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RESUMO 

 

Esta tese versa sobre o papel do jornalismo cultural na reativação do grupo paulista de dança 

Pró-Posição. A partir das tensões entre duas mídias principais, jornalismo cultural e corpo 

(aqui proposto como mediador e agente da cultura), ambas entendidas como corposmídia em 

relação (KATZ & GREINER, 2001, 2003, 2004, 2005), defendemos a hipótese de que a 

memória da dança é uma cartografia de mapas midiáticos capazes de gerar continuidade entre 

passado e presente, fora da leitura causal e linear de uma historiografia positivista. O Grupo 

Pró-Posição surgiu em 1973, atuou até 1983, realizou algumas aparições pontuais na década 

de 1990 e, em 2008, foi relançado. Este relançamento poderia ser lido por um discurso de 

recuperação, mas a hipótese complementar aqui proposta é a de que deva ser lido por um 

discurso de continuidade (LOTMAN, 1996). Desde seu projeto de reativação, que se iniciou 

em 2007, suas obras vêm realizando uma comunicação apoiada na figura do “cisne”, a mais 

midiática das imagens associadas à dança, transformado em uma memória espectral pela sua 

difusão no jornalismo cultural e na publicidade nas mais distintas mídias. O processo de 

comunicação que se estabelece a partir da conjugação dessas mídias é aqui trabalhado a partir 

da noção de carta (mapa) de navegação (HUTCHINS, 1996), em que cultura, corpo e 

cognição são dados como mediadores conectados entre si. Nesse viés, reforça-se a hipótese de 

que a memória é uma cartografia, ou seja, a junção de vários mapas que se comunicam na 

grande esfera da cultura. O corpus desta pesquisa foi organizado através de três dossiês: o 

primeiro reuniu o que foi publicado sobre o Grupo Pró-Posição no jornalismo cultural 

(regional e nacional); o segundo compilou os outros materiais existentes sobre o grupo em 

diversas formas midiáticas, propondo uma reflexão sobre os modos de registro e sua 

visibilidade nas mídias; e o terceiro reuniu publicações e outros registros que discutem e 

apresentam a construção da metáfora do cisne no ambiente da dança. No quadro teórico da 

pesquisa, a Teoria Corpomídia (KATZ e GREINER) media o diálogo entre os estudos sobre 

jornalismo cultural (PIZA, 2003; COELHO, 2006), os que investigam as tensões entre mídias 

e cultura (PRADO, 2006;  HUTCHINS, 1996; LOTMAN, 1996) e aqueles que conflitam as 

relações entre historiografia e memória (HARTOG, 2011; TAYLOR, 2003). 

 

 

Palavras-chave: comunicação, memória, jornalismo cultural, corpomídia, Grupo Pró-Posição, 

cisne. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

 

This thesis discusses the role of cultural journalism in the reactivation of the Pró-Posição 

dance group. From the tensions between cultural journalism and body (here suggested as a 

mediator and an agent of culture), both of them seen as bodymedia (KATZ & GREINER, 

2001, 2003, 2004, 2005), we suggest the hypothesis of the memory in the dance as a 

cartography of media maps generating continuity between past and present. The Pró-Posição 

activities began in 1973 and lasted until 1983; in the 90s some occasional appearances took 

place until its full resurgence in 2008. Although the reactivation of the group can be seen as a 

recuperation, the hypothesis here suggests a speech of continuity (LOTMAN, 1996). Since its 

reactivation, the group has been using the reference of swan -- an animal image associated 

with dance and considered the most spectral memory used in cultural journalism and 

publicity. The process of communication as a result of the combination of these media is 

based on the notion of navigation charts (HUTCHINS, 1996), in which the culture, the body 

and the cognition are seen as mediators interconnected. This consideration reinforces the 

hypothesis of memory as a mapping, in other words, the junction of several maps that 

communicate with each other in the great sphere of culture. The corpus of this research was 

organized in three dossiers: the first refers to several reports of Pró-Posição group in cultural 

journalism (regional and national); the second results from the compilation of materials 

concerned to the group in other media forms in order to propose a reflection about them and 

about its visibility in the media; and the third deals with publications and other references 

discussing the construction of the metaphor of swan in the dance domain. In the theoretical 

aspect of the research, the Bodymedia Theory (KATZ & GREINER) mediates the dialogues 

in cultural studies of journalism (PIZA, 2003; COELHO, 2006), the tensions between media 

and culture (PRADO, 2006; HUTCHINS, 1996; LOTMAN, 1996) and the relationships 

between historiography and memory (HARTOG, 2011; TAYLOR, 2003). 

 

 

Keywords: communication, memory, cultural journalism, bodymedia, Pró-Posição group, 

swan. 
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CARTA DE NAVEGAÇÃO   

 Esta tese nasce da necessidade de reconciliação entre as 

histórias que ouvi sobre a dança no Brasil, a partir dos 

depoimentos de minha mãe – personagem testemunha de algumas 

dessas histórias – e o momento em que passo a fazer parte 

disso tudo, como artista e pesquisadora.  

 Em 2008, por ocasião de uma parceria inusitada, eu e 

minha mãe, Janice Vieira, resolvemos reativar o grupo Pró-

Posição (fundado em 1973 e extinto em 1983), para fins de 

nomeação de nosso trabalho (uma série de espetáculos sobre o 

cisne, a que, mais tarde, intitulamos de “trilogia do cisne”). 

Em meio ao curso das investigações artísticas, a necessidade 

de organizar os documentos e registros do grupo Pró-Posição – 

que estavam esquecidos em caixas velhas, num estúdio de dança, 

no interior de São Paulo – era inadiável.  

 Em 2009, dei início ao doutorado e também ao processo de 

organização da história do Pró-Posição. Eis que os problemas 

começaram a aparecer num tumulto de recorrências: de que 

maneira cruzar depoimentos e arquivos? Qual a fidelidade das 

informações levantadas? Quantas histórias surgem e se 

remontoam a partir dos documentos pesquisados? O que é 

possível historiografar? Se eu mesma faço parte de algumas 

dessas histórias, que papel posso assumir, o de testemunha ou 

de historiadora? E quem garantiria a validade do que é 

dito/escrito sob essas circunstâncias? Essas e outras 

indagações suscitaram o aprofundamento nos estudos da 

comunicação, da memória, da cultura e da história.  

 Compreender que a memória não é uma gaveta de lembranças, 

mas sim um processo em construção; vislumbrar quais celeumas 

atravessam a história da história e entender sobre quais 
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pilares a historiografia da dança vem constituindo seus 

procedimentos, tudo isso foi contingente para a elaboração de 

uma hipótese capaz de pensar a relação entre historiografia, 

comunicação e memória da dança. Logo, ficou claro que os 

problemas encarnados na pessoa-artista-pesquisadora-

historiadora — que tanto me atormentavam – não eram 

exclusividade dessa pesquisa, mas sim do modo hegemônico de se 

lidar com os complexos cruzamentos entre os campos da memória 

e da história. 

 Pode-se dizer, em muitas passagens, que se trata de um 

trabalho de cunho historiográfico. Por outro lado, as 

problematizações alçadas pela relação entre memória, corpo e 

cultura – advindos das contribuições da Teoria Corpomídia 

(KATZ & GREINER, 2001, 2003, 2004, 2005, 2010) – transportam 

as análises para o campo da comunicação.  

 Num mar de atravessamentos históricos, historiográficos, 

culturais e memoriais, sugiro que este trabalho seja lido a 

partir da carta de navegação que resulta da condição da 

própria autora desta tese: estar dentro e fora da 

historiografia, na construção lenta, plural e irreversível da 

memória.  

 Um concílio entre o que se dança e o que se pode dizer 

sobre essa dança. Um acordo entre o que se dançou e o que foi 

dito. Um tratado entre o dito e o não dito. Uma história-

memória dos restos. 
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INTRODUÇÃO 

 

Um grupo de dança dado como extinto, reaparece. A partir daí, surgem duas maneiras 

de se abordar o fenômeno: tratá-lo como um fato histórico
1
 ou analisá-lo à luz do conjunto de 

relações
2
 que se cruzam na construção da memória da dança. Em defesa da segunda opção, 

esta tese propõe uma cartografia relacional da dança, capaz de abarcar a ideia de que há uma 

memória da dança, maior e mais complexa do que os registros e as narrativas históricas 

oficiais que tentam descrevê-la. 

A partir da proposta de continuidade do grupo de dança Pró-Posição (1973-1983), cujo 

nome foi reanunciado em 2008, após 25 anos de suspensão de suas atividades, trabalharemos 

com a metáfora das cartas de navegação (HUTCHINS, 1996), como uma ferramenta 

historiográfica capaz de mapear camadas memoriais da dança.  

O fenômeno de aparição do Grupo Pró-Posição nos anos 2000 será a primeira carta de 

navegação historiográfica deste estudo. Compreendida aqui como uma possibilidade de 

mapeamento historiográfico não-causalmente sequencial, a carta de navegação é o que 

alicerça a hipótese deste estudo. Explicada por Edwin Hutchins (1996) como aquilo que tenta 

reconciliar a representação e a realidade, a carta de navegação é uma ferramenta para 

orientação no espaço-tempo. Por conseguinte, a metáfora da navegação nos serve de 

norteador para o concílio entre o que se vê e o que se pode registrar da realidade, isto é, entre 

memória e história : “Navegação é uma coleção de técnicas para responder a um pequeno 

número de perguntas, talvez a mais central delas seja ‘onde eu estou’? (HUTCHINS, 1996, 

p.12)
3
.  

Nesse viés, o primeiro capítulo traz a historiografia do Grupo Pró-Posição como um 

exercício cartográfico local. Fundado em 1973, na cidade de Sorocaba, interior do estado de 

                                                        
1
 O “fato histórico”, citado aqui, corresponde a uma abordagem factual pertencente a um procedimento de 

linhagem positivista, que aparece em bibliografias de história da dança do Brasil e também nos manuais e 

dicionários de dança. Trata-se de uma noção de fato de aporte objetivista, geralmente empregado em relatos que 

descrevem a história por sequências temporais e causais.  
2
 Trabalhar através de um conjunto de relações implica compreender os cruzamentos gerados entre os elementos 

que compõem um fenômeno, bem como as resultantes desses cruzamentos que produzem outros cruzamentos e 

assim por diante. Em termos sistêmicos, estaríamos falando da possibilidade de compor um sistema global, 

formado por subsistemas relacionados entre si. Para Jorge Albuquerque Vieira (2006), a generalidade faz do 

sistemismo uma boa escolha ontológica para tratar de entidades complexas, que conciliam materiais diversos 

entre si, formando todos significativos e estéticos (VIEIRA, 2006, p. 88). 
3
 "Navigation is a collection of techniques for answering a small number of questions, perhaps the most central 

of which is "Where am I?" (HUTCHINS, 1996, p. 12). 
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São Paulo, o Pró-Posição teve suas ações interrompidas em 1983. Em 2008, após 25 anos de 

silenciamento, seu nome foi relançado
4
, através da continuidade de suas atividades artísticas.  

Em diversos livros de história da dança, estudos
5
, críticas e reportagens, o grupo Pró-

Posição, depois de extinto, foi apresentado como um fato pertencente ao passado e, por mais 

que se evidenciassem suas contaminações no presente, teve a sua imagem congelada no 

tempo por um procedimento de cunho “museificante”. 

 Dessa forma, praticou-se o entendimento consensual de que aquilo que não é útil no 

presente, ou seja, o que não mantém mais o seu valor de troca, deve ser retirado da vida, 

tornando-se acessível, unicamente, através da visitação do tipo da que se faz a um museu. O 

valor de uso e o valor de troca foram definidos por Karl Marx em O capital(1867) para 

designar as propriedades qualitativas e quantitativas de uma mercadoria. Inicialmente dada 

como um objeto, com propriedades materiais que podem atender às necessidades do homem, 

atribuiu-se à mercadoria a ideia de valor de uso, que é indissociável de seu valor de troca. 

Um produto capaz de satisfazer as necessidades humanas mas incapaz de ser trocado por 

outro não pode ser constitutivo da economia mercantil, pois não possui valor de troca. Para 

Mészarós (2002), no sistema do capital desenvolvido,  o valor de uso (para atendimento das 

necessidades humanas) é suplantado pelo valor de troca (mercadoria a ser vendida), 

alimentando um processo destrutivo em sua lógica
6
. A tendência decrescente do valor de uso 

das coisas cabe aqui para explicitar essa relação entre desuso e recuperação, como uma 

postura museificante, decorrente de um capitalismo que se autorregula em seu crescimento. 

 Giorgio Agamben (2007) define museu como uma dimensão separada, para a qual se 

transfere o que antes era verdadeiro e decisivo, mas que deixou de sê-lo. Desde cidades 

tombadas a grupos de indivíduos que representam uma forma de vida extinta, o museu 

explicita o desuso, a invalidação. Assim, museificação não designa, como habitualmente se 

                                                        
4
 Ao longo deste estudo, utilizaremos o termo relançamento, para caracterizar o fato de dar um mesmo nome a 

fenômenos que estão temporalmente distantes, mas que comportam um traço de continuidade entre as 

emergências que os caracterizam. Quando nos referirmos à reaparição do Grupo Pró-Posição, partiremos da 

hipótese de que seu nome está sendo reproposto, à medida que se “lança” num contexto diferente do anterior. As 

discussões geradas pelo uso do prefixo “re”, bem como a justificativa por mantê-lo na nomeação do objeto 

analisado nesta tese, estão melhor descritas na página 91. 
5
 Aqui, incluo minha dissertação de mestrado “Procura-se Denilto Gomes: um caso de desaparecimento no 

jornalismo cultural”, defendida em março de 2008, no Programa de Comunicação e Semiótica da PUC-SP, em 

que o Pró-Posição aparecia sob o peso histórico de algo que se manteve como referência de um passado fixo e 

distante.  
6
 Este binômio do capitalismo, em que o valor de uso é suplantado pelo valor de troca, não só regimenta a lógica 

expansionista do capital, como regula a cultura e outros setores da sociedade. “Em si, o capital não é mau nem 

bom, mas “indeterminado” em relação aos valores humanos. No entanto, essa ‘indeterminação’ abstrata, que o 

torna compatível com o progresso concreto sob circunstâncias históricas favoráveis, adquire uma destrutividade 

devastadora, quando as condições objetivas associadas às aspirações humanas começam a resistir a seu 

inexorável impulso expansionista” (MÉSZÁROS, 2002, p.252). 
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pensa, apenas um espaço físico, uma determinada construção arquitetônica, mas sim essa ação 

que nos comunica a impossibilidade daquilo que não consegue continuar a fazer parte da vida 

do presente. “De forma mais geral, tudo hoje pode tornar-se Museu, na medida em que esse 

termo indica simplesmente a exposição de uma impossibilidade de usar, de habitar, de fazer 

experiência” (AGAMBEN, 2007, p.71).  

Segundo Andréas Huyssen
7
 (1996), em sua análise sobre as transformações 

sintomáticas do modelo de consumo da cultura ocidental, o museu, ao incorporar as diversas 

narrativas da cultura de massa, constituiria uma “dimensão anamnésica, um tipo de valor da 

memória” (HUYSSEN, 1996, p.249). Nesse processo, o visitante seria levado a um estado de 

busca e perda simultâneas da memória, numa dinâmica constante de esquecimento e consumo 

da lembrança: 

 
É precisamente o isolamento do objeto de seu contexto genealógico que 

permite a experiência do ‘reencantamento’ através do olhar museico. É claro 

que tal desejo de autenticidade é uma forma de fetichismo (não no sentido 

atribuído por Marx). O próprio fetichismo do museu transcende o 

significado da troca. Ele carrega consigo uma espécie de dimensão 

anamnésica, um tipo de valor da memória (ibidem). 
8
 

 

 

Por ter atuado em um momento de grande efervescência cultural no Brasil e ter 

marcado a época com propostas inusitadas para a dança, o Pró-Posição consolidou-se como 

um patrimônio estável dos anos 1970. Sua interrupção, em 1983, legitimou seu assentamento 

histórico, uma vez que, para identificá-lo hoje, seria preciso visitar algum livro de história da 

dança ou escavar arquivos jornalísticos da época.  

Nas lógicas de preservar, apropriar, manter, colecionar, retomar e resgatar, inscreve-se 

a patente da história como sucessão de fatos e a noção de museu como lugar de inutilização. 

Todavia, tratar um fenômeno da cultura como uma peça de museu a ser preservada ou 

apropriada temporariamente pelo visitante, é também criar as relações de sua possível 

recuperação, uma vez que algo de seu rastro está mantido visível. Como toda recuperação é 

                                                        
7
 Andreas Huyssen é professor de literatura comparada da Universidade de Columbia e autor de diversos livros e 

artigos sobre as problematizações do pós-moderno e o fenômeno midiático contemporâneo. Seus estudos 

circundam as teorias críticas da cultura e das mídias, através do enfoque na cultura da memória.  
8
 O fetichismo no sentido de Marx é o fetichismo da mercadoria, em que o objeto passa a ser um atrator 

simbólico, montado a partir de uma estrutura social que convenciona o poder estetizante de cada mercadoria. 

Através de uma aura fantasmagórica que se impõe sobre os objetos, por meio de processos determinados entre os 

próprios homens, as relações sociais aparecem em forma de coisas (Anotações livres das aulas do Prof. Aidar 

Prado, do Programa de Comunicação e Semiótica da PUCSP, nos dias 13 e 20 de março de 2007). 
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precedida por alguma perda ou desaparecimento
9
, isso parece justificar a existência de uma 

lógica causal de retorno no tempo. 

Grande parte da historiografia
10

 da dança brasileira constituiu seu quadro patrimonial 

sob o regime de causalidade linear determinista, sem se preocupar com os processos 

relacionais e multidirecionais que constituíram  e constituem a cadeia memorial da dança: 

 
Nas histórias da dança publicadas até o momento no Brasil, o objeto de 

estudo não é a dança, mas seus criadores: bailarinos, coreógrafos, diretores 

de companhias e outros personagens, são apresentados pela ordem 

cronológica de seu aparecimento no mundo, sugerindo nexos de causalidade 

insustentáveis pelas evidências (BRITTO, 2002,p.16). 

 

Para a compreensão da trajetória do Grupo Pró-Posição como um fluxo de 

continuidade alinhavado por descontinuidades
11

 - o que teria possibilitado a reativação de 

seu nome, depois de 25 anos de desuso – há necessidade de se desenvolver um outro tipo de 

discurso a respeito do que lhe sucedeu e continuou a suceder. Pois que um reaparecimento se 

dá a partir dos rastros deixados no mundo por algo que, uma vez, foi posto em circulação. 

Tais rastros nunca desaparecem inteiramente, pois toda informação busca encontrar modos 

adequados de ganhar estabilidade e poder sobreviver. É com essa perspectiva de 

entendimento sobre passado, memória e presente que aqui se almeja tratar o reaparecimento 

do Grupo Pró-Posição dentro de um processo de continuidade. 

No lugar da visão “museificante” associada ao conceito de progresso (que é distinto da 

noção de evolução
12

), o viés evolutivo será proposto como a perspectiva teórica apropriada 

                                                        
9
 Em Armadilhas da Memória e outros ensaios, Jerusa Pires Ferreira(2003) discorre sobre a relação de 

complementaridade entre ressurgimento e desaparecimento, lembrança e esquecimento: “Poderíamos mesmo 

dizer que o esquecimento seria responsável pela continuidade, pela memória e até pela lembrança. Segundo 

Lévi-Strauss, é o esquecimento que vem quebrar certa continuidade na ordem mental, sendo responsável pela 

criação de outra ordem” (FERREIRA, 2003, p.94). 
10

 O termo historiografia será empregado, ao longo desta tese, como a possibilidade de se fazer a história da 

história, ou seja, de se produzir escritas analíticas sobre aquilo que se registra da realidade. Diferentemente do 

relato histórico que se reporta ao fato e traça narrativas diretamente ligadas aos acontecimentos, a historiografia 

grafa sobre a história. Nesse sentido, usaremos história para desginar tanto os relatos sobre os fatos e 

acontecimentos quanto a disciplina História. Por outro lado, empregaremos historiografia sempre que se tratar 

do exercício da escrita sobre histórias já contadas, bem como de abordagens críticas e analíticas na produção da 

história. Explicaremos esta escolha com mais atenção no terceiro capítulo. 
11

 Não se defende aqui uma continuidade histórica, sustentada por narrativas teleológicas e lineares, mas uma 

continuidade evolutiva, forjada por descontinuidades históricas e alimentada pelos cruzamentos, comunicações e 

atualizações constantes da cultura. Discorreremos sobre a diferença entre continuidade evolutiva e continuidade 

histórica no último capítulo. 
12

A falsa analogia entre evolução e progresso tem origem com o advento das sociedades modernas. Sobretudo 

nos séculos XIX e XX, a ideia de evolução lançada pela Teoria da Seleção Natural, de Charles Darwin (1859), 

teve seu fundamento distorcido a fim de legitimar a burguesia industrial, o darwinismo social e a perfectibilidade 

das sociedades avançadas, como caução científica para uma organização não igualitária de sociedade. À luz de 

interesses que regiam um objetivo político, a teoria da seleção natural acabou por ratificar um entendimento de 

história como progresso de fatos acontecidos e, desde então, instalou-se a confusão que trata evolução e 



 16 

 

para investigar as relações entre passado, presente e futuro. Para tal, a abordagem relacional 

substitui a visão comparativa e factual que comumente regimenta o entendimento de memória 

como patrimônio a ser resgatado. 

 O nome Pró-Posição não é vazio, uma vez que opera como denominador de um 

conjunto social. Logo, seu relançamento não faz emergir um produto, mas um conjunto de 

saberes que contextualizou sua existência no passado. Com essa perspectiva, esta tese se 

debruçará sobre algumas das  correlações que compõem a memória da dança no Brasil, 

diferentemente das especulações factuais lançadas até hoje por grande parte de sua  

historiografia. 

 O segundo capítulo amplia a conjunção de mapas abertos pelo Grupo Pró-Posição para 

um contexto global. A partir da “trilogia do cisne”, conjunto das três criações do Grupo Pró-

Posição nos anos 2000, adotaremos o cisne como a segunda carta de navegação desta tese. 

Na tentativa de escapar de uma história cronológica e restrita do cisne no contexto da dança 

clássica, agregaremos mapas diversos que o apontam como um sintoma memorial da dança.  

No terceiro capítulo, engendraremos uma dimensão geral na busca de delinear uma 

nova proposta historiográfica para a dança, a partir do cruzamento entre dança, história e 

comunicação. Assim sendo, partiremos de uma análise local (a continuidade do grupo Pró-

Posição), para uma abordagem global (o cisne como sintoma memorial da dança) e, por fim, 

alçaremos a elaboração teórica que defende a cartografia memorial da dança como 

alternativa para se pensar a historiografia da dança. 

 Em concordância com as discussões mais recentes do campo da historiografia
13

, a 

ideia de memória adotada aqui comporta-se como um conceito indisciplinar, que não se ocupa 

em complementar a história da dança, mas sim em complexificá-la e, mais ainda, confundir-se 

com ela. 

 O termo indisciplinar, no sentido em que se aplica neste estudo, advém dos escritos de 

Muniz Sodré (2002), para descrever a condição dos estudos comunicacionais, cujo campo está 

espremido entre as grandes disciplinas do pensamento social e a múltiplas práticas 

socioculturais em atividade (SODRÉ, 2002, p.222). Sobre este comportamento indisciplinar 

da comunicação como área do saber, Christine Greiner e Helena Katz consolidaram os 

                                                                                                                                                                             
progresso como sinônimos (MATTELART, 1994, 105-106). Somente após a segunda metade do século XX, as 

teorias de progresso linear e vertical passaram a ser repensadas. Em 1977, Ilya Prigogine, químico russo 

responsável pela formulação geral da termodinâmica dos processos irreversíveis, mostrou o contraste entre a 

ideia de evolução e a natureza muito simplificada das teorias de “progresso”, permeadas pela mecânica racional 

de tempo reversível e simétrico (PRIGOGINE,1976, 93-133).  
13

 A historiografia atual nos mostra mudanças em seu próprio campo, donde surgem novas relações entre 

memória e história, desfazendo a hierarquia que postulava história como verdade e memória como um 

complemento não confiável e menos importante na reconstrução de um fato (HARTOG, 2011).  
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estudos do corpo que se cruzam para formular a Teoria Corpomídia  (KATZ e GREINER, 

2001, 2003, 2004 e 2005). Para as autoras, os estudos sobre o corpo não devem ser 

enquadrados na rigidez das disciplinas, mesmo que essas possam estabelecer pontes entre si:  

 
Para tratar o corpo, não basta o esforço de colar conhecimentos buscados em 

disciplinas aqui e ali. Nem trans nem interdisciplinaridade se mostram 

estratégias competentes para a tarefa. Por isso, a proposta de abolição da 

moldura da disciplina em favor da indisciplina que caracteriza o corpo 

(KATZ, 2004; KATZ&GREINER, 2005, p.126). 

  

 Sem a moldura fixa de uma história de linhagem factual, defenderemos a proposta de 

uma memória da dança que emerge de temporalidades contínuas e descontínuas, bem como 

de mapas diversos que a compõem. Com isso, traremos a ideia de cartografia mídiatica como 

principal hipótese deste trabalho.  

 Tomando como base as investigações de Hutchins(1996) sobre as  cartas de 

navegação, faremos uma incursão poética acerca da ideia de que a memória da dança é uma 

cartografia complexa de mídias e eixos temporais, isto é, a junção de vários mapas referentes 

a certos contextos de dança.  

 Para o termo mídia, atribuiremos o conceito de corpomídia (KATZ & GREINER, 

2001, 2003, 2004, 2005), já que este abriga não somente as funções de mediação 

compreendidas como leitura, mas também as relações de vai-vém entre um determinado 

corpo e seu ambiente.
14

 

É o conceito de informação da Teoria Corpomídia que permite a apresentação do 

corpo e do jornalismo cultural como as duas mídias com as quais esta tese delimita o seu 

campo. E, com ele, adentrar-se-á nos contextos comparativos e investigativos sobre o 

comportamento da informação, tanto em mecanismos individuais, quanto supraindividuais. 

 
[...] o corpo não é um recipiente, mas sim aquilo que se apronta nesse 

processo co-evolutivo de trocas com o ambiente. E como o fluxo não 

estanca, o corpo vive no estado do sempre-presente, o que impede a noção 

do corpo recipiente (KATZ&GREINER, 2005, p.130). 

 

                                                        
14

 Para a Teoria Corpomídia, qualquer objeto a que se atribui o conceito de corpo – isto é, algo que opera 

ativamente num ambiente, contando sua história evolutiva, inestancavelmente – pode ser entendido como 

corpomídia. Quando se pensa num objeto como um recipiente passivo a espera de leitura e significação, as 

relações ficam estanques e unidirecionais. Distinguindo-se dessa perspectiva, o corpomídia se propõe como uma 

rede de fluxos infindáveis entre corpo e ambiente. Desse modo, podemos entender que todo corpo é corpomídia 

– anotações livres das aulas da Prof. Helena Tânia Katz, do Programa de Comunicação e Semiótica da PUCSP, 

no dia 28/08/2009. “O corpo é sempre mídia de si mesmo (da coleção de informações que o forma a cada 

momento) e não um corpo que depende de uma ação voluntária para expressar-se. Por isso, todo corpo é 

corpomídia” (KATZ, 2010, p.19). 
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A Teoria Corpomídia trabalha o corpo enquanto um processo de comunicação e 

entende que, ao tocar o conceito de comunicação, não se deve ignorar os desdobramentos 

políticos e culturais nele implicados.  O corpo não é um suporte, um lugar onde as ocorrências 

apenas se registram.  O corpo não estanca o processo que faz dele um efetuador de trocas com 

o ambiente que o alteram e também alteram o ambiente. Logo, o conceito de corpomídia não 

define corpo como processador de informações, mas como mídia de si mesmo, isto é, capaz 

de gerar informações próprias a partir de tudo aquilo com que entra em contato. Nesse 

sentido, a Teoria Corpomídia é aqui empregada como uma Teoria da Comunicação.  

Tudo o que produziu e produz informação, nos contextos em que o Grupo Pró-Posição 

esteve e está ainda hoje inserido, promove trocas e desdobramentos memoriais no sistema 

cultural. Desse modo, a cadeia que se levanta ao olhar para o fenômeno de seu relançamento é 

composta por temporalidades que se cruzam no entendimento de uma memória mais ampla e 

complexa do que uma história determinista causal poderia reportar.  

Assim, visitar o Pró-Posição dos anos 1970 e 1980 é levantar a cartografia dos 

agrupamentos e manifestações que compuseram as redes informacionais da dança desta 

época; discutir os modos como o jornalismo vem noticiando a dança nesse período, é entender 

a estabilização de uma perspectiva histórica que se apronta diante da oficialização dos 

registros por esta mídia. Por fim, entender a reaparição de algo que se fez notório há várias 

décadas, é permitir às investigações historiográficas da dança, outros modos de entender 

como a própria dança - tratada como uma série cultural em curso - consegue ter sua 

organização interna, acomodando corpos, obras, registros e documentações. 

Tudo o que se esqueceu, ou foi silenciado, pode tornar a viver, desde que seja 

recolocado na visibilidade da coletividade cultural. Na busca de lançar luz ao que há muito 

está inexistente, esta pesquisa pretende contribuir para que se construa a memória da dança a 

partir de suas complexidades, em um processo de não subordinação ao que as histórias 

oficiais já cuidaram de evidenciar. 

A partir dessa perspectiva, faremos uma viagem através do cruzamento entre os 

corpomídias que atingiram visibilidade, ou seja, as histórias que foram contadas – os mapas 

oficiais – e as pistas e possibilidades memoriais não registradas e silenciadas, ao longo do 

tempo. 
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1. GRUPO PRÓ-POSIÇÃO: HISTORIOGRAFIA, 

RELANÇAMENTO E IMPLICAÇÕES 
 

O grupo Pró-Posição Balé-Teatro foi fundado em 1973, em Sorocaba, interior de São 

Paulo, pelos bailarinos Janice Vieira
15

 e Denilto Gomes
16

, despontando no cenário da dança 

paulista como uma das únicas ocorrências de dança moderna no interior do estado. Ao longo 

de sua existência, projetou-se nacionalmente com apresentações em São Paulo (TV Cultura, 

ECA-USP, Teatro Galpão e TBC), Rio de Janeiro (Sala Funarte, TV Globo, Teatro Theresa 

Raquel e Teatro Cacilda Becker) e Bahia (Oficina Nacional de Dança Contemporânea- Teatro 

Castro Alves). 

Entre os principais trabalhos do grupo estão: Boiação (1976), Silêncio dos Pássaros 

(1978), Sacrário (1978), Pranto por Ignácio Sanchez Mejia (1979) e Como Sói Acontecer 

(1980).  

 
Inserido numa época em que a dança paulista trilhava novos rumos, o Pró-

posição integrou uma geração de artistas que vinham com novas propostas 

estéticas e políticas para a dança. Lançado e acolhido pelo movimento do 

Teatro Galpão e pelo Festival Nacional de Dança Contemporânea da Bahia, 

que depois trocou de nome para Oficina Nacional de Dança 

Contemporânea, o grupo obteve reconhecimento, dentro de um espaço 

constante de troca e efervescência cultural, que marcou a época 

(CAMARGO, 2008, 52-53).  

 

Em 1983, após a estreia dos espetáculos Pão Nosso e Rabigalos, dirigidos por Janice 

Vieira e Carlos Roberto Mantovani
17

, o grupo interrompeu dez anos de atividades contínuas, 

                                                        
15

 Janice Vieira, musicista, bailarina e coreógrafa nascida em 1940, estudou com Maria Olenewa e, mais tarde, 

com Maria Duschenes. Fundadora da primeira escola de dança de Sorocaba, Janice teve destaque nacional pelo 

trabalho que desenvolvia, cujos princípios baseavam-se no método Laban, aprendido com a mestra Maria 

Duschenes. Nos anos 80, atuou como coreógrafa ao lado de diversos diretores de teatro, como Ulysses Cruz e 

Roberto Gill Camargo (SANT’ANA, 2007).  Na década de 1990, desenvolveu projeto de dança educativa em 

escolas públicas através da Bolsa Vitae. Desde 2007, participa do projeto de relançamento do Grupo Pró-Posição 

e atua como criadora-intérprete das obras mais recentes do grupo. 
16

 Denilto Gomes(1953-1994) nasceu em Sorocaba, interior de São Paulo e iniciou seus estudos em dança em 

1972, com Janice Vieira, que se tornaria sua esposa e parceira no Grupo Pró-Posição. Ao longo de sua carreira, 

trabalhou com diversos diretores como Maria Duschenes, José Possi Neto, Lia Robato, Emilie Chamie, Jorge 

Takla, e participou do Grupo Experimental (1982-1984), durante a gestão de Klauss Vianna junto ao Balé da 

Cidade de São Paulo. Foi o principal intérprete de Takao Kusuno(1945-2001),  com quem desenvolveu a criação 

de um “butô brasileiro”. Mas foi como bailarino solista que marcou sua trajetória, interrompida com a morte 

precoce, em 1994 (CAMARGO, 2008, 5-9). 
17

 Nascido em Laranjal Paulista, em 1950 e falecido em Sorocaba, em 2003, Carlos Roberto Mantovani foi 

dramaturgo, ator, diretor de teatro, artista plástico, bailarino, animador cultural e poeta. Seu nome, em 

homenagens póstumas, foi dado ao Espaço Cultural do Sindicato dos Metalúrgicos e ao Teatro de Arena, anexo 

ao Teatro Municipal de Sorocaba.  
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voltando à cena na década de 1990, em algumas produções ocasionais, como Por Um Instante 

de Brilho(1992)
18

, Paixão segundo São Mateus (1998)
19

 e Miguilim, a luz dos olhos (1999)
20

. 

Essas aparições pontuais foram realizadas através de agrupamentos temporários de 

artistas independentes, que não levaram a assinatura do grupo, nem tampouco atingiram a 

visibilidade profissional do Pró-Posição dos anos 1970. No entanto, a direção e a coreografia 

desses espetáculos se mantinha sob a tutela de Janice Vieira, e o elenco – ora formado 

somente por antigos integrantes, ora por uma mistura de novatos e veteranos – trazia a 

continuidade de uma lógica artística que começara em 1973. 

Emergenciais e descontínuas, essas obras marcam o caráter evolutivo dos processos na 

dança e, numa esfera mais ampla de análise, na cultura. O que ata e dá coerência a tais 

aparições – e que nos permite dizer que são partes emergenciais
21

 de um mesmo sistema, aqui 

tratado como Grupo Pró-Posição – são propriedades partilhadas que se manifestam e 

continuam demarcando um tipo de singularidade que se mostra resistente ao tempo. O modo 

de lidar com o corpo e com o movimento lançava um campo geracional de sentidos que 

remetia ao modus operandi do Pró-Posição da década de 1970.  

É extremamente importante deixar claro que não se defende aqui a ideia de uma 

essência que se mantém. Já foi explicitada a necessidade de trabalhar o conceito de 

continuidade em termos evolutivos e não de progresso (ver página 15), o que implica não se 

pensar na separação de elementos, de onde se elegeria uma essência, mas sim, em investir na 

proposta de que algo se dá na colaboração e conjunção de materiais. 

Dispensar o conceito de essência atesta a recusa de que uma memória pode 

permanecer suspensa no tempo, como uma identidade congelada. Em outra direção, não 

pretendemos, nesta pesquisa, assemelhar traço de continuidade às noções de identidade e 

essência de herança racionalista
22

, pois a abordagem evolucionista não se fundamenta sobre 

                                                        
18

 Espetáculo criado e dançado por Janice Vieira e Maia Júnior (1958-2010), ambos integrantes veteranos do 

Pró-Posição. 
19

 Coreografia criada por Janice Vieira, dançada por Andréia Nhur e Maia Júnior, em homenagem póstuma  ao 

bailarino Denilto Gomes. 
20

 Trabalho coreografado e concebido por Janice Vieira, com um elenco que reunia antigos integrantes a novos 

artistas. 
21

 A ideia de emergência, que se aplica a este estudo, remonta à noção defendida por Boaventura de Souza 

Santos a respeito de uma sociologia das emergências. Para Santos, as emergências trazem ao presente as 

possibilidades futuras que ele comporta. Desse modo, as emergências trabalham tanto com possibilidades quanto 

com capacidades, abrindo espaço para um Ainda-Não, que é dotado de sentido, mas não de direção, ou seja, que 

carrega em sua possibilidade a improbabilidade de ocorrência (SANTOS, 2002, p.256).  
22

 O conceito de identidade a que nos opomos é aquele que remonta ao sujeito do Iluminismo, centrado na 

fixidez e na imutabilidade de sua essência. Em A identidade cultural na pós-modernidade, Stuart Hall (2003) 

distingue três concepções de identidade, definidas por três tipos de sujeito: o sujeito iluminista, o sujeito 

sociológico e o sujeito pós-moderno. Enquanto o sujeito iluminista fundava-se em si mesmo e em sua 

racionalidade – através de um núcleo interior que emergeria no nascimento e acompanharia o sujeito, 
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princípios de fixidez e imobilidade, mas sobre perspectivas mutáveis e flexíveis. Assim, o que 

se sustenta aqui é a possibilidade de um traço continuar existindo, mesmo que aparentemente 

não manifesto na cultura, de modo que sua possível emergência seja passível de ocorrer a 

qualquer momento. 

Em 2008, o trabalho O cisne, minha mãe e eu, criado, coreografado e dançado por 

Janice Vieira e Andréia Nhur, configurou-se como o que aqui se descreve com o conceito de 

emergência, relançando o nome do Grupo Pró-Posição no jornalismo cultural e no panorama 

da dança brasileira. E, desta vez, a assinatura indicava a existência do grupo, a primeira após 

longos anos de silenciamento e de esparsas aparições por vias indiretas.  

Ao ser posto novamente em circulação na imprensa, o nome do Pró-Posição 

oficializou uma conjugação direta com o passado do grupo em uma ação midiática que se 

alimentava e, ao mesmo tempo, alimentava um certo entendimento de memória.   

Em 2009, veio LinhaGens, também criado, coreografado e dançado por Janice Vieira e 

Andréia Nhur. Com LinhaGens, o relançamento do nome Pró-Posição deixou de ser uma 

atuação pontual e trouxe um carimbo de validade estendida, através de estratégias midiáticas 

que deram reforço à sua existência. Desde então, ao traçar ações paralelas, como a criação de 

um site, a realização de oficinas e a circulação de espetáculos, o grupo tem oficializado sua 

aparição, apoiando-se em todas as instâncias midiáticas (considerando-se o corpo como a 

central, dentre elas) que podem validar suas empreitadas.  

Não obstante esta pesquisa busque expandir o conjunto de informações, atualizações e 

trilhas que possam levar ao Pró-Posição de antes e de agora, é preciso, primeiro verificar o 

recorte contextual que compõe sua existência no tempo. Tal empreitada se justifica pela 

necessidade de expor o que foi dito, para que se confronte e se postule – como será feito no 

terceiro capítulo – a episteme do não-dito, isto é, dos interstícios suspensos da memória. Para 

isso, a coleta e análise dos registros do jornalismo cultural — principal fonte de documentos 

escritos e afixados a respeito do grupo, em todas as suas fases — permite traçar a imagem que 

ficou arquivada e se tornou evidência de uma existência particular nos anos 1970 e 1980. 

 

 

  

                                                                                                                                                                             
permanecendo essencialmente o mesmo, ao longo de sua existência — , o sujeito sociológico seria caracterizado 

por sua capacidade de interação com o mundo. Dotada de maior complexidade, a identidade sociológica 

abrigaria a relação entre o mundo pessoal e o mundo público, que não fazia parte da formulação iluminista. 

Todavia, o sujeito sociológico ainda era composto por um núcleo interior, uma essência, que dialogava com seu 

entorno.  Contra a unicidade de um sujeito nucleado, o sujeito pós-moderno, segundo Hall, desarticularia as 

estabilidades e criaria novas identidades, contraditórias, fragmentadas, abertas e plurais (HALL, 2003, 10-13). 
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1.2. O JORNALISMO CULTURAL E A DANÇA NO BRASIL 

 

No Brasil, a dança sempre encontrou dificuldade para conquistar ampla visibilidade 

nas mídias televisiva e radiofônica, restando ao jornalismo cultural impresso funcionar como 

uma das únicas instâncias de registro e discussão dessa arte, até a década de 1990. 

Vale observar que, por mais que tenham se desenvolvido, sobretudo a partir dos anos 

2000, outras formas de comunicação via internet, como sites, blogs e redes sociais, permanece 

sendo o jornalismo cultural impresso o maior campo de validação da dança feita no Brasil. 

Nele se reúnem as funções da crítica, da agenda e da reportagem, veiculadas num plano mais 

amplo em que  se designa a imprensa cultural como um todo:  

 
(...) como a função jornalística é selecionar aquilo que reporta (editar, 

hierarquizar, comentar, analisar), influir sobre os critérios de escolha dos 

leitores, fornecer elementos e argumentos para sua opinião, a imprensa 

cultural tem o dever do senso crítico, da avaliação de cada obra cultural e 

das tendências que o mercado valoriza por seus interesses, e o dever de olhar 

para as induções simbólicas e morais que o cidadão recebe (PIZA, 2004, p. 

45). 

 

A partir dessa abrangência de ações do jornalismo cultural, os mecanismos regentes do 

silenciamento gerado pelas escolhas editoriais, bem como os consequentes 

comprometimentos produzidos na constituição da memória do país ficam carentes de 

investigação.  

Dentre os estudos já realizados sobre jornalismo cultural de dança no Brasil, poucos 

possuem uma perspectiva que permita alçar uma análise de procedência desse jornalismo ao 

longo dos anos.
23

 Sem um ambiente autônomo de discussão, tal procedimento midiático é 

abordado dentro do domínio geral do jornalismo cultural — quase sempre de forma 

generalizante e simplista. Das poucas referências que tratam da especificidade do campo do 

jornalismo cultural de dança no Brasil, vê-se, em muitos casos, um olhar restrito a uma 

localidade no território nacional e não uma análise abrangente do fenômeno
24

. 

                                                        
23

 Dentre os poucos estudos que se debruçaram sobre essa questão, destacam-se a tese de doutorado O (não) 

lugar da dança na imprensa e nos acervos públicos da cidade de São Paulo: um estudo sobre as ambivalências 

da memória e da documentação, de Renata Ferreira Xavier (2009) e a dissertação de mestrado O papel do 

jornalismo cultural no percurso da dançateatro no Brasil: a replicação do meme Pina Baush, de Paula Carolina 

Petreca, publicada em 2008.  
24

 Como exemplos de análises de alcance mais regional, verificam-se a dissertação de mestrado de Gislaine 

Saccet: Jornalismo Cultural em uma Cidade de Médio Porte: A Dança na Mídia Jornalística em Caxias do 

Sul(2006) e de Gabriel Collaço: A critica de dança nos cadernos culturais catarinenses : a presença do Cena 11 

na mídia impressa (2003). 
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Nas bibliografias interessadas em discutir jornalismo especializado em cultura, a 

dança aparece como uma arte que somente há pouco tempo passou a ser vista realmente como 

“arte” - o que lhe confere um aspecto de pouca urgência e sem paridade com os temas que os 

cadernos culturais abarcam hoje, quando quase tudo pode ser considerado assunto da cultura. 

Absorvidos ou não pelas inclusões temporárias, as produções e discussões da dança sempre 

tiveram de lutar por um espaço que, hierarquicamente, construiu-se voltado para outras artes. 

Ao avaliar o desenvolvimento do jornalismo cultural no Brasil, a partir da análise de Daniel 

Piza, é visível que a dança não está tão presente quanto a literatura, ou o cinema. O próprio 

jornalista, em alguns momentos, esquece-se de que dança é arte, ou omite essa informação ao 

afirmar: 

 

Outra característica dos anos 90 é a presença cada vez maior de assuntos que 

não fazem parte das chamadas “sete artes” (literatura, teatro, pintura, 

escultura, música, aquitetura e cinema), como moda, gastronomia e design. 

(PIZA, 2004, p.41) 

 

Historicamente, o jornalismo cultural surge em sintonia com o advento da 

modernidade. Após o Renascimento, enquanto as máquinas modificavam a economia e o 

humanismo se espalhava por toda a Europa, o jornalismo trazia para suas propostas a análise 

das artes, valores e ideias (ibidem, 12-13). Com o intuito de democratizar a filosofia e as artes 

aprisionadas em gabinetes, bibliotecas, escolas e universidades, esse jornalismo surgia como 

um norteador do homem moderno. Dessa maneira, o jornalismo cultural se consolidou como 

um segmento da atividade jornalística, responsável por descrever, cobrir, analisar e relatar a 

produção cultural da sociedade. Na passagem para o século XX, há um processo crescente de 

modificações em seus procedimentos. Através de abordagens mais atualizadas, incisivas e 

informativas, a crítica, que costumeiramente ocupava espaços de peso nas revistas de cultura, 

assumiu outra roupagem, deixou um pouco de lado os jargões e as citações e ganhou poder 

nos grandes jornais diários. Por outro lado, a centralização dos fatos e do sensacionalismo, 

que vinha acompanhar essa leva de modificações, foi contingente para uma obliteração dos 

debates mais aprofundados:   

 

 As publicações se concentraram mais e mais em repercutir o provável 

sucesso de massa de um lançamento e deixaram para o canto as tentativas de 

resistência- ou então as converteram também em “atrações” com ibope 

menor, mas seguro. (ibidem, p.31) 
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No Brasil, o jornalismo cultural só ganhou força no final do século XIX. Nos anos 50 

do século XX, o Jornal do Brasil criou o Caderno B, o precursor do jornalismo cultural 

brasileiro moderno, com críticas de teatro, crônicas e um enfoque na reportagem e na 

diagramação de suas páginas. Em São Paulo, o Suplemento Literário (1956-1974), criado 

dentro do Jornal O Estado de S.Paulo, traçou uma postura de preservação do lugar das artes 

sem a simplificação de seus conteúdos. No entanto, somente nos anos 1980, os dois principais 

jornais do estado de São Paulo criaram seus cadernos culturais diários: 

 

Foi só nos anos 80 que os dois principais jornais paulistas, a Folha de São 

Paulo- que entrou em ascensão depois do movimento das Diretas Já, em 

1984 – e o centenário O Estado de S.Paulo, consolidaram seus cadernos 

culturais diários, a Ilustrada e o Caderno 2 (...) (PIZA, 2004, p. 40). 

 

Esses dois cadernos foram influentes e sincronizados com a efervescência cultural da 

cidade até o início dos anos 1990, de modo que, depois disso, viram-se, em grande parte, 

dominados pelo peso da agenda passiva.  

A década de 1970 foi, para o jornalismo cultural brasileiro, um momento de 

autorreavaliação e reinvenção, que acompanhou as demandas da realidade política e cultural 

da época (FARO, 1999, p. 50). A ditadura militar, ao passo que coibia manifestações 

artísticas e conjunções intelectuais, era palco de articulações alternativas de artistas, 

estudantes e intelectuais. A imprensa, cada vez mais atenta às novas necessidades emergentes 

da grande efervescência cultural, passou a se especializar e destinar profissionais habilitados 

em áreas artísticas específicas para noticiarem a eclosão de manifestações culturais do 

momento. É a partir dos anos 1970 que a crítica de dança começa a se tracejar como uma área 

específica nos cadernos de cultura, a partir da atividade de profissionais que tinham maior 

proximidade com a singularidade desse campo. Familiarizados com as especificidades da 

dança e dedicados a construir análises mais elaboradas – em relação ao que havia antes, no 

contexto do jornalismo cultural
25

 – surgem profissionais como  Antônio José Faro (1933 - 

1991)
26

, Acácio Vallim
27

, Helena Katz
28

, Lineu Dias (1928-2002)
29

 e Suzana Braga
30

, entre 

outros. 
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 Segundo entrevista dada pelo crítico de dança Roberto Pereira (1965-2009) à Revista Eletrônica da Casa 

Hoffman, em 2002, o surgimento de uma editoria crítica e especializada em dança foi concomitante à formação 

de público que se estabelecia ao redor das primeiras companhias formadas no Brasil, no final da década de 1920. 

A princípio, a carência de profissionais especializados no assunto fez com que músicos fossem os primeiros a se 

dedicar ao exercício da crítica em dança (PETRECA, 2008, 51-52). 
26

 Antonio José Faro foi bailarino do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, historiador e crítico de dança de 

veículos como a Jornal do Brasil e a Revista Dançar. Entre suas publicações estão “A dança no Brasil e seus 

construtores” (1988) e “Pequena História da Dança” (2004). 
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Em depoimento ao Memórias da dança em São Paulo (2007), publicado pelo Centro 

Cultural São Paulo, em ocasião dos 30 anos do IDART
31

, Acácio Vallim relata a experiência 

como crítico de dança , entre os anos 1970 e 1980: 

 
Fiquei no jornal de 1977 a 1986, escrevendo sempre com muito prazer, uma 

época fantástica para a dança: Maurice Béjart fazia temporadas de quinze 

dias com cinco programas diferentes; no Teatro Galpão tínhamos uma 

programação nova a cada 15 dias: Marilena Ansaldi, Violla, Suzana 

Yamauchi, Renée Gumiel, Célia Gouvêa, Maurice Vaneau, depois Marilena 

de novo; grupos estrangeiros, folclóricos e grandes companhias vinham se 

apresentar em São Paulo.Vivemos, no Estadão, uma época privilegiada em 

termos de jornalismo; tínhamos espaço para escrever, diálogo aberto com os 

editores. Na época em que Cremilda Medina foi editora de cultura, fazíamos 

reuniões mensais na redação do jornal, conversávamos, às vezes, uma noite 

inteira sobre nosso trabalho (…) A vida cultural do país era rica, e o jornal 

expressava essa riqueza. Hoje, a imagem prevalece sobre o texto. O jornal 

precisa dar espaço para moda, culinária, colunismo social, horóscopo e 

palavras cruzadas. Os tempos são outros. (VALLIM, 2007, p. 13). 

 

A partir dos anos 1980, no jornalismo em geral, as notícias manchetadas, o eco gerado 

pela televisão e o modelo divulgado pelo USA Today
32

 trouxeram um novo contexto para o 

jornalismo cultural. 

 
 Os cadernos diários estão mais e mais superficiais. Tendem a sobrevalorizar 

as celebridades, que são entrevistadas de forma que até elas consideram 

                                                                                                                                                                             
27

 Ator, diretor, coreógrafo e preparador corporal, Acácio Vallim trabalhou como crítico do jornal O Estado de 

São Paulo entre 1977 a 1986 (VALLIM, 2007, 9-13). 
28

 Helena Katz é crítica e pesquisadora de dança, com formação em filosofia. Desde 1977, atua como crítica de 

dança, tendo contribuído para veículos como o Jornal da Tarde, a Folha de S. Paulo – onde atuou por quase 10 

anos. Desde 1986, é crítica de dança do jornal O Estado de São Paulo. É autora de diversos livros, dentre eles O 

Brasil Descobre a Dança Descobre o Brasil (1994) e 1,2,3... A Dança é Pensamento do Corpo (2005). 
29

 Lineu Dias foi ator, contista, dramaturgo, crítico e pesquisador de dança. Escreveu sobre dança no jornal O 

Estado de S.Paulo, de 1969 a 1981 e foi pesquisador da Divisão de Pesquisas do Centro Cultural São Paulo. Em 

1978, teve sua pesquisa Corpo de Baile Municipal, ou como dança o governo publicada pelo IDART e, em 

1992, publicou Dança Moderna, com Cássia Navas. 
30

 Suzana Braga foi bailarina do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e iniciou sua atuação como crítica de dança 

em 1975. Dentre os jornais com que colaborou estão o catarinense A Notícia, o paranaense Gazeta do Povo, e o 

carioca Jornal do Brasil.  
31

 Projetado por Maria Eugênia Franco, o IDART (Departamento de Informação e Documentação Artística) foi 

criado em 1975 com o objetivo principal de gerar, manter e estudar registros das manifestações artísticas 

brasileiras produzidas ou veiculadas na cidade de São Paulo. Em 1982, o IDART foi incorporado pelo Centro 

Cultural São Paulo e o Centro de Pesquisas passou a ser denominado Divisão de Pesquisas. No campo da dança, 

a documentação era feita através de um processo de seleção de espetáculos que seriam fotografados, bem como 

da coleta e análise de informações referentes a esses trabalhos. Esporadicamente, eram produzidos filmes e 

vídeos. Assim, havia um acompanhamento de processos que era concomitante à produção da dança na cidade de 

São Paulo. Para a pesquisadora Renata Xavier (2009) – cuja tese de doutorado aborda as relações entre 

documentação e memória da dança – , a derrocada do IDART, com o fim oficial da Divisão de Pesquisa em 

2008, fez com que a documentação da memória das artes, reunida nos acervos que lá restaram, ficasse datada, 

sem caráter processual (XAVIER, 2009,  48-50).   
32

 O USA Today foi fundado em 1982 e revolucionou o jornalismo dos Estados Unidos, ao fazer do formato 

impresso, um mosaico de fotos, diagramas e textos sucintos e diretos, que tinham a potência de comunicar 

rapidamente, como as notícias de um telejornal. 
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banal (“Como começou sua carreira?” etc); a restringir a opinião 

fundamentada (críticas são postas em miniboxes nos cantos da página); a 

destacar o colunismo (praticado cada vez menos por jornalistas de carreira); 

e a reservar o maior espaço para as ‘reportagens’, que na verdade são 

apresentações de eventos (em que se abrem aspas para o artista ao longo de 

todo o texto, sem muita diferença em relação ao press-release). (PIZA, 

2004, p. 53) 

 

Regida por uma lógica capitalista, a imprensa cultural atual vem repaginando sua 

atuação e tecendo uma rede de absorção, exploração e, ao mesmo tempo, dependência das 

celebridades que se colocam à sua frente. 

 
Essa construção de realidade exige um jornalismo não mais exclusivamente 

informativo, mas performativo, que aponta para novos fluxos de fora do 

texto e insere o leitor nas infovias do capitalismo de entretenimento, saúde, 

riqueza, sucesso, etc (PRADO, 2006, p.24). 

 

Devido a esse contexto, tudo o que o jornalismo cultural elabora, acaba recrudescendo 

um modo de tratar ligado ao que é visível, instantâneo e aparente. À medida que seus modos 

de operar estão, cada vez mais, ligados ao entretenimento e ao consumo imediato da cultura, 

esse jornalismo se torna regulatório: exalta alguns fenômenos – que correspondem melhor às 

exigências de uma constante celebrização da informação – em detrimento do silenciamento de 

outros. 

Embora possa  multiplicar o alcance da informação, através de registros, reportagens, 

inserção em agenda, críticas e notícias, o jornalismo cultural pode também omitir, tratar com 

descaso, praticar o que Agamben (2004) denomina de ‘inclusão pela exclusão’ 
33

, e excluir, 

de fato, uma informação de suas pautas. 

Nesse jogo entre inclusão e exclusão, há um processo contaminatório que dissipa e 

gera permanência de um determinado grupo de informações referentes a um fenômeno.  

Entre as omissões, as críticas, as inclusões nos livros de história da dança e as notícias 

publicadas sobre o Pró-Posição, nos anos 1970 e 1980, formou-se um perfil que resiste e 

delimita sua imagem no tempo. Adjetivos como “ousado” e “inovador”, uniram-se ao fato de 

o grupo ser do interior de São Paulo e ter se projetado como caso único de ocorrência da 

dança que fazia, fora da capital. 

                                                        
33

 Em Homo Sacer: o poder soberano e a vida nua (2004), Agamben fala da relação simétrica e correlata entre 

inclusão exclusiva— forma definida pela noção de exemplo, cuja função é isolar algo que estava dentro – e 

exclusão inclusiva, em que algo que estava fora, passa a estar dentro, como uma forma de exceção. “Enquanto o 

exemplo é excluído do conjunto na medida em que pertence a ele, a exceção é incluída no caso normal 

justamente porque não faz parte dele. E como o pertencimento a uma classe pode ser demonstrado apenas como 

um exemplo, ou seja, fora dela, do mesmo modo o não-pertencimento só pode ser demonstrado em seu interior, 

isto é, com uma exceção”(AGAMBEN, 2004, p.30). 
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A partir do que o jornalismo cultural pôde capturar e validar, nas suas dimensões 

regionais e nacionais, é possível mapear o que foi noticiado do Grupo Pró-Posição, desde 

1973 até agora e compreender algumas das dinâmicas inscritas na relação entre dança e 

jornalismo cultural. 

 

1.3. O PRÓ-POSIÇÃO EM ARQUIVOS E RELATOS: OBRAS, CONTEXTOS E 

REGISTROS 

 

Antes de se lançar à difícil tarefa de despedaçar as narrativas históricas oficiais e 

propor uma leitura cartográfica que acompanhe a mobilidade dos documentos, relatos, 

testemunhos, corpos, movimentos e criações lampejados no tempo de vida do Pró-Posição – 

levando em conta os anos em que se manteve em suspensão –, é necessário recolher, ao 

máximo, os mapas que estão dispersos.  

A cronologia e as descrições contextuais que circundam a existência do grupo não 

pretendem ser as peças de um quebra-cabeça lógico que soluciona a necessidade de se compor 

uma história completa, com fatos, verdades e nexos causais. O quadro descritivo (de 

informações ditas e não-ditas) que delinearemos é uma maneira de trazer ao conhecimento do 

leitor o objeto de estudo desta pesquisa, nada mais do que isso. 

Em dezembro de 1973, em Sorocaba, o Pró-Posição Balé-Teatro - nome de sua 

primeira formação - estreava no Sorocaba Club, num apanhado de diversos trabalhos do 

grupo e da escola de dança Studio Janice Vieira, que sediava os ensaios. 

É importante relatar que, antes da criação do grupo, havia um ambiente profícuo para 

o surgimento da formação que caracterizaria o Pró-Posição nos dez anos subsequentes. A 

distância da capital paulista e o tipo de entendimento que já direcionava o trabalho de Janice 

Vieira, em sua escola de dança, uniam-se às contribuições trazidas por Maria Duschenes, uma 

vez que tanto Janice Vieira quanto Denilto Gomes – fundadores do grupo – estudavam com a 

mestra.  

Maria Duschenes era húngara e havia estudado com Kurt Jooss (1901-1979)
34

, na 

famosa Jooss-Leeder School of Dance, em Dartington Hall, na Inglaterra. Na década de 1930, 

                                                        
34

 Adepto de Laban, o coreógrafo alemão Kurt Jooss foi um dos fundadores da Folkwang Schule – Escola 

Superior de Música e Artes Interpretativas – em Essen, na Alemanha, por onde passaram nomes como Suzane 

Linke e Pina Bausch.  Ao lado da escola Folkwang, Jooss fundou a comphania Folkwang Tanztheater, cujo 

nome sugeria uma abordagem específica para uma dança expressiva, que se valia de dramatizações e 

subjetividade. Sua obra mais famosa foi A mesa verde, criada em 1932, que propunha uma crítica social e 

política à guerra (AMADEI, 2006, 32-33; VACCARINO, 2006, p.14). 
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conhece Rudolf Laban (1879-1958)
35

 e, em 1940, vem para o Brasil. Fixada em São Paulo, 

Duschenes passa a ensinar o método Laban-Jooss. Ao longo de sua carreira, viajou várias 

vezes à Europa e E.U.A., para complementar seus estudos. Após obter seu diploma no Laban 

Art of Movement Centre (Inglaterra) e no Dance Notation Bureau (Nova York), introduziu no 

Brasil a dança educativa e a dança coral. Como professora, formou e colaborou para a 

formação de inúmeros profissionais que foram ou que ainda são atuantes na dança do Brasil, 

como Acácio Ribeiro Valim, Analívia Cordeiro,  Cilô Laçava, J.C. Viola, Juliana Carneiro da 

Cunha, Lenira Rengel, Lia Robato, Maria Esther Stockler, Maria Mommensohn, Miriam 

Dascal, Patrícia Noronha, Yolanda Amadei, entre tantos outros. Como diretora/coreógrafa, 

criou trabalhos vanguardistas nos anos 1960 e 1970 e fundou, ao lado de Maria Esther 

Stockler, o grupo Móbile, que se apresentou no Teatro Ruth Escobar em 1965 (AMADEI, 

2006, p.34). 

 A conjuntura impulsionada por Maria Duschenes na cidade de São Paulo, pelo tipo de 

dança que veiculava como formadora – a partir das noções de Rudolf Laban e da dança 

educativa –, e também como criadora, em suas danças corais, improvisações e apresentações 

diversas, fomentou o surgimento de grupos e produziu um campo de afinidades para o que se 

buscava naquele momento político.  Para Acácio Vallim, Maria Duschenes era “a pessoa 

certa, na hora certa e no lugar certo”, pois tinha um método de trabalho que permitia um 

respiro, diante das opressões políticas, da necessidade de expressão e do que havia se 

consolidado como dança na cidade de São Paulo
36

. Num agrupamento de profissionais da 
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 Rudolf Laban, grande pensador da dança do século XX, iniciou seus estudos de arquitetura na École des 

Beaux-Arts de Paris. Seu interesse pela postura e comportamento humano se misturaram à preocupação com o 

espaço, oriunda dos estudos de arquitetura, para construir uma noção de dança capaz de abarcar todas as 

possibilidades do corpo.  Em 1928, após vinte anos de investigação acerca da notação de movimento, Laban 

divulgou a Labanotation – nomeada Kinetographie na época – e lançou a sua Coreologia, hoje chamada de 

Estudos Coreológicos. Entre os anos 20 e 40 do século XX, publicou dois livros voltados para a pedagogia da 

dança, Gymnastik und Tanz (Exercício e dança, 1926) e Modern Educational Dance (Educação moderna de 

dança, 1948), além de inúmeros artigos e de sua auto-biografia Ein Leben für den Tanz (Uma vida para a dança, 

1935). Entre 1922 e 1928, Laban abriu 25 escolas de dança na Alemanha e tornou-se o líder da Nova Dança 

alemã, tendo Mary Wigman como sua principal dançarina. Em 1930, assumiu o posto de coreógrafo do Festival 

de Bayreuth e de diretor de movimento do Berlin State Theater. Empregado pelo Ministério da Propaganda 

Nazista para promover a dança alemã, Laban foi vítima de uma prisão domiciliar e teve seus livros queimados 

após a criação de Vento do degelo e a nova felicidade (1936), dança coral criada para os Jogos Olímpicos de 

Berlim. Através dos esforços de seu aluno Kurt Jooss, Laban se exilou em Dartington Hall na Inglaterra, onde 

interrompeu seu trabalho como coreógrafo e direcionou suas atenções para as implicações do corpo no trabalho 

industrial. (KATZ, 2006, 51-59). 
36

 Enquanto o Rio de Janeiro apresentava grande influxo do balé clássico – consolidado por meio das produções 

do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e de sua escola de dança –, a cidade de São Paulo mostrava um 

movimento modesto em torno do balé, que foi fortalecido pelas temporadas líricas no Teatro Municipal de São 

Paulo, pelas atividades da Escola de Bailados e também pelo surgimento de outras escolas privadas. Nesta 

época, o país recebia temporadas de companhias estrangeiras como o Ballet Russe de Monte Carlo (em 1941), o 

Original Ballet Russe do Cel. de Basil (em 1942, 1944 e 1946), o Grand Ballet du Marquis de Cuevas (em 

1948), o Ballet du Champs Élysées (em 1949) e o American Ballet Theatre (em 1951). (DIAS, 1992, p.87; 
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dança, do teatro, da psicologia e de outras áreas, que queriam experimentar uma certa 

“liberdade de expressão” por meio da dança, aquilo era um  “grupo da espontaneidade”, 

conforme relata Vallim (VALLIM, 2011)
37

. Segundo depoimentos de alunos de Duschenes, a 

mestra não possuía uma escola nos moldes tradicionais, pois abria as portas de sua casa, no 

bairro Sumaré, num regime de trabalho que não se atrelava à uma atividade comercial. Nesse 

contexto gregário, o espaço de Duschenes atendia não só às expectativas de pessoas que 

queriam aprender e vivenciar essa formação, mas também àqueles que possuíam anseios de 

criação, como foi o caso do Pró-Posição e do Grupo Ex
38

. 

Não se pretende aqui fazer uma equação de causalidade entre o contexto anterior à 

formação do grupo Pró-Posição e o seu surgimento. É possível que haja ligações capazes de 

justificar certas escolhas e encaminhamentos estéticos-políticos para o que emergiria em 

1973, porém, possibilidades variadas e imprevisíveis poderiam ter criado outros 

desdobramentos, até mesmo opostos, ao que se deu. A necessidade de contextualização, nesse 

sentido, é uma forma de situar o Pró-Posição em seu entorno temporal e espacial, não para 

gerar hipóteses impraticáveis de causalidade e verdade, mas para ampliar o campo de 

conhecimento a respeito desse grupo – já que tampouco se sabe a respeito de sua história. 

Janice Vieira vinha de uma cidade do interior paulista, Itapetiniga, ainda menor e mais 

distante da capital do que Sorocaba. Lá, na década de 1940, aprendera algumas noções de balé 

clássico com Miriam Rabello, jovem professora de dança da cidade. Ao mudar-se para 

Sorocaba, estudou com Zélia Gentil – que era aluna de Maria Olenewa
39

 – e logo se tornou 

sua assistente. Nesse ínterim, coreografar e criar, sem direcionamentos advindos de uma 

escola – mas com referências rarefeitas de musicais americanos que desaguavam nos cinemas 

de cidades pequenas da época –  eram como exercícios para alguém que tinha pouco acesso a 

uma formação mais completa em dança. Em 1958, passa a ser aluna de Olenewa, em São 

                                                                                                                                                                             
PEREIRA, 2003, 267-268). Em 1940, fundou-se a Escola Municipal de Bailado, vinculada ao Teatro Municipal 

de São Paulo. Em 1943, Maria Olenewa, recém chegada do Rio de Janeiro, assumiu o cargo de direção e, em 

1947, abriu sua própria escola na capital paulista. Em 1953, enquanto as escolas de balé cuidavam da formação 

de bailarinos, a organização do Ballet IV Centenário – companhia criada para a comemoração dos 400 anos da 

cidade — instituía a profissionalização da dança clássica em São Paulo (NAVAS & DIAS, 1992).  
37

 Entrevista realizada com Acácio Vallim em 08 de dezembro de 2011. 
38

 O Grupo Ex foi fundado por Lala Deheinzelin, Dulce Maltez, Lúcia Sandler, Mirian Dascal, Nininha Araújo, 

Regina Machado e Marília Aguiar, todas ex-bailarinas de Maria Duschenes. Entre seus trabalhos, destaca-se 

Cadê, sob direção de Júlio Villán, apresentado em 1980, no Teatro Galpão (NAVAS & DIAS, 1992, 77-156). 

Em 1979, o grupo já havia criado C.Q.D., trabalho que abordava o cotidiano e trazia música ao vivo, com flauta, 

baixo elétrico, viola, vocal, sax e percussão, como novidade (KATZ, 1979). 
39

 Maria Olenewa (1896-1965) nasceu em Moscou e edificou-se como primeira bailarina da companhia de Anna 

Pavlova, além de passar pela Ópera de Zibrina, pelo Teatro Champs Elysées e pelo elenco de Leonide Massine. 

Em 1927, no Brasil, fundou a Escola Oficial de Dança, nas dependências do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, 

onde criaria o corpo de baile, em 1936. Em 1942, mudou-se para São Paulo e assumiu a Escola de Bailado do 

Teatro Municipal de São Paulo, além de montar, anos depois, sua própria escola, a Escola de Bailados Maria 

Olenewa, a qual manteve até o fim de sua vida. (CARVALHO, 1965; DIAS, 1992; FREITAS, 2005). 
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Paulo e, em 1960, conhece e se torna aluna de Maria Duschenes. A partir do encontro com  

Duschenes, Janice Vieira – que já tinha sua própria escola em Sorocaba – modifica tanto seus 

métodos de ensino, inserindo aulas de dança moderna na formação de crianças, quanto sua 

maneira de coreografar (SANT’ANA, 2007). 

Ao cruzamento de Olenewa e Duschenes – que se evidenciava em seus processos de 

criação e ensino – Janice uniria sua formação como musicista, cuja principal influência 

advinha de Nilson Lombardi (1926-2008)
40

, seu amigo e mentor musical. Em suas trilhas 

musicais, Janice utilizava Béla Bartók, Marlos Nobre e Villa-Lobos, entre outros, traçando 

um estudo coreográfico dentro das experiências sonoras desses compositores. Dessa forma, 

ainda dentro do ambiente da dança não profissional, seu trabalho ganhou reconhecimento nos 

circuitos por onde passava. Muitas de suas coreografias, compostas para alunos e bailarinos 

semi-profissionais de sua escola, ganharam visibilidade em programas de televisão e 

concursos. Nos anos 1960, seus trabalhos apareciam com frequência em concursos da TV 

TUPI e TV Globo (ibidem).   

 No início dos anos 1970, o Grupo de Dança Expressiva Folclórica, criado a partir de 

pesquisas que Janice desenvolvia num dos eixos de sua escola, seria crucial para o 

ajuntamento de pessoas que formaria o Pró-Posição. Em meados dos anos 1960, Janice havia 

ido a Salvador para pesquisar a movimentação da capoeira de Angola e do candomblé. Foi em 

uma de suas idas que conheceu Vicente Ferreira Pastinha, o Mestre Pastinha (1889-1981) e, 

ao retornar a Sorocaba, instaurou aulas de capoeira em sua escola (ibidem, 66-67). O interesse 

por este tipo de vertente se aguçaria durante a oficina de Mercedes Baptista
41

, bailarina e 

coreógrafa de dança afro, que foi oferecida por Maria Duschenes a seus alunos no fim dos 

anos 1960. A partir desta linha de investigação, ligada às danças populares, Janice conseguiu 

um apoio da Comissão de Folclore da Secretaria de Cultura, Esportes e Turismo do Estado de 

                                                        
40

 Nascido em Sorocaba, Lombardi pertence ao time de compositores seguidores de Mozart Camargo Guarnieri 

(1907-1993). Integrante da Escola Camargo Guarnieri, que se firmou em São Paulo a partir dos anos 1950, 

Lombardi figura no cenário musical contemporâneo ao lado de Osvaldo Lacerda, Marlos Nobre, Kilza Setti, 

Sérgio de Vasconcellos-Corrêa e Brenno Blauth, entre outros. Suas obras têm sido interpretadas em recitais e 

gravadas por Eudóxia de Barros, Attílio Mastrogiovanni, Orlando Retroz, Beatriz Balzi e Fábio Luz. Seu nome 

aparece na História da Música no Brasil, de Vasco Mariz e consta como verbete na Enciclopédia da Música 

Brasileira. Mais recentemente, recebeu o Prêmio APCA de Música Erudita 

(http://www.nilsonlombardi.com.br/index.htm. Acesso em: 05 mar. 2012). 
41

 Mercedes Baptista nasceu em 1930, em Campos, interior fluminense e foi aluna de Eros Volúsia, importante 

figura que abriu espaço, dentro da tradição da dança clássica, para as experiências de apropriação das tradições 

populares. Baptista foi a primeira bailarina negra do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e estudou com 

Katherine Dunham, em Nova Iorque, depois de receber uma bolsa de estudos oferecida pela coreógrafa 

Americana, na ocasião de sua vinda ao Brasil. Após sua passagem pelos E.U.A., Mercedes Baptista fundou o 

Balé Folclórico Mercedes Baptista, companhia direcionada pela ideia de codificação da dança afro-brasileira, 

através de uma gramática específica em torno das danças do candombé e de outras manifestações populares 

(MONTEIRO, 2011). 
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São Paulo e criou espetáculos que uniam tais pesquisas às contaminações advindas das aulas 

de Duschenes (ibidem, p.94). No Grupo de Dança Expressiva Folclórica, estavam alunos do 

Studio Janice Vieira e alguns atores recém iniciados em dança – como Denilto Gomes e 

Carlos Roberto Mantovani – que estariam na formação inicial do Pró-Posição.  

 Denilto Gomes havia iniciado sua carreira artística como ator, em 1970, em Sorocaba. 

No ano seguinte, atuou nos espetáculos Transe, de Ronald Radde (dirigido por Moyses 

Miastkowski) e Metropolitano, sob a direção do dramaturgo e iluminador sorocabano Roberto 

Gill Camargo
42

. Em 1972, começou a estudar dança com Janice Vieira e, em 1974, passou a 

frequentar as aulas de Maria Duschenes e a participar de alguns de seus trabalhos, como 

Magitex e São Paulo Madrugada, ambos de 1978 (CAMARGO, 2008, 5-6). Relatando a 

passagem de Denilto Gomes por sua formação, Maria Duschenes o coloca como sendo 

posterior à sua terceira geração de alunos: “O Denilto Gomes veio depois, porque ele já era 

formado, trabalhava com a Janice Vieira. Ela já tinha uma grande escola de balé clássico, em 

Sorocaba, onde depois integrou a dança do Laban” (DUSCHENES, 1992, p. 64). 

 Nesse ínterim, a produção de dança, teatro, música, literatura, performance e artes 

visuais, na cidade de São Paulo, alçava horizontes inesperados até então. Apesar de estarem a 

100 km de São Paulo, os artistas sorocabanos conseguiam acompanhar a efervescência 

cultural da metrópole. Entre 1967 e 1970, Janice Vieira havia participado dos testes e de parte 

do processo de criação da trilogia da coreógrafa Maria Esther Stokler (?-2006)
43

 e do escritor 

José Agrippino de Paula (1937-2007)
44

, composta por Tarzan, 3° Mundo - O Mustang 

                                                        

42
 Roberto Gill Camargo é dramaturgo, encenador e iluminador. Publicou dois livros sobre iluminação: Função 

Estética da Luz (2000) e Conceito de Iluminação Cênica (2012). Entre os mais de 30 textos encenados, de sua 

autoria, estão: Hello, Boy!, com Elias Andreato e Ester Góes, traduzido para o italiano e apresentado em 

Florença; Servos da Gleba, com Eliane Giardini; e Fio Terra, com Carolina Ferraz. É diretor do Katharsis 

(criado pela Universidade de Sorocaba no início dos anos 1990). Com 14 montagens, a linha de pesquisa do 

grupo prioriza a estética. Foi por quatro anos professor-convidado de Lighting Design na Esmae, em Portugal e, 

atualmente, é professor titular de iluminação cênica na graduação em teatro e de luminotécnica no curso de 

design de interiores, na Universidade de Sorocaba.  
43

 Bailarina e coreógrafa, Maria Esther Stockler fundou, com Maria Duschenes, o grupo Móbile, nos anos 60 

(AMADEI, 2006, p.34). Esposa, parceira de experimentos artísticos e mecenas de José Agrippino de Paula, 

Maria Esther Stockler financiou viagens e projetos do marido até a separação, em 1978. Entre seus espetáculos 

mais conhecidos estão Tarzan, 3° Mundo - O Mustang Hibernado,  O Planeta dos Mutantes e Rito do Amor 

Selvagem, em parceria com José Agrippino de Paula, ao lado do grupo Sonda (Enciclopédia Itaú Cultural). 
44

 José Agrippino de Paula foi romancista, cineasta e dramaturgo. Em 1967, transformou a literatura brasileira 

com seu romance mais importante, PanAmérica. Com Jorge Mautner, Agrippino de Paula fundou o movimento 

filosófico Kaos e influenciou largamente o movimento da Tropicália, sobretudo seus protagonistas mais 

conhecidos, Caetano Veloso e Gilberto Gill. Pressionados pela ditadura militar, Agrippino e sua esposa, Maria 

Esther Stockler, passaram a década de 1970 fora do Brasil, viajando pelo mundo e produzindo pequenos 

documentários. Não obstante o impacto que os romances Lugar Público (1965) e PanAmérica (1967), a peça 

Rito do Amor Selvagem e o filme Hitler III Mundo tiveram sobre a cultura dos anos 60 e sobre a literatura atual, 

Agrippino foi esquecido pelas mídias e passou os últimos anos de sua vida esquizofrênico, recolhido no Embu 



 32 

 

Hibernado,  O Planeta dos Mutantes e Rito do amor selvagem. Embora não tenha participado 

como intérprete de nenhum dos trabalhos, Janice Vieira relata que assistiu a todos e se remete 

a eles como obras extremamente distintas do que se via em São Paulo até o momento: “Os 

trabalhos da Maria Esther foram de grande impacto para mim. Mais tarde, ela assistiu ao 

Boiação e ficou muito entusiasmada com nossas ideias, havia uma afinidade” (VIEIRA, 

2012)
45

.  

 A respeito da efervescência que surgia no caldo cultural paulista, Agrippino de Paula 

afirmou: 

 

 A Maria Esther era uma pessoa altamente informada porque viveu em Nova 

Iorque. Nós conhecemos também Jô Soares. Ele de vez em quando ia pra 

Nova Iorque e trazia discos. Caetano Veloso também tinha muitos discos. 

Quer dizer, aqui em São Paulo nós tínhamos uma quantidade de informação 

do mundo, assim moderno, de Nova Iorque, muito grande. O mix the media 

theater (DE PAULA apud MEIRELLES, 2009). 
 

 No jogo do perto-longe que rendia relações espaçadas de proximidade com tudo o que 

desaguava na cidade de São Paulo, a dupla Janice e Denilto ía construindo seu campo de 

mistura e experiência, que inauguraria, no interior, um fenômeno peculiar. Justamente por não 

estarem isolados e, ao mesmo tempo, por se manterem num espaço que vivia certo 

isolamento, em comparação à capital, relações de afinidades e referências, apropriadas por 

uma necessidade de experimentar e combinar informações, faziam-se mais fortes do que 

possíveis linhagens e influências rígidas.  

 Em um de seus depoimentos para a presente pesquisa, Janice Vieira afirma que, no 

início dos anos 1960, quando folheava uma revista de dança, tomou contato com fotografias 

da obra de Alwin Nikolais (1910-1993)
46

. Segundo seus relatos, a imagem estática que 

                                                                                                                                                                             
das Artes, pequena cidade próxima à São Paulo (GRAIEB, 2001; O Estado de S. Paulo, 2007; Enciclopédia Itaú 

Cultural).  
45

 Depoimento de Janice Vieira em  entrevista realizada para a presente pesquisa em 20 de janeiro de 2012.  
46

  Figura fundamental da dança moderna e pioneiro nas experiências com iluminação cênica em dança,  Nikolais 

iniciou seus estudos no campo da música e da pintura. Como músico, acompanhou filmes mudos e aulas de 

dança. Através de Truda Kaschmann, aluna de Mary Wigman, Nikolais se inicia na dança. Em 1937, ele abre sua 

primeira escola e começa a coreografar. Mais tarde, segue o estágio de verão na Bennington School of Dance, 

nos Estados Unidos, onde conhece Hanya Holm. A partir daí, faz sua formação com Hanya Holm e se torna seu 

assistente. Em 1949, conhece Murray Louis, que se torna seu dançarino, colaborador e companheiro. Em 1956, 

sua obra Kaleidoscope consegue um sucesso imediato no American Dance Festival. No mesmo ano, Prisma 

marcou sua primeira exploração de possibilidades com a luz. A partir de 1962, ele forma Carolyn Carlson, uma 

de suas principais herdeiras. 1968 é o ano de seu reconhecimento internacional e da estreia de sua obra-prima 

Tent. Em 1989, sua companhia se funde com a de Louis, para formar a Nikolais and Murray Louis Dance. Os 

princípios que marcavam a dança de Nikolais eram fincados em duas noções: a descentralização e a inteligência 

do movimento. Com a utilização de tecidos e acessórios, ele ampliava os limites do corpo. A partir da imagem 

de um centro fluido, ele pensava o movimento viajando dentro do corpo, através de mudanças rápidas. Sua 

proposta se diferenciava largamente do que Graham, Humprey ou mesmo Cunningham demarcaram, pois seu 
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indexava a dança de Nikolais seria uma grande referência para a plasticidade buscada pelo 

Pró-Posição nos anos seguintes: 

 
A imagem das malhas esticadas, formando grandes figuras, ficou muito forte 

na minha cabeça, porque trazia uma outra espacialidade para a dança. 

Mesmo sendo em fotografia, aquilo moveu uma vontade de fazer este tipo de 

experiência, com tecidos e formas. Depois, pude assistir ao Nikolais quando 

ele veio ao Brasil e também quando fui aos E.UA. Foi uma referência muito 

forte para o Pró-Posição. (VIEIRA, 2012)
47

 

 
 A ideia de que a simples observação de uma fotografia poderia constituir um atalho 

para o processo criativo dos artistas do Pró-Posição denota que não só a formação que tiveram 

com Maria Duschenes daria conta de explicar o surgimento do grupo. Mesmo que haja uma 

aglutinação determinante em torno de Duschenes, seria vago buscar relações de influência 

desse tipo. Por outro lado, não mencionar a existência de comunicações entre os diversos 

agrupamentos e camadas que se formavam nos campos artísticos da época, seria atribuir a 

esses artistas sorocabanos a qualidade de gênios que partiram de um ponto zero descampado 

de correlações.  

 A partir do levantamento de informações de arquivos e de relatos das testemunhas que 

viveram um pouco do contexto aqui abordado é possível, ao menos, juntar as coordenadas que 

poderão montar os mapas conectivos e indiciais do que pode ter sido o Pró-Posição dos anos 

70. Mais uma vez, não pretendemos credenciar a voz dos arquivos e das testemunhas que 

foram reunidos neste trabalho como verdades terminadas. De tudo o que pudemos juntar, 

nada é possível concluir ou sintetizar. Trata-se de agrupar, dispor lado a lado e, por vezes, 

experimentar justaposições, cruzamentos, linhas, desconfianças e sobreposições. Nada mais 

do que a produção de um exercício cartográfico. É com essa perspectiva que acolhemos a fala 

dos agentes como parte não menos importante da história; o depoimento como possibilidade 

de construção.   

Em 1973, num espetáculo realizado com alunos da escola de Janice Vieira e bailarinos 

do seu grupo folclórico, a criação Antiga história de uma civilização antiga retratada num 

antigo painel marcou a decisão de fundar o Grupo Pró-Posição (SANT’ANA, 2007, 96-97). 

No dia 07 de novembro de 1974, a estreia oficial do grupo se anunciava com uma compilação 

de várias coreografias, no Teatro da Ação Social Católica, aos fundos da Catedral de 

Sorocaba. No elenco estavam Regina Claro, Lúcia Bevevino, Elizabeth Durelli, Maria do 

                                                                                                                                                                             
vocabulário era não codificado. Entre 1978 e 1981, dirigiu o Centre National de Danse Contemporaine de 

Angers, formando inúmeros coreógrafos franceses (LE MOAL, 2008: 319-320). 
47

 Depoimento de Janice Vieira em  entrevista realizada para a presente pesquisa em 20 de janeiro de 2012.  
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Carmo Guedes, João Batista, Carlos Roberto Mantovani, Maria Lúcia Dell’ Osso, Lígia Dell’ 

Osso, Janice Vieira e Denilto Gomes.  

 

 

Programa do espetáculo apresentado na Ação Católica (Sorocaba-SP), em 1974 

  

 Esta estreia continha criações anteriores como Ukrimnakrimkin e Antiga história de 

uma civilização antiga retratada num antigo painel, além de novas criações como Concerto 

espanhol (com música de Joaquim Rodrigo), Quadros de uma exposição (com música de 

Mussorgky) e Apocalipse e Catarse, coreografia criada a partir de uma colagem sonora com 

45 minutos de duração (idem, p. 100). 
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Imagens da estreia oficial do Pró-Posição na Ação Católica em Sorocaba-SP (1974) 

 

 
Imagens da estreia oficial do Pró-Posição na Ação Católica em Sorocaba-SP (1974) 

 

  

 Marcado por manifestos publicados nos jornais sorocabanos Diário de Sorocaba e 

Cruzeiro do Sul, o grupo listava uma série de posições políticas e estéticas que fariam parte de 
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suas criações e anseios. Buscando uma posição engajada, o manifesto exibia a pretensão de 

criar algo diferente do que estava sendo feito hegemonicamente na dança. Utilizando a 

palavra ballet como sinônimo de dança – o que possivelmente era um emprego enganoso por 

parte de seus fundadores – havia a defesa de uma dança mais ligada à realidade: 

 
(...) (o grupo) assume a posição de guerreiro ao modismo de séculos que 

ousa engendrar-se ainda nesta Sorocaba que existe a tão poucos quilômetros  

de nossa mãe cultural, São Paulo. Pró-Posição Ballet Teatro: levará ao povo 

o ballet como arte, não como “frescura” de uns e outros que se põe num 

palco contorcendo inexpressivas pernas e braços (...) 
48

 

                                                        
48

 Declaração de Denilto Gomes no intertítulo da reportagem Pro-Posição Ballet Teatro: uma nova criação de 

Janice Vieira, do jornal sorocabano Cruzeiro do Sul, no dia 01 de fevereiro de 1974.  
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Jornal Diário de Sorocaba - abril de 1974 
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 Mais tarde, partes do que foi apresentado na estreia foram recortadas e reorganizadas, 

formatando um único espetáculo com o título Antiga história de uma civilização antiga 

retratada num antigo painel, espetáculo vencedor do concurso MEC-Rede Globo, no Rio de 

Janeiro, que ocorreu de dezembro de 1974 a janeiro de 1975. 

Em 1974, o grupo participou ativamente dos programas Ciclorama, Dança e Ritmo e 

Ballet Concerto, da TV Cultura. A primeira gravação foi Antiga história de uma civilização 

antiga retratada num antigo painel, com cenário de Toshifumi Nakano (1949-2002)
49

. Já os 

trabalhos subsequentes foram feitos sob encomenda da emissora, através de trilha sonora 

proposta. A obra musical “Quadros de uma exposição” de Mussorgky, executada pela 

Orquestra Sinfônica do Teatro Municipal de São Paulo, foi dançada pelo grupo sorocabano, 

indo ao ar com mais de 30 minutos de aparição.  Algumas semanas depois, foi gravada a 

“Sinfonia Fantástica” de Hector Berlioz e, no decorrer do ano de 74, diversas outras filmagens 

com o grupo e com alunos da escola. No caso das gravações feitas sob encomenda, apesar de 

haver certa liberdade para a criação coreográfica, havia limitações do set de filmagem, pois os 

cenários – construídos sobre a ideia coreográfica e a trilha musical – só iriam se juntar à 

dança no dia da gravação. Dessa maneira, o grupo ganhou visibilidade, mas a estética de suas 

produções, em 1974, ficou permeada por misturas não previstas, onde cenários monumentais 

criavam uma moldura que, muitas vezes, não condizia com a dança.
50

 

                                                        
49

 Toshibumi Nakano, ou simplesmente Toshi, nasceu na cidade de Maebashi - Japão em dezembro de 1948, mas 

foi registrado em 2 de janeiro de 1949. Em 1955, veio ao Brasil. Em 1981, graduou-se em Educação Artística 

pela Faculdade de Artes Plásticas da FAAP, onde permaneceu como professor de desenho e pintura até a data da 

sua morte, em 9 de novembro de 2002. Ao longo de sua carreira, participou de diversas exposições, tais como: 

"Salão Seibi" - Aliança Cultural Brasil-Japão, "Jovem Arte Comtemporânea" - MAC/SP, "Tendências" - Galeria 

Niterói/RJ, "Arte e Geração" - Galeria SESC Carmo/SP, "Arte na Rua II" – MAC, "Nipo brasileiros, Mestres e 

Alunos em 50 anos"- Pinacoteca do Estado de São Paulo, "XIV Salão Bunkyo" - Aliança Cultural Brasil-Japão – 

SP e "Emergência" - Galeria SESC Paulista. Seu trabalho pode ser visto na instalação que ocupa a estação de 

metrô Liberdade, em São Paulo. 
50

 Informações retiradas de matérias de jornal referentes à participação do grupo nos programas da TV Cultura, 

no ano de 1974.  
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Infelizmente, o acervo videográfico que poderia servir para uma análise documental 

mais aprofundada não está disponível, em virtude do incêndio que dizimou parte dos arquivos 

da TV Cultura em 1986
51

. De qualquer forma, é possível afirmar que a participação do grupo 

no tipo de programação que a emissora veiculou em 1974 integrou o momento crítico que 

assolava as relações entre mídia e poder público nesse período.  

 O início dos anos 1970 marcaram a segunda fase da TV Cultura – cuja criação data de 

1960 e reinauguração, de 1969 –, com constantes intervenções do Estado e o caso trágico de 

assassinato do jornalista Vladimir Herzog. O processo teve início quando o tom de apologia a 

uma liberdade cultural e política da direção da emissora não correspondeu à visão impositiva 

e autoritária do governo militar.  Vladimir  Herzog era diretor de jornalismo da TV Cultura 

quando foi intimado pelo DOI-CODI (Destacamento de Operações de Informações - Centro 

de Operações de Defesa Interna) de São Paulo para prestar depoimento sobre suas atividades 

políticas. Membro clandestino do PCB (Partido Comunista Brasileiro), Herzog não era 

dirigente, nem militante intenso, mas foi vítima do enfrentamento de grupos militares que 

disputavam o controle do regime e também da caçada ao PCB. Após sua morte, o 

departamento de telejornalismo da TV Cultura teve membros presos e afastados e, sob medo e 

tensão, houve muito esforço para manter a programação no ar (ROCHA & SILVA, 2011). 

                                                        
51

 No dia 28 de fevereiro de 1986, um incêndio destruiu praticamente 90% da capacidade de produção da TV 

Cultura e também alguns de seus acervos. A emissora, que tem sede em São Paulo, foi fundada em 1960 pelos 

Diários Associados, e reinaugurada em 1969, pela Fundação Padre Anchieta. Desde sua fundação, passou por 

diversas fases, mostrando-se ora comercial, ora estatal e poucas vezes pública. Foi reconhecida como o modelo 

brasileiro de televisão pública, sempre com a intenção de ter caráter educativo e cultural em sua programação, 

mas sua história foi permeada por altos e baixos ocasionados pelas relações políticas e econômicas que regeram 

o Brasil, desde a década de 60. (ROCHA & SILVA:2011). 
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Antiga história de uma civilização antiga retratada num antigo painel 

 Grupo Pró-Posição (1974) - TV Cultura  

 

 

Até este ponto da trajetória do grupo, poderíamos fazer uma série de formulações 

causais e afirmativas sobre sua história. A primeira delas seria engavetar o grupo na corrente 

de eventos e criações que acompanhavam o “espírito da época”, no campo das artes e, 

sobretudo, no balaio dos engajados politicamente.  

Frederico Coelho (2010) analisa os anos 1970 nas artes, chamando atenção para os 

agrupamentos e alinhavos forçados em nome da ânsia de se construir uma causalidade 

histórica a respeito desse periodo: 

 
Ao se estudar o passado através da produção cultural, devemos sempre ter 

em mente dois erros que constantemente são cometidos na ânsia de se 

construir uma narrativa lógica e coerente: ou o pesquisador incorre no erro 

de encontrar na trajetória pessoal de um grande nome uma racionalidade 

que, vista retrospectivamente, o conduziu de forma natural ao ponto onde ela 

se encontra no presente; ou ele é partidário da prática corrente do “espírito 

da época transformador”. Esse “espírito da época” é responsável pela 

reunião, em certos tempo e espaço, de supostas condições históricas que 
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resultaram naturalmente na formação de determinados eventos (COELHO, 

2010, p.31). 

 

A iniciativa de lançar o grupo a partir de um manifesto contra uma dança bem 

comportada poderia ser lida sob a lente generalizante da divisão política que demarcou a 

história desse período em duas fatias opostas. O início da década de 1970 no Brasil foi 

marcado pela repressão aguda do regime militar pós AI-5
52

, pelo extermínio dos grupos 

guerrilheiros de esquerda, pelo exílio de ídolos populares e pela desarticulação de 

movimentos artísticos que tinham posições políticas questionadoras. Sobre essa superfície de 

aniquilação e controle férreo da ditadura, houve um aprofundamento de divisões (ibidem, 

p.39).“Dentro de cada área da produção brasileira da época, a divisão engajados/alienados 

marcava os posicionamentos de intelectuais e artistas” (ibidem, p.45).  

A direita e a esquerda bem definidas eram dois pólos que se estabeleciam de maneira 

clara, não só para a produção cultural, mas para todos os movimentos políticos do país. Então, 

produzir dança fora dos padrões estáveis que agradava a uma classe média conformista diante 

da situação ditatorial do Brasil, já era tomar uma posição. Portanto, o manifesto de criação do 

grupo anunciava seu posto, reiterado pelo “pró” que vinha antes da “posição”.  

Na cultura como um todo, o processo de aprofundamento das divisões permitiu que 

surgissem dinâmicas de convergência entre interesses e trajetórias individuais, propagando 

movimentos culturais que acolhiam um compromisso estético coletivo (ibidem, p.43). Dessa 

forma, surgia um engajamento que reunia obras individuais em torno de uma comunidade 

criativa:  

 
Esse comentário é chave para entender que, nessa época, quando um cineasta 

afirmava fazer parte do cinema novo ou quando um músico se dizia produtor de uma 

canção de protesto, eles estavam situando sua obra para além da autoria pessoal: era 

o grupo pelo qual optaram que definiria o julgamento, as condições de consumo, a 

crítica ou a louvação dessa obra e os conflitos que ela desencadearia (ibidem). 

 

 

Se adotássemos uma separação por décadas, poderíamos identificar que, no início dos 

anos 1960, os agrupamentos artísticos traziam suas discussões marcadas pelas disputas da 

década anterior. As questões em torno do que era “autêntico”, “nacional”, “ideológico”, 

                                                        
52

 O AI-5 (Ato Institucional número 5) foi  o quinto decreto emitido pelo governo militar brasileiro (1964-1985). 

É considerado a medida mais dura contra a democracia, uma vez que deu poderes quase absolutos ao regime 

militar. Redigido pelo ministro da Justiça Luís Antônio da Gama e Silva,  o AI-5 entrou em vigor em 13 de 

dezembro de 1968, durante o governo do então presidente  Artur da Costa e Silva. Entre suas determinações 

estavam a proibição de manifestações populares de caráter político, a censura prévia para jornais, revistas, livros, 

músicas, peças de teatro, espetáculos de dança e a suspensão do direito de habeas corpus (em casos de crime 

político, crimes contra ordem econômica, segurança nacional e economia popular). 
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“popular”, “vanguarda” e “revolucionário” eram elaboradas de acordo com o entendimento 

que se podia ter, num campo semântico demarcado pelo fim dos anos 1950
53

. Em 1961, o 

CPC (Centro Popular de Cultura), vinculado à União Nacional dos Estudantes-UNE, é 

fundado no Rio de Janeiro, trazendo como força motriz uma ideia de revolução política que 

encontrava nas artes o seu suporte (COELHO, 2010, p. 72).  Com o golpe de 1964, novos 

personagens emergem e o país passa a conviver com diferentes interpretações de sua 

realidade social. A partir desse ano, o engajamento – ou a participação, como se dizia na 

época – tem sua ascensão.  

 
Esse engajamento – um dos momentos cruciais para a mudança do papel do 

artista na sociedade brasileira, uma vez que lhe fornece o status de formador 

de opinião, e não apenas de entertainer – torna-se o obstáculo maior para 

qualquer produtor cultural que trouxesse outras influências ou registros. E 

era justamente a questão do novo e da experimentação que serviria como 

estopim para as rupturas da segunda metade da década (ibidem, p. 74). 

 

No jornalismo cultural, o Suplemento Dominical do Jornal do Brasil e o Suplemento 

Literário  do  Estado de S. Paulo serviam como arenas de debates, onde a poesia concreta, o 

movimento neoconcreto e os intelectuais cepecistas ou populistas expunham seus trabalhos e 

críticas. Nas artes visuais, Hélio Oiticia deixava seus Metaesquemas, Bólides e Poemas-

caixas de lado para subir o morro da Mangueira e produzir uma arte marginal, expressa nos 

Parangolés e no ambiente Tropicália, que seria exposto no MAM/RJ, em 1967. Na música, 

Gilberto Gil, Caetano Veloso, Maria Bethânia,Gal Costa, Tom Zé e Torquato Neto – todos 

ainda em início de carreita –, entre outros que não ganharam tanto reconhecimento, lançariam 

seu movimento tropicalista e seriam absorvidos pelos debates e polêmicas, convivendo com o 

Teatro de Arena, a poesia concreta e o cinema novo (ibidem, 65-75).  

O teatro carregava as transformações implantadas nos anos 1950, com a fundação do 

Teatro de Arena em São Paulo e a vinda de Augusto Boal que, a partir de 1956, fez do Arena 

um abrigo de temas nacionalistas e realistas, fincado sobre os problemas dos operários e dos 

camponeses (MICHALSKI, 1985, 13-15). Também no final da década de 1950, surgia o 

Teatro Oficina, liderado por José Celso Martinez Corrêa
54

, que, depois do golpe militar, 

                                                        
53

 Na passagem dos anos 50 para os anos 60, a poesia concreta, a bossa nova, a arquitetura de Niemeyer e Lúcio 

Costa e o movimento neoconcreto das artes plásticas eram sintomas de um momento político que, apesar de 

vinculado a um ideal nacional-desenvolvimentista, trazia espaço para que a intelectualidade produzisse 

questionamentos e proposições frente aos rumos históricos do país, permitindo que arte e política pudessem ser 

feitas simultaneamente. Cada vez mais, intelectuais e artistas tinham seus trabalhos valorizados e discutidos por 

uma imprensa com liberdade de expressão (COELHO, 2010, 69-70). 
54

 “José Celso Martinez Corrêa (Araraquara SP 1937). Diretor, autor e ator. Destacado encenador da década de 

1960, inquieto e irreverente, líder do Teatro Oficina, uma das companhias mais conectadas com o seu tempo. 

Encena espetáculos considerados antológicos, tais como Pequenos Burgueses; O Rei da Vela; e Na Selva das 
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fixava-se como o grupo mais importante em atividade, cujas obras se tornaram emblemáticas 

da luta pela libertação e da afirmação da experiência. Em 1964, No Rio de Janeiro, surge o 

show Opinião, dirigido por Boal, que faria surgir o Teatro Opinião, sede do Grupo Opinião 

(dirigido por Oduvaldo Vianna Filho, João das Neves, Armando Costa, Ferreira Gullar e 

Paulo Pontes), principal porta-voz da resistência do teatro carioca.  

 Em 1968, o Oficina apresenta o polêmico Roda Vida, de José Celso Martinez Corrêa, 

no Teatro Ruth Escobar, em São Paulo. Reflexo do momento político tenso que assolava o 

país –  tamanho era o endurecimento da ditadura militar –, o espetáculo marcava o tom 

violento assumido por certas vertentes teatrais frente a uma situação sociopolítica 

insustentável:  

 
O radicalismo do espetáculo provoca uma polêmica que resulta numa ação 

ostensiva do Comando de Caça aos Comunistas - CCC, grupo paramilitar 

que agride o elenco e destrói parte do cenário na temporada paulista 

(Enciclopédia Itaú Cultural). 

 

Esse panorama, visto bem do alto, incita-nos a filiar o Grupo Pró-Posição a 

movimentos que alcançaram reconhecimento e foram batizados como frentes de resistência. 

Tal filiação solucionaria o fato de estarmos tratando de um grupo do interior de São Paulo, 

onde os movimentos artísticos eram mais desfocados e quase não obtinham reconhecimento 

nas mídias de maior porte.  

Certamente, havia um engajamento e um descontentamento do Pró-Posição diante do 

que era imposto pela ditadura militar, tanto nos parâmetros estéticos de dança quanto no 

posicionamento de produzir manifestos públicos nos jornais. Mas, seria difícil afirmar que se 

tratava de um movimento de protesto ou pertencente ao mesmo crivo motivador dos grupos 

Opinião e Oficina, ou fazê-lo caber dentro de qualquer outro movimento ocorrido entre os 

anos 1960 e 1970. Se assim o fizéssemos, estaríamos criando vínculos encorajadores da 

canonização de certas ocorrências das quais nos lembramos com mais frequência e 

empobrecendo a singularidade de outros processos que não se tornaram longevos na memória 

cultural. Assim, por mais que se trate de um fenômeno que não surgiu isoladamente, não se 

pode enquadrar e classificar o Pró-Posição em pastas pré-nomeadas de movimentos artísticos, 

sem antes averiguar tudo o que lhe cabe enquanto objeto. 

De 1976 a 1979, o Pró-Posição se reduziu à dupla Janice Vieira e Denilto Gomes, que 

criava e dançava os espetáculos, contando com a colaboração de parceiros como os 

                                                                                                                                                                             
Cidades. Nos anos 1970, vivencia todas as experiências da contracultura, transformando-se em líder de uma 

comunidade teatral e das montagens de suas criações coletivas. Ressurge nos anos 1990, numa nova organização 

da companhia, propondo uma interação constante entre vida e teatro” (Enciclopédia Itaú Cultural). 
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encenadores Roberto Gill Camargo e Moyses Miastkowski, o artista plástico Toshifumi 

Nakano e os iluminadores Walter Rodrigues e Gil de Mello (1930-2011). 

A partir deste período, o Studio Janice Vieira passa a ser um modo de manter o grupo 

e sustentar suas produções, diminuindo o enfoque na formação de jovens. Como não existiam 

leis de incentivo, as criações dos espetáculos tinham de ser mantidas e financiadas pelo que a 

escola arrecadava (modelo de financiamento também de companhias como o Ballet Stagium e 

o Cisne Negro, na época). É com o lucro da escola que Janice e Denilto conseguem financiar 

uma viagem aos E.U.A., por um período de três meses, com a finalidade de pesquisar, assistir 

a espetáculos e participar de oficinas. “Queríamos ir para Nova York e para o Connecticut 

College, íamos vender o carro, mas no fim, com o dinheiro da escola conseguimos pagar a 

viagem” (VIEIRA, 2010). 

Em 1975, a dupla viaja aos Estados Unidos para participar do American Dance 

Festival
55

, no Connecticut College, em New London (Connecticut). No festival, participaram 

de workshops e conheceram, mais de perto, a obra de Robert Wilson e Alwin Nickolais, via 

Lyn Levine, fato que marcaria fortes contaminações na concepção cênica dos espetáculos 

seguintes do grupo. Como um momento de abertura na formação da dupla sorocabana, a 

viagem, que compreendeu uma passagem por Nova Iorque, rendeu ainda a possibilidade de 

conhecer as técnicas de José Limón, cursar oficinas de ritmos africanos, assistir e participar de 

performances. 

Um ano antes, uma excursão de alunos de Maria Duschenes e de Renée Gumiel 

também havia participado do festival, tomando contato com o trabalho de diversos criadores 

da cena norte-americana da época
56

. Em 1974, estiveram no festival Trisha Brown, Nancy 

Meehan, Pilobolus e companhias experimentais de teatro de Nova Iorque, entre outros. 
57
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 O American Dance Festival – inicialmente conhecido como “Bennington”, nome que dava título à escola 

Bennington School of the dance e ao Bennington Festival – surgiu em Bennington, Vermont, em 1935. Em sua 

primeira fase, abrigou nomes como Martha Graham, Hanya Holm, Doris Humphrey e Charles Weidman, 

fincando-se como um grande celeiro de criação, formação e troca. Dirigido por Martha Hill e Mary Josephine 

Shelly, o festival mudou de endereço em 1948, através de um projeto piloto de Martha Hill, no Connecticut 

College, em New London. Em 1969, passou a ser chamado oficialmente de American Dance Festival e, em 

1978, foi transferido para o campus da Duke University of Durham, na Carolina do Norte. De acordo com Jack 

Anderson(1987), autor do livro American Dance Festival, o festival assumiu o papel principal, desde 1948, de 

grande encorajador da dança nos E.U.A. Por ele, passaram inúmeros artistas importantes da dança, do teatro e da 

performance, como: José Limón, Merce Cunningham, Alwin Nikolais, Paul Taylor, Martha Clarke, Trisha 

Brown, Meredith Monk, Donald McKayle, Alvin Ailey, Yvonne Rainer, Twyla Tharp, Pina Bausch e Robert 

Wilson, entre muitos outros nomes que circularam suas programações, ministrando e participando de oficinas, 

apresentando trabalhos, assistindo, dando palestras e trocando experiências (ANDERSON, 1987, 1-129). 
56

 Conforme afirma Acácio Vallim, em depoimento publicado pelo Centro Cultural São Paulo, na coleção 

cadernos de pesquisa Memória da dança em São Paulo, em 2007. 
57

 Informações retiradas do site oficial do American Dance Festival. 
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Contaminados por uma estética que estava em transformação também nos E.U.A.
58

, 

muitos dos artistas brasileiros que despontaram nos anos 70 marcaram desvios e rupturas nos 

modelos que já estavam consolidados pelas companhias filiadas à estética do balé clássico, no 

Brasil. Certamente, não se trata de uma relação de transferência dos modelos norte-

americanos que estavam em transformação, todavia, o fato de haver comunicações, incita-nos 

a identificar paridades de ocorrência e afinidades de escolhas estéticas em algumas das 

produções que formariam o cenário da dança dessa época. 

Muitos artistas brasileiros passaram por escolas norte-americanas, como é o caso de 

Sônia Motta, Júlia Ziviani e da uruguaia Graciela Figueroa, fundadora do grupo carioca 

Coringa. Motta, após passar por formação na Bélgica, estudou com Louis Falco (1943-1993) 

– aluno de José Limón (1908-1972). Sua atuação na dança paulista dos anos 1970 foi de 

grande impacto, pois, além de coreografar e dançar diversos espetáculos, Motta ministrou 

aulas e atuou na formação de bailarinos. Júlia Ziviani, em 1979, foi aluna de Jennifer Muller, 

também discípula de Limón. Em 1983, Ziviani assumiu a direção do Balé da Cidade de São 

Paulo, nomeada por Klauss Vianna (1928-1992)
59

. Graciela Figueroa era uruguaia e havia 

morado nos Estados Unidos, onde dançou nas companhias de Lucas Hoving e Twyla Tharp e 

viveu intensamente o movimento artístico novaiorquino e estadunidense
60

. Seu trabalho 

misturava força e criatividade, despontando como exemplo de combinação entre técnica e 

invenção (DIAS, 1992, p.147). Através da gravação de um fragmento de Obraluna, criada e 

dançada por Graciela Figueroa no Circo Voador, em 1982, é possível verificar imagens que 

nos recordam certas qualidades presentes no trabalho de expoentes da dança norte-americana 

dos anos 1960 e 1970. Em Obraluna, pode-se ver uma agilidade parecida à que implementou 

Twila Tharp ou uma liberdade de fluxos próxima da de José Limón. Todavia, essas são 

filiações forjadas que só nos servem como parâmetros de uma comunicabilidade presente nos 

                                                        
58 A década de 1960, nos E.U.A., foi marcada por um afastamento diante das técnicas e métodos já estabilizados 

pela dança moderna americana. Durante a oficina de composição de Robert Dunn, aluno de Jonh Cage, no 

Studio de Merce Cunningham, um grupo de jovens proeminentes emergiu para radicalizar a quebra de 

paradigmas já iniciada por Cunningham, nos anos 50. Na Judson Church – igreja situada no Greenwish Village, 

em Nova Iorque – instalava-se o Judson Church Theater. Enquanto Cunningham havia rompido com as normas 

de composição que ditavam a dança moderna até então, os jovens da Judson Church queriam romper com 

qualquer tipo de norma, já que a recusa que os movia não era primordialmente estética, mas também social e 

política. O processo colaborativo e interdisciplinar já utilizado por Cunningham vê-se, então, radicalizado por 

performances, instalações, projeções de filmes e dança, dividindo o mesmo espaço cênico. Sob esse contexto, 

surgem as experiências de vanguarda e um a proposição pós-moderna para a dança americana que havia se 

solidificado nos anos 30 e 40 (BANNES, 2002). 
59

 Informações retiradas de entrevista realizada com Júlia Ziviani em 10 de julho de 2012, para a presente 

pesquisa. 
60

 Informação obtida pelo programa Ciclo Danza Filmada (2011), publicado pelo Museo y Centro de 

Documentación de AGADU. 
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trajetos artísticos de Figueroa, caso contrário,  reduziriam a obra do Grupo Coringa a um 

conjunto de atributos emprestados de outro contexto.  

Desde 1967, a contracultura – movimento presente em países como Estados Unidos e 

Inglaterra – era objeto das conversas e atividades desenvolvidas por artistas brasileiros. 

Elementos do ideário hippie, como a libertação sexual e a vida comunitária, misturavam-se à 

contestação do consumo, do capitalismo e da massificação. Herdeira do movimento beatnik 

— que havia marcado os anos 50 nos E.U.A. — a contracultura foi absorvida por alguns 

círculos artísticos no Brasil, contaminando tanto os modos de fazer quanto os temas do que 

aqui se produzia. Em 1969, durante o exílio londrino de Caetano Veloso e Gilberto Gill, 

inúmeros artistas se aglutinaram em torno dos compositores baianos, absorvendo inovações 

temáticas e formais que estavam em voga na corrente contracultural londrina (COELHO, 

2010, 238-239). Apesar de não estarem diretamente vinculados ao ambiente da dança, as 

questões disseminadas pelas tendências aqui implementadas da contracultura contaminaram 

muitos dos temas abordados por artistas independentes da dança nos anos 70. 

Em suma, pode-se dizer que havia portas permeáveis que faziam alguns circuitos da 

dança – e das artes em geral —  escutarem os ruídos de fora e de dentro, tecendo redes 

comuns não a um “espírito da época”, mas a uma congruência de interesses que se 

desenrolavam de maneira singular a cada situação e contexto. É nesse bojo que se pode 

almejar a um novelo histórico do Pró-Posição nos anos 1970. 

 

1.3.1. Boiação 

 

Em 1976, o Pró-Posição estreou Boiação, no Teatro Galpão, em São Paulo, com 

concepção de Janice Vieira e Denilto Gomes, coreografia de Janice Vieira, cenário de 

Toshifumi Nakano e iluminação de Walter Rodrigues. 
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Programa do espetáculo Boiação (1976) 
 

A peça, de oitenta minutos, propunha uma narrativa linear — com começo, meio e fim 

bem delineados — e tratava do deslumbramento do sertanejo que vinha a São Paulo e se 
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deparava com o ambiente urbano, a massificação, o apelo ao consumo e a invasão cultural 

estrangeira. Com algumas partes da trilha sonora executada ao vivo e tecnologias avançadas 

para a época, o trabalho misturava dança e artes visuais, destacando-se como um dos 

pioneiros com este tipo de abordagem no cenário nacional: 

 

No palco, eram apenas Janice e Denilto. O cenário, um misto de realismo e 

alegoria, era composto de elementos característicos de ambientes urbanos, 

como imagens de trânsito nas cidades, projetadas por slides e filmes (super 

8), além de uma garrafa de coca-cola, de proporções gigantescas (7m de 

altura). Em contraposição, havia elementos rústicos, representativos de um 

ambiente rural, como palha, madeira e um bumba-meu-boi, cuja cabeça era 

uma grande boca. A trilha sonora variava de Luiz Gonzaga a Luciano Bério 

e Edgard Varese. A peça, de oitenta minutos, tratava do deslumbramento do 

sertanejo que vinha a São Paulo e se deparava com a massificação, o apelo 

ao consumo e a invasão cultural estrangeira (CAMARGO, A., 2008, p.57). 

 

 O espetáculo foi apresentado em Sorocaba, São Paulo (Teatro Galpão), Bahia 

(Concurso Nacional de Dança Contemporânea - Teatro Castro Alves)
61

 e  marcou a primeira 

aparição do grupo com maior repercussão nas mídias. Com grande cobertura por parte dos 

jornais O Estado de São Paulo e Folha de São Paulo, bem como da TV Cultura, as 

apresentações de Boiação, realizadas em São Paulo, tiveram sua ocorrência largamente 

registrada, delimitando a existência do grupo no conjunto de acervos do jornalismo cultural de 

dança: 
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 De 1977 a 1979, Salvador sediou o Concurso Nacional de Dança Contemporânea da Bahia que, mais tarde, 

com mudanças em suas políticas de execução, passou a ser chamado de Oficina Nacional de Dança 

Contemporânea da Bahia (1980-1997). Em sua primeira edição, em 1977, o Concurso abrigou, ao lado do Grupo 

Pró-Posição, outros grupos e artistas independentes, de São Paulo e do Rio de Janeiro, como Grupo Coringa 

(RJ), Grupo Teatro do Movimento (RJ), Ruth Rachou (SP), Mara Borba (SP), Grupo Noves Fora, entre outros 

(GUIMARÃES, 2010). 
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Folha de São Paulo, 9 de dezembro de 1976 
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O Estado de S. Paulo, 12 de dezembro de 1976 
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 Folha de São Paulo, 27 de janeiro de 1977 
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Folha da Tarde Ilustrada, 29 de janeiro de 1977 

  

 No livro Palco e Platéia: um estudo sobre proxêmica teatral (2003), Roberto Gill 

Camargo fala do tipo de projeção de imagens utilizada em Boiação, com Super 8mm, como 

uma experiência quase pioneira no campo da dança no Brasil: 
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Havia dois projetores laterais que projetavam imagens que se sobrepunham 

na tela de fundo, mostrando tomadas que se embaralhavam, enquanto os 

bailarinos atuavam em primeiro plano, iluminados pelas laterais. Corria-se, 

obviamente, o risco de uma poluição visual, mas o efeito parecia 

condizente com o propósito do espetáculo que era contrapor e misturar dois 

ambientes: o rural (boi) versus o urbano (ação). Motivado certamente pelas 

incursões de Nikolais (de quem havia visto um espetáculo nos Estados 

Unidos) e pela voga do Super 8 na época, Denilto Gomes não titubeou em 

incorporar esses recursos à sua dança. Quem teve oportunidade de ver esse 

espetáculo, no Teatro Ruth Escobar, lembra-se da tentativa quase pioneira 

de incorporar imagem plana à tridimensionalidade da dança (...) 

(CAMARGO, R. , 2003, p.152). 

 

 

 Para Acácio Vallim, embora tivesse chamado atenção pelo uso de recursos como 

projeção, cenários de grande dimensão – que misturavam imagens rústicas, urbanas, surreais e 

pop arte – não seria esse o ponto mais determinante da criação do grupo. A inserção de 

tecnologias e das artes visuais na dança havia tido como referência Maria Esther Stokler. As 

criações de Stockler uniam pop arte, figuras medievais e estruturas monumentais como uma 

bola gigante que era jogada para o público, no espetáculo Rito do amor selvagem (1969) 

(VALLIM, 2011)
62

. 

  

A presença da pop arte na cidade de São Paulo foi muito representativa na 

Bienal de 1967. Havia um pavilhão dos E.U.A., meio andar de pop arte. 

Tinha Andy Warhol, Edward Hopper, todas as obras capitais da pop arte. 

Nós vivíamos isso, então isso escoava nas produções da dança (VALLIM, 

2011). 

 

 Entre outras experiências de cruzamento da dança com outras mídias, nessa época, 

destacava-se a produção de Ana Lívia Cordeiro – também egressa da escola de Maria 

Duschenes — que produziu os primeiros trabalhos de videoarte no Brasil, na década de 1970. 

 Dessa forma, o Pró-Posição se pareava a alguns artistas da época, na busca de integrar 

diferentes linguagens artísticas a seu trabalho coreográfico. Entretanto, seria no corpo, 

conforme afirma Vallim (2011), que a intensidade das criações do Pró-Posição aparecia e 

marcava presença na produção daquele período. 

 A partir de um pequeno trecho de vídeo gravado pela TV Cultura, durante uma das 

temporadas de Boiação no Teatro Galpão, em 1976, é possível identificar uma movimentação 

solta, libertária, sem acabamento rígido: os pés descalços aparecem sempre relaxados; há 

primazia pela utilização do peso da cabeça e do tronco, através de uma inclinação do eixo do 
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 Entrevista realizada com Acácio Vallim em 08 de dezembro de 2011. 
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corpo, em detrimento da verticalidade vigente no balé clássico; há um trajeto coreográfico, 

com utilização de círculos, saltos, giros e deslocamentos, mas cada intérprete executa o 

percurso à sua maneira, sem uma marcação minuciosa em relação ao desenho do movimento 

no espaço. A respeito desse modo de fazer, o bailarino Denilto Gomes afirmou: 

 
No Brasil, a tradição é o balé clássico. A nossa idéia é expandir um pouco 

mais através da dança e dos movimentos naturais do corpo humano. 

Tentamos fazer uma dança mais ligada à realidade brasileira (Gomes, 

1976).
63

 

 

  

 

Janice Vieira e Denilto Gomes em Boiação -1976 
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 Depoimento de Denilto Gomes, gravado em vídeo pela TV Cultura, em 1976. 

 



 55 

 

 Essa forma de se mover no palco, fora dos padrões de uma estética clássica que era 

vigente no país até então, era sintoma do cruzamento daquilo que os criadores do grupo já 

vinham fazendo em sua cidade e a afinidade de pensamentos com o que emanava do ambiente 

criado por Maria Duschenes. 

 Em 1978, Maria Duschenes convidou Lisa Ullmann
64

, discípula de Laban, para 

organizar danças corais em São Paulo. A partir de então, Duschenes intensificou seu trabalho 

com as danças corais, as quais definia como danças “(...) para serem dançadas para as 

próprias pessoas, não para serem mostradas”(DUSCHENES apud NAVAS, 1992, p. 70). 

Sobre a passagem de Ullmann por São Paulo, Janice Vieira afirmou: 

 
Naquela época, estávamos vivendo a repressão da ditadura e pudemos sentir 

como aqueles movimentos labanianos funcionavam realmente no sentido de 

abrir e romper espaços. Tanto que o intérprete da Lisa, durante o workshop, 

comentou: Essa dança não é muito favorável ao regime vigente porque 

liberta as pessoas (VIEIRA, 2008, 75-76). 

 

 Segundo Maria Duschenes, as danças corais surgiram porque pessoas que viam as 

coreografias de Laban queriam participar, assim, ele ampliou suas maneiras  de compor. 

Introduzidas por Laban na Alemanha, nos anos 1930 e 1940, e, mais tarde, na Inglaterra e em 

outros países, as danças corais podiam assumir caráter recreativo ou mesmo educacional, 

quando praticadas por leigos, ou resultar em coreografias, quando realizadas por bailarinos 

(DUSCHENES, 1992: 68-70).  

 Nesse viés, a possibilidade de desvincular a dança de um estatuto restrito aos que eram 

profissionais e detentores de uma técnica herdada do balé clássico abria espaço para que se 

usasse o corpo de maneira mais livre. Segundo as considerações de Cássia Navas (1992), a 

respeito da entrevista realizada com Maria Duschenes em 1991, a mestra se posicionava 

contra a hegemonia do balé clássico:  

 “Na negação de que a dança clássica pudesse ser uma dança apropriada para o novo 

mundo, alguns dos sistemas modernos estruturam-se para criar uma nova dança, que deveria 

ser mais abrangente (...)” (ibidem, p.74). 

 Segundo afirma Vallim (2011), o balé clássico era visto, pelos “engajados” da dança,  

como uma forma extensiva da opressão, em meio ao controle militar que ditava regras de 

comportamento. Nesse sentido, havia uma coletividade entusiasta da “dança espontânea” que 
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 Lisa Ullmann (1907-1985) era dançarina, coreógrafa e professora. Em 1933, depois de estudar com Laban e 

dançar no Ballets Jooss, migrou com esse grupo para a Inglaterra. Tornou-se colaboradora de Laban e fundou 

com ele o Laban Art of Movement (1945) e o Art of Movement Studio (Machester, 1946), incorporado ao Laban 

Center of Movement (Surrey, 1954) (NAVAS, 1992:70). 
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encontrava resguardo no que escoava da formação de Maria Duschenes e que era contrária ao 

formalismo e virtuosismo do balé
65

. Nesse contexto, a movimentação implementada pelo Pró-

Posição era algo que se afinava rapidamente com o que queria essa comunidade de artistas 

defensores de uma posição “anti balé clássico”.  

 Na crítica escrita em 1978 a respeito do Pró-Posição, Acácio Vallim – crítico do jornal 

O Estado de S. Paulo neste período – atestava a defesa por uma dança que se opunha aos 

padrões clássicos reminiscentes nas obras de importantes companhias da época: 

 
Dentro de um panorama de dança dominado quase exclusivamente pelo 

Corpo de Baile Municipal e pelo Balé Stagium, a criação de Janice Vieira e 

Denilto Gomes se apresenta como uma criação ousada e inovadora 

(VALLIM,1978). 

 

 Esse comportamento avesso às produções herdeiras do balé clássico era tributário de 

um patrulhamento ideológico responsável por opor o engajamento cultural revolucionário à 

alienação. Em diversas áreas, a divisão engajados/alienados marcou os posicionamentos de 

intelectuais e artistas, gerando reações de hostilidade com aqueles que não compartilhavam 

das mesmas ideias. Na música, por exemplo, os festivais da canção eram palcos de vaias e 

tumultos que acaloravam a distinção ideológica (COELHO, 2010, 44-45). Na dança, a 

simpatia por uma movimentação mais espontânea, sem filiação com a técnica do balé 

clássico, ganhava a adesão daqueles que se posicionavam contra uma ditadura estética. 

 Grande parte dos artistas e grupos independentes buscava fugir do formalismo do balé 

em busca de maior liberdade na criação, mesmo aqueles que tinham larga formação clássica
66

. 

Por outro lado, algumas companhias – tanto oficiais quanto independentes – replicavam os 

modelos de organização das companhias de balé européias, mantendo como seu principal 

treinamento e gramática a técnica da dança clássica.  

 O Ballet Stagium – embora fosse engajado politicamente em suas escolhas temáticas e 

ideológicas – era um exemplo desse tipo de abordagem. Fora da teia do poder público, mas 

organizado segundo os modelos de uma companhia de balé, o Stagium era sustentado pelas 

atividades das suas duas escolas de dança, dirigidas por sua diretora, Márika Gidali (DIAS, 

1992, 94-109). Imigrante húngara, Gidali havia dançado no Ballet do IV Centenário e, ao lado 
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 Entrevista realizada com Acácio Vallim em 08 de dezembro de 2011. 
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 Célia Gouvêa e Juliana Carneiro da Cunha, egressas do Mudra – Centro Europeu de Aperfeiçoamento e de 

Pesquisa dos Intérpretes do Espetáculo, dirigido por Maurice Bejárt (1927-2007) – , além de Sônia Mota, Júlia 

Ziviani e Marilena Ansaldi, entre outros, são alguns dos exemplos de artistas com formação em dança clássica 

que tiveram grande participação no movimento da dança independente dos anos 1970, em São Paulo. Propondo 

estéticas que se cruzavam com teatro, dança moderna e outras formas de encenação, tais artistas hibridizavam 

suas formações clássicas com novas informações. 
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de Décio Otero (egresso da Ópera de Frankfurt), fundou o Ballet Stagium, em 1971. Com 

importância marcante para a dança dos anos 1970 e 1980, o Ballet Stagium atualizou o balé, 

através de criações afinadas com as questões sociais e políticas da época, além de desbravar 

territórios inesperados, como feiras, praças, fábricas, favelas e aldeias indígenas em diversas 

partes do país (KATZ, 1994, 14-21). “Seu discurso cênico revelava, em língua de balé, as 

questões sociais do seu tempo” (ibidem, p. 20). Reconhecida nacionalmente como uma 

companhia inovadora, engajada e desbravadora, o Ballet Stagium teve o acolhimento de 

certos círculos artísticos e ganhou visibilidade em inúmeras publicações sobre sua história.  

 Todavia, àquela época, perante alguns artistas da dança que vislumbravam uma ideia 

de “revolução” no corpo e não somente nos temas que seriam dançados, o Stagium parecia 

pender para um conservadorismo destacado pela técnica do balé. Logo, poder-se-ía pensar 

que a própria técnica era um índice da divisão entre o que ía contra ou a favor do sistema. 

 
Demorei para entender o balé. Por conta desse processo – da liberdade do 

corpo – para a nossa geração, balé clássico e ditadura eram sinônimos. Nos 

anos 70, assistir a uma aula de balé era estar diante de um treinamento 

militar, o que provocou uma tal cisão que não podíamos nem ouvir falar em 

balé clássico (VALLIM, 2008, p.18). 

 

  Mas, jogar na conta da técnica a linha divisória entre direita e esquerda, a fim de 

compreender a produção da dança da década de 1970, seria achatar as camadas e cruzamentos 

que compuseram os acontecimentos daquele período. No caso do Ballet Stagium, não 

podemos afirmar que a técnica foi índice de conservadorismo, já que as histórias sobre essa 

companhia relatam ações transformadoras para a dança no Brasil. Tampouco podemos dizer 

que o Pró-Posição é um acontecimento memorável por ter proposto uma dança fora dos 

padrões do balé clássico. Trata-se, então, de um emaranhado de caminhos, sobre os quais 

podemos tracejar percursos diversos, sem almejar à origem verdadeira dos fatos.  

 Um dos possíveis caminhos seria sugerir que a técnica era apenas a superfície de um 

celeuma entre dois modos de produção distintos. Neste caso, o embate maior não se restringia 

a uma questão de técnica e estética, somente, mas sim às relações de poder que se forjavam na 

oposição entre artistas independentes e o espaço oficial abraçado pelo poder público.  

O Balé da Cidade de São Paulo – que até 1981 se chamou Corpo de Baile Municipal 

— foi fundado em 1968 e logo ganhou a formatação de uma companhia estável e profissional 

(DIAS, 1992, 110-111), com produção de temas na linhagem que o Stagium inaugurara em 

São Paulo, melando a possiblidade de segmentar quem fica de um lado e de outro. No início 
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dos anos 1980, a passagem de Klauss Vianna (1928-1992)
67

 pela direção do Balé da Cidade 

de São Paulo produz novamente uma mistura, mas de outra ordem. Foi um momento ímpar na 

relação entre os artistas independentes e esse espaço oficial, pois durante a sua gestão no Balé 

da Cidade de São Paulo, Klauss Vianna fundou o Grupo Experimental, que trazia artistas 

independentes para dentro da companhia da cidade de São Paulo: 

 
Iniciativa singular na história das companhias oficiais do Brasil, o Grupo 

Experimental integrou artistas independentes, como Suzana Yamauchi, Mara 

Borba, Ismael Ivo, Sônia Mota, Denilto Gomes, Dolores Fernandes, Ciça 

Meirelles, Duda Costilhes, Vivian Buckup, Fernando Lee, Mariana Muniz, 

Mazé Crescenti, Zeca Nunes, João Maurício, Wilson Aguiar, Sérgio Funari e 

J.C. Viola, que, antes de entrarem na companhia, desenvolviam suas 

pesquisas isoladamente, sem financiamento estatal (CAMARGO, A., 2008: 

84-87). 

 

 Em sua direção, Klauss Vianna não só misturou o elenco estável com o Grupo 

Experimental, como deu espaço para que coreógrafos que nunca tinham sido convidados 

criassem novos repertórios. Em 1983, com a mudança de governo e as dificuldades de se 

adaptar aos moldes da companhia,  Vianna deixou o cargo e nomeou Júlia Ziviani – que era 

sua assistente coreográfica – para sua substituição. Empenhada em continuar os preceitos da 

gestão de Klauss Vianna, Ziviani fundou a Associação dos Bailarinos do Balé da Cidade de 

São Paulo, mas não pôde dar continuidade ao Grupo Experimental.
68

  

 
Klauss Vianna, que vinha da Escola de Bailados, criou dentro do Balé da 

Cidade – já na época uma solução perigosa – um outro grupo, um grupo 

experimental, o que provocou grande dissidência entre os bailarinos porque 

o grupo entrou sem os mesmos critérios seletivos. Era uma companhia 

dentro da outra. Ouviam-se os ecos: por um lado, pessoas contentes em 

trabalhar com Klauss (criatura sempre encantadora, que dava abertura para 

trabalhar o corpo de maneira mais relaxada) e outras descontentes pela 

existência de um grupo dentro de outro grupo, o que não durou muito tempo 

                                                        
67

 Centrando sua pesquisa na conscientização do corpo e na necessidade de inserção do bailarino nas questões 

que lhe são contemporâneas e no mundo que o cerca, Klauss Vianna teve grande importância para o que hoje 

ocupa a dança contemporânea no Brasil. Em 1944, Vianna iniciou sua formação com Carlos Leite, em Belo 

Horizonte. Em 1948, passa a estudar com Maria Olenewa e, em  1952, escreve seu primeiro ensaio, para a 

revista Horizonte, intitulado “Pela criação de um balé brasileiro”. A partir de 1958, com a criação da escola e do 

grupo Balé Klauss Vianna (BKV), Klauss e sua parceira e esposa, Angel Vianna, iniciam um processo de 

ressignificação da técnica clássica, em fusão com elementos da cultura popular do Brasil. De 1962 a 1964, 

Klauss e Angel trabalham na Escola de Dança da Universidade Federal da Bahia. A partir de 1968, já sediado no 

Rio de Janeiro, Klauss passa a ministrar aulas na Escola Municipal de Bailados e fazer preparação corporal para 

inúmeras montagens teatrais. Em 1980, muda-se para São Paulo, onde dá aulas em estúdios e escolas de dança, 

além de dirigir a Escola Municipal de Bailados da Prefeitura de São Paulo. De 1982 a 1984, assume o cargo de 

diretor artístico do Balé da Cidade de São Paulo, onde cria o Grupo Experimental. Em 1990, lança seu único 

livro, A dança em colaboração com o jornalista Marco Antônio de Carvalho (NEVES, 2008: 21-34).  
68

 Informações retiradas da entrevista realizada com Júlia Ziviani para a presente pesquisa em 10 de julho de 

2012. 
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(CARDOSO, 2008, p. 87)
69

. 

 

 Para Klauss Vianna e os bailarinos do Grupo Experimental, essa iniciativa poderia ser 

vista como uma relação de pertencimento estendida. Muitos artistas independentes que 

vinham constituindo seu trabalho de maneira autônoma travavam, ocasionalmente, pequenos 

e esparsos vínculos com o governo do Estado de São Paulo. As temporadas do Grupo Pró-

Posição, no Teatro Galpão, são exemplos dos apoios intermitentes concedidos pela Secretaria 

da Cultura do Estado de São Paulo. Com tempos distintos de pertencimento diante da 

instituição pública, o Grupo Experimental de Klauss Vianna e os vínculos temporários do 

Pró-Posição seriam lampejos de entrada em estruturas nas quais nunca estiveram incluídos.  

Nesse quadro, a disputa política entre direita e esquerda perde sua bilateralidade  e 

assume um outro desenho impresso nos mapas que queremos traçar. Trata-se de um outro par: 

pertencimento x inclusão. Segundo Agamben, um pertencimento ocorre quando um termo 

pertence a um conjunto, sem estar incluído nele.  Em contrapartida a inclusão se dá quando 

um termo é parte de um conjunto, de modo que todos os seus elementos estão contidos nesse 

conjunto  (AGAMBEN, 2004, p. 31).  

Com doses mínimas de pertencimento e sempre à margem da inclusão, os grupos e 

artistas independentes dos anos 1970 começavam a se deparar com a lógica da exceção que 

hoje pauta a dança na cidade de São Paulo. “A exceção exprime justamente esta 

impossibilidade de um sistema de fazer coincidir a inclusão com o pertencimento, de reduzir à 

unidade todas as suas partes” (ibidem, p. 32).  

Se o Pró-Posição não pode servir como um mapa totalizante de uma época ou de uma 

década, os indícios de sua marginalidade atestam as condições que restaram no tempo. O 

estado de exceção de uma dança que estava desconfortavelmente fora dos padrões veio 

boiando pelo mar dos anos até os dias de hoje, configurando outras formas de exceção.  

  

 1.3.2. O Teatro Galpão  

  

 A Sala Galpão, locada dentro do Teatro Ruth Escobar, foi de extrema importância 

para o movimento da dança em São Paulo e para o acolhimento do Pró-Posição na capital. O 

Teatro de Dança, na Sala Galpão, foi inaugurado em 1975, por iniciativa da bailarina e atriz 

Marilena Ansaldi, em colaboração com o crítico de teatro e seu marido, Sábato Magaldi.  
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 Depoimento de Iracity Cardoso para a coleção de cadernos de pesquisa Memória da Dança em São Paulo 

(Centro Cultural São Paulo). 
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 Diante do florescente movimento de grupos independentes de dança, na cidade de São 

Paulo, Marilena Ansaldi
70

  – que havia sido bailarina clássica no Teatro Municipal de São 

Paulo, com passagem pelo Teatro Bolshoi de Moscou– batalhou pela fundação de um espaço 

para a apresentação de espetáculos experimentais de dança e a realização de cursos gratuitos, 

que fossem subsidiados pelo governo (DIAS, 1992, 120-121). Segundo Júlia Ziviani, Ansaldi 

teria fundado e inaugurado o Galpão para abarcar o que estava fora do guarda-chuva abraçado 

pelas companhias Stagium e Balé da Cidade de São Paulo (ZIVIANI, 2012)
71

.  

 A partir de um abaixo-assinado dos artistas da dança que nunca recebiam verba 

pública — já que essa era destinada à vinda de companhias estrangeiras — Sábato Magaldi 

conseguiu sensibilizar o secretário de Cultura do Estado da época, Pedro de Magalhães 

Padilha, que acolheu a proposta de fundação de um espaço específico para a dança (DIAS, 

op.cit., p.120). 

 A Sala Galpão já havia abrigado José Celso Martinez Corrêa, com o espetáculo Roda 

Viva, em 1968, mas, no período em que Ansaldi buscava um lugar para escoar a produção da 

dança independente em São Paulo, o Galpão passava por uma fase de abandono e 

inexpressividade (ibidem, p.123). O Teatro de Dança foi fundado lá, em 1975 e durou até 

1981, mas as apresentações de espetáculos, conferências, mostras de filmes e aulas, ou seja, 

as atividades que deram consistência ao movimento que o distinguiu duraram até 1978 

(CAMARGO, 2008, 54-56). Enquanto existiu, o  Teatro da Dança revitalizou a Sala Galpão e 

se tornou um foco de produção, troca e criação, para a dança da época: 

 
Pelo Galpão passaram inúmeros artistas, grupos e professores como Sônia 

Mota, Maurice Veneau, Célia Gouvêa, Iracity Cardoso, Antônio Carlos 

Cardoso, Ruth Rachou, Francisco Medeiros, Luiz Damasceno, Dolores 

Fernandes, João Maurício, Thales Pan Chacon, Renée Gumiel, Yetta 

Hansen, Zina Filler, George Otto, Mara Borba, Klauss Vianna, Angel 

Vianna, Júlio Villán, Ivaldo Bertazzo, Vivian Mamberti, Clarisse Abujamra, 

Mariana Muniz, J.C. Violla, Selma Egrei, Marcos Verzani, Takao Kusuno, 

Dorothy Lenner, Ismael Ivo, Felícia Ogawa, Juliana Carneiro da Cunha, 

Graziela Rodrigues, Penha de Souza, Grupo Pró-posição, Grupo Andança, 
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 Marilena Ansaldi, filha do barítono italiano Paulo Ansaldi e da corista Maria Nazareth da Silva, entrou para a 

Escola Municipal de Bailado de São Paulo em 1951, tornando-se, mais tarde, primeira bailarina do Corpo de 

Baile do Teatro Municipal. Em 1962, seguiu viagem à Rússia e obteve bolsa de estudos no Balé Bolshoi. Ao 

voltar ao Brasil, em 1965, casou-se com o crítico teatral Sábato Magaldi, iniciando carreira como coreógrafa e 

participando de espetáculos dirigidos por Renée Gumiel. Em 1966, criou o Balé de Câmara, com Victor Austin, 

Peter Hayden e Márika Gidali. Em 1968, tornou-se uma das diretoras da Sociedade Ballet de São Paulo. Em 

1973, convidada a assumir a direção do Corpo de Baile do Teatro Municipal (atual Balé da Cidade de São 

Paulo), Marilena negou o convite e sugeriu que Antônio Carlos Cardoso assumisse o cargo. Contratado pelo 

Corpo de Baile, Cardoso mobilizou uma equipe de trabalho formada por ele, Marilena Ansaldi, Iracity Cardoso e 

Victor Navarro – dados fornecidos pela Enciclopédia Itaú Cultural Teatro (www.itaucultural.org.br) e pelo Balé 

da Cidade de São Paulo (www.baledacidade.com.br). 
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 Entrevista realizada com Júlia Ziviani para a presente pesquisa em 10 de julho de 2012. 
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Grupo Ex, Grupo Coringa, Grupo Cisne Negro (hoje Cisne Negro 

Companhia de Dança), Grupo Marzipan, Ana Maria Mondini e Umberto da 

Silva, entre outros (ibidem, p.56). 

 

  

 Bancado pela Comissão de Dança da Secretaria de Cultura do Estado, o Galpão 

possibilitava que artistas independentes pudessem realizar temporadas, cursos, ensaiar e 

produzir espetáculos, numa relação de vínculo temporário com o poder público. Apesar dos 

problemas de infraestrutura e manutenção, sobretudo durante a gestão do governador Paulo 

Egydio, que sucedeu Laudo Natel, o Teatro de Dança fomentou não só processos artísticos, 

mas também a mobilização dos artistas para que aquele movimento continuasse existindo 

(ibidem, 125-127). Em 1978, a Secretaria, que não havia renovado o contrato com Ruth 

Escobar, transferiu o Teatro de Dança para o Teatro Brasileiro de Comédia. No ano seguinte, 

sob pressão dos artistas da dança, a Secretaria voltou a alugar o Galpão, que passara por uma 

reforma. No entanto, o centro de dança destinado à formação, troca e fomento de novas 

criações – como almejou Ansaldi – deu lugar a uma sala de espetáculos voltada para pequenas 

temporadas (ibidem, 152-153). 

 Assim, com o esmorecimento do Teatro de Dança, a cidade de São Paulo ficava 

descampada de iniciativas públicas que acolhessem os anseios dos artistas independentes. 

Nesse ínterim, alguns pontos de aglutinação – que já tinham se formado anteriormente em 

torno de figuras como Maria Duschenes, Renée Gumiel (1913-2006)
72

 e Ruth Rachou
73

 – 

continuavam a ser espaços receptivos para aqueles que queriam trabalhar fora das companhias 

estáveis. Ruth Rachou, em especial, abrigou inúmeros artistas e pesquisadores em sua escola, 

abrindo espaço para criação, ensaios e grupos de estudos (ZIVIANI, 2012). Todavia, essas 

eram relações de amizade e colaboracionismo, fundadas à margem do sistema e dos braços do 

poder público. 
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 Nascida na França, em 1913, Renée Gumiel chegou ao Brasil em 1957, após ter trabalhado com importantes 

figuras da arte do século XX, como Jean Cocteau (1889-1963), Harald Kreutzberg (1902-1968) e Igor 

Stravinsky (1882-1971), conforme declarava em entrevistas e depoimentos. Aluna de Arasa Makarowa –  que 

era discípula de Mary Wigman – Gumiel contribuiu para a formação de uma dança moderna no Brasil. Pioneira 

na utilização de temas e trilhas musicais ainda desconhecidas na dança do Brasil, Gumiel abriu caminhos para a 

introdução de técnicas e tendências. Em 1971, trouxe Albert Reidl, bailarino da Merce Cunningham Dance 

Companhy, que apresentou a técnica de Cunningham, ainda desconhecida no país. Em 1993, passou a trabalhar 

com José Celso Martinez Corrêa no Teatro Oficina, participando de diversas montagens. Às vésperas de seus 90 

anos, participou da remontagem de As Galinhas (obra de Takao Kusuno), em 2003, ao lado de Ismael Ivo e 

Dorothy Lenner (KATZ, 2006).  
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 Ruth Rachou iniciou sua carreira profissional como bailarina, no Balé do IV Centenário, em 1954. Ao lado de 

Penha de Souza e Clarisse Abujamra, foi pioneira na divulgação da técnica de Martha Graham no Brasil. Em 

1972, abriu sua primeira escola de dança em São Paulo e em 1989, tornou-se professora na Escola de Bailados 

da Prefeitura de São Paulo (KATZ, 1999). 
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1.3.3. Silêncio dos Pássaros 

  

 Em 1978, com as portas abertas para circular nas grandes capitais – fato decorrente, 

em grande parte, da repercussão de Boiação —, o Pró-Posição estreou Silêncio dos Pássaros, 

com direção de Roberto Gill Camargo, coreografia de Janice Vieira, dramaturgia de Denilto 

Gomes e cenografia de Gil de Mello. Apresentado no Teatro Galpão (São Paulo-SP), no 

Teatro Cacilda Becker (Rio de Janeiro-RJ), no Teatro Municipal de Santos (Santos-SP) e no 

Teatro Castro Alves (Salvador-BA), o trabalho consolidou a expansão do grupo sorocabano 

no quadro nacional. 

Em Silêncio dos Pássaros, a cena era dividida, novamente, entre Janice e Denilto. A 

montagem trazia quadros desconexos, ligados através de um contexto metafórico que tratava 

da liberdade do homem à imagem do voo do pássaro. O mote coreográfico partia da abertura 

de espaços, da fluidez, da continuidade e das qualidades
74

 de movimento que remetiam ao 

voo. O palco aberto, sem coxias, evidenciava um modo de encenação raramente utilizado 

naquela época, no Brasil. Estruturas grandes, como andaimes e polígonos, interceptavam a 

espacialidade, trazendo uma motricidade específica ao contexto cenográfico da obra, na 

contramão do que a maioria das companhias – oficiais ou de maior porte— utilizava como 

gramática de movimento, isto é, o balé clássico. 

Diferentemente do que tinham pontuado as obras anteriores do grupo, Silêncio dos 

Pássaros trouxe uma informação mais materializada no corpo do que representativa de algo 

externo a ele. Não havia mais um eixo narrativo calcado na lógica literária, mas uma questão 

temática que impulsionava um processo de livre associação dos signos. 

Numa sequência de cenas, por exemplo, Janice Vieira— usando uma saia e um capuz 

grande de ráfia, da cor branca— fazia uma dança ancestral, semelhante à do orixá Omolu, 

para, em seguida, trocar a posição do corpo e se transformar numa galinha branca. 

Cacarejando, Janice interagia, num dueto, com Denilto, que a respondia com um canto lírico, 

do alto de um andaime. Em seguida, ele descia da estrutura de ferro, ela jogava seu capuz pra 
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 O conceito de qualidade aplicado aqui advém dos estudos de Rudolf Laban e delimita, especificamente, as 

possibilidades presentes no movimento do corpo. Não se trata, portanto, de uma definição semiótica de 

qualidade, mas uma conceituação da ordem dos estudos do corpo.“Qualidade refere-se a atributos que indicam 

distinções que não são de ordem quantitativa ou mensurável (...) As qualidades de esforço têm uma rede infinita 

e complexa de nuances, as quais derivam das inúmeras relações e combinações que podem acontecer no 

movimento” (RENGEL, 2003, 95-96). 
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trás e se transformava numa noiva. Ao som do Hino ao Amor, de Edith Piaf, eles encenavam 

uma cerimônia de casamento.
75

   

 

Denilto Gomes e Janice Vieira em Silêncio dos Pássaros -1978-Foto de Djalma Limongi Batista, na Sala Galpão 

(Teatro Ruth Escobar-São Paulo) 

 

 

Sob regime da ditadura militar no Brasil, Silêncio dos Pássaros se organizava, como 

muitas outras manifestações artísticas da época, sobre metáforas desconexas, a fim de criar 

complexidade frente à leitura objetiva, literal, descritiva e simplificada dos órgãos de censura. 
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 Informações retiradas de entrevista realizada no dia 4 de junho de 2006 com Janice Vieira.
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Embora a censura mais rígida já estivesse em derrocada em 1978, os modos de fazer, nas 

artes, estavam reorganizados, de acordo com as brechas e as estratégias que foram se 

constituindo nos anos anteriores. Nada era dito às claras e isso se somava à nova tendência do 

grupo em produzir uma obra fragmentada – sem começo, meio e fim – focada na 

materialidade do corpo e concebida num palco escancarado, sem os ilusionismos da caixa 

preta. Esse processo confiou um formato de composição menos atado à literalidade e ao 

expressionismo que caracterizavam muitos dos trabalhos produzidos no Brasil nesse período. 

Grande parte das criações dos anos 60 e 70 traziam contaminações da dança alemã e da dança 

moderna americana, de modo que a tendência a uma narrativa descritiva, altamente 

expressiva, marcava um modo de fazer recorrente. 

Nesse ambiente, Silêncio dos Pássaros instaurou um outro “fazer” diante das 

estruturas estabelecidas — experimentando procedimentos de utilização do espaço (palco nu, 

estruturas aparentes) e do corpo (fragmentação do discurso, coreografias centradas na 

materialidade do corpo) de maneira similar ao que agora se faz, como prática corrente, na 

dança contemporânea. Este tipo de abordagem teria sido contingente para que o grupo fosse 

enaltecido como ousado e inovador, adjetivos que, ainda hoje,  firmam a memória do Pró-

Posição, para os que assistiram suas produções na época:  
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Denilto Gomes e Janice Vieira em Silêncio dos Pássaros -1978- Foto de Djalma Limongi Batista, na Sala 

Galpão (Teatro Ruth Escobar-São Paulo) 

 

1.3.4. Outras parcerias 

  

 Ainda em 1978, o grupo estreou Sacrário,  premiado como melhor solo, no II 

Concurso Nacional de Dança Contemporânea da Bahia. A obra, dirigida e coreografada por 
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Janice Vieira para Denilto Gomes, era um estudo sobre formas, através de um figurino 

elástico, composto de malhas. A trilha sonora, uma mistura de composições de Milton 

Nascimento, Fernando Brandt, Edu Lobo e Cantos Gregorianos, sobrepunha-se à coreografia 

complexa, vigorosa e precisa.  

 Em 1979, foi a vez de Pranto Por Ignácio Sanches Mejia
76

, novamente um solo 

dançado por Denilto e coreografado por Janice. Pranto Por Ignácio Sanches Mejia foi 

apresentado no II Ciclo de Dança Contemporânea do Rio de Janeiro (Teatro do BNH) e na I 

Mostra de Dança Contemporânea do Teatro Brasileiro de Comédia, em São Paulo. Baseado 

nos poemas de Federico Garcia Lorca, a proposta trazia três momentos diferentes, que não se 

focavam no virtuosismo da movimentação, como em Sacrário, mas numa investigação de 

personagens compostos a partir das memórias e origens do intérprete. O trabalho marcou pela 

qualidade e precisão coreográfica, destacando-se como a melhor produção da I Mostra de 

Dança Contemporânea do Teatro Brasileiro de Comédia: 
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 Em alguns registros, esta obra aparece sob o título Pranto por Ignácio Sanchez Mejia, em outros, aparece 

como Lhanto por Ignácio Sanchez Mejia. 
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Crítica escrita por Helena Katz, para o jornal Folha de S. Paulo, sobre a I Mostra de Dança Contemporânea do 

TBC. 
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Denilto Gomes em Pranto por Ignácio Sanchez Mejia (1978) – Foto de Marinez Maravalhas Gomes – Teatro 

Brasileiro de Comédia (I Mostra de Dança Contemporânea) 

 

Ainda em 1979, Denilto Gomes recebeu um convite para realizar um solo no III 

Concurso Nacional de Dança Contemporânea da Bahia e convidou Takao Kusuno
77

, artista 

plástico e diretor japonês, radicado no Brasil desde 1977, para dirigir o trabalho. Durante o 

processo, Dorothy Lenner passou a dividir a cena com Denilto e a estreia de Quando Antes 

for Depois foi premiada como Melhor Espetáculo no III Concurso Nacional de Dança 

                                                        
77 Takao chegou ao Brasil em 1977. Em 1978, dirigiu Transformações e Corpo I, com a participação de 

Dorothy Lenner, Júlio Vilan, Marilda Alface e J.C.Viola. Em 1979, dirigiu duas versões de Quando Antes for 

Depois e em 1980, as Galinhas, com Reneé Gumiel, Dorothy Lenner e Ismael Ivo. Ao longo de seu trabalho no 

Brasil, dirigiu inúmeros artistas, como Denilto Gomes, Maura Baiochi e a Cia. Tamanduá, que fundou ao lado de 

Felícia Ogawa, em 1995. Em 1986 e 1997, trouxe, em parceria com Felícia, Kazuo Ohno para o Brasil.  
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Contemporânea da Bahia. O espetáculo, que teve partes de sua montagem criadas e ensaiadas 

na sede do Grupo Pró-Posição, marcaria o início de uma longa parceria entre Kusuno e 

Gomes, continuada nas obras Cata Ventos(1986), Canção da Terra(1991) e na série Serra dos 

Órgãos(1989-1993). 

De 1979 a 1993, Denilto Gomes passou a produzir e residir em São Paulo, desligando-

se da co-direção do Pró-Posição e mantendo-se como colaborador em algumas produções e 

projetos do grupo
78

. Na década de 1980, em São Paulo, atuou em memoráveis espetáculos, 

como Tratar com Murdock (1981), A Dama das Camélias (1983) e Rito de amor e morte na 

casa de Lilith, a lua negra (1986), todos de José Possi Neto; Caminho, de Lia Robato; Fedra, 

de Emilie Chamie e Jorge Takla, além de participar do Grupo Experimental(1982-1984), 

criado por Klauss Vianna durante a sua gestão (1982-1984), junto ao Balé da Cidade de São 

Paulo.  

De 1989 a 1993, Denilto consagrou sua carreira como bailarino solista, que já vinha 

sendo anunciada nos trabalhos do Pró-Posição, bem como em obras posteriores, como O 

Homem Depois (1986). Em 1989, criou e dançou Serra dos Órgãos, obra desdobrada numa 

série encerrada em 1992, com Serra dos Órgãos IV. Em 1993, num projeto de abrigo das 

investigações propostas até então, por meio da parceria com Takao Kusuno, Denilto Gomes 

dirigiu e encenou, ao lado de outros cinco intérpretes, Sáfara-Ciranda para uma lua e meia 

(1993). Nesta última fase de sua produção, sob forte contaminação de Takao Kusuno, Denilto 

Gomes alinhavou o que a seguir, após sua morte, seria chamado de “butô brasileiro”, nas 

produções da Cia. Tamanduá, fundada em 1995 e dirigida por Takao Kusuno e Felícia 

Ogawa
79

. 

Em 1980, com Como sói acontecer, o grupo Pró-Posição seguia já sem a participação 

de Denilto Gomes. Com músicas de David Fanshawe, Jards Macalé, Hermeto Paschoal, 

Egberto Gismonti e Naná Vasconcelos, Janice Vieira coreografou, dirigiu e criou a trilha 

sonora para um elenco de novos e antigos integrantes. Em cena, estavam: Marcos Moura, 

Maia Júnior, Regina Claro, Eliégene Miranda, Maria Lúcia Del’Osso, Sandra Negretti, Maria 

Luzia Alves, Celeste Rubino, Adriana Pinheiro e Janice Vieira.   
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 Entre 1980 e 1983, Denilto Gomes ministrou oficinas na sede do Grupo Pró-Posição e colaborou como 

coreógrafo no espetáculo Ne me quitte pas (1982), dançado por alunos e integrantes do Pró-Posição e 

apresentado na programação da Quinzena Cultural, promovida pela Secretaria de Estado da Cultura, no SESI 

Sorocaba. 
79

 Felícia Ogawa (1945-1997) foi esposa e parceira de Takao Kusuno em todas as suas produções, trabalhando 

como assistente de direção, iluminadora e pesquisadora sonora. Natural de São Paulo, unia sua formação em 

filosofia e sociologia da arte e do teatro às práticas de criação e montagem cênica. Como produtora cultural, 

organizou entre outras ações, a vinda de Kazuo Ohno ao Brasil, em 1986 e 1997.  
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Com estreia no Teatro Procópio Ferreira, em Tatuí, o espetáculo ainda foi apresentado 

em São Paulo (Teatro Galpão), Sorocaba (Teatro Fantoche) e Rio de Janeiro (Teatro Theresa 

Raquel).  

 

Janice Vieira em Como sói acontecer (1980)  
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Eliégene Miranda e Maia Júnior em Como sói acontecer (1980)  

 

 

Em 1983, o grupo estreou Pão Nosso, no 1º Festival de Dança de Joinville. Após um 

grande estranhamento do público e dos jurados, já que trazia imagens como a de um operário 

dando de mamar a um bebê e bailarinos comendo bananas, sentados, imóveis — o Pró-

Posição foi rechaçado, retirando-se da cena deste festival que viria a se tornar palco de 

competições de cunho mercadológico. 

Em Rabigalos, também de 1983, o caráter irônico foi aprofundado. A criação e a 

direção eram de Janice Vieira e Carlos Roberto Mantovani e, no elenco, além dos criadores-

diretores, estavam:  Fabíola Martinez, Elieze Erras, Oriete Claro, Matilde Santos, Valéria 

Franco, Izilda Bernadete, Marilda Frigieri, Fátima Fonseca e Lúcia Delosso. Composto por 

três momentos – Notícias, Pão Nosso e Ansiedad – o espetáculo trazia um tom realista e 

social em sua abordagem (Cruzeiro do Sul, 1983, p.17). Distanciando-se da espacialidade e 

motricidade encontradas em Silêncio dos Pássaros, em que o corpo, em si mesmo, assumia 

múltiplos encadeamentos sem funções representativas em primeiro plano, Rabigalos 

carregava a mesma postura denunciativa de Boiação, porém não seguia uma lógica narrativa 
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de começo, meio e fim. A cenografia era composta por um ringue de box, feito de elásticos, 

onde tudo acontecia (SANT’ANA, 2007, 148-149):  

 
Em Rabigalos (1983), cenas como a de uma mulher que, aos prantos, tirava 

um interminável tecido cheio de nós de dentro do sutiã, ou a de um casal que 

tomava café, de pijama e camisola, pendurados por uma corda, mostravam 

um caráter irônico, calcado numa integração de imagens e ações que se 

repetiam até o esvaziamento dos signos (CAMARGO, 2008, p.57). 

 

Apesar do tom crítico que conferia discussões interessantes à obra, o espetáculo ficou 

pouco tempo em cartaz e não saiu de Sorocaba. No mesmo ano, foi interrompido, assim como 

a carreira do Grupo Pró-Posição. 

Entre 1980 e 1983, com a saída de Denilto Gomes, Janice Vieira recrutou e 

profissionalizou jovens para integrar as produções do Pró-Posição. Tal período é 

concomitante à interrupção das atividades da Sala Galpão em São Paulo e à falta de 

acolhimento para que artistas independentes pudessem desenvolver suas criações e mostrar 

suas produções na capital.  

Início do processo de redemocratização do país, a primeira metade da década de 1980 

foi marcada por uma grave crise econômica no Brasil. Sem qualquer tipo de apoio 

institucional, o grupo sobrevivia, nesta fase, de maneira amadora, com artistas em início de 

carreira e estudantes de dança – a maioria deles bolsistas do Studio Janice Vieira. Entre 

operários, pessoas de baixa renda e alguns alunos pagantes da escola, as produções não 

podiam ser mantidas com a constância e o rigor de antes, o que colaborou para um processo 

de esmorecimento. 

Em meio a esse quadro, Sorocaba era invadida por inúmeras academias de dança 

voltadas para atividades comerciais. Despreocupadas com a formação em dança, tais 

estabelecimentos traziam a ginástica e o jazz, principalmente, como forma de tratamento 

estético e emagrecimento. Em entrevista publicada pelo Jornal Cruzeiro do Sul, em janeiro 

1984, Janice Vieira discutia a invasão da cidade por academias de dança regidas por 

interesses comerciais e o fim da procura por uma formação, como a que vinha fazendo em seu 

estúdio, desde os anos 60
80

.  

Em janeiro de 1984, Janice Vieira se mudou de Sorocaba para trabalhar ao lado de 

Roberto Gill Camargo no grupo de teatro universitário da Universidade de São Francisco, em 

Bragança Paulista. A partir desse ano, iniciou estudos na área de educação somática, através 
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 Jornal Cruzeiro do Sul, 31 de janeiro de 1984. 
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do método Antiginástica de Thérèse Bertherat e fundou o grupo Desequilíbrio, com alunos e 

ex-alunos do curso de psicologia, em Itatiba-SP (SANT’ANA, 2007, p.149).  

Ao longo dos anos 80, passou a colaborar como coreógrafa na obra de outros artistas 

da dança e do teatro, como J. C. Violla, Ulysses Cruz (em Lola Moreno,1982) e Roberto Gill 

Camargo e atuar como docente em escolas e universidades paulistas (Fundação das Artes de 

São Caetano Do Sul, Fundação Municipal de Ensino Superior de Bragança Paulista  e 

Universidade São Francisco). 

É certo que, em nossa construção historiográfica, não podemos concluir um fim 

ocasionado por fatores determinantes. No entanto, o contingente de acontecimentos que se 

sobrepuseram no encerramento do Pró-Posição apontam para questões que, ainda hoje, 

insistem em açoitar as possibilidades de sobrevivência no ambiente da dança. A ausência de 

políticas culturais que pudessem proporcionar a continuidade de trabalhos independentes —

ou seja, desvinculados de instituições – era, naquela época, uma condição silenciadora, 

patenteada por um governo repressor que impedia qualquer tipo de articulação. E se isso era 

extenuante na capital, onde havia mais artistas concentrados, imagine-se no interior, em que 

as dinâmicas de relação entre artistas e poder público não tinham representatividade. 

Por outro lado, poder-se-ía dizer que, em meio a esse estado de alerta, a congruência 

de ideias, necessidades e combinações foi força motriz para o florescimento de movimentos 

transgressores. Na dança, as iniciativas, criações e produções de inúmeros artistas que, fora da 

oficialidade, geraram desdobramentos para o que se faz hoje – embora pouco se saiba dessa 

história – foi um primeiro passo para lidar com as relações de pertencimento entre a dança e 

as instâncias de poder.  

 

1.3.5. As emergências não nomeadas dos anos 90 

 

Na década de 1990, com Por Um Instante de Brilho (1992), Paixão segundo São 

Mateus (1998) e Miguilim, a luz dos olhos (1999), a assinatura do grupo não aparecia, porém 

o agrupamento de integrantes que haviam construído a primeira trajetória do Pró-Posição 

faziam permanecer traços de sua existência e singularidade. 

Em Por Um Instante de Brilho, criado e dançado por Janice Vieira e Maia Júnior
81

, a 

abordagem sobre as manifestações da cultura popular, bem como o uso de música ao vivo e 
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 Maia Júnior iniciou seus estudos como ator, com Elvira Gentil, em Sorocaba. Em 1976, passa a estudar dança 

com Janice Vieira e, a partir de 1980, torna-se integrante do Grupo Pró-Posição. Ao longo de sua formação, teve 
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de uma atmosfera poética acerca das memórias pessoais dos intérpretes, criava ligações com 

Boiação, de 1976 e Pranto por Ignácio Sanchez Mejia, de 1979. Através de pesquisa de 

campo em escolas de samba e terreiros, a obra trazia imagens conhecidas como porta-

bandeira e mestre-sala, João Paulino e Maria Angu. Numa abordagem quase minimalista, 

cheia de repetições e tempos distendidos, a dupla construía lentamente cada figura e jogava 

com os ritmos e toadas, buscando friccionar profano e sagrado. Na cena em que retratavam o 

carnaval, por exemplo, uma longa batucada era preenchida por movimentos em slow motion 

(câmera lenta) do casal carnavalesco (mestre-sala e porta-bandeira). Aos poucos, o 

movimento se acelerava e eles sambavam sobre um canto gregoriano. Numa outra sequência, 

os bonecões João Paulino e Maria Angu eram referenciados pelas partes de baixo da 

indumentária, através de um pas-de-deux entre uma saia e uma calça gigantes. Com 

temporada longa na cidade, o trabalho só foi apresentado em Sorocaba. 

 
Ao longo das oito cenas em que dividiu a obra, Janice Vieira nos propõe um 

mergulho na coreografia poética que trabalha com movimentos que 

requerem uma nova fisicalidade: é o momento em que ela parte para a 

visualização da imagem musical e não do conteúdo musical (SANG, 1992). 

 

 

                                                                                                                                                                             
como professores Denilto Gomes, Clarisse Abujamra, Sônia Motta, Val Folly, Klauss Vianna e Victória Larrain, 

entre outros. Nos anos 90, desenvolveu parceria com Janice Vieira e criou trabalhos solos de performance, dos 

quais se destaca “Uma tarde no Amazonas”, apresentada em Arhus (Dinamarca) e Amsterdam. Pioneiro nas 

pesquisas de performance em Sorocaba, Maia Júnior dedicou seus últimos anos ao ensino de dança de salão em 

projetos de extensão da Universidade de Sorocaba e em iniciativas educacionais da Secretaria de Cultura de 

Votorantim (Jornal Cruzeiro do Sul, 2010). 
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Janice Vieira e Maia Júnior em Por Um Instante de Brilho (1992) 
 

Paixão segundo São Mateus, de 1998, era um duo de curta duração, coreografado por 

Janice Vieira e dançado por Maia Júnior e Andréia Nhur, filha de Janice Vieira. A obra trazia 

uma ária de Bach, misturada ao batuque de um atabaque e uma atualização coreográfica de 

movimentos utilizados em Silêncio dos Pássaros, de 1978. Apresentada na inauguração da 

Sala Denilto Gomes, em São José dos Campos e na mostra Terças de Dança (no extinto 

Estúdio Nova Dança, em São Paulo
82

), o trabalho reanunciou a produção sorocabana em São 

Paulo, depois de anos de silenciamento. 

Em 1999, com apoio da Lei de Incentivo à Cultura de Sorocaba, a reunião de antigos 

integrantes como Regina Claro, Maia Júnior e Janice Vieira, somou-se à entrada de novos, 

como Andréia Nhur, Telma Tessila e os músicos Ramon Vieira (filho de Janice Vieira e 

Denilto Gomes) e Deni Pontes. Miguilim, a luz dos olhos (1999) marcou, assim,  a primeira 
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 O Estúdio Nova Dança foi fundado em 1995, por Tica Lemos, Thelma Bonavita, Lu Favoreto e Adriana 

Grechi. Durante doze anos, abrigou cursos, projetos e companhias que dali surgiram: Cia. Nova Dança, Cia. 2 

Nova Dança – ambas já extintas – e as ainda atuantes Cia. Oito Nova Dança, Cia. Nova Dança 4 e Cia. Nada 

Dança. Além das produções artísticas, o estúdio promoveu encontros como o Terças de Dança e o Sexta na 

Tomada, entre outros, bem como Jams e workshops com professores convidados. Em 2007, após receber e 

sediar workhops de Steve Paxton e Nancy Stark Smith, o Estúdio fechou suas portas, dando continuidade às suas 

premissas e atividades através das três companhias – Cia. Oito Nova Dança, Cia. Nova Dança 4 e Cia. Nada 

Dança – e dos inúmeros artistas que por ali passaram e se contaminaram com o fazer-pensar de um espaço 

frutífero e marcante para a dança paulista dos anos 90 e 2000. 
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produção fomentada por uma política cultural que abarcava a dança, em Sorocaba
83

. O 

trabalho visitava a obra de João Guimarães Rosa, para tratar, com tom telúrico, o tema do 

caipira e a ludicidade tortuosa de se ver o mundo pelos olhos de uma criança míope. Aqui, a 

inserção de temas musicais compostos e executados ao vivo, por Janice Vieira, Ramon Vieira, 

Deni Pontes e Rolando Beltran costurava o aspecto narrativo que ora exibia linearidade e 

ilustração ao referente literário, ora se desfazia numa outra lógica, segmentária e imbricada na 

relação corpo-espaço, independentemente da literatura que serviu de mote para a criação. 

Apesar de receber convite para apresentações em São Paulo, a produção – que contava 

com cenários de grande porte e músicos – não conseguiu financiamento para as viagens, 

tampouco verba para manter seu elenco e teve de ser interrompida. 

 

 

Andréia Nhur e Maia Júnior em Miguilim, a luz dos olhos (1999) 
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 O primeiro edital da Lei de Incentivo à Cultura de Sorocaba foi lançado em 1999, com uma verba de R$ 

323.898,15, destinada a 37 projetos de áreas diversas (música, teatro, dança, circo, artes visuais, literatura etc..). 

Antes dessa lei— que não lança editais específicos para cada área, mas uma convocatória geral, sem cotas de 

destinação – a cidade não possuía nenhuma outra política cultural  para dança. 
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1.4. O RELANÇAMENTO OU A EMERGÊNCIA NOMEADA  

 

 Quando foi interrompido, em 1983, o Pró-Posição deixou rastros informacionais que – 

apesar de não terem mais visualidade, uma vez que a mídia parou de noticiar o nome do grupo 

após seu encerramento – criaram campos relacionais que continuaram agindo no tempo. Por 

mais que o agrupamento tenha se dissipado, quem fez parte de suas atividades carregou e 

contaminou outros sistemas com os modos de fazer que ali se utilizavam. Os tipos de 

gramática construídas na cena do Pró-Posição dos anos 70 e início dos 80 também deixaram 

um campo autogeracional e relacional que restou no registro fotográfico, videográfico, 

jornalístico, historiográfico, bem como nos artistas que dançaram e elaboraram tais 

gramáticas. 

O fato do grupo se relançar, no sistema cultural, com um nome que já constituiu uma 

história e um campo delimitado no tempo, imputa-nos a questionar por que tal experiência 

não foi simplesmente um lançamento, em vez de um relançamento. Por que se nomear Pró-

Posição? Por que não escolher um outro nome a uma experiência que se pretende nova? 

Tal discussão nos leva a pensar no que há por trás de um nome e que relações políticas 

e culturais estão implicadas nesta ação de nomear. A semântica do nome “Pró-Posição”, em 

sua construção, traz questionamentos sobre significações agregadas. O prefixo “pró”, ao 

designar um encaminhamento a seu sufixo, carrega o futuro, enquanto que “posição” 

estabiliza o que está, o presente. Logo, o próprio nome do grupo, ao articular duas palavras 

que se alimentam de estatutos temporais, anuncia a relação futuro/presente, enunciada pelo 

relançamento. 

 Muito além de ser uma “proposição” sinônima de “proposta”, poderíamos dizer que o 

nome Pró-Posição encarnava em sua composição as contaminações que delineavam as 

divisões políticas e culturais do Brasil durante a ditadura militar. Diante da postura assertiva 

que demarcava os posicionamentos políticos de muitos artistas nos anos 70, é possível pensar 

que o “Pró” assinalava a bandeira a favor de um engajamento expresso tanto nas criações 

quanto nos discursos que rodeavam as produções artísticas do grupo. Ir contra as normas, 

criticar o imperialismo norte-americano, clamar pela liberdade de comportamento, denunciar 

a repressão política por meio de metáforas, experimentar novas formas de encenação e de 

movimento, libertar-se da rigidez da dança clássica, tudo isso – entre outros preceitos que se 

afinavam com a ideia de uma arte contestadora – cabia na “posição” que estava sendo tomada. 
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Nesse viés, o posicionamento por si só não bastava, era preciso afirmá-lo através de um “pró”, 

claramente enunciativo do tipo de posição defendida. 

 Por outro lado, o acompanhamento do título – que formava o nome composto Pró-

Posição Balé-Teatro – gerava uma contradição. Ao lado do posicionamento anti balé clássico 

que aparecia nas obras e nos depoimentos dos fundadores do grupo, a expressão “Balé-

Teatro” guardava reverência à dança clássica. 

Segundo depoimentos de sua fundadora, Janice Vieira(2010), a intenção do nome era 

unir duas formas diferentes de arte, a dança e o teatro, apesar da dança, nessa expressão, ficar 

restrita ao campo delimitado pela palavra balé. No final dos anos 20 do século XIX, Rudolf 

Laban havia empregado a expressão tanztheater – que poderia ser traduzida por dançateatro – 

para descrever uma dança que se interessava mais pelas motivações do movimento do que 

pelas formas. Na década de 1970, na Alemanha, uma gama de coreógrafos – entre eles Pina 

Bausch, Susanne Linke, Johannes Kresnik, Reinhild Hoffmann e Gerhard Bohner – com 

trabalhos distintos, mas com alguns eixos em comum, tiveram suas criações abrigadas sob a 

guarda do gênero dançateatro. No Brasil, a expressão dançateatro começou a ser utilizada 

somente em meados da década de 1980, com a atuação do Instituto Goethe. A partir de 1980, 

o Goethe possibilitou a vinda de Pina Bausch, Linke e Kresnik, bem como a realização de 

palestras e lançamentos de livros que deram visibilidade ao que ficou batizado com o 

sobrenome tanztheater na Alemanha (PETRECA, 2008, p. 24-41).  

Diante desse contexto, vê-se que o “balé-teatro” do antigo Pró-Posição nada tem a ver 

com a tanztheater ecoada no Brasil a partir dos anos 1980. E mesmo que tenha sido um rastro 

da dançateatro de Laban, transmitida via Maria Duschenes aos fundadores do Pró-Posição, a 

palavra balé continuaria indexando algo totalmente distante das pretensões que caberiam no 

tanztheater alemão. 

Nos anos 2000, a reativação do nome do grupo, com uma série de espetáculos que 

faziam referência ao cisne
84

 – ícone da dança clássica – desconfigura a significação restrita do 

Pró-Posição engajado politicamente nos anos 70 e traz possibilidades indiciais diversas ao 

rememorar que caracteriza sua continuidade.  

Aquilo que antes era sinônimo de “a favor de uma posição”, agora ocuparia um 

conjunto de possibilidades ainda não assinaladas.  No Pró-Posição reativado em 2008, o Balé-

Teatro foi excluído do título, ao passo que a dança clássica foi incluída nas criações do grupo, 

por meio da citação do cisne. Desse modo, a contradição que tinha lugar no nome Pró-Posição 

                                                        
84

 A “trilogia do cisne” do Grupo Pró-Posição será apresentada com mais aprofundamento no próximo capítulo. 
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Balé-Teatro – já que os manifestos e espetáculos criticavam o balé clássico, embora o balé 

continuasse como um emblema no título – passa a ter um abrigo na mais recente versão do 

grupo. 

Steven Pinker (2008) em “Do que é feito o pensamento”, diz que a nomeação de algo 

não é uma descrição ou uma definição, mas uma indicação. Por mais que os significados de 

uma palavra se modifiquem, ela pode permanecer, já que sua função é apenas a de indicar 

alguma coisa no mundo (PINKER, 2008, p.329). 

 
Os referentes originais sempre recebem permissão para ficar. Se isso não 

acontecesse, cientistas de épocas diferentes (ou cientistas com teorias 

diferentes na mesma época) jamais poderiam falar da mesma coisa com o 

objetivo de discutir suas divergências (PINKER, 2008, p.329). 

 

Assim, há uma lógica articulada entre o que o nome pode carregar e o que ele indica, 

pois sua referência indexical também está atada a uma cadeia formada em torno do que a fez 

surgir. “É claro que alguma parte do significado da palavra tem de estar na cabeça das 

pessoas” (ibidem, p.332). A maneira como um referente se liga ao contexto que o gerou numa 

determinada época, deve se conectar ao modo como esse referente é utilizado, em outras 

épocas:  

 
É emocionante e estranho pensar que toda vez que nos referimos a 

Aristóteles estamos ligados, por uma compridíssima cadeia de falantes, ao 

homem em pessoa. E, toda vez que utilizamos uma palavra para nos 

referirmos a uma coisa, nos ligamos à ponta de uma corrente sinuosa no 

espaço-tempo que nos conecta à primeira pessoa que olhou para aquela 

estrela, ou para aquela criatura, ou para aquela substância, e decidiu que ela 

precisava de um nome. (ibidem, p.333)  

 

É sobre esta ligação entre o nome do Pró-Posição no passado e o nome do Pró-Posição 

no presente, que as construções artísticas e as ações culturais desse grupo se confluem para 

gerar o relançamento. O que o nome indica, carrega um ninho informacional correlato que se 

atualiza, à medida que o nome é utilizado novamente. 

Se a emergência soasse solitária, sem nomeação, estaríamos falando apenas de um 

evento. No entanto, quando esse grupo de artistas decidiu retomar um referente e anunciar um 

nome, o evento passou a ser um fenômeno que recobra visibilidade. Dessa forma, o 

relançamento do Grupo Pró-Posição não poderia ser somente uma emergência alçada num 

complexo de combinações fluidas, mas sim uma emergência a que se dá um nome – nesse 

caso, um nome já existente e já carregado de significados.  
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No caso aqui descrito, tratamos de um fenômeno cultural cujo lugar de ocorrência é o 

corpo e esse não pode ser visto como um lugar-recipiente, mas como um agente vivo nas 

relações com o ambiente. Não cabe, portanto, falar em termos de passividade e recuperação. 

No caso do nome Pró-Posição, os problemas semânticos ligados às instâncias espaço-

temporais que o nome anuncia, ao ser reutilizado, devem ser analisados à luz dos contextos 

em que o fenômeno se lança, ou – por mais inadequado que pareça – se relança.  
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2. A METÁFORA DO CISNE: UMA COMUNICAÇÃO NAS TRAMAS 

ENTRE AS MÍDIAS E A DANÇA 

 

 

 

John Hollander - 1969 

 

 

  

Em 2007, Swan-corpo adaptado, solo de Andréia Nhur, com colaboração artística de 

Janice Vieira e iluminação de Roberto Gill Camargo, surge como uma emergência 

catalisadora do relançamento do grupo, nos anos 2000. Apesar de não levar imediatamente a 

assinatura do Pró-Posição, Swan-corpo adaptado seria o primeiro de três trabalhos 

interessados em discutir as heranças que o corpo pode carregar na dança, através de uma 

autorreferência ao grupo Pró-Posição e às relações de parentesco que o permearam. 
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O solo foi produzido com apoio do Programa de Ação Cultural da Secretaria de 

Estado da Cultura de São Paulo
85

 e  apresentado, entre 2007 e 2008, no Festival Panorama de 

Dança (Teatro Cacilda Becker -Rio de Janeiro-RJ), no Espaço Aberto  do Balé da Cidade de 

São Paulo, na Mostra de Dança da FAP (Casa Hoffmann - Curitiba-PR), no Teatro Itália(São 

Paulo) e no Teorema
86

 (Estúdio Nave). 

                                                        
85

 Na época, o PAC(PROGRAMA DE AÇÃO CULTURAL), hoje chamado de ProAC, da Secretaria de Estado 

da Cultura de São Paulo),contemplou o projeto Swan, através do edital de apoio a projetos de investigação 

coreográfica. 
86

 O projeto Teorema, idealizado por Adriana Grechi e delineado por Fabiana Britto, surgiu em 2000, dentro da 

programação do Terças de Dança, no Estúdio Nova Dança, em São Paulo. Em 2003, com seu perfil modificado, 

passou a ser realizado no Estúdio Move, espaço coordenado por Adriana Grechi. Reconhecido e premiado pela 

APCA (2004), o projeto é hoje vinculado ao Estúdio Nave e ao Festival Contemporâneo de Dança – ambos 

coordenados por Adriana Grechi e Amaury Cacciacarro —  e une pesquisadores e artistas, num formato de 

proposições artísticas e teóricas. 
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Andréia Nhur em Swan Corpo Adaptado (2007) – foto de José Neto 
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Em Swan-corpo adaptado, Andréia Nhur faz uma leitura contemporânea da 

coreografia A morte do cisne (1905), de Michel Fokine, que teria sido ensinada à sua mãe, 

Janice Vieira, via Maria Olenewa.  

Em 2008, inserindo Janice na discussão sobre as historicidades da dança, O cisne, 

minha mãe e eu reunia mãe e filha em cena e continuava a abordagem acerca dos legados da 

dança: 

 

 
Crítica publicada por Helena Katz, no Estado de S. Paulo, sobre os espetáculos participantes do I Festival 

Contemporâneo de Dança, que ocorreu na Galeria Olido (São Paulo), em 2008. 
 

Apresentado sob a tutela do Grupo Pró-Posição, O cisne, minha mãe e eu marcou o 

ressurgimento do nome do grupo nas mídias — após 25 anos de desuso – e abriu 

possibilidades para que suas ações se reinstaurassem no quadro cultural do século XXI. O 

trabalho foi apresentado na Mostra Giradança (Usina Cultural-Sorocaba-SP), na Mostra 

Primavera Dança do Teatro Coletivo (antigo Teatro Fábrica – São Paulo) e no Teorema 

Demonstrativo do Festival Contemporâneo de Dança, na Galeria Olido (São Paulo).   
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 Com o apoio dos editais de produção e circulação do Programa de Ação Cultural, via 

Secretaria de Estado da Cultura de São Paulo
87

, a empreitada de relançamento foi firmada 

com a produção de LinhaGens (2009), obra que retoma as questões lançadas em Swan-corpo 

adaptado (2007) e O cisne, minha mãe e eu (2008), trazendo maior articulação com as linhas 

de ação do grupo, na década de 1970. Em LinhaGens, a relação mãe e filha volta a aparecer, 

permeada pela figura do cisne, mas agora problematizada por imagens antigas do Grupo Pró-

Posição, que são projetadas e conflitadas com o tempo presente. Com Janice Vieira e Andréia 

Nhur, na criação e execução, LinhaGens teve colaboração artística de Helena Bastos, 

preparação corporal de Regina Claro e iluminação de Roberto Gill Camargo. 

 

Andréia Nhur e Janice Vieira em LinhaGens (2010) – foto tirada por Lenise Pinheiro –Teatro da Universidade 

de São Paulo (TUSP) 

 

Em 2009, a obra foi apresentada na I Plataforma Estado da Dança (Teatro Itália- São 

Paulo), II Mostra (In) Dependente de Dança (Espaço Kasulo- São Paulo), 14º Festival 

Internacional de Dança do Recife e em cidades do interior de São Paulo. Em 2010, fez duas 

                                                        
87

 Em 2006, o Governo do Estado de São Paulo instituiu o Programa de Ação Cultural, sob a Lei nº 12.268 para 

atender às demandas por políticas públicas de cultura no estado de São Paulo. O ProAC reúne Recursos 

Orçamentários, verba do Fundo Estadual de Cultura e recursos provenientes do Incentivo Fiscal para lançar 

editais/concursos específicos por área (teatro, dança, circo, música, culturas tradicionais, hip hop, cinema etc..) 

ou patrocinar projetos através de parcerias com o setor privado. Desde sua instituição, apesar de abarcar cidades 

carentes em iniciativas e apoio a produções culturais, o ProAC distribui, entre seus editais, a menor porção do 

Fundo Estadual de Cultura, já que a verba mais significativa vai para ações centralizadas como a Orquestra 

Sinfônica do Estado de São Paulo(OSESP), a São Paulo Cia. de Dança e a SP Escola de Teatro, sediadas na 

capital do estado.  
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temporadas em São Paulo, na Galeria Olido e no Viga Espaço Cênico, além de apresentar-se 

no Festival de Dança do Triângulo (Uberlândia),  Mostra Contemporânea do Festival de 

Joinville (Joinville) e Mostra SESC Dança (Sorocaba-SP). Em 2011, LinhaGens integrou a 

programação do Semanas da Dança, do Centro Cultural São Paulo. 

 

 

Crítica de Carolina Giovanelli para a Veja São Paulo, em 8 de setembro de 2010. 
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2.1. CONTINUIDADE X RECUPERAÇÃO 

 

Ao se pensar numa ação que relança algo do domínio do passado, logo surgem jargões 

fincados em binômios como velho e novo, recuperação e continuidade. Atados a discursos 

comprometidos com formas de se pensar as relações de temporalidade, tais pares binomiais 

poderiam guiar uma argumentação calcada em registros, comparações factuais e resgate do 

que se perdeu outrora. Sob esse viés, as relações entre passado e presente seriam extremidades 

de uma mesma linha, com começo e fim conhecidos. Logo, o “agora” nada mais seria do que 

uma consequência gerada por uma causa identificável, à qual se poderia retornar. Esse seria o 

fundamento da lógica da recuperação. 

No entanto, o que se deixa no passado pode, sim, emergir no presente, porém, isso não 

implica que haverá uma restauração para total identificação entre a forma atual e a forma 

original, sobretudo porque não há forma original, mas somente estados anteriores, de estados 

anteriores, de estados anteriores, e assim por diante.  

A relação linear entre passado, presente e futuro faz com que pensemos o tempo como 

um operador de causalidade, atribuindo ao passado o poder de determinar o presente. Esta 

seria, segundo Boaventura de Souza Santos (2008), a “monocultura do tempo linear”, em que 

a história se concebe por meio de sentido e direção únicos e conhecidos. Para Santos, a ideia 

de que há somente um sentido e uma direção, gerenciando todas as temporalidades, vem 

sendo promulgada nos últimos duzentos anos, através das formulações que defendem o 

progresso, a modernização, o desenvolvimento, o crescimento, a revolução e a globalização 

(SANTOS, 2008, p.103). Por oficializar as causas e as conseqüências de um tempo que segue 

numa única trilha, a lógica da “monocultura do tempo linear” seria também responsável pela 

produção de não-existência: “Esta lógica produz não-existência declarando atrasado tudo o 

que, segundo a norma temporal, é assimétrico em relação ao que é declarado avançado” 

(ibidem, p.203). É nesta condição de não-existência que surge o discurso da recuperação, 

calcado na possibilidade de resgate do que está perdido num tempo remoto, isto é, do que está 

ausente da contemporaneidade. 

Em detrimento da ideia de recuperação, proporemos a análise do relançamento a partir 

de uma perspectiva coevolutiva que nos formula a noção de continuidade. “Co” porque 

estabelece a conjunção e combinação de fatores num processo multidirectional, e “evolutiva” 

porque se opõe a um trajeto linear e progressivo.  
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As relações entre o corpo e o ambiente se dão por processos co-evolutivos 

que produzem uma rede de pré-disposições perceptuais, motoras, de 

aprendizado e emocionais. Embora corpo e ambiente estejam envolvidos em 

fluxos permanentes de informação, há uma taxa de preservação que garante 

a unidade e a sobrevivência dos organismos e de cada ser vivo em meio à 

transformação constante que caracteriza os sistemas vivos. (GREINER; 

KATZ, 2005, p.130). 

 

Enquanto o conceito de progresso remonta a uma linearidade que segue de um ponto 

de origem a um ápice final, obedecendo a uma direção verticalizada que vai sempre do 

inferior ao superior – em busca de um ideal de melhora –, a evolução se dá por meio de 

processos irreversíveis e não lineares, que não implicam melhora, mas adaptação, organização 

e complexidade de relações. Dessa forma, o tempo deixa de ser pensado como uma linha 

reversível, em que se pode retornar a um ponto original. Segundo Ilya Prigogine: 

 
A natureza apresenta-nos ao mesmo tempo processos irreversíveis e 

processos reversíveis, mas os primeiros são a regra, e os segundos, a 

exceção. Os processos macroscópicos, como reações químicas e fenômenos 

de transporte, são irreversíveis.A radiação solar é o resultado de processos 

nucleares irreversíveis. Nenhuma descrição da ecosfera seria possível sem os 

inúmeros processos irreversíveis que nela se desenrolam (PRIGOGINE, 

1996, p.25). 

 

 Os processos reversíveis constituem a exceção no regime dos sistemas vivos porque só 

podem existir em sistemas controlados e ideais, sem interferências. O tempo newtoniano, que 

regula— através das leis da física— a lógica dos processos reversíveis, é concebido como um 

“tempo externo”, com caráter geométrico, em que a variável t (de tempo), fica imutável 

quando positiva ou negativa. A lei de Newton que liga força à aceleração, por exemplo, é 

determinista e reversível no tempo, pois é invariante em relação à inversão dos tempos em sua 

fórmula.“Se conhecemos as condições iniciais de um sistema submetido a essa lei, ou seja, se 

estado num instante qualquer, podemos calcular todos os instantes seguintes, bem como todos 

os estados precedentes”(ibidem, p.19). 

 Apesar da física newtoniana ter passado a conviver, no século XX, com a mecânica 

quântica e a relatividade, os traços fundamentais de suas leis, o determinismo e a simetria 

temporal, não se abalaram por esse contágio. Em oposição a este contexto, as proposições de 

Prigogine, construídas sobre um alicerce de mudanças conceituais ao longo do século XX, 

permitem outra concepção de tempo-espaço, cujo fundamento está na dinâmica dos sistemas 

vivos: 

 
Assistimos ao surgimento de uma ciência que não mais se limita a situações 

simplificadas, idealizadas, mas nos põe diante da complexidade do mundo 
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real, uma ciência que permite que se viva a criatividade humana como a 

expressão singular de um traço fundamental comum a todos os níveis da 

natureza (PRIGOGINE, 1996, p.14). 

 

Sem retorno ao tempo e sem uma origem dada, as relações acerca de fenômenos que 

se referem ao passado não podem recuperar o que lá foi deixado, já que nada foi deixado, mas 

sim, posto em continuidade num tempo que avança, irreversivelmente. Em contraposição à 

lógica da recuperação, calcada em princípios reversíveis, propõe-se aqui a lógica da 

continuidade, em que o relançamento faz-se através do fluxo e não do retorno ao que ficou 

congelado. 

A partir desse olhar sobre o relançamento, entende-se que se trata, então, de um 

fenômeno que olha para o passado, mas que caminha no presente, em continuidade, 

anunciando o seu futuro. Mas, como pode a memória integrar uma noção de continuidade se, 

convencionalmente, ela é tratada como um mecanismo de armazenamento, de estoque, com 

função de congelar lembranças e arquivar acontecimentos?  

Ao pensarmos em experiências artísticas que trabalham com informações de outras 

épocas, logo surgem predicados como retomada, remontagem, recuperação, resgate, entre 

outros termos acionados pelo o prefixo “re”.  No caso do Grupo Pró-Posição, poderíamos 

esperar uma recuperação de repertórios e coreografias antigas, mas dificilmente novas 

propostas, já que, superficialmente, o que parece restar são os repertórios e não as pistas 

memoriais do grupo.  

Todavia, etimologicamente, o prefixo “re” atribui não somente o sentido de retorno, 

retrocesso ou recuo, como prega sua primeira função de significação. Em suas diversas 

possibilidades de aplicação, podemos usar o “re” para propor repetição, intensificação, 

oposição, repulsa, ou, ainda, aquilo “que vai atrás como avante” (HOUAISS, 2001, p.2389). 

Em suas derivações, o “re” pode também abarcar a noção de entorno, quando aplicado nas 

locuções “ao redor”, “em redor”, “de redor de” etc..(ibidem, p.2389).  

Dessa forma, se pensarmos o “re” em seu sentido amplo, podemos dimensioná-lo 

como uma partícula capaz de abrigar, relacionalmente – isto é,  comportando as relações com 

seus arredores – duas estradas de observação do fenômeno: a que vai para trás e a que segue 

avante. Esta seria uma alternativa de aplicação não restritiva e simplista do prefixo que 

possibilita incluir o passado no discurso do presente. 

E como dança não lida com informações paradas, já que seu lugar de ocorrência é o 

corpo, estaremos, sempre, tratando de um jogo entre o que há ao redor e o que segue na flecha 

irreversível do tempo, do antes para o agora, para o depois.  
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Nesse contexto, quando se observa com mais cuidado um fenômeno que implica 

tempos distintos, não só na cultura, como no corpo, outros sentidos para aquilo que 

chamamos de memória parecem emergir. 

Do ponto de vista das Ciências Cognitivas, via darwinismo neural, a memória é dada 

como um mecanismo ativo, pois aparece como um ato de criação, reforçando a capacidade 

permanente do corpo assentar mudanças. Segundo Gerald Edelman (1992), Prêmio Nobel em 

Fisiologia/Medicina em 1972 e criador da TNGS (Teoria de Seleção do Grupo Neuronal)
88

, a 

memória no sistema nervoso não especifica nem armazena as informações codificadas, como 

faria a memória de um computador.  Em oposição a isso, a memória seria um crescimento 

específico de uma habilidade previamente estabelecida de categorizar. Esta habilidade 

emergiria como um conjunto de contínuas mudanças dinâmicas nas populações sinápticas 

dentro de mapeamentos globais no cérebro (EDELMAN, 1992, p.102). 

Dessa forma, as recordações não poderiam ser vistas como congelamentos revisitados, 

pois, sob influência de mudanças contínuas de contextos, elas próprias se modificariam, assim 

como a estrutura e a dinâmica das populações neurais envolvidas na categorização original. 

 

Se nossa concepção da memória está correta, em organismos superiores cada 

ato de percepção é, em algum grau, um ato de criação, e cada ato de 

memória é, em algum grau, um ato de imaginação (idem, 2000, p.101).
89

 

 

Para Edelman, a memória deve ser pensada como uma habilidade de se repetir uma 

performance, porém, a repetição não pode ser vista como um jogo de correspondência de um 

para um, mas sim um processo dinâmico, cujo mecanismo fundamental é a mudança 

sináptica. Diferentemente do que pode ocorrer na memória computacional, a memória como é 

entendida por Edelman possibilita que muitos objetos similarmente categorizados gerem o 

mesmo output. Assim, uma lembrança pode ser acessada por qualquer ponto da rede que a 

forma, ou seja, a memória é uma propriedade do sistema inteiro, cujo funcionamento 

comporta erros (idem, 1992, 102-103). 
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 A TNGS (Teoria de Seleção do Grupo Neuronal) foi criada por Edelman, para explicar como o cérebro 

poderia ser um sistema de reconhecimento, desenvolvido para categorizar um mundo ainda não classificado. 

Para ele, nos estágios iniciais de desenvolvimento (antes de nascer), os neurônios, embora guiados por instruções 

genéticas, deslocariam-se livremente, até que alguns se dividiriam, outros morreriam e outros se fixariam em 

locais permanentes, criando relações com neurônios vizinhos e formando uma complexa rede de circuitos no 

cérebro. Após o nascimento, esses circuitos, por seleção, seriam fortalecidos ou enfraquecidos, conforme as 

relações entre corpo e ambiente (EDELMAN, 1992). 
89

 “If our view of memory is correct, in higher organisms every act of perception is, to some degree, an act of 

creation, and every act of memory is, to some degree, an act of imagination.” (EDELMAN, 2000, p.101) 
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 Trata-se, portanto, de compreender o caráter processual e inexato da memória como 

uma habilidade de formar trilhas cognitivas e gerar altos graus de generalização. Num 

processo de recategorização contínua, a memória fundamentada nas mudanças sinápticas sai 

da definição hegemônica que a via como arquivo ou estoque, para lançá-la ao paradigma 

oposto, da continuidade, da variação, do erro e do movimento. 

 É importante salientar que as mudanças sinápticas não dão conta de explicar toda 

complexidade da memória humana. Para que seja capaz de ordenar mudanças sucessivas, a 

memória precisa concatenar mapeamentos globais, que envolvem porções e funções mais 

específicas do córtex cerebral. Reentrantemente conectados, os órgãos de sucessão, como 

nomeou Edelman, seriam as estruturas responsáveis pela organização temporal dos outputs e 

das recordações. “A memória seria inútil se não pudesse, de alguma forma, dar conta da 

sucessão temporal de eventos – tanto dos eventos sensoriais quanto dos padrões de 

movimento” (EDELMAN, 1992, p.104). 

No fluxo de categorização da consciência, o processo é irreversível e individual, pois a 

memória cresce numa direção. Desse modo, é inevitável que se fale em seleção e, assim, em 

variação. O que a memória apronta para a consciência, através de seus mecanismos seletivos, 

é a habilidade de modelar o passado e o futuro, ao mesmo tempo.( ibidem,167-168). 

Nesse sentido, mesmo na memória individual, vista como um mecanismo cognitivo 

organizado por funções no cérebro, as ações são correlacionais e interdependentes. Existe 

relação entre funções, entre partes diferentes do córtex, entre passado, presente e futuro, bem 

como entre corpo e ambiente, o que faz da memória um acontecimento que gerencia 

acontecimentos, dentro de uma ampla rede de relações no cérebro. 

Ao propor o corpo como algo que se constrói no trânsito entre dentro e fora, em 

detrimento da ideia de corpo como receptáculo passivo, a Teoria Corpomídia se conecta a 

esse modo de pensar a memória, ao tratar os processos comunicacionais numa perspectiva de 

troca e ação contínua. 

 
 O corpo não é um meio por onde a informação simplesmente passa, pois toda 

a informação que chega entra em negociação com as que já estão. O corpo é o 

resultado desses cruzamentos, e não um lugar onde as informações são apenas 

abrigadas (GREINER; KATZ, 2005, p.131). 

 

Se as informações se produzem no trânsito corpo-ambiente, o tempo passa a ocupar 

lugar de destaque nesse processo, e a vida passa a ser tratada como um espaço relacional, 

instável e irreversível. A memória, então, pode ser entendida como um processo de criação – 

e é dentro desta perspectiva que se abre um campo de cruzamento com o que o semioticista da 
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cultura, Iuri M. Lotman,  diz sobre o assunto. Uma ligação entre memória no corpo e memória 

na cultura. 

Para Lotman, termos como ‘inteligência coletiva’ e ‘memória coletiva’ iluminam a 

noção de permanência da informação, por vias menos comprometidas com conceitos 

limitantes acerca do que pode durar no tempo. A noção de memória de Lotman traça outros 

territórios, nos quais não só a memória informativa tem lugar (LOTMAN, 1996, p.158). 

Através de uma memória comum, capaz de conservar ou atualizar certos “textos”, a memória 

da cultura pode ser assegurada tanto pela constância e invariância, como pelo caráter 

ininterrupto e regular da transformação. 

Lotman fala de texto como sendo um dispositivo complexo, que pode se realizar em 

códigos variados, independentemente da linguagem. Como um gerador informacional, o texto 

desfaz o processo de deciframento como acontecimento finito, aproximando-o do ato, do trato 

semiótico, em que não se decifra um texto, mas se trata com o texto (LOTMAN, 1996, p.82). 

Desse modo, entende-se que a memória não é um depósito passivo, determinado pelo 

que é ou não registrado, guardado, classificado ou validado pelos agenciadores sociais, mas 

sim um mecanismo gerador de textos. 

 

Os textos que formam a “memória comum” de uma coletividade cultural, 

não só servem de meio de deciframento dos textos  que circulam no corte 

sincrônico contemporâneo da cultura, mas também geram novos 

textos.(ibidem, p.160). 
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Se a memória gera textos, seu tratamento com o que ficou para trás no tempo não é 

conduzido pela tentativa de retroceder para resgatar. Logo, as ações de esquecer e lembrar 

tomam outra significação. Quando algo é esquecido, não é perdido; quando é lembrado, não é 

recuperado. No centro da ação de memorar, surge a necessidade de criar, que concede à 

memória a habilidade de gerar textos. Porém, para memorar, é preciso esquecer: “Ao longo de 

toda a história da cultura, constantemente se localizam, se descobrem, se sacam da terra, ou 

da poeira das bibliotecas, monumentos ‘desconhecidos’ do passado.” (ibidem, p.159).
91

 

Desde o nível mais baixo de descrição de processos orgânicos do corpo em 

comunicação com o ambiente, até parâmetros amplificados no sistema social e cultural, o 
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 “Los textos que forman la ‘memoria común’ de una colectividad cultural, no solo sirven de medio de 

desciframiento de los textos que circulan en el corte sincrónico contemporáneo de la cultura, sino que también 

generan nuevos textos.” (LOTMAN,1996, p.160). 
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 “A lo largo de toda la historia de la cultura, constantemente se hallan, se descubren, se sacan de la tierra o del 

polvo de las bibliotecas, monumentos desconocidos del pasado.” (LOTMAN,1996, p.159). 
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memorar aparece como continuidade histórica e evolutiva de um processo que não estoca, não 

extermina e, tampouco, recupera dados perdidos no tempo. 

 Segundo Lotman (1996), cada cultura deve definir seu próprio paradigma a respeito 

do que deve recordar, conservar e do que deve esquecer. O esquecimento, borrado pela 

memória da coletividade, faz com que uma informação antes forte e recorrente passe a um 

estado de aparente inexistência. Entretanto, conforme o tempo passa, os sistemas de códigos 

culturais são alterados e com eles, o paradigma memória-esquecimento. “O que se declarava 

verdadeiramente existente pode resultar  ‘como inexistente’ que deve ser esquecido, e o que 

não existia pode voltar a ser existente e significativo.”(LOTMAN, 1996, p.160).
92

 

 Nessa perspectiva, os sentidos na memória da cultura não se conservam, mas crescem, 

já que nenhum texto desaparece. Enquanto os textos atuais mantêm-se iluminados pela 

memória, os não atuais não desaparecem, mas se enfraquecem, passando a existir em uma 

disseminação muito rarefeita, mas prontos para emergir a qualquer momento. Não há morte 

na memória da cultura, não há perdas e, por isso, não há recuperação. O esquecimento - como 

suspensão e não como morte - é necessário para uma nova proposição a respeito de um texto 

localizado em tempos remotos. 

Então, podemos dizer que o Grupo Pró-Posição, após dez anos de atividades 

ininterruptas e mais vinte e cinco anos com esparsas aparições indiretas, surge no cenário da 

dança brasileira dos anos 2000 com traduções atualizadas de seus princípios e inquietações. 

Tais traduções extrapolam as noções históricas que explicam ressurgimentos como 

recuperação de repertórios por meio de releitura, remontagem ou retomada de obras artísticas 

do domínio do passado, pois o Pró-Posição de 2008, apesar de lançar novamente seu nome – 

já esquecido, ou desconhecido para as novas gerações –  não relê, não retoma, tampouco 

remonta obras antigas. Nesse caso, quais especificidades - levando em conta tudo o que serve 

para identificar a permanência de uma informação no tempo - determinariam sua reaparição 

como continuidade e não como uma volta do tipo ressurreição? 

 Quando a memória do corpo é dada como recategorização por Edelman, fica explícita 

a ideia de que lembrar é criar de novo, é categorizar de outra forma, diferente da anterior. 

Quando a memória da cultura é iluminada por um princípio geracional, que elege no tempo o 

que deve ser atual e cria tal atualidade, a noção de existente torna-se relativa à escolha da 

memória comum, do que será criado, do que se tornará significativo. Logo, o que se conclui é 
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 “A lo largo de toda la historia de la cultura, constantemente se hallan, se descubren, se sacan de la tierra o del 

polvo de las bibliotecas, monumentos desconocidos del pasado.” (LOTMAN, 1996, p.159). 
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que a memória, tanto individual como coletiva, não é receptáculo, pois está o tempo todo em 

movimento, traçando escolhas, decisões, por uma lógica seletiva operada em rede. 

 Nas diversas redes que possibilitam a existência de um fenômeno no tempo, as mídias 

são os agentes que podem determinar, em maior grau, qual será a capacidade de uma 

informação durar, ser esquecida, ser obscurecida, ser rememorada ou mesmo relançada. 

 Em 1973, o Pró-Posição já anunciava o tipo de inserção que o faria figurar nos 

cadernos culturais da época: 

 
Inserido no contexto geral, o lema experiência e pesquisa mantém-se firme 

em nosso trabalho. O grupo estará, em primeiro lugar, disposto a descobrir 

novas faces do movimento, imagética e dinamicamente libertando 

expressões vivas. Não só dançam braços e pernas, mas olhos, boca, o corpo 

total. A dança não é ingênua, mas fizeram dela uma pobre ingênua. A dança 

cansou-se do romantismo saudosista, explodiu. Hoje existe toda uma 

vanguarda artística lutando em prol de uma dança verdadeira que comungue 

com nosso dia a dia, nossa vida urbana. Eis aí o grupo Pró-Posição Ballet 

Teatro.
93

 

 

 Durante dez anos, críticas, reportagens, entrevistas, espetáculos, cursos, aparições e 

apresentações geraram um caldo de informações reentrantes que determinavam um perfil de 

classificação para o grupo. Adjetivos como inovador e  ousado juntaram-se ao exotismo de 

se encontrar tamanha raridade numa cidade do interior. Propostas que eram definidas como 

de “vanguarda” encabeçavam um movimento que restaria no tempo com um rótulo 

remanescente desse conjunto de atribuições: “Este grupo é uma raridade, ou antes, pelo que 

sabemos, um caso único. Vem estudando e praticando dança há vários anos, tendo como sede 

uma cidade do interior: Sorocaba” (DIAS, 1976).
94

 

 Entre o que era visto, lido, observado, criticado, comentado, replicado e aplicado a 

respeito das ações deste grupo, muitas informações restaram, outras foram suspensas e outras 

transformadas.  

Com o encerramento oficial de suas atividades, em 1983, o Pró-Posição deixou de ser 

comentado, reportado, noticiado pela mídia, deixando também de ser eleito pela memória 

comum para figurar como acontecimento atual da dança brasileira. Mesmo com suas 

pequenas aparições na década de 1990, poucos foram os efeitos contra o esquecimento que 

fazia de sua existência uma não-existência, um fenômeno passado pertencendo, 

momentaneamente, ao presente. 
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 Declaração de Denilto Gomes, para a reportagem Pro-Posição Ballet Teatro: uma nova criação de Janice 

Vieira, do jornal sorocabano Cruzeiro do Sul, no dia 01 de fevereiro de 1974.  
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 Crítica publicada pelo crítico Lineu Dias no  jornal O Estado de S. Paulo, a respeito da produção do Pró-

Posição, em 1976. 
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Nesse contexto, é fácil dizer que o esquecimento promoveu um desaparecimento do 

grupo, no sistema cultural. Insuflado pela ação da mídia, esse desaparecimento seria um 

mecanismo de validação de uma lógica de recuperação, uma vez que, após desaparecer, o 

único modo de retornar seria por resgate. No entanto, falar nessa simplicidade causal que faz 

desaparecer para depois de muito tempo retornar, parece descaber num contexto em que, 

desde sempre, a instabilidade e a mobilidade fizeram perpetrar desaparecimentos contínuos. 

Trata-se de se pensar a realidade circundante, o Brasil, onde o Grupo Pró-Posição esteve e 

está inserido.  

É preciso compreender o desaparecimento como parte de um processo contínuo, em 

que o que se faz agora, desfaz a forma anterior, produzindo um novo estado relacional, como 

num processo tradutório
95

. A partir da lógica da tradução como trânsito por esferas distintas 

de saberes, deve-se entender que os atravessamentos entre desaparecimento e continuidade 

não são exclusividade da arte, ou da dança, mas de um funcionamento em mosaico que se 

posta na cultura, sobretudo das sociedades latino-americanas: 

 

Jornal, poesia, teatro, religião não podem mais ser vistos dentro de sua 

própria série, mas sim pela capacidade, ou não, de assimilar elementos 

estruturais das outras séries. É claro que todas as culturas praticam a 

superação de fronteiras pela tradução. Mas nenhuma como a America 

Latina, em tão larga escala, se fez barroca e mestiça, de partida, pela 

tradução (PINHEIRO, 2007, p.12). 

  

É dentro dessa posição que a ideia de desaparecimento deve estar abrigada, onde 

misturas e mestiçagens deixam de ser desordem para condicionar um moto fundamental. Os 

desaparecimentos, assim como a memória da cultura, arrebatam os fenômenos, traduzindo-os 

para outras temporalidades. 

Em O pensamento mestiço (2001), Serge Gruzinski cita a expressão do sociólogo 

Ackbar Abbas, culture of disappearance (cultura do desaparecimento), que designa uma 

realidade móvel, algo que, ao mesmo tempo, está e não está mais ali.  Também dado como 

uma forma de fazer inexistir algo pela sistematização da ignorância desse algo, disappearance 
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 A noção de tradução pensada aqui dialoga com a teoria da tradução proposta por Boaventura de Souza Santos, 

cuja asserção defende o trabalho da tradução como uma inteligibilidade recíproca entre as experiências do 

mundo, tanto as que estão disponíveis quanto as que são possíveis. Não se trata de uma tradução de significados, 

da ordem da linguagem verbal, mas sim de contextos. Uma tradução pode ocorrer entre saberes hegemônicos, 

não hegemônicos, bem como entre práticas, saberes e todas essas instâncias, sem que se formule uma totalidade, 

uma teoria geral exclusiva e homogênea acerca do que pode uma tradução (SANTOS, 2002, 262-265). 
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pode designar uma invisibilidade escamoteada, como as que regem os dualismos entre Leste e 

Ocidente, entre Norte e Sul (GRUZINSKI, 2001, p.315). 

 

Disappearance. Num contexto tão movediço, não tem sentido pretender 

definir uma identidade. Seria o mesmo que imobilizar uma realidade cuja 

característica é a mudança, a transformação e o contínuo “desaparecimento” 

(ibidem, p.315). 

 

 Ao alçarmos o desaparecimento como uma mobilidade que insiste, não faz sentido 

olhar para o passado com saudosismo, pois o tempo deixa de se inscrever em uma cronologia 

previsível.  

 Num aporte cognitivista, o desaparecimento – esta suspensão que permite uma nova 

aparição — poderia ser visto como a habilidade de fazer coexistir diferentes relações no 

tempo. Gerald Edelman explica que o hipocampo tem um importante papel na relação entre as 

memórias de curto termo (curto prazo) e o estabelecimento das memórias de longo termo 

(longo prazo), pois ajuda a ordenar os eventos que foram imediatamente categorizados pelo 

córtex e assegura que esses eventos efetuem mudanças sinápticas adicionais para possibilitar 

o surgimento de memórias de longo termo. Assim, uma informação pode garantir sua 

durabilidade no corpo, à medida que se conecta a outras categorizações e se modifica a ponto 

de poder sobreviver durante muito tempo, mesmo sem ser acionada diretamente (EDELMAN, 

1992, 104-107). 

 
A recordação envolve a ativação de algumas, mas não necessariamente todas 

as porções previamente facilitadas dos mapeamentos globais. Pode resultar 

numa resposta de categorização similar à anterior, mas em tempos 

diferentes, os elementos que contribuem para essa resposta são diferentes e, 

em geral, eles provavelmente foram alterados pelo comportamento corrente 

(ibidem, p.102)
96

 

 

Sob esta lógica, pode-se dizer que o corpo humano produz desaparecimentos, a todo 

tempo, pois rearranja e modifica o que acabou de acontecer, a fim de possibilitar a 

durabilidade daquilo que deve ser transformado em memória de longa duração. Diante da 

experiência corrente, a memória modula passado e presente, produzindo recordações. Então, 
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 “Recall involves the activation of some, but not necessarily all, of the previously facilited portions of global 

mappings. It can result in a categorization response similar to a previous one, but at different times the elements 

contributing to that response are different, and in general they are likely to have been altered by ongoing 

behavior.” (EDELMAN,1992, p.102). 
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sua tarefa, ao gerenciar as temporalidades que transitam no corpo, seria transformar os 

desaparecimentos em permanências. 

 Obviamente, não se pode tentar compreender o fenômeno da lembrança, em termos 

cognitivos, pelas descrições verbais que fazemos de nossas recordações. Os significados 

verbais referentes ao senso de duração são somente outra forma de categorização (ibidem, 

168-169), que tornam achatados os enredamentos do tempo em nosso corpo. Ao mesmo 

tempo que a memória do corpo constrói um trajeto irreversível, pautado pela seleção dos 

eventos que categoriza, ela permite que se escorregue no tempo: “É como se uma peça do 

espaço-tempo pudesse escorregar e mapear outra porção. “(EDELMAN, 1992, p.169) 

 Quando sentimos um cheiro e nos remetemos, através de uma cadeia de associações, a 

uma cena de nossa infância, não estamos olhando para uma fotografia arquivada, mas 

movimentando a rede de categorizações que se combinaram (e continuam se combinando às 

novas categorizações do presente), ininterruptamente, para que aquela lembrança possa ser 

acionada, décadas depois.   

Hoje, quando o grupo Pró-Posição se lança, novamente, em diversos níveis de 

comunicação – jornais, internet, rádio, televisão, novos participantes, alunos que fazem cursos 

com o grupo, colaborações e apresentações – cria-se como forma de existir no agora. Para 

isso, colapsa o seu antigo perfil, composto do caldo de informações que delineavam o Pró-

Posição das décadas de 1970, 1980 e 1990, com o novo Pró-Posição, ainda por fazer-se, nesta 

empreitada de lançar-se, buscando um novo lugar. Aqui, desaparecimento e permanência se 

encontram para a produção de combinações ainda não testadas que podem fortalecer a 

durabilidade do grupo. Uma memória de longo termo, que tenta se alongar por mais tempo. 

Nos paradigmas deste memorar que cria e não recupera, a proposta de continuidade 

transforma a memória em ferramenta de ação. Porém, há de se lutar contra a visão 

hegemônica que necessita de convicções exatas e empoeiradas sobre memória, patrimônio, 

tradição e preservação. 

Na garupa de iniciativas que pregam a preservação de antigas sessões vistas como 

imprestáveis, mas fundamentais para a manutenção da “tradição” , uma proposta de 

relançamento como essa do Pró-Posição jamais poderia ser tratada como continuidade. Nessas 

convicções, a memória é um arquivo de coisas de um tempo outro, que deve ser transportado 

para o presente e mantido. Da mesma forma que o restaurador recupera esculturas, o museu 

congela obras seculares e a Bíblia resgata Cristo, o Pró-Posição, nesse modo de ver, deveria 

recuperar seu estado anterior, que ficou congelado há 25 anos. 
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Felizmente, a memória no corpo é irreversível e a memória da cultura transita por 

tempos cronologicamente desordenados. O passado não é remoto, mas está presente, 

circulando, recriando-se: “A memória cultural como mecanismo criador não só é pancrônica, 

como se opõe ao tempo. Conserva o pretérito como algo que está.”(LOTMAN, 1996, p.159). 

 A grande tarefa deste fenômeno de reaparição configura-se, assim, com um objetivo 

de percurso: pensar-se como continuidade. E, nisso, um ponto parece evidente: o 

desaparecimento do antigo Pró-Posição foi profícuo para o memorar de uma nova proposição, 

que surge em continuação. 

 

2.2. UMA POSSÍVEL CARTOGRAFIA  

 

Que tipo de memória duas emergências temporalmente separadas podem construir, à 

medida que seus mapas estão deliberadamente espalhados no tempo, cruzando suas 

dimensões?  

 As relações de continuidade e descontinuidade entre as obras mais recentes do Pró-

Posição e as obras de sua primeira fase (1973-1983) trazem sinais de desaparecimento, traços 

de continuidade, indícios de contiguidade e novos elementos que fazem as duas etapas de 

existência do grupo se sobreporem como mapas complementares de cartografias afins. 

Ao escolhermos algumas das redes temporais que fazem uma época continuar na 

outra, podemos analisar, por exemplo, a dinâmica dos contextos de produção, que se 

evidenciam tanto pelas situações históricas e escolhas estéticas, quanto pelas combinações 

entre os artistas que compuseram cada fase do grupo. Entretanto, são exercícios memoriais 

que não poderiam ser finalizados como acordos históricos verdadeiros entre uma “Época” e 

outra, uma “Década” e outra, um “Período” e outro. Trata-se de lançar supostas e prováveis 

conexões, desprovidas de respostas universais e generalizantes. 

As criações do primeiro Pró-Posição marcaram pela postura ousada que configurava 

uma espécie de arte de protesto, enunciada sobre metáforas desconexas, a fim de criar 

complexidade frente à leitura objetiva e simplificada dos órgãos de censura. Os espetáculos 

tinham caráter de manifestos e, pela maneira como se moviam dentro do amortecimento 

político da época, foram tidos como inovadores. Supusemos que o próprio nome do grupo, ao 

se utilizar do prefixo “pró”, trazia um caráter de militância, já que se colocava em defesa de 

uma posição, a favor de algo, que aparecia sob forma de símbolos, cenários e propostas 

coreográficas, nas obras que fazia. Como já foi citado, a utilização de projeção e cenários de 
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dimensões gigantescas, o uso de alegorias e metáforas que se remetiam à necessidade de 

combater as imposições do regime militar, as referências ao avanço do capitalismo e do 

consumo, além das experiências na utilização do palco, do movimento e da dramaturgia, 

marcaram um modo de fazer que se punha à frente. O Pró-Posição dos anos 1970 teria sido, 

então, delimitado pelo “pró” que iniciava seu nome, numa postura vanguardista, de 

antecipação, de projeção no tempo. Esse parecia ser o resultado da parceria entre Janice 

Vieira e Denilto Gomes, que trazia um tipo específico de combinação. Entre os espetáculos de 

maior importância do grupo, estão aqueles em que a dupla centralizava a maior parte das 

funções, com algumas colaborações de artistas de outras áreas, na concepção do cenário, 

iluminação e dramaturgia. A participação intensa da dupla nos movimentos da dança paulista, 

o contato com Maria Duschenes, as idas à Bahia (Oficina Nacional de Dança Contemporânea) 

e ao Rio de Janeiro, bem como a passagem pelo American Dance Festival, colocaram o Pró-

Posição de Janice e Denilto em comunicação com outras produções afins, trazendo outras 

conversas que não seriam possíveis se o grupo permanecesse somente em Sorocaba.  

Em 2007, a parceria formada entre Janice Vieira e Andréia Nhur, com Swan-corpo 

adaptado, permitiu um retorno na mídia e maior circulação para fora do interior paulista. O 

contato prévio de Andréia Nhur com artistas de outras localidades, por ocasião de suas 

formações acadêmicas na Universidade Estadual de Campinas e na Pontifícia Universidade 

Católica de São Paulo, além dos espaços ocupados com seu primeiro trabalho solo, Buquê 

(2004)
97

, contribuíram para que Swan-corpo adaptado fosse inserido em mostras e festivais 

nacionais e internacionais. Além disso, o apoio do Programa de Ação Cultural trouxe outro 

panorama para a possibilidade de produzir dança em Sorocaba, permitindo que se saísse da 

condição amadora, para um contexto profissional de trabalho.  

Até aqui, uma perspectiva relacional, entre muitras outras possíveis, apresenta-se: após 

implementar a trilogia do cisne, em 2007, o grupo abdicou da necessidade do novo, 

justamente para postular o passado no ensejo de sua continuidade. Com isso, adotou uma 

postura que contraria o traço marcante de sua atuação nos anos 1970. Discutir uma obra da 

dança clássica no espaço abarcado pelo nome Pró-Posição — que, em outros tempos, 

renegaria qualquer citação desse tipo —, é como dar um passo para trás e olhar aquilo que se 

pode costurar na memória como um legado persistente ou, talvez, um sintoma das 

comunicações que a dança abarca em sua própria organização. 
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 Buquê foi o primeiro trabalho solo de Andréia Nhur, desenvolvido durante o último ano de graduação em 

dança na UNICAMP. O espetáculo foi apresentado no Festival Internacional da NovaDança (Brasília, 2005), no 

Festival de Teatro de Curitiba (Fringe, 2005), no Teorema (2005) e no Festival da Fábrica (Porto-Portugal, 

2006). 
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Nesse sentido, o Pró-Posição de antes olhava para frente, com o “pró” carreando suas 

atividades. O de agora anda olhando para trás, já que transitou do boi de Boiação, boquiaberto 

com o avanço dos tempos e querendo coca-cola, para o cisne transpassado que perambula do 

século XIX ao XX e ao XXI.  

Certamente, este é um agrupamento de coordenadas, entre tantos outros possíveis, 

para correlacionar os documentos e relatos que encontramos. Dentro dos eventos 

cronologicamente descritos, ao longo deste estudo, os acionamentos historiográficos são 

múltiplos. Logo, inúmeras são as escritas críticas passíveis de emergir sobre aquilo que 

narramos. 

A favor de uma historiografia de contradições, traçados descontínuos e, por vezes, 

vínculos de causalidade e continuidade, apresentamos um conjunto de mapas de histórias 

provisórias.  

Em cima desses mapas, damos prosseguimento à nossa navegação, rumo a outros 

territórios históricos e historiográficos que possam contribuir para a ideia de cartografia 

memorial da dança, desenhada sobre o mar de acontecimentos detonados pelo fenômeno de 

reatiavação do Pró-Posição. 
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Boiação (1976); Swan-corpo adaptado (2007) 

 

 

 

2.3. A EMBARCAÇÃO “CISNE” 

  

 Diante das últimas criações do Grupo Pró-Posição que, juntas, compreendem uma 

trilogia sobre o cisne, uma inquietação nos parece frutífera para construir a hipótese desta 

pesquisa, a ser desenvolvida no terceiro e último capítulo. Em vez de reconstituir, 

cronologicamente, o passado de algo que emerge no presente, adotaremos uma cadeia de 

relações temporais, que segue os rastros do seguinte questionamento: como uma ideia 

permanece por tanto tempo circulando entre inúmeras obras de dança, desde sua primeira 

aparição na dança do século XIX? 

 Essa ideia de que falamos não é uma teoria, um tema, um conto. Trata-se de uma das 

figuras mais canônicas da dança: o “cisne”, presente na memória dessa arte em regimes de 

significação que enunciam, metafórica e metonimicamente, formas de representar o corpo em 

situações políticas e sociais específicas. 
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 As noções de metáfora e metonímia não serão abordadas, aqui, como figuras de 

linguagem, mas como estruturas semânticas cognitivas que atuam na relação entre corpo e 

ambiente. Esta perspectiva foi trabalhada pelo linguista cognitivo George Lakoff e pelo 

filósofo cognitivo Mark Jonhson (2002,1999,1984). Para eles, os conceitos emergem do 

corpo, do cérebro e da experiência no mundo, alçando significados a partir da percepção e das 

capacidades motoras. Ao fazer uso dos aspectos imaginativos da mente, como estruturas, 

metáforas, metonímias e espaços mentais, entre outros, o procedimento metafórico seria 

sempre um deslocamento. Assim, os conceitos abstratos apareceriam via projeções 

metafóricas de conceitos mais diretamente ‘corpados’  (“embodied”), ou seja, de conceitos 

motores e perceptuais (LAKOFF e JOHNSON, 1999, p. 497). 

 Como uma espécie de personagem que permeia a história da dança mundial – desde 

obras clássicas até incursões na dança contemporânea – , o cisne gera uma referência capaz de 

abarcar várias esferas da cultura, traçando limiares de construção de uma memória vaga e 

espectral que popularizou a dança (e ainda o faz), em mídias diversas. 

 Desde espetáculos de dança, passando pela animação de O lago dos cisnes da boneca 

Barbie – lançada pela empresa Mattel, em 2003 –, até o filme Black Swan (2010), do diretor 

Darren Aronofsky, as poderosas metáforas ligadas aos atributos do belo animal de pescoço 

longo, disseminam o ideal romântico e tornam popular a noção de dança decorrente desse 

contexto. 

 Dos diversos mapas lançados a cada citação, menção, criação e tradução dessa figura 

canônica, cadeias de arquivos e relações emergem, tornando-se passíveis de uma análise 

conjunta, não linear. O que vemos, então, é uma justaposição memorial que nos serve de 

laboratório para propor um olhar cartográfico. 

Nesse viés, utilizar a ideia de mapas para localizar contextos relacionais de processos 

artísticos também requer um entendimento distinto do que se aplica à definição realista de 

mapa – cuja tentativa é descrever territórios, com o máximo de semelhança entre o real e o 

representado.  

Em Cognition in the wild, Edwin Hutchins (1996) compara a cognição a sistemas de 

navegação, ressaltando que os mapas (cartas de navegação) são a peça principal no 

procedimento de fixar posições.  No caso de uma navegação, determinar ou “fixar” a posição 

de um navio seria encontrar o ponto apropriado no mapa (carta) que corresponderia à sua 

posição no espaço geográfico real (HUTCHINS, 1996, p. 36). Sob essa lógica, os mapas não 

são planificações isoladas, pois se configuram como uma simbologia complexa resultante de 

fatores naturais e culturais.  
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 Um mapa, para ser funcional, precisa ser posto em movimento pela pilotagem, ou seja, 

pelo tipo de navegação que utiliza a determinação de posição relativa à locação geográfica 

conhecida (HUTCHINS, 1996, p. 49). 

Nesse sentido, um mapa apartado da ação, isto é, relegado a uma geografia 

representada apenas graficamente, só serviria como um enfeite de parede, pois ao ser posto 

em sua função, ele entra em coordenação com os processos vivos que o movimentam. E ao 

ser mensurado no tempo, a partir dos acúmulos representacionais que o fizeram tomar 

determinada configuração, enxergamos sua dimensão memorial, em que não só traços e 

coordenadas aparecem, mas também elementos vivos e relacionais que participaram de sua 

construção, ao longo de anos, décadas, séculos, milênios: 

 
Pode-se  ver o trabalho de construção de uma carta, ao longo de uma vida. 

Esta computação é distribuída no espaço e no tempo. Aqueles que fazem a 

carta e aqueles que a usam não se conhecem(talvez não sejam nem mesmo 

contemporâneos), contudo são participantes comuns em um evento 

computacional cada vez que a carta é usada”. (ibidem, p. 64)
·
 

  

 Portanto, falar do conjunto relacional ativado pelo cisne na perspectiva memorial da 

dança não é somente reler os mapas que estão fixados nas prateleiras das bibliotecas. Até 

porque, à medida que adotamos um ou outro mapa como uma cartilha de reconstituição 

histórica, admitimos também a demarcação ideológica implicada nele. Ou seja, não basta 

falarmos de história da dança
98

, porque, no regime de seu auto-gerenciamento, a dança faz sua 

própria história, à medida que está em fluxo, combinando-se com os rabiscos melismáticos da 

cultura.  

 Propõe-se que, a partir de agora, tomemos o cisne como o ponto de observação, como 

se o próprio fosse uma embarcação. Por essa perspectiva, seguiremos rumo aos encontros 

entre cartas de navegação e espaços em fluxo, constituindo uma espécie de cartografia 

dinâmica da dança, do cisne, das mídias e da memória que emerge de suas imbricações.  

 

2.3.1. As metáforas do cisne 
 

 

  Entender por que o cisne – e não o pato, a vaca ou a galinha— tornou-se a metáfora 

animal mais forte da dança, desde o século XIX – não é uma questão que se responde apenas 
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 Uma discussão mais detalhada sobre a opção desta tese em argumentar em termos de construção da memória e 

historiografia, em detrimento da ideia de história da dança, terá lugar no terceiro capítulo. 
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com a constatação de que o cisne é o espelho da figura idealizada da bailarina clássica e da 

leveza da dança. Isso bastaria para um estudo histórico empenhado em registrar, catalogar e 

fazer a genealogia do cisne na dança, desde que sua menção apareceu em O lago dos cisnes, 

em 1877. Porém, investigar o porquê de sua permanência, durabilidade e replicabilidade na 

dança e nos corpomídias
99

 que dela participam, é uma tarefa que demanda um outro tipo de 

questionamento. Nesse sentido, faz-se necessário navegar por outros campos do saber que nos 

dão pistas de como a metáfora do cisne se fez tão potente nesses quase três séculos de 

recorrência. 

 As apropriações realizadas no âmbito da mitologia, do teatro, da literatura, das artes e 

da filosofia trazem exemplos de “cisnes” dissipados pela cultura, através de metáforas 

constituídas por correlações entre épocas e modos de composição da imagem do animal.  

 O conto O patinho feio, de Hans Christian Andersen (1805-1875), publicado em 1845 

(SILVEY, 1995, p. 25), narra a vida de um filhote de cisne que é chocado no ninho de uma 

pata. Por ser diferente de seus irmãos, ele é perseguido e depreciado por todos os patos e 

galinhas do terreiro. Um dia, cansado de tantas ofensas, ele foge do ninho, mas, ao longo de 

seu percurso, é maltratado por todos com quem se depara. Humilhado, ele sobrevive sozinho 

ao frio do inverno. Porém, quando chega a primavera, ele cresce, abre suas asas e se une a um 

bando de cisnes, passando a ser reconhecido como o mais belo de todos. 

 Assim como outros contos de Andersen, “O patinho feio”, desde que foi criado, 

passou a ser disseminado não somente pelas publicações divulgadas mundo afora, mas 

também pela tradição oral que o inseriu no imaginário
100

 das crianças que escutavam a estória 

antes de dormir. 

 Nesse conto, algumas metáforas se formam, condensando na imagem de uma ave bela 

e vitoriosa, o agrupamento de significados que circundam a ideia do que seja um cisne.  

 No entanto, a menção idealizada ao cisne não é uma invenção de Hans Christian 

Andersen. Há metáforas relacionadas ao cisne que datam da Grécia Antiga, como é o caso da 

lenda sobre o “canto do cisne”. Vinculado ao atributo de prever sua própria morte – através de 

seu último canto — o cisne era o animal de Apolo, deus das artes, da luz e das previsões: 

                                                        
99

 Conforme já foi dito no capítulo anterior, todo corpo é corpomídia, pois está sempre comunicando as 

informações que o constituem, a todo instante. Por ser mídia de si mesmo, o corpo não é um veículo ou um 

canal, mas mídia da coleção de informações que o forma (KATZ, 2010, p.19).  
100

 A noção de imaginário trazida aqui refere-se ao que têm formulado as teorias contemporâneas do imaginário. 

Para Gilbert Durand, estudioso do imaginário e discípulo de Gaston Bachelard, o imaginário constitui o substrato 

primeiro da vida mental, traçando um trajeto antropológico que começa no plano neurobiológico para estender-

se ao plano cultural. Durand pensa o imaginário ampliado ao conjunto das produções culturais (obras de arte, 

mitos coletivos), à medida que propõe estruturas figurativas, próprias do Homo sapiens, que também é Homo 

symbolicus (WUNENBURGER, 2007, 19-20). 
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Evidentemente, considerais meu poder divinatório inferior ao dos cisnes; 

estas aves, quando sentem chegada a hora de sua morte, se cantavam antes, 

cantam então mais e melhor, na alegria da iminência da partida para junto do 

deus de quem são servidores. Os homens, devido a seu próprio temor da 

morte, chegam a caluniar os cisnes, assacando ser um canto de dor chorando 

a morte; não refletem que ave nenhuma canta quando padece de fome ou frio 

ou qualquer outro animal, nem mesmo o rouxinol, a andorinha ou a poupa, 

cujo canto é tido como lamento de dor. Mas essas aves, a meu ver, não 

cantam de tristeza; tampouco os cisnes, que suponho, por serem aves de 

Apolo, são adivinhos e, prevendo as boas coisas de Hades, cantam e 

alegram-se naquele dia como nunca em seu passado. (declaração de Sócrates 

a Símias, em “Fédon”, de Platão)
101

   

 

 Em “Agamenon”, obra de Ésquilo, de 458 A.C., Clitemnestra refere-se à morte de 

Cassandra, como se fosse a morte de um cisne que, antes de fenecer, entoa seu último canto: 

“[...] e ela [morreu] como um cisne, depois de cantar seu último lamento da morte 

[...]”(ÉSQUILO, 1964, p.121)
·
  

 Na literatura medieval dos séculos XII, XIII e XIV, o cisne aparece citado no Ciclo 

das cruzadas, através das histórias do Cavaleiro do cisne (La Naissance du chevalier au 

cygne)  e das Crianças transformadas em cisne (Les Enfants changés en cygnes), sobre as 

quais se atribuía uma origem mítica ao cavaleiro Godefroy de Bouillon, herói das cruzadas e 

conquistador de Jerusalém. Desde o século XII, o cavaleiro misterioso – vinculado à imagem 

do cisne que agia em prol da defesa dos inocentes – foi anunciado de diversas maneiras, 

através de menções na literatura e em outras artes (TODD, 1889, II-III). Para Henry Alfred 

Todd (1889), autor do estudo sobre o poema La naissance du Chevalier au cygne, é possível 

que essas referências ao cisne, na literatura medieval, sejam oriundas da influência da 

mitologia dos povos nórdicos. Segundo a mitologia nórdica, as Valquírias, conhecidas como 

fadas dos escandinavos, apareciam, durante o dia, sob a forma de cisnes (TODD, p. V). 

 Em 1850, Richard Wagner apresentou a ópera Lohengrin, em Weimar. A história de 

Lohengrin, o cavaleiro do cisne e Elsa, princesa de Brabante – injustamente acusada de ter 

matado seu irmão – remonta aos mitos e ao Ciclo das Cruzadas. Elsa não deveria saber quem 

era o cavaleiro que viera acompanhado de um cisne, para salvá-la. Pertencente à ordem dos 

cavaleiros do Graal, Lohengrin acaba por revelar seu segredo, ao ser questionado por Elsa 

sobre sua procedência, e parte em retirada, com seu cisne (Cercle National Richard Wagner, 

1979, 13-18). 
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 Diálogos-Platão. Seleção, introdução e tradução direta do grego de Jaime Bruna. 9. ed. São Paulo: Cultrix, 

2006, p.172. 
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 Na pintura do século XVI, entre 1506 e 1508, Leonardo da Vinci (1452-1519) realizou 

esboços de Leda e o Cisne, obra sobre a qual trabalhou durante vários anos, através de 

projetos distintos. Em sua interpretação, Da Vinci retoma o mito grego em que Zeus se 

transforma em cisne para seduzir Leda, a rainha de Esparta. A pintura realizada por seu 

discípulo, Giampietrino, através da cópia dos esboços, além das versões propostas por Rafael, 

sobre a obra de Da Vinci, fizeram com que Leda e o Cisne se tornasse uma recorrência na 

pintura (FORCIONE e VIATTE, 2003, 301-309). No século XX, Leda e o Cisne surge nas 

obras Salvador Dali, Henri Matisse e Sidney Nolan, entre outros.  

  

Leda e o cisne – Leonardo da Vinci 
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Leda atômica – Salvador Dalí (1947-1949) 

 

  

 São inúmeras as aparições na literatura e nas artes, que trazem o cisne como um 

símbolo de beleza, vitória e superioridade. As metáforas que se constroem a partir do que 

cada enunciação apresenta, alimentam a imagem do cisne que aparecerá na dança, no século 

XIX.  



 110 

 

 As metáforas, ao serem vistas como deslocamentos, operam-se em diferentes camadas 

na relação entre corpo, dança e mundo. À medida que o cisne é transferido, de ambiente para 

ambiente (desde suas atribuições na mitologia grega, até suas inserções na literatura, na 

pintura e em outras artes), representações se sobrepõem, construindo um agrupamento de 

transferências entre domínios diferentes. 

 Não estamos falando das metáforas no âmbito da linguagem, isto é, nas construções 

resultantes da palavra cisne, mas no conjunto que o animal-cisne pode carregar em relação 

aos ambientes com que entrou em contato. Afinal, “metáfora é centralmente um problema do 

pensamento, não somente de palavras” 
·
(JOHNSON e LAKOFF, 1999, p.123). Assim, a lenda 

do canto do cisne, formulada filosoficamente no diálogo de Fédon, de Platão, não é um jogo 

de palavras, somente, mas um constructo de metáforas do pensamento.  

 No corpo, as metáforas conceituais resultam das combinações complexas de metáforas 

mais básicas, chamadas de metáforas primárias – termo cunhado por Joseph Grady (1997), 

para descrever os deslocamentos que resultam da experiência corporal (JOHNSON, 2007, 

p.178).  

 Da apreensão física do cisne (sua cor, seu pescoço longo, o modo como voa e como 

desliza sobre a água) surgiram os atributos inventados e exagerados sobre sua figura. Antes de 

qualquer abstração simbólica sobre seu significado, há sua própria materialidade, produzindo 

inferências
102

 diversas. 

 “A metáfora consiste no seguimento de mapeamentos conceituais de entidades e 

relações de um domínio fonte (físico-espaço-motor) para um domínio alvo (atividades 

intencionais, físicas e abstratas)”(ibidem, p.177)
·
. 

 Na dança, movimentos de braços que remetiam a asas, o uso de penas e tutus brancos 

– além da menção aos atributos de beleza, pureza e encantamento – foram os primeiros 

transportes que trouxeram o animal à cena, na primeira montagem de O lago dos cisnes, em 

1877, com música composta por  Peter Ilyich Tchaikovsky (1840-1893) e coreografia de 

Julius Wentsel Reisinger (1828–1892). 
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 Para Mark Johnson (2007), as inferências abstratas são resultantes da estrutura neural sensoriomotora, pois, 

no cérebro, existem conexões entre áreas sensoriomotoras e áreas responsáveis pelas funções ditas de alto nível 

cognitivo. As inferências são realizadas de acordo com a lógica corporal das capacidades sensório-motoras e, 

através do sistema de mapeamento que vai da origem para o alvo (source-to-target mapping), as inferências 

lógicas são desenhadas no domínio alvo (JOHNSON, 2007, 179-180).  
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O lago dos cisnes – cujo libreto foi escrito por Vladimir Begichev e Vassili Geltzer — 

é um balé mítico, da mesma linhagem de Gisele
103

, símbolo do sonho romântico e do ideal 

inatingível (MOATTI; SIRVIN, 2002, 34-35). Segundo Alberto Testa (2008), o bailado teria 

sido inspirado no conto Der geraubte Schleier (O véu roubado), do alemão Johann Karl 

August Musäus, publicado na coleção Volksmärchen der Deutschen (TESTA, 2008, p.151). 

No entanto, é possível que seja também uma referência ao conto de fadas russo “The White 

Duck”, compilado por Alexander Nikolayevich Afanasyev (1826-1871) na coleção Russian 

Popular Fairy Tales, publicada entre 1855 e 1863 (SILVEY, 1995, p.4).
104

  

 O balé se inicia com uma festa oferecida por uma rainha, nos jardins de seu castelo, 

em comemoração à maioridade de seu filho, o príncipe Siegfried. Após a dança de Siegfried, 

com seus amigos, a rainha anuncia que, no dia seguinte, fará um baile, onde o príncipe terá de 

escolher uma noiva. A festa prossegue e, num dado momento, os convidados entram no 

castelo. O príncipe, absorvido por seus pensamentos, resolve sair dali para ficar sozinho e 

caminha em direção a um lago. Em meio a suas reflexões, ele é interrompido por um voo de 

cisnes brancos e resolve caçá-los. No entanto, ao aterrissarem, os cisnes se transformam em 

belas mulheres. Extasiado com a transformação, Siegfried as observa. As jovens mulheres-

cisnes dançam e a mais bela entre elas, Odette, a rainha dos cisnes brancos, conta ao príncipe 

a razão de tal encantamento. O gênio do mal, Von Robarth, havia as transformado em cisnes, 

de modo que somente à noite elas tinham aparência humana. Indignado, Siegfried quer 

enfrentar o feiticeiro, mas Odette lhe explica que a única maneira de desfazer o feitiço seria 

encontrar o amor de um jovem homem que jamais prometesse seu coração a outra mulher. 

Conquistado pela beleza e tristeza de Odette, Siegfried lhe confia seus sentimentos. Todavia, 

Robarth, escondido na escuridão da floresta, resolve armar um plano para impedir a união do 

casal. No dia seguinte, no baile, Siegfried observa, com olhar indiferente, suas pretendentes. 

De repente, surge um cavalheiro misterioso, acompanhado de sua filha. A jovem – vestida de 

preto – é a sósia perfeita de Odette, mas, na realidade, é Odile – filha de Rothbart – que havia 

ganhado a aparência da rainha dos cisnes brancos para enganar Siegfried. Ao longo de um pas 
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 Gisele, coreografia de Jules Perrot e Jean Coralli, estreada em Paris, em 1841, é o símbolo maior do balé 

romântico, enquanto O lago dos cisnes, produzido na Rússia, pertence ao momento de derrocada do romantismo 

no balé. 
104 Para Marcel Schneider (1984), não seria estranho que Tchaikoviski, devido à sua origem burguesa, tivesse 

tomado contato com Andersen, Pouchkine e Johann Müsaus. Da obra Contes (1835-1872) de Andersen, o conto  

Os cisnes selvagens poderia ter inspirado o compositor. A partir dos personagens do conto Tzar Saltan, de 

Pouchkine, poderíamos traçar uma relação clara com as três principais figuras de O lago: a mãe, o príncipe e a 

princesa dos cisnes, além dos temas do casamento forçado e da caça. Já a obra  O véu roubado, de Müseus, teria 

dado o título do balé a Tchaikovski, ao descrever, em uma de suas cenas a existência de um lago chamado “O 

lago dos cisnes”, com qualidades miraculosas (SCHNEIDER, 1984, 4-6).  
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de deux entre Siegfried e Odile (o cisne negro), o príncipe se convence de que aquela era a 

jovem por quem se apaixonara no lago, no dia anterior. Assim, anuncia a todos sua futura 

esposa, até que Rothbart revela toda a verdade. Desesperado, Siegfried corre para o lago, para 

pedir o perdão de Odette. Comovida pela angústia do príncipe, ela o perdoa. Mas, para 

separar o casal, Rothbart provoca uma grande tempestade e luta contra Siegfried. Entretanto, 

sua magia sucumbe frente ao amor do casal (TESTA, 2008, 151-152). 

A partir daqui, as versões que surgiram posteriormente se diferenciam no desfecho da 

história, por exemplo: em algumas montagens, Siegfried e Odette mergulham no lago e unem-

se “no outro mundo”; em outras, o príncipe vence Rothbart em combate; em algumas 

encenações da década de 1960 e 1970, o príncipe é vencido por Rothbart ou afunda no lago, 

deixando Odette a esperar por um próximo príncipe (COHEN, 1982, p. 8). São inúmeras as 

finalizações que variam entre si, de acordo com os contextos de cada montagem e época.  

 O jogo de deslocamentos desta obra traz a ave branca que voa e nada, enfrentando a 

gravidade e deslizando suavemente sobre as águas, através da figura feminina das mulheres 

que teriam sido transformadas em cisnes. As estruturas metonímicas —  enunciadas pela 

menção ao deslizamento do cisne sobre o lago, o bater de suas asas, a curvatura de seu 

pescoço, a cor e a textura de sua penugem – evidenciam-se tanto pelas construções 

coreográficas, quanto pelas proposições de cenário e figurino das diversas montagens e 

versões posteriores. O modo de mover os braços e de deslizar sobre o palco, os 

posicionamentos da cabeça, as composições do coro de cisnes, bem como as representações 

nos figurinos (de cor branca, com penas presas ao acessório de cabeça e tutus que remetem à 

pureza e beleza do cisne branco) são as transferências iniciais entre a dança e a ave. 

 Para George Lakoff e Mark Johnson (2002), metáfora e metonímia são processos de 

natureza distintas mas que se assemelham por não serem somente recursos poéticos ou 

retóricos, circunscritos no âmbito da linguagem verbal. A metáfora seria, de maneira geral, 

um modo de conceber uma coisa em termos de outra, enquanto a metonímia usaria uma 

entidade para representar outra, assumindo, então, uma função referencial (LAKOFF & 

JOHNSON, 2002, p.93). As metonímias, assim como as metáforas, são conceitos sistemáticos 

que podem ser categorizados, de forma que poderíamos dividir as metonímias em tipos parte 

pelo todo, produtor pelo produto, objeto pelo usuário, entre outros. A metonímia parte pelo 

todo, que mais aparece no tipo de representação do cisne na dança, seria, para Lakoff e 

Jonhson, uma emergência das experiências ligadas ao modo como as partes estão geralmente 

relacionadas ao todo (ibidem, p. 97). No entanto, não é somente esse tipo de estrutura que faz 
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o cisne ser transportado para a dança, pois os simbolismos culturais e religiosos
105

 também se 

anunciam como casos de metonímia (LAKOFF & JOHNSON, 2002, 97-98), de modo que 

todo o constructo simbólico em torno do animal cisne permite que o processo referencial e 

representacional atinja os corpos-cisnes na dança. 

  

  

American Ballet Theatre em O lago dos cisnes – versão de Kevin McKenzie –foto de MIRA (Ballet 

Theatre Foundation – 2003-2010) 

 

 Quando olhamos para a figura do cisne negro, encarnado por Odile, vemos um 

referente que se opõe à pureza e ao heroísmo pacificador do cisne branco, somando aos 

atributos estabilizados do animal, uma referência à sua natureza belicosa. No libreto, 

enquanto o cisne branco representa a vítima, o cisne negro traz a maldade da vilã, encarnada 

pela beleza que plagiou da vítima.  

 Na montagem realizada em 1895, por Marius Petipa (1818-1910)
106

 e Lev Ivanov 

(1834-1901)
107

, a série de fouettés de Odile, o cisne negro, no ato III do balé, não servia 

                                                        
105

 Em Metáforas da vida cotidiana (2002), Lakoff e Jonhson citam o exemplo do simbolismo cultural e 

religioso presente na metonímia POMBA PELO ESPÍRITO SANTO, em que chamam atenção para o fato de ser a 

pomba e não outra ave, o símbolo do Espírito Santo. “A pomba é concebida como sendo bela, amável, gentil e, 

sobretudo, pacífica. Por ser uma ave, seu habitat é o céu que, metonimicamente, representa a eternidade, o 

habitat do ESPÍRITO SANTO.”(LAKOFF & JONHSON, 2002, p. 98). 
106 Filho de Jean-Antoine Petipa (1787-1855, bailarino e maître de ballet) e irmão de Lucien Petipa (bailarino e 

maître de ballet, primeiro bailarino da Ópera de Paris, até 1862), Marius Petipa se formou no Conservatório de 

Dança de Bruxelas, com seu pai (então maître nesta instituição). Depois de passar por Bordeaux (1834), Nantes 

(1838), Estados Unidos (1839), Madri (1843-1846) e Paris (Comédie-Française – 1847), Petipa se tornou 
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somente como demonstração de virtuosismo da bailarina e da concepção de dança que se 

instalara nesta época, mas também como forma de mostrar o efeito de encantamento sobre o 

príncipe diante do brilho e da vivacidade do cisne negro (LE MOAL, 2008, 341-342).  Assim, 

dentro da gramática da dança clássica, a exuberância técnica se aliava à imagem da sedução, 

de modo que a exibição da agilidade, precisão e graça da bailarina, no papel do cisne negro, 

era o que alimentava a construção da figura de oposição entre o bem (pureza e fragilidade) e o 

mal (sedução e força). 

 Fora do contexto da dança, enquanto as diversas metáforas que se criaram em torno do 

cisne branco reiteravam características de superioridade, pacifismo, pureza e beleza, a 

imagem do cisne negro compôs-se através de uma formulação transgressora, 

desestabilizadora de uma ordem geral. 

 Nos anos 30, do século XX, o filósofo Karl Popper, ao proferir sua crítica à indução e 

defender a falseabilidade como método científico, utilizou a figura do cisne negro para propor 

que uma teoria só poderia ser considerada científica quando refutável, ou seja, quando fosse 

possível prová-la falsa. 

 Até o século XVII, na Europa, acreditava-se que todos os cisnes eram brancos – isto é, 

uma asserção que generalizava as numerosas ocorrências desta espécie. Mas a descoberta de 

um único cisne negro, na Austrália, foi o suficiente para desfazer a generalização que 

evidenciava que todos os cisnes eram brancos. É sobre essa formulação que Popper 

metaforiza o cisne negro como aquilo que permite a refutabilidade e, portanto, a validade de 

uma teoria. Para ele, na medida ou proporção em que uma ciência se reporta à realidade, ela 

                                                                                                                                                                             
primeiro bailarino em São Petesburgo (em 1847) e ficou a serviço do Balé Imperial russo até 1904, quando se 

aposentou. Bom dançarino, mas longe de atingir o nível de seu irmão Lucien ou de Jules Perrot, Petipa se 

afirmou como um excelente mimo. Como coreógrafo, deixou seu maior legado, recuperando obras que já haviam 

desaparecido de cartaz na Europa, adaptando-as ao gosto do público de São Petesburgo, bem como fazendo 

evoluir a técnica de obras consagradas como Sylphide (1892) e Fille Du Danube (1880) de Philippe Taglioni, 

Coppélia(1884), de Saint-Léon, e Paquita (1847 e 1881), de J. Mazilier, entre outros. Autor, na maior parte das 

vezes, de seus libretos, Petipa, trabalhou em colaboração com J. Saint-Georges e I. Vsevolojski e compôs um 

grande numero de obras fantásticas (A branca de neve, 1879; Quebra-Nozes, 1842 – com Ivanov), inspirando-se 

nos contos do escritor francês Charles Perrault (1628-1703). A estrutura obrigatória dos pas de deux, que até 

hoje existe e rege as montagens clássicas, foi criada por Petipa. Assim, pode-se dizer que ele teve um papel 

significativo no prolongamento das aquisições do romantismo na dança, pois sua obra constitui o repertório 

fundamental de todas as companhias de dança clássica (LE MOAL, 2008, 341-342). 
107

 Bailarino, coreógrafo e pedagogo russo, Lev Ivanov foi professor do Teatro Mariinsky a partir de 1958, onde 

se tornou segundo coreógrafo, em 1885. Entre suas obras mais importantes estão O quebra-nozes (1892) e sua 

contribuição para O lago dos cisnes (1895). Suas coreografias ficaram marcadas principalmente por uma 

profunda compreensão musical. Em suas obras, ele abriu espaço para a utilização coreográfica da música 

sinfônica ou instrumental que se desenvolveria no século XX (LE MOAL, 2008, p. 223). 
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deve ser falseável e, na medida em que não é falseável, ela não mais se reporta à realidade 

(POPPER, 1999, p. 33).
108

 

 
Ora, está longe de ser óbvio, de um ponto de vista lógico, haver justificativa 

no inferir enunciados universais de enunciados singulares, 

independentemente de quão numerosos sejam estes; com efeito, qualquer 

conclusão colhida desse modo sempre pode revelar-se falsa: 

independentemente de quantos casos de cisnes brancos possamos observar, 

isso não justifica a conclusão de que todos os cisnes são brancos (POPPER, 

2001, 27-28). 

  

 Em 2007, sobre a formulação de Popper, o escritor oriundo do Líbano Nassim 

Nicholas Taleb, lançou o best-seller A lógica do cisne negro: o impacto do altamente 

improvável para tratar das improbabilidades que tomam de surpresa as estabilidades do 

mundo atual. Como foi publicado um ano e meio antes da crise financeira de 2008, nos 

Estados Unidos, o livro assumiu uma posição profética, fazendo com que a expressão “cisne 

negro” popularizasse e banalizasse a metáfora do cisne negro no contexto da crise econômica 

norte-americana.  

 No filme Black Swan, de Darren Aronofsky (2010) – em que o balé O lago dos cisnes 

permeia uma ficção construída sobre o dia-a-dia de uma companhia de dança de Nova York— 

o cisne negro aparece exageradamente composto de sensualidade, erotismo, belicismo e 

maldade,  estendendo ao máximo a oposição Odette-Odile e refazendo a metáfora do cisne 

negro como a tensão antagonista à imagem da bailarina delicada, pura e pacífica, que foi 

disseminada pela fixação da metáfora do cisne branco. 

 Em A morte do cisne (1905)
109

, solo criado por Michel Fokine (1880-1942)
110

 para 

Anna Pavlova (1881-1931)
111

, com música de Camille Saint-Saëns(1835-1921)
112

, uma 

bailarina representava um cisne agonizando, em seus últimos momentos de vida.  

                                                        
108

 Popper não defende a falsificação, em contraposição à verificação científica, mas sim a falseabilidade, ou 

seja, a possibilidade de não generalização de uma teoria para a realidade, à medida que sua aplicação pode ser 

refutada por outras ocorrências que a provam falsa. Nesse sentido, a falseabilidade seria uma demarcação crítica 

(POPPER, 1999, p.19). 
109

 As datas e lugares de criação de A morte do cisne diferem, conforme os autores que se referem a esta obra. 

Segundo o próprio Fokine, a coreografia data de 1905, quando foi apresentada numa gala privada ao círculo da 

nobreza. Todavia, de acordo com a International Encyclopedia of Dance, a obra teria sido apresentada em 1905, 

no espetáculo anual dos estudantes da escola imperial de dança, antes de ter sido apresentada para uma gala de 

caridade, em 1907.  Alguns autores defendem que o solo teria sido criado para outra bailarina, Mathilde 

Kschessinka (LOT, 2010, p. 75). Segundo outras fontes, a coreografia teria sido criada em 1907, para substituir o 

pas de deux de O lago dos cisnes, com Pavlova e Nijinski, que teria ficado doente no dia da apresentação 

(MOATTI; SIRVIN, 2002, p. 136). Nesta tese, adotaremos a estreia realizada em 1905, com Anna Pavlova, para 

o círculo da nobreza, apontados por Fokine e reiterados por Jacques Moatti e René Sirvin em Le grands ballets 

du répertoire (2002) e Alberto Testa (Les grands ballets: répertoire et cinq siècles de danse, 2008). 
110

 Bailarino e coreógrafo russo, nascido em São Petesburgo, Fokine entrou para a escola de dança impulsionado 

por sua mãe e contra as reticências de seu pai. Foi aluno de Platon Karsavine (pai de T. Karsavina), N. Volkov, 

que o apresentou ao senso de precisão de movimento, P. Guerdt, responsável por lhe trazer uma dimensão 
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 O solo de pouco mais de 3 minutos, criado em São Petesburgo, no início do século 

XX, foi extraído do Carnaval dos Animais, e carregava a metáfora da dança em relação a si 

mesma – já que marcava o período de emergência do novo balé russo – sob a forma de um 

cisne que entoava seu último canto.  

 No registro filmado de 1925, nos estúdios de Douglas Fairbanks, em Hollywood, 

Anna Pavlova aparecia dançando com tutu de estilo romântico, de cor branca e sobre 

sapatilhas de ponta. Em poucos minutos, Pavlova deslizava pelo espaço, movendo os braços e 

o tronco, através de um fluxo quase improvisado (LOT, 2007, p.10), como teria descrito 

Fokine a respeito de sua criação. 

 Distanciando-se das coreografias pré-românticas que apareceram na Europa, no início 

do século XIX, que utilizavam as pontas como ferramentas de virtuosismo, Fokine propunha 

simples “bourrés” e privilegiava o trabalho das mãos e dos braços. Contra a imitação realista 

de um pássaro, o que considerava um erro por parte de muitas intérpretes, o coreógrafo 

defendia a forma mais estilizada e irreal de interpretação (LOT, 2007, 23-24). 

                                                                                                                                                                             
artística maior ao aprendizado de dança e N. Legat. Em 1898, é contratado para integrar o Mariinsky e, em 1904, 

é nomeado primeiro bailarino. A partir de 1901, lhe é confiado um curso na escola, onde ele ensina até 1911. 

Suas primeiras obras importantes como coreógrafo constituem o repertório escolhido por S.Diaghilev quando do 

lançamento do Ballet Russes em Paris, em 1909. Por intermédio de A. Benois, Fokine encontrou Diaghilev, que, 

além de dividir os mesmo ideais, permitiu a Fokine que trabalhasse com toda a liberdade, longe das exigências 

institucionais do Mariinsky (MOAL, 2008, p.162). Recuperando alguns pontos de vista de Noverre, Fokine 

buscava maior expressividade em sua arte, contra o virtuosismo gratuito e a rotina de uma dança vazia e sem 

substância (GINOT; MICHEL, 2008, 28-30). Movido pela vontade de mostrar que toda ação dramática poderia 

ser traduzida pela dança, Fokine aposentou a pantomima e os divertissements que interrompiam a ação. Sob essa 

lógica, ele compôs obras curtas, com grande carga dramática, buscando movimentos que correspondiam ao tema 

do balé e propondo um engajamento do corpo como um todo na interpretação (MOAL, 2008, 162-163).  
111

 Bailarina e coreógrafa russa, formada de 1891 a 1899 na escola de dança de São Petesburgo, Anna Pavlova 

foi aluna de E. Varzem, P. Guerdt e C. Johansson e, mais tarde, de C. Beretta (1903), em Milão, e Cecchetti, 

com quem trabalhou em regime privado, a partir de 1906, em São Petesburgo. Contratada pelo Mariinsky em 

1899, ela se torna primeira bailarina em 1906. Entre 1909 e 1911, ela dançou na companhia de S. Diaghilev e, 

em 1911, fundou sua própria companhia, com Victor Dandré. Missionária do balé clássico, ela viajou com seus 

bailarinos pela América do Norte e do Sul, África do Sul, sudeste da Ásia, Nova Zelândia, Austrália, Egito, Índia 

e Europa ocidental. Excelente intérprete de papéis vivos e humorísticos, mas também de personagens dramáticos 

e líricos, ela se impôs através do repertório de Petipa, fazendo inesquecíveis interpretações de Nikiya (La 

Bayadère) em 1902, Giselle (1903) e Kitri (Don Quixote), em 1905. Com Fokine, Pavlova mostrou a 

expressividade de seu busto e de seus braços em A morte do cisne. Com sua companhia, ela interpretou obras de 

N. Legat, Clustine, além de suas próprias coreografias. No cinema mudo, Pavlova interpretou Fenella, em La 

muette, de Portici (1916, mus. D. Auber) e nos solos filmados em 1924, compilados em The Immortal Swan, de 

1956 (LE MOAL, 2008, 335-336). 
112

 Nascido em Paris, em 1835, Saint-Saëns começou a tocar piano e a ter suas primeiras aulas de teoria musical 

quando criança, devido a seu dom prodigioso para a música, que lhe rendeu a fama de ser um “segundo Mozart”. 

Em 1848, ano em que Napoleão foi eleito presidente da França, Saint-Saëns entrou para o Conservatório de 

Paris. Em 1857, obteve o cargo de organista da igreja Madeleine de Paris, onde permaneceu por vinte anos. 

Ávido compositor de música orquestral e de câmara, a obra de Saint-Saëns engloba  sinfonias, concertos para 

violoncelo, piano e violino, peças para órgão, música vocal e instrumental sacra e profana, além de música para 

balé. Profundo conhecedor da música e familiarizado com compositores antigos e modernos, Saint-Saëns tinha 

uma cultura vasta e conhecimentos de filosofia, ciência, literatura e astronomia. Conhecido como um criador 

eclético, cujas composições eram repletas de concisão, limpeza e virtuosismo, Saint-Saëns deixou uma imensa 

obra, da qual podemos destacar Danse Macabre, o Carnaval dos Animais e a ópera Sansão e Dalila 

(TIMOTHY, 2003, 1-7). 
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 É inegável que a temática desse solo seja uma referência à interrogação do homem 

face ao mistério da morte, à lenda do cisne que canta antes de morrer e também ao símbolo da 

mulher transformada em cisne, porém, o cisne que morre leva junto de si toda uma tradição de 

dança: 

 
Não assistimos, neste solo de Pavlova, à uma verdadeira morte da figura 

“clássica” em favor de um trabalho gestual tal qual a modernidade explora? 

Esta hipótese viria contestar largamente a separação tradicional da 

historiografia (entre as obras ditas “clássicas” e “modernas”) fazendo deste 

Cisne uma obra reveladora dos projetos da modernidade na dança, da mesma 

importância que as obras de Vaslav Nijinski. (LOT, 2007, p.11)
113

 

 

 No livro The Dying Swan (1925), Fokine afirmou que A morte do cisne seria o 

símbolo do novo balé russo: 

 
“A morte do cisne” é uma transição do antigo balé para o novo. Aqui eu faço 

uso da técnica antiga, também chamada de dança clássica, e do figurino 

tradicional do balé. Mas a obra contém todos os elementos que o novo balé 

russo tem criado. (FOKINE, 1925, p. 4)
114

 

  

 Para Fokine, A morte do cisne era uma resposta às acusações que o condenavam por 

rejeitar as tradições do bale clássico, pois carregava uma tentativa de reconciliação entre o 

balé antigo e as novas pesquisas emergentes na Rússia pré-soviética (LOT, 2007, p. 8).
115

 

 Um século depois, O cisne, minha mãe e eu e LinhaGens, de 2008 e 2009, do grupo 

paulista Pró-Posição, traz mãe e filha bailarinas revisitando A morte do cisne, de Fokine, e 

discutindo as heranças que os corpos da dança carregam. Entre 1959 e 1960, a mãe aprendeu 

a coreografia com Maria Olenewa, que fora aluna de Pavlova. Num papel, recebeu a 

coreografia descrita, passo a passo, para que pudesse replicá-la, com fidelidade. Nos anos 

2000, a mãe dá o papel à filha, que executa os comandos, com outras referências e 

contaminações não oriundas da escola de linhagem russa. 

 Nas propostas do Pró-Posição, o cisne não é mais a consagração da beleza— como 

quase sempre foi identificado pelas inúmeras remontagens e menções de O lago dos cisnes – 

                                                        
113

 N'assistons nous pas, dans ce solo de Pavlova, à une véritable mort de la figure “classique” au profit d'un 

travail sur le geste telle que la modernité l'explore? Cette hiphothèse viendrait largement contester la séparation 

traditionnelle de l'historiographie (entre les oeuvres dites “classiques” et “modernes”) faisant de ce Cygne une 

oeuvre révélant des projets de la modernité en danse, au même titre que lóeuvre de Vaslav Nijinski (LOT, 2007, 

p.11). 
114

 The Dying Swan is the transition from the old ballet to the new. Here I make use of the technique of the old, 

so-called classical dance, and the traditional costume of the ballet. But it contains all the elements from wich the 

new Russian Ballet has been created (FOKINE, 1925, p. 4). 
115

 Uma análise mais detalhada a respeito dos documentos e testemunhos históricos de A morte do cisne, bem 

como sua relação com o contexto político da época, será proposta no decorrer deste capítulo. 
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mas o paradoxo da morte, presente em A morte do cisne, prolongada através da memória dos 

corpos que a reencenam.  

 Pelo que contam os registros da história do balé, as mais importantes interpretações de 

A morte do cisne de Fokine sugerem o canto do cisne de grandes intérpretes, às vésperas de 

encerrarem suas carreiras. Entre as bailarinas que dançaram a obra antes de se aposentarem, 

estão Maïa Plissetskaïa, estrela do Balé Bolshoi a partir dos anos 40 e 50 do século XX, e 

Yvette Chauviré, que havia sido primeira bailarina e estrela do Balé da Ópera de Paris. Em 

1983, o vídeo Le Cygne, realizado por Dominique Delouche, mostra Yvette Chauviré, aos 66 

anos, ensinando A morte do cisne à então jovem bailarina, Dominique Khalfouri. 

 Nesse sentido, o cisne enunciado pelo Pró-Posição é um eco do legado que a obra de 

Fokine passou a significar: a morte da bela ave, porta-estandarte da dança clássica, era ao 

mesmo tempo o fim e a continuidade da tradição. 

 Entre 2011 e 2012, o projeto SWAN, do coreógrafo francês Luc Petton, com cisnes de 

verdade, desmantela de vez a tradição e o cisne idealizado do balé, para mostrar animais de 

patas desajeitadas, com pescoços longos e pernas curtas e desproporcionais. Em um processo 

que dá continuidade ao trabalho com animais
116

, Petton envolve seus bailarinos desde o 

nascimento das aves até seu crescimento, criando movimentações emergentes da relação entre 

o cisne e o humano, através de uma espécie de adestramento para a dança de palco – já que os 

animais se condicionam com alimentos oferecidos pelos bailarinos num trajeto coreográfico. 

Aqui, o cisne é apenas uma ave, um animal exposto, de modo que, se restam metáforas 

memoriais da dança sobre sua figura, essas são ativadas pelo público que as acomoda em sua 

coleção de referências. É curioso perceber que as metáforas aparecem quando um bailarino 

move os braços imitando o cisne do balé, mas não quando o cisne real caminha — percutindo, 

ruidosamente, suas patas no chão — ou bate suas asas bruscamente diante de algo que o 

ameaça. O deslizamento do cisne sobre as águas apreendido pela tradição da dança clássica 

não passa, portanto, de um deslocamento da percepção motora do cisne em seu habitat que se 

cristalizou como uma imagem totalizante desse animal. 

 Assim, complexificada pelos diversos campos que a deslocam, a figura do cisne 

agrega à dança cadeias sígnicas que vão muito além do que se encerra no libreto de O lago 

dos cisnes. A cada contexto ou ambiente que o cisne transpassa, sua materialidade também 

fica transpassada.  
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 Em 2005, Petton criou La confidence des oiseaux, espetáculo dançado por bailarinos e pássaros. Em 2010, 

com Cavalle!, o coreógrafo uniu bailarinos, cavalos e domadores em cena. 
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 Para o corpo da dança, não basta falarmos apenas na representação de um animal, na 

encenação de uma história, na imitação de movimentos ou na utilização de indumentárias que 

denotam que se está falando de um cisne, pois comunicações de ordem diversa se sobrepõem, 

compondo uma cartografia incalculável de trajetos entre corpo-dança-mídias-cultura. 

 Uma escrita exclusivamente linear, cronológica e versada sobre o prisma da tradição 

não nos possibilitaria olhar para os cruzamentos, justaposições, contiguidades, continuidades, 

descontinuidades e sobreposições das informações que emergem do constructo metafórico do 

cisne na dança. A opção pela abordagem cartográfica, calcada nas cartas de navegação de 

Hutchins (1996), é uma ferramenta capaz de dimensionar os documentos, registros, histórias, 

testemunhos e fatos numa carta repleta de coordenadas mutáveis, de acordo com o ritmo da 

navegação historiográfica que se intenta fazer. 

 Embora sejam necessárias a pontuação cronológica e a reunião de histórias já 

contadas sobre o cisne, é importante lembrar que tais tarefas são apenas mapas a serem 

conectados a uma cartografia mais complexa. No exercício historiográfico de reunir mapas 

memoriais, é preciso colocar nossa embarcação em conversa não somente com a história da 

história do cisne, mas também com os desdobramentos improváveis da metáfora desse 

animal, dentro e fora do ambiente da dança. 

 

2.3.2. O cisne na dança: cronologia, história e contextos já escritos 

 

 Em 1877, na Rússia, Julius Wentsel Reisinger
117

(1828–1892) coreografou a primeira 

versão da obra O lago dos cisnes, com música de Peter Ilyich Tchaikovsky(1840-1893)
118

, no 

Teatro Bolshoi de Moscou. Com cenários de H. Shanghin, Karl Valts e H. Groppius e 

figurinos de H. Simone e Vormenko, a montagem de Reisinger – cujo título original em russo 

era Lebedinoe Ozero –  trazia Pelageya Karpakova  nos papéis  de Odette/ Odile e Stanislav 

Gillert como príncipe Siegfried. Em 1880 e 1882, também no Teatro Bolshoi de Moscou, 
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 Bailarino e, mais tarde, coreógrafo, o tcheco Wenzel Reinsinger trabalhou em Praga (1842-1884), Leipzig 

(1864-1872) e em Moscou, onde fez a primeira montagem de O lago dos cisnes, em 1877, com a música de 

Tchaikovski. Entre as montagens que desenvolveu, destacam-se: Haschich (1883- Teatro Nacional de Praga), 

Cendrillon (Teatro Bolshoi de Moscou),  Ariadne (Teatro Bolshoi de Moscou) e O lago dos cisnes (Teatro 

Bolshoi de Moscou) (LE MOAL, 2008, p.364). 
118

 Compositor russo, Tchaikovsky foi familiarizado com o piano desde a infância, através de sua mãe que era 

pianista amadora. Em 1863, ele entra para o Conservatório de São Petesburgo,  onde estuda composição com A. 

Rubinstein. Em 1865, torna-se professor na Sociedade Musical Russa de Moscou e, a partir de 1877,  inicia uma 

importante relação com Nadeja Von Meck, que se assume como seu mecenas até 1890. A partir de 1888, 

Tchaikovsky recebe apoio e pensão de Alexandre III, para produzir suas obras. Ele assina as composições de O 

lago dos cisnes (1877), A bela adormecida (1890) e O quebra-nozes (1892), entre tantas outras obras que 

serviram, após sua morte,  como trilha para coreógrafos do século XX (LE MOAL, 2008, p. 421). 
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Joseph Hansen (1842-1907)
119

 reapresentou a obra, em cima da versão criada por Reisinger,  

através de duas montagens sucessivas (International Dictionary of Ballet, 1993, 1357-1359; 

TESTA, 2008, p. 151).  

 Através da criação de O lago dos cisnes, em 1877, Tchaikovsky desconcertou tanto 

músicos como bailarinos, que julgaram a composição barulhenta e indançável. Apesar de ter 

sido aconselhado a não aceitar a encomenda de compor essa obra, Tchaikovsky recebeu o 

convite com grande entusiasmo, tornando-se o primeiro compositor russo a dar ao balé uma 

plena dimensão orquestral (LE MOAL, 2008, p. 421).  

 No ano de sua criação e estreia, o balé não obteve sucesso e foi retirado da 

programação. Apesar de ter sido remontada e reencenada por Joseph Hansen (em 1880 e 

1882), o coroamento da obra só veio em 1895, com a versão de Marius Petipa e Lev Ivanov. 

Nessa versão, que se tornou a mais célebre de todas, a maioria das modificações se deram na 

ordem dos trechos coreográficos. Os cenários eram de M. Botcharov, H. Levogt e I. Andreev 

e o elenco era formado por Pierina Legnani
120

 e Pavel Gerdt nos papéis principais, além de 

P.A. Bulgakov no papel de Von Rothbart e Giuseppina Cecchetti, como a rainha (TESTA, 

2008, p.151). 

 Em 1894, um ano após a morte de Tchaikovsky, Petipa havia sido encarregado pelo 

diretor do teatro Mariinsky, o príncipe Vsevolojski, de montar apenas o segundo ato de O 

lago dos cisnes, para uma cerimônia de homenagem póstuma ao compositor, mas confiou o 

trabalho a seu assistente, Lev Ivanov. No ano seguinte, entusiasmado com a revisão do 

segundo ato de Ivanov, Petipa se dedicou a refazer a obra completa, com modificações no 

libreto e, principalmente, na partitura. Encomendada à Ricardo Drigo, chefe de orquestra, a 

partitura abrigava outras músicas de Tchaikoviski – que não estavam na montagem de 1877 – 

além de composições do próprio Drigo. Em janeiro de 1895, O lago dos cisnes, em versão 

integral, foi apresentado no Teatro Mariinsky, sendo o segundo e o quarto ato da autoria de 

Lev Ivanov e o primeiro e o terceiro atos de Marius Petipa (TESTA, 2005, 91-96). 

 É somente a partir dessa versão que a obra de Tchaikovsky revela toda sua dimensão, 

já que Petipa introduz diversas peças de piano do compositor, arranjadas por C. Pugni (LE 

MOAL, 2008, p. 421). 
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 Bailarino e coreógrafo belga, Hansen realizou a primeira versão de Coppélia, em Bruxelas, em 1871. De 1879 

a 1882, trabalhou no Teatro Bolshoi de Moscou, onde encenou O lago dos cisnes (1880) e a primeira Coppélia, 

na Rússia. De 1884 a 1887, foi maître de ballet em Londres e de 1887 a 1907, ocupou a mesma função na Ópera 

de Paris, produzindo oito balés, entre eles La Maladetta, em 1893 (LE MOAL, 2008, p. 202). 
120

 Pierina Legnani(1863-1923) marcou a história do ballet com seus 32 fouettés na coda do pas de deux do cisne 

negro, coreografado por Petipa. Na década de 1890, a virtuosa bailarina italiana dominava o palco do balé 

imperial russo, a ponto do Czar conceder a ela o título de prima ballerina assoluta. (GRESKOVIC, 2005, p.45). 
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  Através da parceria iniciada em 1890, entre Tchaikovsky e Petipa, surgiram três obras 

importantes no repertório da dança clássica – A bela adormecida (1890), O quebra nozes 

(1892) e O lago dos cisnes (versão de 1895, póstuma à morte do compositor) — que 

marcariam uma nova etapa na evolução das relações entre dança e música (GINOT;MICHEL, 

2008, 22-23). A dança, durante muito tempo, mantivera seu status de subordinação à música, 

de modo que a parceria Tchaikovsky-Petipa interrompeu e reverteu esse processo, 

inaugurando outras hierarquias. Em A bela adormecida (1889), por exemplo, Petipa 

encomendou a rítmica precisa utilizada em cada trecho coreográfico, fazendo com que a 

dança saltasse à frente da soberania da música, como mostram as instruções escritas pelo 

coreógrafo à Tchaikovsky:  

 
Prólogo 

Nº1. Ao levantar da cortina, uma marcha de salão para a entrada das damas e 

dos cavalheiros. 

Nº2. Para o anúncio da Catalabutte, a marcha fica um pouco mais séria. 

(Catalabutte verifica a lista de convidados das fadas.) 

Nº 3. Fanfarras, música imponente e grandiosa. (Entrada do rei Florestan e 

da rainha. Trazem o berço da princesa Aurora.) 

Nº 4. 3/4, grandiosa (Entrada das fadas.) 

Nº5. 3/4, maior. (Entrada da principal madrinha de Aurora, a fada Lilás) 

Nº6. 7. Pequena introdução para o pas des six: tempo 8-16 (As fadas se 

apresentam para oferecer os presentes à Aurora) (...) (PETIPA, 1990, p. 

149)
121

 

  

 Entre as três obras resultantes da parceria entre Tchaikovsky e Petipa, O lago dos 

cisnes foi considerada obra prima, sendo reinvocada inúmeras vezes. A amplitude de sua 

permanência não é, porém, um acaso de coincidências, mas uma conjunção circunstancial que 

transformava a dança naquele momento.  

 Com Giselle, criada em 28 de junho de 1841, por Jules Perrot e Jean Coralli para o 

Balé Ópera de Paris, com música de Adolfe Adam, o balé romântico atingira seu apogeu. No 

entanto, cinco anos após sua criação, os rumos do balé se modificaram e a introdução de 

temas exóticos, coloridos e voluptuosos instauraram uma abordagem mais virtuosa e 

acrobática na dança.
122
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 PROLOGUE. Nº1. Au lever du rideau, une marche de salon pour l’entrée des dames et des 

seigneurs.Nº2.Pour les annonces de Catalabutte, la marche devient un peu plus sérieuse.(Catalabutte vérifie la 

liste des invitations aux fées.)Nº3. Fanfares, musique large et grandiose.(Entrée du roi Florestan et de la reine. 

On amene aussi le berceau de la princesse Aurore.)Nº4.3/4, grandiose.(Entrée des fées.)Nº5.3/4, plus 

large.(Entrée de la marraine principale d’Aurore, la fée des Lilás.)Nº6.3/4, assez anime, dansant.(Les pages et les  

jeunes filles entrent, en dansant.) 
122

 Nesta época, o papel masculino se reduz apenas à função de “porteur”, a ponto de, no Segundo Império, na 

França, mulheres fazerem papéis masculinos, travestidas. (GINOT; MICHEL, 2008, 19-21) 
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 Em 1870, surgia Coppélia, de Arthur Saint- Léon et Charles Nuitter, com música de 

Léo Delibes. Inspirado num conto de Hoffmann, “O vendedor de areia”, o balé apresentava 

uma boneca mecânica que se animava e dançava, revelando uma comicidade discrepante do 

tom etéreo e triste dos balés românticos da época. Nesse período, às vésperas do período 

republicano na França – fim do Segundo Império de Napoleão — , Paris perdia a posição de 

capital da dança, os coreógrafos franceses abandonavam o repertório romântico e o público do 

Balé Ópera de Paris se voltava para as óperas de Richard Wagner (GINOT; MICHEL, 2008, 

19-21). 

 É sob esse contexto que Petipa, na Rússia, inaugura um novo momento no balé: o 

academicismo. Desde 1735, o Teatro Imperial Mariinsky, que a revolução russa transformou 

em Kirov – mas que, hoje, voltou ao nome anterior, mantendo Kirov somente para turnês no 

exterior —, era dirigido por ministros do Czar e o governo consagrava altas verbas ao balé e à 

escola do Mariinsky. Em maio de 1847, seguindo a tradição de convidar coreógrafos 

franceses, Petipa passa a integrar o Teatro Imperial Mariinsky e, a partir de 1857, após ser 

nomeado maître de ballet, lança-se à empreitada de remontar grandes obras românticas, como 

Giselle, que havia desaparecido do repertório do Balé Ópera de Paris. Misturando o 

vocabulário coreográfico advindo da escola francesa, às técnicas desenvolvidas pela escola 

italiana, Petipa compunha figuras de grande beleza, apuro técnico  e virtuosismo, criando 

máquinas de dançar que preenchiam as narrativas de contos de fadas advindas da herança 

romântica (ibidem, p. 21).  

 De acordo com Jean Claude Dienis (1984), o tipo de colaboração entre Petipa e 

Ivanov fez com que O lago dos cisnes guardasse em sua estrutura a combinação entre o balé 

romântico e o balé acadêmico. O equilíbrio entre os atos criados por Petipa (com colaboração 

de Ivanov no III ato) e os atos criados por Ivanov, teria ajudado a conferir o sucesso da obra 

durante tantos anos. Enquanto Petipa traçava planos, impunha-se à música, privilegiava os 

divertissements e propunha exercícios de alto virtuosismo com as bailarinas italianas 

aportadas em São Petesburgo, Ivanov partia da música para compor uma dança lírico-

sinfônica. Nos atos II e IV, coreografados por Ivanov— chamados de atos brancos — há um 

retorno do tom romântico na lamentação de Odette e, ao mesmo tempo, uma movimentação 

mais engajada na representação da corporalidade do cisne do que na demonstração virtuosa da 

técnica (DIENIS, 1984, 14-15). Esta forte sensibilidade e musicalidade de Ivanov teria 

marcado fortemente os traços dos coreógrafos que despontaram depois, como Fokine e 

Leonide Massine (1895-1979) (ibidem, p.15). 
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 Assim, sobre a marcante versão de O lago dos cisnes, de Petipa e Ivanov, em  que a 

mistura entre academicismo e romantismo imperava, várias outras versões foram propostas. 

Em 1911, em Londres, Michel Fokine fez a versão coreográfica, pós Petipa e Ivanov, para o 

Ballets Russes de Diaghilev, com Mathilde Kshessinskaya  no papel de Odette/Odile e Vaslav 

Nijinsky
123

 como Siegfried. Em 1945, também sobre Petipa e Ivanov, Fedor Lopukhov
124

 

coreografou para o Kirov Ballet, com Natalia Dudinskaya interpretando Odette/Odille e 

Konstantin Sergeyev no papel de Siegfried. Em 1951, George Balanchine
125

  fez uma versão 

em um só ato, sobre a versão de Ivanov (II ato), para o New York City Ballet. Em Paris, a 

obra foi apresentada em 1935, em forma de fragmentos, no Opéra-Comique e, em 1960, teve 

a versão integral, de Vladimir Bourmeister, pós Lopukhov,  inserida no repertório do Balé 

Ópera de Paris.
126

 

Entre dezenas de montagens e adaptações de O lago dos cisnes, nos séculos XIX e 

XX, o que prevaleceu, em grande parte, foi a versão de Petipa e Ivanov. Entretanto, a 

recorrência de uma obra de dança, bem como de sua temática e corporeidade intrínsecas, não 

é imune às mudanças e às variações que o tempo lhes impõe, uma vez que a transmissão de 

uma coreografia é sempre um processo tradutório. 
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 Nijinski(1889-1950) entrou para a  escola de São Petesburgo em 1898 e se tornou célebre mesmo antes de se 

formar. Contratado em 1907 pelo Mariinsky e protegido por Diaghilev a partir de 1908, participou da primeira 

temporada do Ballets Russes, em 1909. Adorado pelo público ocidental, ele cria sua primeira coreografia em 

1912. Em 1913, casa-se com uma jovem húngara e é dispensado por Diaghilev até 1916, quando é novamente 

contratado para participar da turnê americana da trupe. Como bailarino, tornou-se uma lenda por sua técnica, 

expressividade cênica e seus saltos exepcionais. Como coreógrafo, criou obras transgressoras e polêmicas como 

L’Après-midi d’un faune e Le Sacre du printemps que transformaram os rumos da dança do século XX. (LE 

MOAL, 2008, p. 318). 
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  Formado pela escola teatral de São Petesburgo e bailarino do Mariinsky, de 1905 a 1909 e de 1911 a 1922, 

ele começa a coreografar em 1918. A partir daí, dirige inúmeras reprises no Teatro Mariinsky, de 1922 a 1930 

(então chamado Teatro da Ópera e Balé de Petrogrado), de 1944 a 1945 e de 1951 a 1956. Entre os anos 20 e 30 

do século XX, seu trabalho assumiu um papel determinante na dança russa, já que, com grande inventividade 

coreográfica, ele misturava o vocabulário acadêmico às influências da acrobacia, do folclore e da Commedia 

dell’arte. Primeiro coreógrafo a montar os balés de Igor Stravinski na Rússia (O pássaro de fogo, em 1921; 

Pulcinella, em 1925 e Renard, em 1927), ele propôs versões de grande originalidade. Dividido entre a carreira 

de pesquisador e coreógrafo, ele passa a remontar balés de repertório e ensinar na faculdade de coreografia de 

Leningrado, publicando dois livros: Sessenta anos no balé (1966) e Revelações Coreográficas (1972) (LE 

MOAL, 2008, p.270). 
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 George Balanchine (1907-1996) foi o último coreógrafo de Diaghilev. Formado em São Petesburgo, 

Balanchine estava em turnê pela Europa Ocidental com um grupo de dança soviético quando foi convidado por 

Diaghilev para compor o Ballets Russes, em 1924. Até 1928, coreografou 10 produções de Diaghilev, entre as 

quais ficaram marcantes O filho pródigo e Apollo. Em 1934, por iniciativa e convite de Lincoln Kirstein, fundou 

a Escola Americana de Bailados, em Manhatan. Em 1946, Kirstein e Balanchine criaram a companhia Ballet 

Society que, em 1948, passou a ser o New York City Ballet. Teve uma longa relação de parceria com Stravinski, 

que gerou trabalhos como Orpheus(1948) e Agon(1957). (ANDERSON,1878, 83-106). 
126

 Informações retiradas do International Dictionary of Ballet (1993) e do programa do Ballet de L’Opéra 

National de Paris (2009).  
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Mesmo numa re-encenação, em que a reprodução dos movimentos e dos atos 

pretendem ser fiéis às formas anteriores, ditas “originais”, há um processo de tradução que é 

inevitável.  

Dessa forma, inúmeras remontagens de O lago dos cisnes permearam os modos desta 

figura, o cisne, fixar-se como um complexo sígnico marcante para a memória da dança 

clássica, em diversos lugares do mundo. A cada montagem e a cada encenação de O lago dos 

cisnes, variações foram lançadas, gerando um leque de modificações impressos no tempo: 

 
Nós temos evidência de algumas das alterações. Nos anos entre a primeira 

estreia em Moscou e a produção de São Petesburgo, por exemplo, nós 

sabemos que os dois primeiros atos eram feitos em um ato com duas cenas, e 

que várias danças foram retiradas de um ato e colocadas em outro. (...) 

(COHEN, 1982,  4-5)
·
 

 

Logo, outras versões, traduções e citações do “cisne” emergiram no caldo cultural da 

dança. A partir de um escoamento de processos tradutórios constantes da figura do cisne – e 

não necessariamente da obra O lago dos cisnes –, degradações geraram novas 

contextualizações. 

 Para a pesquisadora Isabelle Launay (2010), cujos estudos se centram numa 

proposição inventiva da história da dança, a idéia de citabilidade – formulada por Walter 

Benjamin e revista por Hanna Arendt – deveria ser absorvida pelo campo da dança a fim de se 

compreender as dinâmicas de comunicabilidade entre obras, notações, transcrições, criadores 

e intérpretes de dança. Citando Benjamin, Launay afirma que a modernidade exigiu a 

descoberta de um estilo novo de relação com o passado, substituindo a transmissão do 

passado por uma citabilidade que poderia se instalar nos fragmentos do presente (LAUNAY, 

2010, p. 23).  

 Segundo Launay, o balé seria o gênero coreográfico “intertextual” por excelência, 

através de seus processos intercoreográficos, fincados em modelos composicionais, variações, 

pastiches e montagens de citações. A princípio, a citação no balé se dava em nome de uma 

tradição, da manutenção das instituições coreográficas (as companhias de balé e de repertório) 

(LAUNAY, 2010, p. 24). Todavia, o estilo novo de relação com o passado, de que fala 

Benjamin, nada teria a ver com manter uma tradição, pelo contrário, sua afirmação pregaria a 

favor da transmissibilidade (ibidem, p. 25). 

 Diante dos novos impulsos da modernidade, as possibilidades de citação na dança 

foram sendo transformadas, o que ampliou o caldo comunicacional entre as obras e seus 

autores. Para além da estabilização proferida pela tradição, como faziam os dispositivos de 
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citação da dança clássica, as formas diversas de comunicação entre as obras instalaram um 

movimento memorial: “A reprise de uma obra não tem, nesta perspectiva, valor em si, sua 

pertinência só existe pelo trabalho que a desloca e a coloca em ação”(ibidem, p. 27).  

 É a partir dessa postura de citabilidade que o século XX ganha atualizações livres da 

caução da tradição e permite não apenas versões com o selo “pós Petipa e Ivanov”,  mas 

traduções, citações e metáforas diversas do cisne.  
 

Em 1905, Michel Fokine criou A morte do cisne para a bailarina Anna Pavlova. Já 

num contexto completamente distinto de O lago dos cisnes, a obra de Fokine inaugurou, 

dentro da gramática da dança clássica, outras formas de mover, em que a expressividade 

punha-se à frente do virtuosismo. Apesar de ter admiração por Marius Petipa, Fokine era 

crítico ao balé tradicional do Teatro Mariinsky e preconizava a adaptação da coreografia à 

criação de passos originais e movimentos novos (LOT, 2007, p.7). 

 De 1890 a 1914, uma nova estética se propagava na Europa, Rússia e EUA, 

correlacionada à Art nouveau e ao moderno estilo russo. Interessado por todas as formas de 

arte, Fokine se juntou ao coletivo que se formava em torno de Serge Diaghilev (1872-1929)
127

 

e do jornal Mir Iskusstva (O mundo da Arte).  Em viagem ao ocidente, os membros desse 

coletivo se influenciaram pela arte francesa (École de Barbizon, Impressionismo e 

Simbolismo), empenhando-se numa revolução artística encabeçada pela revista Mir Iskusstva. 

Logo, esta transformação na pintura e na música, com Alexandre Benois, Bakst e Rimsky 

Korsakov, concentrar-se-ia em torno de uma comunidade artística de onde emergiria o Novo 

Balé Russo. Tal movimento atinge também o cinema (nos filmes de Evgeni Bauer), a 

arquitetura (Franz Shekhtel) e o teatro de Konstantin Stanislavski (LOT, 2007, p.14). 

 Em 1901, Fokine assiste às primeiras apresentações do Teatro de Artes de Moscou, 

liderado por Konstantin Stanislavski e recebe grandes influências das inovações da arte 

dramática russa. Stanislavski (1863-1938) havia criado um novo método de formação de 

atores, conjugando técnica interior (pesquisa de imagens pessoais interiores) e técnica exterior 

                                                        
127

 Sergei Pavlovich Diaghilev nasceu em Novgorod, na Rússia, em 1872. Filho de um militar, Diaghilev foi 

para São Petesburgo para estudar direito, em 1890, mas logo percebeu que preferia estar na companhia de 

músicos e pintores. Apesar de ter flertado com a carreira de compositor, foi como empresário e organizador 

cultural que Diaghilev marcou sua carreira. Em 1899, fundou a revista Mundo da Arte, voltada para as artes 

visuais. Em 1906, quando se mudou para Paris, organizou lá uma exposição de arte contemporânea russa. Em 

1909, fundou o Ballets Russes, unindo dança, música e artes plásticas em produções inovadoras, como A 

sagração da primavera(1913) de Stravinsky, com coreografia de Nijinsky, entre tantas outras obras que, mesmo 

sem o traço da transgressão, se tornaram marcos para a história da dança. Com turnês pela Europa e pelas 

Américas, o Ballets Russes – liderado por Diaghilev até seu último dia de vida – unia o modernismo da música e 

das artes visuais, anunciando uma renovação na tradição do ballet ocidental. Apesar de Diaghilev ser mais 

lembrado dentro do circuito da dança, seu legado para a arte do século XX é indelével. (MANHEIM, 2001, p. 

54). 
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(centrada sobre ritmo, agilidade e plasticidade corporais), a que se juntaria o trabalho das 

ações físicas, iniciado em suas últimas pesquisas (LOT,2007, p.16). A partir dessa influência, 

Fokine desenvolveria obras com grande carga dramática e emocional, de onde a pantomima e 

os divertissements seriam silenciados, pouco a pouco, dentro de uma nova dramaturgia para o  

balé russo (ibidem).  

 Em meio a esse contexto de transformações artísticas, Fokine e Pavlova,  sensíveis ao 

clima de renovação que reinava na Rússia, participaram ativamente dos eventos de 1905, 

contra os chefes regentes do Balé Imperial e o Czar Nicolai II. Após repressão severa desses 

movimentos, Fokine, sem nenhum apoio dos diretores conservadores e do poder imperial, 

teve de apresentar seu trabalho fora do Teatro Mariinsky, de 1906 a 1909 (ibidem, p.17).  

 Em 1904, Isadora Duncan passa por São Petesburgo. Conhecida como precursora da 

dança moderna, Duncan havia sido a primeira a reagir contra a prisão do corpo feminino na 

dança. Contaminado por Duncan, Fokine integrou a improvisação às suas lições tradicionais e 

permitiu que suas dançarinas utilizassem túnicas gregas, pés descalços e cabelos soltos, em 

seus balés gregos. Compreendeu que o formato solo representava um lugar privilegiado de 

experimentação e reforçou seu entendimento de que a técnica clássica não era um fim em si 

mesmo, mas um meio  (ibidem, p.18). 

 Em 1909, nascido da vontade de Diaghilev de mostrar a dança russa em Paris, e de 

seus desentendimentos instituicionais com o Mariinsky, forma-se o Ballets Russes, que, nesta 

data, era ainda uma reunião dos melhores bailarinos daquela companhia. Liderados por 

Diaghilev, apresentam uma temporada no Théâtre Du Châtelet, entre maio e junho de 1909, 

em Paris. Em 1910, a experiência se repete e, em 1911, Diaghilev rompe suas ligações com o 

Balé Imperial e forma, oficialmente, a companhia Ballets Russes. Trupe privada, que 

circulava entre Monte-Carlo, Paris e Londres, sem vincular-se a nenhum teatro, o Ballets 

Russes fazia turnê pela Europa, exceto pela Rússia, todos os anos. Em 1913, passa a fazer 

turnê pela América do Sul e em 1916, pelos Estados Unidos (LE MOAL, 2008, p.33).  

  Foram coreógrafos dessa trupe: Michel Fokine (1909-1912 e 1914), Vaslav Nijinski 

(1913), Léonide Massine (1915-1920 e 1925-1928), Bronislava Nijinska (1922-1926) e 

George Balanchine (1926-1929). Treinados por Enrico Cecchetti (1850–1928), os bailarinos 

eram, na grande maioria, de origem russa e formados pela escola de São Petesburgo (LE 

MOAL, 2008, p.33). 

 Em meio à revolução bolchevique, Diaghilev passou a recrutar diversos bailarinos, 

dentre os quais, passaram pela trupe uma gama de solistas como: Pavlova, Nijinski, 

Balanchine,Tamara Karsavina e Serge Lifar, entre outros. Centralizador e catalisador daquilo 
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que compunha e complexificava a nova dança russa, Diaghilev solicitava música de 

compositores renomados como Debussy, Ravel, Strauss e Prokofiev, bem como de novatos 

como Sauguet, Milhaud e Auric, apesar de confiar a Igor Stravinski a composição das 

principais obras. Em matéria de cenografia, Diaghilev priorizou, num primeiro momento, 

Léon Bakst e Alexandre Benois, para, mais tarde, encomendar cenários, figurinos e 

cicloramas a inúmeros artistas expoentes da época como Pablo Picasso, Henri Matisse, Joan 

Miró, Georges Braques e Max Ernst, além de ter a colaboração de Coco Chanel nos figurinos 

e de Jean Cocteau nos cartazes e programas (LE MOAL, 2008, p.33). 

 Durante vinte anos, a companhia criou dezenas de obras audaciosas e inovadoras, 

além de reintroduzir Giselle, em 1910, na Europa Ocidental e apresentar as obras de Petipa 

fora da Rússia. Temas folclóricos, mitologia da cultura antiga, commedia dell’arte e 

elementos da vida cotidiana eram assuntos das obras que trouxeram rompimentos à dança 

acadêmica que vinha se consolidando na Rússia até então (ibidem, 33-35).  

 É sob esse contexto que Anna Pavlova, no início do século XX, pede ajuda a Fokine, 

para compor um solo que seria apresentado numa gala de caridade. O jovem coreógrafo, que 

também tinha formação como músico, apropriou-se da partitura  Cisne, retirada de O 

carnaval dos Animais de Saint-Saëns, para compor um breve solo com um simples 

argumento: um cisne entraria em cena para morrer (ROSSÉ, 2000, 15-16).  

 Esta versão, reiterada  pela International Encyclopedia of Dance (1998) – em que 

Pavlova teria enconmendado o solo a Fokine – marcaria já uma nova relação entre coreógrafo 

e intérprete, pois, até então, era comum um coreógrafo criar algo para uma grande estrela, 

mas não o caminho inverso (LOT, 2007, 19-20). 

 A coreografia sem virtuosismo, com uma música que não havia sido escrita para ser 

dançada, misturada à expressividade e ao simbolismo adotados por Pavlova em sua 

interpretação – em que os braços livres traziam a incapacidade do cisne para se evadir do 

destino que o esperava – fazia da obra uma plataforma distinta no quadro de criações do que 

se fazia na dança russa até então (ROSSÉ, 2000, 16-17). 

 O uso do peso da cabeça, dos braços e das mãos, a perda da verticalidade e a 

alternância entre tensão e relaxamento que se fazia visível no trabalho de respiração de 

Pavlova – cujo conjunto de contrações, convulções e tomadas de fôlego organizava  uma cena 

pulmonar – eram marcas de uma expressividade distinta da que havia no balé clássico (LOT, 

2007, p.80). “(...) a dança de Pavlova trabalha o informe, a degradação, ou melhor, a 
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indefinição progressiva das figuras de base do vocabulário clássico para lhes re-atribuir um 

potencial expressivo ” (LOT, 2007, p.80).
128

 

 Vestida com um tutu feito de plumas de cisnes, fixadas sobre um tule branco, até o 

joelho – figurino assinado por Léon Bakst —, Pavlova percorria o palco através de cinco 

momentos principais que demarcavam a coreografia: primeira diagonal, parte da queda das 

mãos no chão, sequência das costas, abandono e agonia. (ibidem, 28-35). O percurso 

simples, radicalmente diferente da estrutura padrão do repertório clássico, era constantemente 

adaptado e modificado pela intérprete, de modo que ela nunca morria no mesmo ponto do 

palco (ibidem, p.52). Havia um esquema básico de passos, composto de bourrés nas pontas, 

port de bras ondulantes, perda de energia gradual e pose final no chão. Porém, a execução 

permitia uma apropriação gestual, o que fez a obra ficar tão atrelada à figura de Pavlova, 

como se a autoria fosse dupla (de Fokine e Pavlova) (ibidem, p.53). 

 A degradação do vocabulário clássico presente no cisne de Fokine e Pavlova era um 

alento para o movimento da dança moderna que se afirmaria com Rudolf Laban, na Alemanha 

do início do século XX. Em homenagem fúnebre à Pavlova, Laban teria destacado a 

capacidade da bailarina russa de diluir a rigidez da técnica clássica e ser o “instrumento 

perfeito e pronto ao movimento de ideais revolucionários propostos pelo jovem Fokine”
129

.  

 Mary Wigman (1886-1973)
130

, em carta aberta à Pavlova, escrita provavelmente em 

1928, lançava um elogio paradoxal à bailarina russa, anunciando-a como estandarte do 

desaparecimento da linhagem clássica que vinha desde Taglioni, Camargo e Elssler, grandes 

estrelas que marcaram a história do balé clássico mundial. Com um tom lúgubre diante 

daquela dança que ela mesma, Mary Wigman, queria derrocar, a carta é uma tentativa de 

enterrar, elogiosamente, Anna Pavlova e toda a tradição do balé que se vinculava a ela 

(LAUNAY, 1996, p.226): 

 
(...) Eu não vejo somente a última dançarina clássica lá embaixo; mas como 

uma visão, eu vejo toda uma linhagem de antepassados que a ajudaram a se 

constituir, os Taglioni, os Camargo e os Elssler. Eu vejo a evolução, o 
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 “(...) la danse de Pavlova travaille l’informe, la dégradation ou mieux l’indéfinition progressive des figures de 

base du vocabulaire classique pour leus redonner un potentiel expressif”. (LOT, 2007, p. 80). 
129

  “(...) Elle était l’instrument parfait et prêt au mouvement d’idées révolutionnaires proposé par le jeune 

Fokine” (LABAN, 1931 apud LOT, 2007, p.81). 
130

 Mary Wigman começou na dança pela Escola Rítmica de Dalcroze e, mais tarde, tornou-se discípula e 

assistente de Rudolf Laban. Não satisfeita em apenas propagar modelos aprendidos, Wigman desenvolveu sua 

própria dança, que ficou conhecida como Ausdrucktanz (a dança da expressão). Criou obras solo e de grupo, em 

que personagens encarnavam tipos e atributos universais, como a morte, a dor, a mulher. Sua dança centrava-se 

na oscilação das emoções humanas, através da tensão e do relaxamento, da contração e da expansão. Em 1920, 

funda sua escola em Dresde, na Alemanha e em 1945, após a repressão e controle nazistas sobre suas atividades, 

reabre sua escola na Alemanha Ocidental. (BERGSOHN, H; BERGSOHN, I.P., 2003). 



 129 

 

brilho, a estagnação, o declínio dessa arte frente à morte a que fomos 

convidados esta noite. Anna Pavlova, sabes que dançavas a morte, a mais 

bela morte que pode imaginar a fantasia humana? Tu, a última grande, tu, 

agora isolada no meio da pompa e alegria a teu redor! Como irradias, como 

esta morte te transfigura. Eu vejo a riqueza do passado atrás de ti, o luxo 

intelectual dos franceses, o luxo bárbaro da corte do Czar; eu vejo uma 

disciplina sem exemplo, a inflexibilidade da formação, a ambição, a agitação 

incessante. Não deves temer, Anna Pavlova, deves continuar a sorrir. Os 

séculos são mantidos em estado de alerta, eles te sustentarão segura em seus 

braços até o último passo de dança. (WIGMAN apud LAUNAY,1996, p. 

227).
131
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 “(...) Je ne vois pas seulement la dernière grande danseuse classique, là-bas en bas; mais comme dans une 

vision, je vois toute une rangée d’ancêtres qui l’ont aidée à terminer, les Taglioni, les Camargo, les Essler. Je 

vois l’évolution, l’éclat, la stagnation, le déclin de cet art à la mort duquel nous sommes conviés ce soir. Anna 

Pavlova, sais-tu que tu dansais la mort, la plus belle mort que puísse imaginer la fantaisie humaine? Toi, la 

dernière grande, toi, à présent isolée au milieu Du faste et de allégresse qui t’entourent! Comme tu rayonnes, 

comme cette mort te transfigure. Je vois la richesse du passé derrière toi, le luxe cultivé des Français, le luxe 

barbare de la cour du Tsar; je vois une discipline sans exemple, l’inflexibilité de la formation, l’ambition, 

l’agitation incessante. Tu n’as pás besoin de t’effrayer, Anna Pavlova, tu dois continuer de sourire. Les siècles se 

tiennent en éveil, ils te porteront de leurs brás sûrs jusqu’au dernier pes de danse” (WIGMAN apud 

LAUNAY,1996, p. 227). 
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Pavlova em A morte do cisne- Hollywood-1925 (MONEY, 1982, p. 338) 

 

 No decorrer do século XX e início do século XXI, ao lado das inúmeras versões de O 

lago dos cisnes, surgem diversas interpretações e referências ao cisne de Fokine e Pavlova.  

 A versão filmada de Maïa Plissetskaïa em A morte do cisne, extraída do filme Maïa 

Plissetskaïa Assoluta (1964), de Elisabeth Kapnist e Christian Dumais- Lvowski, mostra uma 

interpretação voltada para fluidez e precisão do movimento, em detrimento do uso do peso, 
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com movimentos de perna sempre em en-dehors,  diferentemente de Pavlova, que utilizava as 

pernas em en-dedans (LOT, 2007, 58-77). Com um vocabulário clássico empregado com 

rigor, Plissetskaïa fazia um cisne realista – já que buscava imitar, detalhadamente, a 

motricidade da ave – com arabesques, attitudes e relevés, apropriando-se da criação de 

Fokine, a partir dos parâmetros que regiam a dança da então União Soviética, a partir dos 

anos 20 do século XX (ibidem)
132

.  

 Em 1950, Serge Lifar coreografou A morte do cisne, mas com música de Frédéric 

Chopin, para o Ballet des Champs-Elysées (MICHEL; SCHNEIDER, 1983, p.132).  

 Em 2002, Thierry Malandain, do Malandain Ballet Biarritz, criou A morte do cisne, 

uma coreografia de 15 minutos, com música de Saint-Saëns, para três bailarinas que 

“morriam” sequencialmente, após apresentarem seus solos de cisnes com movimentos do balé 

clássico misturados a outras referências.  

 Em 1960, George Balanchine criou Tchaikovski pas de deux, uma coreografia abstrata 

e virtuosa, para o New York City Ballet, em cima de uma das músicas de Tchaikovski, 

utilizada no terceiro ato de O lago dos cisnes de 1877 e que permaneceu esquecida nas 

versões seguintes
133

. Dançada por Violette Verdy e Conrad Ludlow, o pas-de-deux 

Tchaikovski foi apresentado em 1960, no City Center of Music and Drama de Nova Iorque 

(GUILBERT, 2009, 28-29). 

 Em 1963, Jonh Cranko coreografou Swan Lake para o Stuttgart Ballet (estreia em 

1963 e reencenação em 1970 e 1972), com música de Tchaikovsky (International Dictionary 

of Ballet, 1993, p. 314). Neste espetáculo, o bando de cisnes é formado por homens e 

mulheres com uma espécie de touca na cabeça que os faz parecerem carecas – com exceção 
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 A instauração de um estado totalitário comandado por um secretário geral do partido comunista, Joseph Stalin 

(1879-1953), na União Soviética, foi acompanhada por mudanças profundas na sociedade soviética. O princípio 

de Partinost, caráter partidário da arte, fez nascer um período único na história da arte russa, de onde emergiria 

uma estética stalinista, fundamentada no realismo socialista. Elaborada por Stalin, Máxime Gorki, Nikoilaï 

Boukharine e Andrei Jdanov, a noção de realismo socialista visava se contrapor ao formalismo e propor uma 

representação fiel da realidade, em prol de uma transformação ideológica que acompanhasse o espírito do 

socialismo. Os artistas que permaneceram na URSS, nessa época, tiveram de seguir o regimento de arte como 

propaganda e instrumento da educação soviética, através de princípios nacionalistas e populistas de arte. Na 

dança, o retorno à rigidez do balé clássico e aos libretos – que passaram a ser encenados com mensagens 

políticas subjacentes – marcou a solidificação da técnica do balé clássico russo e a interrupção no curso das 

transformações intentadas pela vanguarda artística de Fokine, Nijinski e Ballets Russes (LOT, 2007, 58-77). 
133

A música utilizada no Tchaikovski pas-de-deux foi solicitada à Tchaikovski pela primeira bailarina do Teatro 

Bolshoi, Anna Sobeschanskaïa, depois da primeira apresentação de O lago dos cisnes, em Moscou, em 20 de 

fevereiro de 1877, com coreografia de Julius Reisinger. Nesta época, os solistas tinham o costume de demandar e 

acrescentar novas variações que valorizassem seu desempenho. O papel de Odile não estava bem desenvolvido, 

de modo que Anna Sobeschanskaïa pediu a Tchaikovski  que compusesse mais onze minutos de música. Esta 

música, utilizada na quarta apresentação de O lago dos cisnes, em março de 1877, acompanhava o duo do 

príncipe Siegfried e de Odile, no terceiro ato. Em 1895, quando Petipa e Ivanov fizeram uma nova versão de O 

lago dos cisnes, em São Petesburgo, eles não tinham conhecimento desta partitura, que só foi encontrada em 

1953, pela Fundação Tchaikovski , na casa do compositor, em Klin (GUILBERT, 2009, 28-29). 
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do príncipe Siegfried, o único com o cabelo aparente. A referência edipiana na relação entre o 

príncipe e sua mãe é torneada pelo cenário de esculturas fálicas e pela movimentação 

fortemente marcada por padrões da dança moderna americana. 

 Em 1964, Rudolf Nureyev
134

 criou O lago dos cisnes para a Ópera de Viena. Em 

1984, a obra passou a fazer parte do repertório do Ballet da Ópera de Paris. Através de uma 

leitura freudiana da versão de Petipa e Ivanov, Nureyev propôs um príncipe Siegfried que se 

furtava das imposições do poder e do casamento, para se refugiar num mundo de sonhos. Em 

1984, no Ballet da Ópera de Paris, os  principais bailarinos eram Elisabeth Platel e Charles 

Jude (GUILBERT,2009,24-25). Nesse mesmo ano, Andy Degroat, coreógrafo americano 

radicado na França — que se dedicou a repropor obras de repertório clássico com 

inventividade e dessacralização da tradição – criou Le lac des cygnes para três bailarinos, 

realizado com humor e complexidade em sua composição (GINOT; MICHEL, 2008, p. 219). 

 Com referência ao animal cisne, mas não às obras clássicas que o demarcaram na 

dança, Maurice Béjart (1927-2007)
135

 coreografou Le Cygne, em 1965, com música 

tradicional hindu, baseada no poema de Rabindranath Tagore. Apresentada dentro do 

espetáculo Prospective (dividido em 3 partes: Erótica, L’Art de La Barre e Le Cygne), a obra 

tinha no elenco Paolo Bortoluzzi, Germinal Casado, Lothar Höffgen e Beatriz Margenat 

(LÍVIO, 2004, p. 243). 

 Sobre a versão de Petipa e Ivanov, John Neumeier criou Illusions – Like ‘Swan Lake’, 

em 1976, para o Balé de Hamburgo, misturando a versão original do libreto à lenda de Luis II 

da Bavária. Neumeier traz a figura do rei Luis II como personagem principal, sugerindo o 

homossexualismo não vivido de Tchaikovsky como um tema central e inserindo o ato branco 

                                                        
134 Rudolf Nureyev(1938-1993) nasceu em 17 de março de 1938 e passou sua infância em Ufa (Bachkirie), onde 

praticou dança folclórica. De 1955 a 1958, estudou dança na Escola Vaganova, em Leningrado, com Alexandre 

Pouchkine. Em 1959, foi admitido no Corpo de Baile do Kirov, onde, rapidamente, tornou-se solista. Em 1961,  

em turnê pela França, com o Kirov, Nureyev pede asilo político e se junta ao Ballet do Marquês de Cuevas. 

Como coreógrafo, remonta diversas obras de Marius Petipa. Nomeado diretor de dança na Ópera de Paris, ele 

fica no cargo de 1983 a 1989 (GUILBERT, 2009, 24-25).  
135

 Maurice Béjart nasceu em 1927, em Marseille. Filho do filósofo Gastón Berger (1896-1960), Béjart cresceu 

sob o clima intelectual. Aos 14 anos, por recomendação médica, a fim de curar sua saúde frágil, Béjart começa a 

dançar (ROBERT, 2000: 12-13). Em Paris, Béjart estuda dança com L. Staats, L. Egorova e Madame Rousanne. 

Em 1948, é contratado por Roland Petit  para dançar no International Ballet de M. Inglesby. Em 1953, ele funda, 

com Jean Laurent, o Ballets Romantiques, renomeado, em 1954, Ballet de l’Étoile - para o qual ele cria 

Symphonie pour un homme Seul (1955). Em 1960, com o apoio de Maurice Huisman, ele funda o Ballet du XXe 

siècle. Em 1987, o Ballet du XXe siècle se dissolve e frente ao estímulo de Philippe Brauschweig, Béjart funda o 

Béjart Ballet Lausanne, em Lausanne. Entre suas dezenas de obras, podemos citar Le sacre du printemps (1959-

Bruxelles), Bolero (1961), IXe Symphonie (1964), Romeo et Juliette (1966), Messe pour le temps présent (1967), 

Kabuki (1968), entre outras. (LE MOAL, 2008, 46-47). 
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de O lago dos cisnes de forma metalinguística na narrativa, já que esse é mostrado como uma 

apresentação de dança dentro de uma festa (LE MOAL, 2008, p. 578). 

 Em 1995, em Londres, Mathew Bourne
136

 coreografou para sua companhia, 

Adventures in Motion Pictures, uma versão em que os cisnes são homens. Criado no West 

End, prestigiado teatro privado de Londres, O lago dos cisnes de Bourne atingiu a mídia de 

massa e passou a integrar o repertório de obras de apelo comercial deste coreógrafo, que 

carrega multidões para suas estreias e temporadas. Ganhador do Olivier Award de melhor 

espetáculo de dança, o O lago dos cisnes de Bourne foi reprisado na Broadway (LE MOAL, 

2008, p.68) e fez parte do filme Billy Elliot (2000), de Stephen Daldry. 

 Da mesma dimensão mercadológica de Bourne e com alcance nas mídias de massa, 

pode-se apontar o Les Ballets Trockadero de Monte Carlo, com as paródias do II ato de O 

lago dos cisnes (coreografia de Truitti Gasparinetti, pós Ivanov), do pas de deux O cisne 

negro e de A morte do cisne. Como em outras obras do The Trocks, como ficou conhecida a 

companhia, todos os papéis são realizados por homens travestidos de mulher, sobre sapatilhas 

de pontas, parodiando as versões do repertório clássico do balé. 

 Em 1998, antes de deixar o Balé Nacional de Marseille, após uma direção de 26 anos, 

Roland Petit (1924-2011)
137

 coreografou seu último trabalho para esta companhia: Le lac des 

cygnes et ses maléfices. (GUILBERT, 2009, p.27). Sobre a composição de Tchaikovsky, 

Roland Petit inverteu os papéis, de modo que os cisnes eram dançados por homens de corpo 

quase nu. Sem sapatilhas de pontas e com movimentos de chão misturados a sequências 

convencionais de balé clássico, a obra remontava à Ma Pavlova, de 1986 – criada por Petit 
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 Nascido em 1960, Bourne estudou no Laban Center e, em 1987, criou a companhia Adventures in Motion 

Pictures. O sucesso imediato das primeiras peças da AMP (Adventures in Motion Pictures) fez com que o 

trabalho de Bourne adentrasse outros ambientes como o teatro, a televisão e a comédia musical. (LE MOAL, 

2008, p. 68). 
137

 Bailarino e coreógrafo francês, Roland Petit entrou para a escola de dança da Ópera de Paris em 1933, aos 

nove anos de idade. Aos vinte anos, após ter integrado o corpo de baile do balé da Ópera de Paris, começa a 

apresentar suas primeiras coreografias nas galas de dança do teatro Sarah Bernhardt. Nessa época, passa a 

frequentar as aulas de Boris Kniaseff (criador da barre à terre, no balé). Em 1945, com ajuda financeira de seu 

pai, funda o Ballets des Champs-Élysées, onde recebe a colaboração de artistas como Picasso, Brassaï e Jean 

Cocteau, entre outros. Em 1948, deixa o Ballets des Champs-Élysées para fundar o Ballets de Paris - Roland 

Petit, instalado no teatro Marigny, onde cria Les Demoiselles de la nuit, para Margot Fonteyn, entre outras obras. 

Nos anos 1950, suas coreografias entram para o repertório do American Ballet Theatre, Royal Ballet e 

Metropolitan Opera House (de Nova Iorque) e sua carreira se abre internacionalmente. Durante quatro anos, 

Roland Petit coreografa estrelas de Hollywood, em filmes como Papai Pernilongo (1954- com Fred Astaire e 

Leslie Caron) e Anything Goes (1955 – com Zizi Jeanmaire e Bing Crosby), entre outros. Em 1972, é convidado 

a dirigir a companhia da Ópera Municipal de Marseille. Em 1981, o Ballets de Marseille  passa a ser Ballet 

National de Marseille-Roland Petit e ganha inúmeras criações importantes de Roland Petit, como Pink-floyd 

ballet (1972), La Rose malade (1973), La Symphonie fantastique (1985), entre muitas outras (Roland Petit site 

oficiel, acessado em 15 de janeiro de 2012). 
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para essa mesma companhia— em que, em uma das cenas do espetáculo, um coro de homens 

encarnava, com o tronco nu e malhas brancas, os cisnes brancos de O lago. 

 A partir dos anos 2000, outras obras de cisnes emergiram, com abordagens críticas e 

tradutórias menos atadas aos alicerces afixados pelas marcantes criações de 1895 e 1905 – 

respectivamente O lago dos cisnes de Petipa e Ivanov e A morte do cisne de Fokine. É o caso 

de Swan Lake et Histoire de danse et 4 acts (2005), de Raimond Hogue
138

, versão solo com 

um bailarino masculino e com um fim apoteótico em que o cisne é sacrificado nu e coberto 

com talco (cena realizada pelo próprio Hogue) (BOISSEAU, 2008, p. 277).  

 Um outro exemplo, com referência extremamente rarefeita ao cisne de O lago dos 

cisnes é Black Swan (2009), do coreógrado suíço Gilles Jobin, com músicas de Cristian 

Vogel. Distante das metáforas primeiras atribuídas ao cisne negro de Petipa, Jobin, em cena, 

com mais três bailarinos, movimenta-se com coelhos e cavalinhos de pelúcia, referindo-se à 

formulação de Karl Popper a respeito dos processos de generalização, para afirmar, a partir da 

metáfora do cisne negro, uma dança de imprevisibilidades. 

 Em Pavlova 3’23’’(2010), criação de Mathilde Monnier para nove bailarinos, com 

músicas de Rodolphe Burger, Erikin, Heiner Goebbels, Olivier Renouf, Gilles Siviotto e 

Camille Saint-Saëns, A morte do cisne dançada por Pavlova é citada em meio a um monólogo 

falado em chinês por uma das bailarinas. A ideia de morte é entremeada pela queda sempre 

iminente dos bailarinos no solo e pela superposição de objetos que denotam perigo de 

extermínio. Um alarme dá comandos de parar e deitar, conforme soa ou cessa. Paredes de 

plástico preto caem lentamente, nas laterais do palco. São metáforas diversas sobre a morte do 

corpo, das ideologias e da história, catalisadas por um cisne que não é representado, imitado 

ou citado, diretamente. A invocação dos 3’23’’ dançados por Pavlova em A morte do cisne é, 

neste caso, uma forma de reunir no palco os contextos que essa dança conseguiu e ainda 

consegue anunciar, quando atualizada pelos diferentes corpos que a encenam. 

 Certamente, existem inúmeras outras versões de O lago dos cisnes e de  A morte do 

cisne, assim como obras que citam o cisne não como um referente dessas duas obras, mas 

como um mediador corporificado da dança, ou, simplesmente, como uma metáfora do animal. 

Embora um rastreamento dos registros, testemunhos e arquivos possa dar um panorama de 

                                                        
138 Hogue nasceu em 1949, em Wuppertal, na Alemanha. Iniciou sua carreira como cronista da revista semanal 

Die Zeit. De 1980 a 1990, foi dramaturgo de Pina Baush, no Tanztheater Wuppertal. A partir de 1989, passou a 

realizar seus próprios espetáculos e em 1992, iniciou sua colaboração com Luca Giacomo Schutte. Em 1994, ele 

assina Meinwärts, primeiro solo em que atua. Mais tarde, desenvolve os espetáculos Dialogue with Charlotte 

(2000), com Charlotte Engelkes; Sacre- The rite of spring (2004), com Lorenzo de Brabandere, além de 

trabalhos mais densos como Young people, old voices (2002), em que desenvolve uma estética ritualizada em 

torno da performance de sua deficiência física (LE MOAL, 2008, p.214). 
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quanto o cisne é invocado repetidamente, desde o fim do século XIX, seria impraticável tentar 

demarcar a totalidade de tais documentos.  

 Até aqui, demos visibilidade a alguns pontos já mapeados pela história da dança ou, ao 

menos, iluminados pelo jornalismo cultural e por instituições que fixaram registros de suas 

realizações (como é o caso das grandes companhias de dança que se ocupam em construir 

acervos e oficializar sua própria história). Mas, ainda há um campo escuro ocupado por 

artistas e produções que não chegaram às mídias ou que não viraram assunto dessa história da 

dança ocidental — que pode, em muitos casos, ser lida como a história da dança clássica e 

seus desdobramentos. Por isso, são incontáveis os registros de grandes montagens de O lago 

dos cisnes, feitos por grandes companhias de balé, enquanto são poucos os registros acerca de 

experiências como as de Hoghe, Jobin ou Monnier, cujo modo de apresentação do cisne 

incorreria numa análise mais complexa do que suas metáforas abarcam.  

 Não nos debruçaremos aqui numa análise de obras, pois nossa tarefa é, antes disso, 

cartografar e criar correlações entre os mapas que constituem as trajetórias cruzadas do cisne 

aportado na obra do Pró-Posição. Porém, é crucial compreender que cada ponto fixado desses 

mapas, ou seja, cada registro que tornamos visível, não é somente um fato de uma linha 

histórica, mas um compêndio de contextos e acontecimentos multi-dimensionais.  

 Os mapas, quando atualizados, possuem relevos e profundidades. Os registros 

históricos, que poderiam ser chamados de pontos fixos num mapa, não são narrativas vazias, 

pois são recortes de tempos e contextos. Assim, cada obra citada sobre o cisne comporta 

complexidades formadas por histórias remontoadas de outras obras e outras histórias. 

 

2.3.3. O cisne na dança do Brasil 

  

 No Brasil, as criações em dança que trazem o cisne como forma de replicabilidade do 

balé europeu, bem como as traduções e transgressões do cânone, carecem de uma 

contextualização. Uma pequena discussão acerca dos passos dados pelo balé no Brasil pode 

nos dar pistas de que tipo de tradição se rompe ou se perpetua a cada montagem que cita o 

cisne no país. 

 A relação entre o Brasil e o balé clássico se deu, primeiramente, por meio da vinda de 

coreógrafos, bailarinos e professores de companhias estrangeiras que se apresentavam nos 

teatros nacionais, desde o século XIX. Mas, apenas no século XX, com a criação de uma 
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escola e depois de uma companhia oficial, a dança clássica pôde ser apropriada e 

desenvolvida em território nacional. (PEREIRA, 2003, p.93). 

 Em 1927, Maria Olenewa, com ajuda do crítico de teatro Mário Nunes (1886-1968), 

fundou a primeira escola oficial de bailados, no Rio de Janeiro. Olenewa havia dançado como 

primeira bailarina nas companhias de Anna Pavlova e de Leonide Massine, de modo que 

trazia consigo as revoluções instauradas na dança clássica por meio do Ballets Russes – já que 

tanto Pavlova quanto Massine eram egressos da companhia de Diaghilev (ibidem). 

 Em 1928, um ano após a fundação da escola de bailados, a companhia de Anna 

Pavlova fazia sua terceira visita ao Brasil, apresentando, no Teatro Municipal do Rio de 

Janeiro, diversas peças de repertório, entre elas, a emblemática A morte do cisne, de Fokine 

(ibidem,p.109). 

 A esse panorama de acolhimento daquilo que se desdobrara do Ballets Russes em 

nosso país, somou-se o processo de internacionalização que o balé romântico havia 

promulgado à sua época. Segundo Roberto Pereira(2003) e Lynn Garafola (1997), o balé 

romântico havia dissipado seus bastiões, através de viagens de grandes estrelas por diversos 

países e da contratação de ballets masters que remontavam repertórios originários de Londres 

e Paris em outras localidades. Garafola cita ainda a popularização do balé por meio de 

representações litográficas – com caricaturas, retratos e imagens de bailarinos em ação, 

cenários e figurinos – que disseminavam o balé romântico em revistas, álbuns, portfólios e 

quadros, bem como a iniciativa do Ópera de Paris em fornecer cópias de partituras a 

companhias que quisessem remontar seu repertório.  

 Nesse sentido, vê-se que o cisne aportado em território brasileiro é composto de 

resíduos das transformações que acometeram o balé clássico em suas dimensões internas e 

externas, ou seja, em suas evoluções como dança, mas também nas relações com a mídia e a 

sociedade. Ao mesmo tempo que o impulso do novo balé russo trazia para os palcos 

brasileiros o cisne decomposto de Pavlova, o balé romântico embutia na memória cultural o 

cisne belo e delineado de Odile – já que, além de Giselle e outros carros chefes, o romantismo 

carregava o cisne de Petipa e Ivanov como emblema.  

 Nesse início, A morte do cisne foi dançada no Brasil como resultado do que já se 

formava pela escola de bailados, por diversas intérpretes egressas dali. Entre elas, Maria 

Angélica, que dançou a versão coreográfica de Vaslav Veltchek – coreógrafo e maître-de-

ballet da Ópera Comique de Paris, convidado por Olenewa para colaborar com a preparação 

de espetáculos do Teatro Municipal do Rio de Janeiro - e Madeleine Rosay, cuja interpretação 

do cisne alcançou grande sucesso. (CARVALHO, 1965, p.92). 
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 O lago dos cisnes, em sua forma completa, foi montado pela primeira vez na América 

do Sul, em 1959, por Eugênia Feodorova
139

, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, com 

Bertha Rosanova e Aldo Lutufo nos papéis principais.  (CARVALHO, 1965, p. 20). Antes 

disso, em 1958, Josemary Brantes e Aldo Lutufo haviam dançado o pas-de-deux do cisne 

negro, com coreografia de Petipa, sob a regência do maestro Henrique Niremberg. (ibidem, 

p.131). 

 Em 1957, Dennys Gray
140

, coreografou a música de J. Sibelius, O cisne de Touonella, 

para o Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Com cenários de Mário Conde, a obra, baseada 

numa lenda finlandesa, narrava a história de um trovador que deveria matar e roubar o 

coração de um cisne-rei para poder ficar com sua amada.  No elenco, estavam Johnny 

Franklin e Helga Loreida, entre outros. (ibidem, 125-126).   

 Na década de 1950, enquanto o balé clássico desfrutava de grande prestígio no Rio de 

Janeiro, em São Paulo possuía um movimento mais rarefeito. Afora as produções da Escola 

Municipal de Bailados – fundada em 1940 (e chamada, a partir de 2011 de Escola de Dança 

de São Paulo) e de outras escolas privadas, entre as quais se destacava a de Maria Olenewa, a 

cidade era um receptáculo de companhias estrangeiras que vinham se apresentar no Teatro 

Municipal. Em 1953, organiza-se o Ballet do IV Centenário, liderado por Aurélio Milloss, 

coreógrafo húngaro radicado na Itália, que havia sido escolhido para formar a companhia. 

Com verbas do governo do estado de São Paulo e da prefeitura, o IV Centenário tinha grande 

apoio de Francisco Matarazzo Sobrinho e reunia importantes artistas da época na concepção 

cenográfica das obras. Portinari, Lasar Segall, Di Cavalcanti e Flávio de Carvalho, dentre 

outros, compunham o quadro de artistas que participaram da empreitada, além de 

compositores como Camargo Guarnieri e Francisco Mignone. Com obras calcadas em temas 

brasileiros, os primeiros espetáculos da companhia tinham o tom remanescente das inovações 

trazidas pelo balé russo de Diaghilev. Findo em 1955, o Ballet IV Centenário deixou órfã uma 

geração de bailarinos que recebeu treinamento profissional em balé clássico. O legado dessa 

companhia faria surgir, mais tarde, tentativas de continuidade, como o Ballet do Teatro 

Cultura Artística (1957), a Sociedade Ballet de São Paulo (1969) ou o herdeiro transgressor 

Ballet Stagium (fundado em 1971 e em atividade até hoje). (DIAS, 1992, 87-95). 
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 Eugênia Feodorova(1925-2007), bailarina russa, chegou ao Brasil em 1955, onde se radicou como mestra de 

balé e coreógrafa, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. (CARVALHO,1965, p. 31). 
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 138 

 

 Em 1968, uma nova companhia oficial foi fundada em São Paulo, por decreto do então 

prefeito Brigadeiro José Vicente de Faria Lima. O Corpo de Baile Municipal de São Paulo 

(atual Balé da cidade de São Paulo) se iniciou com a direção de Johnny Franklin, 

aprensentando O lago dos cisnes e outras obras do século XIX em sua programação. (DIAS, 

1992, 110-111). 

 Em 1977, Hulda Bittencourt, que havia sido aluna de Maria Olenewa e participado do 

Ballet do Teatro Cultura Artística, fundou o Grupo de Dança Cisne Negro (hoje Cisne Negro 

Cia. de dança). Decorrente da escola de Hulda Bittencourt – o Estúdio de Ballet Cisne Negro, 

cujo nome era uma referência ao pas de deux do terceiro ato de O lago dos cisnes – a 

companhia se iniciou e permanece ainda hoje trabalhando com coreógrafos convidados. 

(ibidem,104-108). 

 Através dessas vias, mas também por meio de outros trajetos que não foram postos em 

visibilidade, o cisne – e toda carga memorial que vem colada a ele – foi adentrando o 

ambiente da dança brasileira e compondo sua passagem entre remontagens, versões e 

citações.  

 Em 1978, George Garcia, no plano de reformulação do Corpo de Baile do Teatro 

Municipal do Rio de Janeito, que passou a se chamar Ballet do Theatro Municipal
141

, 

remontou O lago dos cisnes com Michael Denard, Ghislaine Thesmar e o Balé da Funarj 

(KATZ, 1994, p. 29). Em 1988, Feodorova  encenou a obra, com versão de Hugo de Ana, 

para o Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Em 1997, sobre a versão de Hugo de Ana, o então 

coordenador artístico do Corpo de Baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, Jean-Yves 

Lormeau, apresentou O lago dos cisnes, com Fernanda Diniz nos papéis de Odette-Odile e 

Márcia Haydée como rainha-mãe. (KATZ, 1997). 

 Em 1992, Gigi Caciuleanu coreografou Lamento do Cisne, para a Cisne Negro Cia. de 

Dança, com música de André Mehmari sobre o tema de Saint Saens “O Carnaval dos 

Animais".  

 Nos anos 2000, propostas de citação, tradução e revisão, em meio a um modo de fazer 

não calcado no balé clássico, suscitaram o surgimento de espetáculos que traziam o cisne 

como uma metáfora realocada, dentro das discussões sobre tradição e evolução na dança. 

 Em 2004, Outras Formas de Ângelo Madureira e Ana Catarina Vieira trazia — em 

meio a cenas e coreografias que misturavam as trajetórias dos dois bailarinos na tentativa de 

pensar outras possibilidades de curso para a dança popular do Brasil — um solo de Ana 
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 Informações retiradas do site do Teatro Municipal do Rio de Janeiro 

(http://www.theatromunicipal.rj.gov.br/ballet.html), acessado em agosto de 2012. 
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Catarina Vieira com a música de Saint-Saëns tocada em violão. A morte do cisne de Ana 

Catarina era feita o tempo todo no chão, com movimentos de braços e pernas que se 

intercalavam enquanto a bailarina estava sentada, ajoelhada ou trabalhando com apoios.  

 No mesmo ano, ‘I’m Not Here’ or The Dying Swan, do criador carioca André 

Masseno, trouxe discussões de identidade e representação, através de uma proposta 

performática, em que um homem com balões, um bolo de aniversário e um microfone 

dialogavam com  A morte do cisne, de Fokine.  

 Em 2008, Sandro Borelli coreografou O lago dos cisnes? para o Balé da Cidade de 

São Paulo, numa revisão contemporânea da obra, em que os bailarinos rastejavam como 

vermes no lodo.  

 

2.3.4. O cisne e as mídias 

  

 Enquanto a dança tramou suas citações e traduções do cisne entre corpos, obras, 

metáforas e metonímias sobrepostas, outras camadas representacionais propuseram o cisne da 

dança em seus suportes. 

 Entre as publicações de dança, afora o que figura nas enciclopédias e dicionários, 

vemos inúmeros estudos, artigos, livros e catálogos de programações que falam do cisne 

principalmente por um aporte histórico e documental, constituído por testemunhos de 

bailarinos e coreógrafos ou por registros fotográficos e factuais. Entre eles, podemos citar: 

The Dying Swan (Michel Fokine, 1925), The Swan Lake as presented by the Sadler’s Wells 

Ballet (Cyrul Beaumont e Russel Sedgwick, 1947), The Ballet Called Swan lake (Cyril 

Beaumont, 1952), Le lac des cygnes (Collection Visions de La Danse, 1979), Swan Lake: 

Sadler’s Wells Royal Ballet (Barbara Newman e Leslie E. Spatt, 1983), Why a swan?Essays, 

interviews and conversations on "Swan lake" (Janice Ross, 1989) e Le cygne (Benjamin 

Rossé, 2000). Já algumas publicações como Next week, Swan Lake: reflections on dance and 

dances, de Selma Cohen(1982) ou La mort du cygne de Michel Fokine, enjeux et devenirs 

d’un ballet “presque improvise”(Cyril Lot, 2007; 2010) são estudos que buscam traçar uma 

historiografia do cisne – no caso, de O lago dos cisnes, na obra de Cohen e de A morte do 

cisne, no artigo de Lot. 

 Já os catálogos e programas de grandes temporadas que levaram O lago dos Cisne ou 

A morte do cisne em seu repertório mostram o quanto essas obras foram se disseminando 

entre grandes companhias, no mundo todo, ao longo do século XX. Os programas do Ballets 
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Russes de Diaghilev demonstram o processo inicial de germinação do cisne pela Europa 

ocidental, ao apresentar O Lago entre suas obras: 

 

Programa da temporada do Ballets Russes em 1923, no Teatro de Monte Carlo, em Mônaco. 



 141 

 

 

 

 

  

 

 

Programa da temporada do Ballets Russes no Casino de Vichy, na França, em 1929. 

  

 No campo da mídia impressa, tudo o que o jornalismo pôde publicar a respeito das 

encenações, versões, citações e traduções, ao longo do tempo, constitui um arsenal imenso de 

aparições do cisne na dança mundial. Críticas e notícias em jornais e revistas especializadas 

em dança são índices da presença do cisne na mídia impressa mundial. Não caberia aqui 

apresentar documentalmente todas as incursões possíveis do cisne neste campo, no entanto, 

uma pesquisa nos acervos do The New York Times, por exemplo, mostra que existem mais de 

400 citações do cisne da dança em artigos do jornal americano, desde 1919 até 2011
142

. Já nos 

arquivos do jornal francês Le Monde, mais de 90 matérias sobre o cisne aparecem registradas, 

de 1987 até 2011
143

. 

 No âmbito das mídias de massa, podemos citar a publicação Barbie dans Le lac des 

cygnes: un conte merveilleux, de Isobel Adams (2003). Neste caso, vemos um livro inspirado 
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na estória de O lago dos cisnes, mas narrado através das figuras ilustradas das bonecas 

Barbie. Decorrência da animação Barbie Lago dos Cisnes, lançada em 2003, pela empresa 

Mattel, o livro massifica a imagem do cisne como um produto de dança atrelado à boneca. 

 A animação Barbie Lago dos Cisnes segue a gama de lançamentos de filmes de ballet 

da empresa Mattel que utilizam as Barbies como suportes para produzir histórias e 

coreografias inspiradas em repertórios da dança clássica. Com um enredo diferente do libreto 

original de O lago dos cisnes, o filme da Mattel traz a boneca Barbie se movendo com passos 

de ballet e uma narrativa que mantém a personagem Odette, mas num outro contexto, com 

personagens fantásticos como um unicórnio e uma fada. 

 No cinema, há propostas que datam do início do século XX, como é o caso do filme 

russo Oumirajoutchi lebed (A morte do cisne), de Evgueni Bauer, feito em 1916 ou então de 

A morte do cisne (1937), de Jean Benoit-Levy e Marie Epstein.  

 O primeiro, do russo Bauer, mistura a coreografia de Michel Fokine à trama que 

envolve dois personagens: uma bailarina muda— famosa por sua interpretação de A morte do 

cisne – e um pintor afixionado por tentar retratar a morte (Obozrenie teatrov, 1917). 

 Já o filme de Benoit-Levy e Epstein, refilmado em 1947 pela MGM (com o título The 

Unfinished Dance), recobra o cisne para permear a história de uma menina, aluna da escola de 

dança, que idolatra a primeira bailarina do balé da Ópera de Paris e sabota a bailarina rival, 

quando essa é convidada a protagonizar O lago dos cisnes. Com coreografias de Serge Lifar e 

com Yvette Chauviré no elenco, o filme revela o ambiente da companhia, através de imagens 

dos bastidores, ensaios e apresentações, para mostrar a oposição entre encantamento e 

abnegação, beleza e obsessão, que permeavam o imaginário da dança clássica na época 

(BENOIT-LÉVY, 1944, 227- 262). 

 Em 2010, o diretor Darren Aronofsky, conhecido pelo tom grandiloquente e 

expressionista de seus filmes, realizou Cisne Negro (Black Swan), com Natalie Portman 

protagonizando a face dupla de Odette e Odile. Aronofsky, diretor de Réquiem para um sonho 

(2000) e premiado por O Lutador (2009), trouxe para Cisne Negro a tentativa de mostrar o 

ambiente de uma companhia de dança novaiorquina, sob a ótica de um “dance thriller” – 

como foi classificado o filme (KATZ, 2011). 

 O roteiro narra o drama de Nina (Natalie Portman), uma bailarina que disputa o papel 

protagônico de O lago dos cisnes, sob a batuta de um coreógrafo tirânico vivido por Vincent 

Cassel. Nina é retraída, perfeccionista e mora com a mãe, uma bailarina aposentada e 

castradora (Barbara Hershey) que incentiva a ambição profissional da filha. Thomas (Vincent 

Cassel) considera Nina perfeita para o papel do cisne branco, mas não está convencido de sua 
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capacidade de encarnar a pulsão, o erotismo e a violência do cisne negro. Eis que surge uma 

concorrente, a novata Lily, vivida por Mila Kunis, cuja beleza provocante e o comportamento 

extrovertido e erotizado em tudo difere de Nina. O perfeccionismo, a pressão da mãe, a inveja 

das outras bailarinas, além dos conflitos emocionais nas relações com o coreógrafo e com a 

rival Lily, constróem um quadro aluscinatório que desemboca na noite da estreia. Mergulhada 

num universo ilusório de fantasmas, medos e desejos, Nina é transpassada pelo cisne negro 

que vai surgindo em seu corpo durante o solo de Odile e acaba por se matar. O público 

extasiado com sua interpretação não percebe que, no fim do último ato, após uma brilhante 

apresentação, Odette cai morta de verdade, com um estilhaço de espelho na barriga. 

 Independentemente de suas qualidades controversas
144

, Cisne Negro condensa a 

relação entre dança, cisne e mídia, num processo de populariazação da tradição do cisne 

vinculado ao século XIX. A dança vista como forma de superação e de abnegação da vida, a 

busca pela perfeição e a competição doentia, já exploradas em outros filmes sobre dança 

como Sapatinhos Vermelhos (The Red Shoes - 1948) ou Momentos de Decisão (The Turning 

Point, 1977) são reforçados pelo tema romântico do cisne.  

 O sucesso de bilheteria nos Estados Unidos, as premiações de Natalie Portman, 

vencedora do Oscar e do Globo de Ouro de melhor atriz pela interpretação de Nina, somadas 

à toda publicidade em torno do filme
145

 fez dele um porta-estandarte do cisne nas mídias de 

massa, entre 2010 e 2011. 

 Um outro suporte midiático atingido pelo cisne foram os vídeos de dança feitos para 

televisão, VHS ou DVD com gravações de apresentações. Participam desta categoria os 

vídeos soviéticos Trio Ballet (1953), com trechos de O lago dos cisnes e a versão integral de 

1957, com Maia Plissetskaïa. Em 1968,  a versão do Kirov, com Natalia Makarova no papel 

duplo de Odette e Odile, no Covent Garden de Londres, foi filmada em VHS e 

comercializada. Dois anos antes, a revisão coreografada por Nureyev, com interpretação do 

célebre casal Margot Fonteyn e Nureyev, foi o primeiro vídeo de dança a ser comercializado. 

Na França, o canal Antenne 2 difundiu a produção de Bourmeister, dançada pelo Balé da 

Ópera de Paris e em 1995 a BBC e a NVC Arts produziram o DVD de O lago dos cisnes de 

Mathew Bourne. (TESTA, 2005, 91-96). 
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 Em 1925, os estúdios de Douglas Fairbanks filmaram Pavlova em A morte do cisne, 

em encenação feita especialmente para as câmeras, em Hollywood. O pequeno trecho mudo – 

que antecede a invenção do cinema falado – passou a fazer parte de inúmeros documentários 

sobre história da dança e sobre Pavlova, como Anna Pavlova (1993), realizado pela La Sept et 

Arte (LOT, 2007). O pequeno trecho está disponível no youtube, contabilizando mais de 100 

mil acessos, entre 2007 (quando o vídeo foi postado) e 2011.  

 Em 2002, A morte do cisne de Plissetskaïa foi registrada e integrada ao filme Maia 

Plissetskaïa Assoluta, escrito e realizado por Elisabeth Kapnist e Christian Dumais-Lvowski.  

 Yvette Chauviré: une étoile pour l’exemple, de Dominique Delouche, produzido pela 

Doriane Film, em 1987, traz a estrela da Ópera de Paris, Yvette Chauviré, em sua 

interpretação lendária de A morte do cisne e também ensinando a coreografia a uma outra 

bailarina (em pequeno filme também realizado por Delouche em 1983 que integra o 

documentário de 1987).  

 Esses, entre outros exemplos de vídeos de registros e filmes de dança são índices da 

recorrência do cisne no ambiente da dança e sua incursão nas redes de televisão e no mercado 

de documentários e DVDs de dança. Certamente, trata-se de um campo restrito, voltado para 

profissionais e interessados em dança. No entanto,  com o youtube, muitos desses vídeos 

podem ser acessados e compartilhados facilmente em formato digital. 

 É nesse site que encontramos catalizadores da popularização da metáfora do cisne da 

dança, como é o caso do vídeo postado em 2011, com a versão hip hop de  A morte do cisne, 

dançada por Jonh Lennon da Silva no programa de televisão da emissora brasileira SBT, Se 

ela dança, eu danço, com mais de um milhão e meio de acessos no youtube. 

 São camadas sobrepostas de arquivos, registros, relatos e documentos que compõem 

incontáveis entrelaçamentos históricos e memoriais sobre o cisne. Desde o cisne do balé do 

século XIX à versão hip hop do cisne num canal brasileiro de televisão aberta, inúmeros 

traços e sujeitos entraram em contato e colapsaram história da dança com contextos sociais, 

culturais e políticos distintos.  

 

2.4. O CISNE COMO DEMARCADOR IDEOLÓGICO NA MEMÓRIA DA DANÇA 

 

 A partir dos diferentes atritos entre as formas de documentar e testemunhar o cisne na 

dança e fora dela, é preciso compreender como se operam as relações de comprometimento 

entre os mapas e as geografias que eles tentam representar.  
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 O cisne relatado pela dança, suas obras e seus corpos, difere do cisne relatado pelos 

livros, que, por sua vez, difere das descrições e críticas do jornalismo cultural, das 

ficcionalizações do cinema e dos registros videográficos de dança. Mas, no que difere? Seria 

ingênuo dizer que esses mapas são distintos porque comportam fatos, datas e personagens 

diferentes. Há algo que estrutura a produção de pensamentos e ações na dança que não está 

imediatamente exposto na descrição factual e crononógica de sua história.  

 Chamemos essa argamassa que se esconde – por trás da história de fatos e datas – de 

demarcação ideológica. A noção de ideologia, que aqui se propõe, não se refere à asserção 

marxista de separação de classes, mas a uma ampliação do que pode demarcar as relações 

políticas independentemente das diferenças entre classe dominante e classe dominada.  

 Para iluminar esta discussão, os estudos de John B. Thompson (1990) contribuem para 

que pensemos numa reformulação do conceito de ideologia. Thompson nos incita a pensar nas 

formas simbólicas, ou seja “(…) amplo espectro de ações e falas, imagens e textos que são 

produzidos por sujeitos e reconhecidos por eles e outros como construtos 

significativos.”(THOMPSON, 1990, p.79). Para ele, uma estratégia de construção simbólica 

pode ser ideológica quando serve para manter ou subverter, estabelecer ou minar relações de 

dominação. “Ao estudar a ideologia, podemos nos interessar pelas maneiras como o sentido 

mantém as relações de dominação de classe, mas devemos, também, interessar-nos por outros 

tipos de dominação (...)”(ibidem, p.78).  

 Thompson (idem) distinguiu dois tipos gerais de concepções de ideologia: concepções 

neutras e concepções críticas. Para as concepções neutras, a ideologia seria um aspecto da 

vida social, uma forma de investigação social que não implicaria numa construção ilusória ou 

enganadora em favor dos interesses de um grupo em particular. Por outro lado, um segundo 

tipo geral, delimitado pelas concepções críticas,  descreveria o fenômeno ideológico como 

enganador e parcial, segundo diferentes critérios de negatividade que constituem cada 

abordagem agrupada nessa definição. A concepcção de ideologia oferecida por Marx, por 

exemplo, traz um sentido negativo ao propor que as representações constitutivas da ideologia 

expressam e mantêm relações de dominação de classe (ibidem, 71-74).  

 Em sua concepção de ideologia, Thompson almeja a uma definição fincada no modo 

como as formas simbólicas se intermediam com as relações de poder. Para ele, “estudar 

ideologia é estudar as maneiras como o sentido serve para estabelecer e sustentar relações de 

dominação” (ibidem, p. 76). Embora sustentado pela obra de Marx, Thompson mantém em 

sua concepção de ideologia apenas um critério de negatividade: o critério de sustentação das 

relações de dominação. Destarte, renuncia das relações de classe para descrever as relações de 
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dominação e subordinação reguladas pela produção e recepção de formas simbólicas que se 

formulam num processo contínuo no mundo social ( THOMPSON, 1990, 78-79). 

 No caso aqui tratado, pensar na história do cisne na dança, isto é, nas narrativas que já 

foram descritas sobre ele nas criações, coreografias, interpretações mas também nos livros de 

história da dança, filmes e produtos da mídia, é lançar um olhar de análise ideológica – na 

trilha do que definiu Thompson (1990) – sobre um discurso que se inscreve para patentear a 

história. 

 Os desfechos das diversas versões de O lago dos cisnes, bem como as inúmeras 

abordagens de cada tradução do cisne na dança mostram escolhas que determinam o sucesso 

ou a falência de agentes sociais e políticos representados em cada época. Da mesma maneira, 

a inserção das descrições históricas nos livros e dicionários de dança ou o modo como o 

jornalismo cultural de dança aborda o cisne em suas matérias denotam tendências à 

transgressão ou à manutenção de uma ordem estabelecida.  

 Logo, o que se pretende investigar é a adoção de um ponto de vista que pode subverter 

ou coroar uma relação de dominação, conforme sua inscrição passa a integrar o encadeamento 

de fatos e escrever a história. 

 Essa discussão integra a necessidade de compreender o porquê a dança deveria se 

debruçar mais sobre a historiografia e menos sobre a verificação cronológica dos fatos já 

descritos por uma história ocupada em gerar perspectivas comprometidas – admitindo-se que 

toda perspectiva histórica é comprometida e demarca ideologicamente seu território. Se 

julgarmos que a descrição dos arquivos, registros e testemunhos é suficiente para gerir as 

relações de temporalidade e de memória da dança, estaremos firmando um acordo cego com 

as narrativas que tiveram voz e puderam fixar uma história, através dos documentos duráveis 

que produziram. 

 Todavia, se ponderarmos as histórias do cisne na dança, postulando um cruzamento 

historiográfico, ou seja, uma construção histórica da própria história do cisne, é possível 

compreender que não se trata de descrever uma narrativa oficial, mas de compreender que 

existem histórias cruzadas. Essas, ao longo do tempo, foram sendo demarcadas, 

ideologicamente, por cada um de seus testemunhos. Dentro do novelo de testemunhos e 

arquivos do cisne, surge a proposição cartográfica da memória, isto é, a historiografia cruzada 

do que está por trás dos relatos oficiais. 
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 É sobre a falibilidade dos testemunhos
146

 — compostos por corpos, coreografias, 

relatos, cronologias, obras historiográficas, artigos jornalísticos, críticas, vídeos, fotos e todos 

os corposmídia passíveis de serem compreendidos como coordenadas dessa cartografia 

complexa do cisne – que o argumento ideológico recai, problematizando o entendimento dos 

processos históricos em dança. 

 Segundo Selma Cohen, no livro Next Week, Swan Lake (1982), em que discute as 

particularidades de O lago dos cisnes, há uma linha diretiva desta obra que foi alterada 

inúmeras vezes, não só na movimentação, mas na maneira de finalizar a estória.  

 A versão de Fyodor Lopukhov, de 1945, por exemplo, forjava, devido à censura dos 

oficiais da União Soviética, um combate em que Siegfried arrancava as asas de Rothbart e se 

unia, triunfalmente, à Odette. Na versão anterior, de Petipa e Ivanov — a qual era aprovada 

com grande entusiasmo pelo Czar Nicholas II— Siegfried e Odette morriam e íam juntos para 

outro mundo, coroando a vitória do amor e a maldição de Rothbart. Inserida em outro regime 

político, a versão de Lopukhov materializava o sucesso da revolução russa, em detrimento do 

extermínio do Czar, na figura do feiticeiro. (COHEN,1982, p.8). Nesse exemplo, cada 

desfecho demonstra a necessidade de um certo grupo dominante em fazer valer suas projeções 

políticas dentro da obra. 

 Desde 1917, Lopukhov era o principal arquiteto do balé na Rússia, visto que seguia a 

política soviética do partido comunista da URSS. Sua versão de O lago foi a base para a 

revisão de Vladimir Burmeisteir, que ocupava o Stanislavski and Nemirovich-Danchenko 

Theatre, em Moscou. Quando Burmeisteir foi convidado pela Ópera de Paris, em 1960, para 

montar O lago dos cisnes em Paris, a versão Lopukhov-Burmeister - contaminada pelo 

discurso soviético impresso nas escolhas dramatúrgicas da obra – atingiu o ocidente com 

grande força. A montagem do Royal Ballet, em 1963, é um exemplo do alcance que esta 

revisão conquistou. (DEVEREUX, 1993, p. 1359 in  International Dictionary of Ballet). Esse 

era o contexto pós II Guerra Mundial, refletido na celeuma entre o bem e o mal que se pintava 

sobre o quadro da Guerra Fria. O lago dos cisnes servia, então, como uma alegoria do 

momento político que vestia as oposições na figura do mago Robarth. 

 Antes disso, na Rússia, o movimento socialista e a revolução impuseram para a dança 

escolhas subjugadas aos ideais do regime soviético. Até 1921, a tradição do balé clássico 
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 A noção de testemunho será trabalhada na página 174, do terceiro capítulo, com base nas discussões de 

Giorgio Agamben (2003), François Hartog (2011) e Diane Taylor a respeito das relações entre arquivo,  

testemunho e repertório.  
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vinculada à corte do Czar e à aristocracia havia sido criticada, mas, depois dessa data
147

, a 

URSS volta-se para a tradição, vinculado a imagem do balé à ideia de uma herança russa. 

Dessa forma, a partir dos anos 20 do século XX, há um processo de filiação entre o balé da 

Escola Imperial e o regime soviético que se expressa, notadamente, em virtude do trabalho de 

Agrippina Vaganova (1879-1951). Em 1934, Vaganova publicou seu método pedagógico – 

calcado na precisão técnica, virtuosismo e rigorosa musicalidade – que, rapidamente, tornou-

se uma espécie de bíblia na URSS e em toda Europa Oriental. Em 1948, seu manual foi 

traduzido para o inglês, em plena guerra fria. (LOT, 2007, p. 58-61). 

 O lago dos cisnes de Vaganova, com Galina Ulanova (Odette) e Olga Jordan (Odile), 

nos anos 1930, refletia o traço ideológico de seu método, incorporado ao regime como um 

pendão do balé clássico russo. (DEVEREUX, 1993, p.1358 in International Dictionary of 

Ballet). Além da extrema exigência técnica, o enredo trazia Odile como filha de um 

aristocrata falido e a narrativa se situava entre a Idade Média e o século XIX. 

 O Kirov e o Bolshoi traziam concepções diferentes. Enquanto o Kirov era marcado 

pelo rigor técnico e a disciplina, o Bolshoi seguia o modelo implantado por Gorsky
148

, que 

privilegiava os aspectos dramáticos. A transferência da capital de Leningrado para Moscou 

permitiu o favoritismo do Bolshoi pelo poder soviético a ponto de servir como instrumento de 

propaganda para Stalin (LOT, 2007, p.61). A versão de O lago dos cisnes de Gorsky para o 

Bolshoi foi realizada em 1901, reprisada em 1937 com modificações e, em 1956, teve Maïa 

Plissetskaïa nos papéis principais de Odette/Odile. (TESTA, 2008, 94-95). A partir dessa 

concepção, eram utilizados dança, pantomima, jogo dramático e efeitos cênicos realistas, 

além da grande importância dada às danças folclóricas, tudo em prol de popularizar a dança e 

fazê-la caber dentro das convições soviéticas de arte (LOT, 2007, 60-62). 

 Nesse sentido, podemos ler as versões de O lago dos cisnes feitas por Gorsky, 

Lopukhov e Vaganova como maneiras de fixar a tradição do balé acadêmico russo — antes 

estandarte do czarismo — à ideologia soviética. A disseminação dessas versões pelo mundo 

carregou consigo modos de pensar e defender, simbolicamente, uma forma de dominação. 

Exemplo disso são as viagens de professores russos à China pós Revolução Chinesa para 
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 A partir de 1921, o comissário soviético de educação pública Anatole Lunacharsky, amigo de Lênin e grande 

amador do balé, modifica a relação entre o regime soviético e a dança clássica. O que antes era tido como a 

bandeira do czarismo passa a ser uma tradição russa a ser defendida e herdada pelo estado soviético. (LOT, 

2007, p.60) 
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 Alexander Gorsky(1871–1924) se formou em São Petesburgo e, em 1898, foi para Moscou, trabalhar no 

Bolshoi que, até então, estava em crise. Influenciado pelas descobertas de Stanislavski no teatro, Gorsky 

remodelou o repertório de Petipa, eliminando as coreografias de conjunto rígidas e adicionando cenas de caráter 

mais dramático. Sua incursão no Bolshoi implementou uma orientação teatral realista à dança russa que se 

fortaleceu durante o regime soviético (ANDERSON, 1978, 72-73). 
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montarem obras como O lago dos cisnes e Giselle. Apesar de posteriormente extintas do 

repertório do balé na China, em virtude do conflito sino-soviético, tais obras serviram para 

incutir modos de fazer semelhantes, que versavam sobre temas históricos ou atuais, com tom 

realista e patriótico (ANDERSON, 1978, p. 145). 

 Nas criações dos anos 60 do século XX, outras demarcações apareceram. Os finais 

infelizes de montagens e traduções de O lago dos cisnes, no mundo todo, mostraram um 

panorama de esperanças rompidas e ideais revolucionários amortecidos por um 

desencantamento típico do momento político e econômico que se anunciaria no final dos anos 

60. Em 1963, na versão de John Cranko para o Stuttgart Balé, Siegfried morria afogado e 

Odette ficava à espera de um próximo príncipe. Em 1966, a montagem de Erik Bruhn para o 

Balé Nacional do Canadá trazia o príncipe destruído pelo corpo de cisnes donzelas, numa 

cena que remetia à descida de Orfeu ao inferno (COHEN, 1982, p. 8). 

 Poderíamos nos aprofundar nas análises temáticas dos desfechos e das apropriações 

dramatúrgicas que podem ter servido de propaganda política para o regime soviético, alçando 

inúmeras conexões entre obra e contexto político. No entanto, o ato de atestar uma 

argumentação que defenda e pontue tais parâmetros é, em si, uma forma de firmar 

posicionamentos e registrar simbolicamente uma inclinação ideológica. Além disso, analisar 

as intenções de representação política expressas numa obra é apenas um dos caminhos para 

pensarmos as demarcações ideológicas que o cisne traça dentro de seu percurso memorial da 

dança. 

A discussão sobre ideologia na arte vai muito além de propostas estéticas que 

pretendem lograr anseios políticos. Em A ideologia da estética (1993), Terry Eagleton 

repontua as colocações de Theodor Adorno sobre as relações entre obra de arte e ordem 

social. Para Eagleton, a obra de arte não está livre do princípio de dominação e quanto mais 

busca aliar-se a um ideal de pureza, mais introjeta, em seus materiais, uma ideologia: 

 
Quanto mais a obra de arte busca libertar-se de determinações externas, mais 

ela se sujeita a princípios de organização que se autocolocam, que imitam e 

internalizam a lei da sociedade administrada. Ironicamente, a “pureza” da 

forma da obra modernista é uma projeção das formas de técnicas e 

funcionais da ordem social racionalizada: a arte se opõe à dominação através 

de seu respeito pelo particular sensível, mas se revela repetidamente como 

uma aliada ideológica dessa opressão. (EAGLETON, 1993, p. 254) 

 

  Observar níveis menores de descrição, como o corpo que representa metonimicamente 

o cisne, através de gestos e movimentações, parece ser um outro caminho para entender o que 

seria delimitar, ideologicamente, a dança. 
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 A filmagem de 1925 de Pavlova em A morte do cisne, num estúdio de Hollywood, traz 

um outro aspecto de análise do que seria um aporte ideológico na produção historiográfica. 

Como é um arquivo, que comporta um documento, tal gravação poderia ser vista como uma 

ferramenta objetiva, mais próxima possível da realidade. Logo, seria como um sequestro 

momentâneo do fato, ou seja, da dança de Pavlova. Entretanto, um filme rodado no início do 

século XX, anterior à invenção, em 1928, do cinema falado (quando surgem os filmes 

projetados a 24 imagens por segundo) traz, antes de tudo, um problema de tempo. A dança 

filmada de Pavlova é mais rápida que outras realizadas sobre a mesma partitura, além disso, o 

enquadramento diminui seus deslocamentos e o palco não é usado em toda sua profundidade, 

provavelmente, para que não houvesse distanciamento da câmera (LOT, 2007, 21-22)
149

. 

 Trata-se, então, de um documento ficcional que fez gerações diversas de bailarinos 

recriarem o cisne de Fokine e Pavlova sobre um registro que não passa de uma criação filtrada 

pelas ferramentas do cinema da época.  

 Nesse caso, as evidências ideológicas não são tão óbvias quanto as que se inserem 

num discurso de dominação sobre um enredo narrativo literal, como é o caso dos diferentes 

desfechos de O lago dos cisnes, durante a Rússia Czarista e, depois, durante o regime 

soviético. Todavia, o fato de eternizar o cisne decorrente do novo balé russo – aquele que 

havia surgido em compasso com as mudanças na arte russa — sob o olhar de uma câmera de 

Hollywood, parece ser sintomático do que essa obra contempla em suas camadas simbólicas.  

 Na época de sua criação, A morte do cisne anunciava os ventos da revolução russa, 

opondo-se ao balé da Escola Imperial. Todas as inovações proferidas por Pavlova em seus 

movimentos eram também formas de enterrar e, ao mesmo tempo, perpetuar a tradição do 

balé acadêmico. A gravação feita nos Estados Unidos poderia ser lida como o abrigo possível 

de disseminação dessa dança de Pavlova que, em 1925, já não era mais o estandarte da dança 

na Rússia de Stalin. Muito possivelmente, sem este registro não teríamos a dimensão da 

liberdade, inventividade e transformação empenhada por esse cisne de Fokine e Pavlova, 

mesmo que essa tenha apresentado o solo mais de 3.000 vezes em todas as suas turnês, isto é, 

mesmo que tenha deixado inúmeros testemunhos. 

 Em contraposição a esse documento videográfico, está o livro de Fokine, contendo 

notações, orientações, partitura musical e fotos de Vera Fokina em A morte do cisne. O livro 

                                                        
149 Afora esse corpo editado para as câmera, dentro de um estúdio, há a qualidade da imagem. Segundo Lot 

(2007), o reflexo de Pavlova no chão – devido a um tapete utilizado para criar uma luminosidade melhor para a 

objetiva da câmera—, bem como a oposição forte entre o preto do fundo e o branco da pele e do tutu contribuem 

para criar uma atmosfera irreal e fantasmagórica, própria do cinema da época. (LOT, 2007, 22-23). 
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The Dying Swan foi publicado também em 1925, nos Estados Unidos. Interessado em 

carimbar sua autoria sobre a obra, Fokine detalhou, através das notações e indicações, a sua 

versão do solo, pois não concordava com as apropriações que estavam surgindo. 

 Possivelmente, o cisne de Fokine e o cisne de Pavlova fossem próximos, mas jamais 

os mesmos. E quando inscritos em diferentes suportes midiáticos, a distância entre eles se faz 

aumentada e relativizada ao contexto de quem poderá traduzí-los.  

 Levando em conta as falibilidades de registro, tanto da dança editada em vídeo do 

cisne de Pavlova, quanto das notações de Fokine (já que são tentativas de codificar o 

movimento com gráficos e coordenadas), o que se vê são diferentes mapas sobrepostos, cada 

um com sua demarcação simbólica.  

 Ao ler o livro de Fokine, vemos um cercamento do autor sobre sua obra, de acordo 

com seu ponto de vista sobre dança, dramaturgia e interpretação. Sua preocupação é, antes de 

tudo, garantir o sentido original de como a coreografia foi ensinada
150

 à Pavlova e à sua 

esposa Fokina. A necessidade de manter sua assinatura e fixar as instruções de execução da 

obra – apesar de toda liberdade proposta em sua concepção – são sintomas do discurso da 

tradição e da ideia de repertório. Apesar de passar a vida propondo a transição do velho para o 

novo balé, neste livro, Fokine se serve de uma estrutura simbólica literária para assegurar o 

discurso da tradição. 

 
Mas o “Cisne” tem sido imitado no mundo todo e pessoas de todos os 

lugares tentaram copiar a dança que viram ser apresentada. A descrição que 

se segue é a do “Cisne” em sua forma original, como foi ensinado à Mme. 

Pavlova e à Mme. Fokina. (FOKINE, 1925, p.5)
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 Por outro lado, tanto a filmagem de Pavlova, quanto as milhares de apresentações que 

fez do cisne são índices da lógica de expansão e divulgação, que permitiram traduções, 

versões e citações no mundo inteiro. O que o cisne filmado em 1925 atesta é a possibilidade 

de ser desfeito e feito de outro jeito, à cada apropriação. 

 Logo, entre o filme de Pavlova e o livro de Fokine, duas visões paralelas se colocam: a 

primeira subvertendo a tradição e a segunda tentando assegurar sua durabilidade. Entre esses 

dois caminhos, estão modos de contar a história de A morte do cisne completamente distintos, 

com vetores ideológicos distintos. 
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 Fokine, em nenhum momento, sugere uma autoria colaborativa entre ele e Pavlova, apenas assume que o solo 

foi feito pra ela. 
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 “But the ‘Swan’ has been imitated all over the world and people everywhere have tried to copy the dance as 

they have seen it performed” (FOKINE, 1925, p.5). 
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 Quando observamos o cisne interpretado por Maïa Plissetskaïa, a partir de 1942, época 

em que era aluna da escola do Bolshoi, uma outra demarcação aparece, mas agora imputada 

na maneira de mover. Com um tutu de estilo bandeja, diferente daquele mais longo usado por 

Pavlova, Plissetskaïa fazia um cisne rigorosamente regido por um academicismo clássico.  

 
O vocabulário estritamente clássico empregado, a propriedade de execução, 

as linhas limpas, o brio da dança e da musicalidade rigorosa testemunham 

um academicismo perfeito de Maïa Plissetskaïa. Nesta versão de A morte do 

cisne, que não adentra a modernidade na dança, assistimos claramente a um 

retorno em direção ao academicismo.(LOT, 2007, p.75).
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 Segundo Cyril Lot (2007, 58-77), na versão de Plissetskaïa, a relação de precisão 

extrema com a música de Saint-Saëns, bem como a utilização de vocabulários do balé 

clássico – como arabesques, attitudes, piqués, relevés e fouettés bem executados – juntam-se 

à predominância de ângulos e linhas retas do academicismo soviético. Para o autor, o cisne de 

Plissetskaïa seria um “cisne sovietizado” (cygne soviétisé), uma vez que propunha uma 

interpretação estilizada, imitativa do movimento do cisne e, ao mesmo tempo, regada pela 

rigidez técnica do academicismo soviético.  

 O modo de dançar de Plissetskaïa, neste caso, seria o rastro ideológico de um regime 

que expunha através da dança um conceito realista-socialista (imposto por Stalin e 

implementado por Gorsky, no Bolshoi) e, ao mesmo tempo, o rigor técnico do método 

Vaganova que se tornou indispensável para a edificação do ballet soviético.  

 A possibilidade de vincular a dança de Plissetskaïa à palavra de ordem do regime 

soviético é uma maneira de olhar o crivo ideológico imposto ao corpo que  exalta ou deprecia 

formas de dominação. Mas, a afirmação deste vínculo ideológico, por parte do historiador que 

o propôs, é, em si, uma demarcação ideológica, já que funciona como uma denúncia. Então, 

tanto Plissetskaïa serve como exemplo da aliança política que se estampa em sua dança, 

quanto Cyril Lot, ao afirmar tal fato, cai em sua própria armadilha de parcialidade. Não 

obstante seu esforço de fazer uma leitura histórica objetiva de A morte do cisne de 

Plissetskaïa, o ato de nomeá-la como um cisne sovietizado já o faz parcial e porta-voz de uma 

demarcação ideológica que simplifica e unidimensiona a história da revolução soviética como 

um todo. 

                                                        
152

 Le vocabulaire strictement classique employé, La propreté d’exécution, les lignes épourées, le brio de la 

danse et la musicalité rigoureuse témoignent d’un académicisme sans faille de Maïa Plissetskaïa. Dans cette 

version de La Mort du cygne, sans apport issu de la modernité en danse, nous assistons clairement à un retour 

vers l’académisme (LOT, 2007, p.75). 
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 Traçar uma linha historiográfica ou memorial do que o cisne é para a dança é assumir 

também um conjunto de trilhas que se contextualizaram politicamente a seu tempo e que, 

agora, traduzem-se nas relações com o presente. Recontar algo é atualizar as trilhas e, 

portanto, reencenar a complexidade do passado na complexidade do presente. 

 Diferentemente do que propôs a maioria dos estudos sobre memória e historiografia da 

dança até agora – em que cronologias, biografias e registros são preponderantes – olhar para a 

memória enquanto relação entre, é admitir que o próprio ato de refazer os caminhos 

memoriais de um fenômeno implica a adoção de limites ideológicos. 

 

2.5. O CISNE DO PRÓ-POSIÇÃO 

 

 O início da trilogia do cisne do Grupo Pró-Posição, com o solo Swan-Corpo Adaptado 

(2007), traz o cisne como um norteador para uma discussão sobre a tradição do balé clássico 

que se dissolve ao longo do tempo. Com a frase “pense no movimento de um cisne” escrita à 

mão e projetada na parede, o espetáculo vai permeando o legado que passou de professora 

para aluna, até chegar na intérprete.  Apresentada ao cisne por sua mãe, que havia aprendido 

A morte do cisne com Maria Olenewa (que fora aluna de Pavlova), a intérprete traça sua 

própria relação com o “gene da dança” expresso na figura do cisne e parodiado como um gene 

recessivo, que tem pequenas possibilidades de se perpetuar tal e qual sua versão primeira. 
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Andréia Nhur em Swan- corpo adaptado (2007)- foto de José Neto 
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 Em O cisne, minha mãe e eu (2008), a comparação entre herança genética e herança 

cultural é continuada, agora com mãe e filha bailarinas dançando juntas e descrevendo suas 

maneiras distintas de interpretar o cisne sobrepostas ao lastro deixado pela tradição que foi 

passada de mãe para filha, através de uma notação de A morte do cisne.  

 Em LinhaGens (2009), o encontro entre a linhagem russa transmitida por Maria 

Olenewa (via Pavlova) aparece transpassada pela interpretação feita pela mãe, na década de 

1970, quando esta se apropriou do movimento do cisne de Fokine, misturou-o com um passo 

de Charleston e propôs uma dança deslizada, com pés no chão. Ao lado desse cruzamento, a 

filha dança um cisne com passos de backslides, misturados à uma citação do cisne feito pela 

mãe nos anos 1970 e à versão tradicional criada por Fokine/Pavlova. 

 São três obras que giram em torno de um mesmo eixo para conflitar herança e 

continuidade na dança, a partir de um cânone do balé clássico. No primeiro dos três trabalhos, 

movimentos de aula de baby-class, com vozes de crianças entonando passos de balé, em 

francês, fazem referência à dança clássica em seu aspecto formal. Em O cisne minha mãe e eu 

e LinhaGens, o braço ondulado de A morte do cisne cita a tradição, com referências abertas ao 

legado trazido da Rússia para o Brasil.  

 O fio que une os três trabalhos, constituindo uma trilogia sobre o cisne, é a trasncrição 

feita por Olenewa à Janice Vieira, no fim dos anos 50 do século XX, numa carta contendo 

instruções da coreografia. Em Swan-Corpo Adapatado, a carta aparece projetada numa tela, 

ao fundo do palco, enquanto Andréia Nhur compõe uma dança inspirada nas palavras 

descritas. Em O cisne, minha mãe e LinhaGens, uma cópia da carta é lida em voz alta e 

executada de maneira literal. 
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Carta com instruções de A morte do Cisne, escrita por Maria Olenewa para Janice Vieira (p.1) 
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Carta com instruções de A morte do Cisne, escrita por Maria Olenewa para Janice Vieira (p.2) 

 

  

 Assim como Pavlova que, em 1905, teria perpetuado o academicismo do balé, ao 

mesmo tempo que anunciava sua transformação, a trilogia do Pró-Posição reafirma uma 

tradição e a coloca em choque com a mistura de referências que a transpassa. Atitude 

inimaginável para o Pró-Posição dos anos 1970, cujo discurso fincava-se na negação do balé 

por meio de uma movimentação livre, sem linhas ou regras. 
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 Visto como a instituição daquilo que era demarcado por um determinado grupo de 

artistas e intelectuais como velho, rígido e sintomático de um regime militar no Brasil, o balé 

era o grande alvo das oposições empenhadas pelo Pró-Posição dos anos 1970. E, 

curiosamente, é justamente o apreço a um legado do balé clássico que o faz retornar, mais de 

vinte anos depois do encerramento do grupo. 

 Poderíamos lançar uma investigação acerca dos crivos ideológicos que moveram o 

Pró-Posição nos anos 1970 e averiguar no que se transformou sua demarcação atual. 

Facilmente, é possível alojar a relação ditadura militar/dança de protesto a tudo o que o grupo 

fez de 1973 a 1983. Da mesma maneira, pode-se atrelar a necessidade de retorno à tradição, 

via cisne, como um sintoma da dança dos anos 2000 de revisar o passado e falar de seu 

próprio fazer. Todavia, seriam hipóteses atreladas a um modo de leitura que, em si mesmo, 

firma uma trilha ideológica, uma vez que apregoa uma verdade.  

 Quando falamos do cisne e seu palimpsesto de histórias, traçamos vozes, imagens, 

datas, testemunhos, arquivos e registros que nos levam a mapas fictícios, relatados como fatos 

acontecidos, lembrados, desviados e reinventados pela memória cultural. Mas quando falamos 

do cisne que aportou no Pró-Posição dos anos 2000, temos de construir cartografias de mapas 

esquecidos, ou ainda não desenhados, que recobram não só o cisne e todas as metáforas 

agregadas a ele, mas também o Pró-Posição e seus registros, testemunhos, documentos e 

histórias – trabalho que se apresenta aqui como um primeiro traço cartográfico e 

historiográfico sobre este grupo. 

 Tal empreitada é uma construção sem fim, que não adota um posicionamento 

afirmativo, não dá respostas e não soluciona as lacunas da memória – pois alimenta-se dessas 

lacunas para ampliar seu campo de cruzamentos temporais, factuais e contextuais. Por isso, 

não se trata de relatar uma história, legitimada e narrada por algumas vozes, mas de encontrar 

trilhas escondidas de histórias outras e conflitar ao preço da transitoriedade do presente suas 

afirmações: 

 
Como não há pronunciamento final, estamos condenados a escritas e leituras 

plurais. Nossa moeda é a mudança. Não existe história inteira. Ela é, para 

sempre, uma viagem  inacabada. Seu apocalipse, portanto, só pode ser aflito 

(KATZ, 1994, p.113).  
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3. POR UMA HISTÓRIA CARTOGRÁFICA DA MEMÓRIA 

DA DANÇA 
 

 

 
Do rigor na ciência 

 

..Naquele Império, a Arte da Cartografia atingiu uma tal Perfeição que o 

mapa duma só Província ocupava toda uma Cidade, e o mapa do Império, 

toda uma Província. Com o tempo, esses Mapas Desmedidos não 

satisfizeram e os Colégios de Cartógrafos levantaram um Mapa do Império 

que tinha o tamanho do Império e coincidia ponto a ponto com ele. Menos 

Apegadas ao Estudo da Cartografia, as Gerações Seguintes entenderam que 

esse extenso Mapa era Inútil e não sem Impiedade o entregaram às 

Inclemências do Sol e dos Invernos. Nos desertos do Oeste subsistem 

despedaçadas Ruínas do Mapa, habitadas por Animais e por Mendigos. Em 

todo País não resta outra relíquia das Disciplinas Geográficas (BORGES, 

1961, p.103).
153

 

 

 

  

  

 O conto Do rigor na ciência, retirado do livro El hacedor (BORGES, 1961) e 

publicado também em Historia universal de la infamia (BORGES, 1954), foi atribuído por 

Jorge Luis Borges a Suárez Miranda, na obra intitulada Viajes de varones prudentes (libro 

cuarto, cap. XIV, Lérida, 1658). Trata-se da imagem de um imenso mapa que ultrapassou os 

limites de escala, na tentativa de fazer coincidir realidade e representação. A ambição de fazer 

do mapa uma réplica detalhada do Império, em  medidas idênticas, fez da cartografia uma 

ferramenta de representação inútil. Por outro lado, ao passo que atingiu proporções reais, o 

mapa se tornou habitável e utilizável. 

 Neste capítulo, apresentaremos uma proposta cartográfica que se alia à 

impossibilidade representacional do mapa de Borges, na tentativa de formular uma cartografia 

móvel, sempre imperfeita, capaz de transitar entre a dança e os índices que tentam capturá-la. 

Defenderemos a cartografia como uma história da memória, composta de corpomídias
154

 que 

desenham, abrigam e atualizam os rastros da dança no tempo. Para isso, faz-se necessário 

                                                        
153

 “En aquel Imperio, el Arte de la Cartografía logró tal perfección que el Mapa de una sola Província ocupaba 

toda una ciudad, y el Mapa del Imperio toda una provincia. Con el tiempo, estos Mapas Desmesurados no 

satisfacieron y los Colegios de Cartógrafos levantaron un Mapa del Imperio, que tênia el tamaño del Imperio y 

coincidía puntualmente con él. Menos Adictas al Estudio de la Cartografía, las Generaciones siguientes 

entendieron que esse dilatado Mapa era inútil y no sin Impiedad lo entregaron a las Inclemencias del Sol y de los 

Inviernos. En los Desiertos del Oeste perduran despedazadas Ruinas del Mapa habitadas por Animales y por 

Mendigos; en todo el País no hay otra reliquia de las Disciplinas Cartográficas” (BORGES, 1961, p.103). 
154

 A noção de corpomídia, conforme entendemos e utilizamos neste estudo, já foi explicitada no primeiro 

capítulo, na página 17. 
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dimensionar a construção da memória da dança em termos de uma perspectiva historiográfica 

desvinculada do pensamento histórico linear, cumulativo e determinista.  

 Através da metáfora dos mapas de navegação de Edwin Hutchins (1996), alçaremos a 

hipótese que olha para arquivos, documentos, testemunhos e repertórios da dança como 

coordenadas plurais, multidimensionais e móveis dos processos memoriais da dança. Nesse 

contexto, os arquivos, os testemunhos e os repertórios serão lidos por nós como corpomídias 

constituintes dessa ideia de cartografia móvel. Como pontos de um mapa de navegação, tais 

conjuntos dimensionais, vistos pela perspectiva do corpomídia, permitem-nos conceber uma 

historiografia “encarnada” (embodied)
155

, em detrimento de uma formulação histórica 

monolítica, ideologizante ou linear.  Por ser atravessado pelo ambiente e, ao mesmo tempo, 

atravessar o ambiente, o corpomídia sugere um tipo de relação viva, que nos incita vislumbrar 

mapas historiográficos inconstantes, com os quais os rastros temporais da dança se 

comunicam. 

 Essa cartografia de corpomídias é um instrumento relacional com habilidade de 

mediar os processos entre passado e presente, gerando assim novas possibilidades de análise 

histórica dos processos que descreve. Fazer história de uma arte presencial, que depende de 

um corpo (leia-se corpos, humanos ou não) para existir, implica conceber uma historiografia 

tão mutável, relacional e co-evolutiva quanto o objeto daquilo que ela historiografa.  

 
A compreensão da vida como produto e produtora de uma rede inestancável 

de troca de informações marca uma diferença básica. Nela, a ideia do corpo 

como mídia ocupa posição central.  

As informações estão no mundo, agindo, contaminando e sendo 

contaminadas. A natureza não respeita operações entre parênteses por muito 

tempo (KATZ & GREINER, 2001, p.74). 

 

 

 

                                                        
155

 A noção de “embodied”, segundo Christine Greiner (2005), foi norteadora de um linha de discussão que se 

formulou a partir do final da década de 1980, chamada pelo editor John Brockman (1995) de “terceira cultura”. 

Autores como Daniel Dennet, Francisco Varella, Steven Pinker, Richard Dawkins, entre outros, formaram este 

conjunto de cientistas e pensadores interessados no mundo empírico e no significado da vida, por meio da 

fricção entre ciências cognitivas, filosofia, psicologia meditativa e tradições budistas. De difícil tradução para o 

português – que, ao pé da letra, ganharia o significado de “encarnado”ou “incorporado”— tal noção nada tem a 

ver com crenças espíritas de incorporação. Trata-se de compreender a cognição como um conjunto de um mundo 

e de uma mente, isto é, de relacionar conhecimento e experiência vivida, longe da metáfora computacional em 

que o mundo estaria apenas representado em uma mente processadora (GREINER, 2005, 34-35). O corpomídia, 

conceituado como um processo co-evolutivo, emergente do cruzamento das relações entre corpo e ambiente, 

conversa com a noção de “embodied”, na medida em que abaliza a integração entre conhecimento e experiência. 
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3.1. HISTORIOGRAFIA DA DANÇA 

 

 À medida que almejamos uma cartografia de corpomídias dispersos no campo 

memorial da dança – em vista da proposição de uma história da memória da dança – , 

tocamos também o âmbito de uma historiografia capaz de abarcar procedimentos inventivos 

para o “fazer” história. 

 Ao nos remetermos a um exercício menos linear, causal e factual da história, nossa 

busca é caminhar na contramão do que a historiografia dominante da dança traçou até agora. 

Não se trata de postular uma solução para os problemas da história como campo do saber, 

pois esta, no ensejo de seus processos metodológicos e historiográficos, já discutiu, revisou e 

trouxe novas formas de abordagem para o seu fazer. No entanto, muito do que foi publicado 

na história da dança – no Brasil e no mundo – até hoje, não acompanhou as mudanças e 

quebras de paradigmas a que a história se submeteu. 

 Em sua pesquisa sobre as definições históricas que delimitaram a dança moderna, 

Isabelle Launay (1996) enumerou cinco pilares de constituição que demonstram como o ponto 

de vista positivista fortaleceu uma história da dança linear e progressiva, em diversas análises 

históricas da dança ocidental. O primeiro pilar seria a formulação da dança moderna como 

uma entidade indivisível; o segundo seria o desejo de conceber linhagens, com origens e fins 

bem traçados; o terceiro identificaria escolas e sistemas técnicos hábeis a assegurar a 

reprodutibilidade da dança; o quarto edificaria a afirmação da progressão, em que uma 

geração de dançarinos enterraria ou anularia as gerações anteriores; por fim, o quinto pilar 

legaria à dança moderna a capacidade de exprimir emoções íntimas daqueles que a fazem 

(LAUNAY, 1996, 28-30). De acordo com tais postulados, cada historiador pôde organizar sua 

árvore de origens e datas, elegendo precursores e fundadores, numa apresentação mórbida, de 

oposição entre dança clássica e moderna. A partir de uma perspectiva linear, a dança moderna 

se lançava como marco do fim da hegemonia da dança clássica reinante do século XVII ao 

século XIX, numa asserção que supunha o declínio, a morte e a crítica do balé, em prol do 

nascimento e ascensão de uma dança ligada à necessidade de expressão do sujeito (ibidem, 

30-31). Tal procedimento historiográfico foi exposto em inúmeros livros de história da dança 

através de quadros genealógicos e sintéticos de famílias que estruturam, cronologicamente, 

vínculos forçados. Alguns deles serão apresentados mais adiante. 
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 Contra esse tipo de abordagem, Launay se lança a propor um estudo historiográfico da 

dança à luz do presente, do anacronismo e da singularidade.  Em defesa de uma proposição 

historiográfica e não histórica cronológica, a contribuição dos estudos de Launay reforça a 

necessidade de se pensar a historiografia
156

 como uma escrita da história. Para a pesquisadora, 

um historiador que se atém aos fatos – em detrimento de uma investigação crítica da história 

da dança – ignora as contradições e “continuidades secretas entre passado e presente”; 

esquece que as relações de tempo e duração não obedecem sempre ao mesmo ritmo e, muitas 

vezes, fixa-se sobre vidas e grandes obras de coreógrafos (LAUNAY, 1996, p.26). Dentro 

desse estudo, questiona:  

 
Quando um historiador se propõe de fato a fazer história da dança, como ele 

define seu objeto de estudo? Em outras palavras, o que a história da dança 

historiografa? É a história dos coreógrafos? A história dos dançarinos? A 

história de passos e figuras que se organizam numa cena? A história das 

condições de produção das obras? Ou a história de uma experiência corporal 

e de um saber sensível que se propõe também como espetáculo? De quais 

relações singulares ao presente e ao passado uma dança que se diz 

contemporânea testemunha? Cada uma dessas perspectivas não se inscrevem 

dentro de diferentes durações?”  (ibidem).
157

 

 

 

 A preponderância do modelo historiográfico unificado, cumulativo, determinista e 

progressivo  pode ser visto em diversos livros de história da dança do ocidente. Como 

exemplo disso, podemos citar publicações como História da Dança no Ocidente 

(BOURCIER, 1987), coleções como Premiers pas en danse classique (1988), Premiers pas 

en danse moderne (1988), Premiers pas en danse jazz (1988), História da dança: evolução 

                                                        
156 Enquanto a história é descrita como a escrita dos fatos e documentos, o termo historiografia é utilizado, 

dentro do próprio campo da História, para designar os estudos críticos feitos sobre aquilo que foi escrito sobre a 

história. Se um historiador faz um estudo crítico sobre o trabalho feito por Heródoto – historiador que viveu na 

Grécia Antiga e escreveu sobre esse período –,  ele estará produzindo um trabalho de historiografia. Nesse viés, 

três principais correntes guiam a compreensão da historiografia, isto é, da história da história:  o positivismo, o 

materialismo histórico e a Escola dos Annales. O positivismo privilegia o estudo cronológico dos fatos 

históricos, sem fazer análises críticas. O materialismo histórico, advindo dos estudos de Karl Marx, enfatiza o 

aspecto econômico da sociedade. Já a Escola dos Annales (École des Annales), também conhecida como escola 

das mentalidades, foi criada nos anos vinte do sécuno XX, pelos historiadores franceses Marc Bloch e Lucien 

Febvre. Responsável por incorporar aspectos da antropologia, psicologia, geografia e filosofia, a Escola dos 

Annales inaugurou a ideia de uma nova história (Nouvelle Histoire) 

(http://www.suapesquisa.com/o_que_e/historiografia.htm, acessado em 23 de agosto de 2012). 

 
157

 “Quand un historien se propose en effet de faire l’histoire de la danse, comment définit-il l’objet de son 

étude? Autrement dit, de quoi l’histoire de la danse est-elle l’histoire? Est-ce l’histoire des chorégraphes? 

L’histoire dês danseurs? L’histoire des pas et des figures qui s’organisent sur une scène? L’histoire des 

conditions de production des oeuvres? Ou est-ce l’histoire d’une expérience corporelle et d’un savoir sensible 

qui se propose aussi comme spectacle? De quels rapports singuliers au présent et au passé une danse qui se veut 

‘contemporaine’ témoigne-t-elle? Chacune de ces perspectives ne s’inscrit-elle pas dans des durées différentes?” 

(LAUNAY, 1996, p.26) 
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cultural (CAMINADA, 1999), além dos dicionários e manuais de dança, que criam 

encadeamentos e filiações, por necessidade de gerar explicações sintéticas e funcionais. 

Mesmo algumas análises de cunho mais crítico, como é o caso do estudo La danse au XXe 

siècle (GINOT e MICHEL, 1998) ou A dança (ANDERSON, 1978) acabam por periodizar, 

opor e simplificar as ocorrências e as temporalidades da dança no ocidente. 

 A partir de sínteses que trazem alinhavos de conforto para o leitor, as lógicas 

organizativas de publicações desse tipo passaram a ditar uma metodologia que se tornou 

inquestionável porque adotada por tantos autores em tantos lugares, uns ecoando os outros – e 

propulsora de certas afirmações que foram se tornando “verdadeiras”, por conta da sua 

repetição por todos esses autores, ou seja, elas se consagraram como a “história oficial” pelo 

seu uso constante. Em uma passagem de Paul Boucier (1987), ficam evidentes generalizações 

desta natureza:  

 
Não seria exagerado afirmar que até o final da década de 1870, a França era 

o professor de dança da Europa, antes que os alunos formados a partir da 

técnica francesa na Itália ocupassem os primeiros postos da Ópera de Paris, e 

que a escola acadêmica russa viesse impor sua supremacia no final do século 

(BOURCIER, 1987, p. 214). 

  

 Apesar de conter o rastro dos fatos, tal afirmação não deveria ser tão assertiva e 

sintética, já que lacunas, reminiscências, contextos e conflitos vinculados ao fato poderiam 

criar outros caminhos e até mesmo negar o que parece ser tão evidente. Na historiografia da 

dança do Brasil, também se encontram exemplos deste tipo: 

 

   A completa estruturação do balé russo se deveu a três grandes mestres: 

Marius Petipa, francês, que chegou em 1847 e permaneceu na Rússia; mais 

para o fim do século, o italiano Enrico Cecchetti e o dinamarquês Gustave 

Johansen. Mas a maior influência foi mesmo a de Petipa, que soube, 

inclusive, aproveitar a involuntária contribuição de alguns dançarinos 

italianos: Virgínia Zucchi, Pierina Legnani, Carlota Brianza e o próprio 

Cecchetti, que tinham conquistado o público com sua exuberância e 

vitalidade. Sabiamente, ele juntou as escolas italiana e francesa, adaptou-as 

às aptidões e temperamentos eslavos, criando o que se pode chamar de 

escola russa (...)(MENDES, 1985, 50-51) 

    

   ...(o nosso presente) que não existiria sem as bases lançadas pelos muitos 

nomes ilustres da dança internacional que aqui passaram a viver...deitando 

os fundamentos sobre os quais repousa todo o trabalho atual. (FARO, 1988, 

p.12)  
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 Há também os muitos casos de histórias patenteadas, mais explicitamente direcionadas 

por um viés ideológico ou instâncias de dominação. As companhias oficiais, financiadas pelo 

poder público constantemente produzem narrativas históricas reduzidas a círculos 

autorreferentes e hiperdimensionados, de acordo com os interesses da instituição que as 

sustentam. Um exemplo recente desse tipo de abordagem é o projeto Canteiro de Obras, 

patenteado pela São Paulo Cia. de Dança. Segundo a descrição do projeto, trata-se de fazer 

documentários anuais sobre as ações, montagens e projetos desenvolvidos no seio da 

companhia. Tais documentários são realizados em parceria com a TV Cultura, 

dimensionando, pela televisão aberta, a visibilidade de todas as atividades desta companhia e 

fixando registros históricos do que é esse empreendimento do governo do Estado de São 

Paulo
158

. Sem fins comerciais, mas com grande alcance em escolas e universidades – já que o 

material é distribuído para instituições educativas e culturais – esses documentários assumem 

caráter didático e propagandístico, solidificando a oficialidade dessa companhia no país. O 

primeiro documentário da série Canteiro de Obras, Primeiros Passos da São Paulo 

Companhia de Dança, foi produzido em 2008 e mostra a fundação da companhia, que ocorreu 

no mesmo ano. Nesse sentido, forja o seu próprio arquivo de fundação e colabora para o 

estabelecimento de uma história oficial, através da abordagem factual vinculada à ideia de 

história de fatos e feitos. Da mesma natureza desses documentários estão as publicações que 

compreendem textos e artigos de vários autores, em torno das produções da companhia. Os 

três livros publicados – Primeira Estação: ensaios sobre a São Paulo Companhia de 

Dança(2009), Sala de Ensaio: textos sobre a São Paulo Companhia de Dança (2010) e 

Terceiro Sinal: Ensaios Sobre a São Paulo Companhia de Dança (2011) — reforçam a 

imagem daquilo que chamamos de “história dos vencedores”, já que autores diversos são 

convidados a escrever sobre a companhia, sempre em tom elogioso e enaltecedor. 

 Se analisarmos a história da dança como um escoamento do viés histórico que 

edificou o estudo da arte, desde o renascimento até agora, poderemos justificar a hegemonia 

de certos preceitos na relação entre dança e história. Embora ligada à pintura, à escultura e 

não imediatamente às artes do corpo, a História da Arte – disciplina que se postulou como 

teoria da arte por muitos séculos – emprestou suas medidas universalizantes para a dança. 

Não é à toa que utilizamos, sem maiores indagações, a ideia de uma dança “clássica”, que 

prescinde de qualquer modelo anterior e que sempre inicia as narrativas históricas sobre a 

dança no ocidente. 

                                                        
158

 Informações retiradas do site da São Paulo Cia. de Dança, em 9 de maio de 2012. 
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 A história da arte, como campo de estudo, foi inaugurada pelo florentino Giorgio 

Vasari, em 1550. Vasari (1511-1574) marcou a historiografia da arte emergente no 

Renascimento, em que o classicismo representava o ápice do desenvolvimento histórico e 

donde uma norma de arte descoberta na Antiguidade poderia ser redescoberta, por meio de 

um modelo cíclico. “O classicismo era a realização visível de uma norma estética derivada de 

nenhuma outra, mas estabelecida absolutamente” (BELTING, 2006, p.188). O esquema 

narrativo emergente desse contexto, ao ser adotado pelos narradores posteriores a Vasari,  

tornou-se um modelo oficial e universal de narrativa da arte. (ibidem, 181-182).  

 A ideia de um “verdadeiro” curso da história da arte – redescoberto nas obras de arte 

da Antiguidade e sustentado por um modelo de ciclo que culminava sempre no classicismo — 

teve continuidade em Johann Joachin Winckelmann, herdeiro mais importante de Vasari. 

Com Winckelmann, em 1764, surge a necessidade de se criar um “edifício teórico” para a 

história da arte, organizado como um conceito absoluto. Dessa forma, a unidade da arte passa 

a ser reconhecida no contexto de uma história universal da arte, onde tudo o que se tornava 

seu objeto, deveria, antes, ser explicado como “obra” de arte.  Sobre esses pilares, a doutrina 

clássica da arte do século XVIII circunscreveu uma determinação “verdadeira”, 

universalmente válida de como a arte poderia ser narrada (ibidem, 182-188). 

 Em O fim da história da arte: uma revisão dez anos depois (2006), o historiador da 

arte alemão Hans Belting problematiza o esgotamento epistemológico da tentativa 

eurocêntrica de enquadrar a arte e sua história sob regras de coerência e validade universais. 

Para Belting, refletir sobre o fim da história da arte não é profetizar o fim da pesquisa sobre 

arte, mas almejar a substituição de um esquema rígido de apresentação histórica da arte 

(ibidem, 171-172). 

 Contra o império do positivismo e de uma teoria universal da arte, que buscava 

apresentar a arte de maneira histórica linear, há a consideração estética da arte. Essa seria a 

vertente inaugurada pela filosofia da arte de Hegel, ponto de virada para a nova história da 

arte. Tal vertente consistiria em oferecer uma fundamentação filosófica para o 

desenvolvimento histórico da arte (arte de todos os povos e tempos). Para Belting, Hegel não 

deveria ser festejado como o progenitor da estética, mas como o defensor de uma estética que 

destronaria uma “consideração teórica” do ponto de vista do historiador universal. Trata-se, 

portanto, de um ponto de vista que promulga a arte como algo integrado, indissoluvelmente, 

ao curso histórico das culturas (ibidem, 189-192).  

 Entretanto, a estética de Hegel coincidiu temporalmente com a ascensão da cultura 

burguesa e com a fundação dos museus, fato irrevogável que fez o olhar da arte se tornar uma 
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visão retrospectiva da história da arte, norteada por uma organização positivista de sua 

trajetória. Ademais, Hegel teria fundamentado sua filosofia da arte fora da prática de vida do 

artista, ou seja, teria promovido um julgamento sobre a história, fora da história. Seu 

pensamento em relação ao classicismo, por exemplo, defendia que esse ocuparia um lugar na 

arte, mas que a arte como tal ocuparia um lugar temporalmente delimitado na história, 

impossível de ser repetido (BELTING, 2006, 191-193). 

 Belting, a despeito de se furtar de uma posição hegeliana, afirma que as artes moderna 

e contemporânea oferecem novas substâncias para a disciplina história da arte, rompendo com 

as delimitações de cunho universalizante e positivista (ibidem, p.172). “Se antigamente os 

artistas tinham a obrigação de estudar no Louvre as obras-primas, hoje eles vão ao museu de 

etnologia para tomar conhecimento da historicidade do homem em culturas passadas” 

(ibidem, p.173). Por outro lado – embora a contemporaneidade tenha suscitado a emergência 

de anúncios como o fim da história  e o fim da arte, sobretudo a partir dos anos 1960 — o 

autor defende que sempre haverá novos encontros com a história da arte, em meio à uma 

continuidade mítica, que se inscreve no ato da repetição (ibidem, p.177). 

 Nesse sentido, não se trata de dar fim à tarefa historiográfica e, tampouco, guardar 

temporalidades, repetições, possibilidades e especificidades estéticas na gaveta da História da 

Arte – aquela que se postula como um enquadramento universal. Trata-se de promulgar 

revisões.  

 Enquanto a narrativa da História da Arte mostra-se, cada vez mais, como uma 

concepção moderna falida e carente de revisão, a história da dança também tem carecido de 

mudanças em seus procedimentos. Talvez ainda seja um campo minoritário de investigação, 

mas existem historiografias de dança afinadas às modificações pelas quais a história da arte, a 

história e as ciências sociais vêm passando. Historiadores como Alexandra Carter (2004) e 

Isabelle Launay (1996, 2007, 2010) buscaram proposições históricas inventivas e discussões 

sobre os procedimentos da historiografia da dança. As recentes publicações Danse et art 

contemporain, de Rosita Boisseau e Christian Gattinoni (2011), e 

Histoire matérielle et immatérielle de l'art moderne & contemporaine, de Florence de 

Mèredieu (2011) também são alentos a novas propostas historiográficas. 

 No Brasil, autores como Cássia Navas & Linneu Dias (1992), Mariana Monteiro 

(1998) e Roberto Pereira (2003), apesar de não se debruçarem sobre  “como” fazer história, 

trouxeram, através do exercício próprio da historiografia, publicações menos atadas às formas 

hegemônicas de periodização e linearidade causal. Esses são apenas alguns exemplos de 



 167 

 

produção historiográfica que nos abrem outras portas e janelas, além daquelas autorizadas 

pelas “histórias oficiais” (geralmente, produzidas sob encomenda por instituições).  

 É crucial dizer que não estamos negando a contribuição de tudo o que já foi produzido 

no campo da história da dança. Cada trabalho histórico nos aponta um caminho necessário de 

averiguação. Narrativas oficiais, histórias de cunho linear-determinista, ensaios e biografias 

que nunca pretenderam cumprir a função historiográfica e mesmo os manuais e dicionários de 

dança formam um campo fundamental de documentos e testemunhos para que se produza um 

estudo historiográfico em dança. Senão, teria sido impossível, por exemplo, levar a cabo a 

tentativa alçada no primeiro e segundo capítulos desta tese. O que se propõe, entretanto, é o 

olhar crítico diante de regras de periodização e das sólidas argamassas que nos foram 

impostas a respeito da dança e suas linhagens. 

 A partir dessa atenção crítica ao “fazer história da dança”, podemos sugerir uma via 

alternativa, não assertiva, da histografia como uma construção de memórias em processo, cujo 

grau de comunicabilidade e instabilidade nos dão a garantia de que a História da Dança, com 

iniciais maiúsculas, deixa de ser hegemônica, para conviver com histórias singulares. 

 

3.2. A HISTÓRIA DA HISTÓRIA DA HISTÓRIA 

  

 Para transitar pelos estudos da comunicação e da dança, esta tese coloca a história 

como um problema de ligação entre a dança e suas formas de registro, teorização, crítica, 

divulgação e análise escrita de sua memória. As dificuldades que acompanham o “fazer 

história da dança” emergem tanto dos tipos de documento que são produzidos sobre esta arte 

– fato que enuncia o jornalismo cultural como um acervo documental de grande porte e, como 

vimos no primeiro capítulo, com questões singulares e problemáticas próprias – quanto do 

modo de compreensão da história como campo do saber. 

  Se voltarmos nosso olhar para a história e suas questões, veremos que muitas das 

sentenças que parecem irresolúveis e específicas da historiografia da dança encontram reduto 

em problemas mais antigos da história. Porém, antes de nos atirarmos às questões da história, 

precisamos atestar que gênero de discussão faremos aqui, para, então, postular as perspectivas 

passíveis de criar pontes com esta tese. 
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  Em primeiro lugar, é importante compreender que o campo epistemológico da 

história, que pode ser lido como sua própria historiografia
159

, não deve ser traçado de maneira 

positivista. Seria imprudente dividir a história em colunas de “paradigmas” e “escolas 

históricas” para afirmar suas sucessões, problemas e resoluções. Agrupar autores em escolas 

ou campos históricos permite organizar e contrastar determinadas perspectivas, mas é crucial 

lembrar que cada historiador ou teórico que se dedicou a discutir a história, possui 

complexidades intrínsecas às suas asserções, não redutíveis a paradigmas
160

 (BARROS, 2011, 

p.391). 

 Dessa forma, traremos aqui alguns problemas da história que se disseminaram para o 

campo da historiografia da dança, sem a pretensão de aprisioná-los a paradigmas unilaterais. 

É com esta postura que nos arriscaremos a cruzar pilares de discussão demasiadamente 

visitados nas ciências sociais e invocar textos de um certo Hartog, um certo Veyne, um certo 

Foucault, entre outros autores que possam lançar luz à essa empreitada historiográfica. 

 

 A historiografia (pelo menos, moderna), em vez do corte entre aqui e lá, 

serve-se da divisão entre o passado e o presente. À semelhança de Robinson 

Crusoé, que, na praia de sua ilha, descobre a marca de um pé na areia, o 

historiador, também de frente para o mar, sabe que o outro passou; mas, ele 

sabe, além disso, que o outro não voltará. A partir do vestígio precário dessa 

ausência, começam seu desejo e seu trabalho de escrita: a tarefa – 

recomeçada incessantemente desde as bordas do presente – da “operação 

historiográfica”, presa, por sua vez, entre a voz (que ficou emudecida [ s’est 

tue]) e a escrita (que se delineia em silêncio) (HARTOG, 2011, p. 262). 

 

3.2.1. Das evidências às descontinuidades da história 

 

 Em Evidência da história: o que os historiadores veem, o historiador francês François 

Hartog (2011) discute os problemas oriundos da relação entre história e evidência, 

demarcados pela questão do olhar, da visão e da constatação da verdade. Interessado em 

                                                        
159

 A palavra historiografia é frequentemente usada como sinônimo de história, mas sua dimensão se aplica, com 

mais coerência, ao exame crítico do que foi produzido pelos historiadores até hoje (BARROS, 2011, p.10). 

Logo, a historiografia procede como a história da história. Como já foi dito, optamos por utilizar a palavra 

histogriografia não como um equivalente da história, mas como um exercício de produzir uma história dentro de 

outra, evitando definições absolutas. 
160

 O IV volume da obra Teoria da História de José d’Assunção Barros (2011) traz uma proposição rica e 

desprovida de sínteses forçadas, a respeito da historiografia da história. Ao relacionar história e música, Barros 

traz a metáfora do acorde, como forma de agrupamento multidimensional das diversas vertentes históricas.  
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discutir quais escolhas delimitam a história – não somente aquela difundida pela Europa 

Moderna, mas a história numa coletividade humana –  Hartog fricciona o ver e o ouvir, como 

ações pertencentes a diferentes proposições historiográficas.  

 Ao invocar a via grega da história, Hartog afirma que a história emerge da epopeia e 

marca a troca da evidência da visão divina pela visão do historiador. Com Heródoto, 

historiador grego nascido no século V a.C. e lembrado como “o pai da história”, a história se 

inaugura como forma de pesquisa e de luta contra o apagamento do passado. Palavra formada 

a partir do verbo historein, que, em primeira instância, assume o sentido de inquérito judicial, 

o termo história deriva da raiz histor, ligada a ver (idein) e saber (oida) (HARTOG, 2011, 56-

61). Contra o esquecimento das obras e feitos dos homens, Heródoto pregava a narrativa de 

diversas versões de um acontecimento como prerrogativa do saber do historiador. Em sua 

concepção de história, o historiador é aquele que “faz ver e que faz saber” (ibidem, p. 78), 

pois é o único avalista dos múltiplos dizeres reunidos em sua narrativa. 

 Já com Tucídides (460-400 a.C.), a história passa a ser o discurso da verdade, 

fundamentado na noção de autópsia, isto é, no fato de ver por si mesmo. Tucídides de Atenas 

marca o ponto de surgimento de uma história “verdadeira”, aquela que previne o leitor de que 

seu texto é verdadeiramente história. Para Tucídides, a história se faz no presente, na clareza 

do olhar e da evidência e não mais na investigação memorial. Ao postular que há uma única 

história verdadeira, Tucídides permite uma lógica de exclusão de todas as outras possíveis 

histórias (ibidem, 77-81). Tal vínculo com verdade e evidência atravessou muitos séculos, até 

chegar à inauguração da história como ciência:  

 

História “verdadeira”, “verídica” – ou, em suas variantes mais recentes, 

história “científica” ou, ainda, “nova” – , eis algo que, há vinte e cinco 

séculos, atravessa o projeto de escrever a história ou de fazer história, pelo 

menos no Ocidente, e ainda que o conteúdo do que tem recebido a antiga 

denominação de história tenha assumido um grande número de variações 

(ibidem, p.77). 

 

 No século XIX, a história se apresenta sob um estatuto científico, liderado pelo 

historiador alemão Leopold Von Ranke (1795-1886) e pelos historiadores ligados à Escola 

Histórica Alemã. Em busca de uma historiografia profissional, voltada atentivamente ao 

documento, esses historiadores eram movidos por uma obsessão arquivística. Com eles, a 

fonte histórica deixou de ser ilustrativa e passou a ser demonstrativa. Em torno do documento, 

instituíram-se preocupações metodológicas que hoje integram a matriz disciplinar da história. 
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A diferenciação entre fontes “primárias”(também chamadas de originais) e “secundárias”, o 

olhar crítico aos historiadores de outras épocas, bem como o enaltecimento da informação 

como centro da busca historiográfica marcaram o tônus metodológico dos primeiros 

historicistas (BARROS, 2011, 69-82)
161

. 

 No fim do século XVIII, com a operação historiográfica moderna, a Europa iluminista 

lança a ideia de tempo como vetor do progresso, o que avaliza sua instrumentalização. “O 

tempo é a cronologia, e a cronologia é o princípio de classificação dos objetos históricos. O 

anacronismo se torna, portanto, o principal pecado” (HARTOG, 2011, p. 25). É na trilha 

desses preceitos que o positivismo ocupa seu posto na história. Com Fustel de Coulanges 

(1830-1889), a história vira sinônimo de leitura e observação. O historiador passa a ser um 

observador de fora, neutro, que denega o presente e se abstém de qualquer predição 

(ibidem,157-161).  

 Tais pilares estruturais da história tributada pela evidência, pela verdade e pelo 

cronologismo combinaram, ao longo do tempo, ingredientes formadores de uma linearidade 

histórica, regida por periodizações de fatos históricos.     

 O fato histórico, nessa concepção que se tornou hegemônica da história, foi sustentado 

como evidência dos grandes eventos marcadores de época. Através de procedimentos em que 

guerra e história política assumiam sempre o primeiro plano, tal historiografia cuidou de fazer 

“história-tratados-e-batalhas”, numa tônica universalizante da história. Na contramão dessa 

noção problemática de fato, a École dos Annales, na França, dedicou-se a investigar a 

extensão do “não-factual” e postulou o rompimento do fato histórico como instância 

reguladora da história. Para os autores dos Annales, o “não-factual” seriam “os eventos ainda 

não consagrados como tais” (VEYNE, 2008, p. 29). A partir daí, a Nova História enunciada 

pelos Annales abriu precedentes para que se fizesse história de assuntos, até então não 

contemplados, como as localidades, as mentalidades, a loucura, dentre tantos outros, e 

                                                        

161 Conforme sublinha Barros (2011), Ranke não deve ser classificado como positivista, apesar de ter almejado 

a neutralidade do historiador. Quando o paradigma do historicismo se completa, no fim do século XIX, a 

subjetividade adentra a operação historiográfica. Isso acomete tanto as fontes históricas, produzidas por seres 

humanos, quanto os historiadores produtores do conhecimento histórico. Mais tarde, a “fonte histórica” deixa de 

ser tratada apenas como “testemunho” ou  “fonte de informações”, e passa a ser vista também como “discurso” 

(BARROS, 2011, 79-82).  
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constituiu o tipo de entendimento sobre as fontes documentais que serviria a esses novos 

assuntos da história (VEYNE,2008, 29-31)
162

. 

 Ao longo do século XX, a história destronou o fato histórico como o conjunto de 

grandes feitos e a escolha de eventos magistrais que constituem a narrativa de acontecimentos 

políticos apontados para um desenvolvimento. Sendo assim, deixou de se contentar com a 

sucessão e a cronologia – cerceadas, unicamente, pela ideia de progresso – para dar lugar às 

comparações, repetições e remanências que conferem ao tempo sua dimensão social 

(HARTOG, 2011, p.176). 

 Na trilha dessas transformações, a descontinuidade substituiu o cronologismo e a 

periodização. Sempre posto como aquilo que deveria ser  apagado e evitado – em nome de 

uma continuidade sintética dos acontecimentos – o descontínuo passa a integrar a feitura da 

história. Michel Foucault (1968), em sua resposta ao Círculo de Epistemologia, chama 

atenção para a ascensão da descontinuidade histórica como nova possibilidade:  

 

Outrora acumularam-se todos os tesouros na velha cidadela dessa história: 

acreditava-se que ela era sólida, porque ela tinha sido sacralizada, e que ela 

era o lugar último do pensamento antropológico. Mas há bastante tempo os 

historiadores partiram para trabalhar em outro lugar. Não é mais possível 

contar com eles para manter os privilégios, nem para reafirmar uma vez mais 

uma fé exagerada – quando se teria uma grande necessidade dela diante da 

miséria atual – de que a história, ao menos ela, é viva e contínua. 

(FOUCAULT, 2005, p.87). 

 

 Aliada à quebra de noções como tradição, influência, desenvolvimento, teleologia e 

espírito de época, a ascensão da descontinuidade na história abandona sínteses forjadas e 

passa a ocupar o centro da análise das séries temporais (ibidem). É importante dizer que a 

continuidade histórica rechaçada por Foucault – essa que se alimenta da fabricação de 

sínteses e alinhavos temporais causais – não é  similar à noção de continuidade que 

defendemos no primeiro e segundo capítulos. Lá, falamos da continuidade evolutiva da 

memória, cuja operação aceita e se combina com as descontinuidades da cultura, fora de uma 
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 Contra a corrente positivista – que pregava a visão progressista e factual da história— a Nova História, 

movimento associado à chamada École des Annales, na década de 1920 do século XX, inaugurou outros regimes 

de temporalidade que não os de tempo linear e cumulativo. Sob a representação de historiadores como Marc 

Bloch e Lucien Febvre, que idealizaram o movimento, bem como de Georges Duby e Jacques Le Goff nas 

gerações seguintes, a Nova História englobava temas negligenciados pela historiografia tradicional e propunha 

uma investigação massiva de documentos, ou seja, ia além dos registros oficiais disponíveis, englobando outros 

métodos e abordagens documentais. 



 172 

 

trajetória linear sequencial e previsível na sua cronologia do antes-depois. Como já vimos, a 

memória, tanto individual, quanto coletiva, é uma combinação de aparecimentos e 

desaparecimentos que transitam no tempo e na cultura, constituindo uma continuidade 

evolutiva, isto é, não progressiva. Já a continuidade histórica a que Foucault se opõe pode 

ser tomada como tributária de uma visão positivista, cronológica e linear da história, ou seja, 

de uma escrita histórica fundamentada na ideia de progresso
163

.  

 Na aplicação do conceito de descontinuidade na história, Foucault salienta a 

necessidade de se capturar as singularidades dos momentos do discurso, isolando-os das 

garras que tentam aprisioná-los em sínteses, periodizações e designações de uma continuidade 

genealógica:  

 

É preciso renunciar a todos esses temas que têm por função garantir a 

infinita continuidade do discurso em sua irrupção de acontecimento; na 

pontualidade em que ele aparece e na dispersão temporal que lhe permite ser 

repetido, sabido, esquecido, transformado, apagado até em seus menores 

traços, enterrado, bem longe de qualquer olhar, na poeira dos livros. Não é 

preciso remeter o discurso à longínqua presença da origem; é preciso tratá-lo 

no jogo da instância próprio a cada um (FOUCAULT, 2005, 91). 

  

 Em Como se escreve a história, Paul Veyne (2008) afirma que, para Foucault, a 

história passa por ser filosofia (VEYNE, 2008,p. 273). Desse modo, sua proposição de escrita 

histórica estaria sempre em favor de analogias parciais, tipologias e palavras abstratas, em 

detrimento da semântica de época e de concepções rígidas de verdade (ibidem). A 

“arqueologia” de Foucault – nome com o qual batizou seu modelo historiográfico – não 

deixaria de lado a sociedade ou a economia, quesitos fundamentais para uma história 

tradicional, mas os estruturaria de outra forma. História não dos séculos, dos povos ou das 

civilizações, mas das práticas, em que os homens promulgam suas lutas (ibidem, p.281). 

Fundada nas relações e não nos discursos, a história de Foucault seria um “não” à 

racionalidade e à prospecção de um horizonte eterno de verdades históricas. A respeito das 

contribuições de Foucault para a historiografia, Veyne afirma:  

 

Toda história é arqueológica por natureza e não por escolha: explicar e 

explicitar a história consiste, primeiramente, em vê-la em seu conjunto, em 
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 Não queremos propor uma conversa impraticável de teorias distintas, mas é crucial dizer que as propostas de 

Foucault a respeito da história não são opostas às nossas argumentações sobre cultura e memória, construídas ao 

longo desta pesquisa. No entanto, as terminologias se contrastam. Foucault utilizou a palavra “continuidade” 

vinculada à noção de progresso; nós fizemos uso da mesma palavra, mas como sinônimo de evolução. 
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correlacionar os pretensos objetos naturais às práticas datadas e raras que os 

objetivizam, e em explicar essas práticas vizinhas nas quais se ancoram. 

Esse método pictórico produz quadros estranhos, onde as relações 

substituem os objetos (ibidem: 280). 

 

 

3.2.2. História e memória: afastamentos e fricções 

  

 A história contemporânea, depois de negar os preceitos de racionalidade que a 

aprisionaram por séculos a fio, tem preferido tratar dos atos e das relações, em detrimento do 

discurso. Desse fato, surge uma tensa relação entre história e memória. Se a memória é a 

coleção de traços móveis que transbordam de culturas e tempos em linhas cruzadas, de 

histórias não contadas e de emergências desnorteadas, que historiografia seria capaz de 

capturá-la?  

  Afora o entendimento parco que compara memória a patrimônio mumificado, 

santificado e relegado ao passado, os problemas da relação história-memória emergem de 

uma dicotomia fundada na separação entre escrita e oralidade. 

 Na Grécia Antiga, Tucídides defendia que a história se fazia amplamente contra a 

memória, sendo esta sempre falível (HARTOG, 2011, p.26). Mas o marco fundamental desta 

ruptura é a passagem da cultura oral para a cultura escrita, quando os escribas, nos primórdios 

das civilizações, foram encarregados de registrar os fatos do presente, através do registro 

escrito. Nessa conjuntura, as listas reais guardavam uma relação muito potente com a 

memória coletiva.  

 No entanto, a  partir do século XV, a obra histórica passa a pertencer a um indivíduo 

historiador que não é mais uma testemunha de um contexto coletivo, mas sim um porta-voz 

de um ponto de vista individual ou de uma dinastia, um monastério, uma diocese, um reino, 

um império ou uma república. Esta passagem tornará possível, na época moderna, a 

redescoberta artificial e funcional de uma história-memória subjugada a um Estado-Nação 

(DOSSE, 1998, 7-8). Com isso,  a escrita se torna superior à oralidade e confere ao historiador 

o estatuto de especialista crítico da memória (ibidem, p.8). Já no século XX, a partir de 1929, 

o modelo história-memória patenteado pela ideia de Estado-Nação é abandonado e fortemente 

contestado pelos Annales, bem como pelas ciências sociais, em vista de um olhar mais crítico 

e plural do passado (ibidem, p.9). 

 No bojo das transformações do século XX – em que memórias singulares, de grupos e 

comunidades se conflitaram com as histórias oficiais, patenteadas por instituições – a 
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memória passou a adquirir sua autonomia. Por meio de aproximações e bifurcações 

conflitantes entre história e memória, essa última passou de fonte impura ao estatuto de 

objeto, em pleno direito e com sua própria história.  

 Tutor da delimitação da memória como um objeto de estudo, o sociólogo 

durkheiniano Maurice Halbwachs descreveu a memória como tudo aquilo que flutua, o 

concreto, o múltiplo, o sagrado, a imagem, o afeto, a mágica. Em contraposição a isso, a 

história seria exclusivamente crítica, conceitual, problemática e laicizante (DOSSE, 1998, 

p.6). Nessa perspectiva, a memória estaria ligada ao vivido, enquanto a história 

desempenharia o papel de um relógio marcador das divisões do tempo, de acordo com um 

calendário (ibidem).  

 Na busca de restituir a memória ao primeiro plano – não apartada da história, mas 

também não subjugada a ela – surge a argumentação de Pierre Nora. A obra coletiva dirigida 

por Nora (1984-1992), Les Lieux de mémoire, costura o momento-memória, pós-68, em que a 

afirmação das memórias alternativas e regionalistas postulavam o abandono do romance 

nacional e da história política que se impuseram desde o século XIX na França 

(DELACROIX; DOSSE; GARCIA, 2007, 548-549). Para Nora, a crise do mito nacional, 

traduzida pela constatação de que o passado é imprevisível e dependente dos imperativos do 

presente, provocou uma ruptura da continuidade do tempo histórico vinculado à noção de 

progresso. Com isso, a indistinção memória-história acobertada por uma empreitada 

identitária de Estado-Nação esmaeceu. Frente à crise da década de 1970, a história positivista 

não podia mais dar conta de ser a palavra do passado e o passado do futuro (ibidem, 552-

557).  

 Nessa conjuntura, o olhar diante dos arquivos e testemunhos — que nutrem e 

possibilitam a tarefa historiográfica – não só transformou como inaugurou novas relações 

entre essas duas instâncias memoriais. E a memória, que era postulada como voz do passado, 

passou a ecoar no presente, ocupando a mesma cadeira da história.  

 

 

3.3.  ARQUIVOS, TESTEMUNHOS E REPERTÓRIOS: CORPOMÍDIAS PARA 

HISTORIOGRAFAR 

 

 Quando pensamos na palavra arquivo, imediatamente, somos levados a visualizar uma 

gaveta, um fichário, uma lista ou um suporte, capazes de guardar e assegurar um documento 

contra as intempéries do tempo.  
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 Etimologicamente, a palavra arquivo, do grego arkhe, designava um lugar onde as 

recordações eram guardadas, mas também podia significar lugar de origem  e governo 

(TAYLOR, 2003, p.19). Assim, o arquivo, em seu constructo etimológico, estava vinculado a 

um estatuto de poder. 

 Para Diana Taylor (2003), pesquisadora dos estudos da performance e das relações 

entre memória, história e política nas Américas, a memória de arquivo pode existir sob a 

forma de documentos, mapas, textos literários, cartas, restos arqueológicos, ossos, vídeos, 

filmes e tudo aquilo que resiste às mudanças. Nesse sentido, o arquivo teria o poder de separar 

o conhecimento do conhecedor, já que sua materialidade não seria nunca alterada. “O que 

muda ao longo do tempo é o valor, a relevância, ou o significado do arquivo, como os itens 

que ele contém são interpretados ou até corporificados” (TAYLOR, 2003, p.19)
164

. 

Diferentemente dos mitos que atribuem ao arquivo uma completude de sentido – que estaria 

imune à manipulação política, corrupção ou modificação de crenças e valores – Taylor 

defende que todo arquivo é mediável. Prova disso é a possibilidade de um dado aparecer ou 

desaparecer de um arquivo, ao longo do tempo. Logo, o que caracteriza um objeto arquivado 

é a maneira como é selecionado, classificado e analisado (ibidem). 

 Para Michel Foucault (2005), o arquivo não compreende a totalidade de textos ou 

traços conservados, mas o conjunto de regras que determinam a permanência ou o 

apagamento de enunciados que o representam: 

 

Chamarei de arquivo não a totalidade de textos que foram conservados por 

uma civilização, nem o conjunto de traços que puderam ser salvos de um 

desastre, mas o jogo de regras que, em uma cultura, determinam o 

aparecimento e o desaparecimento de enunciados, sua permanência e seu 

apagamento, sua existência paradoxal de acontecimentos e de coisas 

(FOUCAULT, 2005, p. 95). 

  

 Em asserções distintas, Taylor e Foucault traçam o arquivo como um processo de 

escolha e determinação que o vincula a um certo tipo de classificação, independentemente do 

fato de ser durável. Assim, o arquivo como uma evidência inquestionável se desfaz frente a 

imagem de um conjunto de quesitos combinados a respeito daquele agregado de documentos 

e índices. Para Foucault, compreender o arquivo dessa forma seria redimensionar os 

documentos que o compõem em termos de monumentos (ibidem). Monumento não como uma 
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 What changes over time is the value, relevance, or meaning of the archive, how the items it contains get 

interpreted, even embodied (TAYLOR, 2003, p.19). 
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metáfora geológica de origem, mas como uma grande construção que amplia as possibilidades 

de investigação das escolhas que representam, no discurso, cada parede do arquivo. 

  

O que se trata de fazer aparecer é o conjunto de condições que regem, em 

um momento dado e em uma sociedade determinada, o surgimento dos 

enunciados, sua conservação, os laços estabelecidos entre eles, a maneira 

pela qual os agrupamos em conjuntos estatuários, o papel que eles exercem, 

a série de valores ou de sacralizações pelos quais são afetados, a maneira 

pela qual são investidos nas práticas ou nas condutas, os princípios segundo 

os quais eles circulam, são recalcados, esquecidos, destruídos ou reativados 

(ibidem). 

  

 Para Hartog (2011), os arquivos, no sentido moderno, seriam um acervo de 

documentos produzidos por uma instituição que, de acordo com suas escolhas, organiza-os 

para a conservação. Indissociáveis da instituição, os arquivos formariam um conjunto que 

serviria de orientação para essas escolhas (HARTOG, 2011, p. 53): 

 
Essa concepção de arquivos traduz a relação que uma sociedade mantém 

com o tempo: arquiva-se para guardar vestígios escritos de – fixa-se uma 

memória, a de – uma instituição, mobilizável no futuro. Entre passado e 

futuro, os arquivos pressupõem um horizonte histórico (mas não 

necessariamente relacionado com a profissão de historiador) (ibidem).  

 

 

 A partir do século XIX, quando a história adquiriu o estatuto de ciência, seus 

procedimentos se voltaram, de forma unívoca,  para os documentos, ou seja, para aquilo que 

constituía o arquivo. Conforme ditava a linguagem judicial, os documentos deveriam ser 

“autênticos”, isto é, de proveniência confiável. Como sublinharam Langlois e Seignobos, tal 

ciência só poderia aceitar a “transmissão escrita” (LANGLOIS; SEIGNOBOS, 1898 apud 

HARTOG, 2011, p. 222). Nesse momento, o historiador passa a ser o olho que lê arquivos 

como um copista de índices factuais e a história, então,  se consolida como a ciência dos 

vestígios escritos (HARTOG, 2011, p. 222).  

 No entanto, essa ciência pura e positiva foi/tem sido contestada e recusada, há tempos, 

fazendo os arquivos despencarem do estatuto de verdade histórica. No decorrer do século XIX 

e XX, vozes dissonantes reintroduziram a testemunha e o testemunho como camada 

indispensável da historiografia.  

 Chamada em grego de martus, a testemunha nos conduz, segundo sua etimologia, ao 

radical do verbo “lembrar-se” (smarati em sânscrito e merimna em grego) ; em latim, 

testemunha pode designar sobrevivente (superstes), espectador (arbiter, aquele que assiste a 
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algo ou terstis, aquele que assiste como terceiro elemento) e fiador (auctor) (HARTOG, 2011, 

204-213). Para além dos testemunhos transcritos, reescritos, gravados e filmados, que restam 

como vestígios indiciais da pasta de arquivos da história, existem problemas mais fundos que 

fazem o binômio história -memória afrouxar suas fronteiras.   

 Na Grécia Antiga, criou-se um vínculo entre ver e saber que atravessou milênios. Para 

saber era necessário ver, antes de ouvir, pois, como afirmava Heródoto, os ouvidos eram 

menos confiáveis que os olhos. No entanto, o próprio Heródoto fazia conflitar em seu trabalho 

o jogo entre ver e ouvir, constitutivo do exercício da história: “Fui e vi com meus olhos 

(autoptes) até a cidade de Elefantina; em relação ao que está para além dessa cidade, 

empreendi uma investigação oral (akoei historeon)” (HERÓDOTO, II. Euterpre, 29 apud 

HARTOG, 2011, p. 214). Tucídides, diferentemente de Heródoto, assumia a posição de 

enunciador onisciente, respaldado pela noção de autópsia, em que a memória e as 

testemunhas deveriam ser recusadas, em favor de uma história do presente, daquilo que se 

pode ver e constatar (HARTOG, 2011, p. 216).  

 Todavia, com os primeiros cristãos, no primeiro século de nossa era, a testemunha se 

tornaria imprescindível para a validação de uma tradição. Figura importante na Bíblia, a 

testemunha via, escutava e depunha diante de um tribunal. Sua condição de martus passara 

para a de mártir, aquele que dá testemunho, com o sangue de Cristo. Nessa história 

eclesiástica, não havia autópsias, somente testemunhas (ibidem, 217-220). 

 Desse embate entre o que é sabido – porque foi visto e conferido – e o que se ouve, 

alimentou-se a pretensão positivista do século XIX que almejava a uma história de autópsias, 

em que a testemunha seria tratada também como um índice, um documento, perante o “olho” 

do historiador.  

 Contudo, ao longo dos séculos XIX e XX, a testemunha entra em ascendência como 

bandeira da memória: “Não, evidentemente, como sistema de autoridades, regulamentando o 

que é admissível, nem como elemento constitutivo de um indício, mas como presença: como 

voz e memória viva” (ibidem,p. 223). Destarte, a testemunha se esgueira da autoridade cega 

que conquistara no período eclesiástico e abandona a condição submissa imposta pelo 

positivismo, para engendrar outras posições. É nessa conjuntura que surge, nos anos 70 do 

século XX, o paradoxo da testemunha, inscrito no fenômeno de extermínio dos campos de 

concentração nazistas. “Uma vez que o plano de extermínio previa também a supressão de 

todas as testemunhas, assim como dos vestígios do crime, o testemunho assumiu, de saída, 

uma posição crucial” (ibidem, p. 210). 
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 A ideia de testemunho que propomos conjugar ao contexto de dança traçado nesta tese 

emerge das discussões trazidas pelo filósofo Giorgio Agamben, no final da década de 1990, 

em sua reflexão sobre a defasagem que compõe a própria estrutura do testemunho. Agamben 

(2008), após Foucault, questiona a relação entre os arquivos e os testemunhos, indagando o 

que a linguagem verbal é capaz de arquivar, quando nomeia os acontecimentos. Para o autor, 

o arquivo é um atestado parcial que nomeia um fato, enquanto o testemunho relata o que está 

em falta na linguagem, já que é composto pelas reminiscências do fato. O arquivo designaria 

o sistema de relações entre o dito e o não dito, deixando de fora o sujeito, para conservar um 

determinado enunciado no tempo. O testemunho seria o próprio sujeito anunciando sua 

impossibilidade de falar: 

 
(…) podemos dizer que dar testemunho significa pôr-se na própria língua na 

posição dos que a perderam, situar-se em uma língua viva como se fosse 

morta, ou em uma língua morta como se fosse viva – em todo caso, tanto 

fora do arquivo, quanto fora do corpus do já-dito.(AGAMBEN, 2008, 

p.160).  

  

 A complexa discussão de Agamben joga luz às possibilidades de se rever o papel do 

corpo na história, à medida que desconfia do estatuto da linguagem como reduto de 

completude e verdade. Segundo o autor, para testemunhar é preciso ter a experiência, mas ao 

se ter a experiência, não se pode mais narrar. Esta noção se constrói sobre a figura das vítimas 

de campos de concentracão que, em sua impossibilidade de dizer – já que tiveram sua vida 

reduzida à qualidade de muçulmanos — compunham testemunhos do que foi a máquina de 

extermínio nazista. O muçulmano de que fala Agamben é o prisioneiro do campo que foi 

despossuído de seu nome, de seus pertences e transformado num pedaço de carne numerado. 

Desprovido de sua comunicabilidade, o muçulmano também ficou despossuído da linguagem. 

Se, para testemunhar, é preciso viver a experiência, os testemunhos da indústria de extermínio 

nazista só poderiam ser enunciados por aqueles que a vivenciaram. No entanto, aqueles que 

morreram não podem mais falar, apenas os sobreviventes poderiam, mas, nesse caso, seu 

relato seria exterior ao extermínio. Assim, os sobreviventes são apenas testemunhas 

observadoras, já que o testemunho real se findou com aqueles que morreram. Logo, o 

testemunho é uma lacuna.  

 Segundo o paradoxo lançado por Primo Levi (escritor e sobrevivente de Auschwitz), o 

muçulmano, apenas ele, seria a testemunha integral, concebido como um não-homem que, em 

caso algum, poderia testemunhar (ibidem, p.151): 
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(...) não somos nós, os sobreviventes, as verdadeiras testemunhas (...) mas 

eles, os “muçulmanos”, os que submergiram – são as testemunhas integrais, 

cujo depoimento teria um significado geral (...) A demolição levada a cabo, a 

obra consumada, ninguém a narrou, assim como ninguém jamais voltou para 

contar a sua morte (LEVI, P. Apud AGAMBEN, 2008, 42-43). 

 

 Então, o que é possível testemunhar, sem que se tenha vivido a experiência em sua 

completude? Seria o relato uma invenção? Para Agamben, dar testemunho seria ocupar a 

lacuna deixada por aquele que poderia, de fato, testemunhar: 

 
Assim como, no céu estrelado visto à noite, as estrelas resplandecem 

circundadas por uma densa treva, o que, na opinião dos cosmólogos, nada 

mais é do que o testemunho do tempo no qual elas ainda não brilhavam, 

assim também a palavra da testemunha dá testemunho do tempo em que ela 

ainda não era humana (AGAMBEN, 2008, p.161). 

 

 Nesse sentido, Agamben, em cima da proposição de Levi, recrudesce a visão de que a 

única “verdade” a respeito do testemunho seria exclusividade dos que não podem falar, 

ficando salvaguardada ao momento passado. Esse raciocínio faz com que a questão 

verdadeiro x falso tome outros rumos na história. Se apenas o testemunho da experiência 

vivida carrega a possibilidade de relatar o ocorrido, os arquivos perdem a garantia de 

testemunhar a verdade.  

 Agamben cita a afirmação zombeteira dos nazistas que se consideravam vitoriosos 

porque, ao fim da guerra, teriam exterminado todos os judeus. E se algum ainda tivesse 

restado, ninguém acreditaria em seu relato, uma vez que as provas seriam destruídas e, com 

elas, as certezas históricas (ibidem, p.157). A partir deste argumento, compreende-se a 

problemática divisão hierárquica que qualifica o arquivo como verdade, em detrimento da 

fragilidade do testemunho.  

 O testemunho não garante a “verdade” conservada pelo arquivo, pois sua função é 

justamente ser não-arquivável. Sua autoridade está em não poder dizer, ou seja, em 

permanecer fora do já-dito e assegurado pelos arquivos (ibidem, p. 157).  Mas, por não ser 

verificável, já que permanece num espaço lacunar onde a testemunha verdadeira foi 

exterminada, não pode ser dado como falso, justamente porque não há um oposto verdadeiro 

vivo para se comparar. 

 Nesse contexto, uma outra noção de história poderia daí emergir: não mais uma 

convicção que sedimenta os sujeitos, os corpos – seus testemunhos – em depósitos de uma 

memória que não participa da história (esta composta somente de verdades asseguradas por 
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arquivos), mas uma história composta de memórias, onde tudo poderia se qualificar como 

resto: 

 

Eles [os processos históricos] não têm um fim, mas um resto; não há, dentro 

deles ou debaixo deles, um fundamento, mas, entre eles, em seu meio, há 

uma separação irredutível, na qual cada termo pode pôr-se em posição de 

resto, pode testemunhar. Realmente histórico é aquilo que cumpre o tempo 

não na direção do futuro, nem simplesmente na direção do passado, mas no 

ato de exceder um meio (AGAMBEN,2008, p.158). 

 

 A ideia de resto, para Agamben, vem para resolver o celeuma da confiabilidade da 

fonte que assombra as relações entre arquivo e testemunha. Ainda sobre o exemplo das 

vítimas do nazismo, conclui: “(…) as testemunhas – não são nem os mortos, nem os 

sobreviventes, nem os submersos, nem os salvos, mas o que resta entre eles” (ibidem, p. 162). 

Dessa forma, o que resta entre o arquivo e a testemunha é o que serve de material para se 

fazer história. E, porque são residuais, não podem atestar evidências, apenas apontar para 

aquilo que desapareceu entre o dito e o não-dito. 

 A ideia de resto, capaz de abarcar o caráter residual daquilo que se esvaiu no bojo da 

experiência, pode ser combinada, neste estudo, ao que Diane Taylor (2003) denominou 

repertório.  

 Etimologicamente, repertório designa inventário ou tesouro ligado à agência 

individual. Mas sua significação pode remeter também à descoberta. Diferentemente da 

maneira como usualmente compreendemos o repertório, sobretudo na dança – onde é 

empregado como sinônimo de depósito (suspenso no tempo) de obras coreográficas — o 

repertório de que fala Taylor é aquele que se atualiza, inestancavelmente, no corpo, de 

maneira mediada:  

 

O repertório, por outro lado, encena a memória corporificada: performances, 

gestos, oralidade, movimento, dança, canto – enfim, todos aqueles atos 

usualmente pensados como efêmeros, como conhecimento não reprodutível 

(TAYLOR, 2003, p. 20). 
165

 

  

 É certo que alguns significados podem permanecer os mesmos durante muitos anos – 

como é o caso de algumas metáforas do cisne vistas no segundo capítulo, capazes de perdurar 

por séculos – no entanto, o repertório, ao ser reencenado, passa sempre por uma atualização, 
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 “The repertoire, on the other hand, enacts embodied memory: performances, gestures, orality, movement, 

dance, singing – in short, all those acts usually thought of as ephemeral, nonreproducible knowledge” 

(TAYLOR, 2003, p.20). 



 181 

 

decorrente do processo de corporificação (embodiment). “O repertório requer presença: as 

pessoas participam da produção e reprodução do conhecimento ‘estando lá’, sendo parte da 

transmissão” (TAYLOR,2003, p.20). Em contraposição ao arquivo, o repertório se atualiza 

por meio da performance. O arquivo nunca poderá transmitir a performance viva, nem mesmo 

capturá-la. O repertório, por outro lado, mantém e transforma um jogo de significados, na 

medida em que é ritualizado, formalizado e engendrado nos comportamentos (ibidem). 

 Dessa forma, a durabilidade que costumeiramente atribuímos ao arquivo entra em 

xeque, já que a questão do desaparecimento se apresenta com o mesmo peso para o arquivo e 

para o repertório. O vídeo que registra uma obra de dança, por exemplo, é parte do arquivo, 

mas o que ele representa é parte do repertório. Assim, se o repertório não dá conta de 

sustentar os materiais, ou as instâncias individuais de cada evento lançado no tempo, o 

arquivo também não consegue capturar aquilo que compõe o evento enquanto performance. 

“A memória corporificada, porque é viva, excede a habilidade do arquivo de capturá-la” 

(TAYLOR, 2003, p. 20). 

 Dentro dessa lógica, o repertório é o que faz a memória continuar existindo e se 

transformando independentemente dos sedimentos que a descrevem. Para Taylor, as 

performances replicam elas mesmas através de suas próprias estruturas e códigos (ibidem, 20-

21). Ou seja, nos corpos dispostos na cultura, os repertórios são encenados segundo 

combinações que só podem ocorrer no momento de sua encenação, em regimes de 

codificação específicos. Dentro de sistemas singulares de representação, há um processo de 

seleção, memorização e transmissão que faz do repertório um conhecimento passível de ser 

gerado, gravado e transmitido por atos performados e corporificados (ibidem). 

 De acordo com a argumentação de Taylor, a relação entre arquivo e repertório é de 

constante interação, não obstante seja usualmente entendida de maneira bifurcada. Jacques Le 

Goff, ao falar da memória étnica, sugere que a escrita permite o surgimento de uma 

consciência histórica, enquanto que oralidade traz possibilidades de emergência à uma 

consciência mítica (ibidem). Ligado à Nova História e membro da Escola dos Annales, Le 

Goff acaba por banir o repertório, ao vinculá-lo a um estatuto de ancestralidade mítica. Pierre 

Nora, em seu importante curso de trazer a memória para o debate da história, também faz uma 

bifurcação controversa à proposta de se pensar arquivos, testemunhos e repertórios como 

restos de memória. Nora distingue lugares (lieux) e ambientes (milieux) de memória, de modo 

que os primeiros seriam a memória arquivada, enquanto que os reais ambientes de memória 

configurariam o que Taylor chama de repertório. A contribuição de Nora, segundo Taylor, 
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tropeça ao supor que a história separa o ato do significado, uma vez que esse estaria legado a 

um passado autêntico, verdadeiro, tradicional e perdido no tempo (TAYLOR,2003, p.22).  

 Não pretendemos aqui fazer a apologia do repertório, como um conceito messiânico 

que poderia explicar as conversas de temporalidades da memória. Contra a polarização da 

história e da memória, Taylor se empenha em negar ajustes binários do tipo verdadeiro x 

falso, mediado x não-mediado, ancestral x moderno, pois há sistemas de transmissão que 

complexificam esses pares. É muito fácil cair na divisão que postula os arquivos como a 

instância de poder hegemônico, ao passo que o repertório juntaria seus pedaços para compor 

um escudo anti-hegemônico (ibidem). 

 É inegável que a noção de repertório de Taylor engrandece a discussão em torno do 

corpo, assim como o paradoxo do testemunho trazido por Levi, via Agamben. Tais 

abordagens permitem-nos entender que a dança é um campo historiografável, sim, muito além 

do que nos contam os manuais, dicionários e histórias que se tornaram oficiais, escritas sobre 

arquivos predispostos a perdurar. Trata-se de olhar para os corpos da dança como restos que 

vivificam mnemonicamente possíveis histórias. Afinal, apenas os restos são passíveis de 

sobreviver ao tempo e sua condição de emergência é sempre dependente de um corpo capaz 

de performar as memórias que o atravessam.  Sendo assim, os corpos performam os restos da 

memória da dança, com mais potência do que os documentos aprisionam os fatos. 

 Durante muito tempo, não somente arquivos foram concebidos como conjunto de 

textos escritos, mas os repertórios também se constituíram na superfície da oralidade, 

portanto, da linguagem verbal. A dualidade central se exprime pela tensão entre linguagem 

escrita e falada. Todavia, verbalmente ou não, o repertório transmite ações corporificadas, 

pois, ao mesmo tempo que pode descrever os mecanismos da linguagem falada, pode designar 

a transmissibilidade de uma apresentação de dança ou de um cerimonial religioso (TAYLOR, 

2003, p.24). “Formas proferidas do passado são experenciadas no presente” (ibidem), não 

importando se são invocadas verbalmente ou através de movimentos, imagens e ações. 

 Traçar a história como uma verificação de restos, originários do que foi dito, escrito e 

não-dito, permite-nos conceber a noção de mapas constituídos por arquivos, testemunhos e 

repertórios – que podemos chamar aqui de corpomídias da cultura.  

 A relativização das hierarquias e certezas que regem a relação entre arquivos, 

testemunhos e repertórios, quando compreendidos como corpomídias, aponta para um corte 

transversal e mediado. Na medida em que se afirma como uma porta de vaivém, o corpomídia 

não garante nunca sua completude de sentido e síntese, pois depende sempre de relações de 

troca, regidas por singularidade de cada comunicação que trava: 
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O próprio corpo resulta de contínuas negociações de informações com o 

ambiente e carrega esse seu modo de existir para outras instâncias de seu 

funcionamento. Ou seja, a ação criativa de um corpo no mundo reproduz os 

procedimentos que o engendram como uma porta de vaivém, responsável 

por promover e romper contatos (KATZ & GREINER, 2001, 72-73). 

   

 Tratar os arquivos, os testemunhos e os repertórios como corpomídias é atribuir a eles 

a precariedade das certezas que os rodeiam e desestabilizar os acordos que as fixaram.  

 

Sendo o corpo e a realidade frutos sempre provisórios das trocas 

permanentes que fazem
6
, os nomeares sobre o corpo se ajustam e se 

desajustam em relação aos contextos que vão sendo produzidos nessa 

relação, ao longo do tempo (KATZ, 2010, p.24). 

 

 Ao desfazer a hegemonia da linguagem verbal como único meio de evidenciar o 

sistema conceitual que rege o corpo (ibidem, p.23), a noção de corpomídia nos permite 

desprover também a história de seus procedimentos lineares comandados pela escrita. Tal 

procedimento se funda numa investida não-causal, não-periódica, não-racionalista e não-

positivista perante os materiais – arquivos, testemunhos e repertórios – que dispomos para 

produzir história da dança. 

 Utilizar o conceito de corpomídia como ferramenta historiográfica, impele-nos a olhar 

a história pelas lentes da comunicação. Uma vez que estamos tratando de arquivos, 

testemunhos e repertórios — instâncias distintas entre si, mas equivalentes na mobilidade de 

suas significações –, os métodos historiográficos tradicionais ficam impotentes em suas 

classificações mórbidas de documentos verdadeiros e testemunhos fiéis.  

 A abordagem comunicacional, via Teoria Corpomídia, traz a possibilidade de enxergar 

a relação história-memória como um entrelaçamento de constatações provisórias que se 

aprontam ao longo do tempo. A dança, nesse contexto, torna-se arcabouço de comunicações 

historiografáveis capazes de rearranjar suas histórias em múltiplas combinações.  

 A partir da ideia de complementaridade aberta, Katz (2010) compara os processos 

comunicacionais às relações entre corpo e ambiente. Sobre essa proposição, poderíamos alçar 

uma possível historiografia de comunicações:  

 
Talvez nossas ações mais básicas sejam ingerir e excretar, inspirar e expirar 

(que, evidentemente, dizem respeito a algo que entra e a algo que sai). 

Curiosamente, a comunicação também tem a ver com um entrar e sair, seja 

de lugares, recipientes, situações, espaços, tempos, de si mesmo, do outro, 

do grupo e assim por diante. O que a perspectiva evolucionista aqui 
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pleiteada agrega é a possibilidade de lidar com o binômio dentro/fora como 

complementaridade aberta, e não como exterioridade mútua (ibidem, 22-23). 

   

 Diante dessa complementaridade aberta, de onde intentamos propor comunicações a 

serem historiografadas, a perspectiva evolucionista garante a imprevisibilidade e a 

transitoriedade dos corpomídias, isto é, daquilo que iremos tomar como fontes históricas (os 

arquivos, os testemunhos e os repertórios). E como nossa empreitada não pretende ser 

universalizante, partimos sabendo que, do passado, só podemos esperar os restos. 

 Nessa concepção, propomos compreender o trato dos restos como desafiadores da 

história e dos historiadores da dança: um olho-historiador que enxerga em prisma e desconfia 

do que vê; ouvidos que escutam, mas não oram ao som do que ouviram; palavras que 

agregam as precariedades de suas fontes, sem evocar verdades eternas; corpos da experiência 

que, sem palavras, possam escrever suas narrativas no tempo.  

 

3.4. CARTAS DE NAVEGAÇÃO 

  

 A hipótese deste estudo sugere o cruzamento entre história, comunicação e dança, a 

partir da ideia de cartografia de corpomídias da cultura. Mas, para que se construa esta 

concepção de cartografia, não basta adentrarmos o campo da história e suas transformações 

epistemológicas capazes de abrigar novas formulações historiográficas. É preciso 

compreender quais tipos de narrativa histórica uma cartografia pode traçar. 

 Conhecida como o estudo e a prática de fazer mapas, a cartografia nos remete à 

possibilidade de representação de espaços em mídia plana. No entanto, este seria um aporte 

simplista do que pode um mapa. Para o antropólogo cognitivista Edwin Hutchins (1996), os 

mapas seriam a conciliação entre o que se vê no mundo e a representação desse mundo. Com 

função de responder à pergunta “onde estou?”, o mapa possibilitaria a representação de 

posições no espaço, através de correspondências entre fatores do ambiente e fatores de 

representação desse ambiente (HUTCHINS, 1996, 12-13).  

 Em sua publicação Cognition in the wild (Cognição Natural), Hutchins (1996)
166

 

desenvolveu a hipótese de que cultura e cognição são indissociáveis e interdependentes. Ao 

                                                        
166

 Apesar da tradução literal ser “Cognição em estado selvagem”, preferimos adotar  “cognição natural”, para 

que não se entenda  a condição de selvagem como estado anterior à cultura. Na introdução de seu livro, Hutchins 

explica que a “cognição natural” não é uma referência a Lévi-Strauss com seu “pensamento selvagem” (“penseé 

sauvage”), tampouco a Jack Goody (1997), com sua noção de mente domesticada. Ao contrário disso, sua 
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comparar a cognição a uma navegação em alto mar, percebeu que se trata de um processo 

socialmente distribuído e não individual. “A frase ‘cognição natural’ se refere à cognição 

humana em seu habitat natural – isto é, à atividade humana cultural constituída naturalmente” 

(HUTCHINS,1996, XIII)
167

. 

 Ao observar os sistemas de navegação, Hutchins constatou que interações complexas 

entre humanos e não-humanos assemelham-se à produção e difusão de conhecimentos: 

 

Os mesmos processos que constituem a conduta da atividade e produzem 

mudanças nos praticantes individuais da navegação também produzem 

mudanças nos aspectos conceituais, materiais e sociais do sistema [...] A 

microgênese dos elementos culturais que criam o sistema de navegação é 

visível nos detalhes da prática corrente (HUTCHINS, 1996, p.374).
168

 

 

 Assim, à luz da metáfora da navegação, Hutchins descreve a ancoragem material da 

cognição através da relação de mão dupla entre corpo e outras mídias: “A condução da 

atividade procede pela operação de sistemas funcionais que trazem os meios representacionais 

em coordenação uns com os outros” (ibidem, p. 372)
169

. Como num sistema de navegação, a 

atividade individual gera meios representacionais dentro e fora do corpo, de modo que “cada 

meio interage com um ambiente operacional constituído por outro meio” (ibidem, p.373)
170

. 

Logo, essa perspectiva entende que a cultura é um processo cognitivo e a cognição, um 

processo cultural.  Nesse sentido, cria pontes com a Teoria Corpomídia: 

 

Cultura não é nenhuma coleção de coisas, mesmo que concreta ou abstrata. 

Em vez disso, é um processo. É um processo humano cognitivo que emerge 

tanto dentro, quanto fora da mente da pessoa” (HUTCHINS, 1996, p. 

354).
171

 

 

A idéia de cultura aqui adotada é a de um sistema aberto, apto a contaminar 

o corpo e a ser por ele contaminado e não a influenciá-lo ou ser a causa de 

mudanças visualmente perceptíveis nele (KATZ & GREINER, 2001, p. 73). 

                                                                                                                                                                             
intenção é propor uma ecologia do pensamento, na qual a cognição humana interage com o ambiente 

(HUTCHINS, 1996, p. XIII). 
167

 “The phrase cognition in the wild refers to human cognition in its natural habitat - that is, to naturally 

occurring culturally constituted human activity” (HUTCHINS, 1996, p. XIII). 
168

 “The very same processes that constitute the conduct of the activity and that produce changes in the social, 

material, and conceptual aspects of the setting [...]The microgenesis of the cultural elements that make up the 

navigation setting is visible in the details of the ongoing practice”. (HUTCHINS, 1996, p. 374). 
169

 “The conduct of the activity proceeds by the operation of functional systems that bring representational media 

into coordination with one another” (HUTCHINS, 1996, p.372). 
170

 “Each medium is put to use in an operational environment constitued by other media” (HUTCHINS, 1996, p. 

373). 
171

 “Culture is not any collection of things, whether tangible or abstract. Rather, it is a process. It is a human 

cognitive process that takes place both inside and outside the minds of people” (HUTCHINS, 1996, p. 354). 
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 Sob esse entendimento de cultura e cognição, Hutchins investigou a organização das 

performances em equipe, mostrando como uma equipe de navegação forma um tecido 

conectivo flexível, que mantém a propagação de um estado representacional. Assim, definiu o 

mapa como um artefato representacional fundamental, cuja propriedade mais óbvia é a 

analogia espacial. De acordo com o autor, as posições num mapa ou numa carta 

correspondem com posições no espaço em larga escala. Porém, as cartas de navegação 

seriam mais complexas do que um mapa simples (HUTCHINS, 1996, 61- 65):  

 

Uma carta contém uma enorme quantidade de informações – todas as 

locações com endereços específicos, e as relações entre todas as locações e 

todas as outras que estão implicitamente representadas (HUTCHINS, 1996, 

p.62).
172

 

 

 Hutchins utiliza a ideia de molduras de referência (frames of reference) para explicitar 

a elaboração de formas de representação do espaço real. As cartas de navegação, formuladas 

pela tradição ocidental de navegação, teriam como primeira moldura de referência o sistema 

de coordenadas da terra. Nesse tipo de carta, todas as localizações podem receber um 

endereço absoluto em um sistema de coordenadas global, pois direção, posição e distância se 

definem a partir de uma estrutura única e universal (ibidem, 61- 65). 

 Contudo, o procedimento de fixar posições, por meio de molduras de referências, não 

é exclusividade da forma ocidental de navegação.  A navegação não–instrumental do Pacífico, 

por exemplo, partia de padrões estelares para traçar relações representacionais com o espaço 

real. Esses padrões, também conhecidos como constelação linear (linear constellation), são 

um conjunto de estrelas que seguem o mesmo padrão. Quando uma estrela da constelação 

linear parece ir muito acima da linha do horizonte para servir de indicação de direção, outra 

logo pegará seu lugar, de modo que usar a constelação linear é uma forma de representar 

artificialmente o campo de movimento das estrelas, através de uma referência de estrutura 

fixa (ibidem, p. 68). 

 Com isso, pode-se constatar que, independentemente de seguirem um padrão ocidental 

de navegação ou emergirem de outras práticas, o processo representacional de mapear um 

espaço sempre parte de uma moldura de referência. Seja pelo mapa ocidental, organizado por 

coordenadas ou pelo arranjo das estrelas no céu – ou, ainda, pelo movimento das ondas no 

                                                        
172

 “A chart contains an enormous amount of information - every location on it has a specifiable address, and the 

relationships of all locations to all the others are implicity represented” (HUTCHINS, 1996, p. 62). 
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mar, como faziam alguns navegadores do Pacífico – o mapeamento depende, inevitavelmente, 

da construção de uma moldura de referência.  

 Até aqui, poderíamos dizer que estamos no campo dos estudos de navegação marítima 

e que isso nada tem a ver com dança, comunicação e história. Porém, Hutchins propõe que se 

compreenda a dimensão do mapa de navegação como uma possiblidade de fricção entre 

realidade e representação que atravessa temporalidades e gera camadas.  

 Em suas asserções, fica claro que a relação mapa-realidade está suportada por um 

paradoxo: aquilo que se toma por evidência, nas posições fixadas pelos mapas ao longo do 

tempo, é um acordo firmado sobre imprevisibilidades e erros. Os mapas feitos, refeitos, 

transformados e acumulados, fixaram pontos e se impuseram sobre a realidade. No caso da 

navegação, instrumentos como o compasso magnético são capazes de identificar a defasagem 

entre o espaço real e a sua representação, embora não consigam interromper esta defasagem: 

 
Se o cartógrafo usa um compasso magnético para fazer uma carta, e o 

navegador usa um compasso magnético para determinar trajetos, e se os dois 

compassos mostram os mesmos erros nos mesmos lugares, por que alguém 

se importaria e como alguém poderia perceber que as cartas puseram 

territórios em lugares errados? (HUTCHINS, 1996, p. 106)
173

 

 

 Trazendo este paradoxo para nossa empreitada historiográfica, em que propusemos 

tratar arquivos, testemunhos e repertórios como mapas, não teríamos de assumir que tais 

índices disponíveis a nós, no campo dança, são meras molduras de referência? Sua 

contingência jamais constituiu coordenadas a serem instituídas como oficialidades históricas, 

mas, devido às formas empregadas pelas historiografias da dança até aqui, acabamos por 

aceitar um único mapa, com hemisférios, coordenadas e posições claras: o mapa da História 

da Dança, escrito assim, com iniciais maiúsculas. 

 Para solucionar o paradoxo que choca realidade e representação, nas cartas de 

navegação, Hutchins propõe um raciocínio que vai além da observação fiel dos mapas: “Para 

reconciliar a carta ao território, deve-se imaginar como o mundo visto da localização na 

superfície apareceria por uma perspectiva jamais vista (ibidem, p. 62)
174

. Neste caso, entende-

se que é preciso navegar para se relacionar com o mapa. Apenas o ato da navegação 

                                                        
173

  “If the cartographer uses a magnetic compass to make the chart, and the navigator uses a magnetic compass 

to determine courses, and if both compasses show the same errors in the same places, why anyone care and how 

could anyone ever notice that the charts put the land in the whrong places?” (HUTCHINS, 1996, p.106). 
174

 
“
In order to reconcile the chart to the territory, one must imagine how the world that is seen from a location 

on the surface would appear from a point of view from wich it is never seen” (HUTCHINS, 1996, p.62). 
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empreenderia uma perspectiva ainda não vista do espaço representado; apenas a invasão do 

espaço real poderia negar ou afirmar, isto é, atualizar, o espaço representado. 

 A relação entre as cartas de navegação e o campo teórico desta pesquisa está neste 

ponto nodal: as cartas são molduras de referência – aqui entendidos como o que restou dos 

arquivos, testemunhos e repertórios da dança – que, ao longo do tempo, sobrepuseram-se, 

cruzaram-se, instituíram-se ou se desfizeram em novas cartas.  

 A proposição de uma cartografia de corpomídias – e não de mapas oficiais — vem 

justamente para anunciar uma historiografia que navega sem aderir a coordenadas intocáveis. 

Ao emprestar a metáfora das cartas da navegação, vislumbra-se não só o concílio de mapa e 

território, como sugere Hutchins, mas de cognição e cultura, história e memória e corpo e 

ambiente.  

  Se o mapa de navegação é uma representação fixa de algo que está se movendo, sua 

constituição é similar às tentativas de registro da dança – registro videográfico, fotográfico, 

testemunhos, notações, manuais e historiografias. Mas, em vez de olhar as cartas da dança 

como observadores passivos, em terra firme, visamos chocá-las com o espaço real, como se 

fôssemos viajantes em percurso. Ou seja,  fazer uso de tudo o que dispomos como arquivos, 

testemunhos e repertórios, mas não a partir de uma leitura fiel de tudo isso e sim, do choque 

com a memória inscrita no presente. Portanto, trata-se de uma abordagem evolutiva da carta 

de navegação: 

 

A carta de navegação é um conjunto provisório de indicações consagradas 

pelo uso dos caminhos e espaços aos quais ela se refere. Informações 

estabilizadas — mas que permanecem em processos evolutivos e vão lhes 

transformando — das práticas nesses caminhos e espaços. Por isso, essas 

informações são provisórias e só existem como indicações para economizar 

a necessidade de constantemente descobrir caminhos. São lógicas 

consagradas pelo uso, permanentemente expostas à continuidade do seu uso. 

Estão vivas, não são mapas de descrições perfeitas, completas, que 

representam todos os detalhes do seu objeto e o esgotam. Estão no uso, ou 

seja, são, existem pelo uso - o que significa que continuam no processo 

evolutivo e necessitam manter uma plasticidade no seu uso e não uma 

obediência (KATZ, 2012)
175

. 

  

 Em suma, nossa hipótese se funda nessa perspectiva evolutiva de atualização de cartas 

de navegação – modelos fixos que se revelam em registros, testemunhos, repertórios e 

arquivos de memória da dança — através da relação com o ambiente. O trabalho do 
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 Reflexão da profa. Helena Katz a respeito das cartas de navegação, em contexto de orientação da presente 

pesquisa, em junho de 2012. 
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navegador-historiógrafo da dança, nesse contexto, é  desempenhar a dupla tarefa de ler as 

cartas de navegação da dança e jogá-las ao mar enquanto navega. 

  

3.5. MEMÓRIA E HISTORIOGRAFIA NO OCEANO: CARTOGRAFIAS 

HISTÓRICAS DE DANÇA 

  

 As cartas de navegação que nos serviram para cumprir exercícios historiográficos 

nesta tese – o Grupo Pró-Posição e o cisne – trazem em seu bojo duas possibilidades 

desafiadoras: o Pró-Posição foi relançado depois de desaparecer dos mapas oficiais do 

jornalismo cultural; o cisne é um sintoma da dança que ocupa criações, citações, publicações, 

filmes e animações, desde o século XIX.  

 Se utilizássemos um método positivista, linear, cronológico e vinculado à noção de 

verdade histórica, nossa historiografia teria seguido um percurso regido por certezas, 

afirmações e sínteses, passíveis de gerar encadeamentos que seriam tratados como 

explicações verdadeiras. Seria tentador localizar os objetos estudados nos capítulos anteriores 

de acordo com periodizações e classificações hegemônicas da História da Dança. Teria sido 

um trajeto mais limpo e estruturado falar do Grupo Pró-Posição como resultado da linhagem 

“originada” por Maria Duschenes em São Paulo, a partir da segunda metade do século XX. 

Da mesma maneira, descrever o cisne como a marca do romantismo e do academicismo de 

Marius Petipa, teria gerado um certo alívio para a compreensão histórica do que o cisne 

desbravou no ambiente da dança.   

 Contra este tipo de argumento, que, como vimos, constitui um raciocínio comum em 

diversas abordagens históricas da dança, tentamos usar nossas cartas de navegação para 

coletar, agrupar, desagrupar, relacionar, mas, sobretudo, compreender que não se deve fazer 

uma síntese histórica de seu conjunto de documentos. Foram tentativas de organizar uma 

historiografia possível para esses dois “objetos”. Porém, não almejamos a ratificação de uma 

metodologia, tampouco de um modelo historiográfico, uma vez que, a todo tempo, versamos 

sobre a não adesão a uma proposição histórica universalizante. 

 É certo que, em muitos momentos, ficamos à beira de realizar conclusões e propor 

alinhavos causais, o que atesta a dificuldade de se restituir ao enunciado sua singularidade de 

acontecimento, como teria proposto Foucault (FOUCAULT, 2005, p. 93). Assim, em diversas 

passagens dessa tese, verifica-se a sensação confortante de que localizamos um acontecimento 
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no tempo-espaço e que tudo está resolvido, dentro de uma conspiração de correlações que 

garantem um suspiro de certeza.  

 Essa satisfação provisória provocada pela síntese histórica encontra condição análoga 

no contexto das cartas  de navegação. Achar a correspondência perfeita entre o que está 

designado no mapa e o espaço real é uma falsa convicção de orientação: 

 
Quando o navegador está convencido de que chegou a um conjunto coerente 

de correspondências, ele pode olhar para a carta e dizer: "Ah, sim, eu estou 

aqui, neste ponto da terra." Agora o navegador sabe onde ele está. E é neste 

sentido que a maioria de nós sentimos que sabemos onde estamos. Sentimos 

que reconciliamos as características que vemos em nosso mundo e a 

representação desse mundo. As coisas não estão fora do lugar. Elas estão 

onde esperamos que estejam. Mas agora suponhamos que alguém pergunte 

ao navegador "O quão longe estamos da baía à frente da cidade?" Para 

responder a essa pergunta, ter um bom senso de correspondência entre o que 

se vê e o que é representado em alguma representação do espaço local não é 

suficiente (HUTCHINS, 1996, p.13).
176

 

 

 Para vencer o desafio de poder se localizar, sempre modificando os pontos de relação 

sobre os quais se verifica a posição atual, é preciso investigar mais a fundo a especificidade 

das representações. No caso da navegação, a tecnologia das cartas de navegação abarca um 

processo computacional que empreende a fixação de posições, a partir de uma simbologia 

complexa, capaz de regular fatores naturais e representacionais.  

 Todavia, em nossa proposição cartográfica de memória, esse procedimento não pode 

ser resolvido por dispositivos computacionais. O que se tenta fazer, então, é verificar as 

histórias e os documentos, sem se acomodar em posições estáveis, arrematadas previamente 

por mapeamentos simplificados. Ao vislumbrar uma pluralidade de relações e esmiuçar os 

acontecimentos, lançam-se pontos de vistas que se inscrevem num discurso chamado, 

inevitavelmente, de história. Mas uma história em ação, que coloca em xeque seu próprio 

estatuto de verdade. 

 Outrossim, a dança vem contando sua própria história, como nos mostrou o processo 

de reativação do Pró-Posição e o cisne em seus múltiplos desdobramentos expressos em 

corpos, filmes, coreografias, notações, animações, estudos e registros historiográficos. Não 
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“
When the navigator is satisfied that he has arrived at a coherent set of correspondences, he might look to the 

chart and say "Ah, yes; I am here, off this point of land."Now the navigator knows where he is. And it is in this 

sense tha most of us feel we know where we are. We feel that we have achieved a reconciliation between the 

features we see in our world and a representation of that world. Things are not out of place. They arre where we 

expect them to be. But now suppose someone asks a navigator "How far are we from the town at the head of that 

bay?" To answer that question, simply having a good sense of the correspondences between what one sees and 

what is depicted on some representation of the local space is not enough” (HUTCHINS, 1996, p.13). 
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queremos, com tal afirmação, endossar o fim da história, mas sim encontrar um reduto de 

encontro entre dança e história, que abarque os entrelaçamentos memoriais presentes na 

própria dança. 

 Por fim, voltemos ao mapa de Jorge Luis Borges. Naquela representação clonada da 

realidade, em que o mapa coincidia ponto a ponto com o espaço real, não houve senão uma 

solução: abandonar o mapeamento e fazer dele um relevo habitável. Nossa proposição de 

cartas de navegação como ferramenta historiográfica nos encaminha para uma tarefa 

parecida: “habitar” a história da dança atestando, sempre, sua transitoriedade e 

impossibilidade de fixar medidas. 

 Assim sendo, apostamos no entendimento de que a história da memória é residual e, 

por isso, está sempre em construção. O conjunto de mapas que participam de sua cartografia 

deve ser habitado, sem creditar cada uma de suas ilhas como redutos de verdade. Mas, 

diferentemente do mapa de Borges,  as ruínas não devem ser vistas como desabrigo. Ao 

contrário disso, é preciso mergulhar nas linhas do mapa e fazer uso de suas demarcações. 

Nessa lógica, fazer uso não significa seguir acordos históricos estabelecidos, mas ter 

autoridade para navegar por dentro e por fora deles. 

 Uma historiografia das comunicações, cuja metodologia se fundamenta na 

precariedade das certezas metodológicas e na falência das representações verdadeiras de fatos 

e feitos históricos. Uma ecologia historiográfica composta por cartas de navegação em 

percurso. Uma cartografia feita de mapas-corpos. Essas seriam as premissas para uma 

cartografia historiográfica de corpomídias, cuja validade só se postula sob a condição 

processual que a caracteriza.  
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