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O que se quer dizer ndo é banalidade de que o
tempo continua, mas, ao contrario, que o tempo nao
esta parado e se move em todas as direcdes
possiveis (CANEVACCI, 2013, p. 118).



RESUMO

Esta pesquisa analisa o re-enactment (Lepecki, 2010) no filme Pinta como um fluxo
de memdria na danca contemporanea. O filme Pinta (2013) tem direcdo do artista
Jorge Alencar e “Dimenti - produtora cultural e ambiente de criacdo artistica”. O
estudo aporta-se na compreensao de que a obra artistica contemporanea, pode néo
limitar sua materializacdo a uma determinada linguagem, e que a quantidade
crescente de re-enactments do corpo na danca contemporanea, ndo se restringem
s6 ao palco enquanto espacgo cénico para a danca, mas em distintas intermediacdes
que favorecem e produzem transformacdes e atualizacbes. A escolha do tema se
justifica pelo interesse de aprofundar conhecimentos sobre as relacdes complexas
da danca contemporanea e seus possiveis e inesgotaveis processos de sentidos, no
intuito de elaborar principios, técnicas e aspectos composicionais que ativam
estéticas de obras passadas para o presente. A metodologia de trabalho é de
caracteristica qualitativa, com estudo de caso, utiliza entrevista semiestruturada,
questionario e os registros videograficos de espetaculos e filmes utilizados para
montagem de Pinta. Para referenciar discussdes sobre re-enactment, danca
contemporanea, hibridismo de processos compositivos foram acessados
principalmente os textos dos autores Agamben (2009), Canclini (2008), Lepecki
(2010), e finalmente para falar de corpo numa aproximacdo dos processos
evolutivos que o corpo estd envolvido com a memodria, trazemos Greiner e Katz
(2005). Ao analisar o processo de Pinta foi possivel perceber que o filme produz um
fluxo continuo de memdéria a partir de materiais artisticos descontinuos, em acéo
para novas significagcbes. Desse modo, é possivel entender o re-enactment como
uma pratica de revisitamentos de desejos identificados tanto no artista como na
obra, ambos sao atingidos pelo desejo de presenca.

Palavras-chave: Re-enactment, memodria, dangca contemporanea, Pinta.



ABSTRACT

This research aims an analysis for reenactment (LEPECKI, 2010) on Pinta film as a
memory flow in contemporary dance.Pinta the movie (2013), Jorge Alencar and
Dimenti cultural producer and artistic creation. The study is based on the
understanding that contemporary artistic work doesn't limit its materialization of a
given language, and the increasing amount of re-enactments of body in
contemporary dance is not restricted to the stage as scenic area for dance, but in
different intermediations that favor and produce changes and updates. The choice of
theme is justifies the interest to deepen knowledge on the complex links of
contemporary dance and its possible sense processes, developing techniqgues and
compositional aspects that activate aesthetic from past works for the present.

The work methodology is qualitative.Includes the case study,through semi-structured
interview, questionnaire and videographic records used for Pinta assembly. To
reference re-enactment, contemporary dance and hybridity of compositional
processes were mainly accessed Agamben (2009), Canclini (2008) and Lepeck
(2010) texts, finally for speak body of an approach with evolutionary processes that
involve the memory have Greiner and Katz (2005). The analysis of Pinta process
allows to realize the film produces a continuous stream memory from discontinuous
art materials, in action for new meanings.Thus, is possible understand re-enactment
as a practice to revisit identified desires in both the artist and the work, both affected
by the desire of presence.

Keywords: Re-enactment, memory, contemporary dance, Pinta.
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INTRODUCAO

O presente que a contemporaneidade percebe tem as vértebras
guebradas. O nosso tempo, o presente, ndo é, de fato, apenas o
mais distante: ndo pode em nenhum caso nos alcangar.

Giorgio Agambem (2009)

Diante de tempos de mudancas intensas no mundo em que vivemos, com
fluxos globais conectados entre o corpo e o ambiente, explode no ponto de conexao
algo diferente — que pode se apresentar numa obra de arte, e que requer entendé-lo
vinculado ao contexto atual, buscando situar com questbes mais amplas, que
envolvem o mundo contemporaneo. A arte, como um grande espaco de criacao,
busca provocar e aflorar possibilidades multiplas para comunicar o que se produz,
diante de uma variada e complexa rede de relacdes entre as midias —
compreendendo-a como processamento de inter-in-formagao, formagédo para uma
outra configuracdo artistica, devido as inter-relagdes que proliferam nesse sentido
modos heterogéneos de fazer arte.

Portanto, a danga contemporéanea, sendo uma porta aberta para a diversidade
de modos de criacdo e configuracdes artisticas, pode ser contextualizada dentro do
que o filésofo Giorgio Agamben (2009) chama de dispositivo — conjunto
absolutamente heterogéneo que implica discursos. Envolvemo-nos por caminhos da
criagdo que possibilitam uma maneira de revisitamento ao passado com gostos e
sabores hibridos e intermidiaticos para a composi¢cdo de uma obra transformada e
resignificada. Supomos, assim, que a danca contemporanea esta implicada em
fluxos continuos de relacdes entre as temporalidades, tornando-se um viés de
observacédo para a pratica do re-enactment no processo criativo, percebido no corpo
e nos produtos artisticos criados a partir disso.

O re-enactment é uma palavra em inglés que podemos traduzir para o
portugués como reencenacdo. Para Lepecki (2010), re-enactment na danca
contemporanea nos apresenta obras que “reobram” numa possibilidade outra de
aquilo que ja foram uma vez, com um novo proposito de abordar historicidades, pois
€ preciso refazer, reperformar e “reobrar”’, 0o que implica diretamente na experiéncia
dancada. Assim, as configuracdes estéticas que ocorrem na danca, a partir de obras

passadas, se renovam continuamente através de multiplas
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transformacdes/deslocamentos, como também de inovacéo/repeticdo, ampliam o
entendimento de atualizar e resignificar o corpo que danca em cada obra artistica.

Nessa perspectiva e pensando em fluxos no sentido de continuidades e de
atravessamentos que as obras artisticas se interconectam e modificam mutuamente.
Assim, venho refletindo sobre as possibilidades e praticas de processos criativos em
danca contemporanea, que surgem como meio de pesquisa para entendermos de
que forma se configura o corpo entre combinacfes, extracdes, reativacbes de
criacOes artisticas passadas para o presente e entre fluxos continuos de memoria a
partir de materiais artisticos descontinuos. Considerando as transformagdes a partir
da pratica do re-enactment num processo de recriacdo de obras da cena palco do
grupo Dimenti!, como também de referéncias de filmes e experiéncias vividas para o
cinema, com o filme Pinta?, 0 que move esta pesquisa é: Como se apresenta, no
filme Pinta, o fluxo de memadria na danca contemporanea a partir da préatica do re-
enactment? A questdo parte da premissa de que a obra artistica contemporanea
pode ndo limitar sua materializacdo a uma determinada linguagem, e que a
quantidade crescente de re-enactments ndo se restringe s6 ao palco enquanto
espaco cénico para a danca, mas em distintas intermediacdes que favorecem e
produzem transformacfes e atualizacdes. O objetivo principal é analisar o re-
enactment no filme Pinta como um fluxo continuo de memdéria na danca
contemporanea.

No sentido de desvelar a problematica desta pesquisa, sinalizo outras
guestbes: Como o0 re-enactment atualiza uma obra implicando corpo na danca
contemporanea? Como, a partir de um continuo atualizar na danca contemporéanea,
percebe-se que uma obra artistica ndo limita sua materializacdo a uma determinada
linguagem? Como percebemos as possibilidades intermidiaticas que compdem
experimentos artistico-poéticos na danca? Como, a partir do re-enactment o corpo, a
danca e referéncias artisticas se atualizam, deslocando-se e resignificando?

Assim, busca-se entender a pratica do re-enactment no corpo a partir de uma

continua atualizagdo da danca contemporanea; observar 0s processos hibridos de

1 Fundado em 1998 em Salvador (Bahia), o Dimenti € um ambiente de criacdo artistica e de producéo
cultural que articula interesses diversos, como dancga, teatro, cinema, curadoria, comunicacao e
gestao.

2 A producéo do longa-metragem Pinta (2013) tem direcdo do artista Jorge Alencar (diretor e fundador
do grupo Dimenti) e com roteiro escrito por Neto Machado (coreégrafo e membro do grupo Dimenti),
Ellen Mello (produtora e assessora de imprensa do grupo Dimenti), Leonardo Franca (bailarino e
coreodgrafo), Matheus Rocha (diretor de fotografia), Ricardo Alves Junior (produtor de cinema) e Jorge
Alencar.
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obras artisticas, que causam experimentos no corpo e articulam possibilidades
diversas entre cultura, arte, educagcdo e politica; analisar as configuracfes
intermidiaticas entre danca-cinema, deslocando e resignificando o corpo, a partir do
re-enactment.

As diversas possibilidades de criagdo na danga contemporanea sempre foram
motivo de interesse em minhas pesquisas para 0 processo compositivo. A maneira
de tornar uma arte um acontecimento poético que sobrepde multiplos espacos e
tempos reverbera em minha compreensdo de corpo e danca a partir da flexibilizacao
da criagdo e de processos hibridos em continua atualizagdo, que atingem uma
dimenséo diaspérica®, a qual possibilita o didlogo entre a danca e outras linguagens
artisticas. Dessa forma, mover historias, memaorias e experiéncias perceptivas me
leva a buscar e aprofundar conhecimentos sobre praticas de criacdo em danca
contemporanea que apresentam processos continuos de ressignificacéo do corpo.

A intermidialidade entre danca e cinema dispde de dispositivos que me levam
para caminhos de renovacao/repeticdo e de materiais descontinuos para meu
processo criativo. Assim, 0 objeto dessa pesquisa, baseado no re-enactment,
apresenta o corpo na danga como “modelo privilegiado de arquivo transformador”
(LEPECKI, 2010, p. 19), de si mesmo e de suas possibilidades criativas. A escolha
do filme Pinta para meu estudo de caso traz as “vértebras quebradas” de memdarias,
observando o passado com o0 gosto, as cores, as dinamicas e atualizacdes do
presente. Nos apresenta uma obra multicolorida entre reflexdes polissémicas?, que
transitam por bifurcacdes® de novos sentidos politicos, sociais, culturais, de
identidade, de género, de sexualidade, com diferentes corpo. Em Pinta, Jorge
Alencar® abre um espaco distinto para a criacdo de danca contemporanea: corpo-

danca-cinema, em gque o espectador se depara com propostas “eroéticas latejantes,

8 A dimenséao diaspdrica, trata do sujeito que performa as mutagdes da metrépole contemporanea;
mistura os dualismos material/imaterial, natureza/cultura, publico/privado; atravessa estilos, visoes,
artes, linguagens, metodologias (CANEVACCI, 2013, p. 106).

4 Relne varios significados.

5 Alusdes pessoais ou sugestdes da memodria podem nos conduzir por itinerarios totalmente
desconhecidos.

6 Jorge Alencar, criador em danca, audiovisual, teatro, curadoria, escrita e educacdo. Graduado em
Comunicacdo Social (UCSAL) e em Danca (UFBA), € também Mestre em Artes Cénicas (UFBA).
Realiza obras como Tombé (sitcom coreografico), souvenir (peca para quintal), Sensa¢ées Contrarias
(curta-metragem), Milda e o Guarda-Chuva (curta de animagdo) e Pinta (longa-metragem). Seus
trabalhos tém circulado por todas as regifes brasileiras e por contextos internacionais. Em 1998
fundou o Dimenti — produtora cultural e ambiente de criacdo, com o qual realiza diversas a¢bes, como
0 IC — Encontro de Artes, desde 2006. Em 2010 foi indicado ao Prémio Braskem de Teatro nas
categorias “Melhor Direcéo e Melhor Espetaculo Infanto-Juvenil” por "Camila e O Espelho — a Peca".



14

com delirios musicais e enigmas” coreograficos evocados pela composicdo e
criacao artisticas.

Os estudos sobre processos criativos em dangca contemporanea sdo motivo
de reflexdo, mostrando um numero crescente de artistas que lidam com novas
tecnologias e que a utilizam como acdo poética para suas composicdes artisticas.
Analisar praticas de criagcdo em danca numa perspectiva de processos de sentidos,
que ativam estéticas de obras passadas para o presente, revela um corpo com
continua elaboracdo. Assim, esta pesquisa apresenta uma compreensdo das
relacdes complexas da danca e seus possiveis e inesgotaveis processos criativos,
ampliando as perspectivas tedrico-metodoldgicas e conceituais sobre ela.

A escolha do filme Pinta, produto de efervescéncia politica de fomentacao na
cena contemporanea da danca de um grupo baiano, singular em suas pesquisas
artisticas, propde interfaces entre a danca e o cinema, como também projeta outras
abordagens comunicacionais e expressivas fora do campo da performance cénica,
por meio do uso de midias diversas como o CD, o video e a Internet. A abordagem
do filme é de aproximacdo as obras de Dimenti, que causam contatos com
acontecimentos do passado, nédo para repetir a sua singularidade autoral e temporal,
mas para ativar “‘campos de possibilidades criativas ndo esgotadas na obra”
(LEPECKI, 2010, p. 31). Repetir ou refazer uma obra significa abrir campos de
possibilidades ainda ndo realizadas, mas imanentes a obra. Assim, as formas
multidisciplinares de atuacdo possibilitam fronteiras intercambiaveis entre
informacgdes culturais e configuragcbes em danca pertencentes ao grupo Dimenti para
o Brasil e o mundo, visando comunicac¢des significativas dentro do panorama
cultural.

O envolvimento da dangca com outras areas de conhecimentos, como histéria,
filosofia, comunicag¢do, neurociéncia e outras linguagens artisticas, objetiva
mudanc¢as que caracterizam o0 pensamento contemporaneo. Sao muitas mudancgas
simultdneas ocorridas na danca relacionadas a evolu¢cdo de mundo, no qual o
homem faz parte de movimentos em redes para a constru¢do de obras artisticas.
Assim, os movimentos, historias, memorias, vivéncias e percepcao de corpo levam o

“artista” a obra, em um re- enactment continuo e inacabado.

7 Jorge Alencar se refere a Pinta como uma composicdo erética latejante, com delirios musicais e
enigmas.
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Esta pesquisa aborda a experiéncia no processo criativo para produgéo
cénica da danca contemporanea com informacfes que complexificam 0S NosSsos
entendimentos sobre re-enactment, memaria, corpo, hibridismo, intermidialidade. Os
procedimentos metodolégicos utilizados para tanto, foram baseados numa
abordagem qualitativa (GIL, 2002) dos dados coletados através das entrevistas e
questionarios aplicados, optando-se pelo estudo de caso (YIN, 2001). O estudo de
caso escolhido para esta analise foi o filme Pinta (2013), com aproximadamente 1

hora de duracao, a principal unidade de analise.

A pesquisa qualitativa envolve o estudo do uso e a coleta de uma
variedade de materiais empiricos — estudo de caso; experiéncia
pessoal; introspeccao; historia de vida; entrevista; artefatos; textos e
producBes culturais; textos observacionais, histéricos, interativos e
visuais — que descrevem momentos e significados rotineiros e
problematicos na vida dos individuos (DENZIM; LINCOLN, 2006, p.
17).

Nesse nivel, a pesquisa qualitativa envolve uma abordagem naturalista,
interpretativa, para o mundo, o que significa que seus pesquisadores estudam as
coisas em seus cenarios naturais, tentando entender ou interpretar os fenémenos
em termos dos significados que as pessoas a eles conferem. Um espetaculo de
danca ou um filme que ja aconteceu € uma experiéncia vivida tanto para a equipe
envolvida quanto para o publico que assistiu. Por esse ponto de vista a competéncia
da pesquisa qualitativa €, portanto, “o mundo da experiéncia vivida, pois é nele que
a crenga individual e a agéo e a cultura entrecruzam-se” (DENZIN; LINCOLN, 2006,
p. 22).

Inicialmente, a pesquisa consistiu na leitura de teorias relevantes ligadas a
arte e contemporaneidade, tendo como destaque as concepcdes de re-enactment,
corpo e danca. Para esta etapa foi importante assistir ao filme e revisitar as obras de
Dimenti. O estudo de abordagem qualitativa busca compreender as “significacbes
que os proprios individuos pdem em pratica para construir seu mundo social”
(GOLDEMBERG, 2007, p. 27). Portanto, refletir acerca das experiéncias e dos
inimeros movimentos de producao da realidade visa a compreenséao de algo, de um
mundo de possibilidades criativas, seu mundo social. Sendo assim, a abordagem

qualitativa afina-se ao objetivo geral deste projeto de pesquisa, que é tracar uma
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analise sobre o re-enactment no filme Pinta como um fluxo continuo de memoria na

dancga contemporanea. O conhecimento do corpo que danga nos faz entender que

[...] o conhecimento ndo passa de uma ferramenta evolutiva da vida
gue surgiu da estabilizacdo da complexidade cdsmica. E é neste
corpo que acontece a pluralidade de acontecimentos em plena
simultaneidade a que chamamos danca (KATZ, 2001, p. 199).

Assim, por uma politica de narratividade, conforme ja apresentado, coletamos
dados a partir de diferentes técnicas (entrevistas e questionarios) que “indicam
maneiras de narrar — seja dos participantes ou sujeitos da pesquisa, seja do
pesquisador ele mesmo — que apresentam os dados, sua analise e suas conclusdes”
(PASSOS; BARROS, 2009, p. 150). O método, portanto, propde uma acado sobre o
estudo de caso Unico, como uma maneira de fruicdo no processo de criacdo em
danca, com experiéncias estéticas voltadas para ressignificar o corpo, observadas
no filme escolhido para esta analise.

Num segundo momento, 0 aporte tedrico sobre o hibridismo se apresentou
como imprescindivel para pensar e analisar criticamente as obras do Dimenti que
Pinta rememora. A terceira etapa consistiu em uma abordagem de corpo na
intermidialidade da danca e do cinema, momento no qual foi realizada andlise das
entrevistas que dialogaram com o0s conceitos dos autores e possibilitaram a analise

do filme Pinta.

Do caso extrai-se a agitagdo de microcasos como microlutas nele
trazido & cena. O caso individual, no lugar de segregar uma forma
Unica, gestaltica, é a ocasido para formigamentos de mil casos ou
intralutas que revelam a espessura politica da realidade do caso
(PASSOS; BARROS, 2009, p. 161).

O estudo de caso constitui-se uma escolha metodolégica em situacdo de
investigacao empirica, na qual surgem questdes do tipo “‘como?” e “por qué?” e
quando se tem como objeto “um fendmeno contemporaneo dentro do seu contexto
da vida real, especialmente [...] acreditando que elas poderiam ser altamente
pertinentes ao seu fendbmeno de estudo” (YIN, 2001, p. 32). Estas caracteristicas,
especialmente a formulacdo de perguntas, apontam para uma natureza explanatoria

da pesquisa que elege o estudo de caso como método, entendendo também como



17

possivel a presenca concomitante de um carater exploratério e/ou descritivo na
constituicdo de um trabalho.

De acordo com Yin (2001), diferente do que muitos autores apresentam, um
estudo de caso ndo tem apenas uma funcdo exploratéria ou descritiva, sendo,
assim, preliminar a uma pesquisa. Um estudo de caso constitui, como qualquer outro
método, um campo possivel de delimitagdo das evidéncias de um fenébmeno, bem
como possui suas limitacdes de abordagem e interpretacdo, de modo que traz em
Seu uso vantagens e desvantagens. As transcricdes das entrevistas e dialogos
informais com Jorge Alencar ocorreram durante todo o processo da pesquisa para a
produgdo dos sentidos. A entrevista foi direcionada ao artista Jorge Alencar e 0s
guestionarios consistiram em questfes abertas aos artistas Jorge Alencar, Neto
Machado e Daniel Moura.

Pesquisar sobre danca possibilita uma diversidade de meios para investigar,
analisar, observar, entender, interpretar os aspectos que dinamizam mudancas
rapidas no ambito da arte. A permissdo proposta pela contemporaneidade — aliada
ao que Agamben (2009) diz, que no mundo existe uma diversidade de dispositivos
gue exigem outros modos de lidar com o mundo e que esses dispositivos produzem
outras configuracdes do desejo e fabricam diferentes modos de estudo e de atitude
dindmicos — ocorre assim, a respeito dessa pesquisa, ja que o explorar e 0
descrever proposto por um estudo de caso requer uma estratégia de pesquisa

abrangente.

Em outras palavras, o estudo de caso como estratégia de pesquisa
compreende um método que abrange tudo — com a logica de
planejamento incorporando abordagens especificas a coleta de
dados e a andlise de dados. Nesse sentido, o estudo de caso nao é
nem uma tatica para coleta de dados, nem meramente uma
caracteristica do planejamento em si (STOECHER, 1991), mas uma

estratégia de pesquisa abrangente (YIN, 2001, p. 33).

Em relagédo aos objetivos propostos, a presente pesquisa define-se como

explicativa.

[...] essas pesquisas tém como preocupacgdo central identificar os
fatores que determinam ou que contribuem para ocorréncia dos
fendbmenos. Esse é o tipo de pesquisa que mais aprofunda o
conhecimento da realidade porque explica a razdo, o porqué das

coisas (GIL, 2002, p. 42).
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Além disso, a pesquisa adotou um carater também descritivo, ja que uma
pesquisa do tipo explicativa pode ser “[...] a continuagao de outra descritiva, posto
que a identificacdo dos fatores que determinam um fenémeno exige que este esteja
suficientemente descrito e detalhado” (GIL, 2002, p. 43).

Os conceitos e teorias trabalhados emergiram a partir da analise das obras
escolhidas Também recorremos a pesquisa documental, a partir de material de
divulgacéo, bem como o préprio registro videografico dos espetaculos que compdem
o corpus da pesquisa. Numa pesquisa documental a utilizacdo cientifica de
documentos que ainda nédo receberam tratamento sistematizado pode contribuir para

a divulgacao desse material no ambiente académico.

O documento, como fonte de informacéo, assume diferentes formas:
literatura pertinente a um assunto, anuarios estatisticos e censos,
prontuarios médicos, legislacdo, etc. sdo todas fontes documentais
(LUNA, 2006, p. 53).

Foram observados os registros do filme e dos espetaculos selecionados,
considerando ser uma visdo particular do coredgrafo sobre sua obra, o qual, partir
de uma andlise visual do contetdo dos videos, ou seja, analisaram-se as imagens
gue compdem o registro oficial das obras selecionadas: O filme Pinta (2013), como
também dos espetaculos do Dimenti: O Alienista (1998), Cha de Cogumelo (1999),
Pool Ball (2002), Chua (2004), O Poste, A Mulher e o Bambu (2007), Batata! (2008),
o videodanca Sensacbes Contrarias (2007), Um Dente Chamado Bico (2010), Um
Corpo que Causa (2011). Assim, o registro das obras selecionadas foi a principal
fonte documental, uma vez que permite as observacgdes iniciais sobre 0s processos
criativos em danca do repertério do grupo Dimenti ao produto do filme Pinta.

No que se refere a andlise e interpretacdo dos dados, se deu por meio da
técnica de analise de conteudo, apresentando e explicando os fatos coletados, a
partir da o6tica reflexiva da pesquisadora, relacionando a dinamica entre o mundo
real e a pratica do re-enactment em processo criativo de danca contamporanea.

De acordo com a documentacdo pesquisada, desde sua criagdo essa obra
tem circulado por varios estados brasileiros. Pinta tem circulados por diversos
ambientes de cinema, danca e performance, como: Semana dos Realizadores (RJ);
Mostra do Filme Livre (SP/RJ/DF); Tanzlokal (Alemanha); Festival Danga em Foco

(RJ); Close - Festival Nacional de Cinema da Diversidade Sexual (POA); Cinema de
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Garagem (CE, RJ); Parada de Abril de Cinema (PIl); Rio Festival Gay de Cinema
(RJ), em que recebeu o prémio de melhor longa-metragem (escolha do festival) e
Panorama Internacional Coisa de Cinema (BA), em que recebeu o prémio Indie
Lisboa para participar do festival homénimo na capital portuguesa. Em setembro de
2014 Pinta foi exibido no Canal Brasil. Teve como prémio - Prémio Indie Lisboa no
Panorama Coisa de Cinema (BA), 2013, melhor longa-metragem no Rio Festival Gay
de Cinema (RJ), 2014 — escolha do festival.

Em relacdo a bibliografia consultada, € de grande importancia para 0 sucesso
de um estudo de caso autores e conceitos que se aproximem na pesquisa. Esse
dado é relevante porque “essas pessoas nao apenas fornecem ao pesquisador do
estudo percepcdes e interpretacdes sobre o assunto, como também podem sugerir
fontes nas quais se podem buscar evidéncias corroborativas ou contrarias — e pode-
se iniciar a busca dessas evidéncias” (YIN, 2005, p. 117). Para articular discussdes
sobre re-enactment, danca contemporanea, hibridismo foram utilizados
principalmente os textos dos autores Agamben (2009), Canclini (2008) e Lepeck
(2010) e, finalmente, para falar de corpo numa aproximacao que potencializa suas
acbes em relacdo ao mundo dos processos evolutivos ao qual o corpo esti
envolvido com a memoria, trouxemos Greiner e Katz (2005).

Considerando a metodologia utilizada nessa pesquisa como estudo de caso
anico, o que permitiu estudar um fenbmeno contemporaneo, a pesquisa se articulou
também por outros caminhos para coletar informacfes e ampliar novos sentidos
para o tema do meu interesse de estudo. Foram imprescindiveis dialogos com as
pessoas em unidade de pensamento ao assunto, assistir a espetaculos, participar de
cursos e eventos relacionados ao tema e interacdo. Sendo assim, a pesquisa se fez
em processos, e a breve descricdo apresentada aponta parte do percurso da
pesquisa.

Como meio de amplificar minha andlise, anexei o DVD do filme Pinta
(produzido e oferecido pelo grupo), no qual o leitor encontrara o filme completo, os
trailers do processo de criacdo. A possibilidade de assistir ao video enriquece a
leitura do texto.

Esta dissertacdo foi dividida em trés capitulos. No Capitulo 1, intitulado Re-
enactment em fluxos na danca contemporanea, partimos do entendimento de re-
enactment no corpo como uma pratica do processo criativo que ativa a historia e a

memoria, para reconfigurar e atualizar obras passadas, para um novo contexto,
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atualizando também seus sentidos no mundo, relacionando-as as ideias de danca
contemporanea.

No Capitulo 2, A ideia de hibridismo em Pinta — uma revisitacdo ao Dimenti,
observamos o conceito de hibridismo de Canclini (2008), buscando a compreensao
como processo de deslocamento e transformacdo que permitiram uma diminuicdo
de fronteiras, promovendo uma atualizacdo contemporanea na inter-relacdo entre
diversas areas, resultando em novas possibilidades entre cultura, arte, educacéo e
politica, vistas nas criacdes artisticas do grupo Dimenti.

Por fim, no Capitulo 3, Dancando Pinta, apresentamos a analise das
possibilidades intermidiaticas na danca-cinema, situamos o filme na trajetoria criativa
do artista Jorge Alencar e fazemos uma inter-relacdo dos termos -
contemporaneidade e hibridismo, apresentados nos capitulos anteriores. Todas as
concepgcbes apresentadas pelos autores sobre arte, corpo, danca e
contemporaneidade sdo aportes tedéricos para analisar o filme e, a partir da minha
experiéncia como espectadora/pesquisadora, coredgrafa e bailarina, procuramos
abordar as especificidades de cada um deles no que tange o corpo que danca, com

0S aspectos politicos, sociais e culturais que se contaminam no filme.
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1 RE-ENACTMENT EM FLUXOS NA DANCA CONTEMPORANEA

O corpo cria conexdo com o que me faz ser naguele instante.
Railda Prudente da Silva

Para o desenvolvimento das questdes abordadas por essa pesquisa, fez-se
pertinente debrucar-se sobre a definicdo de “instante”, a partir da compreenséo do
pensamento do fildsofo italiano Giorgio Agamben (2008), quando retoma a defini¢cao
aristotélica do tempo como o “numero do movimento conforme o antes e o depois”,
para ratificar a importancia fundamental da categoria de instante para o pensamento
grego. Com as alteragBes significativas que a histéria e o tempo tiveram,
percebemos que se mantiveram duas categorias principais para nossa
representacdo temporal, expostas na Fisica de Aristoteles, o continuo (continuum) e
o instante (t0 nyn, o agora). Foi o fildsofo grego que atribuiu ao instante a funcéao de
garantir a continuidade do tempo, o instante € portanto o que admite o antes e o
depois, € o agora que divide passado e futuro. O entendimento dessas duas
percepcdes, continuo e instante, fez do tempo uma “sucesséo continua e infinita de
instantes pontuais” (AGAMBEN, 2008, p. 113).

Visto que a danca organiza as informagfes no corpo sempre em o continuo
(continuum) e em instante (t0 nyn), dialogando com o que ha em seu redor,
investiremos numa pratica especifica que contempla a sua esfera de atuacdo: o
entendimento de re-enactment no processo criativo, como uma possivel atualizacéo
de obras ja realizadas. Aporta-se a compreensdo de que uma obra artistica
contemporanea, pode néo limita sua materializacdo a uma determinada linguagem,
e que a quantidade crescente de re-enactments do corpo na danga contemporanea
ndo se restringe s6 ao palco enquanto espaco cénico para a danca, mas em
distintas intermediacfes que favorecem e produzem transformacodes e atualizacoes.

Quando isso ocorre, no percurso da obra, a criacdo causa possibilidades
deslizantes no tempo e espacgo, indo em dire¢cbes de infinitas transformacdes, uma
vez que o transito no tempo oportuniza o exercicio do olhar deslocado para diversas
possibilidades de criar. Atualmente, onde muitos espetaculos apontam para
questionamentos no qual é crucial a globalizacdo, o instante é rapido, o consumo é
rapido, sdo feitas assimilacdes rapidas de imagens juntamente com as ideias. S&o

investidas sobre os temas de composicdo, juncdo de temporalidades com
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atualizacdes no contexto presente. Dessa forma, muitos artistas colocam elementos
de antigas criagdes suas em movimento, como um modo de reposicionar suas obras
realizadas, atualizando seus sentidos no mundo. Para Lepecki (2010), esses

retornos e novos reposicionamentos podem ser denominados como re-enactments.

O re-enactment ndo recria uma obra passada, ndo resgata uma
danca parada no tempo que ja foi. O re-enactment atualiza virtuais
presentes da obra que ja foi mas que, no entanto, ainda age e por
isso ainda € (uma obra é uma “matéria fantasma”, sem fim, nem
término) (LEPECKI, 2010, p. 19).

Com base nesse pressuposto, se pretende compreender como a prética do
re-enactment produz uma historia de presenca, com fluxos de memoarias de obras
passadas para o presente, em composicdo de danca que se transforma em midias
diferentes. Tais midias diferentes poderiam figurar na ampla classe de dispositivos,
alinhada ao pensamento de Agamben (2005), como um conjunto de discursos que
opera nos formatos e nas estruturas do individuo, nos seus processos de lidar com o
mundo e sua subjetividade. Ou seja, na mediagcdo entre o sujeito e o0 mundo existe
uma diversidade de dispositivos que exigem outros modos de lidar com o mundo. E
esses dispositivos produzem outras configuracoes do desejo e fabricam diferentes
modos de estudo e de atitude, que revelam como o autor caracteriza o mundo
contemporaneo.

Para maior esclarecimento sobre a arte que cria dispositivos de relacdo com
o mundo ao complexificar os limites do seu tempo — e da prépria nocdo de tempo,
para uma criacao sincrénica entre as artes —, trazemos o Dimenti, produtora cultural
e ambiente de criacdo artistica que articula interesses diversos tais como danca,
teatro, cinema, curadoria, comunicacdo e gestdo. As criacdes do Dimenti, penetram
nas obras literarias, tanto brasileiras como universais, e traduzem em estilo
dimentiano® as circulagGes de imagens e as outras constituicdes como cenarios,
figurinos, maquiagens, que, no conjunto, estabelecem coeréncia e exploram
metaforas® que se ajustam aos textos originais. Com fragmentos conectados na

esfera entre o aqui e agora, revisitando um passado com gosto de presente, traz em

8 Dimentiano, palavra extraida da tese de doutorado de Leonardo Sebiani Serrano — Corpografias:
uma leitura corporal dos intérpretes-criadores do grupo Dimenti, do programa de Pds Graduagdo em
Artes Cénicas, Escola de Teatro, Universidade Federal da Bahia, 2010.

° De acordo com Lakoff e Johnson (1980), as metaforas nao sao apenas figuras de linguagem ou de
produto da imaginagéo poética. Elas dizem respeito a todo tipo de deslocamento de pensamento e
acado (GREINER, 2015, 47).
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uma perspectiva filmica o que tinha apresentado anteriormente aos olhos de uma
plateia atenta.

Utilizando-se da prética do re-enactment, produzido por um pensamento em
danca, coreografia e com corpos de experiéncias distintas, com montagens em
processos hibridos, surge o filme Pinta (2013), que transita por situacbes
performativas, bizarras — no sentido de incomum, de extravagante —, humoristicas,
delirantes, erdticas, ligadas a discussdes sobre género, sexualidade,
carnavalidade!®. O cartaz de divulgacdo do filme Pinta (Figura 1) expressa através
das imagens e cores 0s atravessamentos, as interferéncias e hibridacdes dos
processos criativos em danca apresentados por Jorge Alencar.

= BRAsHL * mevess 23] Sawh

Figura 1 - Cartaz do filme Pinta (2013) desenvolvido por Clara Moreira
Fonte: <http://www.jorgealencar.com.br/#!pinta/c220>

10 O conceito de carnavalizacédo desenvolvido por Bakhtin refere-se aos festejos da Idade Média em
gue eram praticadas inversdes de hierarquia. O carnaval na concepcao do autor € o locus privilegiado
da inverséo, onde os marginalizados apropriam-se do centro simbdlico, numa espécie de explosao de
alteridade, onde se privilegia o marginal, o periférico, o excludente.


http://www.jorgealencar.com.br/#!pinta/c22o
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Assim pensando, e sem esquecer a complexidade que envolve esse
processo, a danca no filme Pinta, em continuidades e descontinuidades, € vista com

possibilidades para criacées sem fronteiras. Uma danc¢a que se entende como

[...] um fenémeno peninsular, nunca insular. Que jamais prescinde da
ligacdo com o continente ao qual pertence. Que aceita a imagem
biolégica da evolugcdo (a da arborescéncia cada vez mais
especializada, de transformacdes irreversiveis e unidirecionais) e a
imagem geologica (a da ordem do deslizamento) (KATZ, 2005, p,
32).

Para fortalecer tal modo de pensar recorremos a Lepecki (2010), quando
explica que os planos de composicdo escapam a ontologizacdes estetizantes, ou
seja, fogem de expectativas teorico-criticas academicistas e habitos de composicéo
e de dancar que impedem que os fazeres se facam. Persevera que cada um que
pense e que faca a danca ser feita. Ou desfeita. Logo, a danca aqui esta implicada,
considerando que a mesma pode ser explorada como acéo ininterrupta de uma
“cadeia signica infinita de mediagdes, da natureza da continuidade. [...] uma logica
que governa 0 processo de atualizacdo de particulares que aqui focamos como
danga”, como bem explica Katz (2005, p. 30-31). Compreendemos também a danca
como processo em que nhada permanece no mesmo lugar, tudo se move, e as
posicdes se transformam, em que o entendimento do processo de criacdo é capaz
de gerar novas significacbes a partir do movimento que, uma vez que se faz sobre
“nogao de cadeia, de continuidade, se torna um instrumento indicado para lidar com
a danga. Nada permanece, tudo pertence ao transito das traducdes incessantes”
(KATZ, 2005, p. 22).

Como dancar uma danga que muda lugares mas que ao mesmo
tempo sabe que um lugar €& uma singularidade histérica,
reverberando passados, presentes e futuros (politicos)? [...] Como
coreografar uma danga que rache o chao liso da coreopolicia e que
rache a sujeicdo dos sujeitos arregimentados pela coreopolicia?
(LEPECKI, 2011, p. 56).

A partir das palavras de Lepecki entendemos coreopolicia como uma forma
de inibicdo dos fazeres artisticos que geralmente mobilizam mudangas na forma de
coreografar. Dai a danga que é coreografada em expressividade pode animar

situagdes de fungao politica. Com isso, pode se dizer, a arte € politica, que, portanto,



25

€ um dispositivo com intrinseca poténcia geradora de mudanca. Entdo, antes de

tudo, a danca,

[...] ao entrar no concreto do mundo e das relacbes humanas, a
coreografia aciona uma pluralidade de dominios virtuais diversos —
sociais, politicos, econdbmicos, linguisticos, somaticos, raciais,
estéticos, de género — e os entrelaga a todos no seu muito particular
plano de composicdo, sempre a beira do sumigo e sempre criando
um por-vir (LEPECKI, 2011, p. 46).

Podemos fazer, portanto, uma ligagdo ao modo de como, nos ultimos anos, a
pratica do re-enactment, sobretudo em danga, tomou uma dimensé&o significativa.
Pode tornar-se continuidade do processo de criacdo, dando nova materialidade ao
que foi feito anteriormente em cena, concebendo a abertura de uma série
(proposicdes/indagacfes) que amplia a obra em vez de reduzi-la. Re-enact, do
inglés significa “colocar novamente em ato”, “reencenar”, “recriar eventos passados”.
Poderia também associa-lo ao termo “Reencenacdo” (MACHADO, 2014), que
aparece como um jogo de linguagem para se referir a possibilidade de algo “voltar a
vida” em uma configuragéo diferente ou em outro corpo. Portanto, toda experiéncia
de reconstrugcao de obras de danca inclui movimentos dindmicos de transformacéo.
Sendo assim, 0 re-enactment surge como um conceito muito marcante dessas
novas criacdes, pois resgata elementos da obra original para o presente, sendo
reinterpretada de outra forma no momento atual, com uma nova poética prépria de
cada criador.

Alguns coletivos e artistas estdo provocando os limites do re-enactment
dentro de suas praticas criativas. Sao perspectivas que podem direcionar a arte em
composicdes de formas e energias novas, em relacdo aquilo que inexoravelmente
fragmentou. E assim rechamar, revocar, reatualizar, revitalizar, reapresentar, rever,
retornar aquilo que ja ndo se usava mais. O prefixo “re” surge agui como um ‘“re”
visitamento a criacdes e experiéncias vividas do passado que reaparecem,
reelaboram, reanimam. Ao pensarmos em “experiéncias artisticas que trabalham
com informagcbes de outras épocas, logo surgem predicados como retomada,
remontagens, recuperagao, resgate entre outras” (CAMARGO, 2005, p. 91), em
acao com o presente, leva a criagdo em danca a explorar outros reposicionamentos

e significados.
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Dessa forma se pensar o “re” em sentido amplo, podemos
dimensiona-lo como uma particula capaz de abrigar relacionalmente
— isto é, comportando as relacdes com seus arredores — duas
estradas de observacdo do fenbmeno: a que vai para tras e a que
segue avante (CAMARGO, 2005, p. 91).

Em trinta anos o re-enactment surgiu como opgéo estética, confundindo o
campo artistico e o campo académico ao recolocar em cena antigas performances
que evidenciam a natureza performativa do fazer histéria. Mostra que o passado
pode ser material de encenagao para o presente, surgindo como um modo estético
de evidenciar a historicidade. De um ponto de vista institucional, o surgimento da

pratica do re-enactment teve suas origens com o conjunto de performances.

Seven easy pieces", realizado por Marina Abramovic em 2005 no
Guggenheim Museum, em Nova York. Nesta experiéncia, a artista
escolheu cinco performances dos anos 70 e 80 para o re-enactment,
completando com duas performances de sua prépria concepgao:
"Body Pressure", de Bruce Nauman (1974), "Seedbed", de Vito
Acconci (1972), "Action Pants: Genital Panic", de Valie Export (1969),
"The Conditionning, first action of Selfportraits”, de Gina Pane (1973)
e "How to explain pictures to a dead hare" (1965), de Joseph Beuys.
Em seguida, varias propostas curatoriais surgiram a partir desta
pratica, como foi visivel nas exposi¢des "Life, Once More, Forms of
(BOATO, 2013, p. 436-437).

Nestas exposi¢coes foram questionados, pela pratica do re-enactment, a
dificuldade de historizacdo da performance, que forcou a refletir sobre os
dispositivos museologicos e artisticos e sobre a conservagao/revivificagdo dos
mesmos. Lembrando que o conceito de museu, nesta primeira década do século
XXl, ndo € apenas um espacgo para lembrar e contar histérias, mas um espagco em
que se constroem memorias. O re-enactment permite mudancas na forma de
preservacido ao vivo de um acontecimento performatico implicando corpo e arquivo,
pois ambos sado perturbados e potencializados como nog¢des fundamentais para a

coreografia.

[...] baseado numa dispersao original e originaria, em que a obra foge
de si mesma desde sua origem, Foucault chamou de “arquivo”. O
“arquivo, em Foucault, ndo é uma gaveta, um prédio, uma instituicao
— é um sistema dinamico de “formacgdes e transformacdes de
enunciados” que delimita o nosso estar no mundo. E por isso que o
re-enactment sempre transforma: porque arquiva (LEPECKI, 2010, p.
19).
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Pensando em arquivo relacionado a producédo de dancga, os artistas por meio
de coletas de materiais de diversas naturezas, registra informagdes, utilizando
ferramentas de recursos como fotos, videos e escritos. O registro € usado de muitas
formas que modificam materiais do passado com eixo naquilo que faz sentido ao
presente e ao futuro, identificando em obras passadas campos criativos. Através dos
registros pode-se criar reflexdes sobre a producdo artistica em dancga, sejam elas
historicas, estéticas, politicas. Fica clara a grande importancia destes documentos
para uma ‘“re” atualizagdo da danca nessa pratica. “Cada reconstrugao pode ser
considerada uma “nova vida” da obra-fonte, ja que apresenta modificacbes que
implicam novos corpos e novos contextos” (MACHADO, 2014, p. 59).

No conceito de re-enactment estdo compreendidas as ideias de traducéo,
recriacdo, repeticdo com/como diferenca. Por tempos, define-se traducdo como o
ato de transportar, transferir, supondo-se a presenca de algo peculiar ao texto, um
sentido, que vai ser transportado. As modernas teorias de leitura, entretanto,
defendem que um texto sO existe a medida que € lido, o que descarta a
possibilidade de um texto pronto, cheio de significados que serédo desvelados e, em
seguida, transferidos. E no processo continuo de transformacéo que a tradugdo é
envolvida, cada transferéncia é afetada pelo texto anterior, e este segura o que é de
necessario, e vai transformando em outros, e assim por diante. E esse tipo de
relacdo da traducdo que existe entre eles que utilizamos para entender essa logica

de transformacdes aqui envolvida.

Nessa medida, a traducao para nos se apresenta como a forma mais
atenta a ler a histéria porque é uma forma produtiva de consumo, ao
mesmo tempo que relanga para o futuro aqueles aspectos da historia
gue realmente foram lidos e incorporados ao presente (PLAZA, 2003,

p. 2).

Jorge Alencar, na tentativa de traduzir as obras de Dimenti, redimensionando-
as do palco para o cinema, apresenta uma ressignificacdo dos espetaculos,
apropriando-se de alguns aspectos e reinscrevendo outros, num constante processo
de criacdo e invencdo. Assim, no momento de constru¢do do filme Pinta pode-se

compreender que

A criacdo ndo depende apenas do seu grau de originalidade. E
importante, a este respeito, acrescentar que, segundo os autores,
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sem acdo concreta potencial ndo existe a criagdo. E a possibilidade
concreta de uma acédo adequada sobre um fenbmeno qualquer que
confere valor ao trabalho da criacdo (PLAZA; TAVARES, 1998, p.
68).

Isso nos leva a compreender a criagdo de forma singular, como um discurso,
que traz também uma histéria que se atualiza, que se permita recolocar, refazer,

esquecer ou ndo, de acordo com a necessidade de um anunciado.

Tudo pode recomecar desde o inicio, ainda que da melhor das
maneiras: perante novas obras de arte, novos sinais dos costumes
ou da moda. [...] A histéria, tal como a conhecemos, néo foi até hoje
outra coisa sendo a sua propria atualizacdo incessante [...].
(AGAMBEN, 2012, p. 80-81).

A perspectiva do filosofo italiano Giorgio Agamben (2008) argumenta que
houve na modernidade uma dissociacdo da ideia de fim, presente na concepgao
cristd, entretanto a perspectiva historiografica da histéria dos conceitos indica a
existéncia de uma relacdo entre a concepcdo moderna de tempo e historia e as
filosofias da Histéria, que preveem, em geral, um fim para a Historia. Diante disso, 0
que se pensa em origem € que ela ndo pode ser historicizada, porque ela propria é
historicizada, € como se a origem abrisse possibilidade de fundar algo como
“histéria”. Contudo ele compreende que a modernidade, por investir todos 0s seus
esforcos e fé no progresso, desvirtua-se de uma concepcao de historia teleolégica e
ancora-se no movimento da histéria em que o proximo instante é sempre uma
superacdo do imediato anterior. A modernidade esta sempre a superar a si mesma
num fluxo infinito, portanto, ndo existe em funcéo de um fim previsto como na época
medieval, mas apenas em fun¢éo do progresso.

Contudo na arte é inadequado falarmos em “progresso”, como notamos na
formulacdo agambeniana, tempo e historia estdo intimamente relacionados, e essa
ligacdo estabelece o sentido da historia. Na modernidade, para Agamben (2008), é
aguele conferido pela estruturacdo do tempo em antes e depois, 0 que equivale
dizer a uma concepgao de processo. “As instancias — o antes e o depois — tornam-se
agora em si e por si 0 sentido e este sentido é apresentado como verdadeiramente
histérico” (MARTINS, 2012, p. 24). E relevante para a compreensdo da concepgao

moderna, em diferentes versoes.
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[...] o conceito que se empenha em ocultar a especificidade dos
regimes das arte e o préprio sentido da especificidade da arte. Traca,
para exalta-la ou deplora-la, uma linha simples de passagem ou de
ruptura entre o antigo e o moderno, 0 representativo € o nao-
representativo ou antirrepresentativo (RANCIERE, 2009, p. 34).

Ranciere (2009) afirma que a ndao-figuracdo da pintura foi a passagem
simplista da historizacdo, e que os dispositivos que ndo eram identificados
comegaram a “tradigdo do novo”, da-se conta da condicdo de mimesis!!. Nesta
perspectiva percebemos que, para o autor, o regime estético das artes ndo opde o
antigo e o moderno, opde, mais profundamente, dois regimes de historicidade. Dai
acontece serem complementares, nestas relacées no interior do regime mimético
que o antigo se opde ao moderno. “No regime estético da arte, o futuro da arte, sua
distancia do presente da ndo-arte, ndo cessa de colocar em cena o passado’
(RANCIERE, 2009, p. 35). Temos entdo uma nova forma de entender a historia, sem
que precise pensa-la como algo progressista, gerando a cada instante uma
"evolucéo”, dentro de uma perspectiva moderna.

Assim, na contemporaneidade se escreve no presente “assinalando-o antes de
tudo como arcaico, e somente quem percebe no mais moderno e recente os indices
e as assinaturas do arcaico pode ele ser contemporaneo” (AGAMBEN, 2009, p. 69).
Arcaico, nesse sentido, nos referimos a proximo da arké — origem. Entendemos que
nao é s6 o passado cronoldgico que situa a origem, mas que 0 processo como um
todo d& sentido & histéria. E importante ressaltar que na arte as informacdes de
outras épocas modificam parametros estéticos em perpétua transformacédo, e as
mudancas do passado, da fusdo dos espacos e das temporalidades, apontam para
novas tendéncias.

Como em Pinta, em que visualizamos uma obra em estado de alteragdo, em
sentidos de abrangéncia, com canais abertos para a diversidade, que mergulha em
diferentes temporalidades. Percebendo o presente como “uma caminhada em
direcdo a uma arqueologia daquilo que no presente ndo devemos viver e que se
mantém em suspensao” (AGAMBEN, 2017, p. 17), a um sO tempo com dimensao

retrospectiva, com carater de presentificacdo e com projecdo para a dimensao

11 Mimesis € um termo critico e filosofico que abarca uma variedade de significados, incluindo a
imitacdo, representagdo, mimica, imitatio, a receptividade, o ato de se assemelhar, o ato de
expressdo e a apresentacdo do eu.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Teoria_cr%C3%ADtica_da_sociedade
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prospectiva, em uma espécie de “de volta para o futuro aqui e agora” (ALENCAR,
2014).

Observamos, dessa forma, uma transmutacdo energética, uma busca que
atrai forcas passadas, e estas sdo processadas para 0 presente, com um novo
agenciamento. Este processo de transformacdo ou de atualizacdo também se
constitui o re-enactment, pois, na medida em que o presente vive uma obra, ou
acontecimentos do passado, com dada forma estética, o artista pode compreender
suas razbes do que se foi no passado e dar um novo significado no contexto

contemporaneo.

1.1 RE-ENACTMENT NO CORPO QUE DANCA

O corpo opera poéticas e politicas especificas, que no caso no
percurso de criador me leva & no¢ao de coreografia.
Jorge Alencar

As mobilidades que propdem proposicdes de carater contaminante entre as
artes tornam-se cada vez mais envolventes na forma de composi¢cdes que atingem o
artista no seu processo de criagdo. Impulsionam também para representacoes
inovadoras no campo artistico da danca, com fluxos que propiciam a formacao de
outros territorios. A danca, assim pensada, pode ser vista como perspectivas de
encontros possiveis, por se constituir como uma “evidéncia do transito entre o
biolégico e o cultural, modeliza as questdes permanentes ao homem, da evolugao a
tecnologia, dos sistemas auto-organizativos a temporalidade” (KATZ, 2005, p. 168).
Nessa direcao, entendemos que, na dancga, o corpo desloca tanto suas condicdes
biolégicas — estar vivo — quanto suas implicagbes culturais, uma vez que ele
transforma e é transformado pelo ambiente, pela historia, pelos efeitos da sociedade
na qual esta inserido.

A cada movimento em danca, tanto quando em repouso ou em movimento,
relemos ag¢des de ultimas agdes em movimento do passado por meio de dinamicas
da inter-relacao entre o futuro e passado, nesses espacos de transicao relembramos
memorias que se atualizam em concepcéo atual do corpo e danca. Torna-se aqui
importante entender que no percurso da histéria evolutiva o corpo humano passou
por processos co-evolutivos que produzem uma rede de predisposi¢cdes perceptuais,

motoras, de aprendizado e emocionais nas relagdes internas e externas. O corpo
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amplia/potencializa suas agdes/relagbes com o mundo, assim o homem, como
animal quadrupedes, passou por varias ramificagcdes, transicoes, centenas e
milhares de mudancas até andar sobre duas pernas.

A transformagéo do corpo parece ser um processo crucial para a vida, que
ganha contornos culturais e de identidades, caracterizando aqui a identidade como
um “modo singular de organizagdo, mas ndo a coisa em Si, 0 corpo em si, 0S
ambientes ou sujeitos em si mesmos” (GREINER, 2005, p. 87). O corpo, dessa
forma, relaciona-se com a realidade e as informagdes do mundo sao selecionadas
para organizar outras formas do mesmo, “no corpo, o instante reina, desfazendo
fronteiras rigidas entre o dentro e o fora” (KATZ, 2005, p. 121). Associamos essa
proposta dos modos de pensar o corpo com a Teoria Corpomidial?, nomeada por
Greiner e Katz (2005), que considera o corpo como midia de si mesmo e ndo como
veiculo de transmissdo. Pois como o corpo nao repele a informagao do ambiente,
ambos se modificam mutuamente entre os cruzamentos que os afetam.

Essa teoria € aqui utilizada para pensar o corpo como fator fundamental na
pratica do re-enactment, e o entendimento da nogdo de coreografia que implica
situacdes hibridas nas composi¢des da danca contemporanea. Como também na
fluéncia de diversos eixos simultaneos, multiplos, que estabelece relagcbes temporais
€ espaciais pela sua vivéncia motora e sensorial. Proporcionando novos encontros e
deslocamentos “de dentro para fora, de fora para dentro, entre diferentes contextos,
de um para o outro, da acido para a palavra, da palavra para a acdo e assim por
diante” (GREINER, 2005, p. 131).

Um corpo de agao apropriado de sentidos, percepcdao, memdria, atencao,
escuta, sensibilidade que age no movimento corporal no momento de criagao,
enquanto sujeito da acdo, como resultado da transitoriedade das vivéncias
adquiridas. Compreendemos vivéncias aqui como um fendmeno tipico do mundo
moderno urbano-industrial massificado, caracterizado pelo comportamento em
contextos diversificados. Portanto, percebemos um corpo que atualiza incisivamente,
e este corpo cenicamente desenvolve ideias, imagens, de forma a estabelecer uma
comunicacao, dentro de um espaco-tempo que se reconstroi a cada instante.
Entendé-lo j& nos convida a uma nova forma de nos posicionarmos artistica e

criticamente diante do que se apresenta como o desconhecido, dai o corpo é

12 A Teoria do Corpomidia, que vem da abordagem tributaria da Semiotica de Pierce, criada da Teoria
Evolucionista Neodarwinista e da abordagem filosofica e tradutoria de Lakoff & Johnson.
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[..] o resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as
informagdes sdo apenas abrigadas. E com esta nogdo de midia de si
mesmo que o corpomidia lida, e ndo com a ideia de midia pensada
como veiculo de transmissdo. A midia a qual o corpomidia se refere
diz respeito ao processo evolutivo de selecionar informagdes que vao
constituindo o corpo. A informacao se transmite em processo de
contaminacao (GREINER; KATZ, 2005, p. 130-131).

Para essas autoras, embora corpo e ambiente estejam envolvidos em fluxos
de informacdo que ndo cessam, ha uma taxa de preservacdo que garante as
singularidades de cada corpo. Ocorre que na relagdo de transmissdo saimos do
aprisionamento do corpo, visto como recipiente, para conhecer a ideia de que as
informacdes passam a fazer parte do corpo, viram corpo. Quando percebemos o re-
enactment no corpo que danga, estabelecemos conexdes entre as experiéncias e as
vivéncias, considerando-o como arquivo de investigagao e criagdo, com possiveis

transitoriedades de um deuvir,

[...] na dancga, re-enactment descobre, que &€ o corpo modelo
privilegiado desse arquivo transformador. Porque o corpo, é sempre
errante, agenciador, precario, inventivo, desejante, fugitivo de si
mesmo e mortal, a danga descobre-o como sendo justamente a
dispersao dispersante na origem (LEPECKI, 2010, p. 19).

Em Pinta observamos um corpo com a planta na cabeca, um corpo no carro,
um corpo em mulher bomba, um corpo com patins, um corpo do menino-sereio, um
corpo de baile de dancarinos aquaticos. Tais imagens revelam uma expressividade
performativa, com trajetos que circundam o chdo, a chuva, o brilho, enfeites, os
bambus, a praia, as necessidades organicas de um corpo, em cenas que se libertam
do convencional e acionam a um devir, aquele em que é possivel experimentar

campos relacionais distintos e que

Experienciar a coisa, ou experimentar um plano de composicéo
coreografica em que o corpo se liberta de “cadeias de deveres e
necessidades” que ndo sdao mais do que modos tristes de afetagao, e
deixa-se “ser coisa em si”, poréem “sem degradacdo nem humilhagéo
da humanidade de cada um”, €& uma necessidade de devir
recentemente explorada pela danca (LEPECKI, 2010).

Pois as experiéncias que trazemos pelos aspectos de cunho estético,

emocional, intelectual, espiritual, afetivo, nos ajuda a reconectar corpo, meio,
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comunidade e tradicdo especifica. Para Katz (2005), a interagdo do corpo com seu
meio modificou a ambos e, novamente, modificou o corpo e, sucessivamente, tem
sido uma cadeia ciclica em que ambos estdo implicados, imersos em processos
individuais ou coletivos. Como no filme Pinta, em que sé&o apresentadas colagens de
cenas liricas que circundam corpos em movimento, em cenas que referenciam a um
pensamento de danca, ndo necessariamente vinculado a um programa de danga.
Mas como uma danga que pertence a fluxos com associagdes intermidiaticas, como
lugar onde os significados se imbricam e se potencializam mutuamente. No mesmo

sentido,

A danca que se pensa e que se potencializa no mundo como pensar-
agao, instaura novos meios de ativagao critica — mobilizagao
engajada que nasce da danca que se sabe e se faz como agao-no-
mundo. Através dessa nova via, balizada pelo pensar renovado do
corpo, por um agir que se quer também critico, por uma atencéo a
materialidade social do espago circundante e energizada pelos
experimentos (LEPECKI, 2003, p. 1).

Os diversos modos de lidar com o corpo para se produzir coreografias,
composic¢oes, performances, registros expdéem e exigem outro modo de relagao que
abre as portas para as transformagdes e que pode expressar diferentes ideologias.
Katz (2005) nos faz compreender que uma vez que o corpo € parte do ambiente
interfere modificando e se modificando em consonancia com o transito das
informacgdes. Pensamos nesse lugar, por exemplo no corpo do artista que, da sala
dos passos codificados da danga, possam impulsionar outras emergéncias, fazendo
com que sua arte ultrapasse e aproxime os limites do seu tempo. Para Alencar
(2014), cada espetaculo tem sua colocacao, isto &, coloca a sua criagdo num
entrelago de correspondéncia com o mundo, onde a arte se renova a cada dia. Séo
criagbes de intertitulos — que servem para destacar um determinado tema — que
pontuam trajetos de seu interesse, e nao apenas como mostra de espetaculos.

Portanto, cada obra “pede um modo adequado de corporeidade, de viver,
animar, agenciar um corpo; por outro lado, cada corpo e suas singularidades pedem

para si uma obra adequada ao modo desse corpo ser” (LEPECKI, 2010, p. 18).

Mesmo as remontagens que testam uma extrema proximidade formal
com a obra-fonte sédo realizadas por outros corpos e, por isso,
mesmo que ndo sejam extremamente claras a olho nu, carregam
diferencas nos seus enquadramentos estéticos e nas suas
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constituicées corporais e, sobretudo, no modo como essas obras séo
percebidas pelo publico hoje e pelos préprios artistas que as
perfazem (MACHADO, 2014, p. 59).

Ou seja, os sentidos que emergem no processo da obra sdo a propria obra
em desdobramentos, bem como as suas conclusées moveis, ndo tém um fim
absoluto, e sim multiplos significados, se também consideramos o olhar do
espectador no processo que também é um agente, uma vez que “ele observa, ele
seleciona, ele compara, ele interpreta. Ele conecta o que ele observa com muitas
outras coisas que ele observou em outros palcos, em outros tipos de espagos”
(RANCIERE, 2010, p. 115). O performer comunica no tempo presente experiéncias,
emocdes, historias, obras passadas, conexfes com diferentes linguagens artisticas

€ movimentos.

Cada obra abre portas para descobrirmos novas formulacbes de
documentagcdo que procuram dar conta de algo que esta sendo
produzido naquela e para aquela obra. As diferentes valéncias
ideolégicas de cada experiéncia em danca demandam, portanto,
praticas variadas e especificas de registro vinculadas as diferentes
atualizagbes que cada obra propde (MACHADO, 2014, p. 33).

Em seu estudos, Alice (2010) também traz reflexdes a respeito de outras
obras passadas no presente na pratica como uma perspectiva de (re) “producao de

presenca’’3, expressdo esta citada por Gumbrecht!4.

Ele é também a forma de uma memoria que, ao invés de lembrar o
qgue foi perdido, reproduz e traz a tona uma presenca. Assim, a
prépria morte do ato artistico, pela pratica do re-enactment, ndo se
transforma em esquecimento, mas em energia novamente moldavel
e canalizavel (ALICE, 2010, p. 4).

Outras questdes sédo abordadas nesse percurso da danca, atualmente, no
qual o corpo é visto como fluxo constante passivel de ser transformado, ganhando
novas relagdes, roupagens e interpretacdes que estédo intrinsicamente relacionadas

com a sua memoéria. As pesquisadoras Rosely Conz e Julia Ziviani Vitiello observam

13 Apreender a “producao de presenca” é apreender “todos os tipos de eventos e processos nos quais
se inicia ou se intensifica o impacto dos objetos ‘presentes’ sobre corpos humanos” (p. 13). Para o
autor, uma “presenca” é algo tangivel, com o qual mantenho uma relagdo no espaco e que tem algum
tipo de impacto sobre o meu corpo e os meus sentidos (SILVEIRA, 2010, p. 2).

14 Hans Ulrich Gumbrecht — alem&o — historiador, professor universitario e publicitario. Ele segura a
cadeira de literatura comparada na Universidade de Stanford e € um professor convidado regular
na Université de Montréal, o College de France e no Zeppelin University Friedrichshafen.


https://de.wikipedia.org/wiki/Komparatistik
https://de.wikipedia.org/wiki/Stanford_University
https://de.wikipedia.org/wiki/Universit%C3%A4t_Montreal
https://de.wikipedia.org/wiki/Coll%C3%A8ge_de_France
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um corpo-memoria ao qual vive no presente, no agui e agora, um COrpo Vivo

proveniente do processo de transformacéao.

De toda forma, o corpo € memdria viva, em constante (re) criacao.
N&o é um depositario, um bat de acontecimentos. E corpo presente
no momento presente, repleto de tudo o que ja vivenciou. Dancar as
memorias € sempre criar a partir do que se é. Percebo que me
lembro, mas é impossivel viver o momento que se foi ja que nossa
inteligéncia e sensibilidade presente refazem a experiéncia. Nunca
saberemos o0 que realmente aconteceu, pois hdo temos mais 0 corpo
de antes, so6 o de hoje (CONZ; VITIELLO, 2013, p. 7).

Sao memoérias que se agregam a novos momentos, e estes alteram a
percepcao, que engendram novas formas de criacdo. Dessa maneira, € vital a
importancia de compreender melhor o funcionamento da memodria em relagdo a

percepcao no ambiente de criagao artistica.

Nao ha percepcdo que ndo seja impregnada de lembrancas e “as
sensacgoles tém papel amplificador, permitindo que certas percepc¢des
figuem na memoria”. A estreita relagdo nos leva a examinar seus
modos de acdo nos processos criativos, sem separa-las, mantendo
exatamente 0 que as conecta: interagem por meios de emocgdes ou
de sensacdes, como vimos (YVES; TADIE apud SALLES, 2006, p.
68).

A memdria é continua no tempo: sdo feitas associacdes de fatos um apés
outro, em gque o novo surge codificando e decodificando informacdes, que repercute
em novo sistema de signos, ela navega por diferentes época e contextos. Hoje em
dia ja se aceita que a memodria humana ndo é um unico e simples fenbmeno, mas
um fendbmeno mdultiplo e complexo. Codificar significa que a informacdo a ser
lembrada deve ser colocada num formato apropriado para o futuro uso, deve reduzir
e modificar a informacao, retendo o material importante e descartando o de uso
normal.

Para ser usada mais tarde, a informacgéo deve ser capaz de ser retida e essa
habilidade de capta-la depende de como foi codificada e como vao se agrupando
cartografias globais, que constituem a base bioquimica da memdéria. Greiner (2005)
explica que a experiéncia perceptiva, fenomenal, nasce de correlagbes
estabelecidas através de uma memoria conceitual sobre um conjunto de

categorizacbes perceptivas que estdo em curso. Confirma que nesse sentido a
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recategorizagdo como processo, selecionando as informagdes mais relevantes e

adequadas, parece ser um importante componente do sistema de memaria.

Sob a influéncia de contextos que se modificam constantemente, ela
muda a medida que estrutura e a dinamica das populacbes
neuronais implicadas nas categorizagbes originais também se
transformam (GREINER, 2005, p. 41).

Dessa forma, a memoéria, sendo ao mesmo tempo, autobiogréfica,
operacional, convencional, nos permite um lancar ao novo, em que as lembrancas
nao sao fixas, mas sim lembradas para uma acao vigente no fazer do sujeito. Ao
longo da vida nossa aprendizagem também € adquirida a partir da memdria, o

artista, no seu momento de criacdo, em seus movimentos, expressdes, emocoes.

O que percebemos é determinado pelo que fazemos, pelo que
sabemos como fazer ou estamos prontos para fazer. Essa a¢fes sao
sutiimente diferentes entre si, mas intimamente relacionadas.
Perceber ¢ testar implicitamente os efeitos do movimento na
estimulacdo sensoria (GREINER, 2010, p. 73).

Modificamo-nos abarcados por estados instantaneos provenientes de
evolucdes que ndo sdo estaveis, que ndo sdo armazenadas, mas transformadas
incessantemente e que colocam a percepcdo e memodria mutuamente se
reelaborando, com outras impressdes e/ou lembrancas que nos sdo familiares ou
nao, mas que apresentam situacdes provocativas que nos fazem construir outras
lembrancas. Portanto, quando se fala em criagdo com experimentos de historia de
vida, nos deparamos com lembranc¢as conectadas com 0 momento presente, numa
construcdo ou reconstru¢cdo imaginativa e criativa, e as imagens tém uma
contribuicdo importante na vida mental humana. Nao se tem imaginagcdo sem
lembranca. A lembranca pertence ao que ja passou, considerada uma forma de
tratar os significados, e ocorre quando um determinado conjunto de estimulos é
tratado e descrito como pertencente de um objeto lembrado. Por sua vez, Salles
(2006) enfatiza que nédo ha percepcao que nao seja impregnada de lembrancgas, nao

ha lembrancas que ndao sejam modificadas por novas impressoes.

[...] Digo que o artista depara-se com intensos momentos de prazer,
que parecem ndo oferecer resisténcia, diante da fluidez das
associacbes. Sdo fluxos de lembrancas e relagbes: pessoas
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esquecidas, cenas guardadas, filmes assistidos, fatos ocorridos,
sensacOes trazidas a mente sem aparente esforco (SALLES, 2006,
p. 94).

Sendo assim, ndo podemos compreender um objeto artistico isoladamente,
pois o corpo tem referéncias no trajeto percorrido pelo artista que esta impregnado
em um contexto relacional e cultural. Com isso uma traduc¢do da ac¢édo do corpo que
€ contaminado por essas interdi¢cdes, e sao ressignificadas no processo de criacao.
Criatividade normalmente é definida como novas combinacdes de agregacdes ja
conhecidas, ndo é necessariamente original. Olhar uma obra na concepcédo de
processo plural com diferentes interferéncias é perceber o objeto a partir de uma
rede interinfluenciada marcada por representacdes e significados que permitem uma

comunicacao entre o artista e o mundo.

Assim, “criar” é organizar categorizagbes perceptuais com
possibilidades de estabilizar internamente eventos que se
diferenciam em relacdo a experiéncias passadas. A ideia de “criar
informag&o” se ampara na ideia de que detectar ja € um evento, uma
experiéncia no tempo. Construir através de uma interpretagdo € um
passo para relacionar conceitualmente categorizacoes e formar
histéria ou um argumento causal (GREINER, 2005, p. 115).

Assim pensado, o processo criativo € indissociavel da memaria, da percepcéo
e da imagem, pois é através delas que buscamos acessar as informacdes. A
imagem se constroi na relacdo com a percepcdo, de forma transitéria e mutével.
Lembrando o que foi dito anteriormente, percepcéo supfe a acao, a elaboracdo das
excitacdes em reacdes experienciadas no passado com base nas lembrancas. A
funcdo primaria da memoria é evocar todas as percep¢des presente para nos sugerir
uma escolha mais adequada a seu fazer. Assim, a memobria se reintegra a
percepcdo, estabelecendo o ponto de contato entre a consciéncia e 0s momentos
passados, isto é, das lembrancas. Podemos pensar na percep¢cdo como um instante
matematico no tempo, cada vez mais capazes de serem aplicadas a percepcgao
atual. Quanto mais aproximamos memoria e percepc¢do, mais podemos percebé-las
na praxis através do processo criativo.

Sobre percepcao, Greiner elucida:

Estudando percep¢do como cognicdo a partir de Alva Noé a relacéo
com o mundo via pensamento/experiéncia ndo difere em tipo, mas
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em grau [..] ndo é definido como qualidades sensérias ou
intensidades, mas jA em entendimento sensério-motor (GREINER,
2010, p. 78).

Corpo e ambiente pressionam-se mutuamente e viabilizam o advento de
outras percepcOes da arte, de forma que a experiéncia atual se constitui de modo
singular e subjetivo e suas vivéncias anteriores sdo reconfiguradas e ressignificadas.
De acordo com Agamben (2009), as memorias sdo uma parte ndo identificada, mas
vivida, e estas ndo séo deixadas la no passado decorrente, elas estdo presentes no
agora, junto de nds, como algo em continuo movimento em processo de
individuacédo. Assim, o artista percebe e favorece nas suas criacdes, potencializando
a obra como contemporanea.

O filme Pinta atualiza a memoaria do Dimenti, dos anos de colaboragao em um
roteiro que repensa o trajeto de 15 anos. Afasta-se da nostalgia da volta a um
passado e harmoniza o que deste percurso ainda esta vivo como proposta poética.
O filme inclui materiais de curtas-metragens anteriores, remonta cenas de pecas
antigas em recentes locagbes, apresenta novas cenas com antigos integrantes,
inventa atuais situagdes a partir de referéncias estéticas do grupo e convida grandes
parceiros destes anos todos de trabalho para assumirem diferentes funcdes na
producdo. “O resultado é um filme que ndo assume necessariamente a missao de
falar sobre o trajeto do Dimenti, mas de ser atravessado por ele, levando em conta o
que deste grupo reverbera como proposta poética” (MACHADO, 2014, p. 48).

Associando as diversas praticas de criacdo, o diretor do filme Pinta, toma
decisdes em colaboracéo, faz escolhas que nédo sao arbitrarias, e sim sdo processos
de criacdo abertos e moveis (estaremos explicando posteriormente) e estas
escolhas apontam para a tendéncia artistica contemporanea. “O artista tem um
modo individual de realizar uma coleta, uma busca de diferentes signos e objetos e
reuni-los como fonte na criacdo” (SALLES, 2013, p. 163). Essas questdes que
propdem deslocamentos, que é o fazer compreendido através das acdes do corpo
gue experimenta, fazem com que o sujeito reconfigure modelos histéricos, sociais,
politicos e viabilizem, na medida do possivel, a producdo de conhecimentos
necessarios para contribuir nos procedimentos diversos e multirrelacionais para

criacao na cena da dancga contemporéanea.
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1.2 ATUALIZACOES E CONTINUIDADES DE PINTA

Para onde quer que eu va eu vou, 0 que quer que eu faca, seja a
peca mais teatral, eu vou pensar em processar o mundo com olhos
de quem danc¢a. De quem esté interessado em danca. De quem se
formou em danca.

Jorge Alencar

Proponho-lhes uma reflexéo na frase — “eu vou processar o mundo com olhos
de quem danga”. Tal frase nos faz recordar Agamben (2014), especificamente em
seu texto “O Eu e o olho 3”, quando traz a ideia de presenca (presenca da alma a si
mesmo e das coisas reais da alma). O “eu” na frase acima percebemos como uma
“‘presenca ante o olhar (¢ o olho que se vé a si mesmo imediatamente em um
espelho: é nessa possibilidade que se detém o mundo antigo)” (AGAMBEN, 2014, p.
88). O “vé&” no sentido de conceber, de entender algo em diversos aspectos do
saber, isso mostra um “eu” expandido que se afirma entre o esta aqui, esta la e o
esta depois, ou como um ‘estado’ do aqui e agora, que circula entre a superficie do
tempo, transgredindo o eterno e o novo, tanto quanto um olhar para o que se
transforma, em que as temporalidades se unem viabilizando a composicdo de obras
hibridas.

Diante disso, vemos o artista Jorge Alencar articulando os sentidos dele,
multiplicando o seu olhar em direcbes que nos levam para 0s instantes,
potencializando de forma ativa as conexfes entre o que lhe faz sujeito, artista
pesquisador em muitos olhares que se expande para a realidade que vive nos
processos entre seus desejos, a obra e 0 que € envolvido no mundo em acdes

continuas, com multiplas possibilidades para a danca contemporanea.

O sujeito que faz pesquisa deve habituar-se a pensar que o plural de
“eu ndo é sempre o “nés” da comunidade ou do “coletivo”, mas pode
também ser “eus”. O plural “eus” referido a um unico sujeito quer
dizer que ndo ha um Unico modo de pensar, sentir, seguir um objeto
ou um modelo cultural (CANEVACCI, 2013, p. 77).

“O eu conhece, portanto, ao mesmo tempo a vida e a morte, a permanéncia e
a destruicdo de si, 0 tempo histérico e o tempo do mito” (SPARTAKUS, p. 141-142).
Sdo caminhos que o “eu” faz em pluralidades de acbes e acontecimentos,

transitorios por um pensamento contemporaneo, numa perspectiva do olhar néo



40

linear atravessada por tempo real de informagdes. Ou como o “eu” pode ser uma
‘presenca ante a consciéncia (a possibilidade de o discurso se referir
imediatamente, através do pronome ‘eu’, a voz do locutor que o pronuncia)”
(AGAMBEN, 2014, p. 88).

A frase “De quem esta interessado em danca. De quem se formou em danga”
processa um discurso de uma experiéncia vivida, de transitar entre o estabelecido e
0 provisorio, entre a repeticdo e a diferenca. De tal modo estas sdo lancadas e
informadas na atualidade, por exceléncia no corpo, numa histéria ha medida em que
0 passado é apreendido no presente e responde, portanto, ao interesse do artista.
Isto €, como um “poeta, que devia pagar a sua contemporaneidade com a vida”
(AGAMBEN, 2009, p. 60), sendo aquele que preenche todos os instantes de si
mesmo, pois 0 “eu” do artista € aquele que deve “manter fixo o olhar nos olhos do
seu século-fera, soldar com o seu sangue o dorso quebrado do tempo” (AGAMBEN,
2009, p. 60).

N&o é apenas aquele que, percebendo o escuro do presente, nele
apreende a resoluta luz; é também aquele que, dividindo e
interpolando o tempo, esta a altura de transformé-lo e de coloca-lo
em relacdo com os outros tempos, de nele ler de modo inédito a
histéria, de “cita-la” segundo uma necessidade que nao provém de
maneira nenhuma do seu arbitrio, mas de uma exigéncia a qual ele
nao pode responder (AGAMBEN, 2009, p. 72).

Estas reflexdes nos levam pelos fluxos na cena contemporanea que, como
nos lembra “Lehmann, € marcada por uma transgressdo dos géneros, um
crossover’® que mescla danca, artes plasticas, cinema, culturas musicais,
multimidia, entre outros” (ALICE, 2010, p. 42), em movimentos que processam
histérias, arte, subjetividades como desestabilizadora — “uma subjetividade poética,
mas também uma construcao social que €, por sua vez, um exercicio de liminaridade
porque implica experimentar formas marginais de subjetividade” (GREINER, 2010, p.
28). Ou seja, traz a diversidade de olhares expendidos entre o que move no tempo e
0 que resulta diante das mudancas no mundo, ao qual criam possibilidades entre as

artes em diferentes configuracoes.

15 Crossover é um evento ficticio em que dois ou mais personagens, cenarios ou acontecimentos sem
gualquer relagéo anterior em produtos de midia (filmes, quadrinhos, seriados etc.) passam a interagir
compartilhados no mesmo produto. E um fendmeno é antigo, ja existia em meados do séc. XX.
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A danca contemporéanea que se manifesta em meio a essa diversidade que é
proporcionada no mundo, e que percebe o ponto de transformacdo de uma época.
Nesse sentido, no filme Pinta percebe-se também o aumento da capacidade de
fluxos heterogéneos entre as artes em atmosferas continuas, concomitante com o
corpo, do que levou da cena palco para a tela cinema, realizando-se muitas vezes,
durante sua propria feitura. Vive-se a relacdo entre a danga contemporanea, o
cinema, seus processos de hibridacdo, e de como o corpo lida com todas essas
inferéncias. Trazemos o pensamento de Agamben (2007), quando ele atribui a arte
ao brinquedo, de estar suspenso no tempo ao agrupar objetos de diversas épocas
em uma composicao sincrénica (todos ali, ao mesmo tempo). Explica que também
se estabelece na diacronia, por se constituir enquanto uma experiéncia que possui

duracédo, em que

[...] ndo dispde de um tempo de constituicdo, de uma formulagdo
estabilizada e, portanto, de reconhecimento [...] 0 que ocorre agora —
exige uma junc¢ado, uma elaboracgdo: o aqui-agora da certeza sensivel
nao pode ser captado diretamente (CAUQUELIN, 2005, p. 11).

Um sensivel que o humano exerce e disponibiliza atencdo para as coisas
cotidianas, legiveis as necessidades de nossos interesses, faz parte da estesia,
experiéncias sensiveis, que se articula a percepcdo do sentimento. E uma
reciprocidade de afetividade que acontece no encontro do sujeito com 0 objeto, e
transforma esse instante numa relagdo que soma os sentidos, o tatil, o olfativo, o
sonoro e o visual, que interagindo oferece a percepcdo para novos sentidos, tanto

do sentir como do pensar, cuja significacdo mantém-se, com minima variacao:

Equivalente a sua origem: nossa capacidade de perceber o mundo
por meio dos o6rgdos dos sentidos ndo como amontoado de
estimulos, e sim como um quadro coerente e articulado. Para além
de constituir tdo-s6 um conjunto de sensacfes encadeadas, esse
sentimento do mundo nos constréi um sentimento, uma significacdo
perceptiva que permite nossa orientagdo e nossa ac¢ao fisico-corporal
(JUNIOR, 2013, p. 61).

Mais precisamente, nossa capacidade de sentir a realidade circundante,
porém “tal capacidade de estesia pode-se dizer constitui um saber sensivel,
corporeo, um saber pelo qual conhecemos nossa situacdo mais imediata e nela

agimos articulada e harmonicamente” (JUNIOR, 2013, p. 61), como, por exemplo, na
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danca e no cinema que em conjungdo com elementos como “um automodvel, uma
arma de fogo, um contrato juridico transformam-se improvisadamente em
brinquedos” (AGAMBEN, 2007, p. 67). Esses ajustes cénicos produzem novas
direcbes e significados, operam o sensivel em construcdo de sentido, que nos
possibilitam o desenvolvimento de uma consciéncia reflexiva. Tal organizacdo é
condizente com o que Katz (2005) diz, que ndao damos conta da consisténcia da
danca, pois esta € como um lugar onde tudo se move tdo rapidamente que, num
primeiro olhar, s6 conseguimos nos dar conta dos seus efeitos.

Diante disso, alguns artistas se langam de forma mais direta nesse fluxo do
tempo, de modo que sua arte dialoga, evidencia, problematiza o processo como se
estivesse em um ponto de partida no sentido de origem, ou seja, tudo esta o tempo
todo se transformando e o comeco de um processo é dificiimente identificado de
forma univoca, mas em constante transformacao. A partir do didlogo e da vivéncia
do artista com o contexto social, politico, econémico, filoséfico em que esta inserido,
na relacao corpo e ambiente, sdo caracteristicas que se fazem presentes no mundo
contemporaneo e repercutem na arte, seja na atitude do artista, no conceito da arte
e/ou nos géneros apresentados nas diferentes linguagens artisticas. Logo, o corpo
que danca se faz o tempo todo presente em transformacdes, que podem se
expressar de diversas maneiras, em fluxos que se conectam pela arte, na ciéncia e
nos meios tecnolégicos em voga.

Sendo assim, compreendemos que a danca contemporanea apresenta
perspectivas que fomentam modos diferentes de informacdo e comunicagéo,
possibilitando o alargamento da propenséo perceptiva do espectador de forma nao
linear, desafiando-o a criar suas préprias consideracbes baseadas em suas
experiéncias de vida, dos sentimentos que acionam a memoria e dos gestos
condicionados culturalmente. Pois as emocdes que tanto o artista no ato da criacao
utiliza como aparatos para suas composicdes, 0 espectador interage das suas
emocdes e responde ao que lhe é apresentado. A interagdo dos sentidos possui um
componente tatil: o ouvido, o olfato, o paladar e a visdo para atuarem, estes sdo
tocados pelo som, pelo odor, pelo sabor e pela luz. Ao qual sdo sentidos pela
apreciacéo, e pelo fazer arte, dando a entender que estdo misturados, interagidos
entre as artes. E com essas possibilidades de expressar o que sente e pensa, 0S
artistas contemporaneos podem reunir em suas obras diferentes estimulos de

diferentes linguagens artisticas.
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Na posicdo de participante, espectador e critico da sua época, 0s
artistas contemporaneos fazem experiéncias com as linguagens da
fotografia, do cinema, do video e das instalagdes, linguagens
largamente utilizadas porque permitem trabalhar formativamente com
0 transitério, a precariedade e a parcialidade de todas as
perspectivas (PEREIRA, 2013, p. 76).

Feito simultaneamente com o0 espaco-tempo pela percepcao visual,
articulamos nesse caso com artistas que se expressam no contexto da danca.
Entendendo a danca num transito constante de mutacfes e atualizacdes, a
percepcao e o olhar do publico sdo também responsaveis pela composi¢cao da cena.
E notério como o espectador é induzido por uma leitura pessoal da realidade
focalizada, a interpretacdo emerge a partir das experiéncias vividas e nao de
modelos comportamentais conhecidos. Dessa forma, o espectador participa do

espetaculo sendo capaz de

[...] contar a sua propria histéria a respeito da historia que esté diante
dele. Ou se for capaz de desfazer o espetaculo - por exemplo, negar
a energia corporal que deve transmitir o aqui e agora e transforma-la
em mera imagem, ao conecta-la com algo que leu num livro ou
sonhou, viveu ou imaginou (RANCIERE, 2010, p. 115).

Os desafios sao propositores, uma vez que exigem outro modo de relacao
como que esta sendo visto, sentido, percebido. Mesmo que sejam inovacdes
efémeras, com obras inacabadas, os arranjos que ai se organizam impulsionam a

obra para frente, o pensamento para frente, o mundo para frente junto a ela.

O percurso de uma obra até o consumidor presumido ndo é mais
linear, mas circular [...] Como a arte é um sistema de signos entre
outros, a realidade desvelada por meio deles é construida pela
linguagem, seu motor determinante [...] a arte ndo € mais emocao,
ela é pensada; o observador e o observado estdo unidos por essa
construcao e dentro dela (CAUQUELIN, 2005, p. 90).

Com essa perspectiva, a danca contemporanea vem se desenvolvendo cada
vez mais reflexiva, mapeada por processos de transformacdes dinamicas e
expressivas, constituindo contornos proprios desenvolvidos em cada cena. O
surgimento de re-enactment parece marcar um ponto de viragem na historia da
danca. Isto porque o desejo antigo de se desfazer dos cédigos convencionais de

representacdo da danca e a busca continua de modos inovadores de criacao
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coincidem cada vez mais com uma preocupacao distinta para a transmissédo e
reanimacado do legado artistico. Tornando-se particularidade para cada espectador
no sentido de que cada espectador tenha sua ideia de acordo com suas vivéncias e
das relacdes que estabelece com o seu entorno. O espectador faz o seu “poema
com o poema que é feito diante dele. Estes séo observadores e intérpretes distantes
mas antenados ao que se apresenta diante deles” (RANCIERE, 2010, p. 115).

Desse modo, o artista criador € convidado a se colocar. “Ele assume sua
obra, seu discurso, se despe das personagens e, em seu proprio nome, assume a
“‘cena” para trazer sua visdo de mundo, sua historia, seu corpo marcado por essa
histéria e visdo” (NOLF; MACEDO, 2013, p. 131). Suas proposi¢cdes provocam a
emergéncia de formulacdes com base em escolhas estéticas e poéticas, o que o faz
um dispositivo politico com constante forca modificadora, como uma politica que
“ocupa-se do que se vé e do que se pode dizer sobre o que € visto, de quem tem
competéncia para ver e qualidade para dizer, das propriedades do espaco e dos
possiveis do tempo” (RANCIERE, 2005, p. 17).

O artista assume funcbes diversas, caracteristicas do mundo atual, séo
incorporados conhecimentos variados em busca da diversidade e do interesse que o
mesmo tem em conceber sua obra. O que temos percebido é que o fazer artistico
necessita de varias acdes para que uma obra seja concebida e lancada para a
contemplacdo de uma plateia. Hoje o artista € mesclado diante do seu contato com
as experiéncias vividas, sdo salteados pelas informacfes decorrentes do contexto
global, que “alterou os modos de viver, de estar no mundo e se comunicar com 0
outro” (SILVA, 2010, p. 19).

Tais reflexdes encaminham a possibilidade de pensar na danca
contemporanea com a premissa do corpo investigativo, conhecida como o0 que
provoca, que busca sentidos, que questiona, e nos aproxima do pensamento de
Katz (2005, p, 122): “Danca ndo é o que vem de dentro e precisa ser la buscado.
Danca tem diccdo em morse e é desflorida”. A autora reforca a ideia de que a danca
ativa diversos pontos de conexdes com o entorno, viabilizando o cruzamento com as
diversas entradas sem processos hierarquizantes. Como percebemos no processo
de criacdo de Jorge Alencar, que se interessa pelos assuntos como pessoas na rua,
na vida cotidiana, o0 modo como alguém caminha ou como inclina seu pescoco.
Sobre o desejo, e com expressdes enigmaticas, na linguagem e no corpo politico,

enquanto € encenador do que opera no mundo, sendo ao mesmo tempo
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performatico e performador. Que conta algo sobre como vive ou sobre as coisas que
Ihe aconteceram. Esse modo de tender a investigar a danga “exige que lhe extraiam
o modo de ser danca, precisa ser interrogada, ndo € auto-explicativa. Dancga pouco
coincide com para mim. E ndo perece em contatos com as palavras” (KATZ, 2005, p.
122).

E possivel notar com essas palavras que as transformagdes ocorridas na
poética da danga, em que o corpo é atravessado por informagdes mébveis, podem
fazer da danga contempordnea um processo continuo flutuante entre as
diversidades, com diferentes técnicas e metodologias. Logo, tem como caracteristica
a riqgueza das pluralidades, “pois é isso que almeja a danca contemporanea — néo
reproduzir padrées, mas recria-los, mistura-los, desconstrui-los e buscar diferencas,
novos caminhos, multiplos caminhos” (MENDES, 2011, p. 94), e o corpo implicado

compartilha como agente de discussao da sua pratica na acdo da cena.

Nao se trata mais de comparar 0 que acontece na cena com um
modelo dado anteriormente, mas de analisar e identificar as trocas
singulares que s&o testadas durante o processo de criagdo
coreografica, entre os dangarinos e o ambiente onde se expbe
(GREINER, 2009, p. 180).

Estas mudancas ocorrem diante da complexidade de entendimento da
dramaturgia do corpo, constituida a partir de associacfes metaforicas e conexdes
intertextuais, em que estdo registradas suas experiéncias vividas e seu
relacionamento de fluéncia com o ambiente, integrando imagens e conceitos

simultaneamente.

Na dramaturgia de um corpo, ha de se perceber um corpo a partir de
suas mudancas de estado, nas contaminacdes incessantes entre
dentro e o fora (o corpo e o mundo), o real e o imaginado, o0 que se
da naquele momento e em estados anteriores (sempre
imediatamente transformados), assim como durante as predicdes, 0
fluxo inestancavel de imagens, oscilacbes e recategorizactes
(GREINER, 2005, p. 81).

As imagens sao constituidas a partir de mapas que sao formados pelo que
vem de fora que podemos dizer, do ambiente externo — pessoas, lugares, maquinas,
acoes, e pelo que vem de dentro, do ambiente interno — memaoria e pensamentos.

Como também pelos 6rgdos sensitivos que transmitem sentimentos e emocdes, e
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gue apresenta em estados do corpo. As imagens s&o representacdes neuronais que
se organizam nos “cértices sensoriais iniciais”®, que inclui o conhecimento inato e o
adquirido pela experiéncia. Sendo assim, a ponte entre o fora e o dentro produz
sensacoes e percepcdes que denominamos como modalidades sensoriais, e atuam
nas agdes corporais que propiciam a comunicagao e fazem com que 0 corpo crie a

imagem do desejo.

As imagens se materializam-se em forma de representacdes que
descrevem as solucdes necessarias nas relagbes com o ambiente.
S&o acontecimentos, que se propdem continuamente e declaram que
os estados do corpo séo seus aspectos (BITTENCOURT, 2012, p.
21).

Essas conexdes entre corpo e ambiente que transita entre uma informacao e
outra estabelecem percepcdes que reverberam em imagens numa acao do corpo
que experiencia o espaco de formas bem distintas, sendo afetado por estimulos
diferentes, ao qual cada corpo configura sua singularidade de acordo com a sua
historia. “A dramaturgia do corpo ndo € um pacote que nasce pronto, um texto
narrado por um léxico de palavras, mas como sua propria etimologia propde, emerge
da acdo” (GREINER, 2005, p. 81).

Diante disso, as “imagens sdo como um modo do corpo operar, sdo acdes no
corpo selecionadas como estratégia de sobrevivéncia, condicionadas aos
mecanismos de evolugdo como qualquer existente” (BITTENCOURT, 2012, p. 21).
Convém refletir nessa perspectiva que a criagdo é potencializada pela acao, e que
através da danca o corpo ganha formas com possibilidades infinitas de se
comunicar, sédo fluxos de idas e vindas entre o corpo e ambiente que o artista ao
experienciar esse intercambio se alimenta de multiplas sensacfes e percepcoes,
“‘isto €, como acéo ininterrupta de uma cadeia signica infinita de mediagdes, da
natureza da continuidade” (KATZ, 2005, p. 30-31).

Na danca o artista tem uma singularidade que é mapeada no corpo atravées

de suas vivéncias, em contato com seus entornos, em outras palavras, o corpo do

16 Cortices sensariais iniciais é onde ocorre, a atividade neural que esta mais intimamente relacionada
com as imagens que experienciamos, quer seja ou ndo desencadeada pela percepcdo ou pela
evocagdo de recordagdes. E um resultado por assim dizer, de processos complexos que operam
insidiosamente em numerosas regifes do cortex cerebral e dos nlcleos de neurbnios que se
encontram abaixo do coértex, os ganglios basais, o tronco cerebral e outros locais. Em suma: as
imagens sdo baseadas diretamente nas representacfes neurais, e apenas nessas, que ocorrem nos
cortices sensoriais iniciais e s&o topograficamente organizadas (DAMASIO, 2012, p. 17).
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artista na cena, é tratado em si mesmo como obra de arte. Nao ha representacéo,
mas apresentacdo. O corpo, modificado, transgredido ou enfeitado, da obra, que
permite pensamentos que mudam a cada instante em fluxos de imagem em estados
diferentes. As organizacdes das imagens podem ser todas ao mesmo tempo, elas se

tornam significativas ou ndo, como também visiveis ou néo.

O pensamento nada mais é do que este fluxo de imagens [...] Todos
os simbolos em que podemos pensar sdo necessariamente imagens
mentais. Mesmo 0s sentimentos que constituem o pano de fundo de
toda vida mental, sdo também imagens somatossensoriais que dizem
respeito a diversos aspectos dos estados corporais (GREINER,
2005, p. 79).

E importante observar que o corpo na danca contemporanea se apropria das
imagens somatossensoriais e com dinamismo se aprofunda no fazer artistico
transformando as experiéncias vividas. Abrem perspectivas para transcender o dado
de vistas ao possivel. “Transcender quer dizer ultrapassar alguma coisa ou situacéo
imediata tendo em vista algo que ndo é ainda, mas que podera a vir a ser”
(PEREIRA, 2013, p. 77). Corpo, obra de danca implicados estdo, um é reflexo do
outro e conjugam juntos e de modos diferentes as experiéncias que demandam.
Portanto, praticas que divergem e convergem de modo especifico e variado,

vinculam as diferentes atualizacdes que cada corpo e obra propdem.

Figura 2 - filme Pinta (2013)
Fonte: Video (DVD)
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Articulando-se com linhas associativas de imagens, simbolismos e metaforas,
a imagem (ver Figura 2) do filme Pinta remete, direta ou indiretamente, a danca, em
que desenvolve uma percepcdo prépria radicada no sujeito, com estruturas
complexas da subjetividade, que se estende no trajeto que o corpo faz em uma
perspectiva de mobilidade, modificagcdo e potencialidades. As diferentes
composi¢cdes e dramaturgias que entram em cena no corpol’, sdo constituidas a
partir de associacdes e encadeamentos intertextuais que parecem fazer parte de um
mesmo Iéxico nas obras de Jorge, configurando-se com o uso do re-enactment,
aproximando-os em uma poética singular. As composi¢cbes sao claramente
associadas ao processo com ideias que instigam parametros para uma estética
cénica hibrida. Assim, no proximo capitulo adotamos o hibridismo como conceito
para pensar 0s processos de criagdo em dancga contemporanea presentes no filme

Pinta.

17 Para Jorge Alencar, todos os elementos da imagem referem-se a corpos (0 céo, o picolé, a atriz).
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2 A IDEIA DE HIBRIDISMO EM PINTA — UMA REVISITACAO AO DIMENTI

Uma das minhas maiores agendas politicas como criador é
desmantelar pares de oposicao tao insistentes que hierarquizam as
coisas na arte e na vida: arte x entretenimento; profundo x superficial;
erudito x popular; arte experimental x cultura de massa e por ai vai...

Jorge Alencar

Os vinculos entre arte, ciéncia e tecnologia causaram, a partir do século XX,
transformag¢des que fomentaram o hibridismo de linguagens no cenario das artes.
Foram combinagdes de mudancgas internas com o abandono da pintura vista de
forma central de expressao artistica e de mudancgas externas nas quais os artistas
se envolviam em causas politicas e sociais, que, a histéria da arte e histéria da
sociedade em meados dos anos 1960, tracaram caminhos. Estes, que ndo soé
respingaram progressivas metamorfoses, mas também atividades fluidas,
polimorfas, difusas, entrelagadas que influenciaram as novas configuragcdes a
producao e criagao da arte contemporanea.

Surgiram os happenings da época (eventos de musica, cinema, arte visual,
teatro e poesia), performances, instalagbes, o video, misturas de obras de arte
multimidia, tanto quanto os artistas assumiam percepg¢des que potencializavam
combinagbes de midias novas e antigas, que promovem “novos pensamentos, e
possibilitam formas de explorar, reconhecer, e refletir sobre o mundo e sobre nos
mesmos” (SANTANA, 2006, p. 2). Nesse sentido, podemos perceber que na danca
contempordnea as insercbes de varios elementos, objetos, personagens,
movimentos, experiéncias de corpo, tanto quanto as informacgfes processadas, se
articulam e se dao a ver com todas as implicacbes, sociais, culturais e politicas.
Logo, sédo acdes que estdo implicitas nas relagdes que o corpo projeta com o préprio
movimento, com 0 espago, com o espectador, e com a cena que se constitui com os
figurinos, cenario e trilha sonora.

Todos estes fatores se revelam nas cenas da danga contemporanea em
formas dinamicas, e, como um ato antropofagico®, os artistas trocam as gustacdes
que se multiplicam, desdobram, baseados em estética seletiva “vomita”

sensibilidades poético-artistica. “Todo ato criativo &€ antropofagico: deve-se primeiro

18 O ato antropofagico, refere-se ao “habito humano de comer carne humana” (SCHLESINGER, 1995,
p. 199).
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devorar famelicamente alguém para depois — apds um deglutir reflexivo — regeneréa-
lo como algo totalmente outro” (CANEVACCI, 2013, p. 63).

Podemos associar o termo antropofagico com o processo de criagao pelo ato
de deglutir experiéncias, com sabores, cores, sons, imagens, entre o sensivel e
delicado, entre culturas diferentes, entre sabores de carnes diversas e, com
intencbes selecionadas, transforma-las para a composi¢ao de alguma obra. “Para
conhecer uma ideia, uma escola, um autor estrangeiro, € preciso comé-lo e, através
de um verdadeiro ato de canibalizacdo?®, as suas qualidades nobres e as espurias
serdo introjetadas” (CANEVACCI, 2013, p. 63). De acordo com esse entendimento,
pensamos em como O COrpo processa as experiéncias vividas em que todas as
informacBes com as quais lida tem contato continuado sdo canibalizadas, sao
devoradas, podem abrir a uma série infinita de atribuicdes de significados. O corpo
digere, assimila, seleciona e se transfigura culturalmente. A capacidade de entender
e deglutir o alimento selecionado “trata-se de um modo de degluticdo cultural, ou um
modo de ressemantizar, ou reprocessar, significados preexistentes” (MELLO, 2003,
p. 117).

No corpo, em que sua fisiologia se modifica enriquecida pelo acesso a
culturas variadas, ele se move nas relagfes sociais e artisticas diferentes. O corpo
tem uma poténcia de se revelar lugar de expressdo, sentimento, de arquivo,
memoria, de controle e resisténcia, de autoridade e subversdo, de contencao e
excesso, de disciplina e transgressdo, de poder e evasdo, de alinhamento e
oposicao, de reproducdo e inovagdo, de dominacdo e agenciamento, de
subordinagédo e emancipacédo. Apreende coisas no processo de conhecimento, ele
se modifica, potencializa nesses processos sem rompimentos, mas sim em
continuidades, em dialogos possiveis.

Como percebemos, em Pinta existem relacdes possiveis entre as expressdes
artisticas, como danca, literatura, cinema, teatro e artes plasticas. Esses encontros
da danca com outras areas afins potencializam consideravelmente as redes de
traducéo, isto €, a danca € transportada dos espacos urbanos com um tratamento
poético e ressignificada para o cinema. Utilizando o cinema como dispositivo, 0

criador utiliza a danca para construir outra obra, para uma conversagao

19 A ideia de canibalizagdo provém do conceito de antropofagia que, por sua vez, emergiu do
Manifesto Antropéfago de Oswald de Andrade em 1928, ele retoma a ideia de canibalismo ritual
praticado pelos indios da tribo Tupinamba e prop8e a acdo antropofagica, devorar a cultura
estrangeira.
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cinematografica. Os resultados das transformacdes que ocorrem a partir da juncéo
dos diferentes, em que, sendo diferente, cada um tem as suas especificidades e
caracteristicas, podemos perceber nas misturas a transformacéo para algo diferente
de ambos, que pode ou ndo designar-se um nome. Ai se torna dificil conceituar,
principalmente uma obra de arte, j& que as misturas das expressdes artisticas sédo
de muito tempo mescladas entre artistas de géneros e épocas diferentes.

Os atravessamentos que se disponibilizaram de épocas pos-coloniais, em
gue justamente se buscava romper com a visao eurocéntrica de mundo e superar o
binarismo hierarquico de relagdes como colonizador e colonizado, adentramos em
mundos possiveis. Podemos pensar que esses processos compdem a diversidade
nas obras artisticas, como uma possivel mudanca na estética contemporanea,
quando se percebe que “analisar a arte ja ndo € analisar apenas obras, mas as
condicOes textuais e extratextuais, estéticas e sociais, em que a interacao entre os
membros do campo gera e renova o sentido” (CANCLINI, 2008, p. 151).

Estas misturas de linguagens, quando do cruzamento entre o corpo com
diversas manifestacdes contemporaneas, é recorrente falar do termo hibrido. Ha
nesse conceito uma “heranca difusa, que pode sucumbir ao risco do esquecimento
de que, antes de tudo, hibrido € mestico, o que impede que se encontre no hibrido
uma origem, uma esséncia anterior a mistura” (BASTOS, 2006, p. 1). A palavra
hibrido nos remete a muitas transformacfes que ocorrem de diversas formas em
ambitos da vida. Somos construidos através dos géneros, localidades e identidades
diferentes. Em meios a diversidades, somos afetados para combinacdes dispares —
“disseminacéo forgada de varios povos no mundo” (CANEVACCI, 2013, p. 109), que
nos lembram que ndo ha formas identitarias, materiais e tecnologias de governo
puras, nem intrinsecamente coerentes, ainda que essa mescla nao seja intencional.

Entendemos o hibrido em processos de convivéncia com paradigmas, e que
aos poucos e nesse mesmo processo as transformacdes vao dando voz a outro
modo de organizacdo decorrente das organizagfes feitos em conjunto. A0 mesmo
tempo em que nos proporcionam caminhos conectados com o global e local,
hegemonico e subalterno, tradicdo e modernidade, que se constituem mundos
possiveis para se dialogar e conquistar lugares antes nao imaginados. O
conhecimento do hibridismo cultural surge como uma forma de tentar compreender

essas diversas contradicdes ou justaposicoes.
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O hibridismo é motivado pelos estudos sobre a pdés-modernidade e sobre a
cultura latino-americana. Sua ideia central € a América Latina como uma “articulacao
mais complexa de tradicbes e modernidades (diversas, desiguais), um continente
heterogéneo formado por paises onde, em cada um, coexistem multiplas légicas de
desenvolvimento” (CANCLINI, 2008, p. 28). Desse modo, esse autor propde
reflexdes em torno do eixo tradicdo/modernidade/p6s-modernidade, em que destaca,
como aspecto importante, a falta de uma politica cultural moderna na América
Latina. Para o pesquisador, o processo de hibridacdo cultural da América Latina
decorre da inexisténcia de uma politica reguladora apoiada nos principios da
modernidade e se caracteriza como 0 processo sociocultural em que estruturas ou
praticas, que existiam em formas separadas, combinam-se para gerar novas

estruturas, objetos e praticas.

E necessario demolir essa divisdo de trés pavimentos, essa
concepgdo em camadas do mundo da cultura e averiguar se sua
hibridacdo pode ser lida com as ferramentas das disciplinas que os
estudam separadamente: a historia da arte e a literatura se ocupam
do culto, o folclore e a antropologia, consagrados ao popular; os
trabalhos sobre comunicacdo, especializados na cultura massiva.
Precisamos de ciéncias ndbmades, capazes de circular pelas escadas
gue ligam esses pavimentos (CANCLINI, 2008, p. 19).

Podemos distinguir trés processos fundamentais para explicar a hibridacéo
segundo Canclini (2008): a quebra e a mescla das cole¢bes organizadas pelos
sistemas culturais, a desterritorializacdo dos processos simbolicos e a expanséo dos
géneros impuros. A partir da apropriacdo multipla de patrimoénios culturais abrem-se
algumas possibilidades de experimentacdo e de comunicacdo, com uSsOS
democratizantes. Trata-se de “descolecionar” os monumentos patrimoniais por meio
da introducao de novas midias, tecnologias e linguagens, o que pode levar nossos
jovens a dialogar com os bens culturais e as tecnologias digitais e, assim, tornar-se
jovens em sintonia com a realidade comunicacional do momento (CANCLINI, 2008).

O “descolecionar”, sob a perspectiva do autor, levanta um problema quanto a
possibilidade de organizac&o da cultura ser explicada por referéncia a colecdes de
bens simbolicos, e que as classificagbes também sofreram transformacdes. As
pessoas passaram a fazer outros tipos de classificacdes diferentes do padréo,
agora, as classificacbes dependem de quem as classifica e os graus de interesses

envolvidos com cada um dos conteudos a serem abordados. Proliferam atualmente
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os dispositivos de reproducdo que ndo podem ser definidos como cultos ou
populares. Neles se perdem as cole¢des, desestruturam-se as imagens e 0S
contextos, as referéncias semanticas e histéricas que amarravam seus sentidos.

Os novos recursos tecnolégicos — fotocopiadoras, videoclipes, video games —,
tal como a televisdo, ndo sdo neutros, tampouco onipotentes. Embora sua inovagao
por si s6 impligue mudancas culturais, o significado final depende dos usos que Ihes
atribuem diversos autores. Podemos associa-los as formas que atualmente vém
sendo exploradas em obras artisticas, como 0s arranjos compositivos que se
aproximam da tecnologia, diluindo com formas hierarquicas de compor, mesmo que
nao sejam dissolvidas as diferencas entre as artes. No filme Pinta as composi¢cées
sdo conduzidas sem classificacfes de onde € ou ndo € danca, sabemos que € um
filme no qual o corpo que danca esta nesse ambiente interferindo, dialogando,
modificando o ambiente e se modificando no percurso por situagdes diversas.

Canclini (2008) reforca esse pensamento quando explica que a arte, a
comunicacdo, a antropologia, a histéria, dentre outros setores de conhecimento,
fundem-se no contexto atual em sintonia com as tecnologias comunicacionais. Tal
fusdo ainda é presente em diversos outros aspectos da cultura atual como a mistura
entre o erudito e o popular, fazendo uma nova concepcdo de seus conceitos.
Segundo ele, a cultura urbana é um antro da heterogeneidade cultural. A dinamica
prépria do desenvolvimento tecnoldgico remodela a sociedade, coincide com
movimentos sociais ou 0s contradiz, mudam as rotas em tempo que a enriquece de
questionamentos. H& tecnologias de diferentes signos, cada uma com varias
possibilidades de desenvolvimento e articulaggo com as outras. O
descolecionamento da sentido, sobretudo, ao fim da producdo de bens culturais
colecionaveis resultando na quebra de divisbes entre cultura elitista, popular e
massiva. Eles permitem que um bem cultural seja reproduzido e disponibilizado mais
facilmente para a populacéo, além disso, dialogos possiveis emergem de pontos
distintos configurando os didlogos em colaboragéo e troca mutua.

Por desterritorializacdo e reterritorializacdo Canclini (2008) entende dois
processos articulados: a perda da relacdo entendida como “natural” da cultura com
os territérios geograficos e sociais, como também através da transnacionaliza¢éo
dos mercados simbdlicos, ocasionada pela descentralizagdo das empresas e a
disseminagdo dos produtos pela eletronica e telematica. O autor cita nesse processo

também as migragbes multidirecionais, referindo-se a experiéncia diasporica —
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“processos historico-culturais afins e diferentes que coabitam e transformam uma no
outro” (CANEVACCI, 2013, p. 110). O terceiro processo refere-se a produgcédo dos
géneros impuros — que possibilitariam a entrada e a saida da modernidade e que
refletem o contexto de hibridismo cultural, produzidos tanto pelas descolecdes

quanto pela desterritorializagao e reterritorializagao.

A acao de territorializar tem sido definida por fildsofos e etologistas
como a possibilidade de qualificar um ambiente, deslocando-o de um
contexto para outro (e, portanto, criando novos). Envolve uma agao
concomitante de desterritorilizagcdo, uma vez que ha sempre
deslocamento. Mas n&o se trata de uma relagcdo exclusiva com o
espaco (uma mudanga local), e sim de uma reorganizagido signica
que cria novas metaforas e mediagdes (GREINER, 2010, p. 47).

A hibridacédo opera, portanto, pela mobilizacdo de distintos discursos dentro
de um ambito particular, articulando modelos externos e internos. Nas novas
equivaléncias discursivas, cria outros sentidos, e como desencadeador de
combinatérias e sinteses imprevistas marcou o século XX nas mais diferentes areas.
Ele parece ser util para reunir varios processos?® que foram estudados separados,
como modos distintos de organizar o pensamento que possibilitam desdobramentos,
produtividade e poder criativo distinto das mesclas interculturais ja existentes na
América Latina.

Estes processos, ao serem difundidos, permitem que alguns grupos em geral
usufruam uma multiplicidade que se localiza em territérios distintos. Na perspectiva
de fusdes artisticas, estas territorialidades sdo marcadas pela danca, teatro, artes
visuais, musica, cinema, que se configuram em formas mdltiplas e méveis de se
apresentar. A renovacao vem de diversos pontos do mundo em movimento e em
relacdo, o hibrido mistura cores, ideias e narrativas sem anula-los. Para Canclini,
culturas hibridas sé&o “geradas ou promovidas pelas novas tecnologias
comunicacionais, pela reorganizacdo do publico e do privado no espaco urbano e
pela territorializagdo dos processos simbdlicos” (2008, p. 29). Entdo podemos
perceber que sdo os procedimentos de desterritorializagdo de processos simbolicos
gue engendram culturas hibridas e que os processos de converséo e de inovacgao de

aportes da modernidade séo transformados ao meio ambiente.

20 Interétnicos e de descolonizagdo (BHABHA, YOUNG); globalizadores (HANNERZ); viagens e
cruzamentos de fronteiras (CLIFFORD); fusBes artisticas, literarias e comunicacionais (DELA
CAMPA; HALL; MARTIN BARBERO; PAPASTERGIADIS; WERNER) (CANCLINI, 2008, p. 18).
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O que notamos € que agora esta acontecendo uma transi¢cdo, em
gue o conceito de espaco publico ndo é mais como antes. O que esta
acontecendo ndo é mais claramente interpretavel na distincdo
dualistica publico-privado. Ha as vezes uma expansdo da
privacidade num territério que antes era totalmente publico. E as
vezes h&d uma expansao de um territério publico num lugar que era
antes totalmente privado (CANEVACCI, 2009, p. 13).

Os artistas produzem acgfes que conectam conhecimentos de diversas areas
de conhecimento, como antropologia, psicologia, comunicacdo, neurociéncia, com
interfaces que podem ser mediadas para o entendimento da danca no contexto
contemporaneo, na busca da coeréncia com a temética de cada obra. Esta
complexidade que é decorrente de processos hibridos permite um deslocamento das
artes entre si, e por vetores no sentido global entre a histéria, cultura, politica, que se
contaminam mutuamente, e traz em cena (no caso especifico as inter-relacdes
danca-cinema) a danca que se constitui de transversalidades, que permite uma nao
linearidade nas composi¢cdes e a um ‘tudo possivel’, caracterizando a danca
heterogénea. Entenda-se que o tudo possivel a que nos referimos estd suportado
por argumentacdes que se interconectam para encontrar coeréncia no fazer da
danca, da danca que dialoga com o cinema, com o video, com a fotografia, entre

outros dispositivos que acaso se queira trabalhar, potencializar.

Todas as artes se desenvolvem em relagdo com outras artes: o
artesdo migra do campo para cidade; os filmes, os videos e cancdes
gue narram acontecimentos de um povo sdo intercambiados com
outros. Assim as culturas perdem a relagdo exclusiva com seu
territério, mas ganham em comunicacgéo e conhecimento (CANCLINI,
2008, p. 348).

Mesmo diante do convivio com as diferencas entre as artes sabemos que
existe um ganhar e perder nas relacfes, traduzidas através da organizacdo que
compdem o fazer de cada obra. Segundo Cancline (2008), o que torna o mundo
mais traduzivel, ou seja, convivivel em meio as suas diferencas, é aceitar o que
cada um ganha e perde ao hibridar-se. Com isso, as relacbes possiveis entre as
artes, ao se misturarem, criam uma poténcia poética de sentidos multiplos de
interpretacdo. O transito entre 0s meios artisticos permite transmutacbes de
informacdes signicas de uma arte para outra, colocando em cena uma obra

transformada. Tratando-o como um “processo de tradugao cultural, agonistico, uma
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vez gque nunca se completa, mas que permanece em sua indecibilidade?'” (HALL,
2013, p. 82). Entendemos que o autor utiliza o termo agonistico como formas de
controvérsia e distintos modos de perceber as coisas, como ideias diferentes, e dai
surgem a relacdo do processo de traducao, pois 0 processo nao se torna definido,
os significados vao se transformando sucessivamente.

Devido a indecibilidade, que compde as producdes artisticas na atualidade, e
referindo-se por hibrido a um processo de ressimbolizacdo em que a memoria dos
objetos se ressignificam. E a tensdo entre elementos dispares gera novos objetos
culturais, que correspondem a tentativas de traducéo ou de inscricdo subversiva da
cultura de origem em uma outra cultura, nos deixa diante de um processo
fertilizador. “A traducdo nada mais € do que a natureza performatica da
comunicacdo cultural. E de pequenas articulacbes do fazer poético que se ergue a
histéria das linguas e das paisagens da migracao e da diaspora” (GREINER, 2005,
p. 108). E, no caso da danca, uma producéo de novas configuracdes na composi¢ao
das obras. Obras estas que parecem gerar dificuldade ao entendimento da arte
contemporanea “que se perde em meio aos diferentes tipos de atividades artisticas,
mas €, contudo, incitado a considera-la um elemento indispensavel a sua integracédo
na sociedade atual” (CAUQUELIN, 2005, p. 161).

A primeira condicao para distinguir as oportunidades e os limites da
hibridagdo é n&o tornar a arte e a cultura recursos para o realismo
magico e universal. Trata-se, antes, de coloca-los no campo instavel,
conflitivo, da traducao e da “traicao”. As buscas artisticas séo chaves
nessa tarefa, se conseguem ao mesmo tempo ser linguagem e
vertigem (CANCLINI, 2008, p. XL).

No contraponto entre global-local outras antiteses emergem no cenério global.
Para Canclini (2008), o arcaico e o moderno interagem entre si representados por
tradicdes que perduram entre a aceleracdo de uma proposta de modernidade. Entre
o culto e o popular quase ndo se tem uma diferenca consideravel da observada em
outras épocas. Toma-se como exemplo as manifestacdes culturais, como o Tango
na Argentina, que, ao surgir, era tido como dancga impropria para a alta sociedade,

sendo praticado principalmente por prostitutas em bordéis e pubs. Na atualidade

21 E um problema de decisdo, como qualquer quest&o arbitraria de sim-ou-ndo sobre um conjunto
infinito de entradas.
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essa pratica cultural é encontrada em todo o pais, como também €& praticada em
outros paises da América Latina, e também na América do Norte e na Europa.

Ou seja, as especificidades se justapdem em uma hibridacdo constante, uma
vez que o sentido hibridismo cultural vem para designar e procurar explicar estas
interacdes. E, trazendo a colaboragdo do entendimento do corpo como midia de si
mesmo — corpomidia — as contaminagfes constantes nas quais estdo submetidos no
viver diario, é relevante considerar que ndo ha rompimentos entre estes sentidos,
mas um circuito em que se “entra e sai” (CANCLINI, 2008, p. 17) e que se
transforma no percurso.

Baseado na reflexdo de Canclini (2008) — quando considera a pOs-
modernidade ndo um estilo, mas como a copresenca aglomerada de todos os
lugares onde os capitulos da histéria, da arte e do folclore cruzam entre si, e com as
novas tecnologias culturais — deslizaremos pelos caminhos que a danca
contemporénea percorre em meio as producbes artisticas. Mesmo que, como
sabemos, esses processos estdo ai em constituicdo e transformando como
propostas de um difusionismo, que necessariamente ndo precisa seguir regras,
aplicando normas. Na atualidade as noc¢des de originalidade, de concluséo, de
evolucéo das formas ou de progresséo na direcao de uma expressao ideal ndo tém
prerrogativa para delimitar o fazer artistico. Este cenario forma-se em meio a
multiplicidade de localidades que, mesmo pela tentativa da homogeneizacdo, se
destacam pela relacdo de coexisténcia, em que 0s processos de criacdo seguem
direcdo do variavel.

Assim como Jorge Alencar, em Pinta, apresenta qualquer objetos em cena
como corpo, trazemos o pensamento de Emyle Daltro (2011), no artigo Contatos
(Me)moraveis: constituindo coreografia a partir de relacionalidades entre humanos e

nao/humanos na instalacao coreografica Vestigios, que assevera:

Com Vestigios, somos instigados a querer escutar as vozes de
humanos e ndo/humanos envolvidos nesse fazer artistico que nos
permite transitar por teorias e praticas de danca, de artes visuais, de
técnicas de sonorizacdo, iluminacdo, cenografia, de modos de viver
ancestrais e do tempo presente [...] Vestigios problematiza o lugar de
encontro entre diferentes culturas humanas; entre tempos e espacos
distintos e entre humanos e nao/humanos, instaurando memorias
(im)possiveis (DALTRO; EMYLE, 2011, p. 2).

Diante dessa citacdo, percebemos que o hibridismo ¢é visto como
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deslocamentos continuos da cultura, em que o artista contemporaneo € envolvido na
multiplicidade entre trocas dindmicas das expressdes artisticas, das novas midias e
dos acontecimentos globais, ao qual promovem uma estrutura comunicacional de
diferentes contextos culturais que circulam nas obras artisticas contemporaneas, tal
qual acontece nas cenas do filme Pinta. Cada expressao artistica tem as suas
especificidades, e no processo hibrido as especificidades sdo deslocadas, se
transformando em outro produto, tanto na forma de criagdo como na forma de

contemplagao.

A arte contemporanea perpassa fronteiras, valoriza elementos de
culturas antigamente consideradas periféricas, mescla elementos de
cultura grega, indigena, africana ou ritual com elementos da cultura
norte-americana como o hip hop ou o grafite (ALICE, 2010, p. 127).

As instalagdes coreograficas sdo formatos de exposigcdes em danga que
compdem muitas dessas interacdes. Neste mesmo sentido, para Souza (2011), as
instalagdes sao vistas como algo que “permite englobar toda e qualquer forma de
materiais e linguagens artisticas” (SOUZA apud DALTRO, 2011, p. 10). Nesse
contexto, o processo de hibridacdo rompe com as fronteiras entre o global/local e
outras formas hegeménicas, colocando as oposi¢gdes no mesmo espago/tempo, néao
implica necessariamente uma unidade, e sim a valorizagdo das diversidades
possiveis.

Existem alguns aspectos relacionados ao processo hibrido na criagdo em
arte, que entram em discussao no século XX e que instigam reflexdes sobre a ideia
de autoria, de originalidade e autenticidade das obras de arte. “A autenticidade de
uma coisa é a quintesséncia de tudo aquilo que nela é transmissivel desde a origem,
de sua duragdo material até seu testemunho historico” (BENJAMIN, 2014, p. 21).
Onde, de fato, as ideias sao originais, se existe uma memoaria, um contexto que se
atualiza a cada instante diante das transformagdes ocorridas? E no corpo que danga
e sua dancga, como se da autoria do movimento que se constréi a cada dia do viver
no mundo? No artigo Apropriagdo Poética nos processos criativos em danga (2012),

Daniela Gatti cita que:

O artista cria a partir de fragmentos do passado encontrados em sua
memoria artistico-cultural, afirmando suas obras numa suposta
originalidade. Uma originalidade que aparece no sentido de que cada
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leitura sobre uma obra maior se mostra como unica (GATTI, 2012, p.
2).

Tal questao traz a cena o conceito de atualizagdo, que pode ser associado a
diversas formas da pratica de re-enactment utilizada no filme Pinta, na possibilidade
que o autor tem de explorar uma memoria, que permite ao artista fazer renascer em
tempos diferentes uma nova releitura, interpretacdo de uma obra ou acontecimento
do passado. As criagbes sao permanentes no tempo e espaco, indo a uma deriva de
infinitas transformacgdes, pois o transito no tempo amplia um olhar deslocado para
diversas possibilidades de criagdo. Também nessa perspectiva, a criacdo de Erica
Bearlz, em parceria com a Seis + 1 Cia de Dang¢a?®?, propde um material coreografico
de imagens ou objetos, influenciado pelas telas dos artistas do movimento
impressionista europeu no final do século XIX, expondo, dessa forma, o
revisitamento em outras obras, como um processo de atualizacdo das misturas

propostas na contemporaneidade.

Nesse trabalho os intérpretes criadores fomentaram uma pesquisa
hibrida entre danca contemporanea e artes plasticas num processo
dialégico que permitiu o revisitar ou ainda apropriar-se das obras
impressionistas propondo um “erro de leitura” entre os elementos
plasticos que compdem tanto a tela quanto o corpo que danga
(GATTI, 2012, p. 3).

As diversas formas de aspecto hibrido de configuragdes em danga, que
emergem no seio da nossa cultura e que seguem o percurso autoral de cada artista
no seu processo de criagao, sao reflexos também de uma memoaria que se atualiza
em novas configuragdes, sob-reprodugdes tanto na arte, como em outras midias.
Eduardo Augusto de Almeida (2012) também relata em seu artigo estas questdes de
atualizagao na arte contemporanea, trazendo varias citagdes de autores, como esta

de Jacques Ranciére:

Jacques Ranciére também trata dessa outra maneira de entender o
passado que ndo se prende ao acontecido, enterrado e congelado
para sempre nas paginas da historia. Para ele, o pensamento
artistico contemporaneo, que de certo modo define o chamado
‘regime estético”, ndo comegou com decisdes de ruptura artistica.

22 Seis + Cia. de Danga é uma companhia independente, criada em 2010, como uma alternativa para
agregar artistas interessados em pesquisar a criacdo em danca contempordnea. Atualmente a
companhia desenvolve seus trabalhos em Campinas-SP.
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Comecgou com as decisdes de reinterpretacao daquilo que a arte faz
ou daquilo que a faz ser arte [...]. O regime estético das artes & antes
de tudo um novo regime de relagdo com o antigo (2005, p. 36).

Os processos de criacdo sendo tratados numa perspectiva de combinagdes
entre géneros de danga, musica, teatro, artes visuais, cinema nos fazem deparar em
transito com as culturas erudita, popular, massiva que se articulam hoje em torno
também de uma cultura midiatica. Verificamos possibilidades que a danca
contemporanea atravessa na atualidade. Nos possiveis resultados dessas
possibilidades s&o utilizados alguns métodos hibridos como a bricolagem?3, a
marronizagdes?*, a bifurcagoes®®>, a dialégica®®, a polifonia?’, a ubiquidade??,
propondo uma nova poética nas composicdes, dificultando afirmar qual expressao
artistica é especifica em uma obra contemporanea. Podemos pensar estas formas
de manifestacdes multiplas de arte como Performance Arte ou Performance Hibrida,
termos citados pela pesquisadora Erika Karnauchovas, no seu texto “Hibridismo na
Arte”, em que traz como referéncia o livro Performance como Linguagem (2004), de

Renato Cohen.

[...] € impossivel falar-se de uma linguagem pura para a performance.
Ela é hibrida, funcionando como uma espécie de fusdo e ao mesmo
tempo como uma releitura, talvez a partir da sua propria ideia da arte
total, das mais diversas — e as vezes antagbnicas — propostas
modernas de atuagdo (COHEN, 2004, p. 108).

As formas hibridas, podem fazer parte do processo de criagcdo em danca
contemporanea, apresentadas em multiplas vozes. Percebemos que muitos artistas

possuem um olhar deslocado para o global/local, possibilitando infinitas obras de

23 Bricolagem: Funciona para envolver e aprender a partir de varios modos de produgdo do
conhecimento [...] dialoga com inidmeros modos de producdo de sentidos e de conhecimento, que
tém origem em diversos locais (KINCHELOE, 2007, p. 30).

24 Marronizagdo como fuga de todo vinculo e preconceito étnico, portanto, como corrida digital dentro
e fora das redes, como cruzamento de papéis congelados e identidades estaveis. Como hibrido que
corre (CANEVACCI, 2013, p. 62).

25 Bifurcac6es (CANEVACCI, 2013) ramificacGes, desvios, separacdes, que poderdo hibridar a uma
séria infinita de atribui¢des e significados.

26 Dialégica, como um homem que nao tem territdrio interior soberano, “mas esta todo e sempre na
fronteira e, olhando dentro de si, ele olha nos olhos do outro e com os olhos do outro” (BAKHTIN
apud CANEVACCI, 2013, p. 75).

27 polifonia multiplica os sentidos das observacdes e os estilos das representagfes. Gragas ao desejo
da escuta, a polifonia ndo € a arte de correlacionar diferentes harmonias, mas de entrelacar dissidios,
aproximar conflitos, exercer a desordem timbrica (CANEVACCI, 2013, p. 77).

28 Ubiquo é incontrolavel, incompreensivel, indeterminavel. Fora do controle politico vertical, da
racionalidade monoldgica, de toda determinacao linear espago-temporal (CANEVACCI, 2013, p. 86).
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arte em processos ciclicos de criagdo. Com discursos que se elaboram no corpo, ao
qual a “materialidade do corpo ja é, pela sua propria natureza, histérica. Ela ndo
abriga ou contém histéria” (GREINER, 2005, p. 99), indo ao encontro de praticas que
cada vez mais buscam romper as fronteiras desse préprio corpo € que podem seguir
outras possibilidades, que se transformam. “O transformar-se ndo ha passado nem
futuro, nem presente, ndo ha historia” (CANEVACCI, 2013, p. 102). Isso significa, ao
nosso entendimento, que as misturas entre as artes ja partem de jungdes entre
outras tantas manifestagcbées, e que na realidade existe uma impossibilidade de
fechamentos de uma obra de arte, pois € sempre um eterno retorno. Assim, a “arte
contemporanea caminha no sentido contrario dos discursos protecionistas a respeito
de culturas regionais ou locais, mesclando alegremente elementos de diversas
culturas e épocas” (ALICE, 2010, p. 127).

De um modo geral, como sugere Canclini (2008), hibridizagdo desponta como
perspectiva de compreenséo dos processos de interagdes, resultantes das mesclas.
O fendmeno do hibridismo cultural, por este viés, pode ser como sindnimo de
encontro cultural, de tal forma que encoraja a criatividade, e refere-se a
modificagdes culturais, com as quais hoje lida e configura-se, tanto como um modo
de agir, seja pela acdo pura e simples, ou seja, pelo discurso, como um modo de
construir, resultando em uma série de objetos culturais que largamente consumimos.

Diante das estéticas hibridas que se tornaram um processo de presenca e de
acontecimentos na criacdo cénica contemporanea, compreendemos que cada
expressao artistica tem as suas especificidades, e no processo hibrido as
especificidades sdo deslocadas, se transformando em outro produto, tanto na forma
de criagcdo como na forma de contemplagdo. No transbordar dos habitos comuns
existe uma permissdo constante ao artista de vasculhar o que esta proximo ou
distante dos olhos comuns de uma sociedade, sédo firmadas proximidades entre a
realidade do passado, presente, e um devir de possibilidades, que se fazem
presentes a cada instante.

No processo criativo de Pinta, Jorge Alencar, parte da premissa de pensar
junto todas as coisas que transitam entre “acentos musicais, acentos coreograficos,
acentos teatrais, acentos performaticos, acentos cinematograficos” (ALENCAR,
2014). E uma forma de deslocamento entre linguagens diferentes de arte, que na
criacdo de alguma obra se contaminam mutuamente no processo, sendo que o

produto se faz no deslocamento do palco para o cinema. Selecionar de modo
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criativo o que ja se encontra junto € ndo pensar de forma a “misturar” as linguagens,
porque elas ndo estavam separadas. Na Figura 3, abaixo, percebemos nitidamente
uma mistura de informacfes que partem de uma performance corporal, em que a
atriz danca, canta, juntamente com a plasticidade da cena, que compde o visual

artistico de cores hibridas.

Figura 3 - Filme Pinta (2013)
Fonte: Frame extraido do Video (DVD)

A danga e o corpo que danga sao partes integrantes de viveres em
continuidade, sempre. Para Jorge Alencar, o corpo, cinema, video. Imagem, ensaio,
rua, urbanidade, saldao de festas, corredor, passeio, porta e janela, varal, bolas,
piscinas, arranjos, transbordamentos, cabides, cadeiras, fresta. S&o Iugares
propicios para as poéticas do corpo. O grupo Dimenti interfere na dinamica e
continuidade da producgao de obras que saboreiam o corpo, os repertorios de carater
fantasioso, politico, filoséfico, pedagodgico, dando lugar para acgbes artisticas com
possibilidades que ganham em comunicacdo e atualizagbes, a partir de uma
configuracado dindmica de finalidades para a pratica do re-anactment. Assim, o grupo
contribuiu numa atuagcdo multidisciplinar, de atravessamentos multiplos de géneros
estéticos para a producgao de Pinta.

Em reflexo a isso, o corpo é invadido e invade espago-tempo, pelas formas de
intermidialidades, que desenvolvem pelas pecas, filmes, romances, histdrias em

quadrinhos, histérias infantis, contos de fabulas, pornochanchadas?®, que provocam

29 Pornochanchada foi um género do cinema brasileiro. O termo, fruto das juncdes das palavras porno
com chanchada, serviu para classificar um tipo de filme que comecou a ser produzido na passagem
para a década de 1970, que, por uma confluéncia de fatores econémicos e culturais, em especial com
a liberacdo dos costumes, produziu uma nova tendéncia no campo cinematografico no
questionamento dos costumes e na exploracdo do erotismo.
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comunicacao reflexiva e critica aos modos de participacdo entre as artes. Uma
construcdo intercultural com multiplas realidades, com mesticagens diversas. Busca
atravessar fronteiras e estabelece relagbes de profanagdo. Entdo se utiliza de
dispositivos que possibilitam deslocamentos e repeticbes: desenhos animados,

brinquedos, anuncios publicitarios, espetaculos cénicos, hibridismo danca e cinema.

2.1 O DIMENTI NA DANCA, UMA ALUSAO PARA PINTA

A danga artisticamente treinou uma capacidade discursiva muito
forte, uma hipertrofia do discurso que nos levou a outro lugar de
pensar danca, fazer danca.

Jorge Alencar

Com principios poéticos, por uma estética de atravessamentos mdltiplos e
caminhos que articulam possibilidades diversas entre cultura, arte, educacéo,
politica, o Dimenti surgiu em 1998, com direcdo de Jorge Alencar, diante de um
cenario que comecava a impulsionar artistas e producdes em danca na cidade de
Salvador, possibilitando diversas vertentes, o estimulo a pesquisa e producao
coreograficas na Bahia. Seguiu como grupo nuclear por 15 anos, nessa primeira
fase tinha um repertério de obras muito ativo e uma pesquisa de linguagem em
constante elaboracédo, tanto de ordem conceitual como estrutural. Hoje o Dimenti
atua como produtora cultural e ambiente de criacdo artistica, € coordenado por trés
dos seus fundadores — Jorge Alencar, Ellen Mello e Fabio Oso6rio Monteiro — junto
aos artistas Leonardo Franca e Neto Machado.

Pluralizando modos como uma plataforma de multilinguagens, suas atividades
sdo voltadas para diferentes formas de abrangéncia em criacdo e pesquisa artistica,
como também em circulacdo com eventos culturais e pedagdgicos. Reulne artistas,
produtores, comunicologos cujas acfes sao ligadas a criacdo artistica e gestdo de
projetos culturais diversificados, como festivais, circuitos de repertorio, oficinas,
debates, intercambios, residéncias artisticas, publicacbes e audiovisuais (CDs,
DVDs, videoclipes, documentarios, curtas e longas-metragens). Além da
apresentacdo e manutencdo do repertério, 0 grupo desenvolve projetos de
intercambio com companhias locais e nacionais e atividades de reflexdo e fomento a

cena local, atuando também na producédo de outros artistas e coletivos.
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De tempos em tempos estranhas criaturas descem sobre a terra com
a misséo de baguncar o coreto das ideias fixas. O Dimenti funciona
assim. Nada é definitivo, apenas o prazer de pesquisar e arriscar
sempre!

Fernando Guerreiro

Figura 4 - Sensag¢des Contrérias (2007)
Foto: Matheus Rocha, com Daniella Aguiar

Os elementos que afetam o grupo Dimenti provocavam reflexdes que tém
necessidades de migrar para suas criagdes. Na imagem acima (Figura 4) o objeto (a
poltrona) parte de uma rede interinfluenciada marcada por representacbes e
significados que permitem uma comunicacdo entre o artista e 0 mundo. De como o0s
criadores intérpretes lidam com suas memdrias, do modo como eles gostam de
coreografar e de se inspirar nos caminhos por onde passaram. O corpo de cada
intérprete entende, apreende o movimento com a proposta de cada criagao livre no
seu experienciar, de acordo com as condicfes de cada um, do meio e de como a
informacdo de suas vivéncias € absorvida, deixando-se livre. “Fazendo a danga
tornar-se desde o inicio ‘pensamento do mundo’, por um lado; mas, por outro, € 0
corpo que estabelece a mediacdo entre o pensamento e o mundo” (GIL, 2004, p.
145).

E com/no corpo séo realizadas historias em rede de relagbes que aproximam
vivéncias e experiéncias que acompanham a criacdo e producdo das obras do
Dimenti. Em atmosferas diferentes, tanto na densidade, textura, dinAmica, compde
com humor, ironia e poesia a sua forma de dancar. O grupo desenvolve um

processo de criacdo constante. Constatando que o gesto criador é continuo, o
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diretor e criadores-intérpretes olham para todos os objetos de interesse, seja uma
dancga, um teatro, um cinema, tanto quanto um romance, uma instalagdo, um artigo
cientifico, uma matéria jornalistica ou uma peca publicitaria, todos estes vistos nas
obras do Dimenti como uma possivel versdo daquilo que pode vir a ser ainda
modificado.

Um dos aspectos a se destacar nas obras do Dimenti € a maneira como
percebemos a passagem do tempo, expressa no revisitamento do passado no
presente, que se revelam como repeticao, utilizando sinteses diferentes: “O presente
€ o repetidor, o passado é a repeticdo, mas o futuro é o repetido” (DELEUZE, 1988,
p. 96). Conforme Matos (2010), quando aciona o conceito de repeticdo em Deleuze

para analisar a danca,

Ao explorar a complexidade do movimento, o transmutar do que se
repete no corpo em seus diferentes estados, provoca
deslocamentos, retroagdes, simulacros, pelos quais a diferenca
transita na organizacdo que ocorre em cada repeticdo,
transbordando séries heterogéneas de movimento que possuem
sentidos e metéforas préprias, fazendo com que a repeticdo seja a
diferenca em si mesma (MATOS, 2012, p. 31).

Numa composi¢cao improvisada em danca, mesmo quando a repeticdo néo
esta relacionada com o movimento produzido por outra pessoa (quando fazemos o
movimento que remete ao de outro dancarino por contaminacao, através de rastros,
qualidades, encadeamentos, de um acordo que é U0nico), estamos criando, e
podemos perceber e decidir pela “repeticdo” de um movimento realizado no
momento presente, que ird modificar o seu sentido. Porém, mesmo no caso em que
a repeticdo se da no préprio corpo de quem gerou o movimento, cada vez que ele é
feito sofre modificacdes, seja ha sua duracdo (mais rapido, mais lento), no nivel de
recrutamento motor (tbnus muscular mais alto ou mais baixo) ou na sua localizagéao
espacial, de tal forma que o sentido pode sofrer alteracdes a cada momento que
ocorre. A cada instante estados corporais podem ser instaurados e novas
circunstancias podem surgir no jogo compositivo. Ou seja, a repeticdo do movimento
sempre sera outra construgdo e nunca igual ao que ja foi, consistindo, dessa forma,
na dissolucéo do objeto e na abertura a transformacao.

Assim, correspondemos o presente ao que estar diante de si, perante o

contetdo e o apreendido, no tempo que existe (o produto, a composi¢cdo). Ja o
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passado, onde se encontra o fundamento, o motivo (referéncias artisticas, literarias,
filosoficas, textuais, fadbulas e histérias em quadrinho), e o futuro como um
chegar/tornar no tempo (o retorno, o renascer). E evidente a relagdo com a pratica
do re-enactment, em que reencenar uma obra performativa muito apés sua criagcao —
seja ela retrabalhada pelo préprio autor ou reinterpretada por outra pessoa — nédo €
uma copia decorada de uma dada forma estética. Mas sim um ato de investigar
arquivos e resignifica-los para outro olhar.

O corpo é outro aspecto que o0 grupo trata em suas criagdes, pois N0 processo
de criacéo, o grupo transpde cada texto e frase como uma partitura corporal, que, na
forma literal ou abstrata, consegue comunicar e organizar a narrativa da obra que
pde em relacdo diversas informacfes que compdem 0 Corpo e que se expressam na
maneira de dancar de cada intérprete. Nesse aspecto os procedimentos criativos
utilizados pelo grupo a partir de principios do re-enactment estdo presentes, o da
traducdo (entendida como transformacdo e ndo como perda em relacdo ao texto

primeiro), recriacao e repeticao.

Se a repeticdo existe, ela exprime, ao mesmo tempo, uma
singularidade contra o geral, uma universalidade contra o particular,
um notavel contra o ordinario, uma instantaneidade contra a
variagdo, uma eternidade contra a permanéncia. Sob todos os
aspectos, a repeticdo é a transgressédo (DELEUZE, 1988, p. 12).

Portanto, ndo apenas a um jeito de dancar Unico ou a uma qualidade de
movimento especifica que observamos o repetir no corpo do grupo, mas a partir da
apropriacdo dos textos e reelaboracdo, de uma densidade estética — sejam elas em
relacdo a corporeidade do cartum® e o cliché, assim como o nonsense®!, a
simultaneidade de acfes desconexas no corpo, a colagem, a parddia e a nao
linearidade dramatica. Como relata Serrano (2010), os processos de criacdo no
Dimenti constituem-se em um caldo de mdltiplos ingredientes. Como os préprios
integrantes explicam, trata-se de uma soma de percepcdes e apropriacdes, com

proposicoes dinamicas elaboradas de uma perspectiva politica, no interesse por

30 Cartum (do inglés cartoon) diz respeito a desenho animado e ndo a histéria em quadrinhos (HQ).
Apesar de guardarem rela¢des formais entre si, a investigacdo do “Dimenti” debruga-se no corpo em
movimento apresentado pelo desenho animado (SERRANO, 2010, p. 64).

31 "Sem sentido", "contra-senso" ou "absurdo” em inglés. A expresséo é frequentemente utilizada para
denotar um estilo caracteristico de humor perturbado e sem sentido, que pode aparecer em diversas

artes.
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produtos da cultura industrial, telenovelas, programas de auditério, propagandas,

musicais da Broadway, filmes e entretenimentos infantis.

Os elementos que constituem cada criagcdo variam bastante, um dos
principais aspectos que norteiam a légica organizativa das obras do
grupo é o principio da descontinuidade no que concerne a disposicao
dos elementos usados na cena que ndo guardam entre si nenhuma
relacdo causal, sendo justapostos elementos de naturezas muito
distintas e a organizacdo dos acontecimentos da narrativa com
grandes saltos temporais, abortos abruptos de acdes e a presenca
de digressbes que aparentemente fogem das questdes centrais
propostas. O exercicio € de indagar o que o encontro de universos,
aparentemente tao divergentes, pode gerar (SERRANO, 2010).

Figura 5 - Um bico chamado dente (2010)
Fonte: Facebook. Disponivel em: <https://www.facebook.com/dimentiproducoes/photos/pb>

Figura 6 - Souvenir (2011)
Fonte: Facebook. Disponivel em: <https://www.facebook.com/dimentiproducoes/photos/pb>


https://www.facebook.com/dimentiproducoes/photos/pb.176835785788119.-2207520000.1459081535./369701589834870/?type=3&theater
https://www.facebook.com/dimentiproducoes/photos/pb.176835785788119.-2207520000.1459081535./369701589834870/?type=3&theater
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Figura 7 - Um corpo que causa (2011)
Fonte: Facebook. Disponivel em:
<https://lwww.facebook.com/dimentiproducoes/photos/pb.176835785788119.-
2207520000.1459081535./369701589834870/?type=3&theater>

Fica claro que as criagbes do diretor-editor®® causam um processo
performético especifico, que emerge de cada relacdo entre os agentes e o0 meio,
entre o artista e suas especificidades e entre o dancarino e a sua danga. Como nas
figuras 5, 6 e 7, nas quais percebemos a acdo do movimento corporal como parte de
resposta do material utilizado nas cenas de cada espetaculo, numa acao

participativa.

Estas apropriagdes partem sempre do referencial de cada
participante do grupo, numa atitude colaborativa, aproveitando a
diversidade de experiéncias e informacdes geradas pelos intérpretes-
criadores com uma conexdo com 0s elementos compositivos do
trabalho, utilizando a pluralidade como ferramenta e baseando-se
nos critérios tedrico-préaticos do grupo (SERRANO, 2010, p. 73).

A performance nao se apresenta como “um ato autoral, mas como resultado
de uma confluéncia de sentidos e de fluxos. Estes fluxos sdo potencializados pelo

performer e confluem no corpo no momento em que sao atualizados” (ALICE, 2010,

32 Termo relacionado ao novo papel do coredgrafo-diretor a sua responsabilidade no processo e em
um novo olhar sobre a autoria, na atualidade [...]. Segundo o0 mesmo Alencar e colegas de grupo, tem
uma funcdo mais voltada ao trabalho de um editor que sabe o0 que é pertinente para a encenagao
(SERRANO, 2010, p. 152).


https://www.facebook.com/dimentiproducoes/photos/pb.176835785788119.-2207520000.1459081535./369701589834870/?type=3&theater
https://www.facebook.com/dimentiproducoes/photos/pb.176835785788119.-2207520000.1459081535./369701589834870/?type=3&theater
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p. 126). A atualizacdo, dessa forma, é vista com diferenciacdo ao que ja foi, e
também com divergéncia ao processo de principio. Portanto, a atualizacdo e a
diferenciacdo, neste sentido, sdo sempre uma real criacdo. Para Jorge Alencar
(2007), é necessario repensar constantemente os focos de pesquisa artistica no
sentido de formular diferentes questdes criativas, e muitas vezes, para objetos que
se repetem. No caso de Pinta as obras referenciam as cenas que se repetem com

novo sentido e a partir de novos arranjos.

2.2 DO PALCO A TELA - ENTRE MARRONIZACOES, BIFURCACOES E
DIALOGIAS®3

Entre corpo, memorias e repeticdo os produtos do Dimenti atualizam citacdes
e referéncias em transformacéo de significados para a criacdo de Pinta, em que é
possivel visualizar em cada segmento do filme. Isso significa colocar em evidéncia
0S materiais que o grupo produziu ao longo dos anos. E com a préatica do re-
enactment redesenha as bordas, transforma e traz a tona uma presenga, ou um
“universo estético”, da obra passada. Sob essa perspectiva € possivel compreender
na proposta do grupo o “apagar fronteiras nas artes cénicas atuais, dando um novo
significado ao corpo e aos processos criativos em continuo inacabamento, ad
infinitum” (SERRANO, 2010, p. 159).

No sentido de formular questdes de composicdo e reconhecer o processo
criativo no filme Pinta, apresentaremos a ideia de cada espetaculo realizado entre a
trajetéria do Dimenti, da cena palco, que foi levado para tela de cinema, em
atmosferas que ganham outro corpo no filme, com dinamicas e tons diferentes das
obras-fontes. Tratando, especificamente, os seguintes trabalhos: O Alienista (1998),
Ch& de Cogumelo (1999), Pool Ball (2002), Chua (2004), O Poste, A Mulher e o
Bambu (2007), Batata (2008), o videodanca Sensacdes Contrarias (2007), Um
Dente Chamado Bico (2010), Um corpo que causa (2011).

Assim, iniciaremos pelo primeiro espetaculo, que traz para a cena o0 conto
homonimo de Machado de Assis®*, O Alienista. Pretendendo estabelecer os limites

das fronteiras entre o que € normal e o que é anormal, 0 médico Simao Bacamarte

33 Rever conceitos na pagina 58.
%4Joaquim Maria Machado de Assis (1839-1908) foi um romancista, contista, poeta e teatr6logo
brasileiro, considerado um dois mais importantes nomes da literatura brasileira.
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cria uma casa de repouso, chamada de casa verde, na qual a maioria dos
moradores é tida como louca, por, justamente, terem comportamentos que se

desviam de alguma normalidade estabelecida. A loucura € o fio que conduz a peca.

Figura 8 - O Espetaculo — O Alienista (1998)
Fonte: Frame capturado do DVD

Na Figura 8 o autor utiliza metaforas para representar as a¢des na cena,
como, por exemplo, o ator em pé (na direita da foto) fala: “Eu sou um homem ou
uma arvore?”, possibilitando multiplas interpretacdes dos espectadores. Assim,
Jorge Alencar ironiza uma mentalidade cientificista propria do século XIX que
buscava classificar a razdo humana a partir de normas gerais de conduta, verdades
absolutas e generalizagGes radicais. E interessante pensar em por que trazer a cena
artistica contemporanea um tema como este a ser discutido no primeiro trabalho do
grupo Dimenti. O impacto é determinante ao evidenciar as redes que sado
atravessadas por mecanismos de poder, que condiz com 0 pensamento de
Agamben (2014) quando ele caracteriza 0 mundo contemporaneo como uma
enorme oferta de dispositivos, como “qualquer coisa que tenha de algum modo a
capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar, controlar e
assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos seres viventes”
(AGAMBEN, 2014, p. 39).

O final da década de 90, principalmente na cidade de Salvador/Ba, onde se
inicia a trajetéria do grupo Dimenti como nucleo artistico, o elenco era potencializado

por jovens que buscavam maneiras controversas ao estabelecido socialmente, ao
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gue se dizia normal. Eles eram retroalimentados por ideias de fazer arte em relacao
a mudancas que se estabeleciam no contexto da danca contemporanea na Babhia.
Inquietacdo e impulso moviam grupos, companhias de danca em composicao
diversificada das mais variadas vertentes. Eram promovidos encontros, debates de
carater fomentador para direcionar processos de resgate, de ideologias dos anos 60,
e perspectivas politicas voltadas para projetos com o objetivo de escoar a producao
da danca cénica local em diversas vertentes.

Sob essa perspectiva surge a marca do grupo com caracteristica e estilo
pitoresco, presente como algo que remete ao inusitado, ao curioso e bizarro. Dai
pode-se inferir que ao lado do ilimitado crescimento dos dispositivos de nosso
tempo, responde uma proliferacdo de processos de subjetivacdo e um mesmo
individuo pode ter multiplas subjetividades. Ao experimentar o corpo e o desejo, as
situacdes e agdes do Alienista, obra supracitada, constroem um movimento aberto a
possibilidades de relacdo com o que Agamben (2009) faz por acreditar, isto é, o
homem deveria adotar novos modos e estratégias de convivéncia com 0s
dispositivos e uso dos mesmos, tendendo garantir uma subjetividade formada por
atividades criadoras de si, para s6 assim subverter o atual dominio dessa cultura de
dispositivos.

O corpo do O Alienista, parte do jogo de sair e entrar no espaco, dos
personagens e da acdo, assim como o comentar as agdes da cena
geram um corpo pouco nitido, que ndo tem uma posicdo definida,
gue dialoga e que esta em constante cambio, um corpo definido
como corpo borrado, um corpo sem foco, que esta constantemente
desinstalado/instalado (corpo interrupto) (SERRANO, 2010, p. 147).

Na aproximacao entre o corpo e o objeto h4, obviamente, a percep¢éo de que
a narrativa da obra Alienista, reelaborada pelo Dimenti, parte inicialmente de um
trabalho de final de escola, vislumbrado por um imaginario infantil, para uma
existéncia apaixonante da arte das possibilidades, singular e concreta. Aquela que,
antes de ser materializada, ja existia procurando a corporizacdo moével, sem estatica.
O corpo visto de forma multipla e provisoria — literatura, teatro, danca, video, musica,
que podem ser reativadas por quem as |é. Enquanto marca do processo de criagdo
do Dimenti, a leitura das suas obras, a existéncia dela mesma, antecede a

materializacdo, pois 0s objetos concretos sdo muitas vezes comparados e
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confundidos com a matéria corpo. O efeito abstracionismo € transcendido, assim o

que emerge das ideias e dos sentimentos € criativo e enigmatico.

Figura 9 - O Espetaculo — O Alienista (1998)
Fonte: frame capturado do Santo Forte Dimenti DVD (2006)

Na Figura 9 os atores apresentam estados de corpo dubios, abertos e
dindmicos no sentido de comunicar aos espectadores de distintas formas — do corpo
humano ao corpo objeto/matéria ou corpo animal. Ao qual se aproxima da estética
do grotesco, de acordo com Matos (2012), o grotesco representa o rompimento de
fronteiras entre racional e irracional, sagrado e profano, humano e animal. Assim,
emergem da cena ideias e sentimentos multiplos, desconexos e transitérios, dos
quais Jorge Alencar se utiliza no processo criativo do filme Pinta.

Pelos caminhos das fabulas, contos e classicos das historias da carochinha, o
Dimenti propde um novo espetaculo em 1999. Cha de Cogumelos, uma releitura dos
personagens dos contos de fadas compilados pelos Irmaos Grimm3® e por Charles
Perrault®®. Com um novo reposicionamento da figura feminina, desloca os
personagens do tradicional, menina/boa, principe/valente, princesal/ingénua,
lobo/mau, fada/encanto, guerreiro/rico, para 0 contemporaneo, com valores e

associagOes diferentes e plurais em conex&o com as transformagdes adquiridas pelo

35 Os dois irmédos aleméaes Jacob Ludwig Karl Grimm (1785-1863) e Wilhelm Karl Grimm (1786-1859)
grandes autores da literatura classica infantil de todos os tempos.

36Charles Perrault (1628 —1703) foi um escritor e poeta francés do século XVII, que estabeleceu as
bases para um novo género literario, o conto de fadas, conferiu o titulo de "Pai da Literatura Infantil”.
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tempo de agora. O espetaculo aborda temas como género, masculino/feminino,
cultura infantil, sociedade e consumo. RelUne dindmicas de citagbes a icones da
cultura pop, para uma reconfiguragdo dos classicos universais Chapeuzinho
Vermelho, Jodo e Maria, Jodo e o Pé de Feijao, como Cinderela, A Bela Adormecida
e como também Rapunzel e Branca de Neve ao qual o Dimenti refere-se a verséo
de Walt Disney?’.

Cogumelo é uma droga alucinégena encontrada na maioria das florestas e
pantanos, fonte de muitos nutrientes e efeitos peculiares. Alucina¢des sdo causadas
e a percepgdo é ampliada, sensacdes alteradas pelos 6rgaos receptivos visuais,
tateis, auditivos, olfativos, gustativos, proprioceptivos e cenestésicos, que estimulam
a imaginacdo. O tempo acelera ou retarda 0s processos corporais, podendo ser
identificado na danca com movimentos inquietantes. Enfatizando, dessa forma, a
pesquisa que o Dimenti faz a respeito das composi¢cdes descontinuas a uma
corporeidade e narrativas de desenhos animados, que geram estranhamentos com
abrangéncia do cémico. Alinhando o pensamento de cédmico, huma visao filosofica,

como o corpo que ativa um discurso politico e critico com a danca (Figura 10).

Figura 10 - O espetaculo — Cha de Cogumelo (1999)
Fonte: http://www.infonet.com.br/cultura/ler.asp?id=26621&titulo=cultura

37 Walter Elias Disney (1901-1966) foi um cineasta, produtor estadunidense de desenhos animados e
animador. Ele também foi o criador do parque teméatico sediado nos Estados Unidos chamado
Disneylandia, além de ser o fundador da corporacéo de entretenimento conhecida como Walt Disney
Company.


http://www.infonet.com.br/cultura/ler.asp?id=26621&titulo=cultura
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E ao nos remeter ao entendimento do corpomidia que consideramos que o
corpo se transforma em continuidade e na relacdo com o ambiente, o qual impde ao
corpo meios de interpretacdo, elaboracdo e organizacdo de multiplos significados,
nos remetemos ao entendimento de corpomidia proposto por Katz e Greiner (2005),
assim as configuracbes de corpo que reverberam em cada cena de Pinta

rememoram as obras dimentianas.

Se o0 cbmico nessas propostas filoséficas se desfaz de idéias como:
ordem, causalidade, rigidez de conexdes, ele pode se aproximar
muito da danca e, mais especificamente, da danca contemporénea,
guando o corpo assume a impossibilidade de respostas definitivas
(ALENCAR, 2007, p. 2).

Com isso nos instiga a pensar 0S varios recursos que o0 corpo na danca
contemporanea restitui ao seu uso comum, 0 que poderia significar a profanacéo
dos dispositivos — profanar — restituir a0 mundo dos homens, ao seu uso e a sua
propriedade, aquilo que estava sob a ordem do sagrado e do religioso — “aquilo que
subtrai coisas, lugares, animais ou pessoas ao uso comum e as transfere para uma
esfera separada” (AGAMBEN, 2009, p. 65).

Percebemos que no espetaculo Cha de Cogumelos ndo existe um lugar
estavel de corpo e coreografia, de certo ou errado. E que o conceito de profanacgéo
propde uma oposicdo ao de sacralizagcao: “Se consagrar (sacrare) era o termo que
designava a saida das coisas da esfera do direito humano, profanar, por sua vez,
significava restitui-las ao livre uso dos homens” (AGAMBEN, 2007, p. 65).

Pela profanacéo o dispositivo perde sua parcialidade e tem que se resolver
com a sua terceira e mais reprimida caracteristica, a de subjetivar, podemos dizer
que profanar é uma vitéria da subjetividade revolucionaria sobre a subjetivacéo
constitutiva e mantenedora. A caneta volta a ser simples objeto para 0 uso do
sujeito, e ndo o que o determina. A vida deixa de ser marcada pela forma que Ihe foi
imposta pelo dispositivo e pode assumir a sua forma-de-vida. Em Cha de
Cogumelos Chapeuzinho Vermelho usa pés-de-pato, sendo uma mulher que
submete o lobo aos seus fetiches de dominacdo pods-feminista. Maria, a irma de
Joaozinho, € uma mulher forte, em vez de pontuar o caminho com migalhas de pao
utiliza a tecnologia de ponta. Rapunzel, em sua torre com prazeres enfaticos, entoa

uma Opera Walt Disney.
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Para o Dimenti, a releitura desses contos toma um viés critico, onde
0s esteredtipos dos contos de fadas pertencem a uma época antiga.
Esses esteredtipos estdo presentes nos meios de comunicacdo de
forma massiva. Assim, no Cha de Cogumelo, os clichés sé&o
subvertidos, por exemplo, no poder dado a madrasta ma,
personificada por um homem, o que da abertura aos limites de uma
sociedade heteronormativa. Outros exemplos focam o olhar dado a
maldade, quando em Chapeuzinho Vermelho é o lobo subvertido a

z

todo tipo de suplicios, a bruxa é assassinada por Rapunzel e a
madrasta de Cinderela torna-se escrava (SERRANO, 2010, p. 88).

E assim, restituir ao livre uso dos homens aquilo que lhes foi tirado pela
consagragao seria 0 mesmo gesto de retomar para 0 uso comum aquilo que o
dispositivo confiscou, para poder ditar um uso considerado correto. Bela Adormecida
acorda e Branca de Neve troca a maca por um sanduiche do tipo peca-pelo-namero.
Cha de Cogumelo é um conto de fadas sem princesa esperando na janela com
sapato apertado. “Profanar pode acontecer por meio de um uso (ou melhor, de um
reuso) totalmente incongruente do sagrado. Trata-se do jogo” (AGAMBEN, 2007, p.
66). E nesse contexto que o ludico se apresenta como um método profanador por
exceléncia, uma vez que profanar ndo significa simplesmente “abolir e cancelar as
separagdes, mas aprender a fazer um uso novo, a brincar com elas” (AGAMBEN,
2007, p. 75). A linguagem desenvolvida pelo Dimenti cria situagcdes que podem
possibilitar uma alteracédo da percepc¢éo, um didlogo com a realidade do mundo, uma
arte com fluéncia para modificagcbes de posi¢cées sociais, que causam um meio

politico e dissolucao de fronteiras.

Nos trabalhos do Dimenti, um mesmo objeto costuma ganhar
diferentes formas e fun¢des [...] um pano vira uma harpa, uma pedra
e um dragdo chinés numa mesma cena.

Jorge Alencar

Na Figura 11(abaixo ilustrada) a popularizada expressao ser ou nao ser serviu
para criar uma atmosfera tragica de traicdo e vinganca para o espetaculo Pool Ball
(2002), o qual realiza um encontro entre a obra de William Shakespeare3® e os

populares musicais da Broadway?° e os clichés estéticos caracteristicos do Dimenti.

38 William Shakespeare (1564-1616), amplamente considerado o maior dramaturgo da lingua inglesa
e dos mais influentes no mundo ocidental.

39 O teatro da Broadway € a mais prestigiada forma de teatro profissional nos Estados Unidos, além
de ser a mais conhecida do publico e a mais lucrativa para os atores, técnicos e outros envolvidos
nos espetaculos.
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A obra Hamlet%® serviu como material textual e fonte de reflexdo para revelacdo da
fronteira entre a insanidade real e a loucura, enfocando questdes como amor,
traicdo, revanche, incesto, a devassidao e principios morais. Durante a narrativa os
intérpretes expressam seus pensamentos e acdes por intermédio da comunicacéo
verbal e nao-verbal. Cantam, dangcam e sapateiam ao som de uma trilha sonora
composta por cangdes da Banda Setembro, com estilo que mistura black music** e

musica pop brasileira®?.

Figura 11 - O Pool Ball (2002)
Foto: Adelmo Santos

40 Hamlet, o Principe da Dinamarca, obra dramatica shakesperiana. E hoje uma das mais importantes
e renomadas tragédias do dramaturgo inglés William Shakespeare. Tendo como cenario a
Dinamarca, mais precisamente o castelo de Elsinor, esta peca traz sua versédo do destino do Principe
Hamlet, obrigado a empreender um drastico ato de revanche contra seu tio Claudio, acusado de
assassinar o pai do jovem para tomar o poder, depois de desposar a cunhada. O 6rfao, porém, néo
apresenta nenhuma inclinagéo para cometer tal crime, que deveria ser meticulosamente planejado e
calculado, exigindo um sangue-frio de que o nobre néo dispde.

41 A musica negra ou black music, também conhecida como musica afro-brasileira no Brasil, e muisica
afro-americana nos Estados Unidos, é um termo dado a todo grupo de géneros musicais que
emergiram ou foram influenciados pela cultura de descendentes africanos em paises colonizados por
um sistema agricola baseado na utilizacdo de méo de obra escrava.

42 Musica Popular Brasileira é um género musical brasileiro. A MPB surgiu a partir de 1966, foi uma
tentativa de produzir uma musica brasileira "nacional" que, a partir de estilos tradicionais, teve um
impacto consideravel na década de 1960, em grande parte gracas a varios festivais de musica na
televiséo.
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Partindo dos elementos recorrentes dos Classicos do género teatro musical,
como Chorus Line*3, Fama?** e Cats*, o espetaculo recria a histéria de Hamlet como
o primeiro bailarino da Cia. Dinamarca de Danca, que tem necessidade de
convencer o publico e torna-lo camplice de suas acfes, entretanto, para isso, €
preciso compreender ndo somente o que dizem as suas palavras e 0s seus gestos,
mas entender a situacdo como um todo, considerando todos os fatores, sociais,
politicos e sentimentais que possam influenciar o comportamento de Hamlet ao

longo da Tragédia.

Nessa versdo musical, a peca coloca uma tradicional Companhia de
Danca em um verdadeiro show coreografico, com movimentos bem
marcados, solos, unissonos, onde os intérpretes cantam “vamos
viver, vamos celebrar a vida, vamos ser felizes...” Assim celebram as
bodas de Claudio (irméo do rei Hamlet — recentemente assassinado
— e 0 novo diretor da companhia de danca da Dinamarca) com
Gertrudes (vidbva do rei falecido e mae do jovem Hamlet). A
estratégia coreogréafica € muito bem trabalhada e mistura-se com um
cenario colorido, plastico, com alusdes diretas a jogos aquaticos
(SERRANO, 2010, p. 99-100).

Identificamos que a qualidade das sucessivas cenas, tais como
fragmentacoes, resignificacdes, desconstrucdes, fecundacdes/fusbes com outros
conteldos e materiais textuais (movimentos, acdes, gestos, sonoridades, objetos,
imagens) e materiais poéticos estéo ligados a maneira como cada criador entende o
mundo, o acolhe e com ele se relaciona, criando fragmentos que podem ser visiveis
em suas obras. A utilizacdo de alguns desses elementos faz parte do universo
estético do grupo Dimenti, que procura “abordar a criagédo sem fazer separag¢des ou
segmentar, processo e obra” (SALLES, 2006, p. 154).

E importante observar que o corpo transmite sentidos através de seus

movimentos. Os elementos cartunescos em Pool Ball sdo feitos no modo

48 A Chorus Line € um musical sobre dancarinos da Broadway que participam da selecdo por um
lugar na linha de coro de um novo musical. A trama oferece um vislumbre das personalidades dos
bailarinos e do diretor e coredgrafo do show, a medida que eles descrevem os eventos que moldaram
suas vidas e as decisdes que os fizeram tornarem-se dancarinos.

44 Com a adaptacdo do filme original de 1980, em "Fama" retrata-se um grupo de dancarinos,
cantores, atores e artistas ao longo de quatro anos na cidade de Nova lorque, na High School of
Performing Arts. A escola conta com alunos de todas as esferas da vida e constitui uma oportunidade
destes viverem 0s seus sonhos e alcancarem "a fama".

45Cats é um musical composto por Andrew Lloyd Webber. Teve sua estreia em Londres, em 1981, e
se consagrou por dezoito anos em cartaz na Broadway. Para realizar esse espetaculo, Llyod Weber
musicou uma série de poemas de T. S. Eliot sobre gatos, em que Memory foi a muasica de maior
sucesso.
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semelhantes aos recursos pictéricos que o editor-criador utiliza nos seus
procedimentos de criagdo, como “associacdes e conexdes flexiveis e até mesmo
contraditorias, procura estabelecer nexos nao-habituais, combinacgdes atipicas e, ao
desmontar verdades univocas entre a coisa e seu sentido, propde transformagdes”
(ALENCAR, 2007, p. 3). Sao acdes de provocacdes que desestabilizam o
pensamento comum da danc¢a, aquele em que a danca se constrdi por combinacgfes
de passos predefinidas, com técnicas constituidas em seu corpo. Observamos que
todas as situagcbes no entorno das composicoes do grupo vagueiam nas
possibilidades de interacdo de seus intérpretes, embora tenham um fio da meada
necessario a construcdo poética, esse fio se enreda e abre possibilidades para

construir suas tramas e sentidos na estética corporal.

Figura 12 - Espetaculo Chuéa (2004)
Fonte: Jalio Acevedo

O espetaculo Chua traz a cena um espetaculo infanto-juvenil, uma releitura
composta por sons e ruidos naturais, numa onomatopeia inspirada na obra “O Lago
dos Cisnes”, voltada para uma linguagem contemporanea. O Lago dos Cisnes é um
ballet em quatro atos baseado na verséo francesa de um conto de fadas alemao.
Com musica de Piotr llyich Tchaikovsky e coreografias: primeira coreografia por
Julius Reisinger e a segunda coreografia de sucesso por Marius Petipa. Com

extrema liberdade diante do texto original, traz para a cena provocacgles e textos
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que abordam as realidades locais, no discurso cénico, e até o Lago Paranoa“® entra
na narrativa como elemento integrante, representado por uma piscina de bolas de
parque de diversdo. O grupo faz com que as criancas reflitam sobre questdes
estéticas impostas pelo meio, como o corpo ideal, consumismo infantil, educacao
doméstica, género e diversidade.

Com narrativa ndo linear e com humor, Chua esta como uma obra conceitual
e abstrata que visa estimular a imaginacéo e criatividade do espectador, que deixa
de ser membro passivo e integra o espetaculo com o seu olhar em movimento. Da
mesma forma que prop&e Jorge Alencar no filme Pinta ao apresentar cenas moéveis

e dindmicas que permitem ao expectador traduzir cada cena de forma subjetiva.

O espectador deve ser libertado da passividade do observador que
fica fascinado pela aparéncia a sua frente e se identifica com as
personagens no palco. Ele precisa ser confrontado com o espetaculo
de algo estranho, que se d4 como um enigma e demanda que ele
investigue a razdo deste estranhamento. Ele deve ser impelido a
abandonar o papel de observador passivo e assumir o papel do
cientista que observa fenbmenos e procura suas causas
(RANCIERE, 2010, p. 109).

A possibilidade de comunicacdo mediante as imagens ladicas e de
identificacdo diferente (bolas e piscinas, pois estes sdo elementos comuns do
cotidiano infantil), o publico foi afetado com sentimentos e causas de
estranhamentos pela encenacao da tragica histéria de amor entre principe e a bela
mulher transformada em ave por um feitico. A histéria de amor e de aprisionamento
serve como oportunidade para que temas como preconceito, consumo na infancia e
a obcecada busca pelos rigidos padrbes estéticos atuais sejam abordados de forma
ludica. “Criamos um espetaculo para estimular a capacidade de interpretacao e
criatividade do publico infantil”, afirma o diretor artistico Jorge Alencar, que garante
gue a peca € bem recebida pelo publico jovem. Mas costuma causar estranhamento

entre os adultos devido as composicdes reunidas serem de universos e referéncias

% O Lago Paranoa é um lago artificial de Brasilia, no Distrito Federal, no Brasil. Foi concebido em
1894 pela Missdo Cruls , e concretizado com a constru¢cdo da cidade, durante o governo do
presidente Juscelino. Kubitschek. O lago € motivo de vida conta com uma rica fauna, boa parte dela
aquatica ou semiaquatica. Dentre 0os animais mais vistos estdo Capivaras, Cotiarinha (espécie de
serpente), Tartarugas, Jabutis, Cagados, pequenos Jacarés, Garcas, Lontras, Jacaretingas, além de
peixes como Caras, Carpas, Tilapias, Tucunarés dentre outros pequenos roedores e répteis<
http://www.soubrasilia.com/brasilia/lago-paranoa/>.
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aparentemente incoerentes, que “impede a fixacdo de uma visdo normatizadora no
trato das questdes envolvidas” (ALENCAR, 2007, p. 106).

Misturando linguagens variadas com interpretacfes que nos levam para
entendimento de uma dramaturgia com saberes compartilhados, 0 que é proposto
busca envolver o espectador numa realidade que é absorvida pelo artista. Mas que
este, de maneira poética e de acordo também com seus anseios, traz para a cena
discursos do seu interesse. Sao formas que em muitos dos trabalhos do Dimenti
estdo em evidéncia, a relacao que o grupo faz em recriar uma obra, tanto de fabulas,
contos ou classicos, para um contexto contemporaneo, relacionado a temas que nos
levam a refletir sobre diversidade, género, educacdo doméstica e consumo na

infancia.

O dramaturgo e o ator ndo querem “ensinar’ nada. De fato, eles
estdo mais que cautelosos hoje em dia quanto a usar o palco como
um meio de ensino. Eles apenas querem proporcionar um estado de
atencdo ou uma forca de sentimento ou acdo. Mas eles ainda
supdem gue aquilo que vai ser sentido ou entendido sera o que eles
colocaram no proprio roteiro ou performance. Eles pressupdem a
igualdade - ou seja, a homogeneidade - entre causa e efeito. Como
sabemos, esta igualdade se baseia em uma desigualdade
(RANCIERE, 2010, p. 116).

E dai, a forma que segue as cenas do espetaculo Chua, de modo eficaz, com
magia, musica, vocais repentinas, com piscinas de bolas, pintinho de brinquedo,
bolinhas brancas que se fazem de cachoeiras e com brincadeiras de dancar, s&o
apresentadas as questfes que revelam as insistentes lutas do corpo de cor negra,
do corpo com deficiéncia e sua ndo semelhanca ao corpo ideal. No espetaculo Chua
‘A mulher cisne quer dangar, mas nao pode sair de onde esta. Um principe é
necessario... Ele deve atirar-se... Seria um lago? N&o... E o dique do Toror6*”
(SERRANO, 2010, p. 104). Neste trecho do espetaculo a mulher cisne representa as
resisténcias politicas e sociais impostas ao corpo que guer dancar, sendo a figura
masculina do principe necesséaria para este rompimento de fronteiras de uma
condicdo a outra, ou seja, apresentam-se questbes de género articuladas as

estéticas sociais.

47 Dique do Tororé — em sua criagdo Jorge Alencar faz alusdo a um dique existente na cidade de
Salvador — Bahia, contextualizando a cena.
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Chua é a primeira peca infantil do grupo, se aproxima do universo da crianga
através de principes e princesas como jovens do dia a dia, na sua forma de brincar,
de selecionar e organizar as brincadeiras. Tem figuras como papagaio, avestruz,
galinha, cegonhas, beija-flor, pavao, Barbie, Superman. A criacdo do espetaculo nao
tem “referéncia, especificamente, na peca original e, sim, num produto hibrido, como
a versao de Barbie, da Mattel, que € um referencial direto e atual do classico”
(SERRANO, 2010, p. 107). O espetaculo néo divide o bem, o mal, o certo, o errado,

ele é livre, sem moral da historia.

R
Figura 13 - Espetaculo Chua (2004)
Fonte: Frame capturado do Santo Forte Dimenti DVD (2005)

Foi a partir de Chua que o grupo comecgou a se organizar numa producao
colaborativa entre os intérpretes-criadores, as especificidades que cada integrante
tem em relacdo a um fazer sédo distribuidas. Como também comecou o trabalho do

corpo borrado, da sua significacéo e aparicdo cénica.

Esse verbo “borrar” se desfaz das idéias de identidade e fronteira
enquanto referenciais fixos. Corpo borrado é, sobretudo, um corpo
que se propbe a tornar imprecisas aquelas tdo insistentes
dicotomias. Ao teorizar num texto ou na propria cena sobre esses
desenhos animados, ja se desmonta a certeza de um objeto de
estudo sério em oposicao a um produto pueril feito para crianca. A
este aparente desproposito, € somada a intencdo de falar em projeto
critico e performatividade (ALENCAR, 2007, p. 2).
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O Dimenti, enquanto grupo, compartilha maneiras de “borrar” a fronteira entre
a realidade, a vida e a obra. Como uma arte, que néo limita a relacao entre artista e
obra, que permite a liberdade de uma subjetividade que ndo é submetida. O
repertério selecionado por Jorge Alencar e o grupo, é desenvolvido em cada
trabalho, de forma n&o sequencial, mas sim compartilhando com a realidade do
momento, que se relaciona com o tema de cada obra, com consignas e motes para

serem pesquisados em conjunto.

No caso do Dimenti, vejo o0 processo de criagdo como
Coletivo/Colaborativo/Cooperativo ou para continuar em termos
dimentianos um C+C+C. Ele é Coletivo, pois os integrantes séo
criadores e proponentes de ideias, pesquisas, criagdes e inquietudes;
€ Colaborativo, jA que procura ajuda de varios colaboradores
tedricos, préaticos e artisticos; é Cooperativo, ja que todos atuam na
manutencgdo do grupo, na gestdo e producdo (SERRANO, 2010, p.
153).

A acdo em conjunto ndo descarta as competéncias e ajustes necessarios a
construcdo poética, que € proporcionada pela forma de estar no mundo e de
pesquisar. Entdo, percebemos que o grupo profana e age com/na arte em dimensao
de reinterpretacdo constante, da mudanca de posi¢6es, do movimento de funcdes,
da realizacdo do dispositivo em toda a sua plenitude, sem as limitagdes. Assim, nao
€ possivel delinear os comportamentos coreogréaficos do grupo porque as acdes se
constroem num campo movente e dinamico, desta forma as estratégias compositivas
sdo constantemente atravessadas e ressignificadas, tendo cada obra um teor
singular e caracteristico. No filme Pinta € possivel rememorar as obras de Dimenti,
porém elas se apresentam sob outra forma de traducdo desvelando novos
significados.

O espetaculo O Poste, a Mulher e o Bambu (2007) parte da ideia de confissédo
como elemento dramaturgico frequente na obra de Nelson Rodrigues*®, que trabalha
na fronteira da ficcdo e da confissdo. As crbnicas foram escritas na passagem da
década de 1960 para 1970 e reeditadas recentemente em trés coletaneas: “O 6bvio
ululante”, “A cabra vadia” e “O reacionario”. O recorte feito da extensa obra de

Nelson Rodrigues pelo Dimenti cria relacdes diretas com tipos contemporaneos de

48 Nelson Rodrigues (1912-1980), jornalista e escritor brasileiro, & provavelmente o maior teatrélogo
brasileiro de todos os tempos.
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producédo textual e imagética, como os blogs da internet e YouTube que, de alguma
forma, atualizam a propria nocdo de confisséo.

Assim, a profanacao € necessaria para a plena realizacdo do dispositivo como
uma vera religio — “uma nova dimensao do uso que criangas e filosofos conferem a
humanidade” (AGAMBEN, 2007, p. 67). A profanagao realiza a importante funcéo de
formadora ao mudar o sujeito sem molda-lo, e transformar a arte sem exercer sobre

ela uma catalogacgao definitiva. “Profanar significa abrir possibilidades de uma forma

especial de negligéncia, que ignora a separacdo, ou melhor, faz dela um uso
particular” (AGAMBEN, 2007, p. 66).

......

= ; \‘ \
Figura 14 - O espetaculo: O poste, a mulher e o bambu (2007)
Foto: Paulo Cézar Lima

Por este viés, O Poste, a Mulher e 0 Bambu, a culpa que motiva a confisséo,
se desmonta aparatos de uma Bahia estereotipada e organizada na coreografia sob
a nogao de um “corpo borrado”. Esse principio questiona ideias tradicionalmente
polarizadas como dentro e fora, originalidade e citacdo, estado de cena e estado de
coxia, coeréncia e nonsense®. Faz do riso irbnico a estratégia cénica para
desestabilizar identidades midiaticas. A mulher fala de sua genitalia acida como

quem fala do aumento no preco do feijao. Eles dangcam hino de futebol. Sol e

49 Nonsense € o substantivo em inglés que significa sem sentido, absurdo ou contrassenso e indica
manifestagfes contrarias a légica.
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carnaval na Bahia. Bastantes latas de cerveja no caminho. Decadéncia e areia
quente. Ademais, como diz Leonardo Serrano (2010), ha uma maturacdo dos
estudos corporais no Dimenti, de C+C®%, corpo né e multiacdo, que sdo objeto de
pesquisa do grupo. Um corpo, na sua presenca mitica profano-sacro e pela
(in)operatividade do medo, do secreto e do familiar é ressignificado na cena.

Amor, morte e confissdo se configuram também no espetaculo Batata! (2008),
entre o didlogo da obra teatral de Nelson Rodrigues e os inventivos textos inéditos
criados para o Dimenti pelos autores baianos Maldita Infeccdo, de Adelice Souza;
Confissdo do Irméo Incestuoso, de Claudia Barral; Espeto!!!, de Elisio Lopes Jr.;
Anjos Pardos, de Fabio Rios; O Escorpidao Amarelo, de Katia Borges; Dedo de Moca,
e Céu de Anfetamina, ambos textos de Paula Lice — integrante do Dimenti desde a

criacao do grupo em 1998.

Figura 15 - Espetaculo Batata! (2008)
Foto: Alex Hermes

O carater confessional presente na dramaturgia por meio de procedimentos
narrativos, personagens, recorréncias, rubricas, argumentos e situacbes
dramatuirgicas, 0s novos autores releem entre varios outros materiais o acervo
poético rodriguiano. Realiza uma costura em mosaico reunindo texto, mdusica,

imagem, metafora e movimento em possiveis relagcbes da obra do autor com os

50 Cartum + Cliché.
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bairros da cidade. Praia, negritude e racismo séo elementos que se retomam tanto
no autor como especificidades culturais baianas.

O cbmico e riso, como posicionamento do Dimenti, e a partir da mistura do
imaginario do grupo, se para o lado do romance ou de escritas de outras épocas, 0S
criadores-intérpretes colhem, e de uma maneira critica devolvem ao publico, uma
obra atualizada em tempos contemporaneos, de valorizar a relacdo proxima entre
amor e morte. A cada cena do espetaculo Batata! elementos estranhos, tais como o
vidro do catchup, um globo de luz, flores de tecido ou lousas e giz, vao se

reconfigurando.

[...] Para Paula Alice, o espetaculo Batata! Mantém e recria, ao
mesmo tempo, a geometria das montagens anteriores [...] Os corpos
dos intérpretes se mostram entre a elegancia dos trajes que 0s
vestem e a violéncia de determinadas movimentacdes: quebradicas,
pesadas, em quedas, embates e lutas corporais (SERRANO, 2010,
p. 151).

Os temas se desenvolvem, se repetem, e autores sdo convocados ndo com o
objetivo de se construir um sistema de pensamento, mas para algo bem mais
préximo ao que Deleuze considerou a repeticdo, como um motivo de decoracéao,

quando diz que

[...] uma figura encontra-se reproduzida sob um conceito
absolutamente idéntico... Mas, na realidade, o artista ndo procede
assim. Ele néo justapde exemplares da figura; a cada vez, ele
combina um elemento de um exemplar com outro elemento de um
exemplar seguinte. No processo dinamico da construgao, ele introduz
um desequilibrio, uma instabilidade, uma dissimetria, uma espécie de
abertura, e tudo isto s6 serd conjurado no efeito total (DELEUZE,
1988, p. 28).

Em meio a diversas imagens o movimento repetitivo corporal, ao som e
ruidos, a quedas e recuperacfes, a objeto e sensacdo, ao dentro e fora, somos
atingidos pelo videodanca SensagfGes Contrarias (2007), criado e dirigido por
Amadeu Alban, Jorge Alencar e Matheus Rocha.

Baseado no universo de Nelson Rodrigues, o filme é inspirado no ambiente do
Recbdncavo Baiano, regido de passado coronelista. Os corpos perdem o controle (ver
figura -16 a baixo), se borram entre os eventos coreograficos, por acdes imprevistas,

se dao por falha, se deixam escapulir acdes imprevistas, se ddo por aparentes
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falhas, acidentes e descontinuidades, entre o realismo cotidiano e surrealismo. Em
que as emocgOes apresentam-se de maneira inusitada, emoc¢des metaféricas e
poéticas.

Figura 16 - Videodancga - Sensac¢8es Contréarias (2007)
Frame extraido do video (DVD)

Sensagfes Contrarias traz uma critica a elementos presentes em
Nelson Rodrigues, como no Recodncavo baiano, como o poder do
coronel e de sua esposa, a inocéncia na Lolita com patins e o desejo
no rapaz que se contorce, ao olhar uma fanfarra de homens. Essas
compulsGes sao esporadicas e incontrolaveis, o corpo reflete as
confissdes néo ditas na sua repressao cotidiana (SERRANO, 2010,
p. 146).

A simultaneidade de acfes cria uma suspensao temporal, surgindo incerteza
sobre a realidade/irrealidade das cenas a partir do encadeamento das cenas e do
corpo que se debate repetidas vezes, o qual se articula em um processo de desfazer
e refazer, devido ao contraste deste corpo com a estética prépria de cada
movimento, do personagem e da imagem. Sensacdo Contraria problematiza uma
linguagem cinematografica entre 0s questionamentos que pertencem a danca.
Espaco, ritmo, dinamica, forma, gesto, locomoc¢ao, como também o coredgrafo, que
constréi a dangca por meio de uma linguagem que € cinematogréafica. Assim,

observamos a organizagéo do fazer artistico no didlogo entre o corpo e a midia.
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Na articulagdo de diferentes acdes o Dimenti, com a colaboracdo da
coreodgrafa Sheila Ribeiro/Dona Orpheline e da contribuicdo do intelectual Massimo
Canevacci, surgir a performance Um dente chamado Bico (2010), que investiga a
danca recorrente de proposicOes identitarias presentes em Salvador. As
intervencdes urbanas, audiovisuais, shows pseudo-folcloricos, a experiéncia dos
artistas como baianos do mundo e uma instalagdo configurada como stand de
vendas de um empreendimento imobiliario — o Yemanja Privilege, fazem parte desse
processo. A partir do imaginario do orixa Yemanja, o corpo (nha figura abaixo)
apresenta uma movimentagcdo que representa simbolicamente esse universo de

sentidos e percepcgdes.

Figura 17 - Performance — Um dente chamado Bico (2010)
Fonte: http://www.mostrasescdeartes.com.br/bienaldanca2011/um-dente-chamado-bico/

Um dos aspectos abordados nessa investigacdo em danca €, além do universo
simbdlico, a relacdo da cidade entre a especulagéo imobiliaria com o turismo e o
carnaval. Repensar a cidade para além de suas estruturas e para a relacao que se
estabelece entre o corpo e ambiente/cidade. Como que o corpo reage aos “fazeres”
da vida no dia a dia, no espago publico e aos festejos locais. Existe uma forma

hibrida na estrutura do espaco, o que representa um


http://www.mostrasescdeartes.com.br/bienaldanca2011/um-dente-chamado-bico/
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[...] rito festivo-higienizado-publicitario do portal de ingresso ao
paraiso, ao mundo vip, exclusivo e Iluxuoso, ndo s6 de um
apartamento, mas de um estilo de vida [...] Ao longo da duracéo do
stand, assistimos a alguns performers se apresentando como “orixas”
ou “garotos propagandas”’, fazendo com que essas posicoes
deslizem por momentos mecanicos, exibicionistas, honestos,
violentos ou até mesmo cansados, como se 0 proprio contexto
tivesse exaurido suas energias (FRANCA, 2010, p.1).

As diferentes possibilidades de criacdo que o Dimenti desenvolve o situam em
uma plataforma de diversidades que compartilha numa forma de transformacéo e de
organizacéo integrada entre as ac¢des. O fato de o grupo provocar um repertorio que
articula multiplas linguagens e com profissionais com diferentes formacdes ja
mobiliza deslocamentos, que propdem discursos multirrelacionais entre arte, politica,

corpo, vida que interferem diretamente na obra.

N&o se trata somente de estimular a mobilidade, a hibridizagéo e a
multiterritorialidade, mas de inserir estes movimentos dentro de
acOes efetivamente transformadoras que saibam articular-se sempre
no jogo ao mesmo tempo uno mdaltiplo da diferencas (HAESBAERT,
2008, p. 414).

No Dimenti cada espetaculo tem sua colocacdo, sdo criagbes de intertitulos
gue servem para destacar um determinado tema, que pontuam trajetos de seu
interesse. Nao sao apenas mostra de espetaculos. Jorge diz que “o criador tem
como papel: pensar o espago da obra, convidar o elenco da obra, ndo € s6 convidar
para uma peca. E pensar, com quem essa peca vai dialogar, quem vive essa obra”.
Observamos que tal associacdo torna as informacdes mais especificas para o
entendimento de cada criacdo, em que as expressodes, gestos, fala, som, imagem,
linguagem vao se resignificando de acordo com a travessia que cada corpo faz
durante suas experiéncias, vivéncias, retornos, repeticdo, transgressao e traducao.
Seus percursos imprevisiveis viabilizam o florescimento de boas ideias a favor de
um bem comum, o sucesso de uma obra que gera um tecido poético que leva em
consideracao as diversas vozes que a compdem.

Jorge cria em Dimenti um processo continuo, como “aquele que a cada
instante € capaz de parar o tempo, pois conserva a lembranca de que a patria
original do homem ¢é o prazer” (AGAMBEN, 2008, p. 128). Assim, no coreomusical
Um corpo que causa (2011), em uma apresentacdo solistica do dancarino,

7

coredgrafo e ator Jorge Alencar. O espetaculo é um cabaret feito de riso e
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melancolia. Quando o riso acontece, se abre o prazer, ao qual podemos entender
que o prazer de rir “ndo € um prazer puro, quero dizer um prazer exclusivamente
estético, absolutamente desinteressado. A ele se mistura uma segunda intencéo que
a sociedade tem em relagdo a nés quando nés mesmos nao temos” (BERGSON,
2004, p. 102).

E no riso que traco minhas politicas de corpo. Mesmo que seja para
mergulhar na melancolia, o riso me ajuda a lidar com minhas
vulnerabilidades, e essa é uma posi¢do bastante arriscada. O riso é
risco na medida em que produz novas sinapses no mundo — e, por
isso, novas realidades —, desnaturalizando repertérios sociais e
estéticos e dizendo: vocé ndo esta no controle, bebé! (ALENCAR,
2014).

Figura 18 - Coreomusical - Um corpo que causa (2011)
Fonte: Foto de Mila Bahia
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Figura 19 — Coreomusical - Um corpo que causa (2011)
Fonte: Foto de Jodo Milet Meirelles

Portanto, ao rolar escada abaixo com a ajuda de um capacete rosa e um
colchdo florido, criando uma situacdo concreta para “causar’, termo comum ao
universo LGBT®! e que significa “dar uma pinta”? ou trazer impacto a determinada
situacao ou fantasias, o ator mostra que o corpo no coreomusical, a cima citado, tem
uma causa politica, evidenciada como um desejo de performar diferentes
sexualidades em um sé corpo. Reflexos de uma articulacdo que o ator faz entre
formas “emergentes/investigativas” de criagdo que possibilitam encontros de desejo
e liberdade, no qual o corpomidia “engendra novos deslocamentos redimensionando
as interfaces e reinventando os pensamentos” (GREINER, 2005, p. 97),

possibilitando o corpo que danca para conjuncdes de acdo politica.

Ao falar de fungéo politica na danca, no exercicio de producdo de
conhecimento, portanto, estou implicado de maneira enfética, tanto
na reflexdo académica que realizo, como na criacdo coreografica e
em minha agenda politica enquanto pesquisador e criador
(ALENCAR, 2007, p. 17).

51 Sigla de Lésbicas, Gays, Bissexuais, Travestis, Transexuais e Transgéneros, € utilizada como
nome de um movimento que luta pelos direitos dos homossexuais e, principalmente, contra a
homofobia.

52 Termo homoexpressivo.
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Essa cadéncia desregrada de memorar desejos e liberdade também vem de
referéncias como do personagem Ariel, de A Pequena Sereia®3, passando por Michel
Foucault>*, Freddie Mercury®®, Cauby Peixoto®®, Judith Butler®’, Beatriz Preciado®®,
até Caetano Veloso®. E, discorrendo pelo corpo, permeia por subjetividades,
encantamento, juizo critico, subversdo de poder, musica, politica, permitindo
conjuntamente formas decompostas de multiplicidade de discursos, de abolicdo de
fronteiras estéticas, pelo movimento corporal. A compreensdo das interacdes
corpo/ambiente, a liberdade de interacfes de toda ordem sdo aspectos efetivos que
contaminam Um corpo que causa.

O solo traz como materiais incorporados a danca um colchdo e capacete que
aparecem em cenas do filme Pinta, em processos de repeticdo e tradugdo, que
repete no corpo diferentes estados funcionais, de variacbes inesperadas, mas ao
mesmo tempo uma atualizagdo que parece ter encontrado um espaco relativamente

inocupado e comum (figuras 20-21 e 22-23).

53 The Little Mermaid, Disney,1989

54 Michel Foucault (1926-1984), foi um fildsofo, historiador das ideias, tedrico social, fildlogo e critico
literario. Suas teorias abordam a relagdo entre poder e conhecimento e como eles sdo usados como
uma forma de controle social por meio de instituicdes sociais.

55 Freddie Mercury (1946-1991), foi um cantor, pianista e compositor britanico, fundador e vocalista da
banda britAnica de rock Queen. Tornou-se célebre pelo seu “poderoso” tom de voz e suas
performances energeéticas.

56 Cauby Peixoto Barros (1931-2016), foi conhecido no meio artistico como Professor. Cauby porque
tem sua voz caracterizada pelo timbre grave e aveludado, mas principalmente pelo estilo "préprio” de
cantar, que inclui extravagancia e penteados excéntricos.

57 Judith Butler (1956), professora do departamento de Retérica e Literatura Comparada da
Universidade da California em Berkeley (Maxine Elliot Professor). Desde 2006 Judith Butler atua
como Hannah Arendt. Professora de Filosofia no European Graduate School (EGS), Suica. Traz, de
vez, a biologia para o campo do social, motivo pelo qual se tornou um dos principais nomes da
atualidade nos estudos de género.

58 Beatriz Preciado (Burgos/Espanha, 1970) é fildsofa com mestrado em Filosofia Contemporanea e
Teoria de Género pela New School for Social Research, de Nova York, onde estudou com Agnes
Heller e Jacques Derrida. Tem doutorado em Filosofia e Teoria da Arquitetura na Universidade de
Princeton, EUA. E uma participante ativa do atual debate sobre os modos de subjetivacdo e
identidade, ndo somente na Espanha como também em distintos foros internacionais.

59 Caetano Veloso (1942), musico, produtor, arranjador e escritor brasileiro. Construiu uma obra
musical marcada pela releitura e renovacgéo e considerada amplamente como possuidora de grande
valor intelectual e poético.



Figura 20 — Coreomusical — Um corpo que causa (2011)
Foto de Val Lima

Figura 21 - Pinta (2013)
Fonte: Frame extraido do video (DVD)
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Figura 22 — Coreomusical — Um corpo que causa (2011)
Foto de Val Lima

Figura 23 - Pinta (2013)
Fonte: Frame extraido do video (DVD)
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Esse mosaico com cenografias variadas, baseado em diversas obras de
Dimenti, compde o processo criativo do filme Pinta, o qual rememora as producdes
anteriores deslocando do palco para o cinema na préatica do re-enactment, no
sentido de traduzir e ressignificar o corpo que danca na cena contemporanea.
Nestas relagbes, o corpomidia recombina a cor de um corpo dangante, no ato de
deslocar, como uma “escolha de mudar de lugar e se desorientar. De trair os
tradutores” (CANEVACCI, 2010, p. 62) e de morronizar ndo sO misturas de
diferencas étnicas, mas de modo de vida, visbes de mundo e sensibilidades
estéticas, as obras do Dimenti, adentram em bifurcacbes na cena da danca
contemporanea para a nao linearidade da poética de composi¢cdo. Assim, significa
que o corpo se transforma para novas linguagens e experimentos. E no ato de
escuta de uma obra para a outra aparece um outro modo de arte, que estabelece
uma dialégica entre subjetividades do corpo, da danca e do cinema.

O didlogo entre danca e cinema se apresenta no filme Pinta como processos
hibridos, com “transbordamentos de linguagens artisticas que se contaminam,
desterritorializam-se e reterritorializam-se por meio de uma atualiza¢do constante da
pratica artistica” (ALICE, 2013, p. 43). Dentre estas acontece a contaminagao; uma
depende da outra para desenvolver um trabalho, ocorrendo entdo a permeabilidade
entre tais artes. Na sequéncia sera adotado o conceito de intermidialidade para
compreender a relagdo da danga com o cinema no filme Pinta e sua configuracéo
como videodanca entre fluxos que conectam os conceitos de re-enactment, danca

contemporanea e hibridismo ja apresentados.
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3 DANCANDO PINTA

3.1 INTERMIDIALIDADE EM PINTA

Danca contemporédnea é um mundo atravessado por diversos
ambientes, plataformas e pensamentos. Isso abarca cinema,
plataformas digitais, filosofia, entre outros que nao se tratam apenas
de uma fonte de pesquisa, mas muitas vezes o proprio espaco de
realizacdo da danca. A danca contemporanea nao tem somente
acessado o cinema, mas tem penetrado nele.

Jorge Alencar

Com mobilidades que proporcionam transitar entre fronteiras mais
permissiveis, os campos do cinema, da fotografia e das artes plasticas foram
constituindo emergéncias da cultura midiatica na danga ao qual sdo elaboradas e
reconfiguradas para composi¢cdes de novas obras. Vemos o manifesto de uma série
de obras surpreendentes e inclassificaveis, obras sem lugar, diriamos, que parecem
poér em movimento um pensamento transversal, que ndo possui o mesmo sentido,
como modos de sentir e pensar que se produzem no cruzamento entre passado e
futuro, em que emergem criagdbes na contaminacdo entre diversas artes e
linguagens. No filme Pinta é possivel compreender essa transversalidade que
permite reconfigurar espetaculos de danga do palco transformando-os para tela do

cinema.

Neste viés, ndo cabe discutir o lugar, o palco destes processos, uma
vez que sdo de uma plasticidade intoleravel, mas sim reconhecer
como transito entre corpo e ambiente, como a porta destas
conexdes, pode nos levar a um nao-territorio bastante complexo: o
das intermediacdes (GREINER, 2005, p. 108).

Portanto, o “entre” nos leva a investigar as configuragdes intermidiaticas que
percebemos no filme Pinta, entre a danga e o cinema numa perspectiva sobre a
intermidialidade. Assumindo o pressuposto, considerando possibilidades diferentes
de se pensar sobre como aplicar, onde e de que forma o conceito de
intermidialidade, de modo que as transformagcbes que surgem variam
consideravelmente entre as midias que compde a especificidade de cada arte.

No aspecto geral o termo intermidialidade pode ser utilizado e buscado como

objetivos em diversas disciplinas, como Estudos da Midia, Estudos Literarios,
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Sociologia, Estudos do Cinema e Histéria da Arte. Como também é usado numa
variedade de modos - multimidialidade, plurimidialidade, cross-midialidade,
convergéncia midiatica, integracdo das midias, fusdo de midias, hibridizacao.
Podendo ser incluidas as novas midias, tais como o Cinema, a Televisao, o Radio, o
Video, além das varias midias eletrénicas e digitais.

Mas, no nosso caso, podemos pensar em utiliza-la (a intermidialidade)
apoiada no entendimento de concep¢do como transformacional, discursiva,
transmidiatica, transposicao intersemiotica ou como figuracao intermidiatica. Essas
concepgdes de jungao intermidiatica entre as artes sdo especificadas por pesquisas
mais recentes. De acordo com Rajewski (2012), estaremos especificando a

intermidialidade numa visao em sentido amplo que pode servir, antes de tudo, como:

Um termo genérico para todos aqueles fendbmenos que (como indica
o prefixo inter-) de alguma maneira acontecem entre as midias.
“Intermidiatico”, portanto, designa aquelas configuragdes que tém a
ver com o cruzamento de fronteiras entre as midias e que, por isso,
podem ser diferenciadas dos fendbmenos intramidiaticos assim como
dos fenbémenos transmidiaticos (por exemplo, o aparecimento de um
certo motivo, estética ou discurso em uma variedade de midias
diferentes) (RAJEWSKY, 2012, p. 18).

Mas, diante dessa forma ampliada que abrange uma heterogeneidade de
conceitos diferentes, dificulta uma caracterizagdo mais especifica de qualquer
acontecimento individual, levando, assim, nos processos de avaliagdes feitas em
debates atuais sobre intermidialidade, a identificagao de trés distincdes basicas para
um sentido mais restrito: a primeira se da entre as abordagens sincrénica e
diacrénica. “Perspectiva de pesquisa sincrénica, que desenvolve uma tipologia de
formas especificas de intermidialidade, quanto a perspectiva diacrbnica de uma
histdria intermidiatica da midias” (RAJEWSKY, 2012, p. 19).

Como Sybille Kramer afirma, “a intermidialidade € uma condigéo
epistemolégica do reconhecimento das midias (Medienerknntnis)”.
Mas, ainda, de acordo com Gaudreault e Marion, “um bom
entendimento de uma midia (...) envolve a compreensido de sua
relagdo com outras midias: € através da intermidialidade, através da
preocupagdo com o intermidiatico, que uma midia é compreendida”.
Ao dizer isso, eles partem da afirmagao de que a “intermidialidade [€]
encontrada em qualquer processo de produgdo cultural”
(RAJEWSKY, 2012, p. 20).
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Historicamente, em termos cénicos, a danga sempre foi afetada pelo advento
de novas tecnologias, é bom lembrar que “os artistas sempre se utilizam da
tecnologia vigente em cada época, portanto ndo ha um privilégio atual para este tipo
de relagao” (SANTANA, 2005, p. 101). A partir da crescente valorizagéo e aplicagao
midiatica na arte, a dancga cria fluxos que dinamizam concepgdes estéticas, tais
como na combinagdo de cinema e danca que se compdem em conjungdes de
narrativas discursivas e simbdlicas, configurando-se em multiplas comunicagoes.
Quando consideramos a relagao entre o cinema e a danga, algumas questdes sédo
comumente trazidas & tona. E natural que elas surjam quando os espectadores da
danca como do cinema se deparam com obras cinematograficas em

correspondéncias entre as diferentes linguagens.

Em boa parte das obras (audio) visuais contemporaneas, de fato, a
narrativa tem seus modelos e convengdes questionados e
subvertidos. Frequentemente, ela é suspensa e/ou interrompida,
sofrendo os desmandos do tempo, se deixando atravessar por
temporalidades multiplas e anacrbénicas, por descontinuidades,
desencontros, defasagens. Com frequéncia, ela passa por momentos
de desregramento e subversdo, uma série de desvios e variagdes
que afetam profundamente seus modos de ser e que instauram,
neste processo, novas modulagdes, outras abordagens que tem
exigido a constante reformulacdo de nossos conceitos estéticos
(GONCALVES, 2014, p. 12).

O que se confere entdo na danga contemporanea é a circulacéo de obras por
diversas midias, colocando-se em evidéncia importantes ascensdes do hibridismo
cultural e temporal, com contaminag¢des produtivas propicias a inter-relagdo dos
conhecimentos especificos. Ja o cinema promove maiores aproximacoes através da
imagem, som e movimento com discursos transgressores em seus diversos modos
de manifestacéo e propagagéo. Ao longo da histdria a relagdo do audiovisual entre a
danca e cinema tem algumas variantes. Ha filmes que utilizam a danga como
elemento decorativo, outros lhe conferem uma atuagdo fundamental na acgao
narrativa e alguns conseguem uma integracdo das duas linguagens, como o
videodanca, que expde a expressao artistica resultante do dialogo entre o video e a
danca, de tal forma que as duas linguagens se tornam uma so.

Pinta, ao associar corpo, espaco e movimento com video em um pensamento
de danca, desencadeia possibilidades novas nas especificidades da danga e do

video, em volta de um ponto comum: o corpo. Assim, lancamos um olhar para o
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campo expressivo da danca e do cinema, delimitando-o no entrecruzamento das
duas linguagens, e ndo no cinema de forma ampliada. Perpassando para
continuidades signicas, as quais “tanto a danga como as outras midias, até entao
bem delimitadas, acabaram sendo reconfiguradas” (SANTANA, 2006, p. 99), dai o
entendimento de corpo resulta da compreensdo hibrida das duas areas de

conhecimento artistico, a Videodanca.

A assimilagdo do sistema video-danga como forma hibrida tem se
desenvolvido ao longo do tempo, focalizando um novo estado do
olhar para esta forma que pensa a danga, ao mesmo tempo em que
influencia e transforma o movimento em imagem-movimento do
movimento (KESIKOWSKI, 2006 p. 6).

Continuando as reflexdes da danca contemporanea e do cinema, e, claro,
percebendo que ambas sdo desde sempre um lugar de experimentacbes e
implicacdes de tendéncias estéticas, muitas vezes motivadas por novos aparatos
tecnologicos embora, sobretudo, resultem das investigacbes e dos processos de

criacao de artistas, tedricos e realizadores.

Ainda que o cinema tenha sido assimilado como produto industrial e,
‘portanto, submetido a légica e as regras do mercado
cinematogréfico, jamais perdeu sua capacidade de experimentagéo e
a radicalidade da arte, criando para si diferentes campos, circuitos e
movimentos” (FURTADO, 2014, p. 27).

O dialogo entre a danga contemporanea e a tecnologia inspira avancar para
alguns projetos de diferentes pesquisadores interessados em descobrir novos
processos de captacgéo e edigdo da imagem que se tornam integrantes de uma obra
artistica, que por meio de uma espécie de intervencao coreografica faz da imagem
uma dancga, ainda que nao se trate de uma performance do corpo humano. O
didlogo entre corpo, movimento e as categorias tempo e espacgo faz parte tanto da
danga quanto do cinema que exploram a continuidade do movimento. No cinema
obras recentes tematizam novos formatos narrativos audiovisuais — considerando
seus aspectos de interatividade, colaboragdo, fragmentacdo, nao linearidade e
hipertextualidade.

Em relacado a Pinta, neste sentido Jorge atribui ao filme um entrelagamento
entre a narrativa da danca e da midia do cinema, tanto quanto uma narrativa do

cinema para a midia da danga, numa posi¢cdo que se refere ao que podemos
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também chamar de videodanca, quando esta passa a trabalhar como “valores
inerentes a propria midia e a incorpora-las no processo artistico” (TRINDADE, 2009,
p. 36). E quando a realizagdo de um filme torna-se o processo de captacéo e edicéo
da imagem integrante da obra artistica, quando o artista escolhe, como, por
exemplo, o recorte do corpo, de uma vida, de um plano de imanéncia que na tela,
apos capturado por uma camera e tratado em um programa de edicao, é dado aos

olhos do espectador.

Figura 24 - Filme Pinta (2013)
Fonte: Frame extraido do video (DVD)

Eu vejo danca no filme Pinta? O que se olha no filme Pinta? Um olhar numa
atmosfera de corpos em movimentos, com imagens (a esquerda, na figura acima) de
uma dancarina que se move com dolares colados no corpo besuntado de éleo, e em
outra cena o corpo de uma vedete melancoélica (mulher-bomba) que se despede de
si diante do espelho. Signos e sentidos abstratos desencadeiam nos olhares que se
misturam uma linguagem hibrida e mével, que atravessa em luz, som, movimento,

imagem, como um enigma, termo que opera o pensamento do filme.

3.2 PINTA — PROCESSO DE CRIAGAO

Pinta é danca, é Jorge, é Dimenti, é contemporaneidade, é
hibridismo, é enigma!!
Jorge Alencar
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Figura 25 - Filme Pinta (2013)
Fonte: Frame extraido do video (DVD)

Assistimos ao filme Pinta e imediatamente, jA nas primeiras cenas, somos
convidados a refletir sobre danca, corpo, histéria, narrativas, hibridismo,
intermidialidade, fotografia e a uma memoria que se refere a habilidade de recordar
ou reconhecer experiéncias anteriores, que se atualiza no decorrer das cenas. No
percurso de cada cena percebemos que o autor faz o re-enactment — ativa varias
criacoes de obras passadas do grupo Dimenti. Na medida em que o editor-criador
reconfigura as memdérias que acessa do grupo, projeta um modo de compor que é
movel, possibilitando que as percepcdes de danca e de corpo na coreografia sejam
transcendidas na pelicula.

Para a elaboracido do roteiro do filme os coordenadores do Dimenti
escolheram o que acessariam do trajeto artistico a partir de duas perguntas
principais: 1) O que, dentre aquilo que fizemos até entdo, nos move artisticamente,
hoje? 2) O que, daquilo que criamos, se presta a um discurso cinematografico?
“Afinal, em Pinta, ndao queriamos apenas fazer um registro de cenas cuja poténcia
estd em ser realizada no palco e ndo na tela” (ALENCAR, 2014). A relagdo que o
Dimenti tem com o hoje reflete uma trajetéria engajada em temas atuais, que
circulam entre poténcias que afetam uma arte hibrida no seu fazer e onde séo

marcados processos de ordem politica, social, filosofica e cultural.

Em termos de composigédo, isso significa colocar em relagéo
materiais que trago desde a minha infancia, coisas que o Dimenti



101

vem produzindo ao longo dos anos e modos emergentes de criar que
ainda estamos entendendo. Mesmo as cenas que retiramos de
algum espetaculo, por exemplo, no filme ganham atmosferas,
dindmicas e tons diferentes das obras-fontes (ALENCAR, 2014).

Além de reunir referéncias e universos estéticos dos seus trabalhos, Jorge
Alencar ndo busca registrar as cenas dos espetaculos realizados, mas apresenta um
encadeamento de cenas liricas movidas por corpos em movimento que referenciam
um pensamento de danca que ndo estda vinculado a um programa estético
especifico. Tanto quanto um corpo que pde o cotidiano para transladar, acontecem
momentos de muito humor e incitantes que memoram a pornochanchada® e o
cinema marginal.®® Com assumida influéncia da chanchada, do cinema pornd, da
linguagem de quadrinhos, definidos como ultrarrevolucionarios, davam uma forma
de apontar para os diversos vildes sociais incrustados no cotidiano brasileiro da
década de 60.

O titulo do filme faz alusdo a aspectos como: a pinta — uma marca no rosto —
sexy maquiada no rosto dos performers do Dimenti na maioria dos seus antigos
trabalhos; a organizacao do filme em episodios curtos ou “pintas dramaturgicas”; o
carater pictorico do filme; o filme de Wim Wenders “Pina”, em homenagem a carreira
da coredgrafa alema Pina Bausch; a termos homoexpressivos, como “dar uma pinta”

e “pintosa”. Como nos mostram as figuras (26 e 27 a baixo).

60 A Pornochanchada desafiou a censura através de uma estética debochada e, ao mesmo tempo,
levou alguns momentos de diversédo ao espectador oprimido pela situacdo politica (0 que fez esses
filmes serem considerados obras alienadas por setores da esquerda), mas, com o distanciamento
histérico, percebemos que esses filmes possuiam alguma carga de reflexdo sobre o periodo histérico
e politico de sua época, talvez ndo propositalmente, mas por pertencer a um conjunto de obras que,
em sua origem, eram comédias de costumes que refletiam as mudancas de seu tempo (ALBERTINO,
2012, p. 5).

610 Cinema Marginal é reconhecido devido a caracteristicas presentes em toda sua filmografia, a
maneira como foi produzido e a forma de divulgagdo. Alguns elementos estruturais conduzem as
producbes feitas pelos “marginais” a contracultura, classicismo narrativo, presenca de elementos
abjetos, confronto com o publico, citacdo das chanchadas, critica a sociedade de consumo e da
comunicacdo de massa.
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Figura 26 - Cenas e juras de guardanapo
— parte 1 (2011)
Fonte: Frame video (DVD)

Figura 27 - Pinta (2013)
Fonte: Frame video (DVD)

Apresentando tematicas plurais, gerando continuidade e sequencialidade em
uma dramaturgia coreografica feita de fragmentos e instantes em suspensao, o filme
Pinta € uma experiéncia autbnoma de criagdo pelo/dentro do Dimenti, ndo busca
‘remeter” ao que ja foi, mas sim se distancia e, por um sistema dindmico de
transformacéao, faz um re-enactment.
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O re-enactment, sobrepde o plano de desejo da obra ao plano da
vontade autoral do coredgrafo. Nesse movimento, se redesenham as
bordas de ser da obra e se revela todo um sistema de formacéao e de
transformacéo de seus enunciados (LEPECKI, 2010, p. 19).

Sendo assim, Pinta ndo quer “reportar”’ ou “retratar” uma experiéncia, por isso
também o espectador ndo precisa sequer conhecer o Dimenti para se relacionar
com o filme. “Pinta € uma experiéncia de autopenetracdo em tudo que fizemos sem
um carater didatizante ou de automitificagdo” (ALENCAR, 2014).

Jorge Alencar viveu em um contexto irrigado de arte, comecou formalmente a
trabalhar em grupos de escola com 13 e 14 anos, com quatro pessoas radicalmente
hibridas. Osvaldo Rosa, coredgrafo e diretor do teatro mineiro, trabalhava com
Carmem Paternostro, professora e coredgrafa da escola de danca da Universidade
Federal da Bahia. Outro professor provocador foi o alemdo Harold Vaz, que no
periodo trabalhava com teatro de imagens musicais, misturas de linguagens.
Podemos entender que “na histéria, passamos de formas mais heterogéneas a
outras mais homogéneas, e depois a outras relativamente mais heterogéneas, sem
que nenhuma seja “pura” ou plenamente homogénea” (CANCLINI, 2008, p. XIX). Dai
para sua formacao as linguagens artisticas ja nasceram conectadas.

O terceiro, e tdo importante quanto os outros professores, foi Fernando
Guerreiro, diretor de teatro, habilidoso em trabalhar com comédia, fruto do teatro de
besteirol, Dzi Croquettes, e o The Cockettes — grupo norte-americano que inspirou o
Dzi Croquettes. Percebe-se diante dessas vivéncias que contornaram o corpo de
Jorge que ele é herdeiro direto de manifestacées hibridas no fazer da arte, tanto
quanto de uma memoria ativa de “passados inquietantes, prontos a reaparecer”
(AGAMBEN, 2005, p. 17).

Eu cresci aprendendo a fazer arte assim, aos 13 e 14 anos entendi
arte assim, eu ja entendia o mundo assim, naquela época nao existia
arte para fazer teatro que é so teatro, danga que é s6 danca, ndo tem
como eu fazer uma outra arte, porque isso me afetou, me encantou,
entdo ndo tem como fazer uma outra arte que ja nao fosse pensada
nessa mistura de partida, a coisa ja comeca dessa forma (ALENCAR,
2014).

Nesse caso, € possivel uma inter-relacdo de varios discursos por meio
hibrido, em que os processos de traducdo narrativa trabalham predominantemente

com a imagem — visual e sonora — e com o corpo expressivo da danga que dialoga
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através da mistura de linguagens, que investiga e discute questbes por meio do
movimento. O filme entra pela porta da estética contemporanea propondo outros
desafios, que caracteriza ou ndo, a cena contemporanea de danca, de maneira
especifica e diferenciada. O produto artistico gerado neste processo ndo se
classifica “somente” como cinema, danca ou video-danca, mas produz emergéncias

que estabelecem certos planos de composigéo.

Cada um desses planos ndo deixa de ser também elementos de
outros planos, planos entrecruzam-se, entrepdem-se, misturam-se,
entram em composi¢des um com 0s outros, atravessam-se. Por
vezes, mesmo, se repelem e se autonomizam. Isso ndo os impede,
contudo de permanecerem inter-relacionados no metacampo de
expressao que o0s agencia — por exemplo um metacampo chamado
“‘danca”, construindo, desmanchando a cada nova e singular obra, a
cada nova peca que se danga (LEPECKI, 2010, p. 1).

Assim, o pensamento de danca se expande pelos movimentos do corpo e
entre a plasticidade dos elementos que compdéem as cenas do filme, como
dispositivos fragmentados, causando reflexdes que podemos pensar como estéticas
de fluxo, com ritmos historicos diversos, com diferentes estruturas narrativas e

visdes sobre o corpo, sexualidade, carnavalidade, cotidiano e atmosferas

que nado se reporta exatamente a velocidade e aos fluxos de
informagéo proporcionados pelas novas tecnologias midiaticas, mas
diz respeito aquilo que o critico da Cahiers du Cinéma, Stéphane
Bouquet, compreende como possibilidade diferente de se pensar a
linguagem cinematografica na contemporaneidade: um tipo de
cinema pleno de sensacgdes, que desencadeiam uma multiplicidade
de estados possiveis, a partir de uma série de procedimentos (uso da
cameracorpo, investimento em fios narrativos, etc) que exploram a
relacdo corpo/espaco dentro de uma experiéncia do tempo como
atmosfera (SILVA, 2009, p. 6).

Estes vistos em Pinta para a tematica do humor, da sexualidade, das
referéncias do cinema nacional, das pornochanchadas e do que esta a margem,
“ndo necessariamente uma ideia de lidar com o que esta excluido ou com o que esta
fora, mas com o que esta a beira, no sentido do que a gente pensa como sociedade,
a beira do que a gente pensa estética” (MACHADO, 2015), tanto quanto da
experimentagdo performatica, da investigagdo cénica, das expressividades da

imagem-corpo em percurso pela tela e para os tempos contemporaneos.
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S30 obras que orquestram cenas polissémicas e polifénicas,
apoiadas sob o conceito de rizoma ou de “enredo multiforme”, nas
quais a narrativa se fragmenta, decompondo-se em pequenos
quadros, pequenos blocos de espago-tempo que se cruzam e se
atravessam, formando mosaicos extremamente complexos
(GONCALVES, 2014, p. 11).

Sao circuitos que percebemos nas cenas do filme, com delineamentos nao-
estratificados, ndo-sequenciados ou de formas rigidas que necessitam de uma
classificagdo, mas sim com delineamentos de mudangas, de formas n&o lineares,
atravessados por pulsdes da sociedade contemporanea, implementada pelas novas
tecnologias, entre elas o computador, aparelho celular, caixa eletronico, video
games, ipods e outros equipamentos tecnolégicos do mundo moderno. E inegavel
gue diversas formas de comunicacao e interacéo influenciam na maneira de pensar
o mundo na atualidade e nas relagbes das manifestacdes artisticas as quais podem
concernir a expressividade um discurso e uma urgéncia erética do corpo. O filme
apresenta-se com uma coreochanchada, no sentido em que sejam abertas outras
potencialidades de tempos e espacos, a partir de modos hibridos de pensar
composicéo e historia.

A sua historia adentra por caminhos simultaneos atravessados por cenas
reformuladas, com um discurso que dialoga com o tempo de agora. Observa-se uma
poética que, por meio do dispositivo cinematografico, contribui no modo como a
danca é processada no corpo do performer e na propria composicao filmica. Assim,
o filme penetra numa estética desobrigada de seguir padrdes especificos em
organizacao e repressao social e politica, com regras prefixadas, que segue uma
técnica, ou exigéncias de corpos delineados, mas sim com possibilidades de acdes
e relagbes com o mundo deslocando-os de modelos e formacdes cristalizadas.

No entanto o filme prima por uma estética fora do pensamento hegemonico
no que se refere ao que deve ser feito em arte, como um performer do filme diz: “Eu
nao acho que, € porque € arte contemporanea que se pode fazer tudo, ou se sente
no direito de fazer tudo. Por que a gente tem uma cartilha do que deve e do que nao
deve ser feito em geral” (MACHADO, 2015).

Temos de pensar na estética em sentido largo, como modos de
percepcdo e sensibilidade, a maneira pela qual os individuos e
grupos constroem o mundo. E um processo estético que cria 0 novo,
ou seja, desloca os dados do problema (RANCIERE, 2015).
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Os pensamentos da estética sao influenciados por todo tipo de assunto, seja
em relagdo ao social, politico e ambientes geograficos, alternando, conforme as
necessidades, os ritmos e ao contexto que o mundo vive. Fica claro que os
significados que contornam a tela complexa de informagéo, na qual envolvem a
estética, “transformam e alteram a mesma, tirando dela o carater definitivo. Estes
significados variam conforme biografias e geografias de cada sujeito envolvidos”
(CAMPQOS, 2007, p. 92). Em Pinta percebemos uma estética geral como algo que é
puido, pouco antigo, algo datado, que propde variacdes entre passado e presente de

pensar novas combinacdes na paisagem contemporanea do cinema.

O regime estético das artes ndo opde o antigo e o moderno. Opde,
mais profundamente, dois regimes de historicidade. E no interior do
regime mimético que o antigo se opbe ao moderno. No regime
estético da arte, o futuro da arte, sua distancia do presente da nao-
arte, ndo cessa de colocar em cena o passado (RANCIERE, 2005, p.
35).

Assim, a estética em Pinta aparece como uma ideia de aprofundamento e
expansdo, ndo s6 em uma direcdo, mas sim embaralhada em ldgicas e lugares,
reconfigurando os mais diversos aspectos da experiéncia (audio)visual. O dialogo
entre danca e video inspira avancar para alguns projetos de diferentes
pesquisadores interessados em descobrir novos processos de captagao e edicdo da
imagem que tornam-se integrantes de uma obra artistica, e por meio de uma
espécie de intervengao coreografica faz da imagem uma dancga, ainda que nao se
trate de uma figura humana ou de um corpo humano. E com isso abre espago para
pensar o filme Pinta como uma possivel coreografia, ndo porque o filme lida com
corpo e com movimento, mas sim com diferentes tipos de corpos e com diferentes

tipos de movimentos.

Eu gosto de entender coreografia como uma organizagdo de
movimento e corpo. Sempre lembrando que corpo né&o
necessariamente € um corpo humano e que movimento nao
necessariamente é deslocamento no espaco, mas que estas coisas
podem ser mais complexas. Entdo acho que pensar referente
coreografia como uma organizacdo ndo de movimento e corpo, mas
entender que movimento e corpo podem ser outras coisas
(MACHADO, 2015).
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No caso do filme, o potencial do corpo, movimento, som, imagem e
coreografia estdo em caminhos que possibilitam ver por diferentes angulos uma
l6gica, dependendo do momento e de uma ideia especifica de cada situagao
desenvolvida em cada cena. Assim, a dancga é utilizada para categorizar informagdes
e ressignificar o valor simbdlico de cada lugar. Nesse contexto, a diversidade de
obras que surgem de diferentes compreensdes sobre a relagdo entre danga e video
faze parte também do termo danga contemporanea, numa relagdo de conceitos
semidtico-comunicativos, no sentido de entendimento. Sdo formas amplas de

combinagdes de midias, com modos simultaneos de apresentagéo.

A prépria danca contemporénea nao se define facilmente, nao se
regra facilmente, esta atravessada por uma infinidade de maneiras
de pensar e de compor. Quando a danga contemporanea se associa
com video, o que acontece na videodanca, essa questdo e essas
indefinigdes ficam potencializadas (CALDAS, 2011).

Com cenas que buscam zonas de fronteiras entre o plastico e narrativo, entre
a fotografia e cinema, danga e cinema, musica e performance, € ndo numa busca
unicamente da beleza da histéria e do drama, Pinta se desliza na matéria do corpo,
investindo uma forte comunicacdo que se multiplica em construir discursos e
relagcbes de significados. Com cenas que apresentam pequenas situagbes de
espaco-tempo, pequenos segmentos de imagens do fluxo da vida, algo assim como
lampejos ou triunfo de ideias, com corpos sem idealizagdo, como se refere Machado
(2015), o corpo tem uma logica especifica para cada cena. Como, por exemplo, na
cena da atriz que se maquia no camarim, coloca uma planta na cabeca, pensando
em um possivel suicidio, apresentando uma légica especifica de funcionamento de
corpo, de cena e de dramaturgia. No meio de todas as informacdes €& necessario
entender como as “informagdes habitam e se comportam dentro de um corpo, para
depois perceber como este corpo influéncia na constru¢cado da estética de um filme”
(CAMPQOS, 2007, p. 91).

Resignificando materiais em uso, e em objetos relacionados ao cotidiano
numa estrutura transitéria entre os objetos — no sentido de sujeito, as cenas sao
compostas por associacdes entre o corpo que compde narrativas em processo
comum de discurso. O objeto, ndo como adereco cénico e plasticidade, mas sim

Ccomo 0 que comunica em circulagdo com o fazer artistico.
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Investir em coisas, ndo como substitutos do corpo, nem como
elementos significantes ou representativos de uma narrativa, mas
como parceiros, como entidades co-extensivas no campo da matéria,
€ ativar uma mudanca fundamental na relacéo entre objetos e seus
efeitos estéticos (na danca, no teatro, nas artes visuais, na
performance e na instalacdo). Esta mudanca corresponde a ativacao
politica da coisa, para que esta possa fazer aquilo que de melhor faz:
despojar objetos e sujeitos de suas armadilhas chamadas

“dispositivo”, “mercadoria”, “pessoa” e “eu” (LEPECKI, 2012, p. 98).

Com essa pulsdo de criar, Jorge deixa espaco para a subjetividade do
espectador, com ricas possibilidades interpretativas e complexas. Nesse sentido, a
complexidade € vista “para além de qualquer delimitagcdo de escola, técnica, método
ou sistema artistico pré-estabelecido” (SANTANA, 2010, p. 79), aberto a trocas de
informacdes, em se faz presente a arte contemporanea. Ao qual integra o conteado
do saber sensivel, capaz de promover o desenvolvimento do saber do corpo do
artista, do dancarino, do ator no percurso da criacdo. O ato criador esta sendo aqui

apresentado em uma perspectiva que

[...] abala a busca pela origem: as conexdes internas sao mdaltiplas,
impossibilitando a nitida determinacéo de pontos iniciais; no entanto,
€ inevitavel observar a presenca de marcas pessoais na percepcao e
no modo como as relacdes entre os elementos selecionados sdo
estabelecidas e concretizadas (SALLES, 2013, p. 107).

Para realizar Pinta, Jorge escava um dos primeiros filmes que assistiu e que
Ihe marcou profundamente. Ele costuma dizer que, possivelmente, sua primeira aula

de danca foi com a atriz Jennifer Beals, no filme Flashdance.

Figura 28 - filme Flashdance (1983)
Fonte: http://www.areavip.com.br/televisao/sessao-da-tarde-exibe-o-filme-
flashdance-em-ritmo-de-embalo.html
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O filme Flashdance (Estados Unidos, 1983), considerado um dos icones da
industria cinematografica do género musical e uma das melhores representacdes
dos elementos que caracterizaram a producao filmica daquela década. Podemos
estabelecer uma relacdo com Pinta, por incorporar diversas orientagcbes que
caracterizam o momento de um novo fazer cinematogréfico, no sentido de observar
a influéncia midiatica e a observacdo da sociedade contemporénea, a partir da
relacdo com o cotidiano. Flashdance ndo pode ser considerado apenas um filme
musical. Trata-se de uma relacdo que se estabeleceu entre o cinema e
espectadores que transcendia a diverséo, de um novo modo de fazer comunicacéao,

cuja influéncia ainda permanece viva.

Digo que o artista depara-se com intensos momentos de prazer, que
parecem néo oferecer resisténcia, diante da fluidez das associagoes.
Séo fluxos de lembrancas e relacdes: pessoas esquecidas, cenas
guardadas, filmes assistidos, fatos ocorridos, sensagfes trazidas a
mente sem aparente esfor¢o (SALLES, 2006, p. 94).

O longa-metragem Flashdance foi certamente foi uma das experiéncias
estéticas que tracou Jorge. “So fui entender isso ao longo dos anos quando pude
perceber, em minha prépria criacéo, elementos do filme” (ALENCAR, 2014). Esse
arrebatamento ndo diz respeito apenas aos modos de dancar e coreografar da

pelicula, mas a todo um ambiente/atmosfera que atravessa cada situagcéo do roteiro.

Figura 29 - filme Flashdance (1983)
Fonte: http://cinezencultural.com.br/site/2011/05/02/flashdance-musicas-coreografia-e-
jennifer-beals-tornaram-filme-cult/

E possivel ressaltar alguns aspectos no filme. Um deles diz respeito ao fato

de a protagonista de Flashdance ser um soldadora aspirante a dancarina que, ao
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tentar ingressar numa conservadora escola de danca, realiza uma coreografia que
mixa diversos movimentos (ver figura acima) que vdo do balé a danca de rua,
passando pelo jazz, pela acrobacia e tantos outros. Essa mesma personagem, além
de soldadora (informacdo que gera um contraste muito interessante em termos
narrativos), danca numa casa noturna onde, junto com suas colegas de profisséo,
realiza coreografias sensuais, bizarras e feéricas que povoam o imaginario
cinematografico desde a década de 80, com destaque para a cena em que a
protagonista se molha com um balde de agua no palco da boate. Para Jorge (2015),
o trnsito entre cabaret, rua, siderurgia e conservatorio de danga apresenta corpos e
contextos sedutoramente contraditérios que podemos detectar em Pinta.

Flashdance aparece em diferentes momentos como citagdo ou como
presenca difusa, que se espelha por diversas cenas. Jorge lida com Flashdance e
com outros trabalhos que séo referéncias para ele como se eles fizessem parte do
seu proéprio repertério de obras. Na Unica cena em que ele participa diante das
cameras, reencena — de modo rasurado — uma das cenas do Flashdance: a
patinadora que cai (Figura 29). “Em Pinta o prazer infantil de criar esta muito
presente. Entendendo a infancia ndo como etapa de crescimento, mas como pulséao
de criar” (ALENCAR, 2014).

Figura 30 - filme Flashdance (1983)
Fonte: Frame do video (DVD)
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Figura 31 — Pinta (2013).- .
Fonte: Frame do video (DVD)

No filme as misturas estimulam o processo de composi¢cdo, promovendo uma
interacdo de diferentes contextos culturais, tecendo assim uma teia de relacbes
entre o0 objeto pesquisado e as referéncias apresentadas (Figura 30), cena referente
aos movimentos de quadrilha da Asa Branca® como material coreogréafico da nossa
terra e do nosso contexto cultural, que remete também aqueles musicais da era de

ouro de Hollywood.

Figura 32 - Pinta (2013)
Fonte: Frame extraido do video (DVD)

62 A primeira quadrilha da Bahia a ganhar o titulo Nacional, até entdo inédito para as concorrentes da
regiao.
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Observam-se rompimentos com espacos tradicionais de apresentacdo — seja
em palcos, ruas, galerias, midias. Pinta foi filmado em espacos iconicos da cidade
de Salvador-Ba por condensarem certa carnavalidade e boemia em aureos tempos
que ainda continuam ativos na cidade. “Em Pinta nos interessam espagos e
situacdes performaticas que deslizam no tempo, entre a contemporaneidade e algo
com qualidade “puida”, anacrdnica, datada e desgastada” (ALENCAR, 2014).

Entre esses espacos podemos perceber o Clube Fantoches, considerado um
dos bercos do carnaval baiano e que também funcionou como casa de eventos.
Outro local de destaque no filme é a Praia do Buracdo, no Rio Vermelho, muito
frequentada por artistas na década de 70. A regido serve como abrigo e porto para
barcos pesqueiros multicoloridos. Mais um cenario mostrado na pelicula é o
Aeroporto Internacional de Salvador, que tem uma alameda de bambuzal com quase
um quildmetro de extensdo e que se transformou em um dos cartGes postais da
cidade. Eles aparecem nos créditos do flme como um jeito de convidar o espectador
a entrar na Salvador ficcionalizada em Pinta.

H& cenas no filme em que foi necessario trazer ao elenco atores®® que dizem
respeito ao universo que Jorge queria criar de erética, carnavalidade, amadorismo
caseiro, fantasia musical: “Algo entre a melancolia e a dor da despedida com um
espirito feérico de vitalidade” (ALENCAR, 2014) e temporalidades plurais — como
cenas que se sucedem articuladas ao cotidiano, a0 movimento, e imagens que
formam uma narrativa, um poema, diadlogos entre passado e futuro, corpo e objeto,
som e imagem, cinema e danca. Como dimenséo temporal, o cinema apresenta, faz
reviver, a cada passo, um registro anterior que prepara seu desdobramento
seguinte. “A informacao nunca existe exclusivamente no presente como distinto do
passado e do futuro. O que estad confinado ao presente é apenas a sensacao,
organizada a partir do que seria uma categorizagédo primaria” (GREINER, 2005, p.
115).

A arte temporaria se manifesta nas diversidades que €é proporcionada no
mundo, adquire um valor que exprime uma certa instabilidade, flexibilidade, com

mudancas de estruturas. Como temporalidades plurais, podemos pensar ndo como

63 O ator Harildo Déda, a circense Audrey Consiglio - e sua jiboia Tonho -, a transformista Eyshila
Butterfly, a quadrilha junina Asa Branca e os artistas-fundadores do Dimenti - Jorge Alencar, Fabio
Osorio Monteiro, Paula Lice, Lia Lordelo e Marcio Nonato. Além dos artistas fundadores do Dimenti,
h& cenas que foram criadas tendo em mente intérpretes como as artistas Audrey Consiglio e Ana
Lucia Oliveira.
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0 passado que ja passou, nem futuro que ainda ndo teve, mas como um presente
sentido dentro da experiéncia vivida, dentro da racionalizagdo e consciéncia no
decorrer de uma memoaria e de uma projecdo que pode ser apreendida para uma
historia plural e variada. Ao assistir a um filme como uma vivéncia cotidiana,
processa-se em devir. seu presente corresponde ao momento de transito entre
passado e futuro, lembranga e expectativa. “No processo criativo, o devir € quase
sempre um devir-outro [...] O ‘outro’ do devir-outro na danca reduz-se a uma
transformacdo de energia que marca uma certa descontinuidade” (GIL, 2004, p.
164).

Assim, o filme — incluindo o roteiro, sua articulagdo com o cotidiano, com
abordagem poética, envolvendo corpos em movimento em cenas que remetem,
direta ou indiretamente, a danca para os tempos contemporaneos — constitui-se
enquanto memoria atualizada pelos espectadores, que ndo a recebem
passivamente, mas sdo levados a reconstruir, a seu modo e em seu contexto, a
sequéncia de sons ou imagens gradativamente apreendida. “O contato com o
ambiente que ja envolve analogias, mapeamentos diversos ja ndo tem mais nada a
ver com o presente porque jA aponta para uma ldgica sucessiva de processos
cognitivos” (GREINER, 2005, p. 115).

No filme, as cenas sao reveladas através de exploracdes dos gestos do dia a
dia, sugestbes grotescas — categoria estética caracterizada pelo exagero, pela
distorcdo, ou pela incongruéncia das formas —, lugares imprevisiveis e pela habil
mixagem de linguagens em constante mudanga. Nessa perspectiva, se observa uma
poética que, por meio do dispositivo cinematografico, contribui no modo como a

danca é processada no corpo do performer e na propria composicao filmica.

Acho que é isso que a danca contemporanea abre como
perspectivas — que é entender esses conceitos basicos da danca
como corpo, movimento e coreografia, como algo nédo estanque, mas
como algo com uma possivel maleabilidade e com uma possivel
mudanga, 0 corpo ndo necessariamente como a gente entende como
corpo humano, pode ser outra coisa também, coreografia e
movimento, e por ai vai... (MACHADO NETO, 2015).

Em Pinta o0s processos criativos deram espaco a instabilidades,
transposicoes, indecibilidades e transitoriedades aproximando o corpo-danca a uma

configuracéo aberta, mutavel, contaminada por informacdes tanto das memdérias de
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Dimenti quanto das atualizagBes na cena contemporanea. Assim, a trajetoria do
filme foi constituida do percurso do grupo Dimenti, das traducdes subjetivas de Jorge
Alencar, das colaboracbes da equipe envolvida neste processo, reconfigurando
memaorias que misturam elementos a obra de videodanca e atualizam através da

intermidialidade as concepcgodes de corpo.

3.3 O CORPO NO FILME PINTA

Dublagens, dublés, remixes, covers estéticos. Difuso,
descentralizados, periféricos, embriagado. Tema: coreochanchada
extemporanea. Contém: nu artistico, zoofilia discreta e danga.

Jorge Alencar

Pinta € um filme que causa deslocamentos para o imaginario, o riso, 0
grotesco, o simbolico e o real. Genericamente, deslocar € o ato de mudar algo de
um lugar para outro, mas também significa mudanca de direcédo e desvio, no sentido
do movimento de algum sujeito ou objeto. Para Katz (2008), o corpo pode ser indice
das mudancas em curso na sociedade. Assim, pode ser visto como um sistema de
simbolos e significados culturais, politicos, econémicos, estéticos, religiosos e
morais, que a partir de “estados diferentes (e, muitas vezes simultdneos),
identificAssemos multiplos escaneamentos nos quais as imagens se atravessam
umas as outras e mudam a cada instante” (GREINER, 2005, p. 109). Quando o
corpo penetra, caminha e percorre, por outras maneiras de fruicdo da danca,
possibilita deslocamentos transversais no seu processo criativo. Diante disso, nos
permite desenvolver interpretacdes diferentes do filme, a partir de inUmeras formas

de aproximacdo com que o corpo-danca é desenhado nas imagens editadas.

Para danca, o deslocar, € 0 que aconteceu uma primeira vez e que,
na forma de performance, acontece sempre, pelo menos pela
segunda vez como uma repeticdo que restaura uma situacao que ja
passou, mas precisa ser reapresentada para radicalizar, distender,
transformar (GREINER, 2009, p. 182).

Configurando novas e estimulantes possibilidades de insercdo social,
podemos trazer o procedimento do re-enactment na performance corporal dos
intérpretes do filme, pois uma performance raramente se limita ao contexto espacial
e temporal de sua realizagdo. As comparacdes, repeticdes e reminiscéncias que

conferem ao tempo sua dimensao social estdo nas acdes e nos pensamentos
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expressos no movimento do corpo de Pinta. O profanar faz parte da narrativa e
performance, potencializando a obra para uma acédo politica que denuncia, renincia
e transforma em dinamicas sociais, multiplicando e reconfigurando as diferencas,
como também afirma expressdes simbodlicas que formam o imaginario do corpo no
ambito das culturas tradicionais e modernas. Assim, “cultura € sempre processo e
tem lugar tanto dentro como fora das mentes das pessoas” (GREINER, 2005, p.
103).

Figura 33 — Pinta (2013)
Fonte: Freme extraido do video (DVD)

Portanto, estaremos pensando em um corpo que danca, que faz arte e
politica, um corpo na tela, em imagens, que a camara focaliza e circula, tira da cena
0 ator, o objeto, a voz e nos apresenta a pornochanchada, o humor, a carnavalidade,
a sexualidade e discussdes sobre género (ver imagem acima), vistos em conjunto de
principios de mecanismos e aspectos compositivos dos espetaculos, videos,
instalacbes e performances anteriores apresentadas na trajetoria estética de
construcdo do corpo do repertério do grupo Dimenti. Fica claro como o filme
apresenta um material performativo e performatico caracteristico deste grupo, da
histéria desse grupo, das pessoas que trabalhavam muito tempo juntas. Como

aponta Neto Machado:

Acho que esse tripé que humor, a sexualidade e o estar a margem
sdo trés coisas que aparecem no filme de modo muito explicito,
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muito claro, muito pungente. E isso estava na trajetoria de cena
palco, essas trés coisas, o filtro do humor, o filtro da sexualidade e o
filtro da margem aparecem tanto no palco como na tela (MACHADO
NETO, 2015).

E, como um filtro, o corpo é deslocado (de uma imagem a outra) e a estética
de danca que se compde a partir desses deslocamentos € reconfigurada, como em
um espetaculo no qual a dinamica criadora dos dispositivos revela a importancia do
processo de profanacdo. A extracdo dos objetos ao uso comum se manifesta na
esfera da arte, nos fazeres provocativos, com “dispositivo que desloca o livre uso
dos homens para uma esfera separada” (AGAMBEN, 2007, p. 72) e que atuam nas
relacBes do artista no seu processo de criacdo, em que concentra o valor da obra,
potencializando tanto as tematicas de criacdo quanto as experiéncias de percep¢ao

do espectador. Nessa perspectiva,

A arte ndo é uma actividade humana de ordem estética, que pode,
eventualmente e em determinadas circunstancias, adquirir também

s

um significado politico. A arte € em si propria constitutivamente
politica, por ser uma operagdo que torna inoperativo e que contempla
0s sentidos e os gestos habituais dos homens e que, desta forma, os
abre a um novo possivel uso (AGAMBEN, 2007, p. 49).

A arte, e assim como ela o corpo politico, atua na sociedade com ideias sobre
a realidade para mobilizacdo de uma acao social e participar, criticamente, na
organizacdo de um mundo social. Para Jorge Alencar (2007), corpo, discurso e
normas sociais sdo indissociaveis, assim, dispde de ferramentas para a criacdo de
relacbes varidveis, multiformes e construidas de forma individual, em que cada
individuo forma sua prépria ética, “o discurso é formativo, mas nao origina o corpo,
porque nao existe uma referéncia a um corpo puro pré-discursivo”. Que, por sua vez,
possibilita a criacdo de formas de vida sem estabelecer uma Unica maneira de existir
correta, sem vetar outros esbocos para a existéncia com o outro. Reunir, unificar e
se colocar mais proximo do espaco social. Neste sentido, arte e politica tém em

comum

[...] o fato de produzirem ficgbes. Uma ficcdo n&o consiste em contar
histérias imaginarias. E a construgdo de uma nova relacdo entre a
aparéncia e a realidade, o visivel e o seu significado, o singular e o
comum (RANCIERE, 2010, p. 53).
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No filme Pinta o corpo de uma negra dancarina de uma boate, jogado na rua,
humilhado expde uma posicdo social através de condicionamentos, ao qual o
atributo da roupa, cor da pele e posicao social € imposto enquanto esquema politico.
A partir do corpomidia as relagcdes de poder articuladas entre “significacdo e de
normatizacdo de uma representacdo de corpo podem ser constituidas ao mesmo
tempo pela linguagem e pelo proprio corpo que danga enquanto um campo politico”
(ALENCAR, 2007, p. 13). O meio em que vive o corpo pode ser percebido,
explorado e modificado, porém a sociedade possui hierarquias e regras de
convivéncia que condicionam esse corpo na perspectiva da colonizacdo, e a
intencdo de Jorge Alencar ao apresentar Pinta € possibilitar uma danca do corpo
borrado, movel, constituido por fluxos heterogéneos, minimizando assim os efeitos
da colonizagéo no corpo que danca. Assim, pela linguagem da danca, a percepcgéao e
movimento em singularidades simbolizam na acdo do gesto o contexto social e

politico a partir das agcbes mutuas estabelecidas e reconhecidas pelos sujeitos.

De fato, a capacidade imanente da danca de teorizar o contexto
social onde emerge, de o interpelar e de revelar as linhas de forca
gue distribuem as possibilidades (energéticas, politicas) de
mobilizacéo, de participacdo, de ativacdo, bem como de passividade
traria para essa arte uma particular forga critica (LEPECKI, 2012, p.
45).

Figura 34 - Pinta (2013)
Frame extraido do video (DVD)

A gestualidade corporal pode ser vista, portanto, como uma possibilidade de

acdo e nao como um dado mecanico ou distraido realizado pelo corpo em
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movimento, mas sim como atitude, carregada de sentidos, direcdes,
intencionalidades, intensidades que compdem uma diversidade de significagdes, de
diferentes contextos desenhados pela linguagem do corpo em movimento, tecida
nas relagdes sociais e culturais. “Gestos sdo uma pratica simbdlica, incorporada
cinestesicamente, conhecida por quem faz, visualmente conhecida pelos
observadores e derivada de um mundo” (GREINER, 2005, p. 99). No filme, o gesto
pode ser caracterizado como o movimento corporal produzido com vista a uma
significagdo, como os objetos, que nao “mapeiam um conjunto de taxonomias fixas
[...] Os objetos da vida mental ndo sdo estaveis” (GREINER, 2005, p. 99),
caracterizando uma relacdo singular e original com o mundo. Assim, 0 corpo na
danca € atualizado na gestualidade, atos corporais registrados na histéria de uma
sociedade e em uma atitude corporal que relaciona ritos e formas de sentir, pensar e
agir.

7 7

Se a dancga é gesto, é porque, ao contrario, esta € somente o
suportar e a exibicdo do carater medial dos movimentos corporais. O
gesto € a exibicdo de uma medialidade, o tornar visivel um meio
como tal. Este faz aparecer o ser-num-meio do homem e, deste
modo, abre para ele a dimenséo ética (AGAMBEN, 2008, p. 13).

E nesse sentido que podemos entender a dramaturgia do corpo em Pinta, a
construcdo de um universo coerente, vivo e principalmente continuo, pois o
processo entre o visivel e o invisivel parece estar sempre presente na investigacao
no processo de criagdo. Por isso, a interpretacdo e experimentacao significante do
movimento possibilitam ao corpo uma lisura para a criacdo, dando-lhe condi¢cdes de
assimilar técnicas, experiéncias anteriores, acdes, intencionalidades, posturas e
gestos como formas de inventar diferentes dinamicas de movimentos. A
corporeidade e a estética que vém também das ruas, dos corpos que pulam como
num carnaval, e ao chao se debatem como piabas em rebulicos, imagem que logo
se transforma. E, assim, a criacdo do corpo do performer pode ser atribuida a sua
acao de imaginar, observar, experimentar e dar uma pulsacdo ao movimento,
incorporando-as a cada realizacdo, baseando-se também nas vivéncias de
movimentos para novos significados, e constituindo-os como saberes do corpo.

Dai pode surgir, no processo coreografico, o sentido politico do corpo diante
da interseccdo entre a convivéncia com 0 outro, na experimentacdo da técnica de

movimentos, nos didlogos estabelecidos, na producdo artistica do espetaculo,
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principalmente na relac&o criador-interprete. E nessa intersecgéo que vislumbramos
uma nova imagem sensivel de uma politica em que conhecer o outro é essencial
para que a composicao coreografica se construa.

O corpo que passa pela pornochanchada evidencia uma ideia de resisténcia,
na qual as relacdes de género estdo no sentido de um gesto comunitario, coletivo,
de comunicagcédo e imaginacdo, de que emergem questionamentos aos contornos
padronizados socialmente. A aparicdo de corpos nus e narrativas eroéticas no filme
norteia os personagens para diferentes processos de producdo de masculinidades e
feminilidades. Em uma realizag&o performativa, a identidade do corpo, para Alencar
(2007), requer uma performance repetida que reencena um conjunto de significados
ja estabelecidos socialmente, numa forma ritualizada de legitimacdo. Dai, podemos
reafirmar, de acordo Stuart Hall (1997), como uma "politica de identidades"®4.

Falar em identidade cultural, entdo, nos permite também compreender o
corpo deslocado, que transita entre diferentes temporalidades e que pode vivenciar
concomitantemente com o social. Em uma ambiéncia na qual imagens de seios,
nadegas, pénis e vaginas aparecem no filme, ao movimento da camera, além das
exposicOes citadas estdo subjacentes diversas questfes historicas que tém
movimentado a dinamica na sociedade, sobretudo relativo ao papel que a
sexualidade tem oferecido quanto a constituicdo e atribuicdo de identidades para
homens e mulheres. Devido as novas “tecnologias reprodutivas”®, mudancas vém
ocorrendo em relacdo a relacionamento e estilo de vida, direcionando mudancas de

paradigmas.

As possibilidades de transgredir categorias e fronteiras sexuais, as
articulacbes corpo-maquina a cada dia desestabilizam antigas
certezas; implodem noc¢des tradicionais de tempo, de espaco, de
"realidade"; subvertem as formas de gerar, de nascer, de crescer, de
amar ou de morrer (LOURO, 2000, p. 2).

64 Politicas de identidade, € um conjunto de medidas politicas, emergentes para novas identidades,
pelos novos movimentos sociais: o feminismo, as lutas negras, os movimentos de libertagdo nacional,
0s movimentos antinucleares e ecolégicos. Uma vez que a identidade muda de acordo com a forma
como o sujeito é interpelado ou representado, a identificagdo ndo é automatica, mas pode ser
ganhada ou perdida. Ela tornou-se politizada. Esse processo €, as vezes, descrito como constituindo
uma mudanca de urna politica de identidade (de classe) para urna politica de diferenca (HALL, 2006,
p.4).

8 Conjunto de técnicas contraceptivas e conceptivas utilizadas para impedir ou realizar a reproducédo
humana, situando-as no espirito da modernidade, onde a razéo e a ciéncia ocupam um lugar
privilegiado definindo um modo de viver (SCAVONE, 1998, p. 85).
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Portanto, o corpo da pornochanchada, da nudez e erotismo, no qual a camera
passeia por frestas de sutias, blusas mal fechadas, homens vestidos de cueca, saias
curtas e genitalias encontrado no filme € como uma “presenga do corpo”, como algo
que “presentifica (uma acdo, uma ideia, uma imagem) e ganha visibilidade,
estabelecendo um novo processo de comunicagdo com O seu entorno (plateia e
contexto)” (GREINER, 2015, p. 95). A partir da materialidade filmica referida, a
sexualidade funciona como uma metonimia® dos lugares onde o poder e discursos
circulam na sociedade, assim nos remete a compreensao de que a sexualidade néao
€ apenas uma questao pessoal, “mas € social e politica. [...] de que a sexualidade é
"aprendida”, ou melhor, é construida, ao longo de toda a vida, de muitos modos, por
todos os sujeitos” (LOURO, 2003, p. 2).

As pornochanchadas suavemente eroticas, produzidas por um viés de
comédia, sao identificadas no processo compositivo de Pinta, estabelecendo uma
relacdo entre as estratégias de comicidade organizadas na estética do corpo, que
produz “clichés na danga, efetivando, deste modo, uma subversao performativa”
(ALENCAR, 2007, p. 44). Na acepcédo de comicidade, no filme, além do gesto que
pode ser cébmico em si também pode ocorrer em alguma situacao que independe do
gesto, mas sim de toda atmosfera e contexto do desencadear das cenas, 0 torne

cbmico, pois a comicidade é

[...] inconsciente, visivel para o restante do mundo a fim de provocar
0 riso universal, cheia de indulgéncia para consigo mesma a fim de
ostentar-se sem escrupulo, constrangedora para os outros a fim de
gue eles a reprimam sem piedade, corrigivel imediatamente para que
nao seja inatil rir dela, segura de renascer sob novos aspectos para
gue o riso sempre tenha o que trabalhar, inseparavel da vida social,
ainda que insuportavel para a sociedade, capaz, enfim, para assumir
a maior variedade imaginavel de formas, de somar-se a todos o0s
vicios e mesmo a algumas virtudes. Eis ai os elementos que devem
ser fundidos (BERGSON, 2004, p. 128).

Em Pinta notamos, por exemplo, um mondlogo sobre a acidez da vagina
(Figura 32), em um enquadramento da camera, com procedimentos descobertos, 0s
planos, ritmos, a montagem e a relacdo com os atores, parte do rigor do cinema,
dois corpos no primeiro plano, uma agao que se desenrola ao fundo, junto ao mar,

um ventilador que se coloca ao lado. Mas, mesmo assim, ndo invalida o objetivo de

66 Substituicao de uma palavra por outra, quando entre ambas existe uma relacdo de proximidade de
sentidos que permite essa troca.
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potencializar o riso pela situacdo, o que € enunciado pela atriz ja se torna por si s6
repleto de um humor leve e um riso estranho, mas, somado a essa fala, é curioso
perceber que, justo na composicdo, podemos encontrar algo mais de um
estranhamento, quando a camera insiste em recortar toda uma visualidade que

pulsa também tonalidades desviantes.

Figura 35 - Espetaculo “0O Poste, a Mulher e o Bambu (2007)
Fonte: Frame extraido do video (DVD)

Figura 36 - Pinta (2013)
Fonte: Freme extraido do video (DVD)

No processo de criagdo de Jorge Alencar o mecanismo de comicidade,

penetra e se manifesta nas suas atividades artisticas através de alguns principios,
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como: a repeticdo automatica (aquela em que um personagem cémico realiza mais
de uma vez uma mesma inflexdo, ou gesto em situacdes distintas entre si) em Henri
Bergson; os conceitos de corpo grotesco e de carnavalizagao (“realismo grotesco”, a
percepgcao popular dos processos biolégicos, em que “o elemento corporal é
magnifico e exagerado) propostos por Mikhail Bakhtin; e o de colagem, presente no
movimento surrealista — “surrealismo, tal como o encaro, declara bastante o nosso
nao conformismo absoluto para que possa ser discutido trazé-lo, no processo do
mundo real” (BERGSON, 1924, p. 24).

Ao realizar o transito por diversos géneros estéticos e midias, me
valho com especial atencdo de mecanismos de comicidade muito
referenciados em padrdes de corporalidade e construgéo narrativa de
desenhos animados, em busca de uma elaboracao artistica critica e
politicamente motivada (ALENCAR, 2007, p. 10).

Além disso, o corpo, em Pinta, € um “corpo borrado”, que na danga pode
significar o abandono das ideias do novo e original, sendo reconfigurado, nos
procedimentos compositivos e nas pesquisas de movimento em descontinuidades
espaco/temporal, propondo uma “matriz subversiva e revisionaria pela dancga”
(ALENCAR, 2007), no qual permite uma apropriagdo e deslocamento do corpo do
grupo Dimenti para o filme, que implicam mudancas de contextos e ambientes,
sugerindo uma obra com tendéncias intermidiaticas entre linguagens. Considerando
0 contexto como um espaco transitério, € ndo como um “recipiente povoado por
coisas que o conformam; o contexto estd sempre mudando, porque o conjunto de
coisas que o forma também transforma” (GREINER, 2010, 124). Assim, a
performance do corpo em fruicdo de natureza intermidiatica pode permitir uma
expansdo da danca para o cinema, que provocou desdobramentos e articulacdo de
novos sentidos.

Quando o cinema re-obra, ou faz uma citacdo, ela fica marcada e toma o
imaginario de maneira diferente. Inverte a ordem: aquilo que é visto posteriormente
na forma de arte de presenca, torna-se citacdo ao filme. Ja questiona a questdo de
originalidade de um certo modo: “isto €, no seu re-enactment a obra passa a ser algo
que nem o original imaginava ser possivel — muito embora o possibilitasse
(LEPECKI, 2010, p. 19). No corpo essas possibilidades de transformacdo sao
adquiridas de acordo com os conhecimentos e vivéncias da sua relagdo com o

mundo. O corpo e 0 meio sdo permeaveis um ao outro. Portanto, no corpomidia, é
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possivel uma danga que revisite 0 tempo, em que 0s instantes vividos sejam fluxos
de atravessamentos que, em um momento a outro, podem acontecer inquietagcdes e
motivacfes para pensar 0 corpo-danca e suas implicacdes socio-politicas. Assim, a
danca pode “tecer comentarios intrinsecos a sua propria estrutura compositiva e
escritura cénica, numa atitude incessante de reflexividade” (ALENCAR, 2007, p. 79).
E no processo criativo o corpo Pinta, “pinta” na tela dos olhares, do sentir, do cheiro,

do sabor, do deglutir e do ouvir sem fronteiras.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Se vocé acha ter resolvido um enigma, depois de um segundo, ele se
apresenta de novo na sua frente. Poderoso e luminoso...
Massimo Canevacci

O corpo prolifera na danca sentidos percebidos de temporalidades e espacos
da inter-in-formacdo entre diferentes referéncias artisticas, sociais, culturais,
filoséficas e politicas, transformando-se e emergindo singularidades do passado,
presente e futuro que respingam estéticas sensiveis. A aproximacdo entre danca,
cinema, contemporaneidade, hibridismo e intermidialidade, no filme Pinta, com o uso
do re-enactment, mobiliza obras passadas continuamente em contextos que
parecem distantes, mas, ao contrario, se aproximam e inquietam a partir da
sensibilidade do artista, do criador, do intérprete, do espectador, traduzindo-os para
dancas, poemas, obras, espetaculos, filmes, como um sopro do passado, causando
criagdes deslizantes no tempo.

Esse frescor do “sopro do passado” pode agir como elemento e desejo
mutuos entre o artista e a obra atualizada, provocada por alguma imagem, memoria,
lembranca, histérias, vivéncias, que funcionam como sensacdes abdutivas da
trajetoria, que se transformam para novos significados, em acdo com 0 novo
contexto e obra. Nesse sentido, se dissolve a originalidade, a qual ndo se apreende
por acontecimentos, mas sim por um fluxo de um devir como um jogo de traducao
de algum corpo com diferentes mudancas de uma obra para outra, em um novo
contexto na/pela danca. O corpomidia traz para a pelicula, como resultado das suas
experiéncias vividas, uma memadria que se atualiza e faz um re-enactment no filme
Pinta.

Movida por processos de acontecimentos relacionados em continua
transformacao/deslocamento e inovacao/repeticdo, a pesquisa se articula a quatro
questdes que nortearam a problematica apresentada. Para as consideracdes finais
fazemos uso de cada uma delas delineando as conexdes percorridas e expressando
uma composic¢éo plural, com possibilidades de criagdo que ndo levam a um fim, mas
sao meios de encontrar portas abertas para novos significados.

O corpo que dancga potencializa suas a¢gdes em relagao ao mundo, tudo muda
em instantes de um para o outro, aproximando a primeira questdo: Como re-

enactment atualiza um acontecimento implicando corpo na danga contemporanea?
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A danca contemporanea possibilita idas e vindas entre a fusdo dos espacos e
temporalidades e ao mesmo tempo € corporificada pelas conexdes que ocorrem no
mundo na atualidade. Assim, é apresentada pelo corpomidia, que se atualiza a cada
processo criativo, que diante dos fendmenos culturais € modificado por dispositivos
pertencentes as tendéncias do cendrio contemporaneo, com proposicoes e
enunciados de ordem politica, filosofica, culturais e sociais.

Desse modo, podemos considerar que a ideia do re-enactment numa obra
artistica, implicando corpo, pode ou nao refletir toda essa rede heterogénea em
combinacdes hibridas e reflexivas, como uma caracteristica do cenério da danca
contemporanea. O corpo, investido em um discurso, o qual produz em cena outros
discursos sobre o proprio corpo a partir de emocdes e sentimentos nas conjuncoes
dos acontecimentos sem linearidades, se inter-relaciona, renovando e se
configurando no corpo do performer.

Nos processos criativos encontramos diversos fluxos de linguagens que
compdem modos diferentes de experiéncias, que associamos a segunda questao:
Como, a partir de um continuo atualizar na danca contemporanea, percebe-se que
uma obra artistica pode ndo limitar sua materializacdo a uma determinada
linguagem? Em busca de interpretar os dialogos possiveis do corpo, a partir de
relacdes entre diferentes culturas e linguagens artisticas que promovem encontros
possiveis, de conjuntos de conceitos, potencializando misturas, traducdes,
identidades moveis, desterritorializacbes e reterritorializacdes, que possibilitam
entradas e saidas entre o global/local, publico/privado, surgiu o hibridismo, que
apresenta na danca contemporanea, multipla, descentralizada e dispersa para novos
horizontes, uma politica de corpos misturados, para producdo de dancas
multiformes, contaminada pelos fluxos do antes e do depois. Na montagem dos
varios segmentos para uma composicdo em danca possibilita um comunicar
diferente e apresenta, no processo hibrido, um recolocar para outro contexto
artistico em outra ordem, vistos nessa pesquisa da cena do palco para o cinema.

Diante disso, as préticas hibridas afirmam uma identidade fluida dos trabalhos
desenvolvidos durante os 15 anos do grupo Dimenti, que se constituia num formato
nuclear, com estéticas atravessadas e cruzadas entre multiliguagens e interfaces.
Consequentemente o corpo favorece uma performance continuada, abrindo-se a
uma série infinita de atribuicées de significados. Portanto, a danca se transforma e

se atualiza de acordo todas as transformacdes que a sociedade tem evoluido em
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tecnologia, e, assim, emerge uma intermidialidade entre as artes que possibilita
outros/novos meios de interpretacdo/apresentacdo a producédo artistica. Nas obras
do Dimenti a passagem do tempo é expressa no corpo, em processos de recriacao e
repeticdo, assim, o corpo na danca contemporanea atualiza constantemente entre
as aproximacdes de obras artisticas e estabiliza diferentes deslocamentos do corpo
pelo espago-tempo.

Os deslocamentos entram em discussdes de cruzamentos de fronteiras entre
midias, uma reflexdo na terceira questdo sobre: Como percebemos as
possibilidades intermidiaticas que compdem experimentos artistico-poéticos na
danca? Frequentemente as composi¢cdes em danca contemporanea emergem em
conexdes entre o meio e as subjetividades do criador. As investigacdes no
experimento de um fazer artistico em danca possibilitam a¢des corporais ligadas a
maneira como cada criador entende e dialoga com o mundo, criando fragmentos que
podem ser visiveis em suas obras com mudltiplas linguagens artisticas, teatro,
masica, cinema, performance, fotografia, histérias em quadrinho, propostas na cena
contemporanea. Muitos recursos criativos surgem como propicios para se pensar no
corpo, na voz, no tato, no som, no olhar, nas cores e textos que constroem a
dramaturgia, criados a partir de relagdes intermidiaticas que foram transfiguradas
para a cena.

No processo de criacdo de uma linguagem para outra ocorre uma conversao,
uma traducdo, o processo é visto, com a selecdo de elementos recombinados,
correlacionados, associados e, assim, transformados de modos inovados. Neste
sentido, apresentamos na questdo quatro: Como, a partir do re-enactment, o corpo,
a danca e referéncias artisticas se atualizam, deslocando e se resignificando? A
pratica de re-enactment permite um acontecimento performatico implicando corpo e
arquivo, pode apresentar-se como uma tendéncia para se entender a historia da
danca atualmente, trazendo elementos em que a memoria e a recriacdo de um
passado podem ser vivenciados enquanto danca, as reencenacdes projetam
arquivos corporificados e atualizados com coreografias. As diferentes técnicas e
metodologias de criacdo, recriacdo em pluralidades de referenciais, possibilitam ao
corpo ampliar e compartilhar memorias e percep¢cbes como acdes da danca em
cena.

Deste modo, o corpomidia, possibilita historicidades no processo de criacao

que se relacionam a modos de rememorar e reviver acontecimentos em
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composic¢des artisticas no corpo que danca. A feitura de corpos sociais, culturais e
politicos e as abordagens de seus processos historicos estdo constantemente sendo
atualizadas pelo espaco/tempo e pelos corpos que dancam. Assim, a partir da
memoria, da percepcdo, lembrancas, imaginacdo e desejo, sdo acessados
movimentos que compdem obras em re-enactment, atualizando e sensibilizando
questdes acerca de obras passadas, por um viés de historia, subjetividade, praticas,
criacoes, danca e cinema.

Nessa perspectiva de continuidade, respondo a principal questdo norteadora
desta dissertacdo: Como se apresenta, no filme Pinta, o fluxo continuo de memoria
na danca contemporanea a partir da pratica do re-enactment?

O filme Pinta adentra por uma estética hibrida, entre linguagens artisticas em
comunicacdo com areas diversas de conhecimento, literatura, filosofia, historia e
comunicacdo. Com um pensamento em danca, Pinta cria narrativas intermidiaticas
com o cinema, coloca em tela modos emergentes de criar a partir de distintos
espetaculos e obras do Dimenti e de experiéncias vividas ou de referéncias artisticas
de Jorge Alencar. Em encadeamentos de um universo de estética de obras
passadas nos mostra uma dindmica diferente na composi¢cdo entre a danca e o
cinema.

As obras reunidas da trajet6ria do grupo Dimenti foram produzidas ao longo
de 15 anos, assim foram acessados materiais entre corpo, imagem e memadarias.
Com a pratica do re-enactment a criacdo de Pinta foi ressignificada, através de
processos de repeticdo, transformacéo e atualizacédo. Dessa forma, potencializando
as redes de traducdo, a danca é transportada dos espacos urbanos com um
tratamento poético e ressignificada para o cinema. O cinema € utilizado como
dispositivo, e Jorge Alencar utiliza a danca para construir outra obra para uma
conversacao cinematografica.

O corpo é o grande implicador de mudancas, ele, em sua relacdo com o meio,
se transforma, se atualiza entre as diversidades e processos hibridos de bricolagem,
marronizagdes, bifurcagdes, dialogicas, polifonias, ubiquidades e propfe uma nova
poética nas composicdes de danca contemporanea. A intermidialidade da danca e
cinema, em continuidades signicas, resulta, assim, no filme Pinta, estéticas
heterogéneas e néo lineares, com intersec¢gfes borradas entre corpo, objeto, texto,
coreografia e discurso. Diante disso, nos levam para a compreensao de que a obra

artistica contemporanea nao limita sua materializacgdo a uma determinada
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linguagem, e que a quantidade crescente re-enactments do corpo na danca
contemporanea nao se restringe sé ao palco enquanto espaco cénico para a danca,
mas em distintas intermediacdes que favorecem e produzem transformacdes e
atualizacoes.

Ao analisar o filme Pinta foi possivel perceber que ele produz um fluxo
continuo de memoaria a partir de materiais artisticos descontinuos, em acdo para
novas significacbes. Desse modo, € possivel entender o re-enactment como uma
pratica de revisitamentos de desejos identificados tanto no artista como na obra,
sendo ambos atingidos pelo desejo de presenca. O processo criativo num corpo
deslocado, no sentido de reconfigurar, profanar e “reobrar” criticamente o passado
em tempos contemporaneos, flui entre as temporalidades de um corpo que danca,
politico, econdmico, estético para obras inacabadas, como misteriosos enigmas.
Pois o enigma vai “além da razdo”, faz com que no processo de criagdo o desejo
obra/artista ndo seja resolvido, ele se apresenta de novo na frente de ambos,
complexo e poderoso, nunca se resolvem. Percebe-se, assim, que o re-enactment
no filme Pinta aparece nesse entendimento de enigma, conectado com elementos
dispares, nas sinapses e ligacdes entre corpo-danca-cinema. Sao apresentadas, nas
criacdes do corpo em Pinta, novas aberturas de percepc¢ao e sentidos.

Em meio aos meus desejos de perceber e ressignificar o corpo para varios
sentidos em diferentes configuragcdes de danca, a partir do re-enactment, sugiro
dessa leitura de Pinta um processo criativo continuo. E que possa ser portas abertas

para novas leituras de outras obras em outro espaco-tempo.
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APENDICE A: QUESTIONARIO

UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA (UFBA)
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM DANCA

INFORMA(}OES SOBRE A PESQUISA:

Titulo do Projeto (provisorio): “RE ENACTMENT NO FILME PINTA: UM
FLUXO NA DANCA CONTEMPORANEA”

Pesquisadora Responsavel: Railda Prudente da Silva

Parte | Dados pessoais

Nome:

Género:
Idade:
CPF:

Relacdo no Dimenti:

Tempo no grupo:

Nacionalidade:

Cidade onde nasceu:

Parte Il Informacdes do Re enactment

Nosso objeto de estudo ndo € somente entender a pratica do re-enactment a partir
de um continuo atualizar na danca contemporénea, mas também a partir do corpo,
da danca e das referéncias artisticas que se atualizam, resignificando e se
transformando no filme Pinta. O re-enactment “ndo recria uma obra passada, néao
resgata uma danca parada no tempo que ja foi. O re-enactment atualiza virtuais
presentes da obra que ja foi, mas que, no entanto, ainda age e por isso ainda € uma
obra é (uma “matéria fantasma”), sem fim, nem término” (LEPECKI, 2010, p. 19).

Parte Ill Questdes 1

1. Que corpo engquanto material performativo era proporcionado no trabalho do grupo

Dimenti?

2. O que vocé percebe que ficou no corpo enquanto material performativo da cena

palco, que levou para a tela cinema?
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3. O que vocé compara na trajetdria do corpo da cena palco para o corpo tela

cinema?

4. Quais os aspectos da danca contemporanea que abrem suas perspectivas, e nao

restringem mais o palco enquanto espaco cénico para a danca?

5. Para vocé como é o corpo performatico no filme Pinta, e como lida com a forma

hibrida de compor as cenas?

6. Vocé considera que o filme Pinta utiliza a pratica do re enactment como processo

criativo? Poderia explicar?
7. Como vocé considera o processo criativo de Jorge Alencar no filme Pinta?

8. Poderia falar um pouco da sua experiéncia de ser um artista da danca e fazer

cinema?
Parte V Sugestdes

Poderia dar alguma outra sugestdo ou fazer um questionamento sobre o trabalho

corporal de Dimenti?

Muito Obrigado
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APENDICE B: TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO - TCLE
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé esta sendo convidado para participar de uma pesquisa como voluntario.
Se aceitar fazer parte do estudo, autorize ao final deste documento. Se nao entender
alguma coisa, peca esclarecimentos, e s6 assine apos ter certeza de ter tirado todas
as suas duvidas. Este documento esta em duas vias. Uma delas é sua e a outra é
da pesquisadora responsavel, a mesma pessoa que irA agora apresentar este

documento.

INFORMACOES SOBRE A PESQUISA:

Titulo do Projeto (provisorio): “RE ENACTMENT NO FILME PINTA: UM FLUXO
NA DANCA CONTEMPORANEA’”

Pesquisador Responsavel: Railda Prudente da Silva

Instituicdo a que pertence o Pesquisador Responsavel: Universidade Federal da
Bahia (UFBA) — Programa de Pés-Graduacdo em Danca

DADOS DE IDENTIFICACAO:

Informacdes sobre o participante:

Nome:

RG:

Endereco:

Cidade: UF: CEP:
Telefone: E mail:

1. Natureza da pesquisa: Andlise sobre o re enactment no filme Pinta como um
fluxo na danca contemporanea. O filme Pinta (2013), tem como direcdo o artista
Jorge Alencar e Dimenti - produtora cultural e ambiente de criacao artistica.

2. Justificativa: Interesse que a autora dessa pesquisa tem em processos de
criacdo em danca contemporanea, buscando compreender as transformacoes,
interacOes e atualizacdes de sua pratica no mundo de hoje. No ambito académico, a
pesquisa visa a contribuir para o entendimento da Danca como &rea especifica de
conhecimento. Este estudo vem se delineando por uma compreenséao diferenciada
das relacbes complexas da danca e seus possiveis e inesgotaveis processos
criativos.
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3. Participantes da pesquisa: estamos convidando a participar da pesquisa, como
voluntarios, os intérpretes-criadores do grupo Dimenti, e o diretor, intérpretes-
criadores do filme Pinta.

4. Envolvimento na pesquisa: Se aceita participar neste estudo, tera que
preencher um questionario com informacbes relevantes a pesquisa. E possivel
também que existam entrevistas durante o processo de pesquisa. O questionario
pedira informacdes basicas sobre seu percorrido artistico-pessoal, perguntas sobre
formacdo académica, técnica e vivencial, além de seu parecer dos outros colegas e
dos processos criativos do grupo. As entrevistas estariam dirigidas do mesmo jeito.
Ademais se utilizaram imagens e fotografias das obras do Dimenti e do filme Pinta
para ilustrar a dissertacdo. Vocé pode se recusar a participar ou desistir de continuar
participando em qualquer fase da pesquisa, sem qualquer penalidade. Sempre que
quiser, vocé podera pedir mais informagfes sobre a pesquisa através do telefone da
pesquisadora responsavel (73 99156 3521) ou pelo e-mail
(rainha_38@hotmail.com).

5. Riscos e desconforto: vocé ndo estard correndo nenhum risco previsivel ao
participar deste estudo.

6. Beneficios: Como resultado de pesquisa, é possivel que os investigadores
apreendam mais acerca da quantidade crescente de re-enactments na danca
contemporanea, numa contingéncias de transformacdo, interconexdes de
informacBes corporais e culturais nos processos criativos e encenacdo, que
compdem experimentos artistico-poéticos danca e cinema.

7. A participacdo da pesquisadora responsavel deste estudo € publica, os resultados
aparecerdo numa publicacdo académica e poderiam ser divulgados numa outra
publicacdo ou congresso, mas reconhecendo a sua autoria. Assim também como
imagens e fotografias.

8. Os convidados, ndo perderdo nenhum direito legal por assinar este documento.
Ao assinar, eles mantém o direito de dar opinido e fazer perguntas.

Agradeco juntamente como a minha orientadora, Fatima Campos Daltro de Castro,
por sua colaboracéo e interesse na pesquisa.

Atenciosamente,

Pesquisadora responsavel
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Concordancia do responséavel em participar

Eu, )
concordo em participar do projeto descrito.

Assinatura:

Local/Data:




