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Apostila - Danga Contemporanea

Bem-vindos(as), candidatos(as)!

Este material tem como objetivo orienta-los(as) na preparacéo para a prova tedrica de
profissionalizacado em dancga contemporanea, oferecida pelo Sindicato dos
Profissionais de Danca do RJ. Trata-se de uma sintese que organiza alguns dos
principais conteudos que serdo abordados no exame.

Como artistas dessa linguagem, é fundamental compreender a pesquisa como um
eixo central para o conhecimento e a profissionalizagdo do bailarino. Ela contribui ndo
apenas para o desenvolvimento das capacidades técnicas, mas também para a
ampliacao da consciéncia critica e estética sobre o corpo e 0 movimento — aspectos
essenciais ha danga contemporanea.

Nessa perspectiva, a pesquisa assume um papel fundamental, ja que a danca
contemporanea se caracteriza, entre outros aspectos, pela constante experimentacao
e pela abertura a multiplas influéncias. Diferentemente de técnicas mais codificadas,
a danga contemporanea nao se baseia em um vocabulario fixo, exigindo do artista
uma postura investigativa continua em relagao ao corpo, ao movimento e aos
contextos em que atua. Os estudos tedricos, por sua vez, possibilitam o contato com
referéncias historicas, conceitos estéticos e debates contemporaneos, enriquecendo
0S processos criativos.

A seguir, apresentamos os temas que serao abordados na prova, acompanhados de
textos de apoio.

Ressaltamos que esses materiais sdo sugestoes de estudo. Os(as) candidatos(as)
podem — e sao incentivados(as) a — buscar outras referéncias que dialoguem com
os conteudos propostos, a fim de aprofundar e ampliar seus conhecimentos.

Bons estudos!

Assuntos a serem estudados:
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-Conceitos relacionados a Danca Contemporanea e suas especificidades

- Contextualizacao historica

- Nocbes de Sistema Laban/Bartenieff: categorias Corpo, Espaco, Esfor¢co e Forma
- Contato e improvisacgao

- Dancga-teatro

- View Points

- Danga Contemporanea e Performance

-Coredgrafos de Danga Contemporanea da atualidade — Mundo, Brasil € Rio de Janeiro

Textos de apoio:

1

https://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=3972&titulo=Essa tal

de Danca Contemporanea

2

https://ri.ufs.br/bitstream/riufs/985/1/DancaContemporaneaConceito.pdf

3

http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Sistema Laban/Bartenieff
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4

https://contatoimprovisacao.wixsite.com/cibr

5

https://seer.ufrgs.br/cenamov/article/download/21603/12437/79641

6

https://ojsrevista.furb.br/ojs/index.php/oteatrotranscende/article/view/2688/1754

7

https://casahoffmann.org/wp-content/uploads/2020/04/Michelle-Moura-Artigo.pdf

ATENGAO
Para o LINK 4 é necessario copiar e colar.

Todos os outros estao nesta Apostila.
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TEXTO 1

Essa tal de Danca Contemporanea
Airton Tomazzoni “\
= B}

- Tu faz dan¢a? Que legal! Mas que tipo de danca?

- Danca contemporanea.

O sujeito fica parado e depois de vencer o constrangimento:
- Mas o que é essa tal de danca contemporanea?

Dai o vivente, que faz danca contemporanea e sabe bem o que
faz, se vé em apuros para dar uma resposta clara. Afinal, danca
contemporanea nao é uma técnica ou metodo que vem com rotulo.
Entao, ele arrisca:

- Sabe o Quasar Cia. de Danga? - que o vivente acha referéncia no
pais e cré ser bastante conhecida.

O sujeito permanece na mesma.

- E 0 Grupo Corpo? - ele lembra, ja entrando em desespero. - E
Deborah Colker? - ainda que nao fosse o melhor exemplo que vocé
quisesse dar.

- Ah, ja vi na televisao, responde o sujeito finalmente com um brilho
no olhar de quem agora pode encerrar a conversa.

E o vivente, com a certeza de que ndo conseguiu explicar e que
melhor que explicar era sugerir que assistisse a um espetaculo.

A realidade é esta que o suposto dialogo acima ilustra. A ideia de
danca contemporanea nao consolidou uma referéncia para a
maioria do publico (e mesmo para a comunidade de danga), ainda
mais num Estado que vé com desconfianca aquilo que nao é
tradicao. E isso vale muitas vezes para quem produz, ou acha que


https://www.digestivocultural.com/email/enviaremailpara.asp?secao=2&item=3972&nome=Airton_Tomazzoni
https://www.digestivocultural.com/feeds/colabs/airtontomazzoni.xml
https://www.digestivocultural.com/colunistas/imprimir.asp?codigo=3972
https://www.digestivocultural.com/feeds
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produz, danga contemporanea. Basta ver a confusdo em tantos
festivais competitivos. O territério da danca contemporanea é um
vale-tudo. Passos de jazz com musica experimental. Neoclassico
ao som do dialogo dos bailarinos. Danca de rua com um toque de
vanguarda. E a obra, nesta I6gica estapafurdia, é avaliada por
especialistas de toda ordem, menos de danga contemporanea.

Esta realidade tem como origem a rara circulacéo de informagdes e
o consumo de informacdes descontextualizadas e superficialmente
elaboradas. A qualidade dessas informacdes € essencial e precisa
ser difundida a quem pretende preparar um treinamento, criar,
julgar e apreciar a danga contemporanea. Nao da para saborear
morangos e reclamar de que néo tém gosto de figos. Ninguém
curte uma partida de futebol sem conhecer as regras do jogo.
Nesse sentido, € preciso apresentar alguns fatos, ainda que de
forma sintética, para que eles possam falar desta tal de danca
contemporanea.

Fato 1. A danca contemporanea ndo € uma escola, tipo de aula ou
dancga especifica, mas sim um jeito de pensar a danga. Forjada por
multiplos artistas no mundo, teve nas propostas da Judson Church,
em Nova York, na década de 60, sua mais clara formulacio de
principios. Dentre eles, o de que cada projeto coreografico tera de
forjar seu suporte técnico. E que ter um projeto é percorrer
escolhas coerentes, como o fez Trisha Brown - e também, longe
dali, na Alemanha, Pina Bausch, com sua danca-teatro, nos anos
70. Tal principio implicou tanto a preservacgéo de aulas de balé
nutridas por outras técnicas e linguagens quanto o abandono do
balé e a incorporacao, por exemplo, de técnicas orientais. Assim,
passou a se constituir uma infinidade de alternativas, como o
teatro-fisico do DV-8 (companhia inglesa composta sé por homens,
que aborda a homofobia e que recorreu ao uso de corpos que
expressam forca, agressividade e sexualidade, coisa que o balé
nao podia fornecer).

Fato 2. Nao ha modelo/padrao de corpo ou movimento. Portanto, a
danca n&o precisa assombrar por peripécias virtuosas € nem partir
da premissa de que ha "corpos eleitos". Na danga contemporanea,
a maxima repetida por pedagogos ortodoxos de que "nao é tu que
escolhes a danga, mas a danga que te escolhe" nao tem
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sustentacdo. E, dessa forma, pode-se reconhecer a diversidade e
estabelecer o dialogo com multiplos estilos, linguagens e técnicas
de treinamento.

Fato 3. Danca é danca. A danca contemporanea reafirma a
especificidade da arte da danca. Dancga nao é teatro, nem cinema,
literatura ou musica. Apesar de poder ganhar muito com a
cooperagao dessas artes. A danga nao precisa de mensagem, de
histéria e mesmo de trilha sonora. O corpo em movimento
estabelece sua propria dramaturgia, sua musicalidade, suas
histérias, num outro tipo de vocabulario e sintaxe.

Fato 4. The Mind is a Muscle, proclamou Yvone Rainer quando a
danca pds-moderna norte-americana abalava o estabilishment.
Pensamento e corpo, tdo separados na tradi¢do ocidental, ndo sao
entendidos como lugares estranhos um ao outro. Até mesmo a
ciéncia ja traz evidéncias de que razao e emogao nao sao opostos.
O pensamento se faz no corpo e o corpo que danga se faz
pensamento. Isso ndo implica uma cerebralizacao fria, no caminho
de uma dancga conceitual, nem na biologizagao vazia da danca. Tal
principio nao exime a qualidade técnica, nem o sabor e o prazer de
dancar. Ele ressalta a complexidade que precisa ser
compreendida.

Tais fatos precisam comecar a ecoar, se 0 objetivo € saber o que é
esta tal de dancga contemporanea, que as pessoas insistem em
dizer que fazem e que insiste em permanecer em cartaz em
teatros, calgadas, estudios. (Nao foi a toa que Fato. se chamava o
recente e provocante espetaculo da coredgrafa gaucha Tatiana da
Rosa.) Fatos que estdo se estabelecendo em obras sensiveis e
inteligentes, construidas dentro destes principios na temporada
2005, em Porto Alegre, como In-compativel, de Eduardo Severino,
ou Bu, da Meme - Centro Experimental do Movimento. A mesma
qualidade esta no trabalho de Nei Moraes, em Caxias do Sul, e
Luciana Paludo, em Cruz Alta.

A partir desses fatos, pode-se muito (mas n&o se pode qualquer
coisa). A liberdade trazida pela perspectiva da dancga
contemporanea nao dispensa idéias fortes e a inventividade das
grandes obras de qualquer forma artistica, nem um dominio técnico
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(ainda que isso ndo caiba mais apenas nas esfera do aprendizado
de passos corretos). A danca contemporanea evidencia que
escolhas estéticas revelam posturas éticas. Numa época de tantas
barbaries impostas ao corpo, é preciso recuperar esta ética quando
se escolhe fazer arte com o corpo - seja 0 seu, seja
(principalmente) o dos outros.

A danca contemporanea parece ter aceitado a provocagao, com
ecos de contemporaneidade, de Jean George Noverre. O mestre
de dancga, em 1760, ao falar sobre o balé e as rigidas regras da
danca da época, afirmava: "Sera preciso transgredi-las e delas se
afastar constantemente, opondo-se sempre que deixarem de
seguir exatamente os movimentos da alma, que nao se limitam
necessariamente a um numero determinado de gestos". Num
mundo de tantas conquistas e descobertas sobre nés, seres
humanos, seria no minimo redutor ficar tratando a danca como
apenas uma repeticao mecanica de passos bem executados. Fazer
tais passos, na musica, ursos, cavalos e poodles também fazem.
Creio que o ser humano pode ir mais longe que isso. Talvez este
seja o incobmodo proposto por esta tal de danga contemporanea. O
de que podemos ser mais € muitos.

Nota do Editor:

Texto gentilmente cedido pelo autor. Originalmente publicado no
site iDanca. Leia também "A Origem da Danca", de Jardel Dias
Cavalcanti.

Airton Tomazzoni i
Sao Paulo,24/4/2014



http://idanca.net/esta-tal-de-danca-contemporanea/
https://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=3503&titulo=A_origem_da_danca
https://www.digestivocultural.com/email/enviaremailpara.asp?secao=2&item=3972&nome=Airton_Tomazzoni
https://www.digestivocultural.com/feeds/colabs/airtontomazzoni.xml
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TEXTO 2

DANGCA CONTEMPORANEA: UM CONCEITO POSSIVEL? Ana Maria de Sdo
José 9- Arte, Diversidade e Contemporaneidade RESUMO PORTUGUES O
artigo discute a danga contemporanea a partir da perspectiva tedrica, de
modo a colaborar para a compreensao conceitual e apreensao deste modo
artistico. Procura refletir sobre sua légica organizativa e destaca
caracteristicas pertinentes a esse modo de organizacao do pensamento
em movimento. Tem como proposta apontar novas possibilidades de
pensamento sobre a danca contemporanea. Palavras- chaves: Danca;
Contemporaneidade; Corpo RESUME ABSTRACT The article discusses
contemporary dance from the theoretical perspective, in order to
contribute to the conceptual understanding and apprehension of this form
of art. It attempts to reflect about its organizational logic and highlights
relevant features to this mode of organization of thought in motion. It
proposes to point out new possibilities for thinking about contemporary
dance. Keywords: Dance; Contemporaneity; Body. DANCA
CONTEMPORANEA: UM CONCEITO POSSIVEL? O contemporaneo instala
uma relacdo especial tempos. entre Giorgio Agamben os Este artigo tem
como proposta realizar uma reflexdao sobre os aspectos relacionados a
idéia de “um” conceito de danca contemporanea. Para tanto abordaremos
alguns transitos associados as técnicas contemporaneas de danca, as
subjetividades e o imaginario inerente das sociedades contemporaneas
que, implicam na possibilidade de construcao de novas e diferentes
experiéncias estéticas e no processo evolutivo de tal idéia. Assim, objetiva-
se que nossos argumentos elaborem um entendimento critico sobre
modos de pensar a danga contemporanea. Desta forma, ndo se pretende
aqui realizar um estudo comparativo entre os modos de organizagao do
corpo na cena atual e nem uma retrospectiva histdrica, mas sim apontar
possiveis possibilidades de pensar a danca que se faz no aqui e agora.
Tentaremos descrever, adiante, algumas caracteristicas da danca
contemporanea, que servirdo para embasar nossas consideracdes a
respeito da danga. A danga contemporanea: um conceito possivel? a
guestao sera discutida no decorrer do artigo, sem que se pretenda chegar
a uma conclusao definitiva, mas tecendo consideracdes que possam
colaborar no sentido de apontar leituras possiveis e caracteristicas da
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danga contemporanea. A questado central surgiu da necessidade de
reflexao sobre esse modo de pensar-fazer danga, visa apontar
pensamentos inerentes ao modo de produzir danga na
contemporaneidade. Quero expor aqui, algumas reflexdes pessoais
oriundas da minha experiéncia como professora do curso de graduacao
em licenciatura em danca, das discussdes informais sobre praticas
contemporaneas de danca e da minha condicao de artista coredgrafa.
Partimos da hipdtese de que existe uma variedade de significados e
concepgdes conceituais para o termo danga contemporanea, pois
identificamos como um campo de conhecimento, amplo, aberto, vivo,
pleno de infinitas possibilidades de criacao artistica e, de processos em
constante construcao e transformacao. A possibilidade de criar, inovar,
romper com normas, regras e padrdes hierarquicos, de se diferenciar e ser
diferenciado vem ao longo da histéria da danca e das artes cénicas,
estimulando corpos dancantes a composi¢cao de partituras cénico-
coreograficas, revelando diferentes formas de linguagem expressiva do
corpo, demonstrando seu modo de ver-sentir pensar e estar em
comunicacao com a realidade e com o mundo. Um aluno pergunta:
professora, o que é danca contemporanea? Um amigo pergunta: Ana, o
gue é danc¢a contemporanea? Um artista pergunta: O que é danca
contemporanea? As indagacdes sao freqlientes em diferentes espacos e
tempos e, sempre me deparo com esse questionamento na minha vida. A
ansiedade das pessoas por essa definicdo me coloca numa situagao muito
dificil, ou seja, explicar, apresentar e ter uma definicdo que seja absoluta,
clara, Unica e compreensivel a todos. A(s) resposta(s) para essa pergunta é
sempre a mesma: nao existe apenas um conceito que possa dar conta da
complexidade da danca contemporanea, nao existe apenas um caminho
para se pensar a danca que é realizada na contemporaneidade, nao existe
apenas uma danga contemporanea por se tratar de construgdes
coreograficas diversas, provenientes de lugares e culturas diferenciadas,
etc. Assim, o tema danga contemporanea sempre gera discussoes,
duvidas, conflitos e questionamentos. Diversos autores, pesquisadores e
historiadores, estabelecem as nog¢des sobre o termo moderno,
modernismo, modernidade, contemporaneidade, pés-modernidade
dentre outros sufixos. Termos estes que fazem parte do amplo Sistema
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denominado Arte. Esses ciclos evolutivos e histéricos crescem em forma
de espiral, ndo havendo quebras e rompimentos abruptos, mas sim lentas
transformagdes processuais. Abordar o tema danga contemporaneai
implica pensar antes de tudo no conceito de contemporaneo, onde a
dang¢a como componente importante dentro do amplo sistema Arte, faz
parte na sua dimensao de “contemporaneidade” e na sua estrutura
temporal. No seu ensaio O que é contemporaneo (2009), Giorgio
Agamben, afirmava que a contemporaneidade é, pois, uma relacao
singular com o proprio tempo, que adere a este e, a0 mesmo tempo, toma
distancia dele. Assim, € um movimento a um sé tempo de ruptura e
continuacgao. Salienta Agamben que, contemporaneo é aquele que
mantém o olhar fixo em seu tempo, para perceber ndo as suas luzes, mas
sim as suas sombras. Anne Cauquelin (2005, p. 18) nos coloca que o
sistema arte enquanto significado de “estado contemporaneo” nao é o
mesmo que predominou até recentemente, surge enquanto produto de
uma alteragao de estruturas, fazendo com que nao possamos julgar as
producdes e as obras de acordo com o antigo sistema e, precisamos “ver
gue de forma a arte do passado nos impede de captar a arte do nosso
tempo”. Para ela, o pés-moderno seria a mistura de tradicionalismo e
novidade, de formas contemporaneas de encenacao e de olhar na direcao
do passado. Desta maneira, Cauquelin (2005) bifurca o termo
contemporaneidade em duas posi¢cdes, distingue arte contemporanea de
arte atual. Para ela, arte atual é o conjunto de praticas executadas nesse
dominio, presente, sem preocupacao de distincao de tendéncias,
pertencimentos e rétulos. Ja, a arte contemporanea designa o
heterogéneo, a desordem de uma situagao, estando ligada a tradigao
histdrica da arte, retorno as formas artisticas experimentadas,
desprezando um conteudo formal determinado. A arte contemporanea é
composta pela reunido de uma considerdvel diversidade de estilos,
movimentos e técnicas. A arte reflete o seu tempo, o pensamento dos
artistas da época, a subjetividade individual e coletiva, a heterogeneidade
da sociedade atual, privilegia aspectos relacionados a
interdisciplinaridade, o pluralismo estético e a alteridade, dentre outros.
Pensar em danga contemporanea requer compreender o contexto no qual
a danca existe e estd inserida, a capacidade de articular um pensamento
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do contexto, o pensamento dos corpos dangantes e sua complexidade.
Esse modo de organizagao do corpo, do pensamento que danca e da
construcao coreografica, surge da necessidade de revelar e refletir o
estado do mundo contemporaneo e da arte atual. A partir de inUmeras
leituras e observacdes uma quantidade e variedade significativa dos
modos expressivos do corpo em movimento, apontam para diferentes
maneiras de fazer pensar danc¢a. A danc¢a contemporanea é uma forma de
arte em constante constru¢ao e em organizacao continua, utiliza de
diferentes técnicas corporais, modos de apresentacao, pluralidades
estéticas, ambigliidades, descontinuidade, heterogeneidade, diversidade
de cddigos, subversao e multilocalizacao. Como compreender a danca
contemporanea na atualidade? Gil (2001) coloca que como espectadores,
nao “compreendemos” a danca, porque ela nao é feita para ser
“compreendida”. O espectador ndao vé unicamente com os olhos, mas
recebe o movimento dancado com seu corpo inteiro. Do movimento
continuo devemos captar a sucessao abstrata e as diferengas das formas.
Para ele, seria vao descrever movimentos dancados para apreender todo o
sentido e descobrir o nexo da coreografia, pois sua ldgica ndao pode ser
traduzida inteiramente no plano da linguagem e o pensamento verbal.
Digamos que existem algumas caracteristicas que apontam para legitimar
a danca enquanto danga contemporanea e sao relativizadas a partir de
diferentes pontos de vista. Exemplificando, Pavlova (2002), aponta
algumas destas caracteristicas presentes na danc¢a produzida atualmente,
tais como: o siléncio, os bailarinos carecas, os corpos nus, os ruidos
sonoros, a luz branca, o palco vazio, a interagdao com o publico, o work in
progress e o humor. Siqueira (2006) esclarece que a danca cénica, por seu
carater organizado, se estabelece como cddigo nao-verbal e pode incluir
trabalhos executados em siléncio, acompanhados de falas, movimentos
frenéticos ou quase sem movimentos, com ou sem uso de novas
tecnologias, gestos, e recursos, figurino, cenario e iluminagao, o que
transmite mensagens ao espectador, revelando um universo cultural plural
em que abordagens estéticas refletem diferentes contextos histéricos,
culturais, econémicos, religiosos e técnicos. Ja, Tomazzoni (2006) em um
texto que discute a contemporaneidade da danca, estabelece quatro fatos
importantes para sua compreensao. Sendo eles: um jeito de pensar a
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danca; ndo ha modelo/padrdo de corpo ou movimento; reafirmacdo da
especificidade da arte da danga, onde o corpo em movimento estabelece
sua prépria dramaturgia num outro tipo de vocabulario e sintaxe; o
principio de que o pensamento se faz no corpo e o corpo que danca se faz
pensamento. O autor ressalta que: Num mundo de tantas conquistas e
descobertas sobre nds, seres humanos, seria no minimo redutor ficar
tratando a dan¢a como apenas uma repeticao mecanica de passos bem
executados. Fazer tais passos, na musica, ursos, cavalos e poodles também
fazem. Creio que o ser humano pode ir mais longe que isso. Talvez este
seja o incOmodo proposto por esta tal de danga contemporanea. A cena
contemporanea abre-se para multiplas leituras e a danga contemporanea
traz diferentes olhares do/para o corpo, em diferentes formas de
apresentacdes dos corpos dangantes, nos diversos espacos cénicos. E
bastante comum ouvirmos interpretacdes sobre espetaculos de danca em
distintos aspectos, essa obra é mais dancada e menos dangada, nao tem
movimento e deslocamento pelo espago e ndo é danga, o corpo nao
apresenta os codigos estabelecidos pela danca classica e ndo se configura
como dang¢a contemporanea, dentre outros. Portanto, o corpo que danca
na cena contemporanea apresenta-se como transformacao do real, da
transgressao do cotidiano. Como argumenta Gadelha (2010, p. 20): A
danca contemporanea apresenta, a primeira vista, o corpo sob dois
aspectos importantes. De um lado, o corpo que danga engaja-se numa
experiéncia corporal “extra-habitual”, ndao comum ao corpo. (...) De outro
lado, é trabalhando nele mesmo que o corpo devém danca. (...) pensar o
corpo nao mais através “do que ele permite”, mas “do que ele pode”. A
dancga contemporanea é uma técnica ou estilo? lannitelli (2004, p. 30)
esclarece que técnica pode ser compreendida como o grau de habilidade
ou de dominio de fundamentos exibidos em qualquer performance.
Salienta ainda que, técnica na dan¢a € uma forma de desenvolver
habilidades na danga e o dominio dos seus elementos tais como o corpo,
movimento e sua expressao poética. Para Fernandes, técnica nao é
imitacdo, mas sim direcionamento criativo, conectando os impulsos
pessoais as demandas do ambiente. Estética é a reflexao tedrica sobre a
arte. Aqui, nao utilizamos como teoria do belo, mas sim como teoria da
arte. Siqueira (2006, p. 91): coloca-nos que a danga como arte cénica
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busca o belo e pode assumir formas distintas, “(...) Belo aqui ndo se refere
a aparéncia externa somente, o esteticamente belo pode ser até mesmo o
gue o senso comum classificaria como feio, desequilibrado ou pouco
harmonioso- enfim, transgressivo ou subversivo”. Portanto, a danca
contemporanea é composta de procedimentos provenientes de varias
fontes, diferentes artistas, movimentos, abordagens, estilos e técnicas
corporais. Assim, entendemos a danga contemporanea, como nao sendo
uma técnica, mas sim uma estética que abrange varias poéticas. Como
aponta Gadelha (2010, p. 18): A danca contemporanea vai renovar os
movimentos, bascular as convencdes no ambito estético. Essa proposi¢ao
encontra apoio em Sanches (2005, p. 59) como na seguinte afirmacao:
Intriga-me sempre quando ouco alguém dizer, tomei aulas de danca
contemporanea. Antes de qualquer coisa entendo a danga contemporanea
como estética, jamais como técnica. E impossivel dizer desenvolver uma
técnica de danga de que abrace a multiplicidade da cena contemporanea.
Acredito ser mais coerente falar em técnicas contemporaneas de danca.
De tempos em tempos, a cada época sao estabelecidos modelos que
aparecem através da configuracao de novos modelos de pensamento
na/da danga, surgem novas organizacdes de pensamento e propostas de
experimentacado e exploracdo de construcao coreografica e a busca por um
vocabuldrio préprio, singular e sua propria gramatica. Conforme Louppe
(2005, p. 9) diz: E que a danca, sobretudo a danga contemporanea, nio
produz imagens fixas. Ela suscita atos. A andlise e a transmissao do ato,
nds sabemos nao passa pelo signo, mas pela contaminacao entre os
estados criados enquanto o movimento se desenvolve em graus de
qualidades de energia, em tonalidades. A captagao, a leitura desses dados
so podera ser imediata, ela ndo sofre atraso, nem se deixa passar por um
engquadramento de traducao. A estrutura temporal nao é linear- sucessiva,
encontram-se numa rede de manifestacdes, informacdes, realizacdes
cénicas ndo hierarquicas e as relacdes sao estabelecidas
concomitantemente. Observa-se a diversidade das linguagens, tendéncias
das artes performativas expressas no corpo em diferentes poéticas e
estéticas nos modos de fazer, dizer, pensar a danca. Em meados dos anos
40, do século XX, nos Estados Unidos, o coreégrafo Merce Cunningham,
considerado pelos historiadores como o pioneiro da danca pés-moderna,
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comecava a trabalhar com as manipula¢gdes do movimento, enfatizando o
movimento por si préprio, buscava experimentar a descoberta de um novo
vocabuldrio para a danga, através de novos movimentos e organiza¢des
corporais culminando em novas praticas coreograficas. Ele rejeita a
convengdes e 0s principios estruturais da construgao coreografica da
danca moderna e estabelece principios organizadores do corpo em
movimento, novos cédigos estéticos, a exploracao do corpo que realiza um
discurso, elementos estruturais para um novo pensamento de danca e a
aplicacao de conceito. Cunningham considerava que qualquer movimento
pode ser material para a dan¢a; a danc¢a pode ser sobre qualquer coisa;
gualquer procedimento pode ser um método valido de composicao, pode
ser concebida e encenada em qualquer lugar, autonomia das partes do
corpo, independéncia da musica, qualquer dangarino da companhia pode
ser solista. Para ele, a danca nao deveria exprimir nem o mundo interior
nem exterior, mas apenas o movimento em sua materialidade. Desta
maneira, o corpo em Cunningham expressa um jeito do movimento,
trabalha com o movimento puro, onde o corpo é decomposto de maneira
objetiva, apresenta varios eixos moveis e plasticos, multiplicacao das
articulagcdes do movimento, a relacao todo-partes é deslocada e ocorre a
autonomia das partes do corpo. Entendemos com Cunningham que os
elementos cénicos podem ter ldgica e identidade separadamente, a
independéncia formal da musica e do movimento, recusa das formas
expressivas, a danca pode ser com ou sem narrativa, a determinagao e a
introducdo do acaso na coreografia, decomposicao das sequencias
organicas do movimento, constru¢ao de sequencias especificas para cada
parte do corpo, descentralizagao do espacgo cénico, proje¢ao do video na
coreografia e a construgao coreografica em programas de computador.
Nos anos 50, nos Estados Unidos, diversos dangarinos e coredgrafos
também propuseram novos olhares sobre a dang¢a, com a insercao do
humor, mistura de estilos de musica e danca, uso da improvisacao, danca
de tarefas, ac¢des fisicas e a exploragao dos gestos habituais do cotidiano,
“fundindo a vida publica e privada, o trabalho e a diversao, a arte e a
experiéncia comum”. Banes (1999, p. 13) No inicio dos anos 70, nos
Estados Unidos, Steve Paxton, em suas pesquisas de movimento buscava a
sensacgao interior, as propriedades proprioceptivas e as sensagoes
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cinestésicas que foram os estimulos para a criagao e inicia a improvisagcao
de contato (Contact Improvisation), danca de contato com um ou mais
corpos e, contribui para a relagao entre processo e produto. Técnica
amplamente utilizada como pesquisa e material didatico de improvisacao
e como conteudo para montagem de obras artisticas na
contemporaneidade. Nesse periodo aparece o didlogo e a interacao entre
diferentes linguagens artisticas, através da inclusao da
interdisciplinaridade na performance cénica, mescla do teatro, musica e
danca, enredos com personagens definidos, texto, musica ao vivo e o
movimento de danca. No final do século XX, anos 80, na Europa, a
celebracdo pelo virtuosismo, a energia fisica, o encenar do risco e do gasto
de energia. Ja, nos anos 90, “A ndao dancga”, tendéncia performatica e
conceitual de alguns coredgrafos europeus, que exploravam em suas
pesquisas a descoberta de variedades e possibilidades de movimento,
diferentes formas de encenacao e “a estética da recusa”. O corpo era visto
como lécus para experimentacdes de forma analitica, revelando a légica
interna de estar no palco e no mundo. Surge a busca pela parada da
danca, a recusa da danca e a imobilidade, revelando uma maneira de nao
dancar dancando. Representantes desse pensamento em movimento,
temos: Xavier Le Roy, Jérome Bell,Meg Stuart, dentre outros. De acordo
com Schlicher (2001, p. 31): (...) eles buscam formas de se oporem as
tradicdes. Nao ha mais nada para ser inventado. Eles comecam com uma
reflexao critica sobre seu préoprio meio de arte, seus instrumentos e suas
condicdes de trabalho. Eles mais parecem analistas de movimento e do
corpo do que coredgrafos, seguindo suas proprias pesquisas de
movimento. A imagem do corpo na qual estao interessados é anti-virtuosa
e anti-herdica. O ponto de partida frequentemente é seus proprios corpos,
a examinacao das deficiéncias de seus corpos, das limita¢des fisicas
individuais. O corpo na danga do agora aponta uma nova compreensao da
corporalidade, onde o pensamento se faz corpo e o corpo que danga se faz
pensamento, tornando-se um amplo territdrio de pesquisas para multiplas
experimentacgoes, exploragdes e descobertas. Aqui, o corpo é
compreendido como sujeito e objeto da prdopria danca, revelando corpos
gue transformam o real e transgridem o cotidiano, corpos criativos,
fragmentados, com multiplos discursos e estéticas, hibridos,
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desterritorializados e nd6made. Como se refere Setenta (2008, p. 36):
Assim, o corpo é sempre o estado de um processo em andamento de
percepgoes, cognigdes e agdes mediadas. O corpo organiza as suas
mediacdes e a sua relagao com o mundo, onde tanto opera a regularidade
guanto o acaso. O corpo é midia ndo no sentido de ser um primeiro
veiculo de comunicacdao, mas como produtor da comunicagao de si
mesmo, daquilo que ele € no momento em que se comunica. As
negociacdes desencadeadas pela relacao de troca com o ambiente
constroem o corpo que atua de modo singular numa presentidade
imediata. O corpo apresenta-se sem padrdes estéticos definidos, onde o
belo pode ser o feio, a inexisténcia de um corpo ideal, apresenta-se com
formacdes diversas em suas estruturas fisicas. Ocorre no corpo uma légica
nao linear, aberta, qualitativa e expressiva, sem ordem e hierarquia, com a
continua e mutua relacdo entre o interno e o externo. Muitas vezes, o
corpo nu é exposto para a platéia para observacao dos espectadores,
sendo espaco para multiplas possibilidades de comunicacdo e expressao,
tornando-se tema e matéria das criagdes coreograficas. O corpo esta em
constante construcao é (re)construido em diferentes técnicas e
movimentos, partindo de diferentes métodos e procedimentos de
pesquisa. Corpo este concebido na complexidade das incertezas, ligados
aos saberes, fazeres e dizeres de um pensamento que/de danca. Portanto,
nao existe apenas um corpo, mas sim multiplos corpos. Portanto, na danca
contemporanea inicia-se uma gramatica coreografica que nao se restringe
a um unico cadigo, normas e regras de movimento, onde multiplos
fazeres, olhares, escolhas, didlogos e possiveis dramaturgias do corpo
podem ser observados. Embora a inter-relagao entre as artes tenha
ocorrido também em épocas anteriores, a danca contemporanea abre
possibilidades para as multiplas formas inter, multi e transdisciplinares, na
relacdo, interacao e didlogo com outras expressoes artisticas, tais como o
teatro, artes plasticas, performance, literatura, cinema, musica e
tecnologia, estabelecendo diferentes didlogos criativos e fusdes estéticas
coreograficas. Podemos afirmar que na contemporaneidade, ndo existe
um modelo ideal que norteia, permeia e direciona o treinamento corporal,
onde dancarinos e coredgrafos utilizam diferentes técnicas de corpo que
vao servir para a construgao de suas criagdes e composicoes coreograficas.
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A dancga contemporanea apresenta algumas caracteristicas como um
modo de pensamento que danc¢a, combinac¢des de diferentes, estilos,
movimentos, técnicas e estéticas, a multiplicidade de significados e
inumeras possibilidades de criacdo e expressao do corpo dangante. As
técnicas tradicionais tais como Martha Graham (contracao e relaxamento),
Doris Humphrey (queda e recuperacao), José Limon, Hanya Holm, dentre
outros. Além de outras técnicas tais como a capoeira, ginastica de solo, tai
chi chuan, yoga, meditagao, técnicas circenses, dangas folcloricas e
populares, artes marciais, ginastica ritmica e aerdbica, clown, atividades
cotidianas tais como andar, correr, etc. Acrescentando a essas, técnicas de
interpretacdo teatral, canto, mimica, pantomima e técnica de voz. A
insercdao da educagdao somatica com os principios de organizacao do corpo
para a preparacao corporal e os fundamentos sendo utilizados para as
criacdes artisticas. Além destas caracteristicas, citadas anteriormente
destacamos outras que também se fazem presentes em obras de criadores
e pensadores do corpo dangante na contemporaneidade, tendéncias
gerais sao utilizadas pelo corpo dancante. Vejamos, a seguir: liberdade de
criacdo e pensamento, liberacao do corpo; utilizacdao do acaso e da
improvisacao como ferramenta de criagcao; na construcao coreografica,
tanto o processo quanto o produto sao apresentados; a estética
desenvolvida por um Unico coredgrafo demonstra a estética e a
singularidade desse artista, revelando a sua assinatura pessoal. Diferentes
fatores contribuem para a assinatura pessoal do criador tais como: a
cultura, relacdo e visao de mundo, histéria corporal e formacdao em dancga;
criacdo de dramaturgias pessoais e/ou autobiograficas; ndo existe a fixidez
de um Unico cédigo gestual e de movimentos; desterritorializagdao dos
espagos convencionais de apresentag¢ao, o entre - lugar que ultrapassa e
borra os limites espaciais, tais como galpodes, fabricas, museus etc.; sem
delimitacdao do espaco cénico e platéia; incorporacao de elementos de
diversos periodos histéricos e movimentos artisticos. Os dancgarinos atuam
como intérpretes, pesquisadores de movimento ou de modelos para
experimentos dos coredgrafos, participam como criadores das obras
juntamente como o coredgrafo, dramaturgo e o diretor, atuando de
maneira autbnoma e tem a possibilidade de intervir na construcao
coreografica; ndo a dicotomia entre teoria e pratica, onde os corpos
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praticos e corpos tedricos complementam-se em movimentos
diferenciados; -investigacao das capacidades psicofisicas dos dancarinos;
busca constante por novos modos de dancar e de ndo dancgar e diversos
coredgrafos utilizam de diferentes técnicas de preparacdo corporal
adequada a cada espetdculo; o dancarino- intérprete precisa se adequar
fisica e intelectualmente ao projeto e a intencao estética do criador e a
ruptura; diferentes formas de construc¢ao do corpo dancgante e no elenco
das companhias, diferentes tipos fisicos e ndao dancgarinos; mudanca radical
do conceito tradicional de danca, ou seja, muitas dancas apresentadas na
atualidade, ndo se encontram passos, nem musicas e talvez sequer
movimentos compreendido enquanto deslocamento no espaco; formas
comuns de pensamentos em danca pelos criadores de uma mesma época,
embora com propostas distintas, dentre outras. O emprego de recursos
tecnoldgicos audiovisuais e digitais; obras artisticas que reconhecem e
rearticulam o social, o politico e o ideoldgico; enquanto estética a danca
nao fixa normas espaciais ou temporais, nao utiliza midia ou materiais
especificos, nem estabelece modos de recepcao; o didlogo interdisciplinar
entre a danca e as outras artes; a influéncia de diversas matrizes culturais
nas producdes culturais; trabalhos nao narrativos; presenca do humor da
ironia e da parddia; independéncia entre musica e danca; utilizacao da voz
em off ou ao vivo e em idiomas diversos; exploracao de linhas e formas
projetadas pela iluminagao. Deste modo, no tempo atual, no estado
contemporaneo, o pluralismo estético e ecletismo se fazem presente,
periodo este onde nao existe a negacao de absolutamente nada, tudo é
reapropriado e aceito. A (in)conclusdo, devemos conceituar a danca
contemporanea como um “estudo de casos”. De fato, “a” danga
contemporanea nao existe. Sendo assim, é impossivel definir “um”
conceito de danca contemporanea. Como diz uma aluna: danga
contemporanea é um tiquim de cada coisa, um tiquim dali, um tiquim
daqui!”. Sic. E, no aqui e agora, no atual e no contemporaneo, o que
gueremos que a danga seja?

Referéncias bibliograficas: AMGBEN, Giorgio. O que é contemporaneo.
Jornal Clarin, publicado em 21/3/2009 BANES, Sally. Greenwich Village
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TEXTO 3

SISTEMA LABAN/BARTENIEFF DE ANALISE DE MOVIMENTO: GRANDES
TEMAS - CAMINHOS PARA UMA PRATICA CRIATIVA DE DANCA NA
EDUCAGCAO INFANTIL

Luisa Fedrizzi el Andaril

Resumo: Este estudo apresenta consideracdes a partir de propostas de
trabalho com danca para criancas de quatro a seis anos, que se encontram
na Educacao Infantil. A tematica principal destas propostas parte dos
Grandes Temas do Sistema Laban/Bartenieff de Andlise de Movimento.
Verificam-se referenciais nacionais para a Educacao Infantil; apresentam-
se ideias de autores que refletem sobre a danga no contexto escolar; e sao
apontados possiveis caminhos para a pratica criativa do Sistema
Laban/Bartenieff com criancas dentro do contexto supracitado. As
propostas sao aplicadas e verificadas em duas escolas de educacgao infantil
da cidade de Caxias do Sul — RS. Palavras-chave: Danga-educacao;
Educacdo Infantil; Sistema Laban/Bartenieff de Analise de Movimento.
LABAN/BARTENIEFF SYSTEM OF MOVEMENT ANALYSIS: GREAT THEMES —
PATHS FOR A CREATIVE DANCE PRACTICE IN THE INFANT EDUCATION
Abstract: This study presentes considerations about some proposals for
dance teaching to four-to six-year-old children in the Infant Education in
Brazil. The main subject of these proposals is the Great Themes of the
Laban/Bartenieff System of Movement Analysis. The National Infant
Education Curriculum Framework is verified. Ideas from authors that
reflect on dance in the school context are presented. Possible ways to a
creative practice of the Laban/Bartenieff System of Movement Analysis
with children are presented. The proposals are applied and verified in two
Infant Education Schools in the city of Caxias do Sul (Rio Grande do Sul —
Brazil). Keywords: Educational dance; Childhood education;
Laban/Bartenieff System of Movement Analysis.

Introducao A Educacao Infantil € uma etapa escolar de grande
importancia, visto que as experiéncias vividas nesta fase influenciam
diretamente o desenvolvimento e a formacado do ser humano. Atuando
como professora de danca na educacao infantil, ha quatro anos, percebo o
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Sistema Laban/Bertenieff de Analise de Movimento (Sistema L/B) como
um grande campo de pesquisa, investigacao e contribuicdo para o trabalho
criativo que desenvolvo com criangas no ambiente escolar. 1Luisa Fedrizzi
el Andari - Formada no Curso Normal (Magistério) pelo Colégio Sao Carlos
- Caxias do Sul/RS. Licenciada em Danca - graduacdo - pela ULBRA
(Universidade Luterana do Brasil) - Canoas/RS. Especialista em Sistema
Laban/Bartenieff - pds-graduacdo - pela FAV (Faculdade Angel Vianna) - Rio
de Janeiro/RJ. ANDARI, Luisa Fedrizzi el. Sistema Laban/Bartenieff de
analise de movimento: Grandes Temas - Caminhos para uma Pratica
Criativa de Danca na Educacao Infantil. Revista da FUNDARTE,
Montenegro, p.529-544, ano 19, n? 37, Janeiro/Marco. Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
margo de 2019. No presente estudo realizo uma reflexao critica acerca de
minha pesquisa realizada como trabalho de conclusdo de curso2 da pds-
graduac¢do em Sistema L/B, que trata de uma abordagem didatica e
metodolégica desse Sistema em aulas de danga com criangas de quatro a
seis anos no contexto escolar, com foco nos quatro Grandes Temas que
envolvem todo o Sistema: Interno-Externo, Acao-Recuperacgao, Funcao-
Expressao, Mobilidade-Estabilidade. Na referida monografia, foram
apresentadas quatro propostas de trabalho (uma para cada Grande Tema),
com duracao de cinco, seis ou mais aulas cada, descrevendo, passo a
passo, as atividades que foram trabalhadas com trés turmas de criangas
das idades citadas acima, duas da Escola de Educacao Infantil ABC e uma
da Escola de Educacado Infantil Crescer (ambas localizadas na cidade de
Caxias do Sul — RS). Neste artigo, faco uma reflexao pds-pratica de todas
essas atividades, e busco situar o leitor sobre a realidade brasileira do
ensino da danga, apontando alguns suportes encontrados para meu
trabalho. Assim, além da abordagem do préprio Sistema e da
apresentacao dos quatro Grandes Temas, considero no processo desta
pesquisa os Referenciais Curriculares Nacionais (brasileiros) para a
Educacao Infantil, os Parametros Nacionais de Qualidade da Educacao
Infantil e a Base Nacional Comum Curricular, todos estes previstos pelo
Ministério da Educacao, além de reflexdes de alguns autores acerca da
pratica docente da danca no contexto escolar. Busco analisar criticamente
a viabilidade e a importancia do trabalho com os Grandes Temas do
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referido Sistema, abordando o movimento e a danga como um caminho de
percepcao acerca da relacao entre o individuo, o outro e o espacgo. O
Sistema Laban/Bartenieff de Analise de Movimento O Sistema
Laban/Bartenieff de Andlise de Movimento (Sistema L/B), segundo
Bartenieff (2002), proporciona um conhecimento aprofundado sobre o
corpo em movimento. Ele pode ser abordado por questdes didaticas e
metodoldgicas a partir de quatro categorias que se modificam
mutuamente e que nos permitem observar, 2AUTOR. Sistema
Laban/Bartenieff de Analise de Movimento: Grandes temas — caminhos
para uma pratica criativa de danca na educacao infantil. 2018. Trabalho de
Conclusao de Curso (Especializacdao)-Faculdade de Danca Angel Vianna, Rio
de Janeiro, 2018. ANDARI, Luisa Fedrizzi el. Sistema Laban/Bartenieff de
analise de movimento: Grandes Temas - Caminhos para uma Pratica
Criativa de Danca na Educacao Infantil. Revista da FUNDARTE,
Montenegro, p.529-544, ano 19, n2 37, Janeiro/Marco. Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
marco de 2019. descrever, criar, experimentar, analisar e registrar o
movimento humano. Sao elas: Corpo, Esforco, Forma e Espaco. Em inglés:
Body, Effort, Shape, Space, (BESS). O estudo do movimento a partir de
cada categoria nos indica um caminho de respostas para as seguintes
perguntas: o que se move = Categoria Corpo; como se move = Categoria
Esforgo; com quem se move = Categoria Forma; e onde se move =
Categoria Espaco. Os Grandes Temas Existem quatro Grandes Temas que
envolvem e permeiam todos os aspectos do Sistema Laban/Bartenieff
(Sistema L/B). Sao eles: Interno/Externo, A¢do/Recuperacao,
Funcdo/Expressdo e Mobilidade/Estabilidade. Ndo estdo aqui
apresentados em ordem de importancia, visto que nao ha hierarquia entre
eles. Interno/Externo: Segundo Hackney (2002), sdo reflexos um do outro
e estdo sempre em uma relagao criativa, o que proporciona coeréncia e
significado ao movimento humano. Miranda (2008) acrescenta que o
suporte do corpo nao esta dentro dele; ele existe a partir da troca
permanente com o fora-dentro de si. Nas aulas para criancas, deseja-se
que o aluno/dancarino esteja consciente de suas sensagdes enquanto
interage com o meio. Conforme Fernandes (2006), “é a partir deste didlogo
Interno/Externo que ocorre o aprendizado corporal”. Para o trabalho em
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danga, com enfoque nesse tema, algumas perguntas podem auxiliar no
trato com alunos, como sugestdo de Hackney (2002): “Como esse
movimento que vocé vem fazendo é dentro de vocé? Que significado ele
tem para vocé? Quando vocé ouve a palavra interno ou a palavra externo,
0 que vem a mente?” A¢do/Recuperacdo: Outro grande tema trata dos
conceitos e das relacdes entre Acdo/Recuperacdo, o qual “refere-se ao
processo ou tendéncia natural de recuperar-se de alguma atividade
através de qualidades complementares ou diferentes, estabelecendo um
ritmo de equilibrio no corpo” (FERNANDES, 2006, p. 266). Cox e Studd
(2013) lembram que A¢ao e Recuperacao sao relativas e diferentes para
cada um, pois aquilo que é a Recuperagao para uma pessoa pode ANDARI,
Luisa Fedrizzi el. Sistema Laban/Bartenieff de andlise de movimento:
Grandes Temas - Caminhos para uma Pratica Criativa de Danca na
Educacao Infantil. Revista da FUNDARTE, Montenegro, p.529-544, ano 19,
n? 37, Janeiro/Margo. Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
margo de 2019. ndo ser para outra. Independente de qual movimento seja
a Acdo e qual seja a Recuperacao, Hackney (2002) afirma que uma seguida
pela outra é um ciclo natural do corpo, para que o mesmo possa se
reabastecer e para manter a vitalidade do movimento. Fun¢do/Expressao:
Cox e Studd (2013) contextualizam a Fun¢ao como o lado anatémico do
movimento (que inclusive pode ser analisado cientificamente), estando
relacionada ao “que” se move. Ja a Expressao trata mais do “como” e do
“por que” o movimento acontece. Fernandes (2006) aponta que “a
expressividade e a funcionalidade estdo em constante relacio”. E
interessante que o professor/mediador tenha a consciéncia de que, ao
aprimorar a funcao de um membro do corpo, como, por exemplo,
fortificando a musculatura, consequentemente podera melhorar também
a expressao deste membro em movimento. Da mesma forma, enfatizar a
expressao em determinada movimentacao pode aperfeicoar aspectos
relativos a fung¢do. Miranda (2008) aponta que ha uma necessidade de
vida (expressao) em todos os movimentos, até mesmo nas acoes
cotidianas conhecidas como funcionais (caminhar, sentar, levantar), o que
vai ao encontro da afirmacao de Bartenieff apud Hackney (2002), de que
corpo ndo é um simbolo de expressao, mas sim a prépria expressao.
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Conforme sugestdo de Hackney (2002), algumas perguntas podem auxiliar
no trabalho com alunos. “De que se trata esse movimento para vocé?
Como a fungao esta |he ajudando a se expressar no mundo? Como a
expressao esta realmente funcionando para vocé?”
Mobilidade/Estabilidade: Sdo opostos que se complementam, pois “todo
movimento contém os dois conceitos, Mobilidade e Estabilidade, um
tornando o outro possivel.” (FERNANDES, 2006, p. 268). E importante
frisar que estabilidade nao significa falta de movimento, porque mesmo o
conceito de “ficar parado” é dinamico. Este tema, segundo Fernandes
(2006) esta ligado aos conceitos de fluxo contido e fluxo livre, pois nos
remete a questdes como: “Quando ficar parado? Quando mover-se?”. Cox
e Studd (2013) exemplificam esta relacdo: se uma pessoa estd com medo
de cair, normalmente ela contém o fluxo. Porém, isso aumenta as chances
de ela cair, pois nao fica com o corpo disponivel para se acomodar as
mudancas de peso e de espaco que talvez sejam necessarias para o
momento. ANDARI, Luisa Fedrizzi el. Sistema Laban/Bartenieff de analise
de movimento: Grandes Temas - Caminhos para uma Pratica Criativa de
Danca na Educacao Infantil. Revista da FUNDARTE, Montenegro, p.529-
544, ano 19, n? 37, Janeiro/Marg¢o. Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
marco de 2019. A dualidade entre mobilidade e estabilidade trata de
oscilacdes, “onde a estabilidade é percebida como estabilidade mdvel,
uma frequéncia mais calma, que refreia a mobilidade enlouquecida”.
(MIRANDA, 2008, p. 42). Hackney (2002) traz como exemplo um ditado
popular que fala que ha dois presentes que precisamos dar as criangas:
raizes e asas. A autora afirma que é necessario focar nos elementos de
estabilidade e mobilidade e, principalmente, na relacao entre eles. Pois
abordar a estabilidade faz com que a mobilidade se torne mais disponivel,
visto que um senso de enraizamento promove seguranga e sensagao de
liberdade, ja que ha suporte. A Danga na Escola de Educacgao Infantil:
Contexto Brasileiro A inclusdao da danga na disciplina de Arte no Brasil vem
sendo um desafio para os profissionais da area de Licenciatura em Danga
gue estdo ingressando nas escolas. Na Educacao Infantil, a danca é
comumente trabalhada como uma brincadeira ou uma atividade fisica
pelos préprios professores de sala de aula. Marques (2012) comenta que,
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historicamente no Brasil, a area da danc¢a é marcada pela falta de
profissionais qualificados para ensina-la e, como consequéncia,
frequentemente deixada a cargo de professores com outras formacdes,
como Pedagogia, Educacao Fisica ou Arte, que em sua maioria ndo tem a
experiéncia ou a reflexao pedagdgica sobre as especificidades da danca.
No Brasil, existe um documento norteador para o trabalho com a
Educacao Infantil, chamado de Referencial Curricular Nacional para a
Educacao Infantil3 (abreviado pela sigla RCNEI), escrito em 1998. Este
documento apresenta um conjunto de reflexdes acerca do contexto
educacional, para criangas de zero a seis anos, tracando objetivos,
conteudos e orientagdes didaticas para os educadores. Analisando o RCNEI
(1998), percebe-se que ndo estd previsto especificamente o ensino da
danca para as criangas da maneira como estdo previstas a musica e as
artes visuais. Porém, os capitulos que tratam sobre o movimento e a
expressividade das criancas aborda a danga como uma das maneiras de
desenvolvé-lo. 30 documento pode ser consultado através do link:
http://portal.mec.gov.br/seb/arquivos/pdf/volume3.pdf ANDARI, Luisa
Fedrizzi el. Sistema Laban/Bartenieff de andlise de movimento: Grandes
Temas - Caminhos para uma Pratica Criativa de Danga na Educacao Infantil.
Revista da FUNDARTE, Montenegro, p.529-544, ano 19, n2 37,
Janeiro/Marc¢o. Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
marco de 2019. O documento, que é norteador para o trabalho com
Educacao Infantil em todo o Brasil, apresenta um capitulo inteiro dedicado
ao movimento da crianga. Em contradi¢ao, a danga nao é conteudo
obrigatodrio. E, guando a danga aparece como uma sugestao ou
possibilidade, ndo ha mencao sobre qualquer exigéncia de um profissional
especializado, graduado em Licenciatura em Danga. Percebe-se que o que
se solicita que os professores de educacao infantil, formados em
pedagogia, trabalhem com os alunos em termos de movimento, poderia
ser mais eficaz e melhor trabalhado por um profissional com capacitagao
especifica da area da danga. O ensino especializado da danga nas escolas
de educacdo infantil, sob coordenacao de um profissional da area, é
subentendido como servico opcional, e as escolas que oferecem essa
atividade a apresentam como um diferencial. Para as criancas de 4 a 6



Y

snﬂwz“‘ N SINDICATO DOS PROFISSIONAIS DE DANCA DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO

anos, sao tracados pelos RCNEI alguns objetivos para o desenvolvimento
do movimento. S3o eles: Ampliar as possibilidades expressivas do préprio
movimento, utilizando gestos diversos e o ritmo corporal nas suas
brincadeiras, dancas, jogos e demais situacdes de interacao; explorar
diferentes qualidades e dinamicas do movimento, como forga, velocidade,
resisténcia e flexibilidade, conhecendo gradativamente os limites e as
potencialidades de seu corpo; controlar gradualmente o préprio
movimento, aperfeicoando seus recursos de deslocamento e ajustando
suas habilidades motoras para utilizacdao em jogos, brincadeiras, dancas e
demais situagdes; utilizar os movimentos de preensao, encaixe,
lancamento etc., para ampliar suas possibilidades de manuseio dos
diferentes materiais e objetos; apropriar-se progressivamente da imagem
global de seu corpo, conhecendo e identificando seus segmentos e
elementos e desenvolvendo cada vez mais uma atitude de interesse e
cuidado com o préprio corpo. (RCNEI, 1998, P 27). Ao analisa-los,
impossivel ndo relaciona-los com os conteudos do Sistema
Laban/Bartenieff, pois suas tematicas contemplariam os objetivos
desejados. O trabalho realizado por um profissional especifico da danca
vai ao encontro da afirmacao encontrada nos RCNEI: [...] é possivel criar,
intencionalmente, oportunidades para que as criangas se apropriem dos
significados expressivos do movimento. A dimensao expressiva do
movimento engloba tanto as expressdes e comunicac¢ao de ideias,
sensacoes e sentimentos pessoais como as manifestacdes corporais que
estao relacionadas com a cultura. A danc¢a é uma das manifestacdes da
cultura corporal dos diferentes ANDARI, Luisa Fedrizzi el. Sistema
Laban/Bartenieff de analise de movimento: Grandes Temas - Caminhos
para uma Pratica Criativa de Danca na Educacao Infantil. Revista da
FUNDARTE, Montenegro, p.529-544, ano 19, n? 37, Janeiro/Margo.
Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
margo de 2019. grupos sociais que esta intimamente associada ao
desenvolvimento das capacidades expressivas das criancas. (RCNEI, 1998,
p. 30). Assim, entendo que é interessante que o trabalho com danca nao
aconteca somente através da copia e repeticao. Ao contrario, deve
proporcionar momentos de exploragcao e descoberta, com improvisagdes
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direcionadas, concordando com o que preveem os Referenciais: “A
aprendizagem da danca pelas criangas, porém, ndao pode estar
determinada pela marcacao e definicao de coreografias pelos adultos.”
(RCNEI, 1998, p. 30) Também ha no Brasil, lancados recentemente - em
2018 - outros dois documentos norteadores: a Base Nacional Comum
Curriculard e os Parametros Nacionais de Qualidade da Educacao Infantil5.
Na Base Nacional Comum Curricular (Ministério da Educacdo, 2018) sao
abordados como um campo: o corpo, os gestos e o movimento,
apresentando o fato de que as criangas exploram o mundo, o espaco e os
objetos, formam relacdes, expressam seus sentimentos, produzem
conhecimento sobre si e o mundo, através do corpo. O documento aponta,
ainda, a danga como uma das maneiras de entrelacar corpo, emocao e
linguagem. Os Parametros Nacionais de Qualidade da Educacao Infantil
estao divididos em areas focais. A area focal 4 — Curriculos, Interacdes e
Praticas Pedagdgicas - esta subdividida em principios, sendo que um deles
é chamado de Qualidade das Interagdes. Dentro deste principio sao
apontados parametros para o professor. Destaco o parametro 4.2.12:
“Possibilitar que criancas expressem seus sentimentos e pensamentos e
possam fazer uso de diferentes linguagens para se expressar” (Ministério
da Educacao, 2018, p. 50). Encontro, a partir destes dois documentos
acima citados, um suporte para validar a importancia do trabalho da danca
na educacao infantil, entendendo que o movimento e a danca sao formas
de linguagem e vias diretas para a expressao de sentimentos e
pensamentos. A Danca na Escola: Reflexdes 40 documento pode ser
consultado através do link: http://basenacionalcomum.mec.gov.br/ 50
documento pode ser consultado através do link:
https://undime.org.br/uploads/documentos/phpL4cLyK_5c3e0fd376fd9.p
df ANDARI, Luisa Fedrizzi el. Sistema Laban/Bartenieff de andlise de
movimento: Grandes Temas - Caminhos para uma Pratica Criativa de
Danca na Educacdo Infantil. Revista da FUNDARTE, Montenegro, p.529-
544, ano 19, n? 37, Janeiro/Marg¢o. Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
margo de 2019. O movimento é essencial quando se diz respeito ao
universo infantil. Ossona (1998) comenta que mover-se esta associado a
inteligéncia e aos sentimentos, assim como com a capacidade de
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estabelecer comunicacdo e conexdes. Por isso a exploracao de
movimentos aumenta o potencial expressivo do ser humano. De acordo
com Laban (1985 apud MARQUES, 2001), a crianca e o adolescente
precisam ter a oportunidade de expressar suas subjetividades enquanto
corpos que dangam, experimentam exploram e se conhecem. Neves
(2006) afirma que a dancga contribui para a criacao e ampliacao do
vocabulario pessoal de movimento do aluno, assim como para a criagao da
identidade, valorizando e respeitando as individualidades. Pois “cada um
deve acreditar ser uma pessoa que é dancgarina, e ndao um dangarino que é
uma pessoa” (FERREIRA, 2008, p. 108). Reconhece-se que todo ser
humano carrega consigo uma vasta experiéncia, independente do seu
tempo de vida; ignorar este conhecimento que vem agregado ao corpo é
transformar a danca em algo impessoal. Bertazzo (2014) concorda, pois
afirma que mesmo em exercicios de movimentos orientados, manifestam-
se as histodrias individuais de cada corpo. Valorizar as bagagens de cada
um, mesmo que para isso surjam multiplas diferencas, é enriquecer o
ensino e formar cidad3aos criativos, sensiveis e conscientes. Quanto a
postura do professor, Marques (2001) afirma que o educador que atua
como mediador, e ndo como transmissor/detentor do conhecimento,
proporciona ao educando uma compreensao mais abrangente do que é
dangar. Identifico, portanto, que manter os alunos motivados, conscientes
e descobridores, desde cedo, de suas préprias limitagdes e possibilidades é
um dos mais importantes papéis do professor de danca da educacao
infantil, e o trabalho com o Sistema Laban/Bartenieff pode ajudar nesse
processo. Analise Critica: Reflexdes pds-pratica docente de danga com
criancas de quatro a seis anos, a partir dos Grandes Temas Foram
realizadas, durante o primeiro semestre de 2018, praticas de danca
embasadas nos Grandes Temas do Sistema Laban/Bartenieff de Andlise de
Movimento em duas escolas da cidade de Caxias do Sul — RS - Brasil: Escola
de ANDARI, Luisa Fedrizzi el. Sistema Laban/Bartenieff de analise de
movimento: Grandes Temas - Caminhos para uma Pratica Criativa de
Danca na Educacao Infantil. Revista da FUNDARTE, Montenegro, p.529-
544, ano 19, n? 37, Janeiro/Margo. Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
marco de 2019. Educacao Infantil ABC e Escola de Educacao Infantil
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Crescer, com autorizacdo das dire¢des de ambas as escolas.
Interno/Externo: Esta proposta teve como base a exploragdo de dois
objetos diferentes: a pena e a pedra, como estimulos para a compreensao
do conceito de Interno-Externo. Foram objetivos desta proposta: explorar
o movimento corporal, tendo como estimulo inicial a pedra e a pena como
objetos e o conceito de Interno Externo como suporte tedrico; e perceber
a relacao continua de trocas entre Interno Externo. As aulas passaram
pelas seguintes etapas: sentindo na pele o peso da pena e o peso da
pedra; observando a pena e a pedra com a intervenc¢ao do sopro e
representando em movimento; observando a queda do objeto ao chao e
representando em movimento; e investigando o movimento corporal a
partir dos objetos pena e pedra. Destaco que as trocas entre Interno e
Externo acontecem todo o tempo nas aulas de danga com as criancas.
Com o trabalho realizado, o que mudou foi a compreensao e a consciéncia
das criangas de que estes aspectos existem e fazem parte de suas vidas.
Como exemplo, apresento o relato de um aluno que percebeu que, no
parquinho, quando um colega comecava a se movimentar como pedra
(objeto associado durante as atividades da aula de danca com peso forte,
espaco direto e tempo rapido), parecia que ele e todos ficavam mais
agitados, acordados e acelerados. Mas quando acabava o recreio e a
professora comecava a respirar e caminhar como uma pena (objeto
associado durante as aulas com o peso leve, espacgo indireto e tempo
lento), chamando-os, ele ja ia aos poucos se acalmando, e achava que os
colegas também. Ou seja, houve a percepcao de que um estimulo externo
afetava ndo s6 a sua dinamica interna como a dos colegas. E vice-versa.
Acdo/Recuperacdo: Esta proposta teve como base a exploracgdo de
diferentes animais: girafa, tigre, tartaruga, lebre, bicho-preguica, formiga,
elefante e pulga, como estimulos para a compreensao do conceito de
Acdo/Recuperagdo. Foram objetivos: experimentar movimentacdes que se
complementam em um ciclo de agdao-recuperagao, inspiradas em imagens
de animais; e perceber a importancia da realizagao de atividades
contrastantes, porém complementares, para manter a vitalidade e a
energia nos movimentos. ANDARI, Luisa Fedrizzi el. Sistema
Laban/Bartenieff de analise de movimento: Grandes Temas - Caminhos
para uma Pratica Criativa de Danca na Educacao Infantil. Revista da
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FUNDARTE, Montenegro, p.529-544, ano 19, n? 37, Janeiro/Margo.
Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
margo de 2019. As aulas passaram pelas seguintes etapas: conhecendo a
girafa e o tigre; relembrando e explorando a girafa e o tigre; conhecendo
outros animais; explorando os animais; criando novos animais;
improvisando a partir dos animais. Foram utilizadas imagens impressas e
videos dos animais para auxiliar na compreensao. Aqui também cabe um
destaque: analisando as colocagdes das criangas, percebi que, por mais
gue nao usassem exatamente a nomenclatura de Agao Recuperagao, elas
estavam sentindo este ciclo no corpo e compreendendo a sua importancia.
Observei que isso as mantinha mais tempo em movimento e engajadas na
atividade. Reflito que o ciclo de A¢ao-Recuperag¢ao nao estava
acontecendo somente no sentido de manter os seus corpos ativos e
disponiveis para o movimento, mas também tinha um papel muito
importante de manutencao da atencao e do engajamento interno das
criangas, que ao se recuperarem constantemente, ndo apresentavam
dispersao (o que é muito comum nesta idade, em atividades muito
repetitivas). Funcdo/Expressao: Esta proposta teve como base a execuc¢do
de tarefas relacionadas a desenhos do corpo no espaco e mapas de
movimento como estimulos para a compreensao e explora¢ao do conceito
de Funcdo/Expressdo. Foram objetivos: relacionar a fungdo de movimento,
a partir do desenho no papel, com suas habilidades expressivas; e
perceber que funcionalidade e expressividade estao em constante relacao.
As aulas passaram pelas seguintes etapas: movimentando o corpo a partir
da letra do nome; explorando o desenho da letra com o corpo; criando o
mapa de movimento; adicionando expressao ao mapa de movimento; e
explorando os mapas de movimento. As aulas contaram com folhas de
papel e giz de cera. O destaque, nesse caso, é que, durante as praticas nas
escolas de educacao infantil ABC e Crescer, foi possivel identificar que a
Expressao faz parte do dia a dia das criangas. Mas as vezes, por estarem
concentradas na Fungdo (preocupagao com as habilidades funcionais do
corpo), acabavam contendo as suas expressividades. Da mesma forma, ao
adicionarem Expressao, algumas vezes se perdiam na tarefa que estava
sendo realizada. O grande desafio foi auxilid-las a encontrar um equilibrio.
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Percebo que este se encontra justamente na transi¢cdao entre Fungdo e
Expressdo, uma dando suporte para outra. E interessante que seja dado
ANDARI, Luisa Fedrizzi el. Sistema Laban/Bartenieff de andlise de
movimento: Grandes Temas - Caminhos para uma Pratica Criativa de
Danca na Educacgao Infantil. Revista da FUNDARTE, Montenegro, p.529-
544, ano 19, n2 37, Janeiro/Margo. Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
marc¢o de 2019. um tempo significativo para a pratica de movimentos, para
que as criangas fiquem seguras e tenham tempo para treinamento das
habilidades funcionais necessarias e entao possam desprender-se e
adicionar Expressao. Mobilidade Estabilidade: Esta proposta teve como
base a exploracao de alguns dos Padrdes Neurocinesiologicos de
Desenvolvimento6 (categoria Corpo) relacionados a animais, como
estimulos para a compreensdo do conceito de Mobilidade/Estabilidade.
Foram objetivos: experimentar a Estabilidade como um suporte para a
Mobilidade, construindo um senso de enraizamento que proporcione a
liberdade de movimentacao; bem como perceber a relacao entre
Mobilidade e Estabilidade, reconhecendo que uma complementa e
potencializa a outra. As aulas passaram pelas seguintes etapas:
conhecendo o Padrdo Homadlogo (divisdo parte superior/parte inferior);
conhecendo o Padrdao Homolateral (divisdo lado direito/lado esquerdo);
conhecendo o Padrao Contralateral (cruzado); explorando os trés Padrdes
trabalhados; e utilizando jogos a partir dos conceitos estudados. Foram
utilizadas fitas coloridas amarradas nos corpos das criangas para auxiliar
na compreensao. Aqui destaco que, quanto ao tema Mobilidade-
Estabilidade, a consciéncia de movimento e de corpo gerada através das
atividades possibilitou que enxergassem seus corpos como ferramentas
com duas habilidades complementares: uma para mover-se e outra para
estabilizar-se. As atividades exploradas ajudaram as criangas a tornarem-se
capazes de separar seus corpos em partes para usa-las como um todo,
mantendo relagdes onde uma parte é suporte de outra, e vice-versa.
Percebi meus alunos envolvidos na experimentacao, e ouso dizer que a
exploracao deste tema foi a que mais lhes trouxe a consciéncia de que
estavam tendo descobertas individuais, pois mostraram-se, em outros
momentos apds estas aulas, mais cientes de suas limitacdes e de suas



Y

snﬂwz“‘ N SINDICATO DOS PROFISSIONAIS DE DANCA DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO

possibilidades; assim como mais estimulados a 6 E possivel observar uma
relagao entre o desenvolvimento do ser humano e a evolugdo das
espécies, ou seja, uma relacdo entre ontogénese e filogénese. Aspectos do
movimento que estao presentes nos animais, partindo de um organismo
unicelular (como a ameba), para um peixe, um anfibio, um réptil até o
mamifero se assemelham a aspectos do movimento do ser humano
durante o seu desenvolvimento, sendo que “durante seus primeiros anos
de vida, a crianca move-se de uma forma gradualmente mais complexa,
organizando os padrdes motores e estabelecendo a estrutura de seu
sistema neuromuscular” (FERNANDES, 2006, p. 56). ANDARI, Luisa Fedrizzi
el. Sistema Laban/Bartenieff de analise de movimento: Grandes Temas -
Caminhos para uma Pratica Criativa de Danc¢a na Educacao Infantil. Revista
da FUNDARTE, Montenegro, p.529-544, ano 19, n2 37, Janeiro/Marco.
Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
marco de 2019. desenvolverem por caminhos préprios as habilidades de
equilibrio, movimento e demais desafios corporais através do jogo (que
para eles é pura diversao!) que alterna entre onde sentir-se mével e onde
sentir-se estavel. Consideracdes finais A danca possui papéis educacionais
fortissimos. Como educadores, precisamos saber aproveita-la como
ferramenta para formar cidadaos criativos, sensiveis e conscientes sobre si
mesmo e sobre os outros. Penso que esse é o ponto chave da danga-
educacdo: ser uma area de conhecimento que da ferramentas aos alunos
para aprimorarem aspectos sociais, cognitivos, emocionais, fisicos e
pessoais. Reconheco a importancia de nds, profissionais da danga voltados
ao contexto escolar, lutarmos constantemente para a validagdao do nosso
trabalho, conectando aquilo que acreditamos com materiais de referéncia
ao ensino, como experimentei fazer ao citar os documentos nacionais
publicados pelo Ministério da Educacao e ao relaciond-los com meu
trabalho. Encontro no Sistema Laban/Bartenieff de Anédlise de Movimento
um grande suporte para realizar minha fun¢ao de educadora da area de
Dancga/Arte na Educacdo Infantil. Como um pilar forte que sustenta uma
construcao de varios andares, percebo que este Sistema vem sendo a base
solida para ideias criativas e fundamentais do meu trabalho com danca.
Destaco como aspecto indispensavel para o bom rendimento das aulas a



Y

snﬂwz“‘ N SINDICATO DOS PROFISSIONAIS DE DANCA DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO

presenca da ludicidade; isso facilita o processo de aprendizagem e
aumenta o interesse das criancas. E interessante observar que a ludicidade
estd intimamente relacionada ao tema Fungao-Expressao, pois € uma
ferramenta para dar cor, emocao e expressao as atividades funcionais que
sao também fundamentais para o desenvolvimento do ser humano. A
abordagem criativa dos Grandes Temas do Sistema Laban/Bartenieff de
Anadlise de Movimento, trazendo conceitos pertencentes as quatro
categorias (Corpo, Esfor¢o, Forma e Espaco) é viavel e de grande
importancia, proporcionando beneficios aos alunos. Afinal, a contribui¢ao
acontece na medida em que a criangca experimenta, através do
movimento, a exploracao do corpo, do espaco e da relacao ANDARI, Luisa
Fedrizzi el. Sistema Laban/Bartenieff de analise de movimento: Grandes
Temas - Caminhos para uma Pratica Criativa de Danca na Educac¢ao Infantil.
Revista da FUNDARTE, Montenegro, p.529-544, ano 19, n2 37,
Janeiro/Marc¢o. Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
margo de 2019. com o outro, ou seja, na medida em que o movimento se
relaciona diretamente com aspectos expressivos nos ambitos emocional,
cognitivo e afetivo. O Sistema Laban/Bartenieff de Analise de Movimento é
uma ferramenta interessante e de muito potencial para desmistificar
algumas questdes do ambiente escolar, e para transformar as
classificacdes de “bom” e “ruim” em “modos diferentes de ser”. Quando a
crianca experimenta no corpo uma maneira diferente de se movimentar, a
transformacao acontece. Ela passa a entender que ha outros padrdes e a
ter a opgao de ser diferente, e também compreende o outro, que nao é
igual a si. Nao quer dizer que precise ou que va desejar mudar, mas
conhece a possibilidade de fazé-lo. Isso é transformador; ouso dizer que
nao so para o proéprio individuo, mas para toda a sociedade da qual ele faz
e fard parte. Identifico que, com criancas de quatro a seis anos, ndo é
necessario trabalhar com a nomenclatura do Sistema Laban/Bartenieff de
Analise de Movimento para alcangar os objetivos propostos, apesar de ter
também percebido que é possivel fazé-lo. Os Grandes Temas do Sistema
estao presentes ndao so6 intencionalmente nas aulas de dang¢a, como
também naturalmente na vida. As trocas existentes entre o Interno o
Externo, o jogo constante entre Estabilidade e Mobilidade, o ciclo
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interminavel de A¢ao e Recuperacao, a intima relagao entre Funcao e
Expressao fazem parte do dia a dia das criangas da Educacao Infantil. Elas
também fazem parte da relagao entre o professor, o seu planejamento e
os alunos. As trocas constantes entre Interno e Externo possibilitam sentir
a fluidez ou nao das atividades, assim como permitem avaliar a apreensao
dos conteudos por parte dos alunos e a sensacao do prdprio professor a
partir da aula que esta ministrando. O jogo entre A¢ao e Recuperacao
permite o bom andamento das aulas, e isto vai além da manutenc¢ao da
energia das criangas, uma vez que a variacao e originalidade no
planejamento também revitaliza o educador na sua tarefa de mediar
conhecimentos. A transicao constante entre a Mobilidade e a Estabilidade
pode ser pensada como a dualidade entre manter uma rotina (que é
importantissima para as criangas de quatro a seis anos) bem como trazer
mudangas, novos olhares e mobilizar os alunos rumo a novos
conhecimentos. O foco constante dos educadores em desenvolver
habilidades funcionais necessarias a essa etapa do desenvolvimento
ANDARI, Luisa Fedrizzi el. Sistema Laban/Bartenieff de andlise de
movimento: Grandes Temas - Caminhos para uma Pratica Criativa de
Danca na Educacao Infantil. Revista da FUNDARTE, Montenegro, p.529-
544, ano 19, n? 37, Janeiro/Marg¢o. Disponivel em:
http://.seer.fundarte.rs.gov.br/index.php/RevistadaFundarte/index> 30 de
marco de 2019. infantil de maneira ludica, estimulando a expressividade e
a liberdade de movimentacao caracteriza o tema Funcdo-Expressao. Nao
podemos parar de nos questionar sobre o nosso trabalho. O importante é
definir o que se deseja ensinar e a estrada principal que se pretende
seguir. Paradas, desvios, ou até mesmo voltar ao inicio para depois
continuar, é normal. Nao é a quantidade de erros e acertos que define o
bom ou o mau professor. Entramos em sala de aula pelos alunos. Nao
adianta de nada seguir nessa estrada da educagao sozinhos, imaginando
que fazemos um bom trabalho quando apresentamos a nds mesmos um
planejamento utépico; precisamos seguir nesta estrada na companhia dos
alunos. Por isso o roteiro deve ser tracado pensando no seu
desenvolvimento e nas suas potencialidades. Percebo, portanto, os
Grandes Temas do Sistema Laban/Bartenieff de Analise de Movimento
como os caminhos para conectar contelddos e ampliar as possibilidades do
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TEXTO 4

CONTEXTUALIZACAO DA DANCA-TEATRO DE PINA BAUSCH Juliana
Carvalho Franco da Silveiral Resumo: Este artigo apresenta uma revisao da
historia da danga-teatro, tendo como foco principal sua articulagao com a
linguagem desenvolvida por Pina Bausch. Este estudo ndo ira abranger
toda a histéria da danga-teatro, mas, ao invés disso, ira aproximar o
trabalho da diretora alema da teoria e da pratica da danca-teatro. Para
isso, serao prioritariamente estudadas questdes que dizem respeito ao
treinamento dos bailarinos e ao processo de criacdao na danga-teatro. A
linguagem da dancga-teatro (Tanztheater) surgiu no ambito da danca
moderna alema, que langava novas bases para a arte da danca no inicio do
século XX. Rudolf von Laban (1879— 1958) é considerado o pai da danga
moderna na Europa. Foi a partir do seu amplo estudo sobre o movimento
humano e dos trabalhos de Kurt Jooss (1901—- 1979), seu discipulo, que o
novo género dancga-teatro surgiu na década de 1920. Portanto, serao
observadas as transformacdes realizadas pela danga moderna, para que se
possa situar o contexto do surgimento da danga-teatro. Palavras-chave:
Dramaturgia; Pina Bausch; Danca-teatro Abstract: This article presents
review of the history of dance-theater, focused on its articulation with the
language developed by Pina Bausch. This reserch makes a connection
between the theory and practice of dance-theater and the choices made
by German director in the dramaturgical construction of her pieces.
Therefore, the questions related to the training and to the creative process
of dance-theater will be prioritarily studied. This reserch justifies itself by
showing the paths that transformed dance-theater in an independent
form of expression that expanded the borders of dance and theater in the
XX. Key-Words: Dramaturgy; Pina Bausch; Dance-Theater

1. Surgimento da danga
moderna na Europa De acordo com Garaudy (1980), o inicio do século XX
revelou, com forca crescente, o fracasso do modo de vida individualista e a
necessidade de encontrar formas de vida mais solidarias e com um
compromisso maior com a comunidade. Esta foi uma época de forte e
crescente industrializacdao e mecanizacao do trabalho e da vida. Em
nenhum outro momento histérico anterior, os artistas tinham se sentido
tao dissociados da sociedade em que viviam. A danga moderna era uma
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forma de arte que buscava participar da 1Mestre em Artes pela Escola de
Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais — UFMG. Bacharel e
Licenciada em Filosofia pela UFMG. SILVEIRA, Juliana Carvalho Franco da
Cena em Movimento - Edicao n2 1 1 humanizagao da vida, reagindo contra
a mecanizagao dos processos produtivos e das relagdes sociais. Isto levou
os pioneiros da danca moderna a buscar recuperar a relacdo do homem
com seu proprio corpo e de seu corpo com o mundo. A danca moderna
guestionava os ideais da danca classica, na qual os elementos visuais e o
virtuosismo eram mais importantes que os elementos simbdlicos. A danca
classica era criticada por ser uma forma de arte altamente formalizada e
distante da realidade do mundo. As nog¢des de nobreza, grandeza e
virtuosismo eram os valores cultivados, dentro de uma estética visual que
procurava a beleza fisica através de uma técnica de refinada dificuldade.
De acordo com Garaudy Ao contrario do balé classico, onde os passos e
seus encadeamentos obedeciam a uma ordem pré-estabelecida, a danca
moderna procurou compor a forma do movimento como expressao de um
significado interno. Contra o exclusivo virtuosismo mecanico das pernas,
pOs o corpo todo para trabalhar, privilegiando, em lugar dos membros,
periféricos, o centro gerador de todo o movimento, o tronco (GARAUDY,
1980, p. 48). O final do século XIX e o inicio do século XX representaram
para a Europa fortes mudancgas no pensamento e nas artes. Este foi um
periodo de intensa experimentagao nas artes e do surgimento de
importantes teorias em outras areas. De acordo com Garaudy (1980), nas
Artes Visuais, os Cubistas deixavam de recorrer as convengdes de
perspectiva do Renascimento, que determinavam um centro Unico de
referéncia, como se o mundo fosse visto por um sé olho, imdvel. O
cubismo mostrava a existéncia de varias perspectivas diferentes e de
angulos de visao diferentes, nos fazendo tomar consciéncia de que o olhar
€ um ato e que o mundo real € um mundo construido e que, portanto,
outros mundos sao possiveis e somos responsaveis pelo seu advento. O
cubismo revela, entdo, que a realidade nao esta dada, € uma invencao.
Ainda segundo Garaudy (1980), a teoria da Relatividade de Einstein
estabelecia que os postulados espaciais de Euclides e Newton eram validos
para uma experiéncia na nossa escala, mas que no nivel dos atomos ou
das galaxias, deixavam de ser operacionais, mostrando, a relatividade do
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espaco e do tempo. Antigos dogmas eram postos em questdo nas artes,
nas ciéncias, nas sociedades e nas religides, por isso, as artes tiveram que
descobrir novas maneiras de expressar as necessidades e sentimentos de
sua propria época. SILVEIRA, Juliana Carvalho Franco da Cena em
Movimento - Edicdo n2 1 2 A danga moderna buscou novos métodos de
criagdo artistica. Procurava métodos que dessem ao corpo meios para
exprimir novas experiéncias de vida. De acordo com Maribel Portinari,
Tomando por base a liberdade expressiva do corpo, a danga moderna
refletiu o momento histérico que a gerou: a de um mundo governado por
maquinas, no qual o ser humano se debate em busca de novas relagdes
consigo mesmo e com a sociedade (PORTINARI, 1989, p. 133). Além de
buscar uma conexao da arte com o seu contexto histdrico, a danca
moderna buscou valorizar a criatividade e a liberdade dos individuos,
explorando diferentes formas de expressao e valorizando a
experimentacdo e a observacao como metodologia de pesquisa de uma
nova maneira de se movimentar. Portinari (1989) e Boucier (1987)
consideram o francés Francois Delsarte e o suico Jaques-Dalcroze como
precursores da dangca moderna na Europa, por langcarem alguns dos
fundamentos importantes, que mais tarde seriam incorporados pelos
pioneiros da danca moderna. De acordo com Boucier (1987), Delsarte
concentrou sua reflexao nos mecanismos pelos quais o corpo traduz os
estados sensiveis interiores. Cantor na Opéra Comique, perdeu a voz aos
23 anos. Acreditava que seus mestres tinham sido os responsaveis pelo
seu problema na voz, pois considerava que o método de ensino que eles
utilizavam era arbitrario e que se baseava em tradicdes cegas e ndo na
observacgdo do aluno e na reflexdao. De acordo com Portinari (1989), depois
de perder a voz, Delsarte comecgou, entao, a estudar anatomia e a relagao
entre voz e gesto. Observou loucos em asilos, bébados nas ruas e até
agonizantes em hospitais publicos. Entre suas observacdes, constatou que,
de um modo geral, a morte se anuncia por uma contracao dos musculos
do polegar, que se aperta contra a mao. Delsarte estuda as pessoas que
conhece e tenta estabelecer um catalogo de gestos que correspondam a
estados emocionais. Alternava exercicios de contracao e relaxamento,
partindo da posicao fetal até a extensao maxima, liberando a emotividade.
Aliando esta pesquisa a seus conhecimentos musicais, elaborou uma
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técnica de expressao corporal com o objetivo de aprimorar o treinamento
dos artistas cénicos. De acordo com Paul Boucier (1987), as consequéncias
das ideias de Delsarte sobre a dan¢a foram imediatas, pois todo o corpo
foi mobilizado para SILVEIRA, Juliana Carvalho Franco da a expressao e,
principalmente, o torso, que todos os dangarinos modernos de todas as
tendéncias consideram a fonte e o motor do gesto. Além disso, Delsarte
observa que a expressao € obtida pela contracao e relaxamento dos
musculos: tensao e relaxamento serdo as palavras, e, mais tarde, os
conceitos fundamentais para a danga moderna desenvolvida por Rudolf
von Laban e outros importantes artistas da danga moderna, como Martha
Ghaham. Delsarte defendia que todos os sentimentos tém sua propria
traducdo corporal. O gesto os reforca e, por sua vez, eles reforcam o gesto.
Por exemplo, a extensdao do corpo estaria ligada ao sentimento de
autorrealizagao e o sentimento de anulagdo se traduziria pela contragao.
De acordo com, Bergsohn-Bergsohn (2003), Emile Jaques-Dalcroze (1865-
1950) foi professor de musica, ensinando leis de harmonia no
Conservatorio de Genebra quando, em 1910, estabeleceu um instituto de
danca em Hellerau. A fundac¢ao desta nova escola de educagao do
movimento era baseada em ritmos musicais. O método de Dalcroze,
conhecido como Euritimia, é um sistematico estudo de todos os elementos
da linguagem musical através do ritmo mediado pelo corpo. Para Dalcroze,
o desenvolvimento do sentido musical passa por todo o corpo. A educagao
auditiva deveria comecar pelo senso ritmico, que é basicamente muscular.
Dalcroze observa que a economia de forgas musculares suprime os
movimentos parasitas e torna o gesto mais eficaz. Cria, entdo, uma
educagdo psicomotora, com base na repeti¢cdao de ritmos. De acordo com
Boucier (1987), o método consiste em educar o aluno, fazendo-o praticar
um solfejo corporal cada vez mais complexo, com movimentos tdo claros e
econdmicos quanto possivel. Desta forma, Dalcroze desenvolveu uma
pedagogia do gesto. Segundo Bergsohn-Bergsohn (2003), Rudolf von
Laban (1879-1958) é considerado o pai da dan¢ga moderna na Europa e a
fonte da qual toda a danga moderna se desenvolveu. Laban estudou o
sistema de movimentos corporais harmonicos desenvolvido por Delsarte e
tinha um interesse similar ao de Dalcroze em investigar os ritmos naturais
do corpo. Entretanto, Laban prop0s a separagdo entre danga e musica.
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Neste sentido, seu pensamento estava em contraste com as teorias de
Dalcroze que condicionavam o movimento a musica. Laban, liberou o
movimento de sua dependéncia da musica e concentrou-se no
refinamento da expressividade inerente ao mesmo. A importancia de
Laban para o desenvolvimento da danca moderna e da danca-teatro é
inestimavel. De acordo com Bergsohn e Bergsohn (2003), das trés pessoas
associadas ao nascimento da danca moderna na Europa, Laban é
reconhecido pelos outros dois, Mary Wigman e Kurt Jooss, como sendo o
mais importante inovador e a forca de orientacao para ambos. Sem
hesitagdo, eles o denominam seu mestre. Laban estava em busca de uma
nova linguagem para a danca. Ao longo de toda a sua vida, desenvolveu
um amplo estudo sobre os elementos que constituem o movimento e a
sua utilizacdo. Laban (1978) acreditava que o movimento humano é
sempre constituido dos mesmos elementos, seja na arte, no trabalho, na
vida cotidiana. Em seu estudo denominado Eukinética, definiu categorias
de tempo, espago, peso e fluéncia, que caracterizam o esforgo a ser
desenvolvido em cada movimento. Estas categorias sao os principios do
movimento e podem ser aplicadas a qualquer tipo dele. De acordo com
Fernandes (2006), a Analise Laban de Movimento (LMA, como é abreviada
internacionalmente) promove um continuo didlogo entre movimento e
palavra e pode ser utilizada tanto para movimento corporal quanto para
leitura de textos. “O sistema Laban pode ser utilizado tanto para
movimento corporal, quanto para leitura dramatica de textos. Assim
sendo, um som pode ser horizontal, leve, desacelerado, e expansivo. As
palavras e o texto, como um todo, podem ganhar diferentes fraseados,
ritmos, acentos etc. — todos termos usados em LMA. Através desta, o ator
explora o sincronismo, a oposicao e a independéncia entre expressao
gestual e verbal, e a relacdao destas com seu ambiente, outros atores e
objetos em cena, mapeando seus personagens de forma mais clara e
flexivel, uma vez que LMA concede uma estrutura bem definida, porém
aberta para improvisac¢ao.” (FERNANDES, 2006, p. 29) De acordo com
Bergsohn e Bergsohn (2003), Laban compartilhava a filosofia
multidisciplinar dos artistas do inicio do século XX. Em 1910, vai morar em
Munique, que era um centro para um novo tipo de danga aberto a
inovacao. Nesta cidade, o espirito de renovacao nas artes estava muito
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presente. Desde 1890, a cidade era um dos centros experimentais mais
ativos da Europa. A Secessao de Munique de 1892 representou um
primeiro esforco de jovens artistas de quebrar o clima artistico académico
dominante na época. Wassily Kandinsky, o primeiro pintor expressionista
abstrato, era um dos lideres do movimento e teve um papel importante
nao sé para os pintores, mas também para artistas de outras areas. Ainda
segundo Bergsohn e Bergsohn (2003), a obra de Kandinsky intitulada
Sobre o espiritual na arte foi uma das principais influéncias no
pensamento artistico de Laban, que acreditava firmemente na conexao
entre corpo e espirito. Durante a | Guerra Mundial, Laban foi para Zurique.
Nesta cidade, jovens artistas e escritores expressaram sua rea¢ao aos
horrores provocados pela guerra, criando um novo movimento artistico
chamado Dadaismo. Os dadaistas fizeram uma avaliacgao critica das
tradi¢des, das premissas, das regras, das bases légicas, da coeréncia e da
beleza que guiaram a criacdo das artes através da histdria. Laban e
Wigman, que era sua assistente e colaboradora, foram influenciados pelos
dadaistas e fizeram parte do circulo de artistas que frequentavam o
Cabaret Voltaire, um ponto de encontro onde se podia expressar através
da arte. Nos encontros dadaistas, aconteciam leituras de poesias,
barulhos, concertos e exibicdes de arte. Os eventos eram multimidia e
combinavam poesia, musica e movimento. Estavam a procura de algo
novo. De acordo com Bradley (2009), o treinamento oferecido por Laban
aos bailarinos na Alemanha, nos anos 1920, era baseado na exploracao e
no refinamento do movimento, o que era um processo de criativas
investigacdes acompanhadas de comentarios e discussdes sobre a
especificidade e a clareza dos movimentos. O processo de aprendizado
encorajava a profundidade dos sentimentos muito mais do que o
virtuosismo na execucao e favorecia o grupo, ao contrario do balé que
privilegiava os solistas. Ainda segundo Bradley (2009), Laban era, no
coragao, um improvisador, um explorador de abordagens. Gostava de
explodir as fronteiras e tentar as coisas de uma maneira diferente. Cada
peca que Laban criava comecava por uma ideia e desenvolvia um
vocabulario e um estilo. Os dancarinos exploravam ativamente as
possibilidades e ele selecionava o material. Laban estava em busca de uma
nova linguagem para a danga, ele queria unir todas as possibilidades de
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expressao. Esta nova danga-teatro quer encontrar uma sintese de todas as
possibilidades de expressao, unindo-as novamente. Esta sintese pode ser
danca tragédia, danca balada (musica), danca comédia, ou sinfonia de
movimentos.” (LABAN apud BRADLEY, 2009, p. 64, 65)2 De acordo com
Bergsohn-Bergsohn (2003), foi em Stuttgart que Laban se encontrou com
Kurt Jooss (1901—-1979). Jooss estudava musica na Stuttgart Academy of
Music com a ideia de se tornar um cantor, mas nao estava satisfeito,
sentia-se vazio e foi entdao que decidiu fazer uma visita a Laban, de quem
ja tinha ouvido falar. Este encontro significou a introducao de Jooss no
mundo da danca, ao qual ele se entregou com muita dedica¢ao. Absorveu
o material que Laban havia formulado e serviu como um dos bailarinos
modelo do mestre. De acordo com Walther (1993), logo depois de tornar-
se aluno de Laban, Jooss foi incluido num grupo de vinte e cinco pessoas,
gue o mestre treinava para apresentacdes profissionais. Em 1920, Laban
criou o grupo chamado Tanzbilihne Laban, em que Jooss dangou e se
destacou em varios trabalhos. Jooss familiarizou-se com o ensino do
movimento de Laban durante a sua permanéncia na companhia e
rapidamente se transformou num dos bailarinos principais, “Umas poucas
semanas depois, eu dancei o papel principal masculino no nosso primeiro
trabalho, The Deluded, com grande sucesso. Naquele tempo, na
Alemanha, ndo era necessario muita proficiéncia para a "danca
expressionista": Forte intensidade convencia bastante. Posto que,
entrementes, eu a tenha adicionado as minhas habilidades.” (JOOSS apud
WALTHER, 1993, p. 9)3 De acordo com Walther (1993), Laban rapidamente
reconheceu a excepcional habilidade de Jooss e transformou-o em seu
assistente e responsavel pelo Tanzbihne Laban. Depois de alguns anos,
Jooss sentiu a necessidade de desenvolver seu préprio trabalho e deixou
esta companhia. Em 1924, foi nomeado diretor da companhia de danca de
Mdnster e passou a seguir o seu proprio caminho, “Eu precisava
independéncia para o meu futuro desenvolvimento, entdo, com pesar eu
deixei o Tanzbihne Laban. Na mesma época, o Tanzbiihne Laban teve que
ser desmanchado, devido a problemas financeiros em uma turné pela
lugoslavia. Eu pude reunir alguns destes membros no meu Novo
Tanzbiihne em Miinster. A partir dai, em trés anos nés fizemos um nome 2
LABAN, Rudolf. “Das Tanztheater”, in Lich luft Leben Verlag Die Schonheit,
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Dresden, Vol. XXII, 1924. Tradugao do inglés para o portugués realizada
pela autora. 3SMARKARD, A; MARKARD, H. Jooss: Dokumentation von Anna
und Hermann Markard. Koln: Ballet-Buhnen-Verlag, 1985. Tradugao do
inglés para o portugués realizada pela autora. por nés mesmos na
Alemanha.” (JOOSS apud SCHLICHER in WALTHER, 1993, p. 29)4 Durante o
periodo em que Jooss esteve na companhia de Laban, conheceu Sigurd
Leeder (1902—-1981) e imediatamente tornaram-se grandes amigos. De
acordo com Walther (1993), em 1926, Jooss e Leeder foram para Paris
estudar danca cldssica com o intuito de aumentar a abrangéncia de seus
conhecimentos em danca. Segundo este autor, em um curto periodo de
tempo, Jooss percebeu o valor da danca classica e seu significado
historico. Desde entdo, ele nunca deixou de defender seu ponto de vista
de que a danca classica e a danga moderna tinham contribui¢des a dar aos
bailarinos, “Nds visamos, portanto, descobrir uma coreografia que derive
igualmente das contribuigdes da arte moderna e do balé classico. Nos
encontramos a base de nosso trabalho em toda a extensao dos
sentimentos humanos e em todas as fases de sua infinita expressao;
concentrando no "Essencial”, chegamos a nossa forma na danca.” (JOOSS
apud WALTHER, 1993, p. 12)5 Em 1927, Kurt Jooss foi um dos fundadores
da Folkwang Hochschule na cidade de Essen e tornou-se o diretor do
departamento de danca desta escola. Ele trouxe consigo sua esposa Aino
Siimola, que era bailarina, o cenégrafo Hein Heckroth e o compositor F. A.
Cohen, que colaboravam em suas produgdes. Sigurd Leeder era seu
assistente de direcao na escola. Jooss e Leeder sistematizaram um
curriculo que dava continuidade ao estudo do movimento realizado por
Laban: “Laban nos deu um grande presente: um entendimento de todo
tipo de movimento e uma visao ampla de todo o complexo do movimento.
Nés éramos jovens naquela época, com fome de experiéncia e
movimento. A danca cldssica tinha pouco para nos oferecer entao, porque
nos a sentiamos muito parcial. Laban chegou precisamente no momento
certo com sua analise de movimento. Ele abriu nossos olhos e liberou
nossos membros; abriu um completo dominio artistico no qual podiamos
trabalhar.” (JOOSS apud SCHICHER in WALTHER, 2004, p. 28)6 Jooss e
Leeder instituiram um programa em que valores individuais eram
estimulados. Acreditavam que o bailarino ndao devia ser enquadrado em
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moldes fixos, mas, sim, encorajado a trazer aspectos pessoais ao estudo da
4 JOOSS, Kurt. “Autobiographical Note” in Anna Markard “Kurt Jooss and
his work”, Ballet Review, Spring 1982. Traduc¢ao do inglés para o portugués
realizada pela autora. 5 JOOSS, Kurt. Manuscript in the Elsa Kahl Cohen
archives. Traducado do inglés para o portugués realizada pela autora.
6JO0SS, Kurt. Quoted in Die Welt, January 24 1977. Traducao do inglés
para o portugués realizada pela autora. danca. Jooss desenvolveu,
juntamente com Leeder, suas préprias idéias artisticas e métodos de
trabalho, mas a teoria de Laban sempre foi uma preciosa fonte de
pesquisa para seu trabalho. De acordo com Schlicher (in WALTHER, 1993),
primeiro em Miinster e depois em Essen, Jooss sempre seguiu de perto os
escritos de Laban sobre o movimento e sua continua exploracao das
gualidades expressivas e conexdes espaciais na danga, como formuladas
na Eukinética e na Coréutica. Jooss declara o seu grande interesse pela
Eukinétic: “Eu estava tremendamente impressionado por este estudo
[Eukinética]; e o transformei no meu principal assunto. E quando abrimos
a escola Folkwang em Essen, naquele outono, Sigurd trabalhou com a
Coréutica e eu com a Eukinética... Desde entdo, estava possuido pela ideia
da Eukinética e em trabalhar com ela. Desenvolvi este estudo por anos
com os estudantes, aprendendo mais e mais sobre isto... Isto se
desenvolveu e o apice, eu penso, foi A Mesa Verde. Esta é realmente uma
peca sobre Eukinética e também sobre Coréutica.” (JOOSS apud
SCHLICHER in WALTHER, 1993, p. 29)7 De acordo com Rengel (2003), a
Coréutica é o estudo da organizacao espacial dos movimentos. O espaco
coréutico é concebido a partir do corpo e a Coréutica trata do estudo das
formas espaciais dentro da cinesfera, que é a esfera dentro da qual o
movimento de cada individuo acontece. Segundo Markard (in WALTHER,
1993), a Coréutica é uma ferramenta para a composi¢ao e para o
significado dos movimentos. A pratica da Coréutica desenvolve a
coordenacao e a sensibilidade através de uma consciéncia do caminho do
movimento e do foco no espacgo. Segundo esta autora, a observagao
mostra que ha uma relagdo inseparavel entre as emog¢des humanas e a
direcao das ac¢Oes fisicas espontaneas. Por exemplo, a alegria ou a
esperancga favorecem o uso do plano superior, ao passo que, a tristeza ou
falta de esperanca favorecem movimentos que se direcionam para o plano
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baixo. Segundo Rengel (2003), a Eukinética é o estudo dos aspectos
qualitativos do movimento. O movimento é sempre caracterizado por um
determinado esforco, que é o que lhe da qualidade. Os fatores que
interferem no esforco a ser desenvolvido em cada movimento sao
fluéncia, espago, peso e tempo. O movimento é expresso por gradagoes de
qgualidades de esforco e este é o estudo da Eukinéitca. Tanto a Eukinética
guanto a Coréutica foram estudos fundamentais para Jooss. “Em sua
Coréutica e Eukinética, Rudolf von Laban criou uma base para a analise do
movimento que engloba (numa extensdao nunca antes vista) o classico da
mesma maneira que o novo material de movimento criado. A pesquisa
fundamental sobre o movimento humano com referéncia ao espaco e
ritmo trouxe a luz uma legitimidade que cria, com a forg¢a da simplicidade
natural, um inequivoco critério para o valor ou falta de valor de um dado
movimento em uma dada conexao interna.” (JOOSS apud SCHILICHER, in
WALTHER, 2004, p. 32)8 2. Surgimento da danca-teatro Foi dentro deste
contexto e dentro de uma nova filosofia para o desenvolvimento da dancga
gue a danca-teatro foi surgindo até se estabelecer como um novo género.
A primeira utilizacao escrita do termo danca-teatro — encontrada nesta
pesquisa — foi citada por Bradley (2009). Segundo este autor, em 1924,
Laban usa o termo danca-teatro em seu artigo Das Tanztheater, “Laban
escreveu em seu artigo "Das Tanztheater", no jornal Licht luft Leben Verlag
Die Schonheit (The Jornal of Aesthetics and Beauty) (Dresden, 1924,
Vol.XXIl) que a danga-teatro era uma nova forma de arte. Neste novo
género, o movimento em si mesmo era a principal preocupacao; tudo o
mais era secundario. A musica poderia ser simples, ou, simplesmente,
desnecessaria. A musica poderia mesmo ser composta por barulhos, ou o
som da respiracdao. O mesmo em relagcao aos figurinos: ele usava o que
encontrava ou o que ele sentia que poderia funcionar.” (BRADLEY, 2009, p.
64, traducao da autora) Segundo Bradley (2009), Laban acreditava que a
danga-teatro era uma nova forma de arte e que, neste novo género, o
movimento em si mesmo era a principal preocupac¢ao, tudo o mais era
secundario. Ele ndo estava interessado na incorporacdao da musica ou em
um ideal estético particular, e sim no movimento. A danca tornou-se o
principal meio. De acordo com Climenhaga (2009), o termo danca-teatro
foi provavelmente usado pela primeira vez por Laban, mas foi Kurt Jooss o
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primeiro a usa-lo de uma maneira formal e consistente. Jooss buscava
encontrar uma nova terminologia para diferenciar seus trabalhos, como o
seu balé/drama A Mesa Verde, da estética predominante nas histérias
mais convencionais dos balés apresentados na Alemanha daquele tempo.
“Com suas dancas drama, uma nova forma de balé de acao, ele [Jooss]
estabeleceu o poder expressivo dramatico da dangca moderna como uma
linguagem que pudesse mostrar o compromisso com o contemporaneo e
com declaragdes tematicas.” (SHILICHER in WALTHER, 1993, p. 28,
traducao da autora) De acordo com Schlicher (in WALTHER, 1993), a
colagem foi experimentada na danga-teatro de Jooss, assim como a
simultaneidade de acdes no palco. E interessante observar que estes
procedimentos posteriormente se transformaram em caracteristicas
marcantes da danca teatro, sendo que, no caso de Pina Bausch, a colagem
caracteriza a estrutura dramaturgica de grande parte de suas pecas e a
simultaneidade de a¢des no palco sendo, também, um procedimento
bastante utilizado pela diretora alema. Kurt Jooss desenvolveu sua
linguagem baseando-se nas teorias de Rudolf Von Laban sobre o
movimento e assimilando, também, as contribuicdes oferecidas pela
danca classica. Jooss e Laban acreditavam que a dangca moderna deveria se
desenvolver, incorporando contribui¢cdes da danca classica. De acordo com
Jooss, “Nosso propdsito €, como sempre, a danga-teatro, entendida como
forma e técnica da coreografia dramatica, interessada no libreto, na
musica e, acima de tudo, no artista intérprete. Na escola e no estudio a
nova técnica de dancga deve ser desenvolvida no sentido de obter
ferramentas objetivas para a danca dramatica, a técnica da tradicional
danca cldssica a ser gradualmente incorporada.” (JOOSS apud BERGHSON-
BERGHSON, 1993, p. 26, traducdo da autora) A combinacao da técnica da
danca classica com a técnica da danca moderna era uma proposta
inovadora naquela época. De acordo com Bergsohn-Bergsohn (2003),
Mary Wigman discordava fortemente desta proposta, ela sentia que a
danga classica e a danga moderna eram incompativeis. Segundo estes
autores, Wigman acreditava que somente um rompimento com a tradigao
daria ao bailarino moderno uma chance melhor de se desenvolver, pois ela
estava convencida de que a danca cldssica, por seu formalismo, limitava a
liberdade do bailarino em expressar sua individualidade. De acordo com
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Climenhaga (2009), Wigman buscava a expressao individual, e queria criar
estratégias para criar movimentos que evocassem sentimentos. Segundo
Boucier (1987), Wigman acreditava que formar o bailarino seria torna lo
consciente dos impulsos obscuros que estao dentro dele. Para tanto, seria
preciso se por a escuta de si mesmo e deixar que os esbocos de gestos
brotassem e permitissem uma conscientizacao de pulsdes internas.
Enquanto Mary Wigman aderiu aos principios da Ausdrukstanz, danca de
expressao, Jooss via este movimento como um obstaculo. Bergsohn
Bergsohn (2003) afirmam que Jooss via este movimento com reservas
porqgue lutava contra o individualismo pregado pela Ausdruckstanz e
acreditava que, para a danca se desenvolver, deveria ter estrutura e
coreografia e nao se ancorar em bases puramente subjetivas. De acordo
com Hedwig Mueller, as idéias de Jooss estavam longe do fervor
apaixonado da Ausdruckstanz, e se aproximavam de um conceito mais
pragmatico da danca e da arte em geral. “Numa orientagao puramente
expressionista da danca, Kurt Jooss via os perigos de limitar o
desenvolvimento da estética, aderindo somente a subjetividade, e ele
temia que, deste modo, a oportunidade para uma sélida base pedagogica
estivesse perdida.” (MULLER apud BERGSOHN BERGSOHN, 2003, p. 29,
traducdo da autora) De acordo com Susanne Franco (2007), o termo
Ausdruckstanz (danca de expressao) foi erroneamente traduzido para o
italiano, o inglés e o francés como "danca expressionista", tornando-a
equivalente do movimento expressionista na literatura, pintura, cinema e
teatro. Segundo Franco (2007), foi implicitamente atribuida a
Ausdruckstanz uma afinidade estética e ideoldgica com o Expressionismo,
mas a autora afirma que, diferente do Expressionismo, que foi banido do
regime nazista, a Audruckstanz continuou a florescer durante este regime
e com seu suporte. O idealismo e a utopia associados ao Expressionismo
alemao imediatamente apds a | Guerra Mundial transformaram-se
rapidamente em desilusao e em cinismo quando a politica alema deu uma
guinada a direita. Para muitos artistas, as circunstancias exigiam um
posicionamento anti-idealista e socialmente engajado. De acordo com
Schlicher (in WALTHER, 1993), Jooss estabeleceu-se em um tempo em que
a grande onda revoluciondria da danca e do teatro expressionista
moderno ja tinha sido substituida por tendéncias como a Nova
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Objetividade e uma nova busca pela forma. Os artistas da Nova
Objetividade estavam em uma busca de uma causa mais pratica e concreta
qgue pudesse trazer transformagdes mais objetivas para a arte. De acordo
com Fabio Cypriano (2005), a danca-teatro de Jooss dialogava com a Nova
Objetividade. Os artistas da Nova Objetividade trabalhavam em diferentes
estilos, mas compartilhavam muitos temas: os horrores da guerra, a
hipocrisia social e a decadéncia moral, o desespero dos pobres e a
ascensao do nazismo. Segundo Schlicher (in WALTHER, 1993), o foco
destes artistas era a observacao da vida real. Humor, ironia, caricatura
eram caracteristicas deste movimento, e Jooss usou todos estes elementos
em suas obras. Com a ascensao do Nazismo, os trabalhos destes artistas
foram confiscados e expostos ao ridiculo, na notéria exposicao intitulada
"Arte Degenerada", realizada pelos nazistas. Em 1931, Jooss foi convidado
a montar uma coreografia para uma competicao em Paris no verao de
1932. O novo projeto deu origem a sua obra A Mesa Verde, que ganhou o
primeiro lugar no concurso. Ovacionada pelo publico, foi citada por um
critico da época como uma ocasiao inesquecivel. De acordo com A. V.
Coton, “A Mesa Verde é uma historia sobre a guerra, e trata seu tema com
honestidade, clareza e uma falta de romantismo que, longe de tencionar o
sordido e o repulsivo, realca eventos da vida real, a partir dos quais o
trabalho é estilizado e concede a eles uma qualidade catdartica que balanca
0 coragao e, ao mesmo tempo, clareia a mente.” (COTON, 1946, p. 46,
traducado da autora) De acordo com Coton (1946), fora do teatro, do drama
falado, esta foi provavelmente a primeira vez que o tema da guerra foi
posto em cena de forma critica. Diante da oposi¢ao a guerra existente na
época, esta peca rapidamente se tornou um classico. Jooss estava
conectado com os acontecimentos sociais de seu tempo e a critica social
sempre esteve presente em suas pegas. Os temas guerra, trauma pos-
guerra, solidao, ditadura confirmam seu envolvimento social, um
envolvimento como artista e como ser humano que o colocou
imediatamente em conflito como regime nazista. De acordo com Anna
Markard, filha de Jooss, “Jooss lutou apaixonadamente por seus
propodsitos artisticos. Desde cedo, em 1929, comecou a desenvolver a sua
danca-teatro — uma arte dramatica concisa preocupada com a sociedade
contemporanea, refletida criticamente. Abandonou as formas cultas dos
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anos vinte, colocando seus bailarinos no palco como pessoas usando
roupas do dia-a-dia — um tipo de produgao encontrado hoje novamente na
vanguarda européia. A busca de Jooss em estabelecer uma escola
desenvolvendo uma nova técnica baseada em conquistas da danca classica
e moderna, equipando os bailarinos com um amplo alcance e
conhecimento da sua arte, data de 1927.” (MARKARD apud BERGSOHN-
BERGSOHN, 2003, p. 90, traducdo da autora) Ao retornar de Paris, Jooss
imediatamente comecou a ter problemas com o Nazismo. Escreveu em
seu didrio que as dificuldades didrias com o Nazismo estavam sempre
crescendo e que ele estava lutando para manter os judeus que
trabalhavam com ele, enquanto o regime nazista queria que os judeus
fossem demitidos, Bergsohn-Bergsohn (2003). Em 1933, Jooss teve que
fugir dos nazistas e migrou para a Inglaterra, passando também pela
Holanda. Foi com sua companhia e fizeram turnés no leste e oeste da
Europa, e nos Estados Unidos. O repertério era A Mesa Verde, Big City, Ball
in Old Vienna e Pavane. De acordo com The New York Times (1933), A
Mesa Verde é o primeiro balé produzido fora da U.R.S.S. a empregar um
tema social. Em 1934, Leonard e Dorothy EImhirst, ofereceram Dartington
Hall, no sul da Inglaterra, como a nova sede da escola Jooss/Leeder.
Dartington era um experimento rural que englobava varias atividades
como agricultura, fabricacdo de méveis e uma escola com um
departamento de artes que abrangia varias areas artisticas. Jooss foi o
primeiro refugiado a chegar em Dartington. De acordo com Walhter
(1993), em Dartington, Jooss reabriu sua escola de danca com o nome de
"Jooss-Leeder School of Dance". Leeder também tinha deixado a
Alemanha, juntamente com outros professores da Folkwang e com 23
alunos que formaram o nucleo inicial desta nova escola. Em 1949, Jooss
recebeu um convite para voltar a dirigir a Folkwang Hochschule e retornou
a Essen. Nesta época, proporcionou uma rara mistura da danga classica
com a danca moderna. De acordo com Coton, “Kurt Jooss, através de sua
carreira como bailarino e coredgrafo, cresceu fora do sistema tradicional,
entretanto estudou e treinou-se na tradicao como parte do amplo campo
de aprendizado que ele teve para se tornar professor. Sua habilidade para
comparar objetivamente os diferentes fatores que governam tanto a
tradicao classica quanto a danca moderna, o levou a selecionar ou rejeitar
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com cuidado qualquer fator técnico ou afetacao adquirida dos dois
sistemas.” (COTON, 1946, p.72, traducao da autora) A Folkwang
Hochschule oferecia a mais completa e progressiva abordagem do
treinamento de danca. Buscava proporcionar a seus alunos os meios para
atingir seus proprios interesses criativos e também trabalhar com o
repertoério ja existente. “Vimos uma grande necessidade da Nova Danca
em tornar-se um solido sistema de ensino e abandonamos todos os outros
desejos e trabalhamos unicamente para este propdsito. Os ensinamentos
de Laban sobre o movimento e principios coreograficos espaciais,
combinados com a disciplina do balé tradicional, serao o material por nds
utilizados.” (JOOSS apud WALTHER, 1993, p. 11, traducdo da autora) 3.
Formacao e primeiros trabalhos de Pina Bausch O legado de Jooss inclui
um meétodo pedagodgico e estético que esta vivo no continuo
funcionamento da Folkwang. De acordo com Climenhaga (2009), em 1955,
Pina Bausch ingressou na Folkwang Hochschule para estudar danca. Foi
aluna de Jooss e sua formacao nesta escola é decisiva para as escolhas
gue, posteriormente, fez para a construcao dramaturgica de suas pecas
com o Tanztheater Wuppertal. Nascida em 1940, aos quinze anos Bausch
muda-se para Essen, sede da Folkwang, e passa a morar sozinha nesta
cidade. Nesta época, Kurt Jooss ja tinha voltado a dirigir o departamento
de danca. Pina Bausch diz que Jooss era como um pai para os alunos, "Ao
redor de "papa" Jooss, nds éramos como uma grande familia. Para mim
especialmente, porque cheguei a morar na casa dele por um tempo"
(NESTROVSKI e BOGEA, Folha de S3o Paulo, 2000, Caderno Mais). Bausch
diz que a Folkwang Hochschule era uma escola muito especial e que a
possibilidade de conviver com todas as artes juntas, proporcionada por
esta escola, faz muita diferenca para quem esta em formacao. “Jooss tinha
sido um dos fundadores da escola, que englobava varios programas de
estudo, incluindo todas as artes. Havia duas sec¢des distintas no mesmo
edificio: a primeira se¢ao incluia as matérias vinculadas ao teatro, como a
musica e a danca, e a segunda, todas as artes visuais, a fotografia, a
escultura, a pintura e assim por diante. O programa de dang¢a era muito
vasto: estudava-se a danca cldssica, os diferentes tipos de técnicas
modernas, todos os géneros de folclore europeu, muitas matérias tedricas
e ainda a composicao, ou seja, aulas em que os alunos eram estimulados
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para a criatividade. E em todas estas coisas eu era muito ativa, estava
muito envolvida.” (BAUSCH apud BENTIVOGLIO, 1994, p. 12, tradugdo da
autora) Realmente, a escola Folkwang foi fundamental para a formacao de
Bausch. Pelos seus depoimentos, pode-se sentir a importancia que teve
para ela a possibilidade de desenvolver a danca classica, a danca moderna
e trabalhos de criacdo em sua formacao, “O magnifico daquela escola, ao
lado de meus eminentes professores Kurt Jooss, Hanz Zullig, Jean Cebron e
outros, era que havia tantas coisas a aprender, e todas despertavam a
imaginagao: a danga classica e a moderna, o folclore europeu.
Particularmente importante era que, na época, todas as se¢des ainda se
achavam sob o0 mesmo teto: musica, a 6pera, o teatro, a danca, fotdgrafos,
escultores, graficos, designers de tecidos, tudo isso podia ser mutuamente
desfrutado. E nada mais natural que se conhecesse de tudo um pouco.
Desde entdo, nao consigo ver sem espago. Vejo também como um pintor
ou fotdgrafo vé. Essa visao espacial, por exemplo, é um componente bem
importante do meu trabalho.” (BAUSCH, 2000, p. 11) Pina Bausch continua
a ter uma ligacdao muito forte com a Folkwang Hochschule, onde estudou.
De um modo geral, os bailarinos que entram para o Tanztheater
Wuppertal passam antes por esta escola. Além disso, o treinamento
oferecido por Pina Bausch aos bailarinos de sua companhia da
continuidade ao plano pedagdgico de Kurt Jooss, que trabalhava com a
fusdo da danca classica com a dangca moderna. Em entrevista concedida a
autora, Morena Nascimento fala sobre o treinamento oferecido aos
bailarinos da companhia, “Eu acho que tem a ver com as referéncias da
Pina, de onde ela veio. Ela acreditou nisso e foi o que ela aprendeu. Ela
estudou aqui na Folkwang, ela foi aluna aqui. E tudo que ela aprendeu
aqui tem muito a ver com essa técnica que ela da para os bailarinos, que
ela escolhe para o treinamento (informacao oral)”9 De acordo com Fabio
Cypriano, em 1959, apds se formar na Folkwang Hochschule, Pina Bausch
foi para Nova York com bolsa de estudos do DAAD (Servico Alemao de
Intercambio Académico) para estudar na Juilliard School. Em Nova York,
torna-se bailarina do Metropolitan Opera, sob dire¢ao de Antony Tudor, e
do New American Ballet, além ter sido professora convidada e solista da
Companhia de Paul Sanasardo e Donya Feuer. Ainda em Nova York, teve
contato com os professores Jose Limén, Anna Sokolow, Alfredo Corvino,
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entre outros. Pina Bausch diz que, em Nova York, encontrou uma
diversidade na vida que foi marcante para seu trabalho. “Viver e trabalhar
sozinha numa cidade como aquela, com tantas pessoas e mentalidades
diversas, essa foi uma impressao profunda e marcante. Aprende-se que
nao se pode separar nada. Que tudo existe simultaneamente lado a lado e
em conjunto e que tudo tem o mesmo valor e a mesma importancia. Que
€ preciso ter respeito pelas mais variadas formas de viver e encarar a vida.
Esse também é um aspecto relevante do nosso trabalho.” (BAUSCH, 2000,
p. 11) Nos Estados Unidos, os mundos da danca classica e da danca
moderna estavam separados nesta época. Entretanto, Pina Bausch
transitava facilmente entre estes dois universos, devido a sua formacao na
Folkwang. De acordo com Climenhaga (2009), em Nova York, Bausch teve a
oportunidade de presenciar um momento de importantes transformacdes
na danca, na performance e no teatro. Pessoas interessadas em danca e
em perfomance misturavam-se com as pessoas de todo o meio artistico
como pintores, escultores, musicos etc. Os happenings, a danga pds-
moderna americana e o Living Theater surgiram nesta época. Nao se sabe
ao certo qual a influéncia que estes movimentos tiveram sobre Pina
Bausch, pois nao foram encontrados registros referentes a este assunto,
mas, como ela estava em Nova York na época, é provavel que ela estivesse
a par do que estava acontecendo. Podemos identificar varios pontos em
comuns entre os procedimentos usados nos happenings e na danga pods-
moderna americana com os procedimentos usados futuramente por
Bausch na danca-teatro: a presenca visceral, direta e aberta para o publico,
numa tentativa de quebrar estruturas codificadas de atuagao consideradas
como inibidoras; o interesse no processo, mais do que no produto; a
guebra das fronteiras entre as artes e a quebra das fronteiras entre arte e
vida, entre outros. Em 1962, Pina Bausch volta para a Alemanha a convite
de Jooss e integra o Folkwang Ballet como solista. De acordo com
Climenhaga (2009), quando Jooss se aposenta em 1968, Pina assume a
direcdo do departamento de dan¢a da Folkwang. O seu primeiro trabalho
como coredgrafa foi em 1968. De acordo Climenhaga (2009), Bausch
comegou a coreografar nao pelo desejo de criar coisas de uma certa
maneira, mas, simplesmente, pela necessidade de dancar. Pina Bausch via
a danca pura com desconfianca e incluia em suas criacdes cada vez mais
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elementos de critica social e elementos realistas. Segundo Jochen Schimidt
(in GOETHE-INSTITUT 2000), 1967 pode ser considerado o ano em que se
inicia a nova era da dancga-teatro na Alemanha, pois, quase ao mesmo
tempo, Johann Kresnik (O sela pei, 1967) e Pina Bausch (Fragments, 1968)
criaram suas primeiras obras. Pina Bausch e Johann Kresnik
desenvolveram paralelamente uma estrutura similar, uma espécie de
danca-colagem, capaz de fundir os elementos mais dispares sobre a base
de uma revista musical. De acordo com Schimidt, Uma dramaturgia de
contrastes que fez da repeticdo e das variagcdes quase musicais de um
tema central seu principio estilistico, conseguindo, assim, um equilibrio
atrevido e perfeito entre as bruscas mudancas dramaturgicas. Estas pecas,
especialmente as de Pina Bausch —ainda que esta descricdo possa ser
aplicada as melhores obras do género —, combinam agitacao com
tranquilidade, o claro com o escuro, a alegria com a tristeza, o ruido com o
siléncio, o humor com a frustracao, a vida com a morte, o solista com o
grupo, o estatico com o movimento. Tratam de ser, a0 mesmo tempo, uma
aguda satira e uma terna fantasia, doce e amarga, cheia de critica social e
muito elegante na sua aparéncia.” (GOETHE-INSTITUT 2000, p. 8, 9,
traducado da autora) De acordo com Schimidt (2000), a aproximacao de
Pina Bausch com a danca-teatro fez parte de um movimento comum aos
grupos de danca na Alemanha, na segunda metade dos anos 1960. Jovens
bailarinos como Johan Kresnik e Gerhard Bohner levaram as discussdes
politicas daqueles anos para as companhias de balé, reagindo com suas
obras ante as revoltas sociais. De acordo com Fabio Cypriano (2005), foi
em 1971 que Gerhard Bohner reutilizou pela primeira vez o termo danga-
teatro para denominar uma companhia de dan¢a em Darmstadt, dando
continuidade a forma de expressao criada na década de 1920. Em 1972,
Bausch tinha sido convidada para coreografar a producao de Tannhauser
na Opera de Wuppertal. O sucesso de sua montagem n3o convencional
levou-a a ser convidada ao cargo de diretora do Wuppertal Ballet, em
1973. Ela aceitou o convite e mudou o nome da companhia para
Tanztheater Wuppertal. Segundo Morena Nascimento10, a técnica de
Hans Zullig, que foi discipulo de Jooss e um dos professores de Pina Bausch
na Folkwang, é bastante utilizada nas aulas de danca oferecida para a
companhia, como, por exemplo, nas aulas do professor Ed Kortland,
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Kortland foi bailarino do Tanztheater Wuppertal e foi também aluno de
Hans Zullig na Folkwang. De acordo com Nascimento, Hans Zullig
desenvolvia em suas aulas um trabalho bastante direcionado ao
movimento do tronco e dos bracos, o que é uma das caracteristicas
marcantes dos movimentos desenvolvidos por Pina Bausch e seus
bailarinos em suas pecas. Sayonara Pereira da seu depoimento sobre as
aulas de Hans Zullig: “As aulas do professor Zullig iniciavam-se na barra,
com uma estrutura de sequéncias provenientes do ballet classico, depois
vinham exercicios no centro, que incluiam adagios, allegros e pequenos
saltos, mas os tempos musicais, as respectivas contagens exigidas para a
realizacao dos exercicios, e a movimentacao, diferenciavam-se totalmente,
por terem suas raizes na danca moderna: eram usadas contragoes, assim
como movimentos espiralados e fora do eixo. Os exercicios na diagonal
partiam de combina¢des muito simples e simétricas, no entanto, aos
poucos se transformavam em variagdes com grande uso do espago. O
professor Zullig falava muito no volume e no peso dos movimentos.”
(PEREIRA, 2007, p. 52, 53) Sobre o treinamento, é interessante observar
gue, ao mesmo tempo em que os bailarinos praticam aulas diarias de
danca classica ou moderna, varias pecas de seu repertério problematizam
o treinamento dos bailarinos nestas técnicas de danca, revelando as
marcas que este treinamento deixa nos corpos dos mesmos. Cianne
Fernandes se refere a cena do bailarino Dominique Mercy em Bandoneon:
"Em Bandoneon (1980), o dancarino Dominique Mercy, vestido como uma
bailarina classica, tenta repetidas vezes realizar um passo de balé e, sem
sucesso, cai ao chao varias vezes" (FERNANDES, 2000, p. 78). Fernandes
diz que a cena de Mercy rompe a convengao de que o aprendizado por
repeticao leva necessariamente a perfeicao. Qualquer processo de
aprendizado social, incluindo o treinamento de balé, requer disciplina e
repeticao. Por meio das técnicas de danca, corpos sao disciplinados e Pina
Bausch mostra a dor e as falhas deste processo, ndao no sentido de negar a
disciplina — pois sua companhia faz aulas de danga diariamente, o que
mostra que Bausch acredita na importancia do treinamento através de
técnicas de danca — mas para mostrar as marcas que a disciplina deixa no
corpo e problematiza-las. Segundo Barba e Savarese (1995), a maneira
COMO Usamos Nossos corpos na vida cotidiana é substancialmente
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diferente de como o fazemos em situagdes cénicas. Na vida cotidiana,
usamos técnicas corporais que foram condicionadas pela nossa cultura,
nossa posi¢ao social e profissdao. Barba diz que normalmente ndo somos
conscientes destas técnicas cotidianas, pois nés nos movemos, sentamos,
carregamos coisas, beijamos, concordamos e discordamos com gestos que
acreditamos serem naturais, mas que, de fato, sao determinadas
culturalmente. Numa situag¢ao cénica, ao contrario, o uso do corpo é
completamente diferente. As aulas de danca classica e moderna podem
ser vistas, portanto, como técnicas que ajudam a desenvolver linguagens
corporais extracotidianas, pois os exercicios de treinamento sao um novo
condicionamento e um caminho para que os bailarinos descubram e
ampliem as suas habilidades corporais. O legado deixado por Kurt Jooss
pode ser considerado como a base de onde o trabalho de Pina Bausch se
desenvolveu. De acordo com Climenhaga (2009), o direcionamento dos
propositos expressivos feito por Jooss na escola Folkwang Hochschule é a
semente da qual o trabalho de Bausch e da danca teatro cresceu. Assim
como as pecas de Kurt Jooss, as de Pina Bausch estao repletas de criticas
sociais. A visao critica da sociedade é um forte ponto em comum entre
estes dois artistas. De acordo com Walther (1993), os movimentos do dia a
dia eram utilizados por Jooss em suas dancas-drama e o link com o
contexto social sempre foi aparente em suas obras. Este link com o social
foi sempre a fonte para o método de expressao de Jooss em sua danca
teatro e isto representa uma significativa conexdao com a danca-teatro de
Pina Bausch. Assim como Jooss, esta artista apresenta o carater social do
comportamento dos individuos. A danga-teatro de Pina Bausch torna-se,
segundo Walther (1993), um modelo por mostrar a relagdao da conduta
corporal com o contexto social. De acordo com Rachel Bilkski-Cohen (in
GOETHE-INSTITUT 2000), as obras de Bausch sao comentarios politicos ao
status quo social, que desmascaram condutas, crueldades e a distancia
entre as pessoas. Segundo Pina Bausch, “Em meus trabalhos e em tudo o
que fago me ocupo primordialmente das relagdes entre as pessoas, da
infancia, do medo da morte e do enorme desejo que todos sentimos por
ser amados.” (BAUSCH apud BILKSKI COHEN in GOETHE-INSTITUT 2000, p.
79, traducao da autora) De acordo com Schimidt (in GOETHE-INSTITUT
2000), certa vez, quando um reporter de televisdao confrontou Pina Bausch
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com seu mestre Kurt Jooss e perguntou o que tinham aprendido um do
outro, ambos responderam olhando-se nos olhos: "Uma certa
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TEXTO 5

RUPTURAS E PROCEDIMENTOS DA DANCA POS-
MODERNAZila MuniziDoutoranda em Teatro -UDESCMestre
em Teatro -UDESCEspecialista em Danca Cénica —
UDESCzilamuniz@hotmail.comA Vanguarda da Década de
60Durante o século XX, reconhecemos dois momentos
significativos do movimento de critica as convengdes da arte:
no inicio do século com a vanguarda Russa que ofereceu um
inventario inexaurivel de novidades, de extravagancias e de
prodigios e na Franga, com a figura de Marcel Duchamp, com
seus “ready mades”,trazendo atona questdes conceituais
em relacdo as funcbes da arte. Esse movimento tem duas
abordagens: a formal —que faz com que uma obra de arte
seja uma obra de arte; e a social —que pergunta qual a
funcéo sociopolitica da arte.Num outro momento, asegunda
vanguarda, que teve seu inicio em Nova York, na década de 60
e Duchamp também estava envolvido. Assim como na primeira
fase da vanguarda do comeco do século XX, neste
movimento alguns artistas se debrugaram sobre questdes
formais, sociopoliticas eartisticas em relacdo a modelos
estilizados e fixados da modernidade. A inauguracdo da
pos-modernidade se da com a ruptura de modelos da
modernidade, a qual demanda uma tensao entre cultura
culta e cultura popular. O projeto modernista na danca, assim
como nas outras artes, entra em crise. Por diversas razbes, a
incorporacdo de parametros de outras areas e o carater
interdisciplinar nas obras de artistas da vanguarda da
década de 60, faz surgir novas organizac¢des, sendo uma
variagdo possivel para um novotipo de articulagéo artistica.
Mesmo que os principios ndo fossem os mesmos para a
maioria dos envolvidos, estando estes conscientes ou nao, a
arte produzida naquele periodo foi utilizada como manifesto
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artistico e social. Nesse panorama da década de 60, nos
Estados Unidos, a ideia de transgredir e corromper
modelos existentes da modernidade surgiu pelo cruzamento de
cultura culta e cultura popular. A incorporagcao da arte
popular e “folk™foi uma estratégia vital de alguns artistas da
época para democratizar a vanguarda, que em si invocam
o valor americano e tradicional da igualdade. A ampla difuséo
e a acessibilidade intelectual das artes populares entram em
conflito com os valores da elite. E com o advento dos meios de
comunicacao de massa e o modo peloqual estes se orientam,
corrompe-se o contato dessas manifestagdes artisticas.

Jameson define:“Neste ponto estdo as varias qualidades das varias
formas de atividade humana, seus “fins” e valores unicos e distintos,
foram efetivamente suspensas pelo sistema de mercado, deixando todas
essas atividades passiveis de serem implacavelmente reorganizadas em
termos de eficiéncia, como meros meios ou

instrumentalidade”.(JAMESON, 1995, p.14)Das transformacdes
ocorridas nesse periodo na danga e no teatro, a intencao de
negar e derrubar os paradigmas da modernidade surge,
entre outros fatores, com a experiéncia de rompimento entre
o artificial e o real, entre espaco do palco e da plateia, entre o
criador e o intérprete, entre o processo e a obra, entre o
cotidiano e a cena. Aideologia era de desmistificar a obra
e o criador, de expor o processo artistico, de provocar a
participacao do espectador de integrar arte e vida. Para Banes
“Avanguarda da década de 60 em sua busca de um meio
de sanar as varias rupturas criadas pela cultura do sistema
—entre a mente e o corpo, entre o artista e a plateia, entre a alta
arte e a baixa arte, entre a arte e a ciéncia, e entre a
arte e a vida, abriu caminho para as alternativas” (BANES,
1999, p. 336).0 sonho americano de liberdade se tornava
realidade, um ambiente democratico, que também foi forjado
pela acdo de artistas e métodos libertadores, a exemplo
das concepgdes de arte de Marcel Duchamp e John Cage,
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como coloca lvone Rayner no livro Sharing The Dance,
escrito por Cyntia Novak (1990, p. 55): “o movimento Cage-
Duchamp sao duas correntes significativas para a
compreensao destas mudangas”. Sua relevancia se da nas
transformacdes que a vanguarda realiza, por um lado para
a aceitacao da predestinacdo de uma ordem aleatéria, do
acaso -técnica de composicdo muito usada por John Cage.
Por outro lado, apresenta resisténcia as formas e estruturas
sociais estabelecidas, quando Marcel Duchamp expde um
objeto industrializado, os “ready mades”, que representa,
segundo Gil (2009, p. 152), “o apice légico do processo de
despojamento da forma artistica”.Na danca € possivel definir
um momento anterior ao da vanguarda da década de 60 como
profundamente transformador para o rumo que os artistas
da danca pds-moderna iriam seguir. Assim sendo,voltando na
danca moderna, a partir da década de 40, um novo ciclo
comeca a se configurar, impulsionado pelas inovacdes de
artistas entre estes Merce Cunningham, em Nova York, e
Anna Halprin, em S&o Franciscocosta leste e costa oeste
dos Estados Unidos. Ambos e de maneiras diferentes,
respectivamente, desenvolvem principios, conceitos e
procedimentos na dancga que refletem realizagcbes decisivas
para questdes estruturais, politicas e filosdficas que
modificam radicalmente a nogdo de danca a partir deste
periodo. Destarte, é crivel afirmar que tanto Cunningham
quanto Halprin contribuiram para estabelecer as bases para
transformacdes que os artistas da danca pos-moderna
produziram.Cunningham desenvolve uma atitude estética
que sugere um distanciamento de questdes sociais e
engajamento politico, mas, no entanto por vias contrarias
provoca transformacgoes que tocam na raiz da discussao sobre
a representacao e a expressividade na danca. Tanto Halprin
quanto Cunningham exploram ideias em termos de um
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foco eficiente do movimento por si s6. O movimento livre
de relagdes de narrativa e significado. O uso do acaso e
da indeterminagdo acontece para Halprin e Cunningham
também de maneiras distintas. Além disso, tanto John Cage
quanto Merce Cunningham foram influenciados,assim como
muitos artistas experimentalistas deste periodo, pelos ideais e
pela estética da Bauhausquando frequentaram cursos de
verao na Black Mountain College com um importante
integrante da Bauhaus, Josef Albers. A influéncia exercida por
Cunningham,por intermédio das obras criadas em
colaboragao com John Cage (musico) e Robert Rauschenberg
(artista visual), abrangeu as diversas linguagens artisticas
navanguarda de 1960. Banes (1999) ressalta que as
inovagdes exercidas por Cunningham e Halprin vao além
da danca, atingindo outros campos. Sendo assim, entende-
se que oimpacto que cada um causou nos artistas mais
jovens, para cada disciplina, cria um modelo para a
invencdo interdisciplinar muito frequente, que esta presente
nos Happenings, no cinema, noFluxus, na danca pos-
moderna e no novo teatro. Cunningham, de certa forma,
foi um propulsor da arte, e o seu pensamento, uma
inspiragao para geragoes de artistas, sua trajetoria como artista
se sobressai pelo constante desejo de expandir as
fronteiras criativas e explorar novas ideias.Merce

Cunningham“E 0 corpo que desempenha o corpo desempenhando o
mundo”.(CUNNINGHAM apud GIL, 2009, p. 45)‘Assim como, doravante o
movimento que desencadeia o movimento, € o movimento que orienta o
movimento, € o movimento que da sentido ao

movimento”.(CUNNINGHAM apud GIL, 2009, p.43)Merce Cunningham
(1919-2009) foi um dos propulsores da vanguarda
americana e ao longo de setenta anos de sua carreira &
considerado um dos mais importantes coredgrafos de nosso
tempo. Durante grande parte de sua vida, foi também um
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bailarino notavel em sua geragdo. Com uma trajetoria
artistica marcada pela inovacdo constante, Cunningham
expandiu as fronteiras ndo s6 de danga, mas também das
artes visuais e performativas. Suas criagdes em colaboracéo
com artistas inovadores de todas as disciplinas criativas
produziram um corpo inigualavel de danga, musica e arte
visual.Cunningham pertence a linhagem de Martha
Graham, porém sua evolucdo levou-o ao sentido oposto das
teorias nas quais foi formado, rebelando-se contra a danga de
Graham, em que todo movimento tem um significado.
Para José Gil, autor de Movimento Total: O Corpo e a
Danca(2009),na danga moderna considera-se que 0 corpo
traduz as emogdes de um sujeito ou de um grupo, ou
seja, omovimento é a expressdo da emocao, ela afirma a
sublimidade do inteligivel sobre o sensivel e se constroi
sobre o principio de que o corpo ou o corpo de baile é um
todo que se define como uma unidade e os movimentos
convergem para um fim. “Eu ndo quero umbailarino
pensando que determinado movimento significa algo.
Porque esta foi a razdo pela qual eu nédo gostei de
trabalhar com Martha Graham —a ideia que foi sempre
trabalhada de que um movimento especifico tem um significado
especifico.”(CUNNINGHAM apud KALTEMBRUNNER, 1998, p.
14).Neste caso, Cunningham rejeita os principios da danca
moderna e assume que qualquer procedimento pode ser um
método de composicdo. O acaso entra no processo
coreografico para provocar novas combinacdes em termos
de sequencialidade de movimentos e de novas organizagdes
destes movimentos no corpo —a logica instaurada € quebrada
neste momento. Muitas vezes ele utiliza o método do acaso, o |
Chingou o0 jogo de dados para determinar a ordem do
movimento na frase, a sequéncia de movimentos na
danca, o espaco e o tempo. Assim, ele desconstroi
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encadeamentos l6gicos de movimento e, se encontra
algum, quer logo rompé-lo e partir numa outra diregéo. “[...]
o desenvolvimento em larga extensdo da energia por parte de
Cunningham refletiu umasensibilidade moderna e seu uso
do acaso provocou um curto circuito na légica da expressao
tradicional e na beleza da linha tradicional” (BANES, 1999,
p.44).A ideia de usar o acaso como procedimento de
composicgao foi sugestio de John Cage, parceiro e
colaborador musical de longo tempo, o seu interesse
pelas filosofias chinesa, japonesa e indiana, que enfatizam as
propriedades fisicas de objetos e cultivam um estado de
alerta e de concentragcdo necessarias para comprometer-se
em eventos imprevisiveis. Cunningham e Cage eram
particularmente interessados na filosofia Zen como
inspiracdo para buscar atengado e concentragdo nos
aspectos fisicos e sonoros da performance.Ao invés de
delinear o movimento da danca e do som musical para
transmitir uma mensagem subjacente ou de propriedade
transcendental, como o belo, por exemplo, eles abriram os
seus respectivos meios artisticos a uma nova participagao
concreta no fazer e olhar a arte. Cage adotou
procedimentos do acaso em sua musica também como
uma forma de removera si proprio das atividades dos
sons produzidos por ele, evitando habitos
musicais.Cunningham, portanto, vai justamente combater os
principios da danga moderna com a adog¢édo do acaso. A
consequéncia é a desconstrucido das sequencias e
partituras dos movimentos, desarticulando a loégica da
sequencialidade onde o motor para o movimento é
primordialmente o centro do corpo, como € o caso da técnica
de Graham. Com isso desaparece a ideia de movimento
intencional e o sujeito tende a se dissipar porque nao ha
maiso movimento que expressa emogdes e sentimentos. O
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acaso no trabalho de Cunningham quebra os codigos e
padrdes tradicionais de articulagdo do movimento, exigindo
do bailarino novas coordenacdes fisicas e o
desenvolvimento da consciéncia para que estas novas
articulagdes do movimento acontegam e se resolvam na
execucgao. Esta consciéncia e este estado de alerta, segundo
Gil (2009),é que remove o significado simbdlico da danga em
si. Além disso, € o0 que direciona para o desenvolvimento de
técnicas e/ou novas formas e estruturas de métodos
coreograficos. Na sua danca o conteudo € nada além do
que a fisicalidade da acdo humana. Nesse caso, as solucdes
coreograficas surgem pela articulacdo de movimentos
mapeados anteriormente no corpo, mas conectados no
presente pelo acaso.Por isso, Cunningham opta pela
indeterminacao. Seu interesse pelo acaso e pelo caos
influencia o tratamento que ele da ao movimento como
matéria, o que origina alégica da descontinuidade e da
simultaneidade na justaposicao de frases. Como um
processo auto organizativo, ele cria novas estruturas de
composic¢ao e inventa tanto uma nova linguagem quanto um
corpo que danga ao articular o movimento e a cena de uma
maneira esteticamente nova.A critica em seu trabalho esta
na auséncia de referenteexterior, segundo Gil (2009).Sem
um referente exterior que preencha requisitos que fazem
dele um objeto estético, ele cria uma unidade de linguagem
nova, sem outro referente além de si. De tal modo, é
necessario que esta unidade de movimento possa
condensar nela todo o sentido; que se organize como uma
unidade de movimento dancgado; que a energia venha dos
modelos incorporados por um processo de desconstrucao.
Desta maneira, o estado de consciéncia e de alerta que
se desenvolve no bailarino no momento dadanga é uma
consciéncia do corpo e que € criada a partir da repeticao
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da execucao desta logica. A experiéncia enquanto motor para o
movimento se esvazia de elementos representativos ou
emocionais, exigindo do bailarino a atengdo no movimento
puro, ou seja, na “gramatica”. Para Cunningham “a
gramatica € o sentido”(CUNNINGHAM apud GIL, 2009, p. 35),
e é com todos os seus procedimentos inovadores —dissociacao
entre danga e musica, oacasocomo uma técnica de
composicao e a indeterminagdocomo esquema de
agenciamento para a inovagao do movimento,
descentralizacdo da cena em focos multiplos e a
“desmultiplicagdo” dos movimentos —que Cunningham
descobre um novo padrao energético do qual surge umsistema
de movimentos inéditos.Cunningham desenvolve
estratégiasde organizagao inteligentes, tanto no
movimento quanto na composicdo da cena. Trata-se
de explorar os elementos fornecidos pelo acaso
BOURCIER, (2001). A dancga pode ser sobre qualquer coisa,
masfundamental e primeiramente sobre o corpo e seus
movimentos.Portanto, o uso descentralizado do espaco, a
sequencialidade nao usual de movimentos e o uso elastico do
tempo e espaco fazem parte de um legado e é a partir deste
novo padrao energético que Cunningham inventa, € que o
podemos tragcar como referencia para as novas formas
desenvolvidas na danca pés-moderna. Além de Merce
Cunningham, outro nome significativo para o que vem a
se configurar como um propulsor para a vanguarda da
década de 60 da danga é Anna Halprin. Seu uso da
improvisagao e seus meétodos didaticos fomentaram a
pesquisa experimental, que foi imprescindivel para os rumos
que a dancga pos-moderna tomou. Anna HalprinAnna Halprin,
nascida em 1920, coredgrafa americana, pesquisadora,
criadora eprofessora na Dancers Workshop Foundation, em
Sao Francisco nos Estados Unidos, assim como
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Cunningham, produziu um impeto para a danga pos-
moderna e para aimprovisacao na danca. Halprin construiu
sua historia distante da efervescéncia cultural que avassalava
Nova York nas décadas de 50 e 60. Seu interesse foi
direcionado a desenvolver uma metodologia que daria
suporte para o intérprete descobrir e criar sua propria
linguagem e se mover por intermédio da consciéncia
cinestésica.Para Janice Ross (2003), em seu artigo Anna
Halprin and the 1960s, tanto Cunningham como Halprin,
foram fortemente influenciados pelos ideais da
Bauhaus.Laurence Halprin, marido de Anna Halprin, cursava
Arquitetura na Harvard University, onde Walter Gropius,
fundador da Bauhaus, ensinava quando se mudou para os
Estados Unidos. De acordo com Ross (2003), para Anna
Halprin a estética Bauhaus além de direcionar seutrabalho
dentro do ativismo social na década de 60, juntamente
com o conjunto de concepcgdes artisticas foi o que
comecou a dar forma para as novas articulacdes do
movimento e sobre 0 espaco na dancga. Outro fator importante
na formacdo de Halprin, além dos ideais da Bauhaus,
foram os ensinamentos da educadora Margaret H. Doubler, na
University of Wisconsin, em Madison, que se baseavam no
principio de que cada estudante deveriadescobrir as simples
verdades de seus corpos por meio de exercicios de
improvisagao estruturada. A partir da ideia da pedagogia
formal da Bauhaus, com o trabalho artistico baseado no
principio da colaboracgao, e de suas aulas com Margaret H.
Doubler é que Halprin passa a desenvolver seu método de
ensino e de criacao, no qual institui uma nova relagao
entre os bailarinos e a coreografia, ou, como ela preferia
chamar, “partitura”. Com seu método de improvisacao
estruturada, passa a vislumbrar um corpo que explora e
expande suas possibilidades mediante a descoberta da
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ordem natural e harmdnica de elementos independentes, que
constituem a composicao em danca, que se relacionam por
caminhos imprevisiveis. Os procedimentos com o acaso em
seu trabalho como diretora incluia: formar e editar as
descobertas de seus bailarinos durante os ensaios, no
exercicio de jogar com a invencao de parametros de
movimento organizar e reorganizar esse material num trabalho
muitas vezes acabado, pronto para apresentacio.Halprin
aspirava nao somente por um vocabulario mais préoprio —o
vocabulario codificado de Graham ou Humphrey nao Ihe
bastava —mas também procurava por um ideal de bailarino
menos vinculado a automatismos de uma técnica
codificada. Logo, podemos afirmar que ela apontou sua
pesquisa em direcdo ao desenvolvimento de uma pedagogia
que forma um bailarino mais apto a se mover adentrando
novos territorios, arriscando-se a se expor, revelar-se em
cena, resolvendo no corpo solugdes para problemas da
improvisacao.Além de utilizar a improvisacdo em dancga, no
formato de exercicios e tarefas, um dos objetivos de
Halprin, principalmente como educadora, foi potencializar
no bailarino a capacidade de desenvolver material coreografico
e criar repertorio, ao invés de cada dancarinose manter
confinado a um vocabulario codificado de uma técnica
aprendida. A improvisagao serve como uma ferramenta na
sua busca por um novo sentido de fazer danca, amplia a
nogao de subjetividade do modernismo, criando corpos
responsivos e inteligentes. No ato de improvisar, o
bailarino explora e investiga sua propria subjetividade.
Antes a improvisagao, normalmente, se restringia como
ferramenta ao criador, agora todos participam da criagcao
por meio da improvisacao, numa abordagem da ligao do jogo
para gerar movimento. Outro aspecto fundamental, nao
somente para Halprin, mas para tantos artistas que ao
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longo dos anos incorporam a improvisagado como técnica,
foi sua busca pelo equilibrio entre a estrutura e a liberdade,
como ideia de comportamento espontaneo com rigor. “O
paradoxo fundamental dos jogos que pareciam dar poder a
esses artistas era sua capacidade de criar reinos de liberdade
dentro das censuras dos codigos normais” (BANES, 1999, p.
191). Provocar a participacdo do espectador foi um
fator queinfluenciou as improvisagdes direcionadas e
estruturadas, extrapolando, desta maneira, a nocao de
espectador e performer. O intento de Halprin, de acordo
com Novak (1990),era deslocar o processo de criagcao para a
cena no momento em que a improvisacgao é tratada como
performance. Este € um aspecto importante de salientar,
pois € um ponto de mudanca que ira tornar-se um dos
principios da dangca pds-moderna e da danca
contemporanea. A improvisagao como performancevai focar
no acontecimento como experiéncia, incluindo espectador e
bailarino no processo,produzindo desconexdes no
espectador para que o evento isolado ou as imagens que
produz possa ser visto em si mesmo. intentoAs acdes do
cotidiano e a natureza faziam parte do fascinio de Halprin
pelo movimento,inspirando suas propostas de
improvisagao. A celebragdo e o compartilhamento, tudo
iIsso somado a seu interesse por aspectos terapéuticos do
movimento, e o0 desenvolvimento de uma consciéncia
cinestésica, foram temas levantados e discutidos por ela.
Além disso, o trabalho na fronteira entre exploracio
interpessoal na danca, a dangca como um entretenimento
nao elitizado e a danca educacgao, foram areas que, na
época ndo eram muito exploradas, mas que viriam a se
fortalecer. Com a combinacdo de métodos de
improvisagao e a concepcao de um movimento com base
“natural”’, de acordo com Novak (1990)e Ross (2003),Anna
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Halprin contribuiu para um conceito de danga baseado na
interacdo e nos impulsos do corpo, além de ser uma entre
outros artistas que fez com que a vozindividual do artista se
expandisse. O resultado hibrido que Halprin vem a desenvolver
como dancga em sua forma de arte € um ritual para uma
nova democracia,uma democracia do corpo. Oordinario, o
radical, o outro e a forca da educacio pela danca sao
celebrados dentro da estrutura do movimento como arte e o
processo de amadurecimento do artista/pedagogo é escolher
com o que trabalhar e como trabalhar. A Danga Pés-
ModernaFazendo parte da vanguarda da década de 60 em
Nova York, mais precisamente no Greenwich Village, o Judson
Dance Theater—um grupo interdisciplinar de artistas —€ um
movimento, que se autodenominou pods-moderno, de
negacao aos preceitos da dangca moderna. Fizeram parte
da Judson Dance Theaterndo sé pessoas da area da
danga, como também artistas plasticos, musicos, escritores
e cineastas, trabalhando na criagao coletiva de trabalhos de
danca.A formacao deste grupo de artistas deu-se a partir
do workshop de composi¢ao ministrado por Robert Dunn na
sede da escola e da companhia de Merce Cunningham,
mesmo predio também da sede do Living Theater, importante
grupo teatral americano. Robert Dunn, compositor, trabalhou
como acompanhador no estudio de Cunningham, estudou
musica experimental e foi aluno e colaborador de John Cage.
No workshopde composicdo que ofereceu, Dunn traduziu
para o mundo da dancga tanto as ideias, especialmente as
técnicas do acaso, quanto a atitude de Cage de que tudo é
possivel. De fato, Cage foi uma inspiracédo para as aulas
ministradas por Dunn.A atmosfera permissiva, o
comprometimento com o movimento de ruptura da cena
artistica no Greenwich Villagee o repudio as abordagens
composicionais da dangca moderna académica, foram
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decisivos para a irrupgcao e a busca de novos movimentos
em todos os sentidos e em todos os planos. Os participantes
dos encontros advinham de diversas areas da arte, atores,
artistas visuais, performers, cineastas, escritores e bailarinos
(alguns formados por Anna Halprin e alguns da
Companhia de Merce Cunningham). Deste modo, a
interdisciplinaridade € um fator fundamental para as
mudancas estruturais e formais que instrumentalizaram a
vanguarda de 1960. Este coletivo de artistas difere,
significativamente, de outras formas de organizacdo em
danca. Por dois anos os encontros seguiram e o final do
segundo ano, era 1963, culminou com a apresentagao de
Concertof Dance 1,vinte e trés dancas, de quatorze
coreografos na Judson Memorial Church, em Greenwich
Village, sendo esta a razio pela qual este grupo de artistas
ficou denominado de Judson Dance Theater. Dele fizeram
parte Simoni Forti, Yvone Rainer, Steve Paxton, Judith
Dunn, Ruth Emerson, Trisha Brown, David Gordon, Alex Hay
Debora Hay, Elaine Summers, Lucinda Childs, Fred Herko, Al
Kurchin, Dick Levine, Gretchen MacLane, entre outros.
Segundo Banes (2001), m aspecto importante, destes
encontros e da abordagem de Dunn foi a constante
experimentagcdo e criagdo de novos métodos e
procedimentos de criacdo em danga. Logo, este
movimento permeia o reino de liberdade, alguns elementos
de outras areas artisticas e estabelece uma arena de
criatividade, antes mesmo da questdo da invengaodo
movimento.A base para a abordagem deRobert Dunn, de
acordo com Banes (2001),para o workshoperam as
estruturas de tempo da musica aleatdria, emprestadas
de compositores contemporaneos como Cage, Stockhausen,
Boulez e outros. A principal técnica explorada foi o acaso
além de alguns métodos de indeterminacao, de tarefas e de
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regras. Dunn define que a danca, ou a coreografia, &
uma escritura fisica e que ao planejar e criar uma danca
como escrita, se tem um efeito de clareza e eficiéncia
das suas possibilidades. O acaso tem papel fundamental, foi
introduzido por influencia de Cunningham e Cage, que a
algum tempo faziam uso dela em seus trabalhos. Além
de ampliar as possibilidades, o acaso funciona tanto como
fator psicolégico ao forcar o coreografo a se desvincular do
controle, quanto uma ferramenta para evitar as estruturas
hierarquicas.A colagem,técnica de composicdo muito
explorada pelos experimentalistas e que tem sua origem no
movimento dadaista e em Marcel Duchamp, define-se
como atécnica que substitui o acaso como o recurso
chave de estrutura coreografica na danca pos-moderna. A
colagem como forma de estruturacdo resulta na
fragmentacdo e na superposicdo de cenas, em lugar da
narrativa de desenvolvimento linear da danca moderna.
Para Banes (1999)a colagem sugere as multiplas
possibilidades de uma visao concreta do mundo pos-
moderno. A retérica do igualitarismo, posto que nada
possua maior importancia do que nada, serve como metafora.
Na fragmentacao é onde a cena se despoja da narrativa.

Para os surrealistas, a estrutura compartimentada,
fragmentada, tem sentido nos diferentes niveis da consciéncia
e na estrutura das cidades modernas do século XX. Tudo tem a
mesma importancia, de maneira igualitaria. A colagem faz parte
de uma gama de técnicas niveladoras quanto a hierarquia,
também de efeito politico igualador. “A estrutura
compartimentada criou um sentido de abertura e oportunidade,
que soou metaforicamente democratico. Nenhuma logica
hierarquica de perspectiva, de trama ou desenvolvimento de
personagem ditava as escolhas artisticas” (BANES, 1999, p.
179). E as estruturas coreograficas criadas para cada
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trabalho se resolveram naquilo que estruturaram.A danca
pos-moderna incorpora a improvisagcao como um de seus
elementos mais transformadores e que se enquadra
perfeitamente com os ideais de subversao politica, de
liberdade, de espontaneidade, de autenticidade, e
conectividade da construcao de uma comunidade. A
improvisagao foi disseminada e se conectou com outras
tendéncias da contra cultura, incluindo as questdes de género,
igualdade, for¢ca da mulher e sensibilidade do homem. Simone
Forti estudou com Anna Halprin e participou de suas
experiéncias com a improvisagao compartilhando os
métodos de improvisacao que eram chamados de
“coreografia indeterminada”, ou “in situ composition”.
Consequentemente o interesse pelos jogos e estruturas de
improvisagao foi dividido com o grupo do Judson Dance
Theatre.A improvisacdo seencontra dentro de fronteiras
assentadas, isto €, como o principio por detras do jazz,
segundo o qual os musicos improvisam, com uma limitagao na
estrutura. “Se a improvisacao levava em conta a liberdade de
escolha e de acao, ndo obstante era qualquer coisa, menos
anarquica” (BANES, 1999, p. 279). Portanto, a improvisagao
acontecia a partir de uma estrutura ou proposta
previamente definida, ou seja, as suas demarcacgdes
possibilitavam um tipo de situagcdao ou movimentacao. Dessa
maneira, ao pensar que esse tipo de improvisacido serviu
para que aqueles artistas aprofundassem determinada
pesquisa, tem a ver com esse contexto, da improvisacao
como forma de esgotar possibilidades de movimento e
resolucao de problemas dentro de uma estrutura previamente
concebida. Aimprovisacao para os pés-modernos, € parte de
uma ideia de que a experiéncia é o foco das apresentacdes,
sugerindo que € um fim em si mesmo. A principal experiéncia
de improvisar € a experiéncia de improvisar.Investigando as
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formas de dilatar a espontaneidade, a informalidade e a
acao coletiva na producado e performancede danga, o
Judson Dance Theaterperverteu preceitos estéticos,
caracterizado pela experimentagao do movimento e por
novas possibilidades de estruturagao coreografica. Segundo
Daly (1992, p. 6), “o legado mais importante deixado pelo
Judson foi o impulso para desnudar completamente tudo
que fosse estranho a natureza implicita da danca”.A partir do
concerto na Judson Memorial Church, em 1963, alguns
integrantes dos encontros com Robert Dunn, continuaram
se reunindo regularmente por mais dois anos consecutivos.
O Judson Church Theatredesenvolveu modelos do coletivo
para tomadas de decisdes, tanto artisticas quanto
institucionais. Como forma de organizacao, priorizou a
unidade do grupo, criou-se um processo colaborativo de
dindmica que funcionou com eficacia e que, nesse periodo,
produziu cerca de 200 trabalhos de danca. Portanto, foi uma
“Instituicdo coletiva de coredgrafos livremente organizada
[...]" (BANES, 1999, p. 94). A partir da producdo de dancga
do Judson, percebe-se o fim da “beleza”, da “forma”, do valor
supremo e sublime da danca como arte. Desarticula-a
atacando a prépria definicdo de danca e revela o que |he
foi estranho até entdo, utilizando-se de todas as
possibilidades para considera-la poética sob todos os angulos,
entregando-se a sucessivas impressdes a as traduzindo
todas ao mesmo tempo. A danca pods-moderna néo
apresenta um momento de organizagao, uma logica, um
centro, e a concepcao e a criacao se da na experimentacao,
e nao antes dela. Um desejo de liberdade estética, de liberdade
no corpo, é, portanto, o fim da imposigdao de um estilo
artistico, € o fim do engessamento estético e técnico da
danca De acordo com Novak (1990, p. 48), “o0 pensamento de
que qualquer movimentopode ser considerado movimento de
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danga provou ser um conceito muito forte para jovens
artistas engajados em ideais de comunidade e igualdade
social’. Para eles, todo e qualquer movimento pode ser
expressivo e busca uma aproximacao da realidade em
acoes, gestos e figurinos, com o movimento relaxado, mais
préximo daquele realizado pelo corpo fora do palco, negando
o corpo impostado e treinado tecnicamente em ballet ou
técnicas modernas como de Martha Graham, Déris Humprey e
até mesmo de Merce Cunningham, assumindo um
comportamento “natural” e evitando, ainda, movimentos que
provém de técnicas tradicionais de danca.A questao do corpo e
de como ele se apresenta em cena é reorganizada para os
pos-modernos a partir, principalmente de Cunningham e
Halprin. ParaCunningham, qualquer movimento pode ser um
movimento de danca, e a logica de organizacéo € a do
cotidiano, do acaso. Porém, os pos-modernos vao além e
o cotidiano esta na logica do movimento no corpo, na cena,
no todo. Enquanto, para Cunningham, o tratamento para o
movimento de pedestres é virtuoso, para os pos-
modernos, os saltos virtuosos sao tratados como
movimento de pedestres. Novak (1990) destaca que, para
Cunningham, as pessoas se comportam como individuos
apresentando-se emcena, nos trabalhos dos pds-modernos,
principalmente na pesquisa de Steve Paxton, lvone Rayner
e Simone Forti, os bailarinos sdo em cena como pessoas no
ambiente do cotidiano. Logo, para os pds-modernos,
Cunningham deixa de ser libertador e sua danca €& até
um pouco repressiva, ainda representa uma estética elitizada,
apesar de libertar a danca de alguns paradigmas, porém
apenas no contexto artistico, ainda representa um estilo
elegante puro e sublime.Segundo Gil (2009), Cunningham
conserva o “‘quadro”, fazendo aqui uma analogia com a
arte pictérica —a cena, a técnica, o estilo dancado, o
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espetaculo, o glamour, a companhia (enquanto grupo) -ao
mesmo tempo em que quebrava e limpava os velhos modelos
tradicionais da organizagdo de movimento, na cena e no
corpo. Ao contrario de Cunningham seus discipulos do
movimento pds-moderno incidiam o quadro”, enquanto
dispositivo essencial que ligava a danca a ideia de instituicao,
pois acreditavam que este -0 “quadro” -condiciona o
conteudo das obras. Steve Paxton e Yvone Raynere o
grupo de artistas do Judson Dance Theatreansiavam por
libertar os corpos, quebrando todas as regras que definiam
a danca, atacando tudo que constituia no fundo, o suporte
institucional dessa arte.Para os pds-modernos, ndao ha a
preocupacao com traducdes tematicas conceituais, pelo
contrario davam valor artistico a banalidade, ao comum e ao
cotidiano. A dancga pds-moderna busca a fusio da arte com a
vida diretamente em experimentacao, estilizando ou
reproduzindo o cotidiano. O importante € o gesto, a
experiéncia e o processo criativo, ndo a obra. Ao derrubar
o mito do criador, coloca-se em questdao a obra como um
produto de consumo.A participacao de nao-bailarinos nos
programas do Judson se deu por motivos diversos:
primeiramente pela disponibilidade daquelas pessoas que
orbitavam por ali; depois por razdes politicas e morais de
nao-discriminacao; e, finalmente, porque, para os artistas
da vanguarda, aqueles corpos tinham algo que o corpo
do bailarino construido por alguma técnica de danga havia
perdido, ou seja, a espontaneidade como antitese teatral.
Quanto ao movimento dang¢ado, a nova concep¢ao de
danca dos pds-modernos, implica no compromisso com a
ideia de que danca consiste primordialmente em movimentos
do corpo. Neste sentido, os movimentos articulados para
realizar este posicionamento eram realmente nada mais
que movimentos corporais. Os corpos sao despojados de
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todos os artificios que os tornavam corpos idealizados. Foi
assim que o Judson Dance Theaterse tornou uma
metacomunidade de caracteristicas varias, onde as
comunidades que giravam em torno de distintas
disciplinas das artes se fundiram e floresceu a imaginagéao
interdisciplinar. A danga do Judson Dance Theatercria uma
estética difusa e transgressora, como um de seus mais
significantes propositos. Fazendo parte da celebragao do
corpo, os artistas voltaram-se para o corpo fisico como a
ultima verdade. Acentuando o coletivo como celebracgao,
reafirma o carater de resgate da cerimdnia e do ritual. Assim,
tende a tornar muitas das apresentacdes verdadeiros
acontecimentos coletivos, com a participacao ativa da plateia, o
que reforga o conceito do reajuste social e a tentativa de
coesado. Acontece como um evento onde a experiéncia €
partilhada entre artistas e plateia. Mais importante aqui é o
processo que se torna manifestacdo em detrimento da

significacdo e o palpavel é a energia.1 Zila Muniz -Doutoranda
em Teatro na UDESC. Mestre em Teatro pela UDESC (2004). Especialista
em Danga Cénica pela UDESC (2000). Diretora do Ronda Grupo
Pesquisa a improvisacdo como Processo de Composi¢cdo na Danca.
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TEXTO 6

Performance Art e a Danga Pés-Moderna Americana do Judson Dance
Theater MICHELLE MOURA RELACHE — REVISTA ELETRONICA DA CASA
HOFFMANN | 2004

PERFORMANCE ART 1987, p.27). E A DANCA POS-MODERNA AMERICANA
DO JUDSON DANCE THEATER Michelle Moura Na oficina Performar —um
workshop sobre corpo e acdao, ministrada por André Lepecki e Eleonora
Fabido, viven ciamos a performance como um acontecimento presente, o
aqui e agora, tocando nos limites que separam a arte da vida. “Este nao é
um lugar de ensaio ou de aula, € um local de experimentos e
performance!”, frase repetida diversas vezes por Eleonora e André, foi a
forca motriz de uma série de tarefas experienciadas. O elaborado ou
ensaiado definitivamente nao fazia parte dos programas, como cos
tumavam chamar os experimentos realizados, que muitas vezes pareciam
meditagOes catarticas. Um dos programas realizados foi uma caminhada
de exatamente uma hora de duragao (em um minuto a mais ou a menos),
pela ci dade de Curitiba. Em outro programa, deveriamos passar um dia
inteiro em companhia de um colega da oficina, e durante o almogo, um
deveria dar de comer ao outro, desde preparar o prato a levar os
alimentos até a boca do companheiro. Durante uma semana, realizamos
experimentos que nos colocaram diretamente em contato com o
cotidiano, onde era inevitavel investir no presente de modo absolu to, pois
atencao, efetividade e flexibilidade eram palavras de ordem, dado o
préprio sentido do que é performance. Segundo COHEN (1989), a
performance esta ligada a uma maneira de encarar a arte; a live art; a arte
ao vivo e também a arte viva. E uma forma de se ver arte em que se
procura uma aproximacao direta com vida, em que se estimula o
espontaneo, o natural em detrimento do elaborado, o ensaiado.
Inicialmente, os realizadores de performances e happenings —forma de
arte batizada em 1959, por Allan Kaprow, com 18 Happenings in 6 Parts—
eram artistas plasticos como Kaprow, Robert Rauschenberg, Robert
Whitman, Jim Dine, o musico John Cage e o bailarino Merce Cunningham,
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para citar alguns poucos nomes. E também “poetas (...) cineastas,
dramaturgos e pensadores que buscaram um reestudo dos objetivos da
arte” (GLUSBERG, A performance proliferou na década de 1960, e teve
como questao principal para muitos artistas, estabelecer uma relacao mais
organica e vigorosa entre sua obra e sua vida. Como o grupo Fluxus1 que
dava énfase na “vida acima da arte”, eles “queriam abolir a idéia de que a
arte possuia qualidades especiais. A arte deveria se igualar a vida, e a vida
deveria ser como a arte, porque é na vida que as coisas de maior interesse
e fascinacdo estao” (SMITH, 1991, p.55). Idéntico era o questionamento da
dancga produzida por alguns coredgrafos americanos nesta mesma época—
aproximar a arte de suas vidas. Partindo desse conceito de aproximacao
entre arte e cotidiano, aproveito a introducao sugerida pela oficina de
Eleonora e André sobre a performance ou live art, para falar do Judson
Dance Theater, um importante coletivo de artistas na historia da danga na
década de 1960, responsavel pelo inicio da chamada danga pds-moder na
americana, ao trazer novas e revoluciondrias no¢des de estrutura e atitude
coreografica. Esses artistas com partilhavam os mesmos interesses
estéticos, politicos e ideoldgicos dos artistas que realizavam performances,
happenings, body art e arte conceitual. Por sua vez, estavam produzindo
formas artisticas semelhantes a danc¢a, ao colocar o corpo como suporte
para a expressao plastica, por exemplo. Além de que, a génese do Judson
Dance Theater deu-se num momento em que as fronteiras entre as formas
artisticas estavam, se nao desaparecendo por completo, ao menos,
tornando-se interpenetraveis, e tudo que estava sendo utilizado como arte
por essa geragao, fornecia material para que os novos coredgrafos
transformassem em danga. A partir de entdo, os bailarinos do Judson,
inspirados nas exploragdes iniciais das performances e happenings,
passaram a incorporar experimentos similares e dividiram os mesmos
interesses desses artistas—a nao separacado entre as atividades da arte e
da vida cotidiana —pensamento propulsor a origem de novos modos de
fazer e pensar dancga. [1] Cooperativa de artistas, organizada por George
Maciunas que vislumbrava por uma arte acessivel a todos. Podemos
apontar a ndo separagado entre vida e arte no Judson Dance Theater ao
verificar trés pontos funda mentais na formacao do seu pensamento e da
pratica: desde fazer a publicidade até a iluminacao. A entrada era franca, e
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compareceram quase 300 pessoas. 1. A utilizacao de gestos do cotidiano
como motivo coreografico. 2. Apresentagdes em espagos que podem ser
qualquer lugar da cidade: igrejas, parques ou galerias, raramente um palco
italiano. 3. A participacao de bailarinos e nao bailarinos nas coreografias.
Novos métodos, conceitos e estéticas coreograficas trouxeram novos usos
do espaco, do tempo e do corpo. A nova geracao de coredgrafos nao so
era anti- modernista. Rejeitava a musicalidade, o significado, os mitos e a
atmosfera psicoldgica da danga moderna, como também a elegancia do
ballet. A origem do Judson Dance Theater O Judson Dance Theater era
uma instituicao coletiva de coredgrafos, livremente organizada, que incluiu
nao so pessoas educadas para a danga como, de maneira incomum,
artistas plasticos, musicos, poetas e cineastas. Eles ficaram conhecidos
com esse nome, porque apresentavam seus trabalhos na Judson Memorial
Church, igreja onde realizaram, em 6 de julho de 1962, sua primeira
apresentacao, que, a principio, era apenas um “fim de recital da turma”
(BANES, 1999, p.94). Embora o concerto houvesse sido planejado como
unico, seu sucesso de critica e de publico levou alguns dos coredgrafos a
pensar nas possibilidades de apresentacdes futuras. Essa instituicao
originou-se de uma turma de composicao para a danga, que o musico
Robert Dunn, que estudara com John Cage, ensinava no estudio de danca
de Merce Cunningham. Os alunos do workshop do primeiro ano, 1960-61,
eram Paul Berenson, Simone Forti, Marnie Mahaffey, Steve Paxton e
Yvonne Rainer. Mais tarde, entraram Ruth Allphon, Judith Dunn e Ruth
Emerson. No segundo ano, o curso comegou no outono de 1961, com
novos participantes, incluindo Trisha Brown, David Gordon, Alex e Deborah
Hay e Elaine Summers. Dunn foi quem dirigiu as se¢des coletivas para
organizar a primeira apresentacao de seus alunos, em 1962, revelando-se
uma maratona de quatro horas, na capela-mor da igreja. Os 14
coredgrafos dividiram todo o trabalho, desde fazer a publicidade até a
iluminacao. A entrada era franca, e compareceram quase 300 pessoas. O
Concerto de Danga #1 era inovador tanto em produg¢ao cooperativa
guanto como nos métodos coreograficos. Trocaram o drama narrativo da
danca moderna, pela simplicidade, a ponto de se reconhecer o processo
de elaboracao e o método utilizado como fim em si mes mo. O interesse
pelo processo e ndo pelo produto final, assim como, o uso de objetos,
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improvisagdes, incidentes espontaneos, tarefas e jogos sao métodos que
aproxi mam a danga do cotidiano, do comum e do movimento natural, ndo
virtuoso ou técnico. Ha uma transformacao, ou seja, o que re-significa o
movimento ordinario é a sua inscricao no contexto da danca. O texto de
divulgacao do programa salientava que incluia dancas feitas com técnicas
aleatdrias, indeterminacao, jogos de poder, tarefas, improvisacao,
determinacdo es pontanea e outros métodos (como de tentos e turbulén
cias): todos eles minam deliberadamente a narrativa ou os significados
emocionais da dan¢ca moderna padrao (BANES, 1999, p.95). O Concerto de
Danga #1 comegou com uma abertura, que era a proje¢ao de uma colagem
cinematografica, e continuou com 22 dancas, algumas das quais foram
apre sentadas em siléncio; outras, com musica de Erik Satie ou John Cage,
uma com rock e uma com a colaborac¢ao entre o bailarino Fred Herko e o
pianista de jazz Cecil Taylor. O estilo do movimento ia desde a escala dos
ges tos cotidianos até o movimento “Cunninghamesco para citacdes de
balé” (BANES, 1999, p.95). Desde o primeiro espetaculo, o grupo ja
contava com coredgrafos que nao eram bailarinos treinados, mas musicos,
pintores, entre outros artistas. Apesar de mui tos dos coredgrafos serem
bailarinos profissionais, que ja haviam dancado para Cunningham, Waring
e Passloff e outros, alguns dos bailarinos nunca haviam coreografa do
trabalhos préprios. A informalidade e flexibilidade do workshop
permitiram o uso de individuos que nao eram dangarinos a atuarem em
pecas de danga, como também propuseram que essas pessoas poderiam
nao somente dancar, como também coreografar. Alguns coredgrafos
utilizavam pessoas sem treino algum em danca, vocabulario minimalista, e
um estilo que sugeria a continuidade entre arte e vida. Estilo que pu desse
fazer uma dancga mais acessivel aos espectadores, e modificar o conceito
elitista de arte. A arte que estava personificada em uma rigorosa demanda
fisica e emocional dos coredgrafos e dancarinos da tradicdao do balé, da
dancga expressionista moderna, e também de alguns trabalhos de
Cunningham. O Judson Dance Theater comegou a chamar-se coopera tiva
a partir de abril de 1963, e se reunia semanalmente. Primeiro, reunia-se
no estudio que Rainer partilhava com Waring e Passloff; depois, as
reunides prosseguiram no gindsio do subsolo da igreja Judson. Em janeiro
de 1963, o grupo apresentou dois outros concertos no ginasio e, em abril,
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responsabilizou-se pela coreografia Terrain, de Rainer, com uma noite de
du ragao, na capela-mor da igreja, local onde mais concertos do grupo
sucederam-se. Em abril seguinte, 1964, quando a oficina semanal de
danca que acontecia na igreja responsabilizou-se por seu 162 e ultimo
concerto do gru po, ja apresentara perto de 200 dancas, tanto na igreja
guanto, com o nome de Judson Dance Theater, em outros locais, como o
Gramercy Arts Theater, um rinque de pa tinacdao em Washington D.C., e
uma floresta de Nova Jersey. Todos esses concertos, inclusive os que
apresenta vam o trabalho de uma sé pessoa, foram coletivamente
produzidos. Liderando o movimento, estavam Yvonne Rainer, Trisha
Brown, Steve Paxton, Lucinda Childs, Deborah Hay e David Gordon;
coredgrafos que ndao possuiam qualquer semelhanca estilistica e nem de
método. Uniram-se porque compartilhavam do mesmo projeto “com base
no afasta mento de convencgdes institucionalizadas, do simbolismo
codificado e das estruturas elaboradas do paradigma da dan¢ca moderna,
qgue segundo eles, obstruia a fruicdo do movimento puro” (RODRIGUES,
2000, p.98). De 1962 até 1964, o Judson Dance Theater produziu,
cooperativamente, perto de 200 dancas em 20 concertos publicos, 16
programas de grupo e quatro noites de solos. Ideais de arte e cotidiano no
Judson Dance Theater Ao abdicar de todo conteudo dramatico de suas
com posi¢des, como um aspecto anti-modernista, mais interessado no
movimento puro, as acoes e gestos cotidianos converteram-se em material
de pesquisa. Todo movimento, executado na rua ou até mesmo num
campo de futebol, poderia ser reconhecido como tematica para ser
explorada e transformada em danca. Os artistas do Judson levaram as
ultimas consequéncias as idéias de John Cage, para quem um ruido
incidental poderia transfor mar-se numa composicdao musical. E
propuseram que a danca seria definida ndo pelo seu contetddo, mas pelo
seu contexto (simplesmente porque estaria organizado como danga). O
espaco foi explorado de diversas formas. As coreografias foram
apresentadas nao so na Igreja Judson, como em galerias de arte, lofts,
pistas de patinacdo, chacara, além de pessoas andando sobre prédios,
muros, e arvores, como fez a coreégrafa Trisha Brown. O corpo deixou de
ser um instrumento para a expressao, para ser o assunto da danga. O
corpo foi utilizado de for ma relaxada, isto é, com um ténus semelhante ao
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que uti lizamos em atividades cotidianas, ao contrario do tonus elevado
(tenso) da danca classica, por exemplo. A busca por um corpo natural
incluiu a participagao de pessoas sem nenhum treinamento em danga. O
uso de coisas comuns do cotidiano representava, dado o sentido politico
do periodo, os objetivos populistas de acessibilidade e igualdade, tanto
para os artistas quanto para as platéias. A atividade da criacdo artistica
fora ampliada para a afirmacao de que qualquer pessoa podia criar arte. A
aceitacdo do comum fazia parte de uma apreciagao das coisas pequenas,
simples e efémeras da vida; um desejo de expandir a percepc¢ao para os
fatos da vida e vé-los como arte. Por isso, a arte apregoada pelos ideais do
Judson Dance Theater deve ser uma pratica diaria, em que todo o povo
possa criar arte, e em que esta ndo se separe da vida. A arte como uma
atividade especializada, e o papel do artista como uma profissao separada
eram nogdes burguesas e elitistas; no¢gdes modernistas que eram
repudiadas pelos artistas dessa geracao. Assim, esses artistas que eram
pessoas comuns, faziam a arte que qualquer um podia entender. Observar
as pessoas caminhando, correndo, trabalhando, comendo, dormindo,
fazendo amor, contando histdrias, sorrindo, e ver objetos como comidas,
roupas, mobiliarios, acessérios de banheiro, pareciam ser as coisas que
mais valiam a pena um artista utilizar como objeto artistico. Em sua
propria banalidade, essas atividades ficavam carregadas de significado.
Algumas obras criadas pelo Judson Dance Theater es tavam tao perto de
nao se distinguirem da vida cotidiana, que faziam com que o espectador
voltasse a sua vida diaria com uma visao alterada das coisas mais corriquei
ras que estavam a seu redor. A danca de Judith Dunn, Acapulco, era uma
colagem de atividades corriqueiras, em que uma mulher passa va a ferro
um vestido que estava usando; duas mulheres jogavam cartas e uma
mulher penteava o cabelo de outra que dizia “ui”. O uso de movimentos
lentos em partes da pega era uma forma de transformar esses
movimentos banais em movimentos de danc¢a (BANES, 1999, p.167). A
apreciacao pelo cotidiano, pelo rotineiro, também ex pressava a negacao e
a critica pelo pedantismo na arte moderna. Alguns trabalhos testaram os
limites da arte, incluin do tantos elementos do cotidiano que nao
aparecesse a diferenca entre arte e vida (FOSTER, 1986, p.171). Em
Satisfyin’ Lover (1967), Steve Paxton recrutou apenas pessoas sem treino
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algum em danga, vestindo roupas do cotidiano. A coreografia consistia em
caminhar de um lado a outro do espago, em uma configuracdo aparen
temente ao acaso. Em Room Service (1963) de Yvonne Rainer, os
performers apenas transportavam um colchao, no intuito de mostrar como
0 corpo reage e se compor ta em uma agao funcional. O objetivo era
transformar um movimento cotidiano em artistico, e de acordo com
Rainer, seria um elogio a inteligéncia corporal, mostrar acdes automaticas,
gue sao ignoradas no dia-a-dia. Nesses trabalhos de Paxton e Rainer, ndao
ha uma repre sentac¢do ou interpretacao do andar ou de como carregar
coisas. S3o as a¢des de andar e carregar, propriamente ditas, realizadas da
mesma forma como seriam feitas no cotidiano. Consideragdes Finais A
partir da década de 1960, do século XX, a dang¢a ganhou um novo rumo.
Acredito que pela liberdade que adquiriu: “Faca uma danca sobre nada em
espe cial” (BANES, 1980, p.07), frase de Robert Dunn para seus alunos do
curso de composicao coreografica, donde originou-se o Judson, sintetiza
essa liberdade criadora Liberdade, democracia e igualdade sdo as palavras
pre sentes no discurso politico americano da década de 1960. A luta por
direitos iguais das mulheres e negros pede por igualdade; nao separacao.
Pede uma fusdo de classes so ciais, de etnias e sexos, equivalente ao que
acontece nas artes, ou ao menos um desejo disso. Artistas visuais que
transitem na danca, no teatro; bailarinos nos happenings, no cinema,
através de uma descricdo superficial sobre esse momento, em que
transitoriedade ou quebra de bar reiras entre diferentes areas artisticas,
seja a responsavel pelo deslanchar de novas estéticas e modos de
producdo para o teatro, artes visuais, cinema, literatura e danga. Assim
como o desejo de igualdade social do discur so politico, também pode ser
observado o desejo de aproximacao entre as areas artisticas, chegando
inclu sive a fundi-las, levantando duvidas, ainda presentes atualmente, se
“aquilo” é dancga? performance? ou artes visuais? O mesmo desejo de
igualdade, desta vez intelec tual, é pensado através da acessibilidade da
obra de arte; para isso, as tematicas, objetos aproximam-se do comum, do
cotidiano. A mesma fusao entre as esferas artisticas acontece tam bém
entre a arte e o cotidiano, e a mesma duvida surge novamente. Sera que
carregar um colchdao de um lado para o outro é dancga? Se isso pode ser
considerado dancga, porque as pessoas que andam na rua nao sao bailari
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nos, ou estao fazendo parte de uma imensa coreografia aleatéria? O corpo
e 0 movimento sao intrinsecos a nds e ao cotidiano; portanto, a danga sé
depende do contexto em que estd inserida, sé depende do desejo de
chama-la de danca, ou ainda, sé depende do modo como olhamos para
ela. Esse é um dos motivos pelos quais pessoas sem treino al gum em
danca, passaram a participar das coreografias do Judson. O que importava
naquele momento era o corpo, sua anatomia e fungdes, e isso também
poderia ser danca. Acreditamos que as inova¢des na danca, produzida
pelo Judson Dance Theater, podem ser vistas em termos de
potencialidades, isto é, potencialmente qualquer pessoa é um bailarino ou
coreodgrafo, e ainda, potencialmente qualgquer movimento realizado em
atividades cotidianas é danca. ®
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