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Introducéo

Abordar o tema “estudo do movimento e a preparagdo técnica e ar-
tistica do intérprete de danca contemporénea” implica em antes de
tudo compreender a fun¢do do intérprete de danga contemporanea
na contemporaneidade.

Partimos do ponto de vista de que o que denominamos hoje de
danca contemporénea sofreu determinante influéncia dos estudos de
Delsarte e Dalcroze. Isto porque entendemos que o que se denomina
danca p6s-moderna ndo exclui os fundamentos da danga moderna,
muito pelo contrario, inclui e amplia possibilidades expressivas da arte
do movimento. Delsarte - importante te6rico do movimento que se
dedicou a observacdo do corpo humano a fim de compreender a
relacdo entre a linguagem gestual humana e seus possiveis significados
emocionais - estabelece em seus estudos o Principio da Correspon-
déncia, partindo da idéia de que para todo movimento existe uma
intencdo correspondente. Desenvolveu também a Lei da Trindade, de-
rivada da trindade Pai-Filho-Espirito Santo, estabelecendo uma outra
trindade: vida-alma-espirito (sensagdes-sentimentos-pensamentos).
Dalcroze era compositor e professor de musica. Percebendo a falta de
mecanismos técnicos para a compreensdo do delsartismo, por parte de
seus alunos, desenvolveu um sistema de preparagdo muscular e ritmi-
ca denominado Eurritmia. Os estudos destes pesquisadores, de certa
forma, estabeleceram bases filoséficas e subsidios técnicos para a danca
moderna e mais a frente o que chamamos de danga pds-moderna.

A danca moderna tinha como um dos seus principios romper
com a formalidade do balé classico e resgatar o sentido emotivo do
movimento. Os precursores da danga moderna, tanto na escola ameri-
cana quanto na alemé - Isadora Duncan, Ruth Saint-Denis, Ted Shaw,
RudolfVon Laban, Mary Wigman, dentre outros -, aplicavam os prin-
cipios de Delsarte e Dalcroze. Havia, nesta fase, uma preocupacio nao
apenas com 0s aspectos formais do movimento, mas dava-se também
uma atencéo especial a sua respectiva intencionalidade. O bailarino
passou a ser compreendido ndo apenas como um héabil executor de
movimentos codificados; a interpretacdo e expressdo durante a exe-
cucdo dos movimentos de danca ganharam importancia. Contudo, as
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escolas modernas ainda formalizavam suas expressdes artisticas através
de codificagdes dos movimentos. Em outras palavras, a danga moderna
nasce contestando a limitacdo de um sistema codificado, porém ndo
superou esta forma de sistematizacdo, ao criar seus préprios codigos.
Isto fica claro tanto na primeira geragdo citada, quanto na segunda
— Martha Graham, Doris Humprey, Hanya Holm, dentre outros. As
grandes técnicas da danca moderna surgiram durante os processos de
construcdo dos espetaculos marcados por uma necessidade de indi-
vidualidade de expressdo (talvez a excecdo seja Laban, uma vez que
propBe um sistema ao invés de uma técnica. Em outras palavras, ndo
propGe um movimento, mas 0 uso de ferramentas e principios para
atingir o movimento e sua respectiva intencionalidade). As técnicas
modernas surgiram para estruturar caminhos pedagdgicos de incor-
poracdo dos movimentos codificados para os espetaculos criados.

Com o inicio da dan¢a pds-moderna - danga esta que conside-
ra que qualquer movimento pode ser material para danca, qualquer
corpo pode dangar, qualquer procedimento pode ser um instrumento
valido para a composicdo - assume-se uma maneira libertadora de
lidar com a formatizag¢do na danga. Todas as possibilidades expressivas
tornam-se material para a danca; assim a danga assume uma atitude
transdisciplinar, abrindo espaco para diversas possibilidades de atuacdo
e podendo interagir com qualquer area de conhecimento. O intérpre-
te da danca ganha nova caracteristica e novas designagdes - intérprete
criador, ator/dancarino, ator/bailarino, etc. O coredgrafo assume uma
funcdo que podemos chamar de compositor, ou orquestrador do ma-
terial criado. O processo ganha mais relevancia do que o produto e a
idéia de técnica acaba se construindo ao longo da propria construgéo
cénica. Quebra-se a fronteira dicotdmica entre técnica e poética.

Paralelamente ao desenvolvimento da danga pds-moderna -
suas idéias e principios - percebemos uma intensa reflexdo sobre o
fendmeno corpo em todas as areas do conhecimento, inclusive nas
outras areas das artes cénicas, 0 que definitivamente interfere na ma-
neira como o intérprete contemporaneo se relaciona com seu préprio
corpo e fazer artistico. Na sociedade, em geral, fala-se de um resgate
do corpo, estar em forma e com satide. Desenvolvem-se “manuais de
receitas” sobre o ideal de como se viver bem: - N&o fume! Néo beba!
Trabalhe o corpo! No entanto ficam as davidas: que trabalho cor-
poral? Que prética corporal? Percebemos que as diferentes praticas e
locais para se cuidar do corpo se multiplicam pelos quarteirdes. Kofes
(1989) questiona o porqué de tantos lugares delimitados, escolas até
para se ensinar a trabalhar e liberar o corpo. O corpo ndo teria uma
linguagem propria? Para ela, existem dois discursos sobre corpo: DIS-
CIPLINAR, que imp6e uma postura diante do trabalho, educacéo,
socializacdo; e ANTIDISCIPLINAR, que envolve a idéia de liberacdo
e soltura do corpo, principalmente, por meio da expressdao corporal e
das artes cénicas. Ela acredita ainda que se deva evitar o discurso de
COmMOo 0 corpo deve ser.

O discurso disciplinar imp&e uma série de regras e modelos que
reverberam pela sociedade como receitas causais do bem estar, o cui-
dar do corpo de forma disciplinar ndo pensa no corpo integralmente,
pensa em partes. Podemos exemplificar através da metodologia de en-



sino do Ballet, que aborda o corpo de modo disciplinar. O cuidar do
corpo e ter satde de forma disciplinar relaciona-se a entrar em uma
forma estabelecida a partir de exercicios modeladores.

Bertherat (1986) questiona o que é estar em forma e em um pa-
drédo de beleza e satde. Qual é esta forma que tanto se busca? Afirma
que para modificarmos nosso corpo é preciso conhecé-lo, respeita-lo,
escuta-lo, responder as suas exigéncias para modificar a imagem que
se tem dele mesmo e chegar a uma aproximacdo do seu real, ou seja, 0
COrpo que se é, ou o corpo proprio, e descobrir que este € dinamico,
diferente de um lugar estavel e estabelecido. O corpo é um sistema
inserido em um outro sistema, que € o planeta em que vivemos. Por-
tanto sofre variagBes constantes influenciadas pelo movimento inter-
no da terra e em relacdo aos demais planeta. Ele também possui suas
proprias estacdes, necessidades relativas ao dia e & noite, é influenciado
tanto pela pulsagdo do coracdo, quanto pelos movimentos de rotagéo
daTerra, pelo movimento dos astros, pelas estagdes do ano, enfim, pelo
ritmo bioldgico. O corpo possui uma sintaxe propria e cada individuo
necessita conhecer a sua, para atraves dela proporcionar melhorias e
transformacdes ao proprio corpo.

O homem néo se resume a um corpo fisioldgico, pois ndo po-
demos definir um caddver como tal; tampouco é apenas espirito, visto
que um espectro ndo é um ser humano. O homem é corpo que se
expressa e estd em relagdo ao mundo. Neste prisma entende-se o cor-
po humano dentro de uma ordem dialética indivisivel: matéria, vida
e espirito. Consequientemente, torna-se indispensavel para a classifica-
¢do de ser humano esta unidade indivisivel em trés ordens, instituindo
neste entendimento, uma abordagem CORPO-MENTE-ESPIRI-
TO.! Um individuo nfo apenas pensa ou estd em seu corpo: ele é
seu ¢orpo proprio - “um conjunto de significacGes vividas que caminha
para seu equilibrio”.? Podemos nos reportar a Lei da trindade de Del-
sarte, apresentada no inicio desta reflexao.

Acreditamos que discutir o que é o fenébmeno corpo e seu papel
na sociedade torna-se fundamental para esta reflexdo, pois o trabalho
do intérprete de danga contemporanea se da em seu proprio corpo,
vivido, que desenvolve, elabora e transmite seu oficio, enfim, sua Arte.
Levantamos a hip6tese de que o fendmeno da concepcéo coreogréfica
passa pela discussdo sobre o que vem a significar o fenémeno “corpo”
e a maneira como cada um lida com seu corpo préprio pode deter-
minar as fronteiras e extensdes do trabalho artistico em si.

Ao iniciarmos um trabalho artistico, passamos por nds mesmos,
e a maneira como lidamos com nosso objeto® de trabalho, nosso cor-
po propric*, determina resultantes em nossa Arte. Podemos lidar de
maneira disciplinar, entendendo-0 como mecanismo através do qual
executamos uma idéia: como uma “maquina” através da qual nossas
idéias se concretizam, impondo-lhe formas e linguagens. Ou podemos
entendé-lo como agente do trabalho artistico, como parte integrante
da Gestalt ser humano, CORPO-MENTE-ESPIRITO, partindo de
uma abordagem libertadora. Acreditamos que considerar a hip6tese
do corpo ser sujeito executante do trabalho do intérprete contempo-
raneo seja uma maneira mais adequada para desenvolver a discusséo
gue estamos propondo, entendendo-o de maneira complexa e ampla.
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A fenomenologia como diretriz
metodoldgica para se pensar a danca

Monica Dantas (1999) em seu trabalho “Danga — O Enigma do
Movimento” aponta o estudo da fenomenologia desenvolvido
por Merleau-Ponty como uma possivel diretriz metodolégica
para se pensar a danga. Merleau-Ponty mostra que os fenbmenos
artisticos ndo podem ser analisados sob uma légica formal ou pu-
ramente cientifica, pois sdo fendmenos que possuem uma logica
propria. A fenomenologia se preocupa em descrever os fenéme-
nos e ndo em analisa-los ou explica-los. Para Dantas “a danca é
como ela se mostra: ndo ha subtexto, ndo ha historinha para contar
além do que esta sendo dito/ mostrado/ conEado pelo corpo de
quem danga, atraves dos seus movimentos”.” O conhecimento
em danca se constroi fundado na experiéncia, na indivisibilidade
do sujeito executante.

Estudo do mov_imento _
um novo paradigma para a préaxis corporal

Identificamos no discurso atual sobre o desenvolvimento técnico do
bailarino contemporaneo o fato de ndo se trabalhar o conceito de
técnica desvinculado da idéia de poética. Neste sentido, o trabalho
do intérprete contemporaneo ndo se limita a explorar tecnicamente
apenas alguns aspectos do movimento, mas implica em estudar pro-
fundamente o movimento em todos os seus aspectos. O estudo do
movimento passa, assim, também pela idéia de autoconhecimento.
Reforgando as idéias apresentadas no estudo da fenomenologia, de
que a danga é como se mostra e ndo0 comMo se pensa Mostrar, acres-
centamos a idéia de que tudo no universo estd em movimento, tudo
no universo € como se mostra. O corpo vivo significa movimento.
Estudar o movimento implica em ampliar o repertério individual e
conhecer possibilidades expressivas.

Refletiremos agora sobre aspectos e principios que acredita-
Mos ser necessarios para a aplicagdo de um trabalho corporal den-
tro das idéias apresentadas. Reconhecemos a importancia de refletir
acerca de elementos pertinentes a uma prética corporal voltada para
0 desenvolvimento do conceito de corporeidade apresentado. Pre-
parar-se para a cena ndo se resume apenas a ampliar o condiciona-
mento fisico - as valéncias fisicas -, a fazer crescer a capacidade res-
piratdria, a massa muscular e o alongamento. A preparagio corporal
implica em estimular toda a corporeidade para um trabalho artistico
e, consequientemente, abordar os aspectos fisiol6gicos, emacionais e
energéticos do ser humano. Ainda, implica em auxiliar o intérprete
a compreender, de forma mais ampla, que todos esses aspectos agem
em comunhéo durante a cena. Ndo desejamos com isso diminuir a
importancia de se desenvolverem os aspectos anatdémicos e fisiolégi-
cos, porém gostariamos de chamar a atencéo para o fato de que estes
ndo exercem supremacia sobre 0s demais e que devemos, em uma
pratica corporal voltada para a cena, dentro de uma idéia antidisci-
plinar, encontrar mecanismos que abordem toda a corporeidade de
maneira integra e equilibrada.



O ser humano ¢ singular, dotado de uma estrutura organica
impar. O desenvolvimento positivo e integrado de cada individuo
segue no sentido de reconhecer e valorizar sua singularidade. Esse
desenvolvimento é favorecido nos primeiros anos de vida de acordo
com as caracteristicas de cada época. A familiarizagdo das sensagdes
permite que o individuo esteja apto a se preservar e se respeitar
como identidade durante o processo de adaptacdo ao meio externo.
Este processo se desenvolve por toda a vida, podendo ser facilitado
e dificultado por diversos fatores: idade, traumas, intervenc@es peda-
gOgicas ou terapéuticas, doencas etc.

Laban (1978) pontua, em seus estudos de movimento, que cada
movimento possui aspectos tangiveis e intangiveis. O aspecto tan-
givel seria o gesto e seu sentido utilitario. J& o intangivel contém
todo o significado especial para a pessoa que pratica o ato, trazendo,
implicitos, sua singularidade e seu sentido préprio de viver - 0 que
sustenta nossa identidade durante toda a nossa vida.

O desenvolvimento das habilidades corpdreas para a cena con-
temporanea ndo engloba um modelo pré-estabelecido. O reconhe-
cimento e a aceitacdo das limitagBes corporais significa diferenciagéo
e amadurecimento, ndo permitindo um pensamento de exclusdo. O
desenvolvimento dos movimentos sob a perspectiva de seu significa-
do tangivel pode ser motivo de realizacdo, quando estdo em concor-
dancia com o aspecto intangivel. Porém, quando desenvolvidos sem
relacdo com estes aspectos, podem se transformar em uma agressao
corporal séria. Segundo Tavares (2003), é fundamental estarmos co-
nectados com nossas sensa¢des, possibilitando que nossa percepcdo
nos seja familiar a ponto de se tornar referéncia em nosso processo
de diferenciacdo no mundo, e possibilitando ainda que tenhamos
consciéncia sobre o que sentimos no corpo, quando nos movimen-
tamos ou agimos em uma determinada dire¢do. O processo de de-
senvolvimento corporal é inerente a todo percurso existencial do ser
humano. “Toda a intervengdo tem significados diferentes em cada
época e para cada individuo”.°Neste sentido podemos eleger alguns
principios que regem uma abordagem corporal dentro do contexto
apresentado.

1. A impossibilidade de se prever com exatiddo a dimensdo de
uma proposta, seu efeito em cada pessoa a curto ou a longo
prazo. Trabalhar com essa subjetividade exige que o profissio-
nal esteja realmente consciente da complexidade de seu oficio,
a fim de que possa atuar sem enveredar por caminhos lineares
— reducionistas — e até mesmo prejudiciais as manifestacdes da
singularidade dos participantes. As praticas corporais implicam
em modificaces na identidade e naquela imagem das pessoas e
interferem, ainda, no padrdo de postura significativa, a qual, tam-
bém, influencia na estrutura psicolégica do individuo.

2. A modificagdo corporal que resulta de percepcdes e movimen-
tos provindos de uma intervencéo profissional significativa indica
novas possibilidades na existéncia das pessoas, amplia suas possibi-
lidades (percepgdes e movimentos), proporcionando inovadoras
alternativas para o individuo durante o processo de vida.
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7 Ibid., p.124.
8 Ibid., p.127.

3. O profissional que ird aplicar uma atividade com este intuito
deve, primeiramente, aceitar seu corpo, mantendo contato com
sensagdes corporais - consciente dos significados destas no coti-
diano, de forma a garantir sua identidade e possuir uma estrutura
bastante flexivel em suas acdes. As manifestacbes corporais, suas
ou dos outros, ndo sdo consideradas “defeitos ou qualidades”,
mas caracteristicas de pessoas que tém conseqliéncias. Jamais se-
rdo essas, completamente, explicadas.

Uma abordagem fenomenoldgica para ser significativa
tem de resultar da incorporacdo de uma atitude fenome-
nolégica em relagdo a vida, ou melhor dizendo, uma po-
sicdo de reconhecimento e valorizacdo da existéncia em si
(o corpo tem caracteristicas), e ndo uma busca compulsiva
de homogeneizarmos a existéncia partindo de valo7res da
*“ordem social” (o corpo tem defeitos e qualidades).

4. As expectativas sobre o trabalho desenvolvido devem seguir no
sentido de que o profissional acredite na importancia da realiza-
¢do daquilo que ele propde. O conhecimento sobre 0s aspectos
afetivos, fisioldgicos e sociais é de fundamental importancia e,
além disso, pré-requisito para uma proposta que se encaminhe
neste sentido, porém de nada valem se ndo sdo associados a esta
crenga sobre a relevancia da proposta.

5. As circunstancias do trabalho - privacidade e a duracdo neces-
saria — também sdo elementos que comprometem o sucesso de
uma proposta, pois constroem um ambiente propicio para que
as possibilidades de continéncia e contingéncia do corpo se am-
pliem.

6. Cada palavra e gesto possuem um afeto. “Falar é uma forma de
nos movimentarmos. Falamos com nosso corpo o que inclui
nossas emogGes, Nossos desejos”.® O trabalho corporal deve se-
guir no sentido de validar esse afeto, integrando-o ao contexto
existencial do individuo. Este tipo de labor implica evolugéo
para o individuo em desenvolvimento e para o proprio profis-
sional, com a consciéncia de que o foco esta nas necessidades do
primeiro.

Consideragdes finais: novo paradigma
intérprete criador e coredgrafo compositor

Ao longo desta reflexdo verificamos que ndo ha mais separacdo entre
0s conceitos de técnica e poética e que a idéia de preparagdo para
o0 intérprete de danca contemporénea incorpora estes dois aspectos
em unissono. A separacdo ocorre geralmente por cunho didatico, in-
corporado ao processo de criacdo. Neste sentido, Silva (1993), ao ar-
gumentar sobre o desenvolvimento técnico, lanca luz a este campo,
defendendo a idéia de que a técnica é um processo de descobertas:
“crescer é aprender e descobrir como se aprende s6 cada um pode
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fazé-lo”.” O intérprete hoje possui participacdo ativa e criativa em sua
preparagdo. Podemos também estabelecer um paralelo com a fungédo
do intérprete de danca contemporénea nos dias de hoje, que ndo esta
apenas sustentada na interpretagdo e repeti¢do de movimentos, mas
também na criacdo. Assim o intérprete adquire uma nova fungéo, a de
intérprete-criador.

A idéia de preparacdo atual ndo parte mais de uma linguagem
que o bailarino deva dominar para dangar. O conceito de estudo do
movimento desenvolvido na atualidade coloca o hailarino contempo-
raneo dentro de um outro paradigma. Antes a técnica era uma imposi-
¢éo, hoje é um instrumento de autoconhecimento. Hoje néo é preciso
incorporar c6digos rigidos e preestabelecidos, mas recria-los, dancar
com 0 COrpo que se tem, com seu Corpo proprio, e Ndo com o corpo
que se imagina ter. Ndo se precisa de um corpo formatado dentro
de uma estética especifica, mas um corpo disponivel - energia e vida
conduzidas para um processo de criatividade e expressao.

Mbnica Dantas (1999) desenvolve uma sensivel reflexdo sobre
0 conceito de técnica da danca na contemporaneidade partindo do
conceito de Techne, em grego — oficio, habilidade, arte. Arist6teles
considera que este conceito parte das experiéncias individuais para
a experiéncia coletiva, da experimentacéo livre ao ensinamento — sa-
ber-como (experimental), saber-por que (conhecimento das causas),
saber-fazer (criativo-poético) -, e a técnica se torna um conhecimento
ensinavel. Para Dantas (1999) este saber-fazer em danca diz respeito ao
corpo. A matéria-prima da danca é o movimento e “a técnica é uma
maneira de realizar os movimentos e organiza-los segundos as inten-
¢Oes formativas de quem danga™.*°

A autora acredita que o aprendizado pode resultar de estruturas
coletivas, a partir da observacdo de movimentos de determinados gru-
pos, a partir de experiéncias individuais, mas que de alguma maneira
as técnicas estdo relacionadas as experiéncias dos individuos em socie-
dade. Ndo podemos separar 0s conceitos de seus contextos. Porém as
técnicas da cena contemporanea, apesar de se reportarem aos contex-
tos cotidianos, séo uma segunda cultura de movimento. As técnicas da
cena possuem uma energia extra, um recorte sobre 0 homem e suas
circunstancias, neste contexto, séo entendidas como extracotidianas.
“As técnicas extracotidianas sdo o cotidiano do corpo dangante por-
que quem danga esta sempre se valendo delas, incorporando-as”.**

Sendo assim, o conceito de preparacdo para a danga contem-
poranea adquiriu ao longo dos tempos caracteristicas mais livres e
complexas, funcionando hoje dentro de uma roupagem pos-moderna,
permitindo ao intérprete expressar sua individualidade em processos
coletivos, impares, e colocando a preparacdo a servigo daquilo que é
dito em cena — inscrito no espago-tempo.
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