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RESUMO: O presente estudo tem por objetivo relacionar conceitos da semidtica
de Charles Sanders Peirce e da traducao intersemiética nas criagdbes em danca, a
partir dos didlogos entre danca e literatura e outras linguagens artisticas, como o
teatro e aparatos técnicos. A literatura possui ligacdo intima com o balé classico,
através dos libretos do século XVIII. Os libretos eram utilizados como um roteiro
narrativo da obra literaria em que se adaptavam os espetaculos de balé, como
"O Quebra-Nozes” e “A bela Adormecida” Na danca contemporanea notamos a
traducéo de caracteristicas estéticas literarias em coreografias, como o espetéculo
May B, criado por Maguy Marin e inspirado no universo estético do dramaturgo

Samuel Beckett.
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ABSTRACT: This study aims to relate concepts of Semiotics of Charles Sanders
Peirce and Intersemiotic Translation, in creations in dance, from the dialogue be-
tween dance and literature and other art forms such as theater and technical devi-
ces. The literature has intimate connection with classical ballet through the librettos
of the eighteenth century. The librettos were used as a narrative script of literary
work in which they adapted the ballet performances such as “The Nutcracker” and
"Sleeping Beauty" In contemporary dance noticed the translation of literary aes-
thetic features in choreography as the show May B, created by Maguy Marin and
inspired by the aesthetic universe of playwright Samuel Beckett.
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E inegéavel a capacidade da danca de traduzir, recriar e contextualizar situacoes, questdes
e obras de outras areas em suas criacoes. Isso remonta os primérdios da humanidade. As
dangas tribais, realizadas para agradecer aos deuses e pedir protecao, pode-se dizer que se
trata de uma espécie de traducdo da oracédo verbal em movimentos que exaltam e glorificam
o divino, o espiritual. O balé classico, oriundo da corte francesa, tem como principal caracteris-
tica transcrever histérias em coreografias, como os balés de repertério, O lago dos cisnes, O
quebra-nozes e Giselle, importantes pela sua exceléncia artistica e impecabilidade na tradugao
de histéria em movimento.

A danca por se tratar de uma area das artes cénicas, emprega o0 uso de outros elementos e
linguagens artisticas, como o teatro, o cenario e a iluminacéo, contribuindo para a concepcgéao
da obra. Uma caracteristica importante € a relacao da danga com outras linguagens artisticas,
sendo uma delas a literatura. Na histéria do balé classico observamos que a adaptacdo ou
traducéo da literatura para coreografias ¢ um fato comum.

Segundo Aguiar e Queiroz (2008, p. 8):

As coreografias eram habitualmente elaboradas a partir de libretos, escritos por libretistas ou
autores de partitura musicais para os balés. Os libretos consistiam no guia de narrativa da obra.
As histérias eram desenvolvidas por diferentes autores, e depois “traduzidas” ou adaptadas,
pelos coredgrafos. Frequentemente os libretos eram tradugbes de obras literarias bastante
conhecidas.

No Balé Classico, as narrativas e ambientes ilusérios sdo os eixos condutores da obra. Devido
as transformacdes sociais da idade moderna, percebeu-se determinados modos presentes
no balé e 0 mesmo passou a ser questionado. Assim, variadas vertentes da chamada danca
moderna comecaram a surgir. E importante notar que, nesta época, o contexto social deter-
minava fortemente as realizagdes artisticas, fazendo com que a danca moderna se tornasse
bastante diferente da danga expressionista, movimento europeu, mesmo que tendo alguns
elementos em comum.

Alexandorvich Vsevolozhsky, diretor e libretista dos Teatros Imperiais Russos, teve papel im-
portante para a criacdo do balé “A bela adormecida’ de 1890. O libreto deste balé, criado por
Marius Petipa, tinha modificacdes em relacdo ao conto de Jules Perrault, criando algumas
cenas e omitindo outras. Outro exemplo de traducdes para o balé realizado por Petipa em



colaboracdo com Vsevolozhsky foi “O quebra nozes’ de 1892. A coreografia partiu de um li-
breto que traduz o original de Ernst Theodro Amadeus Hoffmann com musica de Tchaikovsky,
composta para o balé (CANTON, 1994).

Para Mallarmé, o autor do libreto e o compositor continuavam a ser os criadores do balé, sendo
o coredgrafo apenas alguém encarregado de dar corpo as suas sugestoes (SASPORTES, 2003).

Sobre a traducéo intersemidtica, o linguista Roman Jakobson (1959) dizia que a mesma pode
ser definida como transmutacgao de signos, de um sistema semidtico para outro sistema, de
outra natureza.

O autor completa o pensamento dizendo que traducéo intersemidtica ou “transmutacgao’ con-
siste na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas de signos nao verbais, ou de
um sistema de signos para outro, por exemplo, da literatura para o cinema, a danca, a pintura
ou a musica.

Sobre o signo, Charles Sanders Peirce, teérico americano, sendo um dos mais importantes
pensadores acerca da semidtica, diz que 0 mesmo nao é uma entidade monolitica, mas um
complexo de relacoes triadicas, relacoes estas que, tendo um poder de autogeracgao, caracte-
rizam o processo signico como continuidade e devir (PLAZA, 1987).

Peirce apresenta suas ideias ligadas ao plano légico-fenomenoldgico. Sua teoria semidtica é
fonte de estudo para diversos pesquisadores (ECO, 2006; PLAZA, 1987; SANTAELLA, 2005),
onde sua doutrina corresponde aos modos como se ddo os processos de acdo dos signos,
ou semiose.

Para o autor, o signo refere-se a:

Qualquer coisa que conduz alguma outra coisa (seu interpretante) a referir-se a um objeto ao
qual ela mesma se refere (seu objeto) de modo idéntico, transformando-se o interpretante, por
sua vez, em signo, e assim sucessivamente ad infinitum (PEIRCE, 1974, p. 74).

Esta relacao triadica é explicitada em representamen (signo), objeto e interpretante, sendo
que o primeiro correlato, o representamen, é considerado como de natureza mais simples e
o terceiro, o interpretante, possui natureza mais complexa.

A primeira divisdo proporciona dez tricotomias e sessenta e seis classes de signos, a Ultima,
trés tricotomias e dez classes de signos, porém ndo vamos nos ater as divisdes signicas e
suas aplicacoes.
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A primeira relacao, conforme o signo em si mesmo for uma mera qualidade, um existente con-
creto, ou uma lei geral. A segunda, conforme a relagao existencial com seu objeto ou em sua
relacdo com um interpretante. A terceira, conforme seu interpretante possui funcdo de um
signo de possibilidade ou como um signo de fato ou como um signo de razao (PEIRCE, 1974).

A infinitude da cadeia semidtica é apresentada por Peirce da seguinte forma:

A ideia mais simples de terceiridade dotada de interesse filoséfico é a ideia de um signo ou
representacao. Um signo “representa” algo para a ideia que provoca ou modifica. Ou assim é
um veiculo gue comunica a mente algo do exterior. O “representado” é seu objeto; o comu-
nicado, a significacédo; a ideia que provoca, o seu interpretante. O objeto da representacéo é
uma representagao que a primeira representacao representa. Pode conceber-se que uma série
sem fim de representacdes, cada uma delas representando a anterior, encontre um objeto
absoluto como limite. A significagdo de uma representacao é outra representacédo. Consiste,
de fato, na representacdo despida de roupagens irrelevantes; mas nunca se conseguira despi-la
por completo; muda-se apenas de roupa mais didfana. Lidamos apenas, entdo, com uma re-
gressao infinita. Finalmente, o interpretante é outra representagdo a cujas maos passa o facho
da verdade; e como representacdo também possui interpretante. Ai estd nova série infinita!
(PEIRCE, 1974, p.99).

Segundo Santaella (2007) essa forma de analisar ndo segue uma receita pronta ou um molde
especifico; ela apenas atua orientando o processo, uma vez compreendida a heuristica da
semiose peirceana que privilegia as potencialidades do signo traduzido. Além disso, a autora
atesta que o gque se analisa é o proprio signo percebido, sem nenhum critério a priori.

Na histéria da danca, percebemos inimeros exemplos de espetéaculos criados a partir de
obras literarias, movimentos literarios e autores. Nos ballets russos de Diaghilev, importante
companhia de danca, reconhecida em Paris na primeira metade do século XX, vemos dois
exemplos: O espectro da rosa (Le spectre de la rose) (1911) realizado pelo coredégrafo Michel
Fokine a partir de um poema de Thedphile Gautier; e A tarde de um fauno (Laprés-midi d'un
faune) (1912), coreografado por Vaslav Nijinsky, € uma transposicao do poema homdnimo de
Stéphane Mallarmé (AGUIAR; QUEIROZ, 2008).

Valeska (2010), que analisa a tradugao intersemiética ocorrida do poema de Stéphane Mallarmé
L'aprés-midi d’un faune para a obra coreografica homoénima do russo Vaslav Nijinsky (1912). Na
andlise, a potencialidade signica é explorada principalmente para a relacao de sentidos que a
cena poética gera.



A autora afirma que esse modo de produzir configura-se através de outro género que envolve,
por si sd, um processo tradutério entre os cédigos do balé e do filme, concluindo que a danca
é uma linguagem mista, devido sua caracteristica hibrida.

E importante citar o trabalho desenvolvido por Daniella de Aguiar (2008), onde criou um mo-
delo sistematico de analise para videos de danca. O objetivo foi aplica-lo aos trabalhos A carne
dos vencidos no verbo dos anjos (1998) da Cena 11 Cia. de Danga, que usa como referéncia a
obra do poeta Augusto dos Anjos, e Embodied (2003) do bailarino e coredgrafo Cristian Duarte
sobre o livro Philosophy in the Flesh, de Lakoff e Jonhnson (1998).

A autora percebeu, em suas conclusdes que as obras representavam novas formas de criar
signos para a danga e, portanto, nao representavam uma traducgao literal das obras de origem,
pois elaboravam histérias com caracteristicas proprias. Isso evidencia uma dimensao “recria-
tiva" especifica da traducéo intersemidtica para a danca.

A coredégrafa francesa Maguy Marin, apresentou ao mundo em 1981 o espetaculo May B. O
trabalho é inspirado na obra dramaturgica do irlandés Samuel Beckett, ndo se tratando de uma
ou outra obra do dramaturgo, mas de toda a sua proposta poética, de uma forma geral.

Samuel Beckett (1906-1989) é considerado um dos expoentes do teatro do absurdo, o qual
se insurgiu contra o realismo psicoldgico tao caracteristico da burguesia europeia da primeira
metade do século XX. Beckett escreve numa época de pds-guerra, havendo na sua obra uma
desconfianca irbnica com a civilizacao europeia — criadora de guerras, de carnificinas — esta
para ele ndo tem mais sentido, o mundo se tornou algo indspito (BRIONES, 2009).

Beckett era conhecido por ndo ceder facilmente os direitos de autor para diretores montarem
suas pegas, justificando que ndo havia alguém que as entendesse. O dramaturgo ndo sé acei-
tou que Marin montasse um espetaculo de danca a partir de recortes, versdes e cortes do
conjunto de sua obra, como também quis encontrar pessoalmente com a coredgrafa.

No encontro, Beckett sugeriu a Marin que ndo respeitasse muito os seus textos, os bailarinos
nao tinham o porqué de falar trechos das suas obras no palco, porém ela deveria usas as ima-
gens que os textos despertassem nela para criar imagens com o corpo dos bailarinos, assim
como também deu outras sugestdes para a montagem de May B, sendo sempre sugestoes
cénicas, como as musicas de Schubert, presentes na trilha sonora, foram propostas pelo pré-
prio Samuel Beckett (GREBLER, 2006).
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A poética de Beckett permite a Marin encontrar outros registros de movimentos para a danga:
corporeidades incertas, rebeldes, desequilibradas e deselegantes. Como uma das caracteristi-
cas da obra de Beckett é a imobilidade, caracteristica oposta a danca, Marin seguiu este cami-
nho lhe permitindo focar aspectos impensados até entao para sua criacédo (BRIONES, 2009).

Nas palavras da prépria coredgrafa:

No universo de Beckett, a imobilidade é a base. O siléncio também. Tudo comeca pela imobili-
dade e o siléncio. A partir da imobilidade nasce um gesto, e somente um. A partir desse silén-
cio nasce uma palavra, e somente uma. Um vem apds o outro, de modo que o tempo de agir e
de falar dure. Para nao pensar, para diluir o tempo, para evitar de esperar e de ser na imobilidade
e no siléncio (MARIN apud GREBLER, 2006).

May B rompe os moldes da danca francesa sob dois aspectos. O primeiro é o ballet classico,
linguagem artistica de forte influéncia histérica na Franga, que até a data de estreia de May B
tinha impedido o0 governo a empreender apoio econdémico em producodes artisticas em danca
qgue nao pertencessem a esses padroes classicos, sendo este o principal publico que rejeitou
0 espetaculo de Marin, por achar que nao cumpria com as exigéncias do belo e harmbnico,
caracteristicas pertencentes ao ballet. Por outro lado, houve uma forte influéncia da danca
poés-moderna americana na danca francesa, caracterizada pelos jogos corporais com movi-
mentos abstratos, primando o movimento pelo movimento. May B rompe com os tipos de
corporeidades classicas, aceitas até entdo como base para bailarinos e propde uma poética a
partir do doente, do emperrado do indbil (MATOS, 2000).

Esta caracteristica estranha, grotesca e fora dos padrdes franceses da época, influenciaram
a Nova Danca Francesa, movimento analogo a Nouvelle Vague do cinema francés, trazendo
grandes contribuicdes para a histéria da danga contemporanea.

Segundo Lepecki (2006) a danca é o resultado de uma complexa relagado entre diferentes artes
e sistemas de linguagem, exibida aos expectadores a linguagem corporal, sendo a principio a
primeira forma de comunicacao ao publico. Porém existem outros elementos que tradicional-
mente j& fazem parte do espetéculo de danca, como o cendrio, o figurino, a musica, além de
dispositivos eletrénicos e tecnoldgicos de interagao.

Falando em traducdo é importante citar as definicdes propostas pelo linguista russo Roman
Jacobson. Segundo o autor, existem 3 tipos de tradugao: a traducao intralingual, a interlingual
e a intersemidtica. Assim:



(...) a poesia, por definicédo, é intraduzivel. Apenas a transposicao criativa é possivel: ou a trans-
posicdo intralinguistica - traducdo de uma forma poética para outra, ou a transposicéo interlin-
guistica - de uma lingua para outra, ou, finalmente, transposicao intersemiética - de um sistema
de signos para outro, por exemplo, da arte verbal para a musica, danca, cinema ou pintura”
(JAKOBSON, 2000, p. 118).

Esta transposicédo faz parte do dia a dia da danca. Trabalhar com arte é transpor em estética,
assuntos, questoes, outras obras de outras areas €, principalmente, criar. A subjetividade do
bailarino enquanto criador, tradutor da proposta em danca, em movimento, € um processo de
longa duracao e eterno, durante todo o trabalho de criacao.

Umberto Eco nos fala da importancia das relagdes culturais no processo da traducéo:

Entenda que este termo pode parecer obsoleto em face das propostas criticas que, em uma
tradugdo o que conta é o resultado, que se realiza no texto e na lingua-alvo. (...) Mas a demons-
tracdo de lealdade tem a ver com a conviccao de que a tradugéo seria uma forma de interpreta-
Gao e a ela deva sempre voltar-se, embora seja partir da conscientizagao e da cultura do leitor”
(ECO, 20086, p. 16).

Assim, fica claro que, para o autor, o processo de traducéo estd atrelado ao processo de inter-
pretacao, afirmando que traduzir é interpretar e ndo o contrario. O autor propde trés tipos de
interpretacao: Interpretacdo por transcricdo; interpretacao intrasistémica (correspondendo a
intrassemidtica ou intralinguistica); e interpretacao intersistémica (relativo a intersemiética ou

interlinguistica e transmutacao) (ECO, 20086).

Para Haroldo de Campos (1970), toda traducao refere-se a uma “recriacdo” ou “criacdo para-
lela” atinando que, quanto maior a dificuldade de traduzir um signo, mais recriavel ele sera.
Sendo assim, traducao de textos criativos serd sempre recriacdo ou criacdo paralela, auto-
noma, porém reciproca. Quanto mais incado de dificuldades, esse texto serd mais recriavel,
mais sedutor, enquanto possibilidade aberta de recriagao.

Julio Plaza (1987) complementa que toda relacao signica da traducao intersemidtica existe no
tempo: “assim a cadeia semidtica é a cadeia do tempo’ Plaza afirma que o passado corres-
ponde a dimenséao iconica signica da traducao, o presente a dimenséao indicial e o “futuro” ao

produto final gerado em “busca” da leitura.
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O autor também assume uma relagdo temporal signica, caracterizando o fendbmeno como
sincronico e diacronico. Estabelece uma relacdo entre as teorizacdes de Haroldo de Campos,
na seguinte passagem:

Em sua transposicao literdria, o par sincronia/diacronia estd em relacao dialética em pelo menos
dois niveis: a) a operagéo sincrénica que se realiza contra um pano de fundo diacrénico, isto &,
incide sobre os dados levantados pela visada histérica dando-lhes relevo critico-estético atual;
b) a partir de cortes sincronicos sucessivos € possivel fazer-se um tragcado diacrénico renovado
da heranca literaria (CAMPQOS, 1969, p. 213, apud PLAZA, 1987 p. 03).

O caréter histérico é bastante presente em todo o pensamento do autor. Se pegarmos como
exemplo a danca e suas relacdes com a histéria, vemos que a mesma interage ativamente com
0 seu contexto social e periodo histérico. Outra caracteristica importante da danca é a apropria-
cao de aparatos que a principio nao foram criados para uso estético e artistico. O uso do video,
na danca, no comecgo com objetivo de registro coreografico nos remete a década de 1960.

Steve Paxton, um dos pensadores do método de pesquisa somatica em danga, denominado
de contato-improvisacéo, viu na cdmera uma possibilidade de registro e analise do que se tem
pesquisado. No comeco de sua pesquisa, vemos o video apenas como aparato técnico, sem
nenhuma pretensao artistica e estética.

Com o passar das décadas o nome do bailarino ficou consagrado no meio da danca e sua par-
ceria com o video sempre esteve presente. No comeco do século XXI, Paxton tem realizado
uma forte pesquisa corporal embasada na coluna e suas caracteristicas fisiolégicas para o
movimento e para a danga como meio de conhecimento do préprio corpo.

Material for the Spine , uma grande coletanea de video-aulas, préaticas e tedricas, feito a partir
de suas pesquisas sobre a coluna, improvisagao e exercicios, foi lancado em 2008. O bailarino
e pesquisador conseguiu transpor para o video, aquilo que talvez fosse impossivel fazer che-
gar ao publico através apenas de palestras, workshops e espetaculos.

Um exemplo desta apropriagao é percebido no trabalho de Andrade e Moura (2009), cujo
objetivo foi estabelecer uma relacéo entre corpo, informacgao e tecnologia. Para isso, as auto-
ras mesclam as instancias iconica, indicial e simbdlica na andlise semidtica da traducao que
ocorreu no processo de criacado coreografica para o espetaculo Imagens Deslocadas, realizada
pelo Movasse Coletivo de Danca de Belo Horizonte. Os corpos dos bailarinos atuavam como



um suporte que continham as informacgoes, ou signos, responsaveis por mediarem uma ins-
tdncia comunicativa da tecnologia no processo, evidenciada pela crescente aproximacao entre
o0s homens e os aparatos em cena (ARAUJO, 2012).

Spanghero (2003) nos fala que as relagdes entre tecnologia e danga, podem ser datadas do ini-
cio da década de 1960, onde os primeiros softwares de notagdo de movimento comegaram a
ser criados, potencializando as possibilidades do fazer artistico e dos efeitos da técnica na arte.

Como exemplos deste didlogo entre corpo e imagem, podemos citar os trabalhos do core-
o6grafo americano Merce Cunningham, responsdavel por utilizar softwares em espetaculos e
pesquisas coreograficas para o video, além das montagens do grupo Cena 11, de Florianépolis,
referéncia nacional e internacional quando o assunto é danga e tecnologia.

O coredgrafo e bailarino Merce Cunningham, interessado no didlogo entre danca e tecnologia,
utiliza, a partir dai, softwares e aparelhos em suas criacoes artisticas. Desta forma, a Merce
Cunningham Dance Company, passa a ser referéncia na danca, criando um novo significado
entre corpo e maquina, aliando a estética e a tecnologia em suas obras. Além dos palcos,
realizou também vérios videodancas, um hibrido de coreografias feitas especialmente para
o video, com a estética voltada para uma obra em que se percebe o dialogo entre planos de
filmagem, coreografias e dancgas, no sentido mais amplo da palavra.

A Merce Cunningham Dance Company (MCDC) foi criada em 1953, na Black Mountain College
e incluiu bailarinos como Carolyn Brown, Viola Farber, Paul Taylor e Remy Charlip e os musicos
John Cage e David Tudor. Em 1964, o grupo fazia sua primeira temporada internacional na
Europa, vindo a ser uma modificacdo em sua trajetéria, pois abriria as portas para sua reper-
cussao internacional.

McLuhan (1964) nos dizia, jd nos anos de 1960, que os meios de comunicagao e os instrumen-
tos fabricados pelas novas tecnologias, como a camera, radio, TV e video, eram extensdes do
ser humano. As possibilidades de ver e chegar a lugares antes inalcangaveis € possivel gracas
a tecnologia.

Souza (2001) explana sobre o modo pelo qual o recurso audiovisual possibilita contextualizar
e facilitar ao espectador a compreenséo dos sentidos coreogréficos estabelecidos no jogo
intersemiotico.
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Aguiar (2013) nos fala da relacao multimidiatica da danca, além de suas caracteristicas interdis-
ciplinares, completando que durante todo o processo de criagcdo em danca, ao longo da histo-
ria, percebemos suas relagdes com outros sistemas e meios, como, por exemplo, a musica,
a literatura, teatro e artes plasticas.

Sabemos que a arte por si sO, possui pProcessos comunicacionais, mas gue segundo Santaella
(2005) as artes estao frequentemente incorporando os dispositivos tecnoldgicos dos meios
de comunicagao como processos de sua prépria criacédo artistica, assim, ao retratar o proces-
so de criagcdo em danca que envolve diferentes sistemas signicos, percebe-se também um
caminho para a possivel aproximagao da danga com outras linguagens.

Neste sentido, é importante a definicao de “corpomidia’ proposto pelas professoras Christine
Greiner e Helena Katz (PUC-SP). O conceito de “midia” do “corpomidia” é entendido como
um processo sempre presente e continuo de “selecionar informagdes que passa a fazer par-
te deste corpo de forma bastante singular, ou seja, sao transformadas em corpo” (KATZ;
GREINER, 2005). Nesse processo, as informagdes que correspondem ao motivo das mudan-
cas desse “corpo” ndo sdo “processadas’ mas coligidas em um fluxo constante, e em via de
mao dupla, entre o que vai do exterior ao corpo para O Seu interior e vice-versa.

A ideia de "midia” nao emprega a ideia de corpo como suporte ou veiculo, ultrapassando a
ideia de haver somente uma ligacao do que esta dentro e fora dele, mas de um corpo que é
“midia” Assim, o corpo ndo é tomado como um meio em que as informacdes chegam e sao
transmitidas, mas de um “todo” (entre 0 homem e o ambiente) em constante dinamismo
coevolutivo, negando também a dicotomia “corpo e mente” (ARAUJO, 2012).

Segundo Katz (2003), no conceito “corpomidia’ a instdncia comunicativa é estabelecida quan-
do o corpo se movimenta, evidenciando suas relacdées com o ambiente, ou seja, considerando
as interacdes do corpo com o “outro” Esse “outro’ por sua vez, extrapola a dimensao fisica do
humano, possibilitando o didlogo do corpo na forma de um circuito em comunicacdo com o
mundo, traduzindo-o.

Na danca, terlamos o corpo como meio € a mensagem sendo produzida pelo préprio corpo
que danga. Seria uma afirmacédo do tipo: o corpo é a midia da danca. E realmente parece
ser. A danca é feita pelo corpo, no corpo e para o corpo, e é por meio dele que os discursos



poético-coreograficos sao construidos e emitidos. Na criagao da danga ha mobilizacao voltada
ao estudo do corpo que danga como principal agente significativo e construtor de sentido no
discurso coreografico (SILVA; GROTTO, 2010).

Podemos dizer que a dangca, como um campo artistico, reincorpora elementos ndo usuais
(até entdo) na criacédo artistica, mudando seu significado e recriando suas possibilidades de
coreografar, dancar e utilizar o corpo como esséncia, que vai dialogar com outros meios em
suas obras.

O corpo enquanto principal ferramenta e objeto para a criagdo em danga possui, em sua es-
séncia, caracteristicas tradutoras, pois sua incorporacao aos elementos externos ao corpo e
relativos a estética, € imensamente grande. As capacidades de criacao e dialogo se tornaram
marcas registradas da criacdo em danca no final do século XX e inicio do século XXI.

Nao s6 a contextualizacdo da intermidialidade se faz justa quando o assunto é criacdo em dan-
¢a nos ultimos 40 anos, ainda temos a danga como uma ferramenta signica: o corpo é capaz
de traduzir em movimentos e coreografias aquilo que se propode, fazendo da danca, neste
sentido, um processo intersemidtico.

Artigo recebido em maio de 2015, aprovado em junho de 2015 e publicado em julho de 2015.
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