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Movimento:
matério-primov e visibilidade
daw dancov

Mbonica Fagundes Dantas*

Este artigo procura discutir algumas questdes refe-
rentes ao processo de criagdo em danga, enfocando,
especificamente, a questdo da transformagdo dos
movimentos e gestos cotidianos em movimentos e
gestos de danga, a partir da utilizagcdo de técnicas de
movimento. Para tanto, optou-se pela fenomenologia
como método de investigagdo, o que permitiu
entremear, a elaboragdo dos conceitos, a experiéncia
vivida em danga. Este estudo aponta para uma
necessidade de compreensdo da técnica, em danga,
como um modo de fazer, como uma maneira de
realizar os movimentos e de organiza-los segundo as
intencdes de quem danga e ndo enquanto um fator que

se oponha a expressividade.

Uma das questdes muito debatidas em
danca diz respeito ao bindmio técnica/
expressividade. Embora haja uma tendéncia de
se considerar a danca como manifestacao di-
reta e espontanea das emogoes do dancgarino,
ha todo um processo de elaboragao/criacao
para se chegar a expressdo de sentimentos e
afetos pela danga. Tal processo de criagdo, em
danca, subentende uma transformagao dos
movimentos e gestos cotidianos em movimen-
tos e gestos de danga, através da utilizagao de
procedimentos técnicos e formativos', num
processo que ndo opde, necessariamente, a
técnica a expressividade. Como diz Merleau-
Ponty,

"O que o pintor pde no quadro ndo ¢ o eu ime-
diato, o matizar-se do sentir, mas seu estilo, que
conquista tanto por seus experimentos quanto
pela pintura dos outros ¢ do mundo."

O mesmo pode ser dito da danc¢a: numa
coreografia estdo presentes as vivéncias de
bailarinos e coredgrafos impressas em seus
corpos ¢ moduladas por técnicas de movimen-
to. Sob este aspecto, a funcdo expressiva da
danca vai-se resolvendo no processo de cria-
¢ao e nao prescinde da utilizagdo da técnica:
"... a expressao € a linguagem da coisa mesma
e nasce de sua configuracio."

Partindo destes pressupostos, neste ar-
tigo tenho por objetivo discutir um aspecto do
processo de criagdo em danga: a configuracdo
de uma matéria-prima especifica, 0 movimento
corporal humano. Na verdade, trata-se de in-
vestigar como movimentos e gestos cotidia-
nos transformam-se, através da aquisi¢ao e
utilizacdo de técnicas corporais especificas,
em movimentos ¢ gestos de danca.

A MATERIA-PRIMA DA DANCA

A matéria-prima da danga é o movimen-
to. O movimento do corpo que danca. No en-
tanto, em danga, a forma — a matéria confi-
gurada— ¢ efémera, fugaz, transitéria: a dan-
¢a se realiza no corpo através de movimentos
que fazem e se desfazem com rapidez, que se
desmancham assim que se constituem, quase
instantaneamente: "Quando irrompe no corpo,
0 movimento, ele mesmo, ja um resultado, se
presentifica como um unico. Irrepetivel. Por-
que ¢ da qualidade do movimento morrer a
cada vez que nasce." (Katz, 1994. p.58).

O movimento no corpo dancante desig-
na um deslocamento, uma transformagao e
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dentifica-se com o impulso corporal, com a
capacidade de projecdo do corpo no tempo e
no espaco. Um corpo ao dangar, entrega-se ao
impulso do movimento, deixa-se deslocar, dei-
xa-se transformar. Ele atravessa o espaco, joga
com o tempo, brinca com as forgas e leis fisi-
cas, diverte-se com seu peso, provoca dinami-
cas inusitadas.

Mas para que haja o movimento ¢ pre-
ciso também haver o ndo-movimento, a quie-
tude, o siléncio do corpo dangante. Deve haver
o imovel como o que sustenta 0 movimento.
Assim como 0 vazio, 0 ndo movimento solicita
¢ empurra o movimento para ser ele mesmo...

O movimento em dang¢a ndo ¢ somente
a demonstragdo de gestos corporais e a perfei-
¢do de seus desenhos, mas é também uma for-
¢a de retengdo, ¢ um trago que atravessa € sus-
tenta a unidade de um gesto. O movimento nao
¢ somente o impulso corporal liberado. Ele ¢
também a demonstracao corporal de uma deso-
bediéncia a um impulso: um corpo que, para
poder dangar, também deve resistir ao impulso
do movimento, gerando uma forga de retencgao.

Do mesmo modo, se o movimento de
danga ¢ transformacao e velocidade, ele traz
também a capacidade de manifestar a lentidao
secreta do que ¢ rapido: o movimento em dan-
¢a ¢ de uma extrema prontiddo, ¢ virtuose na
rapidez, mas ele ¢ também habitado por uma
lentidao latente, por uma poténcia de reten-
¢do, que surge da capacidade de resisténcia do
corpo ao proprio movimento. O mesmo corpo
que se entrega a0 movimento também resiste
a ele. E desta dinamica que surge a danca.

Coreografia:
Vénus ¢ um
menino, de

Andréa Druck
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O movimento, em danca, esta fadado a
desaparecer, mas pode sofrer de um suave de-
saparecimento: como um traco apagado que
deixa sua marca na folha de papel, o fim de
um movimento ja pressupde o comego de ou-
tro. Ou melhor, 0 movimento seguinte so exis-
te como conseqiiéncia do anterior. No corpo
que realiza 0 movimento, permanece uma té-
nue impressao do movimento realizado. Deste
modo, este corpo reune, quase que simulta-
neamente, aquilo que aparece e aquilo que
desaparece. Como postulava Isadora Duncan
(1877-1927 / EUA), precursora da danga mo-
derna e primeira a romper com os principios
do bale classico: "Jamais os movimentos pa-
recem se deter, cada movimento conserva a
forca de dar vida a outro movimento."
(Duncan, apud Baril, 1977. p.27)

O movimento no corpo dangante é, en-
tdo, transitoriedade e traco que deixa marcas;
impulso e contengdo; ¢ velocidade e lentidao;
¢ imobilidade ¢ a¢3o0: 0 movimento ¢ matéria-
prima da danga, pois que a torna realidade e
lhe da visibilidade. E, no entanto, uma maté-
ria que necessita ser trabalhada, transforma-
da, configurada para que, assim, possa surgir
a danca. O processo de configuragdao dos mo-
vimentos em danga se da a partir da utilizagao
de procedimentos técnicos.

O SABER E O FAZER TECNICOS: A
TECNICA COMO TECHNE

Techne, em grego, designa oficio, habi-
lidade, arte. Platdo a utiliza para descrever
qualquer habilidade no fazer, e mais especifi-
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camente, uma espécie de competéncia profis-
sional oposta a capacidade instintiva ou ao
mero acaso. Como especifica Chaui (1994),
técnica para os gregos, ¢ um saber pratico ob-
tido por experiéncia e realizado por habilida-
de, referindo-se a toda atividade humana rea-
lizada de acordo com regras que ordenam a
experiéncia, exigindo grande capacidade de
observacao, memoria e senso de oportunida-
de. A técnica transforma a matéria em alguma
coisa que a matéria esta apta a receber:

"... a técnica opera com formas visiveis (eidos)
que sdo descobertas ou trazidas a existéncia
como uma potencialidade da matéria (dynamis)
ou da Natureza; o artesdo da forma (produz um
eidos) porque conhece a matéria e conhece as
formas (os etde) que sdao adequadas a cada ma-
téria; (...)" (Chaui, 1994. p.117)

Em Aristoteles (apud Peters, 1974), ¢
uma caracteristica mais dirigida a produgao
do que a acdo, que emerge da experiéncia de
casos individuais e passa de experiéncia a
techne quando as expectativas individuais sdo
generalizadas num conhecimento de causas:
0 homem experimentando sabe como mas néo
o porqué. Temos, entdo: do saber-como (sa-
ber experimental) ao saber-porqué (conheci-
mento das causas) e deste, ao saber-fazer (cri-
ativo, poético). A techne torna-se, entdo, um
tipo de conhecimento que pode ser ensinado.

E um saber fazer. Um saber fazer que
pode ser continuamente reinventado, tornan-
do-se um formar. Pois como bem ressalta
Pareyson (1993), o fazer torna-se um formar
nao quando se limita a executar algo ja plane-
jado, a aplicar uma técnica ja predisposta ou a
submeter-se a regras ja fixadas. O fazer torna-
se um formar quando, durante o processo de
transformagdo da matéria, a concepg¢ao, o pla-
nejamento € a execugdo sdo agdes conco-
mitantes; quando as regras sdo definidas du-
rante o ato criador e quando o fazer inventa o
proprio modo de fazer. Este processo de in-
vengdo do modo de fazer permite um cons-
tante recriar da técnica.

Em danga, o saber fazer diz respeito ao
movimento e ao corpo; a0 modo como o cor-
po se movimenta para dangar. A técnica, em
danga, ¢ uma maneira de realizar os movimen-
tos e de organiza-los segundo as inteng¢des de
quem danca. Estd presente tanto nos proces-
sos de criagdo coreografica quanto nos pro-
cessos de aprendizagem de novos estilos de
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danca. E, por isso, um modo de informar o
corpo e, a0 mesmo tempo, um modo de facili-
tar o manifestar da danga no corpo. Ou tornar
o corpo que danga ainda mais dangante.

A MATERIA-PRIMA EM
TRANSFORMACAO: MOVIMENTO EM
PROCESSO DE TECHNE

O movimento, enquanto matéria da dan-
¢a e assim como qualquer matéria que se ofe-
rece a uma intengdo formativa, ja vem carre-
gado de leis, usos, intengdes, tradigdes. No
caso da danga, ndo podemos esquecer que o
movimento ndo ¢ uma "entidade abstrata".
Embora fugaz e transitorio, 0 movimento existe
no corpo dangante. E o corpo dangante esta
sujeito a possibilidades e restricoes de ordem
bioldgica, social e cultural.

Se corpos humanos, quando disseca-
dos anatomicamente, parecem comportarem
mais semelhancas do que diferencas’, o
mesmo nao pode ser dito de corpos vivos, de
pessoas em suas relagdes de prazer, de
trabalho, de sofrimento, de amor, enfim, em
suas relacdes de vida.

O corpo humano nao ¢ referendado so-
mente pelas suas condi¢des biologicas. O cor-
po ¢é sempre construido.

Como diz Santin:

"... a arquitetura do corpo ndo ¢ mais reduzida a
engenharia genética, mas resultado de um
processo do imaginario humano. (...) a cons-
trugdo do corpo ndo pode ser vista apenas como
corpo individual que eu construo, mas se trata de
um corpo que eu construo sob o olhar do outro e
para que ele possa ser olhado pelo outro."
(Santin, 1995.p.41)

O corpo — ou 0s corpos — estdo sendo
constantemente  criados/estruturados/cons-
truidos; destruidos/desestruturados/des-
construidos/; recriados/reconstruidos/reestru-
turados, de acordo com valores, padroes, ide-
ologias, perspectivas sociais, estéticas e poli-
ticas, coletivas e individuais.

Um corpo dangante ¢ igualmente um
corpo em permanente constru¢do. E um corpo
onde os movimentos sdo possiveis a partir do
que se informa e do que se oferece a este cor-
po. Nao ha "corpo virgem", assim como nao

A técnica, em
danca, é uma
maneira de
realizar os movi-
mentos e de
organizd-los
segundo as
intengoes de quem
danca. Estd
presente tanto nos
processos de
criagdo coreogrd-
fica quanto nos
processos de
aprendizagem de
novos estilos de
danca. E, por isso,
um modo de
informar o corpo
e, ao mesmo
tempo, um modo
de facilitar o
manifestar da
dancga no corpo.
Ou tornar o corpo
que danca ainda
mais dancante.
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Um corpo dan-
cante é igualmen-
te um corpo em
permanente
construgdo. Eum
corpo onde os
movimentos sdo
possiveis a partir
do que se informa
e do que se
oferece a este
corpo. Ndo ha
"corpo virgem",
assim como ndo
ha movimento
humano "natural
e universal ", pelo
menos em danca.
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ha movimento humano "natural e universal ",
pelo menos em danga.

Mauss (1974) ensina que os fatos re-
lacionados aos movimentos, atitudes e ha-
bitos do homem tém de ser entendidos no
contexto em que ocorrem’. Assim, nio ha
uma maneira natural de caminhar, de sentar,
ou de dormir que seja comum a toda a
humanidade. Existem, sim, diferentes modos
para realizar determinadas acgdes, diferentes
técnicas corporais. Como refere-se Mauss,
as técnicas corporais sdo "..maneiras pelas
quais os homens, sociedade por sociedade e
de maneira tradicional, sabem servir-se de
seus corpos." (Mauss, 1974. p.212). As
técnicas corporais sdo, portanto,
caracteristicas de determinados grupos soci-
ais e sdo transmitidas através da educacgdo,
da imita¢do, da convivéncia, da tradigdo. Des-
se modo, os atos, atitudes e habitos corpo-
rais, muitas vezes percebidos como fatos na-
turais, relacionados apenas as caracteristicas
bioldgicas ou psicologicas dos individuos,
sdo conseqiiéncia, principalmente, de proces-
sos educativos e de padrdes sociais.

Assim que, em danga, ndo h4, igualmen-
te, movimentos naturais: os movimentos de dan-
ca também constituem técnicas corporais. Katz
(1995) trabalha com precisao esta questao:

"Para ser existente, o corpo se constroi fisica-
mente, isto €, se molda de acordo com as séries
motoras que recebe enquanto instrugdes. Tem o
seu modo de existir como corpo (...) Além dele
existir com seus contornos e pesos, se move de
acordo com a técnica que o treinou.
Condicionantes em excesso para algo funcionar
tdo somente como tabula rasa. (...) O corpo se da
a ver dentro da tal linguagem que adquiriu, isto
¢, da técnica que o conformou. Na motricidade
de cada corpo se recolhem os sinais indicadores
do que ele reteve como seu." (Katz, 1995)

Mesmo que ndo tenham sido subme-
tidos a um processo formal de aprendizagem
em danca, quando homens e mulheres
dancam, seus movimentos foram de alguma
forma trabalhados, moldados de acordo com
suas experiéncias anteriores. Aprender a
dancar pode acontecer a partir de vivéncias
coletivas e/ou a partir da observacdo e exe-
cucdo de movimentos tradicionalmente re-
alizados por determinados grupos, sem que
ninguém precise deter-se a ensinar passos de
danga. Do mesmo modo, pode-se criar
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técnicas pessoais, que reinventardo gestos,
passos € movimentos, propiciando um modo
particular de se dangar. Mas, certamente, tais
técnicas estardo ligadas, de alguma maneira,
as experiéncias dos individuos em soci-
edade: a presenga do dangarino é sempre
uma presenca datada e localizada.

TECNICAS EXTRA-COTIDIANAS: O
COTIDIANO DO CORPO QUE DANCA

Volli (apud Barba; Savarese, 1988)
faz uma distingdo entre técnicas corporais
cotidianas e extra-cotidianas. Baseando-se
também na concep¢ao de Mauss, define téc-
nicas cotidianas como as técnicas que po-
dem ser consideradas "normais" por dife-
rentes culturas: os modos de caminhar, sal-
tar, levantar pesos, comer, parir, dormir, etc.
Qualquer membro de uma sociedade, que se
encontra eventualmente em condicdes apro-
priadas de sexo e de idade, domina as técni-
cas cotidianas, cujo aprendizado ocorre,
geralmente, em situagcdes ndo-formais, a
partir do nucleo social minimo.

Por outro lado, as técnicas extra-co-
tidianas estdo relacionadas com fungdes es-
pecificas, geralmente publicas, no campo da
religido, da magia, do exercicio do poder, da
representagdo teatral e¢ da danca, sendo
utilizadas, por exemplo, tanto por sacerdotes,
bruxos, xamas como por oradores, atores e
dangarinos. O aprendizado das técnicas
extra-cotidianas se d4 de maneira mais ou
menos formal, por um tempo prolongado ou
por um periodo determinado. Em geral, as
técnicas extra-cotidianas produzem um
desvio consideravel do uso "normal" do
corpo, uma alteracdo dos ritmos, das posi-
¢oes, da utilizacdo da energia, da dor ¢ da
fadiga. Toda cultura pode criar espacos de
expressao extra-cotidianos, que, mais do que
espagos de interagdo social, sdo a estru-
turacdo de uma experiéncia que estabelece o
nexo entre o fisico e o social.

Ha uma estreita relagdo entre as técni-
cas extra-cotidianas e as sociedades em que
sdo criadas, pois a defini¢do social, os contet-
dos transmitidos, os codigos formais, as nor-
mas éticas, os critérios de eficacia, os para-
digmas estilisticos sdo elaborados por cada
sociedade e determinam profundamente a for-
ma concreta destas técnicas.
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Na verdade, as técnicas extra-cotidianas
sdo como que uma segunda cultura de movi-
mento, estruturadas, num corpo, em justapo-
sicdo as técnicas cotidianas, ainda que, mui-
tas vezes, as técnicas extra-cotidianas se afir-
mem em contraposi¢ao ou enquanto deforma-
¢do das cotidianas. Um exemplo trazido por
Barba & Savarese (1988) diz respeito a altera-
¢do do equilibrio corporal, presente em dife-
rentes praticas de teatro e de danga:

"No teatro NO japonés o ator caminha sem le-
vantar os pés do solo. Avanga sempre arrastando
os pés sobre o cenario. Se tenta-se caminhar
desta forma, consta-se que o centro de gravidade
do nosso corpo desloca-se e, em conseqiiéncia, o
equilibrio muda. Se alguém quer caminhar como
um ator NO, vé-se obrigado a flexionar
ligeiramente os joelhos, o que implica numa
pressdo da coluna vertebral — e por tanto de
todo o corpo — para o solo. (...) Na [danca]
Orissi hindu, o corpo das dangarinas deve
arquear-se como um S que passa através da
cabega, dos ombros e dos quadris. Em toda
estatudria classica hindu o principio da sinuo-
sidade (...) parece evidente. Também no teatro
Kabuki [japonés], o ator desloca seu corpo em
uma ondulagdo lateral. Este movimento
ondulatério comporta uma agdo continua da
coluna vertebral que produz incessantemente
uma mudanga do equilibrio e por tanto uma
relagdo entre o peso do corpo e sua base: os pés.
No teatro balinés, o ator-bailarino se apoia sobre
a planta dos pés. No entanto, levanta o quanto
pode a parte anterior e os dedos. Esta disposicao
reduz quase a metade a base de apoio do corpo.
Para evitar que caia, o ator se vé obrigado a
afastar as pernas e a flexionar os joelhos."
(Barba; Savarese, 1988, p.176-177)

A esta alterag@o do equilibrio corporal,
que modifica a posicdo cotidiana das pernas,
a forma de apoiar os pés no solo, reduzindo
consideravelmente sua base de apoio e que se
reflete tanto no modo de caminhar, de deslo-
car-se pelo espago, quanto no modo de man-
ter-se estatico, Barba & Savarese (1988) cha-
mam de "equilibrio de luxo", um equilibrio
que, em aparéncia, ¢ inutilmente complexo,
supérfluo, e que requer um maior gasto de ener-
gia. Mas que, no entanto, permite ao ator ou
bailarino uma intensificacao da sua presenga
corporal.

O mesmo "artificio" de alterar o equili-
brio corporal € proposto, no Ocidente, pelo
balé classico. As posicoes basicas do bale com-
preendem uma rotagdo externa das coxas, per-
nas e pés (o famoso en dehors), que resultam
numa postura e num equilibro corporal dife-

renciados do que ¢ tido como "normal". Isto
sem falar no uso das pontas para as bailarinas,
que difere radicalmente do equilibrio cotidia-
no. Do mesmo modo, boa parte do repertorio
do balé concentra-se no movimento das per-
nas, nas transferéncias do peso do corpo de
uma perna para outra € na execucdo de movi-
mentos com a perna livre.

O balé remonta as cortes italianas e fran-
cesas, nos séculos XVI e XVII, tendo evolui-
do a partir do Renascimento ¢ definindo-se
dentro de uma visdo de mundo que procurava
o conhecimento racional das coisas e dos ho-
mens. A técnica do balé foi desenvolvida de
acordo com os principios cartesianos: separa-
¢do entre corpo ¢ mente, fragmentacao do cor-
po humano em segmentos independentes, me-
caniza¢do dos movimentos. Nos primeiros
tempos, a técnica da danga classica estava em
estreita relagdo com o gestual da corte, ja alta-
mente codificado. Beauchamps®, mestre de
balé da corte francesa, trabalhando de 1655 a
1687 na Academia Real de Musica e Danga,
sistematizou movimentos, gestos e passos do
bale, criando posi¢des basicas de pés e bragos
¢ muitos passos que permanecem no reperto-
rio atual.

Bourcier (1987) relata a transformagao
de um salto "normal"’ em um sofisticado sal-
to de bale, um grand jeté:

"O grand jeté ¢ originalmente, um salto em
comprimento: as pernas estdo esticadas, a perna
auxiliar esta atras da outra e mais abaixo; o torso
¢ trazido para frente para favorecer a amplidao
do salto; os bragos estdo um a frente, para
auxiliar o esforgo do torso, outro para tras para
servir de balanceio; a cabega acompanha
naturalmente o esfor¢o do torso. O movimento
de danga ¢ a idealizacdo deste salto natural: deve
mostrar com evidéncia a esséncia do salto, ou
seja, a libertagdo do peso. Tudo deve ser
concebido logicamente para dar a impressao de
leveza, o que faz a beleza do gesto: as pernas
esticadas em oposi¢do, o mais horizontalmente
possivel, projetando-se a0 mesmo tempo que a
trajetoria; o torso estd ereto, sem rigidez; os
bragos estdo estendidos, em oposi¢do a altura
dos ombros, projetando-se também na trajetoria;
a cabeca permanece reta sobre o torso ou volta-
se para o publico. Figura magnifica, em que o
corpo se torna imponderdvel, em que a
aparéncia de esforco esta completamente
disfar¢ada." (Bourcier, 1989. p.118)

Constata-se, assim, que a evolugdo de
uma técnica de movimento esta diretamente
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relacionada ao projeto social, ao contexto cul-
tural, aos valores éticos e estéticos: tornar o
corpo imponderavel, leve, diafano, disfarcar
qualquer esforgo humano quando realizar mo-
vimentos cada vez mais complexos, tornando
o bailarino uma criatura especial, que reflete
os valores de uma nobreza impar eram alguns
dos objetivos do balé, estruturados, no corpo,
através das técnicas extra-cotidianas.

Um dos objetivos das técnicas de danga
¢, justamente, naturalizar o movimento: um
movimento que nao € natural, que ¢ motivado
e construido torna-se aparentemente natural,
torna-se de facil execucdo para o bailarino (ou
ao menos aparenta ser de facil execucdo). Esse
movimento passa a pertencer a seu repertorio
de movimentos, passa a fazer parte do seu modo
de ser corpo. Mais do que disfargar o esforgo, ¢
necessario incorpora-lo e torna-lo danga.

Se o balé tem como um de seus principios
bésicos Verticalidade e conseqiiente distan-
ciamento do solo, ja a dangca moderna procura
modificar radicalmente a relacdo do dancarino
com o chdo: ao invés de uma fuga da forga da
gravidade, propde intensificar o contato com o
solo, seja através de movimentos em posi¢oes
sentadas, deitadas ou ajoelhadas, seja através
do uso dos pés descalgos. Mesmo assim, as di-
ferentes técnicas de danga moderna também ope-
ram uma transformagdo dos movimentos cotidi-
anos ¢ uma alteragdo do equilibrio "normal”, o
que ocorre, porém, em acordo com a visao esté-
tica e politica dos seus criadores.

A danga moderna, desde o seu surgi-
mento no inicio do século XX, na Europa e
nos Estados Unidos, teve como um dos seus
principais objetivos expressar as inquietagdes
e contradi¢des do seu tempo. Desenvolveram-
se varias técnicas de danga moderna, partindo
de diferentes concepgdes de homem, de corpo
e de movimento. Ao contrario do balé classico,
ela ndo pretendeu estabelecer um novo cédigo,
permeado por rigidos principios técnicos e uni-
versalmente validos. Desse modo, nao se esta-
beleceu um sistema Unico para a criagdo, exe-
cugdo ¢ o ensino da danga moderna. Ao contra-
rio, foram criados diversos métodos que deve-
riam atender as diferentes concepgoes, necessi-
dades e intencdes de seus criadores

Para Martha Graham® a técnica deve
permitir ao corpo chegar a sua plena expres-
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sividade: a técnica da danca tem como fim
treinar o corpo para responder a qualquer
exigéncia de um espirito que saiba o que se
quer dizer. Os principios da técnica de
Graham sao:

- 0 ato de respirar como ponto de partida para
0 movimento: 0os movimentos se originam do
ritmo criado pela alterag@o entre inspiragao e
expiragdo, entre contragdo e relaxamento;

- aregido pélvica e genital ¢ a base de apoio
para todos os movimentos do corpo, 0s movi
mentos se originam a partir do centro do cor
po, o corpo ¢ trabalhado enquanto totalidade,
sem segmentagdo entre troncos € membros;

- 0 movimento se intensifica e se dinamiza;

- arelagdo com o chdo, com a terra ¢ uma pre-
senca constante.

Na técnica de Graham, mesmo os exer-
cicios realizados no solo provocam alteragoes
da postura e do equilibrio cotidianos, origi-
nando movimentos intensos ¢ dindmicos, que
se traduzem, muitas vezes, em impulsos brus-
cos e convulsivos e em projecdes violentas do
corpo inteiro, nas quais espasmos e esforgos
sdo visiveis.

Estas formas criadas por Graham estao
em pleno acordo com sua visdo de mundo e
sua postura de vida: Graham consolida os prin-
cipios técnicos de sua danca entre os anos 30
e 40, buscando, nas suas criagdes, refletir as
angustias provocadas por uma crise econdmi-
ca ¢ por uma situacao politica instavel, o peri-
odo entre-guerras. Os impulsos violentos, as
tor¢des bruscas do tronco e as contracdes
percussivas — verdadeiras marcas registradas
no trabalho de Graham — expressam as preo-
cupagdes desta artista que em 1937 cria
Immediate Tragedy e Deep Song, inspiradas
na Guerra Civil Espanhola.

Buscando exemplos na danca Ociden-
tal, vé-se que a chamada danca p6és-moderna’
buscou construir repertorios gestuais sem re-
lagdo alguma com as formas de danca até en-
tdo existentes no contexto da danca teatral do
Ocidente, ou seja, o balé classico e as dife-
rentes técnicas de danga moderna. Na sua ten-
tativa de buscar um "grau zero da danca" re-
conheceram nos movimentos e agdes do dia a
dia — caminhar, correr, sentar, vestir-se, des-
pir-se — os elementos a partir dos quais seria
possivel elaborar uma danca em didlogo com
a realidade cotidiana.
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A pesquisa e a experimentagdo, na dan-
¢a pos-moderna, estdao alicercadas na obser-
vagdo e analise dos movimentos corporais,
mas também se apoiam numa matriz ideolo-
gica em que estdo presentes a contestagdo ao
modo de vida americano, as lutas pelos di-
reitos das minorias e uma nova forma com-
preensao do corpo: o corpo como o lugar onde
tudo acontece — a repressao, mas também o
desregramento; a inspira¢ao, mas também a
matéria para a criagao.

Ao mesmo tempo em que ha uma
"bandeira politica", expressa no e pelo cor-
po, os processos de investigacdo, de pesqui-
sa e de experimentacgdo voltam-se para o pro-
prio corpo, para os movimentos cotidianos
do corpo. H4 um aprofundamento nas possi-
bilidades de movimento deste corpo, um cor-
po que nao foi treinado pelo bale ou pela dan-
¢a moderna, mas um corpo comum, que vai
sendo observado, analisado, estudado,
reestruturado por métodos inventados pelos
coredgrafos e também por praticas estranhas
a danga ocidental, como artes marciais, yoga,
praticas corporais terapéuticas.

E possivel acreditar que a danga pos-
moderna rompe com o pressuposto de que a
danca se faz modificando, transformando os
movimentos cotidianos? E possivel pensar que
a danga pos-moderna aboliu o virtual, o espe-
tacular, o ndo-usual da danga?

Nem tanto. Apesar de dizerem "Nao ao
espetaculo, nao ao virtuosismo, ndo a magia e
a ilusdo, ndo a imagem de astro, ndo ao estilo,
ndo ao erotismo, nao a emocgao ..." (Rainer
apud Michel; Ginot, 1995. p.143) e de procla-
marem que desejavam fazer danga com tudo,
menos com movimentos de danga, as investi-
gacoes conduziam e conduzem a transforma-
¢d0 dos movimentos cotidianos.

Trisha Brown'’, por exemplo, preocu-
pou-se em estudar a agdo da for¢a de gravida-
de sobre o corpo. Explorou movimentos ele-
mentares, como a marcha/caminhada, porém
sobre suportes ndo-horizontais, o que permi-
tiu-lhe examinar os efeitos do peso sobre o
corpo posicionado em condi¢des gravitacionais
diferentes das habituais: numa de suas
performances —Man Walking down the Side
of a Building, de 1970 — um bailarino cami-
nha pela parede de um edificio. Realiza um
movimento cotidiano — caminhar — porém

em um contexto completamente diferenciado
do contexto usual, numa situacdo que provoca
uma readequagdo em sua postura e no modo
de executar os movimentos. Remetendo-nos
as nogoes de técnica e de técnica extra-cotidi-
anas trabalhadas até aqui, ¢ possivel entender
que esta criagdo proposta por Trisha Brown
engendrou uma técnica de movimento parti-
cular, destinada a uma danga singular.

Como sugerem Michel; Ginot (1995),
os coredgrafos e dangarinos pos-modernos, a
partir de seus processos de experimentagdo,
criaram técnicas de movimento diferentes das
existentes:

" Set e Reset (1983) [de Trisha Brown]| sobre
uma musica obstinada de Laurie Anderson, re-
toma a exploragdo do espaco vertical, ocupado
por telas flutuantes de Rauschenberg, que pro-
jetam imagens turbulentas/estouradas do mundo
de hoje. E o 'periodo vigoroso', segundo seus
proprios termos, de uma coredgrafa que produz,
aos poucos e lentamente, cada peca fazendo-a
objeto de uma pesquisa auténtica; deste modo, a
intensidade dos jogos de quedas e recuperagdes
se encaminha para maior viruléncia, os
bailarinos projetados e interceptados em pleno
voo devem seu virtuosismo a uma técnica
totalmente original, que exclui estritamente toda
referéncia a tradicdo coreografica." (Ginot;
Michel, 1995. p.155)

CONSIDERACOES FINAIS

Em se tratando de danga, a técnica ou
as técnicas, entendidas enquanto um modo de
fazer, podem surgir a partir das necessidades
da coreografia e/ou das necessidades do core-
6grafo, mas estdo sempre ancoradas em um
mundo, em uma dada realidade e, por isto, de
certo modo, estdo destinadas a participar ¢ a
partilhar dos acontecimentos de seu lugar.
Além disso, uma técnica surgida em um pro-
cesso particular pode passar de um procedi-
mento individual para um procedimento con-
sagrado pelo uso coletivo. Isto porque:

- os "formadores" (bailarinos, coredgrafos,
professores) podem estar participando de uma
mesma situacao historica e de um mesmo am-
biente cultural, ligados a seu tempo, porém
podendo reagir a sua propria época;

- dificilmente se comeca do nada, ainda mais
se tratando de corpo em movimento;

- ¢ uma caracteristica intrinseca de toda reali-
zagao a de estimular depois de si toda uma série
de imitagdes mais ou menos inventivas e tor-
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O contexto de
formacgao e
transmissdo das
técnicas de
movimento
pressupoe esta
rede complexa de
influéncias, que
envolve desde os
estudos das
técnicas de
movimento,
quanto as experi-
éncias artisticas,
as informagoes a
que se tem
acesso, os modos
de se entender a
dancga, as concep-
¢oes de mundo e
os diferentes
estilos de vida.
Da mesma forma,
este é um
contexto que se
realiza nos
corpos dos
bailarinos. Seus
corpos abrigam
ndo so a materia-
prima para a
formacgao e
criacdo da obra,
mas sdo também
o lugar por onde
todas essas
informagoes
transitam.

Meovismesdo - Aso [V - N° 6 - 1997/1

nar-se principio regulador de novas e deriva-
das formacdes;

- a criagdo e descoberta de novas técnicas tra-
zem um concreto desenvolvimento de possi-
bilidades que podem ser desdobradas, conti-
nuadas ou interpretadas por executantes di-
Versos.

Cabe ressaltar que as técnicas de movi-
mento, inclusive as técnicas tradicionais, ja
consagradas, sdo o resultado de processos em
que se acumulam tradi¢des e inovagdes, ne-
cessidades ¢ inten¢oes formativas, concepgdes
filosoficas, estéticas, politicas, religiosas de
diferentes coredgrafos, professores ¢ bailari-
nos, influenciados pelo contexto de cada épo-
ca. Considero importante destacar, também,
que este ndo € s6 um contexto historico e so-
cial. Como diz Eco (1971) ha uma complexa
rede de influéncias que se desenvolve ao ni-

Coreografia:
Valsa - Estudo

Coreogrdfico n°

3, de Heloisa

Feres
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vel especifico da obra ou do sistema de que os
artistas fazem parte. Ha uma tradigdo estilistica
precedente, que ¢ assimilada sob o modo de
formar, que exerce tanta influéncia quanto as
ocasides historicas e os postulados ideolo-
gicos.

Portanto, o contexto de formagdo ¢
transmissao das técnicas de movimento pres-
supde esta rede complexa de influéncias, que
envolve desde os estudos das técnicas de mo-
vimento, quanto as experiéncias artisticas, as
informagdes a que se tem acesso, os modos de
se entender a danca, as concep¢des de mundo
e os diferentes estilos de vida. Da mesma for-
ma, este ¢ um contexto que se realiza nos cor-
pos dos bailarinos. Seus corpos abrigam nao
sO6 a matéria-prima para a formacao e criagdo
da obra, mas sao também o lugar por onde to-
das essas informagdes transitam.

Foto:
Marcio Lana
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Nessa perspectiva, as aulas de danga sao
um Jocus privilegiado para a formagao dos bai-
larinos. Muitas vezes, o aprendizado se da
numa relagdo mestre/discipulo, como no caso
da danga moderna, em que grandes mestras —
a exemplo de Martha Graham — formam uma
"descendéncia", que, em muitos casos, nao se
limita a seguir seus postulados, mas inicia ou-
tras pesquisas sobre o movimento e inaugura
novas maneiras de se dangar ¢ de se pensar a
danca.

Do mesmo modo, as experiéncias de
criagdo em danga ndo prescindem de técnicas
de movimento. Mesmo quando sdo inovado-
ras, elas sdo porque, dentre outros motivos,
criam novas técnicas, criando novos modos de
formar. Portanto, as técnicas extra-cotidianas
sao o cotidiano do corpo dangante porque
quem danga esta sempre se valendo delas, in-
corporando-as, seja enquanto técnicas codifi-
cadas que se aprende em aula, através de exer-
cicios estruturados, seja em processos de ex-
perimentagdo, em que novas técnicas sao cons-
tantemente criadas.

Sendo assim, deixar o corpo dangar ¢
deixar-se arrebatar pelo movimento, mas é tam-
bém deixar o corpo conhecer diferentes manei-
ras de dancar — através da aquisi¢do, criagdo e
recriagdo de técnicas corporais — para poder
optar pela sua melhor maneira de fazer danga.
E também para tornar-se mais expressivo, ja que
em danca expressivo € aquilo que se torna visi-
vel no corpo, através dos movimentos.
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NOTA

"0 termo formativo ¢ utilizado especialmente por Pareyson
(1993), na sua obra Estética da Formatividade, onde o autor

entende a arte como processos de configuragdo de matérias-
primas, que resultam em obras que se ddo a reconhecer através
de seu intrinseco carater de forma.

? Merleau-Ponty, 1984, p. 151
* Merleau-Ponty, 1971, p. 328

* De acordo com Santin (1996), ja no século XVIII, Goethe
denuncia que a anatomia em cadaveres ndo encontra mais o
essencial do corpo. Do mesmo modo Sartre, em nosso século,
proclama que "a reconstitui¢ao sintética do vivente feita pela
fisiologia a partir de cadaveres esta condenada, desde o inicio,
a nada compreender da vida, pois ela a concebe simplesmente
como modalidade particular da morte. A anatomia, também,
como estudo da exterioridade, s6 ¢ perceptivel num cadaver, o
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qual é apenas o passado de uma vida, um simples vestigio."
(Sartre, apud Santin, 1996, p.20)

’ Mauss se refere a Aristoteles para trabalhar com a nogio de
habitus, indicando que este termo traduz com mais precisio o
que Aristoteles entendia por faculdades de repeticdo da alma
ou habitos metafisicos.

S Pierre Beauchamps (1636-1705), Franca.

7 : 7 .
Normal entendido como o que é possivel de ser executados
pela maioria das pessoas no contexto da época.

¥ Martha Graham (1894-1991), americana, uma das mais im
portantes criadoras da danga moderna americana.

? A danga pés-modema é um movimento americano que teve
inicio nos anos 60, a partir das experiéncias de um grupo que
realizava performances na Judson Church, em Nova York.
Performances ¢ nao representagdes ou espetaculos, pois os
performers sdo aqueles que executam uma ag¢ao. Os pos-mo-
dernos colocaram em questdo os valores e praticas da danca
moderna. As experiéncias na Judson Church encerram-se nos

60

primeiros anos da década de 70. No entanto, seus artistas con-
tinuaram seus trabalhos, criando novas linhas de pesquisa em
danga. Os principais nomes da danga pos-moderna sdo: Lucinda
Childs, Trisha Brown, Meredith Monk, David Gordon, Steve
Paxton, Yvonne Rainer, Simoni Forti.

" Trisha Brown, bailarina e coredgrafa americana, um dos prin-
cipais nomes da chamada danga pos-moderna. As informagdes
sobre sua obra foram retiradas de Ginot & Michel, 1995.
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