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Administrar y Curar
una Programacion en Danza Contemporanea

Laura Navallo®

Este ensayo se propone indagar las practicas de curaduria, direccion
general y artistica de un festival en danza contemporanea. Las mis-
mas van desde la divisién de funciones al interior de una productora
cultural o entre los realizadores del evento; la concepcion y gestion de
un tema curatorial que se organiza en una programacion; la planifi-
cacion y puesta en marcha de politicas para la danza y para el ptblico.
Las actividades que constituyen la curaduria y la direccién producen
efectos de verdad sobre lo que sea danza contemporénea y practicas
de gobiernos dirigidas a los publicos y los bailarines, pues se realizan
acciones concretas que terminan conduciendo los comportamientos
de los individuos e instalando determinados valores. Se analizaran
estas cuestiones mediante una etnografia de una edicion de la Bienal
Internacional de Danca do Ceara (2011).

Curaduria; Administracion; Gestion; Practica de Gobierno; Politicas
Culturales.

En las paginas siguientes presentaremos algunas dimensiones que
componen la gestion cultural de un festival en danza contemporinea:
las practicas de curaduria, programacion, direccion general y artistica
porque, a través de ellas, se concibe el guion de la performance llama-
da festival que consiste en: exhibiciones de obras, discusiones tedricas,
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talleres, fiestas, encuentros al aire libre. Cada segmento del festival, cada
escena de esta performance social se encadena entre si mediante un
tema curatorial lo que permite una secuenciacion en la programacion'.
El hilo conductor del festival pretende dar consistencia a la pro-
gramacion general, finalidad ésta no siempre alcanzada. La clara de-
limitacion de la division del trabajo al interior del equipo de produc-
cién puntiia una serie de acciones que implican escoger y gestionar
los espacios mds adecuados para que las actividades se lleven a cabo;
seleccionar las obras, los artistas, los conferencistas, los musicos para
las fiestas; ver qué otros eventos se desarrollaran en la misma fecha
para compartir fragmentos de la programacion. Estas tareas forman
parte de las funciones de la direccion general/artistica, curaduria y
programacion y mayormente son las mismas personas las encargadas
de hacerlas, aunque resulte necesario diferenciarlas en los créditos.
La curaduria y la programacion pueden ser entendidas como las
dimensiones mas creativas del proceso de realizacion del festival. Por lo
mismo, susceptibles de ser concebidas como la ‘coreografia’ - para el
caso de la danza - que los organizadores montan para todos los involu-
crados a través de la secuenciacion de actividades. A su vez, programar
implica hacer en si el festival y desempefar funciones profesionales
especificas, tales como mediar (entre publico, artistas, instituciones);
administrar una burocracia al interior de la productora cultural; gestio-
nar una politica; instalar en los participantes valores en torno a la dan-
za contempordnea. En este sentido, la realizacion del festival y la puesta
en accion de una curaduria lleva a cabo una préctica de gobierno, en
la medida en que conduce la vida de los individuos. Este articulo se
detiene en una coreografia particular, la de la 8° Bienal Internacional
de Danca do Ceara (2011), con el proposito de analizar lo que se hace
mientras se lleva a cabo una propuesta curatorial para un publico?.

Direccion general, direccion artistica, direccion ejecutiva

Las diferencias entre direccién general y artistica son préctica-
mente inexistentes, ya que dependen generalmente de quien pudo
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haber liderado un aspecto del evento cierto afio. La direccion general im-
plica estar a cargo de toda la organizacion del festival, cuidar las cuestio-
nes administrativas, las obras, los artistas, los investigadores y la distribu-
cion de la programacion. En algunas oportunidades, ademas, se destaca
la figura de director ejecutivo, marcandose que tal persona se avoco prin-
cipalmente a la busqueda de financiamiento para la gestion del festival.

Se trata de tres actividades conectadas que precisan separarse por
la magnitud del acontecimiento y para que cada sujeto desempenie su
labor en una red de relaciones interdependientes. En general, esas
funciones fueron desarrolladas por los mismos sujetos, con sutiles va-
riaciones cada aio. Por ejemplo, la figura de director ejecutivo no
siempre coincide con la del director general. Eso depende del cuadro
administrativo de la asociacion encargada de pleitear por los recursos.
La asociacion que lleva a cabo la Bienal Internacional de Danca de
Ceara se denominaba Industria da Danca vy el cargo de director ejec-
utivo fue desempenado por una persona distinta del director general.

Cada una de esas actividades se encuentra diferenciada no sélo
por su funcion sino por los valores puestos en juego. Sin la direccion
general y la ejecutiva - es decir la gestion de los recursos - no hay
evento; sin embargo, lo que se presenta como mds importante es la
direccion artistica, puesto que alli esta colocado el honor personal y el
del festival. La direccion artistica se encarga de ‘concebir’.

Para Ernesto Gadelha® la tarea del director artistico radica en
“determinar las propiedades artisticas, [...] [ser] responsable por la
conceptualizacion y elaboracion del proyecto; por los textos de pre-
sentacion; por el primer contacto con los artistas, los colectivos, los
investigadores y demas involucrados en el proyecto”.* Esas actividades
en la Bienal se compartieron con el director general, David Linhares.

Concebir lo que se trabajarda un determinado afio, gestionar
los recursos financieros y humanos, considerar la viabilidad de que
esas ideas sean consecuentes en relacion a lo que se dispone mate-
rialmente, son las distinciones establecidas entre direccién: artistica,
ejecutiva y general.
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Curaduria

Las discusiones en torno a ‘curaduria’ estd centrada, en general,
en las colecciones, los museos, las exposiciones etnograficas o de las
artes visuales y s6lo, en contados casos, se lleva la problematizacion a
eventos culturales como bienales o festivales’. No es el objetivo ago-
tar tales discusiones, sino articular algunas lecturas para comprender
cdmo esta practica se realiza en los festivales de danza. De esta forma,
podemos entender que la curaduria se realiza a través de tres activida-
des: funcion/profesion; mediacion y practica de gobierno.

Curar forma parte de un proceso constituido de etapas y tareas. Al
respecto, Joedilia Vieira sefiala:

“[...] podemos conceituar a curadoria contemporanea como a fun-
cdo de conceber, desenvolver, supervisionar e avaliar um processo
ligado a arte [...]

1o Realizacio de um ‘diagnostico da situacdo atual, definindo os
pontos positivos e negativos’ e estabelecimento de um conceito;

2¢ Identificacio de ‘quais publicos se pretende atingir, buscando sa-
ber suas necessidades e expectativas’;

3¢ Desenvolvimento de um ‘plano de trabalho, estabelecendo as
metas, um cronograma, os recursos humanos e financeiros para as
acdes a curto, médio e longo prazos’;

40 Preparacio da equipe, através de treinamentos e da distribuicio
de responsabilidades;

50 Avaliacdo do trabalho, buscando mensurar os resultados, analisar

as estratégias utilizadas e reestruturar futuros trabalhos.” (Cabral &
Rangel apud Vieira 2010:25 - destacados de la autora).

Esas tareas dan cuenta de cierta racionalizacion de la actividad
curatorial, concebidas en una institucion burocratica y, llevarla a cabo
significa elaborar una politica (policy)®. Las fases sefialadas por Vieira
se corresponden parcialmente a los modelos que generalmente se em-
plean para explicar su confeccion. Shore & Wright (2011) describen el
‘ciclo de la politica’ discriminando: la existencia del problema; el pro-
blema reconocido por los hacedores de politicas; las respuestas alter-
nativas al problema identificado; la decision; la implementacion de la
politica; la evaluacion del impacto de la politica; la posible correccion
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de la politica (Clay & Shaeffer apud Shore & Wright 2011:4). Otro
modelo establece dos grandes fases: la decision y la implementacion’.

De esta manera, podemos afirmar que concebir una curaduria es
elaborar una politica en la medida en que, por un lado, se inscribe en
una administracion burocratica-legal en la que interviene un equipo
de profesionales que sustentan la asociacién civil y su propia reproduc-
cién social a través de la gestion racional de recursos, proveniente de
la exencion fiscal en la mayoria de los casos; y, por otro lado, porque a
través de ella se ejerce una practica de gobierno. Se sabe que en la prac-
tica cada una de esas etapas nunca se realiza de manera tan calculada.

Otra forma de abordar la curaduria seria estudiarla como una
profesion o funcion dentro de las instituciones o los eventos cultura-
les. Las formulaciones de Heinich & Pollak (1996) se orientan en esta
direccién y las inscriben en una sociologia sobre profesiones, retoman-
do en su definicién tanto a Parsons como a Weber. Analizan las trans-
formaciones que se dieron en el pasaje del puesto de curador en un
museo a convertirse autores de exhibicién, siendo ambas modalidades
profesionales. Los autores caracterizan a los curadores de museos de
acuerdo a las siguientes funciones: “proteger el legado, enriquecer el
acervo, investigar y exhibir”, siendo la ultima instancia la de menor
jerarquia. Sin embargo, en ésta tiene lugar la realizacion autoral de
una muestra (Heinich & Pollak 1996:168). Segun ellos, lo que per-
mitié que se desenvolviera esa nueva posicion del curador fue el incre-
mento de exhibiciones temporarias, la diversificacion de disciplinas
que realizan exposiciones (artistica, cientifica, industrial y técnica), la
proliferaciéon de salones y ferias de artes. Por ultimo, la especializacion
de las exhibiciones hechas por instituciones culturales.

La funcion que se configura para este profesional es la de desem-
penar un rol administrativo vinculado a la concepcion de un tema: se
selecciona y se consulta a colaboradores especializados; se dirige un
equipo de trabajo; se asume una posicién formal publica; se organizan
los catdlogos, entre algunas de sus tareas (Heinich & Pollak 1996:169).
Y la de convertirse en autor, significando por esto ‘dar nombre’ a una
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curaduria en la medida en que sea reconocida por su producto y por
su realizador.

En este punto Heinich & Pollak sefalan que la curaduria se ase-
meja a la produccion del cine. Es decir, existe un producto cultural
temporario para la distribucién masiva que se sostiene en un relativo
“sistema informal de largos intercambios combinados de diplomacia,
profesionalismo y amistad, concluido no en un contrato, sino en el
trato con otros individuos y en una politica de reconocimiento mutua
donde la reputacion preside el perfil y la preocupacion” (1996:172). En
esta comparacion se establecieron dos modelos: el americano, basado
en la division del trabajo y en la gestion de cuerpos profesionales, y el
francés que concentraria sus funciones en hasta dos individuos, rela-
tivamente autonomos respecto de las entidades culturales (1996:176).
En el festival se conjugan ambos modelos, ya que al interior de la pro-
ductora cultural (también llamada de asociacion civil) esta presente la
jerarquia de los cargos, la distribucion de funciones, y por otro, hay
una concentracion de las decisiones localizadas en hasta tres personas.

Para Heinich & Pollak la posicion de autor depende de otras
condiciones: tematica; estilistica (propios de la exhibicion); la recep-
cion publica del trabajo, es decir la visibilidad (1996:174). La autono-
mizacién de la funcion implicaria la ‘exhibicion del curador’. Segun
este postulado, que un curador se convierta en autor estd sujeto a la
formulacion de una propuesta - un tema -, las maneras de su eje-
cucion y las consecuencias que pueda tener la presentacion. El acento
se coloca en los modos de realizacion de un objetivo.

Como se menciond, Vieira (2010) sostiene que la practica cu-
ratorial se despliega en distintas actividades, pero lo que para ella
define una ‘curaduria contemporidnea’ es una funcién - distinta a
la propuesta por Heinich & Pollak basada en la de ‘exhibicion del
curadot’ o su posicion de ‘autor’ -, y radica en la formulacion de un
concepto®. Sousa (2007) también sostiene lo mismo, ademas de de-
stacar que en una curaduria se reflexiona sobre arte y se busca hacer
de éste un pensamiento’.
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Si bien Vieira presenta la actividad curatorial desde su dimension
burocratica, prefiere acentuar en el ‘concepto’ que esa burocracia ela-
bora, y menos en las regulaciones que la producen. Heinich & Pollak
muestran las transformaciones de ese profesional curador de museos
y el surgimiento de una nueva funcion (tal vez mas itinerante), sin
perder de vista el conjunto de actividades que precisa desenvolver para
llevar a cabo una propuesta, y mas aun, para transformarse en un
‘autor’. Ya Sousa, proxima a las formulaciones de Vieira y de Heinich
& Pollak, emplea un conjunto de metaforas que describen la practica
de un curador, ‘selecciona y edita’; ‘media y orquesta’ frente a una
pluralidad de artistas contempordneos; ‘crea’, por medio de las obras
de arte y eso le permite convertirse en ‘autor’.

Von Bismarck (2009) también da atencién a la practica de cura-
duria sin preocuparse tanto por las personas que la realizan. Indica
que el curador es un administrador especifico en el campo del arte y
tiene tareas propias de los cargos institucionales que ocupa, pudiendo
ejercer el rol de ‘conservador’ de las colecciones de museos, encar-
garse de cuidar los objetos, los préstamos, los seguros, los traslados,
la preparacion de los lugares de exhibicion, la divulgacion publica. El
curador ‘media’; publicita los materiales, los procedimientos artisticos
y los curatoriales; hace ver y la exposicion es el medio y la mediacion.
En este sentido, curar implica invertir en las luchas entre los agentes
por la constitucién de una curaduria.

Para los organizadores de los festivales la practica de curaduria tam-
bién les significd una funciéon y una actividad de mediacion, en la me-
dida que se preocuparon por crear un mercado y un publico, articular
redes de festivales, promocionar artistas, hacerlos circular, en el sentido
dado por von Bismarck. Mientras que, siguiendo los postulados sugeri-
dos por G. Velho la mediacion se produciria por “procesos de comuni-
cacion cultural” (2001:9), por la movilizacién de “redes sociales y flujo
de informaciones” (2001:25); movilizacion que aqui significan recursos
financieros, humanos y, como los actores llamaron a las informaciones,
‘inteligencias’. Siguiendo la investigacién de Velho, se puede pensar que
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los directores de festivales mediarian cuando sittian para un determina-
do publico obras y artistas que llevaron a cabo su trabajo en contextos
completamente distintos al brasilefio. Para aproximar universos socio-
culturales y morales, los directores/curadores de los festivales precisaron
generar condiciones de inteligibilidad, preparando al publico para reci-
bir propuestas artisticas que pudieran ser completamente ajenas'®. De
hecho, asi concibieron los directores a la actividad curatorial.

La movilizacién de redes sociales y recursos financieros fueron
asociados por los directores del festival a la direccion del mismo, mien-
tras que prefirieron hacer de la curaduria la dimension mas creativa
y reconocerse ellos en su efectuacion. En este sentido, los directores,
a través del montaje de una curaduria estarian convirtiéndose en au-
tores, en el sentido dado por Heinich y Pollak. Por eso vincularon
esta prictica al montaje; llevar a cabo una curaduria seria ‘editar’ una
secuenciacion de obras y actividades que ‘tengan sentido’ en una pro-
gramacion y sostengan cierta consistencia en relacién a una propuesta
previamente definida. Para sus agentes se trata de ‘producir un dis-
curso’, por medio del cual se tejan las obras, articuladas con las mesas
redondas y los debates con el publico.

Los directores de los festivales consideraron que la curaduria tam-
bién se efectia-mediante la formulacion de proyectos educativos, la
elaboracion de estrategias para atraer un mayor numero de personas,
la creacion de publicos. Es precisamente en los ultimos cuando la
curaduria deja de ser la ‘concepcion’ de un tema que hilvana una pro-
gramacion y se convierte en la ‘gestion’ de una politica.

Programar

Montar una curaduria es programarla. La programacién hace
la curaduria y la curaduria se hace en la programacién. Programar
significa secuenciar en tiempo y espacio las actividades del festival;
organizarla segiin ejes temdticos; combinar los segmentos que com-
ponen el evento; escoger los lugares mas apropiados para que las
acciones se lleven a cabo.
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La labor del programador y la del curador se encuentran en la se-
leccion de obras que componen el repertorio para un evento o entidad
cultural. Siguiendo el ‘modelo francés’, existe la figura de ‘programador’
como cargo asalariado dentro de las instituciones culturales y se encarga
‘programar’ las temporadas de actividades. Dicha funcion puede ser in-
dependiente a la del director e inclusive a la del curador, ya que puede
invitar a alguno para determinada exposicion. Si hubiera tal diferencia-
cién se darfa con mayor frecuencia en los centros culturales y en menor
medida en festivales. Y, como modelo y tipo ideal, en la practica las tres
actividades se concentran generalmente en la figura del director.

En los festivales analizados ocurrié que ciertas partes de la pro-
gramacion fueron ‘curadas’ por determinados individuos, a quienes
se habia solicitado su colaboracion. En tales casos la programacion
quedo en manos del director general y/o artistico que a su vez no dejo
pasar nada - ‘ndo abriu mdo’ -, al ‘cuidar’ cada fragmento, ‘custodiar’
cada seccién. En este marco, la colaboracién en la curaduria de un
segmento se encuentra asi subsumida a la directriz general del festival.

Si curar y programar es ‘producir un discurso’ y que ‘tenga sentido’,
como sostienen sus organizadores, el proceso de programacién ocurre
por la seleccion de obras en un conjunto mas amplio de posibilidades.
Si bien en esa seleccion pueden hacerse sustituciones de una obra por
otra en funcion de un conjunto de variables, la programacién adquiere
‘sentido’ por la contigiiidad garantizada por los ejes curaduriales.

En lo que sigue se describird una edicion de la Bienal, mostrando los
segmentos que constituyeron la programacion, su ‘secuenciacion’ por me-
dio de las selecciones, combinaciones y sustituciones producidas. Medi-
ante esta descripcién se busca analizar, en primer lugar, la propuesta de la
curaduria; en segundo lugar, las maneras en que la curaduria fue llevada a
cabo; en tercer lugar, las consecuencias de la realizacion de estas practicas.

Remontando la programacion de la Bienal

Fueron varias las escenas las se llevaron a cabo durante la Bienal,
sucedidas unas tras otras, guiadas por una propuesta de actividades,
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siendo una de ellas De Corpo a Corpo, o Gesto no Tempo y la otra, Nas
Voltas que a Danca Dd. Por un lado ideas con respecto a la transmision
de conocimiento, la constitucion de un repertorio, la difusion y la
formacion en danza contempordnea, las que se articularon en algunas
obras; y por otro, una politica de circulacién de la danza en la que
participaron artistas de distintos municipios. La descripcion general
este evento se constituyé de la siguiente forma:

Bienal Internacional de Danca do Ceara - 2011

Segmentos Curadores Caracteristicas
- Espectaculos locales, nacionales
o David Linhares | mspecta N ’
Mostra Principal internacionales vinculados al tema
Ernesto Gadelha .
curatorial
Artistas que estin comenzando a lanzar
Paulo Caldas . .
Nova Cena un proyecto de creacion, seleccionados
Ernesto Gadelha . .
a través de convocatoria
Bienal Estacio David Linhares Espacio dedicado para publico infanto-
Crianca Isabel Botelho juvenil

Artista de Fortaleza presentindose
en municipios de Ceara; grupos

D del interior de Ceara exhibiéndose
. Claudia Pires ! .
CirculaDanca 1T en Fortaleza; artistas extranjeros
’ David Linhares 3
mostrandose en Fortaleza y otros
municipios

Na Paralela: Pro dia | Teatro Das Marias/ Programacion artistica y musical,

Nascer Feliz Valéria Pinheiro espacio de sociabilizacion-diversion

Encuentro entre artistas de la danza
con aquellos que estaban pasando por
Fortaleza, en el Passeio Publico, una
plaza de la ciudad

Bons Encontros

Agdes de Formagio: Ernesto Gadelha M dond iculad .
1. Coloquio Carne. Rosa Primo esas redondas articuladas por sesiones

da.memoria. Thereza Rocha de tedricos de la danza y por didlogos

da.carne: Repertorios, (org) con artistas sobre procesos creativos
subjetividades,
corporeidade Francesco Scavetta; Loic Touzé, Graca
Martins; Carlos Simioni, Andréa
2. Residéncias; Bardawil; Emidio Sanderson (proyectos
oficinas culturales)

Cuadro n° 1: Curaduria Bienal do Ceara
Fuente: Entrevista con Ernesto Gadelha y Programacion de la
Bienal Internacional de Danca, 2011.
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La programacion se compuso, por una parte por la Mostra Principal,
para la que se escogieron obras vinculadas al tema del coloquio (me-
moria, repertorio, transmisién de repertorio, cuerpo como memoria);
por otra, por Nova Cena, en la que se presentaron artistas de Fortaleza
considerados ‘maduros’ en sus propuestas coreograficas, elegidos por
medio de una convocatoria, a su vez distinguidos en: Cearenses Seleciona-
dos y Nova Cena Especial. Otro segmento de la programacion fue Bienal
Estacdo Crianca, piezas dirigidas para nifios y adolescentes que, segiin
su contexto de presentacién podian ser clasificadas como Nova Cena.
Seleccionandose obras de ese conjunto se compuso otro denominado
CirculaDanca, en el que se incorporaron piezas que no estaban en nin-
guna de las clasificaciones anteriores. A su vez en el CirculaDanca se es-
tablecieron otras categorias clasificatorias: Mostra Corpo Arte Movimento,
Ato Compacto, CirculaDanca BNB y CirculaDanca Estacdo Crianca.

Como se habia establecido ese aflo una colaboracion con el Festival
Ponto.CE, ciertas obras se ordenaron como parte de la muestra de la
Bienal quedando las denominaciones Bienal de Danca,/Festival Ponto.Ce
y Estacdo Crianca/Festival Ponto.Ce. Asimismo se sefiald que la actua-
cion de un grupo en una ciudad formaba parte de CirculaDanca. Otro
espacio de la programacion, también resultado de una co-realizacion,
fue el Palco Bienal/UFC, en el cual se presentaron obras sugeridas por
los organizadores de la Bienal. Palco Bienal/UFC estuvo en sintonia con
el Coloquio carne.da.meméria.da.carne, siendo el ultimo concebido como
acdo de formacdo, principalmente orientado para discutir tedricamente
la danza con los participantes. Ademas del coloquio, las residencias y
las oficinas artisticas integraron el segmento de ‘formacion’, aunque las
ultimas estuvieron concebidas para el entrenamiento de los bailarines.

Subsumido al tema curatorial - De Corpo a Corpo, o Gesto no Tem-
po - se organizd el Atelié de Remontagem Coreogrdfica, que consistio en
trabajar la reposicion y la transmision de una obra. Acciéon que se
llevd a cabo unas semanas antes de iniciarse la Bienal, es decir que,
lo que se exhibio fue el resultado de un proceso de trabajo, hacién-
dose uno en Fortaleza con los repertorios de los artistas Paulo Caldas
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y Silvia Moura, y otro en Paracuru con la Escola de Danga, dirigida
por el coredgrafo Flavio Sampaio!!, con la que se repuso So Schnell,
del coredgrafo francés Dominique Bagouet, a cargo de los bailarines
Cathérine Legrand y Sylvain Prunenec.

Categorias de la Otras catego-

19" Subcategorias , Acciones relacionadas
programacion g rias
Coloquio carne.da.me-
moria.da.carne
Mostra Principal Remontaje CirculaDanca
< b Festival Ponto.CE

Cearenses seleccionados

Convocatoria Nova
Cena Especial
Nova Cena Convocatoria Cearen- CirculaDanca
ses Selecionados

CirculaDanca

CirculaDanca BNB
CirculaDangca CirculaDanca Estacio | - Mostra Corpo
Crianca Arte Movimento

Coloquio carne.da.me-
moria.da.carne

Bienal Estacio Crianca Ato C
— Festival Ponto.CE - Adto Lompacto

Bienal Esta¢do . - .
; Bienal Estacio Crianca

Crianca _ BNB

CirculaDanca

Bienal de Danca - Fes-

Bienal de Danga tival Ponto.CE

Coloquio carne.da.me-
moria.da.carne

Palco Bienal/UFC|

Cuadro n° 2: Categorias y subcategorias clasificatorias de las obras y distribucion
e la programacion'?.
Fuente: Programacion de 8¢ Bienal Internacional de Danca do Ceara, 2011.

Escapando de los espacios formalizados fue programado Bons
Encontros que reunia, en una plaza de Fortaleza, a los artistas, los
coreografos y el publico interesado para conversar sobre el tema cura-
torial y las experiencias de creacion. Y, finalmente, Na Paralela: Pra o
Dia Nascer Feliz, actividad que incluia otros ntimeros artisticos que no
fueron propuestos por los organizadores de la Bienal, sino por Valeria
Pinheiro, responsable del Teatro As Marias, lugar de realizacion del
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segmento. Este goza la felicidad de su enunciado, en la medida que
fue un momento concebido para que las personas se encontraran a
divertirse e interactuar.

En estos espacios (mesas redondas, conversaciones con los artis-
tas, reposiciones de obras y escenificacion) se discutié acerca de la
memoria y el remontaje, mientras se llevaba a cabo una politica de
circulacion en el estado de Ceara. De este modo, la programacion de
la Bienal se constituyo en torno a dos ejes, remontaje y circulacion.
Realizdndose en su modalidad de festival, combino palabras y actos;
sus participantes experimentaron cada fragmento intensamente, ya
que se crearon las condiciones escénicas, para que sintieran y vivieran
cada momento de estar en él.

Traer la secuenciacion de palabras y actos resulta de vital impor-
tancia porque asi se ha venido haciendo el festival. Palabras enuncia-
das en mesas redondas, en bate papos, en conversaciones en los foyers
de los teatros, en las fiestas, con los amigos y conocidos. Esas palabras
hacen lo que enuncian, otorgan significados al evento, por lo tanto
también se configuran como actos. Proliferacion de palabras que de-
codifican las obras (otros actos), porque éstas parecieran no conseguir
por si mismas producir realidad y por eso precisan de las palabras que
las tornen en alguna cosa. La performance festival se hace intercalan-
do ritos verbales con obras, realizando las ultimas, en la eleccién mas
feliz, aquello que se sostenia en los debates tedricos.

La secuenciacion de la programacion

Carne.da.meméria.da.carne: Repertérios, Subjetividades, Corporeidades
fue el nombre dado al coloquio en danza organizado conjuntamente
entre los productores de la Bienal y las profesoras de la carrera en dan-
za de la UFC, en el marco del Festival Cultural promovido por la uni-
versidad. Se invitaron a tedricos y artistas para discutir y reflexionar
en torno a los ejes de memoria, remontaje, memoria hecha cuerpo.
Desde diferentes perspectivas se establecio la temporalidad como la
materia constitutiva de la danza; lo que se guarda y lo que no; como se
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lo hace; preocupacion que abarcaba aspectos metodoldgicos en cuan-
to a la ‘aparicion/desaparicion’ del gesto danzado en el tiempo; las
formas de transmision de conocimientos; las implicaciones de esas
manipulaciones y las consecuencias asumidas en el ‘remontaje’.

La Universidad Federal de Ceara (UFC) entré como co-realiza-
dora en la organizacién porque ya se habia conseguido, en el trans-
curso de ocho bienales, establecer la carrera en danza y disponer
de un cuerpo docente para la formacion profesional. El coloquio
fue aquel espacio de discusion instituido en los festivales; se singu-
larizo porque los lineamientos tedricos parecian promovidos por la
universidad, sin embargo, eran los mismos profesionales que afos
anteriores habian sido invitados en el papel de provocadores de un
pensamiento critico.

En el programa de la Bienal, el coloquio habia sido caracterizado
como una agdo de formacdo y tendria lugar en los auditorios del rectora-
do y el campus universitario. La co-realizacion entre la UFC y la Bienal
acentu6 aun mas el cardcter pedagdgico que tienen esos encuentros
en los festivales. Conté con la presencia del primer grupo de alumnos
de la carrera de danza y el publico que se iria a congregar durante la
bienal. En el transcurso de los dias, los coordinadores llamaban la
atencion de los estudiantes para que conectaran los enunciados con
las obras de la programacion que estarian por ver (pues el evento se
llevod a cabo tres dias antes de la Bienal).

En la fundamentacién se detallo:

“O corpo pensado como superficie de inscricio de acontecimentos,
a partir de Foucault, nos permite cartografar os indicios de corporei-
dade/subjetividade simultaneamente formados e formantes de cor-
poreidades/subjetividades. [...] Repertoriar, no caso, pode entio ser
entendido como cartografar o tempo dos gestos (de danca) no tempo
através de trés questdes que (n)os movem:

- O (ndo) lugar dos repertorios na danca contemporanea |[...] [a] fun-
cdo dos mesmos na formacio de corporeidades dancantes.

- O gesto da transmissdo e a transmissdao do gesto [...]
- De corpo a corpo, o gesto dancado [...]” (Programa 82 Bienal Inter-

nacional de Danca do Ceara 2011:167).
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Siguiendo la propuesta del coloquio, la primera conferencista,
[sabelle Launay®, problematizo la memoria de los gestos, el “movi-
miento de la memoria de la danza”. En sus indagaciones aparecieron
las técnicas y los problemas técnicos en la trasmision de la danza y
cémo la danza contemporanea inventa su origen. En este sentido,
para la expositora valia la pena preguntarse, “;existe una ‘tradicion’
en danza contemporanea, o se restringe a la danza cldsica o popular?
En tal caso, ;cémo funciona esa tradicion; qué seria una tradicion sin
genealogia?”. Los modelos de transmisién de la memoria de la danza
a los que se refirié se relacionaron al vinculo ‘cuerpo a cuerpo’; ‘autor
- obra’ y, ademas, sugirié que se observaran los viajes del gesto, las
memorias construidas por la migracién y las modalidades de cita, las
transferencias culturales producidas y los residuos de esos procesos.

Las preocupaciones de la conferencista motivan a reflexionar so-
bre el papel que juegan los festivales para que esos desplazamientos
se produzcan, teniendo consecuencias en la creacion artistica. Pero
también, podrian pensarse esos movimientos como la propia dinami-
ca del flujo del poder sostenido por las colaboraciones entre festivales
internacionales, la circulacion de ‘inteligencias’ y como los efectos de
veridiccion' que en la discusion se estaba generando. Ya sea por una
verdad sobre la memoria de la danza y sobre el saber-hacer colabora-
ciones, a través de las cuales estarian fluyendo pensadores, artistas,
dinero, reputaciones.

Las inquietudes sobre repertorio, remontaje y memoria buscaban
distanciarse de los modelos instituidos por el ballet clasico. Sin embar-
go, no dejaban de remitirse a aquel y aparecia en las discusiones como
un paradigma, ya que al estar preocupado por mantener su repertorio
fue construyendo una historia de la danza que se hizo en la constan-
te reposicion de coreografias. El ballet, argumento Launay, inventd
la posibilidad de una ‘variacion’ por medio de la figura del bailarin
principal, generandose una ‘economia de la variacion’, una pautada
por el coredgrafo y otra por el solista, ambas se convirtieron en ‘fir-
mas’. Algunos ejemplos fueron La muerte del cisne y la interpretacion
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de Anna Pavlova® y el Preludio de La Siesta de un Fauno con la musica
de Debussy y la coreografia de Vaslav Nijinsky (1912).

Sobre esta ultima, la conferencista dio algunas referencias anecdoti-
cas, como el escindalo que causo el estreno en Paris, ya que el bailarin
se masturbo en la escena final. En 1922, Bronislava Nijinska'® fue la
primera bailarina en hacer el fauno. Y, en 1980, se descubrié una parti-
tura escrita del Preludio por Nijinsky, que posteriormente fue transcrita
en Laban notation'. El hallazgo del registro coreografico se enlazé con la
trayectoria del artista y la historizacién de la obra. En el gesto de la escrit-
ura se arrebato la coreografia queriéndose recomponer el gesto, restituir
el aura del fauno de Nijinsky valiéndose de las fotografias encontradas.
Aquello que se trajo a discusion como critica al modelo del ballet en
torno a la firma del bailarian o del coredgrafo creaba en la eleccion de
referencias, una “memoria de la danza contemporinea”, como afirmo
Launay, y se inventaba una “tradiciéon de la danza contemporanea”.

En el coloquio sobre la carne de la memoria y memoria de la carne,
el ‘tiempo’ hilaba las preocupaciones de los participantes, Sandra Mey-
er'® se preguntaba como “hacer danzar la memoria”. Concordaba con
Rosa Primo'? que la ‘naturaleza’ de la danza no era el movimiento sino
el tiempo. En este marco, propuso estudiar los proyectos de danzas en
tanto temporalidades interesadas por ‘procesos productores de movi-
mientos’ y no una ‘historia de la danza’ atenta a los nombres propios.

Otra forma de abordar la memoria fue el recorrido trazado por
Beatriz Cerbino?®, quien analizo el cuerpo como lugar de memoria
a través de la ritualizacion, el recuerdo y el olvido. Por esto mismo,
centro la atencion en los vestigios y los trazos que lo conforman vy asi
recomponer una ‘partitura corporal’. Por su parte, Theresa Rocha?!
utilizo su trabajo artistico para indagar en esas preocupaciones y, a
partir de 3 Mulheres e um café, mostrd como en la reinterpretacion de
Café Miiller, hacian aparecer con otra bailarina, una tercera persona
en la escena: Pina Bausch recontada y reencarnada.

A cada secuencia de conferencista le sucedia un debate con dos
artistas dando continuidad a la modalidad ‘conferencia’ y acorde con
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la temdtica general del coloquio. El primer dia, después de las presen-
taciones de Launay y Primo, tomaron la palabra Claudio Bernardo?
y Anne de Mey?. La bailarina destacé que la cuestion del remontaje,
o mejor dicho de ‘mantener un repertorio’, estaba asociado a quienes
dispusieron del sustento econémico para hacerlo.

Claudio Bernardo hablo del trabajo que estaba realizando nueva-
mente con el Ballet do Teatro Castro Alves (BTCA-Bahia), ya que en
otra Bienal habia coreografiado para el mismo ensamble. En un dia de
ensayo, estos bailarines desafiaron al coredgrafo mostrandole fragmen-
tos de aquella composicién. Bernardo relatd ese acontecimiento por
estar ligado con la ‘memoria del cuerpo’ y porque mientras recordaban
recomponian secuencias de movimientos en la que todos, ayudados
por la palabra y por la propia memoria corporal, podian rehacer esce-
nas, sugiriendo utilizarlas en la coreografia que estaban montando®.

El segundo dia se escucharon las apreciaciones de los artistas Pau-
lo Caldas® y Loic Touzé®. Paulo Caldas se hablo de la obra que se
presentaria: Fragmentos de coreografismos 2, la que habia formado parte
del Atelié¢ de Remontagem Coreogrdfica. En el debate manifesto al publico
su preocupacion con la reposicion de sus obras, preocupado tanto con
el ‘aqui’ y el ‘ahora’ de la escenificacion como con “la politica de la
escena; la micropolitica de la improvisacion”, vinculado a la cinestesia.
La politica a la que Caldas se referia se asocio a las maneras de ‘estar’
y ‘percibir’ lo que sucede en el espacio, con el contacto con el publico.

Para Loic Touzé la danza creaba “una comunidad internacional” en
contextos diferentes. El bailarin intercalaba informacion de su trayecto-
ria con las cosas que estaban discutiéndose. Al igual que Launay comen-
to que el ballet sostiene el fantasma del origen y se adopta ese modelo.
Siendo bailarin de la Opera de Paris escucho hablar por primera vez de
‘repertorio’. Cuando salié de ese ensamble quiso bailar el Preludio de la
siesta de un Fauno de Nijinsky, pero encontro dificultad en el aprendi-
zaje de la técnica y en ejecutarla, porque tenia hecho cuerpo el ballet.
Su dificultad radicaba en acceder a la experiencia del fauno, aquella de
un ‘tiempo fisico’, un ‘tiempo sensible de cuando el fauno fue creado’.
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Por tratarse del segundo dia de coloquio el publico estaba im-
pregnado con las discusiones y por lo tanto mas participativo. Las
preguntas entonces se orientaron en torno al gesto: j;cémo atraviesa en
el tiempo! ;Cuiles son los vinculos entre gesto y cinestesia’ ;A quién
pertenece el gesto y como se inscribe en el cuerpo y en el tiempo!?

En el ultimo dia de articulacion entre una mesa tedrica y encuen-
tros con artistas, los ultimos fueron Pablo Assuncio® y Jérome Bel®.
Muchos artistas (y no necesariamente de la danza) y otros publicos de
Ceara participaron de esa sesién vy, por el reconocimiento al bailarin
francés, se espectacularizo su presencia?. Assuncdo mostrd un video,
producto de su investigacion filmado en las celebraciones familiares
y se refirié a él, como ‘coreografias sociales’, ‘coreografias de paren-
tesco’, destacando una ‘estética del cuerpo en la vida cotidiana’. Bel,
por su parte, se refirio a su trayectoria y argumento que su trabajo con
otros artistas se dio porque él no conseguia bailar. Esas colaboraciones
lo hicieron reflexionar que en los afios noventa, en Francia, todos se
preocupaban por lo original y lo auténtico, “hoy, todo el mundo se
pregunta por la historia de la danza [...] el repertorio, como hacer vivir
la historia en la danza contemporanea”.

Las mesas redondas produjeron efectos de verdad a través de la
pedagogia del debate instalando valores estéticos, modos de concebir
lo que sea danza contempordnea y también maneras de problematizar
cuestiones vinculadas a ésta. La performatividad de los enunciados con-
tinuo realizindose en las obras escogidas para la programacion, princi-
palmente las de la inauguracion. Mientras que a lo largo de los dias de la
Bienal, el eje curatorial en torno a memoria fue orientdndose al otro eje,
la circulacion. Pues, lo que se afirmaba con esta ultima era una politica
de difusion de la danza contemporanea al interior del estado de Ceara.

La inauguracion

La inauguracion de la Bienal puso en escena e hizo - en tanto rito
de institucion (Bourdieu 1985) - aquello que habia sido discutido en
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el coloquio: la memoria. Por un lado, se presentaron dos variaciones
del Preludio de La siesta de un Fauno, un video danza denominado Prélude
a la Mer, realizado por Thierry de Mey® y proyectado en el patio-foyer
del Teatro José de Alencar, antes que el publico entrase a la sala princi-
pal. La otra variacién del Preludio fue hecha por Sio Paulo Compania
de Danca. A partir de las citas a esta obra por parte de los conferencis-
tas y las variaciones presenciadas en esa inauguracion testimoniamos
la conversion de Nijinsky en el icono para repensar ‘remontaje’ e in-
ventar una tradicion de la danza contemporinea.

Por otro lado se escenifico la memoria a través de la obra prima
Cédric Andrieux - de Jérome Bel, en la que el bailarin mostraba su
constitucion refiriéndose a las inscripciones de diversas técnicas en su
cuerpo, entre ellas, su pasaje por la compafiia de Merce Cunningham.
La obra fue un meta relato de la danza, en la medida en que el solista
mostraba aquello que presentaba. El lenguaje hacia lo que enunciaba,
la memoria de las técnicas de danza en su cuerpo se realizaban mas
por los enunciados que por los movimientos.

Seguidamente a los espectaculos fuimos invitados a otra sala al lan-
zamiento del libro conmemorativo por los quince afios de la Bienal, Bie-
nal Internacional de Danca — um percurso de intensidades (1997-2011). Esa
presentacién, como toda la inauguracion, vino a instituir y reforzar las
jerarquias prevalecientes en esa configuracion social, unos se afirmaban
como autores, criticos y pensadores de la danza (algunos fueron con-
ferencistas en el coloquio o participaron en ese rol en otras bienales),
mientras que el publico ni siquiera se sintié convocado ya que prefirio
directamente trasladarse al jardin para comenzar con la fiesta conmemo-
rativa que reunié a un publico mayor al vinculado a la evento de danza.

Las obras

La secuenciacion de las actividades en la Bienal se sostuvo por los
dos grandes ejes, uno asociado a la memoria y otro a la circulacion
de artistas en el interior de Ceara. Esa division establecio dos clases

204



Navallo: Administrar y Curar

de companias, las principales y las secundarias, en Fortaleza se pre-
sentaron las vistas como méds destacadas, por lo tanto a las que todos
deseaban asistir. Mientras que en las ciudades cearenses se exhibieron
las obras de grupos de Fortaleza y de otros municipios, pero que ya
habian circulado por los ‘teatros nobles™' o bien, habian sido clasifi-
cadas como Nova Cena. Las ultimas pudieron ser reclasificadas como
piezas infantiles. Las diferencias entre las obras se evidenciaron en
los ejes generales del festival y a las posibilidades de acceder a ciertas
formaciones que se tradujeron en las potencialidades coreograficas y
en las condiciones materiales de produccion que irian desde el trabajo
técnico, la concepcion, el entrenamiento, la escenografia, el desarrollo
corporal y el proceso creativo de una obra.

La muestra principal combiné obras vinculadas al tema del colo-
quio y otras que no tanto. De una totalidad de sesenta y un obras de la
programacion apenas siete fueron indicadas como memoria y otras seis
estuvieron mas o menos asociadas a ésta. El resto de obras que compu-
sieron la muestra principal fueron bastantes diversas entre si, ya sea por
las propuestas coreograficas; por las técnicas corporales (butoh, contacto
improvisacion, ballet, break dance) o por los dispositivos tecnoldgicos
empleados. Compartian ser ‘danza danzada’*, es decir, hubo movimien-
to continuo entre las secuencias en las coreografias; el uso de temas mu-
sicales acompasados con el fluir de los cuerpos de los bailarines.

Las obras que conformaron el segmento Nova Cena en su mayoria
eran piezas cortas que en otros eventos pudieron ser agrupadas como
‘muestra universitaria’ o ‘muestra de estudiantes’. Estas a su vez inte-
graron el Circuladanca constituyendo de esta manera a una politica
mas amplia, al respecto se lee en la programacién

“[...] a Bienal de Danca vem cumprindo um papel importante na
politica de circulacio e formacio em danca, contribuindo para a
profissionalizacdo dos artistas [...] ampliacdo de plateia ao realizar
uma mostra de espetdculos em cada cidade por onde passa, sensibi-
lizando artistas, publico e gestores para a existéncia de outros modos
de criacio e apresentacio de suas obras populares e contemporaneas,
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que se veem respeitosamente programadas juntos a trabalhos nacio-
nais e internacionais” (Programa 8* Bienal Internacional de Danca

do Ceard 2011:17).

La circulacion como eje curatorial y como proyecto politico ar-
ticulé diversos grupos de cualidades coreogrificas y procesos de
maduracion, combinando compafifas que ya circulaban por el pais
y ambicionaban hacerlo en el exterior y otras que se presentaban en
los distintos municipios cearense y aspiraban a llegar a la capital. En
ese caso, mientras las obras experimentaban diferentes escenarios, la
politica se realizaba en la formacion de publico, profesionalizacion de
artistas y de gestores mediante talleres.

Curar

Cuando mencionamos las distintas formas en que puede conce-
birse la curaduria sostuvimos que existian tres formas, como: funcién/
profesion; mediacion y practica de gobierno. Sobre este ultimo asun-
to quisiéramos volver. Se mostrd que en el ejercicio de la curaduria se
cuida lo que se presenta y a quienes se presenta. Precisamente alli el
gobierno tiene lugar, en la medida en que esta dirigida a conducir una
colectividad, inculcandose los principios organizadores del movimiento
tanto por las maneras de pensar/concebir la danza - y en tal sentido las
maneras apropiadas de bailar - como por el entrenamiento corporal.

La curaduria supone que se lleve a cabo una politica, se la ‘gestio-
ne’, estando atentos a cada momento, el paso a paso. La gestion de
la politica puede estar vinculada al concepto, por esto mismo precisa
del espacio de discusion, en el que se escenifica la reflexion y el pensa-
miento critico. En esa modulacion deviene en una actividad autoral.
Y como politica se ejerce en los cuerpos, en tanto al publico se le en-
sefia, ademas de danza, los modos apropiados de estar en el festival; a
los bailarines se les administra el escenario, las maneras y los lugares
de circulacion; se crean ‘espacios protegidos’ traducidos en clasifica-
ciones y las formas de estar programados. En la Bienal los espacios
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protegidos fueron Nova Cena o Circuladanca. En esas clasificaciones
se jerarquizaron las obras respecto de la Mostra Principal, en la cual
se exhibieron trabajos de artistas consolidados o ‘maduros’, mientras
que en los otros segmentos de la programacion se preparé al publico;
por otra parte los programadores y los curadores de otras localidades
fueron llamados a ver a jovenes artistas en proceso de aprendizaje y
en la instancia de exploracién de sus cualidades creativas. Estos espa-
cios precisaron de ser ‘mirados con otros ojos’, como afirmaron sus
curadores, puesto que se encontraron en una relacion diferencial en
relacién a los otros bailarines y coredgrafos.

En este ultimo sentido, la politica y el gobierno se realizan en rela-
cion al (los/las) artista(s) (jovenes), en tal caso el cuidado se coloca en
posibilitar las condiciones de su éxito, convirtiéndose los curadores/
programadores/directores en los responsables de este logro. Al mismo
tiempo se torna el motivo de disgustos, ofensas y malentendidos por
parte de los artistas cuando el curador/director promete que va a exhi-
bir su trabajo y no lo hace rapidamente. Alegando a la ‘proteccion’, el
curador/director se protege diciendo, por un lado, que esta cuidando
para que la exhibicion ocurra en el mejor momento de su carrera y por
otro, segin sus argumentaciones, no todo lo que se considera plausible
de ser ‘curado’ se lo hace inmediatamente, implicando este proceso un
‘tiempo’, un ‘ritmo’ de la programacion, que puede llevar varios afos.

Ese ritmo puede estar asociado con los ‘procesos de comuni-
cacion cultural’, es decir con la mediacién, contextualizacion de las
obras y la preparacion del publico por medio de talleres formati-
vos; mostrando otras modalidades de movimientos, otras danzas;
planificando las interacciones con los asistentes (bate papos, mesas
redondas, performances al aire libre, instalaciones urbanas, fiestas)
y fomentando la reflexividad y el pensamiento en torno a la danza.
En este sentido significa que la curaduria, subsumida al trabajo de la
direccion general del festival, se desarrolla como una politica guber-
namental para la danza, prologdndose en el tiempo como una accion
continuada y localizada.
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Estas formas de interpretar la curaduria tanto en su dimension de
cuidado y protecciéon orientada a una colectividad como en la dimen-
sion de la gestién/administracion, se albergan en los sentidos de la
palabra latina definida en la lengua portuguesa de la siguiente forma:

“Curador [do lat. curatore]. 1. Aquele que exerce curadoria, que tem
a funcio de zelar pelos bens e interesses dos que, por si, nio o pos-
sam fazer (6rfaos, loucos, etc.). 2. Membro do Ministério Publico
que exerce funcdes especificas na defesa de incapazes ou de certas
instituicoes e pessoas. 3. Pessoa responsavel pela organizacio de de-
terminado acervo de obras de arte.

Curadoria sf. Cargo, poder ou funcio de curador, curatela” (Dicio-
nario Aurélio 2008:281).

Heinich & Pollak (1996) aludieron al pasaje del curador de museo
- responsables por un acervo de arte - a la exhibicion del curador, tornan-
dose autor; von Bismark (2009) destaco esa transformacion y el caricter
de mediacion que implica tal actividad profesional; los agentes-curadores
demostraron esa preocupacion por lo que se muestra, cémo se lo mues-
tra y por lo tanto los cuidados subyacentes en la préctica artistico-cultural.
;Cudntas guardias-cuidados se estdn ejerciendo en la curaduria y en el tra-
bajo de direccion artistica y general de un festival? ;Cudles son los riesgos
que se corren para que un tercero precise accionar por cuenta de unos
considerados ‘incapacitados’; en tal caso con respecto a qué’

Esas formas de aproximarnos a ‘curar’ y ‘programar’ permiten
ver que hay ejercicios de poder en el acto de reunién, clasificacion y
secuenciacion de las piezas para tornarlas publicas; al hacer circular
determinados artistas; al crear y ampliar mercados de danza o artes
de cuerpo dentro y m4s all4 del territorio brasilefio; al buscar convo-
car un publico diferente mediante la variacién de los segmentos de
la programacion. En las afirmaciones de los agentes sociales aparece
la preocupacion por alejarse del lugar de arrogancia que supone la
‘incapacidad’ de los artistas y principalmente del publico (puesto que
esta implicito que la curaduria se dirige a éste). Por eso afirman que
no es algo que se ‘va a entregar para un publico incompetente, es una
propuesta entre otras posibles’.
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Ademas de mostrar la dimension creativa de la practica curatorial,
la coreografia del montaje de una programacion, la posibilidad de que
se ‘geste un concepto’, se quiso avanzar en lo que desempena el festival,
como deviene en una practica de gobierno orientada a los artistas en
escena y al publico. A través de la reiteracion del formato festival se con-
dujo la vida de las personas, transmitiéndose las maneras de estar en él,
las nociones de danza contemporanea y los modos de hacerlas. Una gu-
bernamentalidad direccionada a la conducta que tuvo como horizonte
de posibilidad modificar la opinién y formar produciendo verdad.

En este sentido se trata de una ‘gestion’, una ‘gerencia’, una ad-
ministracion (Souza Lima 2002:16) que ensefa a ser artista y a estar
en una programacion, una pedagogia que estd haciéndose en distintos
planos. Se ‘gesta’ o ‘concibe’ un bailarin y ‘danza contemporanea’ que,
en el caso analizado, se tradujo en términos de ‘memoria, remontaje y
circulacion’. Curar y programar pueden ser vistos como précticas que
conciben politicas que se proponen conducir las vidas de los artistas por
medio del establecimiento de ciertos criterios. Y, como sostiene Souza
Lima, se trata de “formas de accion sobre las acciones” (1995:73), en
este caso de los productores culturales, los pensadores de la danza y los
artistas sobre o hacia los tutelados, los artistas jovenes, los del interior,
los estudiantes de danza, los publicos aun por conquistar, entre los que
se encuentran los adolescentes, los nifios, los ancianos.

Estar en la programacion implica un trabajo pedagdgico y de
aprendizaje. Por un lado, se ensefa a los bailarines la primacia de
la intelectualizacion de la danza, la capacidad de ‘incorporar’ aque-
llos enunciados del saber filosofico y traducirlos en movimientos. Ese
aprendizaje, si fue eficaz en sus interpretaciones, hara que los artistas
circulen, y se reproduzcan en los medios ya instituidos e instituciona-
lizados, y que transformen sus ‘improvisaciones’ en ‘obras de arte’,
adquieran madurez y formen parte de la muestra principal.

Adquirir madurez, tornarse artistas, implica dominar la impro-
visacion, experimentar en un registro posible, en éste la custodia se
efectua. Curar es ‘mantener el juego de cintura’ propio de la actividad
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politica y es lo que convierte a los curadores en directores ejecutivos,
en mediadores por la contextualizacion las obras para los publicos
y entre administraciones publicas y privadas. Sin embargo, resaltan
la coreografia que han compuesto, buscando alli sostener las reputa-
ciones del evento e inventarse a si mismos.

Notas

' Antes fue necesario que el evento se convirtiera en un proyecto cultural para una
determinada localidad y por esto sucediera regularmente.

2 En torno a la Bienal Internacional de Danca do Ceara (Fortaleza) y el Festival Pa-
norama (Rio de Janeiro), principalmente, se basé mi trabajo de campo (2010-2012)
para el doctorado. Lo que aqui se presenta son algunas cuestiones desarrolladas en
la tesis, ver Navallo, 2014. Para la formacién académica y la investigacion se contd
con la beca de estudio de CNPq, ademas de los recursos obtenidos por las convoca-
torias ‘Auxilio a Pesquisa’ lazadas por el PPGAS/MN/UFR] para esos fines.

3 Bailarin cearense, vivié en San Pablo, Alemania, Costa Rica, habiendo retornado
a Fortaleza en 1998. Participa en la curaduria de la Bienal.

* Entrevista a Ernesto Gadelha realizada por Joedilia Leal Fernandes Vieira, para el
trabajo final de la carrera de periodismo. La misma se hizo el 17 de mayo de 2010.

> Alambert & Canhéte 2004; Cantwell et alli. 1981; Greenhalgh 1988; Heinich & Pollak
1996; Juliao & Bittencourt 2008; Karp & Lavine 1991; Karp, Kreamer & Lavine 1992;
Kuoni 2001; Moulin 2007; Pomian 1987; Thomas 1999; Sousa 2007; Stocking Jr. 1985;
Thomas 2002; Tannert & Tischler 2004; Von Bismark 2009; Vieira 2010; Yudice 2002.

® Una productora cultural que se inscribe como sociedad civil mantiene las caracte-
risticas de una organizacion burocritica. En palabras de Max Weber se daria seguin
algunos principios: “I. areas de juridicio fixas e oficiais, ordenadas de acordo com
regulamentos, leis ou normas administrativas; atividades regulares; a autoridade de
dar ordens delimitadas pelas normas relacionadas com os meios de coercio; realiza-
cio regular e continua desses deveres e execucio dos direitos correspondentes. [...]
I1. Principios de hierarquia dos postos e dos niveis de autoridades, autoridade hie-
rarquica dos cargos [...] ndo significa que a autoridade ‘superior’ esteja simplesmente
autorizada a se ocupar dos assuntos da autoridade ‘inferior’. [...] Uma vez criado e
tendo realizado sua tarefa, o cargo tende a continuar existindo e a ser ocupado por
outra pessoa. IIl. A administracio de um cargo se baseia em documentos escritos
(‘os arquivos’), preservados em sua forma original ou em esboco. H4 um quadro
de funciondrios, com seus arquivos de documentos e expedientes, constitui uma
‘reparticio’. Na empresa privada é chamada de ‘escritério’. [...] a burocracia segrega
a atividade oficial como algo distinto da esfera da vida privada. IV. A administracio
burocratica pressupde um treinamento especializado e completo [...] V. A atividade
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exige plena capacidade de trabalho do funcionario, [...] VI. O desempenho do car-
go segue regras. O conhecimento dessas regras representa um aprendizado técnico
especial. Envolve jurisprudéncia, ou administracio publica ou privada.” (1971:229).

" Calebatch apud Shore & Wright (2011:5). También en Souza Lima & Macedo e
Castro (2008) se encuentra desarrollado este modelo de la formulacién de politicas.

8 “A base de todo o trabalho do curador esta na construcio de um conceito. Se este

ndo esta claramente definido ou acaba se perdendo no desenrolar do evento, torna-
se espectacularizacio.” (Vieira 2010:39)

9 “Nesse sentido, no que diz respeito as relacoes de trabalhado dos curadores con-

temporaneos, as questdes mais comentadas e identificada nessa pesquisa tratam so-
bre a autoridade exercida pelo curador; o método para a selecio de artistas e obras;
as parcerias que estabelece; a eleicio de temas pelos quais se orientam para pensar
a exposicio; e o tipo de orientacio da exposicio na construcio de um conceito. A
partir dai, percebeu-se que ao construir a ideia da exposicio, seu conceito e tema, os
curadores apresentavam reflexdes nas quais podiam se basear para pensar a arte ou
fazer dela um pensamento” (Sousa 2007:37).

10 Podrian establecerse distanciamientos y aproximaciones con respecto a los es-

tudios compilados en G. Velho y K. Kuschnir (2001) que tematizan este asunto. A
diferencia del caso analizado por Hermano Vianna, por ejemplo, la actuacion de los
directores como mediadores no se produce por el transito entre universos sociocul-
turales o entre clases sociales, si lo fuera el acento estaria colocado en los artistas que
muchas veces utilizan esas diferencias como recursos para sus propias creaciones.
Los analisis de Karina Kuschnir y Adriana Facina de la misma compilacién resultan
iluminadores, en la medida en que observando para estos directores se nota cudnto
sus trayectorias les posibilitaron posicionarse en una trama mayor de redes sociales
(nacionales e internacionales) y al mismo tiempo llevar a cabo el tipo de evento que
realizan, aunque no siempre tales datos biograficos son convocados, porque omitir-
los implica dar ‘objetividad’ al evento.

' Bailarin cearense, fue integrante del ballet del Theatro Municipal de Rio de Janei-

ro. En la primera Bienal de Danca do Ceara (1997), motivados por la necesidad de
formacion en danza, los organizadores del festival y los bailarines locales deciden crear
el Colégio de Danca, a través del Instituto Dragiao do Mar de Arte y Cultura (Governo
do Estado de Ceara) y él fue invitado a coordinar dicho curso profesionalizante.

12 La clasificacion en ‘categorias’ y ‘subcategorias’ fueron aqui elaboradas para dife-
renciar las denominaciones atribuidas por sus curadores.

B Profesora de Paris 8 e investigadora de la historia de la danza contemporanea,
ensena regularmente en el Centre National de Danse Contemporaine de Angers
(Programacion da 82 Bienal Internacional de Danca do Ceara 2011: 168).

4 Michel Foucault (1982) entiende por efectos de veridiccion al conjunto de reglas
que determinan lo verdadero y lo falso en torno a un saber dado, a propdsito de cier-
tas cosas en un momento particular. La apropiacion que hacemos acé se vincula a la
verdad que se construye respecto a lo que sea danza contemporanea durante el festival.

5 Bailarina de ballet rusa (1881- 1931) y del Teatro Mariinski, trabajo con Serguéi
Didguilev antes de crear su propia compaia.
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16" Bronislava Nijinska (1891-1972), hermana de Vaslav Nijinsky, integro diversos

ballets rusos y el Teatro Mariinski.

17 Método de escritura coreografica y de creacién y composicion artistica a partir de

las teorizaciones de Rudolph von Laban (1879-1953).

8 Doctora en Artes, Comunicacién y Semiética por la PUC/SP; profesora de la

carrera de Teatro en la Universidad del Estado de Santa Catarina. (Programa 82
Bienal Internacional de Danca do Ceara 2011:172).

1 Bailarina, licenciada en comunicacion social, magister y doctora en sociologia.
Profesora en la carrera de danza de la UFC, fue una de las protagonistas en la ges-

tion e implementacion del mismo.

20 Profesora de la Universidad Federal Fluminense. Graduada en danza, por la

UniverCidade/R], magister en Comunicacion y Semidtica (PUC/SP) y doctora en
Historia/UFF. (Programa 8 Bienal Internacional de Danca do Ceara 2011:170).

I Para esa conferencia estaba previsto la participacion de Astrid Taske de Toledo.
En su lugar se presentd Thereza Rocha, doctora en Artes Escénicas por la Univer-
sidad Federal do Estado do Rio de Janeiro; magister en Comunicaciéon y Cultura
(UFR)); gradudada en Comunicacion Social/Cine (UFF). Profesora de la UFC y co
-organizadora del coloquio. (http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.

do?id=K4188142E4; acceso en 28/11/2015).

22 Bailarin cearense residente en Bélgica. El recuerdo que circulaba en esa bienal
era que Bernardo en la primera edicidn cred y presento Iracema, basado en la novela
de José de Alencar. Los directores le sugirieron que ‘remontase’ la obra, porque esa
figura se habia convertido en el icono de Cear4, fortaleciéndose con la preparacion
de la ciudad para ser anfitriona del mundial de futbol en junio de 2014.

2 Artista belga, colaboradora en la creacion e interpretacion de las obras de Anne
Teresa de Keersmaeker - (creadora y directora de la compafifa Rosas). (Programa 82
Bienal Internacional de Danca do Ceara 2011: 69).

2 Essa Tempestade fue la obra que estaban elaborando para esa Bienal.

2 Director y coredgrafo de la compafia Stacatto. Director artistico de Danca em

foco - Festival Internacional de Video & Danca y profesor de la carrera de Danza de

la UFC. (Programacion de la 82 Bienal Internacional de Danca do Ceara 2011:171).
%0 Artista y coredgrafo francés.

2T Artista cearense y profesor del curso de Danza de la UFC (Programa 8¢ Bienal
Internacional de Danca do Ceara 2011:173).

28 Coredgrafo y bailarin francés. (Programa 8 Bienal Internacional de Danca do Ceara
2011:173). El Centro de Arte George Pompideu realizo, entre 2011-2012, una retrospectiva
de arte y danza del siglo XX llamada Danser sa vie, terminando el trayecto en Jérome Bel.

2 Tlegando a su apoteosis cuando nadie dejo de asistir su obra en la velada inau-
gural. En el coloquio el coredgrafo humillé publicamente a un participante, confir-
mandose el rumor de ser una persona arrogante, aunque muchos artistas desean o
se vanaglorian de trabajar con él porque les otorga prestigio.

30 Compositor musical y cineasta belga. La coreografia del video-danza presentado
fue hecha por Anne Teresa de Keersmaeker. El trabajo creativo entre De Mey y Keer-
smaeker se realiza de manera conjunta hace algunos afos.
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1 Se denomina asi a aquellos teatros que forman parte, en general, de los teatros

oficiales y se caracterizan por ser majestuosos en su arquitectura y por llevar el nom-

bre de un précer vinculado a la cultura.

2 Afi i6 ja d de d i lecio 1
irmacion o queja de uno de los curadores, ya que en otros anos prevalecio la

performance como género artistico.
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Resumo: Neste ensaio nos propormos a refletir sobre as praticas da curadoria, isto
¢, sobre direcio geral e artistica de um festival de danca contemporinea. Essas
préticas implicam a divisio de funcdes no interior de uma produtora cultural ou
dentre os organizadores do evento; gestar e gerir um tema curatorial que se orga-
niza em uma programacio; planejar e desenvolver de uma politica para a danca
e para o publico. As atividades que constituem a curadoria e a direcao produzem
efeitos de verdade sobre o que seja danca contemporinea e préticas de governo
orientadas aos publicos e os dancarinos, pois realizam-se acoes especificas que
terminam conduzindo os comportamentos dos individuos e instalando deter-
minados valores. Analisarse-d0 essas questdes mediante uma etnografia de uma
edicio da Bienal Internacional de Danca do Ceara (2011).

Palavraschave: Curadoria; Administracio; Gestio; Priticas de Governo; Politi-
cas Culturais.
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