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1 -INTRODUGAO

Muitos foram os motivos que me levaram a compor este trabalho. A
minha histéria foi marcada por vivéncias onde o movimento corporal era
estimulante e prazeroso, um facilitador no meu processo de aprendizado dentro
da escola, pois o intelectualizar-se, também se faz corporalmente.

Quando crianga, as minhas brincadeiras giravam em torno do que era
considerado menos parado, ou seja, eu encontrava diversao e alegria quando
corria, subia em arvores, escalava muros, nadava e mergulhava na piscina ou
ainda, quando praticava esportes como o surfe, isso ja na adolescéncia.

Conforme o tempo foi passando, descobri a danga como uma arte muito
coerente com tudo que eu havia passado e que me chamou muito a atengao
por ter o movimento como matéria prima. Artisticamente, ja4 havia passado
primeiro pela musica, logo depois o teatro e enfim a danca.

A dancga passou a fazer parte da minha vida, impressionantemente nao
houve duvidas do que eu realmente gostava e desejava para mim.

As primeiras aulas vieram depois de um espetaculo gerado a partir de
um processo para nao bailarinos, onde me inseri. Foi assim que descobri que
tinha muito o que realizar para ser um bailarino e que era mesmo isso o que eu
queria.

Comecei com aulas de alongamento, ballet e danga contemporanea. Um
tempo depois, realizei espetaculos, passando também por aulas de pilates de
solo, além de trapézio e tecido circense.

A minha constante formacao parece ter vindo de varios caminhos. Eu
nao simplesmente entrei em aulas de danca contemporanea. Juntando
fragmentos € que venho me descobrindo, sendo este trabalho mais um
precioso fragmento dentro da mina vida na danga. Ele é fruto da vontade de
compreender melhor o aprendizado em danca e € a minha mais recente

descoberta, um mundo de pesquisa que serve a arte da danca.



2 - OBJETIVOS

Este trabalho busca compreender melhor os conceitos sobre danca
contemporanea. O que se torna importante na formagdo de um bailarino
contemporaneo, suas indagag¢des, apontando diversas possibilidades no
percurso de sua aprendizagem, assim como o que significa danga nos dias de
hoje.

Passar o olhar, mesmo que rapidamente, sobre o papel da danga na
escola e como ela sustenta um maior rendimento na trajetéria do aluno também
€ importante, principalmente, para levantar questdes inspirando uma reflexdo
sobre o assunto.

Questdes sobre movimento e técnicas para a danga em um contexto
contemporaneo sdo abordadas de forma a estimular reflexdes sobre a dancga,
pensamentos e teorizagdes que contribuem para esta arte.

Inicia-se assim uma pesquisa que pretende evoluir, sem ter um fim
definido, sem perder a vitalidade, buscando assim estar sempre em

movimento.



3 - DANCANDO CONCEITOS, MOVIMENTANDO A MATERIA

“Eu hoje acordei mais cedo

e, azul, tive uma ideia clara.
S6 existe um segredo.
Tudo esta na cara.”

(Paulo Leminski 1987, p. 34)

Ha quem veja danga em tudo, desde que haja movimento. Quando uma
folha cai de uma arvore, as ondas do mar quebrando ou alguém despejando
graos em um pote, ou seja, onde o estatico aparentemente n&o existe, se da o
movimento. Ouvi muitas vezes inumeras pessoas dizerem que arvores dangam
ao sabor do vento ou algo do tipo “a danga dos passaros em seus voos”. Claro,
ha ali o componente do movimento, porém, ndo se pode considerar danca,
uma vez que nisto tudo existe apenas este fator primordial que para Mobnica
Dantas (1999) é a matéria-prima da danc¢a: o movimento. Para compreender a
dancga no sentido estético, no ambito das artes, € preciso ir além, é necessario
identificar outros elementos.

Sofrendo o movimento todo este atributo e observando que
fundamentalmente nada esta estatico, tudo corrobora para se pensar que é
complexo definir o que é danca.

Elimino a idéia de que “tudo” é dancga. E preciso mais do que isto. E
preciso de um ser que pense, sinta, que passe e transpasse reflexdes. No
ambito das artes, é fundamental ter o ser humano como atuante ou mais
especificamente, se faz necessario um grupo de pessoas que déem suporte
para que os bailarinos dancem. Por exemplo, coredgrafos, esnsaiadores,
professores, figurinistas, cenografos, todos colaboram para que exista uma
obra artistica ou coreografica. No entanto, € a partir dos movimentos do

bailarino, a partir dos seus gestos e tudo que isso passa € que surge a dancga.

Segundo Suzanne Langer (1990), pela maneira que o gesto é

executado, é possivel perceber o estado de animo de quem o executa, como



por exemplo, nervoso, calmo, violento, etc. A combinacdo de gestos forma
frases de danga que por sua vez formam coreografias.

Como observa Dantas (1990), € necessario que se construa a danga a
partir do movimento, da auto-expressao virtual. Vejo entdo que a mistura entre
ligacdo de gestos virtuais e toda a ilusdo que isso passa, € 0 primeiro passo

para se entender o que € danca.

A fonte principal de tais especulagdes abortivas é o
fracasso em distinguir entre o que é real e o que ¢é virtual
na elaboragdo do simbolo e, além do mais, entre o proprio
simbolo “virtual” e a sua significagdo, que nos remete de
volta a realidade. [...] Especialmente seu tratamento de
objetos como complexos de forgas intersectantes em um
espaco balético € uma arrojada construgao logica, pois
ela nos deixa conceber o mundo inteiro da danca como
um campo de poderes Vvirtuais- nao Ihe resta,
absolutamente nenhuma realidade nenhum material
intransformado, mas apenas elementos, seres vivos,
centros de forga, e sua interacdo. (LANGER, 1980, p.
195)

Seria, mais ou menos, algo que estd além dos movimentos e dos
gestos. E a emissdo dos poderes virtuais como compreendi em Langer. Ha o
gesto que contém em si mesmo, a caracteristica de ser virtual, a possibilidade
de transformar o real.

Como observei, conforme Dantas (1990) € necessario que se construa a
danca a partir do movimento, da auto-expressao virtual. Vejo entdo que a
mistura entre ligagdo de gestos virtuais e toda a ilusdo que isso passa, € o
primeiro passo para se entender o que é danca.

No momento em que coloquei a expressdo “gestos virtuais”, é
importante deixar claro que ha também a gesticulagao cotidiana e para Langer
(1999), isso nao é arte. A confuséo e o caos estariam ent&o estabelecidos caso
contrario. Neste momento vejo como se estabelece o poder virtual, pois € o que
realmente nos ajuda a definir, ou pelo menos, chegar perto de uma definicdo
para o que € danga.

Considerar que a dangca é uma arte unica e que, portanto, é
independente de todas as outras artes, se faz de extrema valia neste momento.
Segundo Langer (1990) por muito tempo a danga foi compreendida como
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dependente de outras artes, como a musica ou como parte das artes plasticas.
Com certeza perguntariam sobre a musica e a sua influéncia sobre o bailarino.
Mesmo havendo muita gente que trabalha na area da danga, assim como as
demais pessoas que consideram que o bailarino reage a musica, isso nao

compde a danca. Ela é feita sob a luz de muitos outros aspectos.

Por mais diferentes que sejam as definicbes e
conceituagcbes de danga construidas pela bibliografia
especializada, elas sempre comportam a ideia de que a
danga é composta por movimentos e gestos corporais
executados pelos homens e mulheres. Mas isto ndo basta
para identificar a danga: gestos e movimentos sao
inerentes ao ser humano. Homens e mulheres
expressam-se, manifestam-se através de suas agdes, de
suas posturas e atitudes corporais, de seus movimentos e
gestos, sem estar, necessariamente, dancando. Persiste
a questdo: Como diferenciar a danca dos demais
comportamentos humanos? (DANTAS, 1999, p.15)

Ao dancar os bailarinos executam movimentos que vao além dos
realizados no cotidiano em uma determinada cultura. Tais movimentos podem
ser amplos ou pequenos. Ha muitos fatores que diferenciam a danga dos
demais movimentos realizados diariamente pelas pessoas. Na execugao de
uma danga, observa-se um movimento mais preciso, muitas vezes a intengao
pode ser a falta de precisado e limpeza, mas estara ali o fator, da mesma forma,
para que os gestos sejam realizados. Essa qualidade, unida a outras que séo
importantes como a comunicagdo, ou seja, o que os gestos dos bailarinos
estdo passando assim como as suas intengdes, comeca a diferenciar

movimentos cotidianos dos movimentos de danca.

Para Hanna (1977), a danga é um comportamento
humano constituido a partir de sequéncias de movimentos
e gestos corporais diferenciados de atividades motoras
usuais. Tais movimentos e gestos sdo organizados
culturalmente, atendem a propdsitos e intencionalidades
dos dancarinos e tém valor inerentemente estético.
(DANTAS, 1999, p. 15)

Para algumas pessoas da area da danga, o encontro da musica com

esta arte que possui 0 movimento como matéria-prima, foi um acidente. Mas
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nas leituras que realizei ndo achei nada mais que isto, uma explicagéao ou
mesmo uma especificagdo de quem ou quais estudiosos fizeram tal argumento.

Segundo Noverre (apud Langer, 1990), danca €& arte plastica em
movimento. Isto n&o é cabivel pelos estudos até entdo realizados por mim. Se
colocarmos esta expressdo “arte plastica”, ja nem precisa continuar uma
reflexdo sob esta 6tica, uma vez que artes plasticas ndo contém, por exemplo,
0 gesto auto-expressivo ou logicamente expressivo. O termo ndo seria bem
empregado.

Danca vem do movimento e chega até a emissao da ilusdo executada e
trabalhada pelos feitores de tal arte. Pode ser que tais movimentos venham a
partir das emogdes e sentimentos da unido de coredgrafos e bailarinos. O
trabalho em comum destes, seus sentimentos e tudo que desejam transmitir
vira do material da danga, vira do movimento. Este, por sua vez, sera
transformado até chegar ao que se chama dancga. A ilusdo e o poder virtual

comecgam entdo a atuar quando se transforma tal matéria-prima em arte.

4 - DANCA E CONTEMPORANEIDADE

Tempo lento,

espaco rapido,

guanto mais penso,
menos capto.

Se ndo pego isso

que me passa no intimo,
importa muito?

Rapto o ritmo.
Espacgotempo avido,
lento espagodentro,
quando me aproximo,
simplesmente me desfaco,
apenas 0 minimo

em matéria de maximo.

(“O minimo do maximo”, Leminski, 1987)
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Muito se passou historicamente, temos hoje 0 que se chama danga
contemporanea. Seria muito facil definir como “a danga dos dias atuais”, mas
com certeza nao é apenas isto.

Talvez se possa afirmar que a danga contemporanea tenha vindo da
quebra, por parte dos realizadores dessa arte, do que se vinha fazendo até
entdo. Foi a desconstrugcdo do que se dangava, para a constru¢ao de um novo
dancar. Acontece ai um rompimento do que se tinha, para estarmos ainda
construindo o que desejamos e entendemos ser melhor para os dias de hoje.

Nos dias atuais, em todas as areas, o ser humano teve adaptacdes e
mudancas. O mundo tornou-se mais rapido e o que sempre ouvimos falar, que
as informagdes estdo cada vez mais velozes, assim como o avango ligeiro da
medicina e das tecnologias. Com isso tudo acontecendo, comegamos a nos dar
conta de um mundo fragmentado.

Adaptou-se assim a danca a esse mundo novo que encontramos com
mudangas que acontecem t&o rapidamente. A danga, igualmente, quebrou sua
linearidade, seu ritmo, seus planos, enfim, até chegar as idéias que se quer

transmitir, acompanhando desse modo a diversidade do mundo atual.

Outra questao apontada, por estes autores, € que, diante
da transmutacdo de valores do mundo contemporaneo, o
modelo do corpo natural do mundo moderno néo
comporta a complexa rede de relagbes estabelecidas pelo
mundo tecnoldgico, nem as diferengas culturais inerentes
a contemporaneidade. As criangas e adolescentes de
hoje, fazem parte de um mundo de valores multiculturais e
plurais, no qual os objetos sdo construidos virtualmente e
o corpo instituido e modelado, segundo um padréo
elaborado através dos artificios da dieta, da cirurgias
plasticas e da ginastica. As artes, por sua vez, se
configuram consumaveis, efémeras, como as relagdes € 0
avango tecnologico. (Maria Sofia Villas-Béas Guimaraes,
2004, p. 17)

A danca contemporanea exige muito dos bailarinos, pois ela abarca uma
diversidade de tendéncias e formas. Os bailarinos podem precisar de muitas
técnicas como, por exemplo, circo, teatro, técnicas somaticas, pilates, yoga,
dentre muitas outras. A necessidade de cada obra coreografica dira qual

técnica se encaixara para determinado fim.
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A danga contemporanea feita nos dias de hoje
caracteriza-se por uma destituicdo de fronteiras no que
tange as técnicas corporais, vincula-se a uma integragao
das varias linguagens artisticas e tem a investigagao do
movimento como o mote para a criagédo. (Graziela E. F.
Rodrigues, 2010, p. 144) Repertorio ano 13, n. 14

Assim, a dancga contemporanea nos mostra o resultado do mundo em
que estamos. O resultado de um mundo veloz e fragmentado. O resultado de
um mundo em movimento. E nesse contexto de diversidade que encontramos
uma das diversas correntes da danca contemporénea que é a dancga-teatro.
Esta corrente tem como figura icone das artes a bailarina e coredgrafa alema
Pina Bausch.

Na danca-teatro de Pina Bausch, o paradoxo € muito presente. Desde o
seu processo de criacdo, até a obra que € levada para a cena.

A linearidade parece nao existir. Quando supostamente existe, é de se
esperar uma quebra, uma forga contraria. Uma bailarina ri ao mesmo tempo em
que chora e novamente ri. Movimentos repetitivos, a delicadeza dos gestos ao
mesmo tempo em que contém uma enorme violéncia. Homens de vestidos
querem ‘“representar’” mulheres? Ou sao apenas homens que colocaram
vestidos? A contrariedade pode estar neste exemplo. O Unico elemento
feminino € o figurino, o resto, como a movimentagdo e gestos sdo ou podem
ser perfeitamente masculinos e € ai, neste caso, que encontramos o
interessante, o fator que nos desperta a atencdo para uma danca

essencialmente paradoxal.

Estas visbes multiplas ndo foram uma espécie de
polissemia (simbdlica ou n&o) que carregaria as obras de
Pina Bausch de um sentido particularmente rico. A
multiplicagdo dos pontos de vista possiveis segue as
diregbes que a propria peca induz: divergem, opdem-se
ou contradizem-se, independentemente dos gostos
subjetivos do espectador. S&o feitos para néo
convergirem. (GIL, 2004, p. 224)

O processo criativo de Pina Bausch €&, para mim, exaustivo em termos
emocionais e talvez fisicos também. Ela utilizava um esquema de perguntas

para seus bailarinos. Essas perguntas podiam ser simples ou complicadas,
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mas tocavam seus bailarinos emocionalmente, pois traziam, por exemplo,
lembrancas da infancia que podiam ser boas ou ruins.

Comecga-se a criar uma nova maneira de se coreografar, uma nova forma de
extrair dos bailarinos, a movimentagdo aonde se chega a uma cena. O
contrario também pode acontecer, ou seja, uma cena que propicia
movimentagdes e gestos.

A linguagem da danca altera-se entdo. Ha uma fus&o, neste caso, da
dancga com o teatro. Porém, mesmo havendo esta fusao e ficando a pergunta: é
dancga ou teatro? Creio que a resposta provavelmente seja: € danga-teatro.
Vejo que esse estilo ndo possui uma arte teatral que se sobrepde sobre a arte

da danga ou o contrario.

5 - DANGA E EDUCAGAO

Nos processos educativos, tratando-se de criangas ou n&o, a
importancia da danga € evidente. O aprimoramento e o refinamento de diversas
areas pessoais e sociais nos seres que possuem a arte da danga na sua
histéria sdo significativamente mais preparados para enfrentar dificuldades,
superar desafios e obter éxito dentro da sua trajetéria de aprendizagem.

Desenvolve principalmente a criatividade, socializando o individuo.

Estudos sobre a psicogénese da motricidade (Wallon In
Taille, 1992) discorreu sobre o impacto do
desenvolvimento motriz na dimens&o imaginativa do ser
humano durante a sua socializacdo. Esses estudos nos
fornecem a sua contribuicdo tecendo relagdes entre o
desenvolvimento da motricidade e a formacdo do
potencial criativo do ser humano.

Para Wallon, motor € sempre sinbnimo de psicomotor pois
compreende o movimento como expressao criadora do
ser humano no seu processo de socializacdo. O autor
ressalta a importancia do movimento de habilidades que
ao longo da vida em sociedade tendem a perda e a
atrofia. (Maria Sofia Villas-B6as Guimaraes, 2004, p. 14)

Ha um tempo, a danga era ensinada de maneira sistematica deixando
pouco espaco para a experimentagcdo do aluno. O ballet parece ter sido a

preferéncia de quem ensinava e de maneira um tanto rigida sem dar chances
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ao aluno, de criar e comecgar a entender seus movimentos. No século XX,
Laban com seus estudos, comecga a espalhar uma danga mais calcada na
liberdade de movimento. Tudo comecga entdo a fluir para uma diregdo nova
dentro dos estudos do ensino da danga. Experimentagdes, maior liberdade do
aluno, entendimento do que se esta fazendo e consciéncia corporal, levou a
uma compreensdo e percepg¢ao de que todo esse esfor¢go convergiu para um
grau mais alto de criatividade e maior fluidez na expressdo dos movimentos

corporais.

Devemos considerar, entretanto, que o trabalho de Laban
se configurou como um marco para a danga educativa do
mundo moderno e contemporaneo. Pautada nos
principios de movimentos utilizados pela Danga Moderna,
a nova técnica da dangca, em vez de estudar cada
movimento particular, como era feito nas formas
estilizadas da danga, se voltava para compreender e
praticar o principio do movimento. Em vez de conceber a
danca enquanto um sistema que reune passos
concentrou-se no estudo do fluxo de movimento, que se
estende por todas articulagbes e espagos do corpo.
(Maria Sofia Villas-Béas Guimaraes, 2004, p. 17)

A partir dai, em contraposi¢do ao ensino mecanicista do
balé classico, numa perspectiva que possibilitasse a
crianca e ao adolescente o encontro com sentimentos,
com uma consciéncia mais elaborada do seu corpo e com
0 seu potencial expressivo, instalaram-se, por todo o
mundo, a dancga criativa, a danca livre ou espontanea, a
dancga educativa, e a expressao corporal.

Essas novas formas de danga, pautadas nos principios
universais modernistas e na filosofia de Dewey,
concebiam a capacidade de dancar como uma
capacidade inata do ser humano. Por isso mesmo, a
danga pode ser executada igualmente por todos sem
distincdo de idade, cor, sexo e credo tomando como base
a faculdade inata de dancar do ser humano. (Maria Sofia
Villas-Bbéas Guimaraes, 2004, p. 17)

A danca na educacgao possui poderes libertadores para quem participa e
se deixa envolver em tal atividade. Os movimentos embebem os corpos dos
alunos com sentimentos e vai além, transforma suas vidas e maneiras de ver e
participar do mundo.

Ampliando os gestos de danga, que pode significar também a ampliagao

da expressdo mesmo em pequenos gestos, amplia-se também a afetividade,
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sensibilidade, consciéncia no processo educativo e muitos outros aspectos que
se inserem na vida de um aluno ou bailarino enquanto seres humanos em
processo de aprendizado.

Nesse sentido se observa que ter o envolvimento com a danga nao
apenas em um contexto artistico, ou seja, ela é util e se faz mesmo necessaria

enquanto arte-educadora, pois € importante no desenvolvimento das pessoas.

No processo artistico-educativo da danga, os objetivos,
questionamentos e reflexdes se movimentam nas idéias
de busca do individuo integral, partem da premissa de um
potencial de autoconhecimento e auto-expresséo, do
sentido da corporeidade e do movimento na vida humana.
O conhecimento vivido do seu corpo, provavelmente,
transformara o seu modo de ver, de olhar o outro; seu
sentido de ritmos ira torna-lo sensivel e influenciara a sua
maneira de organizar-se; seu sentido de espago o
introduzird em nova dimensao, tornando-o uma pessoa
mais livre e harmoniosa, modificando e se deixando
modificar. (Virginia Maria Rocha Chaves, 2004, p. 19)

6 - O BAILARINO E SUA FORMAGAO NA ATUALIDADE

Em nossos dias, os bailarinos buscam cada vez mais uma maneira
eficaz para se trabalhar o corpo. Ha pesquisas em dancga, o que antigamente
quase nao havia. O olhar sobre a danca se modificou em nossa historia.
Comecou-se a estudar os movimentos que entdo comecgaram a ser ensinados.

Surgiram muitas técnicas, entre elas, de extrema importancia, o ballet
classico provavelmente por ter e ser uma danga com uma técnica bem
estruturada e facil de ser aplicada. Quero deixar claro que isso n&o significa
que seja uma dancga facil de ser executada, mas sim, que € mais facil de
elaborar uma aula, o que facilita para o professor a ensinar tal estilo justamente

por ter passos bem definidos.

E importante destacar que no ballet o aprendizado se faz
a partir de posigcdes e dire¢gdes codificadas que evoluem
para comandos utilizados logo a partir da primeira aula.
Por isso, decidimos reunir nesta introdugcéo os elementos
basicos do ballet. Eles se repetem ao infinito durante todo
o aprendizado e ao longo da vida da aluna e do aluno e,
mais tarde, da bailarina e do bailarino. (Anna Pavlova,)
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Mesmo tendo o ballet como uma importante referéncia para muitos
grupos de danga assim como para professores de danga, surgiram outras
maneiras de preparar o corpo para a cena. Uma muito utilizada e notéria no
mundo inteiro € a Andlise Laban de Movimento (Laban Movement Analysis-
LMA). E um exemplo de como néo utilizar apenas o bellet classico para se
obter um corpo mais expressivo e preparado para a dancga. Bailarinos,
coredgrafos e muitas pessoas que voltavam o olhar para um novo tipo de
movimento, uma nova maneira de dangar, viram que a necessidade era cada
vez maior de se ter ndo apenas uma técnica de preparo, mas sim, varias
técnicas. A pluralidade se fez necessaria em muitos sentidos, isso envolveu
também o ensino e o aprendizado em danca. Pensar sobre o movimento
corporal, pesquisar para fazer uma dancga diferente do que ja havia sendo feito,
aconteceu e vem se sucedendo com mais for¢a ao passar do tempo mostrando
para nés um leque de possibilidades. Podemos escolher, hoje, inumeras
técnicas para desenvolver a nossa danca e a dancga de nossos alunos, no caso
de professores e pesquisadores que fazem importantes descobertas e
aprofundamento no estudo do movimento.

Rudolf Von Laban, criador da LMA, realizou suas descobertas
principalmente no comeg¢o do século XX. Nascido na Hungria, disseminou a
sua técnica pela Europa e pelo mundo através de seus seguidores. Nos
Estados Unidos, Irmgard Bartenieff (fundadora do Laban/ Bartenieff Institute of
movement studies de Nova York) importante estudiosa do sistema Laban de
onde temos hoje o Sistema Laban/Bartenieff, de extrema relevéncia no estudo,
pesquisa e formagao quando o assunto € movimento corporal.

Ha uma série de notagdes e descrigbes para os movimentos. O que é de
muita importancia, € que nao se trata de algo rigido e imutavel. E perfeitamente
criativo, buscando a multiplicidade ao se falar, no caso, do aprendizado em

danca.

Assim como a LMA lida simultaneamente com teoria e
pratica, pesquisa e ensino, a descrigdo de movimento no
sistema Laban/Baternieff pertence a um contexto multiplo,
interagindo com outras abordagens cientificas e/ou
artisticas. Nesse sentido, a descricdo do movimento
corporal nesta pesquisa criativa desafia a simples
correspondéncia entre as dualidades forma e significado,
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movimento e sentimento, e no ambito da notacdo, entre
descrigao (representagdo) e movimento (forma “original”).
Neste contexto, a descricdo de movimentos ndo forma
uma unidade com seu movimento original. Ha
necessariamente uma diferenca entre a descricdo e a
danca. Pesquisadores nao pretendem descrever com
absoluta precisdo, nem preservar a danga, mas abrir
novas possibilidades de entendimento. Ao invés de
estabelecer correspondentes simbolos e significados, a
descricdo multiplica as possibilidades de interpretacao, de
associacodes teoricas, e a criagcdo de mais material escrito
e coreografico. A descrigao torna-se “uma forga semantica
pluralizadora” um instrumento linguistico, artistico e
filosofico (BOWIE, 1991:66- Ciane Fernandes, p. 28).

E muito importante ter em mente que podemos ter inimeras técnicas
para aprimorar o fazer da danca pelos bailarinos. Também € importante ter a
consciéncia de que uma obra coreografica contemporanea se da com maior
qualidade, a meu ver, quando o processo criativo acontece simultaneamente
entre o bailarino e o coredgrafo.

Entendo que o aprendizado em dancga, também ¢ feito quando o
bailarino esta permanentemente em atuagdo, tanto em aulas quanto em
trabalhos em fase de montagem, assim como a apresentagéo do trabalho e o
retorno a criagéo.

E preciso liberdade para a criagdo em danca, para descobertas de novos
movimentos sem esquecer os caminhos tomados para isso. Na
contemporaneidade, dancar e experimentar novos rumos possiveis
coreograficamente, somente sera viavel quando, quem esta dangando, liberar
uma espontaneidade ao se mover. Deixar que venha da mais pura vontade
espontanea a movimentacdo, € imprescindivel na criacdo. As formatacdes
corporais das varias técnicas possivelmente ja incorporadas pelo bailarino,
devem se fazer presentes, pois sdo importantes. Caso contrario nao teria
porque realiza-las. Mas quando em processo criativo, as inumeras
combinagdes das técnicas utilizadas, associadas com o poder espontaneo e
criativo de quem estd em uma realizagdo coreografica de danga
contemporanea, se faz necessaria quando se busca aprimoramento e

qualidade, tanto na obra artistica quanto na sua formagdo em danga.
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Numa entrevista a Atilio Avancini em 1984, Gelewski
apontou perspectivas pedagogicas plausiveis para que o
estudante da Dancga possa atingir uma inteligéncia fina e
uma interioridade complexamente desenvolvida, precisa e
ativa, qualidades que ele considera essenciais para que o
dancarino possa atuar de forma espontanea e criativa,
tanto em improvisagbes como em construgdes
coreograficas. Esta seria uma premissa para se chegar a
coreografia unida a “Danga Espontanea”:

...6 Obvio que qualquer técnica sistematicamente
estruturada, restringe as infinitas possibilidades de
movimentagdo a um certo e reduzido vocabulario de
movimentos. Estes cunharao, fatalmente, a
movimentagao do bailarino, de modo que, ao “improvisar”,
ele empregara tais elementos, aos quais estara preso.
Portanto, a primeira condigdo € uma técnica tao livre,
basica, elementar e versatil quanto possivel, a ponto de
permitir que, no momento da danca espontdnea, os
movimentos realmente correspondam ao impulso de
dentro, ao comando interior- sem deforma-lo através da
oferta de formas de movimentagdo ja conhecidas ou ja
estabelecidas, que restringiriam a liberdade de criagéo.
(Rolf Gelewski, Apud Isabelle Cordeiro Nogueira, 2004, p.
28)

Ao se realizar a danca buscando entender os seus multiplos aspectos, &

de suma importancia para o bailarino em sua continua formagao, viver e

experienciar esta arte se colocando ndo apenas como um realizador de

movimentos sob o olhar de um publico. E preciso também ser publico, assistir

as expressdes corporais nos corpos de quem também danca € uma forma de
aprendizado.

A recepcéo das informagdes vem de muitas fontes. Das aulas de

danga que realiza, assim como de outras aulas das diversas técnicas que

existem, de suas leituras sobre danga ou até mesmo outro assunto que possa
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interessar-lhe corporalmente inspirando-lhe, por exemplo, novos tipos de
movimentacdes e a ja dita forma de repensar certos conceitos e maneiras de
utilizar o corpo cenicamente, que € assistindo a espetaculos cénicos que se
utilizam do movimento corporal para compor, por exemplo, uma performance
ou um espetaculo. Ao ver tais apresentagdes, o bailarino se retroalimenta, se
inspira, cria senso critico dentre outros fatores importantes para o seu
crescimento e formacgéo.

No caso da danga contemporanea, segundo Dantas (1999), existe um
contexto de aprendizado do movimento que pressupde uma rede complexa de
influéncias. Este contexto envolve diversos aspectos tais como:

1. Estudos de técnicas de movimentos através de aulas
2. Experiéncias artisticas e/ou coreograficas

3. Contexto cultural individual e social

4. Concepgdes do mundo, da arte e da danga

5. Estilos de vida

O estudo de técnicas de movimento privilegia conteudos que dizem
respeito a aspectos estéticos, cinesioldgicos, criativos e expressivos (Innitelli,
2004). No entanto, o ensino da danga deve ser reavaliado constantemente de
modo que ela ndo imponha ao aluno modelos de corpo e de movimento, pois €
importante considerar o contexto cultural de cada individuo. A universidade
pode ser um lugar muito propicio para tal acontecimento, porque promove
reflexbes e discussdes sobre a pedagogia do ensino. Como é o caso de
inumeros autores citados neste trabalho no d&mbito do ensino das artes cénicas.

E importante levar em conta que o ensino da danca é feito, em grande
parte, por professores e instrutores que almejam chegar a um ideal em termos
de corpo e movimento de seus alunos. Muitas vezes, ndo sao consideradas as
questdes, criatividade e a identidade do bailarino em formagao. Sobretudo no
contexto artistico, ndo ha espaco para uma pratica reflexiva.

Isabel Marques, em Dance Education In/And the
Postmodern, afirma que muitos grupos e coredgrafos,
atualmente tém, (re)eleito o Balé como treinamento de
base para dancarinos. Nas suas palavras: “A valorizagao
de corpos ideais, da performance, do virtuosismo, da
técnica e do espetaculo tem novamente se tornado
essencial no processo de formagdo do dangarino”.
Insatisfeita com esse enfoque nos conteudos da técnica
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da danca, Marques propde uma pedagogia centrada no
contexto, considerando a realidade existencial e cultural
do aluno na programacéo pedagogica da disciplina. Com
isso, busca-se aproximar da experiéncia social e cultual
do sujeito a pratica e o ensino a danga. (lannitelli, 2004, p.
32)

Para o bailarino contemporaneo a formagao passa por seus corpos,
enquanto conhecimento pratico, vivido e incorporado. Este é o capital do
bailarino. Capital corporal (Weber, 2010) que se manifesta através de
apropriacdo de técnicas e de capacidades cinestésicas de movimento.
Capacidades motoras adquiridas pelos bailarinos através do contexto da
pratica realizada em salas de aula de dancga, em studios, teatros e oficinas.

Na diversidade da cena contemporanea reforcada pela diluicdo das
fronteiras na arte, o bailarino € exigido de diferentes maneiras, muito além das
técnicas corporais (Dantas, 2005, p.35). Nuances de interpretacéo, tarefas
acgdes, ou seja, novas fungdes. Ele é cada vez mais solicitado a contribuir com

a obra coreografica, destacando-se como co-criador.

7 - O BAILARINO FALANDO POR SI

“Toda danga é uma espécie de roteiro febril, um grafico do coragéo’.
(Martha Graham)

“O bailarino tem que sair do Studio e ir ver como as pessoas estido

dancgando na rua”. (Ilvaldo Bertazo)

“Se eu pudesse dizer o que as coisas significam, ndo teria necessidade

de danca-las”. (Isadora Duncan)

“Danca é violéncia transformada, alma que rasga o corpo numa busca

apaixonada pelo movimento e pela vida”. (César Campos)

Minha experiéncia como bailarino mostrou-me que processos

coreograficos sao fundamentais na formacdo. Junto ao Terpsi- Teatro de
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Danca (grupo de danga de Porto Alegre sob coordenagdo de Carlota
Albuquerque) trabalhei e experimentei movimentagdes e intengdes as quais
nunca tinha vivenciado em aulas. Todo o trabalho era regido com base na troca
de informacdes e ideias entre o bailarino e o coredgrafo. Seja respondendo
perguntas feitas pelo coredgrafo, o que envolve entdo a troca de ideias, seja
experimentando e estudando novas maneiras de se mover na busca de
solugdes, tanto cénicas como de movimentagdes mais precisas e de qualidade,

para a apresentacao do trabalho.

Entre varios aspectos da minha investigacdo, observei
que nao existe teorizacdo da parte de Pina Bausch
quando coloca o estimulo/tema (perguntas) e sutilmente
direciona o enfoque pretendido.(...) Ndo é subir no lustre,
como muitas pessoas talvez pensem para serem
originais, como constava Bausch. Esta recomendagao se
refere a uma conduta que nédo esta ligada ao
exibicionismo, mas sim a um mergulho que cada um deve
fazer na sua memoéria ancestral, cultural, individual,
coletiva, que € invencivel forca e alma do nosso corpo. A
interpretacéo deste principio, para mim, foi bastante clara.
Durante o periodo em que estive no Wuppertal
Tanztheater, busquei exercita-lo, sentindo cada vez mais
préxima das minhas memodrias, nas quais busquei a
realidade das minhas agdes, mesmo porque se trata de
um erro grave encarar-se o teatro como “faz-de-conta”,
como situagbes nas quais se lida com agbes e ideais
falsos. (Licia Maria Morais Sanchez, 2004, p. 109)

A observacédo do objeto a ser estudado e a escrita, anotagbes assim
como as leituras sobre o assunto vao dando consisténcia a tal estudo. Trata-se
de um processo em constante progresso, como se o bailarino andasse por um
caminho repleto de curvas interessantes e de nuancas importantes no seu

trajeto de aprendizagem.
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8 - CONSIDERAGOES FINAIS

Este trabalho me proporcionou um novo olhar sobre a danga. Clareou
muitas ideias no que diz respeito a arte do movimento corporal que tem em si,
0 proprio movimento como matéria prima.

Nao basta apenas uma técnica, sdo necessarias varias técnicas para se
tornar um bailarino qualificado. E preciso ter em mente que além de fazer aulas
de dangca ou outras técnicas, praticas corporais, enfim, a parte pratica
propriamente dita, onde se inclui a participagéo e colaboragdo em coreografias,
€ imprescindivel a parte tedrica sobre dancga.

Saber o que outros coredgrafos e bailarinos pensam e descobrem sobre
a danga, sem esquecer-se de todos os que nela trabalham, é fundamental. O
crescimento e evolugcao desses saberes mostram, o quao importante sao as
reflexdes sobre o tema aqui proposto.

Como podemos formar bailarinos sem questionamentos? A formagao
vem de muitos lugares, esta na histéria de vida de cada bailarino. Cada aula,
cada processo coreografico, enfim, cada vivéncia corporal, vai preenchendo
espagos no seu corpo que aprimoram a cada instante, a sua qualidade gestual
na danca.

Bailarinos precisam pisar o chéo e sentir cada deformidade do solo na
pele dos seus pés, sentir o ar passar por todo o seu rosto e corpo com
consciéncia corporal, trabalhada a cada dia sob atencédo e concentragcdo em si
mesmo.

Séao importantes os detalhes, desde onde comega um gesto e 0 que o
liga em outro, ou ainda, questdes do lugar onde se coloca a maior parte do
peso do corpo em determinada posigao e como “jogar” com esse peso para
que ele ajude em um determinado movimento, ndo desfavorecendo a sua
execugao e podendo até facilitar muito a realizagdo de tal movimentagéo.

Cabe ainda dizer que considero imprescindivel a participagdo em obras
coreograficas na formagao de um bailarino. Talvez seja uma das partes mais
importantes ou mesmo a mais importante no processo de sua aprendizagem.

Bailarinos se qualificam até mesmo na maneira como caminham, se
abaixam para alcangar algum objeto ou como amarram seus sapatos, talvez.

Por incrivel que parega, a posicdo em que dormimos influencia na postura
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corporal assim como leituras, sentimentos, estilo de vida, gostos artisticos,
enfim, o conhecimento pode chegar de muitas fontes, é importante lembrar-se
de parar, pensar e se movimentar com um conhecimento a mais adquirido, ou
ainda fazer tudo isso em constante movimento para estar em constante

aprendizado.
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ANEXO: A SENSIBILIDADE DO GESTO
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