer tudo, mesmo ele correndo o
risco de fraturar-se. Dessa forma, o dancarino amadureceu e fortaleceu-se diante da doenca, e
com a danca conseguiu fortalecer sua musculatura e diminuir o risco de haver mais fraturas”.

Em 1992, assumiu a direcdo do Grupo Cena 11 e, em 1993, j& atuava como coreografo
e buscava a profissionalizacdo dessa companhia. Em 1994, passou a ser o coreodgrafo
residente e diretor artistico do Grupo Cena 11 Cia. de Danga de Floriandpolis (Santa Catarina,
Brasil). E importante destacar que

[...] seu trabalho como coredgrafo surgiu de forma autodidata, respondendo a
necessidade que possuia de integrar a maneira como pensava 0 mundo e a
danca que experimentava. O “faca vocé mesmo” do movimento punk e a
procura por uma danga ndo institucional, que falasse do mundo e nédo dela
mesma foram o pretexto inicial da sua pesquisa (CENA 11, 2004).

O movimento punk pode ser considerado base para a estética do grupo, e a polémica
encontra-se nos espetaculos e agdes do Cena 11. Alvaro comenta em entrevista para a Revista
Combi (2003, p.40) quando é questionado sobre esse tema: “A polémica esta desde o aspecto
visual até o movimento [...] a polémica é uma forma eficiente de perguntar coisas. E as boas
perguntas te fazem frear a linearidade do que esta pensando”.

Na continuacio, Alvaro deixa claro que essas caracteristicas permeiam a trajetoria do
grupo, porém, ndo aparecem como “marca registrada” dele, como a trilha sonora executada ao
vivo, 0 pensamento na preparacdo técnica dos corpos e a utilizacdo de recursos tecnoldgicos.

Em entrevista realizada por nos para esta pesquisa, Alvaro (em 04/10/05) comentou que ndo é

> Parece que essa superacdo da doenca de Alvaro pela danca encontra-se presente no pensamento do
grupo, que realiza a danca em fungdo do corpo. Essas idéias serdo mais desenvolvidas no decorrer da
pesquisa.
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sua intencdo polemizar, e sua busca esta voltada para ndo ser redundante e banal. Dessa
forma, pelo que se percebe em suas falas, a preocupacéo estd em trazer sua arte e permitir ao
publico “quebrar” a forma linear de pensar, possibilitando novos olhares sobre o que aprecia.

Como referéncias fundamentais, o grupo tem os desenhos animados e 0s jogos de
videogame, os quais, afirma Alvaro, “sd0 os meios de comunicacdo mais violentos que
existem hoje, além de serem meus passatempos favoritos” (ZERO, 1998, p.16). A influéncia
que as idéias de Alvaro parecem exercer no grupo inclui o fascinio que ele tem pelos
videogames. Essa pratica de lazer pode ser considerada um elemento contemporaneo, e serve
de referéncia e estimulo para as criagdes da companhia.

O Grupo Cena 11 Cia. de danca de Florianopolis, com toda sua particularidade, vem
conquistando reconhecimento nacional e internacional no ambito da danca. O reconhecimento
do grupo e do coredgrafo Alvaro ocorrem simultaneamente. Como acontece com outros
grupos, a participacdo em festivais competitivos perpassa a historia do grupo e certamente
influencia sua visibilidade. O primeiro trabalho de Alvaro como coredgrafo para o Cena 11
foi em 1988. O grupo era, entdo, amador, mas recebeu seu primeiro prémio nacional, 0 2°.
lugar no XVI Festival de Danga de Joinville (Santa Catarina, Brasil), ano em que essa
categoria ndo apresentou primeiro colocado no referido festival.

Com as mudancas das caracteristicas da companhia em 1994, ela decidiu néo
participar de festivais competitivos®. Em entrevista, Alvaro comenta os festivais competitivos:
“Eu acho que é um dos maiores canceres que tem no sul do pais. Claro que tem suas
vantagens, mas eu acho que o fato de ser competitivo, com o tempo, foi criando uma coisa
perversa” (ZERO, 1998, p.17). Os espetaculos seguintes do grupo, ja um pouco distantes dos

festivais competitivos, constituem parte do cenario da danca contemporanea e em:

Resposta sobre Dor (1994) rendeu-lhe a indica¢do ao Prémio Mambembe,
em 1995, e, com O Novo Cangago (1996) e In"perfeito (1997), o grupo
inseriu a danca de Santa Catarina no contexto nacional. A Carne dos
Vencidos no Verbo dos Anjos (1998) e Violéncia (2000) confirmam seu lugar
na danga contempordnea brasileira e organizam uma assinatura
inconfundivel. Nina (2001) foi a célula que antecipou os Procedimentos 1, 2
e 3 do projeto SKR (2002-2003). Estes organizam etapas evolutivas de um
processo que desemboca em SkinnerBox, espetaculo com estréia em 2004
(SPANGHERO, 2003, p.17).

® A mudanca das caracteristicas foi a busca por profissionalizagdo, que ocorreu no grupo a partir da
coreografia Resposta sobre dor.
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A conquista do prémio Mambembe foi comentada por Alvaro como importante, por
ser reconhecimento de alguem de fora do grupo, que acreditou no trabalho deles (em
04/10/05). Dessa forma, a trajetdria do grupo foi desenhada, e atualmente ele constitui a Gnica
companhia profissional de danca contemporanea do Estado de Santa Catarina.

No territério nacional, a configuracdo ndo é diferente, pois existem poucas
companhias profissionais de danca contemporanea. O Cena 11 vem se destacando
internacionalmente e contribuindo para a expansdo da danca contemporanea brasileira, posto
que realiza, desde o ano de 2003, apresentagcfes na Alemanha, pelo projeto
“BrasilMoveBerlim”. O depoimento de alguns integrantes da companhia deixa claro que “ser
de Florianopolis ndo significava, contudo, fazer danca de Florianopolis, mas em
Florianopolis” (CARVALHO, 2004, p.32). Ressaltam eles que “o grupo é do Brasil, mas sua
danca pertence ao mundo” (SPANGHERO, 2003, p.18).

A intengdo de levar 0 mundo para o palco encontra-se nas idéias de usar elementos
variados (aspectos de multimidia, som ao vivo, telGes, poesias, danc¢a) para o palco. Afirma
Alvaro: “Eu sempre tive vontade de levar o mundo para dentro do palco, sentia necessidade
de pegar outros elementos além da danca. Quanto mais meios de informacéo, mais veloz € o
entendimento sensorial. Esse tipo de abordagem traduz melhor a realidade, fica mais proxima
dela” (ZERO, 1998, p.17). Parece haver preocupacdo com a comunicagdo, com o publico que
se pretende alcancar, e “0 que motiva a forma ja é forma. O limite é alavanca e o bailarino
deve, acima de tudo, superexpor o ser humano que mora nele. O Cena 11 pertence a uma rede
de informacgOes. Habita uma regido de fronteiras no mapa da danca-tecnologia, fazendo
contato e flexibilizando seus limites” (SPANGHERO, 2003, p.18).

O Grupo Cena 11 firma sua permanéncia no cenario da danca, principalmente, por
suas caracteristicas de danga-tecnologia, o que levou a analisar o entendimento do grupo

referente a utilizacdo de recursos tecnolégicos em sua danca.

Na danca hibrida do Cena 11 isso tem nomes certos: HQ7, cultura dos anos
90, androginia, moda, computador, musica eletrénica, videoclipe, nova
MPB, temas polémicos, contraste entre o novo e o antigo. O resultado desta
maltipla transfusdo, além de honrar uma posi¢do na nova danca
contemporéanea brasileira, é a de aproximar as relacdes entre danca, ciéncia e
tecnologia (CENA 11, 2004).

’ Sigla utilizado para fazer mencao as historias em quadrinhos.
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E importante ressaltar que, mesmo com poucos apoios e incentivos financeiros, o
Grupo Cena 11 permanece na cidade de Florianopolis, e as aulas e os ensaios sdo realizados
no Colégio Catarinense. Durante as manhds, o grupo realiza treinos de técnica classica, duas

"8 com Alvaro, trés vezes por semana. A

vezes na semana, e treinos da “técnica da companhia
rotina de ensaios e aulas de danga na companhia ocorre desde 1995, ano marcado pelo desejo
de profissionalizacdo do grupo. Desde o referido ano, muitos integrantes do grupo assumiram
funcbes especificas na busca pela profissionalizacdo, como € o caso de Pablo, que atuou na
funcdo de figurinista. Dentre as muitas modificagdes que surgiam no cotidiano do grupo, esta
a participacdo de profissionais especializados para iluminagdo, assessoria de imprensa e
outras funcdes.

Durante as tardes, o grupo realiza atividades referentes a criacdo e aos ensaios. Esses
momentos ndo puderam ser acompanhados durante a pesquisa, por decisdo do Grupo Cena 11.
As coreografias do grupo dificilmente passam despercebidas no cenério da danca, o que torna
importante identificar o que cada coreografia representou no contexto do grupo.

Agora, descrever-se-d0 algumas coreografias desenvolvidas na historia do Cena 11.
Inicialmente, parece relevante salientar que as historias das coreografias entrecruzam-se. As
duas primeiras coreografias que serdo descritas pertencem ao momento amador do grupo.
Cronologicamente, a primeira coreografia de que se encontra descricdio € A quem a
criatividade possa interessar, que antecede Resposta sobre dor. Acredita-se que a técnica
corporal e as caracteristicas presentes nos espetaculos do grupo foram construidas em sua

trajetoria, e firmou-se com o tempo a utilizacao de recursos tecnoldgicos.

2.1 A quem a criatividade possa interessar

Essa coreografia é da mesma época de Resposta sobre dor, mas ndo héa registro desse
espetaculo no site do grupo. No livro de Spanghero (2003), encontram-se informacdes
interessantes sobre esse espetaculo.

No espetaculo A quem a criatividade possa interessar, 0 espago da platéia e do palco
confundem-se. No inicio da coreografia, bailarinas posicionam-se sobre cadeiras do teatro,
mas esse ndo € o Unico momento em que esses espacos modificam suas configuracfes

freglientes. O espaco aéreo ja aparecia como recurso do Grupo Cena 11. O bailarino Pablo

8 A “técnica da companhia” sera mais detalhada no decorrer do texto.
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descia pendurado por uma corda e o guitarrista Fabio, que tocava ao vivo no palco, ao final do
espetaculo, era suspenso por uma corda, enquanto ainda tocava.

Elementos como musica ao vivo dividem o palco com os dangarinos e possibilitam a
idéia de um espetaculo de danca e musica ao mesmo tempo. O rock pesado, executado ao
vivo, musica classica para movimentos ndo cléssicos, fazem parte do cendrio montado nessa
coreografia.

A técnica corporal nesse espetaculo ja se apresenta complexa, com movimentos das
articulagdes de quebra e ondulagdes, apoios variados (maos, joelhos, corpo do outro, além dos
pés), quedas, rolamentos, pegadas que procuram encaixes entre partes do corpo de seus
parceiros. E marcada pela ousadia na passagem entre os niveis (baixo, médio e alto), e se
estabelecem movimentacdes diferentes das técnicas (break, jazz e balé classico) utilizadas
como base para a movimentagao.

A relacdo dos movimentos com a musica foge da linearidade freqiiente em espetaculos
de danca e, ao som de Vivaldi, sdo realizados movimentos de jazz, paradas de mao e quedas,
linhas do balé que se quebram, pegadas e giros. Varios elementos compdem a estética do

espetaculo e alguns apresentam ousadia ao subverter algumas linearidades presentes na danca.

2.2 Resposta sobre dor

“Meu corpo ndo estava mais ali, e eu, eu ndo queria mais 0 meu corpo. Eu queria o espirito da minha pele
rogando as giletes que continham seu sorriso. Eu queria ouvir, mas ndo ouvia nada. Meu tato estava revestido
de presenca ausente, e sua imagem em preto e branco de tanto eu lembrar suas cores. E eu ouvia s 0 seu nome
(ndo chorava, nem ria) descobria entdo o seu nome (ndo sentia nada).

O seu nome

Auséncia

O seu nome

Auséncia

Eu ouvia seu nome

E seu nome era DOR’*®

Esse espetaculo marcou a trajetéria do grupo, porque nele ocorreram duas grandes
acOes: uma delas foi utilizar pela primeira vez videocenografia e a segunda foi ganhar o
prémio Mambembe no ano de 1995 — pela primeira vez, um grupo catarinense. Resposta
sobre dor estreou em Floriandpolis no Teatro Alvaro de Carvalho, no dia 22 de novembro de
1994.

% Ahmed (2006). Disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/espetacu.html>. Fragmento do
texto da coreografia escrito pelo atual coredgrafo do grupo.
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Aproveitar o espaco aéreo pela utilizagdo da corda indiana, em que um bailarino vindo
das coxias corta o0 espaco aéreo, explorando novas possibilidades para a danca e a pluralidade
de eventos (mdsica ao vivo, poesia, transito de bailarinos, sonoridades vocais sobrepostas) é
marca desse espetaculo. No cenario, luzes piscam atras de 200 radiografias humanas, como
ilustra a foto a seguir. O figurino aproxima-se do vestuario do dia-a-dia, composto por
camisas, calcas e vestidos. Em alguns momentos, o figurino do espetaculo faz referéncia as
roupas de sadomasoquismo semelhantes aquelas usadas no filme Laranja mecanica (A
Clockwork Orange, 1971) de Stanley Kuberick (1928-1999).

Figura 1: Foto do espetaculo Resposta sobre dor (1994)

Fonte: Disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

A utilizacéo dos recursos apresenta um objetivo: transmitir a idéia da violéncia da dor.
Na busca por esse objetivo, 0 grupo parece apresentar preocupagdo com a utilizacdo do
espaco e tempo, eixos fundamentais nas pesquisas em danca, além de toda a preocupacéo com
outros recursos como figurino, maquiagem, cenario etc. Resposta sobre dor é o primeiro
resultado da pesquisa sobre palavra e movimento.

A técnica corporal é semelhante a do espetaculo A quem a criatividade possa
interessar. Na época, as formacOes coreogréficas ainda estavam préximas das do balé classico
com pas-de-deux, trios e grupos, quase sempre com sincronia. No pas-de-deux estdo presentes
0s momentos de inversdo de papéis estabelecidos no balé classico, no qual a bailarina segura
o0 bailarino, enquanto os corpos buscam novos encaixes. A falta de sincronia quando o grupo
danca surge de duas formas, com pequena diferenca de tempo na execugdo dos movimentos

ou quando cada bailarina executa uma seqiiéncia de movimentos coreograficos.
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As frases de movimento sdo permeadas por movimentos de risco, que sdo bastante
evidentes nos trabalhos mais recentes. A coreografia desdobra-se entre os niveis do chdo e ar,
e 0s encaixes dos corpos realizam sustentacdes. As técnicas do jazz e do balé misturam-se, ha
sonoridades vocais agregadas ao movimento. O musico toca suspenso. Muitos desses recursos
ocorrem simultaneamente no espetéculo.

Spanghero (2003) cita que um dos momentos mais “altos” de Resposta sobre dor é a
cena DOR - Sensacdo e Prazer. Um video foi projetado no fundo do palco. O bailarino era
Pablo, que se contorcia e girava na corda indiana e, para a cena, foram utilizados efeitos de
edicdo, como contrastes, frames lentos e grandes closes. Na frente da tela, Alvaro e Flavia®™
dancavam com uma flor na boca. As imagens de Pablo eram sucedidas pelas da bailarina
Antdnia, que dancava com um tutu™* preto. Duas duplas, uma virtual e outra real, constituiam

a cena.

2.3 O novo cangago

Inicia-se o espetaculo com o coredgrafo do grupo ao microfone, falando o seguinte

texto:

Me vejo aqui e parecemos todos iguais

aquela igualdade sintética que ha milénios carregamos com cara de progresso
uma latente necessidade de assepsia em relacéo a diferenca

diferenca, ah, diferenca

que também,

sedutora arma que engatilhada em funcéo de sermos notados

nos livra do anonimato

é tudo medo de indiferenca

muito menor é o medo de sermos iguais

sempre lutamos para sermos iguais

€ nossa causa mais justa

porém, agora,

algo nos meus 0ssos

me prop8s uma nova utopia:

a procura da indiferenca como aquilo que esta dentro da diferenca

19 Flavia e Antonia sdo ex-integrantes da companhia.
1 Tutu é a tradicional saia das bailarinas de balé classico.
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até que uma nova assepsia me varra da Terra

e a imagem morta da minha cabe¢ca numa bandeja
grite, grite e grite: infelizmente®

Figura 2: Foto do espetaculo O novo cangaco (1996)

Fonte: Disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

Esse é um exemplo da presenca de falas e textos no grupo em sua arte. Muitos sdo 0s
recursos utilizados pelo grupo durante os espetaculos e, como exemplo, pode-se citar o que
expande as idéias das radiografias utilizadas na coreografia Resposta sobre dor, ou seja, a
presenca de 0ssos e cranios de animais misturados com circuitos eletronicos. Ha tubos de
imagem de televisdo, chapas de circuitos e radiografias na cenografia do espetaculo. Isso, de
certa forma, mostra a estética da mistura presente no grupo, do novo e do antigo, da carne
com a tecnologia, tanto nos materiais da cenografia como nas projecdes realizadas durante o
espetaculo. A idéia de fundir carne e maquina seria mais desenvolvida pelo grupo nos

espetaculos seguintes, o que € ilustrado pela foto que segue.

12 Ahmed (2006). Disponivel em: < http://www.cenal1.com.br/html/espetacu.html>.
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Figura 3: Foto da coreografia O novo cangaco

Fonte: Disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

Com a coreografia O novo cangaco ocorreu a projecdo da companhia por todo o
Brasil. Foi o primeiro espetaculo mais longo, com a realizagdo da primeira turné nacional do
grupo, atendendo ao convite do Movimento SESC de Danca, de Sdo Paulo. Apos sete meses
de pesquisa, estreou O novo cangaco no dia 30 de maio de 1996, no teatro do Centro
Integrado de Cultura (CIC), em Floriandpolis. Foram realizadas apresentacdes também em
Sé&o Paulo, Passo Fundo, Porto Alegre e Belo Horizonte.

Nesse espetaculo, percebem-se algumas caracteristicas da nova MPB, pois se
aproxima do movimento mangue beat. Esse movimento iniciou no final da década de 1980,
em Recife, na intencdo de modificar a situacdo da cidade, que era considerada umas das
piores do mundo em qualidade de vida. Buscavam-se as modificacfes por meio de uma das
“armas” que a populacdo dispunha: a mésica. O encontro dos musicos Francisco Franca®™
(lider do Loustal) e Fred 04 (lider da banda Mundo Livre S.A.) fez surgir o movimento. O
mangue beat tinha como objetivo criar um ecossistema cultural tdo rico como o dos
manguezais.

Essa mesma busca ocorria em Floriandpolis, com a danca do Cena 11, de acordo com
0 proprio grupo. Apesar da cidade de Florianopolis ser considerada uma das melhores em
qualidade de vida, ela ndo oferecia muitas oportunidades a arte e aos bailarinos do grupo Cena
11. O espetaculo O novo cangaco pode ser entendido como parte da danga do movimento

mangue beat, realizada em Floriandpolis. Foi a musica (a nova MPB) o primeiro elemento de

3 Francisco Franca é mais conhecido como Chico Science. A banda Loustal originou a Banda Chico
Science e Nagdo Zumbi.
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inspiracdo criativa para a concepgao do O novo cangaco. Para caracterizar a nova MPB, pode-
se citar o “neobatismo” da guitarra pelo apadrinhamento do timbal, por vezes acompanhado
por um berimbau mixado em computador (AHMED apud SPANGHERO, 2003).

O espetdculo O novo cangaco foi importante para a estruturacdo do grupo, que se
constituiu como se fosse um corpo de baile. No corpo de baile havia a constru¢do de corpos
individuais, treinados no pensamento em danca que na época comecgou a configurar uma
técnica corporal que caracterizava o corpo como dobrado em suas articulacées.

Objetivando conseguir o que identificava como universalidade, esse espetaculo
pregava a estética da mistura entre a baixa e alta cultura, que pode ser entendida como uma
importante caracteristica da arte contemporanea, presente na cultura estética dos anos 90. A
idéia de impor a necessidade de uma nova ordem pela cultura da periferia que invade o centro
estava presente nos objetivos do grupo, assim como na estética e cultura dos anos 90
(SPANGHERO, 2003, p.65).

Para falar sobre valores universais, os bailarinos apresentam-se de cabeca raspada,
confundindo meninos e meninas e possibilitando impressées androginas. A inversao de
género, também presente no espetaculo O novo cangaco, esta implicita no figurino, quando os
bailarinos usam tutu e as bailarinas vestem calca preta e camisa branca®®. Tais inversdes, de
certa forma, manifestam que o “Cena 11 pode dancar algo bem diferente do classico, ficando,
por exemplo, de cabeca para baixo”™ (SPANGHERO, 2003, p. 66). Isso se percebe na

fotografia a seguir:

Figura 4: Foto da coreografia O novo cangaco

Fonte: Disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

!4 Referéncia ao vestuario do cantor e compositor Arnaldo Antunes.
1> A relagdo do grupo com a técnica classica sera discutida no capitulo seguinte.
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O préprio virtuosismo do balé, com seus 32 fouettés, € substituido pelo virtuosismo na
desarticulacdo, nas manobras arriscadas, no uso de outros apoios para 0 corpo e no contato de
um corpo com o outro. Parece estar colocada a discussdo sobre 0 “nascimento de um novo
corpo, em que a discussdo da diferenca e da identidade ganha relevancia” (SPANGHERO,
2003, p.68).

A violéncia também tem lugar nesse espetaculo. Na saida da cena Decapitagéo, a
dancarina Antdnia é praticamente arrastada pelo braco do coredgrafo, que enforca seu
pescogo. Isso iniciou as idéias de corpo apassivado e corpo manipulavel, do corpo que
controla e executa 0 movimento do outro corpo, que seriam mais desenvolvidas nos
espetaculos Projeto SKR e Skinnerbox.

Durante o espetaculo, outras caracteristicas fazem-se presentes nos corpos, como as
tatuagens que aparecem em nucas, bracos, barrigas e costas, botas pretas (elementos do
vestuario punk), couro e plastico nos figurinos. Muitos recursos sdo utilizados nesse
espetaculo, dentre eles, a referéncia da HQ nos figurinos, musica brasileira hibridizada com
rock pesado e musica eletrbnica, presenca de novas tecnologias em contraste com pouca
tecnologia, o low tech'®, o organico e o biolégico.

O recurso tecnoldgico de videocenografia funciona no espetadculo como divisor,
introdutor das cenas, e € considerado um recurso que transcende a idéia de cenografia. O
video assume, em muitos momentos, o papel de diretor e narrador das cenas apresentadas.
Nesse espetaculo, as emendas coreograficas e musicais atuam juntamente com o video.

Como recurso cenografico, o grupo também utiliza andaimes que interagem com 0s

corpos de modo significativo, e podem ser entendidos como proteses.

16 A expressdo low tech faz mencéo a baixa tecnologia.
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Figura 5: Foto da coreografia O novo cangaco

Fonte: Foto de Fernando Rosa, disponivel no site do grupo.

As técnicas corporais utilizadas permitem perceber a procura por uma assinatura
prépria do grupo, e ficam mais complexas em relagéo as coreografias anteriores. A exploracéo
do espaco da platéia ocorre durante esse espetaculo. Na finalizagdo, os bailarinos colocam-se
na beira do palco, com um andaime com cabecas de bonecas e um corpo feminino seminu
pendurado, com sangue, e a ultima frase do espetaculo é dita: “Ninguém é uma imagem
morta, a verdade ndo é uma imagem morta, o novo nasce do fossil”.

Com esse espetaculo, os criticos de danga confirmaram a conquista do espaco do
grupo e do coredgrafo no cenario nacional. Dentre esses criticos, Helena Katz, uma das mais
respeitadas criticas de danca, diz que Alvaro com O novo cangaco “confirma seu espaco na

nova geracao de coredgrafos brasileiros” (apud SPANGHERO, 2003, p.69).
2.4 In’perfeito

A biologia molecular sussurrou :"DNA"
Os arquitetos do oitavo dia argumentaram: "Engenharia Genética"
Mas para nés
Algo como um prego no timpano lateja
imperfeito
IN_perfeito
IN'PERFEITO"

17 Ahmed (2006).
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A estréia do espetaculo foi no dia 04 de outubro de 1997, no Teatro do Centro
Integrado de Cultura, em Floriandpolis. O espetaculo In’perfeito teve repercussdo nacional e
internacional, e conquistou alguns prémios, como o de Melhor Concep¢do Cénica pela
Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA). O grupo realizou apresentacdes em alguns
estados brasileiros como S&o Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais, e foi ao palco em Lisboa,
sendo selecionado, também, para participar do International Coreographers Residence, no
American Dance Festival, na Carolina do Norte, EUA.

Em In’perfeito:

[...] discute-se a relacdo entre perfeicdo que o homem tenta alcancar e o
limite fisico que seu corpo impde. Tal é a forca deste tema para 0 grupo,
neste e noutros espetaculos que construiu, que motivou-nos a escolhé-lo
como titulo desta pesquisa. Dividido em oito atos, o espetaculo comega com
0 homem sendo criado por Deus e encerra com a genética fabricando os
novos seres humanos [...] (ZERO, 1998, p.16).

Inicia esse espetaculo a partir da génese: “Entdo Deus disse: ‘facamos o homem a
nossa imagem e semelhanca’. E assim se fez. E Deus viu tudo o que havia feito, e tudo era
muito bom’, Gen 1,26-31” (CENA 11, 2006). Continua o espetaculo na pretensdo do homem
de substituir Deus, tornando-se criatura e criador. “In’perfeito trata do homem e de sua
necessidade de resposta; do ser humano que manipula moléculas em laboratério tentando
recriar 0 que ‘era muito bom’; e da abolicdo do mistério” (SPANGHERO, 2003, p.74).
Assim, quem é limite procura a perfeicdo. Isso se estende até os dancarinos que, no palco,
buscam o controle total, o equilibrio em cada gesto, o perfeito. Na afirmacdo de que muito
deve ser feito, a técnica desenvolvida pelo coredgrafo excede o que habitualmente se encontra
na danca. Parte do classico para o new dance®, passando por videocenografia, musica ao
vivo, projecdo de slides e textos microfonados, que ja estavam presentes nos espetaculos
anteriores (SPANGHERO, 2003).

Na intencdo de descrever um pouco as cenas, faz-se um relato da primeira cena. Ela
comeca na platéia, com um dancarino andando com pernas de pau que, para ser apreciado,
exige dos espectadores que levantem a cabeca e girem 0 pesco¢o. Ao mesmo tempo, batidas
eletronicas e luzes estroboscopicas jogam o espectador para dentro do espetaculo. O bailarino
dirige-se ao palco e abrem-se as cortinas. No palco hd muito movimento de dancarinos
andando e correndo, provocando expiracdes fortes, vozes incompreensiveis e sobrepostas, ou

seja, uma composicao coreografica de que do caos veio a organizagéo.

'8 Termo utilizado por Spanghero em seu livro A danga dos encéfalos acesos.
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Movidos pela idéia de cromossomos, a danca € praticamente trabalhada em pares. Em
muitas partes, corpos arrastam corpos, maos soqueiam o préprio torso. “Sinal da cruz é feito
nas testas. Corpos se jogam um contra o0 outro com for¢ca” (SPANGHERO, 2003, p.77).
Fomentam-se as proprias questdes do grupo, que explora o limite de um corpo quando
encontra outro corpo. Em outra cena, sdo usados 6culos que impedem a visdo, uma dancarina
estd cega e a outra a conduz pelo palco, em alguns momentos a derruba e em outros a levanta,
girando-a e puxando-a. Discutem-se os limites dos corpos e as relaces de dominacdo de um
corpo sobre o outro.

Nesse espetaculo, foca-se a questdo dos corpos imperfeitos, o que de certa forma
parece negado no universo da danca mais tradicional, principalmente no balé classico.
Reafirma-se a busca por outro virtuosismo, pautado no estado inacabado do corpo, o qual
realiza movimentos sem fronteiras bem estabelecidas, como se o corpo dangasse desafinado.
Adentra assim, na danca, a possibilidade de fazer movimentos tortos. Os limites sdo alavancas
para as movimentacdes ao invés de limitacdes a elas. “Séo dados novos parametros para a
producdo desta danca, baseados principalmente no corpo do coredgrafo [...] vitima de
fragilidade 6ssea” (SPANGHERO, 2003, p.76).

O inacabado revela-se também na maquiagem borrada, como se tivesse sido feita por
uma mao trémula. As unhas sdo mal pintadas e um esparadrapo cinza cobre os seios. Erros
sdo provocados e até as quedas sdo propositais, 0 que para Spanghero demonstra grande
conquista técnica do grupo e firma a assinatura de seu coredgrafo. Diluem-se as referéncias ao
jazz e ao balé, com uma movimentacdo borrada, como se a perna fosse chutada e a terminacéo
desse gesto para o inicio do outro ndo tivesse exatidao.

As questbes colocadas pelo Grupo Cena 11 no espetaculo In’perfeito contribuem para
refletir sobre a relacdo do ser humano com a tecnologia, partindo dos limites fisicos, em

especial, os do proprio coredgrafo. As perguntas colocadas por Alvaro sio:

Como falar com o corpo imperfeito? Como trabalhar essas idéias nos corpos
de bailarinos que se olham seis horas por dia no espelho e onde a perfeicéo
mora num pé esticado? Cabe ou ndo ao homem a responsabilidade da
perfeicdo? O que é preciso para formar? O que ordena o caos a ponto de
gerar vida? A quem cabe a responsabilidade da vida? Quem somos? Para
onde vamos? (SPANGHERO, 2003, p.76).

Mais especificamente, a pergunta de Alvaro sobre “o que da forma?” desdobra-se em

reflexdes sobre os “ossos e [...] explorar uma maneira de formalizar a proposta do seu
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movimento, vinda da articulacdo e desarticulacdo do corpo” (SPANGHERO, 2003, p. 80).

Isso se aproxima da idéia de marionete, a que pelas juntas se consegue dar movimento.

P—

Figura 6: Foto da coreografia In’perfeito (1997)

Fonte: Foto de Cristiano Prim, disponivel no site do grupo.

O espetaculo procura respostas em suas 23 subdivisdes de situagdes, numero

relacionado aos pares de cromossomos humanos. Nessa busca, muitos recursos séo utilizados,

no intuito de questionar os limites, por exemplo, as proteses que estendem e amplificam as

fronteiras do corpo e levantam a pergunta: “até onde ele vai?”. As proteses também estdo

presentes nos figurinos, junto com aderegos de materiais ortopédicos.

Figura 7: Foto da coreografia In’perfeito

Fonte: Foto de Fernando Rosa, disponivel no site do grupo.
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Parece haver centralidade dos recursos tecnoldgicos, como indica a propria colocagéo
do cenério desse espetaculo no centro do palco. Em uma das cenas, uma dancarina pendurada
por um gancho é empurrada pelo trilho do cenério para dentro do palco, feito carne de
frigorifico. A dancarina em questdo deixa a gravidade agir até cair no chdo. Nesse momento
do espetaculo, 0 som resume-se ao das quedas realizadas por duas dancarinas. As quedas, que
sdo marcas do trabalho do grupo atualmente, aparecem com intensidade em In’perfeito, tal
como caracterizada nessa cena em particular.

A utilizacdo de videos nesse espetaculo projeta, principalmente, a diferenca que
aparece na relacdo perfeito-imperfeito. Os recursos utilizados parecem ser uma possibilidade
de enfatizar o que se pergunta no espetaculo. Como forma de ilustrar isso, citam-se as pernas

de pau em relagéo aos corpo “normais”*®

e a “exposicao do corpo com necessidades especiais
da bailarina convidada Maria do Socorro dos Santos, que danca na cadeira de rodas [...] 0
organico e o inorganico se misturam e também evocam diferenca” (SPANGHERO, 2003,

p.77).

Figura 8 Foto da coreografia In’perfeito

Fonte: Foto de Cristiano Prim, disponivel no site do grupo.

Muitos recursos tecnolégicos sao utilizados, dentre eles, a videocenografia, musica ao
vivo, projecdo de slides e textos microfonados. “O corpo, com a tecnologia e as proteses,

amplia sua poténcia e é fator de complexidade para o movimento. Os recursos tecnolégicos

9 A foto da capa desta dissertacdo ilustra e enfatiza a diferenca entre os corpos com perna de pau e
sem o0 equipamento.
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amplificam e enredam o corpo. O corpo é carne, tato é parede, visao € olho de peixe, voz é
microfone, perna é de pau. O corpo esta espacializado e estendido até o espectador: corpo
surround®®” (SPANGHERO, 2003, p. 80).

2.5 A Carne dos vencidos no verbo dos anjos

O espetaculo de 22 minutos estreou no Rio de Janeiro, durante o 7° Panorama Rio-
Arte de Danga, em 31 de outubro de 1998. Houve apresentacbes em Sdo Paulo e
Florianopolis. Alvaro recebeu pelo espetaculo o prémio Mambembe de melhor coredgrafo do
ano de 1998.

Em cena estavam Alvaro e Marcia (cantora e musicista dos espetaculos da
companhia). Apesar de o espetaculo se configurar como solo, Alvaro ndo o considera assim,
haja vista a grande participacdo de Marcia em cena. Ela pesa 100 quilos e durante o
espetaculo fica em cima de um tipo de andador de crianga, seminua, num figurino de verdo, e
usa pernas de pau. O andaime, para Spanghero, remete as proteses para pessoas com

necessidades especiais.

Figura 9: Foto da coreografia A'E:arne dos vencidos no verbo dos anjos (1998)

Fonte: Foto Cristiano Prim, disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

20 A palavra surround tem como significado cercar, mas é utilizada principalmente quando se pensa a
questdo da percepgdo do som advinda de vérias direcdes. Amplia-se assim a percepgao da percepgdo
sonora. No texto, a palavra surround parece corresponder a questdo de o espectador perceber o corpo
de forma ampliada, como se o corpo se dilatasse na arte do grupo e fosse percebido em varios
sentidos, direcOes, formas etc.


http://www.cena11.com.br/html/foto.html

38

As poesias Obsessdo de sangue e Bilhete postal do paraibano Augusto dos Anjos
foram estimulos para a criacdo desse espetaculo. Comenta Alvaro: “Uni minha doenca,
osteogénese imperfeita, a falta de célcio nos 0ssos, que me impediria de dancar, com as
poesias. O resultado é uma coreografia que fala da forca humana” (apud SPANGHERO,
2003, p.85). Seu entendimento é de que “a carne dos vencidos representa” o corpo Vivo, na
busca por treinar-se para se movimentar, o “verbo dos anjos” embute a coisa treinada, a forma
de falar da carne dos vencidos.

Os recursos utilizados sdo os corpos dos dancarinos unidos a textos microfonados,
projecdo de slides e objetos cénicos. Inicia o espetadculo com alguns minutos de siléncio. A
musica comeca a tocar no escuro. llumina-se o palco, no qual se vé& um corpo de costa no
fundo. E Alvaro, de calca escura, camisa cinza e uma espécie de corpete com costura
aparecendo, formando um desenho em ziguezague. Ap6s alguns movimentos de Alvaro, algo
vai surgindo do lado esquerdo do palco, a penumbra ndo deixa identificar exatamente o que é.
Quando ha iluminacdo suficiente, vé-se um corpo grande, em cima de pernas de pau, apoiado
numa estrutura metalica com cerca de trés metros de altura, que se assemelha a um andaime, o
qual foi criado especialmente para a obra. Era Marcia. Era um corpo diferente dos padrdes
frequentes da dancga e em certa medida é o corpo marginal que, na danca do Cena 11, ganha
visibilidade.

Alvaro, sobre um chdo vermelho, forma com Méarcia em cima do andaime um angulo
reto, e assim a diferenca entre os corpos é incontestavel. Alvaro aproxima-se do cenario que
se evidencia. Placas de acrilico (policarbonato) remetem a uma cela de vidro. Muitas das
idéias presentes nesse espetaculo sdo ampliadas no préximo espetaculo. Esse pode ser

considerado um trabalho de transicdo entre In’perfeito e Violéncia.
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Figura 10: Foto da cbreografia A Carne dos vencidos no verbo dos anjos

Fonte: Foto de Cristiano Prim, disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

O dancarino pde na boca uma estrutura odontoldgica que deixa os dentes e a gengiva
expostos. Marcia comeca a cantar baixinho. As palavras tém distorces e ecos
(SPANGHERO, 2003). Alvaro vai até um espaco entre as placas de acrilico no qual ha um
microfone, mas ndo caminha, arrasta-se, como se ndo pudesse usar as pernas. Expulsa com
movimentos da mandibula e boca a estrutura odontologica que usa. Slides sdo projetados e o

coredgrafo declama, ajoelhado, a poesia Bilhete postal de Augusto dos Anjos:

llustre professor da Carta Aberta: — Almejo
Que uma alimentacédo a fiambre e a vinho e a queijo
Lhe fortalega o corpo, e assim Ihe fortaleca

As maos, 0s pés, a perna et coetera e a cabeca.

Continue a comer como um monstro no almogo,

Inche como um bal&o, cresca como um colosso

E va crescendo e va crescendo e va crescendo,

E figue do tamanho extraordinéario e horrendo
Do célebre Titdo e do Hércules lendario;

O seu ventre se torne um ventre extraordinario,
Cheio do cheiro ruim de fétidos residuos;
As barrigas entdo de cinqglienta individuos
N&o poderé&o caber na sua ampla barriga.
N&o mais Ihe pesara a desgraga inimiga,

O seu nome também néo serda mais Anténio.
Todos hao de chama-lo o colosso, o demdnio,
A maravilha das brilhantes maravilhas.

As hienas carnigais, as leoas e as novilhas,
Diante do seu vigor recuarao e diante
Do estridulo metal de sua voz atroante
De certo, correrdo mansas e espavoridas.
Se as minhas oracg6es forem, pois, atendidas,
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O senhor h& de ser o Teseu do universo.
Seja um gigante, pois; ndo faca, porém, verso
De qualidade alguma e nem também me faca

Artigos tresandando a bolor e a cachaga,
Ricos de incorregdes e de erros de gramatica,
Tenha vergonha, esconda essa tendéncia asnatica,
Que somente possui 0 seu cérebro obtuso -
Esconda-a, e nunca mais se exponha a fazer uso
Da pena, e nunca mais desenterre alfarrabios.
Os tolos, em geral, sdo tidos como sabios
Quando querem calar-se e reprimir-se sabem,
O senhor é papalvo e os papalvos ndo cabem
No centro literario e no centro politico.
Respeite-me, portanto!?

Figura 11: Foto da coreografia A Carne dos vencidos no verbo dos anjos

Fonte: Foto de Cristiano Prim, disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

O dancarino retorna a se movimentar, explorando suas desarticulacbes, tendo
espasmos, enquanto Marcia esta debrucada no alto do andador. Alvaro arregaga as mangas da
camisa, e mostra suas veias. Depois mostra seus cotovelos, que tém cicatrizes de cirurgias
provocadas por fraturas 6sseas. Aproxima-se lentamente das placas microfonadas com as
quais se choca repetidas vezes. Frases distorcidas e com eco sdo ditas por Marcia, enquanto
Alvaro utiliza apoios do corpo e se arremessa contra a placa. Ao achatar seu rosto, cria
imagem de deformagGes em sua face. Muitos microfones estdo colocados pelo palco, que séo
utilizados por Alvaro para falar o texto: “Um cigarro encravado em meu sorriso. Guardado.
Ofereco um beijo, em dor, em rastro...” entre seqiiéncias de movimento. Marcia cria ruidos e

sons. Por fim, Alvaro coloca um microfone com suporte no pescoco e, com as maos, que

2! Disponivel em: <http://www.cenall.com.br/ntml/espetacu.html>. Acesso em: dez. 2006
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estdo livres, puxa a estrutura em que se encontra Marcia, aproximando-a das placas, enquanto
diz: “O rei sorriso inchado em crenca ndo cabera na magra blasfémia de sua doenca...”.
Quando esta perto da placa, sobe na estrutura, e Marcia Ihe estende a méo para ajuda-lo. Ele

deixa a cabeca tombar e acerta a placa. As luzes apagam-se (SPANGHERO, 2003).

2.6 Violéncia

“A raiz do verbo inglés ‘to teach’ deriva do gético ‘taiku’, signo (hoje em dia, ainda se utiliza
em inglés a palavra ‘token” com essa significacdo). A missdo daquele que ensina é observar
aquilo que passa despercebido aos outros. Ele é o intérprete dos signos”.??

Ensinar

insignare

gravar num sinal

VIOEENCH

A estréia do espetaculo Violéncia, com 73 minutos de duracdo, foi no dia 07 de abril
de 2000, no SESC Vila Mariana, em Sdo Paulo. A organizacdo cénica era composta por
muitos elementos, como videos, slides, movimentos, musica, proteses. Nao havia economia
na hora de chamar a atencdo. Spanghero (2003, p.91) utiliza a palavra pds-humanos para fazer
referéncia aos dancarinos do Cena 11 nesse espetaculo, pois “as palavras interface,
videogame, videoclipe — em geral associadas a computadores e televisdbes — ganham
fisicalidade, como se o palco fosse uma terceira dimensdo e os bailarinos, holografias. Sim,
eles ndo parecem gente: sdo pés humanos”. E considerado pela autora um dos espetaculos
mais perturbadores da danca contemporanea brasileira.

As interfaces entre danca e tecnologia sdo ampliadas nesse espetaculo, com as idéias
de videogame, televisdo e computador. O palco italiano foi transformado em algo semelhante

a um monitor de computador ou tela de televisdo. Foram utilizadas placas de acrilico na frente

22 Moholy-Nagy (in CENA 11, 2006).
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do palco, para dar a impresséo de os bailarinos estarem em um monitor, numa vitrine ou tela.
Essa ideia teve seus germes no espetaculo anterior. Durante o espetaculo, essas placas de
acrilico assumem o papel de uma ampulheta sofisticada. As placas sdo ocas e, com 0 passar
do tempo, enchem-se de um liquido branco, semelhante aos marcadores de tempo de
videogame. As passagens de cenas parece que também estdo relacionadas ao videogame,
como se a mudanca de cena fosse uma mudanca de fase dos games.

Em uma das cenas, varias imagens, que estdo presentes no site da companhia, sdo

projetadas, como a seguinte.

Figura 12: Foto da coreografia Violéncia (2000)

Fonte: Foto de Cristiano Prim, disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

Enquanto as imagens sdo projetadas, varios dancarinos encontram-se deitados, e
somente Pablo arrasta-se pelo chdo, puxando seu corpo pelo movimentos dos bracos,
enguanto desce mais uma placa acrilica. Os bailarinos saem do palco, ao ser projetada no
teldo uma animacdo, que também pode ser vista no site do grupo. Ela faz mengéo a algo
semelhante a um animal quadripede que caminha, parece que toca na tela, caminha para tréas,
levantando os bracos na lateral do corpo, e comeca a girar sobre o proprio eixo até cair.

Enquanto isso, dois dancarinos arrastam para o centro do palco um dancarino parecido
com a figura apresentada na animacgdo, com proteses metalicas nas pernas e nos bragos e
prétese dentéria na boca. O dangarino levanta-se e caminha para tras. Senta-se suspenso pelas
proteses de perna e braco. Realiza alguns movimentos e caminha pelo palco. Comeca a tocar

musica, quando o dancarino caminha mais rapido, até realizar uma queda com todas as
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proteses. Levanta-se sobre as proteses, realiza em seguida outra queda, e novamente repete
essa sequéncia de movimentos. Levanta e caminha para a lateral do palco, onde estica uma
das pernas para tras, a qual serve de apoio para Andréia subir em suas costas. Caminha com
ela nas costas. Para no centro do palco, e Andréia escorrega pela lateral do corpo do
dancarino, até ficar agarrada em suas préteses, escorrega sobre elas, até encostar-se ao chéo.
Felipe?®, o dancarino da cena, caminha rapido de um lado para o outro. Andréia
levanta-se e estica os bracos na lateral do corpo. O dancarino a imita. Andréia vai ao encontro
de Felipe e, tocando nas préteses dos bracos, impulsiona-o para girar em seu proprio eixo. Ela
também gira em seu proprio eixo, para de girar e comeca a se retirar do palco, olhando o
dancarino girar. Antes de Andreéia sair totalmente de cena, Felipe diminui a velocidade dos
giros e se joga no chdo. Andréia retorna rapidamente ao palco, escorregando até ficar de
barriga para baixo, agdo realizada também por mais duas dangarinas. As trés dancarinas
comecam a andar de joelhos, segurando os pés com as maos. O dancarino levanta-se e sai
caminhando pelo palco. Andréia passa por baixo do dancarino que, depois disso, para e estica
novamente a perna para trds, que novamente serve de apoio para Andréia subir em suas
costas. Felipe sai carregando Andréia do palco, e as outras duas dangarinas arrastam-se,

seguindo-o0s. Encerra-se assim essa cena.

Figura 13: Foto da coreografia Violéncia

Fonte: Foto de Fernando Rosa, disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

Além desse exemplo, podem-se citar outros recursos acoplados aos corpos dos

dancarinos da companhia, tais como: pernas e bracos metélicos, bogobol, patins, separador

2 Ex-integrante do grupo.
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bucal, botas, joelheiras. Esses recursos tornam os corpos dos dancarinos mais altos e fortes,
potencializam muitas de suas caracteristicas e possibilitam diferentes movimentagdes.

As quedas aparecem repetidas vezes nesse espetaculo. Spanghero aproxima as quedas
dos dancarinos das quedas de criangas que ndo tém medo de cair por ndo conhecer esse risco
antes de se jogar. A aproximacao também ¢é feita aos bonecos de games, que repetem suas
manobras tantas vezes quantas apertarem-se 0s botfes. Os corpos, como marionetes, agora

aproximam-se mais dos “corpos” de videogame.

Figura 14: Foto da coreografia Violéncia

Fonte: Foto de Fernando Rosa, disponivel em:<http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

A presenca do videogame no grupo ndo é de surpreender, pois Alvaro tem verdadeiro
fascinio por ele, é um de seus passatempos prediletos. As discussdes sobre a responsabilidade
parcial ou total dos videogames no comportamento violento das criangas e dos adolescentes
permearam 0s comentarios acerca dessa coreografia. A importancia que os jogos eletrénicos

t&m na cultura contemporanea é impressionante. Alvaro comenta:

Uma das coisas que ougo sobre violéncia diz respeito aos videogames. Sera
que faz mal a um moleque ficar horas em frente a uma tela matando
bandidos de mentira? N&o sei. Mas a gente pode proibi-lo de jogar, que
ainda assim ele vai fazer uma arma usando dois pedagos de madeira e
brincar de atirar. A exposi¢ao aos signos da violéncia é total. A gente senta
em casa, V& pessoas morrendo no noticiario e ndo sente verdadeiramente
nada. Essa sensacdo de querer sentir é muito forte (apud LOPEZ, 2000, s.p.).


http://www.cena11.com.br/html/foto.html
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Essa obra € considerada por Spanghero (2003, p. 96) uma “ressonancia de um mundo
tecnologizado, da cultura digital, do pensamento ndo linear. E o videogame esta sintetizado,
digitalizado no corpo que danca”.

Dentre as inimeras possibilidades de violéncia, o grupo parece ter se debrucado sobre
a idéia de manipulacao dos corpos dos deficientes, das criancas e dos palhacos, que, por suas
caracteristicas, sdo mais sujeitos a violéncia. Pode-se questionar acerca da violéncia sobre 0s
proprios dancarinos. Sobre esse ponto, Alvaro comenta: “[...] nada do que estamos fazendo,
por mais que seja mesmo muito violento ou doloroso, deixa de ter um sentimento de prazer
em dancar, porque fazemos questdo de deixar claro que a chave dessa coreografia é a vontade.
Vontade de cair, vontade de se chocar, vontade de se mostrar ao publico. Dai a idéia de
vitrine” (apud LOPEZ, 2000, s.p.).

A musicista do grupo, Mércia, nesse espetaculo, posiciona-se em uma estrutura de
ferro, do lado esquerdo da platéia. E uma grande estrutura que se aproxima da idéia de uma
aranha gigante e estabelece uma ligacdo entre o espectador e a obra. Funcionando como uma

especie de “‘panoptipo’ — no sentido utilizado por Michael Foucault —, dando-nos a sensacéo
de estarmos sempre vigiados, ainda que ndo a olhemos diretamente [...] ainda que nédo haja
efetivamente ninguém a vigiar, a sensagdo de controle permanece, lancando o individuo numa
especie de ‘autocontrole’” (SPANGHERO, 2003, p.93). Assim, € o proprio espectador quem
se vigia e se controla, pela ilusdo de estar sendo vigiado. “Trata-se de uma espécie de
violéncia muito sutil e perniciosa” (idem). A estrutura remete a platéia a uma situagdo de
violéncia, de estar sendo vigiada, e também gera certo elo com o palco.

A intencdo do grupo é atingir o sistema perceptivo do publico, para alem do ato de ser
olhado, e para isso utiliza muitos recursos. Como exemplo, citam-se os videos e as animacdes,
usados para chegar o mais perto possivel dos espectadores. No corpo, a violéncia parece estar
no sentido de violar sua naturalidade. No inicio do espetaculo, sdo projetados em uma tela
acima do palco closes de uma pele tatuada por sinais, mostrando que inscrever e interferir no
corpo também € sinal de violagdo. Também 0s corpo se apresentam com unhas negras,
cabelos descoloridos, perfuragdes no nariz e nas orelhas. “O corpo constréi o olhar da
imagem, onde a tecnologia e a técnica da midia, por interacdo, constroem um corpo irregular”
(SPANGHERO, 2003, p. 97). Querem-se quebrar fronteiras, assim, o universo tecnologico e

artistico dialogam, e a danca do grupo é feita na busca por dissolver limites.
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2.7 Projeto SKR — Procedimento 01

A estréia desse espetaculo ocorreu no Rio de Janeiro, em 2002. Como 0 home sugere,
é um procedimento que orientaria artistica e tecnologicamente a proxima producéo,
Skinnerbox, com estréia prevista para dois anos depois. Essa “coreografia” tem o intuito de
tornar mais abrangente e verificavel o processo criativo da companhia, expondo sua pesquisa

interdisciplinar. Esse projeto apresenta dois objetivos estruturais:

1. Um programa que dé oportunidade para a participacdo de bolsistas de
areas diversas no processo criativo da Cia., em parceria com instituicbes de
ensino superior com foco no préximo trabalho do Grupo (SKINNERBOX).
2. A realizacdo de experimentos tedricos e praticos, nomeados de
“Procedimentos”, que serdo apresentados buscando um formato que integre
a participacdo interdisciplinar dos bolsistas e outros convidados, e que
estimule uma tomada de posi¢do questionadora junto ao publico em relacdo
as propostas apresentadas em cena (CENA 11, 2004).

A partir de trés parametros, o trabalho do grupo desenvolve-se nesse procedimento.
Sdo eles: homem-maquina; sujeito-objeto; controle-comunicagdo. O conceito de hibrido € um
ponto de partida para investigacdo, por meio da danca e da tecnologia, das relacdes
comportamentais (individuo-ambiente-individuo), que evidenciam a subjetividade na
integracdo desses hibridos com o mundo que percebemos e construimos ao perceber. O
conceito de hibrido presente no site do grupo caracteriza-se por fenbmenos que misturam
natureza e artificio, humano e inumano, vida e maquina, sujeito e objeto. Eles surgem
principalmente “nas seguintes fronteiras: entre 0 Homem e 0s demais seres vivos, entre o
Homem e a méaquina, entre a vida e os sistemas fisico-quimicos” (RIBEIRO PEDRO in
CENA 11, 2004).

Ainda no site do grupo encontra-se que “a ciéncia, que é um fruto da modernidade, fez
surgir eventos, fenbmenos, tecnologias que desafiam as fronteiras entre esses dominios”
(RIBEIRO PEDRO in CENA 11, 2004). Ainda, cita como exemplos disso os estudos sobre
inteligéncia artificial, nos quais, “o pensamento é simulado em maquinas de processamento de
informacao (computadores), que se comportam de forma semelhante ao pensamento humano”
(idem).

As etapas da pesquisa realizada na construcdo desse procedimento foram: pesquisa e
criacdo de acessorios individuais que distendessem o corpo do executor, funcionassem como
operacdes do ambiente no corpo ou instrumentos para mais bem lidar com o ambiente;

estudos em video e fotografia que possibilitaram ao espectador observar a relacdo corpo-
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ambiente com maior abrangéncia, além de proporcionar texturas especificas para situar
sensorialmente o0 espaco; participacdo em laboratorios de robotica, que possibilitou integrar a
utilizacdo de robds aos experimentos coreograficos; contato com técnicas e pensamentos que
amplificaram a qualificacdo da investigacdo coreogréfica, tanto na preparagdo técnica dos
corpos como na utilizagdo de recursos tecnoldgicos; e criacdo e execucdo de sistemas de
amplificacdo de fontes sonoras, produto da pesquisa realizada pelos bolsistas.

Os patrocinadores desse projeto sdo a Brasil Telecom, o Programa Bolsas Vitae de
Artes e a Transmidia (16°. edicéo) e o Prémio de Apoio a Midia-arte, do Itati Cultural.

As etapas desse procedimento sdo: exposicao ao publico da formulacdo coreogréfica
(40 minutos de duracdo) e a discussdao dos parametros do procedimento. A discussdo do
procedimento é antecedida pela distribuicdo ao publico de questionarios sobre os parametros
discutidos na coreografia. Os espectadores sdo convidados a escolher um dos parametros e
responder a pergunta: Como vocé vé a relagdo entre os dois termos no parametro escolhido?
Para esse momento, sdo destinados sete minutos cronometrados no teldo para o publico
responder. A discussdo € realizada entre coredgrafo, orientador convidado e platéia. Esse
ultimo momento também é cronometrado no teldo, e predeterminado o tempo de 40 minutos.

Na primeira etapa, ou seja, exposicdo da formulagdo coreografica, hd predominancia
de quedas na linguagem corporal do grupo, que é condicionada por estimulos (acéo e reacao).
Pares ordenados de dancarinos alteram-se para discutir as relacdes dos parametros: homem e

maquina, sujeito e objeto, controle e comunicacéo.

Figura 15: Foto da coreografia Projeto SKR — procedimento 01 (2002)

— — N

Fonte: Foto de Fernando Rosa, disponivel: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.


http://www.cena11.com.br/html/foto.html
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Um par de rob6s permeia o espetaculo. Um demarca o chéo e o outro capta imagens
dos dancarinos em tempo real, que sdo projetadas no teldo no fundo do palco. Em um dos
momentos da coreografia, parece ocorrer um duo dos carrinhos de controle remoto. No teldo
sdo projetadas as imagens captadas pelo carrinho que filma, mas elas sdo do outro carrinho
que esta demarcando o chdo. Nesse momento, somente os dois carrinhos compdem a cena.
Em outro momento, o carrinho que filma foca um sapato que foi colocado no centro do palco.

Diferentemente dos espetaculos anteriores, esse ndo apresenta volumosos cenarios.
Duas cadeiras ficam posicionadas nos fundos do palco, cada uma de um lado. Os dancarinos
ndo saem totalmente de cena, posicionam-se nas laterais, porém, ficam pouco visiveis.

Marcia esta posicionada no fundo central do palco. Em alguns momentos, ela canta ao
vivo. Existe um momento em que Marcia chama os dancarinos que formam duos, sendo o
chamamento previamente gravado. No mesmo momento em que o nome dos dancarinos é
dito, a foto deles é mostrada no teldo. O equipamento de Maércia, posicionado no palco, é
semelhante as mesas de DJs, onde ela realiza remixagens ao Vvivo.

O figurino compGe-se por roupas comuns do cotidiano, como camisa, calca, vestido e
sapato, e quase passam despercebidos alguns dos recursos de protegdo, como a espuma presa
na crista iliaca de algumas dancarinas. Na cena em que o carrinho de controle remoto marca o
chédo e os dancarinos Pablo e Luisa posicionam-se nos “x” marcados no chédo, executando
varias quedas, o figurino é constituido por joelheira, protecdo da crista iliaca, cotoveleira,
botas e cobertura para as genitais. A descricdo desse figurino contempla todos o0s recursos
utilizados durante o espetaculo para a protecdo dos corpos, frente a execucdo técnica
complexa e de risco do grupo. Durante o espetaculo, as quedas, que sdo marcas da técnica

corporal do grupo, aparecem oito vezes projetadas no teldo.
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Figura 16: Foto da coreografia Projeto SKR — procedimento 01

Fonte: Foto de Fernando Rosa, disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

Outros recursos utilizados no espetaculo que influenciam as movimentacfes séo

patins, grandes bastdes, sapato e blusas.

LimitacBes no corpo também sdo exploradas com blusas [...] o figurino tem
aqui uma funcdo diferente, atuando diretamente na sequiéncia de movimentos
de duplas, que se alteram. Agilidade e violéncia fluida impressionam. O
figurino estd entre. Entre um corpo e outro, entre a tensdo e a queda: é
alavanca e meio. E sujeito e objeto, tal qual os corpos (SPANGHERO, 2003,
p.106).

Muitas acbes acontecem simultaneamente no espetaculo. Os sons presentes na
apresentacdo sdo variados, e a musica realizada por Marcia parece ser completada pelos sons
produzidos pelas quedas dos dancarinos, quedas das barras, carrinhos de controle remoto e
pequenas falas dos dancarinos.

As barras utilizadas na coreografia ficam posicionadas ao redor do palco. A técnica do
break aparece nas movimentacdes. Parece predominar um “vocabulario” de movimento
particular do grupo com muitas quedas. Saltos que sdo considerados incompletos e de risco
em outras modalidades, como ginastica olimpica, sdo realizados pelos integrantes do grupo
como possibilidade de movimentagéo.

A utilizacdo de equipamentos de protecdo para a realizacdo da técnica, uma técnica
que aparenta machucar os dancgarinos, faz questionar qual técnica esta presente no grupo e que

relacdes se estabelecem para realizar essa técnica.
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2.8 Skinnerbox

Skinnerbox, mais do que continuacdo do espetaculo Projeto SKR, é o préprio resultado
das pesquisas realizadas nesse ultimo. Talvez seja mais correto dizer que o Projeto SKR é a
exposicdo de alguns resultados da pesquisa de criacdo para Skinnerbox. De qualquer forma,
esse espetaculo encerra um importante ciclo na trajetdria do grupo e também direciona novos
objetivos para ele. “Confluir teoria e pratica no entendimento de danca é o centro e o desafio
gue permeiam SKINNERBOX” (Folder do espetaculo, 2005). Assim, 0 grupo apresentou a
partir das investigacOes realizadas no Projeto SKR os aperfeicoamentos dos protétipos de
robds, figurinos, a pesquisa técnica e de movimentacéo dos bailarinos, os elementos de cena e
video e o adestramento de um cachorro. Depois de dois anos de projeto e a organizacdo de um
relatorio com base nos dados do projeto, formularam-se as idéias para Skinnerbox.

O elenco do espetaculo é composto por 11 integrantes, 10 dancarinos e uma cachorra
chamada Nina. Certamente, esse espetaculo inova com muitas iniciativas, e diversos recursos
0 compdem.

Sua estréia ocorreu no Centro Integrado de Cultura, na cidade de Floriandpolis, no dia
18 de marco de 2005. Nesse ano, foram realizadas trés apresentacGes em Floriandpolis, com
presenca de grande publico. O grupo realizou apresentagdes pelo Brasil, incluindo estados do
nordeste brasileiro, e participou do Projeto BrasilMoveBerlim, realizando apresentacdes na
Alemanha.

Skinnerbox, a caixa de Skinner, ¢ o nome de um famoso instrumento utilizado para
“isolar animais em laboratdrio para estudar seus comportamentos em condicGes tidas como
ideais. Uma espécie de teoria materializada que institui o comportamento como objeto, e
objetiva garantir o rigor de seu controle e de sua previsdo” (CENA 11, 2006, s.p.). Esse
instrumento foi desenvolvido pelo cientista Burrhus Frederic Skinner (1904-1990). Do nome
desse instrumento partiu o grupo Cena 11 para a montagem de sua ultima coreografia, que
tem foco no comportamento. “A coreografia SKINNERBOX é uma pergunta sobre
comportamento, formulada para que a resposta possa ser investigada através dos corpos que a
tornarem danc¢a” (Folder do espeticulo, 2005). Partindo de um conceito sobre liberdade, o
grupo realizou uma investigacdo sobre liberdade, na qual disciplina e regra foram
consideradas cumplices indissociaveis.

Encabecados pelo coredgrafo do grupo, varios questionamentos entrelagcam a
realizacdo da arte do grupo, como a questdo da autoria no corpo involuntario que perpassa o

conceito de liberdade, presente no site do grupo. O que “define e delimita a natureza do
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entendimento que temos sobre Liberdade é a maneira que organizamos nossas a¢ées” (CENA
11, 2006). Continua assim:

Um Padrdo sugere melhores solucfes para a procura sobre autoria e
identidade associadas a regras pré-determinadas na criacdo e execugdo de
um movimento. Entender qual Padrdo de acdo buscamos para
SKINNERBOX é procurar um melhor critério para avaliar nossa
movimentacdo. Num Padrdo o movimento é um dos elementos responsaveis
pela acdo. Ele ndo acaba nele mesmo. O movimento é sujeito e objeto desta
acdo em cooperacdo com o ambiente e o individuo. Assim, o design é uma
possibilidade de organizacdo e ndo um fato consumado, dando viabilidade de
co-existéncia a coreografia pré-determinada e a improvisacdo. O ‘passo de
danca’ nesse contexto tende a ndo sobreviver, para ir adiante precisa se
instrumentar do contexto, e ai ele j& é outra coisa. Liberdade em
SKINNERBOX é um jogo em que regras sdo criadas para solicitar ao corpo
seu modo de jogar (CENA 11, 2006).

Muitas sdo as cenas desse espetaculo que chamam a atencdo pela riqueza nas
movimentacbes, pela utilizacdo de recursos, pela trilha sonora e outras inumeras
caracteristicas. Descrever-se-& um dos momentos do espetdculo que mais marcou a

pesquisadora, dentre todas as cenas.

Figura 17: Foto da coreograﬁa Skinnerbox (2005)

Fonte: Foto de Fernando Rosa, disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.
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A cena referida inicia ap6s uma hora e 17 minutos de espetaculo. H4 uma dancarina
sozinha no centro do palco, com um foco de luz sobre ela. Imagens do rosto dos participantes
sdo projetadas no teldo de fundo, com o nome deles. Os dancarinos Pablo e Jodo patinam em
volta da dancarina, que esta no centro. Pablo passa um bastéo de ferro para a dancarina, que o
apoia no chao. A dancarina permanece em posi¢do ereta, com trés apoios: seus pés e o bastdo.
Os dangarinos comegam a apoiar bastdes, um por vez, na dancarina, que permanece imoével.
Sdo colocados 11 bast@es, totalizando 12, tendo em vista o primeiro entregue a dangarina. A
colocacdo dos bastdes é filmada do teto do palco e projetada no fundo do palco. Apds o
término da colocagdo, que dura em média dois minutos, Jodo coloca um pequeno aparelho na
frente da dancarina. Parece vir desse pequeno aparelho o som que comp@e a cena, som que
remete as campainhas usadas nos experimentos de Burrhus Frederic Skinner.

A imagem que fica é de um grande jogo de varetas metalicas com uma mulher no
meio, equilibrando-as. Nada é projetado no teldo, e a dancarina lentamente comecga a
aproximar seu corpo do chao, equilibrando todos os bastdes. Termina a cena com ela deitada,
com todos os bastBes ainda equilibrados sobre seu corpo. Em nenhum momento, ela utiliza as
maos para segurar os bastées, com excecdo do primeiro recebido em cena que serve de apoio
para a dangarina. Termina a cena com a dancarina embaixo dos bastdes mexendo-se,
parecendo querer sair de baixo dos bastdes. Ocorre um blecaute e a cena termina.

Nesse espetaculo, muitas filmadoras sdo usadas, e elas estdo em diversas partes: presas
ao corpo dos dancarinos, no teto do palco, dentro do aquério que aparece no final do
espetaculo e em um carrinho de controle remoto. Muitos efeitos de imagens sdo realizados
com as filmadoras e, em um momento do espetaculo, trés dancarinas dancam no escuro, e ha
uma filmadora pressa ao corpo de uma delas. As cenas sdo projetas no teldo, unico local onde
é possivel visualizar a danca, e do palco provém o som das quedas realizadas pelas
dancarinas.

Muitas ideias iniciadas no espetaculo SKR — Procedimento 01 sdo efetivadas em
Skinnerbox, ficando claros a realizacdo de mais pesquisas e 0 aumento de complexidade. As
movimentagGes com bastOes ficaram muito mais complexas, e os dangarinos necessitam de
grande controle para realiz&-las. Os movimentos parecem mais fluidos e, muitas vezes, apds
as quedas, sdo realizadas pausas de movimentagéo.

As mulheres, na maior parte do espetaculo, usam vestidos e os homens, calgcas com
camisa de botdo. Nos pés das pessoas estdo botas. Em alguns momentos, os dancarinos
utilizam sapatos de palhago para dancar. Uma das cenas marcantes do espetaculo € quando o

dancarino Pablo entra em palco nu, somente com sapatos de palhaco vermelho. As cenas
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apresentam muitos recursos e, em uma delas, estava presente Nina (cachorra do Grupo Cena

11), um carrinho de controle remoto e dancarinos.

Figura 18: Foto da coreografia Skinnerbox

Fonte: Foto de Fernando Rosa, disponivel em: <http://www.cenall.com.br/html/foto.html>.

O espetaculo termina quando séo colocadas varias placas de acrilico no palco, em um
desenho semelhante a um caracol. No centro das placas estd um aquario. A primeira placa de
acrilico é derrubada, o que desencadeia a queda da proxima, e assim por diante, no final
derrubam-se todas as placas. A ultima placa estd presa por uma corda ao aquério e, com sua
movimentacéo, solta dois peixes beta dentro do aquario. A imagem dos peixes é projetada no
teldo e uma das ultimas cenas que sdo projetadas € dos peixes parecendo grudados pela boca.

Com todas essas relacGes entre seres humanos, tecnologias e animais, a danca do
Grupo Cena 11 é feita.
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3 A danca das técnicas: Percepcdo na arte do Cena 11

Entende-se que, diante dessa descricdo do campo empirico e também diante dos dados
nele observados, faz-se necessario refletir sobre a categoria técnica e suas relacdes com a
tecnologia, no intuito de compreender a construcdo da arte por parte desse grupo e a forma
como constrdi essa linguagem, a partir do mundo que o rodeia.

A técnica sempre permeou, de certa maneira, os estudos daqueles que refletiam sobre
a relacdo do ser humano com o mundo. Quando a técnica comecgou a ser questionada como
categoria de anélise, buscou-se entender seu significado e sentido histérico. Como afirma
Habermas (1968, p. 47), “a técnica €, em cada caso um projeto historico-social; nele se projeta
0 que uma sociedade e os interesses dominantes pensam fazer com os homens e com as
coisas”. A técnica, por mais que aparentemente seja ingénua, constitui-se a partir de um
posicionamento politico, longe, portanto, do que se afirma, ou seja, sua neutralidade.

O corpo, nesse movimento, vem sendo um dos centros de investimento e
conhecimento e, muito mais do que promover modificacdes corporais, as técnicas atravessam
a subjetividade, o pensar e os desejos dos seres humanos. Seus pensamentos parecem
matizados por essa busca incessante de progresso pautada no desvelamento dos processos
técnicos, nos quais se ressaltam as caracteristicas de algo técnico que, em certa medida,
resume as proprias caracteristicas humanas. E como se, pela técnica e em nome da
racionalidade instrumental, se implantasse uma forma determinada de dominacdo politica
oculta, que se legitima pela eficiéncia frente aos avancos técnicos correspondentes a logica do
trabalho.

Na sequéncia, analisar-se-a o cotidiano do Grupo Cena 11, procurando-se identificar
sua compreensdo de técnica e as implicacfes para sua arte dai derivadas. Pretende-se
averiguar algumas das relacdes existentes entre o grupo e 0 mundo circundante, combinadas
com a construcdo da arte do grupo, e também as mediagdes dessas relacdes estabelecidas pelo

uso das tecnologias e a influéncia dessa compreensao.

3.1 Novos registros corporais: a danga do Cena 11 na perspectiva da danca contemporanea

No cotidiano do grupo Cena 11, existem momentos diferenciados, em termos de

objetivo e metodologia, 0s quais sdo voltados para a criagdo, 0 ensaio ou para a preparagéo
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fisica. Certamente, sdo momentos que se entrelacam, e para todos esses momentos torna-se
indispensavel a presenca das técnicas, o que faz necessario ampliar o entendimento de técnica.
Desse modo, é possivel compreender que, para além das técnicas institucionalizadas na danca,
por exemplo, a técnica do balé classico, 0s movimentos que comp&em o ato de dancar, por
mais “simples” que sejam, exigem técnicas para ser realizados.

Na preparacdo fisica do grupo, sdo realizados treinos com dois estilos de técnicas
corporais distintas. Os treinos da companhia sdo realizados de segunda a sexta, no periodo da
manhd, com durac¢do de 90 minutos. Durante as manh&s de segunda, quarta e sexta-feira, 0s
treinos sdo coordenados por Alvaro, o coredgrafo do grupo, e tercas e quintas-feiras, por
Daniele, que é a assistente de ensaio e ministrante dos treinos de técnica classica.

Dentre as técnicas, identifica-se a técnica classica e a “percepcao fisica”, a segunda é
intitulada assim pelo proprio grupo. A percepcao fisica ¢ a técnica criada por Alvaro, a qual
propde uma danca em funcdo do corpo: “um corpo capaz de processar melhor as idéias
contidas na movimentagdo” (CENA 11, 2004, s.p.). E uma técnica corporal, que pode ser
compreendida dentro das tendéncias de danga contemporanea.

Sabe-se da dificuldade de conceituar danca contemporanea, dadas suas diferentes
formas, alids, “no que se refere a danca contemporanea, ndo toda a danga contemporanea, mas
aquela que apresenta uma organizacdo de movimento com determinadas especificidades
técnicas e estéticas, evidencia-se a presenca de um caracter investigativo, que leva a novos
registros corporais” (NUNES, 2002, p.84). Acreditando-se que o grupo em questao corrobora
a perspectiva citada, por suas caracteristicas, compreende-se seu trabalho dentro do universo
da danca contemporanea.

O processo investigativo desenvolvido com os movimentos de danga nos treinos do
Cena 11 esta criando novos registros corporais e, como caracteristica disso, pode-se pensar
nas movimentagdes de quedas presentes na danca do grupo, que surpreendem por sua
freqliéncia, variedade e impressdo de dor em sua realizagdo. A organizacdo de uma técnica
corporal particular, intitulada percepcdo fisica, como mencionado, parece também ser
caracteristica relevante na busca por novos registros corporais no universo da danca proposto

por esse grupo. Alvaro parte da premissa de que “danca é o pensamento do corpo”®*

, e pelo
corpo procura responder as questbes que se colocam diante do mundo como as que se

observaram nas tematicas dos espetaculos.

24 Essa é uma das grandes teses da estudiosa e critica de danca Helena Katz, que parece influenciar as
construc@es artisticas do grupo. No site do grupo estdo presentes varios artigos da impressa escrita
assinados por Katz, além de ela ser citada por muitos integrantes do grupo nas entrevistas.
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A danca contemporanea, em certa medida, € realizada em funcao das caracteristicas do
corpo, e apresenta pesquisas de movimento variadas, como percepgdes, peso e outras
qualidades especificas de cada corpo que danca. “Como se lhe tirassem as certezas, 0s
resquicios de movimentos de um tempo cléssico, alguns criadores da danca contemporanea
abrigam-se numa nova ciéncia. Ndo se contentam em se utilizar somente de uma gramatica
corporal construida até entdo via danca classica e moderna” (NUNES, 2002, p. 84). O corpo
de cada ser humano que danca como foco das pesquisas de movimentacao parece importante
na busca pela inversdo, na execucdo de técnicas de danca que, freqiientemente, partem do
corpo do outro e ndo do corpo do dangarino que executa a acdo. Exemplo disso sdo as
tradicionais aulas de danca, nas quais os professores executam técnicas de movimentos e 0s
alunos repetem-nas, tentando aproximar-se 0 maximo possivel do movimento modelo.

Uma reflexdo classica acerca do conceito de técnica foi desenvolvida por Heidegger, e
caracterizou-se pela busca da esséncia da técnica, o que possibilita ampliar o entendimento
corrente para além de um meio para fins e um fazer humano. Em sua concepgéo, partindo da
esséncia da técnica, percebe-se que ela é um desocultamento, ou seja, um trazer a luz,
produzir o que é possivel. As qualidades da matéria possibilitam fazer com ela aquilo que se
pretende. Toda matéria, até mesmo aquela que constitui cada ser humano, apresenta uma
auto-organizacéo® e, assim, pela técnica, pode-se trazer a luz o que é possivel com cada
matéria. A técnica possibilita que a “coisa” se mostre; € algo que aproxima o sujeito de si
mesmo, muito mais do que a aplicacdo de algo sobre um objeto. Desse modo, € a
possibilidade de dimensdes como poiesis, criacdo, arte manifestarem-se.

A aproximacédo dos conceitos de arte e técnica remete ao conceito grego tekné, o qual
ndo separava arte e producdo. O desocultar apresentado por Heidegger refere-se a existéncia
da episteme ou conhecimento, no ato do desocultamento.

Parecem existir na danca contemporanea possibilidades daquilo que Heidegger
intitulava dasein — ser ai —, pois o relacionamento entre as técnicas de danca e os modelos
deixou de ser externo e pode proporcionar, em seu ato, um momento no qual o ser esteja
consciente de si mesmo e realizando as técnicas. E um momento em que ocorre um aproximar
de si mesmo, trazendo a luz, produzindo o que é possivel, por sua materialidade, nas relacGes
que estabelece com o que esta em sua volta.

Nesse sentido, é importante ressaltar, em particular sobre o Grupo Cena 11, a presenca

de coredgrafo e a forma de trabalho desenvolvida por ele. Nos treinos ministrados pelo

% O conceito de auto-organizac&o aqui utilizado remete as proprias caracteristicas materiais, que sdo
determinantes para a realizagdo de qualquer técnica.
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coredgrafo, 0s movimentos séo passados por ele e todos os repetem. Observando essa situagdo
nos treinos, questiona-se se a idéia de passar estimulos, da forma como o coredgrafo faz para
alcancar uma resposta, ndo incorre, novamente, na realizacdo do movimento a partir de algo
externo, semelhante as aulas de balé cléssico, inclusive as de técnica cléssica, realizadas na
companhia. Quando, na entrevista realizada com o coredgrafo, questionou-se o0 que era

diferente em sua aula, nas quais ele também demonstra os movimentos, ele comentou:

A gente ndo tem que ter preconceito com mostrar ou ndo mostrar. Tem que
ter capacidade, material e equipamento pra, na hora em que vocé mesmo
estd demonstrando, pontuar aquilo que vocé precisa pontuar, para que
aquilo ndo aconteca através da mimica, e sim através de uma transformacéo
no corpo (ALVARO, em 03/08/06).

Apesar das varias criticas realizadas pelo proprio grupo sobre passar passos, 0 que ja é
um indicativo de busca por romper essa organizac¢ao na construcdo dos movimentos de danca,
esse modelo ainda esta presente no cotidiano do grupo. Assim, procura-se analisar de forma
mais sistematica a construcdo da arte do Cena 11, para desvelar o que fundamenta a
construgcdo desses novos registros corporais e que, em certa medida, choca-se com o que

tradicionalmente se encontra no universo da danga.

3.2 A idéia de narrativa na arte do Cena 11: implicac6es e fundamentos

Uma das mais importantes caracteristicas nos treinos do grupo sao as idéias de autoria
e narracdo da movimentacdo, sempre lembradas pelo coredgrafo durante os treinos. Narra-se
para que a realizacdo da movimentacdo ndo seja feita de forma mecanica, mas sim de forma a
se ter consciéncia de cada gesto durante a movimentacdo. Nas palavras de Alvaro (em
03/08/06):

Vou puxar 0 meu joelho, que eu ndo puxe ele tantas vezes que ele vire s6
uma outra coisa. Ao contrario, ele tem que, cada vez que eu puxar, tem que
ser a primeira vez para ele, ser uma interferéncia no meu corpo e nao ser
um controle do meu corpo sobre o meu joelho. E uma diferenca bem sutil,
mas que, na maneira de se mexer, é bem importante.

Parece que o grupo entende uma relagdo do corpo com o movimento como se o

movimento fosse uma interferéncia no corpo, e ndo 0 corpo gque executa um movimento,
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podendo chegar o corpo a controlar uma de suas partes, como na frase citada. Também parece

existir algo que controla o corpo. Logo na sequiéncia, o coredgrafo comenta:

Entdo, eu t6 controlando aquela acdo, aquela idéia de controle sobre
aquela acdo é muito mais forte do que a idéia de interferéncia da acao
sobre o meu corpo, e 0 que me faz dancar sou eu e aqui, 0 que me faz
dancar sdo as coisas que interferem em mim, incluindo eu. Essa é a
diferenca que eu acho primordial para algumas coisas que a gente faz
(ALVARO, em 03/08/06).

Parece que o diferencial para a arte do grupo esta em mais do que passar passos, ou
seja, esta em evidenciar cada gesto pelo controle sobre ele, havendo assim controle sobre a
movimentacdo realizada. Nesse sentido, 0 grupo parece reservar um “lugar” especial ao
pensar e racionalizar as ac¢Oes, buscando seu controle, em vez de senti-las. Nao se entende o
pensar e 0 sentir como duas dimensfes antagdnicas, €, por mais que se busque “negar” o
sentir (interferéncia do corpo), ele sempre estard presente na realizacdo da movimentag&o.
Busca-se, com isso, pontuar uma das diferencas da movimentacdo do Cena 11, que
materializa sua compreensao de técnica. Na realizacdo da movimentacdo, 0 mais importante é
a idéia de controle sobre a acdo, para que depois, com importancia um pouco menor, seja a
movimentacdo interferéncia sobre o corpo, na intencdo de fugir de uma movimentacao
autom@tica ou mecanica.

A busca por algo ndo mecanico na realizacdo da movimentacdo € o proprio controle
sobre a movimentacdo, entendido como o pensamento de cada gesto em sua realizagdo. Isso
garantiria para o grupo, que o dancarino que realiza 0 movimento, mais do que o cria ou
expressa-lo, seria o “autor” desse movimento, ao controlar a movimentacdo. A idéia de
“autoria no corpo involuntério”, presente na danca do Cena 11, considera que o aprendizado
de movimentagbes, como a queda, acaba por naturalizar essa movimentacdo. Por se
considerar que ocorreu aprendizado desse movimento, a movimentacdo € considerada de

autoria de quem a realiza:

E autoral essa queda do Cena 11, mesmo que seja um acidente [...] porque
tem na natureza dela um aprendizado de queda que se naturalizou. Por isso
gue é Cena 11, por isso que ela caiu daquela forma entdo [...], autoria por
isso, pra saber trabalhar com corpo-objeto, corpo-sujeito e a propria agéo
como sujeito dela mesma (ALVARO, em 03/08/06).
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Para o grupo, o corpo na realizacdo da queda nédo utiliza mais recursos como protecao
das mdos ou mostra expressdes de medo. Ele “aprendeu” a queda e a executa de forma

autoral?®

, mas é a acdo de queda proposta pelo grupo, e nao as habituais (talvez naturais) que
realizamos quando caimos.

Duas grandes questdes aparecem. A primeira delas € a idéia de um dualismo entre
corpo e mente, herdada na longa trajetoria civilizatoria, de um desencantamento do mundo.
Um tipo de dualismo j& estava presente desde os classicos gregos, sucedido por outros, e
assim, “tudo o que mais diretamente tem a ver com o corpo (dor, sofrimento, sentimento,
coracgdo, paix0des, eroticidade...) é menosprezado como realidade que conta [...], ou submetido
totalmente a alma (estoicismo), ou posto como local do mal por exceléncia (o dualismo
cristdo)” (VAZ; SILVA; ASSMANN, 2001, p. 83).

A revolucéo cientifica que o século XVII presenciou, com forte influéncia de René
Descartes, parece ter fortalecido o dualismo, considerando-se assim o corpo “como objeto,
como ‘res’ (coisa) sobre a qual o ser humano deva estabelecer seu senhorio, mesmo que seja
com ast(cia (Bacon?’), enquanto se reconhece que a razdo humana néo é capaz de mudar as
leis internas da realidade fisica” (VAZ; SILVA; ASSMANN, 2001, p.84).

A segunda questdo é a idéia de um tipo de racionalidade que justifique as acles e a
busca pelo controle sobre elas. Ambas as questdes aqui levantadas encontram-se fortemente
entrelacadas e proximas do pensamento predominante na ciéncia tradicional.

A danca realizada pela companhia objetiva que o corpo processe a idéia contida na
movimentacdo, ou seja, a danca no Cena 11 ndo parte do corpo em si, das caracteristicas de
sua materialidade, mas de uma idéia de movimentacdo que o corpo deve processar. Como
comenta o coredgrafo, “minha linha de trabalho é proporcionar maneiras para que
determinadas idéias acontecam no corpo” (apud COLLACO; AHMED, 2006, p.104). A
técnica de danca realizada no grupo parte de idéias de movimentacédo, e ndo da expressao de
outros elementos ou das caracteristicas corporais. Ela parece restringir o corpo a algo que
executa e processa a partir de estratégias e maneiras ideais, € encontra-se, assim, um pouco
distante da condicéo de autor como criador das movimentagoes.

No desenvolvimento do grupo, esses fundamentos e argumentacdes fortaleceram-se, e
como comenta Alvaro (em 03/08/06): “Eu acho que a principal mudanca entre corpo e danca

é essa clareza [...] de que a gente contém uma informacéo agora capaz de aplicar em outros

28 Essa discussdo sera ampliada no proximo capitulo.
2 Francis Bacon (1561-1626) foi citado no livro Tubo de ensaio: experiéncias em danca e arte
contemporanea, como referéncia para a construgdo do espetaculo Violéncia, no ano 2000.
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corpos com mais tranquilidade, com mais certeza. Antes a gente ainda procurava
fundamentar essa informagdo”. O fortalecimento dessa argumentacdo parece ter
possibilitado sua ampliacdo e difusdo para outros grupos de danca, ficando considerada
legitima essa forma de danca desenvolvida pelo grupo na sociedade hodierna, como se
percebe pelos convites realizados ao coredgrafo do grupo para participar de construcGes
coreograficas em grupos renomados nacional e internacionalmente, como é o exemplo do
Grupo Corpo (Minas Gerais, Brasil).

Poder-se-ia dizer, talvez, em relagéo a essa forma de dualismo presente no grupo, que
aparece também como “didatico” nas explica¢fes nas aulas, porém, mesmo assim ele néo
deixa de ter implicacdes sérias e complexas para o ato de dangar. A hipdtese do dualismo
ocorrer por motivo didatico é ilustrada na fala de Alvaro (em 03/08/06): “Ent&o, essa autoria
SOU eu e a0 mesmo tempo € 0 meu corpo. Entdo, eu e meu corpo ndo sdo exatamente a
mesma coisa, quando eu tdé propondo isso, e, a0 mesmo tempo, eles sdo a mesma coisa.
Ent&o ali que eu falo autoria no corpo involuntario”. Separa-se, dessa forma, a pessoa (eu) de
seu corpo, almejando-se explicar a idéia de autoria presente no grupo, talvez, o grupo nédo
possa compreender realmente a pessoa e 0 corpo como “coisas” separadas.

Sabe-se da dificuldade e tensdo dessas relagdes sobre as quais € pautada nossa
educacdo, que se funda na fragmentacdo dos contetdos e na compreensdo de ser humano.
Importante no desenvolvimento desse pensamento é René Descartes?®. Ele tem como base em
seu método a davida sistematica, e assim procura distinguir o verdadeiro do falso pelo
julgamento da razdo. Tal método lembra o principio dualista das explica¢Ges didaticas do
Cena 11 citadas, que procura racionalizar os movimentos e fragmentar a compreensao de
corpo e mente, para realizar algo “novo” no universo da danca.

Descartes, em seu método, utiliza quatro preceitos, que sdo: evitar a precipitacéo,
“dividir cada uma das dificuldades que eu examinasse em tantas parcelas quantas possiveis e
quantas necessarias fossem para melhor resolvé-las” (DESCARTES, 1979, p. 38); iniciar
pelos objetos mais simples e mais faceis de conhecer, para ir até os mais complexos (ordenar);
e fazer por toda parte enumeracdes tdo complexas e revisoes tao gerais que se tenha certeza de
nada omitir. Ainda, em seu método, rejeitou tudo aquilo “que pudesse imaginar qualquer

%8 René Descartes (1596-1650) foi um importante filésofo na Revolugdo Cientifica do XVII. Dentre
suas obras, citam-se Discurso do Método (1637), marco inaugural do pensamento moderno;
Meditacdes (1641), prova a existéncia de Deus, 0 absoluto fundamento; e As paixdes da alma (1649),
que descreve o relacionamento entre alma e corpo.
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duvida” (idem, ibidem, p.46), a fim de verificar se sobraria algo indubitavel. Chegou a apenas
uma verdade: a de que duvida e o duvidar denota que ele existe. Assim chegou ao centro do
cogito: “penso, logo existo”.

Sabe-se da eficacia de tal método ao inspirar alguns fazeres humanos, em particular,
para a ciéncia tradicional, principalmente as naturais. Entrementes, ndo se pode deixar de
realizar critica a essa fragmentacdo nas compreensfes e no conhecimento, que acaba por
afasta-los do real e aproxima-los de algo subjetivo. Esse procedimento, definido pelo ser
humano, leva a uma simplificacdo da complexidade das “coisas” e dos fendmenos, por meio
de explicacdes que dizem garantir verdades absolutas. Importante é questionar o grande
predominio desse método e compreensao, inclusive em funcao de sua influéncia, até mesmo
nas esferas artisticas, como é o exemplo do grupo Cena 11.

A dicotomia entre corpo e mente é frequente e forte em nossa sociedade, e também
estd presente no grupo em questdo, que acredita existir um treino mental para realizar suas
técnicas, um treino mental que possibilita ao corpo realizar cada vez mais movimentagoes.
Como comenta Alvaro (em 05/07/06): “Tem que pensar em girar o corpo”, e continua a
explicacdo, [...] mas a idéia é que eu passe por outro, € outro treino para a cabeca [...]”.
Essa distincdo entre corpo e alma esta presente em Descartes, que no livro As paixdes da alma
tenta demonstrar fisiologicamente que a alma e o corpo sdo de natureza diversa, apenas
unidos pela glandula pineal. Sua argumentacéo parece fortalecer a valorizacdo da alma sobre
0 COrpo, pois o corpo era considerado capaz de nos enganar, afastar-nos de o que é a verdade.

Nas explicacdes de Descartes, é na glandula pineal que a alma exerce suas funcdes
mais especificamente do que nas outras partes do corpo. Ele explica que temos um objeto e
duas impressdes desse objeto pelos érgdos dos sentidos, que sdo duplos. Assim, por exemplo,
os dois olhos que temos fornecem duas impressées do objeto, que serdo passadas para 0
cérebro, que é dividido em duas partes, até a glandula pineal, que é Unica, chegando assim a
alma, que mostra o0 que é o correto, pois s0 tinhamos um objeto a nossa frente. Sustenta,
assim, a valorizacdo da alma como mais proxima do verdadeiro, em distin¢éo e detrimento do
corpo.

A soberania da “alma” sobre o “corpo” pode acarretar exigéncias de movimentacoes,
as quais no Grupo Cena 11 colocam-se como idéias de movimentagdo que o corpo deve
realizar, numa danca que provoca a prépria negacdo de suas caracteristicas e sensacfes, por
elas serem consideradas distantes da verdade. Talvez o grupo tenha consciéncia da unidade e
complexidade humanas que se entrelagam com todas suas caracteristicas, mas, apesar disso,

parte de uma idéia dual para realizar sua danca. O fato de essas idéias perpassarem a arte do
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grupo, talvez, justifique-se pela propria eficiéncia e aceitacdo desse pensamento em nossa
sociedade. Parece quase anacronico questionar a soberania dessa forma de razdo, frente a sua
eficiéncia nas produg6es humanas, incluindo-se nelas as producdes e repercussao da danca do
Cena 11.

A racionalizacdo, ou seja, a ampliacdo das esferas sociais que estdo submetidas aos
critérios de decisdo racional permeia, de forma decisiva, todas as esferas da vida humana. Pela
eficiéncia que advém da escolha correta, da eleicdo de estratégias e das adequadas
tecnologias, subtrai-se o entrelagamento social global de interesses de que emanam tais
escolhas e procuras. “Marcuse estd convencido [...] [sobre aquilo] que Max Weber chamou
‘racionalizacdo’, [de que] ndo se implanta a ‘ racionalidade’ como tal, mas, em nome da
racionalidade, uma forma determinada de dominacao politica oculta” (HABERMAS, 1968, p.
46). Toda essa “configuracdo” para a esfera social pautada pela idéia de progresso ndo elimina
0s retrocessos e as contradi¢fes da histéria humana, entrementes, possibilita a dominacao
frente ao pensamento que prevalece em nossa sociedade, mantendo assim a organizacgéo social
vigente.

E, até mesmo em esferas em que a racionalizacdo e a eficiéncia ndo se mostravam
como caracteristicas centrais, como é o0 caso da artistica, prevalece conhecimentos pautados
numa razdo que seja eficiente para alcancar fins perseguidos. Até mesmo a razdo, nesse
contexto, parece passar por um processo de instrumentalizacdo, ou seja, “0 pensamento é
rebaixado” a simples meio a servico de iniciativas, que podem ser boas ou mas. “E seu uso
segundo um método rigoroso, conduzindo a um crescente sistema — cada vez mais minucioso
e aperfeicoado — de saber objetivamente” (BICCA apud PERETI; SILVA, 2005, p.187).

E importante ressaltar que, durante os treinos observados, as seqiiéncias foram
propostas juntamente com explicacdes técnicas minuciosas, entendidas como estimulos pelo
coredgrafo e, depois, realizadas por todos os integrantes. Tal circunstancia de reproducdo dos
movimentos a partir da explicacdo técnica leva a pensar nas relagfes de causa e efeito e na
busca pela eficacia presente em tais relacées.

A concepcdo de causalidade mostra-se freqiente nos métodos cientificos
experimentais e mostra-se, no minimo, surpreendente, no universo artistico e no caso
particular do Cena 11, na construcdo das técnicas corporais. A relacdo de causalidade, ou seja,
causas que produzem efeitos, freqlentemente relacionamos com a causa eficiente. Como
esclarece Ribeiro (2003, p. 16):
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[...] isso permite, em primeiro lugar, descobrir as causas do mundo que
temos diante de nés. A palavra objeto significa isso: que as coisas sejam
colocadas (jeto) a nossa frente (ob). Passamos a vé-las, olha-las, a trata-las
como decifraveis. E isso permite, em segundo lugar, uma vez desvendado o
mecanismo de causa e efeito, que também causemos os efeitos que
desejarmos.

As idéias de objetivacdo e causalidade parecem entrelacadas com as buscas do grupo
diante do mundo circundante, como demonstra Alvaro em sua interpretacéo frente a hipotese

da emocéo de Damasio:

[..] a emocgdo fazendo parte da clareza da razdo, como um elemento
biol6gico do seu corpo, pra ele ter uma consciéncia mais efetiva. A gente
nunca vé a emocgao desse jeito; a emocdo sempre é algo etéreo algo ndo
palpavel, né? E algo que é oposto a razdo [...] Ter esse vinculo com a
emoc¢ao me permite acreditar que a emogao é treinavel e que ela pode ser
um veiculo tecnoldgico para dancar também. Vocé pode ter a tecnologia de
treinamento da emocdo, por exemplo, para controlar medo, para
transformar medo em acdo, em forca, e pra varias coisas, né? (em
03/08/07).

Dessa forma, o grupo vislumbra tornar as emoc6es algo decifravel, a ser racionalizado,
treina para controlar o medo e realizar sua danga. O grupo compreende as emogdes como algo
mais préximo da razao, por isso controlavel, que faz parte da prépria clareza da razd0®. Essa
articulacdo entre ciéncia e tecnologia, hoje mais forte do que nunca, iniciou com a
Modernidade. “A objetividade no conhecimento € condicdo para a eficacia na acdo num
sentido muito especifico, que é o de produgdo ou fabricagdo” (RIBEIRO, 2003, p.16). Na
Modernidade, com seus multiplos determinantes, parece calcar uma técnica afastada de sua
esséncia e, como tal, de suas possibilidades de poiesis, de estética. Impera o desafiar no
sentido de stellt, apresentado por Heidegger, o qual coloca algo num ato de imposicdo, numa
posicdo para atender a uma demanda especifica, afastando a técnica de sua esséncia e a
restringido a aplicagdo de uma logica eficiente de conhecimento e realizagdes para os fazeres
humanos.

No Grupo Cena 11, até mesmo as emocdes parecem ser compreendidas como algo a

13

ser treinado para alcancar os objetivos de movimentacdo existentes no grupo. Assim, “o

2% Esse entendimento do grupo apresenta-se na contramao de pesquisas e indicadores mais recentes da
neurofisiologia, como é o caso dos estudos do renomado médico Antdnio Damasio. Importante é
ressaltar que Damaésio, em sua teoria, busca superar o proprio dualismo na compreensdo de ser
humano. Longe de pensar em tornar as emocdes algo decifravel e objetivado, Damasio indica em suas
pesquisas que razdo e emocao sdo co-formadoras do humano em sua inteireza e integridade, E estdo
presentes em todo seu pensar e agir, ou seja, em seu comportamento e em sua existéncia.
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humano passa a ‘pOr’ a natureza em situacao de desafio e, na medida em que ele cultiva esta
dimensdo da técnica, constroi um desafiar que acaba reunindo-o em um modo de desabrigar
pautado na dimensdo de ‘requerer’, em um ‘exigir’ que extrai, traga e suga” (PERETI;
SILVA, 2005, p. 188).

Os movimentos propostos pelo coredgrafo ao grupo sdo compreendidos como
estimulos transmitidos, que resultam em respostas dos dancarinos. Alvaro informa que n&o
determina 0 que acontecerd com o0s integrantes durante a movimentacdo, apenas passa
estimulos. Em um dos treinos, ap6s Alvaro ter demonstrado a seqiiéncia, Maria, uma das
dancarinas do grupo, questionou a execugdo, perguntando se jogava o corpo, e Alvaro
respondeu que esse era outro estimulo que poderia ser realizado, mas ndo era o que ele estava
passando. Afirmou que Maria poderia realiza-lo daquela forma (jogando mais o corpo), mas a
resposta seria diferente (Diario de campo, 13/08/04). Essas idéias, dentre outras presentes nas
falas de Alvaro, remetem a aproximar os treinos das relacdes estabelecidas na ciéncia:
sabendo-se a causa, pode-se alcancar o efeito desejado, desconsiderando-se a individualidade
da expressdao humana em um momento artistico.

A aparente liberdade de poder utilizar outro estimulo ndo aparece concretamente nos
treinos. Em outro treino, o dancarino Pablo realizou quase todas as seqiiéncias “respondendo”,
ou seja, modificando os estimulos transmitidos por Alvaro, o que engendrou momentos de
maior tensdo entre os dois. Chegou um momento em que Alvaro questionou Pablo sobre o
estimulo de movimento: Quando péra? Onde apdia? Onde libera? Com essas perguntas, fez o
dangarino questionar o que estava fazendo e fomentou a idéia de procurar saber qual era o
estimulo para resolver o problema. Alvaro acha necessario ter nogéo do estimulo utilizado em
cada movimentacao, se ndo, cada um toma uma direcdo: “Tem de saber o que estou pensando
para poder corrigir” (Diario de campo, 16/08/04). Essa observacéo remete ao pensamento de
que, quando fins sdo perseguidos, meios sdo empregados e, onde domina o instrumental, ali
impera a causalidade.

A objetividade do conhecimento posta pela relacdo entre causa e efeito presente na
arte do grupo Cena 11 é proxima dos preceitos da técnica moderna. Pode-se pensar que,
talvez, as caracteristicas tao particulares que o grupo apresenta fagam com que seja necessaria
a sistematizacdo do que ele produz. Entrementes, é possivel perceber o “controle” em muitas
das acBes do grupo, tanto nos treinos, pelos exercicios, como nos espetaculos observados.
llustra esse controle uma observagdo de campo: “[...] Carla comecou a realizar a
movimentacdo, e ficou bem claro o detalhamento com que ela realizava cada movimento,

tendo consciéncia de cada alteracdo e contracdo de seu corpo” (Diario de campo, 03/07/06).
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Anotacdes corroboram as idéias que fundamentam a técnica do grupo, ou seja, a
narracdo e busca por “autoria” da acdo: “Parece que estdo buscando um conhecimento quase
exato sobre seus corpos, sabendo e prevendo tudo que vai ocorrer [...] a busca é por um
controle muito real dos movimentos, e a partir disso estabelecer relagdes concretas com tudo,
tecnologia, outros corpos” (Diario de campo, 03/07/06). Assim, os dancarinos executam
movimentos que apresentam grande complexidade e tém grande dominio em sua realizacéo, o
que pode restringir o ato de dancar a uma execucao técnica rigida e racionalizada.

Nas entrevistas, nenhum integrante do grupo criticou a teorizacdo (racionalizagéo)
presente na arte do grupo ou (se) questionou sobre ela, ao contrario, sempre colocavam essas
relacbes como positivas e diferenciadoras do grupo no universo da danca, por realizar
pesquisa. Comentou Ricardo (em 05/04/06), quando questionado sobre como entende o Cena

11 no mundo da danca: “Como pesquisa”. Na sequéncia, comentou (em 05/04/06):

A danca é uma pesquisa, € sempre estar pesquisando. E tipo, tem regras, é
como uma pesquisa querer pesquisar tudo. Tu ndo consegues. Tu tens que
pontuar os pontos pra tu pesquisares [...] até o Alvaro falou [...] é uma
companhia de pesquisa. Tem as companhias que executam e a nossa que
pesquisa, digamos, tem outras que pesquisam. N&o estou dizendo que é a
Unica, isso que nos diferencia um pouco da Déborah Colckeer, eu acho.

A argumentacédo presente para a realizagdo da arte do grupo parece bem organizada e
ndo questionada pelos integrantes da companhia, e também é vista como diferencial no
universo da danca. Na entrevista realizada com Maria, percebe-se a dificuldade de questionar
pela grande formulacdo de argumentos para as a¢des do grupo. Ela relata que era uma pessoa
acostumada a questionar e colocar sua opinido, o que de certa forma mudou desde sua entrada
na companhia. A mudanga em seu posicionamento advém um pouco da maturidade frente as
relacdes coletivas, dada a possibilidade de aprendizado pela observagdo, mas fica evidente

também que outras relagdes permeiam essa mudanca. Nas palavras dela:

Tem um jeito de ele [Alvaro] desenvolver a coisa que ha uma justificativa
pra cada coisa. Ndo adianta eu querer falar uma coisa, querer colocar uma
coisa naquele momento, que ndo vai funcionar. Tem coisas que sdo assim no
grupo, se vé que ndo vao modificar. Entdo, ndo adianta vocé querer ser do
contra, querer se colocar, porque vai acabar sendo do contra, sabe?
(MARIA, em 11/04/06).

A argumentacéo desenvolvida pelo grupo, pautada na racionalizagdo dos movimentos

e em principios cientificos também extremamente racionais, parece legitima ao grupo e revela
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um caminho interessante para produzir danca. Os conhecimentos advindos do corpo parecem
considerados inferiores, e todo o arcabouco tedrico desenvolvido no Cena 11 pauta-se na
razdo. O corpo parece ser a tematica que permeia e motiva a construcdo da arte do grupo, mas
ndo seu fundamento. A técnica corporal criada e desenvolvida pelo Cena 11 questiona 0s
proprios limites do corpo. Os processos investigativos, realizados tanto nos treinos como nos
espetaculos demonstra esses questionamentos sobre o corpo, tendo como exemplo 0s proprios
temas geradores das coreografias, os quais sdo: as imperfeicdes do corpo, a dor, 0

comportamento. Como o coredgrafo comenta:

O que a gente quer é que 0 assunto seja 0 proprio Corpo e que esse Corpo
seja transformado em danca. Entdo, pra isso, a gente precisa das técnicas
[...] a gente trabalha e a gente procura de vez em quando em outro lugar,
em outras informacgdes, pra que elas fornecam facilitadores para isso,
facilitadores para que o nosso corpo seja o assunto (ALVARO, em
03/08/06).

Novamente, 0 corpo executa algo, e ndo produz algo. Ele é transformado em danca e
ndo no que a realiza, no ato de dancar. Parece que 0 corpo, como assunto na arte do grupo,
concretiza-se mais na tentativa de aplicar conhecimentos construidos historicamente sobre o
corpo. A soberania da razdo parece extremamente entrelacada na arte do Cena 11, que até
mesmo 0s momentos de extremo prazer freqlentes na danca, procurados como forma de criar,

sdo questionados pelo coredgrafo, como ele comenta:

Quando a gente sabe que deu certo, algo vem, ah, que bom! E o prazer que
vai dirigindo também os caminhos por que a gente vai optando. Ele s6 ndo
pode se tornar diretor das fascinacdes. A gente tem determinadas coisas de
vocé ficar fascinado e o prazer ndo te deixar perceber a narrativa de tudo
que esta acontecendo no seu corpo, incluindo ele mesmo [prazer] [...] Ah,
meu Deus, como eu estou demais. Vocé pode estar demais, mas vocé tem que
estar narrando esse demais, [...] 0 prazer ndo me permite enxergar o que
ocorre no corpo, é que [isso] é ruim pro que a gente faz (ALVARO, em
03/08/06).

Parece que o prazer deve ser racionalizado, narrado, pois o fascinio pelas relacGes
prazerosas e o envolvimento com elas podem prejudicar a construcdo da danca da companhia
Cena 11. Assim, o corpo e tudo que é relacionado a ele podem estar presentes, desde que
controlados e racionalizados. O prazer é considerado algo que pode ser ruim, ao que parece,

pela possibilidade de ele “desviar” a atencdo, a concentracdo, ou seja, o que fundamenta a arte
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do grupo. Assim pode levar a arte do grupo a desenvolver-se por caminhos ndo téo precisos e
eficientes como os pautados na razao.

A eficiéncia possivel pela causalidade esta relacionada ao trabalho da companhia,
inclusive na preocupacdo de comunicar ao publico, pelos espetadculos. Como o coredgrafo
comenta na Revista Combi (2003, p.40), “a polémica é um argumento eficiente de perguntar
coisas. E as boas perguntas te fazem frear a linearidade do que esta pensando”. A intencao de
frear a linearidade por parte do grupo parece interessante e faz da arte do grupo algo que
busca criticar o que vem sendo aceito como danca, principalmente no que se refere aos
esteredtipos de corpo®. Muitas das questdes que perpassam a construcdo artistica da
companhia trazem muitos dos dilemas humanos, como, por exemplo, a prépria criagcdo do
mundo discutida no espetaculo In’perfeito. Apesar de todos esses avangos nas producgdes de
danca, muitos dos valores predominantes na modernidade e a busca por algo eficiente pautado
na racionalidade levam a questionar o que vem sendo produzido pelo grupo como producao
artistica.

A busca por algo eficiente para comunicar leva a questionar se ndo estaria havendo
objetivacdo nas relacbes do publico com a arte. Um dos indicadores dessa situacdo foi
observado na finalizacdo do espetdculo SKR — Procedimento 01, em que ocorre uma
discussao sistematica sobre o espetaculo. Essa discussao entre o coredgrafo, a orientadora do
projeto e 0 publico mostra-se como interessante inovagdo, a0 mesmo tempo em que parece
direcionar o olhar do publico para o entendimento desejado do espetaculo. Essa situacgdo,
criada pelo grupo como parte do espetaculo, parece aproximar-se muito das artes conceituais,
nas quais a obra sempre acompanha explicacdes. Tais explicagdes parecem nao ter sido, pelo
menos em sua totalidade, construidas coletivamente pelo grupo, haja vista o comentario de
Pablo (em 06/04/06) sobre sua participacdo nessa etapa do espetaculo: “Eu ndo tive acesso
nem a ler tudo também, mas a gente ouvia. Tinha lugares em que dava para ouvir, tinha
lugares em que ndo”. Como hipdtese, tem-se que 0 acesso mais concreto a todo o material,
inclusive sua producdo, concentrou-se no conselho diretor, que é composto por quatro
pessoas.

Assim, a partir dos fatos, a analise pode oferecer sentido real e inteligivel aos
fendmenos observados e suas diversas ligagdes mutuas, ainda que sem compreender sua
origem. Essas idéias permeiam a estética, que é conceituada como estética positiva, como

aponta Denis Huisman (1994, p.53), referindo-se as obras de arte dessa estética: “Elas

%0 Essa discussdo sera desenvolvida na seqiiéncia deste capitulo.
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pretendem utilizar métodos t&o rigorosos quanto os das ciéncias”. Observa-se isso na forma
como o grupo entende a danca que produz, ou seja, como pesquisa, pautando sua construgédo

em leis como a da causalidade, presentes na ciéncia moderna. Ainda,

[...] a obra de arte seria apreendida por critérios precisos de elucidacéo, e
uma linguagem discursiva, ndo intuitiva, poderia preencher a distancia entre
0 produtor artistico, a sua obra, e o estado de civilizagdo no qual surge.
Chegar-se-ia assim a esclarecer o0 mundo das formas e a sua génese, € a arte
seria tdo formalizavel quanto os diversos saberes de uma época (HUISMAN,
1994, p.53).

Esses procedimentos utilizados no @mbito da arte aproximam-nos do universo da

ciéncia positiva, tal como nas palavras de seu proprio formulador:

A pura imaginagdo perde entdo de modo irrevogavel a sua antiga supremacia
mental e subordina-se necessariamente a observacdo, de maneira a constituir
um estado légico plenamente normal, sem deixar contudo de exercer, nas
especulagdes positivas, um papel tdo capital como inesgotavel, para criar ou
aperfeicoar os meios de ligacdo, quer definitiva, quer proviséria (COMTE,
1976, p.16).

O destino das leis positivas é a previsao racional. O espirito positivo caminha entre o
misticismo e o empirismo. Mais do que o acumulo de fatos que possibilitem verdades
parciais, a chamada ciéncia positiva consiste nas leis dos fendmenos, e pode substituir a
exploracdo direta pela previsdo racional. “Assim, 0 genuino espirito positivo consiste em ver
para prever, em estudar o que é, a fim de concluir o que serd, seguindo o dogma geral da
invariabilidade das leis naturais” (COMTE, 1976, p.20). Ainda que essas idéias ndo sejam
aplicaveis diretamente a arte do Grupo Cena 11, ndo deixa de chamar a atencao esse desejo
explicativo que acompanha seus espetaculos, dentre outras situacfes observadas.

O controle sobre os corpos existente nos treinos e a busca por racionalizar todas as
etapas do trabalho, de alguma forma, podem comprometer o trabalho do grupo, como
exemplo, o prazer. As idéias de aperfeicoamento das estratégias para a continuidade das
producBes do grupo parecem ser 0 proprio controle sobre as a¢des, assim, possibilitam que 0s
dancarinos sejam os autores das acdes que seus corpos, considerados pelos grupos como
involuntarios, realizam. Prevalece uma nocao de corpo como mero objeto em que se aplicaréo

conhecimentos e de que se exigirdo movimentos.

3.3 O antigo e 0 novo na arte do Cena 11: 0 mesmo principio nas técnicas?
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A danca permeada pelos ideais da ciéncia parece estar mais presente em sua forma
mais classica, ou seja, no balé classico, elemento também presente na preparacao do Cena 11.
Com toda sua complexidade técnica, o balé é considerado dentro do rol das artes maiores.
Essa forma de danca, muitas vezes referida como filha legitima de Luis XIV, criador da
Academia Real de Danca, marca “a vontade de imobilizar 0 movimento em regras, cujo
objetivo é fornecer [aos movimentos] um rotulo oficial de beleza formal” (BOURCIER, 1987,
p.114). Outro personagem decisivo na elaboragéo e codificacdo da técnica classica € Charles-
Louis-Pierre de Beauchamps, que quis “impor a danga uma organizacdo reconhecida
universalmente. Como toda a arte da época de Luis XIV, seu sistema tende a beleza das
formas, a sua rigidez” (BOURCIER, 1987, p.116). Beauchamps é responsavel pela definicdo
das cinco posi¢Oes basicas e trabalha a partir dos passos de danca da corte, “atribuindo-lhes
uma beleza formal, uma regra dentro da qual se fixa a via de sua evolugdo. Em suma, trata-se
de tomar um movimento natural, leva-lo ao maximo de seu desenvolvimento, a0 mesmo
tempo em que se o torna, forgcosamente, artificial” (BOURCIER, 1987, p.117).

O balé cléssico passou historicamente por modificagdes. A escola académica de balé
classico foi transmitida pela tradicéo e, em 1930, foi formulada como método. “A dindmica
do balé torna-se, por outro lado, de uma mecénica quase tdo precisa quanto a de um relégio:
uma coreografia académica é como uma cerimdnia de corte, com todas suas funcdes,
submetidas a uma marcagdo imposta” (BOURCIER, 1987, p.221). O balé vai assumindo, em
sua historia, o paradoxo entre técnica e criacao.

Compondo o vocabulario corporal do grupo analisado, estdo os treinos de técnica
classica. Essa técnica é uma apropriacdo da técnica do balé classico, porém, ndo da totalidade
de sua complexidade, pois ha algumas caracteristicas voltadas as necessidades do grupo. No
Cena 11, as musicas, 0s passos € a estruturacdo do treino aproximam-se das aulas tradicionais
do balé classico. Contudo, as roupas, a disciplina e muitos detalhes técnicos caracteristicos do
balé classico ndo sdo compreendidos como importantes para a danga do grupo ou para sua
poética. Exemplo marcante da técnica classica é a ponta de pé, na qual, durante o primeiro
periodo de observacdo dos treinos do Cena 11, ndo apareceram corre¢des e somente alguns
dancarinos a utilizaram em suas movimentacoes.

E importante lembrar que as observacdes dos treinos foram realizadas em dois
momentos diferentes, com afastamento de dois anos entre cada visita ao campo. Pbde-se
perceber, no dltimo periodo de observacédo, a presenca mais significativa das movimentacGes

tradicionais do balé, como a questdo da ponta de pé. Como ilustram os registros de campo, “é
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notavel como todos estdo com as médos mais delicadas e as pontas dos pes aparecem com mais
freqliéncia. Os movimentos das cabecas parecem mais alinhados. Parece que a técnica
classica estd muito mais ‘incorporada’ pelos integrantes do Cena 11” (Diario de Campo,
04/07/06).

Permeando essa questdo, percebe-se que, no treino de técnica classica, o tempo de
realizacdo das movimentacdes € determinado pela musica. As musicas sdo semelhantes
aquelas presentes em aulas tradicionais de balé classico. Notaram-se algumas rupturas nessa
organizacao no segundo periodo de observacdes, em que ocorreram alteragdes nas musicas e
movimentacOes iniciais dos treinos, e essas alteracbes se repetiram nos dois dias de
observacdo. A musica lembrava ou era a do filme Amelie Polain. Ao que parece, existe uma
sequéncia de movimento marcada a ser realizada junto com a musica. Observou-se que
“Daniele comega no chdo mexendo de forma circular os pés” (Diario de Campo, 04/07/06) e
todos estavam deitados. Assim, sem visualizar Daniele, realizam a seqiiéncia de movimentos
semelhante a dela. Certamente, a realizacdo dos movimentos no chdo é uma grande quebra
dos padrdes tradicionais das aulas de balé classico, tipo de movimentos que inexistem nas
aulas tradicionais de balé, com excecdo dos alongamentos que sdo realizados no chéo.
Entrementes, aproximando-se novamente das aulas tradicionais, as sequéncias parecem ja
definidas e, durante o treino, as movimentacdes sdo executadas pela professora Daniele e
repetidas pelos integrantes do grupo.

No momento inicial da aula, Daniele realiza deitada 0os movimentos, e Varios
integrantes fazem movimentos diferentes dos realizados por ela. Como ela encontra-se deitada
realizando os movimentos, ndo observa a movimentacéo realizada pelos integrantes do grupo.
“Daniele realiza 0s movimentos proxima ao som, bem no canto da sala. Em varios momentos,
somente duas pessoas realizavam movimentos iguais aos dela” (Diario de Campo, 04/07/06).
Modifica-se a masica e todos sentam. Como na seqiiéncia anterior, todos parecem ja conhecé-
la, porém, novamente muitos modificam a seqliéncia de movimento. “Daniele realiza junto e
dessa forma parece prejudicar a percepcdo dos ‘erros’ na realizacdo das movimentacdes”
(Diério de Campo, 04/07/06). A diferenca entre as movimentagdes dos integrantes do grupo e
as de Daniele ndo é muito significativa, porém se mostra representativa pelo grande nimero
de integrantes que “modificam” a seqiiéncia de movimento. Também a presenca de alteractes
parece significativa, haja vista que, no restante das sequiéncias da aula, as movimentacdes sao
realizadas de forma sistematica e todos procuram aproximar-se das demonstradas por Daniele.

As outras seqiiéncias de movimentacdo realizadas nas aulas sdo determinadas pelas

musicas, em certa medida, pois elas ja sdo elaboradas pensando-se em uma seqiéncia de
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passos definida. A ministrante da aula posiciona-se proxima ao som, e sdo 0s integrantes do
grupo que se deslocam para observar qual seqiiéncia € passada.

Frequentemente, observou-se a ministrante passando sozinha a sequiéncia proxima ao
som, depois na barra, sem musica, demonstrando ao grupo €, no terceiro momento, 0 grupo
executando-a com a musica. Essa organizacdo de aula mostrou-se quase como um ritual,
sendo repetida diversas vezes. Outra caracteristica marcante € o posicionamento dos
integrantes na barra, relativamente permanente, como se 0s locais estivessem demarcados, ao
ocupar a sala. O local no qual Daniele demonstrava os movimentos na barra era o mais
proximo ao som, ocupado nos treinos observados por um dos bolsistas® da companhia. Ele
afastava-se da barra para que Daniele demonstrasse a sequiéncia no lugar por ele ocupado. E
“importante notar que os alunos que nao tém visibilidade dos passos demonstrados por
Daniele na barra tém de se deslocar até o centro da sala para visualizar a demonstracéo”
(Diério de Campo, 04/07/06). Ap6s a demonstragdo na barra, Daniele “novamente retorna ao
som e repassa 0s passos com explicacdes técnicas, sendo todos os passos falados em francés”
(Diario de Campo, 04/07/06).

Algumas estruturacfes mais tradicionais das aulas de balé classico s&o mantidas, como
barra, alongamento, centro, diagonais e allegro. Nesse uUltimo momento, até mesmo as
musicas sao diferenciadas entre homens e mulheres, porém, isso ndo é determinante no grupo.
A musica para 0os homens é mais lenta, e as mulheres que mostram alguma dificuldade ou
disposicdo realizam a seqiiéncia junto com os homens. Em alguns momentos, também o0s
homens realizaram a seqiiéncia junto das mulheres®.

Ha disciplina durante os treinos, porém, € muito distante da disciplina existente nas
companhias tradicionais de balé classico. Nos intervalos entre as seqiiéncias, 0s integrantes
freqiientemente fazem movimentacées diversas, muitas vezes, no plano baixo®. A professora,
em algumas aulas, realizou propostas de atividades em dupla, com a intencdo da correcdo
mutua. Os exercicios em dupla tencionavam a corre¢do, a partir da observacéo ou realizacéo
de resisténcia a movimentacdo do outro dancarino, sendo a ultima utilizada para que se

percebesse a necessidade de imprimir forca em determinados movimentos.

31 Como as aulas da companhia ndo sdo abertas ao publico, ha trés classificacdes diferentes para as
pessoas que realizam aulas. Bolsista é considerada a pessoa que realiza aulas sem pagar, e ndo recebe
nada por parte do grupo. Estagidrio ndo paga para realizar aula, mas recebe caché, a medida que
participa das coreografias. A Gltima classificacdo é de integrantes do grupo, que recebem para fazer
aula e apresenta¢des. No momento, a companhia tem dois bolsista e dois estagiarios.

%2 Em uma das aulas observadas, o critério de separacdo de grupo foi a cor das roupas, havia o grupo
de cores escuras e 0 grupo de cores claras.

%3 0 plano baixo é referente & movimentages de chéo.



72

A linguagem utilizada nos treinos de técnica classica do Cena 11 ¢ a tradicional do
balé classico, com nomes dos passos em francés. Em poucos momentos, observaram-se
explicacbes dos passos em portugués, em uma tentativa de traducdo, para facilitar sua
compreensdo pelos integrantes, no momento de realizar os movimentos. A professora, em
conversa ap0s um treino, comentou que muitos ndo consideram suas aulas como sendo de
técnica classica, porém, reafirmou que elas sdo, sim, em sua compreensao, treinos de técnica
classica.

O balé geometrizado esta presente no trabalho do grupo, destaca-se pela linearidade do
corpo. A correcdo dos detalhes técnicos é frequente nas aulas e direcionada para a
particularidade de cada integrante. A verticalidade e a linearidade do corpo sdo as correcoes
mais presentes nas aulas. Em alguns momentos, emerge a importancia da expressao de leveza
existente no balé classico, porém, a tensdo aparece nas maos espalmadas de alguns dangarinos
do grupo. Coexistem, no trabalho desenvolvido pelo grupo, momentos de resistir as normas
corporais do balé e um certo conformismo com elas, haja vista que € técnica do balé, ou seja,
uma técnica rigida e de grande complexidade, realizada sistematicamente duas vezes por
semana, pelos membros da companhia. Apesar de o grupo compreender que produz uma
danca que busca mudar os padrfes estabelecidos por esse proprio universo, tem, em sua
organizacdo, em certa medida, a forma mais tradicional de danca, o balé classico.

No inicio da companhia, as aulas de balé eram realizadas trés vezes por semana, e
passaram a ser realizadas duas vezes por semana. O coredgrafo considera que a presenca do
balé no grupo ndo é questdo Unica do Cena 11, e sim que “No fundo o balé classico é um
problema no Brasil [...], da minha geracdo” (ALVARO, em 03/08/06). Ele também expde
que “Na época em que a gente comecou, todos tinham algum contato [com o balé]. Entdo era
uma maneira padrédo de fornecer alguma informacéo e de aceitar essa informacao também
como uma rotina diaria” (ALVARO, em 03/08/06). Para a formagcéo de bailarinos classicos,
sdo0 necessarias aulas diarias e preparacdo rigida, o que o grupo considera ndo realizar e, como
comenta Alvaro (em 03/08/06): “Nunca foi diario para nés na companhia, ent3o, a gente, de
alguma forma, ja também intuindo o que a gente estava pretendendo fazer, ndo colocava ele
como aula todo dia. Ele nunca foi [aula todo dia]™. Seu depoimento mostra que ele resiste a
esse forte padrdo de danca, por estar restrita a quantidade de aulas dessa técnica na formacéo
dos dancarinos do grupo.

O cotidiano dos grupos profissionais de danca contemporénea, quase em sua
totalidade, encontra no balé a técnica bésica a ser desenvolvida com os dangarinos. Nas

selecBes para ingresso em companhias, o dominio da técnica classica do balé apresenta-se
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determinante na escolha dos dancarinos. Como comenta Maria (em 11/04/06), formada em

danca e que ja integrou outra companhia profissional de danca:

Pensar especificamente em mercado classico ainda € uma coisa muito
importante [...] Vocé quer fazer uma audigdo, tem que fazer uma aula de
balé razoavel, ndo da para vocé chegar e ndo ter balé. Dai a primeira fase
da audicao é balé no Grupo Corpo. [...] Vocé ndo tem nada do balé? Néo
vai dancar ali.

J& no particular do grupo analisado, o coredgrafo comentou que, na selecdo dos
dancarinos para o grupo, o balé ndo é cobrado, porém, essa técnica esta presente no cotidiano
do grupo, em sua formacéo corporal e no dominio do movimento, ainda que com algumas
modificacdes, que configuram os treinos de técnica classica.

No universo da danca, de forma mais ampla, podem-se observar resisténcias e
conformismos a importancia do balé classico. Essa é uma das discussfes que ocorreram no
Festival de Danca de Joinville, nos anos de 2004 e 2005. Nesse festival, retne-se grande
namero de dancarinos, coredgrafos, pensadores, enfim, pessoas envolvidas e que constroem
conhecimentos sobre danga. Essa discussdo parece sem fim, todavia, é visivel a valorizagdo
dessa técnica no universo da danca. Muitos defensores do balé como técnica fundamental
chegam ao extremo de argumentar que aqueles que nao consideram isso € por ndo conseguir
alcancar a complexidade de sua técnica ou nao querer se dedicar tanto, frente a complexidade
do balé cléssico. Parece que os grupos de danga contemporanea que realizam essa técnica em
sua formacéo estdo isentos da possibilidade de ser vistos como ndo capazes e, dessa forma,
quase considerados “inferiores”, se comparados com outras companhias que realizam aulas de
balé cléssico.

Certamente, existe um desenvolvimento de habilidades muito grande na técnica do
balé, porém, questiona-se se, ao entender que, para dancar € necessario alcancar grau de
complexidade semelhante ao do balé, ndo se estariam restringindo as possibilidades dessa
pratica a um “modelo ou padrdo” para ser realizado. O préprio coredgrafo do grupo questiona
também os padrées de movimento colocados pelo balé, tal como demonstra esta sua fala:
“[...] a filosofia da técnica classica, em termos, sei la, epistemologicamente, [...] ndo ajuda
muito, por que, quando vocé sai do chao, vocé tem que esticar 0s pés, ou seja, vocé tem que
criar uma imagem de alguma coisa, tipo uma imagem de leveza, de ser longilineo, de ser
esguio” (ALVARO, em 03/08/06).
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Na sequiéncia, ele questiona o padrdo corporal presente no balé e, a0 mesmo tempo, a

presenca do balé na arte do grupo:

N&o existe a imagem de ser gordo no bale classico, ndo existe a imagem de
ser pesado, nao existe a imagem de nada disso. VVocé constréi imagens que
hoje ndo sdo compativeis com 0 que a gente quer que seja compativel, ao
contrario, eu acho que funciona agora, é uma pergunta sempre por que a
gente faz técnica classica [...] (ALVARO, em 03/08/06).

Nesse comentario, Alvaro parece, além de questionar a presenca do balé cléssico,
questionar a imagem de corpo presente na danga, firmando outros padrdes corporais como
possiveis para a danca, sendo essa uma busca do grupo pesquisado. O corpo firmado como
padrdo para o balé classico € certamente pautado na concep¢do do belo classico, e as
bailarinas devem apresentar um bidtipo padrdo: magra, alta, seios pequenos e pernas finas. A
exigéncia de padrdo para as bailarinas é tdo forte que, nos festivais competitivos®, o biétipo é
uma das caracteristicas a serem avaliadas, sem esquecer a idade, que também influencia o
julgamento®. Colocam-se, assim, exigéncias ao corpo que danca, que podem “ser externas ao
corpo, relacionadas ao espago e ao tempo, ou internas a sua propria constituicdo, de onde
temos um corpo mais magro, mais forte, com esse ou aquele musculo mais desenvolvido,
conforme as conveniéncias e exigéncias de plantdo” (VAZ, 1999, p.101).

Assim, ao ser humano sdo impostas exigéncias, sem se respeitar caracteristicas
genéticas, dores, desejos do estdmago, fantasias. Tudo é controlado para o alcance da
performance técnica e corporal. A exigéncia do balé para o ato de dancar vem carregada de
problematicas, e algumas sdo citadas pelos proprios integrantes do grupo, quando comentam

suas vivéncias com essa técnica, como se percebe na fala de Andréia (em 03/04/06):

Eu lembro gque eu fazia como eu enxergava, por que eu tinha aquele modelo
e eu achava que eu tinha que ser daquele jeito [...] Eu ndo era daquele jeito
e ficava penando com meu pé, que ndo é um pé para sapatilha de ponta. Nao
ia dar certo nunca, mas eu entrei, cheguei a fazer aula [...] tu tens que ter
aquele padréo de corpo pra balé classico, se ndo, tu ndo vais ser bailarina
cléssica.

% Essas analises sobre festivais competitivos sdo fruto de pesquisa realizada na graduacéo por Elisa
Abrdo, intitulada: A perda da arte no processo de desportivizagdo da dancga, sob orientacdo da
professora Astrid Baecker Avila (UFPR).

% Demonstrando também a soberania dos padres de movimento para dancar balé estdo os critérios
avaliativos que, nessa modalidade, obedecem a uma certa divisdo: 80% da nota sdo por performance
técnica e os outros 20% sdo para musicalidade, interpretagdo artistica e biotipo.
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Reafirma-se, assim, como necessario para o ato de dancar, um especifico padrao
corporal e exigem-se padrdes de movimento muitas vezes ndo compativeis com as
caracteristicas corporeas das pessoas, com imposi¢cdes sobre 0s corpos nas producdes em
danca. Ainda, destituem-se deles as capacidades criativas diante do ato de dancar.

A discussdo do balé como base ou ndo para o ato de dangar acompanha a histéria da
danca e certamente influenciou a trajetoria de muitos dos integrantes do Grupo Cena 11, como
ilustra a fala de Maria (em 11/04/06): “Dai fui fazer balé moderno, dancei jazz um tempo, mas
eu [...] nunca quis fazer balé, eu fazia porque diziam que quem era bailarina tinha que fazer
balé, d& linha, da forga [...] Entdo fazia, mas ndo tinha vontade de dancar balé”. llustra-se,
assim, como o balé é considerado social e historicamente necessario para o ato de dancar.
Esse caminho, em certa medida, ndo foi seguido pelo grupo em questdo, como comenta
Andréia (em 03/04/06):

No nosso primeiro espetaculo uma das professoras de danca aqui de Floripa
chegou pro Alvaro e falou: — Aos poucos, tu vais mudando teu elenco por
elenco, por pessoas que tém base classica, que infelizmente tu ndo tens. E a
gente fez justamente o contrario. Entendeu? A gente largou isso, as pessoas
gue estdo entrando agora nem base de danca tém.

Em certa medida, o Cena 11 vem se contrapondo a esse pensamento do balé como
base para o ato de dancar, ainda que contraditoriamente mantenha aulas semanais dessa
pratica. Para além disso, entende que outras praticas corporais consideradas socialmente
artisticas ou ndo possam ser a base para as pessoas entrarem na companhia. Isso, de certa

forma, gerou estranhamento por parte de uma das integrantes do grupo, como ela comenta:

Eu vim de uma histéria de danca, minha vida tem um comec¢o, um meio, uma
historia. Af, assim, ndo é a histéria da Erica®®, que t& comegando agora com
a danca. Eu tenho 20 anos de historia na danca, sabe? Isso é dificil, e vocé
se aceitar trabalhando, vocé aceitar essa outra forma de lidar, entrar em
cena com a pessoa que ndo é da danca, que nunca se apresentou é outra... é
outra coisa” (MARIA, em 11/04/06).

A entrada de pessoas que ndo tém experiéncia com danca no grupo vem ocorrendo

devido ao proprio amadurecimento da companhia, como comenta Alvaro (em 03/08/06):

% Erica é uma estagiérias da companhia, que tem muita vivéncia com as praticas corporais advindas
do judé.
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Acho que a gente descobriu, a gente organizou realmente alguns fatores que
j& sdo estaveis, assim que a gente encontrou esse lugar, que é o Cena 11.
Naquela época, a gente ainda tava procurando, a gente ainda era muito
vinculado a técnica classica de alguma forma, e agora a gente é muito
vinculado a gente mesmo e aquelas coisas que tém a ver com a gente. Entéo
eu acho que isso abriu bastante, a gente consegue realmente trabalhar com
pessoas que ndo sdo da area de danga, que nao comegaram com
treinamento em danca, [...] a gente ndo teria essa capacidade antes, néo
teria mesmo. Assim, hoje a gente € muito mais tranqiilo com a gente mesmo.

Parece que 0 grupo passou por um processo de construcdo e legitimagédo de sua arte.
Durante esse processo, 0 balé fez parte da constituicdo da companhia, e permanece sendo
questionado na construcdo da arte do grupo. As rupturas com as estruturas tradicionalmente
encontradas na danca parece que se fortaleceram, por exemplo, com a entrada na companhia
de pessoas sem grande experiéncia em danca®’. Porém, permanece o questionamento acerca
do porqué da permanéncia dessa técnica no cotidiano do grupo, ainda mais, diante de tantas
criticas realizadas pelos préprios integrantes a essa forma de danca. Significativo para essa
questdio é o comentario de Maria (em 11/04/06): “E uma coisa muito do meu gosto, por
exemplo, eu ndo faria mais aula de classico”. Quando questionada na sequéncia sobre seu
posicionamento referente a realizar as aulas da Daniele, ela respondeu: ““N&o [...] é uma coisa
gue ja o formato dela ja ndo me é [...] tem aquela musiquinha do balé. Nao é uma coisa que
eu faco porque... € do formato do meu trabalho e que tem de fazer, sendo...” (MARIA, em
11/04/06).

Percebe-se nas falas de alguns dos integrantes do grupo que a permanéncia das aulas

de técnica classica se deve a consideragédo por Daniele:

Além de ela ser uma Otima professora de balé classico, ela é uma dtima
professora pra bailarino contemporé@neo. Assim, ela consegue utilizar o
classico pra aquilo que a gente quer fazer, ela consegue sempre estar junto
no trabalho atual. Ela ndo da aquela técnica, né?, que a gente sabe que é
pra dancar daquele jeito. Sim, é pra dancar do jeito que a gente mais
precisa (PABLO, em 06/04/06).

Alguns integrantes também consideram a técnica classica uma forma de compensar o
corpo diante das exigéncias da técnica desenvolvida pelo grupo. Pablo (em 06/04/06) comenta

que:

¥ Importante é ressaltar que os integrantes sem relacéo direta com a danca apresentam experiéncias
com outras praticas e artes corporais, como ginastica olimpica, judo e artes cénicas.
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A propria técnica classica te enquadra num quadradinho certinho e deixa
bem o lado direito igual ao lado esquerdo. Agora, a outra é bem assimétrica
[...] ndo é uma coisa tdo quadradinha como o balé [...] e ai fica esse
exercicio de se sentir seguro fazendo a coisa s6 pra um lado, por que depois
ela vai compensar a gente, né? Acho que a compensacao esta na aula dela.

Daniele é uma pessoa muito querida pelos integrantes do grupo, pelo que se percebeu,
além de participar intensamente da construcdo do grupo, modificou sua aula na busca por
atender as demandas e necessidades da companhia. Assim, parece que, dentre outros motivos
da permanéncia dessa técnica no grupo, esta o respeito pela profissional Daniele, que trabalha
h& muito tempo com o grupo e é “também ensaiadora, procurou trabalhar e mudar a aula em
varios aspectos” (ALVARO, em 03/08/06). Além disso:

Ficou muito claro que, qguando a companhia tem uma rotina de companhia,
quem da aula reconhece a rotina da companhia [...], e isso é muito claro na
aula da Daniele. Por isso € importante alguém que trabalhe com a gente
desde o comeco, e ndo chegar e dizer assim: “Ah, ta, agora ndo vai mais ter
essa aula!l” Uma companhia também tem essas questdes hierarquicas, e em
respeito profissional, mesmo com quem té inserido ali, né? Entdo vocé nédo
pode ficar brincando com isso, porque isso também estrutura outra coisa, é
essa ética mesmo de lidar com as pessoas. Por isso, a gente é envolvido, é
realmente profissional (ALVARO, em 03/08/06).

Demonstra-se, assim, respeito pela pessoa de Daniele, que vem construindo o dia-a-
dia junto ao grupo, dedicando-se e buscando, com seus conhecimentos, engrandecer o
trabalho do grupo.

O balé traz em suas formas uma idealizagdo de seres humanos, e

[...] o verdadeiro artista académico alcanca regibes bem mais profundas;
apresenta ao homem uma imagem ideal dele mesmo: a imponderabilidade, o
salto fora do tempo e do espaco, a gratuidade simbdlica também sdo uma
liturgia que o coloca em relagdo com o seu sonho permanente de alcancgar, ao
menos por um instante, a ilusdo de ter se tornado um ser imortal
(BOURCIER, 1987, p. 221).

A bailarina, muitas vezes, transmite uma imagem de perfeicéo e leveza, escondendo
em seus simétricos passos de danca o adestramento corporal que passou nos treinos, e “a
perfeicdo do movimento, por mais artificial que seja, € um trampolim que lanca o espectador
para além da aparéncia material” (BOURCIER, 1987, p. 221).

Parece que, mais do que busca pela eficiéncia e perfeicdo fisica, a idealizacdo de

ultrapassar a materialidade, em certa medida, compreende a propria busca dos seres humanos
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por superar sua condicdo humana e acreditar em sua eternizacdo. A busca por superar as
caracteristicas humanas também parece ter sido outro motor da incorporacao do balé classico
na arte do Cena 11, haja vista o comentario do coredgrafo, ao ser questionado sobre por que
do balé no grupo: “[...] acho que [...] ele era o acesso mais facil e ao mesmo tempo, ah, o
mito mais forte de que conseguiria preparar alguém para fazer qualquer coisa. Entéo, ele
comeca nesse mito e nesse acesso. Duas coisas, tipo uma lenda que ta do lado da sua casa
[...]” (ALVARO, em 03/08/06).

Entrelacada com esses ideais estd a propria objetivacdo nas relagdes com o mundo,
demonstrada pela rigidez da técnica presente nesse estilo de danca. No entanto, é necessario
considerar que essa escola de danca tornou-se uma das mais elaboradas e refinadas
tecnicamente no universo da danca e, mesmo entre todas as possiveis criticas que se possam
direcionar ao balé classico, ndo se desconhece nele a marcante presenga do belo e seu valor
estético. Todavia, entende-se que o valor estético — formulado pelas qualidades da arte — ndo
estd separado da natureza social e ideoldgica da producdo artistica, sendo necessario, para
compreender as obras classicas em suas particularidades historicas, ndo separar esses
aspectos, para ndo incorrer no risco de engessa-las e impossibilitar que os seres humanos
envolvidos em tal pratica contribuam para sua construcao.

Considerar como “puro” o valor estético no cerne na compreensao da arte pode
impossibilitar o florescimento de novas manifestacfes artisticas, ao se determinar padrdes
para sua realizacdo. Talvez seja a condensacdo de certo valor estético e do valor social, tal
como ocorre na estética classica considerada a Unica escola com validade por séculos, cujos
valores persistem até o presente, que possibilite o florescimento de certas expressodes artisticas
e, nesse particular, o balé classico.

Parece que a danca desenvolvida pelo Cena 11 quebra alguns padrdes cristalizados na
danca, como a prépria biografia do coredgrafo, que permeia toda a construcdo da arte do
grupo. O grupo parte dos limites humanos, e esse € um motor para pensar e criar uma danca
com “estratégias” que sdo processadas nos corpos, almejando-se superar as limitacdes.
Adentram, assim, no universo da danga, corpos que estdo longe do padrdo de beleza formal,
buscando transformar as fragilidades em vigor pela técnica criada e desenvolvida pela
companhia.

A danca do Cena 11 passou por processo de reconhecimento social, no qual teve em
sua formacdo e organizacdo a forma de danca mais aceita socialmente, ou seja, o balé. O
grupo entende a técnica particular desenvolvida pelo Cena 11 como legitima e, em alguns

momentos, parece considera-la superior ao que se encontra na danca, até mesmo o balé. Como
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ilustra o comentario de Alvaro (em 03/08/06): “E que a técnica que a gente trabalha pode
fornecer melhor qualidade na execucgdo de outras técnicas. Entdo, a gente instala uma
maneira de pensar com aguela técnica, e essa maneira de pensar tem que se visibilizar em
outros lugares™.

Colocando a técnica e a justificativa tedrica da técnica desenvolvida pela companhia
como base para danca, a forma como isso ocorre é ilustrada nas falas de Alvaro (em
03/08/06): ““E tipo, na hora de fazer o balé, a gente vai usar as quebras, vai usar o corpo
como objeto dele mesmo, vai trabalhar em cima dessas questes™. Durante os treinos, ndo se
observou isso de forma sistematica, porém, a concentragao na execu¢do dos movimentos pode

estar “narrando”’ que o movimento ocorreu. A compreensdo da técnica do grupo como “base”
para realizar o balé ndo foi comentada por nenhum outro integrante do grupo durante as
entrevistas realizadas com eles. Talvez essa seja uma possivel explicagdo ou justificativa do
coreografo para a presenga do balé na arte do grupo. Assim, considera-se a técnica
desenvolvida pelo Cena 11 como possivel de melhorar a técnica de danca mais aceita
socialmente: o balé.

Dentre as muitas questdes tratadas sobre o convivio dessas duas técnicas na arte de um
grupo que € considerado inovador, percebe-se que o balé se fez importante por seu grande
reconhecimento social e permanece por relagdes de respeito com a profissional e a propria
construcdo do grupo. Apesar de parecer distantes nos registros corporais, algumas relacdes
sdo muito proximas entre o balé e a percepgéo fisica do Cena 11. Dentre elas, cita-se a rigidez
das técnicas, evidente nas formas do balé e na racionalizacdo e no alto nivel de exigéncia da
técnica de percepcéo fisica. Assim, tanto em uma como na outra, a técnica tem parametros
externos para a realizacdo dos movimentos, como também proximidade com conhecimentos
cientificos, que fundamentam essa forma de arte. Na técnica da percepcdo fisica, sdo
préximos os preceitos da causalidade que, de certa forma, ainda imperam na ciéncia moderna.
No balé classico, encontra-se a rigidez e o formalismo que, em certa medida, sdo as proprias
caracteristicas alcancadas pela causalidade presente na técnica criada e desenvolvida pelo
Cena 11.

Outra caracteristica presente na realizacdo da técnica corporal percepc¢do fisica € a
realizacdo das quedas e, embora haja idéia de negar o esforco feito para execugdo dessa
técnica, nos treinos observou-se a dor e a necessidade de adestramento corporal nesses
movimentos, semelhantes ao que ocorre no balé. Essa observagdo permite aproximar o balé da
técnica percepcao fisica, executada pela companhia, e compreender sua participacdo na

construcdo da arte do grupo.
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Na preparacdo fisica do grupo, o coreografo, em média, trabalha de cinco a sete
sequéncias de movimentos por treino. Da segunda seqiiéncia em diante, as quedas
apresentam-se mais freqlentes. O impacto das quedas aumenta no decorrer do treino, bem
como a utilizagdo dos recursos de protecdo por parte dos dangarinos. Alguns tipos de quedas
sdo varias vezes realizados nos treinos. Cada dangarino pde 0s recursos de prote¢do no
momento em que percebe a necessidade de fazé-lo, porém, em alguns momentos, parece que
essa colocacdo ja estd determinada pela movimentacdo exigida. Alvaro mostra a seqiiéncia e,
em seguida, alguns dancarinos direcionam-se e pdem 0s recursos para realizar a sequéncia.
Essas questdes referentes a utilizacdo de recursos de protecdo e as relagdes sobre dor e 0s

limites do corpo merecem reflexdo mais apurada, e serdo tratadas na seqiiéncia.

3.4 Recursos tecnoldgicos: extensdes do ser humano na busca por superar os limites do

corpo

Os equipamentos de protecdo permitem realizar movimentos que, talvez, ndo fossem
possiveis sem eles, permitindo ao ser humano ir mais longe em suas possibilidades para o
dancar. Dessa forma, novos horizontes abrem-se para as possibilidades em danca. Em certa
medida, potencializa-se o desafiar da materialidade humana, pois parece ser possivel ao ser
humano, sem nenhuma “perda”, realizar movimentos distantes de suas capacidades
“convencionais”.

As tecnologias sdo compreendidas e utilizadas pelos integrantes do grupo como
extensdes do proprio corpo: “Eu acho que a tecnologia é um complemento, uma extenséo do
corpo que a gente constrai, ta construindo, que a gente ta procurando construir” (ALVARO,
em 03/08/06). Desse modo, a tecnologia utilizada no grupo vem completar esse corpo
“construido” pelo grupo, um corpo capaz de processar as informagcbes contidas na
movimentacdo. A tecnologia “aparece como algo capaz de expandir as idéias que a gente
quer trabalhar” (ALVARO, em 03/08/06). As tecnologias sdo consideradas, assim,
facilitadoras para as buscas e intengdes ja existentes no grupo, sendo recursos para alcangar o
que se pretende com a técnica criada e desenvolvida pela companhia. S&o extensdes do corpo
e talvez tornem o corpo “mais capaz” de concretizar as idéias almejadas na construcdo da arte
do grupo.

Dessa forma, as a¢des do grupo aproximam-se muito de o que Eagleton (1993, p. 147)

afirma ser a histéria que o marxismo tem para contar, que
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[...] € um relato classicamente hubristico de como o corpo humano, através
de suas extensdes que n6s chamamos de sociedade e tecnologia, chega a
superar a si mesmo e a levar a si mesmo até o nada, reduzindo sua propria
riqueza sensivel a uma cifra no ato de converter o mundo em um érgéo de
Seu corpo.

Os recursos de protecdo, muito além de desenhar novas possibilidades para o fazer
humano, parecem ser usados para superar caracteristicas intrinsecas a condicdo humana.
Dentre elas, considera-se a dor algo a ser evitado. Pode-se pensar na quantidade de
analgeésicos e anestesias, dentre inimeras drogas utilizadas para inibir ou prevenir dores. Mais
importante do que saber 0 motivo da dor € elimina-la, como se na sensacdo de dor estivesse 0
problema. “A dor passou a ser vista ndo como uma sensacao inerente a condicdo humana, que
se previne contra o mal, mas sim como o proprio mal a ser evitado” (PIRES, 2005, p.110).

As intervencdes nos corpos sdo frequentes na busca por torna-los mais produtivos e
eficientes, frente as exigéncias a que sdo submetidos. Isso, em certa medida, representa a
propria busca por superar os limites impostos por nossa materialidade, incorporando assim
tecnologias para nos tornarmos mais fortes, mais rapidos, mais resistentes... Em particular, no
grupo analisado, a presenca dos recursos de protecdo é freqliente, tanto em seus espetaculos
como em seus treinos, 0 que possibilita movimentagcdes mais “ousadas”, frente ao que se
encontra frequientemente no universo da danca. Os recursos de protecdo parecem fortalecer o
que é sistematizado na técnica do grupo.

A compreenséo de que a juncdo da tecnologia presente nos recursos de protecdo com a
sistematizacdo da técnica desenvolvida pelo grupo possibilita a execucdo de movimentos
como as quedas sem ocasionar dor ¢ ilustrada na fala de Maria (em 11/04/06): “N&o cheguei a
me machucar, tem as protec6es”. Parece que o deve ser superado € o medo, pois, como Maria
(em 11/04/06) comenta:

Me machuquei assim de botar a m&o nas coisas das quedas. E ndo usar
protecdo nesse sentido, criar ponto, né,? no sentido de criar ponto no corpo,
deixar o corpo inteiro relaxado e ai, com medinho, vocé faz isso com a méo
e vocé tem o punho. N&o é que a dan¢a machuca, mas é assim, vocé ndo
acreditar que vocé vai cair e ndo vai acontecer nada.

Apesar de o grupo reconhecer que sua danca € de risco, parece também confiar em
suas estratégias de movimentagdo e nos recursos utilizados para “proteger” o corpo na
realizacdo de sua danca. Tendo como hipdtese que o medo é o vildo da histdria, que atrapalha

a sistematizacdo do grupo, também € considerado que o grupo “tem que lidar melhor em
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determinado aspecto com o medo” (ALVARO, em 03/08/06), acreditar que n&o vai sentir dor
na realizagdo das movimentagOes, por isso, ndo deve ter medo de realiza-las. 1sso novamente
remete a idéia de que a danca do grupo, em certa medida, nega o0 corpo, pois, “pensar 0 corpo,
ou simplesmente pensar, ndo é possivel sem que se pense a dor, 0 seu negativo, aquilo que
constitui seu momento mais intimo e limitrofe, que antecipa a morte, 0 seu ndo-ser mais.
Refletir sobre isso significa, entdo fazé-lo sobre o corpo e seus limites” (VAZ; SILVA,
ASSMANN, 2001, p. 84).

O grupo parece buscar a superacdo dos limites e aplicar sobre eles conhecimentos
produzidos, sejam tecnologias ou a propria técnica do grupo, pautada na ciéncia moderna. Ao
mesmo tempo em que 0 corpo é questionado, evidenciado, também é negado.

Diferenciando-se da técnica classica, os treinos de percepcdo fisica possibilitam
desenvolver técnicas a partir das chamadas “limitacdes” do corpo, como no espetaculo
In’perfeito, que tematizava essa questdo. De forma ambigua, parece que, ao mesmo tempo em
que se assumem as “imperfeicdes”, ocorre a busca por supera-las. O olhar de Alvaro “sempre
esteve voltado para os limites do corpo e as possibilidades que ele propde para a
transformacédo do corpo do outro, sendo esse ‘outro’ um espectador e/ou um cumplice da acéo
a que o corpo é submetido” (CENA 11, 2004, s.p.). Partindo dos limites do corpo, percebe-se
um paradoxo: a0 mesmo tempo em que se luta e se quer o corpo Vvivo, € necessario nega-lo

para acreditar em nossa eternizacao.

A resisténcia que o corpo oferece, da materialidade humana, torna-se, na
tentativa de sair desse labirinto, um dos centros das investidas da
tecnociéncia, na medida da aspiragdo por concretizar a maxima moderna do
senhorio sobre a natureza, do ser humano elevado a condi¢cdo de dominus,
divindade (VAZ, SILVA & ASSMANN, 2001, p.82).

Entrelacada ao paradoxo que evidencia e, a0 mesmo tempo, nega 0 corpo, esta a
argumentacdo de que ha desatencdo para com os ferimentos e as dores na execucao da danca
do grupo. Andréia comenta (em 03/04/06), quando questionada sobre os acidentes e
ferimentos que podem ocorrer nos treinos: “N&o, muito dificil. E so desatencéo, se tem algum
machucado como esse. E bem aquela coisa, tu tas fazendo uma queda, é uma coisa de risco,
com a cabeca no mundo da lua. Na ginastica olimpica, [...] andando na rua, com a cabeca
no mundo da lua, tu viras o pé. Acho que é por ai”. Apesar de confirmar o risco nas
movimenta¢bes do grupo, ela apresenta a argumentacdo do risco que € viver, com a

possibilidade de ocorrer acidentes que ocasionem dor, por se estar vivo, em qualquer situagéo.
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Assim, assumem-se “todos 0s riscos e consequéncias da condicdo humana: de que para viver
melhor temos que olhar de frente o perigo que é viver, de que ndo podemos esquecer a dor,
que sobretudo é a dor de termos de morrer” (VAZ; SILVA; ASSMANN, 2001, p.83).

Na arte do grupo, o risco parece estar potencializado, tornando-se inclusive um
atrativo para o publico, apesar de esse fato ndo ser compreendido pelo grupo. A negacao do
risco vem pela “crenca” na eficiéncia e nas garantias de o que é produzido pelo grupo.
Argumenta-se que a falta de atencdo ocasiona as dores, passa-se a responsabilidade para a
esfera individual. 1sso remete a pensar que 0s machucados sdo ocasionados por ndo se narrar
suficientemente a acdo que é realizada, reafirmando-se a racionalizacdo dos movimentos
como eficiente para o ato de dancar, quase como uma “protecdo” para o ser humano que
danca.

As exigéncias da danca do grupo, além de causar dores fisicas, geram dores
existenciais pelo ndo-alcance das superacgdes solicitadas para o ato de dancar, como ilustra a
fala de Maria (em 11/04/06): “Mais € a dor pessoal, assim, dor de vencer, saber se vocé vai
conseguir ou ndo fazer aquilo. Vocé vé o outro, entéo, por que eu fico com medo? Por que me
travo?”’. Também se percebeu supervalorizacdo de uma das integrantes do grupo, por nédo
utilizar os equipamentos de protecdo na crista iliaca para realizar as quedas. Essa situacao foi
citada por quase todos os entrevistados, como ilustra esta fala: “A Juliana, ela danca sem a
protecdo aqui [crista iliaca]. Eu fico olhando pra ela e uhuhu! Eu fico olhando pra ela —
ninja — ela tem, ndo precisa, né?”” (RICARDO, em 05/04/06). Ainda, alguns compreendem
que Juliana ndo tem medo no momento de realizar a movimentacdo, por ter treinado pratica
esportiva, mais especificamente, ginastica olimpica, em que o grau de exigéncia nas
movimentacgoes € alto e a dor, constante.

Esse caso especifico representa uma possivel eficiéncia da técnica desenvolvida pelo
grupo, gerando assim legitimagOes aos discursos de exigéncias de movimentacdo e
engendrando dores existenciais pelo ndo-alcance da demandas solicitadas, Coloca-se na esfera
individual a “carga” de um corpo nao produtivo ou adaptado para realizar a danca do Cena 11.

O uso dos equipamentos de prote¢do, em nenhum momento, foi questionado pelos
dancarinos, e eles, em sua grande maioria, entram na sala com os equipamentos em maos, 0s
quais sdo deixados proximo ao local que cada dancarino ocupa na sala. Apesar de toda a
argumentacdo existente, observaram-se expressdes de dor de alguns dancarinos durante os
treinos, mesmo com a utilizacdo dos equipamentos de protecdo. Alias, durante a realizagdo de
alguns movimentos, manifestacdes verbais de dor foram freqlientes, além de outras

demonstracdes de dor pelos dancgarinos.
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Em alguns treinos, havia recursos que procuravam evitar, aliviar ou inibir a dor, como
aerossois, pomadas e comprimidos. Apesar da falta de garantia na utilizacdo desses recursos
e, ainda menos, do alerta sobre as conseqliéncias de continuar a execucdo dos movimentos
apos sua aplicacdo, notaram-se alguns contextos em que isso continuou ocorrendo. Esses fatos
reforcam a hipdtese dos recursos serem usados para inibir ou aliviar a dor sentida e
pressentida.

A seguir, apresenta-se um exemplo de uma situacdo, que ndo foi a Unica, de
demonstracdo de dor durante os treinos observados. Carla sentiu dores na coluna, tomou um
comprimido e deitou-se em um colchonete. Permaneceu deitada até o fim do treino. Foi o
unico treino observado no qual a referida dancarina utilizou medicamentos de via oral. No
final do treino, Carla, ainda deitada, perguntou se a sala estaria livre depois da aula. Ana
respondeu que sim, porém, que seria limpa. Pablo perguntou o porqué do interesse a Carla e
questionou se ela queria dormir. Carla respondeu que ndo conseguia se mexer de dor e
aproximou as méaos do rosto (Diario de campo, 13/08/04).

Ha utilizacdo de recursos de protecdo em todos os treinos ministrados pelo coredgrafo
do grupo. Dentre os recursos, estdo a joelheira, a cotoveleira, a protecdo para a crista iliaca e 0
sapato. Os dangarinos, no decorrer do treino, comegam a acoplar a seus corpos esses recursos,
em funcao das exigéncias de movimentacao. P6de-se observar que, pouco antes da metade do
treino, quase todos os dancarinos colocam as joelheiras, alguns pdem as protecGes de crista
iliaca e a cotoveleira, freqlientemente, nesse mesmo momento ou alguns minutos depois. O
sapato é o ultimo recurso a ser utilizado, corresponde ao nivel crescente de exigéncia do
proprio treino. A excecdo € o dancarino Pablo, que inicia os treinos ja com todos 0s recursos
de protecdo. Quando questionado sobre isso, Pablo (em 06/04/06) respondeu: “Eu ja chego
pronto pra tudo”.

A dor é constante nos treinos de técnica classica e nos treinos de percepcéo fisica. A
dor é em partes especificas do corpo, para cada dancarino. Maria € um exemplo dessas dores
constantes. Todo inicio de treino, massageia 0 joelho esquerdo com pomada e coloca um
tensor, por causa de um problema causado anteriormente a sua entrada na companhia, advindo

de ndo ter se recuperado de uma lesdo, como ela comenta:

Tem coisa de querer estar em cena, querer estar se mostrando, de querer
estar se apresentando, né? Eu tinha aquela vontade, e a gente acaba
passando por cima dos machucados pra fazer a coisa. Entdo, eu nunca
esperei sarar as coisa. Por exemplo, para dancar sempre, tipo, tem tendinite
crénica de quatro anos que s vai sarar quando eu ndo usar mais [...] é
muito pela repeticdo (MARIA, em 11/04/06).
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Séo problemas enfrentados por muitos dancgarinos profissionais e que, para Maria, ja a
impossibilitam de realizar algumas movimentacdes nos treinos de técnica classica. A
professora passa a movimentacao e indica para Maria que ndo va até embaixo. Parece que 0
problema de Maria € no joelho e fémur. Daniele pede para ninguém copiar de Maria, pois ela
ndo realiza todos os movimentos de forma correta, dada a complexidade das movimentacoes
da técnica classica. Daniele questiona, as 11h23min: “Ta doendo muito, Maria?”” Maria faz
quase um sim com a cabeca, e diz: “O de sempre, Daniele”, com um sorriso no rosto (Diério
de campo, 24/08/04).

Existe demonstracdo de convivio com a dor nos treinos do grupo pesquisado, o que
mostra semelhancas com o que ocorre no esporte. Aliando essas idéias, entende-se que a
danga também procura superar limites semelhantes aos recordes e constroi uma naturalizacéo
da dor. As vezes, a dor parece até ser valorizada, prestigiada, corresponder a ldgica de
producdo a qualquer custo.

Talvez a falta de questionamento sobre a dor ocorra porgue ela é intencional, ou seja, é
compreendida como necesséaria para a realizacio dessa danca. E considerada suportavel e
normal, para aquele fazer humano. E pertinente ressaltar que as dores sdo diferentes das
sensacOes dos observadores, que lembram das dores sentidas quando se machucam
acidentalmente. A dor dos dancarinos é “procurada”, no sentido de ser uma escolha de quem
realiza 0 movimento, ou seja, quando alguém entra e danca no grupo e se submete aquela
pratica, curiosamente, talvez ndo perceba a dor como algo que deva ser evitado. A dor parece
ser incorporada como um elemento que compde o ato de dancar, e deixa de ter a funcdo de
“avisar” o corpo de que algo esté errado.

Como as limitagdes da materialidade apresentam-se para além da técnica desenvolvida
pelo grupo, elas podem gerar inimeras relacfes, podendo até mesmo, as dores sentidas, de
alguma forma, metamorfosear-se em arte. Isso, em certa medida, foi o proprio caminho da
construcdo da arte do grupo, que diante das limitacdes do corpo do coredgrafo criou e
desenvolveu uma forma particular de dangar. O grupo constroi sua danga mais proxima da
estética grotesca, 0 que ndo se considera oposto ao belo, e sim uma forma de permitir outros
elementos e conteudos adentrarem a arte. Assim, talvez, seja um forma de pensar que as dores
podem engendrar producdes, ou seja, mudar o olhar para com a dor, ndo vé-la mais como o
que deve ser evitado, e sim experienciado em sua profundidade e riqueza, engendre ela

criagdes artisticas ou ndo.
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Maria sempre foi uma dancarina de destaque no universo da danca nacional e, apos ter
tido cancer, mudou algumas relacdes que estabelecia com a danca. Ela afirma: “Foi a danca
gue me curou [risos]”” (em 11/04/16). No processo de recuperacdo de Maria, a vontade de
dancar foi significativa: “Eu ndo chorava por causa do meu corpo, eu ndo chorava por causa
do que eu tive, eu so chorava quando eu pensava que eu nao estaria dangando, no que eu ia
estar perdendo, sendo que meu corpo ia estar se tratando’ (em 11/04/06). A danca parece ter
influenciado sua recuperacdo da doenca, como um canal para metamorfosea-la em arte. Na

entrevista, ela comenta:

Depois, assim que eu voltei dessa cirurgia, continuei dancando [...] s6 que
fraca, meu corpo ja fragil. Eu tinha um espaco no ensaio pra gente montar
coreografias, assim, pra experimentar. Dai eu cheguei querendo trabalhar,
s6 que eu nao podia me oferecer pra ninguém, porque eu tava me
recuperando, tinha que ter todo um cuidado [...] Dai eu comecei a pesquisar
sozinha, e ver esse corpo doente em recuperacdo foi o [...] principio deste
trabalho (MARIA, em 11/04/06).

Nessa pesquisa, Maria também buscou, a partir de seu corpo, romper com a idéia de
perfeicdo, pois “até no solo que eu fiz eu buscava outras formas de me mexer, que eu ndo
ficasse tao bonita, que eu ndo ficasse tdo perfeita, que eu néo ficasse, sabe, assim, tao certa,
tao correta, sei 1a” (MARIA, em 11/04/06). A partir dessa experiéncia, a dancarina percebeu
a necessidade de “fazer outra coisa [...] Preciso buscar outra coisa, porque eu estou
pensando diferente ja. Ai foi isso, comecei a olhar pra fora o que tem de diferente, o que que
tem, pra onde que eu vou [...] Ai que eu vim pra cd” (MARIA, em 11/04/06). Apos a doenca,
a dancarina saiu de uma grande companhia brasileira para entrar no Cena 11. O grupo
correspondia as expectativas da dancarina na quebra de padrdes corporais e na discussdo
sobre as imperfeicbes do corpo. Quando questionada se isso teve alguma relagdo com a
doenca do coredgrafo, ela comentou: “N&o foi uma coisa clara. Uma coisa assim por causa
da minha doenca... Ai, foi... deve ter tudo a ver, né!? [risos] Nao foi pensado, mas assim de
olhar para esse fator, 0 que é o corpo e 0 que € 0 corpo que danga, no caso, como Vocé
prepara aqui foi”” (MARIA, em 11/04/06).

Maria, como citado, sentia dores existenciais pela busca por conseguir dancar no
grupo, o que chama muito a atencdo. Pela especificidade da técnica desenvolvida pela
companhia, ela sentiu como se ndo soubesse mais dancar, 0 que a deixou numa posicdo de
estranhamento da situacdo, haja vista que ela sempre foi uma dangarina de destaque no
universo dessa pratica. A doenca da dancarina possibilitou rupturas e novas buscas para seu
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ato de dancar. Ocorreu quebra das formas, dos estereotipos corporais, mas as rupturas com
esses fundamentos parecem restritas na danca produzida pelo grupo, como a propria questdo
da dor, que foi justificada pelo coredgrafo como algo que estd presente em outras praticas e

que:

Ela atrapalha em qualquer lugar [...] A gente faz pra ndo sentir dor, tipo, a
dor ela é um problema em qualquer utilizacdo do corpo [...] tem que ter
dominio sobre que tipo de especializacdo vocé esta querendo provocar no
seu corpo e qual é o tipo de problema que o corpo tem para este tipo de
especializagdo ocorrer. Dai ndo é s6 na nossa dancga, isso € em qualquer
danca. E obvio, a gente pode assistir a danca sem dor, todo mundo, a gente
também quer fazer sem dor, mas a gente escolheu, ahh, a queda pode dar
dor as vezes. Ah, carregar também pode dar dor, varias coisas, jogar a
cabeca para tras como a gente esta fazendo agora da bastante dor. Subir na
ponta, uhhh, d4 muita dor. Entdo, a dor é normal em qualquer [...]”
(ALVARO, em 03/08/06).

Isso, em certa medida, € verdadeiro, pois as grandes exigéncias feitas aos seres
humanos na contemporaneidade, com suas extremas especialidades e extensas cargas horarias
de trabalho, fazem das acOes para garantir a sobrevivéncia algo um tanto doloroso. Na
sequéncia, quando questionado se sente dor, o coredgrafo responde: “Sim, mas se tu
perguntas para uma bailarina ponta se ela sente dor, sim, sinto dor” (ALVARO, em
03/08/06). Apesar de 0 grupo buscar rupturas com as imagens do balé classico,
principalmente relacionadas a esteredtipos corporais e de movimento, ele parte desse mesmo
modelo tdo criticado por seus integrantes para justificar a presenca da dor em sua arte. Trata-
se de questbes tdo complexas e sérias como as “superadas” pelo Cena 11 e que, talvez,
merecam novos questionamentos de sua parte, para que, além de se construir novos registros
corporais, construam-se novas relacées para o ato de dangar.

A nédo-contestacdo da dor se mostra como algo caracteristico do grupo, do coletivo que
realiza tal danca. Quando se pensa em acdes coletivas, entende-se que pode ocorrer, tendo em
vista os ideais do grupo, supressdo de certas caracteristicas individuais, “uma identificacdo
cega com o coletivo” (ADORNO, 2003, p.126). Talvez, para pertencer a esse coletivo, 0
Grupo Cena 11, a dor seja compreendida como “normal”, semelhante ao que acontece em
muitos dos ritos de iniciacdo em organizacdes coletivas. Em nome de “costumes”, muitas
acdes que infligem dor fisica sdo realizadas, na busca pelas marcas de pertenca a
determinados grupos. Esses costumes presentes nas agdes coletivas, pelo menos, devem ser
questionados, e a eles deve-se resistir, “por meio do esclarecimento do problema da
coletivizacdo” (ADORNO, 2003, p.127), que suprime desejos individuais de seus
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participantes, bem como exige deles a participacdo em acGes que infligem dor para pertencer
a organizagdes coletivas.

Assumir acdes que infligem dor para a pessoa ter o direito de se sentir um filiado, um
membro do coletivo, engendra relagcdes que, em certa medida, se pautam na idéia de uma
educacdo para suportar a dor. “O elogiado objetivo de ‘ser duro’, de uma tal educagéo
significa indiferenca contra a dor do outro e a dor de si proprio” (ADORNO, 2003, p.128).
Essa indiferenca a dor, bem como a busca por supera-la em suas movimentacdes peculiares,
constitui o cerne da técnica realizada pelo grupo. As manifestacGes de dor pelos dancarinos
sdo quase totalmente ignoradas pelos outros integrantes que as observam. A dor € tratada
como algo que deve ser ocultado, negado.

A movimentacao de queda, como caracteristica peculiar e marcante da arte do grupo, é
realizada sempre se buscando suportar ou negar a dor, o que corrobora tal educacio. Alvaro,
em um dos treinos, questionou a utilizacdo de apoios com 0s bragos para as quedas com
menor intensidade, comparando-as com as de maior intensidade: “Se precisamos de apoios
para essas, imagine para as quedas que iniciamos em pé [...] Isso é um trabalho mental que
possibilita que sejam realizadas depois quedas maiores” (Diario de campo, 13/08/04). Os
treinos tornam-se, também, uma preparacdo para suportar dores mais intensas. Esse preparo
permeia a idéia comentada nesse mesmo treino pelo coreografo: “Se deve ir um pouco mais
do que o risco, pois, dessa forma, pode-se diminuir o risco ja existente”.

E importante ressaltar que Alvaro executa muitas das movimentacdes realizadas pelos
outros dancarinos, e assim parece ter legitimidade para exigir sua realizagdo. 1sso remete ao
seguinte pensamento de Adorno (2003, p.128): “Quem € severo consigo mesmo adquire 0
direito de ser severo também com os outros, vingando-se da dor, cujas manifestagcdes precisou
ocultar e reprimir”. Identifica-se certo mecanismo que d& direito a alguém, por ser severo
consigo mesmo, de sé-lo com os outros e, dessa forma, vingar-se das repressdes que sofreu,
direcionando-as a outros, podendo assim criar um movimento constante nessa coletividade.

Ressalta-se que, apesar de Alvaro ndo realizar todas as quedas, ele considera que
“superou” uma doenga genética pela danca e realiza significativas movimentagdes de risco,
potencializado pela doenca que apresenta. Observa-se a necessidade de esse mecanismo ser
desvelado, tornar-se consciente para os coletivos, para que ndo seja mais possivel exigir que a
dor seja reprimida, e se possam criar condi¢fes para cessar tal mecanismo. Percebe-se a
necessidade de construir uma educagdo que ndo premie a dor e a capacidade de suporté-la e
que permita a cada integrante do coletivo ter medo. “Quando o medo ndo é reprimido, quando

nos permitimos ter realmente tanto medo quanto esta realidade exige, entdo, justamente por
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essa via, desaparecera provavelmente grande parte dos efeitos deletérios do medo
inconsciente e reprimido” (ADORNO, 2003, p.129).

E valido ressaltar que Adorno, no texto citado, expde o que, para ele, deveria ser a
primeira exigéncia da educacdo: que Auschwitz ndo se repita. Auschwitz foi uma regressao a
barbarie. Frente a isso, deve-se pensar que, além de educar os dancarinos do grupo, o publico
que assiste aos espetaculos também é educado. Dessa forma, a idéia passada pelo grupo de
negacdo da dor e do medo pode educar, além dos dancarinos, o publico, para a indiferenca a
dor, refor¢ando alguns mecanismos que possibilitam a regressdo a barbarie. Muitas vezes, tais
mecanismos sdo pautados em decisdes racionais, pela crenca de sua eficiéncia, em vez de
praticas que inflijam dor.

E notavel que os dancarinos do Grupo Cena 11 suportem a dor existente em seus
movimentos. Existem novas tecnologias sendo geradas, as quais possibilitam ao grupo
realizar sua danca. Atualmente, ha multiplos investimentos em aparatos tecnoldgicos que
possibilitam que a danca “supere” suas possibilidades de movimentos, bem como firmam
novos padrdes de movimentacdo que anteriormente causariam dores insuportaveis para certos
atos. “A repulsa a tudo que imponha limites pode levar ao desejo da supressao do corpo ou
mesmo de uma substituicdo artificial, de um artefato que busque uma perfei¢cdo, porque
criacdo de uma racionalidade humana que se quer onipotente” (VAZ; SILVA; ASSMANN,
2001, p. 85). Frequentemente, sdo consideradas as novas movimentacdes como inovagdes. A
busca por inovagdes, em certa medida, retrata o espirito de nossa época, que as compreende
como “evolucdo” e progresso para a humanidade.

Talvez, suportar a dor na realizacdo de praticas corporais, como ocorre no Cena 11,
possibilite que os bailarinos sejam vistos como mais fortes. O ser humano que realiza préaticas
calcadas na dor remete a uma possivel busca por sentir seu corpo, desafiar os limites de sua
materialidade, também constituidos historicamente. Ao fazer isso, porém, esconde a dor,
mostra certa “soberania” sobre 0s outros corpos nao “capazes” de romper os limites de sua
materialidade.

Entrementes, diante de tanto controle social e tantas repressdes, pode a dor ser uma
forma de lembrar que se estd vivo e que se € um ser humano. Pela dor, o ser humano pode
sentir, diante de tantos controles sociais, seus limites, sua materialidade, sua condicdo de
humano. A possibilidade de se sentir vivo pode acarretar o ndo-questionamento da dor, sendo
ela uma das poucas lembrancas de estar vivo, mesmo diante de todas as impossibilidades de

sentir, expressar, pensar e agir.
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4 “Danga é ciéncia”*: o dialogo entre arte, ciéncia e tecnologia na danca do

Cena 11

A danca tem passado por mudancas, e cada contexto historico influencia a danca
produzida e, a0 mesmo tempo, é influenciado por ela. A danca tecnoldgica pode, atualmente,
ser visualizada como inovadora, na forma de conceber arte frente as possibilidades de
relagdes com o mundo circundante. Muitas s@o as influéncias do espirito de nossa época para
esse fazer humano.

Como se observou no capitulo anterior, muitos dos valores constituidos a partir da
Revolucdo Cientifica, iniciada no século XVII, correspondente, dentre outras questdes, a
elaboracdo do sistema de Galileu (1564-1642) e a filosofia de René Descartes, estdo
entrelacados a danca produzida pelo Grupo Cena 11. Os elementos tradicionais da teoria sdo
utilizados para organizar intervencGes produtivas, até mesmo na arte do grupo. Apesar de o
grupo indicar que toma 0 corpo como ponto de partida para desenvolver sua danga, uma
analise mais sistematica mostra que, de fato, ele parte de uma idéia de corpo ou de um corpo
idealizado, engendrando novas exigéncias aos corpos para produzir danca. Muitas dessas
exigéncias parecem pautadas no legado da revolu¢do mecanicista do século XVII, que &,
entretanto, “um solido conceito de tecnologia [...], na medida em que nem o conhecimento da
natureza se da apenas contemplativamente, nem a técnica é negada qualquer contribuicdo
tedrica ou cientifica” (DUARTE, 1988, p. 114).

Encontram-se essas duas dimens@es, o conhecimento sobre a natureza e as técnicas
calcadas em construces cientificas, fortemente ligadas, e “a sociedade funciona como uma
especie de alibi para a exploracdo da natureza, que aquela época — ainda preparatéria para a
primeira revolucdo industrial — se da numa escala que ndo compromete o equilibrio da
mesma” (DUARTE, 1988, p. 114). Idéias e relagdes causaram entusiasmo teoérico, mas tal
entusiasmo duraria “até inicios desse século [século XX], quando a multiplicacdo da
intervencdo nos processos naturais comecgou a ocasionar seus primeiros desastres e a
tecnologia — desviada de suas funcbes de provedora de meios de subsisténcia material aos
homens — transform[ou]-se em puro e simples baluarte da dominacdo e da alienacdo”
(DUARTE, 1988, p.114).

% Frase de Ahmed, na Revista Combi (2003, p.42).
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Cabe refletir, agora, sobre as determinacbes no universo da arte, focando
principalmente suas implica¢fes para 0s seres humanos que constituem o fazer artistico em
nossa sociedade hodierna. Muitos dos conhecimentos produzidos historicamente recaem sobre
0 corpo, inclusive na danca do grupo analisado. O corpo que estd em discussdo na danga do
Cena 11 mostra-se carregado de ambiglidades. Em alguns momentos, ha certa banalizagéo ou
restricdo da compreensdo de corpo, entrelacada ou reduzida ao entendimento dele como uma
mera dimensao fisica, a ser aplicado conhecimento. Ha a criacdo da técnica corporal do grupo,
a partir de caracteristicas corporeas, almejando a superagdo dela, e com isso, esquece-se de
que “além de ser um processo historico, o corpo funciona como um processador da historia,
por meio do qual sdo veiculados e modificados os legados culturais” (SANT’ANNA, 2000,
p.50).

Questionar o corpo que danga, atualmente, é perceber os sentidos culturais atribuidos a
ele em nossa sociedade. Percebe-se ndo apenas o desenvolvimento de técnicas corporais, mas
também as intervencdes sobre ele, na busca por construir diferentes registros corporais. No
processo de secularizacdo da concep¢do de corpo que acontece nos ultimos séculos,
intervencdes vém ocorrendo e “a preocupagdo com ele ndo carece de grande justificativa:
parece completamente natural ao ser humano inquietar-se diante de suas transformagdes
corporais, especialmente quando elas anunciam doencas ou sdo percebidas como marcas de
envelhecimento” (SANT’ANNA, 2000, p.51). Principalmente a liberacdo do corpo que
ocorreu na década de 1960 engendrou maior preocupacdo com ele, pois “valorizava-se 0
corpo cada vez mais amplamente, como se ele tivesse sido descoberto pela primeira vez e se
tornasse tdo importante como outrora havia sido a alma” (SANT’ANNA, 2000, p. 51). Nesse
periodo, presenciava-se a redescoberta e evidéncia do corpo.

Tais fatos engendram que atualmente, na arte do Cena 11, o corpo, em seu processo de
hibridacdo, é discutido, questionado, analisado, ndo mais alienado nas discussdes, em que a

busca por mais informac6es parece infinita. Mudancas estdo ocorrendo historicamente e

[...] as fronteiras entre natureza e culturas, entre corpo humano e néo
humano foram, mais uma vez, rompidas. Para alguns, ndo se tratava apenas
de obter um corpo liberado sexualmente, mas, principalmente, de fabricar
um corpo bem adaptado aos progressos e sonhos tecnocientificos
contemporaneos. E, caso o corpo ndo acompanhasse tal ambicdo, ele correria
0 risco de se tornar obsoleto (SANT’ANNA, 2000, p.53).
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A busca por explorar os limites do corpo e acompanhar ambigdes parece permear a
técnica corporal do grupo com todas as tensbes ai existentes. Quando o coreografo foi

questionado sobre os limites do corpo, respondeu:

Tem. Agora, onde estdo?!? O que nos alimenta é essa pergunta sobre limites.
Por isso usamos a tecnologia como extensdo do corpo. Acredito que nossas
roupas, além da funcdo de agasalhar, tém a questdo cultural de comunicar e
identificar. Considero a cultura como extensdo bioldgica. E disso que nos
alimentamos: informacdo (REVISTA COMBI, 2003, p. 41).

As modificagbes no ambito da ciéncia parecem ter engendrado modificacbes no
universo da arte e ressoam, até 0 momento, na dan¢a do grupo Cena 11, especialmente por
meio das temaéticas de seus espetaculos e do uso das tecnologias. Analisar-se-80 esses
aspectos. A especificidade do entrelagamento da tecnologia na arte do grupo pode engendrar a
busca por tornar o corpo dos dangarinos mais adaptados para a proposta de danga do grupo.
Procurar-se-a analisar o entrelagcamento das tecnologias na danca do Cena 11, identificando-se

e analisando-se sua presenca no trabalho artistico da companhia.

4.1 A tecnologia na arte do Cena 11: uma extensdo do corpo?

Essa companhia assume publicamente ser parte de uma esfera especifica da danca, na
gual a tecnologia ja estd incorporada e é entendida como possibilidade para o universo
artistico. Assume, portanto, a tecnologia como “marca registrada” de sua arte. A utilizacdo de
tecnologia acompanha a idéia de arte para 0 grupo, entrelacada aos preceitos existentes na
técnica corporal do grupo.

Em uma de suas entrevistas, Alvaro foi questionado sobre a funcéo de recursos como

patins, cameras, projecdes de slides e a importancia dessas mesclas, ao que ele respondeu:

[...] sdo extensdes do corpo. Eles surgem de uma maneira circunstancial, mas
também estimulados pelo pensamento que a gente estd tendo. Como nossa
danca é em funcédo do corpo, tudo aquilo que seja necessario dar a ele para
que consiga manifestar a idéia com mais propriedade, ndo temos pudor de
usar. E claro que isso tem um tratamento estético vinculado aos créditos que
damos para a coisa (REVISTA COMBI, 2003, p. 43).

As tecnologias compreendidas como extensdes do corpo permeiam a construcao

artistica do grupo. As tecnologias que sdo extensdes do ser humano engendram modificacdes
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nas relagdes estabelecidas na organizacdo social. Pense-se em uma extensdo pontual, o
vestuario. Certamente, o vestuario exerce a funcdo de agasalhar, ou seja, “o vestuario, como
extensdo da pele, pode ser visto como um mecanismo de controle térmico e como meio de
definicdo do ser social” (MCLUHAN, 2005, p. 140). Essas sdo idéias que parecem
compreendidas pelo grupo, mas o vestuario também interfere em outros meios e extensdes do
ser humano na sociedade, pois as extensdes do ser humano sdo produtores de acontecimentos
gue modificam as relacGes estabelecidas socialmente.

A roupa é uma forma de manifesto ndo verbal, que pode engendrar relacGes diante de
sua utilizacdo. A ndo-utilizacdo da roupa diante de toda a carga de sensibilidade altamente
visual e retorcida das sociedades industriais faz com que o contato visual com a pele possa ser
algo chocante. Nos espetaculos do grupo, a nudez vem fazendo parte da composicao cénica.
Em uma das cenas de Skinnerbox, Pablo entra nu, e acoplado a seu corpo somente h4 um par
de sapatos de palhago vermelhos. Apesar de serem sapatos extremamente chamativos e
provocantes, a atencdo de alguns espectadores®® ficou para o corpo do dancarino estar nu, por

isso causar certo incomodo. Sobre isso, 0 dancarino comenta:

Aguela cena do nu sozinho ali numa luz branca, o que tem ali de mais que
chama a atencdo deveria ser o sapato, que é vermelho, que é também um
sapatdo bem granddo. E as vezes, a pessoa esta tdo interessada, téo
incomodada com a situacdo que ela de repente... ninguém falou do meu
sapato vermelho (PABLO, em 06/04/06).

Assim, as utilizacbes de roupas que sdo extensdes do corpo e que produzem
acontecimentos engendram relacdes e sentidos ao corpo em si. O corpo que danca no Grupo
Cena 11 vem dialogando com muitas das possibilidades de extensdes criadas socialmente.
Para muito além das roupas, equipamentos de tecnologia mais elaborados, como robds, vém
compondo a organizagédo cénica do grupo. As tecnologias sdo consideradas pelo grupo como

forma de ampliar a maneira de comunicar.

A perspectiva imediata para 0 homem ocidental, letrado e fragmentado, ao
defrontar-se com a imploséo elétrica dentro de sua prépria cultura, é a de
transformar-se rapido e seguramente numa criatura profundamente
estruturada e complexa, emocionalmente consciente de sua total
interdependéncia em relacdo ao resto da sociedade (MCLUHAN, 2005,
p.69).

% pode-se perceber que a atencdo dos espectadores estava voltada para o corpo do dancarino, e ndo
para o sapato, pelos comentarios feitos pelos espectadores na saida do teatro.
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Sabe-se que muitas das extensdes possiveis sdo consideradas possibilidade para a
autonomia do ser humano diante da organizacdo social. Assim, muitas das extensdes
produzidas socialmente adentram a producdo artistica do Grupo Cena 11. O didlogo com
essas extensdes vem carregado de multiplas possibilidades e, no particular da arte do Cena 11,
em muitos momentos, as extensdes recebem destaque frente & organizacdo da arte do grupo.

Como ilustra a andlise do Espetaculo SKR — Procedimento 01, o tratamento estético
dado a tecnologia pelo grupo, em alguns momentos, parece ressaltar as tecnologias em si. No
espetaculo em questdo, do total de 25 cenas*, apenas 12 ndo apresentam 0 uso de
equipamentos tecnoldgicos**, quatro s&o somente constituidas por equipamentos tecnolégicos
e nove consideram-se mistas, as quais compdem-se por dancarinos e equipamentos
tecnologicos. Os indicadores mostram o0 numero de 13 cenas, nas quais estdo presentes
equipamentos tecnoldgicos e um nimero menor, 12 cenas, sem a presenca deles. Esses dados
indicam uma possivel analogia entre o universo tecnolégico e o artistico, na arte do Cena 11.

Além da presenca marcante das tecnologias na arte da companhia, a busca por um
corpo eficiente para realizar a técnica corporal desenvolvida pelo grupo parece fortalecida
pela utilizacdo das tecnologias. O entusiasmo diante das tecnologias, na crenca da superacao
dos limites fisicos, principalmente diante das possibilidades das tecnologias digitais, parece
florescer na arte do Cena 11. Esse entusiasmo é observado em muitas das relacbes humanas
atuais. A eficiéncia das tecnologias digitais parece ter fortalecido sua utilizacdo ou ser a

argumentacdo para fundar seu predominio em nossa sociedade.

De uma tecnologia de base fisica, como a analdgica, que na execugdo de
trabalhos ou no gozo do lazer demandava de homens e mulheres habilidades,
destrezas fisicas, treindveis ao longo da vida, passa-se para uma nova e
desafiadora situacdo em que a demanda se volta a qualificagcbes mentais, a
capacidade de abstragdo (BIANCHETTI, 2001, p. 13).

Assim, as relagdes do seres humanos com as tecnologias modificaram as exigéncias de
qualidades humanas para tal relacdo ocorrer. Parece que a pretensao do grupo € a utilizagdo da
tecnologia cada vez mais automatizada. Como comenta Marcia (em 13/04/06): “A gente
trabalha meio no que o Alvaro chama de tecnologia do artesanato. A gente gostaria muito

que as estruturas se movimentassem em cima das pessoas (risos), mas nao € uma realidade

%0 Utiliza-se a palavra cena para designar modificacdes na composicéo do palco.
*1 N4o se consideram equipamentos tecnolégicos, para esta anélise, as vestimentas, 0s recursos de
protecdo corporal (como exemplo, joelheira), a musica e a iluminag&o.
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tdo proxima™. O grupo parece entusiasmado diante das possibilidades tecnologicas e de toda a
eficiéncia existente em tal universo. Uma grande questdo para o grupo é o acesso ainda ser
restrito as tecnologias, situacdo também enfrentada por relevante parte da sociedade, que

busca interminavelmente mais qualidade tecnoldgica.

Neste novo contexto pessoas e instituicdes [...] sdo levadas, por opc¢éo ou
pela compulsoriedade a que sdo submetidos todos aqueles que pretendem
manter-se coetaneos(as) ao seu tempo, a rever formas, métodos de ensinar e
aprender — na escola e no trabalho —, uma vez que a tradicao, a experiéncia e
a formacdo/treinamento pontual deixaram de ser critério de qualificacdo para
a vida/trabalho (BIANCHETT]I, 2001, p. 13).

Isso, em certa medida, pode ser observado na arte do Grupo Cena 11. Apesar de o
grupo em questdo ter um treinamento fisico especifico, até mesmo por se tratar de danca na
qual o corpo, até 0 momento, faz-se necessario para ela ser realizada, parece que também as
tecnologias vém adentrando suas produgdes e criando novas relagdes e métodos para o
universo da danga. Assim, os saberes desenvolvidos nas &reas tecnoldgicas tornam-se téo
necessarios quanto os artisticos, apesar dos limitantes financeiros. Ilustra essas relagdes entre

0 universo artistico e tecnoldgico na arte do grupo a fala de Andréia (em 03/0/4/06):

Eu sei que dentro do que a gente pode estar fazendo estamos fazendo o
melhor que a gente consegue. Mas eu gostaria que fosse melhor, pois acho a
coisa ainda muito devagar. O robd podia ser... se tivesse alguém dessa area
trabalhando junto, desenvolvendo, seria melhor. Ndo que ele esteja ruim,
mas eu tinha na minha cabeca [que], se a gente tivesse mais dinheiro pra
comprar 0 nosso projetor, a nossa luz, essa coisa tecnoldgica seria sempre a
mesma, sempre seria a mesma qualidade de imagem, mas como a gente tem
que locar o projetor em cada espetaculo, entédo, tem cidade a que tu chegas,
olhas daquele jeito a defini¢do. Entdo, eu acho que a gente podia construir
mais, se tivesse uma sede, um lugar pra deixar tudo montado. la partir pra
um outro lugar.

Demonstra-se a vontade do grupo de desenvolver e ampliar essa relagdo com as
possibilidades tecnologicas, tanto pelo desejo de adquirir os aparatos tecnolégicos quanto de
contratar um especialista na area. Assim, compreende-se que a Companhia Cena 11 almeja o
que, de certa forma, é pretensdo vigente em nossa sociedade: que as tecnologias digitais
predominem sobre as analdgicas. A grande vantagem da linguagem binaria estd no maior
didlogo entre os aparatos tecnoldgicos, que possibilita encurtar espaco e tempo, alem de

oferecer uma automatizacao tao desejada.
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As tecnologias fazem parte da historia da humanidade, e ndo se quer nega-las, mas se
acha necessario que o entusiasmo diante de todos esses avancos seja critico, capaz de
compreender as contradicdes presentes no desenvolvimento das tecnologias. Deve-se ndo té-
las como imprescindiveis para o ato de dancar, e sim como possibilidade de ampliar algumas
relagcdes que estabelecemos com o mundo enquanto dangamos. Entretanto, elas podem, em
alguns momentos, limitar o fazer artistico.

A utilizac3o da tecnologia na danca soa como algo natural, nas palavras de Alvaro (em
03/08/06):

Eu acho que, desde que surgiu essa tecnologia, ela ja comecou ser usada
pela arte. Isso tem a ver com o transito entre ciéncia e arte. Entdo, esse
transito sempre ocorreu de uma forma ou outra. Sempre houve cientistas
interessados em arte e artistas interessados em ciéncia, e esse transito, de
alguma forma, sempre em algum ponto, convergiu para que se produzisse
algo. Entdo, tem uma tendéncia pra o quanto a tecnologia evolui, e 0s
modos de produzir arte também se diferenciam.

A ciéncia passa a validar a arte por meio da tecnologia, legitimacdo necessaria, em um
mundo cada vez mais tecnocrata, onde a ciéncia valida verdades e determina
comportamentos.

A presenca das tecnologias na vida das pessoas e no universo da danga passa
despercebida com o decorrer do tempo, pois 0 maior uso e a maior quantidade de aparatos
levam & naturalizacdo dela. Um exemplo disso sdo os recursos de protecdo utilizados pelos
dancarinos, presentes em outros esportes, e compreendidos como essenciais para o trabalho
do grupo.

Andréia (em 03/04/06) comenta que: “Desde o primeiro espetaculo que a gente fez, ja
tinha microfone, musica ao vivo. O Alvaro sempre pensou desse jeito, entdo, é uma coisa que
ndo surpreende mais. Dizer tem video € igual a dizer tem uma roupa, esta normal [...] ta bem
incorporado assim”. Demonstra-se que as tecnologias, como video, sdo compreendidas pelo
grupo como téo construtoras da arte quanto o ato de dancar, semelhantes as tecnologias que ja
passam despercebidas, como roupas, iluminacdo. Tal compreensdo parece afirmar a hipdtese
de compreensdo da relacao de dialogo entre o universo tecnoldgico e artistico pelo grupo.

A partir disso, fica claro que a tecnologia, de forma geral, permeia a vida das pessoas,
como também as relacBes interpessoais, ndo estando ausente nas artes. A presenca das
tecnologias na vida das pessoas e no universo da danca aparece de forma concreta na arte do
grupo, e muitos recursos tecnolégicos dele ja se dissolveram e passam despercebidos. Para
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questionar as diversas fungdes assumidas na utilizacdo das tecnologias acopladas ao corpo na

arte do Cena 11, parte-se de uma reflexdo de Tomaz Tadeu da Silva (2000, p.14):

As tecnologias ciborguianas podem ser: 1. restauradoras: permitem restaurar
funcdes e substituir 6rgdos e membros perdidos; 2. normalizadoras: retornam
as criaturas a uma indiferente normalidade; 3. reconfiguradoras: criam
criaturas pos-humanas, que sdo iguais aos seres humanos e, a0 mesmo
tempo, diferentes deles; 4. melhoradoras: criam criaturas melhoradas,
relativamente ao ser humano.

A arte do Grupo Cena 11 é permeada por muitas dessas possibilidades citadas no uso
das tecnologias. Percebe-se que muitas das intervencdes, modificagfes sobre o corpo que vém
ocorrendo, sobretudo na modernidade, justificam a denominacdo pdés-humano, mas se
questiona se, ao fazer isso, nao se estaria negando o proprio carater historico do humano.

Spanghero utiliza o termo “pds-humano” para referir-se aos dancarinos do Cena 11,
aproximando-os da idéia de hologramas, na descricdo da coreografia Violéncia. A autora
corrobora a idéia proposta por Tomaz Tadeu da Silva, ao usar esse termo, pois acoplados aos
corpos dos dancarinos da companhia estdo: pernas e bracos metélicos, bogobol, patins,
separador bucal, botas, joelheiras, dentre outros recursos. “Essas pecas artificiais tornam seus
corpos mais altos, mais fortes, amplificados, assimétricos, capazes de pular, virar missil e se
arremessar. As proteses lhes garantem superpoderes e com elas sua danca é feita”
(SPANGHERO, 2003, p. 94).

Como a historia do coredgrafo permeia profundamente a historia do grupo, e sabendo
que ele “superou” uma doenca genética por meio da danca, pode-se compreender a tecnologia
tanto como normalizadora quanto restauradora. Na dan¢a do Cena 11, o que é entendido como
imperfeicbes sdo os limites da materialidade corpdrea, enquanto as tecnologias sdo vistas
como possibilidades, como, por exemplo, as préteses, que ampliam a poténcia do corpo.
Englobam-se as possibilidades reconfiguradoras da tecnologia, para criar criaturas
melhoradas, relativamente ao ser humano, ou seja, mais ageis e fortes, dentre outras
caracteristicas.

Para o espetaculo Skinnerbox, foram desenvolvidos acessorios que distendem o corpo
para ele mais bem lidar com o ambiente, de forma a ampliar a qualificacdo na preparacéo
técnica, e isso parece aproximar as tecnologias ciborguianas como melhoradoras. Constituem
criaturas melhores relativas ao ser humano, com o uso dos artificios que determinam uma

amplificacdo inusitada das capacidades humanas e a busca por lidar bem com o ambiente.
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Como existe a busca por certa adaptacdo e preservacdo na tematica do espetaculo
Skinnerbox, a tecnologia vem funcionando, ao mesmo tempo, como normalizadora e
melhoradora da relacdo individuo-ambiente-individuo. E necessério refletir sobre se essa
condicdo, atrelada a idéia de superagdo na sociedade hodierna, permeada pelos ideais da
ciéncia, leva em conta que a propria tecnociéncia criada pelo capital vem sendo considerada
responsavel pela deterioracdo dessa mesma relacdo. Importante é ressaltar que as melhorias e
0 progresso ndo necessariamente garantem que seremos mais felizes, porém, engendram
relacbes ambiguas entre 0s seres humanos, que necessitam ser tratadas conscientemente.

Entende-se que é necessario questionar essas intervencdes humanas pautadas na
tecnociéncia, atreladas a idéia de progresso. A funcéo que a tecnologia desempenha na danca
do Cena 11, para vencer os limites corporais, compreendida como superpoderes ao ampliar
poténcias, parece permeada pela idéia de progresso. Na ciéncia, em especial, no ambito das
ciéncias biomédicas, a maxima moderna de que tudo que é possivel deve ser feito faz-se
presente e € permeada com sua pretensa neutralidade, objetividade e eficiéncia. “Industria e
ideologia sdo voltadas a esse trabalho, subsidiadas por uma ciéncia e uma tecnologia que,
concomitantemente, desprezam os limites da materialidade e exaltam a nogdo moderna do
individuo livre, baseada na ambigua e perigosa crenca de que se ‘pode ter o corpo que se
quer’” (SILVA, 2001, p. 62).

A reconstrucdo e reestruturacdo do corpo presentes no processo civilizatorio e as
modificag0es corporais extremadas contemporaneamente permeiam a danga, como uma
manifestacdo artistica que acompanha a humanidade em sua trajetoria. Na danca, esse
processo ocorre, e “todas essas praticas sociais que se propdem a ser uma intervencao sobre o
corpo tém como fundamento, em maior ou menor grau, os conhecimentos produzidos pela
ciéncia e, em especial, pelas ciéncias biomédicas” (SILVA, 2001, p. 5).

O grupo compreende as tecnologias como algo que possibilitou a superagdo dos seres
humanos diante dos outros animais, assumindo a influéncia da teoria evolucionista em sua
producdo. Sdo idéias que permeiam a construcdo artistica do grupo. Como comenta Ricardo
(em 05/04/06):

E essa coisa, até que o Alvaro fala: a langa, 0 homem é bem mais fragil que
um urso, porque que a gente evoluiu bem mais que 0 urso? Por esse nosso
fascinio de conseguir fazer coisas que vao estender a nossa for¢a? A gente
ndo conseguia correr que nem um leopardo dai a gente fez o avido, o que foi
gue a gente adaptou, pra nossa sobrevivéncia?
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Com essa perspectiva, os integrantes do Cena 11 pdem o proprio desenvolvimento
das tecnologias na busca por fortalecer os humanos, tornando-os assim mais adaptados diante
dos outros animais e garantindo sua sobrevivéncia.

As relagOes entre ser humano, tecnologia e outros animais estava colocada no

espetaculo Skinnerbox, e como comenta Ricardo (em 05/04/06) sobre o espetaculo:

Me chamou a atencdo por trabalhar com um ser que é a Nina*, bem
primitivo, bem eficaz, € claro, porque foi feito um trabalho ali com ela, e um
rob6 que é bem futuristico e 0 homem. Essa relacéo é muito interessante. O
homem ta dominando as duas coisas. Tem algum momento que tu podes até
viajar que o cachorro domina, que também domina ele. Ta ali, ele também
te impede algumas coisas, se ndo estivesse, tu poderias fazer, mas quem
manda ali é o homem, sempre vai mandar. E o homem, independente, a
maquina. Ah! O homem que pensou aquilo ali, ele evolui mais que a
maquina pra fazer a maquina. Eu ndo posso ficar inferior & maquina. Como
construir uma coisa inferior a ele?[...] O homem sé pode ser destruido por
ele mesmo. S6 homem destrdi outro homem, ndo vai ser a maquina que vai
destruir um homem.

Assim, reafirma-se a maxima moderna do homem como senhor da natureza. O projeto
cientifico ocidental parece ter a dominacdo em sua esséncia. De certa forma, isso ocorre com
0s préprios seres humanos envolvidos nesse contexto, tendo de ter controle sobre o0s animais,
sobre as maquinas e sobre si proprios, em suas relagdes mais intrinsecas, como as sensacoes
de medo, dor, vaidade para “sobreviverem” como dancarinos do Grupo Cena 11. Dessa
forma, a busca pela dominagéo parece ter dominado o ser humano e, para além de alienar suas
relagbes com a natureza, essa busca coisificou as relagdes entre os seres humanos, e as
relacdes em si mesmas parecem enfeiticadas (DUARTE, 1988).

Séo relacBes de dominio humano sobre a natureza no controle da existéncia dela, e
essa existéncia, sendo relativa a existéncia humana, pode ser observada pela presenca de Nina
na arte da companhia. Em uma das observacgdes de treino, Andréia comentou que “Nina foi
comprada com mais dois cachorros, e ela foi a escolhida como a mais capaz, que reuniu as
qualidades para a funcéo”. Isso deixa claro que a Nina existe no grupo por essa finalidade
(Diario de Campo, 07/07/06). As qualidades para a funcdo de dancar no grupo foram
alcancadas pela cachorra, “que durante dois anos passou por um treinamento com adestrador”.
Ainda sobre o cachorro, Andréia comentou que tem de educar o cachorro e o dono* do

cachorro, para nao perder o treinamento (Diario de Campo, 07/07/06).

#2 Cachorra do grupo.
* A cachorra é considerada do grupo e mora com Alvaro.
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O grupo parece resumir, em alguns momentos, a existéncia da cachorra as
necessidades do proprio grupo. Demonstrou, em muitos momentos, a nao-importancia da
cachorra como ser vivo em si, ressaltando apenas as fungdes que ela realiza no grupo, como

mostram as observacgdes de campo:

Juliana entra na sala com Nina, a cachorra sempre chega bem agitada.
Juliana diz a Nina: Calma, se ndo vocé vai levar uma porrada, enquanto
abre a porta do quartinho ao lado no qual Nina fica durante todo o treino.
Nina chora alto vérias vezes durante o treino, mas ninguém parece perceber
ou ter preocupacdo (Diario de Campo, 07/07/06).

Nos outros treinos observados, Nina ndo era trancada imediatamente no quarto ao
lado, primeiro, podia “cumprimentar” os integrantes do grupo e depois era colocada no
guartinho ao lado, durante o treino. Como foi observado e registrado no diario de campo,
“Quando a Nina chegou a sala todos sorriram e a cumprimentaram dando-lhe atencdo. A
cachorra parecia sempre assustada e me olhava com um olhar de medo. Ela € muito obediente
e sempre parece muito assustada” (Diario de Campo, 03/07/06).

Apesar de toda essa relacdo de controle sobre Nina, ela parece ser um elo entre todos
os integrantes do grupo, nos momentos em que aparece na sala. E importante ressaltar que, no
inicio dos treinos, sdo poucos os dialogos existentes entre os integrantes. Como ilustra o relato

de campo:

Todos faziam alongamentos com algumas conversas entre eles, quando
Alvaro chegou e comegou a fazer alongamento, ficou um siléncio
momentaneo, e depois de alguns segundos comegaram a ocorrer novamente
algumas conversas entre 0s integrantes. Quase todos realizam seus
alongamentos de forma concentrada e discreta, somente em um momento
Ricardo* bate os pés no chdo algumas vezes e, dessa forma, chama a
atencdo da maioria dos presentes na sala (Diario de Campo, 03/07/06).

Nina entra na sala em quase todo inicio e finalizacdo dos treinos e parece quebrar a
rigidez que, em alguma medida, € observada nos treinos. Quando Nina esta presente, ela é o
foco das atengOes, e parece ter abertura para interagir com todos, ainda que haja certa
desconsideracdo para com ela.

Acerca do Cena 11, Alvaro comenta:

* Em quase todos os treinos observados, Andréia estabelecia relacdes que destoavam desse siléncio e
concentracdo. Muitas vezes, ela fazia comentarios para todo o grupo, estabelecendo um tipo de
didlogo coletivo, mesmo sem respostas.
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Vejo o corpo como um aparato tecnoldgico (tecnologia = técnica aplicada).
A relacdo com a tecnologia j& vem em criar uma técnica ou utilizar uma
técnica para alguma coisa. Balet classico ou jiu-jitsu (técnicas) transformam-
se em tecnologia quando sdo aplicados para, por exemplo, criar danca
contemporanea. Obvio que isso se estende para as relaces que o Cena 11
tem com o video, slides... Mas ndo acho que ai estd o nosso forte em
tecnologia; isso é o que as pessoas em geral entendem por tecnologia — que é
um conhecimento muito pequeno. N&o sentimos que o0 sapato € uma
tecnologia, o corpo se adaptou ao sapato. Andar de sapato é uma técnica. E
danca € ciéncia (REVISTA COMBI, 2003, p.42).

Essas idéias de Alvaro possibilitam reflexdes importantes para compreender a arte do
grupo. Inicialmente, entender o corpo como um aparato tecnolégico parece resumi-lo a um
objeto que executa técnicas aplicadas, além de reforcar uma concepcdo dualista de ser
humano. Contraditoriamente, essa idéia pode restringir o proprio ser humano e a dominagao
da natureza atrelada a tecnologia, tal como ocorre desde os primérdios da modernidade, e
parece se reafirmar na dominagdo do corpo que danga no grupo Cena 11. A natureza deixou
de ser objeto de contemplacdo para ser explorada por saberes e praticas sociais.

A idéia de humanidade que ndo se contrapunha a natureza e que se entendia como
parte dela parece ter ficado abandonada. A concepcdo que fundamenta a tecnociéncia ha
muito ja mostrava estabelecer as relagdes entre sujeito e objeto como parametros
matematicos. Cabe refletir se essa concepcdo ndo permeia a arte do grupo em questdo,
sobrepondo-se a outras concep¢es e caracteristicas antes associadas ao universo da arte.

Em um dos treinos observados, Alvaro comenta como os integrantes do grupo teriam
de se sentir como uma porta e cair, e ndo usar outro estimulo, simplesmente cair como uma
porta. Pablo brinca: “Sou uma porta”, e se joga. Alvaro comenta a idéia de configurar o corpo
rapido nas pequenas quedas para aglentar quedas maiores (Diario de campo, 13/08/2004). A
arte do grupo parece corroborar a idéia do dancarino, de um objeto que realiza a agdo. A
tecnologia que parecia ser um dos motes da arte do grupo apresenta-se como continuagédo dos
pensamentos que constituem sua técnica corporal, na qual compreende o corpo como “objeto”
que processa informacdes. Para o grupo: A “tecnologia ta na maneira de produzir um
movimento, [...] a gente trabalha com robd, a gente trabalha com [...], mas nada disso é
tecnologia de ponta, isso é uma maneira de ampliar a tecnologia do corpo” (MARCIA, em
13/04/06). O corpo parece entendido como objeto, afirma-se como um dos aparatos

tecnoldgico da danca prevista.
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A separacdo entre sujeito e objeto parece estabelecer relacdo com a arte do grupo,
engendrando conseqiiéncias ético-politicas de grande importancia. A separacao entre sujeito e
objeto é considerada caracteristica tipica da racionalidade cientifica moderna, que se
apresenta indispensavel & objetividade cientifica. O afastamento do objeto ndo possibilita que
0 ser humano se reconheca no objeto, em nome da tdo famosa objetividade cientifica. A
extrema separacdo nao parece possivel e, com isso, 0 sujeito ndo se reconhece mais como tal,
pois acaba tendo uma relacédo a servigo da exploracdo e dominacdo da natureza. “Delineia-se
ja aqui uma espécie de paradoxo em termos ldgicos, o distanciamento infinito do sujeito com
relacdo ao seu objeto ndo constituiria uma objetividade absoluta, mas simplesmente a perda
[dele]” (DUARTE, 1988, p.115). Em nossa sociedade, esse distanciamento ndo parece ter
limite, e juntamente com o desenvolvimento das forcas produtivas, esse paradoxo se expressa,
em termos politico-existenciais, na alienacdo, na coisificacdo generalizada. “O desvario
universal é, ao mesmo tempo, o0 seu produto e a condi¢do propicia para o seu florescimento”
(DUARTE, 1988, p.117).

Parecem existir algumas contradicdes referentes ao entendimento de tecnologia e
técnica, além das ja discutidas de corpo como aparato tecnoldgico. A danca € constituida por
técnicas corporais, seja de balé ou jiu-jitsu, dentre outras, e utilizar outras técnicas ndo a
transforma em tecnologia, e sim coloca novas possibilidades de técnicas corporais para o ato
de dancar. A propria utilizacdo de equipamentos e recursos nas movimentacdes exige
determinadas técnicas especificas para realiza-las. A idéia fomentada pelo grupo de que andar
de sapato € uma técnica parece correta. Andar é técnica e concorda-se com que andar de
sapato € a tecnica de andar de sapato, pois o aparato influencia a prépria técnica corporal
executada.

O grupo, porém, entende que o0 sapato nao é uma tecnologia, pois percebe que o corpo
se adaptou a ele. Essa adaptagdo naturaliza para o grupo o aparato tecnolégico, considerando-
0 pertencente a natureza humana. Frente a isso, questiona-se: Se 0 sapato ndo é uma
tecnologia, por que o corpo que danca o seria? O corpo desenvolve técnicas e, por isso, €
considerado um aparato tecnoldgico para 0 grupo, e por que o sapato, no qual o ser humano
aplica técnica, ndo é tecnologia? Ainda, questiona-se a utilizacdo do conceito de “aplicar”,
referente as técnicas corporais que podem ser realizadas para o ato de dancar, visto que
possivelmente o conceituado “executar” seria 0 mais correto. Assim, questiona-se: Se as
técnicas de jiu-jitsu e balé classico fossem utilizadas para andar ou dangar isso as

transformaria em tecnologia?
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Percebe-se que nédo existe limiar que possibilite classificar a tecnologia utilizada na
danca como boa ou ruim. Entrementes, encontram-se relacbes ambiguas, apresentando
questdes que merecem atencdo, frente a grande valorizacdo do uso da tecnologia no universo
artistico com pouca reflexdo. Muitos argumentos sustentam-na como pertencente a nogdo de
progresso, 0 que ja permite questionar uma apologia ao presente e um esquecimento das
tradigdes.

A capacidade sensivel do ser humano parece estar em declinio, em funcdo da
diminuicdo das possibilidades de experiéncias, em vez das vivéncias mais superficiais. A
percepcdo das necessidades humanas tende a se dissipar, porque ha dificuldade de o ser
humano perceber-se como sujeito nas relacGes, e suas proprias necessidades parecem ja
estabelecidas por um esquema social. Em nossa sociedade reificada, o sujeito parece ndo
apresentar possibilidades de sair dos esquemas estabelecidos ou, pelo menos, de ir muito além
de o que € apresentado. Talvez, o sujeito ndo consiga perceber outras necessidades, além das
firmadas socialmente como legitimas para o sujeito moderno.

Ocorre declinio das possibilidades de experiéncia e processo de reificagdo, como se o
sujeito fosse a-historico. Vérias das a¢des da vida cotidiana apresentam-se como esquemas a
ser seguidos, administrando a vida dos sujeitos em suas multiplas dimensbes. O corpo
humano, percebido pelo grupo Cena 11 como aparato tecnoldgico, restringe a propria
compreensdo do ser humano como processador da historia, pois o limita a execugdes técnicas
“aplicadas™’ sobre ele.

A utilizacdo da tecnologia nas producdes artisticas € uma das formas pelas quais o ser
humano se distancia de uma simples imitacdo da natureza. Essa concepcao de ser humano
entendido como um aparato tecnoldgico parece ser uma negacgdo a tudo que remeta a natureza
humana. Essas idéias parecem corroborar o que aponta Huisman sobre uma nova perspectiva

de arte, na qual

quanto menos ela é natural mais é artistica. Uma obra de arte tem
necessidade de ser sobre-real para poder ser auténtica. Se a pintura é de
extrema monotonia é porque constitui uma imitagdo servil da natureza. A
arte digna desse nome abstém-se de tomar por tema o pOr-do-sol no
Adriatico ou a pequenez do homem face ao mar Antarctico. Porque ela se
sente nesse ponto tdo inferior a prépria Natureza que ndo teria nenhuma
vantagem em rivalizar com Deus (HUISMAN, 1994, p. 75-76).

A arte contemporanea é influenciada por seu tempo, no qual as tecnologias, com as

mais diversas funcGes, permeiam-na. A utilizagdo de tecnologias na arte vem se apresentando
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como tendéncia, e o Cena 11, de forma geral, é compreendido como um dos grupos que mais

inovam no universo da danca

Os recursos plasticos (dos tipos de materiais empregados na construcédo do
cenario até sua disposicdo espacial) e sonoros [...] desenham um ambiente
gue da nascimento a um tipo de mundo até entdo ausente da danca brasileira.
Ave, Cena 11. Depois de Violéncia, a cena ficou é mais ampla (KATZ in O
ESTADO DE SAO PAULO, 2000).

Essa arte tecnoldgica apresentada pelo Cena 11 legitima e reforca uma “nova”
tendéncia de arte, arte reconhecida no cenério nacional e até mesmo internacional. A grande
influéncia do Cena 11 no universo da danca coloca-o em um lugar de destaque, tornando-o
capaz de ditar e reforcar tendéncias presentes no universo artistico da danca. Como indicativo
do reconhecimento da companhia e, especialmente do coredgrafo, cita-se o fato de Alvaro ja
ter sido juiz do Festival de Joinville, curador do Itad Transmidia em Danca, ser mediador de
eventos de danca com muita freqiiéncia e ministrar oficinas em eventos de importancia no
cenadrio da danca nacional, como a participacdo do grupo, algumas vezes, no evento
BrasilMoveBerlim. Esses dados reafirmam o reconhecimento publico do Cena 11 no mercado
da danca, construindo uma danca representativa dentro desse universo.

Entende-se que as teorias cientificas e as tecnologias presentes na arte do grupo sao
produtos associados, 0s quais tém “em vista uma perspectiva de ser humano e de sociedade e,
em decorréncia disso, 0 tipo de necessidades a que devem responder; nesse caso, as
necessidades de uma sociedade capitalista e ao tipo de ser humano que esta se formando em
seu interior” (SILVA, 2001, p.57). O Cena 11 compreende que a tecnologia é uma forma de
ampliar o pensamento do grupo sobre danca, como também compreende tecnologia como
extensdo do corpo. Haja vista certo desencantamento do mundo que acompanha o
desenvolvimento da ciéncia e que, de certa forma, é considerado legitimo para o Grupo Cena
11, base sobre a qual muitos dos recursos tecnologicos sdo desenvolvidos, faz-se necessario
discutir a presenca da ciéncia na arte do grupo. A ciéncia é considerada pelo grupo “uma das

nossas bases™ e
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[...] assim que a gente precisa perceber [...] 0 que a gente entende por
corpo, por exemplo, pra isso, a gente precisa ir a ciéncia pra ajudar a
entender essa idéia de corpo da Helena®. Se vocé nao estuda, vocé viaja
naquilo ali e comeca a falar sobre coisas que na verdade vao se
distanciando pouco a pouco, e daqui a pouco ndo tem nada a ver com
aquilo (ALVARO, em 03/08/06).

Essa referéncia, dentre outras, reafirma a ciéncia como base para a construcéo artistica
e de certa forma necessaria para a compreensdo das “coisas”’ e dos fenémenos. Também
parece demonstrar o respeito pelo que é produzido cientificamente, sem realizar apropriacoes
fugazes, e sim estudos®® para compreender as idéias desenvolvidas por alguns cientistas.
Apesar de anteriormente o coredgrafo ter manifestado que “danca é ciéncia”, em entrevista
realizada recentemente, afirma que “a gente usa a ciéncia, mas n&o é ciéncia...”” (ALVARO,
em 03/08/06). Demonstra, assim, a possibilidade de dialogo entre esses universos, ciente das
distingdes entre eles, mas também entende a tecnologia como fruto desse dialogo entre ciéncia

e arte, numa aproximacéo tal como se pode acompanhar na discusséo a seguir.

4.2 Evolucionismo: uma teoria cientifica como base da arte do Cena 11

A ciéncia, de certa forma, contribui fortemente para desencantar o mundo no processo
de esclarecimento. Muitas ja foram as buscas da filosofia, religido e ciéncia para explicar o
surgimento do mundo, quem somos, para onde vamos, a morte, dentre outras indmeras
questdes. No espetaculo In’perfeito, o Grupo Cena 11 mostrou-se envolvido com muitas
dessas discussdes e, dentre elas, o surgimento do mundo. Por muito tempo, a liturgia biblica
era a maior forga explicativa para definir da onde viemos, quem somos e para onde vamos, até
0 advento da biologia moderna. A interpretacdo da génese do mundo era o ultimo corddo
umbilical entre a religido cristd e a ciéncia moderna. Nessa interpretacédo, a vida na terra teria
aproximadamente seis mil anos e as espécies seriam imutaveis, pois, feitas pelo criador,
manter-se-iam biologicamente as mesmas. Contudo, estudos geoldgicos e paleontoldgicos
estavam abalando a fé no tempo biblico. Enquanto a imutabilidade das espécies era posta em
xeque com o livro do inglés Charles Darwin (1809-1882), intitulado A origem das espécies

(1859), a interpretacdo biblica da génese do mundo era colocada em paralelo a uma laica.

* Referéncia a Helena Katz.

*® O coredgrafo esclarece que nio realiza estudos sistematicos sobre nenhuma teoria, mas busca ter
dialogos sérios com pessoas comprometidas com a funcdo de estudar e estruturar teorias. E importante
ressaltar que o coredgrafo e a musicista do grupo realizaram leituras sobre alguns autores cientificos,
que, de certa forma, permeiam a arte do grupo.
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Alvaro identifica, entre as teorias cientificas em seu trabalho, as de base evolucionista.
Segundo ele: E a mais forte assim [...] € mais os neoevolucionistas, né? N&o diretamente
Darwin, mas € obvio que partiu de Darwin pra [...] essa galera que pensa a evolugao tipo
acreditar na Selecdo Natural, bem longe do criacionismo” (ALVARO, em 03/08/06). O
grupo mostra-se fortemente entrelacado a esse pensamento, pois na seqiiéncia o coredgrafo
comenta: “a danca que a gente faz [...] seria dificil trabalhar, se tivesse algum criacionista
acirrado trabalhando com a gente. Se torna mais dificil para ele trabalhar com a gente”
(ALVARO, em 03/08/06).

As rupturas referentes as explicagdes colocadas pela Igreja sobre a origem do mundo,
como a imutabilidade da espécie humana, talvez fossem necessarias frente ao momento
historico e as organizacGes sociais em que as rupturas ocorreram. Todavia, ndo se pode negar
que essa quebra de paradigmas possibilitou também o sonho da evolugdo da espécie como
infinito, o0 que, em certa medida, € um impulso para buscar as transformacfes humanas, pois,
considerando que o ser humano ndo é mais criado por Deus, ele talvez possa ser “recriado”,
transformado pelo préprio ser humano. Também a busca por superar os “limites” humanos
pautada na evolucdo da espécie parece impulsionada pela idéia de mutabilidade da espécie.
Como é fomentado no espetaculo In’perfeito: inicia com o ser humano sendo criado por Deus
e encerra com a genética fabricando novos seres humanos.

A construcdo artistica do grupo é permeada pelo conceito de selecdo natural. Entre o
século XVIII e XIX, os estudos sobre evolugdo de Eramus Darwin (1731-1802)*", sobre
mutabilidade das espécies bioldgicas, juntamente com o naturalista francés Jean Baptiste de
Lamarck (1744-1829)*®, somados as inquietacdes de Thomas Robert Malthus (1766-1834),
levantaram questfes que se tornariam a base do conceito de selecdo natural de Charles
Darwin. A questdo malthusaniana era entender por que o nimero de nascidos em uma espécie
é muito maior do que o nimero que chegara a se reproduzir. A resposta que tornou Darwin
icone da moderna biologia é a de porque ha uma selecdo natural, e foi ele “quem inaugurou a
passagem, na moderna biologia, do pensamento tipologico para o da populacdo” (LEAKEY,
2004, p.15). Com isso, ocorreram precedentes para a analise biologica das sociedades
humanas. Estava posta a idéia de que todos os seres vivos disputam recursos naturais e que,
nessa luta, apenas os individuos e as espécies mais aptas sobrevivem.

E importante ressaltar que a base evolucionista para o fazer artistico do grupo tem

implicagbes até mesmo na metodologia empregada, que advém da biologia e, como tal,

" Av6 de Charles Darwin.
*® Defende que todas as espécies derivam de outras.
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prioriza 0 uso de uma metodologia comparativa e uma certa visdo de sistema. Isso, de certa
forma, tem implicacbes para o fazer artistico e para os seres humanos envolvidos em tal
realizacao.

Como comenta Alvaro, “considerando 0 Cena 11 um sistema vivo, as escolhas
coletivas acontecem de modo macro, e as escolhas individuais que tecem a rede de suporte ao
coletivo, de modo micro” (apud COLLACO & AHMED, 2006, p. 106). Como o grupo parte
de idéias evolucionistas, da existéncia de uma selecdo natural que o compreende como um
sistema vivo, o Cena 11 parece colocar as escolhas coletivas frente as “disputas” de recursos
em uma visao macro e as individuais, que fortalecem o sistema Cena 11, em visdo micro. 1sso
se da, talvez, por se entender que os sistemas, segundo algumas linhas de pensamento,
também sofrem certo tipo de selecdo natural, pois, na natureza, sdo postos em concorréncia
uns com outros, e sobrevive o mais apto a conviver em determinado ambiente. Assim, parece
que o grupo compreende que “as escolhas sdo dadas a cada momento pelo proprio sistema, e é
preciso treinar a leitura do sistema para encontrar e discutir as melhores escolhas para
continuidade da saude [dele]” (COLLACO & AHMED, 2006, p. 106).

Parece posta a idéia do Cena 11 como algo que, apesar de composto por
individualidades, € em si um sistema vivo, e assim deve procurar fazer as escolhas que
permitam sua sobrevivéncia como sistema vivo®. Ilustra isso o comentario de Marcia (em
13/04/06):

Acho que néo existe um grupo se movendo das individualidades [...] Claro
gue existe a contribui¢do individual de cada um [...], mas eu acredito muito
numa pré-selecdo natural do que é a companhia. Por exemplo, as pessoas
[...] que ndo se encaixam nesse tronco comum, elas acabam naturalmente
deixando a companhia. Entdo existe uma verdade conjunta, se ndo acreditas
naquilo ali, tu acabas naturalmente sendo expelido, e ndo é questdo de
dinheiro, ndo é nada. E um jeito de encarar a realidade, € um jeito de
acreditar em como as coisas funcionam.

Em certa medida, parece ocorrer uma selecdo “natural” para as pessoas fazerem parte
desse sistema vivo chamado Cena 11. Como ndo se trata de uma disputa direta por recursos>

(referente ao conceito utilizado pela biologia), parece que a selecdo € feita pelas verdades e

* Durante as entrevistas com os integrantes do grupo, foi freqiiente a comparacéo do Cena 11 com
outras companhias, para reafirmar caracteristicas particulares da arte do grupo.

*0 Essas teorias parecem proximas da forma de sistema econdmico no qual vivemos, ou seja, 0
capitalismo. Na seqliéncia, faz-se uma analise mais detalhada das relacfes de mercado, o que, em certa
medida, garante a sobrevivéncia e a obtencao de recursos para 0s seres humanos em nossa organizacao
social.
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argumentacdes presentes na construcdo da arte do grupo, com base numa certa forma de
funcionamento dele. Aplica-se assim, uma teoria que € utilizada para pensar uma selecédo
natural na captura de recursos naturais nas relacGes permeadas por questfes culturais, como
verdades de um coletivo, e que propiciam um tipo peculiar de funcionamento dele.

E importante ressaltar que o surgimento da teoria da selecio natural ocorreu no século
XIX, época na qual a Europa passava por grande aumento demogréafico, fato que levou os
estudos naturais a serem utilizados na constituicdo de modelos sociais humanos. A corrente
darwinista social, estruturada a principio por Herbert Spencer (1862-1904), “transplantou, do
mundo bioldgico ao mundo cultural, o modelo das tipologias e dos sistemas classificatorios,
implementando a nocdo de diferencas entre os povos e as sociedades” (CHAVES, 2003, p.
30). Esses preceitos bioldgicos, juntamente com os determinismos geograficos, foram
justificativas para legitimar a dominacéo dos europeus sobre suas col6nias, dos brancos sobre
0s ndo-brancos. Segundo Zilly (1999, p. 310):

O evolucionismo, na sua vertente social-darwinista, estabelecia uma relacéo
direta entre determinadas qualidades genéticas, ou seja, a ascendéncia racial
de individuos, grupos ou povos por um lado e os diversos estagios culturais
da humanidade, supondo-se um condicionamento da evolugéo cultural pela
evolucdo biol6gica, ambas atingindo na civilizacdo “branca” o seu mais
elevado grau.

Entrelacados aos pensamentos evolucionistas, muitas barbaries concretizaram-se e, de
certa forma, foram muitas vezes justificadas pelo tdo sonhado progresso evolutivo da
humanidade. Um dos exemplos disso a citar sdo as guerras, como Ricardo (em 05/04/06)
comenta: “A guerra € horrivel, mas o quanto a gente evoluiu com a guerra, em termos da
comunicacdo, em termos de conservar alimentos, 0 quanto a gente evoluiu com essa guerra
horrivel. As experiéncias ruins sempre trazer o que é bom™. Talvez, longe das intencbes do
integrante do grupo, mas de certa forma freqlente em nossa sociedade, estd a idéia de
dominar pessoas por considera-las “inferiores”, e que a eliminacdo delas teria um lado
positivo na busca pela “melhoria” da espécie humana, assim fazendo parte da evolucao
humana o exterminio dos que se desviam dos padrdes considerados “superiores”.

A ciéncia ndo questiona o conhecimento que produz e, em nome desse conhecimento
cientifico, concretiza barbaries como aquelas que ocorreram nos campos de concentragdo e
exterminio. “Em tempos de ndo civilizacdo, a vida e a morte bem podiam depender de tudo
isso; apos milénios de domesticacdo isso se transformou num ritual absurdo” (ADORNO,

1993, p. 109). A naturalizacdo da renlncia a auto-reflexao na ciéncia emancipa o método “que
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transforma tudo em objeto, precisa tornar-se ela prépria objeto do pensamento, ao invés de
guid-lo” (ADORNO, 1993, p. 109). Parece existir a necessidade de autocritica da ciéncia e da
arte, engendrando rompimentos com as idéias vigentes em nossa organizacgao social.

A participacdo no Grupo Cena 11 parece pautada na crenca da adaptagéo dos corpos
as movimentacfes, mesmo naguelas em que o0 risco esta presente, como comenta um dos
integrantes do grupo: “Como tu vais adaptar o teu corpo a ndo se machucar quando vai pro
chdo. Essa é uma maneira diferente que, até entdo, quando eu dangava, tinha uma coisa 14,
as vezes, no chdo, mas era outra idéia de ir pro chdo” (RICARDO, em 05/04/06). llustra-se
assim no grupo analisado a idéia de adaptacdo as movimentagdes como as quedas, um dos
movimentos fundamentais na arte do grupo.

Quando se questionou Alvaro sobre como é possivel pensar selecdo natural na danca,
ele respondeu: “Ela se aplica, eu acho, a todas as coisas que evoluem, qualquer coisa,
entdo” (ALVARO, em 03/08/06). Compreender que todas as coisas evoluem, como também
pautar a selecdo natural como um processo evolutivo implicito, faz com que se corra o risco
de esquecer ou negar 0s retrocessos historicos existentes em toda a historia da humanidade,
por ndo ser a historia algo linear, ou seja, ndo ser um processo evolutivo que caminha
necessariamente ao encontro do progresso. A propria busca por progresso, fundamentada na
evolucgdo e crenca dos que se consideram superiores, ja traz em si contradicdes e questdes a
serem analisadas.

A aplicagio do conceito de selecdo natural na esfera da cultura é explicada por Alvaro
(em 03/08/06) como uma:

[...] pequena analogia ao gene, mas que acontece em cardter cultural, que
ai a gente poderia comecar a aplicar nossa danga através dessa idéia da
mimética, de que o papel do gene a gente faria como o papel da idéia. Por
exemplo, a idéia da danga com queda é um gene que pode se replicar,
quando entra em contato com outro cérebro que, de alguma forma, sentir
convergéncia para essa idéia.

Apresenta-se a idéia de que, em vez de replicar genes, sdo replicadas idéias, talvez
mais especificamente idéias de movimentacdo, como as quedas. Para que as idéias sejam
“replicadas” ha a necessidade de convergéncia de outras pessoas para com a idéia. Assim, se
varias pessoas compreendem que uma especifica idéia de movimentagcdo, como as quedas, é
importante ou interessante, ou seja, que deve ser realizada, ela acaba sendo replicada pela
aceitacdo de outras pessoas, assim, pode ser executada, pois sera aceita. 1sso pode justificar,

em alguma medida, o fato de o Cena 11 seguir muitos padrbes do pensamento moderno que
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s80 aceitos e assim passiveis de legitimar a arte do grupo. Na interpretacdo da pesquisadora, 0
balé, a ciéncia tradicional e a tecnologia podem ser utilizados pelo grupo pela facilidade de
convergéncias com essas idéias, e assim haver mais viabilidade de garantir a “sobrevivéncia”
do grupo socialmente.

Alvaro (em 03/08/06) comenta que, na danca:

Funcionando muito similarmente a como funciona na genética, por exemplo,
a selecdo cria um corpo capaz de lidar em tal ambiente. Esse corpo
sobrevive, prolifera, da descendentes e esses descendentes sobrevivem
melhor, ddo mais descendentes, 0 ambiente muda e esse corpo ndo consegue
sobreviver e outro tipo de corpo nasce. Aquele que tava diferente comeca
a.

E importante ressaltar que a sele¢éo natural desenvolvida por Darwin n3o acredita que
se “cria” um corpo mais adaptado ao ambiente, e sim que o corpo mais adaptado ao ambiente
vai sobreviver por uma sele¢do que ocorre “naturalmente”.

De certa forma, héa problematica na aplicacdo dessa teoria na esfera da cultura, pois se
compreende que a técnica de cada ser humano é, em certa medida, independente da espécie,
bem como é “criativa, consciente, mutavel e pessoal e isto descreve para Spengler a grandeza
do homem e... sua fatalidade” (BRUSEKE, 2005, p. 4). Isso implica que o homem é criador
de sua propria técnica vital e, como afirma Spengler (1993, p. 58), “a forma intima da sua
criatividade chama-se cultura; ter cultura, criar cultura, padecer pela cultura. As criagfes do
homem sdo expressdes, em forma pessoal, da sua existéncia”. De certa forma, isso pode ser
observado na prdpria criacdo da arte do Cena 11, pois, apesar de o grupo ir ao encontro do
espirito de nossa época, ele quebra alguns padrBes colocados por tal espirito, como a propria
questdo dos esterettipos de movimento e de corpo presentes no universo da danca.

Como citado, muitas dessas buscas sdo permeadas pela propria histéria do coreografo,
como ele comenta, “[...] a necessidade de danca para meu corpo ativou a necessidade de um
corpo para minhas idéias” (apud COLLACO & AHMED, 2006, p.104). Assim, a partir de um
corpo com uma doencga genética que ndo correspondia aos padrdes colocados pela danga, foi
criado um novo padrdo de corpo e de movimento, pautado em idéias que, em certa medida,
permeiam quase a totalidade do fazer humano hodierno, ou seja, ciéncia e tecnologia, bases
gue parecem garantir a “sobrevivéncia” e a “prevaléncia” da arte do grupo, criando novos
padrdes de movimento e de corpo e reforcando uma tendéncia em curso de predominio de

certa logica.



111

A arte do Cena 11 ndo transmite o que freglientemente se observa em outros
momentos historicos da arte, pois se observa na arte contemporanea um movimento que nao

se centra no do belo em si, permite que o feio e o grotesco fagcam parte das obras arte.

A arte contemporanea, que surge com as revolucdes artisticas a partir do
final do século XIX, contra a arte académica burguesa, é de fato uma
rebelido contra a beleza a qual se rendeu culto desde a Antigiidade grega e,
sobretudo, a partir do Renascimento. E ao torcer-se assim o pescoco do cisne
de bela plumagem — dito com palavras de um poeta — em gue a arte havia se
convertido, o feio assegura sua consagragdo estética” (VAZQUEZ, 1999, p.
222-3).

O feio, como integrante da arte do Cena 11, ndo nega sua existéncia, mas aproxima o
grupo desse pensamento contemporaneo. Parece existir no grupo certa tensao, pois o querer
superar os “limites” e 0 haver uma objetivacdo, de um tipo de formalismo também existente
na ciéncia, hd muito ja ocorria na danca, ainda que sem a tecnologia atualmente possivel para
essa forma de arte.

A teoria do evolucionismo também é aplicada ao processo de criacdo dos espetaculos,
como comenta Alvaro (em 03/08/06):

E assim, a mesma coisa, posso criar um espetaculo que nao é mais pra cair,
as gquedas vao se perdendo [...] Daqui a pouco ndo tem mais queda, mas a
gueda continua no corpo do Cena 11 como histéria evolutiva. De alguma
forma, ela ta la, mas ela ta 14, porque ela ndo estd mais 14, ta la porque ja
esteve, t4 14 porque pelo caminho dela se chegou a um outro lugar. Ha
selecdo natural nesse sentido. Ela vai se propagando ou se... consumindo,
depende do ambiente que tu precisas sobreviver.

Vale ressaltar que, na construcdo desse conceito de “histdria evolutiva”, Alvaro traz a
caracteristica de processo historico de forma concreta, entendendo as constru¢ées humanas
como histdricas. Assim, remete a pensar que vivemos em um momento historico, no qual a
organizacdo social € capitalista. Caso pensemos somente em nossa sobrevivéncia diante da
realidade concreta que vivemos, ou seja, um “ambiente” capitalista, teremos de reafirmar a
arte como mercadoria, ndo podendo resistir, se nos pautarmos em explicagfes simplesmente
bioldgicas, pois o foco é sobreviver.

Questionou-se também o que seria sobreviver em danca, e Alvaro (em 03/08/06)

respondeu:



112

Seria se adequar as condi¢fes que cada trabalho propde, se adequar as
condicdes que a companhia prop0e, que a idéia do grupo propde, em que a
gente ndo quer uma danca de fascinac@o. Se vocé insiste em, se fascinar
consigo mesmo, vocé ndo vai poder fazer parte daquilo. Ela tA& morta pra
aquilo ali, ndo tem concessao de sobreviver naguele ambiente, entendeu?

Assim, para sobreviver na danca, parece ser necessario se adequar ao ambiente,
adequando-se as exigéncias realizadas pelo grupo e as relacdes de trabalhos colocadas para
realizar a danca do Cena 11. Isso remete aquilo que a antropologia denomina “novo
darwinismo social” (MARTINS apud SILVA, 2001, p.79). Como esclarece Silva (2001,
p.79), “as caracteristicas do mundo do trabalho estariam sendo alteradas e, a0 mesmo tempo,
transformar-se-iam em condi¢bes imprescindiveis para que os trabalhadores pudessem
manter-se ativos e ser incluidos como forca-de-trabalno apta a ser mercadorizada”,
considerando-se salde no sentido restrito de condi¢do para sobreviver num mercado
globalizado. Eficiéncia € a maxima nesse contexto e produtividade € condicdo de
sobrevivéncia frente a essa ordem capitalista globalizada.

As adequac0es exigidas para trabalhar no grupo Cena 11 parecem compreendidas
pelos dangarinos como possiveis, ou seja, que 0 corpo é capaz de se adaptar para realizar a
danca do grupo, como comenta Andréia (em 03/04/06):

Se a gente fizesse outra danca, a gente ia ter outro tipo de corpo. E esse
corpo, ele se adapta as necessidades que precisa. Se precisa andar de
guatro, se anda de sapato, minha méo tem mais calo que meu pé. O corpo
vai se adaptando. A gente usa joelheira, eu ndo consigo colocar meu joelho
no chdo sem joelheira, porque ja acostumei. Se eu fosse fazer uma outra
danca, eu ia ter um periodo bem grande de adaptacéo. Os corpos do Cena
11 vao sendo moldados pra danca que a gente faz.

E interessante que, na realizacio da danca do Cena 11, ndo se presenciaram
questionamentos dos integrantes do grupo frente as exigéncias de adequacdo para realiza-la,
diferentemente das exigéncias presentes no balé classico. O grupo vem firmando um “novo”
padrdo de corpo e movimento, que talvez camufle outras exigéncias colocadas, talvez, tdo
sérias como as exigéncias do balé classico.

O Cena 11 compreende que, em sua arte, as exigéncias sao referentes a padrdo de

organizacdo dos movimentos, como comenta Alvaro (em 03/08/06):
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Eu acho que a gente t&4 na busca de padrao de organizagdo, ser mais forte
gue esse padrdo de corpo [...]. Ele tem que saber organizar a informacéo de
determinada maneira. Dai o corpo que ndo tem condi¢do de organizar dessa
maneira ndo consegue fazer parte da nossa equipe, por mais que seja forte,
gordo, magro ou...

Essas idéias parecem ndo colocar as exigéncias nas caracteristicas corporais em si, e
sim corresponder a uma forma de organizacdo. Entrementes, essas exigéncias ndo deixam de
ser corporais, pois, para o ato de dancar no grupo, faz-se necessario acreditar na adaptacao de
caracteristicas intrinsecas a condi¢cdo humana, como medo e dor, que devem ser organizadas
de determinada forma que possibilite aos dancarinos realizar movimentos de risco sem sentir
medo e a busca por adaptar-se a sensacfes de dor. Também se pode considerar que ha quase
negacdo a essas caracteristicas do corpo, o que engendra certa forma de dominacdo pautada
em argumentacOes, gera a idéia de que os seres humanos devem buscar se adaptar mais bem
as exigéncias colocadas a eles, diante de suas relagdes com 0 mundo circundante.

Tais caracteristicas afastam o ser humano de realizar o ato de dancar a partir de suas
caracteristicas e dificuldades na relacdo com mundo, colocando-0 na busca por corresponder
aos padroes e exigéncias de plantdo. De certa forma, isso é afirmado na investigacdo do Cena
11, que ocorre no “transito aberto entre um movimento predeterminado e um padrdo de
informacao que desencadeie padrdes de movimento” (COLLACO & AHMED, 2006, p. 103).

A comparacdo como método de analise que prevalece na biologia faz com que
novamente o ser humano seja comparado e tenha de corresponder a padrdes semelhantes aos
que ocorrem no balé, ndo possibilitando que ele procure danca pelas multiplas sensacdes e
experiéncias com o mundo e no mundo. Restringe-se, dessa forma, o ato de dancar a algo para
0s mais adaptados e que correspondam a determinado padrdo de organizacdo, elimina-se
quem n&o corresponder a essa perspectiva.

O fato de o Cena 11 considerar a ciéncia como base para sua danca permite que
esquematizacdes presentes nos ideais cientificos permeiem sua arte. A funcionalidade da
técnica subsiste as necessidades dos sujeitos na modernidade e concretiza agbes que
restringem o sujeito a obediéncia de métodos a serem seguidos. A tecnocracia tem o progresso
da sociedade como justificativa para o dominio da natureza e torna a sociedade vitima de sua
dominacdo cada vez mais difundida.

A idéia de adaptacdo tem implicacGes serias, pois compreender que devemos nos
adaptar € a prépria negacdo das possibilidades de transformacéo social. A partir do momento

em que temos de nos adequar a determinados padrdes, 0s questionamentos e as buscas de
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transformacéo real parecem anacrénicos nessa logica, podendo até mesmo dificultar a busca
pela sobrevivéncia, fim Unico que parece almejado frente a essa teoria evolucionista. A
ciéncia tradicional separou a filosofia e ciéncia, instituindo assim no método a centralidade, a

busca pela objetividade cientifica.

A idéia do que é relevante é definida segundo pontos de vista
organizacionais, a do que é atual é medida pela tendéncia que for a
objetivamente mais poderosa. A esquematizacdo de acordo com o que é
importante e 0 que é secundario subscreve, quanto a forma, a escala de
valores da praxis imperante, mesmo quando a contradiz no conteddo
(ADORNO, 1993, p. 109).

Essa compreensdo de Adorno incita a uma reflexo acerca da obra de arte, em que
forma e conteddo podem estar em contradicdo ou interferindo no espectador, num sentido
diferente daquele almejado pelo artista.

A idéia de sobrevivéncia tambeém parece carregada de contradigdes. A questdo de o ser
humano ter de se adaptar para garantir sua sobrevivéncia diante da selecdo “natural” coloca-o
em disputa com todos os demais seres humanos e com tudo que esta a sua volta, devendo ele
somente defender e garantir sua sobrevivéncia. Para garantir a sobrevivéncia, parece que ele
deve ser o centro das relacdes, as relagdes com os outros seres humanos, com 0s outros seres
vivos e com tudo que o rodeia. Garante assim que tudo dependa ou esteja controlado por ele.

As relacbes do seres humanos com o mundo circundante parecem pautadas na
dominacdo. Existem muitas outras maneiras de os seres humanos se relacionarem entre si e
com o mundo, mas se ressaltam as possibilidades de compreensdo presentes na concepgéo
grega de causalidade que, em certa medida, estd distante das idéias predominantes na
Modernidade e na arte do Cena 11. O didlogo existente na causalidade grega apresenta quatro
causas na realizacdo de um fazer humano. Essa concepcdo de causalidade, na leitura de
Heidegger, leva em conta todos os diferentes elementos envolvidos em cada fazer humano,
ndo se impondo nenhum ao outro, respeitando-se todas as caracteristicas de cada elemento
envolvido. Ele entende que ndo ha disputa ou adaptacdo entre os elementos que compdem
cada fazer humano. As quatro causas gregas se entrelacam e possibilitam os mais diversos
fazeres humanos, de forma a respeitar e valorizar todos os determinantes desses fazeres. Sdo

elas:
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1. a causa materialis, 0 material, a matéria a partir da qual, por exemplo,
uma taga de prata € feita; 2. a causa formalis, a forma, a figura, na qual se
instala o material; 3. a causa finalis, o fim, por exemplo, o sacrificio para o
gual a taca requerida é determinada segundo matéria e forma; 4. a causa
efficiens, o forjador da prata que efetua o efeito, a taca real acabada
(HEIDEGGER, 1997, p.45).

Talvez, a busca por um corpo capaz de processar mais bem as exigéncias contidas na
movimentacdo possa ocasionar que a causa finalis imponha-se a causa materialis, o corpo do
dancarino. Assim, rompe-se com o equilibrio presente nessa concep¢do, na qual as quatro
causas sdo modos de comprometimento relacionados entre si e que levam alguma coisa a
aparecer, ou seja, ao desocultamento. A realizagdo da técnica da companhia parece exigir que
algumas caracteristicas do corpo sejam adaptadas para garantir a realizagdo de
movimentagOes, distanciando-se das idéias de entrelacamento entre o0s elementos que
compdem o ato de dancar. Assim, é exigido do ser humano que danca que realize determinado
padréo de organizacdo, acreditando que o corpo deva se adaptar para conseguir dancar e assim
sobreviver no universo da danca, pelo menos, no particular da danga desenvolvida pelo Cena
11.

Essa imposicdo de uma das causas parece contribuir com a idéia de um adestramento
do corpo na danga do grupo, pois ele deve se tornar capaz de realizar bem e de forma eficiente
as técnicas corporais dele exigidas, esquecendo-se que é ele, o sujeito que danca, que
possibilita, em sua materialidade, que a danca seja realizada. Com sua materialidade e suas
formas possiveis, o dangarino gera 0s movimentos, e esse dialogo entre as causas materialis,
formalis e finalis engendra o ato de dancar em si, causa efficiens.

Permeando e determinando o fazer artistico do Cena 11 estdo as relacGes que ele
estabelece com o contexto e as necessidades sociais, considerando-se 0 mercado um dado
fundamental para a discussao que, de certa forma, faz-se necessaria, porque se esta analisando
um grupo profissional de danca, situacdo na qual se torna inevitavel que relacdes de producéo

e trabalho permeiem sua constituicéo.
4.3 A forma mercadoria: o contrapasso estético?
Partindo-se do fendmeno estudado, ou seja, um grupo profissional de danca, é

necessario reconhecer que algumas relagcdes sdo determinantes para esse fazer humano. O

grupo entende que produz arte. O desafio aqui, porém, é analisar as relacbes que se
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estabelecem em nossa organizacao social, dado que as producdes de um grupo profissional,
necessariamente, sdo arte e mercadoria a0 mesmo tempo.

Recorre-se aos estudos de estética para auxiliar nessa discussdo. Terry Eagleton
propde um recomeco dos estudos de estética, partindo do corpo para tal reflexo, o que parece
auxiliar neste estudo, haja vista muitas das implica¢des dos corpos dos dancarinos, ao realizar
a danca da companhia. Eagleton (1993, p. 146) afirma que “o materialismo implicito da
estética podera ainda ser redimido; mas, para descarrega-lo do peso do idealismo que o verga,
é necessaria uma revolucdo do pensamento que faca de sua base o préprio corpo, ndo um tipo
de razdo que luta por espaco proprio”. O autor parece problematizar a questdo do pensamento,
negando-o como realidade autdbnoma, remetendo a importancia de sempre considerar 0S
interesses corporeos de onde ele foi gerado.

Existe na producdo artistica do grupo um processo de trabalho que, quando visto de
forma geral, é independente de qualquer forma social, ou melhor, ndo esta presente somente
na forma capitalista. O trabalho é um processo entre o ser humano e a natureza. A natureza é
necessaria para a realizacdo do trabalho, ou melhor, utilizada pela forca de trabalho para a
realizacdo de um fim determinado pelo ser humano. Interessante é destacar que, no processo
de trabalho danga, as relacfes entre natureza e ser humano fundem-se na prépria “natureza
humana”, em sua dimensao corporal. O desafio é analisar quais relacfes se estabelecem sobre
0 corpo nessa producdo, frente a realidade de ser uma producéo de arte e, a0 mesmo tempo,
mercadoria, ou seja, como essa dupla relagdo é experimentada nos corpos dos dancgarinos.

Muitos grupos de danga sofrem com a falta de investimentos para realizar sua arte,
problema enfrentado pelas artes, de forma geral, em nosso pais, como comenta um dos

integrantes do grupo:

[...] qual é a coisa que tu vais tirar do teu orcamento quando tu te aperta de
dinheiro? O lazer? Tu n&o vai poder tirar o teu almoco; [...] hoje eu vou no
teatro ou vou almogar? Qual pesa mais? o que é mais vital? Nao td dizendo
gue nao seja vital ir no teatro, também, mas para a existéncia é complicado
(ADILSO, em 05/04/06).

Essa € a realidade de muitos trabalhadores brasileiros que tém suas agdes as vezes
limitadas e sua existéncia restrita a producdo de sua subsisténcia, muito afastada das
possibilidades artisticas. Essa fala também ressalta 0s escassos investimentos de nosso pais
nas producdes artisticas, o que se legitima pela miséria e a pobreza de parte significativa da

populagéo.
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Apesar das grandes dificuldades enfrentadas pelos produtores artisticos em nosso pais
e particularmente no Estado de Santa Catarina, o qual esta fora do eixo Rio-Sao Paulo, existe
0 Grupo Cena 11 produzindo arte e se destacando no cenario nacional e internacional. O Cena
11, hoje um grupo profissional de dancga, vem alcancando estabilidade financeira, mas ainda
passa por dificuldades materiais para a realizacdo de sua arte, como aponta a fala de uma das
integrantes do grupo, que também é parte do nicleo de criacdo, em entrevista (MARCIA, em
13/04/06): “Expectativa é conseguir pagar o salario todo més das pessoas que trabalham
com a gente. Isso seria a melhor coisa do mundo. Um pouco de tranquilidade”.

Muitas sdo as caracteristicas que diferenciam grupos amadores dos profissionais na
danca. Certamente, o pagamento dos salarios dos dangarinos ser cumprido pela companhia €
uma importante caracteristica, porém, ndo a Unica dos grupos profissionais. Diferenciando-se
da maioria dos grupos amadores, os profissionais realizam espetaculos, apresentacGes
especificas para a apreciacdo de sua arte, ou seja, a apresentacdo € realizada em um dia
especifico, num teatro especifico e a Unica apresentacdo a ser realizada ¢ do grupo
profissional. As apresentacdes de grupos amadores normalmente ocorrem em festivais, ou nos
espetaculos de academias no final de ano, entre outras mostras organizadas para o fomento a
danca. O Cena 11, desde 1994, organiza-se como profissional e, dessa forma, suas
apresentagdes, na grande maioria dos casos, sdo especificas da companhia.

A participacdo em eventos como festivais e mostras de danca normalmente ocorre na
condigdo de convidado especial, sdo apresentacGes na abertura, na noite especial ou no
encerramento do evento. Normalmente, o tempo dos espetaculos de grupos profissionais
também se apresenta mais longo®, pois, em festivais competitivos, grandes centralizadores
das apresentacfes dos grupos de danca amadores, o tempo de duracdo das coreografias €
estipulado e normalmente ndo ultrapassa dez minutos. A especificidade dos espetaculos dos
grupos profissionais exige investimento em cenérios, figurinos, aluguéis de teatro,
iluminacdo, divulgacdo, dentre outros inimeros gastos para a realizacdo do espetaculo
artistico. Como os dancarinos dedicam-se exclusivamente a construcdo da arte do grupo do
qual sdo integrantes, faz-se necessario o pagamento de salario a eles, para que possam garantir
sua sobrevivéncia.

O Cena 11 busca estabilidade financeira necessaria para trabalhar, tanto no sustento
dos dancarinos como para as producdes de espetaculos. Ressalta-se que grupos profissionais,

por mais que busquem resistir a lI6gica do mercado, estdo imersos na sociedade e, portanto,

L A duracdo dos espetaculos do grupo Cena 11 ap6s a profissionalizacdo é, em média, de 40 a 60
minutos.
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em sua logica. A producdo social da vida, no caso particular dos dangarinos, contrai
determinadas relacfes “necessarias e independentes de suas vontades, relacdes de producgéo
que correspondem a uma determinada fase de desenvolvimento das forcas produtivas
materiais” (MARX, 1983, p. 24). Existem particularidades do setor artistico, o qual
historicamente passou por modificacdes, até mesmo de concepcdo acerca de o que era
considerado arte. Historicamente, as artes buscaram a autonomia, o que as fez desvincular-se
de certas dependéncias, porém, criou outras. As relacBes de producdo artisticas sdo produtos
de um trabalho criador sobre a matéria que, com atencdo a forma sensivel, faz do produto da
atividade humana o que se considera arte.

A arte, originalmente no grego tekné, significa a habilidade para fazer algo bem, tanto
nas praticas que englobavam os oficios, as profissdes, como para produzir arte no sentido
moderno. A expressdo arte no sentido moderno refere-se aos produtos que se chama de
artisticos atualmente, dos quais muitos ja existiam como producdes humanas, mas, durante
séculos e séculos, ndo existiam como arte. A recuperacdo desses produtos como obra de arte
tem lugar no século XI1X e, mais expressivamente, no século XX. Varios objetos que foram
produzidos sem finalidade estética, mas sim com finalidade ritualistica, méagica, religiosa,
dentre outras, assumiram na Modernidade status de arte, processo ainda balbuciante na Grécia
classica. Assim, produ¢des humanas criadoras deslocam sua atencdo da funcdo utilitaria para
estética e seus produtos de obras para “obras de arte, quer dizer como produtos de uma
atividade humana prética, criadora, especifica” (VAZQUEZ, 1999, p. 89).

Esse processo de autonomia do estético e do artistico que iniciou com 0s gregos teve
ja, nessa mesma época, Platdo como critico da arte sem utilidade, gratuita e prazerosa, o qual
se contrapde a uma arte que emane dos valores religiosos e politicos. 1sso, de certa forma,
demonstra que sempre ocorreram contradicbes e conflitos nas concepgfes e nos
entendimentos da arte, como mostra a historia da arte.

No entanto, a Idade Média, marcada pela organizacdo social feudal, tendo escala
hierarquica de poder “ou organizacgdo social em piramide, sé reconhece no cume o verdadeiro
criador: Deus” (VAZQUEZ, 1999, p. 89). Assim, qualquer agdo humana era considerada agéo
de Deus e as préticas criadoras realizadas pelos artistas eram consideradas obra na qual Deus
fala aos homens. A modificacdo do centro das a¢des para 0 homem, ndo sendo mais Deus, sO
foi possivel “com o desenvolvimento de novas relacdes de producdo capitalistas, e com elas
uma nova organizacdo social, na qual uma nova classe dominante, a burguesia, afirma[va]

cada vez mais seu poder econémico e politico” (VAZQUEZ, 1999, p. 89). A ideologia
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humanista, além de admitir o poder criador ao homem, considera comparaveis as criacfes
humanas artisticas com as divinas.

O artista é aquele que cria e desenvolve a obra de arte, contrapondo-se a idéia de que
era Deus o Unico criador — isso fez com que, no Renascimento “os artistas assina[sse]m seus
trabalhos para fazer valer sua personalidade individual, e, ainda que recorr[esse]m a temas
religiosos, é o artista e ndo Deus quem valoriza a obra” (VAZQUEZ, 1999, p. 90). Os artistas
ainda recebiam encomendas da Igreja, mas essa ndo era mais a Unica a realiza-las, e o artista
n&o era mais um simples arteséo a servico da Igreja. “E assim vai se afirmando na consciéncia
estética moderna a idéia de que a arte ndo € um mero instrumento ou meio, mas sim arte; ou
seja, uma atividade que consiste ndo s6 em fazer bem as coisas, criativamente, mas sim em
fazé-las tendo nelas seu proprio objetivo” (VAZQUEZ, 1999, p. 90).

Por outro olhar, a autonomizagéo da arte e a personalidade individual criadora do
artista firmaram a atividade artistica como profissdo, mediante uma diviséo do trabalho que a
diferenciava das producgdes ocorridas nas guildas medievais, que eram consideradas atividades
realizadas por trabalhadores manuais ou artesdos nelas agrupados. A arte era considerada uma
atividade “mental”, criativa, diferente das atividades manuais dos artesdes, e assim
assemelhava-se a ciéncia. Partir do pressuposto de que a arte era algo “mental” possibilitou
comparar obras de arte, ja consideradas como criagdes do homem, com as criacdes divinas®.

Esse movimento, de certa forma, € firmado na arte do grupo Cena 11, pela soberania
da razédo sobre o corpo, compreendendo que sua danca € investigativa, aproxima-se muito de
procedimentos utilizados na ciéncia tradicional. Isso se observa na organizacao do espetaculo

Projeto SKR, a respeito do qual Alvaro comenta:

[...] aplicamos a idéia de experiéncia cientifica para investigar, através do
estudo de determinadas varidveis (um grupo de bailarinos, uma coreografia,
figurino, o publico) e estimulados por determinadas idéias (homem e
maquina, sujeito e objeto, controle e comunicacdo), as possibilidades de
entendimento de LIBERDADE e o que surgiria deste experimento. E a idéia
de LIBERDADE que fundamenta SKINNERBOX (apud COLLACO &
AHMED, 2006, p. 104).

Aproximam-se as producdes artisticas das producdes cientificas que, em certa medida,
sdo consideradas producdes intelectuais e, muitas vezes, consideradas superiores as producdes

manuais.

%2 Essas relages ocorreram principalmente nas reflexdes sobre a pintura.
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Outro exemplo séo as discussdes presentes no espetaculo In’perfeito. Que perpassam a
historia das varias rupturas dos pensamentos de Deus como criador do mundo e as criacfes
realizadas pela engenharia genética. Essas rupturas engendraram modificacdes como as ja
observadas na influéncia de uma certa teoria evolucionista na arte do Grupo Cena 11.

Esse processo, a0 mesmo tempo artistico e social, de independéncia do artistico com
relacdo a Igreja e aos poderosos, reis e principes, ndo acaba com toda dependéncia. As obras
comecam a tornar-se mercadorias, que sdo vendidas a um comprador que o artista ndo
conhece. Embora o artista produza algo com valor especifico, estético, “o artista s6 pode
conseguir que alcance seu destino final — seu consumo peculiar: a contemplacao e avaliagcdo
estética — se passar pelo mercado e se submeter as suas leis inexoraveis” (VAZQUEZ, 1999,
p. 91). Para que a obra chegue a seu valor de uso, 0 estético assume, como toda mercadoria,
um valor de troca.

A arte afasta-se de um tipo de dependéncia e estabelece outra, pois € uma pratica
social e, frente a isso, esta imersa em suas determinagdes. “Mas, embora mercantilizada e
sujeita, portanto as exigéncias do mercador que ndo deixam de influir em gosto e preferéncia,
a obra é vendida como mercadoria, em uma peculiar conjunc¢do e contradi¢do — proprias da
sociedade moderna capitalista — valor de uso (estético) e do valor de troca” (VAZQUEZ,
1999, p. 91).

Essas relacdes sdo vividas por muitos grupos de danca na atualidade, pelos varios
editais de incentivo a cultura. Os grupos, para conseguir incentivo financeiro para realizar sua
arte, ttm de enviar projetos a serem selecionados pelos érgdos de fomento a arte, como
exemplo, a Fundacdo Catarinense de Cultura®. Esses 6rgdos aprovam os projetos que assim
serdo patrocinados por contribuintes do Imposto sobre Opera¢des Relativas a Circulacdo de
Mercadorias (ICMS) e sobre prestacdo de Servigos de Transporte Interestadual e
Intermunicipal e de Comunicacgdo. Esse mecanismo caracteriza a dependéncia dos grupos de
danca para arrecadar subsidios para suas produces artisticas. Para a conquista pelos grupos
de danca de condicdes concretas e materiais para realizar sua arte, € necessaria a selecdo do
projeto nos 6rgdos de fomento a cultura para que, posteriormente, ocorra 0 patrocinio de
empresas privadas ou estatais (contribuintes do ICMS). O grupo Cena 11 submeteu projetos
que foram aprovados, e recebeu assim apoio financeiro da Fundacdo Catarinense de Cultura,
nos anos de 2002, 2003 e 2004.

>3 Dados disponiveis em: <http://www.sol.sc.gov.br/fcc/arquivos/1ei10929 1998.doc>. Referem-se &
Lei n° 10.929, de 23 de setembro de 1998, que institui o Sistema Estadual de Incentivo a Cultura e
adota outras providéncias.


http://www.sol.sc.gov.br/fcc/arquivos/lei10929_1998.doc
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Esse processo vivido pelo Cena 11 com suas relagcdes concretas faz com que as
dimensbes arte e mercadoria coexistam no mesmo produto artistico e, talvez, sejam
responsaveis pelo fendmeno Cena 11 ocorrer. Certamente, essa relacdo passou por
modificag¢Oes na historia do grupo, até chegar ao profissionalismo, como comenta Mércia (em
13/04/06):

Ja nasceu como profissional. Na real, ndo tinha uma fase de transi¢ao,
6bvio que dentro do profissional tem a fase em que ninguém recebe nada,
tem a fase... eu lembro o primeiro envelope que ganhei, era com 10 reais,
mas era de apresentacdo, ndo era de ensaio. Entdo, vocé vai passando por
essa fase, recebendo por apresentacdo, depois vocé consegue pagar e [...]
as vezes, a gente pagou dois anos, depois ficou um ano e meio sem pagar,
depois comecou a pagar de novo, € agora que a gente conseguiu durante
quatro anos manter uma regularidade. Profissional também € isso, né?

Apesar de a entrevistada ndo considerar a transicdo ocorrida no grupo de amador para
profissional, alguns elementos de sua fala mostram que isso aconteceu, e sua entrada na
companhia ocorreu no inicio da profissionalizacdo do Cena 11.

Os processos descritos pela entrevistada parecem proprios dessa transicao,
demonstram o caminhar do grupo para uma estabilidade financeira. A modificacdo da
gualidade da arte do grupo de amador para profissional s foi possivel, porque ja tinha em seu
momento amador 0s germes para ser profissional, tanto que a entrevistada considera que o
grupo ja& nasceu profissional. Parece estar em questdo que 0 grupo sempre pensou em ser
profissional e lutou muito para conquistar essa forma de organizacdo para além das
caracteristicas financeiras. O grupo vem passando por uma mudanca de qualidade, na qual
vem conquistando investimentos de patrocinadores mais significativos e sélidos. As
experiéncias acumuladas nesse processo de profissionalizacdo certamente contribuiram para
as modificacbes por que a companhia vem passando, e as experiéncias iniciais auxiliaram o
grupo a ser hoje profissional.

Como comenta o primeiro diretor do grupo, quando ele ainda era amador, que hoje

ocupa a funcao de dancarino:
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No inicio, quando o Cena 11 ndo era profissional, que era grupo amador
Cena 11, eu tinha que ser tudo [...] eu ndo conseguia deixar nada na méo de
ninguém, eu tinha que fazer a coreografia, eu tinha que fazer o cenério,
tinha que fazer o figurino, [...] Parece que s faltava eu querer dancar no
lugar de todo mundo. [...] Como era uma coisa inexistente, eu néo
acreditava em nada ainda. Eu achava que a coisa s tava dentro de mim, ai
depois eu comecei a ver a resposta. Ai isso me mudou bastante, isso me fez
acreditar e continuar, € o grupo foi mudando completamente todas as
minhas expectativas (PABLO, em 06/04/06).

Nessa fala, ele demonstra o processo de reconhecimento publico do trabalho
desenvolvido pelo grupo, que, primeiramente, veio em ambito nacional e, gradativamente,
junto a publicos de alguns paises no exterior.

A organizacdo do trabalho do grupo vem se modificando, e cada pessoa assumiu
determinada fungdo na construgdo da arte do grupo. Também o grupo passou por algumas
alteragdes de funcdo que certamente influenciaram a construcdo de sua arte. Pablo (em
06/04/06) comenta que:

Depois também eu apreendi a ndo ser mais o diretor e comecei a inverter o
papel [...] Eu ndo preciso ser preocupado com mais nada disso, s altas
cabecas, “rilex”, eu s6 faco a minha parte que é dancar [...] todo mundo
tem o seu papel direitinho assim. Ndo é uma pessoa fazendo a coisarada
toda. Era amador também, era outra a questdo. Era realmente acontecer
alguma coisa que ndo tinha nem perspectiva de que tivesse alguém para
olhar, pra ver.

De certa forma, o depoimento desse componente do grupo demonstra algumas
modificagdes na estrutura do trabalho em varios aspectos, dentre eles, o reconhecimento do
trabalho e as responsabilidades assumidas por cada integrante, alterando assim sua funcéo
dentro da companhia. Também apresenta a busca por reconhecimento do trabalho que, no
inicio, ndo havia, nem a certeza de que haveria alguém para apreciar a arte do grupo.

Hoje, o grupo é profissional e os dados mostram que o Grupo Cena 11 vem crescendo
e seu reconhecimento vem se tornando sélido, a ponto de o grupo conquistar patrocinios
maiores e estaveis, como é o exemplo da Petrobras, novo patrocinador da companhia desde o
final do ano de 2006. Percebe-se que 0 grupo esta em um momento de transicdo de um grupo
ja profissional e reconhecido, mas sem grandes patrocinios, para um grupo reconhecido e com
grandes patrocinios. A importancia de um patrocinador como a Petrobras foi manifestada

pelos integrantes do grupo, por se estabelecer contratos mais longos®* de apoio as producdes

> Os contratos com a Petrobrés tém durag&o de cinco anos na maioria das vezes.
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artisticas do grupo. Dessa forma, ndo precisa submeter projetos a ser aprovados anualmente,
como exemplo, os apoios financeiros advindos da Fundacdo Catarinense de Cultura. Esse fato
também possibilita que a companhia trabalhe com mais tranquilidade, conseguindo planejar
suas producdes em um prazo mais longo, assim pode visualizar novas possibilidades para suas
produgdes.

Observar o envolvimento dos dancarinos no processo de constituicdo do grupo faz
questionar o proprio corpo no ato de dancar e impulsiona a pensar que poderia partir das
percepgdes sensiveis dos dancarinos o desenvolvimento das producles artisticas do grupo
analisado. Poderia partir da dupla forma da percepcdo sensivel: da consciéncia sensivel e da
necessidade dos sentidos, ou seja, cada corpo a partir de suas percep¢des sensiveis realiza sua
danca e sua histdria, 0 que se mostra como busca, na qual “toda a historia € uma preparacéo,
um desenvolvimento, para que o homem se torne o objeto da consciéncia sensivel e para que
as necessidades do ‘homem enquanto homem’ tornem-se necessidades (sensiveis)” (MARX
apud EAGLETON 1993, p.147, grifo do autor).

Isso se aproxima de alguns apontamentos apresentados por Marx no prefacio da
Contribuicdo a critica da economia politica, no qual ele apresenta a idéia de que a
organizacao social ainda precisa superar a luta de classes e, dessa forma, encerrar a pré-
historia da sociedade humana. O sistema da producdo econdmica € uma espécie de metafora
materializada do corpo, entendido como prolongamento do corpo, é a esséncia fantasma, o
valor de troca, e o0 que dota a existéncia corpérea é o valor de uso (EAGLETON, 1993).

O Cena 11 parece compreender sua arte como uma aproximacao ou concretude dessas
intengdes, como comenta Marcia (em 13/04/06): “Eu acho que a gente tem uma inquietude
[...] uma tentativa diaria de transformar essa inquietude em algum produto [...] Acho que
isso todo mundo tem em comum, que trabalha conosco, uma inquietagcdo de transformar tuas
duvidas em alguma coisa palpavel, que possa ser compartilhada”. Talvez, por ser uma
construcdo artistica, ela aproxime-se realmente das percepc¢des sensiveis, desenvolvendo as
capacidades humanas sem necessidade de justificacdo e utilidade. “De fato, a arte se apresenta
para Marx como o paradigma ideal da produgdo material, precisamente por ser evidentemente
autotélica” (EAGLETON, 1993, p. 152).

O artista ndo encara seu trabalho como um meio para um fim, considera o trabalho um
fim em si mesmo. Chega, se necessario for, em certa medida, a sacrificar sua propria
existéncia pela existéncia da obra. Isso exige do artista empenho e, em certa medida,
sacrificios para realizar sua arte, produzir obras que tém como fim elas mesmas, e ndo apenas

a venda ou o valor de troca. A realizacdo da obra é um impulso criativo que possibilita ao
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artista a realizacdo de um trabalho que contrasta com o trabalho alienado que predomina nessa
sociedade.

Nas entrevistas, algumas vezes, 0s integrantes do grupo compararam seu trabalho
realizado no grupo com trabalhos considerados mais formais, como bancérios, funcionarios
publicos. Como ilustra a fala de Méarcia (em 13/04/06), alguns minutos antes da fala citada
anteriormente: “Eu ndo condeno quem consegue trabalhar num banco oito horas por dia e
vai pra casa e toma uma cervejinha. Eu acho legal, eu gostaria de ser assim, mas eu ndo
consigo. Mas ndo acho que é uma hierarquia, eu ndo acho que uma coisa é melhor”. Os
integrantes do grupo entendem seu trabalho como diferente das outras atuagdes profissionais
e, dessa forma, consideram-se mais “sinceros” consigo mesmos € mais proximos de suas
consciéncias sensiveis e necessidades sensiveis.

Muitos integrantes do grupo, principalmente os mais antigos, consideram sua histdria
de vida algo construido junto com a histdria do Cena 11. A dedicacdo dos integrantes do
grupo para a realizacdo de sua arte € evidente, como mostra 0 comentario do primeiro diretor
do grupo sobre sua situacdo apos a realizacdo de algum espetéaculo: “Era uma coisa que, se tu
néo tivesses bem, nada ia acontecer. Eu chegava a ficar de cama depois. Entrava em estafa
total [...] eu ia para o hospital depois que acabava, fechava a cortina ‘bum’, acabou. Ah, que
bom... Mais saiu tudo certo” (PABLO, em 06/04/06). Demonstra ele que colocava as
producdes do grupo como algo muito importante, se ndo mais do que sua prépria saude fisica.
Apbs os espetaculos, por vezes, tinha a necessidade de internar-se em hospitais para
recuperar-se da estafa em que se encontrava. Parece que todo o esforco e possiveis “danos” a
salde justificam-se pela concretude do espetaculo e pela realizacéo da obra.

O atual coredgrafo do grupo parte de seus questionamentos sobre o corpo para
construir a arte do grupo. Muitas vezes, parece que 0s questionamentos estdo pautados em sua
prépria historia de vida e constituicdo corporea, estende assim forma de existéncia aos demais

integrantes do grupo. Como comenta Marcia (em 13/04/06)

Ele [Alvaro] é uma pessoa que faz todo mundo na companhia ir 14 ensaiar
todo dia e acreditar na parada [...] Acho que tem muito a ver com o esfor¢o
e com uma pessoa central que faca aquilo funcionar. Eu acho que existem
pessoas caminhando assim, tem grupo caminhando. Vocé tem que optar por
aquilo e fazer, e é uma batalha que é todo dia, como qualquer outra coisa.

Marcia coloca Alvaro como pessoa central e determinante para a realizaco da arte do

grupo, ndo so por ser diretor, mas por acreditar nessa forma de arte. Apesar das dificuldades
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encontradas para a arte ser desenvolvida em nosso pais, Alvaro faz com que a construgio do
Cena 11 seja sua batalha de todo dia, acredita no grupo e faz com que o0s outros integrantes
continuem a acreditar.

Apesar de se perceber grandes possibilidades de trabalho, nas quais as pessoas
envolvidas acreditam partir de suas realidades corpdreas sensiveis, iSSO parece nao se
concretizar na totalidade de suas possibilidades. O carater profissional que, de certa forma, foi
vislumbrado pelo grupo desde seu inicio determina relacbes que fazem ser arte e mercadoria

suas producdes, como comenta Marcia (em 13/04/06):

Bastante coisa mudou, porque querendo ou ndo tu acaba virando uma
empresa em certo sentido. Passa de uma relagdo familiar pra uma empresa,
e esse é 0 caminho mais dificil. Tipo, as pessoas que ndo recebiam nada e
que trabalhavam por aquilo, ou agora tu tens de pagar para estabelecer
essas relagbes. Como continuar a fazer as pessoas acreditarem naquilo,
como, ah... como perceber que determinadas pessoas em que vocé investiu
ja ndo estdo mais a fim daquilo ali. [...] Sei la, tem que transformar isso
numa empresa. E ai como escolher esse caminho? Esse é o mais dificil, eu
acho, a gente passou por isso ano passado, teve que tirar duas pessoas que
ja nao [...] funcionavam como [...] como membros de empresa. Vocé tem
gue cumprir um hordario. T4 bom, a gente da liberdade, até certo ponto.

A transicdo pela qual o grupo passou para se tornar profissional engendra novas
relacbes de trabalho, produzindo um tipo peculiar de mercadoria: o espetaculo artistico.
Parece que o grupo ndo tinha como fugir dessas relagdes de mercado pela vontade de dedicar-
se totalmente a esse fazer humano, e para isso ocorrer era necessario, por meio da danca,
garantir a sobrevivéncia dos dancarinos. Nas falas de Marcia, fica clara a preocupacdo do
grupo com que a danga ndo se transforme somente em uma mercadoria com valor de troca e
com que os dangarinos continuem acreditando na proposta do grupo, frente as relacGes
estéticas. Ao mesmo tempo, algumas pessoas nao correspondiam a légica de empresa, nas
palavras de Marcia, ndo funcionavam como membros dela, e foram excluidas do grupo.

O investimento que o grupo realiza nas pessoas e a nao-correspondéncia delas para as
producgdes engendra relacdes que sdo determinadas por nossa organizagdo social, na qual
pessoas sdo retiradas por ndo corresponder as exigéncias agora tambem econdmicas,
colocadas para o trabalho produtivo, nesse caso, o trabalho exigido pela forma empresarial da
Companhia Cena 11. Aqui aparece uma contradicdo nas producdes da companhia, pois se tem
a preocupacdo de que a producdo seja algo significativo para as pessoas que a realizam, ao
mesmo tempo em que sdo exigidas delas agdes que condigam com as necessidades para o
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grupo manter-se e expandir-se no mercado e que, no minimo, sdo um pouco distantes das
necessidades individuais dos dancarinos.

Seré possivel, com as exigéncias colocadas ao grupo pela logica social na qual esta
inserido, ele produzir arte em toda sua plenitude? “Marx caracteriza a producdo humana
‘verdadeira’ como o impulso para criar, livre da necessidade imediata [...]” e que *a
gratuidade da arte, sua transcendéncia em relacdo a utilidade, contrasta com o trabalho
forcado [...]” (EAGLETON, 1993, p. 152). Sabe-se que a producdo “verdadeira” citada por
Marx sO serd possivel em outra ordem, na qual a produgdo e distribuicdo sejam feitas por
outra ldgica social. Assim, questionar a arte e o especifico do grupo Cena 11 apresenta a
necessidade de questionar nossa organizacgéo social e a dificuldade, talvez, a impossibilidade,
da realizacdo artistica em toda a plenitude de suas capacidades, na ordem social em que nos
encontramos.

Parece que nos deparamos com um dos grandes dilemas vividos pela humanidade
atualmente: por mais que suas agdes, sejam elas quais forem, busquem a realizacdo de suas
necessidades, estdo elas ja permeadas pelas relagcdes abstratas da I6gica de mercado e do
trabalho alienado — que deveria ser uma relacdo do homem com a natureza —, que passa pela
valorizacdo social determinada pelo valor estipulado e torna as producGes humanas
mercadoria possivel de troca. Determinante nisso € a propria condicdo social na qual o
desenvolvimento tecnoldgico ocorre. As condicBes sdo de luta, na qual o fruto do trabalho €
disputado. As instituigdes sociais nesse contexto, dentre outras inimeras fungdes, estabilizam
e regulam o conflito dessa disputa. Esses mecanismos que tentam controlar os poderes do
corpo estdo presentes mesmo nas instituicdes que procuram supera-los, como no grupo de
danca Cena 11, o qual, por mais que entenda dar liberdade aos dancarinos, exige deles acdes
de trabalho que garantam a existéncia do grupo na l6gica capitalista.

“O processo pelo qual a disputa em torno dos poderes do corpo inscreve-se até a raiz
de nossa vida intelectual e institucional é conhecido pelo marxismo como a doutrina da base e
da superestrutura” (EAGLETON, 1993, p. 148). Isso parece demonstrar um contexto no qual
ocorre um afastamento do corpo, colocando-se, dessa forma, em contradi¢cdo consigo mesmo.
A venda de seu trabalho, mesmo sendo ele uma paixdo, como é a danca para muitos
integrantes, ndo deixa de ser um forma de garantir por essa pratica sua sobrevivéncia.
“Danca? O que é danga pra mim? Hoje em dia eu vivo disso, é uma profissdo, dangar é
minha profisséo, eu gosto muito [...] Eu me considero uma pessoa feliz, porque eu consigo

ganhar o meu sustento fazendo uma coisa que eu gosto” (RICARDO, em 05/04/06).
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Fica claro que a danga é uma préatica que proporciona prazer, a0 mesmo tempo em que
é uma forma de garantir a subsisténcia, pela venda de sua forca de trabalho. “Mas um aspecto
desta capacidade incompreensivel de autotransgressdo, por parte deste animal
lingUisticamente produtivo, € o poder de expandir seu corpo numa rede de abstragdes que, em
seguida, violam a sua propria natureza sensivel” (EAGLETON, 1993, p.148).

Pensar a percepcao sensivel pelo marxismo é entendé-la como a prépria forma de
nossas relacBes praticas com a realidade. “‘A objetividade dos possiveis objetos da
experiéncia’, escreve Jurgen Habermas, ‘é assim [para Marx], fundada na identidade de um
substrato natural — especificamente, 0 da organizacdo corporal do homem — que € orientada
para a acao e ndo numa unidade original de apercepcdo [...] *” (EAGLETON, 1993, p. 148). A
percepcao sensivel é a estrutura constitutiva da pratica humana, mais do que um conjunto de
orgdos contemplativos, sendo a Ultima ja dada previamente a primeira. “A propriedade
privada € a ‘expressdo sensivel’ da alienacdo do homem em relagdo ao seu préprio corpo, o
deslocamento sombrio de nossa plenitude sensivel em direcdo ao impulso unico de possuir:
todos os sentidos fisicos e intelectuais foram substituidos pela simples alienacao de todos — no
sentido de ter” (EAGLETON, 1993, p. 148).

Assim, podem as relag¢fes sociais reduzir a plenitude corporea dos seres humanos a
simplicidade crua e abstrata da necessidade — “abstrata, porque quando a mera sobrevivéncia
material estd em jogo, as qualidades sensiveis dos objetos intencionados por esses
necessidades ndo se tematizam” (EAGLETON, 1993, p. 148). Isso pode afastar os seres
humanos de realizar producdes artisticas, sendo elas talvez mais proximas de suas dimensdes
sensiveis, e dificilmente garantir a sobrevivéncia dentro da logica de mercado. E o que aponta
a fala de Ricardo (em 05/04/06): “Todo mundo tem medo de ser artista, ainda mais bailarino
aqui no pais [...] P&! Viver como? Como eu vou viver? Dinheiro, entendeu? Tem essa
relacdo”.

As relacbes mediadas pelo dinheiro, numa sociedade na qual os seres humanos
vendem sua forca de trabalho para conseguir dinheiro para garantir sua subsisténcia, inserem
0s seres humanos em relagdes abstratas com o mundo, nas quais a disputa pelos poderes do
corpo ocorre, e afasta pela pouca valorizagdo social 0s seres humanos das produces artisticas
em geral. A arte pode ser uma possibilidade de desenvolvimento das capacidades do corpo de
forma plena, entretanto, parece que o sistema capitalista delimita as proprias possibilidades
corpéreas dos seres humanos, mediante o suprimento das exigéncias fixas, sendo elas

conquistadas pelas atividades de abstracéo de suas capacidades.
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Isso pode ser entendido como trabalho alienado, mas com particularidades, ao se

pensar a arte como uma forma de producéo diferenciada. Pablo comenta (em 06/04/06):

Na minha época, ndo era que nem hoje, que tem como ganhar alguma
grana com danca. Ainda mais aqui em Floriandpolis. Naquela época, tinha
que dangar e trabalhar pra dancar. Ai ndo tinha nem perspectiva de que ia
acontecer isso [...] O meu servico agora é fazer aquilo que eu amo, que
maravilha [...] eu sempre pensei que eu ia estar sempre batalhando pra
poder fazer o que eu amo. Eu acho que juntar isso foi o melhor de tudo.

Na producéo de sua subsisténcia, os individuos distanciam o trabalho de suas paixdes,
do que gostam de fazer, como dangar. A mesma pratica possibilitar sustento e ser uma paixao
ndo a retira das relacdes de trabalho, pois o dinheiro € necessario para possibilitar tanto a
pratica pelo amor a arte como por profissdo. O dinheiro parece ser quase um corpo fantasma,
presente em quase todas as relacdes atuais na qual esta presente um ser humano. Dinheiro é
equivalente de troca em nossa organizagdo social, uma dimensdo de fantasia quimérica, na
qual toda identidade é efémera e qualquer objeto pode ser transmutado de imediato em
qualquer outro. Essa troca ocorre com uma paix@o ou profissdo, e “o corpo humano, sob o
capitalismo, é assim fissurado pelo meio, dividido traumaticamente entre o materialismo bruto
e o idealismo caprichoso” (EAGLETON, 1993, p. 149-150).

Um dos objetivos do marxismo parece ser restaurar 0 corpo, emancipando todos os
sentidos, e isso somente ocorrerd com a superacao da propriedade privada, na crenca de que 0
exercicio dos sentidos, poderes e das capacidades humanas € um fim em si mesmo, sem
necessidade de justificacdo utilitiria. Para viver esteticamente, parece ser necessario liberar os
impulsos corpoéreos do despotismo da necessidade abstrata, e o0 objeto, igualmente, ter sido
restaurado da abstracdo funcional para seu valor de uso sensivel particular, tendo assim
sentidos capazes de gratificacdo humana ser cultivadas e criadas. “Como a subjetividade dos
sentidos humanos € uma questdo inteiramente objetiva, produto de uma complexa historia
material é sO através de uma transformacdo histérica objetiva que a subjetividade sensivel
poderé florescer” (EAGLETON, 1993, p. 150). Dessa forma, reafirma-se o ser humano como
ser social que constréi tanto sua historia objetiva como subjetiva nas relacdes sociais
concretas que vive. Assim, a realizacdo da arte do grupo como experiéncia corporea permeada
por desejos e realizacdes por essa pratica é determinada por suas relagdes sociais concretas,
das quais emanam sua histéria objetiva e subjetiva.

Entende-se ainda como importante para compreender essas relagdes o que Eagleton

suscita como um sentido, além dos cinco, sobre 0s quais se desenvolveu a historia até entdo.
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Ele fala do sentido da pratica, do espirito, os sentidos humanos, que ficaram restritos em
nossa organizacdo social. Essa possibilidade s6 se concretiza por meio de objetos, pela
natureza humanizada. Comenta ele que esse sentido foi prisioneiro da necessidade préatica
bruta e, dessa forma, ficou restrito, ou seja, as relagcdes do ser humano com o mundo ficaram
pautadas em abstracdes criadas por eles mesmos, e muitas possibilidades de experiéncias
estéticas foram perdidas, tornam-se assim restritas em nossa sociedade. O préprio ser humano
restringiu as possibilidades de relagbes com os objetos, com a natureza, como consigo
proprio, a utilidades construidas por uma légica abstrata, e que, em certa medida pode afastar
o0 ser humano de suas necessidades sensiveis.

Assim, compreendem-se 0s sentidos como conjuntamente objetivos e subjetivos,
modos de pratica material, tanto quanto de riqueza experiencial. Compreendem-se assim 0S
orgaos dos sentidos reificados e mercantilizados como produtos histéricos e formas de pratica
social. “A Unica razdo para lembrar o carater objetivo do sujeito é melhor compreender as
precondicdes politicas nas quais 0s poderes subjetivos possam ser exercidos como meros fins
em si mesmos” (EAGLETON, 1993, p. 151). Dessa forma, Marx parece afirmar que a
liberdade humana seria a realizacdo dos sentidos que devem ser fins em si mesmos.

A profissionalizacdo do grupo ndo traz em si as abstracfes que ja estdo presentes na
quase totalidade das acGes humanas frente a essa organizacdo social. Como comenta Pablo
(em 06/04/06), que ja era dancarino profissional em S&o Paulo, sobre o processo de

profissionalizacédo do grupo:

Entdo, quando eu vim pra ca, eu vim tdo exigente, que eu achava as pessoas
daqui muito lerdas [...] tem que botar gana, as pessoas tem que sentir
vontade de ir para a academia [...] N&o ficava tomando 4gua e rindo, era
uma coisa muito mais lazer do que trabalho. Academia tem esse ar de as
pessoas quererem transferir o lado familiar. Na academia todo mundo é
alegre, se sente bem, ndo sei o qué. Dai se esquecem, as vezes, de que
quando é uma coisa pro lado da arte, pro lado do trabalho, isso perde.

Nesse contexto, parece que 0 grupo acabou diferenciando em suas producées as duas
esferas: a do trabalho e do lazer. A relacdo entre lazer e trabalho dentro de um processo de leis
de troca universal parece apresentar-se como cerne da sociedade capitalista. O lazer ja esta na
esfera do trabalho, pois se apresenta de forma funcional e o sujeito permanece em estado de
alienacdo, semelhante ao que ocorre no trabalho. Como a era liberal avanca também na esfera

privada e o lazer, como extensdo do trabalho, parece entrelagcar-se com a subjetividade
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reificada — fruto das relagdes concretas vividas pelos seres humanos — apresenta-se assim a
dificuldade ou possibilidade dos seres humanos frente a essa organizacao burguesa.
Entretanto, alguns dancarinos, principalmente os mais antigos do grupo, parecem ter a
danca realizada no Cena 11 como algo proximo de seus pensamentos e desejos. Uma das
dancarinas que compBem o grupo ha alguns anos saiu de uma companhia reconhecida
nacional e internacionalmente para entrar no Cena 11. Interessante dessa modificacdo é que,
frente a imersdo das pessoas nas leis de trocas universais, Maria saiu de uma companhia que
proporcionava mais estabilidade financeira, como ela comenta: “Eu ia sair de 1& com uma
estrutura com carteira assinada, morar sozinha, pra vir aqui e ganhar a metade do que
ganhava, sem carteira” (MARIA, em 11/04/06). Essa mudanca, de certa forma, gerou

incompreensdo por parte das pessoas que a conheciam:

Ai, quando eu resolvi sair da Quasar ninguém entendia: Filha, como que
vocé vai sair de 14, sustento tem, essa coisa tem a estrutura toda, sair de la
para um lugar que ndo € certo. Dai eu pensei assim, eu ndo tinha opcao
porque na minha cabeca néo tinha a op¢éo de ficar dangando uma coisa
que eu ndo queria, que eu ndo gostava mais, com que meu cOrpo nao
simpatizava mais. Estava cansada daquilo e tal (MARIA, em 11/04/06).

Dentre os inUmeros motivos para a mudanga de companhia, a dangarina demonstra
que sua realizacdo e o respeito aos desejos eram mais fundantes para a execucao de sua danca.
O estranhamento por parte das pessoas que conviviam com Maria diante da mudanca de
companhia demonstra que, muitas vezes, a realizacdo das pessoas é compreendida como
pautada no trabalho realizado de forma abstrata, pela troca da mercadoria universal, ou seja,
de dinheiro em maior quantidade. Maria parece procurar frestas para realizar algumas de suas
capacidades humanas sensiveis.

Isso remete ao conceito de valor de uso, no qual Marx aproxima o pratico do estético,
como também parece negar qualquer contemplacéo desinteressada, colocando que “a utilidade
dos objetos é o fundamento e ndo a antitese de nossa apreciagdo deles, tanto quanto nosso
prazer na interacdo social é inseparavel de sua necessidade” (EAGLETON, 1993, p. 152).
Nossas acdes e interacdes, artisticas ou ndo, sdo construidas objetiva e subjetivamente, a partir
da sociedade na qual estamos inseridos. Deparamo-nos com a dificuldade da realizacdo
integral das capacidades humanas, como fim em si mesmas, pois isso so seria possivel com a
superacdo da sociedade de classes. Existe certa dicotomia nas capacidades racional e sensual,
que se manifesta pelo corpo, no qual seus poderes produtivos sdo racionalizados e

mercadorizados. Isso se observa na arte do Grupo Cena 11, mediante a racionalizacdo da
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técnica criada e desenvolvida pelo grupo como também na busca por superagédo dos limites do
corpo. A criatividade humana, quando presente nas producfes materiais, esta permeada por
essa dicotomia, e assim entrelacada a extrema razao descorporificada.

A estetica e, dentre outras coisas, a tentativa de reunir a racionalidade e a
sensualidade. “A estética tenta resolver de uma maneira imaginaria o problema de por que,
em determinadas condicdes historicas, a atividade corporea humana gera um leque de formas
‘racionais’, pelas quais o corpo, ele mesmo, é entdo confiscado” (EAGLETON, 1993, p. 154).
No conceito de valor de uso, Marx parece reunir o sensivel e racional, porém, a problematica
das producdes artisticas serem mercadoria faz com que o estético, para se realizar, tenha de

passar para o politico, o que ele é implicitamente.

Se o corte entre 0 desejo bruto e a razdo descorporificada deve ser curado, s6
pode sé-lo através de uma antropologia revolucionaria que persiga as raizes
da racionalidade humana até a fonte escondida nas necessidades e
capacidades do corpo produtivo. Pois na realizacdo dessas necessidades e
capacidades, aquele cessa de ser idéntico a si mesmo e se abre ao mundo
socialmente compartilhado, dentro do qual os desejos e necessidades de cada
um deverdo ser pesados ao lado dos outros. E desta maneira que somos
levados por uma estrada direta do corpo criativo até estas questBes
aparentemente abstratas como as da razdo, da justica ou da moral — questdes
gue, na sociedade burguesa, tiveram sucesso em emudecer o clamor
inconveniente do corpo e de seus interesses concretos (EAGLETON, 1993,
p. 154).

Depara-se com a dimensdo mercadoria, que exige a abstracdo das agdes humanas,
mesmo quando a busca por suas producdes € o estético, 0 sensivel, pois “a mercadoria, para
Marx, € o lugar de uma curiosa perturbacdo das relacdes entre o espirito e os sentidos, a forma
e 0 conteudo, o universal e o particular: ela é, e a0 mesmo tempo ndo €, um objeto, é
‘perceptivel e imperceptivel pelos sentidos’” (EAGLETON, 1993, p. 155). Assim, a
mercadoria “é uma falsa concretizacdo, mas também uma falsa abstracdo das relacdes sociais”
(MARX apud EAGLETON, 1993, p. 155). Sendo a mercadoria uma simples instancia casual
da lei abstrata da troca, ja vista como fetiche, a mercadoria tem seu valor de troca, que
apresenta seu equivalente pelo dinheiro, que é a mercadoria universal, e com isso as relacdes
sociais gerais, nas quais foi produzida a mercadoria, parecem negadas.

Na mercadoria, convergem, de certa forma, todas as contradi¢cfes da sociedade
burguesa, de onde emanam a arte e a mercadoria do Grupo Cena 11. Essas relagOes

historicamente foram se construindo, e hoje sdo determinantes a esse fazer humano. A arte do
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Cena 11, por mais que tenha seu valor estético — valor de uso — tem de enfrentar, para
alcancar suas possibilidades estéticas, as abstracdes dos valores de troca exigidos socialmente
em nosso momento historico.

O grupo busca partir das inquietac@es diante do mundo, transforma-las em danga, mas
essa busca apresenta limitacGes pela imersdo em uma logica que determina nossa existéncia
atualmente e que infelizmente faz com que acdes que buscam a contemplacédo
“desinteressada”, como pode ser a arte do Cena 11, sejam mediadas por relacBes abstratas,
pela mercadoria universal dinheiro, mesmo para os espectadores que compram oS ingressos.

Exemplo disso é a prdpria exigéncia de dinheiro para a sobrevivéncia dos dangarinos
mediante a venda de sua forca de trabalho, que é dancar, e do produto que emana dessas
relacBes, ou seja, os espetaculos. Isso ocorre frente a organizacdo social capitalista, que
adentra todas as relagdes, mesmo as artisticas, limita as possibilidades de a danca ser realizada
a partir das necessidades concretas e reais do corpo e a firma diante das exigéncias e relagoes

abstratas da logica do mercado.
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5 Algumas consideracoes

Ressaltam-se, agora, alguns focos centrais desenvolvidos nesta pesquisa, dentre eles, 0
entrelacamento dos ideais cientificos com o universo artistico, aproximacdo ndo identificada
com outros periodos da histéria da arte. Uma aproximac&o tal que torna-se dificil, em alguns
momentos, distinguir ciéncia e arte no trabalho artistico do grupo analisado.

O entendimento de arte para o Cena 11 parece permeado pela tecnologia e pela
ciéncia. E estabelecida uma relacdo entre esses elementos, que se mostrou como algo que
merecia ser questionado. A presenca de um hibridismo nas artes em geral e, particularmente,
na danca, lembra a objetivacdo que ocorre em muitas das relagbes humanas, ainda que a
presenca de um tipo de objetivacdo nédo esteja aparente, mas se mostre como uma tendéncia
em construcdo. O entrelacamento dessa objetivacdo, de um tipo de formalismo também
existente na ciéncia, h&d muito j& ocorria na danca, ainda que sem toda a tecnologia atualmente
possivel para essa forma de arte.

O grupo entende que desenvolveu uma técnica — a percepcao fisica — que possibilita a
realizacdo de movimentos de risco quase ou sem danos para 0 ser humano que a realiza de
forma correta. Essa técnica parte de uma idéia de movimentacdo a ser aplicada ao corpo. A
crenca na eficiéncia de saberes pautados num racionalismo, sendo eles aplicados sobre o
corpo, acarreta exigéncias aos corpos que dancam e, em certa medida, reafirmam o dualismo
cartesiano ainda tdo presente na sociedade. Este desejo de racionalizagédo esta presente na arte
do Cena 11, ou seja, a crenca de que se resolve tudo no nivel racional, com caracteristicas de
uma ldgica racionalizante. Exemplo disso € a idéia de narracdo do grupo, a qual busca que o
dancarino tenha controle sobre toda a movimentagéo realizada, engendrando a compreenséo
de corpo como um aparato possivel para processar movimentagdes. Tal idéia pode ter como
consequéncia um afastamento do ser humano do proprio ato de dancar.

Vérios exemplos poderiam ser relembrados neste momento, porém, considera-se
relevante pensar na sistematizacdo do balé classico que vem contribuindo nas construcdes
artisticas do Cena 11. A aparente inovacdo no universo da danca por parte do grupo em
questdo, permite, mediante uma analise mais sistematica, perceber algumas relacdes que
corroboram os preceitos do balé classico, uma prética tradicional de danga. Nessa perspectiva,
é possivel compreender uma técnica como o balé compondo a arte de um grupo que tenta

inovar e compor outros registros corporais, porém, permanece atrelado aos preceitos e ideais
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cientificos tradicionais. O interesse por apresentar uma imagem ideal de ser humano, presente
no balé classico, tende a se infiltrar na técnica “percepcao fisica” desenvolvida no Cena 11 e
propor uma danca em funcao do corpo, questionando seus limites.

Na arte do grupo, caracteristicas do corpo parecem muitas vezes negadas e evitadas. A
presenca de algumas dessas caracteristicas como a dor, as vezes, € justificada como um
problema na esfera individual, diante de toda a crenca na eficiéncia da técnica, na adaptacdo
dos corpos para com a técnica do grupo, nas tecnologias como extensfes das capacidades
humanas. Argumentacfes essas que, se colocam como legitimas para o grupo. Assim, a
maioria das exigéncias sao aceitas e compreendidas como produtivas e possiveis de serem
enfrentadas pelos integrantes do grupo.

As quedas, como outras técnicas corporais, sO sdo possiveis pelo forte
condicionamento corporal que os dancarinos recebem para esse aprendizado. Esse processo
que se aproxima de um certo adestramento para superagdo dos limites humanos, parece
permeado pela ilusdo de um dos grandes dilemas humanos: a busca por se tornar super-
humano, imortal.

No palco, as movimentacGes que mais marcam o vocabulario corporal do Cena 11 — as
quedas — séo realizadas sem manifestacdes aparentes de dor ou medo. Pode-se fazer uma
analogia com o que ocorre no balé classico, em que se observam expressdes de elegancia,
sensibilidade, leveza e delicadeza aparentes numa bailarina, mesmo com toda a necessidade
de forca para executar a técnica exigida, também convivendo com as dores nos pés pelas
sapatilhas de ponta. Presente nas duas técnicas citadas esta a idéia de que, no palco, mediado
pelo condicionamento corporal vivido em treinos e aulas, devem-se negar as caracteristicas
humanas que ndo confirmem a imagem idealizada de ser humano. Especificamente, a arte do
Cena 11 até remete, por sua movimentacao, a sensacfes de dor, principalmente na realizacao
das quedas, porém, negam-se essas sensacdes, tanto nas expressdes corporais como no
despojamento na realizacdo delas, quando néo se utilizam as méos para proteger o corpo.

O grupo inova na quebra dos padrbes de corpo e movimentagdes existentes no
universo da dancga. Essas inovagdes, indicam algumas contradi¢Ges na arte do grupo. A crenga
em uma selecdo dos mais aptos, em certa medida, € reafirmada em uma danga como o balé
classico, frente a todos seus canones. Assim sdo selecionados 0s que correspondem a
determinado padrdo corporal e sdo capazes de se adaptar a movimentacao exigida pela técnica
do grupo e pelo balé classico. Na arte do Cena 11, em sua técnica, faz-se necessaria a idéia de
adaptacdo, pois exige-se dos corpos que dangam negar caracteristicas intrinsecas a condicao

humana, para corresponder a um novo padrdo de movimento e um novo padrdo de
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organizagdo para 0 movimento em danca. Assim, a arte desenvolvida no Cena 11 avanga com
algumas rupturas no universo da danca, a0 mesmo tempo em que retrocede em alguns
fundamentos construidos pelo grupo, na direcdo de preceitos que hd muito estdo firmados no
universo da danca.

A possibilidade de aproximar o que é considerado distante, como as técnicas e 0s
estilos de danca citados, auxiliou a interpretar e compreender o porqué do balé classico
continuar tdo privilegiado entre as possibilidades de danca.

Os “avangos” observados na arte do Cena 11 permitiram a entrada do corpo
“imperfeito” no universo da danca, mas essa entrada esta pautada na propria busca por tornar
esse corpo “imperfeito” tdo eficaz quanto os corpos padronizados desse universo, tal como, o
da bailarina classica. Em muitos momentos, as questdes que poderiam iluminar as
contradicbes presentes na arte do grupo sdo justificadas por relagdes semelhantes as da
manifestacdo artistica do balé classico. Um forte exemplo dessas justificativas € a questdo da
dor, que foi argumentada como normal para o ato de dancar.

O fundamento que possibilitou adentrar no universo da danca corpos que destoavam
do padrdo, considerados imperfeitos por esse universo, foi a prépria busca por superar as
“imperfei¢bes”, consideradas limitacfes da materialidade corpoérea. Assim, o Grupo Cena 11
parece reafirmar ao universo da danca as exigéncias aos corpos que dangam de ser eficientes,
na busca por serem “supercorpos”, capazes de realizar movimentagfes ndo observadas no
universo da danca, considerados mais adaptados aos “novos” padrdes de movimento e de
corpo. Garante, assim, que corpos, mesmo destoantes dos padrdes freqlientemente
encontrados na danca, tenham como sobreviver em sociedades em que prevalece essa ldgica,
pois suas movimentacGes sdo em si produtivas e confirmam a eficiéncia por acreditar em uma
forma linear na “evolucdo” da humanidade.

A presenga das tecnologias parece corroborar a vontade de superacdo das
caracteristicas humanas em muitas das fun¢des assumidas na danca do Cena 11. A procura
incessante pela superacdo coaduna-se com a busca incessante pelo progresso e eficacia que,
podem ser entendidos como ideais da tecnociéncia na sociedade hodierna.

A tecnologia presente na danca parece materializar e potencializar o que ha muito ja se
pretendia, ou seja, superar os limites do ser humano e formalizar e sistematizar essa
manifestacdo cultural, possibilitando analogias entre o universo tecnoldgico e artistico. A
digitalizacdo da tecnologia permitiu mais garantia de eficiéncia, busca também presente na
técnica do Grupo Cena 11, mediante a racionalizacdo das técnicas, para desvelar todos os

mecanismos necessarios para alcancar os fins desejados. As tecnologias entendidas pelo
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grupo como extensdo do corpo séo consideradas assim, porque tornariam o corpo ainda mais
eficiente; entendimento esse que vem ao encontro do pensamento predominante em nossa
sociedade de que tudo deve ser controlado para garantir a producdo. A utilizacdo das
tecnologias pelo grupo configura-se como estratégia para alcancar os fins desejados, a
superacéo dos limites do corpo.

O uso da tecnologia na arte do grupo tornou-o0 inovador, a0 mesmo tempo em que
passa ser incorporada como normal, para quem busca superar as caracteristicas intrinsecas ao
ser humano. A tecnologia, que ja teve a funcdo de provedora de meios de subsisténcia
material aos homens, vem sendo transformada em um portal para a dominagdo do ser humano
e do mundo que o rodeia.

A procura pela “perfeicdo” e superacdo da materialidade humana pelo grupo encontra
no didlogo com as tecnologias uma possibilidade de ser concretizada e, mesmo que nao se
realize, implica no sonho de superagdo, como também possibilita que algo diferente no
universo da danca seja realizado. Apesar de as tecnologias utilizadas pelo Cena 11 serem
consideradas “artesanais” (frente a grande possibilidade desse universo) trazem em si também
um diferencial estético, o que faz o grupo ser considerado inovador, posto que impulsiona
uma tendéncia relativamente nova nesse universo, a danga hibrida.

A tarefa aqui ndo € julgar a arte do Cena 11 nas relacbes que estabelece, mas
compreender que, como todo fazer humano, € repleta de contradi¢cBes. Construida neste
momento histérico, a arte do Cena 11 esta permeada por valores e condi¢cBes demarcados
historicamente e dificeis de serem superados. As atuais relagdes intersubjetivas e do ser
humano com a natureza sdo permeadas pelas relacdes abstratas estabelecidas pela logica de
mercado.

Todas as fissuras nas relagdes que o ser humano estabelece com o mundo circundante,
nesse modelo econdmico, engendram implicacdes e dificuldades ainda maiores na busca por
rever a dicotomia entre corpo e mente, natureza e cultura, dentre outras. Frente as abstracfes
da ldgica capitalista, tudo pode ser comparado e trocado por seu equivalente, fazendo com
que todas as coisas, até mesmo a arte, tenham valorizacdo social muitas vezes distante de seu
valor de uso. Assim, para as producgdes artisticas do Grupo Cena 11 transmitirem seu valor
sensivel, elas precisam ocupar-se de inovar e adquirir um valor de troca de modo a situar-se
melhor na esfera do mercado.

O Grupo Cena 11 parece entender o ser humano como hierarquicamente superior e
mais evoluido capaz de dominar tudo que esté a sua volta, como as tecnologias, reafirmando a

méaxima moderna do homem sobre a natureza. Observa-se, assim que a ciéncia tradicional
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permeia a arte do grupo em muitos de seus fundamentos, desde os fundamentos do balé
classico, passando pelo uso acritico das novas tecnologias, até a opcdo pelas teorias
evolucionistas como fundamento. O processo de constituicdo dessa racionalidade cientifica
instrumental, que também tem servido & dominacdo, exploracao e opressdo, parece ter banido
do cenério cientifico tudo o que ndo se encaixava nas relacfes matematicas. A legitimidade
dos conhecimentos cientificos frente a sua eficiéncia permite que, em nome dessa
racionalidade, sempre novas dominacdes sejam efetivadas.

A danga do grupo engendra relagbes que restringem a compreensdo de corpo,
considerado-0, em alguns momentos, apenas um aparato tecnoldgico. As exigéncias técnicas
presentes na arte do grupo sdo pautadas em argumentos que parecem negar 0 corpo enquanto
tal e supervalorizar os conhecimentos advindos da razdo, procurando a superacdo das
“fragilidades” do corpo e as transformando com agdes de vigor. Superar as “limitac6es” da
materialidade corpdrea para esquecer nossa condi¢cdo humana, certamente limitada e tendo a
morte como horizonte um desejo humano que se manifesta na arte do Cenall. A morte
continua sendo uma realidade e a dor, sua antecipacdo. Por mais que se busquem
“supercorpos”, continuamos humanos. Mais do que superar estereétipos, temos de aceitar
nossas “limitaces”; aceitar a diversidade de manifestacdes do corpo como algo que pode ser
tdo “eficiente” quanto conhecimentos cientificos, pautados nas necessidades sensiveis do
corpo, em vez de corresponder a demandas outras. Dessa forma, ndo se trata de exaltar o
corpo, e sim compreender que SOmMos corpo, e nisso se inclui a razao.

Assim, entende-se que o fato de possuirmos uma consciéncia apurada sobre nossa
existéncia e de sermos capazes de ter técnicas eficazes no manejo do mundo que nos cerca
ndo é predicativo da nossa superioridade como espécie, mas sim um alerta sobre nossa
responsabilidade como seres cientes (com consciéncia).

Questionar o que hoje é aceito como arte torna-se relevante para perceber o processo
pelo qual tal dimensédo passa socialmente. A partir dos momentos historicos da danca, e sem a
intencdo de nega-los, questiona-se: O trabalho desenvolvido pelo Grupo Cena 11 pode, ainda
ser considerado arte? N&o se responde a iSso aqui, mas se observa a importancia de questionar
0 que ja estd colocado como adequado e aceito na esfera artistica. Acredita-se que a arte é
uma construcdo historica da humanidade. A intencdo aqui €, por meio do questionamento,
sensibilizar para as novas determinacfes estéticas na esfera da arte e de nossa organizacdo

social.
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Encerra-se esta pesquisa na expectativa de se ter contribuido com reflex6es sobre as
relacdes entre ciéncia e tecnologia no universo artistico, sem pretender esgotar o assunto,
frente a sua complexidade e compreendendo que muitas lacunas foram deixadas neste
caminhar. Acredita-se ser importante que essa discussdo seja ampliada em um futuro

préximo, dada a importancia da arte, das manifestacdes corporais e da educacgao do corpo.
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Anexo 1: Questionario do Grupo Cena 11 sobre a coreografia SKR — Procedimento 01
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Anexo 2: Roteiro das observacdes realizadas para a pesquisa

Roteiro de observacgdo do espetadculo SKR — Procedimento 01:

Tempo de duracdo:

Numero de dancarinos:

Elenco:

NUmero total de pessoas envolvidas com o espetaculo:

Qual técnica corporal (algum estilo) esta mais presente:

Tema do espetaculo:

NUmero e quais os recursos tecnoldgicos utilizados na apresentacéo:

Numero de cenas sem equipamentos tecnoldgicos (ndo considerar vestimenta, musica e
iluminacdo):

Numero de cenas compostas apenas de equipamentos tecnologicos (sem dancgarinos):

NUmero de cenas mistas com recursos tecnolégicos e dancarinos:

Equipamento em cena individual:

Equipamentos acoplados ao corpo dos dancarinos:

Equipamentos utilizados pelos dancarinos:

Numero de vezes que no teldo apareceram quedas:

NUmero de vezes que no teldo apareceram equipamentos isolados:
Utilizavam equipamento de protecéo:

Quais:

Figurino:

O espetéculo é continuo ou dividido em cenas:

Posicionamento da musicista na apresentacéo:

Como a musica é produzida:

Roteiro de observacéo dos treinos de percepcéo fisica:

Como ocorre a execucao técnica:
Quais os estimulos para a execucdo técnica?
A técnica executada é semelhante e/ou predomina algum estilo de técnica tradicional?

Como os limites do corpo sdo questionados durante as aulas?



As respostas esperadas na realizacdo da técnica percepcao fisica sdo para quem?
Sdo utilizados aparatos tecnologicos na aula? Quais?
Que relacdes se estabelecem com os aparatos tecnologicos?

Como sdo as musicas utilizadas nas aulas?

Roteiro de observacéo dos treinos de técnica classica:

Quais as alteracgdes estruturais das aulas tradicionais de bale?
Quais as alteracdes nas técnicas corporais tradicionais de bale?
Quiais as musicas utilizadas na aula?

Utilizavam equipamentos de protecao?

Demonstram dor no treino?

Qual a relacéo da professora com os alunos?

Quais os estimulos para a execucéo técnica?

Quais elementos tornam esta técnica corporal como relevante para este grupo.
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Anexo 3: Roteiro de uma das entrevistas realizadas para a pesquisa

Segunda entrevista com Alvaro.

12 tematica: Como vocé entende as técnicas de danca na construcgdo da arte do grupo

1)
2)
3)
4)
5)
6)
7)

8)
9)

Desde o inicio foram essas as técnicas realizadas pelo grupo?

Desde quando vocés fazem aulas de técnica classica?

Por que técnica classica?

Qual a trajetoria até a construcdo da técnica percepcéo fisica?

O que fundamenta a técnica percepcéo fisica?

Quando se firmaram a técnica classica e a percepg¢éo fisica no cotidiano do grupo?

O que mudou com o passar dos anos nesta proposta de técnica de danca desenvolvida
pela companhia?

E nas aulas de balé classico vocé identifica alguma mudanca?

Pensam em mudar as técnicas priorizadas pela companhia?

10) O que aproxima estas duas tecnicas?
11) E o que diferencia estas duas técnicas?
12) Qual o papel dos bailarinos nos treinos?

2% tematica: Qual relacéo vocé identifica entre corpo e danca na arte do grupo?

1)
2)
3)

4)
5)

6)
7)

8)
9)

Vocé acha necessario proteger o corpo para realizar a danga do grupo?

Como vocé entende a realizagdo das quedas nessa relacio?

Como vocés se relacionam com os limites e fragilidades dos corpos? Ou talvez vocé
ache que o corpo tem limites? Quais e por qué?

Vocé acha necessario um treinamento dos corpos para realizar a danca de vocés?
Nesta relacdo (danca e corpo) como podemos pensar a dor no especifico da arte de
VOCés?

E o prazer?

Vocé acha que na arte do grupo esta colocada algum modelo ou padrdo de corpo
podendo ser este 0 oposto do balé? Vocés partiram de alguma visdo de corpo para
desenvolver a arte do grupo? Sua historia (corporal) teve alguma influéncia nessa
relacao?

Com o passar do tempo esta relacéo teve alguma modificagdo?

Vocé pode explicar melhor a idéia de o corpo solucionar problemas que vocé fala em
suas aulas de percepgdo fisica?

10) Como vocé entende a relagédo entre corpo — pensamento — danc¢a?
11) Quais caracteristicas tem que ter uma pessoa para ser bailarina do Cena 11?

3% tematica: Como vocé entende a tecnologia na arte do grupo?

1) Por que da utilizacdo da tecnologia? Qual a funcdo da tecnologia na arte do grupo?

2)
3)

4)

5)

Quando comegou a ser utilizada a tecnologia na arte do grupo?

Ocorreram modificacBes nesta utilizacdo do inicio do trabalho e agora? Quais e por
qué?

Vocé identifica esse dialogo das artes com as tecnologias como uma tendéncia
crescente no universo das artes? Se, sim vocé acha esse didlogo importante e por qué?
Vocé considera o Cena 11 pioneiro dessa relacdo entre arte e tecnologia no Brasil?
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6) Vocé acha que vocés estdo influenciando outros grupos com essa tendéncia?
7) Como vocé entende o particular do Cena 11 nesse dialogo com as tecnologias
comparado a tudo que vocé esta vendo nos eventos que vém participando pelo mundo?

42 tematica: Como vocé entende a relacéo entre ciéncia e arte no grupo?

1) Skinnerbox € um experimento cientifico. Por que esse nome e qual a relacdo se
estabeleceram com suas teorias para organizacdo da arte do grupo?

2) Tém outras teorias cientificas que auxiliam a construcao do grupo? Quais e por qué?

3) Vocé entende 0 que o grupo faz como ciéncia? Por qué?

4) Vocé poderia me falar um pouco sobre como pensar na Selecao natural na danca?

52 temética: como vocé entende a arte do grupo no universo da danca e das artes em
geral?

1) Como vocé entende essa projecdo do trabalho da companhia no cenério nacional e
internacional?

2) Vocé entende a arte de vocés como um diferencial no universo da danca? Se sim,
mesmo com a crescente utilizacdo de tecnologias por outros grupo? Qual é o
diferencial?

3) Como vocé entende os convites que vocé vem recebendo para participar de eventos
em danca, tanto para julgar, curador? Como do Itau e outros?

4) Quais sdo os principais convites recebidos por vocé e o grupo?

5) Vocé compreende o que o grupo faz como danca?

62 tematica: sua personalidade....O que vocé entende que advém de sua personalidade na
construcdo da arte do grupo?

1) Como vocé entende sua participacao na arte do grupo?
2) A técnica percepcao fisica foi uma construcdo sua?
3) Como vocé descreve o grupo? O que é 0 grupo para Vocé?
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