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Resumo:Este ensaio pretende situar o leitor no contexto da danca como producédo artistica, como
politica do corpo, tragando uma narrativa histérica sobre o percurso da sua préatica, desde o inicio de
sua criagdo no quattrocento italiano para a no¢do atual de danga politizada feita a partir de um corpo
com mdltiplas referéncias e informacdes que se apresenta hoje na sociedade contemporanea, com
efeitos e influéncias dos adventos tecnoldgicos de comunicacdo. O texto foi pensado como uma
introducdo para profissionais e estudantes de Educagdo Fisica, que tém pouco contato com a cena da
danca contemporanea, gerando um descompasso entre profissionais que atuam numa éarea de
importancia para o fortalecimento do que chamamos de cultura corporal. A danga pode ser politica
para a cultura corporal a partir do movimento critico que faz em relagéo a realidade, questionando ou
propondo possibilidades de acdo e transformacdo da maneira que existimos.

Palavras-chaves: danca, politica, cultura corporal.

Argumento

E crescente na Educacdo Fisica propostas de intervencdo pedagdgica que utilizam a
danca como principal eixo de acéo e reflexdo, entendida como contetdo da cultura corporal. A
danca pode e deve ser pensada como um dos contetdos a ser trabalhado na Educacdo Fisica
conforme proposta descrita pelo classico livro da area, que ja completou duas décadas de sua
publicacdo, Metodologia do ensino de Educacéo Fisica, assinado por um Coletivo de Autores
(Soares e. Al, 1992). A partir dessa definicdo, de que a danca, o ritmo, a expressividade
corporal € algo a ser trabalhado pelo profissional de Educacdo Fisica, € comum encontrarmos
no curriculo e na formacdo dos profissionais da area a disciplina Danca, ou Ritmo e
expressdo. No entanto, pouca informacgéo sobre a historia da danca e de sua poténcia politica-
transformadora para/com o corpo circula nos cursos e contetdos de formacdo, nas pesquisas e
nas praticas do profissional de Educacdo Fisica - embora muitas graduacdes em Danca no
Brasil tenham surgido dentro de Faculdades de Educacdo Fisica. A maioria dos cursos
trabalha contetidos praticos, com foco em uma danca de reprodugdo, em ensinar “passos de
danga”.
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Comumente, encontramos profissionais que trabalham com a danca, que ndo assistem
ou frequentam a producdo da danga artistica em teatros, videos ou mesmo na internet (com o
acesso facilitado dos dias de hoje). Essa “auséncia” contribui para uma lacuna entre a
producdo artistica contemporanea, histérica e a danca que é oferecida na Educagdo Fisica.
Isso gera um descompasso entre profissionais que atuam numa area de importancia para o
fortalecimento do que chamamos de cultura corporal.

O presente ensaio surgiu da pratica de quatro docentes de faculdades de Educagdo
Fisica brasileiras, que perguntaram ao seus alunos: qual é entendimento que temos de danca?
Qual o papel da danca na Educacdo Fisica? Por que existe uma separacdo tdo grande entre a
danca produzida artisticamente a danca feita e pensada na Educacéo Fisica? Por que os alunos
e profissionais da area ndo frequentam espetaculos de danca? Por que questdes como autoria,
criacdo e politica ndo sdo abordadas em disciplinas que abordam a danca nesse contexto? Esse
texto pretende de maneira breve situar o leitor no contexto da danca como producéo artistica,
como politica do corpo, tragando uma narrativa historica linear sobre o percurso da sua
pratica, desde o inicio de sua criacdo no quattrocento italiano para a nocdo atual de danca
politizada feita a partir de um corpo hibrido que se apresenta hoje na sociedade
contemporanea, com efeitos e influéncias dos adventos tecnologicos de comunicagio.”

E importante ressaltar que esse olhar historico acontece de um determinado angulo, a
partir do proposito de contribuir com possiveis didlogos entre a producdo de danca
contemporanea e sua relacdo com a Educacdo Fisica. A estrutura historiografica pode
apresentar certa linearidade, propositalmente desenhada a partir de acontecimentos e autores
que alinhavam essa narrativa. Optamos pela narrativa linear, pensando nos estudantes de
graduacdo em Educacdo Fisica que tém pouco acesso as publicacbes na area de danca,
abrangendo um referencial tedrico diverso, que pode servir de consulta para pesquisas mais
aprofundadas.

Danca-espetaculo

A danca é reconhecida como uma atividade que ja existia em sociedades primitivas,
mas sua estruturacdo como campo sistematizado de conhecimento e espetaculo esta situada
principalmente a partir do século XVII, com o surgimento do balé classico. Até a virada do
século XIX para o século XX, o termo balé estava diretamente associado a danca espetacular,
como sendo uma das unicas possibilidades de se ver e apreciar uma forma de sistematizacao
ou espetacularizacdo do corpo dancante, sem falar, obviamente, das dancas tradicionais ou
camponesas de cada pais e regido que eram apresentadas de maneira “livre” e profana nas
ruas e festas populares. Aconteceu, portanto, uma construcdo nova de sentidos e significados a
partir de um projeto de elitizacdo da danca, que passou a ser concebida como um divertimento
da aristocracia cortesa.

O balé, considerado um conceito, abrange elementos muito diferentes, que variam de
um balleto dancado por Guglielmo Ebreu na Italia no quattrocentro a uma obra como La
Sylphide, interpretada por Maria Taglioni no século XIX, assim como uma peca criada pelo
American Ballet Theatre para um pablico dos dias de hoje (MONTEIRO, 1998).

Ainda segundo a mesma autora, o balé foi uma invencdo do Renascimento italiano,
conforme documentos datados do século XV. Anos mais tarde, foi levado a Franca e de la
espalhou-se pelo mundo ocidental nos séculos XVII e XVIII. E na Italia que se inicia a
formacdo de uma sociedade cortesa, ainda ndo enrijecida pela etiqueta. A danca da corte faz
emergir uma nova etapa para a apreciacdo: ela se torna erudita com passos e meétricas
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especificas. O préprio termo balé refere-se a uma circulagdo de discursos e repertorios sobre a
danca da época. Segundo Monteiro, encontra-se relacionado a Balletti, que seria o diminutivo
de Ballo, utilizado na Italia renascentista para designar “dangas executadas num saldo de baile
por uma elite cortesa” (MONTEIRO, 1998, op. cit. 170).

A danca e a pratica corporal e discursiva transformou-se de maneira relacionada aos
movimentos politicos da monarquia e da elite burguesa, profissionalizou-se entre os séculos
XVI e XVII e afastou-se dos sentidos que ela possuia inicialmente para a populacdo de
maneira geral. Passou a existir um distanciamento das pessoas a partir da profissionalizacéo
da danca. Essa profissionalizacdo fez surgir novos papéis: 0os mestres de danga, os bailarinos
profissionais, regras e elevacdo do nivel técnico.

Nos séculos seguintes, o que se viu foi um grande aprimoramento técnico. A técnica
do balé cléssico é baseada no virtuosismo dos passos e na harmonia e leveza dos corpos
desenhados nas coreografias. A profissionalizacdo exigiu uma nova forma de comunicagéo
com o publico em um duplo sentido: sobre a maneira como a danga era feita e sobre o que ela
almejava tratar. Existiam os libretos, onde eram contados 0s modos de criagdo ensinados de
maitre para executor, e também, em algumas vezes, onde era contada a histéria ou o mito
relacionado aquela danca. O espago - a arquitetura renascentista - contribuia e influenciava
nos movimentos que eram sempre amplos, leves, longilineos e belos.

No século XVII, sob a influéncia de Luis X1V, a dan¢a da corte tornou-se a danca real.
Conhecido como Rei Sol, desde muito cedo tomou aulas de Balé, dancou em muitos
espetaculos e criou a figura do primeiro bailarino: perpetuando no palco a estratificacdo social
da época, traduzindo a nocéo de frontalidade também para os corpos que dangavam.

Luis XIV criou também uma Academia Real de Danca que formaria bailarinos
profissionais, possibilitando que novas investigacoes e aprimoramentos fossem desenvolvidos
na danca, que entraria, assim, no Século das Luzes também com uma discursividade
“iluminada”.

A criacdo de uma escola possibilitou que a profissionalizacdo e a relacdo de mestre e
discipulos fosse estabelecida. Segundo Pereira (1998), neste momento a danca debatia-se
entre dois pélos: o do Maravilhoso, que trazia a ideia do divertissements®, com grandes
dificuldades técnicas que agradavam ao publico presente demonstrando as possibilidades e
incriveis facanhas do corpo dancante, e, 0 polo do verossimel, que se pergunta: mas o que isso
quer dizer? O que isso pode dizer?

Existia, ja ai,0 inicio de uma preocupacdo em relacdo a sistematizacdo daquele co-
nhecimento que estava sendo produzido. Neste periodo surgiram os primeiros discursos sobre
a danca: os mestres comecam a produzir registros sobre as descobertas, 0s passos, a criagdo e
as coreografias. Jean-Georges Noverre (1727-1810) foi um estudioso do Balé responsavel por
uma importante ruptura no discurso sobre a danca: a partir de uma critica aos balés de sua
época, ele propds uma reforma na danca, para que esta fosse entendida e chamada de balés de
acdo. Com suas cartas sobre danca, elaborou um primeiro pensamento acerca daqueles corpos,
daquela pratica e das contradigdes cartesianas colocadas: técnica versus expressividade,
enderecamento.

Para Noverre de acordo com a interpretacdo de Monteiro, 2006, o Balé de acdo utiliza-
se da expressdo gestual, incorpora a pantomina e com isso torna-se capaz de criar a ilusdo. A

s Para Monteiro o divertissement cumpria, como arte cortesd, uma funcédo social especifica de entreter os

nobres. Era feito por nobres, para os proprios nobres.
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danca assim compreendida por ele no século XVIII opde-se ao mero mecanismo dos passos.
Esta tensdo expressava-se em seus escritos: "E uma danca que veicula significados, que
emociona, ao contrario da danga mecénica, que se contenta em agradar os olhos, incapaz de
estabelecer uma comunica¢ao com o publico (...)" (MONTEIRO, 2006, op. cit. p. 34).

Em uma de suas cartas, o0 autor questiona justamente a nocdo do enderegamento aqui
levantada. Existe alguma danca que é incapaz de se comunicar? Como entender o que se
comunica na danca sem seu programa? Serd que existe um questionamento sobre o corpo
expressivo, sobre a poética da cena, sobre a a¢do da transformacdo daquela arte?

Todo balé complicado e prolixo que ndo trace com nitidez e desenvoltura a
acdo que representa, cuja intriga s6 se adivinhe com o programa na mao;
todo balé cujo enredo ndo se faca sentir, que ndo ofereca uma exposicao,
uma intriga, um desenlace, sera somente, segundo minhas idéias, um simples
divertimento de danca mais ou menos bem executados que me afetard
mediocremente, ja que ndo tem caréater algum, desprovido de toda e qualquer
expressdo (MONTEIRO, 2006, op. cit. p. 197).

A importancia de olhar para o balé hoje é poder entender a influéncia histérica que ele
trouxe para a forma de apresentagdo e de comunicacao da danca como uma arte “espetacular”
que se perpetua até hoje na danca contemporanea. Um palco, um programa, corpos que
dangam: muita coisa mudou, mas algumas estruturas de organizacdes permanecem.

Os grandes teatros, os saldes, uma pequena elite apreciadora: tudo isso perpetuou um
modelo politico de forma estética que refletiu em um trabalho corporal especifico e
sistematizado para um tipo de danga, por muitos anos, e que sustenta-se ainda, em muitos
lugares.

O comeco da quebra deste paradigma segundo grande parte da literatura pesquisada,
aponta para o trabalho de Francois Delsarte (1811-1871). A danca é cada vez mais marcada
por sua caracteristica expressiva e pelos estudos das possibilidades do corpo para realizar a
comunicacgdo dessas expressdes. Ha uma crescente dedicacdo aos estudos do gesto, da voz e
da emocdo. E Delsarte € quem se dedica a sistematizar um catalogo que estabelece a conexéo
dos gestos com o0s estados emocionais correspondentes. “A intensidade do sentimento
comanda a intensidade do gesto” (BOURCIER, 2006).

Com uma histdria pessoal marcada por sofrimentos e frustracdes na carreira artistica,
Delsarte responsabilizou seus mestres pelo seu fracasso, pois foi submetido a métodos
arbitrarios de ensino, baseados em tradi¢des cegas. Seus estudos partem do canto e da voz e,
aos poucos, constatam que a cada emocao ou imagem cerebral corresponde um movimento,
ou uma tentativa de movimento (BOURCIER, 2006).

Tal constatacdo torna-se uma peca-chave para a danga moderna: a intensidade do gesto
é comandada pela intensidade da emocao. A diferenca € grande em relacdo ao balé ou a danca
académica, que esta fundamentalmente preocupada com a execucdo técnica perfeita,
buscando 0 maximo de beleza, sem qualquer relacdo com o estado de quem executa o gesto.

As influéncias da teoria de Delsarte sobre a danga sdo muitas, como aponta Bourcier
(2006): a) o corpo todo é mobilizado para a expressdo, especialmente o torso, considerado
“motor do gesto” pelos dangarinos modernos, b) dos movimentos de contragdo e relaxamento
dos musculos € que resultam a expressado (tension-release, sdo palavras utilizadas pelo método
de Martha Graham anos mais tarde), c) todos os sentimentos tém tradugdes corporais: a
extensdo do corpo esta relacionada ao sentimento de auto-realizacdo, ao dobrar o corpo,
traduz-se um sentimento de anulacgéo etc. Delsarte sempre ensinou oralmente e sua teoria foi
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sistematizada por seu discipulo Alfred Giraudet. Outro discipulo, Steele MacKay, abandonou
a Franca no inicio da guerra, permaneceu nos Estados Unidos e la desenvolveu e divulgou a
teoria de Delsarte, extraindo o termo harmonic gymnastics para uma aplicacdo corporal de sua
teoria que se difundiu rapidamente pelo pais, influenciando historicamente a danca moderna
americana e alema (BOURCIER, 2006).

Também os estudos de Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950) interessam a esse periodo
de maltiplas vozes da histéria da danca e influenciaram especificamente a escola germanica
de danga expressionista. Como musico e pedagogo, Dalcroze desenvolveu uma nova
abordagem para 0 movimento: a ritmica. Para ele, o corpo é um ponto de passagem entre
pensamento e masica. A partir dai, desenvolveu uma série de exercicios corporais para educar
seus alunos em sentido musical completo. Para Dalcroze a danca era um produto da musica,
que contém em si a “verdade” sobre o sentimento a ser executado pelo gesto do bailarino.

O gesto em si mesmo nada é, todo seu valor estd no sentimento que o anima,
e a danca mais rica em combinacGes técnicas e atitudes corporais nunca
deixara de ser apenas um divertimento sem valor nem alcance, se seu
objetivo ndo for pintar em movimentos as emogdes humanas (BOURCIER,
2006: 292)

O metodo Jaques-Dalcroze foi um sucesso na Europa, especialmente na Alemanha,
através de Mary Wigman. Seu mérito foi principalmente descobrir e sistematizar uma
pedagogia do gesto®*.

A preocupacéo expressiva

Segundo Foster (1986), Isadora Duncan foi revolucionaria quando colocou outras
questdes a danca: a subjetividade de cada bailarino, a expressdo pessoal e a realizagdo au-
téntica de vocabularios proprios, que também fariam parte dessa forma de arte e deveriam ser,
dessa maneira, apresentados e trabalhados.

A ruptura da dancarina e coreografa, no seculo passado, é talvez uma das mais po-
pulares no entendimento da danca como espetaculo e deslocou o discurso e a forma de se
fazer danca no ocidente.

Isadora propds uma quebra a rigidez do balé classico e favoreceu uma exploracéo
“naturalista” em que o movimento seria proximo ao do natural, do cotidiano. Essa movi-
mentacgdo, porém, ndo libertava o corpo do dancarino do treinamento técnico e disciplinar. Era
também pelo treino excessivo que o corpo “incorporava” o movimento a ponto de mostra-lo
como cotidiano ou “natural”. Isadora apresentou-se com a coreografia solo La Marseille em
1916 com uma tanica grega, dancando musicas de grandes compositores do seculo XIX como
Beethoven, Chopin, Wagner.

Seus movimentos eram simples, e demonstravam com transparéncia seu humor e
espirito. Essa apresentacdo causou enorme sucesso, arrrancou lagrimas da plateia e contrastou

3 Para um estudo aprofundado sobre Dalcroze sugerimos a leitura do trabalho de José Rafael Madureira,

Emile Jaques-Dalcroze: sobre a experiéncia poética da ritmica: uma exposicdo em 9 quadros inacabados. Tese
de Doutorado, Faculdade de Educagdo - UNICAMP, 2008, que, com a Educacéo Fisica, pesquisa e pensa o corpo
expressivo a partir da Ritmica.
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definitivamente com o que se vinha produzindo no balé do séculos passados (FOSTER,
1986).

Duncan ndo estava sozinha nessa ruptura: outros coredgrafos como Loie Fuller, Ted
Sahwn, Ruth St. Denis e Rudolf Laban entre outros, comegcavam um trabalho de construcéo
de uma nova forma de pensar e viver a danca. O vocabulario e o estilo desse momento
respondiam a uma estética expressionista. Nos anos 20 e 30, o expressionismo foi
aprofundado por uma segunda geracdo de bailarinos e coredgrafos principalmente na
Alemanha com Mary Wigman (aluna de Laban) e Estados Unidos com Doris Humphrey e
Martha Graham (alunas de St. Denis e Ted Shawn).

Nas primeiras décadas do século XX, Rudolf von Laban (Hungria — 1879, Inglaterra —
1958) deu inicio a uma sistematizacdo para uma linguagem apropriada a0 movimento
corporal, com aplicacdes teoricas, coreogréficas, educativas e terapéuticas. Laban criou um
grande tratado de discursos da danca, desenvolvendo métodos, exercicios e pensamentos
sobre como funciona e se relaciona o corpo do bailarino.

Atualmente, a Andlise de Movimento Laban ou Labandlise (internacionalmente
abreviada como LMA- Laban Movement Analysis) é usada como forma de descricdo e
registro de movimento cénico ou cotidiano (em pesquisas de cunho artistico e/ou cientifico),
técnica de treinamento corporal (teatro, danca, musical), técnica coreografica, método de
diagndstico e tratamento em danca-terapia.

A Labanélise, uma linguagem de mapeamento corporal baseada em quatro categorias
(Corpo-Expressividade-Forma-Espaco), foi organizada para desenvolver alteragcbes e
expansoes das habilidades expressivas rumo ao “Dominio do Movimento” (LABAN, 1978).
Por meio da Labandlise, € possivel identificar, descrever e transformar as caracteristicas
pertinentes ao treinamento corporal para a cena e as tendéncias de movimento de cada
bailarino/pessoa na sua relacdo com o que acontece a sua volta. Tratam-se de padrbes
valorizados por uma determinada estética, como os de movimentos preferencialmente fortes e
rapidos, podendo ser expandidos para inUmeras variagoes.

Laban fez entrar uma no¢do importante para a construcdo da danca contemporanea: a
nocdo de esfor¢o (GIL, 2005). Para ele, o esfor¢o “¢ definido como o impulso interior na
origem de todo o movimento”. Seria um espécie de “forca vital” que encerra em si mesmo
toda a forma que o movimento terd. E nele que estdo contidas as qualidades de peso, tempo,
fluéncia, espaco, que variadas de acordo com a quantidade e intensidade identificam a forma e
0 contetdo do movimento dancado. A busca por um discurso individuallizado, do poder do
corpo e do bailarino (com sua historia, caracateristicas e necessidades) passou a ser incluido
no pensamento da danca. Laban instaurou uma metodologia para pensar a danga moderna e de
sistematizar os discursos sobre sua forma de ensino ou criacdo. Entre seus trabalhos mais
importantes estdo Scriftanz (1926), Effort (1947) Modern Education Dance (1948) e The
Mastery of Movement stage (1954).

Judson Dance Theater

Mais tarde, enquanto na Europa se desenvolviam os frutos do expressionismo e das
escolas modernas, que incluiam os trabalhos de Laban, Mary Wigman e outros, nos Estados
Unidos, um movimento importante trouxe novas rupturas para o discurso da e sobre a danca,
ou seja, influenciou sua maneira de fazer e de se organizar no mundo como linguagem
artistica.
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Os protagonistas de tal movimento foram um grupo de jovens coredgrafos, musicos,
pintores, entre outros que se reuniam semanalmente na Judson Memorial Church (uma
congregacao protestante liberal, em Washington Square South, Nova York) para discutir seus
ultimos trabalhos coreogréficos. Todos 0s presentes deveriam assistir ao trabalho de cada um
e em seguida comenta-lo. Essas reuniGes eram abertas ao publico, que era convidado a fazer
observagdes de qualquer tipo: “sobre qualquer aspecto politico, social ou estético
envolvido...na forma de pintura ou poemas ou posteres ou ensaios ou sentengas ou esculturas
ou um clipping de jornal, ou fotos (...)” (BANES, S., 1983, op. cit. p. 37.).

As apresentacfes do Judson Dance Theater eram organizadas com a plateia sentada
em bancos de costas para o altar e nas laterais da igreja, de modo a criar mais espago para a
atuacdo do(s) artista(s) que se apresentava(m). Com essa iniciativa democratizava-se a danca,
colocando os artistas no mesmo plano dos espectadores e bem proximos uns dos outros -
diferente do palco italiano.

Num documento-manifesto-iconoclasta de 1965, Yvonne Rainer, uma das coredgrafas
participantes do movimento propde:

nao ao espetaculo, ndo ao virtuosismo, ndo as transformacdes e a magica, e
ao faz—de-conta, ndo ao glamour e a transcendéncia da imagem do astro, ndo
ao herdico, ndo ao anti-heroico, ndo a imaginagao tola, ndo ao envolvimento
do artista ou do espectador, ndo a seducdo do espectador pelo artificio do
artista; ndo a excentricidade, ndo ao mover-se ou a ser movido (STUART,
1998. op. cit. p. 198).

Esse movimento ¢ chamado de danca pés-moderna americana e sua préatica critica e
engajada rompeu com os padrdes anteriormente estabelecidos pela danga moderna, abrindo
para a danca novas fronteiras de acdo e criacao.

A desconstrucdo do espetaculo

Dos anos 60 para frente, as rupturas da danca transformaram sua maneira de se re-
lacionar com o espectador, com sua desconstrucdo técnica e suas escolhas tematicas. Fazer a
diferenca do que j& estava estabelecido marca os periodos que seguiram o Judson Dance
Theater, tanto na Europa, como na América. A danca modificou-se em sua estrutura estética, a
exemplos dos trabalhos da alem& Pina Bausch com a dancga-teatro, Merce Cunningham nos
Estados Unidos, a new dance na Holanda, o buté no Japdo. Uma grande ruptura aconteceu nas
artes de maneira geral, com o crescimento da investigacdo das performances e dos
happenings, que misturavam diversas linguagens, através da justaposicdo, chamada collage.

A performance se caracteriza como um terreno interdisciplinar que mescla a mdsica, a
danca, a poesia, o teatro de vanguarda. O interesse principal dos artistas ¢ de formalizar o
ritual. Nesta linha, surge o que foi denominado de Live Art, uma arte viva, que aproveita da
presenca fisica do corpo para construir acGes cotidianas em cenas espontaneas e improvisadas.

E 0 movimento artistico que visa dessacralizar a arte tirando-a de sua funcio
meramente estética e elitista. A idéia de resgatar a caracteristica ritual da
arte, deslocando-a de espagos mortos como museus, galerias e teatros,
colocando-a em uma posi¢cdo viva, modificadora. Esse movimento é
dialético, pois, na medida em que de um lado se tira a arte da posicéo sacra e
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inatingivel, vai se buscar de outro, a ritualizagdo dos atos comuns a vida:
dormir, comer, etc. (COHEN, 1987. op. cit. p. 16).

E o que Sally Banes (1999) chama de “corpo efervescente”, um corpo aberto ao
mundo, com limites permeaveis, com fronteiras misturadas a partir da presenca e combinacéao
de linguagens. A autora compara esse conceito a ideia de corpo grotesco de Bakhtin (1999),
pois ele é “virado de dentro para fora” (BANES, 1983. op. cit. p. 257). A ideia de um corpo
polido pelas regras de conduta é esquecida, hd uma énfase na comida, na digestdo, na
excrecdo e na procriacdo, sempre acentuando as partes “baixas” do corpo, principalmente o
sexo e a excrecdo. Esse corpo efervescente e grotesco imprime uma visdo histdrica,
ritualistica e coletiva, contra um corpo singular, psicologizado, privado e fechado do mundo
moderno e pos-moderno. Segundo Banes (1999) na década de 1960 e 1970, as pessoas
consideravam o corpo invulnerdvel e imortal, e desejavam ingerir, injetar e incorporar
qualquer coisa nos seus corpos como drogas, dietas e até cirurgias plasticas. Os performers
revelavam isso na cena, nas obras vivas que passavam por seus corpos e exploravam limites
de manipulacdo, de dor, de resisténcia. Interessava problematizar o corpo em relacdo as
questdes sociais, culturais e politicas que aconteciam no mundo.

Danca é politica?

Apo6s os anos 70, com a transformagéo conceitual da cultura no mundo ocidental, a
danca também foi contaminada tendo sido uma das principais consequéncias o entendimento
e a ideia da “danca de autor” (Louppe, 2000). Isso significa que cada intérprete, criador,
coredgrafo comeca a transformar seu treinamento corporal, sua técnica para construir seu
proprio caminho autoral na danca.

A preocupacdo da comunicacdo do corpo em movimento ndo estd somente no gesto.
Ela se desloca para o conteudo do que esse movimento pretende expressar. Por conta disso,
técnicas alternativas para trabalhar o corpo sdo incorporadas por esses grupos. Praticas
orientais como yoga, kung-fu, artes marciais, e outras ocidentais como Pilates, Alexander,
BMC séo re-apropriadas e transformam-se em base para a construcdo do corpo que vai
dancar. O Balé Classico deixa entdo de ser a Unica técnica organizada e codificada que
representa um padrdo para criacdo na arte do movimento. Essa transformacdo dos padrdes e
da formacao corporal da danca contemporanea influenciou uma mudanga estética e politica na
forma como as coreografias eram apresentadas.

Um conjunto de principios estéticos e filosoficos elegiam um “grande criador”, que
antes era o ponto gerador para uma obra coreografica, ou um corpo dancante, a partir da
historiografia de grandes mestres da danca moderna (Mary Wigman, Cunningham, Graham,
etc). Havia uma coeréncia na constru¢cdo de um corpo-danca, construida pela técnica
pertinente para sua agao.

Laurence Louppe (2000), questiona sobre esta diferenca entre um mestre de danca e as
producdes contemporaneas. No primeiro caso, a permanéncia de um padrdo corporal, com
imagens e técnicas construidas ao longo da histéria, onde o publico identifica e reconhece
cddigos de movimentacdo, sdo construidas a partir da idéia do espetaculo. Existe uma
referéncia corporal constitutiva. J& no segundo, a formacdo do bailarino é construida por
diversas correntes, uma espécie de mesticagem de técnicas e misturas de fontes culturais que
atuam segundo a autora, apenas na superficie da obra artistica. A mistura pode ser iluséria se o
corpo do bailarino nao for tocado.
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A ideia de hibridizacdo do corpo opde-se a de mesticagem, por ndo evocar a ideia de
universalidade cultural e globalizadora, ou pertencimento a grupos identitarios. O hibrido é
originario de engendramentos de pessoas, objetos, materialidades mistas, “ndo modificados
em sua estrutura, mas enriquecidos pela acumulacdo de diferentes herangas genéticas ou
culturais” (HARAWAY,1991), acontecendo por combinacGes, muitas vezes, Unicas e
acidentais.

A apropriacdo politica da danca pelos dancgarinos é o que, segundo Isabelle Ginot &
Marcelle Michel (2002), caracteriza a danga contemporanea hoje. Ou seja, uma atitude situada
a partir de seu prdprio ponto de vista da realidade, com um engajamento critico nas maneiras
de fazer danga, sdo caracteristicas presentes nessa forma de arte. Esta postura instiga a busca
por movimentos, formas, performances e apresentacdes que alterem e reflitam maneiras de
entender o mundo.

A danca pode ser politica para a cultura corporal a partir do movimento critico que faz
em relacdo a realidade, questionando ou propondo possibilidades de acdo e transformacéo da
maneira pela qual existimos. A danga como forma de comunicagdo e discurso, e
principalmente como arte, tem o papel de testemunhar e co-construir os sentidos da vida no
presente. Ela é entendida, a0 mesmo tempo, como uma forma e um espaco de reflexdo sobre
as condicdes e necessidades coletivas, mesmo quando ela ndo se propde a isso de maneira
especifica. Por ser uma manifestacdo artistica complexa, ela possui uma rede de
materialidades e sociabilidades que a sustentam e a cada espetaculo constrdi-se uma maneira
coletiva de narrar, posicionar-se, recortar a realidade.

Por conta disso, acreditamos que é importante que o profissional da Educagéo Fisica
esteja atento a sua manifestacdo na contemporaniedade, entendendo sua histéria, incluindo
referéncias, ritmos e gestualidades brasileiras, contribuindo para fruicéo e apreciacéo da danga
como linguagem artistica também para a area da Educacéo Fisica.

DANCE AS POLITICS FOR THE BODY CULTURE

Abstract:This article aims to situate the reader in the context of dance as an artistic product, a policy
body, tracing a historical narrative about the course of his practice since the beginning of its creation in
the italian quattrocento to the current notion of dance made from politicized a multiple body that
presents itself today in contemporary society, with effects and influences of the advent of
communication technology. The text is intended as an introduction for professionals and students of
Physical Education, who have little contact with the contemporary dance scene, creating a gap
between professionals working in an area of importance for the strengthening of the body we call
culture. Dance can be a political body for culture from the movement that is critical in terms of reality,
questioning or offering possibilities for action and change the way we exist.

Key-words: dance, politics, body culture.

LA DANZAES POLITICA PARA LA CULTURA CORPORAL

Resumen:Este ensaio pretende situar al lector en el contexto de la danza como un producto artistico,
un dérgano normativo, la bisqueda de una narrativa histérica sobre el curso de su préactica desde el
comienzo de su creacién, en el Quattrocento italiano a la nocion actual de la danza a partir de
politizacién un cuerpo multiplo que se presenta hoy en la sociedad contemporanea, con los efectos e
influencias de la llegada de la tecnologia de la comunicacion. El texto pretende ser una introduccion
para profesionales y estudiantes de Educacién Fisica, que tienen poco contacto con la danza
contemporanea, creando una brecha entre los profesionales que trabajan en un area de importancia
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para el fortalecimiento del cuerpo que llamamos cultura. La danza puede ser un érgano politico de la
cultura del movimiento que es critica en términos de la realidad, el cuestionamiento o la oferta de
posibilidades de accién y cambiar la forma en que existimos.

Palabras clave: danza, politica, cultura corporal.

Referéncias

BANES, S. Democracy’s Body: the Judson Dance Theater 1962-1964. Ann Arbor: UMI
Research Press, 1983.

. Writing Dancing in the Age of Postmodernism. Hanover & London: Wesleyan
University Press, 1999.

BOURCIER, P. Histdria da danca no ocidente. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006.

COHEN, R. Performance como linguagem. Sao Paulo: Perspectiva, 1987.

FOSTER, S. Reading Dancing. Bodies and subjects in contemporary American Dance.
Berkley: University of California Press, 1986.

GIL, J. Movimento total, o corpo e a danca. Sdo Paulo: lluminuras, 2005.

GINOT, I. & MICHEL M. La danse au XXe siecle. Paris: Larousses/Veuf, 2002.
HARAWAY, D. A Cyborg Manifesto: Science, Technology, and Socialist-Feminism in the
Late Twentieth Century. In: Simians, Cyborgs and Women: The Reinvention of Nature.
New York; Routledge, 1991, pp.149-181.

LABAN, R. Dominio do Movimento. Sdo Paulo: Summus Editorial, 1978.

LIMA, D. Corpo, politica e discurso na danca de Lia Rodrigues. Rio de Janeiro: Uni-
verCidade Editora, 2007.

LOUPPE, L. Poétique de la danse contemporaine. Bruxelles: Contradanse, 1997.

. Corpos Hibridos. In: Licdes de danca 2. Rio de Janeiro: UniverCidade, 2000.
Publicado originalmente na Revista Art Press, numero 209 em versdo francés/inglés.
Traduzido por Gustavo Ciriaco.

. Poétique de la danse contemporaine. La suite. Bruxelles: Contredanse, 2007.

MADUREIRA, J. R. O Ritmo, a MUsica e a Educacdo [DALCROZE, Emile Jaques, 1965].
IN: Revista Pro-Posi¢des Vol.18 n.1 (52) — jan./abr, 2007.

MONTEIRO, M. Noverre. Cartas sobre danca. Sdo Paulo: Edusp-FAPESP, 2006.

. Balé, tradicdo e ruptura. In: LicGes de Danca 1. Rio de Janeiro: Uni-

verCidade, 1998.

e
hd
Pensar a Prética, Goiania, v. 18, n. 1, jan./mar. 2015 t221




DOI 10.5216/rpp.v18i1.27899

PEREIRA, R. Gruas Vaidosas. In: Ligdes de danca 1. Rio de Janeiro: UniverCidade, 1999.
SOARES, C. Et al. Metodologia do ensino da Educacéo Fisica. Sdo Paulo: Cortez, 1992.

STUART, I. A experiéncia do Judson Dance Theater. In: Licdes de Danca - Volume 1. Rio de
Janeiro: UniverCidade, 1998.

Recebido em: 12/01/2014
Revisado em: 21/07/2014
Aprovado em: 09/09/2014

Endereco para correspondéncia:

marinaguzzo2@gmail.com

Marina Souza Lobo Guzzo

Universidade Federal de Sdo Paulo, Campus Baixada Santista.
Av. Alm. Saldanha da Gama, 89

Ponta da Praia

11030-400 - Santos, SP — Brasil

2

Pensar a Prética, Goiania, v. 18, n. 1, jan./mar. 2015 t222




