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RESUMO:

Na década de 1970, a abertura da cena da danca paulistana para além dos limites do
balé cldssico consolidou-se com a criagdo do primeiro espaco voltado exclusivamente
para a pratica e pesquisa em danca na cidade: o Teatro de Danca Galpdo. A partir
desta experiéncia, e da invencdo do espetidculo Pulsacdoes, em seu primeiro ano de
funcionamento, o artigo pretende apontar para as relagdes entre danca, politica cultural
estatal e praticas de resisténcia a ditadura civil-militar frequentemente negligenciadas.

Palavras-chave: Teatro de Danga Galpao, ditadura civil-militar, Plano Nacional de
Cultura, resisténcias, Pulsacdes.

ABSTRACT:

In the 1970’s, the creation of the Galpdo Dancing Theatre, the first space in Sdo Paulo
dedicated to the practice and research in dance, moved the city’s dancing scene beyond
the limits of the classical ballet. Taking the realization if that experience, alongside the
invention of the spectacle Pulsacées (Pulsations) in its first year of activities, this article
seeks to analyze the relations between state cultural policy and the resistance practices to
the civil-military dictatorship that has been frequently neglected in other research projects.
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I Este artigo apresenta alguns resultados apresentados na dissertacdio de mestrado
Teatro de Dangca Galpdo: experimentagdes em danga e prdticas de resisténcia durante
a ditadura civil-militar no Brasil, defendida em junho de 2015 no PEPG-Ciéncias
Sociais da PUC-SP.

ecopolitica, 13: set-dez, 2015

Pulsdes de uma resisténcia, 30-54




Y af a1 | ll]lt' | o =
&l vl e

Na ditadura civil-militar no Brasil, a ampla censura, articulada a
forte repressio da militincia de esquerda — resultante em inumeraveis
prisdes, torturas, mortes e desaparecimentos —, intensificou-se ainda
mais na década de 1970, ou, precisamente, apos a promulgacdo do Ato
Institucional n°® 5, no final do ano de 1968.

Se expressdes artisticas como a musica popular, as artes pldsticas,
0 cinema e o teatro tornaram-se espacos marcados politicamente pela
oposicdo ao regime, também foram praticas em alguns momentos
ameacadas de serem sufocadas pelo aparato repressivo oficial. Na década
de 1970, a0 mesmo tempo em que o teatro contundente, por exemplo,
passava por dirigida repressdo, com o fechamento de espagos e o exilio
de grupos, muitos artistas da danca se reinventaram € procuraram novas
solugdes estéticas para lidar com temas do presente.

O Teatro de Danca Galpao foi um espago criado em 1974 para
abrigar aulas, ensaios e apresentacOes de trabalhos que ndo encontravam
lugar nas grandes casas de espetdculo, tornando-se um polo efervescente
que atraia ndo sO pessoas do meio da danca, mas todo um publico de
estudantes, intelectuais e artistas que buscavam propostas experimentais. Este
acontecimento na danca, uma drea frequentemente negligenciada nas analises
que se voltam a poténcia politica das artes durante a ditadura, evidencia
um paradoxo que reveste a chamada cultura deste periodo: a coexisténcia
entre invencdes ousadas e praticas de resisténcia e o investimento do Estado
autoritdrio que alavancou a producdo artistica no pais.

Na década de 1970, um abismo parecia separar duas vertentes distintas
da producdo de danca em Sio Paulo: de um lado, havia um circuito
oficial, financiado pelo Estado, composto pela Escola Municipal de
Bailado e pelo Corpo de Baile Municipal (CBM). Do outro lado, artistas
interessados em desenvolver trabalhos descolados do universo do balé
classico buscavam referéncias na danga moderna estadunidense e na

danga expressionista alemd, entre outras.
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O hiato entre estas duas formas de dancar e pensar a danca € muitas
vezes descrito por artistas que vivenciaram este periodo como uma
verdadeira rixa entre cldssicos € modernos, ou oficiais e independentes.
A producdo ligada a tradi¢dao do balé€ classico era amiude lida como algo
apartado da realidade que se vivia, enquanto os trabalhos produzidos por
aqueles que se vinculavam a uma perspectiva de danca moderna muitas
vezes ndo eram compreendidos como danga pelos bailarinos classicos.

O que se conhece genericamente pela denominagdo de “danca moderna”
contrapoe-se historicamente, em um primeiro momento, a “danca classica”,
o balé, seja pela predomindncia dos pés descalcos em detrimento das
sapatilhas de ponta, pela exploracdo da queda em oposicdo a permanéncia
em suspensdao, ou pela atencdo ao tronco como regido propulsora do
movimento, em lugar da posi¢ao hierarquicamente superior ocupada pelos
membros (pernas, bragos ¢ cabeca) na tradi¢do classica.”? Em uma definicdo
bastante simplificada, mas suficiente neste momento, na danga moderna
estdio em jogo a liberdade do dangarino (que se traduz na elaboracdo de
técnicas que visam uma movimentagdo que se pretende mais “organica”
compativel com a especificidades fisicas do que a técnica cldssica) e sua
expressdo enquanto sujeito situado cultural e historicamente. Com isso,
opOe-se ao carater de entretenimento € ornamentacdo proprios dos grandes
espetaculos de balé classico e seus movimentos limpos e harmoniosos.?

Esta concep¢do de danca passou a operar mais fortemente no Brasil

a partir do trabalho de artistas e professores que para cd imigraram em

2 A localiza¢ao anatomica deste ponto de propulsao do movimento varia de acordo
com a concep¢do de cada dangarino. Se Isadora Duncan fala no plexo solar, Martha
Graham elege a regido do baixo ventre, por exemplo. De qualquer forma, a atencao
estd sempre voltada ao tronco, em oposi¢do a preponderancia dos membros no
balé cldssico. Para Laurence Louppe (2012: 73), coloca-se em foco a possibilidade
de expressdo que atravessa uma regido do corpo pouco vinculada a capacidade
discursiva (diferente do rosto e das maos).

3 “A danga cldssica produz formas estilizadas, por assim dizer, caligraficas, onde a
danca moderna trabalha em primeiro lugar o movimento no nivel de sua emergéncia,
portanto aquém de toda figura” (Suquet, 2008: 518).
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decorréncia da Segunda Guerra Mundial, como a francesa Renée Gumiel
e a hdngara Maria Duschenes, ou que viajaram ao exterior para estudar
técnicas de danca moderna, como Ruth Rachou, para citar apenas trés
nomes que realizaram seu trabalho, principalmente, na cidade de Sao
Paulo. Trata-se de uma importante influéncia que permeava o discurso dos
ditos “modernos” que se opunham aos chamados “cldssicos” reivindicando
uma danca que ndo falasse s6 de fadas e princesas, mas que dissesse
respeito ao lugar do qual emergia. Embora tal questionamento tenha
atingido seu mais alto grau de expressdo justamente no periodo em que
se vivia a ditadura civil-militar no Brasil, ndo € preciso relaciona-lo
diretamente a um engajamento critico a situacdo sdcio-politica do pais.
Muitas vezes, limitou-se a uma discussao em termos de técnica, € sua
adequacdo ao bidtipo miscigenado brasileiro, por exemplo. Por nao se
colocar de antemdao com uma contundéncia politica, a autodenominada
“danca independente” de Sdo Paulo conseguiu consolidar-se enquanto
movimento artistico relevante por meio do Estado, que financiou e
estruturou a existéncia do Teatro de Danga Galpdo.* E, pela forma como
foi gerido pela propria “classe”, neste espago, foram possiveis, também,
experimentacdes com efeitos contestadores ou de resisténcia, no qual se
inscreve o espetaculo Pulsagoes.

Como se mostrard adiante, o Teatro de Danca Galpao também
expressard a relagdo de complementaridade entre o circuito dito “oficial”
e aquele dito “independente”. Neste sentido, ndo ha oposi¢cdo formal
entre as duas esferas. Quando “classicos” questionavam se aquilo que

os “modernos” faziam era danga, a oposicdo que se colocava apenas

* A partir deste momento que, a0 meu ver, marca a emergéncia do que chamamos
hoje de “danca contemporanea” em Sao Paulo, a denominacdo “danca independente”,
ainda bastante em voga, parece-me absolutamente improcedente, na medida em que
designa uma producdo que, via de regra, ndo sé recorre ao Estado para existir como
exige dele um lugar cada vez mais central na viabilizacdo de trabalhos. Embora este
seja um assunto a ser pincado em alguns momentos ao longo deste texto, exigiria
um estudo mais pormenorizado, a ser apresentado em outro artigo.
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revestia uma das tentativas de governo dos homens sobre a infixidez
da danca que reveste os processos de institucionalizacdo desta prética
desde o século XVII, com a formalizagdo da técnica do balé classico’: a
determinacdo de regras e limites que delimitam o que € ou ndo danca.

E quase um cliché falar sobre o cardter efémero da danca. H4 nela
qualquer coisa que escapa a tentativa de notacdo nos variados métodos para
isso criados antes da ampla utilizagdo da filmadora®; algo que diz respeito
ao instante presente do movimento. Seria uma tentativa inOcua voltar-se
a uma danca que se deu hd quarenta anos, quando a possibilidade de
registro em video era rara e os recursos fotogréficos, escassos. Contudo,
o trabalho que aqui se apresenta, antes de reconstituir uma coreografia,
debrucou-se sobre os vestigios de um acontecimento em forma de danca,
escavando fragmentos de um arquivo a respeito da danca como pratica de
resisténcia menor a ditadura civil-militar no Brasil. Por meio de esparsos
registros jornalisticos da época, recolhidos em diferentes arquivos’, um
punhado de fotos e de longas entrevistas realizadas com pessoas que
tomaram parte nesta experiéncia, procurou-se escapar a uma reconstrucdo
a posteriori de um evento e atentar-se aos efeitos de um acontecimento: a
criacdo do Teatro de Danca Galpdo, em 1974, e a invenc¢do da peca de
danca Pulsacoes, no ano seguinte, concebida por Célia Gouvéa a partir

do curso que ministrava naquele espaco.

> Uma breve genealogia deste processo pode ser vista em Osorio, 2013.

¢ Se a caAmera filmadora foi, em um primeiro momento, utilizada como ferramenta
de registro com eficicia até entdo inédita na danca, ndo tardou para que o
videodanca se constituisse como um novo modo de fazer danca. Hoje, trata-se de
uma “linguagem” especifica.

7 As criticas e matérias jornalisticas foram consultadas nos arquivos do CED -
Centro de Pesquisa em Danca, no Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sao
Paulo, no acervo pessoal de Zina Filler e no Acervo Gouvéa-Vaneau, que também
guarda o programa de Pulsacdes e alguns registros fotograficos. A maior parte das
fotografias de Pulsacdes, contudo, foi localizada por Ana Michaela Sztejnhauer em
seu acervo pessoal apds a realizacdo de entrevista para esta pesquisa, sendo elas
posteriormente reproduzidas e doadas para o Acervo Gouvéa-Vaneau.
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danca e governo

Jamake Highwater faz uma leitura controversa® a respeito do processo
de institucionalizacdo da danca, que teria transformado os rituais
camponeses, onde se expressa a nao-separacdo entre homens e natureza,

em cerimOnias de exaltacdo politica da aristocracia.

As forcas da natureza imbuiram os rituais de sua poténcia.
Agora, a transformagdo dos rituais em cerimOnias seculares era
impulsionada pela veneragdao do poder politico do préprio homem.
A arte serviu perfeitamente como pretexto refinado para uma
exibicdo de forca sem limites (Highwater, 1992: 66-67).

8 Morto em 2001, ndo se sabe ao certo quando Jamake Highwater nasceu, tampouco
seu verdadeiro nome. Também conhecido como J. Marks e Gregory J. Marckopoulos,
publicou mais de 30 obras incluindo biografias, romances e estudos sobre povos
indigenas. Reivindicou uma identidade indigena veemente negada por outros indigenas
e por indigenistas nos EUA, que apontam para contradi¢des em suas declaragdes a
respeito de seu local e data de nascimento, que chegava a variar mais de uma década
© que era por ele justificado pelo fato de ter sido adotado). Mick McAllister, que o
entrevistara na década de 1970, escreveu um artigo quando de sua morte afirmando
que Marks / Highwater / Marckopoulos era exatamente o que 0s brancos esperavam
de um intelectual indigena, cheio de ideias preconceituosas em relacdo aqueles que
reivindicava ser seu prdprio povo. O artigo de McAllister, “Jack Marks is Dead, Oh
Well”, pode ser lido em http://dancingbadger.com/jamake_highwater.htm, e a carta
aberta redigida pelo ativista dos direitos indigenas, Hank Adams, que expusera a
suposta farsa de Highwater em 1984, estd disponivel em http://dancingbadger.com/
hadams.htm. A obra a qual fazemos referéncia se apresenta como uma tentativa do
autor em escrever uma outra histéria da danga, interessada em procedéncias ndo
ocidentais. Embora muitas vezes recorra a uma argumentacdo ambigua ou pouco
afeita aquilo que se espera de um trabalho académico, devido a auséncia de fontes,
e a despeito do bizarro caso de falsidade ideolégica que reveste sua figura, a andlise
de Highwater € interessante por afastar-se de uma historiografia tradicional, recusando
uma narrativa linear e articulando, sem hierarquizacdo, rituais indigenas, performances
cénicas e praticas populares, como as dancas disco que embalaram as noites de sdbado
na década de 1970. Contudo, por vezes nota-se um fundo evolucionista em seu
discurso, marcado pela utilizacdo de termos como “povos primeiros” [primal people]
para se referir tanto as tradicdes antigas quanto aos povos indigenas, em oposi¢do a
nocdo de “povos modernos”. Publicada originalmente em 1978, a edi¢do consultada
data de 1992. Na quarta-capa, o livro é endossado por figuras como o estudioso de
mitos Joseph Campbell e o coredgrafo Alwin Nikolais. Nao hd qualquer mencdo as
controvérsias da biografia de seu autor. Da mesma forma, os obitudrios publicados
pelos jornais The Washington Post e The Los Angeles Times, conforme apontado por
Hank Adams, apresentaram-no como “escritor de origem indigena”.
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Neste contexto, a danga teria se tornado entretenimento e exibicionismo,
em detrimento de uma manifestacdo vital da relagdo no interior de um
grupo e entre os seres humanos e as outras forcas da natureza. A
retomada desta caracteristica € o0 que estaria em Jogo nas primeiras
expressoes daquilo que ficou conhecido como danca moderna, como as
de Isadora Duncan, que langa mao de imagens da natureza (0 vento, as
arvores, as nuvens...) para produzir movimentos ‘“‘naturais”’. Vale ressaltar
que, embora a ideia de que existiriam “movimentos naturais” seja, em
grande medida, o que baliza a concepcdo critica da danga moderna em
relacdo ao balé cléssico, estd claro que, do ponto de vista antropoldgico,
esta € uma no¢do imprecisa. Como mostrou Marcel Mauss (2003), as
formas pelas quais os seres humanos dispdem de seus corpos, seja nas
atividades cotidianas ou nas praticas técnicas especificas, como a danga,
dizem respeito a uma especificidade social.

Mas ndo é s6 por meio do balé classico que se manifesta a tentativa
de determinar os limites entre o verdadeiro e o falso na danga. O
processo de institucionalizacdo da dangca € andlogo ao processo de
criacdo de uma disciplina. De acordo com Michel Foucault, a disciplina
figura como um dos procedimentos de controle do discurso interno a ele
mesmo, na medida em que circunscreve os limites entre o verdadeiro
e o falso por meio da definicio de objetos, regras, métodos, técnicas
e instrumentos que devem embasar a producdo de um enunciado.
Encontrar-se no verdadeiro significa obedecer as normas de uma policia
discursiva que fixa os limites da identidade, construida em torno das
regras que definem o modo de producdo discursiva de uma disciplina.
(Foucault, 2012: 31-32).

Muitos trabalhos vinculados a Antropologia da Danca, ao voltarem-
se as dancas denominadas “folcléricas”, “tradicionais”, “‘€tnicas” ou
“populares”, executadas em contextos “tradicionais” ou “rituais” distantes

do que se considera como o espectro da arte ocidental contemporanea
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e do contexto do qual provém o pesquisador, passam pela tentativa de
forjar uma definicdo ampla e universalizante de danca, entendendo-a
como uma linguagem humana que atravessa diferentes culturas. Por
meio da andlise de diversos compéndios de Antropologia da Danga,
consideramos que esta subarea apresenta-se predominantemente vinculada
a uma concep¢ao de antropologia como estudo do outro, sobre o qual
o pesquisador — o mesmo em relacdo ao leitor — tem autoridade de
conhecimento gracas a um trabalho de campo extenso, tal como proposto
por Malinowski. A esta formulacao discursiva (ou ficgdo persuasiva) sobre
a disciplina antropoldgica, a antropdloga britanica Marylin Strathern
chamou de modernismo antropologico, que se reveste de um carater
profundamente etnocentrista (cf. Strathern, 2013). Trata-se de configurar
a formacdo de uma disciplina que redunda em um dominio de saber
na cultura académica e, por conseguinte, aceitar, paradigmaticamente, o
que lhe é proximo e/ou tangencial, a0 mesmo tempo em que exclui ou
intercepta o que dele se afasta. A Antropologia da Danca ainda se baliza
pela tradicao antropoldgica social e cultural do inicio do século passado,
como se pensar antropologia ainda se constituisse em saber que persegue
uma continuidade na relagdo hierdrquica entre o mesmo € 0 outro.

No entanto, a danca recusa o cariter de linguagem na medida em
que se constitui nao pela jungdo de passos, mas pelo movimento e,
portanto, por aquilo que se da entre. O coredgrafo estadunidense Merce
Cunningham abre caminho para esta reflexdo ao comentar sua experi€éncia

como bailarino da companhia de Martha Graham:

Eu simplesmente tentava ver como era o movimento, nao
esperando fazé-lo do mesmo jeito que ela fazia. (..) Como eu
faco isso? Nao simplesmente numa egotrip, mas para descobrir,
Jj4 que eu ndo tinha mais ninguém com quem trabalhar fora eu
mesmo. Ao mesmo tempo, ndo se trata apenas de chegar a uma
posicdo, mas de como eu vou de um passo para o outro. Essa
¢ uma das questdes-chave do dancgar. Eu diria que € isso o que
faz a danca (Cunningham e Lesschaeve, 1985: 42).
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Para o filésofo José Gil, a importancia fundamental do entre passos
permite-nos refutar na danca seu cardter de linguagem: “Seja como for
que recortemos a massa dos movimentos corporais (..), esbarraremos
sempre num fato irredutivel: o deslizar de umas para as outras ou a
sobreposi¢ao das unidades recortadas impede que tracemos uma fronteira
nitida entre dois movimentos corporais que ‘se articulam’™ (Gil, 2001:
87-88). Assim, antes de uma andlise semidtica a respeito de uma
coreografia da qual temos registros muito escassos, interessa apontar
para a maneira como emerge uma danca a partir das relagdes tecidas
entre sujeitos e corpos singulares no interior de um espaco também
singular, como era o Teatro de Danca Galpao.

Antes da criacdo deste espaco, o investimento estatal na area da
danca, na cidade de Sao Paulo, esteve restrito a praticas ligadas ao
balé classico. Além da Escola Municipal de Bailado, criada em 1948,
e do Corpo de Baile Municipal, fundado em 1968, tem-se também, na
década de 1950, a primeira experiéncia de uma companhia profissional
e oficial de danca: o Balé do IV Centenario, integrante do projeto de
festejos para comemoracdo do aniversario da cidade, em 1954, extinto
subitamente depois de dois anos de existéncia (Navas e Dias, 1992:
87-93). O Teatro Municipal era a casa do Corpo de Baile Municipal, e
a Escola funcionava em prédio anexo, nos baixos do Viaduto do Cha.

Ainda que houvesse pessoas dedicadas a disseminar técnicas e concepgdes
ligadas a chamada danca moderna, como Ruth Rachou, Maria Duschenes
e Renée Gumiel, os bailarinos e coredgrafos interessados em linguagens
afastadas do cldssico encontravam pouco espaco para apresentar seus
trabalhos, e nenhum apoio estatal.

Depois do investimento de um montante significativo de dinheiro
“publico” para a apresentacio de uma companhia estrangeira de balé
classico, o Royal Ballet de Londres, artistas da danga mobilizaram-se

por meio de um abaixo-assinado que reivindicava aten¢dao do governo a
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producido local e “independente” de danga.” O documento foi encaminhado
ao entdo secretdrio estadual de Cultura, Esportes e Turismo, Pedro
Magalhdes Padilha, por meio de Marilena Ansaldi e Sibato Magaldi,
seu marido na época. Com isso, criou-se uma Comissdo de Danga
no interior da Secretaria, que propds como plano imediato implantar
um espaco inteiramente dedicado a danca. A Secretaria alugou a Sala
Galpao do complexo teatral Ruth Escobar, fundando o Teatro de Danga,
que veio a se tornar uma casa para a chamada danca independente.

A Sala Galpao nao era um teatro convencional: a entrada do publico
se dava pelo fundo da plateia, em forma de arquibancada, em cujo
patamar mais baixo se localizava o palco, sem elevacdo, sem coxias.
As condi¢des de manutencdo do espaco ndao eram das melhores: o piso
era bastante irregular — o que € especialmente prejudicial a pratica de
danga, representando risco de acidentes e contusdes —, havia problemas
com umidade e mau-cheiro, além de goteiras no palco.

Além do aluguel do espago, cabia também a Secretaria o pagamento
de uma remuneragdao a profissionais, contratados em regime temporario,
que ministrariam os cursos oferecidos de forma gratuita ao publico:
Antonio Carlos Cardoso (danga moderna), Iracity Cardoso (balé cldssico),
Maurice Vaneau (interpretacdo para danga), Célia Gouvéa (expressao
corporal). O objetivo era apresentar ao publico interessado uma gama
variada de praticas e técnicas, entendidas como ferramentas para um
trabalho corporal que cada um desenvolveria a sua maneira'®. Diante
da grande procura, alguns dias de oficina funcionaram como audi¢do
para a selecdo dos alunos, abrangendo estudantes de danca, atores, ou
“curiosos” que ndo tinham muita experiéncia em praticas corporais. Em

vez de uma avaliagdo técnica ou de aptiddes fisicas, o que foi mais

° Entrevista com Marilena Ansaldi, Emilie Chamie e Iacov Hillel a Linneu Dias em
26/3/1976. Centro Cultural Sao Paulo: Arquivo Multimeios, TR2065.

10" Entrevista com Iracity Cardoso realizada em 28/05/2013.
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relevante no processo de selecdo eram o interesse e a disposi¢ao dos
candidatos em utilizar profissionalmente ou divulgar o aprendizado ali
obtido (Shopping New, 1975).

O financiamento estatal para a criacdo de um espago para a danca
“independente”, fornecendo minimamente condi¢des para sua producdo e
difusdo, também pode ser entendido como uma maneira de expandir os
limites de definicdo do “verdadeiro” ou “legitimo” na danga, desta forma
ampliando o alcance do controle ou regulacio do Estado sobre a éarea.

O i1nicio das atividades do Galpao como Teatro de Danca coincide
com o primeiro ano do governo de Ernesto Geisel. Este periodo da
ditadura civil-militar brasileira, elaborado pelo discurso liberal como
“abertura” ou ‘“distensdao” do regime, foi marcado por um esfor¢co de
institucionalizagdo das praticas de repressao e tutela em principios
constitucionais, objetivando aproximar a sociedade civil do espagco da
politica institucional, por meio de sujeitos que nao representassem
grandes riscos aos interesses que balizaram o golpe de 1964 (Napolitano,
2014: 234-238).

Assim, em paralelo ao grande nimero de opositores mortos e
desaparecidos no governo Geisel, foi também neste periodo que se
instituiu uma das mais importantes agdes na area cultural do pais:
a Politica Nacional de Cultura (PNC), criada em 1975, tida como
“primeiro plano oficial abrangente em condi¢des de nortear a presenca
governamental na 4rea cultural” (Miceli, 1984: 57).

Na apresentacdo do documento da PNC, a no¢ao de cultura adotada pelo
Ministério € definida como um elemento “indispensdvel para fortalecer e
consolidar a nacionalidade (...) e parte integrante e fundamental do bem
comum” (Ministério de Educacdo e Cultura, 1975: 9-10).

A cultura como domesticagio do homem pelo homem, como o
refinamento necessario para garantir o carater de civilizacdo, em oposi¢ao a

selvageria e a barbdrie, € a concep¢ao que atravessa a PCN. Neste sentido,
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o investimento estatal na “cultura” se vincula também a seu projeto de
desenvolvimento nacional que se expressa pela articulagdo da economia
ao capitalismo internacional, como também por um tipo de producdo
que deve servir como elemento modernizador do “povo brasileiro”, em
correlagdo ao mercado. “Se a cultura é elemento de identidade nacional,
primeiro, e, depois, é o elemento criador de civilizacdo, o Estado deve
atuar no sentido de incentivar a producdo e generalizar a0 maximo o
consumo” (Ministério de Educagdao e Cultura, 1975: 13).

Uma afirmacdo recorrente no documento da PNC é a de que o Estado
ndo pretende dirigir a producdo cultural, mas garantir a espontaneidade
de criatividade e a autonomia de seus produtores. Em sua apresentacdo
ao documento, o entdo Ministro de Educacdo e Cultura Ney Braga'l
define como objetivo da Politica “(...) apoiar e incentivar as inciativas
culturais de individuos e grupos e (..) zelar pelo patrimonio cultural da
Nacdo, sem intervencdo do Estado, para dirigir a cultura” (Ministério de
Educagdao e Cultura, 1975: 5). A alegada auséncia de um “dirigismo”
por parte do Estado dotaria a PNC de um cariter “democratico”, nos
termos elaborados pelo préprio Estado.

De fato, a producdo de propaganda ideoldgica por meio da cultura ndo
se constitui como uma preocupacao central do Estado durante a ditadura

civil-militar brasileira.'> Em vez de o6rgaos produtores de contetido, como

I Reproduzo aqui a esclarecedora nota de Sergio Miceli a respeito de Braga: “Chefe
de Policia do Parand (1952-1954), prefeito de Curitiba (1954), deputado federal pelo
Parana (1958), governador do Parand (1960), ministro da Agricultura no governo
Castello Branco, e um dos fundadores do antigo Partido Democrata Cristao (PDC),
o general reformado Ney Braga marcou sua gestdo a testa do executivo paranaense
por inumeras iniciativas na area cultural (Fundacdo Educacional do Parand, Teatro
Guaira, Companhia Oficial de Teatro)” (Miceli, 1984: 65). Neste sentido, a figura
do entdo ministro em certa medida espelha o lugar ocupado pela “cultura” no
interior da ditadura civil-militar: uma area de interesse e articulacio de um poder
policial — que se proclama protetor e exerce papel repressor — e, também, forjada
institucionalmente pelas mesmas forgas.

12 Nao ignoramos, contudo, a producdo de slogans como “Brasil: ame-o ou deixe-0”,
o incentivo a propagacdo de cang¢des ndo encomendadas como “Eu te amo meu
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o DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) da ditadura varguista,
a presenca do Estado na esfera cultural dava-se principalmente por meio
de sua normatizacdo. Embora as criticas a atuacdo do regime nesta area
tenham se voltado, sobretudo, a pratica da censura, este era apenas um dos
expedientes dos quais lancava mao o Estado ao longo da ditadura civil-
militar, baseando-se na lei de censura herdada do governo Vargas (Lei n°
20.493, de 1946) e na legislacao criada no interior do regime (Lei n° 5.526,
de 1968, e Decreto n° 1.077, de 1970) (Cf. Napolitano, 2014: 129). No
entanto, a andlise da PNC leva-nos a constatacdo da positividade do poder,
mesmo em um regime lembrado pela repressdao, e que produz efeitos que
revestem ditadura e democracia'*; considerando-se os principios do golpe
de 1964 justificadores da intervencdo para a construcdao institucional da
democracia no pais, ndao houve supressao da vida parlamentar no periodo,
mas sua ordenacdo de tal modo que, em pouco tempo, a nocdo comumente
utilizada de ditadura acabou substituida por regime autoritario.

Contudo, ainda que a criacio do Teatro de Danca Galpdao se deva
ao interesse institucional do Estado em relacdo a chamada éarea cultural,
em certos momentos O espago serviu para a invengdo de préticas que
escapavam e subvertiam esta logica, justamente por ocupar o hiato nos
espacos de dancga.

Em entrevista datada de 1978, Célia Gouveéa, a coredgrafa de Pulsacoes,

Brasil”, de Dom e Ravel, gravada também pela banda Os Incriveis, a utilizacdo de
éxitos no futebol como propaganda politica, etc.

3 ¢(..) regulamentacdo da profissio de artista e de técnico, obrigatoriedade de
longas e curtas-metragens brasileiros, portarias regularizando o incentivo financeiro
as atividades culturais, etc” (Ortiz, 1994: 88).

4 Nao é objetivo deste artigo uma andlise a respeito das atuais politicas culturais,
mas vale apontar que o cardter “democrdtico” da PNC, que pretendia garantir
condi¢des de producdo para diferentes manifestagdes culturais por meio da prética
de mecenato estatal com recursos do tesouro da unido, transmuta-se, na racionalidade
neoliberal que norteia a democracia contemporanea, em editais de fomento e/ou
na relacdo entre artistas e empresas, mediada pelo Estado através de politicas de
incentivo fiscal.
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afirmava que as experiéncias empreendidas no Teatro de Danca Galpao
vinham atender a um publico interessado em experimentacdes em obras
artisticas, pratica restringida pela repressdo as obras e grupos teatrais.'
Na contramio da tradicdo da prética de danca em espacgos fechados, como
estudios e academias, o Galpao favorecia a intensificacio de um vinculo
entre danca e sociedade; era um espaco que se abria a cidade, o que
era favorecido por sua localizagcdo estratégica no bairro do Bixiga, reduto
cultural e boémio da cidade de Sao Paulo, e lugar de convivéncia entra
artistas de diferentes areas, em seus bares, restaurantes, boates e teatros.
Além de oferecer cursos gratuitos, o Galpao era também um lugar onde
pessoas interessadas em danca podiam se reunir para criar trabalhos, por
vezes articulando parcerias e experimentando modos de fazer afastados
da estrutura hierarquizada e autoritaria tipica das companhias oficiais
de balé classico. Em um momento em que a simples reunido de
pessoas podia ser considerada como ato de subversdo, o Galpao também
favorecia a criacdo de vinculos interpessoais por meio das inquietacoes
em relacdo a danca: o questionamento do balé classico como técnica
necessdria e primordial; a recusa a autoridade do maitre — o profissional
que domina as coreografias de repertorio — e mesmo do coredgrafo como
figuras centrais e superiores, em um momento em que O autoritarismo
era a tonica do exercicio do poder. Ali, era possivel experimentar e
disseminar outras maneiras de dancgar; assim, fazia-se do préprio corpo
um espaco de invencdo de liberdades, quando a ruina do corpo, por

meio da tortura, era o ponto maximo do exercicio do autoritarismo.'®

15 “Desde que o Oficina acabou, o teatro estava naquele vai-ndo-vai.. Nessa época,
particularmente 74-75, ndo estava acontecendo muita coisa no campo do teatro,
assim, de efervescéncia, ndo é? Entdo, eu me lembro que a gente estava emergindo,
com a danca, atendendo a essa necessidade de um puiblico mais curioso, mais
interessado numa experimentagdo, numa coisa nova, enfim, numa coisa que estivesse,
assim, investigando..” (Célia Gouvéa apud Navas e Dias, 1992: 131).

16 Claros exemplos sdo os espetdculos de Marilena Ansaldi, Isto ou Aquilo?, de 1976,
e Escuta, Z¢!, de 1977. Para uma breve andlise a seu respeito, ver: Osoério, 2013:
107-113.
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pulsacoes

Pulsacoes emergiu a partir da experiéncia e relagdes singulares tecidas
durante o curso de expressdo corporal ministrado por Célia Gouvéa, no
primeiro semestre de 1975, na turma inaugural do Teatro de Danga. Nao
havia verba para a produgcdo de espetaculos e tampouco pagamento de
adicional para a coredgrafa pelas horas de trabalho necessdrias para sua
montagem. Mesmo assim, 0 grupo passou a ensaiar no Galpao durante e
depois do horédrio das aulas. Célia Gouvéa pensou uma danga que dizia
respeito aqueles intérpretes, levando a cena uma multiplicidade de corpos
que jamais teriam espac¢o na légica do corpo de baile, enfatizando suas
caracteristicas singulares: alguns mais e outros menos experimentados
em danca; baixos e altos, magrelos e gorduchos, brancos e pretos. Mais
tarde, o musico Saulo Wanderley juntou-se ao grupo para criar, também
experimentalmente, uma trilha sonora. Segundo Célia Gouvéa, tratava-se
de uma “procura por uma linguagem de movimento, simplesmente, com
muitos carregamentos, muitos encaixes de corpos..”’'” e que tinha como
mote algo proximo de uma energia vital, “essa pulsacdo que existe na
natureza, nos animais, nas plantas”'®. Corpos singulares que pulsavam
juntos, em associa¢do, expressando uma for¢a provocadora e resistente
tal qual a vitalidade de certos jovens que, inventando novas relacoes,
puderam desestabilizar a disciplina imposta pelo regime ditatorial.

Como afirma Célia Gouvéa, o tema de Pulsacoes lidava com a
“percep¢ao de um universo cOsmico”, uma pulsagdo vital composta por
uma multiplicidade de forcas — que permeiam humanos, animais nao-

humanos, plantas, dguas, ar.. — € o encontro entre elas.

Conforme descricdo da propria Célia, Pulsacdes era dangado por
doze bailarinos, homens e mulheres, divididos em quatro blocos.

17 Entrevista com Célia Gouvéa realizada em 07/02/2012.

18 Entrevista com Célia Gouvéa realizada em 07/02/2012.
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No inicio, os blocos estavam distribuidos em cena, cada grupo
movimentando apenas uma parte do corpo (pé, cabeca, etc.), em pé
ou deitados no chdo, ou sentados, passando depois, em conjunto,
a movimentar o corpo inteiro, segundo movimentos pulsativos
(dai o titulo); a seguir, o grupo dividia-se em casais, durante uma
corrida, e o primeiro quadro terminava com o grupo pulsando
no chao. Vinha depois um pas de trois de base cléssica, dancado
por trés mogas, com O grupo permanecendo em cena, como uma
espécie de sustentacdo, sempre pulsando, pois a energia era o
tema central do trabalho. Seguia-se a isso a tomada do centro por
dois casais que executavam sincronicamente uma série de posturas
as quais nao faltava um certo colorido acrobatico, com o grupo
formando ao fundo uma fila encolhida que ia murmurando frases
diferentes, produzindo assim um efeito desconexo. O espetidculo
concluia com uma festa de 4gua, puxada pelo bailarino Ismael
Ivo (hoje na Europa, mas que entdo comegava sua carreira).
Além de Ivo, participavam do espeticulo, entre outros, gente que
prosseguiria carreira na danca, teatro ou em outras artes, como
Ana Michaela, George Otto (ja falecido), Jucara Amaral e Henri
Michel (Navas e Dias, 1992: 138).

O texto assinado por Célia no programa do espeticulo diz:

PULSACOES nasceu da vontade de realizar um verdadeiro trabalho
onde o que contasse, antes de mais nada, fosse 0 movimento — o
movimento proveniente do centro de energia do corpo.
PULSAC()ES trata da energia natural, vital, e se compde de 4
partes:

a energia vibrante

as pulsagdes no repouso e na paz

- 0 macho e a fémea

a 4gua, elemento fundamental e produtor de energia.

O espeticulo nos faz lembrar que fazemos todos parte,

inevitavelmente, de um sisttma cosmico € que somos todos
natureza e bicho.

Uma das referéncias importantes para a realizacdo de Pulsacoes

foi o contato que Célia Gouvéa tivera com o trabalho do coredgrafo

estadunidense Alwin Nikolais, figura emblematica do que se formulou

como “danca pds-moderna” estadunidense. Para ele, o ponto central da
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arte da danca € “motion, not emotion”, afastando-se de seus antecessores
modernos ao deslocar o interesse da emoc¢ao expressada pelo gesto para
0 movimento em si e aquilo que o impulsiona fisicamente — a palavra
portuguesa mog¢do, que pode traduzir motion, dd conta deste sentido
duplo: de um lado, a acdo de mover-se ou deslocar-se e, de outro,
o impulso que causa o movimento. A esta concepcdo articula-se a
afirmacdo de Célia Gouvéa sobre o interesse em ‘“realizar um verdadeiro
trabalho onde o que contasse, antes de mais nada, fosse 0 movimento”,
e, possivelmente, também a nocdo de energia vibrante que nomeia a
primeira parte de Pulsacoes.

Neste sentido, a energia vibrante pode ser lida como o que impulsiona
o movimento, possibilitando que tomemos o termo-titulo do espetiaculo
para além da referéncia a uma funcao bioldgica humana — a pulsagdo da
corrente sanguinea e os batimentos cardiacos —, mas expandindo-se para
as forcas, instintos e impulsos que atravessam tanto o corpo humano
quanto a vida em sua amplitude.

Como relatou Célia Gouvéa ao comentar as partes em que se dividia
Pulsagcoes, podemos ver certas paisagens como pacificas, mesmo que
a natureza ndo o seja. Dai também a necessidade de apontar para a
permanéncia das ‘“pulsacdes mesmo no repouso € na paz’, conforme
expressao que designa a segunda parte.

Desde seu primeiro momento, a vida estd atravessada também pela
dor. Para que a vida humana possa existir, o prazer do sexo €
complementado pela dor da parturiente — o que nao significa que no
parto também nao haja prazer. Prazer e dor ndo sio, portanto, opostos
ou excludentes. A procriagdo: a isso nos remete a expressao “o macho
e a fémea”, que designa a terceira parte de Pulsacoes.

A ultima das partes em que se divide Pulsagoes se refere a 4gua como
produtora de energia. O unico “acessOrio” em cena era um recipiente de

acrilico cheio d’dgua. Na cena final, Ismael Ivo segurava o recipiente
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em uma danca que fazia com que o liquido aos poucos respingasse nos
outros dangarinos. Cada membro do elenco era envolvido pela dgua, e
logo a plateia também: a presenca ativa do publico, latente o tempo
todo gracas a vitalidade do espeticulo e a estrutura fisica da sala, era

efetivada. E o que narra Zina Filler, bailarina que fez parte de Pulsacdes:

Era uma emocdo no final! Era uma alegria, uma exuberancia,
aquela dgua (...). O publico tinha uma interagdo muito intensa com
o espeticulo, e a gente sentia. Tinha s6 um pequeno degrauzinho
entre o palco [e a plateia], uns dez ou oito centimetros, e as
vezes ficava todo mundo no chao, porque ndao cabia. (..) E as
pessoas invadiam o palco quando terminava, porque era meio
degrau e o espeticulo.. chamava! (..) Bom, fora que ndo tinha
camarim, nio tinha nada. O camarim eram aqueles dois lugares 14
em cima que ninguém subia. Entdo, era uma comunicacdo direta.
As pessoas contando, e falando.. Nao sei, era muito vivo, muito
mais vivo, sabe?"

Pulsagcoes foi um grande sucesso de publico. Em critica publicada no
jornal Ultima Hora sob o titulo “Pulsacdes: a retomada do real”, Celso
Curi destaca, a partir deste trabalho, a importancia do Teatro de Danca
no sentido de aproximar uma expressdo artistica até entdo vinculada a
elite, de um publico novo, especialmente jovem. Antes disso, a danca
estaria restrita a um publico elitizado justamente por se apartar das
questdes que tocavam a vida cotidiana, € os espetidculos apresentados no
Galpao indicariam para o caminho inverso, em direcdo a “abertura” da
dangca a um publico menos restrito (Curi, 1975).

Ganhou o Prémio Governador do Estado naquele ano e no seguinte,
1976, Célia Gouvéa foi convidada para remontar a Pulsacdoes com o
elenco do Corpo de Baile Municipal. Mas a danca tem qualquer coisa
que escapa a coreografia: a experiéncia que se deu entre um grupo de
pessoas que por algum tempo se encontrou naquele teatrinho sem coxias

e com goteiras nao se repetiu. Um pequeno acontecimento singular.

19 Entrevista realizada em 11/11/2014.
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Se criticos®® e a prépria coredgrafa’® acharam o resultado com elenco
profissional de alto nivel técnico, também concordaram ter sido menos
interessante do que com os jovens do Galpao, que, em entrevistas,
descreveram uma estranha sensacdo ao ver algo que de alguma maneira
lhes pertencia — ndo por reivindicagdo de autoria, mas por sua presenca
viva e ativa no processo de construcao.

Segundo Zina Filler, Célia Gouvéa tinha

(...) um olhar muito interessante para a gente. Nao era que ela
chegava com uma coreografia pronta, um espeticulo pronto. Ela
1a construindo de acordo com o que aparecia, com OS COIpOS...
(...). Enfim, a gente se sentia um pouquinho dono, o Pulsacoes
era nosso. Tanto que quando foi para o Teatro Municipal foi uma
dor. E cada um tinha seu papel.. eu lembro que o meu, quem
foi fazer foi a Ivonice Satie. Claro, a Ivonice € uma incrivel
bailarina. Mas vocé olhava e falava.. ndo sei, a gente achava que
o nosso tinha mais frescor, porque foi criado 14, foi uma outra
coisa, com outros bailarinos, outros corpos, outras técnicas, outro
preparo. (...)E, depois, era isso, a gente 14 no Galpdo, era nossa
casa! Entdo era como se abrisse a casa para apresentar.. mas algo
absolutamente profissional.?

Também integrante da turma do Galpao, Jucara Amaral afirma: “Aquilo
tinha saido do corpo da gente e quando foi pro Balé da Cidade virou
uma coreografia. Acho que isso também € uma diferenca, porque cada
um de nos ali estava se sentindo representado como intérprete, a gente

nao estava s6 dancando, a gente estava ‘se sentindo’, se colocando”?.

20 ¢(_.) mas a versao em palco a italiana [no Teatro Municipal] e elenco profissional

resultou menos interessante que a do Galpdo, e terminou ndo entrando para o
repertério da companhia oficial” (Dias in Navas e Dias, 1992: 138).

2l “Para ver como essas coisas do espirito, da entrega dos intérpretes é algo tdo
importante, que a maioria das pessoas gostou mais com o grupo do Galpdao do
que com os bailarinos do Balé da Cidade. Porque havia esse frescor, essa entrega”
(Entrevista com Célia Gouvéa realizada em 7 e fevereiro de 2012).

22 Entrevista realizada em 11/11/2014.

23 Entrevista realizada em 13/08/2011.
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Além de corroborar a afirmacdao de que a experiéncia do Teatro de
Danca Galpao propiciou um olhar para a danca que visava menos O
aperfeicoamento técnico e mais a apropriacdo singular de cada um sobre
seu proprio corpo e seu fazer artistico, a remontagem de Pulsagoes
com a companhia municipal € também expressio de uma relacdo de
complementariedade entre os circuitos ditos “oficial” e “independente”,
muitas vezes colocados em relagdo de antagonismo.”® Neste sentido,
atesta-se a importancia de tal experiéncia no processo de consolidagcdo
local daquilo que hoje € designado como danca contemporanea, € que
também diz respeito a legitimacdo e oficializacao de praticas que, num
primeiro momento, foram colocadas em posicdo marginal em relacdo
ao ja estava sedimentado. Em outras palavras, o fato de Pulsagoes ter
sido um espetaculo dito “independente” premiado e remontado pela
companhia oficial do Estado expressa a inser¢do de uma maneira outra
de pensar e fazer nos limites do verdadeiro, no que se refere a danca,
como drea especifica, ou a grande area denominada “cultura”. Segundo
Laurece Louppe, a danca contemporanea ndao pode ser pensada por
uma preocupacdo formal, mas sim por um conjunto do que ela chama
de “valores” que podem ser encontrados, por exemplo, j4 no que a

historiografia denomina como danca moderna. Sdo eles:

(...) a individualizacdo de um corpo e de um gesto sem modelo que
exprime uma identidade ou um projeto insubstituivel, a produgdao
€ ndo a reproducdo) de um gesto (a partir da esfera sensivel
individual ou de uma adesdo profunda e cara aos principios de
um outro), o trabalho sobre a matéria do corpo e do individuo

** Principalmente a partir da gestdio de Antonio Carlos Cardoso na dire¢ao do
Corpo de Baile Municipal, a companhia procurou absorver elementos provenientes
do Galpao como uma maneira de arejar sua produgdo. Assim € que ndo sO se
investiu na remontagem de Pulsacoes, mas também, posteriormente, na contratacao
de bailarinos que emergiram na casa “independente” — sobretudo a partir da direcao
de Klauss Vianna e da criacdo do Grupo Experimental, j4 no inicio da década de
1980. Por outro lado, também se encorajava os bailarinos do CBM a desenvolverem
pesquisas e projetos experimentais no espaco do Teatro de Danca Galpdo, quase
como uma valvula de escape para as exigéncias disciplinares da companhia.
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(de maneira subjetiva ou, pelo contrdrio, em acdo de alteridade), a
nao-antecipacdo sobre a forma (ainda que os planos coreograficos
possam ser tracados de antemao [...]) e a importancia da gravidade
como impulso do movimento (quer se trate de jogar com ela ou
de se abandonar a ela) (Louppe, 2012: 45).

Ao empregar este termo, pensamos também numa maneira de produzir
trabalhos que deslocam-se de uma concep¢ao até entdo hegemonica na
dita “danca oficial” entdo praticada em Sao Paulo, e que vai do uso da
improvisacdo como expediente de composicdo até o redimensionamento
da figura do coredgrafo, a partir de uma nova forma de organizacdo de
grupos (permanentes ou transitorios, em torno de projetos especificos,
mas marcados por uma concep¢do de organizacdo mais ‘“democrética” ou
“horizontal” que pode, inclusive, significar o trnsito de seus membros
ao ocupar este lugar, ou sua implosdo enquanto individuo).

Diante disso, pode-se questionar: porque situamos no campo das
resisténcias politicas uma experiéncia que nao se aparta das praticas de
governo as quais nos referimos no inicio do artigo e que dizem respeito
a constituicdlo de uma disciplina e a construcdo de uma “cultura”
oficial? Ora, como ji apontado, o que estd em jogo nesta andlise ndo
diz respeito a hermenéutica ou a cartas de intencdo, mas aos efeitos em
que uma pratica pode se desdobrar e as possibilidades de uma obra

ultrapassar o proprio autor.
dance is like water

Desde nossa perspectiva, Pulsacdes pontua a existéncia do Galpao
enquanto Teatro de Danca como abertura para o que cada corpo tinha
de préprio, de raro, em oposicdo a adequagdo a um modelo, que
costumava balizar a pritica do balé cldssico. Um corpo entendido ndo
apenas por seus aspectos fisicos, mas como a propria vida, vontade de

poténcia, assim como 0 € O corpo ho pensamento nietzschiano.
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Na filosofia de Nietzsche, é a vontade de poté€ncia o que possibilita
0 movimento constante que caracteriza a existéncia — como a mog¢do de
Nikolais ou a energia vibrante de Pulsacoes.

A vontade de poténcia é aquilo que impulsiona e efetiva toda forca
e, assim, atravessa tudo aquilo que existe. E gracas a ela que as forcas
permanecem em luta incessante, € a energia vital permanece vibrante,
animando a existéncia dos corpos, da natureza e do cosmos. E o que
a vida diz a Zaratustra: “eu sou aquilo que sempre tem de superar a si
mesmo” (Nietzsche, 2011: 110). Assim, onde hd vida ndo pode haver
paralisagdo do movimento, ndo ha pacificacdo dos embates.

Seguir adiante com esta reflexdo implica em pensar o corpo em danga
que se apresenta em Pulsagoes nao a partir da concep¢do moderna
de “expressio de um sujeito” — ainda que este pensamento permeie
muitas vezes as falas daqueles que estavam envolvidos com a realizagcao
deste espetiaculo e que foram entrevistados ao longo da pesquisa aqui
apresentada. Trata-se de um corpo sempre em processo, constituindo-se a
partir da relagdo estabelecida com os outros corpos em cena, bem como
com as forcas que atravessam o espaco que a danca habita e com a
energia vibrante que permeia a vida no planeta.

Para Nietzsche, o corpo ndo se limita a uma unidade organica
permanente. Atravessado por multiplas forgas, ele ndo pode ser reduzido
a uma identidade ou qualquer outra coisa que lhe fixe um significado,
pois s6 hd vida e corpo enquanto hd movimento e nada se fixa. E no
corpo que estd a grande razdo, € ndo em uma consciéncia atravessada
por um sujeito como substancia. Nietzsche recusa o dualismo cartesiano
que opde corpo e mente e afirma uma filosofia que se formula no
corpo. Implode o “eu” como sujeito pressuposto para o pensamento e

aponta, para a criagdo de si como um movimento constante.

(...) corpo sou eu inteiramente, € nada mais; e alma € apenas uma
palavra para um algo no corpo. (..) Instrumento de teu corpo €
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também tua pequena razdo que chamas de ‘espirito’, meu irmao,
um pequeno instrumento e brinquedo de tua grande razdo. ‘Eu’,
dizes tu, e tens orgulho dessa palavra. A coisa maior, porém, em
que nao queres crer — € teu corpo e sua grande raziao: essa nao diz
Eu, mas faz Eu. (...) Por trds dos teus pensamentos e sentimentos,
irmao, hd um poderoso soberano, um sdbio desconhecido — ele
se chama Si-mesmo. Em teu corpo habita ele, teu corpo € ele.
H4 mais razdo em teu corpo do que em tua melhor sabedoria. E
quem sabe por que teu corpo necessita justamente de tua melhor
sabedoria? (Nietzsche, 2011: 34-35 — grifos meus).

Do ponto de vista desta andlise, o corpo formulado em Pulsacoes
aproxima-se de tal concepcgao.

Com isso, € possivel pensar que a experiéncia do Teatro de Danca
Galpao, com a realizacdo de Pulsacoes, foi capaz de produzir uma
clivagem a partir da reinveng¢do dos corpos daqueles que tomaram parte
neste acontecimento. Tratou-se da afirmacdo de um corpo permeado
pelo apetite de vida em um momento marcado pelo exercicio do poder
disciplinar, que exige corpos obedientes e produtivos que sao passiveis
de sujeicdo gracas a vinculacdo de uma identidade a eles (Foucault,
2006). O gozo da vida em contraposi¢do a ruina dos corpos, efeito
imediato da pratica da tortura, amplamente difundida na ditadura civil-
militar no Brasil.

Como, em Pulsacoes, a agua funcionava como elemento articulador
de todo o espetaculo, vale lembrar o coredgrafo estadunidense Merce
Cunningham ao comparar a danca a agua, pela sua propria natureza:
“Todo mundo sabe o que € agua e o que € danca, mas € precisamente
sua fluidez que as faz intangiveis” (Cunningham e Lesschaeve, 1985: 27).
A 4gua brota da terra, inventa percursos sobre e sob ela e, ainda que
o homem tente por vezes confina-la, aterrd-la ou o que seja, sua forca
sempre pode revelar-se indomesticavel e imprevisivel. A emergéncia de
Pulsacoes enquanto acontecimento relaciona-se a infixidez necessdria a

invenc¢do, algo impossivel de ser reproduzido.
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O interesse em se voltar a pratica de danca em um momento histérico
tdo decisivo tem a ver com pensar a possibilidade de invencdo de
resisténcias em ambitos improvaveis, pelo menos do ponto de vista
de uma certa “historia oficial da resisténcia politica”. Se pensamos em
relacdes de poder que se modificam a todo momento, as resisténcias
(sempre no plural) também sdo potencializadas pelo movimento, que ¢é
o grande impulsionador da danca.

Pulsar, na astronomia, € o nome dado as estrelas que emitem radiacao
em intervalos breves e regulares, cujos impulsos sao gerados pela
propria energia de uma estrela de néutrons em rotagdo. De acordo com
a distancia de uma estrela em relacdo a Terra, ainda podemos enxergar
sua luz pulsando no céu quando ela ja ndo existe mais. Assim, espera-
se que as experi€éncias as quais esta pesquisa se voltou possam ainda
atingir de alguma forma a danca e o pensamento de hoje. Uma histdria

viva, companheira na invencdo de movimentos indomesticdveis.
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