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RESUMO

Este trabalho tem como intuito descrever e analisar as relacdes de poder, segundo o filésofo
francés Michel Foucault, e o vinculo dessas relacdes, no dominio da danca, na Historia do
balé e na danca-teatro. Foram tecidas algumas apreciacdes acerca do funcionamento de dois
tipos distintos de poder: o de soberania e o disciplinar. O poder de soberania se desenvolveu
na época do Absolutismo Monérquico e, para Foucault, esse poder tinha como caracteristicas
ser um poder de obediéncia, por vincular soberano e sudito, e ser um poder que funciona
através de rituais e de cerimdnias (gestos, habitos, sinais de respeito, brasdes etc.) A
efetivacdo do poder de soberania, na &rea da danca, apareceu no balé de corte nascido na
Franca do século XVI. Esse balé era uma combinacdo de arte, de politica e de entretenimento.
Além do papel de passatempo para 0 monarca e sua comitiva, o balé de corte também tinha a
funcdo de ratificar o poder soberano. Ao dancar nos balés, o rei fazia lembrar seu poder de
controle da cena social, econdmica e politica. Durante o reinado de Luis XIV, nasceu outro
tipo de balé denominado de classico. Nesse periodo, surgiu a profissionalizacdo dos bailarinos
e a codificacdo dos passos de balé por Beauchamps-Feuillet cujo legado chegou a atualidade.
Apesar da importancia dessa notacdo, ela foi insuficiente para registrar as nuancas
fisionbmicas dos bailarinos. Logo, mudancas se faziam necessarias. Entre os seculos XVII e
XVIII, os dispositivos disciplinares se desenvolveram com maior intensidade e, portanto, o
poder destacado nesse periodo, foi o disciplinar cujas caracteristicas sdo, dentre outras: o
controle da atividade, a composicdo das forcas, a vigilancia hierarquica, a sancdo
normalizadora, 0 exame. Nessa época, surgiram outros tipos de balé como: o balé de acdo de
Jean-George Noverre, no século XVIII, que contestou a estética dos balés de corte e trouxe
uma reforma no dominio da danca; o balé romantico, no inicio do seculo XIX, ao trazer a
leveza dos movimentos e dos gestos, 0 uso das sapatilhas de ponta, as saias tutus e o destaque
da bailarina em relacdo ao bailarino; o balé académico, entre o final do século XIX e inicio do
XX, que incorporou elementos da ginastica do século XIX e uma maneira mais metrificada e
calculada de trabalhar o corpo do bailarino; e a danga-teatro do Wuppertal Tanztheatre da
coredgrafa alema Pina Bausch, na segunda metade do século XX, que inovou, principalmente,
ao abordar o elemento da repeticdo. Embora a repeticéo, vista por Foucault, seja um atributo
do poder disciplinar, e, seja usada, por exemplo, nos treinamentos, nos ensaios e nas
encenacles dos balés e da danga-teatro, ela, todavia, também pode ser interpretada de outro
modo. Por isso, foi feito um recorte ainda mais minucioso, no campo do poder disciplinar, ao
ser destacada e analisada a repeticdo desenvolvida no trabalho de Pina Bausch que pode ser
interpretada como um elemento subversivo. Foi percebido que, apesar das diferencas
existentes entre esses tipos de balé e a dancga-teatro, todos sdo permeados pelas ralacdes de
poder e de resisténcia presentes desde o surgimento desses géneros de danca até os dias
atuais.

Palavras-chave: Michel Foucault. Relagdes de poder. Historia do Balé. Danga-teatro.



RESUME

Ce travail a pour objectif de décrire et d'analyser les relations de pouvoir, selon le philosophe
francais Michel Foucault, et ce qui les relient au domaine de la danse, a I'Histoire du ballet et
a la danse-théatre. Nous avons tissé quelques analyses autour du fonctionnement de deux
types distincts de pouvoir : le souverain et le disciplinaire. Le pouvoir de souveraineté s'est
développé a I'époque de I'absolutisme monarchique et, conformément a Foucault, avait pour
caractéristiques d'étre un pouvoir d'obéissance, en liant le souverain a son sujet, et d'étre un
pouvoir s'exprimant a travers des rituels et des cérémonies (gestes, coutumes, marques de
respect, blasons, etc.). La concrétisation du pouvoir de souveraineté, dans le domaine de la
danse, est apparue dans le ballet de cour né dans la France du XVI®™ siécle. Ce ballet fut une
combinaison d'art, de politique et de divertissement. Au dela de son réle de passe-temps pour
le monarque et son entourage, le ballet de cour avait egalement pour fonction de ratifier le
pouvoir souverain. En dansant dans les ballets, le roi rappelait son pouvoir de controle de la
scene sociale, economique et politique. Pendant le regne de Louis XIV, est né un autre type de
ballet, dénommé classique. C'est en effet au cours de cette période qua surgi la
professionnalisation des danseurs et la codification des pas du ballet par Beauchamps-Feuillet
dont I'héritage est parvenu jusqu'a nous. Malgré son importance, cette notation était toutefois
insuffisante pour enregistrer les nuances physionomiques des danseurs. Bient6t, des
changements se firent nécessaires. Entre le XVII*™ et le XVIII®™ siécle, les dispositions
disciplinaires se développerent avec une plus grande intensité et, par conséquent, le pouvoir
mis en évidence au cours de cette période, fut le disciplinaire dont les caractéristiques sont,
entre autres : le controle de l'activité, la composition des forces, la surveillance hiérarchique,
la sanction normalisatrice, l'examen. A cette époque surgirent d'autres types de ballets,
comme : le ballet daction de Jean-George Noverre, au XVIII*™ siécle, qui a contesté
I'esthétique des ballets de cour et a apporté une réforme dans le domaine de la danse ; le ballet
romantique, au début du XIX*™ siécle, en apportant la légéreté des mouvements et des gestes,
l'utilisation des chaussons de pointe, les jupes tutus et I'importance de la danseuse en relation
avec le danseur ; le ballet académique, entre la fin du XIX®™ siécle et le début du XX
siecle, qui a introduit des éléments de la gymnastique du XIX®™ sigcle et une facon plus
métrique et calculée de travailler le corps du danseur ; et la danse-théatre du Tanztheatre
Wuppertal de la chorégraphe allemande Pina Bausch, dans la seconde moitié du XX*™ siecle,
qui a innové essentiellement en abordant I'élément de la répétition. Bien que la répétition, vue
par Foucault, soit un attribut du pouvoir disciplinaire, et qu'elle soit utilisée, par exemple,
dans les formations, les essais et les mises en scénes des ballets et de la danse-théatre, elle
peut toutefois également étre interprétée d'une autre maniere. De ce fait, nous avons décidé de
faire un découpage encore plus minutieux dans le champ du pouvoir disciplinaire en relevant
et analysant la répétition développée dans le travail de Pina Bausch pouvant étre interprétée
comme un élément subversif. Nous percevons néanmoins, malgré les différences existantes
entre ces types de ballets et la danse-théatre, que tous sont imprégnés des relations de pouvoir
et de résistance présentes depuis I'émergence de ces genres de danses jusqu'a nos jours.

Mots-clés : Michel Foucault. Relations de pouvoir. Histoire du ballet. Danse-théatre.
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INTRODUCAO

Certa vez, numa entrevista (Folie, une question de pouvoir de 1974), fizeram esta
pergunta a Foucault (2001a, p. 1528): “- Por que trabalhar sobre esse dominio?”. Essa questao
foi realizada no intuito de saber as razdes pelas quais o levaram a trabalhar sobre certas
reflexdes, como as relativas ao saber e ao poder, ao longo de seu pensamento. Tal questdo
também poderia nos ser direcionada: “Por que trabalhar sobre esse dominio?” O dominio da
Filosofia juntamente com o da danga? Os motivos pelos quais nos levaram a buscar tal
tematica foram os mesmos que levaram Foucault a falar sobre as relagdes de saber e poder. As
razdes? Foram, inicialmente, razdes biogréaficas, razbes de vivéncia. No caso de Foucault
(2001a, p. 1529), “[...] pelo fato de ter vivido sempre, [...], no limite exterior das relacdes de
saber e poder [isso 0] conduziu a tais preocupagdes’”. No nosso caso, a resposta, também ¢é de
cunho biografico, uma vez que a danga é um assunto que fez e faz parte da nossa existéncia:
na relacdo com as pessoas, nos gestos e movimentos diarios, no momento de fazer as aulas, de
dar as aulas, no contato com os alunos e colegas de trabalho. Desse modo, ndao ha nada mais
gratificante do que nos debrucarmos ao estudo daquilo que é, também, um pouco de nés: o
movimento, a gestualidade corporal, a expressdo das emocdes, a disciplina, as repeticdes, a
improvisacgdo e a criatividade. Sendo assim, com a finalidade de ratificar nossa investigagéo,
novamente nos interrogamos através de uma pergunta de Foucault (2001a, p. 1390): “[pJor
que ndo filosofar sobre iss0?”, ou seja, sobre a danga? Ja que dentro do ambito da Filosofia
“[p]Jodemos filosofar sobre mil e um objetos maravilhosos, espléndidos, divertidos, pouco
conhecidos: os loucos, a policia, os pobres.” (1bid.).

Ainda que Foucault ndo tenha escrito sobre a danca, ao menos, ele fabricou e ofereceu
os instrumentos, os utensilios, as armas, os tool-box para que aqueles que lessem 0s seus
livros pudessem encontrar uma ferramenta com a qual se pudesse fazer bom uso dentro do seu
dominio. Pode ser um capitulo, uma forma de analise, qualquer coisa que lhe sirva
ulteriormente. No nosso caso, foi escrever uma tese. Obviamente, vale ressaltar que, embora

nosso filésofo tenha nos dado essa caixa de ferramentas, ndo podemos fazer dela um uso

! «_ Eu Ihes darei uma razao que eu mesmo ndo aceitaria e néo daria, se se tratasse de uma outra pessoa. Mas,
como sempre falamos mal de nés mesmos, eu irei invocar razdes biograficas. Eu terminei meus estudos, depois
eu vivi na Suécia, na Pol6nia e na Alemanha, onde, por uma séria de razdes, eu sempre fui estrangeiro. Entdo, eu
ndo era nem médico nem profano; ndo era propriamente um historiador, mas me interessava pela historia; nao
sou verdadeiramente um professor, pois, no College de France, temos apenas a obrigacdo de fazer certos
ndmeros de conferéncias por ano. Entéo, pelo fato de ter vivido sempre, podemos dizer, no limite exterior das
relacBes entre saber e poder [isso] me conduziu a tais preocupagfes.” (FOUCAULT, 2001a, p. 1528-9).
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inadequado. Devemos ter as ideias claras para que o caminho que tomarmos seja conivente
com o pensamento daquele que nos forneceu as ferramentas. Na verdade, mais que fabricar

ferramentas, Foucault queria mesmo era escrever “livros bombas™:

[...] livros que fossem Uteis precisamente no momento em que alguém os
escreve ou os I&. Em seguida, eles desapareceriam. Esses livros seriam de tal
modo que eles desapareceriam pouco tempo depois que nds os Iéssemos ou
utilizassemos. [...] ApOs a explosdo, poderiamos lembrar as pessoas que
esses livros produziram um lindo fogo de artificio. Mais tarde, o0s
historiadores e outros especialistas poderiam dizer que tal ou tal livro foi tdo
atil quanto uma bomba qudo bonito como um fogo de artificio.
(FOUCAULT, 2001b, p. 476-7).

Sejam ferramentas que constroem ou “livros bombas™ que explodem, o importante ¢
perceber essa maleabilidade da Filosofia. Segundo Foucault (2001a, p. 1390), isso é oriundo
da possibilidade que o filosofo tem de falar “[...] de alguma coisa de muito particular, quer
dizer, da experiéncia historicamente definida que € a sua, mas que ele transforma e que a faz
valer como uma experiéncia geral.”. Tendo, entdo, essa flexibilidade filoséfica de trabalhar
sobre todo e qualquer assunto e, tendo, também, as ferramentas ou bombas foucaultianas,
podemos, assim, resgatar o dominio da danca que, de fato, foi esquecido e negligenciado no
campo filoso6fico, uma vez que foram poucos os filésofos que se dedicaram a explorar tal
assunto filosoficamente. Alguns filésofos investigaram o dominio do movimento como
Bérgson, Merleau-Ponty, Deleuze, Walter Benjamim. Todavia, o desenvolveram na area do
cinema e ndo na da danca.

Vale salientar que, mesmo tendo mencionado, até entdo, a palavra “danga”, na
realidade, nosso resgate filos6fico ndo foi a danga de um modo geral ou global. Seria uma
tarefa homérica e praticamente impossivel de realizar no contexto de nosso trabalho. O que
abordamos entdo? Tratamos da Histdria do balé e da danca-teatro. O balé, como afirmou
Arnold Haskell, “[...] ¢ uma arte moderna; a danga é pré-histérica. A histéria do balé é apenas
um momento de toda a histéria da danga.” (HASKELL apud FARO, 1998, p. 29). Sendo
assim, tomamos como base 0 mesmo modo de trabalho realizado por Foucault ao tratar de
temas como loucura, sexualidade, poder etc. O que fazia o filésofo francés? Recortes. Ele
trabalhava com as singularidades histéricas, com o0s momentos, os periodos e os dados
especificos de cada época. Logo, dentro do ambito geral da danca, descrevemos e analisamos,
mais especificamente, o balé (ou os balés) e a danca-teatro a partir de recortes histéricos

pontuais. Partindo desse pressuposto dos recortes, temos convicgdo de que muitos momentos
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importantes e nomes de pessoas que contribuiram para que a histéria do balé pudesse ser
escrita ndo puderam ser abordados em nosso trabalho porque mesmo promovendo 0s recortes,
ainda assim, havia muito a ser explorado. Logo, elegemos alguns periodos e alguns nomes
que acreditamos terem sido relevantes para desenvolvermos esse nosso assunto.

Esclarecido esse ponto de que ndo vamos analisar a Historia da danca, mas o periodo
concernente a Historia do balé e da danga-teatro, ainda vale ressaltar que ndo fizemos uma
historiografia do balé ou da danca-teatro. A Histéria do balé e da danca-teatro que
percorremos foi um tema transversal nas nossas reflexdes filoséficas. Mesmo sendo um tema
transversal, o balé e a danca-teatro ndo foram tomados como simples adorno ou exemplo.
Porém, qual a ligacdo que fazemos entre a Historia do balé, da danca-teatro e a filosofia de
Foucault? Vinculamos essas Histdrias ao pensamento do filésofo francés Michel Foucault
acerca das relacdes de poder e de resisténcia em gque o balé e a danca-teatro estiveram e estdo
inseridos.

A fim de explorarmos nossa temética, fomos, entdo, convidados a mergulhar em certos
aquarios — servindo-nos da metafora de Paul Veyne - que estdo relacionados a determinados
periodos historicos. O nosso trabalho esta dividido num total de trés capitulos organizados na
seguinte sequéncia: o primeiro capitulo, intitulado “O aquario soberano: poder de soberania
no balé de corte e no balé classico”, aborda a época respectiva ao Absolutismo Monéarquico na
Europa, mais especificamente, o periodo compreendido entre os séculos XVI e inicio do
XVIII. Apresentamos uma sumaria explanacdo sobre o poder de um modo geral segundo a
Otica de Foucault. Essa breve explanacdo € importante para entendermos o que o fildsofo
francés trouxe de novo no campo da reflexdo filoséfica a partir de suas anélises sobre o poder.
Seré que o poder, como Foucault o entende, é repressivo? Tem relagdo com o Estado? E algo
gue se possui como um bem?

Em seus estudos sobre o poder, o fildsofo francés distinguiu dois tipos diferentes de
poder: o poder de soberania e o poder disciplinar. Baseando-nos, principalmente, nas obras
Vigiar e punir e Ditos e escritos trabalhamos, no primeiro capitulo, o poder de soberania.
Como se caracteriza, entdo, esse tipo de poder?

Vimos que na época em que o0 poder soberano despontava nas monarquias absolutistas
houve, nas cortes da nobreza europeia, 0 aparecimento e o desenvolvimento, no dominio da
danca, do balé que, inicialmente, foi chamado de balé de corte. O que foi o balé de corte e
como surgiu? Quais eram suas particularidades, seus atributos e suas fun¢des?

Durante o reinado de Luis XIV nasceu outro tipo de balé denominado de classico.

Quais as caracteristicas do balé classico? Qual sua importancia para a Historia do balé? Qual a
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relagdo entre o poder de soberania e os balés de corte e o classico? Como ele se manifesta
nesses dois tipos de balé?

Sob o titulo “O aquario disciplinar: poder disciplinar no balé¢ de acdao, no balé
romantico, no balé académico e na danca-teatro de Pina Bausch”, o segundo capitulo desta
tese abordou as caracteristicas do poder disciplinar e sua influéncia nesses outros tipos de balé
que apareceram entre meados da Idade Classica, na Modernidade e na Contemporaneidade ou
Pos-modernidade.

Algumas transformacdes historicas como a queda do Absolutismo Monarquico e o
advento da burguesia, juntamente com a Revolucdo francesa e a Revolugdo industrial,
atingiram a estrutura fundamental do poder, isto é, seu mecanismo e sua concretizacéo e fez
com que ele passasse a existir de outro modo. De que modo? Em que consiste o poder
disciplinar? Quais sdo as caracteristicas do poder disciplinar? Quais as diferencas entre o
poder de soberania e o poder disciplinar?

Ao longo desse segundo capitulo, notamos que, entre os séculos XVII e XVIII, os
dispositivos disciplinares se desenvolveram com maior intensidade. Nessa época, houve 0
aparecimento de novos tipos de balé cujas caracteristicas diferiam dos balés de corte no
periodo do Absolutismo monarquico. O poder disciplinar, portanto, permeou (e ainda
permeia) por todos esses diferentes balés: no século XVIII, com o balé de ag&o cujo principal
expoente foi Jean-George Noverre que contestou a estética dos balés de corte e trouxe uma
reforma no dominio da danca; no inicio do século XIX, com o balé romantico e com o
desenvolvimento da ginastica que teve grande influéncia na disciplina balética; no final do
século XIX e inicio do XX, com o balé académico; e, na segunda metade do século XX, mais
precisamente na década de 70, com a danca-teatro do Wuppertal Tanztheatre da coredgrafa
alema Pina Bausch.

O terceiro e ultimo capitulo, denominado “Poder e resisténcia: os quatro sentidos da
repeticdo (caleidoscopica) em Pina Bausch”, foi dedicado ao estudo da repeticdo em Pina
Bausch. Por que Pina Bausch? E por que a repeti¢éo particularmente? O empenho maior em
estudar a coredgrafa alema foi devido ao acesso, durante nosso estagio doutoral sanduiche na
Bélgica, de um abundante material, sobre ela, encontrado em videos (como os filmes “Pina”,
de Wim Wenders; “Un jour Pina a demandé...”, de Chantal Akerman e “Les réves dansants:
sur les pas de Pina Bausch”, de Anne Linsel e Rainer Hoffmann) existentes na videoteca da
Université Catholique de Louvain (UCL) e em livros presentes tanto nas bibliotecas da

instituicdo anteriormente citada quanto em livrarias.
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Esse rico material nos trouxe insights e nos fez perceber pontos interessantes e
inovadores que poderiam ser bem desenvolvidos e discutidos entre o pensamento do filésofo
francés Michel Foucault, a danca-teatro de Pina Bausch e o mote desenvolvido ao longo de
nosso trabalho. Qual foi esse vinculo, esse ponto que chamou a nossa aten¢do para uma
aproximacédo entre Foucault, o trabalho de Pina Bausch e o assunto por nds abordado nesta
tese? A repeticéo.

Por isso, decidimos fazer um recorte ainda mais minucioso no campo do poder
disciplinar ao destacarmos e analisarmos, especificamente, a repeticdo que é um atributo do
poder disciplinar estudado por Foucault e usado, por exemplo, nos treinamentos, nos ensaios e
nas encenacdes dos balés e da danga-teatro, uma vez que esses estdo mergulhados no aquério
disciplinar. Todavia, a repeticdo, além dessa aplicacdo precedentemente citada, é, também,
uma das caracteristicas marcantes do trabalho da coredgrafa alema. O que significa essa
repeticdo em Pina Bausch? Denota normatizacdo e normalizagdo ou resisténcia, subversao e
transgressdo? Qual o vinculo entre essa repeticdo na danga-teatro e o poder disciplinar?

Ao tentarmos encontrar uma resposta para essas indagacdes sobre a repeti¢do, notamos
que havia uma gama de possibilidades, de leituras e de interpretacdes variadas e mutaveis.
Sdo diferentes perspectivas, mas que fazem parte de um mesmo todo, dai a analogia com o
caleidoscopio. Quais foram, entdo, as possibilidades que encontramos como resposta?
Encontramos quatro interpretagdes possiveis para essa “repeticdo bauschiana” e tentamos
desenvolvé-las ao longo do referido capitulo: a primeira foi vé-la como residuo; a segunda,
como dizer verdadeiro; a terceira, como ontologia do presente; e a quarta, como paradoxo.

A partir de agora, seremos, entdo, convocados a mergulhar conjuntamente nesses
aquarios foucaultianos a fim de explorar determinados recortes histéricos e estabelecer o
vinculo entre Filosofia e danca através das nossas buscas sobre as relacGes de poder e de

resisténcia juntamente com o balé e a danca-teatro.
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(NO) AQUA’RIO SOBERANO: PODER DE SOBERANIA NO BALE DE CORTE E NO
BALE CLASSICO

Iniciaremos este primeiro Capitulo fazendo alusdo a uma pergunta e a uma metafora.
A pergunta é: “Mamae, o que pensa um peixe?” Essa indagacdo foi proferida por Foucault,
ainda crianca, quando se encontrava diante de um aquério onde nadavam peixinhos dourados.
E qual o sentido dessa pergunta? A resposta sera elucidada a partir da instigante e interessante
metéfora - que ndo deixa de ser poética - que Paul Veyne apresenta em sua obra Foucault: seu
pensamento, sua pessoa, quando escreve que “[a] cada época, os contemporaneos estao |...]
tdo encerrados em discursos como em aquarios falsamente transparentes, e ignoram que
aquarios sdo esses e até mesmo o fato de que ha um.” (VEYNE, 2011, p. 25). E continua:
“[...] sempre somos prisioneiros de um aquario do qual nem sequer percebemos as paredes
[...]” (Ibid., p. 49).

A saida que muitos filésofos encontraram para o desenvolvimento de suas filosofias
teve como ponto de partida uma origem transcendental e universal: o Ser, 0 mundo, Deus.
Foucault, por sua vez, parte de uma origem empirica e contextual: “[...] ele parte da histdria,
da qual colhe amostras (a loucura, a punicdo, o sexo...) para explicar-lhes o discurso,
inferindo uma antropologia empirica.” (Ibid., p. 26). O fildsofo francés ao invés de partir dos
universais, partia da singularidade.

Foucault percebeu, a partir de suas analises, que existiam nuancas, partes ndo visiveis,
variacdes, detalhes, residuos apenas identificaveis quando se pensava, se problematizava ou
se escrevia algo sobre a historia, por exemplo, da loucura, da punicdo, do sexo (e
extrapolando e ampliando mais o campo das tematicas, inclusive a histéria da danca). Ele
poderia perfeitamente ter desprezado essas singularidades, poderia té-las visto “[...] como
sendo apenas uma expressdo inadequada, uma aproximacdo, uma parte quase morta [da
historia]” (Ibid., p. 18). Em contrapartida, ele fez um esfor¢o suplementar para explicitar isso
que poderia ser considerado por muitos como um mero detalhe.

O filésofo francés, ao considerar as singularidades dos fatos concretos, percebeu s6
haver variagdes “[...] tdo originais que cada uma delas ¢ um tema por si s6”. (lbid., p. 20).
Diferentemente, se ele tivesse escolhido como cerne uma ideia geral correria “[...] o risco de

limitar-se a essa ideia, sem perceber as diferengas tltimas [...]” (Ibid., p. 21).
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Foucault compreendeu que tudo que se havia falado até entdo sobre a loucura, a
punicdo, o sexo (e, N0 Nosso caso, a danga), eram discursos singulares inscritos em momentos

histéricos descontinuos®. Como consequéncia, disso,

[...] as questdes que colocamos para a realidade diferem tanto, de uma época
a outra, quanto as respostas que lhes damos. As diferentes questoes,
respondem discursos diferentes; apreendemos a cada vez um real, que nao é
0 mesmo; o objetivo do conhecimento ndo permanece o que é ao longo dos
sucessivos discursos. (VEYNE, 2011, p. 98).

Na obra Em defesa da sociedade, Foucault fala sobre o carater local da critica em
relacdo ao efeito inibidor das teorias totalitarias, das teorias envolventes e globais. Ele ndo

nega que essas teorias totalitarias

[...] ndo tenham fornecido e ndo fornegam ainda, de uma maneira bastante
constante, instrumentos localmente utilizaveis [...] Mas elas s6 forneceram
[...] esses instrumentos localmente utilizdveis com a condigdo, justamente,
de que a unidade tedrica do discurso fique como que suspensa, em todo caso
recortada, cindida, picada, remexida, deslocada, caricaturada, representada,
teatralizada, etc. Em todo caso, inteiramente retomada nos proprios termos
da totalidade [...] (FOUCAULT, 1997, p. 10).

As analises historicas realizadas por Foucault, ndo seguem o modo tradicional, como
costumam fazer os historiadores; tratam-se de analises arqueoldgicas. Isso significa dizer que
0 objeto dessas anélises foi estabelecer relages entre os saberes — cada um considerado como
possuindo uma positividade® especifica, ou seja, a positividade do que foi efetivamente dito e
deve ser aceito como tal, e ndo julgado a partir de um saber posterior e superior — para que
dessas relagdes surjam, em uma mesma época ou em épocas diferentes, compatibilidades e
incompatibilidades que ndo sancionem ou invalidem, mas estabelecam regularidades,
permitam individualizar formac6es discursivas (MACHADO, 2006b).

De acordo com as palavras de Foucault (1996, p. 55-6),

2 Com a ideia de descontinuidade histérica Foucault quebra o paradigma do progresso positivista.

® Segundo Castro (2009, p. 336), “Foucault utiliza o termo “positividade’ para referir-se a anélise discursiva dos
saberes desde um ponto de vista arqueoldgico. Determinar a positividade de um saber ndo consiste em referir os
discursos a totalidade da significacdo nem a interioridade de um sujeito, mas a dispersdo e a exterioridade.
Tampouco consiste em determinar uma origem ou uma finalidade, mas as formas especificas de acumulacdo
discursiva. A positividade de um saber é o regime discursivo ao qual pertencem as condicdes de exercicio da
fungdo enunciativa.”
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[a] histdria, como praticada hoje, ndo se desvia dos acontecimentos; ao
contrario, alarga sem cessar 0 campo dos mesmos; neles descobre, sem
cessar, novas camadas, mais superficiais ou mais profundas; isola sempre
novos conjuntos onde eles sdo, as vezes, numerosos, densos e
intercambidveis, as vezes, raros e decisivos: das variacGes cotidianas de
preco chega-se as inflagdes seculares. Mas o importante € que a histéria ndo
considera um elemento sem definir a série da qual ele faz parte, sem
especificar o modo de analise da qual esta depende, sem procurar conhecer a
regularidade dos fenémenos e os limites de probabilidade de sua emergéncia,
sem interrogar-se sobre as variacOes, as inflexdes e a configuragdo da curva,
sem querer determinar as condi¢cBes das quais dependem. Certamente a
histéria ha muito tempo ndo procura mais compreender 0s acontecimentos
por um jogo de causas e efeitos na unidade informe de um grande devir,
vagamente homogéneo ou rigidamente hierarquizado; mas ndo é para
reencontrar estruturas anteriores, estranhas, hostis ao acontecimento. E para
estabelecer as séries diversas, entrecruzadas, divergentes muitas vezes, mas
ndo auténomas, que permitem circunscrever o “lugar” do acontecimento, as
margens de sua contingéncia, as condi¢fes de sua aparicéo.

A arqueologia prima pela descontinuidade histérica. Mas 0 que vem a ser esse
descontinuo? No dizer de Foucault (1996, p. 58-9),

[n]éo se trata, bem entendido, nem da sucessdo dos instantes do tempo, nem
da pluralidade dos diversos sujeitos pensantes; trata-se de cesuras que
rompem o instante e dispersam 0 sujeito em uma pluralidade de posi¢des e
de fungdes possiveis. Tal descontinuidade golpeia e invalida as menores
unidades tradicionalmente reconhecidas ou as mais facilmente contestadas: o
instante e o sujeito. E, por debaixo deles, independentemente deles, é preciso
conceber entre essas séries descontinuas relagcbes que ndo séo da ordem da
sucessao (ou da simultaneidade) em uma (ou varias) consciéncia; é preciso
elaborar - fora das filosofias do sujeito e do tempo - uma teoria das
sistematicidades descontinuas.

Entretanto, vale ressaltar que, embora haja essa descontinuidade histérica, ndo ha uma
ruptura absoluta entre as diversas épocas histdricas, visto que as teorias e as praticas de uma
época dependem das que passaram. A analise feita por Foucault leva-nos a fazer uma releitura
da histéria, pois aquilo que considerdvamos como certo, s6lido e familiar, pode ser
transgredido (GARCIA, 1995; MACHADO, 2006a).

Liberar as cronologias e sucessdes historicas de toda perspectiva de progresso
positivista implica na precaucdo de método e no ceticismo radical adotados por Foucault, para
ndo tomar o ponto onde nds estamos como fim, como resultado de um progresso que nés
tinhamos precisamente de reconstituir na historia. Segundo o fildsofo francés, toda teoria é
provisoria, acidental, dependente de um estado de desenvolvimento da pesquisa que aceita

seus limites, seu inacabado, sua parcialidade, formulando conceitos que clarificam os dados —
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organizando-os, explicitando suas inter-relagfes, desenvolvimento e implicacdes —, mas que,
em seguida, sdo revistos, reformulados, substituidos a partir de um novo material trabalhado
(MACHADO, 2006b). “O que se passa ultimamente ndo ¢ forcosamente melhor ou mais
elaborado, ou melhor elucidado, que o que se passou anteriormente.” (FOUCAULT, 2001a, p.
1618).

Dito isto, no presente capitulo iremos nos limitar ao aquario da soberania, ou seja, ao
periodo histdrico concernente ao Absolutismo Monarquico. Tomando como base esse a priori
historico, teceremos algumas consideragdes sobre as analises que Foucault realizou acerca do
funcionamento do poder que, nessa época, era o de soberania, e as relacbes desse poder com o
corpo do individuo e com o surgimento e o desenvolvimento, no dominio da danca, do balé,

que, nesse primeiro momento, correspondia aos balés de corte e classico.

1.1 O REI E A LEI! PODER DE SOBERANIA E O CORPO SUPLICIADO NO BALE DE
CORTE

Se fizermos um sobrevoo pelos periodos da Historia da danca, desde a Antiguidade até
0 momento presente, podemos tracar, resumidamente, 0 seguinte trajeto: inicia-se nos
templos, passando pelas pracas das aldeias, pelos saldes, até chegar aos palcos (FARO, 1998).

Na Antiguidade, principalmente na Grécia, a danca era considerada “[...] uma arte, ja
gue servia para a direta comunicacdo com os deuses e, ademais, ndo era representativa de uma
realidade, como podiam ser a pintura ou a escultura. A danca pertencia a mesma categoria que
a musica ou a poesia [...]” (CARLES, 2012, p. 22). As dancas, na maioria das vezes, eram
executadas dentro dos templos apenas por sacerdotes e iniciados, e, pouco a pouco, foram
sendo extensas a populacédo que, passou a participar dos cultos. As dancas de caréater religioso,
por terem neste campo histérico, a participacdo popular, passaram, também, a ser usadas em
outros tipos de celebragcdo, como em casamentos e na louvacdo pela boa colheita. Com o
tempo, as dancas passaram a ser executadas fora do &mbito dos templos, e ocuparam as pragas
das aldeias. Essa transicdo do dominio estrito dos sacerdotes para o dominio do povo
provocou a transformacéo da danca em manifestacdo popular (FARO, 1998). Um dos motivos
dessa transicao se deveu ao fato de que algumas dancas populares eram usadas para expressar
a insatisfagdo do povo contra as proibigdes da Igreja durante as festas e celebracdes pagas.
Isso ndo significa dizer que as dancas populares tenham perdido completamente o cunho
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religioso. E sabido que muitas manifestagdes populares guardam uma forte ligagdo com a
religiosidade, mas houve uma expansao da danca para um ndmero maior de participantes, a
saber, a populacdo de um modo geral, assim como a modificacdo e a insercdo de gestos antes
ndo existentes no campo da dancga religiosa propriamente dita.

Outra mudanca na area da danca se deu com o surgimento do feudalismo na Europa e
todas as mudancas politicas e sociais que se seguiram as invasdes barbaras. Nessa época, a
danca se manteve afastada do desenvolvimento artistico do seu tempo, gracas
primordialmente, a mentalidade cristd, que exaltava muito mais o lado contemplativo e
espiritual, condenando qualquer manifestacdo relacionada ao corpo, considerado impuro e
pecaminoso. “O que ¢ inegavel € que esta separagdo ocasionada por motivos historicos e
sociais, prolongada durante séculos, fez com que a danga se mantivesse um tanto deslocada
em sua propria natureza e tardou tanto tempo em voltar a emergir como atividade artistica.”
(CARLES, 2012, p. 23). Esses acontecimentos histdricos tiveram grande importancia na
transferéncia das dancas das pracas das aldeias para os saldes da nobreza. Ainda a esse
respeito, Faro (1998, p. 31) observa:

[e] com essa transferéncia veio a diferenca entre o que pertence a populagéo
menos favorecida e o que pertence ao grupo mandatario e minoritario, que,
abrigado em suas poderosas fortalezas, podia permitir-se o uso da danca, ndo
mais como manifestacdo ligada a um evento [como louvacdo pela boa
colheita], mas como pura diversao.

Podemos, pois, aludir as dancas de saldo florescidas na nobreza europeia como
descendentes diretas das dancas populares. Essas, deslocadas do chéo de terra das aldeias para
0 chéo de pedra dos castelos medievais, sofreram, por conseguinte, algumas modificacoes, a
exemplo do abandono do que se considerava nelas de menos nobre (Ibid.).

E na ltdlia do século XV, berco do Renascimento’, que surge o inicio de uma
organizacdo mais elaborada dos movimentos em danga, conforme registra Carlés (2012, p.
27):

[n]o que diz respeito a danca ou as artes cénicas em geral, as mudancas
tiveram a ver, sobretudo com a nova organizacdo social que surge nestes
momentos. Os centros urbanos regidos por grandes senhores e a apari¢do de

* O Renascimento foi um movimento cultural compreendido, em geral, entre os séculos X1V a meados do século
XVI, e que surgiu na regido de Toscana na ltalia, tendo como caracteristicas principais 0 Humanismo e o
Antropocentrismo. O nome “Renascimento” é oriundo da redescoberta e do resgate das referéncias culturais da
Antiguidade Classica greco-romana.
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uma incipiente nova classe social, a burguesia, iriam fazer com que toda a
Italia competisse entre si em uma continua série de espetaculos acolhendo e
surpreendendo os visitantes. Entre estes espetaculos, a danga retoma pouco a
pouco uma posicdo até entdo esquecida. Da Italia vao surgir os primeiros
manuais tedricos sobre a prética da danca [...].

Domenico da Piacenza [1400 — 1470 (ou 1476)] redigiu um tratado intitulado De arte
saltendi et choréas ducendi, cuja teorizagdo baseou-se tanto numa técnica cujos fundamentos
foram possivelmente anteriores a ele, quanto em sua prépria estética estabelecida a partir das
dancas entdo ocorridas nos saldes e pragas de sua época. Seu pupilo, Guglielmo Ebreo (1420-
1484), utilizou pela primeira vez o termo “ballecto” em seu tratado De pratica seu arte
tripudii, no qual descreve cinquenta dancas-baixas®, também denominadas por ele de “balli”.
O “ballecto” designou uma criagdo pessoal de Guglielmo de ritmos e de passos originais
(CHRISTOUT, 1975).

Ainda durante o século XV, o vocabulario de passos como courus, sautés e piqués ndo
cessava de aumentar. Apesar de toda essa elaboragao dos passos do “balli”, essa nova danga
ainda continuava préxima das dancas populares. A passagem das dancas populares das aldeias
para 0 ambito da nobreza fez surgir, na FrangaG, os balés de corte. Esse tipo de danca apareceu
no século XVI e era vinculado ao Renascimento italiano, especialmente o do periodo
denominado de Quattrocento’, e sua evolugdo deu-se ao longo do século XVII, em que o
Barroco® ja se fazia presente na cultura europeia (CHRISTOUT, 1975; MONTEIRO, 2006).

A forma especifica do balé de corte se firmou como género de danga em 1581 com o
Ballet comique de la reine” (O balé comico da rainha). O aludido balé foi executado durante o
reinado de Catarina de Médicis, em comemoracao ao casamento do duque de Joyeuse e de
Marguerite de Lorraine-Vaudémont. A rainha quis celebrar a festa com um balé que, por sua

vez, ndo ficou pronto a tempo para a celebragéo de casamento, ocorrida entre os dias 18 a 24

® As dangas-baixas “[...] eram dancas nas quais ndo existiam ordem geométrica alguma para sua execucio e nas
quais o elemento caracteristico era o arrastado dos pés sobre o solo, dai seu nome.” (CARLES, 2012, p. 24).

® Tanto a Franca quanto a Italia contribuiram para o desenvolvimento do balé de corte, pois as cortes de ambos
o0s paises desenvolveram espetaculos grandiosos apresentados entre o curso de um banquete, em atos de uma
peca, em entradas reais numa cidade ou em eventos especiais, a exemplo dos casamentos aristocraticos (AU,
1988).

’ O Quattrocento foi considerado a fase 4urea do Renascimento (BOURCIER, 2001).

® O Barroco floresceu entre o final do século XVI e meados do século XVII, inicialmente na Italia tendo
posteriormente se difundido por outros paises da Europa e da América. De certo modo, o Barroco, pelo menos
inicialmente, compartilha 0 mesmo interesse pela Antiguidade Classica que o Renascimento, embora as
abordagens artisticas das obras barrocas tenham ganhado outro olhar ao interpretarem o mundo, o homem e a
religiosidade. E importante observar que o barroco, na Franga, se manifesta na moda e na danca, diferentemente
do barroco na Italia e na Espanha, mais presente na pintura, na escultura e na poesia (MONTEIRO, 2006).

® Esse balé (que teve a duracdo de, aproximadamente, cinco horas e meia!) contou a histéria de Circe em cenas
que apresentavam alegorias morais, historicas e cortesds (CARLES, 2012).
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de agosto de 1581, e s6 pdde ser apresentado no dia 15 de outubro do mesmo ano, na sala
Bourbon do Louvre (BOURCIER, 2001).

Gracas a maneira como foi estruturado, o Ballet comique de la reine estabeleceu e
fixou por alguns anos esse género de danca como “balé de corte”. Nesse sentido, ele seguiu a
férmula dos costumes da época para um balé que deveria ter a acdo falada, a cantada e a
dancada. Balthasar de Beaujoyeux™ — seu idealizador — fixara uma forma que sera seguida e
aperfeicoada através dos anos: um “[...] prélogo em homenagem ao rei, [as] entrées em
diversos tons, que se inscrevem numa acao coordenada [...], [0] uso do canto e da danga
misturados; a poesia declamada [...]” (Ibid., p. 88-9). Ademais, também merece registro o
posicionamento do rei e da rainha, que ficavam sob o dossel no fundo da sala, e a localizagéo
do publico, ao redor, nas bancadas.

Além disso, pela primeira vez, é dancado um final que se tornara tradicional no balé
de corte: o grande balé, do qual participam todos os nobres em trajes que também se tornaréo
tradicionais (penacho na cabega, mascaras, em geral, douradas, tinica curta que deixava as
pernas nuas). Logo apods o grande balé, havia um baile do qual toda a corte participava (tantos
0s nobres performers quanto os espectadores) (AU, 1988; BOURCIER, 2001).

A formula estética do balé de corte — oriunda da apresentacdo do Ballet comique de la
reine - consistia no desenvolvimento de um tema (havia motivos ligados & literatura™ da
época, e 0s romanescos’?, os burlescos™, os mitolégicos - que inspiraram grande parte dos
autores desse tipo de balé — e os politicos) exposto a partir de dancas que compdem diversas
entrées™, entremeadas por recitativos e cantos (MONTEIRO, 2006).

Em suma, o balé de corte organizava-se a partir de trés importantes elementos: (1) a
acdo dramaética (que envolvia o desenvolvimento do mote utilizando poemas e cantos); (2) a
danca geométrica, em que os dancarinos faziam evolucdes geométricas tais como circulos,

losangos, retangulos em uma determinada parte da sala, concebidas para serem vistas do alto,

190 Ballet comique de la reine foi criado pelo italiano Balthasar de Beaujoyeux, cujo verdadeiro nome era
Baldassarino de Belgioso.

1 Vérios Librettos eram impressos e frequentemente eram distribuidos & audiéncia e eles continham os récits
que eram os versos falados e cantados nos balés junto com as explicagfes (AU, 1988). Vale destacar que “[o]
habito de publicar libretos com texto completo s6 data de Luis X1I1.” (BOURCIER, 2001, p. 75).

120 Romanesco é o que tem carater romantico e de romance.

13 0 Burlesco é uma categoria estética proxima da satira e da parddia e que por isso, usa recursos satiricos, tais
como termos cOmicos, arcaicos e vulgares para caricaturar.

4 Entrées era o nome que se dava a um trecho dancado por um ou mais bailarinos. Define a unidade
coreografica; equivaleria, no teatro, a cena. Nos balés de corte “[d]eterminadas entrées podem ser reaproveitadas
de um balé para o outro, mas o sentido delas no desenvolvimento de um determinado tema deve ser
desconhecido e original. As entrées nunca vistas, assim como os figurinos originais, atestam maior capacidade
de inveng&o. A invencgéo aparece ou pela novidade do material ou pela novidade da combinag8o.” (MONTEIRO,
2006, p. 37-8).
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uma vez que os espectadores eram dispostos em bancadas e; (3) as entrées ou arias “[...]
reservadas a temas especificos ou tradicionais: [como as] entrées de furias, de deménios, de
combatentes, cuja danca era livre, ou improvisada e que recorriam muitas vezes a mimica e a
acrobacia.” (BOURCIER, 2001, p. 74).

Apos a fixacdo do balé de corte como um género de danca, a partir do Ballet comique
de la reine, tantos outros balés apareceram™ em sequéncia, de acordo com a mesma férmula
estética.

Ja vimos como eram organizados os balés de corte. Observemos, doravante, suas
funcoes.

De fato, os balés de corte possuiam algumas fung@es: (1) uma delas era socio-politica
de passatempo para 0 monarca e sua comitiva, justamente por combinarem 0s assuntos
politicos com o desejo de prazer e de diversdo; (2) outra funcdo era a de etiqueta, que atingiu
seu apogeu no reinado de Luis XIV e cujas dangcas mostravam a hierarquia social e 0s
comportamentos, ja que as dancas de corte, em geral, eram consideradas um meio de
socializacdo do individuo, fazendo parte da educacdo do cavalheiro; e (3) a funcao de ratificar
0 poder soberano. Essa funcdo de confirmacdo do poder real estava estritamente vinculada
aos motivos politicos desenvolvidos e dancados nos balés de corte.

Dessas trés funcdes apresentadas, centraremos nossa atencdo nas duas Gltimas (a da
etiqueta e a da confirmacdo do poder real) porque elas sdo a expressdo do poder soberano. A
fun¢ado da etiqueta sera explicitada na se¢do secundaria “1.2 O Rei Sol e o alvorecer do balé
classico”. A funcdo da confirmacdo soberana sera desenvolvida a seguir, mas para que
entendamos essa logica da ratificacdo do poder soberano nos balés de corte, iremos descrever
primeiramente o que seria tal poder segundo Michel Foucault.

1.1.1 Poder de soberania

Antes de abordarmos, especificamente, o poder de soberania, elucidaremos o que vem
a ser o poder, de um modo mais amplo, na compreenséo do filosofo francés.
Foucault (2001a, p. 1619) afirmou que “[d]e uma maneira geral, os mecanismos de

poder™® n&o tinham jamais sido estudados na historia”, e destacou que “[n]és estudamos as

!5 Na Franca, do ano 1589 ao ano 1610, enumeram-se mais de oitocentos balés! (CHRISTOUT, 1975).
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pessoas que detinham o poder. Era a historia aneddtica dos reis, dos generais.” Logo, o
filésofo francés se empenhou em estudar o poder sob uma outra perspectiva. Contudo, vale
salientar, previamente, que Foucault ndo escreveu uma teoria do poder, ou seja, uma
exposicao sistematica sobre este tema. Na verdade, seus estudos foram, como ele mesmo
denominou, uma filosofia analitica do poder.

Quando Foucault perguntava “o que ¢ o poder?”, ele ndo estava pondo uma questao
sobre a totalidade, sobre a universalidade do poder, pois a sociedade ndo é um corpo unitario
no qual se exerce apenas um Unico tipo de poder, todavia ela “[...] € um arquipélago de
poderes diferentes.” (FOUCAULT, 2001b, p. 1006). Por isso, ndo se pode falar do poder, mas
de poderes que possuem seus contextos geograficos e historicos especificos. Diferentemente
das teorias gerais do poder, as quais o concebem como um poder politico e econémico no
sentido de ser um poder de bens, de riquezas, o filésofo francés entendeu o poder como algo
que se exerce e que existe em ato, como uma relacdo de forcas. Através de suas analises a
esse respeito, Foucault estava buscando determinar quais s&o 0s mecanismos, os efeitos e as
relagbes de poder presentes na sociedade.

O filésofo francés desenvolveu uma concepcdo do poder segundo a qual o poder
encontra-se disseminado por todas as partes do mundo social, numa trama complexa e
heterogénea de conexdes, em que as resisténcias ao poder também tomam parte e
presentificam-se'’ (BRANCO, 2001). Esse carater relacional do poder implica que as proprias
lutas contra seu exercicio ndo possam ser feitas do exterior, de outro lugar, ja que nada esta
isento de poder. Qualquer luta é sempre resisténcia dentro da propria rede do poder. Logo,
compreendemos que ndo existe poder sem resisténcia, e vice-versa. Assim sendo, as
resisténcias sdo tdo multiplas quanto as relagGes de poder. N&do ha propriamente o lugar de
resisténcia, mas pontos mdveis e transitorios que também se distribuem por toda a estrutura

social. Assim,

[n]Jao ha relacBes de poder que sejam completamente triunfantes e cuja
dominagcdo seja incontornavel. [...] As relagfes de poder suscitam [...] a cada

16 £ importante destacar que Foucault critica a tradicio do humanismo por ela estabelecer uma separagéo entre
saber e poder. Na visdo desse fil6sofo, 0 humanismo engana-se ao pensar que aqueles que se mantém longe do
poder é que podem atingir a verdade e o saber. Foucault, por sua vez, defende que o saber e o poder estdo
integrados, que existe uma perpétua articulagdo entre eles e que esta acontece de maneira reciproca: “[n]ao é
possivel que o poder se exerca sem saber, ndo é possivel que o saber néo se engendre de poder.” (FOUCAULT,
2001a, p. 1620).

7 A questdo da resisténcia se faz presente nas pesquisas de Foucault no final da década de 70 e inicio da de 80.
Ele passa a estudar o papel das resisténcias em algumas de suas dimens6es como na trama complexa das relagoes
de poder na atualidade, seus antecedentes histéricos e suas perspectivas de éxito.
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instante [...] a possibilidade a uma resisténcia, e é porque ha possibilidade de
resisténcia e resisténcia real que o poder daguele que domina tenta se manter
com tanto mais forga, tanto mais asticia quanto maior for a resisténcia. De
modo que é mais a luta perpétua e multiforme que procuro fazer aparecer do
que a dominacdo morna e estatica de um aparelho uniformizante. Em toda
parte se estd em luta — ha, a cada instante, a revolta da crianga que pde seu
dedo no nariz a mesa, para aborrecer seus pais [...] (FOUCAULT, 2003, p.
232).

No inicio dos anos 70, Foucault efetivou estudos sobre o poder na perspectiva de

analisar como ele produz discursos de verdade, como se pode constatar na seguinte passagem:

[0] que eu tentei percorrer, desde 1970-1971, era o “como” do poder.
Estudar o “como do poder”, isto ¢, tentar apreender seus mecanismos entre
dois pontos de referéncia ou dois limites: de um lado, as regras de direito que
delimitam formalmente o poder, de outro lado, a outra extremidade, o outro
limite, seriam os efeitos de verdade que esse poder produz, que esse poder
conduz e que, por sua vez, reconduzem esse poder. Portanto, tridngulo:
poder, direito, verdade. Digamos, esquematicamente, isto: existe uma
questdo tradicional que é aquela, acho eu, da filosofia politica e que se
poderia formular assim: como o discurso da verdade ou, pura e
simplesmente, como a filosofia, entendida como o discurso por exceléncia
da verdade, podem fixar os limites de direito do poder? Essa é a questdo
tradicional. Ora, a que eu queria formular € uma questdo abaixo desta, uma
questdo muito factual em comparagdo a essa questdo tradicional, nobre e
filoso6fica. Meu problema seria de certo modo este: quais sdo as regras de
direito de que langam méo as relagGes de poder para produzir discursos de
verdade? Ou ainda: qual € esse tipo de poder capaz de produzir discursos de
verdade que sdo, numa sociedade como a nossa, dotados de efeitos tdo
potentes? (FOUCAULT, 1997, p. 28).

Alguns anos apos a publicagdo de Histéria da loucura na ldade Classica, Foucault
afirmou que o cerne dos seus estudos sobre a loucura referir-se-ia, sobretudo ao que é o
poder, que, para ele, era algo muito mais complexo que apenas proibicdo e repressdao. A
primeira caracteristica do poder, para Foucault, é o fato de ele ndo existir de um modo
unitario e global, mas unicamente como forma dispare, heterogénea e em constante
transformacdo. O poder ndo é um objeto natural nem uma coisa que alguns individuos na
sociedade possuem e outros, ndo. O filésofo francés mencionou que, quando se afirma que tal
classe, como a burguesa, possui o poder, essa afirmacdo tem seu valor, mas ndo pode servir a
uma analise histdrica.

Foucault enumerou algumas razdes que justificaram o seu pensamento sobre a ndo
possessdo do poder: (1) o poder ndo esta localizado em nenhum ponto especifico da

sociedade; ele localiza-se em toda superficie do campo social e é coextensivo a este. Ndo ha
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um dnico foco de onde sairiam, de onde emanariam todas as relagdes de poder; ha, por
conseguinte, um emaranhamento de relagcdes de poder. Rigorosamente falando, o poder ndo
existe como uma coisa a ser possuida, mas existe como préaticas ou relacdes. Isso significa
dizer que o poder € algo que se exerce, que se efetua, que funciona, que passa, que se
dinamiza; (2) o poder consegue ou ndo ser exercido porque se trata de uma relagdo muito
mais belicosa - como uma forma de afrontamentos estratégicos instantaneos continuamente
renovada e que contém jogos e riscos - que uma relacdo de apropriacdo; (3) o poder ndo
pertence a uma estrutura binaria, monétona e monolitica em que ha de um lado os dominados
e do outro os dominantes. Ele ndo esta jamais inteiramente de um lado, porque ele ndo é
controlado de certo ponto de vista e por certo niumero de pessoas que, por sua vez, 0O
possuiriam e o aplicariam brutalmente aqueles que ndo o tém (FOUCAULT, 2001b; Id., 2013;
MACHADO, 2006b).

Vale insistir que, para Foucault (1997; Id., 2006b; Id. 2008b), o poder ndo é um
fendmeno de dominagdo macigo e homogéneo de um individuo sobre os outros, de um grupo
sobre 0s outros, de uma classe sobre as outras. Deve-se ter sempre presente que o poder ndo €
algo que se possa dividir entre aqueles que 0 possuem e o detém exclusivamente e aqueles
gue ndo o possuem e lhe sdo submetidos. Esse poder se exerce mais que se possui.

O poder efetua-se em rede e deve ser analisado como algo que circula e funciona em
cadeia. Ele nunca esta localizado aqui ou ali, nunca estd nas mdos de alguns, nunca é
apropriado como uma riqueza ou um bem. Nessa Gtica, 0 poder é tido como uma estratégia e
ndo como uma propriedade; assim sendo, seus efeitos de dominagdo sdo considerados mais
como disposi¢des, manobras, taticas, técnicas e funcionamentos do que uma apropriacdo. Nas
malhas do poder, os individuos ndo sé circulam como também estdo sempre em posi¢do de
exercer esse poder e de sofrer sua acdo. Eles nunca sdo o alvo inerte ou consentido do poder,
pois eles sdo seus intermediarios, sdo sempre centros de transmisséo.

Em outros termos, o poder ndo se aplica aos individuos, porém passa e transita por
eles. O individuo ndo é concebido como uma espécie de nlcleo elementar, atomo primitivo,
matéria multipla e inerte que o poder golpearia e sobre o qual se aplicaria, submetendo os
individuos ou estracalhando-os. Efetivamente, aquilo que faz com que um corpo, gestos,
discursos e desejos sejam identificados e constituidos enquanto individuos € um dos primeiros
efeitos do poder. Em suma, o individuo é um efeito do poder e, simultaneamente, ou pelo
préprio fato de ser um efeito, é seu centro de transmissdo. O poder, entdo, transita pelo

individuo que ele constituiu. Nesse sentido, o filésofo pontua:
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[i]sto é sem duvida o que h& de diabdlico nesta ideia como em todas as
aplicacGes as quais ela deu lugar. Néo existe nela um poder que seria dado
totalmente a alguém e que esse alguém exerceria isoladamente, totalmente
sobre 0s outros; € uma maquina em que todo o mundo esta aprisionado, tanto
0s que exercem o poder como aqgueles sobre os quais 0 poder se exerce. 1sso
me parece ser o caracteristico das sociedades que se instauram no século
XIX. O poder ndo é mais substancialmente identificado com um individuo
gue 0 possuiria ou que o exerceria em virtude de seu nascimento; ele se
converte em uma maquinaria da qual ninguém é titular. Sem duvida, nesta
maquina ninguém ocupa o mesmo lugar, sem dlvida certos lugares sdo
preponderantes e permitem produzir efeitos de supremacia. Desta forma,
estes lugares podem assegurar uma dominagéo de classe na mesma medida
em que dissociam o poder da poténcia individual (FOUCAULT, 2001b, p.
199).

Foucault (2006b; Id. 2008b) afirma que ndo é a dominacdo global que se pluraliza e
repercute até embaixo, até elementos moleculares da sociedade. Ao analisar o poder dessa
forma, o filésofo francés buscou entender a maneira como os fendmenos, as técnicas e 0s
procedimentos de poder atuam nos niveis mais baixos; como esses procedimentos deslocam-
se, expandem-se, modificam-se; como, sobretudo, sdo investidos e anexados por fenémenos
mais globais; como poderes mais gerais ou lucros econdmicos podem inserir-se no jogo
dessas tecnologias de poder que sdo, a0 mesmo tempo, relativamente autbnomas e
infinitesimais. Trata-se, portanto, como Foucault nomeia, de uma microfisica do poder, a qual
recebe esse nome justamente por serem relacdes que se aprofundam dentro da sociedade, que
se articulam em uma série complexa de engrenagens e que contém inumeros pontos de luta e
focos de instabilidade, comportando, cada um desses pontos, seus riscos de conflito.

A segunda caracteristica do poder pensada por Foucault é oriunda de suas pesquisas
sobre 0 nascimento das instituicbes carcerdrias e da constituicdo do dispositivo de
sexualidade™® das quais concluiu ndo haver sinonimia entre o0 Estado e o poder. Essa ideia
desenvolveu-se quando o filésofo francés compreendeu que o poder ndo é centralizado e, por
isso, o Estado ndo é o ponto de partida necessario, o foco absoluto que estaria na origem de
todo tipo de poder social e do qual também se devia partir para explicar a constituicdo dos
saberes nas sociedades capitalistas.

Por conseguinte, o poder ndo pode ser descrito como uma coisa que estivesse

localizada dentro dos aparelhos de Estado. Isso quer dizer que existem poderes periféricos e

'8 Numa entrevista no ano de 1977, sob o titulo, “Les rapports de pouvoir passent a I’interieur des corps”,
Foucault (2001b) relatou que, nas obras A ordem do discurso e Histéria da loucura na Idade Classica, ele
utilizou uma concepcao mais tradicional e negativa do poder, vinculada ao mecanismo juridico. Contudo, a partir
dos anos 1971-1972, a prop6sito das analises sobre a prisdo, ele se convenceu de que o poder ndo estava
relacionado tanto em termos de direito, mas em termos de tecnologia, de taticas e de estratégias.
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moleculares que ndo foram exclusivamente criados pelo Estado nem foram absorvidos por
ele. Os poderes se exercem em niveis variados e em pontos diferentes da rede social, e 0
complexo dos micropoderes existe, integrado ou ndo ao Estado. Mudancgas, ou até mesmo, o
controle ou a destruicdo que ocorrem no ambito do aparelho do Estado ndo influenciam
necessariamente transformac@es no poder periférico nem o fazem desaparecer. Isso ocorre
porque ha, nesses poderes periféricos, certa autonomia e independéncia. Foi, muitas vezes,
fora do poder do Estado que se instituiram as relacbes de poder (FOUCAULT, 2013;
MACHADO, 2006b). Desse modo,

[a]s relagBes de poder existem entre um homem e uma mulher, entre aquele
que sabe e aquele que ndo sabe, entre os pais e as criancas, na familia. Na
sociedade h& milhares de relagdes de poder, e, por conseguinte, relagdes de
forcas de pequenos enfrentamentos, microlutas, de algum modo. Se ¢é
verdade que essas pequenas relacfes de poder sdo com frequéncia
comandadas, induzidas do alto pelos grandes poderes de Estado ou pelas
grandes dominac@es de classe, [...] em sentido inverso, uma dominacdo de
classe ou uma estrutura de Estado s6 podem bem funcionar se h4, na base,
essas pequenas relacfes de poder. [...] A estrutura de Estado, no que ela tem
de geral, de abstrato, mesmo de violento, ndo chegaria a manter assim,
continua e cautelosamente, todos os individuos se ela ndo se enraizasse, ndo
utilizasse, como uma espécie de grande estratégia, todas as pequenas taticas
locais e individuais que encerram cada um entre nés. (FOUCAULT, 2003, p.
232).

Ao dizer que o poder ndo esta localizado Unica e exclusivamente no Estado, Foucault
(2001b, p. 36) ndo teve

[...] a intencdo de diminuir a importancia e a eficacia do poder do Estado.
[...] [Ele acreditava] que insistir bastante em seu papel, e em seu papel
exclusivo, corre-se o risco de perder todos os mecanismos e efeitos de poder
gue ndo passam diretamente pelo aparelho de Estado, que frequentemente o
suportam bem melhor, o reconduzem, d&o-no sua eficacia maxima.

Uma terceira caracteristica do poder revela-se se o entendermos como algo positivo e
produtivo. Foucault (2001b) chegou a essa percepcdo partindo de uma concepgdo contraria a
essa: a do senso comum, que percebe o poder como sendo algo violento, repressivo,
coercitivo, proibido e necessariamente vinculado ao direito e a lei. E essa perspectiva de
conceber o poder voltada, essencialmente, para a nogdo de repressdo e ligada as questdes
juridicas ainda estava bem presente entre os periodos de 1970 a 1975. Foucault acreditava que

essa compreensdo do poder foi formulada no fim do século XIX pela etnologia, que tentou
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detectar os sistemas de poder sob essa formula dicotdmica do “tu deves”/“tu ndo deves”, ou
seja, de tudo aquilo que marca o limite entre 0 que é permitido e o que é proibido nas
sociedades, de um modo geral.

Mas, seguindo as mudangas operadas em 1968, Foucault mostrou a necessidade de
abordar essa concepgdo sobre o poder de modo contrério a formulagdo do senso comum. Ele
afirma que néo se aplica inteiramente o poder quando se procura caracteriza-lo por sua fungéo
repressiva. Existe um lado positivo do poder que produz, e o objetivo desse poder de
producdo é econdmico e politico, visto tornar os homens forca de trabalho, dando-lhes uma
utilidade econdmica maxima e uma diminuicdo de sua capacidade de revolta, por neutralizar
os efeitos de contra-poder, isto é, tornar os homens doceis politicamente (FOUCAULT,
2001a; MACHADO, 2006b).

Ap0s tratarmos do poder de um modo mais geral, de acordo com as anélises realizadas
pelo filésofo francés, vemos que ele distinguiu dois tipos diferentes de poder: o poder de
soberania e o poder disciplinar™. A seguir, descreveremos sumariamente o que seria 0 poder
de soberania na viséo de Foucault.

O poder de soberania possui algumas caracteristicas, dentre elas, vincular soberano e
sudito. Isso indica que se trata de um poder de obediéncia. Segundo Foucault, para que
houvesse relacdo de soberania era preciso que existisse um direito divino, uma conquista, uma
vitdria, um ato de submissdo, um juramento de fidelidade e um ato firmado entre o soberano
que concedia privilégios, ajuda e protecao, e alguém, que, em compensacao, retribuisse esses
favores com empenho e trabalho. Outra caracteristica desse tipo de poder é a fragilidade da
relacdo de soberania, que tende a ruptura. Consequentemente, uma maneira de manter a
relacdo funcionando ¢é a existéncia do que Foucault denominou “reatualizacdo”,
correspondente a rituais e cerimonias, tais como gestos, habitos, obrigacdes de cumprimento,

sinais de respeito, brasdes etc. De acordo com isso, o fildésofo francés aludiu que

[a] corte tem essencialmente como funcdo constituir, organizar um lugar de
manifestacdo cotidiana e permanente do poder monarquico em seu
esplendor. No fundo, a corte é essa espécie de operagdo ritual permanente,
recomecada dia ap6s dia, que requalifica um individuo, um homem
particular, como sendo o rei, como sendo o monarca, como sendo o
soberano. A corte, em seu ritual mondtono, é a operagdo incessantemente
renovada pela qual um homem que se levanta, que passeia, que come, que
tem seus amores e suas paixdes, € ao mesmo tempo, atraves disso, a partir
disso e sem que nada disso seja de algum modo eliminado, um soberano.
Tornar seu amor soberano, tornar sua alimentacdo soberana, tornar

1% 0 poder disciplinar sera descrito no Capitulo 11.
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soberanos seu despertar e seu deitar: € nisso que consiste a operacgao
especifica do ritual e do cerimonial da corte. (FOUCAULT, 1997, p. 209-
10).

Poderiamos destacar como mais uma caracteristica do poder de soberania o fato de ele
ndo ser uma relacdo isotopica, ou seja, ele ndo constitui um quadro hierarquico unitario. Na
verdade, o poder de soberania possui relag@es heterogéneas umas em relagdo as outras, como
a relacdo do senhor e do escravo, que difere da do senhor feudal com o suserano, que, por sua
vez, ja difere da do padre com relagio ao leigo, e que difere ainda das relagdes familiares. A
vista disso, todas essas relacbes ndo podem ser integradas no interior de um sistema
verdadeiramente unico (l1d., 2006b).

Foucault assegurou ser bastante frequente a questdo do poder, de um modo
abrangente, ser tomada de acordo com o modelo prescrito pelos pensamentos juridico-
filoséficos dos séculos XVI e XVII, que reduziam o problema do poder ao problema da
soberania ao se perguntar: “[...] que é o soberano? Como o soberano pode se constituir? O que
liga os individuos ao soberano?” (Id., 2001b, p. 231). No entanto, o filésofo francés quis
mostrar outra direcdo em referéncia a esse poder soberano: que a soberania politica insere-se
no nivel mais elementar do corpo social, indo “[...] de sudito a sudito [...], [estabelecendo-se]
entre 0s membros de uma mesma familia, nas relagdes de vizinhanca, de interesses, de
profissdo, de rivalidade, de 6dio e de amor, [...]” (1d., 2003, p. 215). Ou seja,

[e]ntre cada ponto de um corpo social, [...] passam as relacdes de poder que
ndo sdo a projecdo pura e simples do grande poder soberano sobre os
individuos; elas sdo muito mais o solo mdvel e concreto sobre o qual ele
vem se ancorar, as condicBes de possibilidade para que ele pudesse
funcionar. (1d., 2001b, p. 232).

O poder de soberania corresponde a um poder politico sem limites na relacdo
cotidiana e, por isso mesmo, é bastante temivel, pois cada um pode tornar-se para 0 outro um
monarca terrivel e cruel. Corroborando essa tese de Foucault, Norbert Elias (2001) asseverou
que todos os individuos, sejam eles pertencentes a classe dos suditos ou a da corte, estdo

submetidos - se usarmos a terminologia foucaultiana — as relacdes de poder. Dessa maneira,

[...] o potencial de agdo dos suditos, determinado por sua interdependéncia, é
dirigido em boa parte uns contra os outros [...]. Isso vale em sentido mais
amplo [...] para todo o territério dominado. Tem validade diretamente, em
sentido mais restrito, no que diz respeito a corte como espaco de atuacao
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primordial e campo de dominagdo do rei. Neste caso, ndo sO6 todos
concorrem entre si individualmente por chances de prestigio, como 0s
diversos grupos também lutam uns contra 0s outros; 0s principes e as
princesas de sangue com os bastardos legitimados do rei, contra 0s quais 0s
“grandes”, os duques e pares também entram em disputa. [...]

Entretanto, todos esses grupos, e ainda outros, estdo divididos internamente.
Individuos de diferentes grupos e patamares associam-se entre si.
Determinados duques, ministros e principes se aliam, algumas vezes
sustentados por suas mulheres, contra outros. (ELIAS, 2001, p. 134).

Isso indica que, por exemplo, na corte, os nobres estavam mergulhados numa rede
interdependente onde cada individuo “[...] controlava automaticamente os outros.” (Ibid., p.
145). E qualquer passo fora da linha que pudesse prejudicar outrem seria vigiado e receberia
as devidas regulacdes, punicdes e 0 necessario controle.

Depois dessa breve exposicéo e descri¢do do poder de soberania, segundo a concepgao
de Foucault, apresentaremos, a seguir, a efetivacao desse tipo de poder nos balés de corte.

O poder de soberania aparece nos balés de corte em algumas ocasifes: (1) no
momento da escolha dos temas, que independentemente de serem motivos mitoldgicos,
politicos, romanescos ou burlescos, sempre procuravam destacar a pessoa do rei. Por
exemplo, quando a temética referia-se ao Cosmo, percebia-se que havia uma posicao

hierarquica bem definida dos corpos celestes, como a Terra, 0 Sol e a Lua, pois a

[...] representacéo e disposicdo dos corpos celestes traduziam [...] as relagdes
de poder dentro da corte, regulando hierarquicamente as posi¢des dos nobres
que participavam dos bailes. A danca, assim constituida, era a maneira mais
apropriada da nobreza se exibir socialmente, conservando todo o aparato
hierarquico da corte [...] (GADELHA, 2006, p. 28).

Se 0 mote era politico, a exemplo do que se verificou um dos balés de corte exibido no
reinado da rainha Catarina de Médicis?® (1519-1589), que teve como finalidade apresentar aos
senhores espanhois o reino da Franca que foi representado por grupos de mocas cuja danca
descrevia as dezesseis provincias daquele referido reino (BOURCIER, 2001).

Outro balé com a mesma tematica, La défense du paradis (A defesa do paraiso),
dancado no dia 20 de agosto de 1572, fez referéncia ao casamento de Henrique de Navarra e

Margarida de Valois na sala Bourbon do Louvre, que, por sua vez, se tornou, por muito

20 Com o objetivo social e politico de manter a corte distraida durante boa parte do tempo, a rainha Catarina de
Meédicis importou da Italia artistas e cortesdos especializados na preparacdo de luxuosos espetaculos. Esses
espetaculos, que ndo passavam de um elegante passatempo para 0 monarca e sua corte, eram uma combinacéo de
danga, canto e texto falados. Vale salientar que o0s custos com os cenarios e as roupas luxuosas dos espetaculos
eram provenientes do dinheiro recolhido dos impostos que o povo pagava (FARO, 1998).



32

tempo, o local de representacdo dos grandes balés. Esse bal¢ fez “[...] alusdo ao casamento
que deveria trazer a paz entre catdlicos e protestantes [...]” (BOURCIER, 2001, p. 83).
Tratou-se de um balé de propaganda, que expds alegoricamente o estado da Franca: “[...] os
protestantes vencidos serdo liberados pela cleméncia do rei, e a paz serd garantida.
Propaganda iluséria: trés dias depois, seria noite de Sao Bartolomeu®'.” (Ibid., p. 84).

(2) Os cenarios também mostram seu vinculo com o poder de soberania. O balé ja
citado, La défense du paradis, que fez mencdo ao casamento de Henrique de Navarra e
Margarida de Valois trouxe, por exemplo, o rei Carlos IX num carro alegérico em forma de
cavalo marinho dourado em que o rei apareceu “[...] vestido de Netuno, rodeado de principes
e senhores que dangavam.” (lbid., p. 82). No balé Arieme, de 1596, dancado em homenagem

ao governador da Bretagne, o duque de Mercoeur,

[0]s cenérios foram pintados sobre as superficies de pentagonos; sua
manobra, operada por um maquinista debaixo deles, permitia mudancas
visiveis pelos espectadores. [...] Além disso, a maquinaria comportava um
globo que descia dos arcos, onde estava Japiter [cujo papel era
provavelmente desempenhado pelo rei], em meio a trovdes e raios. (Ibid., p.
93).

O Ballet de Minerve (O balé de Minerva), composto em 1615 pelo poeta de corte
Etienne Durand, apresentou um cenario que corroborou com um tema de propaganda do
reinado de Maria de Médicis, mée de Luis XIII. A rainha enfrentava problemas internos que
ameacavam seu reinado e decidiu “[...] fortalecer sua autoridade destruindo as aliangas
desejadas pelo rei falecido e tentando se aproximar da Espanha.” (lbid., p. 94). Essa
aproximacdo com a Espanha se deu através de um duplo casamento entre sua filha Elizabeth,
que se uniu a Filipe IV da Espanha, e Luis XIII, que ficou noivo de Ana d’Austria. O ballet de
Minerve realizou-se antes da partida de Elisabeth e contou com uma entrada da alegoria dos
Vapores noturnos. A terra, os rochedos, as ondas, os dancarinos, 0s pastores e o0s tritGes
anunciaram a vinda triunfal de Minerva - que representava a rainha Maria de Médicis - num
“[...] carro levado por Amores, seguida de amazonas, coroada pelo Renome e pela Vitéria.”
(Ibid., p. 95).

2L A guerra entre catdlicos e protestantes durou muito anos na Franca. Em 1570 foi selado um acordo de paz,
conhecido como Tratado de Paz de Saint-Germain, entre ambas as partes. Contudo, em 1572, poucos dias apds o
casamento entre Henrique de Navarra e Margarida de Valois (princesa da Franga e filha da rainha Catarina de
Médicis) houve o que ficou conhecido na histéria como 0 massacre da noite de Sdo Bartolomeu, que se deu ha
madrugada entre os dias 23 e 24 de agosto daquele ano, em que dezenas de milhares de protestantes foram
massacrados por catdlicos, devido a guerras religiosas.
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(3) Outra apari¢do do poder soberano nos balés de corte se fez com relagdo aos
personagens. O rei ou a rainha sempre desempenhava um papel de destaque e, dentro da
histdria contada pelo balé de corte, eles sempre eram os vencedores temidos e admirados por
todos. No primeiro balé de corte, surgido em 1564, por exemplo, o rei foi representado por
Jupiter, que coordenava o mundo, garantindo-lhe harmonia e paz. Outro exemplo foi o
personagem desempenhado pelo rei Luis XIV, em 1653, na parte derradeira da apresentacdo
do Ballet de la nuit® - sobre o triunfo final — em que apareceu pela primeira vez no papel de
Sol, do qual foi titular em todos os balés seguintes. Ao representar o Rei Sol, Luis XIV se
tornou a personificacéo do brilho e do esplendor do poder soberano (BOURCIER, 2001). Em

suma, 0S

[...] personagens mais importantes eram representados de acordo com a
ordem e subordinacdo dos poderes constituidos na corte. Assim, os bailes
eram formatados a partir de um principio hierarquico: aquele que tem maior
poder é aquele que tem alma mais nobre, portanto é a ele que sera dado
ocupar o papel principal nas dancas palacianas. (GADELHA, 2006, p. 28).

Assim, ao dancar nos balés e nos bailes, o rei fazia lembrar aos demais, seu poder de
dominagdo e de controle da cena social, econdmica e politica. De tal forma que “[...] nos balés
em que o rei danca, os outros dancarinos se ordenam ao redor dele, significando que ninguém
pode dancar, pensar e agir independentemente da autoridade real” (FAURE, 2001, p. 36). Nao
é a toa que, na composicao dos balés de corte, havia uma relacdo entre os papéis sociais do
soberano, dos homens e mulheres da corte, e dos suditos, na vida real e na representacéo
cénica. Essa funcdo de propaganda e de ratificacdo do poder de soberania desempenhada por
esses tipos de balés esteve muito presente até o reinado de Luis XI111%.

Essa associacdo mdtua e intrinseca entre a vida social e politica da corte e o balé
confirma, ainda mais, que os estudos sobre o poder realizados por Foucault referem-se a toda
essa série de poderes cada vez mais ténues, microscopicos, que penetram profundamente os
comportamentos cotidianos e os corpos dos individuos. Um ponto importante a ser destacado

€ a conexdo entre o poder de soberania e os corpos dos individuos.

2 Michaut (1945) afirmou que o Ballet de la nuit tinha, como tema principal, a adulagéo do rei.

2 LLuis X111 (1601-1643) apreciava muito os balés, ndo somente participava deles como ator (ele tinha gosto
pelos papéis de personagens grotescos malvestidos e pelos de mulher), mas, também, como autor, uma vez que
compds uma suite em dezesseis entrées, denominado o Ballet de la Merlaison (BOURCIER, 2001).
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[...] Foucault nos conta que até o seculo XVIII o corpo dos individuos era
essencialmente a superficie da inscricdo dos suplicios e das penas, pois 0
corpo era a “Unica riqueza acessivel” que legitimava o poder absoluto do
soberano. Nas monarquias do fim da ldade Média, quando um individuo
transgredia uma lei, ele atingia e transgredia a prépria vontade do soberano:
a lei era expressdo de sua vontade. As cerimonias dos suplicios eram [...] um
ritual politico tdo importante quanto o coroamento do rei. [...] [O]s gritos de
dor e os pedidos de cleméncia e perddo do criminoso deviam exprimir o
poder do soberano. A cerimbnia do suplicio tinha o corpo do condenado
como suporte. Ha, aqui, uma polaridade que nos da um “corpo duplo”: o
corpo do rei e o corpo do condenado. Este corpo ndo deve ser interpretado
como metéfora, mas, sim, como uma realidade politica; a presenca do corpo
é fundamental para o funcionamento das monarquias. (CARDIM, 2009, p.
128-30).

Logo, havia uma relacdo estreita entre o poder de soberania, o corpo e a puni¢do que,
nessa época, era o suplicio.

Etienne Durant foi o autor do balé de corte Jerusalém délivrée, escolhido por Luis
XI1I para anunciar sua vontade de intervir na corte e assumir efetivamente o poder, 0 que sera
feito no ano de 1617%*, ou seja, trés meses depois do assassinato - tramado pelo préprio Lufs
X1 — do marechal Concini (BOURCIER, 2001).

O assunto desse balé exaltou, portanto, a libertacdo de Luis XIII da regéncia de sua
mée, Maria de Médicis, e marcou a grandeza, a gloria e a soberania do rei: 0 personagem do
demonio do fogo, que era o rei Luis XIII, tinha o poder de “ ‘[...] purgar seus suditos de
qualquer desobediéncia’. Na cena final, o rei estabelece, pela primeira vez, prefiguragdo do
que serd gradualmente elaborado e completado por Luis XIV, uma etiqueta de
distanciamento” (Ibid., p. 97).

Porém, um acontecimento que ocorreu “por tras dos bastidores” — se assim podemos
dizer - do citado balé, reporta-nos a questdo do suplicio: Etienne Durant, por ter escrito
panfletos contra Luynes — amigo préximo do rei Luis XIII — foi condenado, passou pelo
suplicio da roda e foi queimado em Gréve (lbid.).

Apbés o exemplo anteriormente aludido sobre o suplicio de Etienne Durant e
lembrando o vinculo entre o poder soberano e o corpo, a seguir serdo apresentadas algumas

consideracdes sobre o corpo supliciado, segundo as reflexdes de Foucault.

% Lufs XIII permanece afastado dos negécios e passa seu tempo a cagar com um membro da corte muito
proximo a ele chamado Luynes. Enquanto isso, 0 governo de Maria de Médicis esta desacreditado e o verdadeiro
poder esta sob a regéncia do marechal d’ Ancre Concini que é assassinado trés meses antes de Luis X111 assumir
definitivamente o poder (BOURCIER, 2001).
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1.1.2 O espetéaculo do corpo supliciado

De inicio poderiamos pensar que o suplicio é a exasperagdo da crueldade e da
selvageria do poder do monarca, personificado na pessoa do carrasco. Todavia, Foucault fez
uma interessante interpretagéo desse acontecimento, que, embora nos possa parecer estranho,
€ uma técnica. Se se trata de uma técnica ndo pode corresponder a uma punicdo corporal
qualquer, nem a extremos de uma raiva sem lei, nem a caprichos do rei, nem ao exagero “[...]
de uma justi¢a que, esquecendo seus principios, perdesse todo o controle.” O suplicio é “...]
um ritual organizado para a marcacao das vitimas e a manifestagdo do poder que pune [...]”
(FOUCAULT, 2008b, p. 32). Até o século XVIII ele desempenhava muito mais o papel de
uma cerimdnia politica do que o de uma reparagdo moral. Por essa razéo, o filosofo francés

observou:

[u]lma pena para ser um suplicio [...] deve [...] produzir uma certa quantidade
de sofrimento que se possa, se ndo medir exatamente, a0 menos apreciar,
comparar e hierarquizar [...]. O suplicio repousa na arte quantitativa do
sofrimento. Mas ndo é sO: esta produgdo é regulada. O suplicio faz
correlacionar o tipo de ferimento fisico, a qualidade, a intensidade, o tempo
dos sofrimentos com a gravidade do crime, a pessoa do criminoso, o nivel
social de suas vitimas. Ha um cddigo juridico da dor; a pena, quando é
supliciante, ndo se abate sobre o corpo ao acaso ou em bloco; ela é calculada
de acordo com regras detalhadas: nimero de golpes de acoite, localizacdo do
ferrete em brasa, tempo de agonia na fogueira ou na roda (o tribunal decide
se é 0 caso de estrangular o paciente imediatamente, em vez de deixa-lo
morrer, e ao fim de quanto tempo esse gesto de piedade deve intervir), tipo
de mutilacdo a impor (méo decepada, labios ou linguas furados). [...] Em
relacdo a vitima, [...] o suplicio [...] traca em torno, ou melhor, sobre o
préprio corpo do condenado sinais que ndo devem se apagar; a memaria dos
homens, em todo caso, guardard a lembranga da exposi¢do, da roda, da
tortura ou do sofrimento devidamente constatados. [...] Nos “excessos” dos
suplicios, se investe toda a economia do poder. (lbid., p. 31-2).

O objetivo principal do suplicio, portanto, ndo consistia na morte®, propriamente dita,
mas numa morte-suplicio, que seria a arte de reter a vida no sofrimento, de retardar a morte ao

maximo, numa requintada agonia®®.

% Mesmo que 0 objetivo primordial do suplicio ndo fosse a morte, Foucault esclarece, nas obras Em defesa da
sociedade e Histéria da sexualidade: a vontade de saber (volume 1), que havia, no poder de soberania, o que o
filosofo francés chamou de o direito da vida e da morte, ou, mais precisamente, o direito de fazer morrer ou de
deixar viver. O rei poderia exercer um poder direto ou indireto sobre a vida dos stditos. O poder indireto era
exercido quando, por exemplo, o rei se sentia ameagado por inimigos exteriores que queriam contestar seus
direitos reais e, entéo, ele poderia legitimar uma guerra e ordenar aos sujeitos fazer parte da defesa do Estado. J&
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J& notamos que, sob a 6tica de Foucault, o suplicio é uma técnica. Mas qual seria, de
fato, sua fun¢@o? Nessa época o delito “[...] era considerado como um desafio a soberania do
monarca, [pois] ele perturbava a ordem de seu poder sobre os individuos e sobre as coisas.”
(FOUCAULT, 20014, p. 1594). Por conseguinte, a funcdo do suplicio é juridico-politica e sua

finalidade é reconstituir a soberania lesada por um instante, ou seja, é:

[...] fazer funcionar, até um extremo, a dissimetria entre o sudito que ousou
violar a lei e o soberano todo-poderoso que faz valer sua forga [...]. E esta
superioridade ndo é simplesmente a do direito, mas a da forca fisica do
soberano que se abate sobre o corpo de seu adversario e o domina: atacando
a lei, o infrator lesa o corpo de seu adversario e o0 domina: atacando a lei, o
infrator lesa a propria pessoa do principe: ela — ou pelo menos aqueles a
guem ele delegou sua forca — se apodera do corpo do condenado para
mostra-lo marcado, vencido, quebrado. [...]. O suplicio ndo restabelecia a
justica; reativava o poder (Id., 2008b, p. 42-3).

O carater espetacular do suplicio era um ato publico e, assim, fazia com que o povo
participasse desse reconhecimento do poder excessivo do monarca.

Contudo, ndo podemos esquecer, como o proprio Foucault mencionou em suas
analises sobre o poder, que, em todas as relacfes de poder, existem resisténcias. E, como ha
relacGes de poder entre o soberano e seus suditos, logo, esse jogo de tensdes de poder esta
sujeito as resisténcias. E por isso que as ceriménias de suplicio se tornaram um ritual ambiguo
em que “o feiti¢o virou contra o feiticeiro™!

Essa ambiguidade reside no fato de que os suplicios “[...] que s6 deveriam mostrar o
poder aterrorizante do principe” (lbid., p. 50), com o intuito de amedrontar a populacdo, era
concomitantemente um espetaculo de horrores, meio carnavalesco.

Todo esse teatro apavorante invertia 0 poder soberano em um papel ridiculo; e 0s
criminosos eram transformados em herois. Por conseguinte, muitas execucdes consideradas
injustas eram impedidas; alguns condenados eram arrancados das méos dos carrascos que, por
sua vez, eram perseguidos pela populagdo, injurias eram proferidas contra os juizes, focos de

ilegalismos se espalhavam pela cidade nos dias de execucéo, o trabalho era interrompido, as

o0 poder direto era exercido quando um sudito ia de encontro ao poder real que, neste caso, significava ir contra o
préprio rei. A titulo de castigo, o rei poderia mata-lo (FOUCAULT, 1976). Em suma, “[...] o sudito ndo é, de
pleno direito, nem vivo nem morto. Ele é, do ponto de vista da vida e da morte, neutro, e é simplesmente por
causa do soberano que o sudito tem direito de estar vivo ou tem direito, eventualmente, de estar morto. Em todo
caso, a vida e a morte dos suditos so se tornam direitos pelo efeito da vontade soberana.” (1d., 1997, p. 286).

%6 Foucault (2001a) indica que a invencdo da guilhotina foi um momento de mudanca qualitativa no castigo, por
ser uma maquina que transforma a agonia do sofrimento do suplicio em grau praticamente zero de sofrimento,
uma vez que ndo ha o retardo da morte, ao contrario, a morte é rapida.
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tabernas ficavam cheias, havia brigas entre os suditos, os ladrdes aproveitavam a
oportunidade da curiosidade do povo em torno do cadafalso para roubar e tudo isso fazia “[...]
parte das praticas populares que contraria[va]m, perturba[valm e desorganiza[va]m muitas
vezes o ritual dos suplicios.” (FOUCAULT, 2008b, p. 50).

O espetaculo do suplicio, consequentemente, passou a ter uma funcdo invertida e
negativa, ja que fazia do carrasco um criminoso; dos juizes, assassinos; do supliciado, um
objeto de piedade e de admiracdo. Com essa funcdo ambigua, invertida e negativa, 0s

suplicios, cada vez mais,

[...] se tornavam um perigo politico [pois] em nenhuma outra ocasido do que
nesses rituais, organizados para mostrar o crime abominavel e o poder
invencivel, o povo se sentia mais proximo dos que sofriam a pena; [isso
porque] em nenhuma outra ocasido ele [0 povo] se sentia mais ameacado [...]
por uma violéncia legal sem proporcdo nem medida. (Ibid., p. 52).

No fim das contas, as execugdes simplesmente nao assustavam mais o povo. Elas se
tornaram um evento banal que ia perdendo sua funcdo juridico-politica de reafirmar o poder
lesado do soberano.

A seguir, vejamos outro espetaculo: o do balé classico na corte de Luis XIV.

1.2 O REI SOL E O ALVORECER DO BALE CLASSICO?

Com o advento de Luis XIV, o balé de corte ganhou uma outra conformacao:
transformou-se de afirmacéo do principio monarquico em ceriménia de espetaculo cujo cerne
era a adulacéo da pessoa do rei (AU, 1988; BOURCIER, 2001). Isso ndo significa afirmar que
ndo havia mais, nas apresentagdes, 0os motivos politicos; porém, o mote de maior interesse

eram as solenidades ostentosas e suntuosas®.

2" Apesar de ser bastante usado até os dias de hoje, em escolas e academias de danca, segundo Bourcier, o termo
“balé classico” ndo faz referéncia ao balé atual, uma vez que — COMO veremos nesta se¢do — esse tipo de danca
surgiu na Franga, em tempos de Luis XIV. Até chegarmos a atualidade, houve muitas mudangas, particularidades
e diferencas no modo de conceber o balé. A danga que compreendemos hoje como sendo balé classico é, na
verdade, o balé académico surgido na Russia com a ida do dancarino e coredgrafo francés, Marius Petipa, a Sao
Petersburgo. Uma descrigdo do balé académico sera realizada no capitulo 11, na se¢do secundaria 2.3 ““Hércules
transformado em andorinha’: o balé académico”.

%8 Au (1988) mencionou que, durante o reinado de Lufs X1V, cujo préprio nascimento foi celebrado pelo Ballet
de la Félicité, em 1639, o balé de corte francés atingiu seu auge e sua decadéncia.
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Luis XIV (1638-1715), ap6s a morte de seu pai, o rei Luis XIII, em 1643, ndo pdde
assumir o governo, uma vez que era muito jovem. Logo, a regente Ana d’Austria (mie de
Luis XIV e vilva de Luis XIII) nomeou o italiano Mazarino como Primeiro Ministro, e este
assumiu o poder até sua morte, quando o jovem Luis XIV pode assumi-lo pessoalmente.
Nesse interim, ndo foram compostos balés de corte notaveis, tanto por causa de perturbacdes
que agitavam a nobreza, quanto em virtude da imposi¢do da Opera italiana nas festas da
realeza (BOURCIER, 2001).

Como consequéncia, houve uma fusdo entre a Opera e o balé. Na verdade, o que
aconteceu, efetivamente, foi que a 6pera ficou recheada de balés, isto €, os balés eram apenas
encaixados dentro das Operas sem necessariamente terem ligacdo com o enredo e o tema
delas. Essa fusdo perdurou por mais de um século, até que Noverre? desse autonomia a danca
(Ibid.).

Contudo essa “[...] calmaria® em que se encontrava o bal¢ de corte ¢ quebrada [...]”
(GADELHA, 2006, p. 34) quando, em 1651, no Ballet de Cassandre, o jovem rei Luis XIV
debuta, aos treze anos, como dancarino e o balé de corte retoma seu vigor.

Vale destacar que a sociedade de corte, principalmente na época de Luis XIV, era:

[...] aprisionada num modo de vida rigido, submetido a regras minuciosas de
horarios, de precedéncia. Sua unica fungdo [era] dar uma representacao de si
mesma. A etiqueta é o libreto de uma imensa peca de teatro, onde cada um
tem, em seu grupo, um papel preciso imutavel, a ndo ser por promocéo
especial, solicitada por todos os meios ao grande empresario real. Teatro
onde tudo [era] calculado para a exaltacdo, o distanciamento, a divinizagéo
da vedete Unica, Luis, deus-rei sol. (BOURCIER, 2001, p. 112).

Essa relevancia com relacdo a etiqueta no reinado de Luis XIV, segundo Norbert Elias
(2001, p. 150), deveu-se ao desejo do Rei Sol de “[...] ter em suas méos todos os fios
condutores do poder, sem dividir com ninguém a celebridade e a reputagdo de soberano.”.
Assim, com a morte de Mazarino, Luis X1V ndo quis nomear nenhum outro Primeiro Ministro
para o conselho real e decidiu assumir sozinho o seu governo. Porém, para que pudesse “[...]
conservar com firmeza em suas méos as rédeas do poder, tinha de se organizar e manter o
controle firme de si mesmo.” (Ibid., p. 150). E como ele faria isso? O Rei Sol submetia sua

corte e a si mesmo a um controle, a uma organizacao previsivel e calculavel, evidenciados

% No préximo capitulo, na secdo secundéria 2.1 “Novos rumos: Noverre e o balé de a¢do”, iremos descrever as
contribuicdes de Noverre para o balé.
%0 Grifo nosso.
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através da etiqueta para que desse modo, pudesse gerir e fazer funcionar o poder real. A esse

respeito o autor afirma:

[...] os gestos do rei, 0 desejo e a necessidade de se apresentar como rei e
representar sua dignidade invadiam também os assuntos mais particulares.
Seu despertar ou 0 momento de ir dormir e seus amores eram acles tdo
importantes quanto a assinatura de um acordo governamental, e eram
configuradas com o mesmo nivel de organiza¢do. Todas elas serviam em
certa medida para manter sua dominacéo pessoal e sua réputation. (ELIAS,
2001, p. 151).

De acordo com Renato Janine Ribeiro® (2012), a etiqueta historicamente comega por
volta do ano 1400 com os duques de Borgonha. Essa maneira formal de se portar vai passar
para a Espanha e depois para a Franca através de casamentos entre as familias reais desses
dois paises. Na Espanha, a formalidade era mais rigida e estava vinculada a religiosidade;
tratava-se, pois de uma etiqueta quase litdrgica.

Ainda segundo Ribeiro (2012), a palavra “etiqueta” aparentemente tem duas origens
etimoldgicas e duas acepcdes: (1) a primeira delas significa uma pequena ética ou ética menor
que lida com as formas externas, com as aparéncias e com 0 modo como as pessoas se
dirigem umas as outras. Essa pequena ética ndo se pergunta se as a¢Oes estdo sendo boas ou
mas, se sdo certas ou erradas, pois isso € tarefa para ética maior. (2) O outro sentido da
etiqueta é lidar com a hierarquia social. Por exemplo, durante séculos, os reis baixavam leis
regulando o que cada pessoa poderia usar, trajar etc.

A monarquia, no reinado de Luis XIV, foi tida como um espetéaculo, pois nela tudo era
regido pela etiqueta. Para ratificar grande relevancia desta no reinado do Rei Sol, a seguir,
baseando-nos nas pesquisas realizadas por Norbert Elias, em seu livro A sociedade de corte:
investigacao sobre a sociologia da realeza e da aristocracia de corte, descreveremos uma das
cerimébnias que aconteciam no quarto de Luis XIV: o lever do rei, ou seja, 0 seu despertar.
Geralmente, a partir das oito horas da manhé&, o monarca era acordado pelo primeiro criado do

quarto, que dormia aos pés de sua cama, conforme descri¢do seguinte:

[a]s portas sdo abertas para os pajens. Nesse momento, um deles acaba de
dar a noticia ao “grand chambellan” e ao primeiro fidalgo de quarto, um
segundo dirigiu-se a cozinha da corte para providenciar o café da manha e
um terceiro ocupa seu posto diante da porta, deixando entrar apenas o0s
senhores que tém o privilégio do acesso.

%! Entrevista intitulada Etiqueta e ética, ministrada no Café Filoséfico, em 2012.
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Esse privilégio seguia uma hierarquia muito precisa. Havia seis grupos
diferentes de pessoas com permissdo para entrar, um ap6s outro. Falava-se
entdo das diversas “entrées”. (ELIAS, 2001, p. 101).

A primeira era uma entrée familiere dos filhos legitimos e dos netos do rei, dos
principes e das princesas de sangue, do primeiro médico, do primeiro cirurgido, do criado de
quarto e do primeiro pajem.

A segunda entrée era reservada aos grands officiers de la chambre et de la garderobe,
¢ “[...] aos senhores da nobreza a quem o rei concedera essa honra.” (Ibid., p. 101).

A terceira entrée era chamada de Premiére entrée e se relacionava com a entrada dos
leitores do rei, dos intendentes para divertimentos e festividades dentre outros.

A quarta se referia a entrée de la chambre, que compreendia 0 acesso de todos 0s
outros oficiais do quarto, além do grande capeldo, dos ministros e secretarios oficiais, dos
conselheiros do Estado, dos oficiais da guarda pessoal, dos marechais da Franga etc.

A quinta entrée incluia os senhores e senhoras da nobreza que recebiam o
favorecimento do rei. Esses senhores e senhoras da nobreza “[...] tinham o privilégio de se
aproximar do rei antes de todos os outros.” (Ibid., p. 101).

A Ultima entrée — que era uma das mais disputadas - destinava-se aos filhos do rei,
inclusive os ilegitimos, as suas familias; aos genros, por exemplo. Vale destacar que essas
pessoas pertencentes a ultima entrée ndo entravam pela porta principal do quarto, mas por

uma porta traseira. Conforme registra Elias (2001, p. 101-2),

[...] tudo seguia regras bem precisas. Os dois primeiros grupos eram
admitidos quando o rei ainda estava na cama. Ele usava entdo uma pequena
peruca; nunca aparecia sem peruca, mesmo deitado em sua cama. [...]
Quando o rei havia cal¢ado os sapatos, ordenava aos officiers de la chambre
que as portas se abrissem para a entrée seguinte. O rei tirava o robe. O
maitre de la garderobe puxava a camisa noturna pela manga direita, o
primeiro criado de garderobe pela manga esquerda; a camisa do dia era
trazida pelo grand chambellan ou por um dos filhos do rei que estivesse
presente. O primeiro criado de quarto segurava a manga direita, 0 primeiro
criado do garderobe, a esquerda. Assim o rei vestia sua camisa. Entdo ele se
levantava de seu fauteuil e 0 maitre de la garderobe o ajudava a afivelar os
sapatos, prendia a espada, vestia 0s seus trajes e assim por diante. Ja vestido,
0 rei rezava brevemente, enquanto o primeiro capeldo, ou um outro religioso
gue estivesse presente, recitava uma oracdo. Toda a corte ficava de
prontiddo, esperando na grande galeria, préxima ao jardim, a qual ocupava
toda a extensdo da parte central atras do quarto de dormir do rei, no primeiro
andar do castelo. Era assim que decorria o “lever” do rei.
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Por meio da etiqueta, a sociedade de corte criou um codigo para distinguir tanto os
individuos de uma mesma posicdo social quanto aqueles que ndo pertenciam a ela. A
meticulosa exatiddo da organizacdo das cerimonias de corte revelava a divisdo do poder da
época, pois “[0] rei aproveitava suas atividades mais particulares para marcar as diferencas de
nivel, distribuindo suas distingdes, provas de favorecimento ou de desagrado.” (ELIAS, 2001,
p. 102). Luis XIV aproveitava assuntos que poderiam ser considerados de pouca importancia
para fazer funcionar seu poder como rei.

Um exemplo do que foi mencionado fundou-se no evento de saida de Saint-Simon do
exército, 0 que acarretou um descontentamento por parte do rei. Essa insatisfacdo de Luis
X1V foi esbogada no momento em que Saint-Simon foi chamado para ser o carregador do
candelabro do rei quando este deitava para dormir. Havia sempre uma pessoa destinada a
carregar o castical do rei e essa posi¢do era um sinal de distin¢cdo. Mesmo que o Rei Sol tenha
designado Saint-Simon a um servico de prestigio, quando este abandonou o exército, o rei fez

questdo de demonstrar todo seu desprazer da seguinte maneira:

[0] rei agiu assim porque estava irritado comigo [Saint-Simon] e ndo queria
que reparassem. Mas também foi tudo o que recebi dele durante trés anos.
Durante todo esse tempo, ele aproveitava toda e qualquer ocasido para
mostrar que ndo havia me perdoado. N&o falava comigo, olhava-me apenas
como se por acaso, mas também ndo me dizia nenhuma palavra a respeito de
minha saida do exército. (SAINT-SIMON apud ELIAS, 2001, p. 106).

Foucault (2001a) indicou que o poder politico, antes de se exercer sobre a ideologia (e
exclusivamente sobre ela), age muito mais sobre os corpos. Com base nesse argumento,
percebemos que a etiqueta - com toda sua maneira de impor os gestos, as atitudes, 0s usos, as
reparticbes do espaco, as modalidades de alojamento, a distribuicdo fisica e espacial de
pessoas pertencentes a uma determinada hierarquia social - é uma tecnologia politica dos
corpos a qual visava, como defendeu Norbert Elias, muito mais o como do que o que, isto é,
havia uma maior importancia atribuida aos aspectos exteriores, ou a um formalismo, nas
sociedades cortesas.

Mas vale salientar que ndo se trata de algo vazio de significacGes, uma espécie de
“forma pela forma”. Ha, nas condutas formais de comportamento baseadas na etiqueta,
relacbes de poder que se estabelecem: por exemplo, uma conversa estabelecida entre dois

nobres sobre um determinado assunto de ordem pulblica ou particular ndo tinha apenas o



42

objetivo simplorio de resolver a dada questdo em si, porém tinha a funcdo de reafirmar o

vinculo entre os dois interlocutores dentro das relacdes de poder.

Assim, tal maneira de lidar com as pessoas hunca é somente um meio para
alcancar um objetivo [...]. A forma desse encontro, o “como”, ou seja, a
conducdo do jogo conflituoso na tensdo dos interlocutores, requer uma
comprovacdo constante das relagdes de forca entre eles, as quais podem se
firmar, entdo, num relacionamento relativamente duravel, caso ambos vejam
nisso a possibilidade de satisfazer seus interesses. (ELIAS, 2001, p. 125).

E, como tudo era etiqueta e magnificéncia, a danca também se destinava as praticas de
civilidade. O balé de corte, por ser uma arte eminentemente cortesa, tinha uma funcéo social
especifica, isto é, ele retratava a etiqueta e a educagdo que o nobre recebia na época.
Observamos que ambas “[d]anca e etiqueta sdo igualmente importantes na defini¢do do lugar
que ocupa, ou pode ocupar, um cortesdo na rede de suas relagdes mundanas.” (MONTEIRO,
2006, p. 36). Isso ocorre porque a etiqueta destinava-se a consolidar e a manter o poder do rei.

Em suma,

[a] festa, na corte francesa do Rei-Sol, onde o balé atinge seu apogeu, tanto
guanto a etiqueta, serve para classificar e ordenar as relages entre os nobres.
[...] A danca, [...], garante, agora, harmonia e sentido @ movimentagdo do
cortesdo e deve necessariamente espelhar sua posi¢do no sistema de poder,
ao mesmo tempo que se oferece, na forma da alegoria, como metafora
politicamente orientada. O proprio Luis XIV, dancando o Rei-Sol no Ballet
de la nuit, oferece em espetaculo a imagem de seu poder absoluto. (Ibid., p.
36).

A danca, no periodo do reinado do rei Luis XIV, ganhou um grande prestigio
principalmente porque ele prdprio foi um grande dangarino, dedicando-se uma ou duas horas
por dia ao treinamento da danca durante vinte anos de sua vida. Entre os periodos de 1651 a
1669, ele desempenhou papéis variados nos espetaculos que aconteciam na corte®”. Em 1661,
ele tomou um passo em direcdo a garantia do futuro do balé na Franca: a fundacdo da

Académie de Musique et de Danse®, que se tornou a primeira academia de danca do mundo.

%2 Ele desempenhou papéis como de um egipcio, de um génio da danca, de um devasso do vinho, da primavera e,
claro, o de Apolo, Rei Sol (CHRISTOUT, 1975).

% Para se ter uma ideia da importancia da danca no reinado de Luis XIV, “[a] Academia de Inscricdes e Letras
s6 sera constituida em 1663, a de Ciéncias em 1666.” (BOURCIER, 2001, p. 114). Segundo Carlés (2012), as
razbes que levaram o monarca Luis XIV a incluir a danca na Real Academia de Musica partiram de um pedido
de um grupo de mestres de balé que se queixavam que muita gente havia tentado desfigurar e destruir a danca.
No intuito de restabelecer uma melhora e perfeicdo a arte da danca, eles se propuseram a favor da criacdo da
Real Academia de Danca em Paris.
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A Academia tinha dois objetivos principais: (1) o de conservar a danga, a tradicdo e 0s
passos; e (2) o de desenvolver tanto a qualidade da instrucdo quanto estabelecer certa
cientificidade na danca, fornecendo aos movimentos um rétulo oficial de beleza formal. Oito
anos apos ter fundado a Academia real de danga, Luis XIV se apresentou, pela ultima vez, a
guisa de Netuno e de Apolo, no balé Divertissement royal (Divertimento real) que marcou sua
aposentadoria®®.

Apesar desse fato, ele continuou a se interessar pelo balé e ndo abandonou seu apoio a
ele. A aposentadoria do Rei Sol trouxe duas grandes consequéncias: (1) a idealizacdo de
notacdo em danca; e (2) o desaparecimento da era dos dancarinos amadores (AU, 1988;
BOURCIER, 2001; CHRISTOUT, 1975; FARO, 1998). Eis que surge, entdo, o balé classico!

Quanto a primeira consequéncia, que foi a idealizacdo de um sistema de classificacdo
em danca, este ocorreu a pedido do rei Luis XIV, no final dos anos 1670, ao solicitar a
Beauchamps que planejasse um sistema de notacao para o balé.

Charles-Louis-Pierre Beauchamps [1631 (ou 1635) — 1705 (ou 1719)] “[...] teve um
papel decisivo na elaboracdo e na codificacdo da técnica classica. Foi ele, principalmente,
quem definiu as cinco posigdes basicas. [...] ‘Nao se as conhecia antes dele’ ” (BOURCIER,
2001, p. 114). O trabalho desenvolvido por Beauchamps consistiu em seguir “[...] a l6gica das
descobertas da técnica da danca na Italia, no Quattrocento [...]” (Ibid., p. 116) de modo a
trabalhar a partir dos passos de corte, atribuindo-lhes uma beleza formal. Ou seja, 0 que
Beauchamps fez foi tomar um movimento natural e leva-lo ao méaximo de seu
desenvolvimento formal e técnico.

Descreveremos, a seguir, um exemplo dessa evolugdo, ou passagem de um movimento

natural para um movimento técnico:

[0] grand jeté é, originalmente, um salto em comprimento: as pernas estéo
esticadas, a perna auxiliar esta para tras da outra e mais abaixo; o torso é
trazido para frente para favorecer a ampliddo do salto; os bragos estdo um a
frente, para auxiliar o esforco do torso, outro para trds para servir de
balanceio; a cabeca acompanha naturalmente o esforco do torso. O
movimento de danca é a idealizacdo deste salto natural: deve mostrar com
evidéncia a esséncia do salto, ou seja, a liberacdo do peso. Tudo deve ser
concebido logicamente para dar a impressdo de leveza, o que faz a beleza do
gesto: as pernas esticadas em posicdo, o mais horizontalmente possivel,
projetando-se a0 mesmo tempo que a trajetéria; o torso esta ereto, sem
rigidez; os bragos estdo estendidos, em oposicdo, a altura dos ombros,
projetando-se também na trajetdria; a cabeca permanece reta sobre o torso
ou, cumulo do formalismo, volta-se para o publico. Figura magnifica, em

% Segundo Faro (1998), ele se aposentou por ter engordado!
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que o corpo se torna imponderavel, em que a aparéncia de esforco esta
completamente disfarcada. (BOURCIER, 2001, p. 117-8).

Em 1700, um aluno de Beauchamps, Raoul-Auger Feuillet [1650 (ou 1653) -1709 (ou
1710)], publicou uma obra intitulada Chorégraphie ou Art de noter la danse (Coreografia ou
Arte de anotar a danga), em que descrevia a totalidade dos passos codificados. Feuillet, na
obra citada, empregou o sistema de notacdo em danca inventado por Beauchamps™ e tratou de
colocar, junto a parte musical, uma espécie de partitura a ser dancada, na qual desenhos e
sinais convencionais correspondiam as notas>, conforme esclarece Bourcier (2001, p. 154-5)

na seguinte passagem:

Feuillet, que é o mais didatico, distingue quatrocentos e sessenta passos.
Parte das cinco posicdes definidas por Beauchamps. Enumera os pliés, 0s
élevés, os tombés, os glissés, os saltos, cabriolas, os “giros” do corpo, as
cadéncias e figuras. Divide os passos em retos, abertos, retorcidos, redondos
e battus. Escreve os temps de courante ou “passos graves”- termo que ndo é
mais empregado -, [...] 0s coupés — termo ainda empregado, mas com um
conteudo muscular diferente -, os fleurets ou pas de bourrée — o ultimo
termo prevaleceu com uma execu¢do muito préxima -, os jetés — o termo foi
conservado, o principio de execucdo é 0 mesmo, mas 0 passo é executado
com tdo maior intensidade muscular que é quase irreconhecivel -, 0s
contratempos — que correspondem a nossos meio-contratempos -, 0s chassés
— termo e execucdo parecidos com os de nossos dias, mas com uma
execucgdo bem mais ampla -, a sissone — termo ainda utilizado, mas com um
contedo muscular mais desenvolvido -, as piruetas — 0 nome e o contetdo
sdo semelhantes, mas a técnica académica deu um maior impulso aos giros,
aumentou seu numero e encontrou novas posi¢des para a perna livre -, a
cabriola e a semicabriola — termos ainda usados, mas com uma agdo
muscular diversa -, o entrechat e o demi-entrechat - termos e execucdo
continuaram 0s mesmos com maior ampliddo.

O sistema Beauchamps-Feuillet® foi entdo imposto e difundido por toda a Franca e
também em outros paises, até o século XIX. Ele teve como principal objetivo delimitar as
regras na danga. As dancas eram anotadas e, a partir desse registro, foi sendo elaborado um
codigo formal que passava sempre pelo jugo do soberano que autorizava e legitimava (ou

ndo) o que poderia ser produzido ¢ ensinado ao publico. “Dessa maneira o poder politico da a

% E sabido que Beauchamps, apesar de ndo ter escrito nada, em 1704, apresentou uma queixa diante do
Conselho do rei. Nesse mesmo ano, o Conselho atendeu as exigéncias de Beauchamps e o reconheceu como
autor e inventor dos caracteres empregados por Feuillet (BOURCIER, 2001).

% Feuillet s6 descreveu os movimentos das pernas, ndo se preocupando com as indicagdes para os bracos, para
0s ombros ou para a cabeca (Ibid.).

3" Decidimos chamar esse sistema de codificacdo dos passos do balé classico de Beuchamps-Feuillet, ja que sua
idealizacdo foi de Beauchamps e sua publicacdo e difusdo se deveu a Feuillet.
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possibilidade de controlar e de censurar as praticas as mais suscetiveis de serem subversivas
em relagdo ao Estado [...]” (FAURE, 2001, p. 54). Ademais, “[t]ratava-Se de impor normas
culturais e estéticas (repousando sobre o modelo de beleza classica) reduzindo a0 maximo 0s
particularismos regionais [...]” (Ibid., p. 61).

Vale salientar que, embora se tratasse de um poder de soberania, cujo controle
baseava-se huma lei contendo codigos (neste caso, o codigo da danga) a serem seguidos, ja
encontramos aqui dois elementos bem caracteristicos do poder disciplinar (que sera explicado
no capitulo ulterior) - a saber: o registro (que seriam anotacGes feitas no intuito de inscrever
atos ou acontecimentos para serem arquivados, conservados, classificados e ordenados); e a
norma, que, por sua vez, homogeneiza, diferentemente da lei que separa, divide e distingue o
permitido e o proibido.

Com relacdo a segunda consequéncia - o desaparecimento dos dancarinos amadores e
a fixacdo dos dancarinos profissionais -, observamos que os balés de corte, ao longo do século
XVI1, eram dangados pelos cortesdos, ndo existindo, por conseguinte, diferencas entre a danga
artistica e a danca de sociedade. Aos poucos, foram aparecendo os bailarinos profissionais que
comegaram a executar 0S mesmos passos que os amadores.

Com a passagem dos anos, cada vez mais os dancarinos profissionais ganhavam
espaco sobre os dancarinos amadores. Tanto que, por volta de 1635, eles obtiveram 0 mesmo
nimero de papéis dos cortesdos e, a partir de 1670, os amadores serdo completamente
eliminados do palco. Dois fatores contribuiram para esse surgimento paulatino dos dancgarinos
profissionais: (1) a ampliacdo da aplicacdo do sistema de Beauchamps-Feuillet®®, com um
maior nimero de pessoas ndo pertencentes diretamente a nobreza utilizando os passos
metrificados do balé cldssico, o que resultou na complexificacdo dos passos [como o
desenvolvimento dos portes ou posturas de brago (ports de bras®), o trabalho dos saltos, das

acrobacias e o desenvolvimento progressivo do en dehors*] e exigiu uma mudanca cada vez

¥ Outro destaque desse sistema foi que, a partir dele (somando-se a outras transformacdes ocorridas no balé que
relataremos posteriormente), surgiram os balés roméntico e académico. Esses balés nascidos no século XIX
elaboraram uma nova perspectiva sobre o corpo baseado na disciplinarizacdo deste que, por sua vez, passou a ser
medido, calculado e regulado. A partir de entdo, a disciplina passou a fazer parte da pedagogia do balé que,
desde esse momento, faz uma analise meticulosa do movimento, dos gestos ao utilizar essa técnica codificada.
No capitulo Il serdo abordados maiores detalhes sobre o poder disciplinar.

% Segundo Noverre, o termo “Port de bras” designa “[...] um movimento ou uma série deles feitos com um
bragco ou com 0s dois em diversas posi¢des.” (MONTEIRO, 2006, p. 298).

0 En dehors é uma posicdo no balé — usada ainda na atualidade - em que ha uma rotagéo do fémur e 0s pés e 0s
joelhos ficam virados para fora (dai o termo en dehors). Costuma-se dizer que o primeiro registro dessa
expressao aparece na obra do italiano Cesare Negri (1535-1605) chamada Nuova inventioni di balli —que
codificou a técnica e registrou o progresso do balé da época. Nessa obra o termo designava 0 uso das pernas e
dos joelhos esticados e os pés virados para fora a fim de proporcionar mais estabilidade, uma vez que os
bailarinos da época usavam grandes e pesados figurinos (CHRISTOUT, 1975). As razdes que levaram a
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maior com relagdo as habilidades dos bailarinos, fazendo com que a dangca caminhasse em
direcdo a um maior aperfeicoamento (BOURCIER, 2001; CHRISTOUT, 1975; MONTEIRO,
2006);

(2) a queda do monopdlio exercido por Versalhes. Toda a vida intelectual, até entéo,
estava sob a protecdo do rei. Contudo, os burgos pulsavam, queriam assumir sua propria
fungdo cultural e ndo se limitavam a existir simplesmente subalternos a corte. Com o tempo
“[a] produgao artistica e intelectual, outrora concentrada na corte, [...] deixa de ser Versalhes
para se concentrar em Paris, abrindo-se para um publico cada vez mais amplo.”
(MONTEIRO, 2006, p. 50). Esse deslocamento e essa descentralizacdo dos balés de corte dos
saldes nobres para palcos espalhados nas cidades deu um novo impulso & danga, porquanto
houve o aparecimento de novos temas e, consequentemente, de novas criacdes artisticas, visto
que a danca ganhou maior liberdade por estar longe do jugo real.

O publico se tornara outro e, para satisfazer a nova demanda de exigéncias, “[...] tanto
dancarinos quanto coredgrafos buscaram na danga algo além de um mero ornamento técnico e
tentaram levar algum significado ao [novo tipo de] espectador” (AU, 1988, p. 29). Isso fez
com que, cada vez mais, as dancas pantomimicas*' ganhassem espaco, inclusive nas proprias
apresentacdes dos balés de corte. As dangas pantomimicas requeriam uma grande demanda de
habilidades técnicas dos dancarinos, por conter elementos acrobaticos e, por isso, eram
executadas por dangarinos profissionais, e ndo pelos cortesaos.

Embora o balé de corte ndo tivesse sido desprovido de um conteudo dramaético e
expressivo, esse aspecto foi ofuscado pela etiqueta, pela propaganda politica que ratificava o
poder soberano do rei e, também, pela presenca da poesia e da musica cantada cujas tarefas
eram dar dramaticidade e revelar a acdo.

No inicio do século XVIII, todavia comegaram a aparecer propostas de um tipo de
danca mais autbnomo das outras artes e que pudesse obter, nele mesmo, as funcdes

dramaticas e narrativas até entdo desempenhadas pela poesia e pela musica. Assim,

utilizacdo do en dehors ainda sdo motivo de debate por parte dos estudiosos da Histéria da danca. No entanto,
podemos enumerar trés possiveis explicacdes: (1) um desses motivos é anatdmico e sua justificativa consiste em
dar uma maior mobilidade das pernas de forma independente do resto do corpo. (2) Outra causa seria espacial, ja
que “[o] en dehors permitiria uma visdo em angulo sobre o cenario, de maneira que o espectador poderia
apreciar melhor os passos desde multiplos pontos de vista.” (CARLES, 2012, p. 41). (3) A terceira explicagio
seria de cunho estético e estaria relacionada aos sapatos que tanto o rei quanto os cortesdos exibiriam nos
espetéculos de danca. Tais sapatos deveriam ser apreciados e admirados pelos espectadores que se encontravam
ao redor.

1 A pantomima é a arte de exprimir 0s sentimentos, as paixdes e as ideias por meio de gestos, sem recorrer &
palavra. Ela ganhara grande relevancia no balé de acdo de Noverre, descrito na se¢do secundaria 2.1 “Novos
rumos: a subversdo do balé de acdo de Noverre” do capitulo seguinte.
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[...] durante o novo século [século XVIII] o que tentaram os coredgrafos e
bailarinos é que esta [a danca] se libertasse desse aparato cortesdo que a
oprimia e, lentamente, comegasse a conseguir sua independéncia da Opera,
da poesia e de qualquer outro elemento que até entdo a havia acompanhado.
Ja se comentou a importancia que o0 elemento dramatico havia tido no
desenvolvimento da arte coreogréafica, tanto que conferia a este coeréncia e 0
livrava do objetivo de ser um exercicio meramente ornamental; no novo
século que comeca [século XVIII] o que a danga vai tentar € que este
elemento dramatico resulte tdo intrinseco a ela que possa sustentar o proprio
espetdculo sem necessidade de valer-se de recursos alheios a propria
linguagem. (CARLES, 2012, p. 47-8).

A danca, portanto, precisava se tornar mais expressiva! A notagdo Beauchamps-
Feuillet “[...] dava conta dos passos, dos deslocamentos no espaco, das diregdes e da divisdo
ritmica. Ela era eficiente por ser apropriada ao material expressivo que a danga vinha
apresentando até entdo” (MONTEIRO, 2006, p. 133), ou seja, possuia um quadro de
expressOes mais restrito de atitudes e gestos. Essa notacdo ndo servia para registrar as nuangas
da expressdo fisiondmica do bailarino, expressdes essas que ndo podem ser apresentadas em
partituras.

Em vista disso, uma reforma no balé se fazia necessaria e isso ocorreu no século
XVIII, como forma de subversdo contra os poderes instituidos nas monarquias absolutas e no
intuito de ratificar novas relacdes de poder. Desse modo, ap6s termos visto essa explanagdo
sobre o funcionamento do poder de soberania e a relagdo deste com os balés de corte e 0 balé
classico, iremos mergulhar, no capitulo consequente, em outro aquario: o do poder
disciplinar®? e sua conexdo com outros tipos de balés: o balé de acdo de Noverre, o balé

romantico, o balé académico e a danga-teatro de Pina Bausch.

*2 Vale salientar que “[e]m Foucault, encontramos principalmente dois usos do termo ‘disciplina’. Um na ordem
do saber (forma discursiva de controle da produgdo de novos discursos) e outro na do poder (0 conjunto de
técnicas em virtude das quais os sistemas de poder tém por objetivo e resultado a singularizagdo dos individuos
[...]1). Mas é necessario enfatizar que ndo séo dois conceitos sem relagdo. [...] A disciplina como técnica politica
ndo foi inventada no século XVIII, mas sim elaborada a partir do momento em que o exercicio monarquico do
poder se tornou demasiado custoso e pouco eficaz. A historia da disciplina se estende ao inicio do cristianismo e
a Antiguidade; os monastérios sdo um exemplo disso [...]” (CASTRO, 2009, p. 110).
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1o AQUARJO DISCIPLINAR: PODER DISCIPLINAR NO BALE DE ACAO, NO
BALE ROMANTICO, NO BALE ACADEMICO E NA DANCA-TEATRO DE PINA
BAUSCH

No capitulo precedente vimos o poder de soberania e sua relacdo com o balé de corte.
Neste capitulo iremos mergulhar no aquario disciplinar e observar seu vinculo com outros
tipos de balé: o balé de acdo, o romantico, o académico e a danca-teatro de Pina Bausch.

Como surge o poder disciplinar? Como se deu a passagem do poder de soberania para
0 poder disciplinar? Foucault aludiu que as disciplinas ja existiam ha muito tempo nos
conventos, nos exercitos, nas oficinas. Porém, os séculos XVII e XVIII foram os momentos
em que o poder disciplinar desenvolveu-se com maior intensidade, a partir da invencdo de
uma nova mecanica de poder, com procedimentos especificos, instrumentos novos e aparelhos
variados. Nesse referido periodo historico, houve grandes perturbacBes e reajustes
institucionais que promoveram a mudanga de regime social, politico e econémico como a
constitui¢do do capitalismo industrial e do tipo de sociedade que lhe é correspondente.

O poder disciplinar, diferentemente do poder de soberania, refere-se, destarte, nao
mais a um poder de obediéncia, e sim de sujeicdo e de dominacdo; tampouco € um poder de
dominacdo global, mas formas mdltiplas de dominag&o, ou seja, ndo é uma dominagdo de um
anico individuo sobre os outros, nem de um grupo sobre outro. Essas transformacdes que
atingiram a estrutura fundamental do poder, isto é, seu mecanismo e sua efetivacdo fizeram
com que o poder passasse a existir de modo capilar.

Esse poder microscopico, expulsou a corte e o personagem do rei. “O soberano
tornava-se entdo um personagem fantastico, por vezes monstruoso e arcaico.” (FOUCAULT,
2001a, p. 1610). A figura do soberano ndo era mais possivel, porque essa nova forma de
poder que emergia atingia diferentemente os individuos, seus corpos, seus gestos, suas
atitudes, seus discursos, suas aprendizagens, suas vidas cotidianas e todo o corpo social.

Foucault (2006b) enumerou dois pontos relevantes para assinalar a mudanca da
concepcao do poder de soberania para o poder disciplinar. Ele procurou, primeiramente,
analisar o poder ndo a partir de sua centralidade, e sim de suas ramificacdes: € o poder em sua
forma de instituicdo local e regional. Em vez de tentar entender como o direito de punir
fundamenta-se na soberania tal como esta é apresentada pelo direito monarquico ou pelo
direito democrético, o filésofo francés procurou examinar como a punicdo e o poder de punir

materializavam-se em instituicGes locais, regionais e materiais, quer trate-se do suplicio
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(poder de soberania) ou do encarceramento (poder disciplinar), no &mbito institucional, fisico,
regulamentar e violento dos aparelhos de punicéo.

Em segundo lugar, Foucault propde que, em vez de perguntarmos por que alguns
querem dominar, qual a sua estratégia global, o que procuram, como o soberano aparece no
topo, deveriamos tentar compreender como foram constituidos, pouco a pouco, real e
materialmente, os suditos, a partir da multiplicidade dos corpos, das forcas, das energias, das
matérias, dos desejos, dos pensamentos etc. Importa saber como funcionam as coisas no nivel
do processo de sujeicdo ou dos processos continuos e ininterruptos que sujeitam os corpos,
dirigem os gestos, regem 0s comportamentos etc.

Com o aparecimento do poder disciplinar, poderiamos concluir, apressadamente, que
esse poder deveria ter causado o desaparecimento do poder de soberania. Contudo, este
continuou existindo como uma ideologia e como principio organizador dos grandes codigos
juridicos que a Europa do século XIX elaborou para si, a partir dos cédigos napolebnicos, ou
seja, 0 poder de soberania continuou existindo na forma de lei. Por conseguinte, os dois tipos
de poder exercem-se e ambos fazem parte dos mecanismos gerais de poder de nossa
sociedade; por isso, ndo adianta opor ou chocar um contra 0 outro no intuito de limitar os
poderes de cada um deles (FOUCAULT, 1997; Id., 2006b).

Percebemos, portanto, que, nas sociedades modernas, desde o século XIX aos dias
atuais, ha um direito de soberania que, por um lado, legisla, organiza o direito publico em
torno de principio de soberania; e ha, em contrapartida, mas concomitante ao poder de
soberania, uma mecanica da disciplina que possui uma trama cerrada de coercles

disciplinares a garantir, de fato, a coesdo desse mesmo corpo social:

[u]lm direito da soberania e uma mecanica da disciplina: é entre esses dois
limites [...] que se pratica o exercicio do poder. Mas esses dois limites s&o de
tal forma, e sdo tdo heterogéneos, que nunca se pode fazer que um coincida
com o outro. O poder se exerce, nas sociedades modernas, através, a partir
do e no préprio jogo dessa heterogeneidade entre um direito plblico da
soberania e uma mecénica polimorfa da disciplina. Isto ndo quer dizer que
[...] [h&], de um lado, um sistema de direito tagarela e explicito, que seria o
da soberania, e depois disciplinas obscuras e mudas que trabalhariam em
profundidade, na sombra, e que constituiriam o subsolo silencioso da grande
mecanica do poder. De fato, as disciplinas tem seu discurso proprio. Elas
mesmas sdo, [...], criadoras de aparelhos de saber, de saberes e de campos
maltiplos de conhecimento. Elas sdo extraordinariamente inventivas na
ordem desses aparelhos de formar saber e conhecimentos, e sdo portadoras
de um discurso, mas de um discurso que ndo pode ser o discurso do direito, o
discurso juridico. O discurso da disciplina € alheio ao da lei; é alheio ao da
regra como efeito da vontade soberana. Portanto, as disciplinas vao trazer
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um discurso que serd o da regra; ndo o da regra juridica derivada da
soberania, mas o [...] da norma.

[...] [H& desse modo,] dois tipos de discursos absolutamente heterogéneos:
de um lado, a organizacdo do direito em torno da soberania, do outro, a
mecéanica das coercdes exercidas pelas disciplinas. Que, atualmente, o poder
se exerca a0 mesmo tempo através desse direito e dessas técnicas, que essas
técnicas da disciplina, que esses discursos nascidos da disciplina invadam o
direito, que os procedimentos da normalizacdo colonizem cada vez mais 0s
procedimentos da lei, é isso, [...] que pode explicar o funcionamento global
daquilo que [..] [se] chamaria uma “sociedade de normalizag¢do.”
(FOUCAULT, 1997, p. 45-6).

Observamos, no capitulo anterior®, que os suplicios eram efetivados nos corpos
daqueles que ousassem infringir o poder soberano do rei. No entanto, na segunda metade do

século XVIII, os protestos contra os suplicios encontraram-se em toda parte:

[...] entre os filésofos e tedricos do direito; entre juristas, magistrados,
parlamentares; nos chaiers de doléances e entre os legisladores das
assembleias. [...] O suplicio tornou-se rapidamente intoleravel. [...] Como se
0 poder soberano néo visse, nessa emulacdo de atrocidades, um desafio que
ele mesmo lanca e que poderd ser aceito um dia: acostumado a “ver correr
sangue”, o povo aprende rapido que “s6 pode se vingar com sangue”. [...] E
preciso gque a justica criminal puna em vez de se vingar. (Id., 2008b, p. 63).

Todos esses acontecimentos fizeram com que, no fim do século XVIII e inicio do
XIX, o ritual dos suplicios fosse se extinguindo e se adentrasse no que Foucault denominou
de a “época da sobriedade punitiva”. Segundo o filosofo francés, a reforma penal nasceu no
ponto de jungéo entre a luta contra o superpoder do soberano e a luta contra o infrapoder das
ilegalidades conquistadas e toleradas, e isso se deu porque, entre aquele superpoder e esse
infrapoder, se estendia uma rede de relagfes. Nesse momento entdo, a punicdo mudou as
engrenagens: “[...] deixa o campo da percepc¢do quase diaria [os suplicios] e entra no da
consciéncia abstrata [...] [e] a certeza de ser punido é que deve desviar o homem do crime e
ndo mais o abominavel teatro [dos suplicios] [...]” (FOUCAULT, 2008b, p. 13).

Esse novo sistema de punicao que surgia - a saber, o sistema penal - estabeleceu outra
relacdo com o corpo. Mudou o sistema, mudou também a relacdo castigo-corpo. O carrasco
foi substituido por técnicos, como os guardas, os medicos, 0s capeldes, os psiquiatras, 0s
psicologos, os educadores. Diferentemente do que acontecia na época dos suplicios, no

sistema penal “[o] sofrimento fisico, a dor do corpo ndo sd3o mais os elementos constitutivos

*3 Cf. secdo terciria 1.1.2 intitulada “O espetaculo do corpo supliciado”.
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da pena. O castigo [agora] passou de uma arte das sensagdes insuportaveis a uma economia
dos direitos suspensos.” (FOUCAULT, 2008b, p. 14). A manipulacdo do corpo se da,
propriamente, a distancia segundo regras rigidas e visando a um objetivo bem mais elevado.

A fungdo do sistema penal era “punir exatamente o suficiente para impedir”. Essa
palavra de ordem néo significava punir menos, mas punir melhor no sentido de punir com
uma severidade mais atenuada, mais regular, com mais universalidade e necessidade, a fim de
inserir de modo mais profundo no corpo social o poder de punir. A punicao é, portanto, uma
técnica de coer¢do dos individuos, um processo para requalificar os individuos como sujeitos
de direito. Para que essa técnica e esse processo sejam efetivados, utilizam-se procedimentos
de treinamento do corpo sob a forma de habitos no comportamento (Ibid.). Essa nova técnica
de punicdo ndo age diretamente no corpo; ela é introduzida na alma®, isto ¢, ela é incorporada
e interiorizada como um jogo de representacdes.

Se observarmos a histéria do corpo de um modo geral, perceberemos que, de uma
forma ou de outra, ele estd preso no interior de poderes muito apertados, que lhe impdem
limitag®es, proibicbes ou obrigagdes. A partir da época Classica (séculos XVII-XVIIN*, o
corpo foi aos poucos sendo alvo do poder disciplinar. E importante destacar que nesse mesmo
periodo historico, o corpo era observado, concebido e descrito em comparagdo a uma
méaquina. Segundo Foucault, essa concepcao do corpo-maquina ou do homem-méquina possui
dois registros distintos: 0 anatomo-metafisico e o técnico-politico.

O anatomo-metafisico, que era um registro de submissdo e utilizacdo do corpo tido
como util e cujas primeiras paginas foram escritas por René Descartes (1596-1650) e
continuadas, posteriormente, por médicos e filosofos. Essa foi uma era em que se verificou
um olhar cientifico do corpo oriundo das descobertas e do pensamento da Revolucdo
cientifica. Consequentemente, por estar inserida nesse contexto histérico, essa maneira de
compreender o corpo pdde ser encontrada no sistema de notacdo de Beauchamps-Feuillet
durante o reinado de Luis XIV. A sistematizacdo de Beauchamps-Feuillet “[...] deu inicio aos
primeiros tratados sobre danca e os primeiros passos que ainda hoje fazem parte do
vocabulério técnico do balé [académico].” (GADELHA, 2006, p. 81).

* Foucault explica que a concepgdo de alma aqui utilizada difere da representada pela teologia crista: “[...] ndo
nasce faltosa e merecedora de castigo, mas nasce antes de procedimentos de puni¢do, de vigilancia, de castigo e
de coacdo. Esta alma real e incorpdrea ndo é absolutamente substancia; é o elemento onde se articulam os efeitos
de um certo tipo de poder e a referéncia de um saber, a engrenagem pela qual as rela¢des de poder dao lugar a
um saber possivel, e o saber reconduz e reforga os efeitos de poder.” (FOUCAULT, 2008b, p. 28-9).

** A |dade Classica (séculos XVII e XVII1) é o periodo compreendido entre o Renascimento (por volta do século
XVI) e a Modernidade (séculos XIX e XX).



52

O registro técnico-politico era constituido por um conjunto de regulamentos militares,
escolares, hospitalares e por processos empiricos e refletidos, para controlar ou corrigir as
operagdes do corpo. Logo, o corpo é considerado como algo passivel de explicacdo e de
funcionamento: € o corpo, a0 mesmo tempo, Util e inteligivel. Nesse ambito do registro
técnico-politico, mais especificamente no século XVIII, foi publicada as Lettres sur le ballet
et les arts d"imitation, de Noverre, em que a danca muda de discurso: passa a ser tida ndo
mais como uma etiqueta ou divertimento, como acontecia nos balés de corte, mas como um
saber voltado ao adestramento e a classificacdo dos corpos dos bailarinos.

O que une esses dois tipos divergentes e distintos de registros é a no¢do de docilidade.
Nas palavras de Foucault (2008b, p. 118), “[¢] ddcil um corpo que pode ser submetido, que
pode ser utilizado, que pode ser transformado e aperfeigoado.”

Retomamos a pergunta feita por Foucault (2008b, p. 118) quando estudava essa
questao da docilidade: “[n]esses esquemas de docilidade, em que o século XVIII teve tanto
interesse, o que ha de tdo novo?” Responderemos a essa indagagdo usando as proprias

palavras do fil6sofo:

[n]ao é a primeira vez, certamente, que o corpo é objeto de investimentos tdo
imperiosos e urgentes; em qualquer sociedade, o corpo esta preso no interior
de poderes muito apertados, que lhe impdem limitacbes proibicbes ou
obrigacfes. Muitas coisas entretanto sdo novas nessas técnicas. A escala, em
primeiro lugar, do controle: ndo se trata de cuidar do corpo, em massa,
grosso modo, como se fosse uma unidade indissocidvel mas de trabalha-lo
detalhadamente; de exercer sobre ele uma coercdo sem folga, de manté-lo ao
nivel mesmo da mecanica — movimentos, gestos, atitude, rapidez: poder
infinitesimal sobre o corpo ativo. O objeto, em seguida, do controle: ndo, ou
ndo mais, os elementos significativos do comportamento ou a linguagem do
corpo, mas a economia, a eficacia dos movimentos, sua organizagdo interna;
a coacdo se faz mais sobre as forcas que sobre 0s sinais; a Unica ceriménia
que realmente importa é a do exercicio. A modalidade enfim: implica numa
coercdo ininterrupta, constante, que vela sobre os processos da atividade
mais que sobre seu resultado e se exerce de acordo com uma codificagdo que
esquadrinha a0 maximo o tempo, o0 espaco, 0s movimentos. Esses métodos
que permitem o controle minucioso das operagdes do corpo, que realizam a
sujeicdo constante de suas forcas e lhes impdem uma relacdo de docilidade-
utilidade, sdo o que podemos chamar as “disciplinas”. (Ibid., p. 118).

Os séculos XVII e XVIII sdo 0 momento em que as disciplinas passam a ser vistas de

outra maneira: elas tornaram-se féormulas gerais de dominag&o™, ja que nasceu uma arte do

% A dominacdo nas disciplinas difere, por exemplo, da dominacdo da escraviddo, ja que ndo se fundamenta
numa relacdo de apropriacdo dos corpos. E diferente, também, da domesticidade, que & uma relagdo de
dominacédo constante, global, macica, ndo analitica, ilimitada e estabelecida sob a vontade singular do patrdo. E
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corpo humano que visava ndo unicamente ao aumento de suas habilidades, nem tampouco ao
aprofundamento de sua sujeicdo, mas a formacdo de uma relagdo que, a0 mesmo tempo, 0
torna tanto mais obediente quanto é mais util, e inversamente (FOUCAULT, 2008b).

No momento em que o poder disciplinar se instituiu com maior intensidade, entre os
séculos XVII e XVIII, surgiu, no ambito da danca, uma grande reforma no balé, devida a
Noverre. Ele ousou transgredir as normas instituidas nos balés de corte e nos convidou a
pensar numa outra forma de conceber o balé. Mas, como as mudancgas ocorrem de maneira
paulatina, antes de destacarmos a reforma de Noverre, iremos mencionar brevemente outras

pessoas que contribuiram antes dele para que o balé tomasse um novo rumo.

2.1 NOVOS RUMOS: A SUBVERSAO DO BALE DE ACAO DE NOVERRE

E muito dificil manifestar um sentimento, uma emoc&o, uma inten¢o,

se me oriento mais por formas condicionadas e

conceitos preestabelecidos do que pela verdade do meu gesto.

O que confere autenticidade expressdo a um dado movimento coreogréafico

é precisamente o poder que ele tem de traduzir certas emocdes,

sentimentos ou sensagdes, de tal forma que seria impossivel

traduzi-los de outra forma ou por meio do recurso de outra linguagem.

Ou seja: o é dancado é dangado por alguém que vive intensamente agquele movimento,
aquele gesto, e, por isso, consegue expressa-lo plenamente.

(VIANNA, 2008, p. 113)

diferente da vassalidade, que é uma relagdo de submissdo altamente codificada, mas longinqua e que se realiza
menos sobre as operagdes do corpo que sobre os produtos do trabalho e sobre as marcas rituais da obediéncia, e é
diferente ainda do ascetismo ou das disciplinas de tipo monastico, que tém por funcéo realizar renincias mais do
que aumentos de utilidade e que, se implicam obediéncia a outrem, tém como fim principal um aumento do
dominio de cada um sobre seu préprio corpo (FOUCAULT, 2008b).
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Jean-Baptiste Poquelin (1622-1673), mais conhecido por seu nome artistico, Moliere,
foi um dos grandes influenciadores do balé de acdo, pois, ao desenvolver a comédie ballet
(comédia-balé) oriunda da commedia dell arte italiana, aplicou a técnica classica o uso da
expressdo dos sentimentos e da acdo draméatica muito mais que um modo puramente formal.
A danca teve grande importancia nas obras de Moliére, uma vez que ela aparece em doze
comédias-balés dentre as vinte e oito obras mais conhecidas dele, conforme atesta Bourcier
(2001, p. 123):

[...] Moliere, de certa forma, desculpa-se por ndo construir, conforme os
costumes, um verdadeiro balé de corte, com seu esquema tradicional que o
separaria da acdo dramdtica: “relatos” que explicam a acdo, “versinhos”
destinados aos espectadores notaveis. A grande novidade que tem razdo em
sublinhar ¢ o fato de o balé ser “costurado” ao assunto da peca.

O balé encontrou, entdo, uma nova finalidade: participar da acdo e adotar um carater
mais dramatico, até entdo ausente nesse tipo de danca.

Jean-Féry Rebel (1666-1747) escreveu, em 1711, seu primeiro balé, denominado
Caprice, que se tornou um novo género de danga: a symphonie de danse (a sinfonia de danca),
composta de pecas sinfonicas descritivas, unicamente destinadas a danca e perfeitamente
autbnomas de outros géneros artisticos, como a Opera e a poesia. O publico, porém, preferiu
o0s espetaculos esplendorosos a tais dancgas sinfénicas, cujo acolhimento, por isso, foi timido
(CHRISTOUT, 1975).

Francgois de Hesse (1705-1779) criou, entre 1738 a 1761, um nimero consideravel de
balés pantomimicos de valor consideravel no desenvolvimento de uma danca mais expressiva
e na génese do balé de acdo. Louis de Cuhusac (1706-1759), dancarino amador, apresentou
sua manifestacdo a favor de uma danca mais expressiva ao publicar a obra La danse ancienne
et moderne ou Traité historique de la danse (A danca antiga e moderna ou Tratado histérico
da danga), em 1754. “Seu ponto de vista era provavelmente compartilhado por um certo
numero de intelectuais, pois foi escolhido por d’Alembert e Diderot para escrever os artigos

relativos a danca na Encyclopédie.” (BOURCIER, 2001, p. 162).
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Outra voz que clamou uma reforma no balé da época foi a do dancarino austriaco
Franz Anton Hilverding (1710-1768), que, a partir de 1740, comecgou a introduzir o realismo
na danca ao substituir as formas burlescas tradicionais por representacdes em que aparecem
bailarinos executando mimicas dos gestos do cotidiano e interpretando diversos tipos de
profissdes da época. Nessa danca desenvolvida por Hilverding, fazia-se “[...] necessario o
emprego de todo o corpo como meio de expressdo das emogdes dos personagens.” (CARLES,
2012, p. 60).

Entretanto, a grande reforma eclodiu com Jean-Georges Noverre*’ (1727-1810), que

[...] reuniu as nogdes sobre o “balé de acdo” num corpo doutrinario claro,
diretamente assimilavel pelos dancgarinos; foi ele quem examinou 0s meios
técnicos para uma reforma da danca; finalmente, foi ele quem impés as
novas ideias através de suas numerosas e célebres obras. (BOURCIER,
2001, p. 165).

Em 1760, Noverre lanca a primeira edi¢do de sua obra intitulada Lettres sur le ballet et
les arts d’imitation®™ (Cartas sobre o balé e as artes de imitacdo), em que expde seus
pensamentos sobre a reforma da danca. Nas Lettres Noverre convidou veementemente a uma
reforma que possuia dois dominios: a percepcdo do balé ndo mais como divertissement (um
mero divertimento) e a incorporacdo da pantomima a danca.

De acordo com Noverre, os balés de corte é que deveriam se cunhados
(pejorativamente) de divertissement porque, para ele, o divertimento tinha relagdo com o tédio
e, a0 mesmo tempo, mantinha-se distante (ou ndo tinha relagdo alguma) com a imitagéo, que
era um ponto importante na danca. Na visdo dele, o balé, por sua vez, ndo se enquadrava
nessa concepc¢do de divertissement por se tratar de outro tipo de danca. Em suma, havia
divergéncias na percepcdo do que concernia a acdo: para Noverre a acao se apresentava como
oposta ao divertissement, enquanto que, nos balés de corte, era um elemento constituinte

deles.

N&o é de hoje que se da o titulo de balé a dancas figuradas, que apenas
deveriam ser chamadas de divertimentos. Outrora empregava-se esse termo

47 . . . . - .

O pai de Noverre queria que seu filho servisse ao exército, mas ele preferiu a danca. Noverre se tornou aluno
de Louis Dupré e ndo se contentando com um ensinamento puramente corporal, estudou, além disso, musica e
anatomia (BOURCIER, 2001).

*8 As Lettres foram dedicadas ao duque Charles-Eugéne de Wutemberg. Até 1807 Noverre iré publicar mais trés
edicdes das Lettres, nas quais fez revisdes, modificagdes e acréscimos, como a adicdo de mais vinte cartas,
ficando com um namero total de trinta e cinco, em vez das quinze da primeira edic&o.
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para nomear todas as festas resplandecentes que tiveram lugar nas diferentes
cortes da Europa. O exame feito por mim de todas elas me persuadiu de que
a denominagdo é indevida. Jamais vi nelas a danga em acgdo, e os grandes
recitativos foram sempre utilizados para suprir a falta de expressdo dos
bailarinos, para advertir o espectador a respeito do que seria representado,
prova clara e convincente de sua ignorancia, bem como do siléncio e da
ineficacia de seus movimentos. (NOVERRE, 2006, p. 239).

Noverre concebia o divertissement como um componente estranho ao drama e como
uma forma vazia e desprovida de qualquer carater de expressao que se assemelhe aos fogos de
artificio, porque estes se limitam somente a agradar aos olhos (MONTEIRO, 2006).

Na compreensdo dele, o balé ndo havia atingido sua maturidade até o dado momento, e
os balés de corte, antes de terem contribuido para o desenvolvimento daquela danca, a fizeram
decair, pois eram privados de uma emogdo a qual pudesse tocar a alma dos espectadores, uma
vez que se dedicavam apenas a beleza formal e & atuacdo mecénica dos passos de danca.

Como consequéncia disso, na apreciacao de Noverre (2006, p. 202-3),

[...] existliam] poucos balés com lbgica; danca[va]-se por dancar;
imagina[va]-se que tudo se resum[ia] a agbes das pernas, a saltos elevados, e
que se t[i]Jnha correspondido a ideia que as pessoas de gosto [tinham] de um
balé, ao sobrecarrega-lo de executantes que nada execut[v]am, que se
confund[ia]lm e se tromba]va]lm, que apenas oferec[ia]m quadros frios e
confusos, desenhados sem gosto, agrupados sem graga, privados de toda e
qualquer harmonia e da expressao, filha do sentimento, Unica capaz de
embelezar a arte, dando-lhe vida.

Essa caracteristica dos balés de corte, de serem considerados um mero divertissement
desprovido de expressdo e de sentimento, é decorrente dos préprios dispositivos de poder
presentes no poder de soberania. Os balés de corte, de um modo geral, e em especial o balé
classico da época de Luis XIV, sdo a expressdo de um momento histérico em que “[...] o que
é representado [nesses balés, por exemplo] mostra a mesma precisdo de medidas que
caracteriza a vida de corte em geral.” (ELIAS, 2001, p. 127).

Isso quer dizer que os balés de corte e o balé classico eram o retrato do modo de vida
da corte em que havia uma “[...] articulagdo exata, fria e clara da maneira de construir, o
calculo minucioso do valor do efeito e do prestigio, a auséncia de qualquer adorno nédo
planejado, de qualquer espaco para sentimentos fora de controle.” (Ibid., p. 127). Néo é a toa
que, nesse periodo, nasceu, como vimos no capitulo I, a notacdo de Beauchamps-Feuillet, que

codificou os passos de danca.
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Foucault j& relatou que, pertencentes as relacGes de poder, existem as resisténcias, e,
antes que Noverre houvesse se pronunciado contra esses excessos de formalismo e auséncia
de emocgao, algumas “[...] tentativas de emancipacao do ‘sentimento’” (ELIAS, 2001, p. 127)
ja haviam aparecido no seio da prdpria sociedade de corte na Franca do século XVII.

Essas tentativas de emancipacdo do sentimento eram respostas subversivas aos
dispositivos de poder existentes na corte e que obrigavam os individuos a comedir suas
paixdes, a moderar as emocdes, a cultivar a calma, a serenidade, a prudéncia, “[...] sem
esquecer aquele ar solene pelo qual os cortesdos se destacam da massa dos outros homens.”
(Ibid., p. 127).

Noverre, por sua vez, mostrou sua resisténcia ao escrever reflexdes a respeito da
composicdo dos balés de até entdo, a fim de quebrar as formulas, para ele, ultrapassadas e
criar um novo tipo de balé chamado de balé de agdo. Por acdo, Noverre (2006, p. 297-8)

entendia

[...] @ mera agitacdo de quem, atormentado e furioso, sofre e se esforca
querendo saltar ou mostrar uma alma que de fato ndo possui. Acdo em
matéria de danca é a arte de transmitir & alma dos espectadores Nnossos
sentimentos e nossas paixfes por meio da expressdo viva dos movimentos,
dos gestos e da fisionomia. A acdo, portanto, nada mais € que a pantomima.
No bailarino cada gesto, cada atitude, cada movimento de braco, tudo deve
retratar, deve falar, deve ter uma expressdo diferente. A verdadeira
pantomima em qualquer género segue a natureza em todos 0s seus matizes;
guando se afasta dela um sé instante, cansa e revolta.

Um dos objetivos do balé de acdo era transformar a danca dos balés de corte em uma
danca teatral e em uma arte da imitacdo cuja tarefa era expressar e comunicar as acgoes e
emocdes humanas através de gestos e de movimentos, muito mais que apresentar as alegorias
esplendorosas, espetaculosas e ostentosas existentes nos balés de corte (AU, 1988;
MONTEIRO, 2006).

Quanto ao outro dominio da reforma concebida por Noverre, referente & pantomima,
devemos lembrar que os tempos haviam mudado e os balés — como antes citado - cada vez
mais se distanciavam das festas de corte. Esse fato promoveu uma ruptura e uma
transformacdo na acdo dramatica da danca, que agora exigia uma expressao gestual
incorporadora da pantomima. Noverre ndo considerava a perfeicdo da execucdo dos passos
um fim em si mesmo, mas defendia que essa boa execucdo era uma condi¢do prévia a
expressao dramatica (CHRISTOUT, 1975).
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“A danga, assim compreendida, opde-se a0 mero mecanismo dos passos. E uma danca
que veicula significados, emociona, ao contrario da chamada danca mecanica, que se contenta
em ‘agradar [aos] olhos’ [...]” (MONTEIRO, 2006, p. 34). Noverre (2006) incentivava o
estudo das paixdes com a finalidade de habituar a alma a senti-las. Ao haver essa conexao
entre as paixdes e a alma, a acdo pantomimica de representar as paixdes na danca trard
capacidade de dar nova vida a obra, ja que os gestos e as fisionomias serdo executados com
energia, veeméncia e vitalidade.

Diferentemente do sistema de notacdo de Beauchamps-Feuillet, que se preocupou em
codificar quase exclusivamente os movimentos das pernas, Noverre destacou a relevancia do
uso dos bragos e da abolicdo das méscaras (0 uso das méascaras era muito frequente nos balés
de corte) pelos gestos faciais (a fisionomia e o olhar). Ambos (bracos e gestos faciais) eram
tdo importantes quanto os movimentos executados pelas pernas.

No que se refere as movimentagdes dos bracos existentes até entdo no balé, Noverre
afirmou que elas ndo foram suficientes para exprimir as diversas paixdes. Para ele, estas
correspondem ao impulso que move os bailarinos e, se esses se permitirem “[...] seguir
exatamente os movimentos da alma, que ndo se limitam necessariamente a um numero
determinado de gestos” (NOVERRE, 2006, p. 298), o movimento qualquer que seja sera
necessariamente justo, bem desenhado e sera sempre verdadeiro. Mas, para que isso ocorra, €

necessario que se diversifiguem os movimentos dos bra¢os. Desse modo,

[0] que ele pretende, na verdade, é alargar o sentido possivel dessa
movimentacdo, [...] ampliar seu raio de acdo e expressar uma gama muito
maior de paixdes. Trazer para o palco o furor, o cilime, a vinganca, a ironia,
voltando-se para todas as paixGes — essa é a tarefa do balé de acdo.
(MONTEIRO, 2006, p. 135).

Evidentemente Noverre ndo quis abolir a movimentacéo tradicional dos bragos nem os
passos e as posicdes dificeis e elegantes, mas sugeriu incorporar outras movimentacdes de
bracos e sacrificar os passos complicados demais, pois, para ele, “[qJuanto mais simples
forem os passos, mais facil sera atribuir-lhes expressao ¢ graga.” (NOVERRE, 2006, p. 300).

Quanto as méascaras, Noverre tentou descobrir na origem delas - que remonta a época
da Grécia Antiga — uma explicacdo plausivel para seu uso na danca. Mas ndo a encontrou e,
por isso, se perguntou se as mascaras “[t]eriam, porém, sido feitas para os bailarinos” (lbid.,

p. 290).
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Em suas buscas, Noverre percebeu que a composicdo das mascaras antigas —
esculpidas em madeira, pesadas e grandes, portanto, incbmodas e impedientes de realizacdo
de movimentos — nao poderiam ter sido imaginadas “[...] para uma arte que ¢ filha da
liberdade [a danca], que teme o0s entraves de uma moda que a estorve, que deixa de mostrar-se
assim que deixa de ser livre.” E concluiu que “[...] os antigos ndo tinham qualquer ideia sobre
a danca analoga a que temos hoje em dia; sendo, como conciliar nossa atua¢do viva e
brilhante com esse aparato pesado e incomodo dos gregos e romanos?” (NOVERRE, 2006, p.
291).

Gaetano Vestris (1729-1808), um bailarino florentino, considerado em sua época
como “o Deus da danca” e que trabalhou com Noverre quando este residia em Stuttgart,
impressionado e incitado pelas ideias do balé de acdo contidas nas Lettres, resolveu
apresentar, em Paris, o balé de Noverre chamado Jason et Medeia (de 1770). Vestris eliminou
0 uso das mascaras na interpretacdo que deu a esse balé. E “[f]oi assim que o publico
parisiense da Opera pode presenciar uma das melhores obras do coredgrafo [...]” (CARLES,
2012, p. 63).

Desse modo, Noverre substituiu 0 uso das mascaras pela expressao facial trabalhada
na pantomima. “Os bailarinos deveriam, entdo, se servir de mimicas e gestuais do corpo em
sua totalidade — em agdo — para se expressar independentemente de palavras, compondo 0s
elementos para um balé dramatico. Seria, em outras palavras, um teatro-danga.” (GADELHA,
2006, p. 57).

Sendo assim, sem 0 uso de mascaras, sem o uso de palavras recitadas, como acontecia
nos balés de corte, e sem 0 uso apenas da dan¢a como execucdo de passos, a danga, no balé de
acdo de Noverre, une-se a pantomima, dando origem a um balé articulado ao drama que fala

por meio de imagens gestuais. Portanto, na pantomima do balé de acéo,

[nJao ha descontinuidade entre o sentir e o expressar. Ela pode ser
compreendida por todos os povos do mundo. A universalidade da nova
forma de expressdo, no teatro e na danca, € correlata a indigéncia atribuida
as linguas, tanto no &mbito da pantomima quanto no das inflexdes. E preciso
muitas palavras para exprimir um sentimento ou um pensamento, mas basta
um gesto para retrata-los. (MONTEIRO, 2006, p. 140).

E a fisionomia, e ndo mais as palavras e mascaras, que irdo dar sentido a
movimentacdo. O rosto deve estar a mostra e as feicdes devem estar em constante mobilidade

com o olhar cheio de nuancas e gradagdes. Segundo Noverre, é através da fisionomia que as
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paixdes se imprimem, que 0os movimentos e os afetos da alma se manifestam. O rosto é um
meio de comunicacdo muito mais poderoso que os discursos, ja que, para proferir as palavras,
é preciso um pensamento articulado que anteceda toda e qualquer expressao, enquanto que as
emocg0es se desenham nas faces de forma imediata, havendo, neste caso, uma continuidade e
uma contiguidade entre o sentir e o expressar (MONTEIRO, 2006).

Noverre mencionou que todo e qualquer movimento torna-se automatico e nada
significa caso ndo haja um rosto que o anime e Ihe dé vida. Por isso, indagou: “[a] fisionomia
é, pois, nossa parte mais Util a expressao; por que, entdo, eclipsa-la no teatro por trds de uma
mascara, preferindo a arte grosseira a bela natureza?’ (NOVERRE, 2006, p. 271). E

continuou o questionamento:

[p]oderdo as paixdes mostrarem-se, atravessando o Veu que o artista coloca
entre ele e o espectador? Conseguird ele manifestar em uma Unica dessas
caras artificiais 0s inumerdveis aspectos das paixfes? Teria ele a
possibilidade de mudar as formas que 0 molde ja teria imprimido a mascara?
(Ibid., p. 272).

Uma maéscara, pois, seja de que género for, ndo consegue apoderar-se das sutilezas e
matizes das infinitas formas diferentes que a fisionomia pode adquirir e, se fosse possivel
(mas ndo é!), seria necessaria uma variedade enorme de mascaras que Seriam, por sua vez,
tiradas e postas sucessivamente inumeras vezes segundo as circunstancias da danca.

Porém, Noverre nos chama a atencdo para um fato importante: uma vez tiradas as
méscaras e revelada a verdadeira fisionomia, deve-se ter precaucdo com o0s tiques, as
contorgOes e as caretas oriundas do trabalho for¢ado do bailarino ao executar um movimento.

Segundo este tedrico,

[tlodo bailarino que altera seus tracos devido ao esforgo, cujo rosto esta
sempre convulsionado, € um bailarino sem alma que s6 pensa nas suas
pernas e ignora 0s mais basicos elementos de sua arte, ligando-se apenas a
parte grosseira da danca, sem jamais sentir-lhe o espirito. [...] No lugar de
ocupar-se retratando e sentindo, dedica-se exclusivamente a mecanica de seu
talento. Sua fisionomia mostra apenas sofrimento e dor, quando deveria
tracar paixdes e o0s afetos da alma. (NOVERRE, 2006, p. 280).

Portanto, Noverre defende uma danca mais simples, mais suave sem tantos passos

complicados, mal encadeados e de desempenho dificil que findam por se tornar mecanicos.
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Com base em tais conselhos, a danca se tornaria a verdadeira expressdo da alma através dos

movimentos.

2.2 BALE ROMANTICO: A FUGA DA REALIDADE

E verdadeiramente penetrar em outro mundo.
Ela se transforma toda em danca, e se consagra toda ao movimento total!

[.]

Ela gira e tudo o que é visivel se desliga de sua alma;
[...] os homens e as coisas vao formar em volta uma borra informe e circular.

[...]
Eu estava em ti, 6 movimento,'e fora de todas as coisas...
(VALERY, 2005, p. 33, 62-3, 68)

Outro balé surgido durante o periodo do poder disciplinar foi 0 romantico. Existem
algumas controvérsias quanto a data precisa do seu aparecimento. E sabido que ele sobreveio
a partir do balé cléssico, entre os séculos XVII e XVIII, na época do reinado de Luis XIV, e
do balé de acgdo, no século XVIII, cujo maior expoente foi Noverre. Estima-se que o periodo
de vigéncia do balé romantico tenha sido na primeira metade de século XIX, entre os anos de
1820 a 1847 (um curto periodo de existéncia por sua vez!). Porém, apesar dessa curta
duracéo, ressaltaremos que ele deixou um legado de contribui¢des para a danca que perduram
(mesmo tendo havido eventuais modificagdes) até os dias atuais.

O balé romantico foi, como se pode supor, uma manifestacdo na danga por influxo do
Romantismo. Embora, como descreveu Carlés (2012, p. 83), seja complicado “[...] resumir as
caracteristicas deste periodo artistico” e seja “[...] dificil estabelecer uma cronologia fechada
para dito movimento, j& que em cada pais e em cada arte 0 Romantismo vai irromper em
diferentes momentos historicos”, podemos dizer sumariamente que o Romantismo foi um
movimento artistico surgido nas Gltimas décadas do século XVIII e que persistiu até o século
XIX.

Apareceu em um periodo de grandes transformacOes histdricas: o advento da
Revolugdo Francesa e da Revolucdo Industrial; a substituicdo dos paradigmas politicos,
sociais e econdmicos, e, juntamente com eles, os valores morais e éticos, devido a
substituicdo do sistema monarquico absolutista por um sistema capitalista burgués. Esses

fatores contribuiram para que os artistas romanticos retratassem, em suas obras, temas sobre
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os dramas humanos, 0os amores tragicos e as utopias. Houve a primazia da sensibilidade sobre
a razdo, o que resultou num aumento das expressdes sentimentais “[...] sob uma forma que
sera diferente dos gestos rigidamente codificados hd um século e meio [por Beauchamps e
Feuillet].” (BOURCIER, 2001, p. 199).

Consequentemente, os assuntos tratados pelo balé roméantico sofreram mudangas em
suas abordagens, em relacdo ao balé de corte, cujos temas eram mais mitologicos. Sob a
influéncia da Revolucdo Francesa, a palavra de ordem dos romanticos era a “liberdade”, que
pode ser interpretada como uma forma de se livrar dos grilhdes do classicismo greco-romano
presentes nos enredos dos balés de corte e nos balés classicos.

Assim sendo, os motivos mitoldgicos bem tipicos nesses balés dos séculos XVI ao
XVIII serdo substituidos por outra trama voltada para um mundo mais ideal, irreal e, por
vezes, dramatico, repleto de personagens feéricos e de uma atmosfera onirica. Uma possivel
explicacdo dessa fuga do mundo real seria uma evasdo das preocupagdes e ansiedades
presentes no cotidiano e que, concomitantemente, permitia aos artistas uma maior liberdade
de criagdo (FARO, 1998; FAURRE, 2001).

Apesar dessa fuga da realidade existente nos temas romanticos, suas obras nao
estavam de todo desconectadas da realidade. Na verdade, podemos afirmar que o romantismo
oscilava entre dois mundos: o mundo real, com todas as suas mazelas, e um mundo ideal,
regado de sonhos e de nostalgias, de costumes e de povos longinquos®.

Uma das grandes influéncias que o balé romantico teve foi oriunda de obras de
literatura, como as do romantismo alemé&o, que forneceram temas para a composicdo de
muitos balés. Esse interesse pelas obras literarias introduziu o elemento sobrenatural e a busca
do homem pelo inatingivel (AU, 1988).

A maioria das caracteristicas estéticas do balé romantico apareceu entre o final do
século XV111*° e inicio do século XIX, mais precisamente entre os anos 1810 a 1830: 0 uso

das sapatilhas de ponta®, as saias fofas chamadas de tutus™, o destaque da bailarina em

* Muitos balés romanticos executavam dancas com caracteristicas inspiradas nos folclores de paises como
Espanha, Italia, Alemanha, Polbnia, paises nordicos e orientais (CHRISTOUT, 1975).

50 Apos Revolugdo Francesa, o modista da Opera francesa, Maillot, inventou a malha, que daria maior liberdade
de movimentos aos dancarinos, substituindo as pesadas saias das dancas de corte (FARO, 1998).

* Qutra grande mudanca no dominio da técnica do balé surgiu com o uso das sapatilhas de ponta que permitiram
com que as bailarinas subissem nas pontas dos dedos dos pés: “[...] ha cerca de uma dezena de anos, a sapatilha
havia substituido o calgado urbano, mas era totalmente flexivel, sem o refor¢o da meia-sola [...] que conhecemos
hoje em dia. A dancarina enchia a ponta de suas sapatilhas com algodédo, reforcando-as com galdes e bordados;
devia se sustentar pela forga de seus mlsculos e seu sentido de equilibrio.” (BOURCIER, 2001, p. 201). A
tecnologia hoje evoluiu e o material das sapatilhas de ponta é feito de resina e polimeros que absorvem o
impacto e retém a forma. Algumas bailarinas, como Geneviére Gosselin (1791-1817) — considerada uma das
primeiras a subir nas pontas - e Advotia Istomina (1799-1848), ja as haviam integrado em suas dangas. Mas as
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comparacgao com o bailarino, que passou a ocupar um lugar secundario nas apresentacoes, a
criacdo de uma atmosfera de leveza e de sonho, a associacdo da dancarina com criaturas da
fantasia, como fadas e silfides, e o desenvolvimento de composicdes musicais proprias™ para
o balé (AU, 1988, CARLES, 2012).

Essas caracteristicas acima citadas despontaram quando algumas transformacdes
ocorreram no ambito do balé com relagéo & técnica™, que evoluiu profundamente, pois “[...]
comegava-se a buscar a expressividade, a poesia do corpo, a fluidez dos gestos [...]”
(BOURCIER, 2001, p. 200). Para que essa expressividade, poesia do corpo e fluidez dos
gestos pudessem ser alcancados, foi preciso que a técnica que despontava no século XIX
aparecesse rigorosa ao exigir da bailarina uma forte disciplina.

Gadelha (2006, p. 66) alude que

[n]ao temos relatos sobre as horas de trabalho dentro da sala de danga para o
exercicio e ensaios dos balés no século XIX. No entanto, se hoje é comum a
bailarina de uma companhia de danga trabalhar num regime fechado de oito
horas, quando o uso das sapatilhas de ponta j& se apresenta como tradicéo,
pode-se imaginar todas essas inovagdes exercitadas em horas de trabalho,
sob vigilancia dos coredgrafos e mestres de danca, bem como do constante
exame a si mesmo em busca da perfeicdo técnica exigida nos balés desse
periodo.

Ainda segundo Gadelha (2006), o romantismo no balé foi oriundo dos balés de
repertério (como o balé La fille mal gardée, de 1789), cujo significado esta associado a um

conjunto, uma colecdo de pecas reunidas a partir de determinados critérios que fazem parte do

sapatilhas de ponta ganharam grande destaque e foram incorporadas definitivamente como caracteristica ndo s6
do balé romantico, como também do balé académico, através da bailarina italiana do Opera de Paris, Marie
Taglioni (1804-1884), que, ao dangar “[...] na ponta, mal rocando o solo, como um ser imaterial [...]”
(BOURCIER, 2001, p. 202), traduziu e firmou o estilo de leveza, graca e suavidade das bailarinas que desde
entdo, passaram a usar as pontas.

*2 Marie Anne de Cupis (1710-1770), mais conhecida como Maria Camargo, ou, simplesmente, La Camargo, foi
a primeira responsavel por uma modificacdo importante nos trajes das bailarinas: o encurtamento das saias. Esse
encurtamento foi um dos primordios do surgimento posterior dos famosos tutus. Tal feito realizado por La
Camargo “[...] libertou as bailarinas de umas pesadas saias e facilitou o aperfeicoamento do trabalho das pernas,
que ja podiam mover-se e cujo movimento podia ser apreciado pelo espectador.” (CARLES, 2012, p. 49).

* As musicas especificas compostas exclusivamente para os balés s6 comegaram a despontar com o balé Giselle,

que sera logo descrito, e desenvolveu-se lentamente até chegarmos as grandes composigdes de Tchaikovsky e
Stravinsky, durante a época dos balés russos. Vale destacar que o que antes acontecia no &mbito da musica era a
juncéo de diversos fragmentos de Gperas que eram, por sua vez, coreografados.
** Segundo Bourcier (2001, p. 201), “[e]ncontramos a exposi¢do mais completa da técnica neste inicio de século
nas obras de Carlo Blasis [1797-1878], italiano formado na escola francesa. A comparacdo de seu Tratado
elementar tedrico e pratico da arte da danca, 1820, do Codigo de Terpsicore, 1828, redigido na Inglaterra e por
ele ditado, traduzido e revisado em 1830 sob o titulo de Manual completo de danca com suas Notas sobre a
danga, 1840, permitem seguir a liberacdo do movimento, seu alivio, que serd arrematado pela invencdo do
arabesco.”
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acervo de uma companhia. De acordo com Carlés (2012), o primeiro balé considerado como
romantico foi o Robert le Diable (Robert o diabo).

A importancia do citado balé, para ser considerado como o primeiro do género, deveu-
se, dentre outros fatores, a inauguragdo de uma nova atmosfera nas apresentagdes: “[...] ao
apagarem-se pela primeira vez as luzes do auditorio, isso permitiu a criacdo de uma espécie
de janela a um mundo irreal na qual o espectador era convidado a submergir-se gracas a
escuriddo circundante.” (CARLES, 2012, p. 85). Porém, aquele que fez com que o género do
balé romantico fosse consolidado, de fato, foi o La Sylphide® (A silfide), de Filippo Taglioni
(1777-1871)°® que se realizou no dia 12 de marco de 1832 no Opera de Paris. A partir dessa
data, o balé foi paulatinamente deixando de ser um mero acompanhamento da dpera e passou
a ser uma arte mais autbnoma.

Concisamente descreveremos o referido balé, que contou a histéria de James Reuben,
um jovem homem escocés®’ que fica noivo, mas abandona o mundo mundano — inclusive sua
noiva — porque se apaixona por uma criatura de outro mundo, um espirito dos bosques: a
Silfide. Ele a segue até o habitat dela (neste momento do balé a cena se transforma numa
floresta selvagem e tenebrosa); no entanto, ela recusa o desejo dele de améa-la e escapa de
todas as suas tentativas de aproximacao. “Desesperado, ele procura a ajuda de uma bruxa [...]
que Ihe d& uma echarpe encantada que iré liga-lo a Silfide” (AU, 1988, p. 50). Contudo, essa
echarpe havia sido envenenada pela bruxa, e a Silfide morre ao se envolver com o adorno que
Ihe fora dado de presente pelo jovem James. Seu corpo, entdo, foi conduzido em direcdo ao
cume de uma arvore, por suas irmas silfides, enquanto James fica sozinho com sua dor.

La Sylphide traz duas propriedades do balé romantico segundo Bourcier (2001, p.
203): “[...] um dos temas tipicos da coreografia romantica: um mortal amado por um espirito”
e um novo tipo de heroina derivado das eternas criaturas do folclore, e ndo mais das deusas da
Antiguidade Classica greco-romana.

Ap6s o surgimento de La Sylphide, o Opera s6 apresentou balés pouco significativos,
cujos autores se preocupavam mais com a técnica do que com a expressdo sentimental. “Foi

preciso aguardar o ano de 1841 para que um poeta, Théophile de Gautier, inspirado por um

*® Para Carlés (2012, p. 90), a versdo de La Sylphide que se conservou até os dias de hoje foi a do bailarino
Auguste Bournonville, que “[...] de volta a Copenhague, decidiu, em 1836, criar sua propria versdo do balé com
musica de Lovenskhold.”

% De acordo com Bourcier (2001), o coredgrafo Filippo Taglioni comp6s La Sylphide para sua filha Marie
Taglioni. Ele criou uma danca sob medida, para sua filha bailarina, ao procurar os efeitos de alongamento do
corpo dela e a leveza que convinham ao estilo de Marie como personagem de um ser sobrenatural.

"0 local escolhido para o desenvolvimento da trama foi a Escécia - tido como um local a0 mesmo tempo
exatico e elegante.
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outro poeta, Heinrich Heine, escrevesse para a bailarina que amava, Carlotta Grisi, a obra-
prima do balé romantico, Giselle.” (BOURCIER, 2001, p. 205).

O primeiro ato de Giselle é ambientado numa vila medieval e conta a historia de uma
jovem camponesa denominada Giselle que adorava dancar™® e que é cortejada por dois
homens: Hilarion, um guarda florestal, e Loys, um principe disfarcado de camponés (cujo
verdadeiro nome era Albrecht). A jovem camponesa se apaixona por Albrecht sem saber que
ele era da nobreza e, quando ela descobre que seu amado era, na realidade, um principe
disfarcado de camponés e que esta prestes a se casar com a princesa Bathilde, ela morre®®.

O segundo ato (conhecido como o ato branco®) é realizado numa floresta misteriosa
habitada pelos espiritos noturnos femininos, as Willis, que eram na verdade os fantasmas de
jovens noivas mortas antes de contrair nupcias (tratavam-se de espiritos vingativos que
condenavam os homens a dancarem até a morte). Tanto Hilarion quanto Albrecht — cada um
em um dado momento - vdo visitar o timulo de Giselle. Ambos sdo surpreendidos pelas
Willis e s&o condenados pela rainha delas, Myrtha, a dancar até morrer de cansaco. Hilarion é
perseguido pelas Willis e morre de tanto dancar. Giselle reaparece, agora como uma Willis,
mas diferentemente das outras, ela ndo tinha desejo de vingar-se de seu amado arrependido, 0
principe Albrecht. Como o principe ndo consegue obter o perddo da rainha Myrtha, Giselle o
ajuda, por vezes o substituindo na danga que iria condena-lo a morte. O amor de Giselle por
Albrecht protegeu-o até o amanhecer quando o feitico malévolo da rainha Myrtha foi
quebrado (BOURCIER, 2001; CARLES, 2012; FARO, 1998; FAURRE, 2001). O final de
Giselle na sua versdo original - que consistia na reunido de Giselle, Albrecht e sua prometida
— “[...] logo foi mudado por um mais ‘romantico’ que conhecemos hoje em dia, o que

Albrecht fica s6 apos o desaparecimento de Giselle.” (CARLES, 2012, p. 98).

As historias [do balé romantico] se desenvolvem num universo misterioso
(entre a vida e a morte) e frequentemente num contexto campestre. A vida
no campo parece mais livre [...]. O romantismo pastoral [...] exprime [...] a
nostalgia dos homens e das mulheres pertencentes as elites para uma
existéncia campestre, longe das restricdes que lhes imp&em seus estatutos e
seus modos de vida. (FAURRE, 2001, p. 79).

*8 E interessante perceber que o balé Giselle tem como mote a danca. Por conseguinte, a parte dramética e
coreografica dessa obra foi desenvolvida partindo do principio da danga como foco principal.

% Sobre a morte de Giselle, algumas versdes apontam que ela enlouquece e comete suicidio com a espada de
Albrecht e em outras, ela morre literalmente de amor (AU, 1988).

%0 Esse nome deveu-se ao fato de se usar no balé La Sylphide o traje dos espiritos como uma t(inica semilonga de
musselina branca. A partir de entéo, o ato branco, nos outros balés, passou a significar a representacdo do mundo
etéreo e misterioso dos espiritos das florestas (como as fadas, as silfides e as willis) (BOURCIER, 2001).



66

Coincidéncia ou ndo, € curioso notar que alguns artistas romanticos viveram, na
realidade, a tragicidade das historias contadas pelos balés: a jovem bailarina italiana
Giuseppina Bozzacchi que era dancarina do Opera de Paris e que interpretou a personagem
Swanhilda, em Coppélia, morreu pouco tempo depois da estreia do referido balé devido a
invasdo da cidade de Paris pelas tropas prussianas. O coredgrafo de Coppélia, Arthur Saint-
Léon, também morreu poucas semanas depois. Outra jovem bailarina, Emma Livry, aluna de
Marie Taglioni, sofreu igualmente um final tragico: durante os ensaios da dpera La Muette, de
Portici seu vestido se prendeu nas ldmpadas que rodeavam o cenario queimando-a, 0 que a
levou & morte semanas depois. O balé romantico morria, assim, com eles. (CARLES, 2012).

De fato, esse balé estava prestes a ruir. Paradoxalmente, a destruicdo dele ocorreu em
meio a alguns fatores que pareciam corroborar para sua permanéncia, como 0 apogeu de
alguns bailarinos e os investimentos de empresarios. No que diz respeito ao auge de alguns

bailarinos (ou, melhor dizendo, ao auge das bailarinas), este converteu-se em estrelismo:

[...] as dancarinas estrelas, reinando de forma absoluta, exigiram que os balés
fossem compostos apenas para gque elas pudessem mostrar suas qualidades.
Pouco importava que as variagdes que impunham destruissem a organizagdo
da obra, obliterassem seu sentido, pouco lhes importava que a acdo fosse
poética ou estlpida; para elas, o balé era feito para a estrela e ndo o
contrario. (BOURCIER, 2001, p. 205).

No que se refere aos investimentos, estes s6 visavam ao lucro. Esses dois fatores
citados, somados ao desenvolvimento de algumas técnicas de balé, fariam com que os
bailarinos ficassem amarrados dentro de padrdes repetitivos e, ademais, ocorreu o surgimento,
em meados do século XIX, de um novo movimento nas artes chamado de Realismo. Tudo
iSso provocou a derrocada do Romantismo como um todo. Em contrapartida, a danca

ressurgiu com nova forca, resultando no conhecido balé académico.
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2.3 “HERCULES TRANSFORMADO EM ANDORINHA”: O BALE ACADEMICO

Je suis devenu un danseur

parce que j’ai eu un accident et

parce que je ne voulu pas étre un soldat®.
(Dominigue Mercy, na peca Nelken)

O balé académico surgiu em Sao Petersburgo, na Russia, por interse¢do do dancarino e
coreografo francés Marius Petipa [1818 (ou 1822) -1910]. Vale salientar que “[...] antes que
[...] a escola académica russa viesse impor sua supremacia no final do século” (BOURCIER,
2001, p. 214), era a Franga, até o ano de 1870, que dominava o cenério do balé na Europa.

Apesar de a Russia viver num regime autoritario e fechado em relacdo ao resto da
Europa, ja no século XIX ela havia recebido, via intercambio, obras, personagens e bailarinas,
como Taglioni, Elssler e Grisi, que pertenciam ao balé roméantico. Uma abertura ainda maior
se deu no que diz respeito a importacao de arquitetos e artistas franceses e italianos durante o
reinado do czar Pedro, o Grande. Essa importagdo tinha como justificativa o intuito de “[...]
criar uma cidade [Sdo Petersburgo] a altura das mais belas capitais ocidentais [...]” (CARLES,
2012, p. 112).

Todo esse contexto de aberturas e intercAmbios proporcionados pela Russia, somado
ao fato de que Petipa ndo encontrou tanto éxito nos palcos de Paris, foram motivos suficientes
para que o dangarino e coredgrafo francés decidisse “[...] abandonar Paris para fazer carreira
em terras russas.” (Ibid., p. 115).

Petipa fez uma reformulacdo no balé, e essa audacia se deveu as influéncias que teve
de dois coredgrafos franceses: Jules Perrot e Arthur Saint-Léon. Nesse sentido, Carlés (2012,

p. 115) observa:

Depois da chegada de Jules Perrot em 1848, teve ocasido de aprender dele a
arte da coreografia e [...] a grande licdo adquirida foi a de como contar uma
histéria por meio da arte coreogréfica. [...] de Saint-Léon aprendeu a
construir divertissements, isto é, passagens sem acdo dramética em que as
evolucdes coreograficas e técnicas sdo 0 Unico proposito e meio.

8! “Ey me tornei um dangarino porque sofri um acidente e porque nao quis ser soldado” (Dominique Mercy, na
peca Nelken do Wuppertal Tanztheater. Trecho retirado do documentario Un jour Pina a demandé... de Chantal
Akerman).
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A partir dessas influéncias, Petipa fixou uma estrutura na apresentacdo desse tipo de

danca que consistiu em

[um] adagio de abertura da bailarina e seu parceiro [que] é seguido por
variacOes [ou solos] de cada dancarino. Os dois dangarinos novamente se
juntam na coda conclusiva, que usualmente é uma exposicdo de
pirotécnicos®®. A bailarina [assim como no balé romantico] é
invariavelmente o ponto focal do pas de deux, e a funcdo do dancarino é
principalmente servir de suporte para ela [...] expor sua beleza (AU, 1988, p.
62).

Os balés criados por Petipa, em comparagdo com os balés roméanticos, por exemplo, no
que se refere a estrutura, possuem “[...] pelo menos trés atos a mais ‘Introducdo’ e/ou
‘Apoteose’. O que isto quer dizer ¢ que o balé em S3o Petersburgo ou em Moscou era um
género independente por completo da dpera [...]” (CARLES, 2012, p. 116-7).

Ademais, o referido coredgrafo fundiu a heranga do balé de acdo de Noverre e alguns
elementos do balé romantico (sem esquecer que ambos 0s balés ja carregam em si a heranca
do balé classico com o rigor da notacdo de Beauchamps-Feuillet). Como resultado, apareceu
um estilo de balé que juntava concomitantemente a virtuosidade, a velocidade e a exploséo de
uma técnica rigorosa a sensibilidade, a beleza e a delicadeza da agdo dramaética.
Consequentemente, essa conexdo entre o rigor técnico e a expressao artistica conduziu os
bailarinos do balé académico a executar os passos, tanto atingindo o extremo de sua beleza
formal quanto criando uma aurea em torno do bailarino que se exibia, como uma imagem
ideal do ser humano (BOURCIER, 2001). E, de fato, “Hércules transformado em andorinha”!
Essa expressdo, extraida da obra A alma e a danca e outros didlogos, de Paul Valéry (2005),
refere-se as observacdes que Sécrates proferiu sobre as caracteristicas de fragilidade e de
forca apresentadas pela dancarina Athiké enguanto dancava.

Essa descri¢do de Valéry se presta perfeitamente a representar a capacidade que o balé
académico tem de criar um ambiente de leveza, exposto, principalmente, nas apresentacdes e
de, concomitantemente, ocultar todo o esforco do bailarino durante os treinamentos
disciplinares. Como afirmou Bourcier (2001, p. 222), trata-se de um ““[...] salto na pura poesia
do movimento”; ou seja, “[a] perfeicdo do movimento, por mais artificial que seja, € um
trampolim que lanca [tanto] o espectador [quanto os bailarinos] para além da aparéncia

material” e, assim, “[...] s3o esquecidos os longos momentos de ensaio, em que o bailarino

%2 Grifo nosso.
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sofreu o adestramento de seu corpo para a aquisi¢do de uma segurancga técnica tal que possa
apagar qualquer trago de esfor¢o.”

Noverre (2006, p. 281) em sua obra Lettres sur la danse et les arts d’imitation,
perguntava: “[...] [0] que pode encantar mais do que o desembaraco e a facilidade? As
dificuldades s6 agradam quando apresentadas com tracos de bom gosto e graca, quando
investidas de nobreza e soltura, quando o esfor¢o fica escondido, deixando ver apenas a
leveza.”

Além dessas inovagOes trazidas por Petipa, o balé académico integrou tanto técnicas
consideradas circenses®® quanto assimilou novas técnicas oriundas de uma nova concepcéo do
trabalho corporal no século XIX, proveniente, sobretudo, dos esportes e da ginastica.

O século XIX tinha como cerne a visdo codificada, anatbmica e mecénica do corpo.
Na verdade, essa visdo ja se encontrava presente no século XVIII, uma vez que, nesse

periodo,

[...] as fungdes e os mecanismos corporais séo abordados em paralelo com a
Anatomia, a Mecénica, e, posteriormente, a Fisiologia. Distanciando-se e
diferenciando-se da natureza, o corpo vai se constituindo como objeto da
ciéncia. O surgimento da escrita da danca [por exemplo, o sistema de
Beauchamps-Feuillet descrito no capitulo antecedente] é um dos
componentes referenciais desse momento em que o corpo é engendrado e
apreendido pelo viés da ciéncia e da técnica. (GADELHA, 2006, p. 47).

Logo, percebemos que “[a]s descobertas cientificas vieram agitar a compreensdo do
homem acerca de seu corpo.” E “[d]esde entdo, a pratica de corrigir a postura através de
faixas e espartilhos foi sendo substituida pela pratica da ginastica [...]” (lbid., p. 57). A
ginastica do século XIX proporcionou, nas palavras de Foucault, um “adestramento” do
corpo.

O aparecimento das praticas esportivas e da ginastica®’, no século XIX, e as

posteriores mudangas que surgiram ao longo do tempo nessas praticas proporcionaram uma

%% Algumas dessas acrobacias consideradas circenses eram, por exemplo, o levantamento da bailarina por seu
partner com apenas uma das maos ou quando uma bailarina se equilibra nas pontas e executa 32 fouettés. O
fouetté en tournant é um giro executado em série durante o qual o dancarino gira tendo um pé de base, enquanto
que a outra perna executa movimentos rapidos na lateral do corpo, esticando e recolhendo a perna a cada
impulso dado. A fama dos 32 fouettés deveu-se a bailarina Pierina Legnani (1863-1923), que, devido a sua
habilidade fisica, o executou magistralmente e levou essa facanha a Russia, servindo, posteriormente, como teste
de aptidao das bailarinas tal movimento (AU, 1988).

%4 Vale salientar que, de acordo com os estudos de Vigarello e Holt, a ginastica difere do esporte. Assim,
“[d]eixando de ser apenas um exercicio para o prazer, o esporte respondia aos objetivos morais, sociais e
ideoldgicos. [...] As novas formas de trabalho sedentério determinavam os tipos, até entdo desconhecidos, de
stress fisico e psicoldgico dentro das classes médias. O esporte visava permitir a estas de se recriarem, de se



70

intensificacdo do movimento normativo, uma vez que 0 exercicio se tornou um trabalho
corporal de um novo género: uma atividade cujos treinamentos sdo cuidadosamente
graduados e executados, e 0s seus resultados se mensuram e se calculam precisamente
(VIGARELLO; HOLT, 2005). Também resultou de tais praticas e da ginastica uma
intensificacdo, daquilo que Foucault denominou, no poder disciplinar, anatomia politica. O
que seria isso?

Trata-se de

[...] uma politica das coer¢Bes que sd&o um trabalho sobre o corpo, uma
manipulacdo calculada de seus elementos, de seus gestos, de seus
comportamentos. O corpo humano entra numa maquinaria de poder que o
esquadrinha, o desarticula e o recompde. Uma ‘“‘anatomia politica”, que ¢
igualmente uma “mecanica do poder”, estd nascendo; ela define como se
pode ter dominio sobre o corpo dos outros, ndo simplesmente para que
facam o que se quer, mas para que operem como Se quer, com as técnicas,
segundo a rapidez e a eficicia que se determina. A disciplina fabrica assim
corpos submissos e excitados, corpos “doceis”. A disciplina aumenta as
forcas do corpo (em termos econdmicos de utilidade) e diminui essas
mesmas forcas (em termos politicos de obediéncia). Em uma palavra: ela
dissocia o poder do corpo; faz dele por um lado uma “aptiddo”, uma
“capacidade” que ela procura aumentar; e inverte por outro lado a energia, a
poténcia que poderia resultar disso, e faz dela uma relacdo de sujeicdo
estrita. (FOUCAULT, 2008b, p. 119).

Em suma, a anatomia politica foi um conjunto politico de coer¢des cujo objetivo era
dissecar “[...] os corpos em seus detalhes, em sua organizagdo interna [...]” (CASTRO, 2009,
p. 111), a fim de investigar minuciosamente suas infimas partes e penetrar nesse corpo 0 mais
profundo que se pudesse, desarticulando-o tal como um anatomista que disseca um corpo.

Posteriormente, todo o universo dessas novas técnicas de aprendizagens disciplinares
extrapolou o ambito das ginésticas e foi incorporado no ambito escolar, militar®™ e nas dancas
também.

Noverre, em uma de suas cartas (contida na obra, ja citada precedentemente, Lettres
sur le ballet et les arts d’imitation), argumentou sobre a convencdo de certas posi¢fes que a

danca impds ao corpo. Quando Noverre escreveu sobre essas convencgoes ele, de certa forma,

descontrairem, de remediar a pressdo suscitada pelo estudo e pelo trabalho, enquanto aumentava sua capacidade
ggral a competicdo.” (VIGARELLO; HOLT, 2005, p. 340-1).

Na segunda metade do século XIX, tanto as escolas primarias quanto o servico militar adotaram um ginésio
em seus estabelecimentos, com a finalidade de possuir “[...] uma nova forma de mobilizar o coletivo imaginando
um trabalho fisico de conjunto, exercendo uma influéncia em massa [...]” (Ibid., p. 339).
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estava criticando esse modo de adestrar o corpo. Ele usou como exemplo o en dehors® e
afirmou que essa posicdo foi uma convencdo dos codigos da danca, pois se observarmos a
posicdo dos pés das criancas, dos camponeses e das pessoas em geral, percebemos que a
posicdo natural dos pés é en dedans, e ndo en dehors. E combatendo essas convencgoes,
Noverre (2006, p. 321) esclarece:

[...] para [se] dancar com elegancia, [...] e apresentar-se nobremente é
preciso inverter totalmente a ordem das coisas, obrigando as partes por meio
de uma longa e esforcada dedicacdo a conformarem-se com uma situacdo
nova totalmente diferente daquela recebida, primordialmente.

Ou seja, o corpo deveu se adestrar e passar por um processo rigoroso de
disciplinarizacdo para alcancar os resultados desejados na danca, ja que, de acordo com a
estética do balé, “[u]m bailarino en dedans € um bailarino desajeitado e desagradavel, [ja a]
atitude contréria [en dehors] da facilidade, brilho, confere graga aos passos [...]” (NOVERRE,
2006, p. 322). Para que o corpo conseguisse adquirir (ou incorporar) a posi¢do en dehors
(visto que, para Noverre, se tratava de uma posicao antinatural), exercicios eram propostos
como o0s ronds e os tours de jambes, os grandes battements tendus, que, executados de forma
continua e repetitiva, garantiam mobilidade, impulso e flexibilidade. Esses tipos de exercicios
eram preferiveis e eram mais sensatos que o uso de maquinas, como a gira-quadril (tourne-
hanche) que poderia causar danos irreparaveis ao corpo do bailarino. Nas ponderacdes de
Noverre (2006, p. 324), ele indagava: “[c]Jomo conseguird um bailarino alcangar todas essas
perfeicdes, se passa metade de sua vida em entraves? Sim, Senhor, 0 uso de tais maquinas é
pernicioso. Nao € a violéncia que corrige um defeito inato, € o trabalho do tempo, do estudo e
da aplicagao.”

A coreografa alemd@ Pina Bausch traz uma reflexdo acerca desse corpo adestrado.
Trata-se, de acordo com ela, de um legado do poder disciplinar, da cientificidade que
esquadrinhava os corpos e das praticas de ginastica do século XIX: numa peca intitulada
Nelken (1982), inspirada na cidade de Viena, uma bailarina-atriz da companhia do Wuppertal
Tanztheater, de Pina Bausch, encontra-se sentada penteando o pé e enfoca a necessidade de o
pé estar no seu maximo de extensdo. Ela realiza esse movimento repetidas vezes, com 0
intuito de fazer com que seu “pé rebelde” fique na posi¢cdo de ponta desejada. Em seguida, ela

levanta-se da cadeira e comega a fazer uma série de grand-battements, que séo exercicios de

% 0 significado e o surgimento do en dehors j& foi exposto em uma nota de rodapé no capitulo I, na segio
secundaria 1.2 “O Rei Sol e o alvorecer do balé classico™.
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balé nos quais a perna do bailarino atinge sua elevacdo maxima e, enquanto os realiza, “[...] a
mesma bailarina resmunga, continuando incansavelmente o exercicio.” (CALDEIRA, 2009,
p. 190).

J& observamos que, devido a todas essas transformacdes, os balés surgidos entre os
séculos XVIII e XIX (balé de agdo, balé romantico e balé académico) foram se formando e se
moldando dentro dos dispositivos disciplinares®’. Contudo, como o poder disciplinar se
apresenta nas ginasticas do século XIX e nos balés precedentemente citados?

A fim de fornecermos fundamentos para uma melhor compreensdo dessa relagéo,
iremos apontar algumas caracteristicas relevantes da andlise de Foucault sobre a disciplina, a

partir de seus estudos sobre o sistema carcerario.

2.4 PODER DISCIPLINAR

Quais sdo, entdo, as caracteristicas basicas dessa disciplina? Uma delas refere-se ao
espaco, e € o que Foucault chama de organizacédo do espaco, ou a arte das distribuigdes. Esse
espaco disciplinar funcionava da seguinte forma: haveria uma distribuicdo e um isolamento
dos individuos através da inser¢do dos corpos em um espaco individualizado, classificatorio,
combinatério, fechado, esquadrinhado e hierarquizado, fazendo-os desempenhar funcdes

diferentes segundo o objetivo especifico que deles se exige. Assim,

[0] espaco disciplinar tende a se dividir em tantas parcelas quanto corpos ou
elementos ha a repartir. [...] Importa [...] saber onde e como encontrar 0s
individuos, instaurar as comunicagdes Uteis, interromper as outras, medir as
qualidades ou os méritos. Procedimento, portanto, para conhecer, dominar e
utilizar. (FOUCAULT, 2008b, p. 123).

Essa organizacdo do espaco, essa arte das distribuicdes, ao ser efetuada, revela, entéo,
relacdes de poder.

No que concerne ao balé, percebemos que essa caracteristica da organizacdo do
espaco, ou a arte das distribuigdes, encontra-se presente, por exemplo, no século XVIII, nas

reflexdes trazidas por Noverre sobre o sistema de classificagdo, referente aos atributos fisicos

%7 Vale salientar que a danca moderna, a danca contemporanea e a danga-teatro de Pina Bausch também estio
inseridas no poder disciplinar.
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dos bailarinos daquela época. A partir das qualidades fisicas, cada tipo de bailarino ocuparia
um lugar numa dada classificacdo de dancas, dispostas por Noverre (2006, p. 283) em trés

géneros:

[a] danca grave e heroica traz em si o carater da tragédia. A mista ou
semigrave, que correntemente é chamada de demi-caractére, é relativa a
comédia nobre ou, dito de outra forma, ao alto comico. A danca grotesca,
gue chamamos impropriamente de pantomima, ja que ndo diz nada, toma
emprestado as caracteristicas da comédia, do género cOmico, alegre e
engracado.

Noverre destacou que, para cada género de danca acima descrito, deveria haver
também um tipo diferente de bailarino quanto ao porte e a fisionomia e, portanto, cada um
deveria ser distribuido em seu lugar especifico no sistema de categorizacdo. Por exemplo,
para a danca grave e heroica, o porte do bailarino que corresponderia a esse estilo de danca
deveria ser 0 nobre e o0 elegante. Contudo, de acordo com o autor de Lettres sur le ballet et les

arts d’imitation,

[0]s que se dedicam a esse género tém, sem davida, mais dificuldades a
superar, mais obstaculos a combater para chegar a perfeicdo. E com esforco
gue se desenham agradavelmente, pois quanto maior é a extensdo das partes,
mais dificil arredonda-las para depois voltar a estira-las com graca
(NOVERRE, 2006, p. 283).

A fisionomia do bailarino da danga grave seria “[u]m rosto nobre, tragos largos,
carater majestoso [...]” (Ibid., p. 284). No que se refere ao porte do bailarino que danca o
demi-caractére, ele deveria ser obrigatoriamente de estatura média e sua fisionomia deveria
ter “[t]tracos menores, uma figura tdo agradavel quanto interessante, um rosto composto de
volupia e ternura [...]” (Ibid., p. 284).

J& o bailarino da danca grotesca ou cémica deveria ter um porte que exigisse menos
perfeicdo de conformagdo: “[...] quanto menor for, maior serd a graca, a gentileza e a
ingenuidade da expressdo” (lbid., p. 284) e sua fisionomia deveria ser engracada e sempre
animada pela admiragdo ¢ alegria. “Eles devem ser, por assim dizer, os simios da natureza e
imitar a simplicidade, a alegria franca [...]” (Ibid., p. 284).

Um fator importante usado por Noverre na pesquisa dos movimentos no balé e na
classificacdo dos bailarinos foi o estudo da anatomia, conforme se depreende da seguinte

passagem:
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[0] conhecimento da anatomia é posto a servigo da danca, como um dos
estudos necessarios ao mestre de balé, para que o trabalho corporal do
bailarino se assente sobre bases racionais. A ciéncia dos principios racionais
da movimentacdo humana permite a previsdo das seqiiéncias dos
movimentos, garante a organicidade e a proporcionalidade no arranjo das
partes, nos impulsos e nas alavancas. (MONTEIRO, 2006, p. 148).

No seculo XIX podemos encontrar outra classificagdo e distribuicdo, sugerida por
Carlos Blasis, dos bailarinos. Gadelha (2006, p. 70-1) descreveu a classificacdo de Blasis da

seguinte maneira:

[e]le divide os bailarinos de acordo com trés géneros: o sério, 0
melodramético ou demi-caractére e 0 cdmico. O primeiro teria como tema o
tragico, o histérico, o romantico, o mitolégico, o fabuloso e até o sagrado; o
segundo comporia uma descricdo mista: certas passagens histéricas, alguns
temas romanticos, maravilhosos, orientais, alegéricos, pastorais e contos
anacrednticos, mas nao sendo nem muito sério, nem muito coémico; o
terceiro, por sua vez, teria temas triunfantes, nacionais, burgueses, satiricos,
burlescos, heroicos, comico ou tragicémico.

Outra caracteristica do poder disciplinar relaciona-se ao tempo. Essa nocdo esta
presente tanto no controle da atividade quanto na organizacdo das géneses. Primeiramente
vamos descrever o que seria o controle da atividade. Trata-se da sujei¢do do corpo ao tempo,
com o objetivo de produzir o maximo de rapidez e 0 méaximo de eficacia. Seria um tempo
metrificado a0 maximo e “[...] também um tempo sem impureza nem defeito, um tempo de
boa qualidade, e durante todo o seu transcurso o corpo deve ficar aplicado a seu exercicio. A
exatidao e a aplicacdo sdo, com regularidade, as virtudes fundamentais do tempo disciplinar.”
(FOUCAULT, 2008b, p. 129).

O controle de atividade, segundo Foucault (2008b), é caracterizado pelo horario, que é
uma heranga dos tempos monasticos, na Modernidade aplicada a disciplina dos colégios, das
oficinas e dos hospitais. Os trés grandes processos do horario sdo: estabelecer censuras,
obrigar a ocupacdes determinadas e regulamentar os ciclos de repeticdo. As virtudes
fundamentais do tempo disciplinar séo a exatidao e a aplicacéo.

Outra caracteristica do controle da atividade € a elaboracéo temporal do ato através
do qual o tempo penetra no corpo. Nesse sentido, ele ndo é mais um horario, algo vindo do

exterior; o tempo aqui foi incorporado de tal modo, que ele elabora e controla o proprio ato (a
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posicdo do corpo, dos membros, das articulacBes) e aguca cada movimento ao determinar uma
direcdo, uma amplitude, uma duracao.

Ha também a correlacéo entre o corpo e 0s gestos, o que significa dizer que o controle
disciplinar ndo consiste simplesmente em ensinar ou impor uma série de gestos definidos, mas
impor a melhor relagdo entre um gesto e a atitude global do corpo. No bom emprego do corpo
que permite um bom emprego do tempo nada deve ficar ocioso ou inutil. Um corpo
disciplinado é a base de um gesto eficiente.

Outra caracteristica presente no controle da atividade € a articulacdo do corpo-objeto.
A disciplina define cada uma das relacbes que o corpo deve manter com o0 objeto que
manipula. Ela estabelece cuidadosa engrenagem entre um e outro. A codificagdo instrumental
do corpo seria a decomposi¢do do gesto global em duas séries paralelas: a dos elementos do
corpo que serdo postos em jogo e a dos elementos do objeto manipulado. Ambos os elementos
(do corpo e do objeto manipulado) sdo colocados em correlagdo uns com os outros, segundo
certo nimero de gestos simples e, depois, € fixada uma ordem candnica em que cada uma
dessas correlacdes ocupa um lugar determinado.

Sobre toda a superficie de contato entre o corpo e 0 objeto que o manipula, o poder
vem introduzir-se, amarra-os um ao outro. Além de todas essas caracteristicas citadas
anteriormente, existe mais uma denominada utilizacdo exaustiva, que é o principio da
utilizacdo teoricamente crescente do tempo; é extrair do tempo sempre mais instantes
disponiveis, e de cada instante sempre mais forcas Uteis. Isso significa que se deve procurar
intensificar o uso do minimo instante, como se o tempo, em seu préprio fracionamento, fosse
inesgotavel. E, quanto mais decompde-se 0 tempo e as subdivisdes dele, mais se pode acelerar
uma operacdo. Assim sendo, os individuos sdo assujeitados

[...] ndo somente a cronologia de producdo, mas também aos ciclos de
atividade produtiva. [..] E preciso que o tempo dos individuos seja
assujeitado ao tempo do lucro, isto é, que a forca de trabalho seja aplicada ao
menos em tanto tempo quanto necessario para que o investimento se torne
rentavel. [...] [Isso significa dizer], que se trata de constituir o tempo de vida
dos individuos em forca de trabalho. (FOUCAULT, 2013, p. 235).

Tomando como exemplo a aplicacdo do tempo disciplinar na ginastica do século XIX,
seriam organizados exercicios de tal forma que se pudesse mensurar 0 maior nimero de
passos percorridos por unidade de tempo. Nesse sentido, Vigarello e Holt (2005, p. 334)

estabelecem:
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[0] tema central é o de uma eficicia mensuravel, traduzida pelas forcas
musculares, traduzida pelas rapidezes e as regularidades. A ginastica se
instrumentaliza para multiplicar os nimeros, ela se encaixa precisamente
para transforma-los em performance e em melhorar os indices: o corpo deve
produzir os resultados localizaveis, padronizados entre eles, figuraveis no
rigor de uma tabela. Dai essa possibilidade totalmente nova de transpor cada
performance sobre uma escala abstrata, de engajar a partir dela
indeterminaveis comparacdes.

das géneses, por sua vez, seria uma nova técnica de apropriacdo do

[...] um controle detalhado e [...] uma intervencédo pontual (de diferenciacéo,
de correcdo, de castigo, de eliminacdo) a cada momento do tempo;
possibilidade de caracterizar, portanto de utilizar os individuos de acordo
com o nivel que tém nas séries que percorrem; possibilidade de acumular o
tempo e a atividade, de encontra-los totalizados e utilizaveis num resultado
ultimo, que é a capacidade final de um individuo. Recolhe-se a disperséo
temporal para lucrar com isso e conserva-se 0 dominio de uma duracéo que
escapa. O poder se articula diretamente sobre o tempo; realiza o controle
dele e garante sua utilizagdo (FOUCAULT, 2008b, p. 135-6).

Tratar-se-ia, na verdade, de segmentar o tempo e de serid-lo, como neste exemplo de

Amoros trazido por Vigarello e Holt (2005):

[flar-se-4 200 passos ou movimentos por minuto, para preparar assim para
fazer 4.000 passos em vinte minutos, o que produzira, a trés pés por passo,
quando se fara a aplicacdo no terreno, uma légua de 12.000 pés ou de posta
em vinte minutos e conduzira a poder fazer trés léguas por hora (AMOROS
apud VIGARELLO; HOLT, 2005, p. 334).

Quando seriamos o tempo, promovemos uma analise, um detalhamento que supde, se

nos referirmos aos movimentos corporais, uma sucessao progressiva e linear que vai do mais

elementar ao mais complexo. Notaremos que a ginastica do século XIX realiza esse tipo de

sucessao quando esquadrinha e desarticula o corpo ao criar, em particular, hierarquias novas

de movimentos: do mais simples ao mais complexo, do mais mecanico ao mais construido,

reinventando de parte em parte progressdes e séries.

Essa ginastica explora, por assim dizer, o movimento parcial, cuja mobilidade se

limita a uma Unica articulagdo dssea: extensdo da perna ou do brago, circundacdo do ombro

ou do quadril, inclina¢do da cabeca ou do tronco. O exercicio surgido nessa época ambiciona
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uma primeira e exclusiva transformacdo do corpo: aperfeicoa 0 musculo antes de ser o que
aperfeicoa o gesto (VIGARELLO; HOLT, 2005).

Outra caracteristica do poder disciplinar é a composicdo das forcas efetivada na
conciliacdo (1) do corpo-segmento - treinado para funcionar peca por peca com a finalidade
de exercer operacdes determinadas — que agora passa a se articular, a se mover e a se colocar
com outros corpos, formando um mecanismo multissegmentar. (2) Além do corpo, a
composi¢do das forgas também se encontra no tempo. “O tempo de uns deve-se ajustar ao
tempo dos outros de maneira que se possa extrair a maxima quantidade de forgas de cada um
e combina-la num resultado 6timo.” (FOUCAULT, 2008b, p. 139). Assim, os tempos isolados
formam, por sua vez, um tempo composto.

(3) Outro modo de se exercer a composicdo das forcas é através do controle dos
comportamentos que, de acordo com Foucault (2008b, p. 140), se da a partir de um sistema

preciso de comando de sinais:

[d]o mestre de disciplina aquele que lhe é sujeito, a relacdo é de sinalizacéo:
0 que importa ndo é compreender a injuncdo, mas perceber o sinal, reagir
logo a ele, de acordo com um cédigo mais ou menos artificial estabelecido
previamente. Colocar os corpos num pequeno mundo de sinais a cada um
dos quais esta ligada uma resposta obrigatoria [...].

A vigilancia hierarquica é mais uma caracteristica do poder disciplinar. Ela precisa
ser percebida como continua, perpétua, permanente e sem limites pelos individuos que a ela
estdo expostos. Ela penetra nos lugares mais reconditos e esta presente em toda a extenséo do
espaco, mesmo que ela, de fato, ndo se exerca assim. Um exemplo de vigilancia hierarquica é
0 Pandptico de Jeremy Bentham (1748-1832).

Foucault (2001b) o descobriu, enquanto estudava as origens da medicina clinica.
Nesse estudo, o filésofo francés havia pensado em examinar a arquitetura hospitalar da
segunda metade do século XVIII, justamente no momento em que se desenvolvia o
movimento de reforma das instituicbes medicas. Ao avaliar os diferentes projetos
arquiteténicos posteriores ao segundo incéndio do Hotel-Dieu, em 1772, ele observou que
havia um principio constante presente nesses espacos: um olhar centralizador sob os corpos,
os individuos e as coisas.

Foucault percebeu, ainda, que esse olhar médico centralizador era um olhar de
vigilancia, ja que os hospitais, nessa época, apresentavam um problema no que se refere aos

contatos, as proximidades, aos contagios, aos amontoamentos, e era necessario assegurar uma
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aeracdo do espago, dividi-lo e deixa-lo aberto. Para isso, convinha separar os individuos que
deveriam ser vigiados por conta de suas moléstias contagiosas, e isso deveria ocorrer ao
mesmo tempo de forma global e individualizante.

Ao longo de suas pesquisas o filésofo francés compreendeu que essa questdo da
vigilancia ndo estava restrita apenas ao ambiente médico, pois também o havia identificado ao
estudar os problemas das penalidades. Porém, mirando mais atentamente, Foucault observou
que a vigilancia e os projetos arquiteténicos das prisdes estavam atrelados entre si e referiam-
se, em sua grande maioria, ao invento de Bentham: o Panoptico.

Esse tipo de arquitetura que permitiu o jogo do olhar e da vigilancia ndo respondia
mais a necessidade de manifestar, como no periodo das monarquias absolutistas, o poder, a
divinidade e a forca dos reis e de Deus, como era o caso dos palacios reais e das igrejas.
Ademais, no final do século XVIII, apareceram novos problemas de organizacdo do espaco

para fins econdmicos e politicos, conforme nos menciona Perrot (2008, p. 132-3):

[a]Jo redor dos anos de 1770, a questdo das prisbes esta, na Europa e,
particularmente, na Gré-Bretanha, na ordem do dia. Necessidade de ordenar
uma sociedade cuja racionalidade tolera cada vez menos os improdutivos e
persegue a vagabundos e mendigos; crescimento bruto da vadiagem e da
delinquéncia, subprodutos da desagregacdo dos equilibrios tradicionais;
rebelido popular contra as formas “classicas” de castigo: tudo concorre para
debilitar o funcionamento da justica.

Bentham publicou sua obra sobre o Panoptico em meio a um debate politico preciso.
Entre os anos 1795 a 1797, a Gra-Bretanha estava tomada por uma crise econdmica e social
gue suscitou uma grande querela sobre a Lei sobre os Pobres. Uma das propostas da
discusséo seria combinar um duplo sistema de ajuda, em domicilio e nas casas de trabalho,
colocando, assim, toda a questdo do direito a subsisténcia e do direito ao trabalho. Bentham se
declarou hostil a gratuidade dos auxilios, inclusive nessa forma de assisténcia disfarcada
constituida por um salario unico e igual, principio nivelador que desestimularia qualquer
esforco. Nada de auxilios sem trabalho!

Partindo dessa conjuntura econémico-politica do seculo XVIII, Bentham, assim como
seus contemporaneos, buscou encontrar algumas razGes para o problema. Enquanto os
economistas da época 0 explicavam em termos de riqueza-pobreza (populacéo-riqueza e
populacdo-pobreza), Bentham o apresentava em termos de poder. Foucault (2001b, p. 35), em
seus estudos, esclareceu que, “[o] panoptismo foi uma invencdo tecnoldgica na ordem do

poder, como a maquina a vapor na ordem da produg¢do.”
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E bem verdade que ha um custo econdmico do poder, e Bentham n&o negligenciou
isso. Mas, entdo, qual o preco do poder? Para responder a essa questdo, voltaremos um pouco
ao poder monarquico comentado anteriormente no capitulo 1. As puni¢fes, no periodo do
poder de soberania, baseavam-se nos castigos corporais €, segundo as analises de Foucault
(2001b), tratava-se de um tipo de poder demasiado custoso e com muito poucos resultados,
pois havia grandes gastos com a violéncia aplicada nos suplicios, a qual, na realidade nédo
atingia propriamente o resultado desejado que era o de servir de exemplo para vingar o poder
maculado do rei. Como vimos, a pratica dos suplicios suscitou insurreicdes e rebelibes porque
se tratava de um poder que era descontinuo e, por ser exercido a intervalos irregulares,
permitia, desse modo, o surgimento de resisténcias.

Em contrapartida, a vigilancia hierarquizada presente no poder disciplinar trouxe uma
formula inversa a do poder monarquico, e, do ponto de vista econdmico, exigiu poucas
despesas, ja que nao havia necessidade de armas, de violéncias fisicas ou coagdes materiais. O
necessario e exigido era “apenas” um olhar! Mas, um olhar que vigiasse! Como observou
Foucault (2001b, p. 198), “[...] que cada um, sentindo-a [a vigilancia] pesar sobre si, termine
por interioriza-la até o ponto de vigiar-se a si mesmo; cada um, assim, exercera essa vigilancia
sobre e contra si mesmo [...]".

Nesse sentido, o poder disciplinar é concomitantemente indiscreto e discreto: é
indiscreto porque estd em toda parte, sempre alerta e controlando continuamente, inclusive os
que estdo encarregados de controlar. E discreto porque funciona permanentemente e em
grande parte em siléncio, pelo jogo ininterrupto dos olhares calculados. O poder disciplinar,
devido a vigilancia, torna-se, por conseguinte, um sistema integrado, organizando-se como
um poder multiplo, automético e anénimo. A vigilancia repousa sobre os individuos e seu
funcionamento é de uma rede de relagbes de alto a baixo, assim como de baixo para cima e
também lateralmente (1d., 2008b).

Assim, inscrito nessa contextualizagdo, nasceu o Pandptico de Bentham. Vale salientar
que a ideia do Pandptico Ihe é anterior, pois registros do século XVIII revelam que j& havia
instituicbes, como o dormitério da escola militar de Paris, em 1755, que aplicavam essa
visibilidade isolante. O proprio Bentham contou que seu irmdo, Samuel Bentham, ao visitar
essa escola militar, teve a ideia do Panoptico. Porém, foi Bentham quem a formulou.

Ele ndo imaginou uma figura arquitetural destinada a resolver um problema especifico,
como o da prisdo, o da escola ou o dos hospitais. No entanto, ele descobriu uma tecnologia de
poder para resolver o problema da vigilancia, dai o nome “panoptico” ser importante, uma vez

que dé ideia de um principio global, uma espécie de olho que tudo Vé.
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Embora seja falso afirmar que o principio da visibilidade comandasse toda a
tecnologia do poder desde o século XIX, uma vez que os procedimentos de poder colocados
em pratica na sociedade sdo bem mais numerosos, diversos e ricos, Bentham colocou o tema
da visibilidade como sendo o da visibilidade organizada inteiramente em torno de um olhar
dominador e vigilante (FOUCAULT, 2006a).

A estrutura arquitetural do Pandptico de Jeremy Bentham é uma construcdo em anel
em cujo centro ha uma torre vazada de largas janelas que se abrem sobre a face interna do
anel. A construcdo periférica é dividida em celas, cada uma atravessando toda a espessura da
construcdo. Elas possuem duas janelas: uma para o interior, a qual corresponde as janelas da

torre; e a outra para o exterior, permitindo que a luz atravesse a cela de lado a lado.

Quanto a forma geral do edificio, a mais apropriada, para a maioria dos
propositos, parece ser a circular, mas esta ndo é uma circunstancia
absolutamente essencial. De todas as figuras, esta é, entretanto, a Unica que
permite uma visdo perfeita, € a mesma visdo, de um numero indefinido de
apartamentos das mesmas dimensdes; que permite um ponto desde o qual,
sem qualquer mudanca de posicdo, um homem pode escrutinar, com a
mesma perfei¢cdo, o numero total de apartamentos e, com ndo mais do que
uma mudanga de postura, a metade do nimero total a0 mesmo tempo —
aquele ndmero que, dentro de determinados limites, contém a maior
quantidade de quartos; que coloca o centro a menor distancia possivel da luz;
que da as celas — naquela parte na qual, por causa da luz, possa se desejar,
para 0s propositos do trabalho, 0 maximo de luz — a maior largura possivel; e
que reduz ao minimo possivel o caminho tomado pelo inspetor, ao passar de
cada parte do campo de inspe¢do a qualquer outra. (BENTHAM, 2008, p.
28-9).

Para o funcionamento do Pandptico, bastava colocar nas celas um louco, um
condenado, um operario ou um escolar e, na torre central, alguém que funcionasse como
vigia. Aquele que ficasse na torre teria a visibilidade, através do efeito de contraluz, das
silhuetas cativas nas celas da periferia. Foucault destaca que o principio do Pandptico é oposto
ao da masmorra da Idade Média, ja que nesta as fungdes essenciais eram trancar, privar de luz
e esconder, enquanto que naquele s6 se conserva a primeira, que € trancar; as outras sdo
suprimidas e substituidas pela luz e pelo olhar. Nesse caso, a visibilidade é uma armadilha.

Bentham (2008) alegava que cada homem deveria realmente estar sob inspecao, pois
era importante, em todos 0s casos, que 0 inspetor pudesse ter a satisfacdo de saber que a
disciplina realmente tinha o efeito para o qual foi planejada, isto é, era uma maquinaria de

controle que funcionava como um microscopio do comportamento cujas divisdes ténues e
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analiticas em torno dos homens formariam um aparelho de observagdo, de registro e de
treinamento continuo.

Mesmo afirmando que os individuos deveriam estar realmente sob vigilancia,
Bentham acreditava que, quanto maior fosse essa probabilidade de inspecionar, mais forte
seria a persuasdo ou o sentimento de se estar sendo inspecionado e vigiado. Isso significa que
0 ato de vigiar - decorrente da atividade do Pandptico - produz um efeito interessante, a saber,
aquele que esta submetido ao olhar, a vigilancia, interioriza o poder de tal modo, que se torna
principio de sua propria sujeicdo, na proporcdo em que esse individuo desempenha
simultaneamente os dois papéis: o de observador e o0 de observado, porque ele mesmo vai se
submeter a um determinado tipo de conduta, mesmo que ndo haja ninguém a observa-lo. O
cerne é que ele nunca vai poder saber se, de fato, hd ou ndo alguém a observar; entdo ele
mesmo submete-se aos dois papeis.

Como diria Bentham (2008, p. 20), nessa situacdo ao individuo caberia “pensar que
esta nessa condi¢do [de inspecionado]”. O Pandptico € uma maquina de dissociar o par ver-
ser visto, pois quem esta no anel periférico é visto sem nunca ver e quem esta na torre central
vé tudo, sem nunca ser visto. Na analise de Foucault esse estado consciente e permanente de
visibilidade, por sua vez, assegura o funcionamento automatico do poder. Trata-se de um
funcionamento automaético porque a vigilancia € permanente em seus efeitos, mesmo que
descontinua em sua ag&o.

Note-se que, na logica do Panoptico, ha um afastamento do defrontamento fisico
bastante presente em outras instituicdes, e que o poder externo tende ao incorpéreo. Quanto
mais se aproxima desse limite, mais esses efeitos sdo constantes e continuos (BENTHAM,
2008; FOUCAULT, 2008b). Esse exemplo do poder interiorizado através da vigilancia
ratifica o que j& mencionamos quanto a atuacdo das técnicas de coercdo e de punicdo do poder
disciplinar sobre a alma.

Corroborando mais este aspecto, mencionaremos as proprias palavras de Bentham
(2008, p. 20):

[é] ébvio que, em todos 0s casos, quanto mais constantemente as pessoas a
serem inspecionadas estiverem sob a vista das pessoas que devem
inspeciona-las, mais perfeitamente o propésito do estabelecimento tera sido
alcancado. A perfeicdo ideal, se esse fosse 0 objetivo, exigiria que cada
pessoa estivesse realmente nessa condicdo, durante cada momento do tempo.
Sendo isso impossivel, a proxima coisa a ser desejada é que, em todo
momento, ao ver razdo para acreditar nisso e ao nao ver a possibilidade
contréria, ele deveria pensar que esta nessa condicao.
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Como consequéncia disso, Foucault (2001b) aponta que existe uma diferenca crucial
entre o sistema monarquico que exerce o poder de soberania e o sistema moderno de
disciplina. No primeiro, o rei era a fonte de justica, da lei e do poder. Dever-se-ia confiar
Unica e exclusivamente no rei, ja que sua existéncia era vinculada a uma vontade divina. No
segundo caso, por outro lado, ndo se pode confiar em ninguém, pois o poder esta espalhado e
organizado numa maquinaria, segundo engrenagens complexas.

Na verdade, se tomarmos o Panoptico como referéncia, existe um aparato de
desconfianca, justamente por ndo haver um ponto fixo de poder, como um rei ou um
soberano. Assim, cada um vigia e ¢ vigiado, e, por isso, Bentham (2008, p. 31) afirmava “[...]
gue os subguardas ou subinspetores, os empregados ou subordinados de qualquer tipo, estardo
sob 0 mesmo e irresistivel controle do guarda-mor ou inspetor-mor, da mesma forma que 0s
prisioneiros ou outras pessoas a serem governadas.” O poder, desse modo, ndo se representa
mais, mas existe, mesmo que diluido infinitamente.

Nas palavras de Foucault (2008b, p. 167)

[pJouco importa, consequentemente, quem exerce o poder. Um individuo
qualquer, quase tomado ao acaso, pode fazer funcionar a maquina: na falta
do diretor, sua familia, 0s que os cercam, seus amigos, suas visitas, até seus
criados. Do mesmo modo que é indiferente 0 motivo que o anima: a
curiosidade de um indiscreto, a malicia de uma crianca, o apetite de saber de
um filésofo que quer percorrer esse museu da natureza humana, ou a
maldade daqueles que tém o prazer em espionar e em punir. Quanto mais
nUMerosos esses observadores anbnimos e passageiros, tanto mais aumentam
para o prisioneiro o risco de ser surpreendido e a consciéncia inquieta de ser
observado. O Pandptico é uma maquina maravilhosa que, a partir dos
desejos mais diversos, fabrica efeitos homogéneos de poder.

Percebemos, entdo, que as disciplinas marcam o momento em que se efetua a troca do
eixo politico da individualizacdo, ja que, no regime feudal, a individualizacdo era ascendente
e era a marca de detencdo de poder ou de privilégios, enquanto que no regime disciplinar, a
individualizacdo é descendente, a medida que o poder torna-se mais anénimo e mais

funcional. Assim,

Num sistema de disciplina, a crianca é mais individualizada que o adulto, o
doente o é antes do homem sdo, o louco e delinqiiente mais que o normal e o
ndo-delingiiente. E em direcdo aos primeiros, em todo caso, que se voltam
em nossa civilizagdo todos os mecanismos individualizantes; e quando se
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quer individualizar o adulto sdo, normal e legalista, agora é sempre
perguntando-lhe o que ainda ha nele de crianga, que loucura secreta o habita,
que regime fundamental ele quis cometer (FOUCAULT, 2008b, p. 160).

Para Foucault, o sonho de Bentham (0 Pandptico) era um dos sonhos da burguesia,
realizado na medida em que, mesmo ndo tendo se firmado como forma arquitetural, se
concretizou como uma nova forma de governo, ja que é capaz de dar forca a qualquer
instituicdo em que seja aplicado. Destarte, € um intensificador para qualquer aparelho de
poder, porguanto assegura a economia, assegura a eficacia por seu carater preventivo, seu
funcionamento continuo e seus mecanismos automaticos.

O dispositivo Pandptico ndo é um local de troca do mecanismo de poder, mas é uma
maneira de fazer funcionar relagdes de poder numa funcdo, e € uma fungdo para essas
relacdes de poder. Esse sistema esta destinado a difundir-se no corpo social, uma vez que é
um dispositivo disciplinar controlado democraticamente, ou seja, por qualquer pessoa da
sociedade que queira observar e vigiar. Desse modo, percebemos que o exercicio do poder é
controlavel pela sociedade inteira. Como Foucault (2001a, p. 1305) afirmava, “[...] vivemos
numa sociedade pandptica”, pois desde as instituicdes aos novos circuitos de tecnologia que
nos rodeiam, ha a real aplicacdo do panoptismo em nossa sociedade.

Segundo Foucault, o Panoptico funciona, também, como uma espécie de laboratorio
de poder: um local onde se torna possivel a experiéncia com os homens a fim de analisar as
transformac6es que se pode obter neles. Essas transformacdes podem ser obtidas a partir dos

mecanismos de observacdo sobre o comportamento deles:

[...] experimentar remédios e verificar seus efeitos. Tentar diversas puni¢des
sobre os prisioneiros, segundo seus crimes e temperamento, e procurar as
mais eficazes. Ensinar simultaneamente diversas técnicas aos Operarios,
estabelecer qual é a melhor. Tentar experiéncias pedag6gicas — e
particularmente abordar o famoso problema da educacdo reclusa, usando
criangas; ver-se-ia 0 que acontece quando aos dezesseis anos ou dezoito anos
rapazes e mogas Se encontram; poder-se-ia verificar se, como pensa
Helvetius, qualquer pessoa pode aprender qualquer coisa; poder-se-ia
acompanhar a “genealogia de qualquer idéia observavel”; criar diversas
criangas em diversos sistemas de pensamento, fazer algumas acreditarem
que dois e dois ndo sdo igual a quatro e que a lua é um queijo, depois junta-
los todos quando tivessem vinte ou vinte cinco anos; haveria entdo
discussdes que valeriam bem os sermdes ou as conferéncias para as quais se
gasta tanto dinheiro; haveria pelo menos ocasido de fazer descobertas no
campo da metafisica (FOUCAULT, 2008b, p. 168-9).
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Apos termos feito essa exposicdo sobre o Pandptico, compreenderemos que 0S
professores ou mestres de balé podem desempenhar, nesse tipo de danca, o papel dos
vigilantes localizados no centro da torre, para observar quem estivesse nas celas. No caso das
salas de aula do balé, ndo h&a uma torre central nem ha celas, mas o professor circula e observa
atentamente as movimentacdes dos bailarinos que estdo posicionados nas barras dispostas nas
paredes ao redor da sala ou no centro do saldo. O olhar vigilante do professor é amplificado,
se assim podemos considerar, quando as salas onde ocorrem as aulas e 0s ensaios possuem
espelhos. Como mencionou Foucault (2001a, p. 302), o “[...] espelho [...] multiplica as
identidades e mescla as diferencas [...]".

Ademais, como dissemos anteriormente, qualquer pessoa pode ser um vigia, pois o
poder da disciplina, ao ser incorporado pelos bailarinos, fard aumentar “[...] o risco de ser
surpreendido e a consciéncia inquieta de ser observado.” (Id., 2008b, p. 167). E, portanto,
como dito precedentemente, uma vigilancia diluida e que se espalha por todos os lugares; €
um estado consciente e permanente de visibilidade; é um aparato de desconfianca constante
de que falou Foucault e é também uma sensacdo de se estar sempre sob a condicdo de
inspecionado, como referiu Bentham.

Em suma, podemos dizer que a vigilancia, no balé, é efetivada pelos professores e
mestres da referida danca — que vai observar minuciosamente 0s comportamentos dos
dancarinos -, é amplificada pela presenca dos espelhos e € também integrada pelos préprios
bailarinos, que se tornam vigias de si mesmos.

Outra caracteristica do poder disciplinar € a san¢cdo normalizadora. De acordo com
Foucault (2008b), na esséncia de todos os sistemas disciplinares, tal elemento funciona como
pequeno mecanismo penal com suas préprias leis, seus delitos especificados, suas instancias
de julgamento. As disciplinas quadriculam o espaco vazio deixado pelas leis, visto que
qualificam e reprimem um conjunto de comportamentos que escapavam aos grandes sistemas
de castigo por sua relativa indiferenca. A disciplina possui uma maneira especifica de punir
que, na realidade, € um modelo reduzido do tribunal, pois 0 que pertence ao ambito da
penalidade disciplinar é tudo aquilo que esta inadequado a regra, tudo o que se afasta dela,
tudo o que é desvio.

Baseando-nos numa das cenas da peca Bandoneon (1980), da coredgrafa alema Pina
Bausch, e também nos depoimentos de seus bailarinos-atores, observaremos a ocorréncia da
san¢do normalizadora no balé. Na peca, Pina Bausch expds os dolorosos atos de autocontrole
e adestramento do corpo, a partir de treinamentos corporais presentes no balé académico.

Nessa peca, uma dancarina
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[...] insistentemente persegue outra dancarina, tentando ferir-lhe as pernas
com a tesoura. Enquanto isso, a vitima nos conta como sua professora de
balé costumava ameacar dangarinos iniciantes com uma tesoura, caso eles
ndo apresentassem uma satisfatoria rotacdo externa de suas pernas [en
dehors]. O doloroso ¢ repetitivo “alongar” de musculos é demonstrado por
dancarinos colocando todo seu peso sobre as pernas de outros, sentados de
pernas cruzadas no chdo, forcando o distanciamento entre as mesmas. Esta
cena expde a realidade por tras da etérea imagem de bailarinos classicos em
performance. (FERNANDES, 2007, p. 88).

Retomando os depoimentos dos bailarinos, temos o de Meryl Tankard (1955-), uma
das bailarinas-atrizes da companhia, que narrou a historia de “[...] uma professora de balé que
afundava a cabeca dos bailarinos num balde cheio de agua, exigia que sorrissem e afundava
de novo — ‘to make us smile”” (TANKARD apud HOGHE; WEISS, 1989, p. 41).

Tankard expbs outra declaracdo sobre a relagdo dos professores com a disciplina
corporal no balé numa cena de uma outra peca do Wuppertal Tanztheater. Ela contou a
histéria de uma mulher histérica e fora de si (podemos cogitar pelo contexto da peca que
talvez esse stress possa ter sido causado pelo adestramento do balé) que: “[f]ala[va] de uma
de suas professoras que atirava sapatos nos alunos, mandava que pulassem por cima das
cadeiras e batia com as unhas em suas cabecas: ‘Vocé ¢ estipida Meryl. Vocé é realmente
estupida.’” (lbid., p. 42).

Outro bailarino-ator da companhia relatou, em conversa com outros colegas
dancarinos, sua formagdo no balé académico. Ele falou sobre os professores, sobre o
adestramento corporal, a sujeicao e a obrigacao de sorrir: “‘[s]e ndo sorrir no palco, vocé ndo
¢ bailarino’. [...] ‘E, se voc€ ndo conseguisse mais respirar no palco, tem de mostrar os dentes
e sorrir ¢ simplesmente respirar entre os dentes.”” (HOGHE; WEISS, 1989, p. 41). Noutra
narracdo, de Jan Minarik®®, também bailarino-ator da companhia, encontramos a aluséo a um
conjunto folcldérico que passava o tempo todo sorrindo: ““ ‘Eles ficavam meia hora no palco, e
quando chegaram no camarim, ndo podiam mais parar de sorrir; na verdade, eles tinham
caimbras nas bochechas.” ” (MINARIK apud HOGHE; WEISS, 1989, p. 41).

Janusz Subicz®, outro bailarino-ator da companhia de Pina Bausch, em seu

depoimento revelou que

%8 Jan Minarik (1945-) é um dancarino e fotégrafo checo-alemao integrante do Wuppertal Tanztheater.
% Janusz Subicz é um dancarino, ator, coredgrafo e pedagogo polonés que participou do Wuppertal Tanztheater
durante quinze anos.
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[m]inha professora de balé sempre dizia: quando vocé faz alguma coisa
Janusz, - como vocé o faz é problema seu. Para mim tanto faz, é problema
seu. Mas quando vocé faz uma coisa, tem de fazer um belo final. No final é
importante, muito importante — belo final — fazer assim’. Ele abre os bragos
esticando-os e sorri. (SUBICZ apud HOGHE; WEISS, 1989, p. 42-3).

Nesses exemplos dados (na descricdo da peca Bandoneon e dos depoimentos dos
bailarinos-atores), percebemos que, em alguns momentos, a técnica corporal utilizada no balé
académico é uma fusdo entre as coer¢Bes do corpo no &mbito disciplinar e as puni¢des
presentes nos rituais de suplicio (guardando as devidas proporc@es evidentemente). Podemos
mencionar que o professor, desse modo, desempenha um papel duplo. Primeiramente, exerce
coercbes e sangdes no dominio do poder disciplinar, no intuito de normalizar os
comportamentos. Trata-se de “[...] toda uma série de processos sutis, que vao do castigo fisico
leve a privag0es ligeiras e a pequenas humilhag¢des.” (FOUCAULT, 2008b, p. 149).

Essa série de processos sutis, isto €, as punicdes, tem lugar nas oficinas, nas escolas,
nos exeércitos e nos treinamentos do balé através de micropenalidades, conforme se pode

deduzir das seguintes observagoes:

[...] do tempo (atrasos, auséncias, interrupgdes das tarefas), da atividade
(desatencdo, negligéncia, falta de zelo), da maneira de ser (grosseira,
desobediéncia), dos discursos (tagarelice, insoléncia), do corpo (atitudes
“incorretas”, gestos ndo conformes, sujeira), da sexualidade (imodéstia,
indecéncia). (Ibid., p. 149).

O outro papel do professor é o de carrasco, no campo do poder de soberania, uma vez
que os mestres de balé promovem um contato fisico direto no corpo do bailarino (como os
exemplos dados por Meryl Tankard, cuja professora afundava a cabeca dos bailarinos num
balde d’agua e batia com as unhas em suas cabegas). Neste caso, poderiamos considera-lo
tanto como um castigo (quando uma dor é intencionalmente produzida e tem como causa um
ato passado) quanto como pequenas torturas (que seria o fato de infligir a uma pessoa uma
violenta dor corporal, a fim de coagi-la a realizar ou interromper alguma acdo. E, assim que
essa acdo ¢ efetivada ou interrompida, a imposicdo da dor cessa). (BENTHAM, 2012).

Ja fizemos mencéo, em alguns momentos de nosso trabalho, a alguns aspectos de Pina
Bausch e sua danca-teatro. No topico subsequente, iremos abordar com maiores detalhes essa

outra expressao da danca, também pertencente ao aquério disciplinar.
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2.5 PINA BAUSCH E A DANCA-TEATRO: O RETORNO A REALIDADE (OBLIQUA)

Foi visto na se¢do secundaria 2.2 “Balé romantico: a fuga da realidade” que uma das
caracteristicas do balé romantico era explorar tematicas relacionadas a um mundo fantastico,
ideal, onirico e nostalgico promovendo, assim, uma fuga da realidade. Veremos que a danca-
teatro de Pina Bausch (1940-2009) traz um retorno a realidade como uma espécie de resposta,
antes de tudo, ao campo contemporaneo de questionamentos. Esse novo olhar sobre a
realidade, por conseguinte, reflete a vida das pessoas do século XX: o individualismo, a
soliddo, a efemeridade, a objetificacdo dos corpos.

Definir o que seria a danca contemporanea € um desafio bem complexo, uma vez que
devemos levar em consideracdo as multiplas e heterogéneas singularidades constituintes desse
estilo de danca. Porém, numa abordagem bem geral, registramos o nascimento da danca
contemporanea no final do século XIX (com enorme impulso no século XX), no seio da
sociedade disciplinar cujos gestos eram modulados, fragmentados, esquadrinhados e
repetidos, e cujo saber sobre o corpo, como ratificou Foucault (2001a), era constituido atraves
de um conjunto de disciplinas militares e escolares. Essa disciplina, contemplada
precedentemente ao longo deste capitulo, impés sobre o corpo um tipo de poder que exerceu
um trabalho insistente, obstinado e meticuloso nas criangas, nos soldados e na populacdo em
geral.

Na verdade essa conquista no “[...] trabalho insistente, obstinado, meticuloso [...]
sobre o corpo [..]” (FOUCAULT, 200la, p. 1622) no campo, por exemplo, do
desenvolvimento muscular, dos exercicios e da ginastica, fez surgir uma materializacdo do
poder sobre o corpo (embora o poder ndo seja algo ou uma coisa que se possa possuir) na
medida em que o poder toma o corpo e se exerce nele. Agora, o poder “[...] se encontra
exposto no corpo mesmo [...]” (Ibid., p. 1623).

Ndo podemos esquecer que, além da influéncia do poder no corpo, ha, também, a
revanche do corpo contra esse mesmo poder. Como disse Foucault (2001a, p. 1623), “[...]
aquilo pelo qual o poder era forte tornou-se aquilo pelo qual ele é atacado [...]”. Ora, esse
quadro de materializacéo e de exposi¢cdo do poder no corpo e a resisténcia desse corpo contra
0 poder servird de base para o projeto contemporéneo de danca voltado para uma nova
abordagem do homem e de seu corpo, que rompe com as convengdes constituidas.

De fato, a historia do balé é marcada pela relacdo dindmica poder-resisténcia. Se

voltarmos nosso olhar pelo caminho trilhado pelo balé - desde seu surgimento, com os balés
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de corte, até os dias de hoje - perceberemos que “[...] os corpos que vestiam as malhas de
danca [no balé romantico e académico] [...] por sua vez, ja rompiam com o padrdo de uso dos
antigos espartilhos, ou as anquinhas [dos balés de corte], criticadas por Noverre [no seu balé
de acao].” (GADELHA, 2006, p. 89). Nos dias atuais continuamos a observar a tensao poder-
resisténcia quando nos deparamos com algumas substituicdes e inovagfes. Vejamos o0 que

observa Gadelha (2006, p. 87) a esse respeito:

[a]o invés de uma “uma trilha sonora sempre presente” nos espetaculos, a
danga atual traz “longos siléncios”; [...] os “longos cabelos balancando”,
tipicos da danga moderna, do inicio do século XX, cujos movimentos
estavam envoltos em uma trama que tinha por fim a expressdo da emocéo,
foram substituidos por “cabelos curtos”, ou bailarinos carecas; as “malhas”
que cobriam os corpos dos bailarinos, foram descartadas por “roupas do dia-
a-dia”, ou por “bailarinos peladdes”; os “fragmentos de textos literarios” que
demarcavam a logica expressiva dos espetaculos, foram substituidos por
“falagdo”, ou ruidos sonoros; os “cenarios rebuscados”, que enfatizavam o
discurso do coredgrafo, foram trocados pelo “palco nu, no maximo com

S PRIN

objetos pelo chido”; a “luz colorida”, que guiava e esclarecia os sentimentos
que a danca deveria transmitir, foi substituida pela “luz branca”; [...] ao
contrario da “distancia do publico”, um dos fatores que mais contribuiu para
mitificar a danga, a “interagdo com o publico” é uma das caracteristicas mais
marcantes da danga cénica atual [...]".

A danca contemporanea ndo € simplesmente uma mudanca de codigos gestuais nem
tampouco de uma inovada configuracdo, de outra forma ou de um novo vocabulario da
expressdo corporal. Muito mais que isso, ela € um campo de visGes multiplas e heterogéneas
que instiga pensar o corpo diferentemente. Trata-se de algo anterior, aquém: trata-se muito
mais do que se transmite através da danca do que de como serd transmitido. Isso significa
dizer que, de uma maneira abrangente, a danca contemporanea visa mais ao contetdo e menos
a forma (ndo que esta ndo seja importante!), pois esse tipo de danca diz sobre as ansias do ser
humano, sua soliddo, suas falhas, esperancas, perdas, decepcdes, buscas... Obviamente isso
ndo quer dizer que ndo haja contradicOes entre esse 0 que (o contetdo) e esse como (a forma).

E interessante observar que, desde o aparecimento do género que denominamos balé
sempre existiu uma peleja entre a formalidade (o rigor técnico e as codificagdes dos passos) e
a expressao, juntamente com a criatividade, na danga. Como mencionado na se¢do secundaria
2.1 “Novos rumos: a subversdo do balé de acdo de Noverre”, no século XVIII, com Noverre,
principalmente, ja havia essa reivindicacdo de uma maior expressividade em funcdo da

técnica.
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No século XX, na Alemanha, no periodo compreendido entre as duas guerras
mundiais, houve uma nova exigéncia com relacdo a isso, pois 0s dancarinos e coredgrafos
alemées rejeitavam cada vez mais a técnica do balé académico. Segundo eles, havia um abuso
de virtuosidade e faltavam sentimentos e expressividade emocional. Consequentemente,
buscou-se uma nova nogdo estética de danca. Nessa procura, 0s alemédes foram influenciados
tanto pelos principios da danca livre e das dancas orientais’® quanto, por mais paradoxal que
pareca ser, pelos diferentes métodos disciplinares das ginasticas e dos esportes ensinados nas
escolas e no dominio militar (AROUT, 1955).

Foi assim que, no comeco do século XX, entre os anos 20 e 30, a partir dos trabalhos
de Rodolf von Laban (1879-1958), Mary Wigman (1886-1973) e Kurt Jooss (1901-1979),
nasceu a danca-teatro alema. Os alemées abandonaram as sapatilhas, os tutus, os pas de deux
e 0s arabesques e buscaram “[...] uma arte nova, provocadora, que levava para o palco
angustias, dores, impoténcias e raivas que passavam a quilémetros das harmonias [...] do [balé
académico].” (CALDEIRA, 2009, p. 26).

O termo “danca-teatro” foi usado por Rudolf Von Laban’ para descrever a danca
como uma forma de arte independente de qualquer outra. Apoiando-se nessa ideia, Laban
desenvolveu um sistema de movimento que usava improvisacées chamado de Tanz-Ton-Wort
(Danga-Tom-Palavra), em que “[...] os estudantes usavam a voz, criavam pequenos poemas,
ou dancavam em siléncio. As pecgas de danca entdo criadas incorporavam movimento
cotidiano, bem como movimento abstrato [...]” (FERNANDES, 2007, p. 20).

De acordo com Laban, a danca é o meio de dizer o indizivel, pois ela é a
transcendéncia do homem, por revelar a ele “[...] suas tendéncias fundamentais; a partir deste
ponto, projeta-o para o futuro, fazendo-o pressentir sua personalidade virtual, que poderia
realizar indo até o fim de suas pulsdes.” (BOURCIER, 2001, p. 295).

Laban mudou-se para a Suica, onde fixou uma escola de danca. Uma de suas alunas,

Mary Wigman, frequentou sua escola entre o periodo de 1913 a 1919 e mereceu destaque.

700 estudo das dancas orientais e sua influéncia no surgimento da danca alema do século XX foram de grande
importancia no que concerne ao uso das maos e dos bragos (AROUT, 1955). Sabemos que, nos balés de corte e
no balé classico, o uso das pernas foi bastante explorado, e que Noverre, em suas Lettres sur le ballet et les arts
d’imitation, j& havia expressado seu incdmodo quanto ao pouco uso das maos e dos bragos no balé até entdo. Os
alemées, por sua vez, tomando essa mesma queixa de Noverre, encontraram, nas dangas orientais, grande
expressividade estética de movimentos da parte superior do corpo. Sob essa inspiracdo oriental, um novo
vocabuldrio gestual foi incorporado a danga expressiva alema.

™ Bourcier descreveu que Rudolf von Laban era filho de um oficial e desistiu de seguir a carreira no exército
para estudar, durante sete anos, na escola de Belas-Artes de Paris. L4, descobriu sua verdadeira vocacao, que é o
espetaculo dangado. No decorrer da Primeira Guerra Mundial, Laban se estabeleceu na Suiga, onde abriu uma
escola de arte do movimento e comecou a elaborar um método de notacdo da danca chamado de labanotacao,
cujo “[...] método é aplicado em larga escala na Alemanha, onde o nacional-socialismo nascente organiza
sistematicamente manifestages de massa.” (BOURCIER, 2001, p. 294).
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Primeiramente, na Suica, ambos tiveram contado com 0 movimento dadaista, que surgiu entre
0s anos de 1915 a 1916. Esse movimento artistico surgiu como critica aos horrores causados
pela Primeira Guerra Mundial e com a finalidade de romper com os canones da arte vigente.
“Segundo a crenga dadaista, se tratava de criar ‘poesia absoluta, arte absoluta e danca
absoluta” (CARLES, 2012, p. 230).

Tomando como base essas ideias, Wigman e Laban resolveram desenvolver estudos e
experimentos em torno da danca absoluta. A colaboracdo de Wigman junto a Laban foi
fundamental para o desenvolvimento artistico das pesquisas deste ultimo. Ela concordava com
ele “[...] a respeito do sentido profundo da danga: a revelagao de tudo o que jaz escondido no
homem” (BOURCIER, 2001, p. 297), embora ela discordasse a respeito das teorias cinéticas
do mestre Laban.

O segundo aspecto referente a importancia de Wigman a danca alema foi que, apos a
Primeira Guerra Mundial, ela divulgou sua arte pela Alemanha e causou reac¢des adversas que
variavam desde vaias a aclamacg0Oes. Isso ocorreu porque a danca absoluta, denominada
Ausdruckstanz’® (danca de expressdo) - que foi desenvolvida nesse periodo e era utilizada por
Wigman - foi uma rebelido contra o balé académico, visto que buscava um desvelamento
individual ligado a lutas e necessidades humanas, justamente devido aos horrores da violéncia
e da morte sempre iminentes e presentes nas Primeira e Segunda Guerras Mundiais: “[...] a
vida parece-lhe um esmagamento entre o peso de dois nadas. Os dois polos de sua arte: o
desespero ¢ a revolta.” (Ibid., p. 296).

Outro grande expoente da danca alema foi Kurt Jooss. Sua danca-teatro, além de
explorar temas sécio-politicos, “[...] combinava musica, danga e educagdo da fala, usando
elementos do [balé académico] e as teorias de Laban de harmonia espacial e qualidades
dindmicas de movimento.” (FERNANDES, 2007, p. 20).

Essas ideias espalharam-se também pelos Estados Unidos onde muitos dancarinos e
coredgrafos norte-americanos juntaram-se a artistas de outras modalidades (como artistas
plasticos e masicos), para a producdo de trabalhos colaborativos, manifestando preocupactes
com relacdo a temas como o0s direitos humanos, o meio-ambiente e o feminismo,
questionando, assim, o préprio conceito de arte. Os artistas pretendiam desmontar a separacao
entre a arte e a vida cotidiana, entre os dancarinos-atores e a plateia: “[a]s pegas colaborativas

envolviam movimentos e trajes da vida cotidiana, contra uma representacéo teatral formal e

72 A Ausdruckstanz promoveu uma transferéncia de énfase para um gestual mais dramaético e teatral. Esses gestos
com teor mais teatral de dramatico pretendiam falar por si sos, sem a necessidade de uma histdria, como ocorria
nos balés roméntico e académico (MULLER, 2013).
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artificial.” (FERNANDES, 2007, p. 23). E, no meio de todo esse contexto, eis que surge uma
das expressdes significativas da danca-teatro: Pina Bausch e seu Wuppertal Tanztheater.

No Tanztheater de Pina Bausch ndo temos como separar 0 que cabe a danca e o que
cabe ao teatro: “[...] € o teatro que penetra a danca e a danga o teatro, de tal modo que as
sequéncias mais nitidamente teatrais sdo ainda dangadas, e a danca sai muitas vezes de
‘pequenas cenas’ que se aceleram e se metamorfoseiam em movimento dancado.” (GIL, 2001,
p. 227-8).

Mas o Tanztheater de Pina Bausch é muito mais que a fusdo entre a danca e o teatro,
porquanto € um limiar, uma linha fronteirica que abrange os géneros do balé, da danca de
saldo, do circo, do teatro, da Opera, da pantomima e do cinema. Logo, os bailarinos ndo sao
apenas dancarinos, eles sdo bailarinos-atores, pois trabalham ndo sé a danca, como também a
pantomima, a diccdo, 0 canto, uma vez que seus planos se entrecruzam, gerando um campo
muito mais amplo de possibilidades de encenagéo (Ibid.).

Pina Bausch

[...] estudou balé até completar 15 anos, quando foi para o Departamento de
Danca da Folkwang Schule, dirigido por Jooss. Em 1960 ela continuou seus
estudos na Juilliard School of Music, em New York, como aluna especial.
Em 1962, retornou a Alemanha e tornou-se solista e coredgrafa do
Folkwangballet, dirigido por Jooss. Em 1969, tornou-se diretora do grupo,
que passou a chamar-se Folkwang Tanzstudio. Desde 1973, ela dirige o Balé
do Teatro de Wuppertal, que teve seu nome mudado para Wuppertal
TanzTheater. Durante os anos oitenta, ela passou a dirigir o Departamento de
Danga da Folkwang Schule. (FERNANDES, 2007, p. 22).

Ao assumir, entre 1973-1974, a secdo de danga-teatro na cidade de Wuppertal, na
Alemanha, Pina Bausch movimentou e perturbou “[...] o meio do balé [...] [académico]
alemado cuja evolucdo estava entdo estagnada.” (SERVOS, 2001, p. 16).

Pina Bausch visou transformar a danga académica, a fim de encontrar novas formas
que correspondessem melhor a realidade contemporéanea. Ela realizou essa transformacao, nao
recusando a técnica académica (como fez Wigman), mas incorporando-a e alterando-a ao
usar, em suas coreografias, gestos técnicos e cotidianos (FERNANDES, 2007).

De fato, 0s gestos sdo movimentos corporais que usamos no cotidiano e, também, na
danca. Porém, qual a diferenca entre eles? Responderemos a essa pergunta baseando-nos em

dois pensadores: Laban e José Gil.
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Comecaremos pelas reflexdes de Laban. Os gestos do cotidiano estdo associados a
determinadas funcdes e atividades do dia a dia. Na vida diaria, por exemplo, executamos
inUmeros movimentos para realizar vérias atividades. Na dancga, todos esses mesmos
movimentos coloquiais podem tornar-se técnicos e podem ganhar uma funcdo estética. Para
Laban, esses movimentos estetizados vao ter um estatuto de imitacdo, pois sdo a mimese das

acOes cotidianas e, portanto, sdo destituidos de qualquer propdsito pratico real.

A descoberta de elementos de movimento que sdo idénticos tanto no trabalho
guanto na expressdo lanca uma nova luz sobre a significacdo de movimentos
audiveis e visiveis no teatro. O ator e o bailarino certamente beneficiar-se-ao
com o conhecimento mais detalhado dos movimentos, 0 que os ajudara a
reproduzir os personagens conflitantes. (LABAN, 1978, p. 153).

Vale salientar que, de acordo com as andlises de Laban, a congruéncia entre os
movimentos do trabalho cotidiano e os movimentos expressivos no palco (pela danga e pelo
teatro) resultou de um fator histérico importante, a saber, 0 movimento que se observa na
industria. Embora essa ideia possa parecer inusitada, iremos esclarecé-la da seguinte forma:
vimos, neste capitulo e no anterior, que estamos inseridos em aquarios discursivos, em
periodos historicos, e que, em cada época, a danca (no caso descrito e especifico de nosso
trabalho, os balés) apresentava e representava - através de movimentos caracteristicos de cada
periodo - os estilos de vida, a etiqueta, os comportamentos, as relacbes de poder e a
concepcao de corpo.

O século XX ndo foge a essa regra. Nessa época, houve, de certo modo, a passagem de
um exagero a outro: a transformacao de uma gesticulacéo plena de pompas e sentimentalismo
(heranca dos balés de corte ao balé académico) em outro tipo de exasperagédo voltado, desta
vez, para um naturalismo vinculado a imitagdo, no palco, da vida no dia a dia. Essas
mudancas advindas do naturalismo desaguaram num excesso para o outro lado: a destituicdo
de qualquer movimentacdo mais expressiva. Laban (1978, p. 149), consequentemente,

afirmava que os dramaturgos e os atores naturalistas

[floram [...] incapazes de apreciar 0s quase invisiveis movimentos da mais
sutil tensdo inerente a conversa de duas pessoas no cotidiano, o que resultou
num estilo morto de atuacdo, originado da imobilidade cénica por eles
cultivada. Essas tentativas de se comportarem de modo naturalistico resultou
num teatro vazio de movimentos.
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Logo, fazia-se urgente resgatar a expressdo dos movimentos e da mimica. Mas esse
retorno, essa nova atitude do dominio do movimento no palco se deu, como dito
anteriormente, através do movimento que se observa na indudstria, ou seja, dos movimentos
que os trabalhadores, que os operarios realizam em seus afazeres cotidianos. Nesse sentido, o

mesmo autor afirma:

[flalando em termos gerais, houve bem no comego da Histéria, a inspiracéo
que o ator e o0 dancarino derivavam de rituais religiosos, para sua
movimentacdo. A seguir, o cerimonial das cortes imperiais e 0s exercicios de
cavalaria deram o modelo das dancas [0s balés de corte e o balé classico],
bem como forneceram enredos e estilo de movimentos para o drama. E,
atualmente, a revolucéo industrial ofereceu todo um conjunto de novos
conceitos estéticos de beleza para as artes em geral, pois o recém-adquirido
conhecimento da movimentacdo do operariado [neste caso seria a disciplina
analisada por Foucault j& descrita no presente capitulo] levou o pessoal de
teatro para um novo tipo de dominio do movimento. Os processos de
treinamento da habilidade e eficiéncia na indistria mostram muitos aspectos
paralelos aos novos métodos de treinamento do artista de teatro
contemporaneo. (LABAN, 1978, p. 150-1).

O intuito de Laban, ao considerar os movimentos observados na industria foi de
analisar e estudar os gestos ndo apenas dancados, mas praticados no dia a dia, a fim de
adquirir, uma movimentagao “[...] que obtivesse o maximo rendimento fisico com o minimo
esfor(;o73.” (CARLES, 2012, p. 230). A partir dessa percepcio dos gestos cotidianos, oriundos
das praticas disciplinares, realizados por trabalhadores das fabricas, por exemplo, foi possivel
refletir e desenvolver movimentos que pudessem expressar as emogdes (das mais triviais as
mais complexas existentes no dia a dia) sem recorrer aos excessos gestuais técnicos e
codificados dos balés de corte, do balé classico, romantico e académico nem aos gestos
“vazios” de expressao do naturalismo.

Abordaremos, agora, a analise de José Gil. Essa diferenca entre os gestos cotidianos e
gestos dancados também esta ligada a distin¢do entre o corpo trivial, como denomina José
Gil, e o corpo do bailarino. O primeiro refere-se ao corpo submetido a multiplos sistemas de
codificacdo dos gestos, visando a adaptacdo dos movimentos a vida social. Os movimentos,
nesse caso, seriam funcionais e utilitarios. Usando uma terminologia foucaultiana, tratar-se-ia

de um corpo disciplinado para exercer as func¢des da vida cotidiana.

® Nesta descricdo de Laban, vemos bem nitidas algumas caracteristicas do poder disciplinar que Foucault
mencionou em suas analises (e que foram apresentadas neste capitulo): o controle do tempo, a correlagdo entre o
corpo e 0s gestos, e a utilizacdo exaustiva.
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Quanto ao corpo bailarino, este, por sua vez, ndo é apenas um corpo trivial, funcional
e utilitario disciplinado para cumprir somente fun¢Ges da vida social e cuja expressividade,
por conseguinte, estaria vinculada aos meros movimentos cotidianos (embora ele mesmo
também esteja sob o poder disciplinar), nem tampouco é o corpo fisioldgico da medicina
Cujos movimentos se restringiriam aos movimentos mecénicos (GIL, 2001).

O corpo do dancarino — e principalmente o da danga contemporénea — sacode toda a
estrutura de organizacdo anatdbmica que segue um ideal de corpo humano cientifico e
metrificado, e convida a explorar um dominio, por assim dizer, poético, de uma
expressividade que faria o corpo “falar verdadeiramente” no sentido de que a danga permitiria
liberar “[...] o fantasma do corpo informe, do monstro, do corpo louco, selvagem e violento; o
fantasma do visceral, do corpo sujo ou do corpo mortifero [...]” (Ibid., p. 93), ou seja, uma
liberacdo daquilo que é necessario controlar, esconder ou eliminar e que subjaz nos corpos
funcionais e disciplinados.

No caso de Pina Bausch’, os gestos cotidianos se tecnicizam e, através da repeticéo,
tornam-se abstratos, tornam-se uma imitacdo de uma acao real e ganham, a0 mesmo tempo,
um estatuto estético e social-critico. Nas obras dela, as coreografias ndo criam apenas uma
composigdo formal ou uma simples renovacgdo estética, mas constituem uma metafora da
sociedade, uma maneira de como expressar pela danca o homem contemporaneo. Nesse
aspecto, o trabalho de Bausch acerca-se do de Kurt Jooss que “[...] defendia a criagdo de
pecas de danca que incluissem tanto uma forma e apresentacdo altamente técnicas, quanto um
conteudo emocional, associando divertimento e arte socialmente critica [...]” (FERNANDES,
2007, p. 23-4). Desse modo, ainda na linha de Jooss, havia um abandono da arte pela arte, no
sentido de rejeitar a aparéncia pura e simplesmente formal da danca em relagdo a uma danca
que explorasse a condi¢cdo humana. (AKERMAN, 1983).

Os temas da danca-teatro, diferentemente do balé roméantico, ndo sdo miticos nem
feéricos. O dominio fantastico da danca-teatro estd ligado a realidade; trata-se, se assim
podemos chamar, de um “sonho acordado”, de um olhar sobre os seres humanos no que eles
tém de “demasiado humano”, de um olhar profundo sobre suas dores, seus desejos, sua
realidade. Os bailarinos-atores do Wuppertal Tanztheater contam nas pecas a historia, de um

modo geral, do género humano transcendendo ao dualismo e ao maniqueismo.

™ José Gil (2001) vai denominar os gestos de Pina Bausch de gestos emocionais, por serem compostos por
emocdes e por as exprimirem. Ele indagou que muitos espectadores foram bruscamente tomados por uma
emocdo violenta: as vezes explodindo em solugos; em outras, atirando com raiva objetos para o palco ou rindo
numa espécie de vertigem.
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A sementinha de todo esse trabalho da danca-teatro, que viria nascer nos anos de 1973
e 1974, ja havia sido plantada no ano de 1970, quando Pina Bausch cria a coreografia
Nachnull, que “[...] conta, em movimentos partidos e amplos, as sequéncias de uma catastrofe
durante a qual as dangarinas aparecem metamorfoseadas em esqueleto.” (SERVOS, 2001, p.
17-8).

Todavia a eclosdo daquela sementinha se faz evidente na peca de 1974, intitulada Ich

bring dich um die Ecke:

[p]ela primeira vez, os atores ndo apenas somente dangam mas cantam,
falam e jogam. [...] Pina Bausch se aproxima entdo dos temas fundamentais
que fundaram seu trabalho: a relacdo entre 0 homem e a mulher, sua procura
tragicomica da felicidade. [...] a confrontacdo poética da realidade cotidiana
com os modelos miticos da cultura de massa tornam-se, portanto, um dos
motivos determinantes da pesquisa criadora do Tanztheater de Wuppertal.
(Ibid., p. 18-9).

O tema do cotidiano, da vida comum estd presente de tal forma no trabalho de Pina
Bausch, que o percebemos ndo s6 em suas pecas, como também na escolha dos bailarinos-
atores que fardo parte do Wuppertal Tanztheater: primeiramente, se compararmos com 0s
bailarinos do balé académico, que sdo sempre bem jovens, os que trabalham com Pina Bausch
ja sdo considerados mais maduros — com 30 ou 40 anos de idade. Em segundo lugar, ela
escolhe seus dancarinos a partir de sua personalidade, de como sdo como pessoas, € ndo
apenas pela mera técnica que possuem, pela estatura ou corpos agradaveis (CALDEIRA,
2009).

Com suas pecas, principalmente as iniciais, Pina Bausch, assim como Mary Wigman,
causou tanto no publico quanto na critica opiniBes divididas, que vao desde a acolhida e o
apoio ao seu trabalho, até a recusa das suas formas inovadoras. A novidade provocante do
trabalho de Pina Bausch é que ela trouxe a tona um reexame dos prdprios canones estéticos e
uma redefini¢do da ideia de danga ao transgredir “[...] as linhas de demarcagdo que delimitam
tradicionalmente a danca, o teatro e a Opera, [...] imped[indo] o espectador de recorrer as
categorias conhecidas.” (SERVOS, 2001, p. 19-20).

Suas primeiras coreografias elaboradas a partir de obras de Gluck (Ifigénia
em Tauris, 1974; Orfeu e Euridice, 1975), Stravinsky (Sagracdo da
primavera) e Weill (Os sete pecados capitais, 1977), foram hostilizadas pela
plateia da cidade, que ndo se mostrava disposta a aceitar coreografias
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agressivas, despidas de glamour e magia. O sucesso veio apenas depois que
0 grupo passou a excursionar. (CALDEIRA, 2009, p. 27).

Entretanto, um acontecimento, a partir da peca Blaubart (Barba-Azul de 1978)
acarretou que Pina Bausch trabalhasse numa nova perspectiva que, por sua vez, deu origem ao
seu procedimento criativo. A propria coredgrafa alema nunca admitiu ter desenvolvido um

método ou um sistema”:

[...] eu ndo gosto de chamar o que fago de ‘Sistema’. [...] O que quer que eu
veja, 0 que quer que eu aprenda, eu tenho digerido tudo. Oh, eu poderia ter
um Sistema se eu quisesse fazer um. Mas eu ndo quero fazé-lo; todas as
vezes eu quero tentar coisas novas. Para cada produgdo eu quero tentar algo
diferente. (LONEY, 2013, p. 97).

Apesar de ter sido considerada um sucesso, a peca anteriormente citada gerou
conflitos internos e foi muito criticada pelos proprios integrantes do grupo, que disseram “J...]
que o que [Pina Bausch] havia feito 14 era horrivel” (SERVOS, 2001, p. 300).

Depois disso, Pina Bausch sentiu que ndo poderia mais montar novas pegas com
aquele grupo de bailarinos. Ela foi ao pequeno estudio do bailarino-ator Jan Minarik e

recomecou a trabalhar, com apenas algumas pessoas. A coredgrafa alema afirmou:

[floi neste momento que eu comecei a colocar as questdes, a formular
minhas préprias questdes em grupo. Elas revelaram ser também as do grupo.
Foi no seio deste pequeno grupo que me lancei. E depois [...], aquilo se
tornou um procedimento... (BAUSCH apud SERVOS, 2001, p. 300).

Quial seria esse procedimento criativo desenvolvido por Bausch?

2.5.1 Procedimento criativo na danca-teatro de Pina Bausch

E eis que te faco perguntas e muitas estas serao.
Porque sou uma pergunta
(LISPECTOR, 1998, p. 39).

"> Por isso, preferimos usar a expressdo “procedimento criativo” em vez de sistema ou método.
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Em que consistia, de fato, esse procedimento? Sem exageros e guardando as devidas
contextualizacdes histéricas, podemos fazer uma possivel analogia desse processo de Pina
Bausch com a maiéutica socratica. Em que sentido? Para entendermos essa relacdo, iremos
sumariamente elucidar o que seria a maiéutica socratica.

A palavra “maiéutica” significa parturejar. Mas Socrates (470/469 a.C-399 a.C.) faria
um parto de qué? Assim como sua mde, Fenareta, que era parteira da cidade, Sdcrates
continuou o trabalho dela, embora de uma forma bem peculiar: ele se considerava parteiro, na
medida em que daria a luz, ndo a filhos, mas a ideias que estavam presentes em cada um dos
seus interlocutores.

Segundo o filésofo grego, as almas estavam gravidas ou fecundas de ideias, de
conhecimento e da verdade. E como seria feito esse parto? Através da maiéutica, que
consistia em promover questionamentos, perguntas que seriam respondidas por seus
interlocutores. Na medida em que as pessoas iam sendo questionadas, Socrates ia conduzindo-
as a um caminho de reflexdo. Seria através do didlogo e da refutacdo, muitas vezes irdnico,
gue a consciéncia das pessoas ia sendo despertada da ignorancia e dos pré-conceitos, e que
haveria um estimulo a realizacdo de uma investigacdo com a finalidade de, cada vez mais,
aproximar todos da verdade.

Ao utilizar esse método, Socrates fazia suscitar, nas pessoas, davidas sobre si mesmas
e sobre a tradicdo e os costumes; e aquilo que era tido como evidente, verdadeiro e certo,
acabava sendo percebido como duvidoso e incerto. Isso causava certa inquietude, pois
permitia que as pessoas comegassem a questionar os valores, em vez de simplesmente aceita-
los como verdades absolutas e imutaveis. Tudo isso levava a um conhecimento cada vez mais
profundo de si mesmas.

Dito isso, podemos mencionar que Pina Bausch desenvolveu uma espécie de
maiéutica, mas a seu modo, uma maiéutica bauschiana, portanto, definivel como uma nova
atitude de desenvolver a danca e que consiste em colocar questdes aos seus bailarinos-atores,
fazendo com que também eles sejam co-autores do processo. Resgatando o pensamento
socratico, explicado recentemente, tanto Socrates quanto Pina Bausch fariam o papel do
parteiro responsavel pela suscitacdo e saida de ideias e do conhecimento. Todavia,
diferentemente do filésofo grego, a coredgrafa alemd ndo procurava a Verdade, mas as
verdades de cada um, uma vez que todas as questdes langadas, por Pina Bausch, de uma
forma ou de outra, buscavam resgatar algo das historias pessoais e da vida emocional dos

dancarinos.



98

Para a coredgrafa alema era importante que em cada peca tivesse um pedaco das vidas
dos seus bailarinos-atores, pois, em seu trabalho, ela almejava que “[c]ada um deve[sse] poder
ser assim como quer ou se desenvolveu.” (BAUSCH apud HOGHE; WEISS, 1989, p. 28).
Esse procedimento adotado por Pina Bausch causou uma revolugdo no campo da danga, pois
“[...] pela primeira vez, o bailarino participa diretamente do processo de criagdo coreografica
— antes exclusivamente dos coreografos [...].” (CALDEIRA, 2009, p. 24).

Na primeira semana de ensaio, Pina Bausch langcava uma questdo, um tema, uma frase,
uma palavra ou um som que servia de estimulo, de motivacdo e de ponto de partida’™. Eis
alguns exemplos desse procedimento: “experimentem carregar uns aos outros como bebés”,
“pregar uma peca em alguém”, “descobrir simbolos da paz”, “comunicar através de ruidos”,
“cantar uma cangdo para uma arvore”, “abrir a casca de um ovo quente”, “brincar para
reprimir o medo”, “fazer algo novo por meio de um truque”, “falando com uma flor”, “luto”,
“Ah!”,; “Ah! A minha bunda t4 tdo sozinha!”, “defender-se”, “o que podemos fazer com uma
mao?”, “ensinar uma disciplina”, “querer guardar alguma coisa”, “quais sdo as partes do
corpo que vocés preferem mexer?”, “Oh, perdao!”, “férmulas magicas”, “movimentos de
bebés”, “consolar”, “pas de deux com dois dedos”, “fotos para a cternidade”, “algo como

b

chegar e partir”, “renunciar”, “a flor ¢ laranja”, “Olhe, eu ja sou capaz...”, “o que vocés
fazem, como se relacionam para que os outros ndo lhes possam influenciar ou convencer, e
para que seus pensamentos ndo tenham de ser mudados?” (CALDEIRA, 2009;
FERNANDES, 2007; HOGHE, 2010; HOGHE; WEISS, 1989).

Além dessas questdes mais gerais, Pina Bausch buscava, ainda, instigar evocagoes e
reminiscéncias do passado quando perguntava: “Como era a sua infancia?”, “O que vocés
observam em criancas ou bebés e lamentam terem desaprendido?”, coisas “pelas quais vocés
lastimem que isso ndo existe mais ¢ lamentem que isso ndo esta mais aqui”’ ou sobre “pessoas
importantes em sua vida” (HOGHE; WEISS, 1989). Outras questdes remetem a lembrangas
de lugares e culturas, por exemplo: “Como era o seu pais?” (¢ interessante perceber que a

companhia de Pina Bausch é composta de pessoas oriundas de varios paises diferentes). E

outras, também, projetam os bailarinos-atores em possibilidades futuras:

[...] [0] que vocés desejariam se pudessem comecar outra vez? Onde e como
gostariam de viver? Inteiramente, simplesmente. [...] Suponhamos que vocés
vivessem uma outra vez; onde gostariam de viver e como gostariam de viver
hoje? N&o tem nenhuma relacdo com a biografia de vocés. Também

® Mesmo que Pina Bausch tenha declarado ndo ter um ponto de partida preciso, as perguntas feitas por ela nunca
apareciam por acaso; ela ndo procedia por tentativas as cegas, pois existia um nexo a seguir (GIL, 2001).
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absolutamente nada com detalhes, mas com o que é fundamental. Um par de
coisas, como se a vida pudesse ser bonita. Isto é um desejo, ndo um sonho. E
assim como €, como 0 mundo é hoje. Como alguém poderia imaginar esta
vida? (BAUSCH apud HOGHE; WEISS, 1989, p. 27).

Através de sua maiéutica, Pina Bausch criava uma situacdo de trabalho na qual era
possivel o ser humano poder reconhecer-se também em seus receios diante de perguntas
como: “[s]e algumas vezes vocés tém a sensa¢ao — em diferentes situacdes — de medo de nédo
cumprir o que lhe ¢ exigido, o que ¢ este medo?” Ou, ainda: “[q]ual a atitude que vocés tém?
Voceés tocam o lugar dolorido? Cerram os dentes? O que fazem no momento que sentem uma
dor?” (BAUSCH apud HOGHE; WEISS, 1989, p. 28; 31).

As questdes surgiam no decorrer dos ensaios e a quantidade delas dependia do
trabalho a ser desenvolvido e do tempo disponivel por Pina Bausch para montar o espetaculo.
Em geral, a coredgrafa alemd trazia uma lista que variava entre 100 até 200 questfes e, a
partir de entdo, lancava, em média, de uma a cinco perguntas por ensaio. As respostas,
surgidas a partir de tais questdes, vinham através da improvisacdo em que cada bailarino se
exprimia livremente pelo meio que lhe conviesse melhor, como movimentos, palavras, sons
ou uma combinacdo de elementos. Com o passar do tempo, a coredgrafa alema passou a
interferir cada vez menos nas improvisacgoes, deixando os bailarinos-atores com muito mais
liberdade para criar (CALDEIRA, 2009; FERNANDES, 2007).

Para Pina Bausch o que interessava ndo era apenas a coreografia em si, pronta e
acabada, mas saber como encontrar 0s movimentos que iam surgindo nas improvisagoes, a

partir dos questionamentos propostos, como mencionado anteriormente:

[ulm a um [...] vao a frente, tentando expressar suas frases em gestos, até
serem compreendidos pelos demais. Desta forma, a coreografia é iniciada
pela exploracdo de suas proprias experiéncias, tanto em forma quanto em
conteudo. Apesar de comecar com palavras — “uma simples frase” — a tarefa
real do exercicio é traduzi-las em linguagem corporal pessoal e social.
(FERNANDES, 2007, p. 48).

Nessa fase da improvisacdo, ndo ha movimentos ou posturas certas ou erradas; 0s
critérios, como certo e errado, ndo tém nenhuma importancia! O que importa, nesse momento,
é a abertura das possibilidades, é a experiéncia, o devir, as tentativas. Como dizia Pina
Bausch, “[n]és cometemos, frequentemente, tantos erros bonitos”. Por isso, ela incentivava
cada um de seus bailarinos-atores a obter seus préprios pensamentos, sentimentos e

associacoes. Ela os estimulava com frases como: “Faca o que vocé projetou” ou “Experimente
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isso simplesmente” ou ainda “Pense sem preocupagdes, um pouco assim... como vem.”
(BAUSCH apud HOGHE; WEISS, 1989, p. 14).

A coredgrafa alema rejeitava dar explicacOes, afirmacdes e determinagdes detalhadas e
minuciosas. Assim pensava: “[a]s pessoas cometem um erro muito grande, discutem tudo
minuciosamente até que se adaptem a seus modelos.” (BAUSCH apud HOGHE; WEISS,
1989, p. 15). E esclarecia que poderia perguntar coisas muito mais simples e que poderia
também, evidentemente, dizer mais, mas entdo ndo precisaria mais colocar perguntas, e isso
perderia o sentido do trabalho, pois, bem como os bailarinos-atores da companhia, ela
também procurava a si mesma. Dizia ela: “[...] eu nado exatamente como os outros”
(BAUSCH apud HOGHE, 2010, p. 9).

Durante os ensaios, Pina Bausch observava atentamente o desempenho de seus
bailarinos-atores nas tentativas de responder as suas questdes. Ela se dirigia a uma ou outra
pessoa, falava em um tom de voz muito baixo. “Quando uma dangarina perguntalva] a ela se,
em uma cena, [era] preciso falar ou dar apenas uma atmosfera, ela respond[ia]: ‘E preciso
tentar, eu ndo posso dizer assim — de maneira tedrica’” (HOGHE, 2010, p. 9).

As vezes Pina Bausch punha as questdes, mas as respostas ndo condiziam ao que ela
queria; entdo, nesse momento, ela refazia a questdo explicando um pouco mais suas intengdes;
mesmo direcionando, ela deixava os bailarinos-atores se expressarem sendo eles mesmos, sem
maéscaras.

A maiéutica bauschiana, embora possa parecer, ndo € terapéutica. Essa confusao pode
decorrer do fato de que, a partir das perguntas da coredgrafa alema, ha a vivéncia, por parte
dos bailarinos-atores, de experiéncias profundamente pessoais, uma vez que suas verdades
mais intimas sdo contadas e encenadas nas pecas. Como ressaltou José Gil (2001, p. 216), “[¢]
como se o ‘método Bausch’ fizesse vir a superficie camadas soterradas de emogdes e de
sentimentos que nenhum outro tipo de movimento (ballet, danca moderna — os dominios de
onde em geral vém os bailarinos de Wuppertal) — consegue alcangar.”

Vale salientar que o que Pina Bausch busca nas respostas dos bailarinos é o como e
ndo o porqué. Esse detalhe, que, a principio, parece insignificante, torna-se importante para
entendermos o fio condutor do trabalho da coredgrafa alema. As questdes colocadas por ela,
mesmo as mais simples, sdo carregadas de uma complexidade que, muitas vezes, causam
resisténcias iniciais: inquietacbes em uns, recusas em responder por parte de outros. No
intuito de elucidar o que acabamos de relatar, descreveremos dois exemplos ocorridos ao

longo das montagens de duas de suas pecas.
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Um deles foi durante a preparacdo da peca Two cigarettes in the dark. Pina Bausch
poOs algumas questbes, como de costume, que mexeram profundamente com o bailarino-ator
Dominique Mercy’’ (1950-) ao ponto de ele se sentir perdido e deprimido. Ela, por sua vez,

¢ ¢

respondeu a ele: “ ‘[qJuando eu pergunto uma coisa como esta, o que eu procuro, ¢ justamente
0 contréario. N&o é preciso que isso te deixe doente [ou mal] — ao contrario’, disse ela com
dogura e sorrindo [...]”. (BAUSCH apud HOGHE, 2010, p. 112).

O outro episadio aconteceu ao longo da composicao da peca Bandoneon. Durante um

ensaio, ela colocou a seguinte questao relacionada ao choro:

[c]onte-me, descreva-me... quando vocé chora, como vocé chora? Considere
diferentes tipos de choro. Entdo descreva-me alguns tipos diferentes de
choro. Vocés todos choram de forma diferente, ndo? Que tipo de barulho
vocé faz? Explique-o para mim. Veja o que vocé pode demonstrar o que
voceé faz. (BAUSCH apud FERNANDES, 2007, p. 49).

Alguns bailarinos se puseram a responder, mas Jan Minarik recusou-se a responder,
alegando que recentemente havia chorado, e 0 motivo por que havia chorado era algo que
preferia ndo falar e, por isso ndo queria inventar algo s6 para dar uma resposta qualquer.
Nesse momento, Pina Bausch interveio dizendo que ninguém precisaria responder se nado
quisesse. E ela completou que ninguém precisava desabafar ou chorar de verdade. O que ela
pediu foi para pensar a respeito do que acontece fisicamente com o corpo quando se chora.
Que tipos de sons sdo produzidos, como fica a respiracdo, a expressdo facial etc.
(CALDEIRA, 2009; FERNANDES, 2007).

Pina Bausch estava interessada numa espécie de impessoalidade, no como as pessoas
choram e ndo no motivo que as leva a chorarem, isto é, no porqué. Percebemos que, desse
modo, utilizando suas questbes e deixando os bailarinos-atores criarem a partir de suas
vivéncias e memorias pessoais, através da improvisagdo, Pina Bausch desafiava “o dangarino-

ator a se colocar diante dele mesmo”, ou, se quisermos usar uma linguagem mais socratica,

" Dominique Mercy - dancarino e coredgrafo de origem francesa - conheceu Pina Bausch durante o Festival de
Verdo de Saratoga, em 1971, em Nova lorque, nos Estados Unidos. Dois anos apds esse encontro, Pina Bausch o
convidou para fazer parte de seu grupo de danga-teatro na cidade de Wuppertal, na Alemanha. Em meados dos
anos 70, Dominique Mercy deixou o Wuppertal Tanztheater para se juntar ao grupo de Carolyn Carlson. Ele
retornou a Wuppertal em 1980. Tornou-se assistente de Pina Bausch e, em 1988, comegou a ensinar na
Folkwang Hochschule d’Essen. Ap6s a morte da coredgrafa Pina Bausch, em 2009, ele assumiu, juntamente com
Robert Sturm, a direcdo da companhia e retomou, principalmente no Opera de Paris, os balés de Pina
(MANNONI, 2014).
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desafiava-0 a um conhece-te e ti mesmo’®. Nesse ambito, a danga-teatro permite que “[...] os
dancarinos nao [tenham] mais por funcdo executar tecnicamente um papel; eles mostram a nu
toda sua personalidade [...] pois eles se apoiam sobre sua propria experiéncia.” (SERVOS,
2001, p. 28).

Pina Bausch fazia eclodir, nos bailarinos sob sua direcdo, uma revelagdo, uma
mostragem de cada um, pois “[qJuando um dancarino da sua resposta, esta diz respeito a
todos. Isto se sente, ndo ¢ uma questdo de intelecto.” (lbid., p. 292). Trata-se do corpo
contando sua propria historia, ja que, para a coredgrafa alemd, os corpos sdo textos, sdo
documentos com assuntos a serem lidos, decifrados, desvelados e expressos. E, se € no corpo
que esta registrada a histdria, € com ele que se pode descrevé-la. Os corpos dancgantes dos
bailarinos-atores sdo 0s veiculos através dos quais Pina Bausch nos expde as relagdes de
poder, as coercOes fisicas impressas como marcas nos corpos, 0s condicionamentos, as
convengdes, as obediéncias e, também, a transgressao.

ApoOs esse momento de questBes e improvisagdes, podemos nos perguntar como se
dava o processo de triagem de todo esse material produzido que servia para Pina Bausch,
posteriormente, criar as coreografias dos espetaculos. Varias ideias e movimentos surgidos a
partir das improvisacdes eram anotados (ou gravados em video) tanto por Bausch quanto
pelos bailarinos-atores e, depois, ela fazia uma sele¢cdo do que mais tinha gostado e achado
interessante para serem repetidos (FERNANDES, 2007; SERVOS, 2001).

Ainda durante as improvisagdes, aproximadamente a cada quatro dias, Pina Bausch
trazia dois ou mais movimentos pequenos, para que fossem aprendidos pelos bailarinos-atores
e, em seguida, “[...] ped[ia] para cada um juntar os movimentos que ela [havia trazido] a
improvisagdes pessoais que t[ilnham sido selecionadas, e compor um solo de danga.”
(FERNANDES, 2007, p. 50-1). Esse processo de fazer composi¢fes entre 0s movimentos
improvisados dos bailarinos-atores entre si e 0s que Pina Bausch trazia era 0 momento de
interpretar esses movimentos de diferentes maneiras e de tentar transforma-los.

Depois das observacdes e escolhas dos movimentos, a coredgrafa alema passava para
a etapa mais técnica da danga: a busca de uma forma. “[...] [C]ada vez que ela determina[va]
algo para o grupo, [tinha] sempre relacdo com essa busca da forma.” (HOGHE; WEISS, 1989,

p. 39). Esse estilo referir-se-ia a juncéo e a ordenacdo do material que ela tinha disponivel e

"8 A bailarina-atriz Meryl Tankard, que fazia parte da companhia australiana de balé em Sidney - antes de fazer
parte da companhia de Pina Bausch -, revelou, num depoimento, que desistiu de continuar na companhia
australiana porque ela se deu “[...] conta que ndo era o que [ela] havia procurado”; ja que “[h]avia muita mentira
e muito pouco de sentimento verdadeiro”. (TANKARD apud HOGHE, 2010, p. 76). E como se, por tras das
fantasias do balé académico, segundo Tankard, ndo se encontrasse mais tracos de si mesmos.
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que era proveniente das improvisagcdes. Essa etapa era necessaria para transformar os
movimentos inicialmente improvisados (imprecisos?), geralmente associados a gestos comuns
do cotidiano, em algo mais preciso, mais limpo, se assim podemos mencionar, ou melhor
dizendo, mais estilizado e estético, uma vez que “[c]ada detalhe do movimento tem de ser
claro, pois uma articulacdo de tornozelo, uma tor¢édo de cintura ou uma inclinagédo de cabeca
imprecisa ou diferente, pode mudar o sentido de toda uma sequéncia corporal.” (CALDEIRA,
2009, p. 63). Contudo, € importante salientar que a coredgrafa alema tinha o cuidado de
deixar a forma emergir organicamente e ndo forcad-la a se conformar a um modelo pré-
concebido (CATTANEO, 2013).

Pina Bausch propunha chamar a atencdo para o elemento real dos gestos cotidianos
usando o exagero. Ela transformava os gestos cotidianos num elemento estético com um

efeito absurdo, exagerado, caricatural até. Ela pronunciou uma vez a esse respeito:

[flrequentemente se diz: ndo é possivel, a maneira com que as pessoas Se
comportam nas minhas pecas, a maneira como elas riem, como eles agem
em geral. Mas, quando olhamos simplesmente as pessoas andarem na rua —
se nos os [bailarinos-atores] fizéssemos andar daquele jeito em cena, da
mesma maneira que eles o fazem todos os dias, sem efeito absurdo, [...] 0
publico ndo os crera um s6 instante. (BAUSCH apud HOGHE, 2010, p. 36).

Esse momento da triagem, da formalizacéo e da jungdo dos movimentos advindos das
improvisagdes dos bailarinos-atores € uma das partes mais complexas, minuciosas e que

exigem maior esfor¢co. Como disse a coredgrafa alema em certa ocasiao,

[é] um trabalho penoso. Trata-se de examinar cada detalhe, de verifica-lo
pela préatica e de analisar também outras possibilidades. Conservo apenas o
que considero realmente bom. As vezes também, ndo h& apenas uma Gnica
solucdo, mas cinco. Neste caso, espero um momento, depois retomo tudo
desde o comeco, e considero esse material sob muitos pontos de vista, sem o
estruturar. E um trabalho de titd: é preciso ter as ideias claras (BAUSCH
apud SERVOS, 2001, p. 301).

E importante perceber que, mesmo sendo um trabalho cooperativo em que Pina
Bausch e os bailarinos-atores participam ativamente do processo criativo, ha uma relacdo de
poder hierarquica no que diz respeito a posi¢do de Pina Bausch como coredgrafa e mestra,
pois é ela quem tem a palavra final, conforme depreendemos de suas declaracdes:
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Primeiramente eu faco muito do trabalho sozinha. Conceito e movimento eu
tenho de fazer sozinha, por mim mesma. Eu encontro a musica que quero
usar, entdo vou ao estudio e ensino o material para a companhia. [...]

Sim. Eu faco o material e levo-o para os dancarinos. Entdo comecamos a
trabalhar com ele. Mas primeiro eu ensino-o. Eu vejo o que eles [os
dancarinos] podem fazer com ele [o material]. (BAUSCH apud LONEY,
2013, p. 95-6).

Esse “trabalho de titd” da danca bauschiana se deve ao fato de se tratarem de gestos
que contém a histdria pessoal de cada componente da companhia que, como dito antes, é
composta de pessoas de nacionalidades distintas. Consequentemente, o desafio consiste em
encontrar uma harmonia em meio a essa multiplicidade e multiculturalidade. Esse elemento
autobiografico dos bailarinos-atores sofrerd uma passagem do singular para o universal. Desse
modo, as memarias e emog0Oes pessoais serdo despersonalizadas, serdo transformadas em uma
abstracdo, em um impessoal, em um nos, e pertencerdo a todos os seres humanos. Quando o0s
bailarinos-atores se mostram em cena, eles sdo andnimos e representam a histéria de todos 0s
seres humanos. O espectador, ao ver as pecas, devera se reconhecer nela, nos movimentos e
nas palavras proferidas. Como a propria Pina Bausch relatou numa entrevista: “[o] que
estamos fazendo é ainda uma abstragdo. Ndo é algo privado; ha certos sentimentos que
pertencem a todos nos. [...] Todos nés temos os mesmos desejos; todos nds temos medo.”
(BAUSCH apud BOWEN, 2013, p. 101).

Mas aqui reside um paradoxo: a0 mesmo tempo em que ha essa abstracdo e essa
universalizacédo, o singular ainda conserva-se presente. O universal, ao aparecer, ndo aniquila
o singular. Por conseguinte, a histéria de todos, a histéria desse nés também € uma histéria
minha, um minha de cada um: tanto do lado de quem danca quanto do lado do espectador.

Depois das inumeras questdes colocadas, da fase da improvisacdo e da triagem do
material, o proximo passo do trabalho desenvolvido por Pina Bausch e que sera visto no
capitulo seguinte é a fase da repeticdo, que é uma das caracteristicas mais marcantes do
Wuppertal Tanztheater.
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Il PODER E RESISTENCIA: OS QUATRO POSSIVEIS SENTIDOS DA
REPETICAO (CALEIDOSCOPICA) EM PINA BAUSCH

Bien sdr, il y a parfois des situations

ot on ne peut pas rien dire, ou on est sans voix. [ ...]
méme avec les mots il ne s’agit pas des mots,

mais de faire deviner quelque chose.

Et c’est la que reprend la danse’.

(BAUSCH, Pina, 2011)

Neste Gltimo capitulo ainda nos encontramos imersos no aquario disciplinar. Faremos
a derradeira imersdo neste aquario - de uma forma mais profunda - ao trabalharmos a
caracteristica da repeticdo. Foram descritas, ao longo do capitulo Il, as caracteristicas do
poder disciplinar e, dentre elas, encontramos a repeticdo, que € um dos atributos do controle
da atividade.

A repeticdo, no a&mbito disciplinar, € caracterizada por movimentos e praticas
executados de forma sequenciada, reprisada e continua. Esse tipo de repeticdo pode ser
encontrado, por exemplo, nas ginasticas e nos balés. No caso do balé, ela apresenta-se em trés

momentos distintos: no treinamento, Nos ensaios e na encenagdo. Assim,

[e]m sistematizadas técnicas de danca, como balé [académico] e muitas
formas de danca moderna, a repeticéo € parte do treinamento e do processo
criativo. Durante anos na vida dos dancarinos, a repeticdo diaria de
exercicios e de sequéncias de movimento pré-estabelecidas € um método
basico para o aprendizado técnico. Durante o0 processo criativo de pecas de
danca, a repeticdo é usada por alguns coredgrafos como um instrumento
formal de composicdo, conectando movimentos e frases de movimentos. A
repeticdo é também usada por muitos coredgrafos para ensinar a seqiiéncia
aos dancarinos, que repetem os movimentos com seu criador e depois
sozinhos, para memoriza-los. Deste modo, a repeticéo é usada pelo professor
de danca, pelos coredgrafos, ou pelo préprio dancarino, para construir ou
rearranjar e confirmar vocabuldrios de movimento no corpo dangante.
(FERNANDES, 2007, p. 46).

7 «Certamente, ha, as vezes, situagdes em que ndo se pode nada dizer, em que se esta sem voz. [...] Mesmo com
as palavras, ndo se trata de palavras, mas de fazer adivinhar alguma coisa. E é ai que recomega a danga”
(Depoimento de Pina Bausch no filme de Wim Wenders, Pina, 2011).
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A finalidade desses trés processos (treinamento, ensaios e encenagdo) é adestrar 0s
corpos sob uma rigida vigilancia hierarquica (nesse caso, do professor perante o bailarino) e
“[...] promover o dominio do corpo humano, apagando suas ‘falhas’ e tornando-0
tecnicamente e expressivamente ‘perfeito’ ” (FERNANDES, 2007, p. 108).

A repeticdo também é um dos pontos de grande relevancia nas coreografias de Pina
Bausch. Mas serd que se trata do mesmo tipo de repeticdo encontrada nos balés de corte,
romantico e académico, por exemplo? E o que faz com que a repeticdo ganhe todo esse
destaque na obra da coredgrafa alemd? Responder a essas questdes nao sera uma tarefa facil.
Sabemos que, pelo recorte historico que fizemos, a danga-teatro de Pina Bausch esta inserida
dentro do aquario disciplinar e, por conseguinte, ela possui caracteristicas desse referido
poder. Logo, a repeticdo usada no Wuppertal Tanztheater, em alguns momentos, como parte
tanto do treinamento dos bailarinos quanto nos ensaios e nas encenagdes, é usada como
disciplina normalizadora, controladora e adestradora dos gestos e dos corpos.

Contudo, j& sabemos que todo poder existe atrelado a resisténcia. Logo, a repeticao,
em Pina Bausch, também emerge, dentro das relacBes de poder pensadas por Foucault, como
resisténcia. A coredgrafa alema faz uso da repeticdo disciplinadora — empregada por ela,
como dito anteriormente, inclusive, nos treinamentos, ensaios e nas encenag¢des — como critica
tanto da tradicdo normalizadora do balé académico quanto da sociedade disciplinar de um
modo geral.

Em uma de suas pecas, Pina Bausch mostra essa critica a partir de uma bela metafora
que é analisada por Norbert Servos (2001) e é contada por um dancarino da companhia do
Wouppertal Tanztheater. Ele narra a histéria tragicbmica de um peixinho-dourado que é
adestrado para sair da agua, a fim de saber se deslocar sobre a terra. O peixinho, entdo,
aprende tdo bem a licdo de adestramento que esquece suas origens e quase se afoga quando
tenta mergulhar novamente no seu aquario!

Sendo assim, ousamos entender a repeticdo em Pina Bausch também como um
elemento criador e subversivo, e ndo sé como adestrador dos corpos. Ndo encontramos uma
Unica leitura, mas quatro possiveis interpretacdes, justamente por se tratar de uma expressao
artistica contemporanea (a danca-teatro de Wuppertal) e que possui, por isso mesmo, muitas
nuancas, varias facetas (por vezes, até ser paradoxais!) e uma mutabilidade dinamica analogas

a um caleidoscopio®. Quais seriam, ento, essas quatro leituras possiveis?

8 O caleidoscépio é um instrumento cilindrico de ética em cujo fundo hé pequenos fragmentos de vidro
colorido, micangas etc. que se refletem através de pequenos espelhos dispostos longitudinalmente e, que, a cada
movimento, produzem um ndmero infinito de imagens variadas (FERREIRA, 1987).
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O primeiro sentido seria vé-la como residuo; o segundo sentido, como dizer
verdadeiro; o terceiro sentido, como ontologia do presente; e o quarto sentido, como
paradoxo. E como se manifestaria, como se mostraria e se apresentaria essa repeticdo em Pina
Bausch?

Para analisarmos esses dois primeiros sentidos dessa repeticdo subversiva, iremos
recorrer a uma aproximagdo entre a maneira como a coreografa aleméa a utilizava em suas
pecas, as reflexdes de Georges Canguilhem, no que se refere a questdo da normalidade e da
normatividade, e o pensamento de Foucault, no que tange a noc¢do de residuo e a de critica as

verdades universais e transcendentais.

3.1 PRIMEIRO SENTIDO DA REPETICAQ: O RESIDUO

Primeiramente iremos nos reportar ao pensamento de Canguilhem. Podemos fazer um
paralelo entre os estudos por ele realizado sobre a normalidade, e a normatividade e a
dicotomia entre a perfeicdo e a falha que o balé, em especial o académico, apresenta. De
acordo com Canguilhem (2006, p. 85), a palavra “normal” pode significar aquilo “[...] que ¢
conforme a regra, regular”. Também pode significar aquilo “[...] que se conserva em um
justo-meio termo”. A partir dessas duas defini¢des, podem-se derivar dois sentidos: (1) é
normal aquilo que é como deve ser; e (2) o que constitui a média ou 0 médulo de uma
caracteristica mensuravel.

A normalidade sera proveniente da normatividade, da frequéncia estatistica relativa e
de seus respectivos desvios. Com relagdo a frequéncia estatistica relativa, Canguilhem (2006,
p. 108-11) diz-nos, no terceiro capitulo da segunda parte de sua obra O normal e o patologico,
“Norma e média”, que, para os fisiologistas, o conceito de média possui um equivalente
objetivo e cientificamente valido do conceito de normal ou de norma. E que os termos
“desvio” e “média” adquirem um sentido de probabilidade e se aplicam aos diferentes valores
de um mesmo componente organico que o0 mesmo individuo pode adquirir na sucessdo do
tempo.

Consequentemente, este autor observa que o problema consiste em saber dentro de que
oscilagcBes em torno de um valor médio puramente tedrico os individuos vao ser considerados

normais. Pode-se partir do pressuposto de que o ser vivo normal é aquele que é constituido
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em conformidade com normas constantes determinadas por médias. Esse ser vivo normal,
refere-se, portanto, a um modelo e, por isso, € o resultado de calculos e médias, é o produto de
estatisticas.

Os individuos reais, por sua vez, afastam-se mais ou menos desse modelo, e é nisso
que consistem suas individualidades. Logo, nem todo e qualquer desvio pode ser considerado
como anormal. E necesséario saber em que pontos os desvios incidem e quais deles sdo
compativeis com a sobrevivéncia e o prolongamento desta em relacdo a cada individuo de
cada espécie.

Partindo desse pressuposto, isso significa dizer que tanto a perfeicdo quanto a falha no
balé académico sdo uma convencdo ¢ estdo dentro da mesma “faixa de normalidade”. A
perfeicdo tomada como parametro foi constituida por normas e médias estatisticamente
calculadas e mensuradas, e cujos desvios também fazem parte desse célculo. Assim, a
perfeicdo e a falha ndo sdo excludentes nem dicotdmicas; elas coexistem e fazem parte de um
mesmo processo. Desse modo, a falha ndo pode ser considerada necessariamente uma
anormalidade, uma imperfeicéo.

Podemos ressaltar que, no século XVIII, Noverre ja fazia mencdo a essas
anormalidades, a essas imperfei¢des, ao descrever sobre a constituicao fisica dos bailarinos.
De acordo com Noverre, ndo existem pessoas perfeitamente bem-feitas. Portanto, devido a
essas mas constituices ou a esses defeitos de conformacéo, ndo se pode uniformizar o ensino
do balé. Ele aludia que alguns mestres de balé ensinavam de um modo uniforme porque “[a]
verdade é uma s6”, mas questionava essa verdade Unica ao se perguntar: “[...] por acaso
haveria uma Unica maneira de demonstra-la e de transmiti-la aos estudantes? N&o se deve
conduzi-los ao mesmo fim, necessariamente por caminhos diversos?” (NOVERRE, 2006, p.
311).

Noverre concluiu que, sem sagacidade e sem uma reflexdo mais acurada e minuciosa,
ndo era possivel perceber o que seria vidvel aplicar aos diferentes géneros de conformacéo e
aos diversos graus de aptiddo. “Cabe, pois, essencialmente ao mestre ter o cuidado de colocar
cada aluno no género que lhe é apropriado.” (Ibid., p. 311). Isso quer dizer que o porte e a
conformacao do bailarino devem fixar e determinar a extensdo, 0s contornos e 0s percursos de
seus movimentos, ja que, sem isso, a danca perde sua harmonia, suavidade e graca, e torna-se,
por sua vez, uma danca de bonecos articulados, mais caricatura que danca.

Noverre deu um exemplo de bailarinos com defeitos de conformacgéo com relagdo aos
bracos - ja que uns apresentam-nos curtos e outros, longos - e como a arte pode tirar partido

dessas imperfeicbes: “[...] os bragos curtos exigem movimentos proporcionais a esse
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comprimento, os bracos longos s6 podem ser diminuidos arredondando-0s” (NOVERRE,
2006, p. 316).

Outros dois defeitos de conformacgdo que Noverre encontrava com frequéncia entre os
bailarinos eram joelhos virados para dentro e pernas arqueadas. Os primeiros sdo tipicos de
pessoas que possuem quadris estreitos e voltados para dentro; as coxas e o0s joelhos acabam
tendendo a ficar préximos uns dos outros, enquanto que os pés ficam distantes entre si. A
conformacao dessa regido inferior dos membros, a partir do joelho em direcdo aos pés, forma
uma figura como um triangulo.

Os segundos, possuem o defeito oposto: o de possuir o quadril largo e as coxas e 0s
joelhos afastados entre si, formando uma figura como um arco. A esse respeito, observa
Noverre: “[e]sses dois defeitos diametralmente opostos provam com mais forga que qualquer
discurso que as licBes que convém ao primeiro seriam nocivas ao segundo e que os estudos de
bailarinos tdo diferentes quanto ao porte ¢ a forma nao poderiam ser os mesmos.” (lIbid., p.
312).

Ele refere dois bailarinos da época, o sr. Lany - que possuia pernas arqueadas - e
Auguste Vestris (1760-1842) - que possuia joelhos virados para dentro. Mas, segundo
Noverre, nem por isso deixaram de ser grandes bailarinos admirados por todos. Para atingir
esse sucesso, souberam trabalhar e explorar sua composic¢do fisica, e tirar vantagem dessas
imperfeicdes.

Tomando como fundamento as reflexdes de Canguilnem e os questionamentos de
Noverre, aludimos que o trabalho de Pina Bausch propbe inversbes nas regras e
desobediéncias as férmulas polidas e previsiveis. A repeticdo, nesse contexto bauschiano,
apresenta-se como reveladora e como divulgadora dos “[...] longos anos de treinamento
corporal dos dangarinos, as falhas e busca de perfeicdo no competitivo ambiente do balé.”
(FERNANDES, 2007, p. 81).

Logo, o que é mostrado nas dancas e pecas da coredgrafa alema é justamente aquilo
que se queria deixar velado: o &rduo processo de ser um bailarino com suas dores, feridas,
cicatrizes, erros e fraguezas postos a mostra. Ha, entdo, o rompimento com toda aquela
imagem aurea e magica dos bailarinos como seres perfeitos, tdo presente no imaginario das
pessoas, deixada pelos balés romantico e académico. A repeticdo, em Pina Bausch, coloca os
bailarinos-atores supostamente perfeitos como imperfeitos. Ela desvela as falhas, os desvios,

0s residuos.
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Na peca Bandoneon, por exemplo, o bailarino-ator Dominique Mercy, trajando roupas
de uma bailarina classica, tenta repetidas vezes realizar um passo de balé e, sem sucesso, cai

no chao varias vezes. Nesse sentido, Fernandes (2007, p. 81) afirma:

[a] cena de Mercy rompe a convengdo de que o aprendizado por repeticdo
leva a perfeicdo, ligando, ao contrario, 0 método ao erro. Ele repete porque
errou, para fazer melhor da proxima vez, mas erra mais e mais. Mercy é
pego numa corrente onde repeticdo constantemente leva a falha e a
repeticdo, ao invés de gradualmente aproximar-se da perfeicdo. A cena
guestiona e inverte a nog¢ao de que repeticdo € um bem sucedido método de
aprendizagem.

Segundo Foucault (2001b, p. 75) “[...] tornamo-nos uma sociedade essencialmente
articulada sobre a norma.” Isso implica em um sistema de vigilancia permanente, de controle,
de classificacdo, de separacdo dos individuos, de qualificacdo e de hierarquizacdo. Tomando
esse ultimo termo mencionado, a “hierarquia”, podemos fazer uma ponte entre ele e aquilo a
gue prontamente nos referimos sobre a repeticdo em Pina Bausch, cuja reflexdo ja estava
baseada no pensamento de Canguilhem.

O poder disciplinar gera um sistema de hierarquia em que cada individuo terd um
lugar determinado a ocupar. A essa caracteristica, Foucault (2006b, p. 67) chamou de
isotopia. A partir do momento em que ocorre a hierarquizacdo, a distribuicdo e a
classificacdo, havera concomitante e necessariamente o surgimento daquilo ou daqueles que
Foucault denominou residuo. O residuo é, pois, tudo aquilo ou todos aqueles que sédo
inclassificaveis; sdo aqueles que escapam a vigilancia, ndo podendo entrar no sistema de
distribuicéo.

Tem-se, desse modo, um problema: como a caracteristica propria da isotopia dos
sistemas disciplinares, é a existéncia necessaria do residuo. Isso acarretard sistemas
disciplinares suplementares cuja funcdo € recuperar os individuos inclassificaveis. S6 que o
surgimento desses sistemas disciplinares suplementares ocorrera ao infinito, uma vez que
sempre havera quem ndo se enquadrard nesses novos sistemas disciplinares, sendo
necessarios, portanto, a criacdo de sistemas disciplinares suplementares dos suplementares
para englobar os residuos dos residuos, e assim sucessivamente.

Foucault (2006c) faz uma interessante reflexdo ao mencionar que, em todas as
sociedades, sempre ha aqueles que sdo excluidos por possuirem um comportamento diferente
do das outras pessoas, e que escapam as regras comumente definidas em certos dominios da

sociedade, que ele dividiu em quatro categorias, a saber: producdo econdmica (trabalho),
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reproducdo da sociedade (sexualidade), linguagem e atividades ludicas. Nesse caso, alguns
individuos séo excluidos em relagdo a um dominio ou a outro.

Essa categoria dos residuos ou dos anormais incorrigiveis apareceu
concomitantemente ao estabelecimento das técnicas de disciplina, durante os séculos XVII e
XVIII, nas forcas armadas, nas escolas, nos ateliés e, depois, um pouco mais tarde, nas
familias. “Os novos procedimentos de adestramento do corpo, do comportamento, das
atitudes abrem o problema desses que escapam a essa normatividade que ndo é mais a
soberania da lei.” (FOUCAULT, 2001a, p. 1692).

Um exemplo tirado da peca Kontakthof, de Pina Bausch, ilustra bem essa reflexdo de
Foucault sobre o residuo e os anormais e sobre a normatividade e normalidade refletida por
Canguilhem. Em um dos momentos da peca, os bailarinos-atores, em fila, executam uma
sequéncia repetitiva com os bracos. Um dos bailarinos-atores faz o papel de um mestre de

balé que observa e vigia®! o grupo de fora e toma notas. Assim:

[nJo meio do grupo, [...] [uma das bailarinas-atrizes] tenta, sem sucesso,
fazer a sequéncia. Apds fazé-la uma vez, seu movimento torna-se
desajeitado, ela olha para trds para checar o que o outro dancarino esta
fazendo, e sai do ritmo. [...] De repente, sai correndo da fila em passos
nervosos, como se chutada pelo elegante caminhar alheio, e volta a fila apos
passados seis dancarinos. Na fila, faz movimentos e logo comega a tropegar,
ja que o proximo dancarino repetida e friamente avanga para frente no
marcado compasso que ela ndo consegue seguir. Ela tropega em si mesma
varias vezes, reclamando muito tensa e ereta. Sai da fila correndo, aponta
para sua cabeca e para o grupo, indicando que sdo loucos, justificando-se por
ndo dancar a sequéncia. Entra no Gltimo lugar e reclama, mostrando seus pés
para o dancarino da frente. (FERNANDES, 2007, p. 84).

A bailarina-atriz continua a entrar e a sair varias vezes da fila e tenta nervosamente,
sem éxito, executar 0s passos. Uma vez que nao se encaixa no grupo, ela é, por conseguinte, o

residuo que é excluido.

80O trecho da peca transcrito, em que um dos bailarinos-atores exerce o papel de um mestre que observa, vigia e
toma notas, é uma descricao relacionada com uma caracteristica do poder disciplinar, a saber, o exame, que tem
como fungdo “[...] um controle normalizante, uma vigilancia que permite qualificar, classificar e punir.”
(FOUCAULT, 2008b, p. 154). No exame encontramos o registro, que sdo anotacdes feitas a partir da observacdo
do comportamento dos individuos. Nos estabelecimentos de ensino e nas escolas de balé, por exemplo, através
do exame “[...] era for¢oso caracterizar a aptiddo de cada um, situar seu nivel e capacidades, indicar a utilizagéo
eventual que se pode fazer dele.” (Ibid., p. 158). Outro atributo dado ao exame é de fazer de cada individuo um
caso, “[...] que ao mesmo tempo constitui um objeto para o conhecimento € uma tomada para o poder.” (1bid., p.
159). Atraveés dos registros, das observaces, das descri¢cdes hd uma confirmacgdo da singularidade dos individuos
na medida em que “[...] cada um recebe como status sua propria individualidade, e onde esta estatutariamente
ligado aos tracos, as medidas, aos desvios, as ‘notas’ que o caracterizam e fazem dele, de qualquer modo, um
‘caso’”. (Ibid., p. 160).



112

3.2 SEGUNDO SENTIDO DA REPETICAO: O DIZER VERDADEIRO (CRITICA AS
VERDADES UNIVERSAIS)

Continuando nossa andlise sobre a repeticdo, estabeleceremos, presentemente, a
segunda significacdo ao fazermos uma aproximacgédo entre Foucault e Pina Bausch, com
relagdo a critica as verdades universais. Para isso, iremos abordar brevemente a nocéo de
discurso e de dispositivo na filosofia do filésofo francés.

Ao longo de suas pesquisas, Foucault (2013) afirmou que, sempre acoplado as normas,
aos habitos e as disciplinas, ha um saber, um discurso que vai descrever, fundar e examinar
essa norma, esse habito e essa disciplina. Mas vale ressaltar que o discurso que acompanha o
poder disciplinar ndo é mais o discurso mitico ou heroico encontrado no poder de soberania.
Trata-se, agora, de um tipo de discurso proferido ndo mais pela realeza, mas pelo mestre (que
pode ser um professor, um médico, um juiz) que vigia, que dita a norma e que separa entre o
normal e o anormal.

Trata-se do surgimento do disciplinamento dos saberes pela ciéncia®, como se pode

constatar na seguinte passagem:

[...] da organizagdo interna de cada saber como uma disciplina tendo, em seu
campo proprio, a um sO tempo critérios de sele¢do que permitem descartar o
falso saber, 0 ndo-saber, formas de normalizacdo e de homogeneizacdo dos
conteudos, formas de hierarquizagdo e, enfim, uma organizagdo interna de
centralizacdo desses saberes em torno de um tipo de axiomatizacdo de fato.
Logo, organizagdo de cada saber como disciplina e, de outro lado,
escalonamento desses saberes assim disciplinados do interior, sua
intercomunicacdo, sua distribuicdo, sua hierarquizacdo reciproca numa
espécie de campo global ou de disciplina global a que chamam precisamente
a “ciéncia”. (FOUCAULT, 1997, p. 217-8).

Foucault, todavia, era cético® quanto a toda verdade demasiado geral e duvidava de
todas as grandes verdades intemporais, pois, para o filésofo francés, os universais ndo
existem, apenas singularidades existem. Numa noite, conversando com Paul Veyne, Foucault

indagou: “[...] de onde vem que a verdade seja tao pouco verdadeira? [...]” (FOUCAULT

8 Segundo Foucault (1997), a ciéncia ndo existia antes do século XVIII. O que existiam eram ciéncias, saberes,
e a filosofia. Tudo isso, segundo o filésofo francés, eram sistemas de organizacéo e de comunicacdo dos saberes
uns em relacdo aos outros.

8 paul Veyne (2011, p. 72) relatou que Foucault “[...] segundo seu proprio testemunho, [...] era cético. Remeto a
uma citacdo decisiva. Vinte e cinco dias antes da morte, Foucault resumiu seu pensamento em uma Unica
palavra. Um entrevistador penetrante lhe perguntava: ‘Na medida em que n3o afirma nenhuma verdade
universal, o senhor é cético?” ‘Certamente que sim’, respondeu ele.”
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apud VEYNE, 2011, p. 72). Ele confirmava que ndo era o tipo de filésofo que tinha ou queria
ter um discurso de verdade sobre qualquer ciéncia; pois isso, na opinido dele, era um projeto

positivista. Como disse Foucault (2001b, p. 29),

[o]ra, essa posicdo de arbitro, de juiz, de testemunha universal, € um papel
gue me recuso absolutamente, pois ele me parece vinculado a instituicdo
universitaria da filosofia. [...] Eu jamais pretendi fazer uma histdria geral das
ciéncias humanas, nem fazer uma critica geral da possibilidade das ciéncias.

Logo, Foucault pensava sobre a verdade no tempo. Ele “[...] acreditava apenas na
verdade dos fatos, dos inumeros fatos histéricos [...]” (VEYNE, 2011, p. 9) ndo admitindo,
pois nenhuma transcendéncia fundadora.

Foucault buscou trabalhar esse problema da verdade sob a 6tica do discurso. A palavra
“discurso”, ao longo de seus escritos, ganha diferentes conotagdes. Em termos bibliograficos,
as obras As palavras e as coisas e A arqueologia do saber vdo fazer parte do periodo
arqueoldgico, cuja descricdo do discurso centra-se na episteme. A arqueologia, de um modo
sumario, busca uma metodologia de andlise dos discursos que ndo é formalista nem
interpretativa, porque “[e]nquanto a unidade de trabalho das metodologias formalistas é a
proposicao-significante e a unidade da interpretacdo é a frase-significado, a arqueologia se
ocupa de enunciados e formacgdes discursivas” (CASTRO, 2009, p. 42). A arqueologia &,
portanto, “[...] uma analise das condigdes historicas de possibilidade (do a priori histdrico)
que fizeram que em um determinado momento somente determinados enunciados tenham sido
efetivamente possiveis e ndo outros.” (Ibid., p. 177).

Em As palavras e as coisas, a arqueologia ndo se ocupa dos conhecimentos descritos
segundo seu progresso, em dire¢do a uma objetividade, mas é analisada a episteme, em que 0s
conhecimentos sdo abordados sem que se faca referéncia ao seu valor racional ou a sua
objetividade. Neste sentido, essa obra “[...] ndo nos mostra 0 movimento quase ininterrupto da
ratio europeia, mas sim duas grandes descontinuidades: a que separa 0 Renascimento da
época classica ¢ a que distancia essa da Modernidade.” (Ibid., p. 40).

Como consequéncia, o discurso, que estd proximo da nocdo de episteme, tem uma
determinagdo temporal, geografica e homogénea, ja que Foucault fala de uma “episteme
ocidental”, “episteme do Renascimento”, “episteme Classica” etc. Isso significa dizer que a
episteme define as condicGes de possibilidade de todo saber dentro de determinados aquarios
(utilizando-nos da metéafora de Veyne) ou de uma determinada cultura € em um momento

dado: “[t]rata-Se de descrever as relagdes que existiram, em uma determinada época, entre 0s
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diferentes dominios do saber, a homogeneidade no modo de formagdo dos discursos.”
(CASTRO, 2009, p. 139).

No fim dos anos sessenta quando escreve A arqueologia do saber, a arqueologia se
situard nessa transformacdo pela qual a historia redefine sua posicdo a respeito dos

documentos. Vejamos, a esse respeito, as seguintes consideracdes de Castro (2009, p. 40-1):

[a] tarefa primeira da histéria ja ndo consiste em interpretar o documento,
determinar se diz a verdade ou seu valor expressivo, mas, antes, em trabalha-
lo desde o interior [...]. Ndo busca neles os rastros que os homens tenham
podido deixar, mas desdobra um conjunto de elementos, isola-0s, agrupa-os,
estabelece relagBes, reline-os segundo niveis de pertinéncia. Os efeitos de
superficie dessa mudanca de posicdo da histdria a respeito do estatuto do
documento foram, em primeiro lugar, no campo da histéria das ideias, a
multiplicagdo das rupturas, e, na historia propriamente dita, o surgimento dos
grandes periodos. Outras consequéncias dessa mudanca de posicao foram: a
nova importancia da nocdo de descontinuidade, a possibilidade de uma
histéria geral, ndo de uma histéria global, novos problemas metodoldgicos (a
constituicdo de um corpus coerente, a determinacgdo do principio de selecéo,
a definicdo do nivel de analise, a delimitacdo dos conjuntos articulados, o
estabelecimento das relagdes entre eles).

Nesse contexto, o discurso sera definido com base no conceito de formacao discursiva
e das positividades como sendo um “[...] conjunto de enunciados que provém de um mesmo
sistema de formacao [...]”. O discurso estd, por conseguinte, “[...] constituido por um conjunto
limitado de enunciados para os quais se pode definir um conjunto de condicdes de existéncia.”
(Ibid., p. 117).

Assim, as caracteristicas dessa episteme, segundo essa Otica, € que ela € um campo
indefinido de relagdes, um campo inesgotavel e que nunca se pode dar por fechado, pois “[...]
ndo tem por finalidade reconstituir o sistema de postulados ao que obedecem todos os
conhecimentos de uma época [...]” Além disso, trata-se de “[...] um conjunto indefinidamente
movel de escansdes, de defasagens de coincidéncias que se estabelecem e se desfazem.”
(Ibid., p. 140).

Na medida em que Foucault estuda a questdo do poder e da ética, a nocao de episteme
vai sendo substituida pela de dispositivo e, posteriormente, pela de pratica. Encontramos essa
mudanca seguindo a légica bibliografica das obras do filésofo francés, em Vigiar e punir e em
A vontade de saber, as quais fariam parte do momento genealdgico: “[c]hamemos, Se

quiserem, de ‘genealogia’ o acoplamento dos conhecimentos eruditos e das memorias locais,
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acoplamento que permite a constituicdo de um saber historico das lutas e a utilizacdo desse
saber nas taticas atuais.” (FOUCAULT, 1997, p. 13).

Desse modo, as formacdes discursivas e a genealogia do saber, como afirmou
Foucault, devem ser entendidas como um sistema de dispersdo regrado dentro de taticas e
estratégias de poder, e ndo a partir de um objeto nem de um estilo, nem de um jogo de
conceitos permanentes, nem da existéncia de uma tematica, nem de uma consciéncia, nem de
uma ideologia. Considerar os discursos organizados por sistemas € considerar esses sistemas
como efeitos internos de poder. “Nao ¢ a sistematicidade de um discurso que detém sua
verdade, mas, ao contrario, sua possibilidade de dissociacao, de reutilizacdo, de reimplantacdo
alhures.” (1d., 2001b, p. 78).

A genealogia ndo seria um empirismo nem um positivismo, uma vez que ndo se trata
de desqualificar o especulativo para Ihe opor um cientificismo, nem opor a unidade abstrata
da teoria a uma multiplicidade concreta de fatos. A genealogia é, antes de tudo, uma
insurreigdo dos saberes. E em que consistiria essa insurrei¢do?

Foucault (1997, p. 14) explicou tratar-se de uma insurrei¢ao, sobretudo “[...] contra o0s
efeitos centralizadores de poder que sdo vinculados a instituicdo e ao funcionamento de um
discurso cientifico organizado no interior de uma sociedade como a nossa”, € ndo uma
insurreig@o “[...] contra os conteudos, os métodos ou 0S conceitos de uma ciéncia [...]”.

A genealogia seria, entdo, uma espécie de libertagdo, de emergéncia dos “saberes

sujeitados” que, para Foucault (1997, p. 12), tratar-se-iam

[...] de toda uma série de saberes que estavam desqualificados como saberes
ndo conceituais, como saberes insuficientemente elaborados: saberes
ingénuos, saberes hierarquicamente inferiores, saberes abaixo do nivel do
conhecimento ou da cientificidade requeridos.

Os “saberes sujeitados” se tornariam libertos da coercdo de um discurso tedrico
unitério, formal e cientifico. Ao estarem livres, esses saberes seriam capazes de oposicao e de

luta contra essas coerg0es, e fariam reaparecer e ressurgir 0s

[...] saberes locais, descontinuos, desqualificados, ndo legitimados, contra a
instancia tedrica unitaria que pretenderia filtra-los, hierarquiza-los, ordené-
los em nome de um conhecimento verdadeiro, em nome dos direitos de uma
ciéncia que seria possuida por alguns. (FOUCAULT, 1997, p. 13).
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Como Foucault sempre recusou fazer uso de categorias mais gerais, optou por utilizar
entdo o termo “dispositivo” que, segundo Giorgio Agamben, ¢ usado no lugar da palavra
“universais” e, segundo Paul Veyne, da palavra “estrutura”. Mas o que seria, de fato, o
dispositivo em Foucault?

O dispositivo é mais geral do que a episteme, por abarcar o discursivo e 0 ndo
discursivo (enquanto que a episteme seria um dispositivo exclusivamente discursivo). Desse
modo, o dispositivo inclui, além dos discursos, as instituicdes, os edificios, a arquitetura, as
leis, as medidas de policia, as medidas administrativas, as proposi¢oes filoséficas, morais, 0s
enunciados cientificos, em suma, o dito e o ndo dito. O dispositivo €é, entdo, uma rede de
relacdes estabelecidas entre elementos heterogéneos, como citado anteriormente (CASTRO,
2009). Agamben vai mais longe na hermenéutica sobre os dispositivos de Foucault e da uma

generalidade ainda maior a eles ao afirmar:

[...] eu chamo dispositivo tudo que tem, de uma maneira ou de outra, a
capacidade de capturar, de orientar, de determinar, de interceptar, de
modelar, de controlar e de assegurar 0s gestos, as condutas, as opinifes e 0s
discursos dos seres viventes. Nao apenas as prisées [...], os asilos, 0
panoptikon, as escolas, a confissdo, as usinas, as disciplinas, as medidas
juridicas, [...], mas também, o estilo, a escrita, a literatura, a filosofia, a
agricultura, o cigarro, a navegagdo, os computadores, os celulares [...]
(AGAMBEN, 2007, p. 31).

Em suma, o poder ndo esta fora do discurso; ambos, poder e discurso, estdo atrelados
entre si, porém nao podemos afirmar que um é a fonte ou a origem do outro. O discurso
desempenha um papel no interior dos sistemas estratégicos em que o poder funciona e esta
implicado. E o poder opera através do discurso, uma vez que este € um elemento no
dispositivo estratégico das relacfes de poder. O discurso seria, entdo, uma série de
acontecimentos (a exemplo dos acontecimentos politicos, econdmicos e institucionais) que
agem veiculando e orientando os mecanismos gerais do poder.

Um elemento importante entre os componentes do dito e do ndo dito do dispositivo € a
verdade. E, como Foucault ndo defende discursos ou dispositivos transcendentes, universais e
intemporais, a verdade, por sua vez, se faz na historia e relaciona-se imanentemente ao poder,
as regras, as tradi¢les, aos ensinamentos, aos edificios, as instituicdes.

A verdade, de acordo com Foucault (2001b, p. 113), ndo ¢ “[...] ‘um conjunto de
coisas verdadeiras que se tem a descobrir ou fazer aceitar’, mas ‘um conjunto de regras

segundo as quais separamos o verdadeiro do falso e acoplamos ao verdadeiro os efeitos
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especificos de poder’ [...]”. Nao existiria a Verdade, mas verdades, ou dizeres verdadeiros que
sdo produzidos gracas as mdltiplas coer¢bes. Cada sociedade, por conseguinte, tem seu
regime de verdade, tem seus discursos que ela acolhe e faz funcionar como verdadeiros, mas
que variam ao longo do tempo. A cada época eles passam por verdadeiros porque se impdem
como um a priori histérico. Desse modo, podemos ressaltar um termo que Foucault utilizou,
em 1977, numa entrevista intitulada Les rapports de pouvoir passent a I’intérieur des corps:
“ficgdo”. Com esse termo, Foucault ndo quis dizer que a verdade ndo € verdadeira ou que é

uma simulacdo, mas que

[...] o discurso de verdade suscita, fabrica alguma coisa que néo existe ainda,
dai “ficciona”. “Ficcionamos” a histdria a partir de uma realidade politica

que a torna verdadeira, “ficcionamos” uma politica que ndo existe ainda a
partir de uma verdade histérica. (FOUCAULT, 2001b, p. 236).

Isso significa dizer que

[...] aos olhos dos contemporaneos, sO serdo reputados dizer a verdade, s
serdo aceitos “no jogo do verdadeiro e do falso” aqueles que falarem em
conformidade com o discurso do momento [...] Foucault ndo fazia uma
teoria légica ou filoséfica da verdade, mas uma critica empirica e quase
socioldgica do dizer verdadeiro [...] (VEYNE, 2011, p. 166).

Ou seja, a verdade é criada a partir de aparelhos econémico-politicos e é objeto de

discursos cientificos e das institui¢ces relacionadas. Desse modo,

[nJo interior de seus limites, cada disciplina reconhece proposicoes
verdadeiras e falsas; mas ela repele, para fora de suas margens, toda uma
teratologia do saber. O exterior de uma ciéncia € mais e menos povoado do
que se cré: certamente, ha a experiéncia imediata, 0s temas imaginarios que
carregam e reconduzem sem cessar crengas sem memoria; mas, talvez, ndo
haja erros em sentido estrito, porque o erro s6 pode surgir e ser decidido no
interior de uma pratica definida; em contrapartida, rondam monstros cuja
forma muda com a histéria do saber. Em resumo, uma proposi¢do deve
preencher exigéncias complexas e pesadas para poder pertencer ao conjunto
de uma disciplina; antes de poder ser declarada verdadeira ou falsa, deve
encontrar-se, como diria M. Canguilhem, “no verdadeiro”. (FOUCAULT,
1996, p. 33-4).

Foucault alegou que existe uma ligacdo entre o poder e a verdade. De fato, para o

filosofo, a verdade ndo estd nem fora do poder nem sem poder: “[...] a verdade ¢ ela mesma
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poder [...]” (FOUCAULT, 2001b, p. 114). E, por isso, na nossa sociedade, somos for¢ados a
produzir a verdade pelo poder que, por seu turno, necessita dela para funcionar. Ou seja, ao
mesmo tempo em que a verdade é produto do poder, é também condicdo necessaria para a
existéncia deste. O poder ndo para de nos questionar, de nos inquirir, de registrar e de
institucionalizar a busca de verdade e, assim sendo, somos obrigados e condenados a produzir
essa verdade, a confessa-la e, ademais, somos julgados, classificados, compelidos a tarefas e
destinados a certa maneira de viver ou de morrer, em funcdo de discursos verdadeiros que
trazem consigo efeitos especificos de poder.

Nesse contexto, visto que o balé académico estd encerrado dentro de um aquério
especifico e é o resultado dos dispositivos de sua época, - pois nasceu, como antes
mencionado, no momento do desenvolvimento da ginastica metrificada do século XIX e ja
tendo como legado tanto a compilagdo de Beuchamps-Feuillet no final do século XVII e
inicio do século XVIII, que codificou os passos de danca, como a concepcao cientifica do
corpo proveniente da Revolucdo cientifica do século XVI -, vemos que foi construido todo um
saber, um discurso, um dispositivo do balé académico que acreditou ter o poder, 0 dominio e a
verdade sobre o corpo do bailarino.

Pina Bausch tenta romper com a compreensdo de um discurso universal e verdadeiro,
e com a ideia positivista de progresso sobre o corpo. Nas técnicas de balé académico, supbe-
se primeiramente que existe um dominio sobre o corpo baseado num saber cientifico (uma
provavel heranca, como dito anteriormente, das ciéncias oriundas da Revolucéo cientifica do
século XVI e da ginastica do século XIX) e, como consequéncia, hd a nocdo de que quanto
mais se execute e se repita um movimento, isso levara a um ideal de perfei¢do e mais, sem
admitir as falhas. Logo, existe um tempo linear (vemos aqui a ideia positivista de progresso)
gue supbe um antes e um depois, uma causa e um efeito, e, também, uma dicotomia entre a
perfeicao tida como “o certo”, “o normal”, e a falha tida como “o errado”, “o0 anormal”.

A repeticdo, em Pina Bausch, ganha essa outra dimensdo diferente da habitual
repeticdo do balé académico, pois, neste Ultimo, a repeticdo pode aparecer, como vimos
enguanto parte integrante do treinamento corporal do bailarino, ou seja, no ambito da sala de
aula, quando os alunos a realizam durante os exercicios, na forma de treinamentos corporais, e
também durante os ensaios € encenacoes. “No processo criativo de Pina Bausch, a repeticao
ndo confirma nem nega os vocabulérios impostos nos corpos dancantes. Ao invés disso, é
usada precisamente para desarranjar tais construcdes gestuais da técnica ou da propria
sociedade.” (FERNANDES, 2007, p. 46). E uma critica que Pina Bausch faz & virtuosidade,

ao treinamento e a natureza da performance no balé académico.
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A repeticdo em Pina Bausch, vista como um dispositivo de resisténcia, ganha um
significado, inclusive, inverso, ao da repeticdo presente no balé académico. A coreodgrafa
alemd utilizava a propria repeticdo usada na disciplina para fazer uma critica as coercoes, a
normalizacdo, aos registros de controle impostos ao corpo existentes nas relagdes do poder
disciplinar. Através da repeticdo de Pina Bausch, a danca se distancia da mera preocupacgédo
com a execucgdo técnica dos passos (uma critica que ela faz ao balé académico), com a
exibicao de belos corpos dancantes e adquire um viés mais questionador, mais reflexivo.

No momento da apresentacdo no palco, a repeticdo no balé académico ndo aparece —
pelo menos de forma explicita — nas coreografias; ela se dé& a perceber na perfeita execucao
dos passos durante a danca. Trata-se entdo, de uma repeticdo velada, embutida.

Ja, em Pina Bausch, a repeti¢do apresenta-se de modo explicito durante as encenacdes
no palco. Essa repeticdo procura mostrar as falhas e imperfei¢cdes dos bailarinos e bailarinas,
por apresentarem esses artistas ndo como super-her6is, mas como homens e mulheres
comuns. Revelou, certa vez, Pina Bausch a esse respeito: “[e]u quero que os vejamos como
seres humanos que dangam” (BAUSCH apud SERVOS, 2001, p. 304).

Desse modo, a dancga-teatro desempenhada por ela procurava evitar mostrar o sonho, a
fantasia, o mundo irreal e feérico encontrados nos balés romantico e académico. Como
proferiu Pina Bausch, “[e]Ju trabalho com a realidade de nossa época” (BAUSCH apud
SERVOS, 2001, p. 294). Enquanto o balé romantico tinha como mote a fuga da realidade, o
balé contemporaneo de Pina Bausch resgata o retorno a realidade. Trata-se, nesse caso, de
uma realidade enviesada, vista por um corte obliquo, como diria Clarice Lispector (1998, p.
68; 70):

[...] E que estou percebendo uma realidade enviesada. Vista por um corte
obliquo. S6 agora pressenti o obliquo da vida. Antes so via através de cortes
retos e paralelos. N&o percebia o sonso traco enviesado. Agora adivinho que
a vida é outra [...] A vida obliqua? Bem sei que hd um desencontro leve entre
as coisas, elas quase se chocam, ha desencontro entre 0s seres que se perdem
uns aos outros entre palavras que quase ndo dizem mais nada. Mas quase nos
entendemos nesse leve desencontro, nesse gquase que é a Unica forma de
suportar a vida em cheio, pois um encontro brusco face a face com ela nos
assustaria, espaventaria os seus delicados fios de teia de aranha. Nds somos
de soslaio para ndo comprometer o que pressentimos de infinitamente outro
nessa vida de que te falo.

A coredgrafa alemé procurava resgatar essa realidade obliqua e enviesada através das
improvisacgdes, dos ensaios e das apresentacGes no palco. Nesses momentos os bailarinos-
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atores descobriam um espaco livre para se movimentarem, escaparem, resistirem e romperem
as tentativas de aprisionamento e de controle em que se encontravam inseridos seus corpos na
cotidianidade. Num ensaio da peca Blaubart, Hoghe (2010, p. 26; 28) percebeu algo diferente

que o deixou impressionado, mas ndo sabia dizer o que era:

[e]ssa diferenca flagrante na peca de Pina Bausch, pode-se talvez a definir
provisoriamente como uma abertura relativamente grande, um engajamento
quase sem reservas face a face das emocOes e das experiéncias, uma
rentncia aos conhecimentos constantemente justificados pela raz&o, uma
ren(incia também a pretensdo arbitraria de manter pessoalmente os critérios
absolutos; enfim, muito mais de coragem e de forca para se dar e se
abandonar: a seus proprios medos e nostalgia, desejos e aflicdes, sonhos,
esperancas, perigos, complexos, feridas, vulnerabilidade.

Observamos, entdo, que Pina Bausch, ao trabalhar a repeticdo sob essa perspectiva,
quebrava a linearidade do tempo continuo, pois trabalhava com rupturas, com as
singularidades. Ha uma transformacdo no modo de perceber o mesmo gesto repetido. A
repeti¢do encontrada nas obras da coreografa alema “[...] desestrutura interpretacdes ou ideias
finais e ‘corretas’, ¢ ¢ consistentemente usad[a] para subverter seu proprio processo de
controle sobre o corpo [dos] dangarinos [...]” (FERNANDES, 2007, p. 141). Na peca
Kontakthof, Pina Bausch mostra a ténue transicdo de gestos inicialmente ternos que se tornam
agressOes fisicas. “A transi¢do ¢ imperceptivel. SO depois de transpor o limite, constata-se
com surpresa que os gestos de aproximagdo se transformaram no seu oposto” (CALDEIRA,
2009, p. 82).

Desse modo, ha uma quebra da obviedade das causas-consequéncias/efeitos, por
apresentar, em seus trabalhos, os multiplos significados, as diferentes leituras dos
movimentos, das posturas e das situacdes que pareciam evidentes. Sendo assim, ela ndo
mostra uma Unica verdade sobre a realidade e 0os homens contemporaneos em suas pecas.
Como pronunciou Foucault (1996, p. 70), “[...] a analise do discurso, assim entendida, ndo
desvenda a universalidade de um sentido; ela mostra a luz do dia o jogo da rarefacdo imposta,
[...] e ndo generosidade continua do sentido, € ndo monarquia do significante.” Isso se da
porque, mesmo que 0 sujeito esteja inserido em relagdes de poderes e dentro de aquérios
discursivos ou dispositivos, isso ndo significa dizer que ndo seja livre. Dentro das relacdes de

poder, com seus dispositivos e discursos, existem tanto a liberdade como as resisténcias.
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O dispositivo é menos um limite imposto & iniciativa dos sujeitos do que o
obstaculo contra o qual se manifesta. [...] 0 homem ndo para de inventar, de
criar 0 novo. [...] é preciso ainda que ele tenha a liberdade de se deixar assim
‘levar’ a fazer o novo, em vez de permanecer prisioneiro de seu aquario
discursivo. (VEYNE, 2011, p. 170).

Essa capacidade inventiva estaria relacionada ao risco e a ousadia de criar e de fazer
algo novo. Seria uma saida da zona do conforto e de seguranca em que se encontram 0S
corpos adestrados dos bailarinos. Muitos passos de balé perdem seu significado primordial
depois que ja foram tecnicizados e aprendidos. O que significa, por exemplo, o jeté (do grand
jeté) no espaco quando se salta? Responderemos a essa pergunta nos servindo de uma
excelente reflexdo autobiogréafica advinda da experiéncia do tcheco Zdenck Hampl (1946-
2007) como bailarino:

Um belo dia — muito remoto, |a no meu Pais, encontrei o vice-reitor do
estabelecimento, onde eu estudava. [...] [E]le foi um dos jurados
responsaveis por eu ser admitido naquela tdo concorrida escola. Foi assim:
provas gerais sobre tudo. Até ai tudo normal. Mas chegou a hora da prética,
digo técnica, certo? La so tinha gente com alguns anos de cléassico. Ai [...]
(um dos professores) falou: ‘Agora vamos saltar, um de cada vez.” Os outros
alunos exibiram os grand-jeties [sic], soud-de-basques, tudo brilhante,
impecavel. Acabou minha alegria, pensei eu. Mas a0 mesmo tempo me
ocorreu: o sujeito pediu um pulo. (Salto e pulo em tcheco sdo definidos pelo
mesmo termo). Pular eu sei, como ndo? Dei um berro e pulei bem alto, com
guem acaba de converter um pénalti, ou quem vai roubar uma maca da
arvore do vizinho. E dai, sou novo, seguirei outra profissdo, estava certo de
que seria assim. Duas semanas depois chegou em casa a carta: ‘Aprovado!’
[...] Encontrei um dia este vice-reitor e [...] perguntei por que fui admitido
[...]- A resposta veio com uma cara mal humorada e com ar de quem tem
muita pressa: ‘A técnica a gente ensina aqui. A espontaneidade ndo.’
(HAMPL, 2008, p. 20-1).

Aproveitando esse ensejo de Hampl e de Pina Bausch, que arriscaram e se atreveram a
inovar na danca, iremos, no préximo tépico, avancar um pouco mais e aprofundar a repeticéo
em Pina Bausch, ao abordarmos o terceiro significado dessa repeticdo vinculada a nocéo de

ontologia do presente pensada e desenvolvida por Foucault.
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3.3 TERCEIRO SENTIDO DA REPETICAO: A ONTOLOGIA DO PRESENTE

Para entendermos este terceiro sentido da repeticdo em Pina Bausch iremos iniciar
nosso mergulho com a interpretagdo que Foucault faz do texto Resposta a pergunta: que é
[luminismo?, de Immanuel Kant. E por que recorreremos a essa interpretacdo? Essa retomada
feita por Foucault ao texto de Kant sera necessaria para compreendermos o significado da
ontologia do presente e sua relagdo com a repeticdo em Pina Bausch. Percorreremos uma
trajetéria que principiara no lluminismo. Esse recuo ao passado nos ajudard a
compreendermos o presente.

E sabido que Foucault ndo via a histéria numa perspectiva longitudinal, ou seja, néo a
via nem como continua, nem como tendo um sentido positivista de progresso, nem tampouco
como tendo um sentido cronoldgico linear e Unico que se desdobra do passado ao tempo
presente. Entretanto, ele a via sob o ponto de vista sagital, isto €, como flechas que se situam
no passado, entendido como temporalidade multipla, e que apontam para o presente, a fim de
atingir o seu amago: “[...] o passado ndo sendo mais o solo sobre o qual nos estamos [...] ele
adota uma estatura vertical de sobreposi¢cdo em que 0 mais antigo é paradoxalmente o mais
préximo do cume, linha do topo e linha de fuga, alto lugar de inversao” (FOUCAULT, 2001a,
p. 304).

Na verdade, essas flechas pretéritas em direcdo ao presente foram lancadas em
dezembro de 1784, na revista Berlinische Monatsschrift, pelo filosofo alemdo Immanuel
Kant, quando escreveu um opusculo intitulado Resposta a pergunta: que é I[luminismo?.
Nesse texto ele afirmou que a época iluminista foi “[...] a saida do homem da sua menoridade
que ele proprio é culpado” (KANT, 2009, p. 9) e, por conseguinte, nega ser este periodo
historico esclarecido.

Conforme Foucault, o lluminismo era concebido pela 6tica da genealogia dos saberes
e pelo eixo do discurso-poder. Ele entendia o Iluminismo como “[...] um imenso e multiplo
combate dos saberes uns contra 0s outros - dos saberes que se opdem entre si por sua
morfologia prépria, [...] por seus efeitos de poder intrinsecos.” (FOUCAULT, 2005, p. 214).
Essa concepcéo diferia da visdo da historia das ciéncias, que tem como eixo o conhecimento-
verdade e que via na problematica das Luzes “[...] a luta do conhecimento contra a ignorancia,
da razdo contra as quimeras, da experiéncia contra 0s preconceitos, dos raciocinios contra o
erro etc. [...] como a caminhada do dia dissipando a noite [...]” (Ibid., p. 214).

Em suma, o lluminismo foi para o fildsofo francés
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[...] um acontecimento ou um conjunto de acontecimentos e de processos
histéricos complexos que se situaram em determinado momento do
desenvolvimento das sociedades européias. Esse conjunto inclui elementos
de transformac@es sociais, tipos de instituices politicas, formas de saber,
projetos de racionalizagdo dos conhecimentos e das préaticas, mutacoes
tecnologicas [...]. (FOUCAULT, 2005, p. 346).

Foucault considerava que o referido texto de Kant, revelava um novo tipo de pergunta
no campo da reflexdo filosofica, a saber, a tematizacdo de uma questdo concernente a historia.
Ao responder a essa interrogacdo, Kant nos estaria apontando para o hoje, para a atualidade,
para um Quem somos n6s?, para um tempo onde o0 pensamento € movel e ndo para de nos
indagar, ndo sobre novas coisas, mas sobre as mesmas coisas, porém de outra forma: “[b]em
sentir que tudo que percebemos é apenas evidente cercado de um horizonte familiar e mal
conhecido, que cada certeza ¢ apenas segura pelo apoio de um solo jamais explorado.”
(FOUCAULT, 2001b, p. 787).

Isso indica que Kant esvaziou “[...] o céu de tudo o que havia de certo” (Ibid., p. 789),
uma vez que, no pensamento de cada época, pode haver, como diz Foucault, “profundas
mudangas de respiracdo” que fazem com que pensemos de outro modo. Sdo as flechas do
passado que, lancadas ao presente, desestabilizam toda tranquilidade certeira, Unica e
centrada.

Certamente ndo é a primeira vez que Kant e outros filésofos abordaram temas
concernentes a filosofia, ao presente e a histéria como origem, racgas, processos historicos,
teleoldgicos etc. Até o século XVIII, havia esquematicamente trés formas principais de se
fazer esse tipo de reflexdo sobre o presente, a atualidade: (1) uma das formas é representar o
presente como pertencendo a certa idade do mundo, distinta de outras por algumas
caracteristicas préprias, ou separada de outras por algum acontecimento dramatico. Essa visdo
do presente pode ser encontrada na obra A politica de Platdo. Outra maneira, (2) € interrogar o
presente como sendo um acontecimento do qual se percebem os sinais anunciadores de um
acontecimento préximo. Pode-se encontrar esse principio de hermenéutica histérica em
Agostinho. O outro modo, (3) é analisar o presente como um ponto de transicdo pelo qual se
entra num estado estavel, permanente e acabado. Trata-se de uma transicdo que vai na direcdo
da aurora de uma realizacio, de um mundo novo. E o que descreve Vico no ultimo capitulo
dos Principios da filosofia da histéria (FOUCAULT, 2001b; Id., 2005; Id., 2008a)
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Se esses assuntos, entretanto, j& atravessaram as analises de outros filésofos, qual a
novidade do texto kantiano? O inédito € que, pela primeira vez, a questdo do presente, a
questdo da atualidade aparece num texto filosofico da forma como foi apresentada. Segundo
Foucault, Kant p0s a questdo sobre o presente, e, consequentemente, sobre o Iluminismo, de
uma maneira completamente diferente das trés anteriormente citadas (idade do mundo ao qual
pertencemos, acontecimento em que se percebem os signos, aurora de uma realiza¢do). O
filésofo alemdo ndo procurava compreender o presente a partir de uma totalidade ou de uma
realizacdo futura. No entanto, procurava responder a essa questdo sobre a determinacdo de
certo elemento do presente que se tratava de reconhecer, de distinguir, de decifrar entre todos
0s outros: 0 que é que, no presente, faz sentido atualmente para uma reflexao filoséfica?, O
que acontece hoje?, O que acontece agora?, O que é esse “agora’” que é o lugar, o ponto de
onde escrevo?, O que é precisamente esse presente do qual faco parte? (FOUCAULT,
2001b; 1d., 2008a).

Kant, por sua vez, definiu o lluminismo de um modo quase que inteiramente negativo,
como uma Ausgang, ou seja, uma saida, e, mais amplamente, uma solucdo, um resultado, um
desfecho. Kant indicou que essa saida caracterizadora do lluminismo, seria um processo, um
movimento que nos libertaria do estado de menoridade e, a0 mesmo tempo, como um
processo em desdobramento e como um dever de obrigagéo. Esse movimento de saida seria a
ousadia, o Sapere aude!, que constitui o elemento significativo de nossa atualidade (Id.,

2001b; Id., 2008a). O fildsofo aleméo explicou que

[a] menoridade é a incapacidade de se servir do entendimento sem a
orientacdo de outrem. Tal menoridade é por culpa propria se a sua causa ndo
reside na falta de entendimento, mas na falta de decis@o e de coragem em se
servir de si mesmo sem a orientacdo de outrem. Sapere aude! Tem a
coragem de te servires do teu proprio entendimento! Eis a palavra de ordem
do Huminismo. (KANT, 2009, p. 9).

Vale ressaltar que cada homem é, ele mesmo, responsavel por seu estado de
menoridade e é necessario compreender que ele s6 poderéa sair dele por uma mudanca que ele
operard em si mesmo, numa modificacdo da relacdo preexistente entre a vontade, a autoridade
e 0 uso da razdo. Apesar de Kant defender a importancia de se desprender da menoridade, séo
poucos aqueles que conseguem realizar tal acdo, primeiramente por causa da preguica e da
covardia, que causam um medo e impedem uma emancipacdo. Como aludiu Kant (2009, p.

10) a esse respeito,
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[é] tAo comodo ser menor. Se eu tiver um livro que tem entendimento por
mim, um director espiritual que tem em minha vez consciéncia moral, um
médico que por mim decide da dieta, etc., entdo ndo preciso de eu proprio
me esforcar. Ndo me é forcoso pensar, quando posso simplesmente pagar;
outros empreenderdo por mim essa tarefa aborrecida. Porque a imensa
maioria dos homens (inclusive todo o belo sexo) considera a passagem a
maioridade dificil e também muito perigosa é que os tutores de boa vontade
tomaram a seu cargo a superintendéncia deles. Depois de, primeiro terem
embrutecido os seus animais domésticos e evitado cuidadosamente que estas
criaturas pacificas ousassem dar um passo para fora da carroca em que as
encerraram, mostram-lhes em seguida o perigo que as ameaca, se tentarem
andar sozinhas. Ora, este perigo ndo é assim tdo grande, pois aprenderiam
por fim muito bem a andar. S6 que um tal exemplo intimida e, em geral, gera
pavor perante todas as tentativas ulteriores.

Essa preguica, também entendida como falta de decisdo, e essa covardia ou falta de
coragem, que caracterizam a permanéncia no estado de menoridade e nos fazem ser
submetidos a autoridade de outrem, ndo sdo consideradas como defeitos morais, mas muito
mais como defeitos em relacdo a autonomia de si mesmo, ou, na linguagem de Foucault, uma

relacdo entre o governo de si e dos outros.

A preguiga e a covardia, é isso por que ndo nos damos a nés mesmos a
decisdo, a forca e a coragem de ter conosco mesmos a relacdo de autonomia
gue nos permite de nos servir de nossa razdo e de nossa moral. E, por
consequéncia, o que a Auflarung devera fazer, o que ela estd fazendo sera
justamente redistribuir as relacdes entre governo de si e governo dos outros.
(FOUCAULT, 200843, p. 32).

E, em segundo lugar (ainda no que concerne ao desprendimento e a saida da
menoridade), para a maioria das pessoas, a menoridade se tornou quase uma natureza e, por
isso, torna-se dificil se servir do seu proprio entendimento, pois nunca se Ihe permitiu fazer tal

tentativa. E importante considerar que, nessa perspectiva, o lluminismo é, ao mesmo tempo,

[...] um processo do qual os homens fazem parte coletivamente e um ato de
coragem a realizar pessoalmente. Eles sdo simultaneamente elementos e
agentes do mesmo processo. Podem ser seus atores a medida que fazem
parte dele; e ele se produz a medida que os homens decidem ser seus atores
voluntarios (Id., 2001b, p. 1384).
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Kant afirmava ser possivel a um publico chegar a ilustracdo. Todavia, tratava-se de um
processo lento e custoso que levaria a uma liberacdo muito mais pessoal e individual que uma
verdadeira reforma do modo de pensar. “Novos preconceitos, justamente como os antigos,
servirdo de rédeas a grande massa destituida de pensamento.” (KANT, 2009, p. 11).

Portanto, uma das condic¢des para se sair do estado da menoridade e chegar ao de
maioridade refere-se a obediéncia e ao uso que se faz da razdo. Quando se diz “obedece, ndo
raciocina!”, essa expressdo indica que ainda se estd no estado de menoridade, pois indica a
pertenca a obediéncia e a auséncia de raciocinio, como é o caso das disciplinas comuns dos
militares (“ndo raciocines, mas faz exercicios!”), do poder politico (“ndo raciocines, paga!”),
da autoridade religiosa (“ndo raciocines, acredita!”).

Contudo, de acordo com Kant, a humanidade tera adquirido maioridade ndo quando
ndo tiver mais de obedecer, mas quando continuar obedecendo e s assim podera raciocinar o
quanto quiser. Isto é, quando continuar a pagar 0os impostos, mas raciocinar tanto quanto se
queira sobre a fiscalizacdo; se se é pastor, realizar os servicos da Igreja a qual pertence, mas
raciocinar como quiser sobre o tema dos dogmas religiosos. Observando essas referéncias de
Kant, poderiamos concluir apressadamente que ndo ha nada de novo e de diferente do que
aquilo que se entendia por liberdade de consciéncia, um pensamento presente desde o século
XVI e cuja premissa era o direito de se pensar como se queira desde que se obedeca. O
filosofo alemdo n&o fazia, no entanto, mencéo a liberdade de consciéncia®; o que ele escreveu
referia-se a distin¢do entre o uso privado e o uso publico da razdo (FOUCAULT, 2001b, Id.,
2005; Id., 2008a).

Kant anunciava que a razao deveria ser livre em seu uso publico e que deveria ser
submissa em seu uso privado®. Vale salientar que, quando o filésofo aleméo proferia as
palavras “publico” e “privado”, ele estava fazendo mengao a certo uso, a certa maneira de
fazer funcionar as nossas faculdades. O homem faz uso privado da razdo quando € uma peca
de uma maquina, ou seja, quando ele tem um papel a desempenhar na sociedade e fungfes a
exercer nela. Em suma, é quando somos elementos de uma sociedade ou de um governo e

ocupamos um segmento particular, uma posicdo definida nessa sociedade ou nesse governo -

8 Talvez porque essa liberdade de consciéncia ainda estivesse vinculada ao uso privado da razdo na concepgdo
kantiana.

8 E importante perceber que o que Kant denomina como sendo “privado” é o que nés chamamos de “publico™!
Por exemplo, os funcionérios publicos que trabalham para o governo. Esses funcionarios mesmo que publicos,
teriam, de acordo com Kant, o uso privado da razdo. “Chamo uso privado aquele que alguém pode fazer da sua
razdo num certo cargo publico ou fun¢io a ele confiado. Ora, em muitos assuntos que tém a ver com o interesse
da comunidade, é necessario um certo mecanismo em virtude do qual alguns membros da comunidade se devem
comportar de um modo puramente passivo a fim de, mediante uma unanimidade artificial, serem orientados pelo
governo para fins publicos ou que, pelo menos, sejam impedidos de destruir tais fins.” (KANT, 2009, p. 12).
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como ser soldado, ser funcionario, ter impostos a pagar etc. — cujos principios e objetivos sdo
0 bem coletivo, isto significa dizer que é uma razdo que esta de acordo com uma autoridade e
de acordo com algumas circunstancias determinadas e concomitantemente adaptada a elas.

Nesse sentido, o papel que desempenhamos é um papel de individuo, e ndo de sujeito
universal. Por conseguinte, 0 uso da razdo, no caso privado, é um uso ajustado a essas
circunstancias determinadas e submetido a esses fins particulares, ndo havendo, portanto, o
uso livre da razdo. Por outro lado, quando se usa a razdo ndo mais como uma peca de
maquina, mas como um erudito, como um sujeito universal ou, segundo Foucault, como
membro da humanidade, entdo o uso da razdo deve ser livre e publico, pois ndo segue mais
fins particulares; essa razdo esta de acordo com a razdo universal e ndo mais em concordancia
com uma autoridade particular.

Nota-se, assim, que o lluminismo ndo é apenas o processo pelo qual os individuos
procurariam garantir a liberdade pessoal de pensamento, mas deve ser reconhecido como um
problema politico, como uma obrigacdo prescrita aos individuos. Em todo caso, a questdo que
se coloca é saber como o0 uso da razdo pode tomar a forma publica que Ihe é necessaria. Kant
mencionou gque o uso publico e livre da razdo autdbnoma sera a melhor garantia de obediéncia,
entretanto, desde que o principio politico ao qual se deve obedecer seja ele mesmo conforme a
razdo universal (FOUCAULT, 2001b; Id., 2005).

Quando Kant afirmava que a passagem da menoridade para a maioridade era o
momento em que a humanidade colocava sua propria razdo em uso, sem submeté-la a
nenhuma autoridade, era nesse momento que aparecia o vinculo entre saida da menoridade e o
exercicio da atividade critica. A critica é necesséaria, pois € ela que tem o papel de definir as
condicBes pelas quais o uso da razdo é legitimo para determinar o que podemos conhecer, 0
que pode ser feito e o que é permitido esperar. O uso ilegitimo da razdo é que faz nascer, com
ilusdo, o dogmatismo e a heteronomia; opostamente, quando o uso legitimo da razdo foi
definido claramente nesses principios foi que sua autonomia pdde ser assegurada
(FOUCAULT, 2001b; Id., 2008a; OLSSEN, 1999).

Foucault mencionou que, na Modernidade, ha dois tipos distintos de fazer filosofia os
quais teriam surgido a partir das nocdes kantianas de Kritik e de Aufklarung. A filosofia
herdeira do pensamento da Kritik foi a parte da filosofia que estudou a analitica da verdade e
que se perguntou sobre as condi¢des sob as quais um conhecimento verdadeiro é possivel.
Encontramos esse tipo de pensamento na filosofia analitica anglo-saxénica e também,
provavelmente, na ontologia classica tradicional, que estuda o ser enquanto ser e procura

dizer a esséncia das coisas, a verdade primeira, intima e Gltima sobre cada objeto.
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Por outro lado, a filosofia herdeira da Aufklarung abriu as possibilidades do
surgimento de outro tipo de ontologia que divergia da filosofia analitica e da ontologia
classica tradicional, e que ndo punha a questdo sobre as condi¢bes sob as quais um
conhecimento verdadeiro € possivel, mas sobre a nossa atualidade e, por isso mesmo, baseou-
se no pensamento critico de n6s mesmos. Foucault desenvolveu essa vertente filosofica e lhe
deu varios nomes, a saber: ontologia do presente, ontologia da atualidade, ontologia da
histéria, ontologia da modernidade, ontologia critica, ontologia de ndés mesmos etc.
(FOUCAULT, 2008a).

Parece-nos, até certo ponto, paradoxal falarmos em uma ontologia em Foucault, mas, a
partir do momento em que entendermos 0 que seria essa “ontologia do presente”, fara sentido
ela pertencer ao arcabouco filosofico foucaultiano. Mas o que seria propriamente essa
ontologia em Foucault? Assim como a ontologia classica tradicional, ela € uma ontologia
porque se pergunta sobre o que €, dai ser apropriado o vocabulo “ontologia”. Todavia, essa
ontologia foucaultiana, a ontologia do presente, rompe com os padrfes da ontologia classica
tradicional porque ndo é uma doutrina, mas uma atitude e, por atitude, o filésofo francés

entende

[...] um modo de relagdo com respeito a atualidade; uma escolha voluntéria
que é feita por alguns; enfim, uma maneira de pensar e de sentir, uma
maneira também de agir e de se conduzir que, a0 mesmo tempo, marca uma
pertenca e se apresenta como uma tarefa. Um pouco, sem divida, como o
que os gregos chamavam de ethos (Id., 2001b, p. 1387).

J& que esclarecemos o termo “ontologia”, resta-nos compreender a palavra “presente”.
Mencionamos que a ontologia do presente € uma atitude e, assim sendo, ela faz a pergunta
sobre a atualidade, sobre o presente (dai, entdo, o uso do termo ontologia do presente).
Entretanto, a ontologia do presente faz essa pergunta de uma forma diferente da apresentada
por outros filésofos ao longo da Historia da filosofia (CASTRO, 2009). E por que é diferente?
Porque a ideia de ontologia do presente esta vinculada a heranca da Aufklarung, e ndo a da
Kritik, como dito anteriormente.

A partir da ontologia do presente, Foucault alterou a critica de Kant, pois a tarefa
especifica dessa filosofia critica seria a reflexdo sobre os limites; mas a no¢do foucaultiana de

limite®® rompia com a perspectiva transcendental e normativa de Kant. Em Kant, os limites

86 x . . . x - .
A nocdo foucaultiana de limite estd vinculada a de transgressdo. Transgredir ndo consiste em se opor ao
limite ou negéa-lo, mas, antes, em afirméa-lo. A transgressdo € um gesto que concerne ao limite, uma vez que eles
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sdo entendidos como a fronteira intransponivel do conhecimento (a da experiéncia possivel),
que ndo poderia ser ultrapassada, sob risco de ir além das prerrogativas legitimas da razédo
humana. Contrariamente, Foucault vinculou o limite a transgressdo, ao rompimento radical
com habitos instituidos de pensamento e ao desaparecimento do sujeito como fundamento.
Dai a divergéncia de Foucault em relacdo a Kant, quanto ao sentido da nocdo de limite
(ALVES, 2007).

Foucault destacou que o fio que podia nos vincular dessa maneira ao lluminismo nao
era a fidelidade aos elementos de doutrina, mas sim a reativacdo permanente de uma atitude,
de um ethos filoséfico da critica que poderia ser caracterizado como uma critica permanente
ao nosso ser historico, como uma atitude-limite, mas, como mencionado anteriormente, em
um sentido diferente do que Kant sugeriu. Assim, Foucault assimilou e transformou a
dissertacdo de Kant sobre o Iluminismo numa forma de critica histérico-filosofica
(FOUCAULT, 2001b; OLSSEN, 1999).

Em vez de aceitar os limites pré-estabelecidos da razdo, baseando-se na analise
transcendental de Kant, o trabalho tedrico do filésofo francés foi o de testar os limites e saber
para qual dimensdo podemos nos mover através dele. O objetivo de Foucault foi mudar de
uma concepgao da critica fundamentada no transcendentalismo e que era a base universal para
as condicBes de possibilidade do conhecimento humano, para uma concepg¢éo da critica que a
concebe como contingente, como pratica, como historicamente especifica.

Como o proprio Foucault (2001b, p. 1393) nos indagou: “[...] naquilo que nos ¢ dado
como universal, necessario, obrigatério, qual € a parte do que é singular, contingente e devido
as coagdes arbitrarias”? Nesse sentido, Foucault prefere as transformacdes mais precisas, mais
parciais que concernem certos dominios de ser e de pensar, como as relagBes sexuais, as de
autoridade, as de doenca, as de loucura a projetos de pretensdes mais globais e totalizantes.

A interpretacdo foucaultiana do texto de Kant apresentou sua atualidade com relacdo
ao presente, pois procurou enfatizar que talvez com essa questdo do lluminismo a filosofia
dita moderna se interrogue sobre sua prépria atualidade: Qual é minha atualidade?, Qual € o
sentido dessa atualidade?, E que faco quando falo dessa atualidade?.

Vale ressaltar que um ponto interessante sobre a reflexdo de Kant é que, o Iluminismo

faz parte de um processo historico mais amplo, embora ele mesmo seja um processo cultural

se implicam mutuamente. A transgressdo ndo se opfe a nada, ndo é da ordem do escandaloso ou do subversivo,
nem da dialética, nem da revolugdo; ela afirma o limite como ilimitado (como a morte de Deus em Niezstche, a
transgressdo em Bataille e o fora em Blanchot). Essas experiéncias-limite, ja que ndo veem o sujeito como
fundamento, sdo consideradas como experiéncias de dessubjetivacdo. O desaparecimento do sujeito-fundamento
nas experiéncias do limite se conjugara com a andlise da constitui¢éo historica do sujeito (CASTRO, 2009).
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muito singular, justamente por tomar consciéncia de si, por se nomear, por se situar com
relacdo ao seu passado e seu futuro, a partir das operacdes que efetua no interior de seu
proprio presente; é um periodo que formula, ele mesmo, seu proprio preceito e a relacéo tanto
com a historia geral do pensamento quanto com seu presente e as formas de conhecimento, de
saber, de ignorancia, de ilusdo nos quais ela sabe reconhecer sua situacdo historica
(FOUCAULT, 2001b).

Agora que esclarecemos o sentido de ontologia do presente no pensamento
foucaultiano, no tépico ulterior iremos recorrer sucintamente a dois textos de Foucault em que
ele analisa filosoficamente duas manifestacdes artisticas: uma delas € a pintura cujos
comentarios sdo encontrados no texto intitulado Qu ’est-ce que les Lumiéres?, publicado em
1984, em que ele fala sobre os escritos de Baudelaire sobre a pintura de costumes na obra
Sobre a modernidade. A outra, é a musica do compositor e pianista Boulez, cuja anélise
encontra-se no texto publicado em 1982, intitulado Pierre Boulez, [’écran traversé. ESsas
ponderacdes nos servirdo de alicerce para aprofundarmos nossas consideragOes sobre a

aproximacao da noc¢ao foucaultiana de ontologia do presente na dancga-teatro de Pina Bausch.

3.3.1 O terceiro sentido da repeticéo e a atitude de modernidade

[...] a repeticAo me é agradavel,

e a repeticao acontecendo no mesmo lugar
termina coroando pouco a pouco [...]
(LISPECTOR, 1999, p. 70).

Ao escrever sobre o lluminismo, Kant, segundo Foucault, delineou um novo ethos e
constituiu o comeco da filosofia moderna. Ao longo do século XVII e no inicio do século
XVIII, a questdo sobre a Modernidade foi colocada. Contudo, esse assunto foi abordado
segundo um eixo longitudinal que concebia a Modernidade como um periodo histérico
situado entre a Antiguidade - que seria uma pré-modernidade - e uma pdés-modernidade
inquieta. Porém, com o texto sobre a Aufklarung, de Kant, o tema da Modernidade pdde ser
posto de outra forma, ou seja, ndo mais como uma relacdo longitudinal com a Antiguidade e
uma pds-modernidade, mas como uma relacdo sagital que leva em consideragdo o discurso
sobre a nossa propria atualidade. Assim sendo, a Modernidade ¢ muito mais uma atitude do
que um periodo historico (FOUCAULT, 2008a).
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Baseando-se nessa compreensdo da Modernidade como atitude, Foucault (2001b)
enumera trés descricdes retiradas de suas analises feitas a partir da obra de Baudelaire Sobre a
Modernidade: (1) a primeira delas é entender a Modernidade como uma heroicizacao irénica
do presente, ou seja, como uma tomada de atitude em relagdo a um movimento transitério,
fugitivo e contingente. Essa atitude em referéncia a esse movimento consiste em reassegurar
algo de eterno que nédo esta no passado nem no futuro, mas no instante presente mesmo.

De acordo com Foucault, essa atitude, que permite reassegurar 0 momento presente, é
uma heroicizagdo do presente, pelo fato de recolher o momento como uma curiosidade fugidia
e interessante, e ndo como algo sagrado. (2) A outra descricdo refere-se a Modernidade
baudelairiana como um jogo da liberdade com o real. Trata-se de uma relagdo intrinseca, um
jogo dinamico entre o real e a pratica de liberdade que concomitantemente respeita esse real e
o viola. (3) E em terceiro lugar, a Modernidade esta ligada a uma elaboragédo ascética de si, a

um modo de relacdo consigo mesmo; é fazer-se a si mesmo uma obra de arte. Dessa maneira,

[0] homem moderno, para Baudelaire, ndo é aquele que parte em descoberta
de si mesmo, de seus segredos e de sua verdade escondida; ele é este que
procura inventar a si mesmo. Esta modernidade néo libera 0 homem em seu
préprio ser; ela o forca a tarefa de se elaborar a si mesmo. (FOUCAULT,
2001b, p. 1390).

Essas trés descricoes da Modernidade em Baudelaire s6 teriam lugar e sO se
produziriam através da arte. A expressao artistica que Baudelaire elegeu para tecer seus
comentarios sobre a Modernidade foi a pintura de costumes. E por que ele optou por esse tipo
de pintura que poderia até ser considerado como uma pintura menor ou de segunda categoria?
Porque a pintura de costumes possui uma dupla natureza: ela é tanto historica quanto artistica,
uma vez que, através dos quadros e das gravuras de modas, podemos observar a moral e a
estética de cada época. E “[o] passado, conservando o sabor do fantasma, recupera[ndo] a luz
e o movimento da vida, e se torna[ndo] presente.” (BAUDELAIRE, 1996, p. 9).

Ademais, por meio da pintura de costumes, temos a ocasiao de observar uma dupla
constituicdo do belo: (1) a dimensdo eterna e invariavel e (2) o elemento relativo e
circunstancial. E ¢, segundo Baudelaire, o pintor de costumes que possui essa capacidade de
retratar, em seus desenhos, gravuras e pinturas, essa natureza mista do belo, ja que ele é um
“[...] pintor do circunstancial e de tudo o que este sugere de eterno.” (Ibid., p. 13). Na verdade
0 pintor de costumes exprime a Modernidade ao retratar os habitos e as formas de agir

caracteristicas de uma época definida, pois “[t]rata-Se, para ele [0 pintor de costumes], de tirar
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da moda o que esta pode conter de poético no historico, de extrair o eterno do transitorio.”
(BAUDELAIRE, 1996, p. 24). Ainda de acordo com Baudelaire (1996, p. 25-6),

[a] Modernidade é o transitério, o efémero, o contingente, é a metade da arte,
sendo a outra metade o eterno e o imutavel. Houve uma modernidade para
cada pintor antigo: a maior parte dos belos retratos que nos provém das
épocas passadas esta revestida de costumes da prépria época. Sdo
perfeitamente harmoniosos; assim, a indumentaria, o penteado e mesmo o
gesto, o olhar e o sorriso (cada época tem seu porte, seu olhar e seu sorriso)
formam um todo de completa vitalidade. N&o temos o direito de desprezar
ou de prescindir desse elemento transitério, fugidio, essas metamorfoses sdo
tdo freqlientes. Suprimindo-os, caimos forcosamente no vazio de uma beleza
abstrata e indefinivel [...].

Baudelaire chama a atencéo para o seguinte fato crucial: o estudo do passado, ou seja,
das técnicas, das obras-primas de um dado periodo ou de um determinado género como
alguma obra de Da Vinci, Ticiano ou Rafael ndo ensina o porte, o olhar, o trejeito, o gesto, em
suma, o aspecto vital, pois cada época em particular tem o seu porte, o seu olhar, o seu
trejeito, o seu gesto. Nos termos de Foucault, cada periodo tem sua positividade, sua atitude,
seu ethos, sua ontologia do presente. Um pintor do tempo presente que, por conseguinte, em
vez de pintar uma cortesd atual, pintasse uma cortesd da Antiguidade, por exemplo, teria
realizado uma obra considerada ambigua, obscura e, quicd, falsa justamente pelo fato de
retratar mil passados, de renunciar ao momento presente e de ter perdido a chance de revelar
seu ethos, sua atitude, sua atualidade. Baudelaire (1996, p. 28) lamenta esse tipo de postura

por parte de alguns pintores ao dizer:

[a]i daguele que estuda no antigo outra coisa que ndo a arte pura, a l6gica e o
método geral. De tanto se enfronhar nele, perde a memoria do presente;
abdica do valor dos privilégios fornecidos pela circunstancia, pois quase toda
nossa originalidade vem da inscricdo que o tempo imprime as nossas
sensacoes.

Essa mesma relacdo enérgica entre passado e presente, n6s a encontramos no campo
da mdasica, com Boulez. Segundo Foucault (2001b, p. 1040), este compositor detestava a
atitude que escolhe no passado um mdédulo fixo, como a atitude classicista ou a atitude
arcaica “[...] que toma a musica atual como mancha e tarefa de implantar a juventude

artificial dos elementos passados.” Foucault acreditava que o objetivo de Boulez e a atencao
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que ele dava a historia era defender que nada permanecesse fixo, nem o presente nem o

passado:

[e]le os queria, todos os dois em perpétuo movimento um em relacdo ao
outro; quando eles aproximavam 0 mais perto de uma obra dada,
reencontravam seu principio dindmico a partir da decomposicdo tdo ténue
quanto possivel, ele ndo procurava constitui-la num monumento; ele tentava
atravessa-la, “passar através”, desfazé-la num gesto tal que ele pudesse fazer
mexer até o presente mesmo. (FOUCAULT, 2001b, p. 1040).

Desse modo, Boulez fazia, através da musica, o passado e o presente se transformarem
um no outro; e essa dupla e simultanea mudanca acontecia por meio do movimento, de um
movimento dindmico e multiplo.

Podemos afirmar, em suma, que tanto a visdo de Baudelaire, no que diz respeito a
heroicizacdo do presente — que, para ele, € um momento transitério, contingente e efémero -,
quanto a relacdo intrinseca e mutante entre o passado e o presente descritas nas analises que
Foucault realizou sobre Boulez se encontram na danga-teatro de Pina Bausch. Mostramos, no
capitulo 11, que ela buscava trabalhar a tematica do presente a partir das histdrias passadas e
vividas pelos seus bailarinos-atores. Ao interroga-los, a coredgrafa alema estava indagando
sobre sua prépria atualidade, assim como faziam os pintores de costumes descritos por
Baudelaire.

Tanto os pintores de costumes quanto Pina Bausch retratavam, em seus trabalhos, o
aspecto vital de seu tempo: o porte, o olhar, o sorriso, o trejeito. A coredgrafa alema nao se
enfronhava, como afirmou Baudelaire, no passado e, consequentemente, ndo perdia a
memoria do presente. Isso acontecia porque Pina Bausch extraia desse passado o
entendimento do presente ao retratar e redefinir a danga e os individuos por meio de
movimentos dancados e cujos gestos sdo retirados das compulsdes do dia a dia. O passado €,
entdo, enformado (no sentido de “dar forma a”) no presente através de gestos e de
movimentos.

Por falarmos em forma, vale ressaltar que Boulez, Pina Bausch e tantos outros artistas
gue se encontram imersos neste contexto estético contemporaneo exercem uma espécie de
combate a um determinado tipo de formalismo. De fato, a arte contemporanea, de um modo
mais geral, visa mais ao conteudo e menos a forma. Isso significa dizer que, no século XX,
houve uma mudanca de angulo: o combate em torno do formal. Como mencionou Foucault
(2001b, p. 1039),
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[...] era reconhecer que como na Russia, na Alemanha, na Austria, na Europa
central, através da mdsica, da pintura, da arquitetura, ou da filosofia, da
linguistica e da mitologia [e mesmo que Foucault ndo tenha incluido, da
danca também] o trabalho do formal havia desafiado os velhos problemas e
subverte as maneiras de pensar. Teria de fazer toda uma histéria do formal
no seculo XX: tentar tomar a medida como poténcia de transformacao, de
libera-lo como forca de inovacgdo e lugar de pensamento, além das imagens
do “formalismo” por tras das quais se quis mascara-lo.

Destacamos, no capitulo I, que Pina Bausch, ap6s os momentos de perguntas e de
improvisacdes, buscava uma forma. Sim, ela buscava uma forma! Logo, como podemos
afirmar que ela combatia a forma? Como aludido anteriormente, ela combateu um
determinado tipo de formalismo que visava as categorias universais. Neste caso, em vez de
usar uma forma limitadora, ela utilizava, em seus trabalhos, uma forma que metamorfoseava,
que libertava o corpo de um cédigo e de um modo de ser rigido e determinado socialmente.
Uma forma que dava voz ao residuo e que questionava as verdades universais.

Também vimos, no referido capitulo, que o0s gestos e 0s movimentos realizados pelos
bailarinos-atores de Pina Bausch ndo sdo apenas individuais e referentes a histdria pessoal de
cada bailarino, pois eles ganhavam outra configuracdo e se tornavam abstratos e impessoais,
pertencentes a um nds. Um nds que, como afirmou Foucault, tem sua participacdo neste
presente ndo por causa da sua pertenca a uma doutrina, a uma tradigdo ou a uma comunidade
em geral, mas sim por integrar um conjunto cultural caracteristico de sua propria atualidade,
ao seu ethos, ou, como diria Baudelaire, a sua propria Modernidade.

Isso significa dizer que Pina Bausch dancava as condutas cotidianas, 0s
comportamentos, 0s trejeitos, a atitude e o ethos do homem contemporéneo. Ao mostrar esse
ethos dangado, Pina Bausch revelava o corpo no interior e através de um sistema politico. E

por qué? Porque

[0] poder politico d& certo espaco ao individuo: um espaco onde se
comportar, onde adotar uma postura particular, onde se sentar de uma certa
maneira, onde trabalhar continuamente. [...] [O corpo humano] € investido
pelas forcas politicas, porque ele estd preso nos mecanismos de poder.
(FOUCAULT, 2001b, p. 470).

Observamos que ha um corpo que é constituido por certos discursos justamente por

estar inserido dentro de certos aquarios e que corresponde a cada tipo de poder: houve, por
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exemplo, o corpo supliciado e o corpo disciplinado. Ainda fazendo parte deste aquério
disciplinar, podemos destacar um corpo denominado corpo bauschiano. Mas, se ele ainda esta
imerso no ambito disciplinar, por que ele merece algum destaque? Pautaremos nossa resposta

a essa pergunta numa reflexdo de Foucault sobre o corpo cinico.

3.3.2 O corpo bauschiano e o cinismo

Em tudo, em tudo vocé tera a seu favor um corpo.
O corpo esta sempre ao lado da gente.

E o Unico que, até o fim, ndo nos abandona.
(LISPECTOR, 1999, p. 84).

Como indicado anteriormente, estamos mergulhados nos dispositivos, nos discursos e
nas relacdes multiplas e infimas de poder; e a danga ndo escapa a esse jogo estratégico de
poder. Porém, serd que somos condenados eternamente a essas relagdes de poder? Sera que
podemos pensar no “[...] desenvolvimento de uma sociedade sem disciplina?”’ (FOUCAULT,
2001b, p. 533).

Ao dancar, ainda estariamos presos a esse sistema de controle? Ou a danca seria algo
que liberta e que transgride? A ontologia do presente, heranga de uma filosofia critica oriunda
da Auflarung de Kant, desafia-nos a buscar uma saida, uma Ausgang e, destarte, a alcancar a
nossa maioridade. Ao sermos questionados sobre a nossa atualidade, sobre nosso presente,
solapamos os idealismos vigentes e, como diria Foucault, desviamos o olhar para si. E ao
fazermos isso, estariamos nos reinventando, nos reelaborando, nos recriando e fazendo de nds
mesmos uma obra de arte, como mencionou Baudelaire.

Esse tipo de experiéncia de si, da experiéncia ocidental do sujeito consigo mesmo, do
conhecimento do proprio homem encontra-se em certos textos da época helenistica e romana
analisados por Foucault em suas Ultimas obras. Dentre as grandes escolas filosoficas da
Antiguidade — cinica, epicurista e estoica - iremos destacar o cinismo. E por que o cinismo
especificamente? Para respondermos a essa interrogacdo vamos nos basear no ponto de vista

de Foucault, que entendeu o cinismo muito mais como uma atitude®” que como uma doutrina.

87 E pertinente frisar que havia, de acordo com Foucault, certa dificuldade em definir, de fato, o que seria essa
atitude cinica, uma vez que “[h]a [...] toda uma familia de atitudes bem diferentes umas das outras que se
reuniram sob essa mesma caracterizacdo de cinismo e cobrem um leque extremamente amplo, tanto em relacéo
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Isso porque, primeiramente, embora houvesse existido grande nimero de textos cinicos,
pouco restou deles.

A falta de legado teve como consequéncia a ndo formacdo de um arcabouco teérico
forte o suficiente para considera-lo uma doutrina, comparado com “[...] nacleos doutrinais
extremamente fortes ¢ bem caracterizados, como Platdo, Aristételes [...]” (FOUCAULT,
2011, p. 155). Em realidade, o arcabouco doutrinal do cinismo foi rudimentar, ja que se
tratou de uma forma popular de filosofia.

No que se refere ao carater popular do cinismo, foi observado que ele era praticado por
“[...] pessoas entregues desde a infancia a trabalhos grosseiros, obrigadas a ganhar seu salario
e a exercer oficios apropriados a sua condicdo. Eram [...] sapateiros, marceneiros, pisoeiros,
cardadores de 13.” (Ibid., p. 179).

Em segundo lugar, havia uma ambiguidade que pairava sobre o cinismo no que
concerne a “[...] toda uma série de praticas desprezadas, condenadas, violentamente criticadas,
e um nuacleo que seria o nucleo do cinismo e que mereceria ser salvo.” (Ibid., p. 155). Os
cinicos viam a vida como uma preparacdo (para esta mesma vida) que poderia estar de
acordo com a razdo (o logos) ou com a corda (o brokhos) com a qual se poderiam se enforcar.
Como refletiu Lya Luft (2014, p. 87),

[a] vida é uma tapecaria que elaboramos, enquanto somos urdidos dentro
dela. Aqui e ali podemos escolher alguns fios, um tom, a espessura certa, ou
até colaborar no desenho. Linhas de bordado podem ser cordas que amarram
ou rédeas que se deixam manejar: nem sempre compreendemos a hora certa
ou o jeito de as segurarmos. Nem todos somos bons condutores; ou ndo nos
explicaram direito qual o desenho a seguir, nem qual a dose de liberdade que
podiamos — com todos 0s riscos — assumir.

A partir dessa no¢édo da filosofia como preparacéo para a vida, 0s cinicos criticavam o
ensino da filosofia que apenas transmitia conhecimentos, e defendiam um ensino voltado para

um treinamento concomitantemente intelectual e moral. Segundo Foucault (2011, p. 181-2),

[...] as ciéncias ndo séo aprendidas em todo o seu desenvolvimento, mas nos
principios essenciais que sdo necessdrios e suficientes para viver
convenientemente. Esse ensino era completado como um aprendizado da
resisténcia. Os filhos de Xeniades [por exemplo] tinham de ser capazes de se
servir sozinhos, quer dizer, sem recorrer [a] servidores e escravos. E 0

as regras sociais como a vida politica ou as tradicfes religiosas. O cinismo, no fundo, apresenta esquemas de
atitudes que séo bem diferentes e tornam um pouco dificil definir o que seria a atitude, ou uma atitude cinica por
exceléncia.” (FOUCAULT, 2011, p. 173).
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aprendizado da independéncia. Ele lhes ensinou a usar roupas sempre muito
simples, sem tlnica e sem calgado. Ensinou também a caca — referéncia sem
divida ao ensino espartano -, que permite que as pessoas se virem sozinhas,
sejam independentes, pratiquem a autarquia. [...] E esse tipo de aprendizado,
aprendizado de resisténcia, de combate, aprendizado na forma de uma
armadura dada para a existéncia, que caracteriza o ensino cinico.

O intuito dos cinicos era atingir uma vida virtuosa. S6 que, para isso, havia dois
caminhos a seguir: um caminho longo e um curto. O caminho longo é o do discurso,
considerado um percurso facil, pois ndo requeria muito esforco ja que € um modo de se
chegar a virtude por meio do aprendizado e de discursos escolares e doutrinais. O caminho
curto é o dos exercicios cotidianos, que era, por conseguinte, um trajeto dificil e arduo, por se
utilizar de praticas de despojamento e das de resisténcias.

Os cinicos precisavam se libertar de todas as necessidades, de todas as frivolidades, de
todas as superficialidades e de todos os desejos criados pelas convengdes sociais. Os cinicos
desdenhavam essas conveniéncias sociais. Um dos principios do cinismo era o de alterar ou
mudar o valor da moeda. Ora, 0 que isso significava? Foucault (2011) nos diz que se tratou de
um principio de dificil entendimento, uma vez que possuia varias explanagdes. Dentre as
muitas interpretacfes possiveis, uma que convem € aguela segundo a qual esse principio se
referia a uma alteracdo, a uma mudanca do costume e da lei. Seria quebrar as regras, 0s
habitos e as convencgdes. Toda essa contestacdo, toda essa quebra das regras, dos habitos e das

convengdes era, muitas vezes, mostrada em seus proprios corpos:

[n]Jenhum aspecto de sua[s] vida[s] serd dissimulado atrds do pudor dos
muros opacos. O cinico dorme e come nas ruas, faz amor e se masturba em
praca publica. Sua existéncia é exposta sem nenhuma reserva, ao ponto em
gue a transparéncia se volta em impudor, da recusa as mascaras sociais e de
pensamentos-passados se voltarem nas afirmac6es chocantes do corpo na sua
nudez. (SFORZINI, 2014, p. 146-7).

Por conta desse comportamento, os cinicos receberam um epiteto de “cao”. Varias
explicacdes tentam aclarar essa alcunha e o porqué dessa vida de cdo que os cinicos levavam.

Elas dizem respeito aos seguintes aspectos:

[p]rimeiro, a vida kynikds é uma vida de cdo na medida em que ndo tem
pudor, nfo tem vergonha, ndo tem respeito humano. E uma vida que faz em
publico e aos olhos de todos 0 que somente 0s cdes e 0s animais ousam
fazer, enquanto os homens geralmente escondem. A vida de cinico é uma
vida de cdo como vida impudica. Segundo, a vida cinica é uma vida de cdo
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porque, como a dos cées, é indiferente. Indiferente a tudo o que pode
acontecer, ndo se prende a nada, contenta-se com o que tem, ndo tem outras
necessidades além das que pode satisfazer imediatamente. Terceiro, a vida
dos cinicos é uma vida de cdo, ela recebeu esse epiteto de kynikos porque é,
de certo modo, uma vida que late, uma vida diacritica (diakritikds), isto 8,
uma vida capaz de brigar, de latir contra os inimigos, que sabe distinguir os
bons dos maus, os verdadeiros dos falsos, os amos dos inimigos. E nesse
sentido que é uma vida diakritikés: vida de discernimento que sabe se p6r a
prova, que sabe testar e que sabe distinguir. Enfim, quarto, a vida cinica é
phylaktikés. E uma vida de céo de guarda, uma vida que sabe se dedicar para
salvar 0s outros e proteger a vida dos amos. Vida de impudor, vida
adiaphoros (indiferente), vida diakritikés (diacritica, de distingdo, de
discriminacdo, vida de certo modo latida) e vida phylaktikés (vida de guarda,
de cdo de guarda). (FOUCAULT, 2011, p. 213-4).

Podemos perceber que, no corpo que foi docilizado e adestrado pela disciplina, em
algum momento pode insurrecionar aquilo que estava velado, pode insurgir esse lado cinico.
Para Sforzini (2014, p. 152),

[...] essa indocilidade nativa dos corpos permite compreender também, em
Foucault, sua ontologia da verdade: a verdade existe apenas nos e pelos
corpos, mas tomando corpo nos corpos, ela nunca se realiza plenamente e de
maneira univoca. Ela provoca batalhas, suscita disfarces.

E uma “[...] forma de existéncia como escindalo vivo da verdade [...]” (FOUCAULT,
2011, p. 158) em que o corpo € infame, contestador, violento, transgressor e resistente. Essa
“[...] forma de existéncia como escandalo vivo da verdade [...]” era o principio da nao
dissimulacéo cinica. O que isso significa dizer? Podemos sobrelevar que os cinicos defendiam
que a vida verdadeira, a vida reta era conforme unicamente e somente ao dominio da lei
natural. Logo, nenhuma lei, nenhuma regra, nenhum costume que foi convencionado pelo
homem poderia ser tomado como marco a seguir. A vida cinica de impudor e de escandalo era
uma bios alethes, ou seja, uma vida desvelada, sem dissimulagdes “[...] que ndo ocultava
nada, uma vida capaz de ndo ter vergonha de nada.” (Ibid., p. 214).

Quanto a esse aspecto, Foucault (2011) observa:

[...] uma vida ndo dissimulada é uma vida que ndo ocultaria nada do que ndo
é ruim e ndo faria 0 mal pois ndo dissimula nada. [...] a ndo dissimulag&o,
[...] deve ser a garantia e a cau¢do de uma vida inteiramente boa, de uma
vida que sera boa porque inteiramente visivel, pois bem, essa nao
dissimulagdo ndo deve fazer seus e aceitar os limites habituais, tradicionais
do pudor, esses limites que 0s homens convencionaram e que imaginam
indispensaveis. Ao contrario, ela deve fazer aparecer, sem limite e sem
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dissimulacgdo, o que, no ser humano, é da ordem da natureza, logo da ordem
do bem. Ou seja, a ndo dissimulacdo, longe de ser a retomada e a aceitacao
dessas regras de pudor tradicionais que fazem que as pessoas se
envergonhem de fazer o mal diante das outras, deve ser a exposicdo da
naturalidade do ser humano ante o olhar de todos. (FOUCAULT, 2011, p.
224).

Tomando esse pensamento como fio condutor, asseveramos que o corpo bauschiano®
pode ser comparado ao corpo cinico dos gregos. De acordo com Foucault (2011, p. 165),
“[h]a em toda forma de arte uma espécie de permanente cinismo em relacdo a toda arte
adquirida” porque “[...] a arte estabelece com a cultura, com as normas sociais, com 0s
valores e 0s canones estéticos uma relacdo polémica de reducdo, de recusa e de agressdo.”
(Ibid., p. 165).

Foi na Modernidade que, ainda segundo Foucault (2011, p. 164-5), a arte constituiu-se

como veiculo do cinismo, pois

[é] a ideia de que a prépria arte, quer se trate da literatura, da pintura ou da
mausica, deve estabelecer com o real uma relacdo que ndo é mais da ordem da
ornamentac¢do, da ordem da imitacdo, mas que é da ordem do desnudamento,
do desmascaramento, da decapagem, da escavacdo, da reducdo violenta ao
elementar da existéncia. Essa préatica da arte como desnudamento e reducéo
ao elementar da existéncia é algo que se assinala de uma maneira cada vez
mais sensivel a partir sem divida de meados do século XIX. A arte
(Baudelaire, Flaubert, Manet) se constituiu como lugar de irrupcdo do
debaixo, do embaixo, do que, na cultura, ndo tem direito, ou pelo menos néo
tem possibilidade de expresséo.

O corpo bauschiano é cinico, uma vez que Pina Bauch nos instigava a irrupcdo do
elementar e ao desnudamento da experiéncia (de que nos falou Foucault). Desse modo, ela
nos incitava a perguntar sobre que tipo de danga devemos dancar: “[c]reio que € necessario de
inicio reaprender a dancar, ou que é preciso de inicio reaprender alguma coisa de outra — em
seguida pode-se talvez recomegar a dangar.” (BAUSCH apud HOGHE, 2010, p. 35). Na peca

Arien a coreodgrafa alemad nos mostrou essa experiéncia de danca voltada para uma revelacao

8 pPodemos aludir que essa atitude dos cinicos, de uma forma ou de outra, pode ser encontrada em todos 0s
corpos dancantes de cada época (e ndo s6 no corpo bauschiano). Caso contrario, nomes como Jean-Georges
Noverre, Marie Taglioni, Isadora Duncan, Vaslav Nijinski, Mary Wigman e Martha Graham, por exemplo, ndo
teriam nem transgredido os canones vigentes nem teriam contribuido com inovacBes no balé. Mesmo imersos
dentro de limites historicos, dentro de seus aquérios, o corpo do bailarino de corte, do bailarino classico, do
romantico, do moderno e do contemporaneo, o tempo todo, seja no momento de uma improvisacao, seja na hora
de executar uma coreografia ou seja na hora de fazer uma aula, revela sua irreveréncia, sua subversdo, sua
infamia, seu corpo cinico.
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do corpo nu e cru (como era o dos cinicos), despido da carapaca social e com suas

complexidades e paradoxos. Por estarem desvelados, esses corpos voltam-se para si mesmos:

[...] cada um por si, os olhos fechados, com pequenos movimentos e
pequenos gestos ainda muito estranhos e tateantes, plenos de prudéncia,
gestos que parecem hermeticamente fechados ao mundo exterior, que ficam
muito perto do corpo e fazem a danca sair de novo como possibilidade, os
dancarinos comegam pouco a pouco a tomar consciéncia deles mesmos e do
espaco — a dancar, ndo se voltando para o exterior, mas ao contrario em
direcdo a eles mesmos e em direcdo a percepcdo que permite ultrapassar a
fronteira entre 0s corpos e o0 espaco. [...] Um barulho violento vindo do
exterior pde fim ao silencioso e utdpico reconhecimento da danca e de si
mesmo. Os dancarinos abrem os olhos. Momento de medo, de incerteza, de
esforgo para recuperar as velhas certezas, para retomar distancia face a face
de si mesmo e se orientar neste espaco estranho que nomeamos de realidade.
(HOGHE, 2010, p. 35-6).

Podemos vislumbrar o corpo cinico, por exemplo, em outros dois momentos de duas
pecas diferentes de Pina Bausch: (1) na peca anteriormente citada, Arien, uma das bailarinas-
atrizes, Ann Endicott, ri continuamente ao se deparar com um grande hipopdtamo que se
encontra no palco. Devido a repeticdo, sua risada torna-se exagerada e absurda, ao ponto de
podermos interpretd-la como uma forma de debochar e de denunciar “[...] a falsidade da
expressao na danga da vida e do palco.” (FERNANDES, 2007, p. 58).

(2) Em 1980 — Ein Stiick von Pina Bausch (1980 - Uma peca de Pina Bauch), a

bailarina-atriz Mechthild Grossmann

[...] usa um largo casaco de couro verde, na altura de uma mini-saia, uma
meia de seda escura, um sapato de meio salto, com cabelos soltos
constantemente caindo no rosto, e um dente da frente pintado de preto. [...]
Enquanto caminha pelo palco com sua cabeca e ombros projetados para
frente, suas pernas abertas para os lados, abre seus bracos em fortes e rapidos
cortes para os lados a frente e grita “fantastico” enfaticamente, e ri com
exagero. Ela repete a palavra, a risada e o gestual véarias vezes [...] (Ibid., p.
58).

Observamos que, nas cenas supracitadas, ha sempre o elemento do exagero e do
absurdo que se apresenta nos gestos repetidos, nos comportamentos e na apresentagéo estética
dos personagens (como Mechthild Grossmann, que se veste formalmente, mas possui um

dente pintado de preto, parecendo que o mesmo estivesse faltando em sua boca). Essas cenas
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revelam a indocilidade dos corpos, o escandalo que, muitas vezes, esta velado, a dissimulagao

da vida cotidiana.

3.4 QUARTO SENTIDO DA REPETICAO: O PARADOXO

A repeticdo, em Pina Bausch, é esse processo de saida (Ausgang) da menoridade para
atingir a maioridade (e sua autonomia) relatada por Kant. A coredgrafa alema realizava esse
percurso de saida a partir do momento em que ela usava a propria disciplina balética - que
fazia parte de sua formacdo como bailarina - como uma atitude-limite, como uma
transgressao, como uma ultrapassagem e como um deslocamento “[...] dos limites que
remetem assim em questdo 0s esquemas tradicionais de interpretacdo dos modos de
comportamento.” (HOGHE, 2010, p. 74).

Embora possa parecer paradoxal, a repeticdo ndo € um retorno do mesmo. Nesse
sentido, ela seria, sim, uma potencialidade para a criacao, ja que se trata de um movimento do
porvir que imerge no presente. Ela torna-se um instrumento criativo a partir do momento em
que os bailarinos-atores fragmentam suas experiéncias e ““[...] reconstroem, desestabilizam e
transformam suas proprias histérias enquanto corpos estéticos sociais.” (FERNANDES, 2007,
p. 46). A repeticdo € um refazer, um redizer e um redancar, no sentido de fazer de novo, dizer
outra vez, dancar novamente, contudo de um modo diferente.

Trata-se das flechas pretéritas - mencionadas por Foucault — que apontam para o
presente e para além dele. A repeticdo € multipla e se diz de mdltiplas maneiras, como a
imagem do caleidoscopio que tanto Clarice Lispector traz em sua obra Agua viva, quanto
Baudelaire em Sobre a modernidade.

Podemos mencionar que a repeticio usada no trabalho de Pina Bausch é
caleidoscopica, uma vez que “[...] cada um de seus movimentos, representa a vida multipla e
o encanto cambiante de todos os elementos da vida.” (BAUDELAIRE, 1996, p. 21) E,
portanto, ndo ha uma interpretacdo Unica de suas pecas: pode ver-se sempre ao CoONtrario;
cada pessoa V€ a partir de perspectivas diferentes, o que resulta sempre num movimento e
numa fluidez paradoxais.

De fato, segundo Gil (2001), Pina Bausch usa o paradoxo como meio de criacdo de
movimentos. Mas ndo se trataria de um paradoxo cujas visbes multiplas formariam uma

polissemia simplesmente solta em que cada espectador poderia dar varios sentidos ao que Ve,
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mas é uma espécie de multiplicacdo de pontos de vista possiveis que divergem, opdem-se,
contradizem-se, mas que estdo vinculados entre si e partem de um ponto, de um tema
especifico, mas que concomitantemente se dissemina. Os varios sentidos “[...] do
acontecimento coexistem no proprio acontecimento e constituem seu sentido” (GIL, 2001, p.
214).

Os movimentos paradoxais de Pina Bausch sdo partes de um todo que comporia uma
rede-caleidoscopica. Desse modo, poderiamos fazer mengdo ao termo “paradoxo” como
sendo um articulador de todos os outros sentidos que apresentamos precedentemente (residuo,
dizer verdadeiro e ontologia do presente), uma vez que ndo ha uma Unica maneira dessa

repeticdo se mostrar nem ha uma resposta pronta.

Qualquer apresentacdo cénica realizada mais de uma vez lida com repeticéo.
Em cada dia de espetaculo, 0 grupo supostamente repete a mesma pega, mas
gue é necessariamente outra, ja que acontece em outro momento. Esse
paradoxo de ser diferente enquanto repetindo-se € intrinseco as artes cénicas.
Os trabalhos de Bausch ndo sdo passiva e ingenuamente incluidos neste
paradoxo, mas criticamente o incluem. Através da repeticdo, [a] danca
incorpora e discute sua natureza inerentemente paradoxal. A partir do
processo criativo descrito, as composi¢des permitem sua propria
transformacdo através e dentro desta estrutura repetitiva. (FERNANDES,
2007, p. 52).

Podemos constatar, por conseguinte, que essa repeticdo de movimentos os modifica.
Como disse Ruth Amarante, membro da companhia de Pina Bausch em entrevista concedida a
Ciane Fernandes, autora do livro Pina Bausch e o Wuppertal danga-teatro: repeticdo e
transformacao: “[v]océ faz uma vez, pode ser uma coisa totalmente diferente do que vocé faz
depois de vinte vezes.” (AMARANTE apud FERNANDES, 2007, p. 170).

Isso ocorre porque 0 mesmo movimento, ao ser repetido varias vezes, sofre uma
espécie de multiplicacdo que faz com que cada vez repetido, surjam novas possibilidades as
quais vao se adicionando e transformando aquele mesmo movimento. Por isso, Pina Bausch
rejeitava as interpretacbes univocas, j& que suas obras lidavam com varias e continuas
dindmicas, ao invés de estaveis dicotomias. “Nunca se podera, portanto, dizer o que Pina
Bausch qu[is] dizer: o seu maior paradoxo est[ava] ai, entre um estado de coisas [...]” (GIL,
2001, p. 228).

Pina Bausch pronunciou, numa entrevista, que preferia ndo dizer o significado de seu
trabalho porque, sendo, as pessoas iriam olhar suas pecas atraves dos olhos dela, e ndo a partir

deles mesmos: “[e]les tentam seguir o que eu penso. Mas eles deveriam sentir por si mesmos.
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E por isso que eu nio falo sobre significados. O publico é parte da criagdo.” (BAUSCH apud
BOWEN, 2013, p. 102). Endossando ainda mais essa posicao relutante em dar explicacdes

sobre suas pecas, Pina Bausch, numa outra entrevista, disse:

[...] vocé traz sua prépria experiéncia, suas proprias fantasias, seus préprios
sentimentos em resposta ao que vocé vé. [...] Vocé sO entende se deixar
acontecer, ndo € algo que vocé faz com o intelecto. Entdo, todo mundo, de
acordo com suas proprias experiéncias, tem um sentimento diferente, uma
impressao diferente. Inclusive, em dias diferentes, o que vocé sente é
diferente. (BAUSCH apud WILLIAMS, 2013, p. 104).

A repeticdo, além de causar uma alteragdo no movimento, promove, também, uma
transformacéo nos bailarinos-atores e no espectador. Amarante, na sua visdo de bailarina-

atriz, contou sua experiéncia ao dancar 0 mesmo movimento repetidas vezes:

Ah... é louco. Comeca bem, é uma sensacdo boa; acaba sendo bem
depressivo, porque uma pessoa que esta 14, mesmo de fora vocé vé, uma
pessoa que estd o tempo todo se batendo na parede e cai no chdo e levanta e
vai de novo para a parede e cai de novo no chdo... sdo as coisas que ela [Pina
Bausch] gosta. Eu entendendo que ela goste de ver porque o bailarino, pelo
menos a gente, ndo fica a mesma pessoa que comegou quando se repete 0s
movimentos. Vocé vai mudando, e ela gosta de ver essa mudanga com o
mesmo tipo de movimento. E s6 que... d6i muito as vezes. (AMARANTE
apud FERNANDES, 2007, p. 169-70).

Do mesmo modo, Raimund Hoghe (2010, p. 15), dramaturgo da companhia do

Wuppertal, relatou sua perspectiva como espectador:

[qJuando eu vi trés “Arien”, num intervalo aproximado de algumas semanas,
eu tive a impressdo de ver trés encenacdes diferentes — sem ser capaz de
dizer imediatamente se foi uma cena ou se foi eu quem mudou, e que eu vejo
entdo a situacdo de uma outra maneira. Por exemplo, 0s jogos infantis e 0s
jogos de sociedade que sdo citados em cena. Empreendimentos como “Le
voyage a Jérusalem” ou “Maintenant nous traversons la mer” me parecem
inicialmente muito brutais e duros, eles me fazem pensar nos combates (de
grupos) sem piedade e situagdes de “tu estas fora do jogo”. Ao longo de uma
outra representacdo, os mesmos jogos me causam um efeito muito menos
guerreiro e ofensivo, muito menos baseado no comportamento bem
conhecido de concorréncia - eles me parecem entdo mais como 0s esforgos
comuns de pessoas que querem matar o tempo e retornam talvez um pouco a
seu passado, a sua infancia perdida.
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“O que realmente acontece no teatro ndo se dd apenas no palco ou na plateia [...]".
Essa afirmacdo de Laban (1978, p. 26) nos da uma indicacdo de que existe um vinculo, uma
ponte, uma “corrente magnética” — como diria ele — entre os atores e 0 publico. Podemos
considerar que essa ligacdo, essa “corrente magnética” entre ambos da-se possivelmente de
dois modos distintos:

(1) um deles é pensar essa relagdo como uma distracdo, como um divertissement,
como um entretenimento, como algo para ser apreciado. O artista, nesse contexto, é visto
como aquele que prefere “[...] utilizar movimentos habilidosamente executados situa[ndo]-se
certamente mais alto na escala da perfeigdo.” (LABAN, 1978, p. 27). Esse posicionamento da
relacdo ator-publico (ou bailarino-publico) como um divertimento seria analogo, por exemplo,
as criticas feitas por Noverre as dancgas apresentadas nos balés de corte.

(2) O segundo modo de perceber a conexdo ator-publico seria vé-la como uma
contemplagdo. Neste caso, o espectador ¢ convidado a “[...] se abandonar as associacdes de
ideias [...]” (BENJAMIN, 2012, p. 309) e a espelhar os “[...] processos ocultos do seu interior
[...]” (LABAN, 1978, p. 28). Mas, para ndo sairmos do &mbito do paradoxo em que estamos
imersos desde que comecamos a tratar sobre a repeticdo em Pina Bausch, neste quarto
sentido, devemos compreender o que queremos dizer com a palavra “contemplacao”.
Podemos compreender essa contemplagéo de dois modos: como uma contemplacdo passiva e
como uma contemplacdo ativa. Em ambos os casos existe uma admiragdo subjacente, um
observar atento ao que esta sendo olhado. Como asseverou Walter Benjamin (2012, p. 311),
“[...] aquele que se recolhe diante de uma obra de arte se abisma; ele penetra-lha como aquele
pintor chinés cuja lenda conta que, contemplando seu quadro finalizado, desapareceu nele.”

Em que consistiriam suas diferengas, entdo? Podemos dizer que a contemplagdo
passiva residiria em um recolhimento, em uma absorcdo das informacdes vistas, em uma
interiorizagao destas e em uma quase meditagdo que acontece num “tempo estatico”, se assim
podemos dizer. A obra, o trabalho artistico a ser observado, nesta circunstancia, é estatico,
como uma pintura num quadro, uma gravura desenhada ou uma escultura. O espectador se
situaria num lugar de onde apenas se V€; ele desempenharia o papel de alguém que observa a
certa distancia.

A contemplacéo ativa, por sua vez, compor-se-ia por uma participacdo® maior na obra

artistica por parte do espectador, justamente por se tratar de trabalhos dindmicos como no

8 Seria um ver participativo (do latim participare: ter sua parte em, comunicar) (TIBURI; ROCHA, 2012).
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caso do teatro e da dancga. Existe aqui uma a¢do e um movimento que demandam uma reagédo
mais imediata, mais instantanea, um quase tocar.

Os espectadores, desse modo, se veem constantemente desafiados pela obra de arte. O
bailarino-ator Dominique Mercy, por exemplo, provocou o publico na peca Nelken, quando se
dirigiu a ele de forma arrogante, perguntando-lhes “[...] se 0 que os interessava era apenas
uma demonstracdo de danca cléssica e ele encadeava com carrossel e grands jetés nomeando
cada termo técnico e gritando: ‘Isso também, eu sei fazer!”” (MANNONI, 2014, p. 228). Ele
ainda perguntava a plateia: “O que vocés querem ver? Giros, grand jétés, piruetas no ar?” E,
na medida em que lhes perguntava, ele executava todos esses passos e continuava
perguntando: “E assim?”

As obras de Pina Bausch, apesar de serem dinamicas (a danca-teatro), parecem
confluir para os dois estados contemplativos acima descritos, ou seja, uma fusdo entre a
contemplacdo passiva e a ativa. E por qué? Novamente é o paradoxo bauschiano. Podemos
aludir que parece existir ai um tempo destinado a essa contempla¢do passiva, pois 0S
movimentos executados sdo repetitivos e € como se, nesta ocasido, a repeticdo, em algum
momento, desse a ideia de ser estatica. Neste instante surge a oportunidade para uma
contemplacdo mais passiva, como se estivéssemos apenas observando uma pintura.
Concomitante a essa contemplagdo passiva, temos a ativa, que esta igualmente relacionada a
repeticdo, pois, mesmo em se tratando de movimentos repetitivos, ndo é do retorno do
mesmo. Ha algo que muda esses movimentos, e isto significa dizer que ndo vemos 0s mesmos
movimentos. Logo, podemos concluir que, na danca-teatro de Pina Bausch, ha uma inter-
relacdo dindmica entre 0 movimento e a estatica. Nela o passado e o presente se confundem

um no outro, como acontece com a musica de Boulez descrita por Foucault.
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CONSIDERACOES FINAIS

No nosso trabalho abordamos algumas reflexdes filoséficas sobre alguns periodos
referentes a Historia do balé e a da danca-teatro. Ainda ha muito a ser explorado, estudado,
discutido e desenvolvido, pois fizemos somente alguns recortes singulares e, além disso,
permanecemos mergulhados em determinados aquarios. Por isso mesmo, essas consideracdes
finais sdo apenas o inicio de algumas ponderagdes, uma vez que se trata de um trabalho em
devir, em movimento dindmico e constante.

Ao percorrermos a trajetdria desse tipo de danca, que genericamente denominamos de
balé, iniciada nas cortes europeias durante o periodo das monarquias absolutistas chegando a
danca-teatro na contemporaneidade, percebemos um leque variado de estilos, de técnicas, de
ideias, de expressdo das emocdes e de uso do corpo. Através dos nossos estudos, pudemos
concluir, que um elemento comum que existiu e ainda existe em todos esses balés sdo 0s
dispositivos de saber-poder e de resisténcias. O balé, desde seu surgimento, € permeado pelas
relacdes de poder encontradas nos temas encenados, na maneira de compor o figurino, nos
personagens, nos treinamentos corporais, na forma de conceber os corpos dos bailarinos, nos
gestos dancados, na ligagéo entre mestre e aluno.

Na época do Absolutismo Monarquico, por exemplo, constatamos que o poder de
soberania apareceu nos balés de corte na escolha dos temas dancados e apresentados nos
saldes nobres. Tais temas — que poderiam ser mitologicos, burlescos, romanescos ou politicos
- contavam historias nas quais o rei era o destaque. Os cenarios, ao apresentarem 0s reis em
carros alegdricos ou numa posicdo de énfase em rela¢do aos outros personagens e dancgarinos,
também, apresentavam sua ligacdo com o poder de soberania. Outra aparicdo do poder
soberano nos balés de corte se fez com relagdo aos personagens. O rei e a rainha sempre
desempenhavam o papel do esplendor reinante e deveriam ser admirados por todos. Pudemos
perceber que os balés de corte eram organizados de forma a mostrar o poder de dominacdo, de
controle e de autoridade do monarca. Até os proprios “[...] bailarinos permaneceram
controlados ao centro fixo do nucleo real [...]” como afirmou Gadelha (2006, p. 78).

A etiqueta e a codificacdo dos passos de balé por Beauchamps-Feuillet também
marcaram a presenca do poder de soberania no balé, que nessa época chamou-se balé classico.
Como o rei, nesse periodo, Luis XIV, queria conservar com firmeza os fios condutores do
poder, ele, através da etiqueta, pdde manter o controle da corte e de si mesmo. A etiqueta foi

incorporada em todas as manifestacfes da vida social na corte, inclusive, no balé. Com o
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advento da notacdo de Beauchamps-Feuillet, os gestos e 0s movimentos dancados foram tao
metrificados e calculados quanto os comportamentos conforme a etiqueta real.

Observamos que, de acordo com as pesquisas de Foucault (2008b), o poder disciplinar
se instituiu com maior evidéncia durante os séculos XVII e XVIII e as caracteristicas do
referido poder, tais como, a organizacao do espaco, o controle da atividade, a organizacao das
géneses, a composicdo das forcas, a vigilancia hierdrquica e o exame, fizeram parte da
constitui¢do dos balés desse momento historico.

As disciplinas tornaram-se, entdo, formulas gerais de dominacao e transformaram o
corpo em algo util e obediente. Na época do desenvolvimento do poder disciplinar, por volta
dos séculos XIX e XX, vimos que o balé académico foi o grande representante do rigor
técnico ao fundir a exatiddo da notacdo de Beauchamps-Feuillet, a heranca do balé de acéo de
Noverre, alguns elementos do balé romantico e a incorporacdo de novas técnicas oriundas dos
esportes e da ginastica do século XIX.

Vale salientar que, no século XVIII, ocorreu, no &mbito da danga, uma subversao as
normas instituidas nos balés de corte devida a Noverre que nos convidou a pensar numa outra
forma de compreender o balé. O balé, para Noverre, ndo era mais um divertissement, nem
adorno nem a demonstracdo do fausto e do poder da realeza. Ele tentou trazer para esse tipo
de danga o elemento dramético e expressivo. No século XX, a danga-teatro do Wuppertal
Tanztheater de Pina Bausch também transgrediu os codigos estabelecidos no balé académico
ao utilizar o elemento da repeticdo — que, por sua vez, é uma das caracteristicas presentes no
poder disciplinar e, por conseguinte, € empregado nos treinamentos, nos ensaios e nas
encenacles do balé -, como uma forma de pensar a atualidade, como uma maneira de criticar
as verdades universais e como um modo de nos fazer olhar para o residuo, as imperfeigdes.

Esse jogo de regras, de normas e de subversdes aparecido nos balés ao longo dos anos
se deveu ao fato de haver uma relacdo intrinseca, reciproca e continua entre o poder e a
resisténcia tanto no poder de soberania quanto no poder disciplinar. Conforme Foucault
(2001b), ndo hé relacdo de poder sem escapatoria ou fuga. Esse escape €, para o fildsofo
francés, a resisténcia.

Nas sociedades disciplinares, essa tensdo poder-resisténcia se encontra quando

[...] somos submetidos a uma série de condicionamentos sociais e culturais.
De acordo com [...] a disciplina [...] somos levados [...] a desempenhar uma
forma mecénica de gestos. [...] o corpo é submetido a um conjunto de
praticas de domesticacdo social.
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Essa ordem comeca a sofrer um revés, no entanto, no momento em que nos
recusamos a desempenhar certos papéis segundo férmulas preconcebidas.
(VIANNA, 2008, p. 126).

No caso das sociedades onde o poder monarquico reinava, mesmo havendo esse rigido
sistema de dominio da nobreza, Foucault assinalou que, a monarquia administrativa, tdo
centralizada e tdo burocratizada, possuia brechas que permitiam a populacdo resistir a lei.
Desse modo, “[o] Antigo Regime arrastava com ele centenas e milhares de decretos jamais
aplicados, direitos que ninguém exercia, regras as quais as massas escapavam.”
(FOUCAULT, 2001a, p. 1584).

Se retivermos nossa atengéo a esse escape observamos que ele pdde ser compreendido,
segundo a linguagem de Foucault (2001b), como uma espécie de fronteira ou de limite ou, de
acordo com Deleuze e Guattari (1997), como territorio.

Essa fronteira ou esse territorio podem ser encontrados, por exemplo, em estilos de
dancas como as barrocas (sarabandas, allemandes, bourrées ou gavotas). Dancas, portanto, do
periodo do poder de soberania descrito por Foucault. Essas dangas de corte sdo denominadas
por Deleuze de territoriais porque cada pose, cada movimento instaura uma distancia critica,
isto ¢, uma distancia que se refere a um “[n]do quero que me toquem, Vou grunhir se
entrarem em meu territorio, coloco placas. A distancia critica € uma relacdo que decorre
das matérias de expressdo. [...] H& toda uma arte das poses, das posturas, das silhuetas, dos
passos e das vozes.” (DELEUZE; GUATTARI, 1997, p. 111).

Seja através da distancia critica defendida por Deleuze ou, como aludida no capitulo I,
da etiqueta de distanciamento citada por Norbert Elias, essas dancas mostram a todo tempo,
através de cada gesto dancado, as relacbes de poder. Além da danca propriamente dita, 0
territorio também se encontra no corpo do bailarino: “[s]e for preciso, tomarei meu
territorio em meu proprio corpo, territorializo meu corpo [...]” (Ibid., p. 112). Essa
territorializacdo poderia ser analoga, talvez, como observado nos capitulos Il e Ill, ao corpo
escandaloso dos gregos cinicos, aos corpos bauschianos e a alguns corpos de bailarinos de
épocas diversas que a0 mesmo tempo em que possuem as marcas dos exaustivos treinamentos
disciplinares, ousam transgredir. S&o através desses comportamentos e dessas marcas que o
corpo vai moldando um territério. Vale ressaltar que esse territorio “[...] surge numa margem
de liberdade do codigo [...] [e] se forma no nivel de certa descodificagdo.” (Ibid., p. 114).

Fazendo uma leitura entre esse pensamento de Deleuze sobre o territorio e o de

Foucault sobre a resisténcia, poderiamos dizer que no momento em que ha a tensdo das
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relagdes de poder e de resisténcia hd o surgimento do “devir-expressivo”, “a emergéncia das
qualidades-proprias expressivas”, “a formagdo de matérias de expressdo”. Seria a ocasido do
aparecimento da improvisacdo e da criacdo, por exemplo, na danca?

Segundo Schneer e Haselbach improvisar significa, respectivamente, dar uma “[...]
resposta a uma necessidade imediata [...]” (SCHNEER, 1994, p. 3), “[...] executar algo, sob
certas condigdes, ndo propriamente planejado; adaptar-se as dificuldades [...] dar uma forma
espontanea” (HASELBACH, 1988, p. 7). Na improvisacdo, percebemos, por conseguinte
“[...] respostas fisicas imediatas a estimulos [...]” (SCHNEER, 1994, p. 3). Essas respostas
fisicas podem ser, por exemplo, expressdes faciais, mimicas, caminhadas, saltos, torcdes,
flexdes, giros, encolher os ombros, rir, tremer, bocejar, esticar-se, enfim, uma infinidade de
gestos e de movimentos.

A improvisacdo pode revelar, em algum momento, as profundezas do dangarino, o seu
si mesmo (usando uma linguagem nietzschiana) porque a improvisacdo toca outros limites: a
ligacdo entre forma e ndo-forma, entre organizacgdo previsivel e imprevisivel, entre estrutura e
caos devido a espontaneidade presente nas infinitas possibilidades de movimentos (LOUPPE,
2004). Como disse Deleuze e Guattari (1997, p. 100-1), “[IJangamo-n0os, arriscamos uma
improvisagdo. Mas improvisar € ir ao encontro do Mundo, ou confundir-se com ele.” Isso
permite ao coredgrafo e ao dancarino irem além de certos pré-conceitos, certos tabus sociais
porque a improvisacao e a criagéo estdo interligadas.

Na verdade, existe um debate sobre qual o momento em que nasce a criagdo em danca.
Haselbach (1988, p. 8) alude que “[...] a improvisagdo [¢] motivagdo, etapa preparatdria ou
campo experimental para as composi¢des de dancga, para as criagdes” e que “[s]eu valor estd
no desenvolvimento da capacidade de criagao espontanea e de sua expressdao”, pois “[...] o seu
ponto principal ndo se localiza nas formas determinantes préximas, exclusivamente
conscientes e calculadamente previstas, mas sim na transformacéo de ideias, comportamentos
e reagoes [...]”. Isso ndo significa dizer que Haselbach negue a existéncia de uma ponderacéo,
de uma meditacdo, de uma reflexdo na improvisacdo, porém, segundo essa perspectiva, a
improvisacdo seria um elemento anterior a criagdo, uma vez que esta seria 0 momento de
reflexdo, estruturacdo e elaboracdo de elementos estilisticos. Seria 0 momento de dar forma ao
conteddo cadtico da improvisacdo. Em contrapartida, Blom e Chaplin (1982, p. 6) afirmam
que a “[i]Jmprovisacdo em danga funde criagdo com execu¢do. O dancarino simultaneamente
origina e executa movimento sem um planejamento prévio. E consequentemente movimento

criativo do momento.”
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Louppe (2004) nos revela que a improvisagéo pode ela mesma ser a obra de arte. Por
exemplo, no contato improvisacao de Steve Paxton (1939-) ndo ha o elemento de elaboracéo
posterior, pois as coreografias consistem em ser a propria improvisacdo. Ndo ha um a
posteriori, ha apenas o momento! Como diria Clarice Lispector (1998, p. 95): um “[a]gora
[que] ¢ o dominio de agora”, por se tratar de um improviso que ¢ constante. Logo, a criacdo se

da no momento-instante, o tempo todo. E as

[...] consequéncias qualitativas na formacdo do dancarino sdo inestimaveis:
familiaridade com o instdvel, perda da verticalidade objetiva, relagdo
multidimensional com o espaco, escuta do corpo do outro, escuta do
momento desconhecido por vir, sobre o qual ndo podemos antecipar [...]
(LOUPPE, 2004, p. 225-6).

Expandindo um pouco mais esse conceito de improvisagdo e de criagdo, observamos
que ambas ndo estdo restritas exclusivamente aos ateliés de artes plasticas, mas que estdo
também muito presentes na vida cotidiana, como aludiram Winnicott (2011) e
Nachmanovitch (1993) quando falaram sobre o viver criativo. O viver criativo ocorre porque
a criacdo ndo estd vinculada exclusivamente a um talento artistico. Por viver criativamente
Winnicott (2011, p. 25) ndo quis “[...] dizer que alguém tenha que ficar sendo aniquilado ou
morto o tempo todo, seja por submissao, seja por reagir aquilo que o mundo impinge. [...] [Ele
referiu-se] ao fato de alguém ver tudo como se fosse a primeira vez.” De acordo com
Nachmanovitch (1993) a criacdo, em algumas circunstancias, pode nao se restringir apenas ao
momento-presente ou a0 momento-instante, mas pode se estender, se prolongar no tempo.
Assim, esses periodos de criacdo, ao serem distendidos, poderdo ser mesclados as atividades
diarias e ndo irdo se prender aos canones, as regras, as codificacdes vigentes de uma
determinada escola de arte de uma determinada época, por exemplo. Trata-se, antes de tudo,
de uma ocasido de emergéncia e de insurreicdo do territério que Deleuze e Guattari se
referiram, ou da saida (Ausgang) que Kant mencionou, ou da vida cinica dos gregos antigos
que Foucault retratou, ou ainda da repeticdo subversiva em Pina Bausch. “A vida criativa ¢é
uma vida de riscos”. (NACHMANOVITCH, 1993, p. 31). E nesse instante de improvisacao e
de criagdo, o corpo se abre, se dilata, sai, se territorializa e passa a ocupar todo o espago
interior e exterior. Com efeito, deixa de existir o dentro e o fora, ja que, como disse Clarice
Lispector (1999, p. 109) “[...] o lado de dentro de uma superficie tao rasa ja ¢ a outra propria

superficie.” E um corpo que “[...] é arrancado do seu espaco proprio e projetado a outro
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espaco.” (FOUCAULT, 2010, p. 3). Nesse interim, hd, portanto, o retorno ao espanto

originario dos filésofos ou a admiracao das criancas ao olharem a vida com

[...] uma graca que o tempo vai lhes tirando como uma pelicula que ficasse
pequena demais para a alma. Algumas saem em busca desse espaco interior
que transbordou, dessa sua verdadeira humanidade. Ndo se deixam domar,
escapam por alguma brecha e correm em frente brandindo sua inquietacdo
como uma tocha. (LUFT, 2014, p. 28).

Sendo assim, a dancga, nessa perspectiva, seria uma experiéncia, um viver criativo que
nos afeta, que nos move e que nos transforma, diferentemente de uma danca performaética e
virtuosa que é repleta de passos incriveis, que enchem os olhos, mas que ndo passa de um
divertissement como denunciou Noverre. Inferimos que, de tempos em tempos, ha um
rompimento, uma subversdo dos valores e das técnicas instituidos e um escape que pode vir
em forma de improvisacéo, de criacdo e de vanguarda que revela um novo estilo de dangar e
de entender o corpo. Todavia, logo depois, esse escape, essa vanguarda, esse novo estilo de
dancar e de conceber o corpo sdo aprisionados pelos poderes, saberes e instituicdes e se torna
um dispositivo, contendo normas, codigos, uma técnica propria e sendo um modelo a seguir e
a ser repetido. Desse modo, novamente “[0]s gestos vao se tornando cautelosos, o corpo ja
ndo tem a luz que vem de dentro: sdo treinados no rigor de suas obrigacdes, ou esvaziadas
pela futilidade dos conceitos com que vamos vestindo” (LUFT, 2014, p. 28), permanecendo
nesse estado, até que surja nova insurreicdo. E, assim, ocorre, sucessivamente e infinitamente.
Pudemos observar que, durante o percurso da Historia do balé e da danga-teatro, esse
movimento dindmico e tenso do poder-resisténcia esteve presente no surgimento, na evolucao
e no desaparecimento dos variados estilos de balé.

Isso acontece porque, de acordo com Foucault (2001b, p. 1061), as relagdes de poder e
de resisténcia constituem entre si “[...] uma espécie de limite permanente, de ponto de
reversao possivel.” Isso significa dizer que, as estratégias de luta podem se tornar relagdes de
poder e, todas as relacdes de poder, podem vir a ser afrontamento entre adversarios. Dali,

perguntamos: € possivel escapar dessas relagdes de poder e de resisténcia?
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