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APRESENTAÇÃO 


			O propósito deste livro é discutir a dança enquanto produção de sentido, enquanto possibilidade de linguagem e pesquisa, a partir de Le sacre du printemps, ou A sagração da primavera, obra das mais relevantes produzidas no século XX. 


			Por meio da interface entre a semiótica de linha francesa e a dança, o corpus da pesquisa foi delimitado pelos espetáculos de dança coreografados por Vaslav Nijinsky (1889-1950) em 1913 e por Pina Bausch (1940-2009) em 1975. As imagens analisadas são de vídeos publicados no ciberespaço via YouTube. Metodologicamente, o semissimbolismo, o sincretismo, a semiótica visual e a semiótica tensiva foram os caminhos escolhidos para identificarmos os mecanismos de produção de sentido da e na dança do corpus escolhido.


			Nas análises dos vídeos selecionados no YouTube, os espetáculos em tese configuraram-se como textos e objetos artísticos submetidos à linguagem audiovisual digital. Dessa forma, os efeitos coreográficos foram submetidos também à linguagem gerenciada pelas câmeras de filmagem – que criaram outras correlações com a linguagem dos coreógrafos. 


			As análises semissimbólicas apontaram para o ritual: a passagem para a continuidade da vida em que as categorias identidade vs. alteridade e vida vs. morte são construídas lado a lado nos espetáculos analisados. 


			Os personagens e as heroínas cujas “vozes” expressam-se apaixonadas são carregados de “impressões” embrenhadas num envelope corporal que se inscreve como receptor e emissor, em meio ao processo de significação. 


			No processo, ao estabelecer a aproximação tensiva entre os planos de significação, a dança se manifesta por uma sintaxe concessiva, que a torna um elemento inesperado da ordem do acontecimento, assegurando-lhe um tratamento tensivo. Logo, o texto-dança é como um acontecimento sempre a se desvendar. 


			A dança, portanto, é apontada como um modo de existência semiótica composta por um mecanismo de produção de sentido estabelecido pela tensão entre o sensível e o inteligível. Assim, partimos da suposição de que a dança em cena se deixa apreender no discurso em diferentes graus de presença e de intensidade.


			A autora 


			





PREFÁCIO


			Este livro é um achado: prima pela abordagem interdisciplinar da dança sem ferir os preceitos das disciplinas que o compõem e, em outra instância, sem ignorar os elementos principais de seu objeto de estudo: o corpo que dança e a tela do YouTube, que o lança na internet. Trata-se de uma análise minuciosa e conscienciosa da interação entre gêneros a princípio tão distantes, como o vídeo no YouTube e o palco da dança erudita.


			A dança contemporânea de Vaslav Nijinsky e de Pina Bausch, em duas execuções primorosas de A sagração da primavera, podemos dizer que bailavam na tela do YouTube incólumes, ou quase, visto que a tela diminuta não é uma cópia da apresentação presencial. Longe de enfrentar essa limitação pelo senso comum, o qual veria esse fato como um denegrir da arte ou apropriação indébita de um espaço popular, a autora e bailarina Isabel Coimbra busca identificar nas imagens recortadas pela câmera os elementos produtores de sentido que persistem – e até mesmo, alguns, surgem – na tela diminuta do tocador de vídeo do YouTube. Foi na esteira da semiótica de linha francesa que Isabel encontrou o arsenal teórico que manteria essa integridade e coerência.


			A semiótica francesa, fundada por Algirdas Julien Greimas, tem como característica importante a busca pela abstração dos percursos gerativos do sentido a fim de construir uma gramática e uma semântica o menos culturalmente determinadas possível. Apesar da aparente aridez que traz a busca pela abstração, são as ferramentas assim produzidas e os recursos de análise textual decorrentes – tomando-se como texto o todo dotado de sentido, em qualquer linguagem – que permitem observar nuances e delicadezas de cada linguagem artisticamente utilizada.


			Como não poderia deixar de ser, considerando-se toda uma linha de trabalhos em semiótica que se articulam com estudos do plano da expressão, provenientes de outras teorias, a autora inicia suas análises tendo como foco a dança, o corpo no espaço, artisticamente trabalhado. Realizou um levantamento minucioso de características marcantes, do ponto de vista da dança contemporânea, no palco, na duração da peça e no corpo dos artistas, construindo um repositório de elementos passíveis de ser peças-chave na análise da semiose nos dois textos.


			Após esse levantamento, uma extensa análise semiótica dos espetáculos, tomados cada qual como um texto. Não poderia ser diferente: nem todos os elementos analisados como dança trouxeram sentidos iguais aos analisados semioticamente. Essa etapa é a que permite conhecer o analista: uma opção seria escolher somente as concomitâncias; outra seria escolher apenas uma das linhas teóricas; finalmente, uma terceira opção é a de colocar lado a lado as duas análises e analisá-las, suas diferenças, suas semelhanças, suas incongruências, para deixar que se mostre a construção do sentido em toda sua plenitude. Não preciso dizer que Isabel escolheu a terceira – e mais complexa – opção.


			Este livro traz essa aventura semiótica sobre palcos digitais, em que bailam sagrações da primavera em corpos dançantes, levando-nos por esses caminhos nem sempre doces, nem sempre ousados, nem sempre misteriosos, caminhos cuja existência devemos à semiótica francesa, a estrela desta obra.


			Prof.ª Dr.ª Ana Cristina Fricke Matte


			Universidade Federal de Minas Gerais
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INTRODUÇÃO


			A obra que apresento tem origem nos questionamentos gerados em minhas atividades artísticas, docentes e de pesquisa nas áreas da dança e da linguagem1. Nestas, tenho me fundamentado respectivamente nas obras dos artistas e pesquisadores Rudolf Laban (1978), para análises do movimento humano, e Fayga Ostrower (2001), para análises do movimento visual. Baseada em maneiras de composição musical, instituí as direções estruturais da forma coreográfica para analisar a dança no espaço cênico (COIMBRA, 2003).


			Em minha trajetória tenho usado, há alguns anos, a internet para investigar, levantar dados e ilustrar aulas, abordando temas que contemplem a dança. O YouTube2, maior site de compartilhamento de vídeos da internet, tornou-se minha maior fonte de material audiovisual. Tanto para pesquisa quanto para a divulgação de meus próprios trabalhos. Assim, a dança no ciberespaço3, com suas várias nuances e abordagens, presentes nesse dilúvio informacional, passou a chamar cada vez mais minha atenção.


			No YouTube, podemos ter acesso a raridades históricas a respeito de dança, nas mais diversas abordagens, estilos e etnias. Dessa forma ele oferece um acervo riquíssimo para entretenimento, pesquisa, divulgação da arte e linguagens em processo. Os registros publicados são diversos, variando entre montagens de fotografias em slides, vídeos gravados por celulares e filmes da indústria cinematográfica. 


			[image: 166016.png] 


			FIGURA 1 - PRINT SCREEN DA PÁGINA DO YOUTUBE


			FONTE: https://www.youtube.com/results?search_query=le+sacre+du+printemps+Nijinsky+e+Bausch.4


			Na internet, o YouTube, na maioria dos casos, como suporte material para o espetáculo de dança, aponta diferenças fundamentais entre a dança presencial e a dança digital. Uma delas é a ausência dos libretos5 linkados aos vídeos ou de programas explicativos sobre a obra. São esses materiais que veiculam informações para o público sobre o roteiro e conteúdo das cenas, a relação de músicas com seus autores e a ficha técnica com a relação dos nomes dos artistas. 


			No âmbito da dança – imersa na cibercultura –, o palco e todo equipamento para espetáculos presenciais ganham novas proporções e conexões. Eles transitam entre espaços, antes considerados convencionais para a dança (as espelhadas salas de aula, o palco, o foyer do teatro, etc.), e o design gráfico (as mídias e interfaces digitais). Novos espaços de “atuação” da dança (ruas, praças, escadarias, praias, parques etc.) agora estão emoldurados pela tela de computadores, por televisores digitais, telefone celulares, tablets e outros equipamentos da era digital.


			Dessa forma, minha curiosidade aflorou em algumas questões: Como explicar o sentido construído pelo espetáculo de dança na tela do computador ou da TV, ou seja, a dança mediatizada, sem o apoio do libreto? Na tela, como as linguagens articuladas no espetáculo de dança produzem o sentido final do texto? Como, e em que medida, a semiótica francesa é uma ferramenta possível para a análise dos vídeos de dança? 


			Assim, diante do meu fascínio pela dança no ciberespaço, aliado à curiosidade por esse estudo no âmbito da linguagem, decidi investigar e analisar os sentidos construídos no espetáculo de dança publicado, especificamente, no YouTube, pela particularidade da narrativa fílmica e da ausência explícita do libreto. 


			Partindo da hipótese da correlação entre as categorias da semiótica visual e três linhas de pesquisa em dança, que são: a análise do movimento humano de Laban (1978), a análise do movimento visual de Ostrower (1996) e as direções estruturais da forma coreográfica de Coimbra (2003). Com base nesse raciocínio mais dois pontos hipotéticos afloraram: (1) a possibilidade de transformação de sentido do texto em dança conforme a mudança de mídia (corpo, libreto, DVD, YouTube etc.); (2) a possibilidade de diferentes construções de sentido do texto em dança conforme as análises de A sagração da primavera de Vaslav Nijinsky e Pina Bausch, respectivamente.


			Historicamente, A sagração da primavera foi encomendada em 1912 pelo empresário russo Serge Diaghilev (1872-1929) ao músico Igor Stravinsky (1882-1971), para a montagem de um espetáculo da companhia Ballets Russes. A primeira versão foi coreografada por Vaslav Nijinsky e estreou em 29 de maio de 1913 no Théâtre des Champs-Élysées, em Paris. A obra ainda contou com a cenografia e os figurinos do arqueologista e pintor Nicholas Roerich (1874-1947). 


			A parceria entre Stravinsky, Nijinsky e Roerich consumou uma espécie de ruptura com o tradicionalismo histórico vigente tanto no estilo musical como no estilo coreográfico. Foi considerada um escândalo para a sociedade europeia daquela época, contribuindo para que a obra fosse retirada do quadro de repertório da companhia de dança do Ballet Russes. Após apenas oito apresentações públicas, o espetáculo foi arquivado depois do considerado fracasso para aquela época (SUZZONI, 2013, p. 11). 


			Nos anos que se seguiram, outros artistas e coreógrafos deram uma roupagem própria, específica e pessoal para A sagração da primavera. Podem-se citar, por exemplo, Maurice Bejart6, em 1959; Pina Bausch7, em 1975; Tero Saarinen8, em 2002 e Angelin Preljocaj9, em 2006. Todos publicados inúmeras vezes e por diferentes usuários do YouTube.


			Setenta e quatro anos depois, em 1987, como resultado de pesquisa em documentos, partituras, filmes, fotografias, desenhos, entrevistas com testemunhas oculares e anotações diversas, a coreógrafa e pesquisadora Millicent Hodson, junto com seu marido, o historiador Kenneth Archer, reconstruiu a coreografia de Nijinsky. Ela foi estreada pelo Joffrey Ballets de Chicago, EUA (DUMAIS-LVOWSKI, 2013, p. 12).


			A partir de 2003, a versão de Millicent e de Kenneth Archer de A sagração da primavera passa a fazer parte do repertório da Ópera de Paris e do Balé do Teatro Mariinsky, da cidade de São Petersburgo, Rússia. 


			Para esta obra, elegemos como corpus a adaptação de Millicent e Archer, em 1987, da versão original de 1913, coreografada por Vaslav Nijinsky e dançada pelo Balé do Teatro Mariinsky10, em 2008, bem como a coreografia de Pina Bausch, filmada em 197811. 


			As versões analisadas têm em suas fichas técnicas as seguintes conformações:


			

				

					

					

				

				

					

							

							Versão 1


							Produção: Mariinsky Theatre 


							São Petersburgo, Rússia 


						

							

							Versão 2


							Produção: Tanztheater Wuppertal


							Berlim


						

					


					

							

							Música: Igor Stravinsky


						

							

							Música: Igor Stravinsky


						

					


					

							

							Coreografia: Vaslav Nijinsky (1913)


							Reconstrução: Millicent Hodson (1987)


							Assistente de Coreografia: Dinko Bogdanic 


						

							

							Coreografia: Pina Bausch (1978)


							Assistente de Coreografia: Hans Pop


						

					


					

							

							Cenários e Figurinos: Nicholas Roerich


							Reconstruído e supervisionado por Henneth Archer 


						

							

							Cenários e Figurinos: Rolf Borzik


						

					


					

							

							Iluminação: Vladimir Lukin 


						

							

							Iluminação: Pitt Kulbach


						

					


					

							

							Trilha Sonora: Orquestra do Marinsky Theatre (ao vivo)


							Maestro: Valery Gergiev 


						

							

							Trilha Sonora: Cleveland Orquestra (gravação)


							Maestro: Pierre Boulez 


						

					


					

							

							Som: Xavier Fontaine


						

							

							Som: Christian Slotty 


						

					


					

							

							Gravação no Teatro Marinsky em junho de 2008 em São Petersburgo, Rússia.


							Direção de gravação: Denis Caїozzi 


						

							

							Gravação Studio Hamburg em 1978 em Berlim, Alemanha 


							Direção de gravação: Uwe Petersen e Jens Ohlensbusch 


						

					


					

							

							Direção de Produção: Sergei Beck 


						

							

							Direção de Produção: Hans Stürzer e Horst Müller 


						

					


					

							

							Cameramans: Isabelle Audigé, Hélène Brugnes, Richard Devoucoux, Philippe Esteban, Martine Fleury e Muriel Lutz


							Edição de vídeo: Arnaud Petitet 


						

							

							Cameraman: Michel Hopf


							Edição de vídeo: Harro Eiselle 


						

					


					

							

							Bailarinos: Mariinsky Ballet


						

							

							Bailarinos: Tanztheater Wuppertal 


						

					


					

							

							Duração total do espetáculo: 37 min


						

							

							Duração total do espetáculo: 36 min e 29 segundos


						

					


				

			


			


			QUADRO 1 - FICHAS TÉCNICAS DE A SAGRAÇÃO DA PRIMAVERA. VERSÃO MARIINSKY THEATRE E VERSÃO TANZTHEATER WUPPERTAL


			FONTE: a autora. Dados de Suzzoni (2013) e Dossier Le Sacre du Printemps (2012)


			A opção por esse corpus se justifica, primeiramente, por serem obras consideradas únicas e emblemáticas. Ambos os espetáculos são montagens que, cada qual à sua maneira, promoveram rupturas. Emblemáticos por serem considerados marcos na história da arte ao imprimirem um novo sentido à linguagem da dança, cada um em seu tempo. Os dois espetáculos, além da introdução de temáticas consideradas novas no âmbito histórico para a dança, pautam-se pelo rompimento com os cânones da dança acadêmica vigentes à época.


			A sagração da primavera em ambos os espetáculos é considerada, portanto, como um todo de sentido em que cada detalhe em cena é relevante para as análises. Cada cena e cada corpo têm suas marcas, em que sujeitos e objetos, destinadores e destinatários, enunciadores e enunciatários passeiam em conjunções e disjunções. Eles se revelam no texto, em meio às relações entre o plano da expressão e o plano do conteúdo, desvelando textos, discursos e paixões de todos os “lados”.


			Em A sagração da primavera, de Nijinsky, em 1913, por exemplo, logo no primeiro dia de espetáculo, uma elegante elite parisiense exclamava indignada:


			Há 60 anos que aqui venho e é a primeira vez que troçam assim de mim! A geral reagia de forma ainda mais violenta. Deixemos que Pierre Monteux nos relate o acontecimento: [...] O auditório ficou em silêncio durante dois minutos, depois, de repente, vaias e assobios desceram das galerias, acompanhadas logo em seguida pelas ordens inferiores. Houve espectadores que começaram a discutir e a atirarem-se, uns aos outros, tudo o que tinham à mão. Em breve esta cólera se dirigiu contra os dançarinos e depois, ainda com mais violência, contra a orquestra, que era a verdadeira responsável por esta crise musical. As coisas mais variadas foram-nos arremessadas; apesar de tudo, continuamos a tocar. 12


			Esse depoimento aponta que tanto a música de Stravinsky como a coreografia de Nijinsky contrariaram a estética e os valores vigentes, gerando grande estranhamento no público. Curiosamente, 65 anos depois a reação do público não foi muito diferente em relação à obra de Pina Bausch, também apresentada no mesmo teatro em Paris. Dessa maneira, cada obra em sua época, em suas estreias, gerou reações de estranhamento.


			Assim, esta pesquisa tem como objetivos específicos: (1) analisar as aproximações possíveis entre as dramaturgias de A sagração da primavera, de Vaslav Nijinsky e Pina Bausch, (2) relacionar as análises dos textos dançados publicados no YouTube com os libretos dos espetáculos presenciais e (3) aprofundar a investigação sobre o espetáculo de dança inscrito no ciberespaço por meio das relações semissimbólicas e do sincretismo.


			Nessa perspectiva, os espetáculos de dança pesquisados configuram-se como objetos artísticos submetidos à linguagem audiovisual digital. Isso significa que, na comunicação entre destinador e destinatário, os efeitos coreográficos são submetidos a outra linguagem gerenciada pelas câmeras, que criam outras conexões, e estas se sobrepõem às do coreógrafo. Por exemplo, o zoom e o enquadramento em determinadas cenas, que aproximam os personagens e suas expressões do olho observador do destinatário.


			Como texto sincrético, a dança se manifesta como linguagem, encarnada na dramaturgia, que tende a englobar a realização cênica, envolvendo as escolhas técnicas e estéticas que o coreógrafo, o bailarino e o diretor artístico da obra adotam. De modo geral, o termo dramaturgia tende a subsumir todo o processo que envolve a realização de um espetáculo em que a “cena” torna-se um complexo e dinâmico texto. 


			Sob essa ótica, Barba et al. (1995, p. 240) consideram que “a palavra ‘texto’, antes de significar texto falado ou escrito, impresso ou manuscrito, significava ‘tecedura’”. Para os autores, não há espetáculo sem texto. O que diz respeito ao texto (a tecedura ou fio) do espetáculo pode ser definido como dramaturgia. Em poucas palavras, a dramaturgia do espetáculo é o entrelaçamento de todas as ações e “linguagens” que o envolvem.


			Sobre o significado de sincretismo, Cortina e Silva (2014, p. 8) consideram que:


			O texto sincrético não é uma simples bricolagem, uma mistura de componentes diversos; é uma superposição de conteúdos formando um todo de significação. Nele não há uma simples soma de seus elementos constituintes, mas um único conteúdo manifestado por diferentes substâncias da expressão. Não se trata de unidades somadas, mas de materialidades aglutinadas numa nova linguagem, do sentido individual ao sentido articulado, fruto de uma enunciação única realizada por um mesmo enunciador, fazendo com que cada substância do plano de expressão seja ressemantizada.


			Dentro do universo da linguagem e da linguística, a semiótica tem sobre o conceito de texto uma visão muito abrangente. Por isso, metodologicamente, a escolha pela teoria semiótica francesa, como via de acesso para esta pesquisa, deve-se à possibilidade de compreensão da dança como um texto, um discurso manifesto na relação entre o plano de expressão e o plano de conteúdo. Com base em Fiorin (2003, p. 77), ainda é possível dizer que os efeitos de sentido do texto em dança podem ser tratados por meio das homologações que ocorrem no percurso gerativo do sentido, como estratégia de investigação do espetáculo de dança. 


			Segundo Bertrand (2003, p. 11), a semiótica francesa se interessa pelo “parecer do sentido”, o qual se apreende por intermédio das formas de linguagem, dos discursos que o manifestam, tornando-o comunicável, ainda que parcialmente. Assim a semiótica da Escola de Paris é uma teoria de significação cuja preocupação central é explicitar, sob a forma de uma construção conceitual, as condições de apreensão e da produção do sentido. 


			Como método na apreensão da significação, a semiótica situa o texto e suas estruturas organizadoras no centro de suas investigações. Resumidamente, Bertrand (2003, p. 27) afirma que a semiótica privilegia quatro dimensões metodológicas: a dimensão narrativa, que é a mais solidamente estabelecida e que investiga a ação e a transformação do sujeito; a dimensão passional, que estuda os estados de alma do sujeito que passa por transformações; a dimensão enunciativa, na qual o sujeito é pressuposto pela manifestação do discurso; e, por último, a dimensão figurativa, que examina o sensível na linguagem e no discurso, isto é, a percepção das formas de sensorialidade tecidas no texto pelas isotopias semânticas, proporcionando ao analista do texto um mundo a ver, a sentir e a experimentar o sensível. Dessas dimensões, a figurativa, por exemplo, é uma abordagem metodológica utilizada nesta pesquisa por fazer surgir aos olhos a “aparência” do mundo sensível inscrito no corpus analisado.


			Como um espetáculo de dança é organizado deliberadamente para estabelecer uma relação significativa com o público (destinador vs. destinatário), o texto é o portador de expressão e conteúdo. Assim, fundamentada em Barthes (1977), é possível dizer que o significante é o mediador e necessita de matéria: a matéria transporta o signo; e, no caso da dança, o signo gestual, a matéria básica é o movimento.


			Além disso, é importante salientar que o uso do movimento e o modo como usamos nosso corpo físico, a partir de técnicas cotidianas, é fundamentalmente diferente de como o usamos em situação de representação, por meio de técnicas extracotidianas.13


			Nesse sentido, pensando a respeito do uso do movimento na linguagem, na gestualidade, apoio-me no pensamento de Greimas (1975). Para o autor, o homem como corpo está integrado neste mundo ao lado de outras figuras que se movem no espaço. Nessa perspectiva, a linguagem gestual pode produzir duas espécies de efeitos diferentes: pela direção gestual e pela semiose gestual. A distinção entre uma e outra está no efeito de “direção”, na primeira, e no efeito de “semiose”, na segunda. O semioticista aponta a gestualidade subdividida entre gestualidade prática e gestualidade mítica. 


			Estas duas atividades, tendo em comum um mesmo plano de expressão e uma mesma pretensão bastante geral (a transformação do mundo), dividem entre si as significações do mundo de uma maneira difícil de determinar à primeira vista. 


			Assim, ao falar do inventário possível dos gestos naturais, insistimos na necessidade de, ao reduzir estes gestos a figuras, esvaziá-los de toda significação que estas comportam sempre que verbalizadas. Uma mesma figura gestual que comporta uma inclinação de cabeça e movimento de busto para frente e para baixo pode significar ‘abaixar-se’ no plano prático, e ‘saudar’ no plano mítico, sem que precisemos aceitar a interpretação bastante comum de que se trata de um gesto prático com uma conotação mítica. É mais simples dizer que um único e idêntico significante gestual pode ser integrado, conforme o contexto num sintagma gestual prático (trabalho de campo, por exemplo) ou num sintagma mítico (a dança). (GREIMAS, 1975, p. 64).


			Greimas (1975, p. 65) acrescenta que, uma vez admitida essa dicotomia prático vs. mítico, “pode-se tentar interpretar as formas mistas de gestualidade, onde o mítico se encontra difuso no prático e vice-versa”. Ao pensarmos a gestualidade no mundo significante, faz-se necessário retomar o estatuto semiótico específico da gestualidade. 


			Dessa maneira, podemos pensar que a gestualidade na dança passa pela dicotomia prático vs. mítico. No entanto é notório que essa oposição não é suficiente, pois o espetáculo de dança, como um texto sincrético, trabalha com uma espécie de união e relacionamento entre ambas, que, por sua vez, manifestam-se na relação semiótica expressão vs. conteúdo. Segundo Trotta (2011), na dança, a gestualidade, devido à ressemantização dos gestos, transforma-se em outra linguagem, a linguagem da dança. Para a pesquisadora,


			[...] isto nos leva a pensar o discurso da dança como um caso particular de comunicação gestual. Em outras palavras, na dança, sentido deixa de ser direção e se transforma em semiose. E a semiose, por sua vez, assume um caráter estético. (TROTTA, 2011, p. 22).


			Para falar semioticamente de gesto corporal, não podemos deixar de mencionar as contribuições que o pensamento de Merleau-Ponty (1971) nos oferece para o conceito de corpo. Para o filósofo, corpo é, ao mesmo tempo, consciência e matéria; sujeito observador e sujeito observado, além de ser uma ancoragem espaço-tempo que faz do mundo sua extensão periférica na mesma medida em que o mundo o possui como centro (MERLEAU-PONTY, 1971, p. 150).


			Para Tatit (1996), o ingresso do conceito de corpo na teoria semiótica está diretamente ligado aos estudos dedicados à paixão, e, entre outras premissas para esse autor, a noção de corpo merece um lugar na instância profunda do percurso gerativo de sentido. Primeiro como um conceito extenso no sentido hjelmsleviano do termo, e segundo pela relação de reciprocidade com o mundo e ao sentido de pertencer preenchendo “as condições básicas para ser abordado como ‘estrutura’ na acepção mais nobre do conceito: participa de uma relação de dependência e mantém uma dinâmica temporal (o sempre)” (TATIT, 1996, p. 202).


			Segundo o autor, “o corpo também é a categoria que subsume uma relação de identidade entre sujeito e objeto, estabelecendo o sincretismo actancial” (TATIT, 1996, p. 202), e, nessa junção, não se sabe onde termina o sujeito e onde começa o objeto, constituindo dessa maneira a face material e a face abstrata da continuidade entre sujeito e objeto, preconizado por Merleau-Ponty (1971) e por Greimas (2002).


			Nesse sentido, o modelo da semiótica visual/plástica focada na plasticidade do espetáculo de dança é um caminho possível, considerando-se que o signo pode ser o gesto ou a movimentação do corpo, já que o significado de um gesto corporal é dado por uma situação coreográfica, pela dança como um todo e por suas relações com a cultura e sociedade vigentes. Assim, é por meio da semiótica visual, e dos conceitos de semissimbolismo e de sincretismo, que vislumbramos ferramentas possíveis para identificar os mecanismos de produção de sentido daqueles textos.


			Derivada das práticas semióticas contemporâneas, mas sempre ancorada na raiz greimasiana, grosso modo, a semiótica visual ou plástica configura-se como ferramentas teórico-analíticas para análises do texto visual como um todo significativo.


			A expressão “semiótica plástica” foi cunhada por Jean-Marie Floch (1985). O estudioso postula, em sua obra, que a semiótica plástica pode alcançar o estudo do plano da expressão, tendo em vista todas as manifestações visuais que se estendem desde o mundo natural às artísticas e às midiáticas, envolvendo a pintura, a fotografia, a escultura e a arquitetura, entre tantos outros exemplos possíveis de textos visuais/plásticos. Por isso, sinto-me confortável em pensar a dança no bojo desses exemplos.


			Para a coleta de dados neste trabalho, o corpo e os movimentos aliados à ocupação do espaço, as categorias coreográficas (organização dos movimentos da dança no espaço), de gestualidade (qualidades e direcionalidades dos gestos), topológicas (referente à disposição espacial dos bailarinos), eidéticas (referente a formas presentes em cena), cromáticas (referente às cores do figurino e da cena), cinéticas (referente ao movimento da imagem na tela) e proxêmicas (referente à movimentação dos bailarinos no espaço) são pistas para uma sobredeterminação tímica ou fórica dos termos do quadrado semiótico.


			Pensando no percurso dos textos imagéticos a serem pesquisados, a análise deve se voltar para dentro do texto na investigação de suas “marcas”, para seus mecanismos internos de agenciamento do sentido e para o contexto que governa esse texto. Ou seja, outros textos com que o texto em análise dialoga por intertextualidade (relações que um texto mantém com outros textos). 


			Metodologicamente, pela forte característica de poeticidade e da subjetividade que a dança traz, a semiótica tensiva também surgiu no processo como uma estratégia coadjuvante à semiótica visual. Em se tratando de uma abordagem tensiva da semiótica, Fontanille e Zilberberg (2001) orientam que a categoria de base, no nível fundamental, seja desmembrada entre as valências14 de profundidade extensa e de profundidade intensa em que o “sentido” passa a ser visto como um contínuo diante da necessidade de articulação da análise dos estados de coisas aos estados de alma nos discursos. Segundo os autores,


			O valor dos objetos depende tanto da intensidade, da quantidade, do aspecto ou do tempo de circulação desses objetos como os conteúdos semânticos e axiológicos que fazem deles ‘objetos de valor’. Morfologia dos objetos, modulações dos processos e da prática de colocá-los em circulação: trata-se, pois, de atribuir, de fato, um correlato de valor propriamente dito e controlar a distinção entre, de um lado, os investimentos semânticos dirigidos aos objetos de valor, e de outro, as condições tensivas e figurais que sobredeterminam e governam os primeiros. O que significaria que nem o conceito de valência, nem o conceito de valor são auto-suficientes: eles só adquirem sentidos como partes integrantes de uma semiose imanente em cujo valor de valência seria manifestada e o valor, o manifestante. (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 16).


			Assim, a semiótica tensiva complementa esta pesquisa na análise do texto dançado a partir das correlações das graduações presentes no espetáculo. Levando em conta as grandezas entre as subdimensões do andamento, da tonicidade, da temporalidade e da espacialidade. As tensões no plano da expressão favorecem um “deciframento” por meio das correlações conversas e inversas na construção do sentido, tendo em vista a plasticidade do corpus.


			Como texto sincrético, A sagração da primavera traz, no plano de expressão, vários recursos que remetem ao mesmo conteúdo. O coreógrafo manipula e cria relações entre as linguagens – coreografia, gestualidade, cenografia, trilha musical, iluminação e figurino – e as manipula, obtendo relações entre elas mesmas para construir sentidos.


			Em suma, metodologicamente, o que esta pesquisa pretende abordar é o que o texto “parece que diz”, como “diz o que diz” e por quais razões se produzem determinados efeitos de sentido na tela do computador ou da TV.


			Com as primeiras análises realizadas concernente à obra A sagração da primavera nas versões de Nijinsky e Bausch, foi elaborado um estudo mais minucioso e uma categorização, enfocando termos e conceitos que aparecem com mais frequência ao relacionar as obras. A partir dessas análises, realizadas na primeira fase da pesquisa, foram elencadas categorias com as quais desenvolvi a descrição, a discussão e a semiotização coreográfica. Nessa fase, as análises foram baseadas na descrição dos vídeos dos espetáculos. Coreograficamente, meu olhar se manteve voltado para a plasticidade dos espetáculos, que envolveu desde fatores da gestualidade, da ocupação do espaço cênico (palco e tela), até da sonorização. 


			A segunda fase é composta pela discussão dialógica dos dois filmes, pela discussão entre os dados encontrados e o libreto de Stravinsky e Roerich. A terceira fase é caracterizada pela escrita e pelo tratamento final do trabalho. Em todas as fases, a pesquisa, a revisão bibliográfica e fílmica, aliadas à constante leitura sobre as bases teóricas da semiótica, estiveram presentes.


			Por se tratar de uma pesquisa que envolve áreas distintas e públicos peculiares como estudiosos da semiótica e estudiosos da dança, a estratégia para a escrita deste livro foi desenvolver um percurso didático, em que os termos específicos, tanto da semiótica como da dança, tornassem-se compreensíveis e dialogáveis por meio da exposição e da explicação das respectivas metalinguagens.


			Assim, este livro foi organizado em três capítulos. No primeiro, apresento os bastidores da pesquisa, em que algumas aproximações teóricas e conceituais são “costuradas”, como os aspectos estruturantes entre dança, linguagem, pesquisa em dança, corpo, cultura e tecnologia. No segundo capítulo, apresento as bases da semiótica francesa e desenvolvo um exercício de semiotização da dança, tendo como pano de fundo o sincretismo, o semissimbolismo, a semiótica visual e a semiótica tensiva. No terceiro capítulo, exponho a descrição semiotizada dos espetáculos, as análises do corpus e a discussão dos dados levantados. Por fim, nas considerações finais, exponho minhas conclusões e vislumbro desdobramentos para as tensões reveladas nas categorias do discurso da dança e para o percurso gerativo de sentido nas obras estudadas.


			No final do livro, seguem nos apêndices a planilha sobre o semissimbolismo entre o plano de expressão e o plano de conteúdo e a planilha das categorias aspectuais e foremas. Ambas alusivas às análises dos dois espetáculos elencados.


			 


			





1


			NOS BASTIDORES


			Há situações, é claro, que nos deixam absolutamente sem palavras. Tudo o que podemos fazer é insinuar. As palavras também não podem fazer mais do que apenas evocar coisas. É aí que vem a dança.


			Pina Bausch15


			1.1 A DANÇA: O PRINCÍPIO


			Sachs (1965), em seu livro World history of dance, adverte sobre o cuidado ao fazer deduções ou afirmações históricas a partir de desenhos ou pinturas rupestres. Por outro lado, o autor considera que esses dados corroboram, junto à análise de determinadas tradições folclóricas e outros registros históricos, a crença de que havia uma significativa motivação para a prática da dança nos primórdios da humanidade. 


			Nessa perspectiva, Portinari (1989, p. 17) cita que arqueólogos e antropólogos, em sua maioria, “assumem que o homem primitivo dançava como sinal de exuberância física, rudimentar tentativa de comunicação e, posteriormente, já como forma de ritual”. 


			Também baseados em dados antropológicos, Kraus et al.(1981) consideram que, em uma época em que não havia linguagem escrita, a comunicação entre os seres humanos era realizada, principalmente, por movimentos corporais, sinalizando desejos, imitando animais e coisas do cotidiano, celebrando os fatos importantes da vida, precedendo as caças e contando histórias16. Assim, a dança teve, inclusive, nesse tempo, uma função de meio de expressão e de comunicação, contribuindo para o estabelecimento de uma unidade social e coletiva na cultura primitiva (KRAUS et al., 1981, p. 21-26). 


			Boucier (1978, p. 9), por sua vez, afirma que a dança, nos períodos paleolítico e mesolítico, é marcada, inclusive, pelo uso de máscaras, figurativizando animais. O autor salienta que essas danças estariam sempre ligadas a atos cerimoniais e que até meados do século XVIII o uso de máscaras em rituais tornou-se, tanto no Ocidente quanto no Oriente, obrigatório nas representações. No entanto, enquanto no Ocidente as máscaras foram progressivamente substituídas pela maquiagem facial, no Oriente estas ou a maquiagem facial completa permanecem até hoje na maioria das danças religiosas. 


			Kraus et al. (1981, p. 29) citam que as danças primitivas eram executadas, geralmente, em círculos, caracterizando misticismo, religiosidade e rituais, enquanto a gestualidade corporal se manifestava por meio de movimentos fletidos/contraídos, de saltos/saltitos, de rodopios, de batidas de pés no chão, de pulos, da elevação de joelhos etc. Segundo os autores, ainda hoje se observam essas formas de dança, por exemplo em tribos como a Bambara, no Oeste da África, e em tribos aborígenes da Ilha de Groote, Austrália, que desenvolvem suas danças nos mesmos princípios. 


			De acordo com Sachs (1965, p. 18), o fenômeno da dança, portanto, estende-se dos povos primitivos aos povos das antigas civilizações, fazendo-se presente em quase todos os aspectos significativos e importantes da vida humana. O autor cita, como exemplo, os rituais cultuais mágicos com suas oferendas de sacrifícios e as festas relacionadas aos nascimentos, à circuncisão, aos casamentos, aos funerais, às semeaduras, às colheitas etc.


			Para Portinari (1989, p. 26-28), a dança nas antigas civilizações tinha, sobretudo, uma participação e uma significativa associação com determinadas cerimônias religiosas voltadas para o culto a divindades. Na Grécia pré-clássica, por exemplo, a autora cita os cultos a Dionísio, deus associado aos primitivos rituais de fertilidade e festivais primaveris; ao deus Apolo, sempre cercado por nove musas (entre elas, Terpsícore, a musa da dança); e à Deméter, deusa-mãe e patrona da agricultura. 


			Segundo a estudiosa, progressivamente a dança chega ao teatro grego com a “tragédia”, herança do culto dionisíaco, e entre os séculos VI e V a.C., assim como o teatro, a dança seguia normas rígidas concebidas em função de um ideal de beleza, harmonia e perfeição, em que os mitos e a religiosidade forneceram grande parte da matéria-prima para os temas trabalhados (PORTINARI, 1989, p. 29-30). 


			Assim, da Antiguidade na Grécia até o período compreendido pela Idade Média, na maior parte da Europa, a dança, de modo geral, desenvolveu-se entre conceitos religiosos e filosóficos, entre a condenação e a tolerância. Nesse cenário, segundo Bourcier (1978, p 48), era comum a prática da chorea, também conhecida como carola, uma forma de dança executada em círculos fechados e abertos, em que seus participantes dançavam de mãos dadas ou se segurando pelo antebraço. 


			Nessas conformações, a carola possuía traços de abordagem eclesiástica; progressivamente, mediante a transformação sociocultural, econômica e religiosa europeia, essas maneiras de dança tornaram-se, entre o final do século XIV e XV, em determinados nichos culturais, “danças macabras”, que dentro dos preceitos cristãos daquela época tematizavam a morte como um motivo para viver. Tais danças eram executadas freneticamente e na maioria das vezes em forma de cortejos. Grosso modo, Bourcier (1978) associa a esse clima místico-realista as consequências orquésticas de uma epidemia de carolas que ocorreu por quase toda a Europa17 (BOURCIER, 1978, p. 57). 


			Paralelamente, a partir do século XII, na Itália, a arte dos trovadores, menestréis e jograis favorece tanto o gosto como a prática da dança nos castelos medievais entre a nobreza. As danças em pares estavam em voga nas formas lenta e solene (basse danse) realizadas nos salões e nas cortes, ou na forma da alegre e saltitante ronda camponesa (haute danse) (PORTINARI, 1989, p. 54). 


			Com o Renascimento, a dança europeia de corte passa a ser codificada por mestres a serviço das cortes, migrando da Itália para a maior parte da Europa. As cortes se transformam, devendo oferecer uma imagem à altura de uma aristocracia luxuosa e requintada. Os palácios de mármore, luminosos, cercados por extensos jardins e fontes, ocupam o lugar de castelos escuros e pouco iluminados. Arquitetos, pintores, escultores, ourives e músicos são requisitados pela nobreza. 


			Segundo Portinari (1989) a corte, de modo geral, torna-se um espetáculo permanente por meio de festas suntuosas que celebram vitórias militares, casamentos, nascimentos etc., levando os cortesãos a ser ao mesmo tempo espectadores e participantes da glória. Em Florença, Lourenço de Médicis lança a moda dos trionfis (triunfos), festas nababescas caracterizadas principalmente por cortejos em carruagens ou barcas extremante ornamentadas e pela criação de músicas, cantos e danças temáticas especialmente para cada ocasião. As danças e coreografias eram majestosas e caracterizadas por ricos trajes, máscaras, joias, pela solenidade da basse danse e de passos mais elaborados, o que, em muitos casos, introduziu nas cortes o cargo do mestre de dança. 


			Muitos mestres italianos surgem, adquirem fama e escrevem tratados de dança – daí surgindo o termo balleto, palavra proveniente do verbo italiano ballare (saltar, dançar, bailar). Para a autora, esse é o ancestral do ballet,que conhecemos hoje.


			Em 1533, a bisneta de Lourenço de Médicis, Catarina de Médicis (1519-1589), casa-se com o duque de Orléans, futuro Henrique II, rei da França, levando consigo o requinte florentino. Nesse contexto, na corte francesa, passa a ser comum nas apresentações de dança a participação da nobreza da corte, do rei, dos príncipes, da rainha, de suas damas de honra etc. Assim, o ballet, vinculado à nobreza europeia, aporta na corte francesa com suas festas e seus rituais de cortesania.


			Para Garaudy (1980, p. 30), o ballet clássico nasce em 1581, na corte de Henrique III, na realização do Ballet comique de la reine, espetáculo noturno de seis horas para mais de dez mil pessoas. Pela primeira vez, estavam reunidos a dança, a música e o drama teatral sincretizados numa tematização mitológica em torno da personagem central da trama: a feiticeira Circe.


			Em 1653, o centro de expansão do ballet, há muito, havia se deslocado para a França – época em que Luis XIV, aos 15 anos, dançou o personagem Sol, o que lhe deu o epíteto de Rei Sol. Grandes mudanças nesse período culminaram com a criação, em 1661, da Academia Real de Música e Dança em Paris. Em 1673 o italiano Lulli, na época diretor da Academia Real de Música e Dança, conseguiu levar os espetáculos de ballet para o Palais Royal (Palácio Real de Paris) (GARAUDY, 1980). 


			Portinari (1989, p. 62) considera que as bases do ballet espetáculo estavam lançadas e fariam carreira sob o patrocínio dos monarcas franceses que se seguiram. A corte francesa adota definitivamente o termo ballet, e com o passar do tempo outras cortes importaram o modelo francês, abrindo mercado de trabalho para mestres italianos e franceses. 


			Segundo Souza, numa perspectiva sociológica, o ballet da corte francesa,


			[...] havia que impressionar o mundo com a magnificência apresentada; a parte técnica da época misturava o estilo virtuosístico das danças italianas com o refinamento que caracterizava o francês; aos passos, ajuntavam-se atitudes e movimentos extraídos da esgrima e da equitação, numa visível tentativa de suprir, de forma harmoniosa e satisfatória, a falta de talento e de habilidade de quase todos os participantes. [...] No ballet da corte, a preocupação com a unidade dramática, com a construção de um enredo, toma como referência o drama antigo (greco-romano) e já tem o pressuposto de que a dança é capaz de imitar os elementos da natureza. (SOUZA, 2009, p. 32, grifo do autor).


			Assim, grosso modo, o lugar estético visual em que o ballet clássico chegou deve-se ao percurso histórico e conceitual que trilhou, ultrapassando fronteiras socioculturais, penetrando em todos os continentes. As técnicas corporais, os trajes e o espaço são revistos e ressignificados ao longo dos anos que se seguiram. 


			No século XIX, em um tempo marcado por novos paradigmas estéticos, o cosmopolismo, a industrialização e o urbano trazem, por meio do ballet, traços imortalizados por pintores como Degas (1834-1917), cuja obra era frequentemente inspirada pela figura de bailarinas em seu habitat de dança e de trabalho (ABRIL, 2011; VALÉRY, 2012).


			No final do século XIX, em paralelo com o fervilhar de tantas “mudanças”, entre as personalidades marcantes da arte ocidental, destaco o nome de Isadora Duncan (1878-1927) como uma das precursoras da dança moderna e um referencial de pensadora da dança. 


			Segundo Bourcier (1978, p. 248), a dança, para Duncan, era a expressão de sua vida pessoal: “desde o início, escreverá, apenas dancei minha vida”. Para o autor, a dança de Duncan era baseada na ideia de que o corpo deve ser translúcido, intérprete da alma e do espírito. Era como o anúncio de um novo tempo para o dialogismo na dança e a estética que estava para ser inaugurada no século XX, pela dança chamada moderna.


			Para Souza (2009), a noção de moderno sofre mudanças e, via de regra, o termo tem sido usado para abarcar uma variedade de movimentos artísticos, como o impressionismo, o expressionismo, o cubismo, o futurismo, o simbolismo, o dadaísmo, o surrealismo, entre outros. Embora não pertença ao mesmo gênero e tenha concepções radicais diferentes, o modernismo foi uma extraordinária mescla de futurismo e niilismo, de revolução e conservação, de naturalidade e simbolismo. Do ponto de vista imagético, inaugura-se uma arte que sustenta a transição e o caos, a criação e a descrição num estado estético que confere à arte modernista sensibilidades próprias. 


			Para o coreógrafo e bailarino americano Louis Murray, durante o apogeu da dança moderna americana, na década de 1930, as fronteiras entre o ballet e a dança eram muito claras. Elas se apoiavam em estereótipos: a bailarina clássica que dança nas pontas dos dedos e “dança” sobre cisnes e princesas, enquanto a bailarina moderna dança flexionando os pés descalços e está sempre “atormentada” (MURRAY, 1992).


			No início da década de 1940, a Broadway, nos EUA, iniciou um novo tempo, atraindo artistas de todos os continentes, principalmente, pela magnífica dança que se fazia nos palcos e pela oportunidade de trabalho. Nesse processo, bailarinos clássicos e modernos, depois de uma troca de conhecimentos e relacionamento diário, tiveram a oportunidade de se verem como artistas de uma maneira mais nítida. Assim, muitas divergências sobre o conceito de dança foram transformadas (MURRAY, 1992).


			Para a curiosa plateia do ballet, tratado doravante neste trabalho como balé clássico, e para os críticos, a recém-nascida dança moderna, claramente representada na época por Martha Graham (1894-1991), por meio de sua temática greco-freudiana, de seu estilo técnico de movimentação e de seus impressionantes bailarinos, cravava as pessoas em seus assentos nos teatros (MURRAY, 1992).


			Louis Murray, ao mencionar as fronteiras entre as duas estéticas de dança, possibilita-nos esboçar as relações dialógicas básicas, no momento em que se reconhecem duas vozes que se influenciam mutuamente. Segundo Fiorin (1999, p. 29), “o discurso não se constrói sobre o mesmo, mas se elabora em vista do outro”. 


			Nesse sentido, historicamente, tanto o balé clássico como a dança moderna apresentam, em seus discursos artísticos, efeitos de individualidade discursiva, considerando a heterogeneidade constitutiva do discurso permanente.


			Enquanto o balé clássico buscava na gestualidade “artificial” estratégias para sua narratividade, a dança moderna as buscava na gestualidade “natural”. A gestualidade artificial é caracterizada por virtuosismo18 técnico-corporal e pantomima (plano da expressão), e está relacionada aos contos de fadas e histórias das cortes europeias (plano do conteúdo). A gestualidade natural, por outro lado, é caracterizada pelo uso de técnicas ou “performances corporais”19 que se aproximam de movimentos do cotidiano humano (plano da expressão) relacionados ao ato de viver do ser humano e sua relação como o mundo (plano do conteúdo).


			A dança moderna registrou e produziu experiências, confrontou verdades por meio de corpos e jogos cênicos, traduzidos por uma expressividade renovada no plano da expressão do discurso. A dramaturgia reavivava-se em textos que se apresentavam no plano do conteúdo e, historicamente, relacionou-se não só com o ballet clássico, mas com uma variedade de expressões artísticas que culminaram, no século XX, com a abstração, aceita como um conceito.


			Murray afirma que, como ocorreu com a pintura, na dança, ao se descobrir uma estrutura do equilíbrio capaz de revelar a identidade do não real, era exigido outro arcabouço de sensibilidades que a revelassem. Foi o princípio da busca por uma nova articulação de princípios que demonstrasse a natureza de identidades essenciais à comunicação com o público. A dança é tratada, a partir de então, como uma linguagem manifesta: “Ela dizia ao bailarino, assim como à plateia, o que estava acontecendo dentro de um movimento” (MURRAY, 1992, p. 56).


			No processo histórico e numa abordagem pela semiótica tensiva, a dramaturgia do ballet clássico e da dança moderna vão se influenciando mutuamente, produzindo uma tensão nos respectivos discursos, na perspectiva dos conceitos de triagem e mistura de Zilberberg e Fontanille. Para os autores, no âmbito das valências, a triagem e a mistura podem variar em termos de tonicidade, isto é, a triagem fica mais ou menos drástica; a mistura, menos ou mais homogênea (FONTANILLE; ZILBERBERG, 2001, p. 33).


			Nesse sentido, sob a luz da semiótica francesa, especialmente em sua abordagem tensiva, podemos entender o momento de romper com o velho (semiótica da triagem), representado pelo ballet clássico, e da afirmação do novo (semiótica da mistura), representado pela dança moderna. Para Trotta,


			Ao romper com o velho realiza-se triagem, ou seja, faz-se a seleção dos valores positivos do estilo anterior e a eliminação dos valores negativos. Já a afirmação do novo é dada pela mistura. Isso pode explicar o porquê de encontrarmos na Dança Moderna características específicas da Dança Clássica e, na Dança Clássica, algo que pertence à gestualidade moderna. (TROTTA, 2011, p. 27).


			Curiosamente, na Alemanha, paralelamente ao surgimento da dança moderna, durante as primeiras três décadas do século XX, com as pesquisas sobre o movimento humano de Rudolf Laban (1879-1958)20, surge o termo dançateatro para descrever a dança como uma maneira de fazer uma arte independente de qualquer outra, isto é, a dança, por exemplo, não precisa necessariamente de música para “acontecer”. “As peças de dança então criadas incorporavam movimento cotidiano, bem como movimento abstrato ou ‘puro’, numa forma mais narrativa, cômica, ou mais abstrata” (FERNANDES, 2007, p. 20).


			O projeto inicial de Laban era baseado em correspondências entre qualidades dinâmicas de movimento e percursos no espaço e a partir de improvisações, os bailarinos usavam a voz, criando pequenos poemas ou dançavam em silêncio entre os quatro fatores do movimento subdivididos em espaço, tempo, peso e fluência (LABAN, 1978). 


			Mary Wigman (1886-1973) e Kurt Jooss (1901-1979), discípulos de Laban, deram prosseguimento, cada um a sua maneira, à pesquisa da dançateatro. Wigman fundou a Ausdruckstans (dança da expressão), que foi uma rebelião contra o balé clássico, em busca da expressão individual associada às lutas sociais. Jooss desenvolvia temas sociopolíticos, por meio da ação dramática de grupo, dialogando em sua base com as teorias de Laban e o balé clássico. 


			A Tanztheater (dançateatro) tem seu reconhecimento durante as décadas de 1960-1979 e é firmada como fenômeno histórico em meio às reviravoltas sociopolíticas e mudanças estéticas drásticas que se seguiram no teatro dramático alemão pós-guerra. Susanne Linke (1944) e Reinhild Hoffmann (1943), ao lado de Pina Bausch (1940-2009), foram alunas e adeptas dos preceitos de Kurt Jooss e pertencem a uma geração alemã de artistas que introduziram novas formas de conceber e realizar dança. 


			Salientando Pina Bausch como um dos ícones da dançateatro, é relevante citar que a bailarina traz em sua formação a combinação dos princípios aprendidos com Kurt Jooss com sua experiência vivida em Nova York nos anos 1960-1961. Fernandes (2007) alega que essas experiências vividas por Bausch foram fortemente delineadas tanto pela dança moderna quanto pela nova-dança, movimento de vanguarda norte americano, liderado por corégrafos como Merce Cunningham (1919-2009) e Alwin Nikolais (1910-1993), que rejeitavam, por sua vez, as motivações e as linguagens da dança moderna. 


			Além dessas influências, Bausch teve um frutífero contato com movimentos de artistas plásticos e músicos em produções de trabalhos colaborativos. Eles expressavam preocupações sociopolíticas sobre direitos humanos, meio ambiente, feminismo e questionavam também o conceito de arte. Esses “artistas pretendiam derrubar a separação entre a arte e a vida cotidiana, entre dançarinos-atores e a plateia. As peças colaborativas envolviam movimentos e trajes da vida cotidiana, contra uma representação teatral e artificial” (FERNANDES, 2007, p. 23).


			As relações dialógicas prosseguem no processo, favorecendo o florescimento de novas linguagens de dança e, consequentemente, o surgimento de novos discursos e dramaturgias, que, numa perspectiva diacrônica, podem vir a ser considerados autônomos, mas quanto a efeitos de individualidade discursiva (TROTTA, 2011, p. 27).


			Assim, a dança contemporânea, inaugurada na segunda metade do século XX, fruto de todos esses movimentos, de suas relações e metamorfoses, é considerada uma maneira de “pensar” do corpo. O interesse por outros elementos do “mundo”, para além dos gestos e da cenografia, foi se embrenhando pela ideia de mundo-imagem marcado e delineado pelo sincretismo entre diferentes linguagens.


			A dança e o espetáculo de dança ampliaram o conceito de “lugar” da dança, levando o “palco” para ruas, praças e shoppings. A dança e a “imagem que dança”, progressivamente, ganharam novas identidades por meio das mídias e da tecnologia. Na cultura digital, uma poética e uma nova estética afloram, trazendo novos termos para o dicionário histórico da dança, como dança-tecnologia e dança digital. Para Santana, 
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