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RESUMO

Este artigo tem como objetivo principal clarificar e compreender os conceitos de reconstrucéo, reposicao, recriacao,
versao e adaptacao, como ferramentas para desenvolver o ensino-aprendizagem da danca nas escolas artisticas. Procura
promaver o espirito critico através da apresentacédo de diferentes formas de reinterpretacéo de obras coreograficas
e analisar a sua importancia nas diferentes abordagens das disciplinas de composicdo,/criacdo coreografica, estudo de
repertorio e técnica de danca contemporanea. Nao se procura, no entanto, expor didaticas ou metodologias que guiem
os professores e criadores, mas sim destacar as diferencas, semelhancas e transversalidades destes conceitos no
ambito da educacéo para pratica performativa. Para além disso, destaca-se também a importancia do patriménio cultural
da danca atraves de diferentes formas de arquivo, como forma de transmissao de legados, garantindo a promaocao,
experimentacéo e reflexdo das obras nos sistemas de ensino artistico especializado e ensino superior.

Palavras-chave: Reconstrucao; Reposicao; Recriacéo; Versao; Adaptacéo; Ensino de Danca

ABSTRACT

This article aims to clarify and understand the concepts of reconstruction, revival, recreation, version and adaptation,
as tools to develop the dance teaching in art schools. Want to promote critical thinking through different forms
of reinterpretation of choreographic works and explanation of its importance in the different approaches of dance
composition/choreography, repertoire studies’ and contemporary dance technique. There is no attempt, however, to give
any didactic or methodologies that guide teachers and creators, but rather to highlight the differences, similarities and
crossing of these concepts within the education for performance practice. Furthermare, also highlight the importance of
the cultural heritage of dance through various forms of archive, such as the legacy transmission, ensuring the promation,
experimentation and reflection of the works in the artistic education systems and college.

Keywords: Reconstruction; Revival, Recreation; Version; Adaptation; Dance Teaching
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A danca contemporanea e a criacdo coreogra-
fica tém-se mostrado fundamentais na formacéo
de novos artistas. A sua relacdo transdisciplinar e
interdisciplinar vé-se espelhada na pratica perfor-
mativa dos intérpretes bem como nos métodos e
processos utilizados pelos coreodgrafos contem-
poraneaos. Neste sentido, a formac&o em danca
tem, também, acompanhado essa progressao,
fundamentalmente, pela necessidade de aproxi-
mar o tecido profissional artistico aos estabele-
cimentos académicos, promovendo uma pratica
efetiva e refletida. Neste sentido, &€ importante
referir que, 0 ensino-aprendizagem da danca &
gerido entre uma forte componente pratica de
treino do corpo (através das técnicas de danca)
e de uma autonomia no pensamento criativo em
funcdo de diferentes experiéncias, sejam elas nos
dominios da criacdo coreografica, flosofia, estética
ou outras. E no seguimento deste pensamento
gue os Planos de Estudos das Escolas Artisticas
Oficiais — Ensino Artistico Especializado e Ensino
Superior Artistico — tentam explanar todas essas
competéncias para uma formacéo direcionada
para a pratica artistica.

A relacdo entre as praticas do passado e do
presente €& basilar no contexto educativo. Expe-
rienciar, pensar e criar a partir do que ja foi feito
e refeito promove o espirito critico e aproxima
os alunos enguanto espectadores e artistas. O
reflexo destas competéncias esta presente em
algumas disciplinas dos curriculos das escolas
artisticas, como por exemplo: na Composicédo/
Criacédo Coreografica, nos Estudos de Repertorio
(classico ou contemporaneo) e até na Técnica de
Danca Contemporanea. Alguns exemplos de es-
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colas artisticas que inserem nos seus curriculos
(aprovados em Decreto-Lei) estas disciplinas sao:
a Escola de Danca do Conservatorio Nacional, a
Escola de Danca do Orfedo de Leiria e a Escola
Superior de Danca. A sua importancia enquanto
disciplinas deve ser também sustentada por uma
clara fundamentacéo teorica dos conceitos que
s&o utilizados em danca. Ndo obstante, € dificil, prin-
cipalmente em algumas disciplinas supracitadas,
“engavetar” conceitos, terminologias, vocabularios
ou conteddos, visto que estas a praticas procuram
promaver a singularidade e individualidade dentro
das suas multiplas abordagens.

Apesar da dificuldade em clarificar conceitos
gue assentam na conservacao de obras artisticas,
para uso-fruto nos sistemas de ensino, procura-
-se, neste artigo, clarificar, definir e refletir sobre
a sua invocacao. Através de revisao bibliografica
e de exemplos coreograficos procura ilustrar-se
0S conceitos: reconstrucao, reposicao, recriacao,
versdo e adaptacdo que se podem correlacionar
e coadunar naquilo que pode ser chamado de re-
interpretacdo de obras coreograficas.

(Re) Pensar a Antologia
de Conceitos

A danca contemporéanea tem-se mostrado
significativa no que diz respeito a capacidade de
tornar emblematicas e marcantes algumas obras
coreograficas e técnicas de danca, que sdo, até
aos dias de haje, alvo de “revisitacdo” por parte
de criadores, intérpretes e até professores. O
prefixo (re-) dos conceitos supracitados ilustra a
importancia das novas investigaces, no ambito
das artes, realizadas sobre o passado e refleti-



das no presente. A este respeito Haviland (2013)
afirma que “(.) A recall of the past that is a recall
of uncritically fantasized or dramatized aspects
of the ‘once was’ that will render the now’ more
livable.” (p. 4).

Uma das pecas que pode ser considerada mais
representativa, neste contexto, € A Sagracao da
Primavera (1913). Sendo a obra musical composta
por Igor Stravinsky e coreografada originalmente
por Vaslav Nijinsky, esta € uma das producdes de
uma das figuras historicas dos Ballets Russes —
Sergei Diaghilev. A peca centenaria tem vindo a ser
revisitada, um pouco por todo o mundo, por uma
série de coreografos de renome, como por exem-
plo: Mary Wigman (1957), Maurice Béjart (1959),
Pina Bausch (1975), Paul Taylor (1980), Martha
Graham (1984), Heddy Maalem (2003), Raimund
Hoghe (2004) e Akram Khan (2013). Em Portugal,
a primeira “revisitacdo” desta peca data 1984,
com a coreografia para a Companhia Nacional de
Bailado (CNB) de Carlos Trincheiras; seguindo-se
Hodson e Archer (CNB, 1994); Marie Chouinard
(Ballet Gulbenkian, 2003); Cayetano Soto (CNB,
2010) e Olga Roriz (Companhia Olga Roriz, 2010).
E ainda de referir o solo criado e interpretado
por Olga Roriz, em 2013, para a sua companhia,
também intitulado A Sagrac&o da Primavera.

De entre alguns depoimentos e entrevistas,
s&0 varios 0s coreografos que nomeiam as suas
“novas” Sagracfes com terminologias distintas.
Por exemplo: Olga Roriz, a respeito da peca criada
para a sua companhia em 2070, numa entrevista
a Lusa (2010), afirma que “Recriar a ‘Sagracao
da Primavera’, era realmente o que ndo queria
fazer. (.) ‘Mas depois a ideia ficou-me na cabeca
e eu comecei a trabalhar nela.”. Ostlere (2008)

refere-se, de forma diferente, a nova criacdo de
Heddy Maalem afirmando que, “There have been
numerous versions of Le Sacre adu Printemps since
Nijinsky’s 1913 original to the Stravinsky score,
but none more powerful than Heddy Maalem'’s
(.)". Por outro lado, Hodson e Archer afirmaram,
numa entrevista televisiva, que “VWhen we did the
reconstruction [referindo-se a A Sagracdo da Pr-
mavera) we scientifically so focus using every bit of
information we could (..J" (LBRBProductions, 2010).

Tendo em conta a diversidade de termos ado-
tados e a possivel utilizac&o “indevida” por profis-
sionais da area (e ndo s6) &€ fundamental entender,
inicialmente, quais s&o as definicdes para cada um
dos conceitos invocados. Tanto na danca como na
propria lingua portuguesa, estes, aproximam-se,
podendo causar certas ambiguidades e disparida-
des que, podem eliminar a etimologia das palavras
e 0 enquadramento de cada conceito.

Apesar de Walter Benjamin (1969) citado por
Schechner (2013) ser extremamente critico com
a “revisitacdo” de obras de arte, referindo que,
“Even the most perfect reproduction of a work of
art is lacking in one element: its presence in the
time and space, its unique existence at the place
where it happens to be” (p. 132). Ndo obstante,
“revisitar” ndo deixa de ser relevante, pois em
danca, a efemeridade € constante e capacidade
de se perder no tempo & uma eterna caracteris-
tica desta expresséo artistica. A este respeito
Thomas (2004) afirma que, “Dance, as a per-
formance art, unlike fine art or literature, does
not leave behind it material objects, which remain
‘relatively’ stable in the sense that they can be
touched, felt or looked at in their extant context.”
(p. 33). Assim, se, a singularidade das propostas
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coreograficas provém “(.) das praticas artisticas
gue os criadores adoptam por considerarem mais
adequadas a expresséo das suas vistes do mundo
e experiéncias, mas também da especificidade do
contexto sociocultural, histérico e palitico em que
desenvolvem o seu trabalho. (Fazenda, 2012: 179),
estas sao, fundamentais aquando da utilizac&o ou
“apropriacao” de obras coreograficas. Logo essa
heranca é indispensavel para a compreensao da
correlacdo entre historia da danca e a pratica
artistica, passivel (e essencial) de ser transmitida
nos sistemas educativos.

A Ambiguidade dos
Conceitos de Reconstrucao,
Reposicao e Recriacao

Reconstruir uma peca implica um vasto traba-
Iho de investigacao, recolha e estudo de registos,
muitas vezes dificeis de aceder e com informacdes
retalhadas e/ou incompletas. Muitos dos registos
s&o perdidos no tempo pela falta de conservacao
e armazenamento; pela destruicdo de partes dos
mesmaos e ate pela sua auséncia. Assim, & possivel
afirmar que reconstrugéo “(..) involves ‘construc-
ting a work anew’ from a wide range of ‘sources’
and information, with the intention of getting as
close to the original as possible.” (Thomas, 2004:
3B6). Apesar do autor caracterizar este conceito na
forma como € descrito, Preston-Dunlop e Sayers
(2010), (re)definem-no como Arqueocoreologia. “The
word archeochoreology suggests what it means:
archaeological methods used to find’ lost dances.
With archaeology defined as ‘technique of studying
man’s past using material remains as a primary
source’ (..)" (p. 8). Este conceito, definido por estes
RPEA [/2]

autores, apropriado da area da arqueologia, per-
mite realcar a importancia das obras no tempo e
no espaco. Estas s&o criadas a partir dos registos
originais, podendo os espectadores, investigadores,
criadores, intérpretes e até professores usufrui-
rem da oportunidade de se tornarem conscientes
daquilo que & Unico e diferente no presente, seja
em termos da sua producéo e criacdo, quando
comparado com o passado. (Haviland, 2013).

Em suma, reconstruir implica o reaproveitamen-
to das partes ou excertos existentes ([em registo),
mantendo uma proximidade com a peca original,
embora como afirmam Archer & Hodson (2000)
citado por Thomas (2004) a validade para uma
reconstrucdo apenas € sustentada quando o “(.)
product (the reconstructed work) will be founded
on at least 50 per cent ‘hardcore evidence for
dance and design’” (p. 37).

O conceito reconstrucdo (ou arqueocoreologia)
tende a ser utilizado em obras de um passado
longinquo, sem registo audiovisual e/ou registo
integral pois, como afirma Cohen (1998): “Dance,
as movement in space and time, would seem to
be ephemeral, unless capture on film or videotape,
or depicted, by modern notation systems” (p. 322).
Neste sentido Thomas (2004) afirma que: “Elec-
tronic recording of created dance works may be
offered as records of choreographic achievement
through which the artist value of a choreographer
may be externally judged in the present and the fu-
ture” (p. 36). No século XXI, com o desenvolvimento
das novas tecnologias, 0 registo e conservacao
das obras em video & inevitavel por necessidades
inerentes ndo so divulgacdo e promocédo pelos
produtores, mas também ao registo, correcéo e
alteracao por parte dos criadores e intérpretes.



A este respeito, Leijen (2009) afirma que “Video
has become increasingly popular in professional
learning because of its unique ability to capture
the richness and complexity of practices for later
analysis.” (p. 129).

A par com este conceito é possivel também
invocar o de reposic&o (ou remontagem). E utilizado
recorrentemente para voltar a dar aos especta-
dores a possibilidade de ver ou rever as pecas ori-
ginais do passado, projetadas no presente. Cohen
(1993) citado por Thomas (2004) refere que “(..)
revival is carried out by the choreographer him/
herself.” (p. 36). Guest (2000) citado por Thomas
(2004) refere ainda que “(.) uses the term revival
to refer to a work that has been brought to life
by someone using a notated score (.)" (p. 37). A
grande diferenca entre reposicéo e reconstrucao
é o facto de, neste caso, existir um registo inte-
gral da obra e um responsavel por este processo,
reconhecido para tal, que da vida a obra original.

Enguanto reconstruir e repor se cinge a copia
“integral” da obra, recriar implica uma nova criacao
com visBGes ou abordagens ao conceito original.
Recriar implica captar o “espirito da obra” como
refere Cohen (1993) citado por Thomas (2004).
O autor afirma, no entanto, que recriagdo “(.) is
based on an idea or a story of the ballet (or dance),
which has been lost in the mists of time.” (p. 36).
Esta ideia de “se perder no tempo”, como invoca
0 autor, pode ser interpretada de duas formas.
A primeira esta relacionada com a perda de in-
formacoes criticas e autocriticas sobre a obra e
concecoes e opctes do criador. A segunda esta
direcionada para a transversalidade de tematicas
gue podem ser ciclicas ou intemporais, relacionan-
do o presente com referéncias ao passado. As

duas promovem uma reflexao critica e uma inves-
tigacdo mais profunda sobre a obra, garantindo
gue o0 seu “uso” promaove uma inovacao herdada
do passado, mas com afirmactes ou “represen-
tactes” provindas de um presente.

Em suma, o ato de recriar ndo procura uma
coOpia da peca original, mas sim retirar dela aquilo
gue a pode ser substancial, para Ihe dar uma nova
abordagem, ndo s6 em termaos do conceito, mas
também da sua concecado coreografica. Apesar
disso, esta “apropriacéo” da obra original deve ser
respeitada, tendo em conta as suas origens. Por
exemplo, uma recriacdo de A Sagracdo da Primave-
ra, deve respeitar a sua origem — a obra musical.
Talvez por isso Thomas (2004) refira que, “The
re-creation may involve using the original music or
idea.” (p. 36). Assim, através de um pensamento
critico, recriar procura acrescentar valéncias que
se apoiam nao so na (re)interpretacdo pessoal do
criador, mas também no novo contexto social e
cultural onde a obra (reJnasce.

Dos dois conceitos anteriormente apresentados
conclui-se que recriacdo e reconstrucdo podem
aparentar significados idénticos. No entanto, no
contexto da danca, recriar implica a criacdo de
uma nova obra, ou seja, uma interpretacao pessoal,
gue a transponha para outro contexto ou invoque
outros ideais, conviccdes ou abordagens refletidas
pela obra, sobre a época em gue foi criada ou até
sobre a sua proxima (ou longinqua) relacdo com a
arte contemporanea.

A Apropriacao de Conceitos
Teatrais: Versao e Adaptacao

Para além dos conceitos apresentados anterior-
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mente existem outros também usados no meio
profissional — versao e adaptacdo — que podem, da
mesma forma, também possuir significados ambi-
guos. Usualmente, estes sao utilizados no teatro
(cf. Anderson, 1980; France, 2000), no entanto os
profissionais da danca tém-se apropriado destes,
talvez pela permeabilidade que a danca e o teatro
tém cultivado no decorrer da sua historia. France
(2000) procura fazer a distincdo entre os dos
conceitos, afirmando que:

On use of the terms implies a degree of variation
from source text, so that a “translation” might be
perceived as closer to the original that something
described as a “version or as an adaptation”. But
“adaptation” can also be used to describe the
process of dramatizing a novel, for example, and
in this sense it tis often used as a synonym for
“screenplay” when the source text is not set out

in the form of play. (p. 100)

Sendo assim verséo implica um guido ou pre-
missas pré-concebidas que vao ao encontro das
origens da obra. Pressupde a utilizacdo da estru-
tura (coreografica) base, ndo se alterando a forma
de arte. Apesar disso, considera-se que existe a
criacdo de uma “nova” obra com caracteristicas
particulares e singulares do criador, ou seja, podem
existir diferentes abordagens na linguagem e/ou
no estilo, mantendo-se a mesma abordagem dra-
maturgica. E por isso importante manter o titulo
original bem como a utilizacdo musical.

O conceito adaptagéo tal como evidencia a sua
etimologia — altera-se a forma (de arte) manten-
do-se 0 mesmo conteldo (contexta), ou seja, exis-
te uma nocao de algo que esta sob uma forma
(hormalmente literaria) e sera convertido noutra
(Anderson, 1980). Neste caso, existe a criacdo de
uma nova obra baseada na estrutura original de
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uma peca de outra arte, ou seja, existe liberdade
para o criador repensar a utilizacdo da linguagem e
estilo bem como, a utilizacdo de outros elementos
do espetaculo (cenario, figurinas, entre outros). Em
suma, 0 que distingue os dois conceitos é a sua
origem e transformacao enquanto forma de arte.

O Quadro 1, na pagina seguinte, sintetiza e cla-
rifica os conceitos apresentados:

E importante, para ilustrar estes conceitos,
invocar pecas apresentadas no século XXI. Op-
ta-se, apenas, por referir algumas pecas “criadas”
para companhias portuguesas, facilitando esse
processo. Excetua-se o exemplo invocado para o
conceito recanstrucao, por nao ter sido encontrado
gualguer exemplo nacional, suficientemente subs-
tancial, para o ilustrar. Assim, no que diz respeito
ao conceito reconstrucdo, Thomas (2004) refere
gue: “Mlillicent Hodson and Kenneth Archer’s sta-
ging of Nijnsky’s Le Sacre du Printemps (1913) for
the Joffrey Ballet in 1987 (..)J would fall into this
category.” (p. 37). Segundo o autor; Rabert Joffrey
(0 comissario da peca original) estimou que esta
reconstrucdo representava 85% da obra original
produzida pelos Ballet Russes.

Embora possam ser apresentados varios exem-
plos para o conceito de reposicdo, destaca-se,
como exemplo ilustrativo, As Bodas, inserido no
programa de homenagem aos Ballets Russes em
2010, pela CNB. A peca estreou em 1923 em Paris
e foi interpretada pela primeira vez pela CNB em
1994. A sua reapresentacao é conduzida por um
responsavel nomeado por descendentes ou her-
deiros dos coreografos, que Ihes conferem com-
peténcias para tal. Maria Palmeirim (ex-mestre de
bailado da CNB), em entrevista, revela que “Eu sou
a Ultima pessoa que pode remontar oficialmente As



Quadro 1 - Sintese dos conceitos: Reconstrucéo, Reposicao, Recriacao, Versao e Adaptacao

Reconstrugao

Reposigéao

Recriagao

Verséo

Adaptagéo

Implica, efetivamente, um
reaproveitamento de 50%
das partes ou excertos
encontrados, mantendo a
proximidade com o original.

Implica a apresentacao
integral da obra original,
sem qualquer alteracéo.

Implica a criacéo de uma
nova obra.

Implica a criacéo de uma
“nova” obra. E usada a
estrutura (coreogréfica)
da peca original bem
como a dramaturgia a ela
associada.

Implica a criagéo de uma
nova obra que parte
normalmente de um texto
literario.

Baseado em
apontamentos, partituras
e/ou depoimentos.

Baseado em
apontamentos, partituras
e/ou depoimentos.
Existe normalmente
um responsavel/
ensaiador que apoia a
reapresentacao da obra.

Interpretacéao pessoal
da peca original que
a transponha para
outro contexto ou
invoque outros ideais ou
abordagens

Na&o se altera a forma
de arte. Normalmente,
utiliza 0 mesmo nome e a
mesma musica.

Altera-se a forma de arte,
mas mantém-se 0 mesmo
contexto da obra original.

Aplicado quando nao
existe um registo integral
da obra.

Aplicado quando existe um
registo integral da obra.

Pode utilizar a musica

ou ideia original. Existe

liberdade na escolha da
linguagem, do estilo e dos
elementos de espetéaculo.

Pode sofrer maodificacdes
na linguagem e no estilo.

Existe liberdade na
escolha da linguagem, do
estilo e dos elementos de

espetaculo.

Bodas (..). E uma responsabilidade. Tenho mandado
muitos alertas para varias companhias para ndo
deixar morrer o bailado, porque senao perde-se
uma peca Unica do inicio do modernismo.” (Com-
panhia Nacional de Bailado, 2074). Neste sentido,
Roche (2015) refere que “The categorization of
dance making, performing and the growing body
dance discourse within academia foregrounds a
fundamentally inherent problem in dance and its
relationship to archival knowledge.” (p. 2). Esta
necessidade inevitavel de dar continuidade a obras
coreograficas tdo marcantes, como evidenciou
Maria Palmeirim, & mais um argumento a favor
desta necessidade de transmitir legados (atraves
de registos ou de profissionais com competéncia
para o efeito), desde os meios profissionais até
aos contextos educativos.

Em relac@o a obras coreograficas que reme-
tem para o conceito recriacdo € possivel invocar
0 solo A Sagracdo da Primavera (2013) criado e
interpretado por Olga Roriz para a sua companhia.
A inevitavel uma “anulacdo” da dramaturgia pela

auséncia da interacdo dos personagens (que dao
uma leitura muito direcionada e encadeada a obra),
potencia que esta recriacdo de Roriz detenha um
caracter multi-interpretativo e até autobiografico
pela sua “encenacao” t&o solitaria. A peca invoca,
numa perspetiva pessoal, tal como o original, alguns
ideais sustentados pelo sacrificio, corelacionando
0s conceitos pagaos com a sociedade atual, dan-
do-lhe este suporte redefinido e contemporaneo.
Como a propria coreografa afirma: “Algo ficou por
fazer, tanto ficou por ser dito. Pretendo encontrar
um outro estar, uma acumulacdo do mesmo mas
sempre em renovacao, jamais entendido. Ignorar
os tabus, reescrever a historia, acrescentar as
referéncias e criar o momento.” (Olga Roriz, 2013).
Mais do que possiveis interpretacfes que possam
aflorar enquanto espetadores, a reformulacéo do
espaco Cénico, a interpretacdo a solo e a estrutura
coreografica sdo as caracteristicas fundamentais
para que a peca se possa afastar (ou aproximar),
mesmo com a musica original, do seu contexto
estritamente definido pelos seus antepassados.
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Ja, Fernando Duarte, ao apresentar uma versao
de O Passaro de Fogo (20719) criada para a CNB,
mantém a mesma estrutura coreografica, a mes-
ma dramaturgia (genérica) e até a mesma muisica.
Neste sentido, Fernando Duarte e Carlos Pimenta
(dramaturgo) referem o numa entrevista ao jornal
Publico que “0 nosso Passaro vive num tempo por
vir porque nao queriamos fechar o conto, ndo que-
riamas que as pessoas sentissem que ele tem um
prazo de validade” (Canelas, 2015). Inovam atraves
dos figurinos e do cenario em video, dando-lhe este
suporte contemporaneo, também pela tecnolo-
gia implementada na performance. Apesar de se
poder interpretar a obra em outras perspetivas,
devido a sua encenacao, o que a mantém fixada
ao passado, € a dramaturgia fantasiosa, mesmo
gue em termos de linguagem de movimento esta
se aproxime, de forma subtil, do original.

Por fim & possivel referenciar a peca A flor da
pele (2009) de Rui Lopes Graca, criada para a CNB,
como uma adaptacédo de Othello de Shakespeare.
Esta obra literaria ja foi utilizada por outros cria-
dores. A Pavana do Mouro de José Limon estreada
em 1949 é um dos exemplos mais marcantes.
Curiosamente, Lopes Graca, em entrevista, re-
ferencia a peca (que tinha sido interpretada peca
CNB ha vinte anos atras) como relevante na con-
cecdo da obra:

A ideia surgiu a partir de um bailado que foi feito
na Companhia Nacional de Bailado, hd uns anos
atrads chamada A Pavana do Mouro, que é uma
peca de José Limon (.). O tema é o Othello e era
um tema que me agradava muito e que sempre
me agradou e que eu quis trabalhar” (Companhia
Nacional de Bailado, 2009).

Embora o ponto de partida possa ter sido a
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apresentacao da peca de Limon, o proprio coreo-
grafo afirma que o tema € a obra de Shakespeare.
Este segue o guido da obra literaria com todas
as relacdes que se estabelecem entre as per-
sonagens. O reflexo da obra inserido num outro
periodo da histéria da-lhe uma conotacéo atual
pelas tematicas intemporais que envolvem rela-
cOes amorosas.

Nao querendo menosprezar e fazer uso inapro-
priados dos conceitos em discuss&o neste artigo,
inequivocamente, na utilizacdo de pecas originais,
existe sempre ligacao as origens que, impassibilita
a distancia (mesmo inconsciente) das mesmas.
“Choreographers do not generally construct dance
in the abstract, even although some may now
work with computers and virtual bodies.” (Thomas,
2004: 42). Este pensamento pode ser sustentado
e correlacionado pela critica do antropologo Vieira
(2011) que, no @mbito da educacao, afirma que n&o
devera existir preconceito no uso daquilo que &
“(.) O velho e o novo, o local e o global, o moderno
e o tradicional, o universal e o particular” (p. 144),
visto que a pluralidade e heterogeneidade pode
coexistir no mesmo universo. Assim, antes de se
invocar um conceito deve perceber-se o percurso
da obra ao longo da historia.

Considera-se assim que todos os conceitos,
apresentados ao longo deste artigo, podem assen-
tar na reinterpretacado de obras coreograficas. De-
fine-se assim reinterpretacdo como um processo
criativo ou de revisitacao estimulado pelas obras
(ou registos) originais que se sustentam por uma
interpretacdo que pode correlacionar o passado e
o0 presente. Esta assume um papel fundamental na
conservacao ou inovacdo de obras emblematicas,
capazes de vigjar no tempo, Mesma com Novos



alicerces provenientes das multiplas experiéncias
daqueles que voltam a dar “voz” as obras.

A Reinterpretacao como
Forma de Conservacao
e Transmissao

A Sagracdo da Primavera assume, como ja foi
referido, um papel intemporal na sua constante
reinterpretacdo por parte dos coreografos. A im-
ponente obra musical de Stravinsky, pode ser con-
siderada uma das suas obras mais emblematicas,
servindo entao de inspiracdo, impulso ou estimulo
a criacdo de “novas” obras que lhe acrescentam
valéncias ao conceito original. O conceito de “novo”
pode ser para uns um atrevimento artistico, para
outros um levantamento de questdes historicas,
culturais, sociais e paliticas, importantes para a
historia global e da danca. A este respeito, Thomas
(2004) afirma que “The construct of tradition with
which | would want to work is one that lives and
breathes through embodied textual practice, no
tone that is locked up in ‘performance museums’”
(p. 42). Tendo a obra musical um contexto bem
definido pelo compositor, direcionada para a ideia
dos rituais primitivos e dos mitos pagaos, a inter-
-relacdo com diferentes tematicas das socieda-
des pode acrescentar ou reafirmar os contextos
historicos contemporaneaos, que sustentam os
possiveis ideais da arte contemporanea e da critica
que Ihe esta associada, tal como constata Lepecki
(2010). Da obra original restam varios registos que
permitem a sua reposicao. Muitos destes ficaram
Impressos No corpo e permitiram a sua reinter-
pretacdo por varios coreografos, visto que “(..)
that archival memory succeeds in separating the

source of ‘knowledge’ from the knower — in time
and/or space, which contrasts with how people
participate in the production and reproduction of
the repertoire, by being part of the transmission.”
(Roche, 2015: 2). Desta forma foi possivel que a
sua efemeridade, enquanto danca, pudesse ser
apresentada ao longo das geractes. Alguns dos
gue a coreografaram foram intérpretes da obra, o
gue permitiu um registo ndo s mental, mas tam-
bém corporal. Este “mecanismo” foi, certamente,
promator de reflexdes sobre a abra, tornando esse
registo, impresso no corpo, um paossivel input para
a vontade (“will to”) de reinterpretar a obra. Uma
obra tao datada e estilizada (no contexto sociocul-
tural onde surgiu), mesmo quando reinterpretada,
espelha uma série de recorréncias associadas ao
conceito original. Existe entdo uma diferenciacéao
entre aquilo que pode ser “alterado” (ou ndo), sus-
tentado pela segregac&o de movimento enquanto
intérprete, visto que:

(.) O corpo técnico e estilistico que cada criador
usa, reconhecendo-o como o mais adequado para
a expressdo das suas ideias e visdes do mundo,
ndo é dissocidvel de um conjunto de préaticas e
saberes conhecidos, ainda que permanentemente
trabalhados e reconfigurados. (Fazenda, 2012: 74).

Por isso se torna importante que em disciplinas
de aprendizagem de repertorio, os alunos desen-
volvam competéncias que v&o além da incorpo-
racdo e execucdo do movimento, mas também
o conhecimento daquilo que € expresso atraves
da linguagem, do estilo e do género no contexto
onde e quando a peca foi criada, usando a sua
singularidade e individualidade como mais valia para
cada peca.

Numa outra perspetiva, as novas concecoes co-
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reograficas contemporaneas comecaram a ques-
tionar o papel do intérprete e do criador fazendo
“cair” a ideia da hierarquia entre os intervenientes
na criacdo da obra. “Depending on the choreo-
graphic process they [0s coreografos] engage in,
dancers could be considered to be choreographic
instruments or the choreographer’s canvas; or
on the other end of the scale (.) the ‘substan-
ce of the process itself” (Roche, 20715: 1). Neste
ambito, a evolucdo dos métodos e processos de
criacdo coreografica, foram também mutaveis,
como Butterworth (2009)] ilustra através de um
“espectro” que vai desde os processos didaticos
aos demaocraticos. Esta refere que, nos processos
didaticos, o criador destacasse pela imperativi-
dade, ou seja, & responsavel pela total concecdo
da obra. Esta pratica embora ainda possa ser
utilizada atualmente, era frequentemente usada
prée-era tecnologica. O registo da obra era descrito
em partituras, para que a mesma pudesse per-
manecer, inalteravel, no tempo. A reposicéo das
pecas poderia ser realizada por qualgquer um que
soubesse ler e interpretar as partituras (como
ainda acontece na muisica) que, detalhadamente,
descreviam 0 movimento no tempo e no espaco,
transpondo-a do passado para o presente, sem
alteractes. Atualmente, 0os processos de criacao,
raramente deixam registos com indicactes tdo
claras como no passado. As pecas podem néo se
definir apenas como “copias” integrais do movi-
mento, mas sim pelos conceitos que dao estimulo
a sua criacdo. Talvez por isso, alguns criadores
comecem a ceder as suas ‘receitas” a toda a
comunidade. Exemplo disso s&o os coreografos
como Anne Teresa de Keersmaeker, \Wayne Mc-
Gregor, Merce Cunningham e Wiliam Forsythe.
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No primeiro caso, em A Choreographer's Score
(2012) Keersmaeker recorre ao apoio da musico-
loga Bojana Cveijic, para explicar o seu processo
coreografico em pecas como Fase e Rosas danst
Rosas. Em Mind and Moverment (2013) McGregor
expOe 0s processos coreograficos que surgiram da
sua colaboracao com investigadores, cientistas e
artistas. Cunningham (1980) através do software
Life Forms e Forsythe (1994) através do softwa-
re Improvisation Technologies, apresentam ndo so
metodologias que possam estar relacionadas com
a tecnologia, mas também com visBes do corpo,
do tempo e do espaco fundamentais a pratica
performativa. A partir de diferentes formas de
registo, cedem os seus meétodos para que sejam
seguidos e reinterpretados por todos aqueles
que o pretendam fazer. Esta partilha para além
de promover estes coreografos acrescenta uma
dimensé&o educativa e pedagogica que garante o
seu legado como referéncia nas geracoes futuras.

Num outro prisma, & importante também referir
gue 0s processo criativos demaocraticos invocados
por Butterworth (2009) que podem passar nao
sO pela participac@o de todos os intervenientes,
como também por uma série de ferramentas que
coadunam e coexistem com o objeto artistico. A
improvisacao €&, por exemplo, uma ferramenta de
trabalho que é utilizada ndo s6 como forma de
pesquisa de movimento, mas também como parte
integrante do espetaculo, baseado em estimulos,
gue fazem ascender a espontaneidade de cada
intérprete. Neste caso, o0 espetaculo toma propor-
coes diferentes no que diz respeito, por exemplo,
a sua reposicdo. A inexisténcia da definicdo de
movimento no espaco e tempo, transforma aquilo
gue é chamado de repertorio, para o que pode



ser chamado de “receita coreografica”, onde o
cunho pessoal esta sempre implicito no produto
final. Nestes casos a obra ndo vive apenas da
coreografia do movimento associadas a musica,
mas sim de um conjunto de expressoes “livres”
e imediatas de cada intérprete ([em funcdo dos
estimulos e contextos evidenciados pelos criado-
res). Neste caso, a ideia de corpo-arquivo, realcada
por Lepecki (2010), “substitui” aquilo que s&o as
partituras em danca. Imprimir num corpo deter-
minados “gestos” associados a um significado, &
mais do que guardar memarias alusivas de quem
0 proporcionou, mas sim da sensacdo e emocao
do maovimento transportado para o palco e para
um publico. Isso é visivel nos bailarinos que traba-
Iham durante muitos anos com um determinado
coreografo, como foi o caso de Robert Sturm e
Dominique Mercy, que assumiram a direcao da
companhia de Pina Bausch, apos a sua morte.
Embora por pouco tempo, estes dois discipulos
de Bausch, “tatuados” pelo seu trabalho, fora-lhes
atribuida competéncia de passar o legado da co-
reografa alem4, tal como aconteceu com Maria
Palmeirim, ja referido neste artigo.

Numa outra perspetiva, mas no @mbito do en-
sino da danca & possivel julgar aquilo que s&o as
técnicas de danca contemporanea do séc. XXI. Néo
querendo fazer a distincdo entre o que &€ moderno
e contemporaneo, tal como acontece em Louppe
(2012), a forma como eram apresentadas as téc-
nicas de Graham ou Cunningham tém sido, atraves
dos seus legados, readaptadas e desconstruidas
em funcdo ndo so de preconceitos, mas de refle-
xdes sobre o corpo e de transversalidades con-
cretizadas através de dominios de outras areas.
Talvez por isso Diehl & Lampert (2011) definam as

Técnicas de Danca Contemporéanea como “(..) by
many styles and ways of working, and different
types of training each have a unique role to play.”
(p. 10) garantindo que “The way in which a dance
techniqgue is taught, and passed on, is influenced by
personal background, evolving cultural situations,
as well as by the crossover and fusion of material
and methads.” (p. 12). Aquilo que no passado era
estruturado através de exercicios “obrigatorios”
e movimentos codificados e inalteraveis (a seme-
lhanca da Técnica de Danca Classica) comeca, nos
dias de hoje, a ser reafirmado de outra forma,
nomeadamente pela singularidade daqueles que
lecionam. Por esta razéo Diehl & Lampert (2011),
afirmam que:

A dance educator’s role cannot be reduced to the
simple passing — on of a pure technique, and this
applies equally to formal dance styles, for example
classical ballet, as well as to training programs
in madern, post modern, or contemporary dance
that have been personalized and constantly
reworked and remadeled. (p. 12).

O conhecimento e contacto com diversas cultu-
ras e formas de pensar, construiu também aquilo
gue se pode chamar as técnicas de danca con-
temporénea da contemporaneidade, que se identi-
ficam pelas diversas experiéncias dos professores
enquanto alunos, intérpretes ou criadores. Roche
(2015) reconhece esse facto e afirma que: “The
diversification avoids the restriction caused by an
overemphasis on one movement aesthetic to the
exclusion of others, wile arguably allowing dancers
to develop skills in line with idiosyncratic move-
ment preferences — to develop individual ways
of moving.” (p. 12). Os processos de incorporacao
adquiridos através das diferentes experiéncias
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(artisticas e/ou outras), contribuem para o arquivo
corporal que vai sendo construido ao longo dos
tempos. A fusdo dessas experiéncias € aquilo que
traz elementos novos as abordagens técnicas e
coreograficas. Esta fuséo, ndo se transpbe ape-
nas pela vontade de passar legados, mas sim da
inscricdo e “ligacdo umbilical” que se estabelece
com as experiéncias técnicas e artisticas que se
“infiltram” no corpo, sendo impossiveis de ignorar
ou apagar. Se, cada técnica constroi um corpo
especifico e especializado, reflexo de uma vis&o
estética da danca, de um corebgrafo ou tradicao,
“As técnicas conferem ao corpo em movimento
uma determinada forma (.) estética e cultural-
mente valorizada, e viabilizam a expressao parti-
cular de um self”. (Fazenda, 2012: 68). Talvez por
iss0, 0 conceito de versatilidade, seja invocado na
definicdo do intérprete de danca contemporéanea,
como afirma Silva (2010) e Marques (2012), onde
as acumulac6es das varias abordagens do mo-
vimento, aglomeradas por uma série inscricoes
técnicas e artisticas vao construindo a identidade
e singularidade.

A recorrente mutabildade existente na cria-
cdo coreografica ou nas técnicas de danca con-
temporaneas remete para esta necessidade de
transmitir legados a partir de diferentes contextos
educativos da danca. A velocidade com que apare-
cem novas abordagens pode ser comparada com
a velocidade da evoluc&o nas novas tecnologias, por
isso, torna-se dificil definir conceitos e comunicar
de forma universal. Este paradigma, embora valido,
e talvez uma das maiores dificuldades, para um
acordo entre os profissionais, visto que, a validade
das préaticas contemporaneas pode ser sustentada
por multiplos conceitos e filosofias inerentes ao
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pensamento individual. Apesar disso, considera-se
possivel “engavetar” conceitos, mesmo de forma
generalista, visto que existe uma linguagem uni-
versal — 0 movimento enquanto expressao técnica
e artistica.

Blumenfeld-Jones (2008) destacam que “The-
se arenas of dance life (studying human motion
through motion, organizing motion into choreogra-
phy for other) comprise the world of being a dance
artist.” (p. 176). Assim, se 0 academismo tem vindo
cada vez mais a potenciar, atraves de metodo-
logias de Practice Based Research, um “abracar”
da pratica para que os métodos e processos de
referéncia sejam conservados, os artistas também
deverao ser capazes de se expressarem numa
linguagem,/registo universal, tornando-se também
0s seus métados e ferramentas, um exemplo para
as gerac6es futuras. E se por um lado, & impor-
tante que a historia seja contada sem lacunas,
por outro a experiéncia que pode ser facultada
aos alunos nos sistemas educativos, através de
diferentes referéncias, contribuem néo so6 para
experiéncias in loco, mas também para uma melhor
compreensao das obras, ideais, opcies, concecoes,
filosofias, estéticas e dos métodos dos criadores
ou professores. A este respeito Fazenda (2006)
afirma que, “A experiéncia que as pessoas tém
guando dancam e os discursos que elaboram sobre
ela estdo intimamente ligados as formas como
elas entendem as suas vidas, como elas se rela-
cionam com o mundo e como criam fragmentos
desse mundo” (p. 152). Esta clarificac&o potencia
um maior desenvolvimento do espirito critico e
da proépria inovacao que podera ser (relinventada,
tornando a arte um produto cooperativo e co-
laborativo em constante mutacdo e atualizacdo



por diferentes profissionais e até por instituicbes
de ensino.

Nota Conclusiva

A ideia de corpo como arquivo sugerida por
Lepecki (2010) aflora uma série de questdes liga-
das as experiéncias que os prafissionais da danca
vao adquirindo. Por essa razao, hg, neste artigo,
um paralelismo entre a componente artistica e a
formac&o técnica. Através da observacédo da per-
formance de alguns dos intérpretes que pisam os
palcos e comecam a construir as suas carreiras
como criadores pode tirar-se a seguinte conclusao:
a possibilidade de extrair das suas fisicalidades
(e até das suas concecdes), elementos que sdo
reflexo do trabalho que tiveram como alunos e
intérpretes em diversaos processos de criacao,
entre outras experiéncias, que estimulam a sua
singularidade enquanto artistas. Assim, o corpo,
qguando deixa de agir, pode ser considerado a maior
perda de informac&o da danca. Surge assim, uma
preocupacdo da necessidade de registo das obras
gue constituem um patrimonio cultural, fundamen-
tal para as escolas artisticas. Assim, considera-se
essencial que os coreografos comecem, tal como
aconteceu com outros, referidos neste artigo, a
transmitir os seus legados ndo so atravées dos
profissionais com quem trabalham, mas também
por registos que os permitam circular no tempo
com o maximo de fiabilidade, potenciando a sua
efémera presenca e valorizacdo nos sistemas de
ensino. E possivel, entdo afirmar que “Dancers
embody a living repertoire of the movement but
the archive, as text, video or photograph, exists
independently of their bodies and is shaped by and

connects with other signifying forces.” (Roche,
2015: 2-3).

O ensino-aprendizagem da danca tem-se direcio-
nado para uma educacéo “partihada” e de intensa
interac@o entre professor e aluno. A autonomia
de ambaos, mesmo respeitando uma hierarquia
estritamente imposta pelos sistemas de ensino,
reflete-se nas teorias contemporaneas da edu-
cacdo. Embora a intencdo deste artigo ndo seja
evidenciar ou descrever processos didaticos na
reinterpretacdo de obras coreograficas & impor-
tante, no entanto, referir e destacar, das teorias
da educacéo contemporanea, aquelas que podem
sustentar estas abordagens. Neste sentido desta-
cam-se as teorias sociocognitivas defendidas por
exemplo por Bandura e Vygotsky, que se debrucam
sobre os fatores culturais e sociais na construcao
do conhecimento. As interacdes socioculturais,
como afirma Bertrand (2001), moldam a pedagogia
e a didatica. A este respeito podemaos evidenciar o
caracter universal da danca que na sua esséncia
se constroi por multiplas abordagens e reflexdes
sobre os dominios do corpo em funcéo da danca
enguanto objeto artistico.

Como se procurou demonstrar, a aprendizagem
da danca na contemporaneidade ndo se cinge ape-
nas a mecanismos de copy-paste, mas também
a relacdes interdisciplinares e transdisciplinares
gue permitem a profissionais ou estudantes uma
reflexdo mais profunda sobre todos os dominios
implementados na criacdo de uma obra artistica
ou na funcionalidade de uma técnica de danca con-
temporanea. Aproveitar o0 passado como estimulo
e contexto para o presente & sem duvida uma
mais-valia no desenvolvimento o espirito critico
dos alunos.
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A abordagem estabelecida sobre a reinter-
pretacdo de obras pode auxiliar os professores
e 0s seus estudantes a entender tanto a obra
original como a reinterpretada, conferindo uma
ferramenta importante para a compreensao dos
seus conceitos. Estes dominios afastam aquilo
gue, no contexto da ética, se chama de plagio.
A diferenca fundamental em todos os conceitos
apresentados, mesmo nagueles que se mostram
mais “formais” (como a reconstrucao ou reposicaa),
€ a apropriacdo devida de uma experiéncia publica,
embora efémera. Esta reflexdo pode ser apoiada
em Steal Like an Artist de Austin Kleon (2012),
onde o autor foca que este principio de “roubar”
nao significa plagiar, mas sim estudar, relacionar,
transformar ou criar paralelismaos, pois o trabalho
criativo constroi-se sempre a partir de algo que
veio antes, negando completamente a ideia da
existéncia de “algo” original.

Em suma, estabelece-se como espectativa, que
este artigo possa contribuir para: (1) Nos métodos
de copia formal (como acontece nas disciplinas de
repertorio) que se aproxima aos conceitos recors-
trucdo ou reposicao, sejam aflorados os contextos
e experienciados 0s processos que deram voz a
cada obra, procurando e permitindo também que
as especificidades e singularidades dos intérpretes
possam ser evidenciadas, mesmo que se possam
“afastar” em termos da execucdo motora dos
protagonistas originais. (2) Em métodos que pro-
movem uma maior liberdade (ou liberdade condi-
cionada em exercicios de compaosic&a) como pode
ser evidenciada pelos conceitos recriacdo, verséo
0u adaptacédo que, por um lado, sejam respeitados
0s passados das obras, através de uma intensa
investigacdo e, por outro, que sejam correlacio-
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nados conceitos, estéticas, linguagens e culturas
em funcdo de um pensamento atual. Desta forma
promover uma reflexdo por parte de todos os
intervenientes e espetadores que se predispbem,
através da arte contemporanea, serem mais cri-
ticos e autocriticos com o mundo que os rodeia. E
por dltimo (3), que este tipo de métodos processos
de ensino-aprendizagem (através das disciplinas
de técnicas de danca, repertorio ou composicdo,/
criacao) promovam aquilo que foi concretizado no
passado (através do seu enquadramento histori-
co-cultural) ndo s6 por uma visdo estritamente
formal, mas também concetual, compreendendo
0 seu enquadramento atual, nas diferentes socie-
dades, transpondo-0s no tempo com uma Vvisdo
critica e autocritica, como se espera de qualquer
futuro artista da era contemporanea.
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