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INTRODUCAO

A construcdo desse texto! parte da experiéncia vivida, no campo da
danca e da Biodanza, e do desejo de aborda-las e vivencid-las enquanto
processos criativos e linguagens abertas e inacabadas para a construcdo de um
caminhar pela vida com mais criatividade, autonomia e protagonismo. A
experimentacdo do corpo como uma integralidade dinamica, viva e inventiva
capaz de ser experienciada por vivéncias sensiveis, tanto na danga, quanto na
Biodanza, ou ainda na danca da Biodanza, pode nos possibilitar um despertar
para a vida realcando o olhar para a qualidade da existéncia, das relacfes
afetivas e dos modos de agir para viver melhor.

Poder fazer parte da construcao de suas linguagens nos encoraja a criar,
a ousar, a desenhar o espaco com nossas formas, cheiros, cabelos, crencas,
culturas, amores, afetos e desafetos. E nos faz acreditar que assim como as
nossas dancas, nossas realidades também podem ser modificadas ao passo que
nos modificamos! Por meio dessa compreensao flexibilizamos o olhar para o
mundo, as pessoas, a natureza e as experiéncias compreendendo-as como
dimensdes incompletas que se fazem e refazem por meio das interacbes e
relacdes criadas.

Para melhor organizacao, apresentaremos o texto em trés secfes: 1. A
danca como ato criativo; 2. Um giro pela histéria da danca; 3. Um final em

construcao.

1 A base deste Caderno de Educacdo Emocional é a Monografia de Conclusédo do Curso de
Formacéo em Biodanza, defendida em julho de 2021, na Escola de Biodanza do Extremo Oriental
das Américas-PB, sob a orientacéo de Elisa P. Gonsalves Possebon.
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1. ADANCA COMO ATO CRIATIVO

Partimos da compreensao de que a danca é uma linguagem inacabada
e em constante processo de elaboracdo a partir dos tempos, contextos e
sentidos vividos pelos seus protagonistas. Na vida cotidiana ou na expressao do
artistico, necessitamos dar forma as coisas do mundo por meio do corpo para

dar sentido ao nosso viver ou a nossa arte e, para isso, criamos continuamente.
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Fonte: arquivo pessoal

Vemos em Ostrower (1987, 1995) que o ato de criar ndo é um privilégio
exclusivo de artistas ou uma condicao especial de determinadas profissbes, mas
uma circunstancia vivida por todos 0s seres humanos e inerente a sua propria
vida, por se tratar de processos de formulacdo e reformulacdo de sentidos
através de formas expressivas para a compreensao do mundo e deles mesmos,

independentemente de qualquer trabalho, funcéo profissional ou condigéo social.



Segundo a autora, para dar forma a algo, simultaneamente delimitamos
0 espaco e provocamos a geracao de imagens e, mediante estas, percebemos
a realidade, compreendemos, organizamos, relacionamos, comunicamos algo a
alguém e significamos os fenbmenos que acontecem ao N0sso redor e Conosco.
Por meio de formas outrora criadas pela humanidade para a constru¢cdo dos
significados da vida, é possivel a geracdo de uma nova forma perante um
processo de ressignificacdo de uma ja existente.

Conforme Ostrower (1987, 1995), o novo é aquilo que é ressignificado
pelo ser humano, ou seja, um fendmeno que é relacionado de um modo inédito
e compreendido em termos inovadores. Para tanto, conforme o seu pensamento,
a motivacao de criar uma nova forma advém do desejo de dar novas coeréncias,
ordenac0es, relacionamentos, compreensodes e significados a respeito de uma
forma existente. A realizacéo da criacdo, portanto, acontece no estabelecimento
dessas novas configuracdes e, a partir disso, o ser humano compreende a sua
vida e estabelece a sua comunica¢gdo com outros.

Compreendemos, assim, que as sensacodes suscitadas nas experiéncias
de vida do individuo e nos processos criativos vividos por ele sdo percebidas,
demarcadas e ressignificadas através de imagens pessoais geradas diante de
sua individualidade como forma de melhor apreendé-las. Podemos deduzir,
entdo, que a vida humana se faz em um movimento continuo de criar formas
através de imagens na busca pelo entendimento e pela consciéncia das coisas.

Em Ostrower (1987), entendemos que, antes de alcancarmos essa
consciéncia, vivenciamos processos intuitivos e extremamente profundos
ligados a nossa sensibilidade latente e inconsciente e que esse fato interfere
significativamente nas nossas apreensdes de mundo e, por conseguinte, nas
nossas criagcbes, que se tornam conscientes conforme expressas e sao
reconhecidas através de uma forma.

Na arte, percebemos em Merleau Ponty (2004), em sua reflexao critica
sobre a pintura classica e moderna, que a construcdo de formas expressivas nao
se da de maneira diferente. O artista cria imerso em questdes historicas,
estéticas, artisticas, politicas, sociais e culturais da sociedade em que vive e,

portanto, produz obras que expressam caracteristicas do povo ao qual pertence.



Na danca, vemos, em Porpino (2018), que essa arte € uma forte
expressao da cultura, logo as producdes dos movimentos de danca realizada por
coredgrafos e/ou bailarinos ou mesmo aqueles que supostamente ndo sdo
criados, mas transmitidos tradicionalmente em sala de aula, como o0s
movimentos codificados que compdem os repertérios dos balés classicos ou,
ainda, informalmente em comunidades, de pai para filho, como nas dancas
populares, sao influenciadas por diferentes comportamentos, crencas e técnicas
aprendidas no convivio com o outro e sdo, com isso, forte expressdo de um povo.

Compreendemaos, assim, que tanto na vida cotidiana quanto na arte, com
fins praticos ou estéticos, os processos de criacdo significam a geracdo de
formas expressivas. Entendemos que 0s processos criativos da danca geram
formas expressivas por meio dos corpos em movimento imersos em sentidos
multiplicados pela experiéncia estética do dancar.

A danca como ato criativo pode possibilitar a experimentacdo da
inventividade, criatividade e libertacdo de padrdes técnicos e estéticos pré-
estabelecidos abrindo espacos para a busca de outras maneiras de expressar
mais condizentes com a existéncia da pessoa que danca. Como também se
flexibiliza enquanto linguagem ressignificando-se culturalmente a partir dos
tempos e espagos vividos pelas gentes. Nesse sentido, diante da imensidao
criativa que possuimos podemos também renovar a danga enquanto técnica na
medida em que imprimimos novas maneiras de pronunciar o mundo, as emoc¢oes
e a existéncia no corpo.

Conhecemos, em Mauss (2003), que o corpo € 0 primeiro meio técnico
do ser humano e as técnicas corporais correspondem aos modos pelos quais ele
serve-se do seu corpo em uma determinada sociedade. No ato criativo do
dancar, podemos possibilitar uma escuta do corpo e seus modos de ser, mover,
perceber e sentir 0 mundo e a partir disso ressignificar e reinventar técnicas
corporais ja aprendidas corporalmente para a geracao de outras maneiras de
movimentar-se pelo espa¢co mais conectadas com a existéncia da pessoa que
danca.

Nesse sentido, dentro do universo da danca, a Biodanza pode ser
considerada como um campo artistico e educativo com implica¢cfes terapéuticas

capaz de alargar as potencialidades criativas humanas e ressignificar visdes de



mundo, acdes e técnicas corporais por meio de vivéncias em grupo. A Biodanza
€ nutrida pela valorizacdo da vida vivida, sentida e percebida com mais
humanidade e convida para um processo de vivéncias corporais sensiveis
acessando o universo das emocdes e das subjetividades individuais e coletivas
a partir do contato com o outro. A dindmica da construcao dos sentidos acontece
pela experiéncia do corpo em sentir, tocar, ouvir, dancar, viver.

A Biodanza foi criada pelo antropdlogo chileno Rolando Toro Arafieda, na
década de sessenta, e “é expressdo maxima da vida na sua plenitude e alegria.
Sua metodologia prioriza a interacdo em grupo, valorizando no grau mais
elevado o encontro humano em condi¢cdes especiais de afeto, seguranca e
nutricdo” (SANTOS, 2009, p.23). Essa manifestacdo tem como objetivo
promover modificagdes na qualidade do estilo de viver de seus praticantes
(SANTOS, 2009).

Oportuniza bailar a existéncia humana, seus sentidos e subjetividades em
profunda conex&@o consigo mesmo, com o proximo e com a natureza revelando
identidades. Sua a¢do combina gesto, musica e emocao por meio de vivéncias
integradoras e coletivas que ativam o nucleo afetivo e promovem a integracao
do pensamento com o sentir e o0 agir desenvolvendo uma movimentacao positiva
de compromisso com a vida e provocando transformacdes fisicas, mentais,
emocionais (SANTOS, 2009).

Fonte: arquivo pessoal
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No campo da subjetividade emocional, Santos (2017) destaca que as
emocdes na Biodanza sao vivenciadas a partir da incorporagéo entre sentir,
pensar e agir. Possebon (2017) esclarece que as emoc¢des podem ser primarias
e secundarias e sdo compostas por componentes neurofisiologicos,
comportamentais e cognitivos, sendo reguladas pela relacdo criada com as
mesmas. Conforme Gonsalves (2015), as emoc¢des primarias sdo basicas e
universais independentemente de aspectos sociais e culturais, j& as emocdes
secundarias séo sociais e desenvolvidas ao longo da interacdo humana.

A Vivéncia é a experiéncia vivida densamente por um individuo capaz de
mobilizar as fun¢des emocionais, cenestésicas e organicas facilitando a
expressdo da identidade, a modificagéo do estilo de vida e o restabelecimento
biolégico. As Vivéncias integradoras estdo organizadas em cinco linhas
norteadoras ligadas a comportamentos, potenciais humanos e principios de vida,
séo elas: vitalidade, criatividade, sexualidade, afetividade e transcendéncia
(SANTOS, 2017).

A linha da vitalidade esta relacionada a saude, ao impeto vital, ao potencial
de equilibrio e a alegria de viver; a da criatividade, ligada a inovacéo, renovacao
e imaginacao; a da sexualidade, relacionada & sensualidade, vinculo sexual e
reproducao; a da afetividade, vinculada ao amor, amizade, empatia e alteridade;
e a da transcendéncia, ligada a harmonia interior, identificacdo com a natureza,
com o humano e com o universo. Todas as linhas de vivéncia confluem para o
desenvolvimento da integracdo existencial do ser humano (SANTOS, 2017,
TORO, 2009).

11



‘T RIRI N Al § lg
L | g |

Fonte: arquivo pessoal

As Vivéncias sdo a matéria-prima da Biodanza e sdo experiéncias
individuais Unicas compartiihadas em grupo. Para cada pessoa a mesma
Vivéncia age de maneira diferenciada a partir do seu mundo vivido podendo
afetar o corpo e sua maneira de perceber, mover, sentir, agir, pensar, relacionar,
viver. E por meio de um caminho sensivel permeado por danca e muisica que a
Vivéncia arrebata o ser humano para o seu proprio reconhecimento enquanto
ser histérico, cultural, biolégico, césmico fortalecendo a identidade para uma
atuacdo mais consciente e empoderada diante da vida.

O corpo que danca na Biodanza é encarnado da expressao da historia, da
educacao, da cultura e das subjetividades do praticante. Nesse contexto as
aprendizagens séo vivenciais abarcando a afetividade, o autoconhecimento e o
prazer de viver com a utilizacdo da musica e da danga, como artes integradoras
do corpo, da alma e de sua plena expressao em situa¢des de encontro em grupo
(GONSALVES, 2010). A experiéncia na Biodanza em qualguer uma de suas
cinco linhas de Vivéncia pode possibilitar uma mobilizacdo do corpo a partir do
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movimento dinamico entre imersdo e emersdao da emocdo gerando
posteriormente reconhecimentos e compreensdes de si mesmo a partir da
ampliacéo da percepcao e da expansdo da consciéncia, fato que pode interferir
no fortalecimento da identidade e na sua reconstrucao.

A partir da sensibilizacdo e (re)significacdo de si por meio das vivéncias
promovedoras de interacdes emocionais, praticantes da Biodanza podem
desenvolver uma percepcao mais apurada da realidade vivida, construir outros
vinculos afetivos, e criar novas possibilidades para o enfrentamento e superacao
de desafios. As vivéncias mostram-se como caminho para organizar
corporalmente atitudes, pensamentos e o0 estado de animo a partir da
recuperacédo da confianga em si, do encorajamento e na possibilidade de pensar

outra realidade ressignificando o viver pela via do sensivel.

Fonte: alternativab
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2. UM GIRO PELA HISTORIA DA DANCA

A danca é uma linguagem e uma atividade humana entrelacada com a
propria histéria das mulheres e dos homens no mundo. Ao longo do tempo, essa
manifestagdo expressiva corporal vem sendo desenvolvida, expressa e
transformada em suas configuracdes ritualisticas, artisticas, estéticas e
epistemoldgicas por meio de mudancas sociais e humanas com 0s novos modos
de ser, sentir, agir, viver, compreender e se relacionar com a realidade.
Conforme Silva (2005), esse meio de expressdo presente desde os tempos
primitivos fazia parte de manifestacdes ritualisticas de celebracao, fertilidade,
iniciacdo, caca e invocacao a natureza.

Suas caracteristicas mais basicas eram proximas as apresentadas nos
desenhos rupestres que indicavam interesses praticos e nao, fins estéticos. Nos
rituais de caca, por exemplo, os homens usavam mascaras semelhantes aos
animais que pretendiam capturar e invocavam poderes naturais na intencao de
pegéa-los realizando movimentos simples, circulares e repetitivos. Nesse cendrio,
as dancas primitivas tinham como principal objetivo a funcionalidade de obter
poderes sobre a natureza (SILVA, 2005).

Com o passar do tempo, a danca foi ganhando outras finalidades e
contornos. Como na civilizacdo egipcia quando incorpora caracteristicas
religiosas e é apresentada por mulheres nos festivais de exaltacdo aos deuses
Isis e Osiris ocorridos nos periodos da enchente do rio Nilo e da colheita, como
também qualidades de entretenimento quando apresentadas em casas da
realeza, por exemplo. Ja na civilizacdo grega, a danca apresenta um carater
artistico e estético fazendo parte das manifestacfes teatrais, e juntamente com
a poesia, da origem a tragédia (SILVA, 2005).

Em Esparta, nos festivais de Dioniso, a danca se manifesta com fins
ritualisticos como dancas de protecdo contra as doencas e a morte e dancas
baseadas em acdes e gestos de lutas ao redor de altares para honrar os deuses.
As mulheres podiam dangar em casa por motivo de aniversarios, casamentos,
funerais, nascimentos ou ritos de passagem, mas as gque ainda eram virgens, so
eram autorizadas a dancar nos templos com hinos de celebragdo em
consagracdo as deusas, sem a presenca de plateia e sem carater de
apresentacao (SILVA, 2005).

14



Em Roma, essa arte limitava-se a poucas expressdes de dancas
guerreiras realizadas por soldados em homenagem ao deus Marte e a algumas
dancas corais de religiosos em busca da purificacdo dos campos e da boa
colheita. Sob a influéncia das artes gregas e etruscas, comega a se expandir e
transformar passando a ser considerada como uma manifestacdo de natureza
social. Assim, filhos de nobres comecam a frequentar escolas de danca como
complemento educativo (SILVA, 2005).

No comeco da Idade Média a danca ainda apresentava um carater
ritualistico e comemorativo sendo expressa em ocasides como casamentos,
colheitas ou nascimentos, por exemplo. A partir do século XI, as dancas
macabras, também conhecidas como dancas da morte, comecaram a acontecer
e a mudar significativamente as caracteristicas das dancas populares expressas
pelos camponeses. Essas dancas ndo eram graciosas e nem tinham como
finalidade o entretenimento e o espetaculo, mas a libertacdo dos medos,
angustias e sofrimentos vividos por meio das pragas, miséria, inquisicéo,
cruzadas e longas guerras (SILVA, 2005).

Em funerais, camponeses cantavam e dancavam freneticamente
contagiando pessoas que embarcavam nesse movimento formando procissées
que podiam durar dias ou até semanas em trajetos de longas distancias
alcancando diferentes aldeias com pessoas gritando, caindo ao chao, imitando
animais e autoflagelando-se. Homens, mulheres e até criancas imersos nos
horrores do sofrimento humano viam nessas manifestacbes uma forma de
espantar seus pavores e fugir da realidade por alguns momentos. Fatos como
esse aconteceram primeiramente na Alemanha, Inglaterra e Italia, expandindo-
se depois por quase toda a Europa até meados do século XIV (SILVA, 2005).

Paralelamente ao acontecimento das dancas ritualisticas e
comemorativas, desenvolveu-se no inicio do século XV dangcas em pares com
padrdes lineares e circulares, vibrantes e ageis praticadas em situacoes festivas.
Ao longo dos séculos XV e XVI as dancgas populares foram progressivamente
adentrando os castelos feudais na Franca, Inglaterra e Italia servindo de
entretenimento e complemento essencial na vida dos nobres que passaram a
transforma-las e a considera-las como dancas da corte. A partir dessa

apropriacdo, a danca passou a apresentar caracteristicas de espetaculo e os
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bailes de mascaras eram frequentes tendo como grandes estrelas, nobres como
a Rainha Elizabeth (Inglaterra) e o Rei Louis XIV (Franca) (SILVA, 2005).

Distanciando-se das dancas populares e folcloricas, algumas das
dancas da corte expressavam movimentos inspirados na mimica, enquanto
outras estavam mais ligadas ao entretenimento e a producdo de movimentos
mais abstratos. Nesse contexto, a danca também era expressa por bufées ou
bobos da corte que apresentavam solos, pantomimas, anedotas e dancas
acrobéticas com sentidos comicos para entreter os nobres (SILVA, 2005).

O termo ballet, do italiano ballare, bailar ou dancar, comecava a ser
usado, como no caso do Ballet de Cour ou Danca Palaciana, por exemplo. Essa
danca era apresentada a partir da mescla da poesia, pintura e masica com a
presenca de personagens que refletiam a piramide do poder. Nesse cenario, a
producdo do entretenimento era feita pela nobreza para a prépria nobreza
alcancando seu apice com a producédo do grandioso Balllet Comique de la Reyne
Louise (Balé Cémico da Rainha Louise), feita por Balthasar de Beaujoyeux, em
1581, para comemorar a casamento da irmé da Rainha Louise (SILVA, 2005).

Ao longo do tempo, a producdo de novos modelos de entretenimento a
partir da danca foi assumindo outros termos e caracteristicas como o Ballet
Melodramatique (Balé Melodramatico), que posteriormente transformou-se na
Opera italiana, e o Ballet & Entrée (Balé de Entradas) com grandiosas estruturas
cénicas que comportavam apresentacdes de teatro e interlidios compostos por
danca, sendo precursor dos Balés do Rei Louis XIV (SILVA, 2005).

O Rei Louis XIV foi o dancarino mais famoso do século XVII. Aos treze
anos de idade ja dancava para a corte e no ano de 1653 apresentou-se vestido
de sol tendo papel de destaque no grandioso Ballet de la Nuit (Balé da Noite). A
partir desse acontecimento ele ficou conhecido por toda a Europa como Le Roi
Soleil, o Rei Sol. Suas producdes eram luxuosas e tinham importantes
contribui¢cdes de artistas que abordavam diversificadas linguagens artisticas. Em
1665, fez sua ultima apresentacdo, aos quarenta e sete anos, incorporando o
papel de uma ninfa no Ballet L’ Ecologue de Versailles (O Ecologista de
Versailles) (SILVA, 2005).

Em 1661, o Rei Louis XIV foi o responsavel pela criacdo da L’ Académie

Royale de La Danse (Academia Real de Danca) que tinha como objetivo
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promover discussodes tedricas e aulas praticas para a formacao profissional dos
seus alunos e alunas. O artista italiano Giovanni Baptiste Lully, musico,
comediante e dangarino, e o francés Pierre Beauchamps, mestre e criador das
cinco posigdes essenciais do balé classico, foram contratados para compor e
dirigir suas grandiosas producdes (SILVA, 2005).

Com o passar do tempo a Academia transformou-se na Opera de Paris
apresentando composi¢coes de danga mais elaboradas com sofisticadas
sequéncias de movimentos exaltando o refinamento técnico dos dancarinos e
diferenciando-se daquelas apresentadas nas cortes. Essa crescente
profissionalizacdo da area diminuiu consideravelmente o monopdlio da corte
sobre a danca e a participacdo de nobres dancando ao lado de bailarinos
profissionais (SILVA, 2005).

Em 1754 o francés Jean Georges Noverre foi promovido a mestre de
balé da Opera de Paris e em 1760 escreveu Lettres Sur La Danse (Cartas Sobre
a Danca), importante documento para a histéria da danca e principalmente para
o balé por trazer a descricdo do que se fazia na época e o0 registro das
coreografias de Beauchamps e das producfes de Lully. Uma de suas maiores
contribui¢cdes foi propor uma nova concepcao de balé coreografias baseadas em
personagens e enredos dramaticos sérios e consistentes, livres das interrup¢des
de poesias, musicas ou acrobacias, e com figurinos que ndo incomodassem e
nem limitassem a beleza da movimentacéo corporal. Assim, o Balé Narrativo €
inaugurado (SILVA, 2005).

Os dancarinos, em sua maioria profissionais, passaram a ser a principal
atracdo das apresentacdes de danca assumindo com exclusividade os principais
papeis. Nesse cenario, Gaetano Vestris foi considerado o primeiro grande
dancarino, e tempos depois o seu filho também foi conhecido como um dos
maiores dancarinos de sua época. A partir de 1681, as mulheres comecaram a
se apresentar publicamente, a assumir 0s papéis principais e a ganhar
visibilidade na danca, como a dancarina francesa Mile La Fontaine, primeira
profissional de que se tem noticia em uma apresentacdo publica. Entre 1720 e
1729, destacaram-se como grandes bailarinas, a francesa Marie Sallé e a italo-
espanhola Marie-Anne Camargo (SILVA, 2005).
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Os Balés Narrativos alcancaram seu apogeu na era romantica do século
XIX, sendo criados especialmente para grandes bailarinas como as italianas
Marie Taglioni e Carlota Grisi, e a austriaca Fanny Elssler, contando historias
expressas por fadas, bonecas, ninfas, bruxas e seres etéreos aliados a
coreografias com alto grau de qualidade artistica. Nesse periodo, muitos Balés
romanticos foram criados para esses icones da danca como por exemplo, La
Sylphide, La Cachucha, Giselle, Coppélia, A Bela Adormecida, O Quebra-Nozes
e O Lago dos Cisnes, encenados até os dias atuais (SILVA, 2005).

Com a criacao dessas obras, muitas inovacdes de palco foram surgindo
como a iluminacédo a gas, figurinos flexiveis e transparentes nas saias de gaze,
sapatilhas de ponta e cenarios bucdlicos pintados em grandes teles. Suas
histérias eram compostas por trés atos que se dividiam entre o0 ambiente real e
o fantasioso com a mescla de personagens reais que atuavam com seres
etéreos, fadas e principes encantados sempre expressando a dualidade entre o
real e o ideal, o carnal e o espiritual, a vida e a morte (SILVA, 2005).

A criacao coreografica do balé classico era feita por coredgrafos e ndo
tinha contribuicéo criativa dos dancarinos sendo composta por mimicas e pela
combinacdo de passos aliada ao acompanhamento literal da musica. Para
compreender a trama do balé assim como foi elaborada, a plateia recebia libretos
explicativos criados por escritores e até mesmo por coredgrafos. Com o passar
do tempo, compositores coreograficos foram desenvolvendo estilos particulares
sem apresentarem mudancas significativas na variacdo do vocabulario de
passos, posicoes, direcdes e expressdes dentro das escolas russa, francesa,
italiana, dinamarquesa, inglesa e americana, permanecendo semelhantes
(SILVA, 2005).

No inicio do século XX, Serge Diaghilev, diretor dos Ballets Russes,
transformou o panorama do balé principalmente pela maneira de conceber a
cenografia e o figurino. Para ele, esses elementos ndo tinham carater de aderego
ou decoracdo, mas valor artistico e estético para a ampliacdo dos sentidos
cénicos a partir de um design diferenciado. Realizou parcerias importantes com
artistas como Picasso, Matisse e Mir0, das artes plasticas, Debussy e Ravel, da

mausica, Nijinsky e Danilova, da danca, de coredgrafos como Michel Fokine e

18



Marius Petipa, e de cendgrafos como Alexander Benois e Leon Bakst (SILVA,
2005).

O interesse pela producdo de uma danca exclusivamente técnica e
ilustrativa foi rompido nesse periodo caracterizando os primordios da Danca
Moderna. No momento em que a humanidade vivenciava realidades diferentes
das do periodo classico, como as guerras e 0s avancos cientificos e urbanisticos,
muitos artistas passaram a contestar a visao unilateral, a reproducao de modelos
pré-estabelecidos e a expressdo de um mundo envolto pela fantasia e perfeicdo
das formas que muitas vezes seguiam um ideal imposto de beleza préximo aos
padrbes apolineos da medida, da ordem, da proporcdo, da simetria e da
harmonia (GARAUDY, 1980; PORPINO, 2018; SILVA, 2005).

A partir desse cenério, artistas da Danga Moderna insatisfeitos com a
rigidez e o academicismo da escola classica negaram a técnica extremamente
codificada do Balé Classico e os seus temas fantasiosos para inaugurar modos
proprios de pensar e manifestar a danca. Apesar de trabalharem
individualmente, adotaram objetivos semelhantes que consistiram na liberdade
de criacdo e renovacao de técnicas, estilos, métodos e filosofias de trabalho
ressignificando as formas de representacédo para expressar a condicdo humana,
dimenséo negligenciada nas obras do balé classico, transgredindo os padrdes
estéticos conhecidos até entdo (GARAUDY, 1980; SILVA, 2005).

Diante de muitas inovacfes técnicas e estéticas é possivel identificar
algumas caracteristicas em comum como a utilizacdo do centro do corpo como
gerador do movimento, os pés descalcos, o aproveitamento do ch&o para a
realizacdo de movimentos sentados ou deitados, o uso da musica de maneira
nao literal e a elaboracdo de uma dramaticidade originada do movimento, da
teméatica e dos personagens. A estrutura narrativa passa a ser formulada de
maneira oposta da que se usava nos espetaculos de Balé Classico, tornando-se
em muitos casos, fragmentada e episodica (SILVA, 2005).

Mulheres como Isadora Duncan, Loie Filler e Ruth St. Denis, séo
consideradas pioneiras desse movimento influenciando geracdes futuras, como
Martha Graham, Doris Humphrey, José Limén, Paul Taylor, Alvin Nikolais e
outros. Isadora Duncan foi a primeira artista a opor-se a estética e aos

fundamentos rigorosos da danca classica por considerar seus movimentos
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inorganicos. Sua proposta era manifestar o movimento natural do corpo por meio
da verdade interior afastando-se das convencdes, dos codigos, do universo de
fantasias e artificialidade exaltadas nas obras de balé (GARAUDY, 1980; SILVA,
2005).
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Duncan inspirou-se nos movimentos da natureza e nos desenhos dos
vasos gregos para compor oS seus solos com movimentos mais naturais e
organicos. Inovou dancando de pés descalgcos e vestiu tunicas gregas
esvoagantes. Em suas aulas tinha a intencao de ensinar os seus ideais, crencgas,
estética e nocbes de saude para uma posterior criagdo coreografica e ndo a
imposicao de uma técnica de danca (GARAUDY, 1980; SILVA, 2005).

Como o movimento natural do corpo era uma das prioridades da época,

a danca também pdde ser desenvolvida por pessoas leigas e sem nenhum
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treinamento especifico. Loie Fuller, por exemplo, ndo tinha préatica na area e
revolucionou o palco para a danca a partir da composicdo de novas
configuracdes cenograficas e de iluminacdo apresentando figurinos compostos
por metros de tecido iluminados por luzes coloridas (SILVA, 2005).

Ruth St. Denis, outra pioneira da Danca Moderna, foi a primeira
coredgrafa que desenvolveu oficialmente uma técnica moderna baseando seus
movimentos no ritmo respiratério e no plexo solar como acionadores da acgéo.
Tinha como referéncia para a construcdo de suas coreografias divindades
egipcias, indianas, japonesas e babildnicas, enfatizando valores espirituais para
obter experiéncias misticas. Em 1922, casou-se com Ted Shawn e fundou a
companhia e a Escola de Danga Denishawn formando grandes artistas que
desenvolveram posteriormente suas bases metodoldgicas e criativas como, por
exemplo, Doris Humphrey, Charles Weidman e Martha Graham (SILVA, 2005).

Doris Humphrey, incomodada com a falta de afinidade com as
divindades orientais passou a se basear em aspectos da vida do homem
americano para compor as suas narrativas. Junto com Charles Weidman fundou
a sua companhia e escola, e desenvolveu uma técnica baseada nas experiéncias
do dia a dia e nas ac¢des naturais do ser humano como respirar, caminhar, ficar
em pé, pular, girar e cair. Assim, os principios basicos de sua técnica incluem
queda e recuperacao, movimentos sucessivos, ritmos respiratérios, movimentos
de oposicao e transferéncias de peso, além de possibilitar o exercicio criativo
para a composicao e criacdo de movimentos respeitando a interpretacao pessoal
e a individualidade de cada artista (SILVA, 2005).

Martha Graham desenvolveu um amplo vocabulario de danca, e
diferentemente de Humphrey, prop6s a repeticdo de sua técnica e estilo com a
intencdo de externar o interior do ser humano sem abarcar a liberdade criativa.
Elaborou e ensinou a sua técnica baseada no fluxo de energia movimentada do
interior para o exterior do corpo por meio do plexo solar opondo-se a estética
classica e até mesmo a pronunciada por Isadora Duncan. Os termos contraction
and release (contragdo e relaxamento) sdo 0s principios essenciais da sua
movimentagdo que se apresenta de forma angular, cortada, forte e percussiva
(GARAUDY, 1980; SILVA, 2005).
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Graham desenvolveu forte teatralidade a partir de conteddos
psicolégicos contribuindo para a danca-teatral e trouxe para a cenografia a
presenca de esculturas e objetos concebendo-as como obras vivas e como
prolongamento do corpo e do movimento. No inicio, seus trabalhos expressaram
temas associados com a vida dos pioneiros imigrantes na Ameérica do Norte,
depois abordaram a mitologia grega e em seguida exploraram a abstracdo
focando na execucao do movimento com intensa carga dramatica (SILVA, 2005).

No decorrer dos anos trinta e quarenta, artistas continuaram
desenvolvendo trabalhos originais, com técnica, filosofia e métodos proprios de
composicdo envolvendo conteddos sociais, politicos, estéticos ou psicoldgicos,
como, por exemplo, José Limén, Hanya Holm, Alwin Nicolais, Paul Taylor e
Merce Cunningham. Kurt Joss e Mary Wigman foram referéncias importantes no

movimento da Danca Moderna alema (SILVA, 2005).

Fonte: alternativab
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Joss, foi aluno de Rudolf Laban e fundou a Essen Folkwangschule,
importante centro de musica e danca onde Pina Bausch foi solista tornando-se
posteriormente uma importante referéncias da Danga Contemporanea. No ano
de 1932, Joss estreou The Green Table (A Mesa Verde) uma das obras mais
significativas desse periodo versando sobre os horrores da guerra, com musica
composta por Fritz Cohen. Por volta dos anos 40, Merce Cunningham, solista da
companhia de Martha Graham entre 1939 e 1945, passou a negar a
dramaticidade da danca moderna e a artificialidade do balé classico por meio do
estudo do movimento puro desvinculado de contetudos psicolégicos e do
desenvolvimento de um tema (SILVA, 2005).

Para ele qualquer movimento, método ou espaco poderia ser material
para uma composic¢ao coreogréafica. A muasica, o figurino, o cenario, a iluminacao
e a propria danca tinham ldgicas e identidades independentes, sem relacéo uns
com os outros, tornando-se extremamente abstrata. Prop0s conceitos que
questionavam a ideologia da dan¢a moderna substituindo a narrativa Unica pela
estrutura ndo narrativa com cena fragmentada ou episddica; o uso do palco
convencional italiano pelos espacos cénicos urbanos e alternativos, 0 processo
criativo linear e pessoal pela realizacdo intensa da experimentacdo e
improvisacao; dentre tantas outras transformagdes (SILVA, 2005).

Nas suas coreografias seus intérpretes apresentavam movimentos
ageis, fluidos e precisos, e ao contrario da expressividade acentuada nas dancas
de Martha Graham, ndo tinham expressdes faciais intencionais e aparentavam
ndo se relacionar com a musica e com seus pares. Além desses aspectos
inovadores, a maneira diferenciada de realizar os processos criativos e estruturar
as cenas a partir da autonomia da danca marcaram a grande contribuicdo de
Cunningham (SILVA, 2005).

Um de seus métodos criativos consistia em criar sequéncias de
movimentos em que a ordem de execucao podia variar de um dia para o outro a
partir da realizacdo de sorteios, da consulta de um diagrama do | Ching ou do
jogo da sorte cara-e-coroa produzindo uma dinamica coreogréfica e intelectual
diferenciada para seus intérpretes e apresentando obras abertas com infinitas
possibilidades de compreensdo. Na coreografia Field Danse (1963), por
exemplo, a proposta metodoldgica utilizada foi gerar para cada artista uma
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sequéncia propria de movimentos para que eles pudessem repeti-las quantas
vezes desejasse no espaco e tempo escolhido (SILVA, 2005).

No final dos anos cinquenta, no Black Mountain College, localizado na
Carolina do Norte, Cunningham, em parceria com o musico John Cage e o artista
plastico Robert Rauschenberg, dirigiu um workshop coreogréfico fundando um
modelo para as performances e happenings que aconteceram posteriormente.
Ap6s Cunningham, surgiram outros artistas com interesse em negar
completamente os principios da Danca Moderna, inclusive em desprezar a sua
propria danca caracterizada por muito esfor¢o fisico técnico, para evocar
novamente a liberdade criativa e experimentacdes de movimentos mais
organicos e naturais, reaproximando a dang¢a do cotidiano (SILVA, 2005).

As composi¢Bes da corebdgrafa americana Ann Halphin, por exemplo,
foram estruturadas a partir de tarefas cotidianas como carregar objetos, juntar
ou espalhar papéis, andar, comer e/ou tocar alguém com énfase na realizacéo
dos movimentos necessarios para praticar a acdo. Douglas Dunn compds uma
peca com uma cadeira e o conteldo da danca consistiu em sentar-se e levantar-
se. Steve Paxton coreografou duas pessoas que sorriam por cinco minutos.
Charles Moulton coreografou trés pessoas que trocavam pequenas bolas entre
si num complexo padrao ritmico e espacial (SILVA, 2005).

Esse periodo foi marcado pela ampliacdo das configuracdes da danca
envolvendo estilos, vocabularios, filosofias e métodos de criacdo multiplicados
por interesses artisticos diversos. Foi possivel compor uma danca a partir de
improvisagdes em cena aberta com expressdo de tarefas cotidianas,
movimentos funcionais, manipulagéo de objetos, brincadeiras infantis, esportes,
rituais, jogos, dentre tantas outras possibilidades. Nesse momento de grandes
transformacdes na forma de pensar e fazer danca como consequéncia de um
momento histérico marcado por conflitos e pela necessidade humana de buscar
uma nova maneira de existir funda-se o movimento da Danca Contemporanea
(GARAUDY,1980; SILVA, 2005).

A corebgrafa americana Yvonne Rainer se op6s aos fundamentos da
danca classica e moderna em meados da década de 60. Apdés um workshop
coreografico dirigido por Robert Dunn, Rainer reuniu alguns artistas da danca

para iniciar suas experimenta¢des fundando o movimento da Judson Church
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Dance Theater, que ocorreu na igreja de mesmo nome, em Nova York. A
neutralidade facial, simplicidade de estruturas, ousadia de propostas,
posicionamentos reivindicatérios e de negacdo diante da espetacularidade da
danca sdo aspectos fundamentais do seu trabalho (SILVA, 2005).

Em sua coreografia Room Service (1963), por exemplo, o principal
objetivo era transformar uma atividade cotidiana, em movimento artistico. Para
isso, um grande colchao foi transportado de um lado para o outro do palco
apresentando a inteligéncia do corpo a partir da sua acéo e reacao dentro de
uma atividade funcional. A celebracdo do movimento, caracteristica da danca
produzida nos anos 60, conquistou a plateia por exaltar corpos, gestos e figurinos
vinculados ao cotidiano minimizando, assim, a distancia entre publico, danca e
artista a partir da identificagdo com a vida (SILVA, 2005).

Apos sair da lideranca do movimento da Judson Church Dance Theater,
Yvonne Rainer participou, entre os anos de 1961 e 1964, de uma série de
apresentacdes e workshops em parceria com coreégrafos, musicos, fotégrafos
e artistas plasticos na mesma igreja. Junto com os coredgrafos Steve Paxton,
Trisha Brown, Lucinda Childs, Deborah Hay e David Gordon encabecou esse
novo projeto a partir dos diferentes métodos, produtos artisticos e do interesse
comum em romper com as regras, 0 simbolismo codificado e as estruturas
elaboradas da Danga Moderna (SILVA, 2005).

Trisha Brown, por exemplo, coreografou Accumulation Pieces, em 1968,
um solo criado a partir do encadeamento e acumulacéo de acdes fisicas com as
maos, cabeca e pernas resultando num complexo exercicio de coordenacao
motora com expressao facial neutra. Lucinda Childs, fez muitas experimentagcdes
com manipulacdo de objetos, e no inicio dos anos 70, construiu dangas
matematicas a partir de diagramas desenvolvendo um vocabuléario técnico que
exigia forca fisica, agilidade e fluidez, o que impossibilitou a participagdo de
leigos. Na coreografia, Calico Mingling (1973), por exemplo, apresentou quatro
bailarinas com movimentos semelhantes de corridas, pequenos saltos e giros
muito rapidos (SILVA, 2005).

As propostas inovadoras da década de 60 influenciaram os anos 70, mas
foram perdendo forca ao longo do tempo. Assim 0S processos criativos, as

experimentagdes realizadas por leigos, 0s movimentos néo virtuosos e a falta de
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repertorios fixos foram sendo paulatinamente substituidos pela producédo de
espetaculos, readquirindo, como na Danca Moderna, sua importancia especifica.
Apesar da experimentagdo do movimento espontaneo continuar sendo utilizada
para orientar a criacdo coreografica, a danga comecou a trilhar dois caminhos
distintos (SILVA, 2005).

Para alguns coreografos importava pesquisar uma linguagem mais
sofisticada tecnicamente, reaproximando-se de alguns artistas da Dancga
Moderna, para outros interessava construir uma danga a partir de uma linha
narrativa mais teatral e metaforica. Nas duas vertentes, a necessidade da
presenca de dancarinos mais treinados substituiu a atuacao leiga sendo os
espetaculos mais estruturados e menos improvisados na intencdo de apresentar
caminhos que refletissem as caracteristicas essenciais da danga (SILVA, 2005).

Twyla Tharp, coredgrafa que desenvolveu uma linha mais técnica em
busca da fisicalidade, contribuiu significativamente para a incorporacdo de novos
elementos na danga. Foi a primeira a introduzir componentes contemporaneos
na coreografia de Balé Classico, inserir a linguagem da danca no cinema e
apresentar elementos inesperados nas cenas, como, por exemplo, a presenca
de grafiteiros como pano de fundo de uma coreografia. Tharp se destacou pela
pratica da combinacdo de vocabularios de danca classica, moderna,
contemporanea e jazz, simbolizando um novo ecletismo na area (SILVA, 2005).

Outros coredgrafos como Meredith Monk, Kenneth King e Laura Dean,
enveredaram para uma linha mais metaforica e teatral influenciando na
construcdo de uma nova narrativa para a danca. Nesse caminho, a improvisacao
ainda era muito utilizada nas composic¢des coreogréaficas e o dancarino ndo era
considerado apenas como um instrumento para executar movimentos, mas um
corpo que também externava a sua expressividade pela manifestacdo da
emocao (SILVA, 2005).

Entre os anos de 1970 e 1976, com a lideranga de Yvonne Rainer
ocorreu um novo movimento chamado The Grand Union, que consistiu na
reunido de coredgrafos como Robert Wilson, Becky Arnold, Judith Dunn, Barbara
Lloyde, Steve Paxton, Trisha Brown, Douglas Dunn e David Gordon, com o
objetivo de realizar improvisacbes com foco nas sensacdes internas

experimentando também o uso da voz e do texto para a criacdo de cenas e
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retomando o fio narrativo que havia sido abandonado na década anterior (SILVA,
2005).

Em 1972, Steve Paxton imerso em suas experimentacdes corporais na
busca pelas sensacdes interior inaugurou o género Contact Improvisation
(improvisacéao de contato) propondo a realizac&o de laboratorios criativos a partir
do contato entre dois ou mais corpos, usando, dentre outros principios, o peso,
a fluéncia e a confianga matua. Esse modo de fazer danca € utilizado como
material didatico de improvisacdo e como conteddo para montagens de

espetaculos até os dias atuais (SILVA, 2005).

Fonte: alternativab
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Meredith Monk, coredgrafa, compositora, cantora, dancarina e diretora
de cinema, contribuiu na retomada da narrativa em danca apresentando
personagens definidos, enredo, texto e musica ao vivo. Fundou a companhia de
danca The House, em 1968, e o Meredith Monk Dance Ensemble, em 1978. Foi
a primeira coredgrafa a inserir a interdisciplinaridade na performance cénica e
até hoje experimenta novas tecnologias e materiais diversos para criar imagens
cénicas originais e impactantes. Monk também inovou na forma de elaborar seus
espacos cénicos, compondo e apresentando coreografias no campo,
estacionamentos, ruas, pracas, apartamentos, além dos palcos tradicionais. Em
algumas de suas obras, por exemplo, 0s espectadores precisavam pegar um
onibus no intervalo do espetaculo para assistir a segunda parte (SILVA, 2005).

No final dos anos de 1970, muitas companhias de Danca Moderna e
Danca Contemporéanea comecaram a surgir em Washington, Los Angeles e
Seattle, descentralizando a producéo coreografica americana, antes centrada
em Nova York. Na Europa, especialmente na Alemanha e Inglaterra, também
comecaram a aparecer solistas e grupos com novas propostas. Nesse periodo,
além dos grupos contemporaneos, grupos de Danca Moderna continuavam
atuando como Martha Graham Dance Company e Paul Taylor Dance Company,
como também companhias de Balé Classico, como o New York City Ballet, Royal
Ballet de Londres, Bolshoi e Kirov, na Rassia, por exemplo (SILVA, 2005).

No inicio dos anos 80, a expansao do trabalho técnico alcancou
diversificadas linguagens como teatro, mimica, acrobacia, esgrima, artes
marciais e canto, dentre outras, garantindo a interdisciplinaridade, a pluralidade
técnica e estética, a ousadia nas experimentacfes criativas e um carater
multifacetado aos espetaculos. Nesse periodo, a apresentacdo de um produto
final elaborado com multiplicidade técnica para a geracdo de algo novo era mais
importante do que 0s processos criativos (SILVA, 2005).

O interesse de muitos artistas em conhecer filosofias e culturas orientais
viabilizou a aproximacdo com o género Butoh, movimento de danca e teatro
desenvolvido no Japéao, fundado por Tatsumi Hijikata no final dos anos de 1950.
Originalmente denominado Ankoku Butoh, danca das trevas, despontou como
uma reacdo ao processo de ocidentalizagéo social e cultural do Japéo por meio

da expressdo de movimentos lentos e figuras impactantes a partir da
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desconstrucdo da imagem do corpo do dancarino que podia surgir como louco,
espirito, monstro, inseto ou animal imersos numa poética profunda e narrativas
inspiradas dentre outras coisas, no questionamento de valores existenciais, na
crueza e delicadeza da vida (SILVA, 2005).

A atuacdo original de diversos dancarinos, coredgrafos e diretores
japoneses expressa na liberdade de criacdo gestual e elaboracédo da cena tem
trazido para essa linguagem formas diversas e inovadoras de configuragoes
cénicas. Tatsumi Hijikata, evoca uma estética profundamente relacionada a for¢a
e sutileza da cultura japonesa; Akaji Maro, apresenta em seus movimentos mais
dramaticidade; Isamu Osuka cria dancas em que a sexualidade e os elementos
cénicos sdo expostos de formas inusitadas; Kazuo Ohno, imprime mais lirismo
aos seus solos apaixonados e Ushio Amagatsu, desenvolve um estilo mais
abstrato com intensa beleza cénica (SILVA, 2005).

Paralelamente a essa tendéncia artistica, outros movimentos que
almejavam teméticas dramaticas para a expressao da danca aconteciam na
Europa, como, por exemplo, o Tanztheater, na Alemanha e o Danse Actuelle, na
Franca. Pina Bausch, bailarina, coreégrafa e diretora, desenvolveu um trabalho
singular na Alemanha fundando, no ano de 1973, o grupo Wuppertal
Tanztheater, na cidade de Wuppertal, em que construiu sua dancga-teatro na
producdo de um estilo unico em didlogo com diversas linguagens artisticas
(CYPRIANO, 2005; SILVA, 2005).

Seus trabalhos versaram sobre a condicdo humana e expressaram
conteulidos psicoldgicos por meio da repeticdo gestual em narrativas episodicas
e fragmentadas com utilizacdo de elementos organicos como flores, pinheiros,
terra, lixo ou 4gua aliados a recursos tecnoldgicos sofisticados. Os processos
criativos para a composicdo coreografica e de personagem consistiam em
experimentacbes nas quais questionava intensivamente os seus dancarinos
sobre um tema especifico, geralmente relacionado as experiéncias pessoais
deles, extraindo das suas respostas elementos para a constituicdo cénica
(CYPRIANO, 2005; SILVA, 2005).

A partir do interesse em investigar o que movia 0 corpo dos seus
dancarinos, e ndo somente 0 como se movimentavam, Bausch estabeleceu uma

forma Unica de estruturar as suas dancas. A cena coreografica de Café Muller
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(1980), por exemplo, ocorreu numa sala cheia de cadeiras em que ela propria
dancava de olhos vendados; em Nelken (1998), uma bailarina nua toca acordedn
num palco cheio de cravos; em Kontakthof (2000), idosos de mais de sessenta
e cinco anos encenam e dangam. Outros artistas construiram seus trabalhos
seguindo a mesma linha que Bausch, como a alemé Suzanne Linke e o austriaco
Johann Kresnic (CYPRIANO, 2005; SILVA, 2005).

No movimento Danse Actuelle, na Franga, a coredgrafa Maguy Marin,
como a maioria dos coreografos dessa tendéncia, criou seus personagens e
gestualidades a partir de intengcdes emocionais, mas optou em gerar uma
narrativa mais definida composta por cenas organizadas e conectadas de
maneira mais légica. Em suas composi¢fes, a caracterizacdo dos personagens
sdo a base para a construgdo dramatirgica como, expressa na coreografia
Cendrillon (Cinderela, 1984), baseada no conto de Charles Perrault, com a
presenca de dancarinos vestidos de bonecos com mascaras (SILVA, 2005).

O final dos anos oitenta e inicio dos anos 90 foi caracterizado pela
pluralidade e ampliacdo artistica e estética a partir da fusdo com a cultura
popular, com outras artes e a exploragcédo de tematicas advindas de movimentos
feministas, gays, étnicos, negros e multiculturais. Nesse cenario, diferenciados
estilos, técnicas, vocabularios e métodos de composicdo conviveram num
terreno fértil de producdes diversas e inovadoras nos espacos cenograficos,
sonoros e na iluminacao favorecendo novas configuracdes para a danca e o
corpo. Nao houve a intencdo de negar a danca das décadas anteriores, mas
agrega-las e atualizd-las na construcdo de uma cena e de um corpo
multidisciplinar (SILVA, 2005).

A incorporacao definitiva da linguagem do teatro concebeu ao universo
da danca uma face fronteirica provocando nos espectadores a dificuldade em
classificar o género do espetaculo. O artista americano Robert Wilson, por
exemplo, utilizava em seus processos criativos imagem e midia, texto e gesto,
musica e danca, improvisa¢cdes e cenas marcadas, desenvolvendo uma espécie
de teatro de imagens e movimentos. A danc¢a passou a ter natureza mais critica
a partir do comprometimento com questfes atuais e da sua forma multifacetada

com efeitos teatrais de contar uma historia (SILVA, 2005).
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Enquanto na Europa a danca se expandia, nos Estados Unidos, seguia
um caminho contrario, de isolamento e distanciamento dos movimentos
artisticos que ocorriam ao redor do mundo fixando-se nos seus préprios valores,
modelos de criagdo e virtuosismos técnicos. Em busca de liberdade criativa,
muitos artistas americanos acabaram se mudando para centros europeus, COmo
Meg Stuart que foi para Bruxelas (Bélgica) e William Forsythe que foi para
Frankfurt (Alemanha), por exemplo (SILVA, 2005).

Um dos grupos mais atuantes dessa época é o inglés DV8 com uma
proposta original de movimento com forte teatralidade. O grupo, que intitula o
género de seu trabalho como Teatro Fisico, versa sobre a crueza e a brutalidade
da vida contemporanea propondo o desvio daquilo que é considerado
convencional e lugar comum a partir de imagens cruas e impactantes com muita
dramaticidade e encadeamento gradual de acontecimentos. O espetaculo
Strange Fish (1992), por exemplo, se desenvolve a partir da repeticdo de
situacdes-chave distribuidas em quinze cenas que exploram temas como a
soliddo e a vulnerabilidade emocional humana (SILVA, 2005).

Na atualidade, o desenvolvimento da linguagem da danca continua no
sentido interdisciplinar, plural, original e experimental dos anos noventa. A
continuidade da exploracdo de diferenciadas linguagens como teatro, artes
plasticas, artes visuais, mausica, fotografia, video, cinema e informatica,
permanece e possibilita a ampliacdo de um modo inovador e autoral de gerar
uma danca multifacetada e conectada com as transformacdes sociais de seu
tempo (SILVA, 2005).

A plasticidade do corpo é construida a partir das particularidades de cada
processo de criagdo que tem como base a liberdade criativa e a disponibilidade
para novas configuracdes técnicas e estéticas. Essa capacidade de relacionar
ideias de campos diferentes é uma das grandes caracteristicas da Dancga
Contemporanea que pode ser expressa por meio de composicdes coreograficas
com estrutura dramatdrgica néo linear, ndo narrativa e com multiplicidade de
significados. Suas motivacdes e tematicas geralmente estdo relacionadas ao
cotidiano facilitando a identificacao da plateia na interligacao entre a arte e a vida

(SILVA, 2005).
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No Brasil, a danca contemporanea se amplifica também pela
possibilidade de estabelecer relacfes dialégicas com as culturas populares,
indigenas e africanas, por exemplo, gerando novas expressividades e campos
de hibridac¢des culturais com a cena contemporanea. Como um exemplo, dentre
outros possiveis, de propostas criativas influenciadas pelas manifestacdes
populares brasileiras podemos citar o trabalho inventivo da artista Graziela
Rodrigues, chamado de bailarino-pesquisador-intérprete.

Nessa concepc¢ao, busca-se reconhecer e criar uma danga e um corpo
brasileiro, a partir de pesquisas de campo que pretendem conhecer, conviver,
sentir e vivenciar a vida cotidiana popular e as manifestacdes culturais das
diferentes regides do pais que se mostram singulares e distintas, para edificar
gestualidades originais e impregnadas de brasilidade. As referéncias, para a
realizacdo dos seus processos criativos, portanto, podem ser variadas como
Umbanda, Candomblé, Capoeira, Congado, Maracatu, Folia de Reis, Batuque,
Cavalhadas e varios ritos agrarios e afro-brasileiros, além de diversificadas
dancas regionais (RODRIGUES, 2005).

A Técnica Klauss Vianna, também € um exemplo que amplia a producao
da danca contemporanea brasileira ao propiciar processos vivenciais de
conscientizacao e sensibilizagdo na elaboracao de percepcdes e conhecimentos
sobre o corpo. A partir de uma consciéncia mais apurada das estruturas 6sseas,
musculares e sensiveis, limitacdes e potencialidades, cada corpo vai gerando
estimulos expressivos diferenciados e constituindo dancas autorais. Para o
acontecimento dessa técnica sdo articulados trés processos fundamentais
(MILLER, 2007).

O processo ludico, etapa introdutéria desse método, intenciona
desenvolver a presenca e a integracdo do corpo por meio da consciéncia de sua
materialidade no espaco no reconhecimento das mobilidades articulares e das
possibilidades de realizar apoios, resisténcias e oposi¢cdes despertando e
desbloqueando o0 corpo e causando transformacdes nos padrbes de
movimentos. O segundo momento da técnica ocorre com a vivéncia do processo
de vetores, direcdes 6sseas, que vao dar base de sustentacdo, for¢ca e direcdo

aos movimentos determinando suas formas e qualidades espaciais. Como um
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desdobramento das fases anteriores, o terceiro e ultimo momento acontece com
a constituicdo de um processo criativo (MILLER, 2007).

Sem técnica especifica ou padrao estético corporal a ser seguido, a
danca contemporanea abre possibilidades para a inventividade humana em
didlogo com tematicas e linguagens que se fazem necessarias a partir das

escolhas e particularidades de cada grupo, contexto e proposta cénica.

33



3. UM FINAL EM CONSTRUCAO

Passear pela historia da danca e pensar a Biodanza dentro desse
movimento, enquanto proposicao criativa, estética, artistica, educativa com
implicagdes terapéuticas nos faz conectar a sua esséncia com alguns artistas e
propostas da danca contemporanea. Isto permite aos envolvidos a participacao
e o desenvolvimento de gestualidades Unicas por meio de seus universos
corporais e emocionais. Pina Bausch é um exemplo dessa maneira de atuar por
organizar seus processos criativos a partir do universo emocional dos
dancarinos, acessando as suas histérias de vida e inaugurando dentro da danca
uma maneira unica de estruturar a sua arte.

A danga como elemento constitutivo e essencial da Biodanza mostra-se
com toda a sua forca criativa perante os repertérios humanos a serem expressos
e bailados. Diante de dancas autorais, possiveis de serem desenvolvidas nas
vivéncias em Biodanza, vivas em identidade e emocionalidades, seus
praticantes desvelam, manifestam e configuram seus corpos dangantes
recriando-se, redescobrindo-se e refazendo-se a cada experiéncia, ampliando a
consciéncia e criando novas realidades a partir de uma postura curiosa e
protagonista.

A partir do reconhecimento do seu corpo e do corpo do outro, 0s sujeitos
se decifram e reconhecem a sua humanidade, com uma consciéncia alargada
de seus propositos e disposices. A danca pela Biodanza ocorre pela vivéncia e
nutricdo da existéncia, identidade, ousadia e inventividade no corpo vivido,
dancado e emocionado, e se estende para uma atuacdo ressignificada no
mundo, com os sentidos de reconhecimento, pertencimento e autonomia mais
agucados e incorporados.

Dancar pela Biodanza nos permite vivenciar e desenvolver um
movimento poético da existéncia humana. A Biodanza é, portanto, uma poética

para dancar a vida no encontro humano!
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