DRAMATURGIA, CORPO E PROCESSOS
DE FORMACAO EM DANCA NA
CONTEMPORANEIDADE

RESUMO

Sdo indmeras as discussdes acerca da dramaturgia na danga no Brasil. Neste artigo a dra-
maturgia é assumida como processo que se dd no corpo, pelo corpo e para o corpo e que,
portanto, assume um contexto experiencial que se organiza de modo particular para cada
individuo. A partir desta perspectiva, é possivel estabelecer que os processos formativos
vivenciados pelo corpo que danga influenciam de modo significativo em seus percursos
de elaboracao estética, criativa e artistica. Mas como tem se dado os processos formati-
vos em danca na contemporaneidade? De que modo as préticas de ensino tém abordado
0 assunto corpo? O presente artigo busca discutir essas questdes.
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DRAMATURGY, BODY AND
FORMATION PROCESSES IN DANCE IN
CONTEMPORANEITY

ABSTRACT

There are several discussions about dramaturgy in dance in Brazil. In this article
dramaturgy is assumed as a process that happens in the body, through the body and
for the body and therefore assumes an experiencial context that organizes itself in a
particular way for each person. From this perspective, it is possible to establish that the
formation processes experienced by the body which dances interferes in a significant
way in its routes of aesthetic, creative and artistic elaboration. But how the formation
processes in dance are organized in contemporaneity? How are the teaching practices
approaches of the subject body? This articles aims to discuss these questions.
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Dramaturgia e corpo na danca

Segundo o dicionario etimolégico da lingua portuguesa, a palavra dra-
maturgia surge em 1873, derivada do grego dramatourgia, “composi¢do ou
representa¢do de um drama.” (CUNHA, 2007, p. 278) e em sua origem
era vinculada exclusivamente as praticas atorais de interpreta¢io de textos
teatrais. Desse modo, a dramaturgia de um espetaculo estava pautada pelo
texto selecionado para criagdo, que se atrelava ao conflito estabelecido em
cena e o modo como ele se desenrolava.

Porém, no campo da danca, ha discussdes que apontam o nome de
Noverre e a sua proposta do balé de acdo, como praticas de implementacio
do que seria a dramaturgia na danca, desde o século XVIII. Paulo Paixdo

(2010, p. 2006) considera:

Marianne Van Kherkove, dramaturga da coredgrafa belga Anna Teresa
Keersmaeker, prefere considerar Jean George Noverre como o primei-
ro dramaturgo da danga. Certamente a proposta de encenacao, basea-
da em certa narratividade do corpo, que Noverre defendeu para o balé
no século XVIII, criando o que ficou conhecido como “balé de acao”,
tem relevancia para a questdo e sustenta o argumento de Kherkove.

Ao longo dos anos, o conceito de dramaturgia foi tomando outras pro-
porcdes na medida em que a danga se apropriava da palavra em seus pro-
cessos criativos. Em 1980, com a instituicdo da profissio de dramaturgo de
danca, na Bélgica, as davidas, as polémicas e os questionamentos acerca
do que seria dramaturgia na danca se disseminaram. Nitidamente, este se
torna mais um conceito escorregadio, que, talvez por seu proprio carater
processual, ndo tenha como propdsito fechar-se em uma defini¢io espe-
cifica. Estariamos compreendendo o corpo como texto e realizando uma
transferéncia direta conceitual do texto teatral verbalizado para o texto que
se depreende do corpo e do movimento? Essa é uma das possibilidades,
no entanto, as discussdes acerca da dramaturgia na danga passam por en-
tendimentos diversos sobre o tema e se estabelecem em uma ordem ainda

mais complexa. Segundo Paulo Paix3o (2010, p. 200)

Do dossié sobre danc¢a e dramaturgia, publicado em 1997 pela revis-
ta belga Nouvelles de Danse, podem-se subtrair varias defini¢des para
conceituar o que seria uma dramaturgia no terreno da danga. [...] a
dramaturgia da danca seria a base de toda criagao artistica; uma rota
para estruturacao do trabalho do corpo no espaco, no tempo e na per-
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cepgao; o ato de fazer nascer o espago poético da ligagao, impercep-
tivel e oscilante, entre a superficie do corpo, no espaco real do teatro,
com espaco mental do espectador; aquilo que cria uma arquitetura
invisivel.

Também é possivel entender a dramaturgia como uma organizacio
de sistemas composicionais articulados com os desejos conceitual e core-
ografico da obra, pautados na materializa¢do fisica. Neste texto, conside-
ra-se como sistemas composicionais as defini¢des estéticas e politicas que
colaboram para a construgao poética da cena, tais como a cenografia, a ilu-
minacdo, a sonoridade, o figurino, a légica (linear ou nio linear) que pode
gerar uma roteirizagdo do trabalho, a defini¢do do espaco de apresentacio,
o tipo de relacio a ser estabelecida com o publico, entre outros.

No entanto, esses aspectos so se ddo no didlogo com o corpo e o que
por ele estd sendo experienciado e produzido. Para Paulo Paixdo (2010,
p. 206): “[...] o material humano seria decididamente o mais importante,
considerado como fundamento da cria¢io; o corpo com sua légica propria
seria o que forneceria sentido para a constru¢do dramaturgica.”

Sendo o corpo o eixo de toda e qualquer produgio criativa na danga,
a materialidade dos processos se organiza de modo subjetivo a partir das
caracteristicas proprias de cada individuo. Isso produz abordagens muito
diferenciadas de acordo com cada visio de mundo que se instaura drama-
turgicamente. Nesse sentido, destacam-se as palavras de Rosa Hércules

(2010, p. 199) quando ela aborda que

Em primeira instancia, dramaturgia serd entendida como composi-
¢ao de agdes. Considerando-se que o ambiente onde estas agcOes se
configuram € o da danga, torna-se imperativo o reconhecimento dos
distintos modos como as instru¢des que constituem o movimento sao,
singularmente, implementadas por cada corpo. Assim sendo, a deno-
minagao dramaturgia da danga torna-se imprecisa, necessitando ser
substituida por dramaturgia do corpo que danca.

Isso ocorre, pois o corpo criador é este corpo que danga, ou que nao
danca ou que ji dancou. E essas memorias interferem diretamente na fisi-
calidade constituida e nas perspectivas que esta fisicalidade pode propor-
cionar. Toda esta informacido em processo de atualizagio é uma questio
que se imbrica na trajetéria criativa, sendo elemento relevante nas escolhas
que se fazem seja no processo, seja no resultado afetado diretamente por

€SSe processo.
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O corpo germina um percurso, antes que qualquer elemento compo-
sicional seja estruturado. Ha casos em que o corpo reage a concepg¢ao da
obra para criagdo. Mas, muitas vezes, o que insurge do corpo é o que pro-
duz a concepc¢io da obra.

Levando em consideragdo que o processo coreografico ¢ desenvolvido
a partir do corpo, no corpo e para o corpo, podemos identificar uma dis-
tingdo muito ténue entre composi¢do coreografica e dramaturgia, especial-
mente, se pensarmos em uma dramaturgia do corpo que danga. O que é
gerado pelo corpo se estrutura como organismo vertebral da composi¢do
e também organiza uma leitura dramattrgica. Compreende-se aqui que o
corpo e o movimento em dancga na contemporaneidade nio se restringem
mais a produgdo de passos em deslocamento em macro amplitudes, mas
consideram as possibilidades de pausa, micromovimentos e um profundo
estudo de suas capacidades sensoérias e cognitivas organizando pensamen-
tos a partir de uma prética experiencial. E a potencializagdo de distintos es-
tados corporais. Assim, os outros elementos compositivos tais como figu-
rino, cenografia, sonoridade, entrariam em cena como suporte dialégico.

O corpo, portanto, concebe, e a dramaturgia do corpo que danca fun-
damenta e estrutura a composic¢io coreografica. Esta, por sua vez, se apro-
xima de outros elementos que dialogam com este corpo que danga, e, des-
sa forma, expde uma ideia, um pensamento, uma concep¢io que tornam
a se reorganizar nesse corpo atravessado, poroso e em continuo repensar.
Como aborda Helena Katz (2010, p. 167): “No caso da danga, em que a acao
se da no corpo, significaria delimitar qual acdo/movimento pertence exclu-
sivamente a danca e, 20 mesmo tempo, quais os materiais com os quais
esse movimento entra em acordo.”

Diante de toda essa cadeia complexa de articula¢des, e na perspectiva
do corpo como foco dos processos criativos e da composi¢do dramaturgi-
ca, a produgdo experiencial de movimento se organiza como eixo principal
na geracao de produgdes artisticas, as quais, em rela¢do a cena, podem ser
pré-elaboradas, compostas em tempo real ou podem estar nesse entremeio
entre a pré-elaborac¢do e a improvisa¢do. Ainda, como o corpo se encontra
em transformacdo continuada, o modo de cada artista se relacionar com
o trabalho em cena se constrdi, cada vez mais, a partir de olhares especi-
ficos. Para alguns artistas, o que se leva a cena é a produgao de espetacu-
los, para outros uma experimentacdo, ainda ha aqueles que levam estagios
provisérios ou temporarios de um trabalho em constante continuidade ou

outros que definem suas elaboragdes artisticas como etapas (ainda que nao
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cronologicas, sequenciadas ou lineares) de um processo de pesquisa, que
se modifica no contato com o publico.

Nesse percurso ha outros aspectos que interferem nas escolhas cé-
nicas. Um aspecto passa pelas reverberacbes que se estabelecem a partir
dos diferentes desdobramentos de uma cena, de acordo com sua condugio
criativa que pode ser regida por um coredgrafo o qual determina os movi-
mentos para os intérpretes, por um coredgrafo que estimula os movimen-
tos dos intérpretes e os organiza dentro da concepgao do projeto artistico
criado, ou por um intérprete-criador. Um outro aspecto passa pelas dis-
tintas praticas, metodologias, filosofias ou experimentos de trabalhos que
compdem o universo de cada criador. Esta questio se refere ao modo como
cada criador organiza, em um novo processo, as experiéncias corporais an-
teriores que vivenciou (se foram técnicas tradicionais rigidas orientadas
pela reproducio de movimentos, se foram experiéncias com Artes Mar-
ciais ou com Educagdo Somatica, se foram experiéncias de improvisa¢ao,
etc.). Os entendimentos de uma dramaturgia da cena e de uma composi-
¢do coreografica se alteram substancialmente se o olhar integrado dos cria-
dores (coredgrafo, iluminador, cendgrafo, musico, figurinista, videomaker)
passa pela construcdo experimentalista ou pelo pré-estabelecimento de
como as relagdes composicionais devem se dar e como o movimento deve
ser produzido. E esses entendimentos, geralmente, s3o frutos de um tipo
de formagdo especifica vivenciada pelos criadores. Mas, como tem se prati-

cado as ag¢bes formativas em danga na contemporaneidade?

Processos formativos em danca na contemporaneidade

Embora desde 1997 os Pardmetros Curriculares Nacionais tenham
incluido a dan¢a como campo de conhecimento a ser inserido no sistema
escolar, ainda hoje ndo ha uma efetivagdo na implanta¢do desse processo
na maior parte das escolas alocadas em territorio brasileiro. A inserc¢do da
danca se da, na maioria das vezes, em escolas particulares que a mantém
como atividade extra-curricular, geralmente ofertando aulas de balé clas-
sico como entretenimento e ndo como processo formativo. Além disso, é
bastante comum que essas atividades sejam oferecidas apenas ao ensino
basico. Sdo poucos os espacos escolares publicos que adotaram a inclusdo
da dancga dentro de seus sistemas curriculares.

Ainda é muito comum, nos dias de hoje, que aulas de balé classi-

co sejam ministradas dentro de padrdes tradicionais de transmissdo de
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movimentos a partir de sua reproducio, tendo o professor como modelo
de execucdo do vocabulario de passos pré-estabelecidos e a virtuose como
referéncia de exequibilidade. Esses pardmetros pedagogicos interferem no
processo formativo do estudante de modo que sua pratica corporal é cen-
trada na copia do que se vé e na tentativa de tornar essa copia a mais perfei-
ta possivel. Sendo assim, é uma pratica que nio envolve aspectos criativos.

Klauss Vianna iniciou uma pesquisa no Brasil, em 1940, visando en-
contrar uma nova maneira de ensinar o balé classico. Assim, ele organi-
zou novas propostas didaticas, mantendo a estrutura desta linguagem de

danca:

Na atuacdo pedagdgica tirou as sapatilhas de seus alunos para poder
ver melhor os pés, sugerindo a pesquisa das dire¢des dsseas do corpo.
Os movimentos do balé continuavam os mesmos, mas o que mudava
eram os espacos articulares dados a esses movimentos, flexibilizando,
assim, o balé cldssico. Criara uma escola em que o primordial era a ex-
pressao de cada um, e o papel do professor seria revelar a danga que
se encontra em cada aluno, como resultado de uma diddtica inovadora
para a época. (MILLER, 2007, p. 36)

As propostas que Klauss Vianna germinou naquele periodo reverbe-
ram nos dias de hoje, mas ainda alcancam uma pequena parcela dos mo-
dos recentes de atuacdo pedagodgica na perspectiva do balé classico. Se ha
tantos anos ja foi iniciada uma proposi¢ao didatica que observa as possibili-
dades criativas de cada individuo e parte da compreens3o de principios cor-
poéreos, por que a insisténcia em manter nas escolas atividades ministradas
de modo reprodutivo? Sera que ainda estamos atrelados a antigos padrdes,
apesar das rupturas significativas que ocorreram ao longo dos anos? Jus-
sara Miller (2007, p. 28) considera: “[...] observo no campo da danga que
existe uma busca por outras formas de cria¢do, mas o pensamento da dan-
¢a, ou o que se espera de danca, permanece muito arraigado ao ensino da
danca formal de ha muitos anos, do bailarino que busca a técnica como
sinoénimo de virtuosismo.”

O mesmo ocorre com a educag¢do. Paulo Freire ja dizia: “[...] somos os
Unicos em quem aprender é uma aventura criadora, algo, por isso mesmo,
muito mais rico do que repetir a licio dada.” (FREIRE, 1996, p. 69, grifo
do autor) Mas, sera que a pedagogia da autonomia por ele proposta se con-
figura como agdo pratica na maioria das escolas?

Se forem avaliados aspectos pedagogicos de outras disciplinas (que

nio a danga), ministradas em escolas, tais como geografia, matematica,
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fisica, quimica, histéria, etc., perceber-se-a que, em sua maioria, a copia e
a reprodugdo ainda aparecem como eixos centrais dos estudos. O estudan-
te visa, com grande frequéncia, decorar nimeros, palavras e/ou operagoes
que o ajudem a alcancgar seu objetivo maior: passar nas provas. Além dis-
so, ele permanece grande parte de seu tempo sentado em carteira descon-
fortavel, que formata inconscientemente seu corpo dentro de um sistema
retilineo e angular. S3o poucas as escolas que propdem um ensino pauta-
do na educagio sensivel, permitindo o desenvolvimento de um raciocinio
critico e colocando o corpo e os aspectos sensorios em primeiro plano. A
producdo de conhecimento se esvazia em detrimento do acimulo de infor-
magdes que, por serem sobrepostas, justapostas e decoradas s3o facilmen-
te esquecidas.

As artes, em especial a danca, seriam uma probabilidade do individuo
aproximar-se de suas capacidades cinestésicas e de ampliar a percepgdo de
seu aparelho sensorio-motor. No entanto, se as praticas de danga que ja
estdo inseridas no sistema escolar tratam esta linguagem como adorno e
como meio de reprodutibilidade acritica, acabam por restringir esse cam-
po de atuagdo. E, ainda, o que é mais usual: se os sistemas escolares ndo
inserem a danca como campo de conhecimento e producio de um saber
sensivel, em seus curriculos, os processos formativos tenderdo a continuar
privilegiando o aprendizado intelectualista, estruturado por meio de um
pensamento cartesiano e desprovido de um aprofundamento experiencial
dos sentidos. Mesmo a area de educacio fisica, que consegue manter sua
insercio nas escolas, normalmente trabalha o corpo a partir de um viés
competitivo, que visa o rendimento. Portanto, de modo geral, ndo propor-
ciona um olhar para o corpo a partir da sensibilidade e de suas descobertas
criativas.

Os interessados em danca que frequentam academias particulares
também encontram, ainda hoje, em grande parte desses locais, um ensino
que potencializa a reprodu¢do de movimentos. As Unicas vivéncias com
as praticas criativas se dio nas montagens coreograficas, as quais pres-
supdem que o bailarino copie os movimentos que o professor elaborou e
combinou dentro de uma musica.

Quando, dentro deste contexto, o estudante de ensino médio opta por
dar continuidade aos seus estudos em nivel superior, chega a universida-
de, com alguma frequéncia, imbuido desse histérico castrador, que cami-
nha em oposi¢do aos desejos de autonomia. Aquele que escolhe a Danga
para seu processo de formacao universitaria, repetidamente, chega as salas

de aula com poucas referéncias estéticas, com capacidade reduzida de ler
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e produzir textos e imagens, com um recorte muito restrito sobre o que
seja o universo desta linguagem artistica e com um timido repertério de
movimentos.

Como acolher e estimular estes corpos acostumados a receber ordens
e direcionamentos precisos em um ambiente que exige dos estudantes pra-
ticas de atuagdo criativa e tomada de decisdes artisticas? Como trabalhar,
nesse novo momento do processo formativo, aspectos criativos e incenti-
var a producdo artistica a partir de uma iniciativa do proprio intérprete, que
também se faz criador? Como solicitar a um reprodutor de movimentos
e pensamentos que manifeste suas corporalidades, se posicione com ar-
gumentos consistentes e encontre seus proprios desejos artisticos? Como
trazer discussdes contemporaneas corpéreas e amplificar os habitos com-
portamentais de movimento de estudantes que passaram toda a adolescén-
cia desprovidos do contato com a percep¢io de seus sentidos e com a sua
existéncia técnico-criativa?

E possivel identificar que de acordo com o processo formativo an-
teriormente vivenciado, o estudante de danga se percebe em meio a um
estranhamento, o qual pode trazer proximidade, curiosidade, repulsa, es-
timulo, entre outras reagdes. Nesse sentido, como exigir de um estudante
de um curso de gradua¢io em Danca que ele crie trabalhos autorais, se na
maioria das escolas ou das academias de danca onde ele vivenciou aspectos
formativos da danca, ele foi ensinado somente a copiar, obedecer e cumprir
prazos para ganhar notas?

Na tentativa de buscar alternativas didaticas para colocar em acio as
questdes levantadas, muitos docentes destrincham, para os estudantes,
procedimentos de improvisa¢do e de cria¢io que funcionam como ferra-
mentas para o desenvolvimento de uma produgio artistica. No entanto,
acostumados a surfar nas superficies do movimento, os estudantes apre-
endem algumas estruturas de composi¢do, que sdo operadas como instru-
mentais para a cria¢do e parecem nio conseguir articuld-las para além da
combinagio de suas partes.

Desse modo, questiona-se: em que momento os processos de criacio
dos estudantes transcendem a acumulag¢do de informagdes e instrumen-
tais de composi¢do para finalmente alcangar uma articulagdo dramatirgi-
ca e poética? Como o estudante pode acionar o prazer de se mover a partir
da logica da danga, mantendo um processo de pesquisa que lhe permita a
continuidade e o aprofundamento de experimenta¢des? Ao mesmo tempo,

como exigir que um estudante encontre caminhos de pesquisa e estudo
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experimental continuado se ele nunca teve referéncias concretas, simboli-
cas, imagéticas e estéticas sobre a¢des poéticas criativas?

As expectativas criadas para um estudante dentro de um curso de gradua-
¢do em danca parecem estar incoerentes com as praticas formativas corpo-
rais dentro e fora da escola ptblica. Como exigir um aprofundamento em
criacdo e pesquisa de um estudante que aprendeu a estudar de um modo
mecanicista e alienante? Como este estudante explorara a dramaturgia de
um corpo que danca se seu proprio corpo nio é reconhecido dentro do pro-
cesso formativo educacional?

Nestas questdes, pode-se observar um retrocesso no que se refere aos avan-
¢os ja conquistados por artistas que se dedicaram aos estudos da danca. A
histéria da danga na contemporaneidade parece aflorar e apontar percur-
sos artisticos e didaticos transgressores que fissuraram uma época, mas
que ainda ndo conseguem se instalar como praticas cotidianas no Brasil

espraiadas de modo mais amplo. Nos anos sessenta

Os trabalhos de Robert Dunn com dancarinos foram um exemplo de
como processos criativos podem acontecer sem a égide dos objetivos
pré-determinados, das finalidades explicitadas a priori, dos modelos
pré-concebidos de pessoas e de corpos para a danga, dos processos de
avaliacao e julgamento. (MARQUES, 2007, p. 180)

A proposi¢do de problemas que Dunn apresentava para serem resol-
vidos pelos bailarinos e a auséncia de formulas para a producio criativa,
segundo Judith Dunn (MARQUES, 2007, p. 1806) causavam ansiedade nos
criadores que com ele tomavam contato. Esta ansiedade em relagdo ao des-
conhecido, ao que sai das bordas dos habitos convencionais, aquilo que
explode o lugar comum, poderia gerar bloqueios, anseios ou surpresas aos
intérpretes em seus processos individuais de criacdo. Dunn estimulava a
producio de “espacos do nada”, em que o vazio pudesse ocorrer. (MAR-
QUES, 2007, p. 182) Como ¢ nitido observar, experiéncias artistico-peda-
gbgicas como as de Vianna ou de Dunn, se encontravam muito a frente de
seus tempos e ja exploravam contornos de um processo artistico que favo-
recia um percurso formativo mais auténomo e critico.

Ainda se faz urgente que esses tipos de pensamento/pratica sejam
inseridos de modo mais contundente nos processos formativos em dan-
ca na contemporaneidade, pois operacionalizar a dramaturgia do cor-
po que danga em um corpo que nio é capaz de colocar-se em trabalho e

experimentacio e que nio sabe com clareza quais as suas possibilidades
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sensorio-motoras e suas aspiracdes criativas, reduz as possibilidades de
elaboracio do ato criativo. Como vimos, os aspectos de constru¢io drama-
targica estio enredados em um processo de ordem complexa. Se o artista
nio tem em sua formacio o estimulo para lidar com as complexidades de
um percurso criativo e encontra apenas a pratica composicional reprodu-
tora, que torna planas as configura¢des de um corpo que pensa e danga,
ele nio sera capaz de acionar distintas camadas de percepcio do corpo em

movimento e de sua habilidade criativa.

Conclusoes

Percebe-se, portanto, dois niveis de problematicas que caminham en-
trelagadas nos aspectos formativos em danca no Brasil: 1) com a presenca
reduzida do desenvolvimento de um trabalho corporal sensivel, inventivo
e experimental em danca nas escolas publicas de educacio basica, e ensi-
no fundamental e médio (e muitas vezes também nas redes de ensino nao
formal - academias de danga), tem-se fortalecido um processo formativo
que distancia o estudante do entendimento de seu proprio corpo e de suas
possibilidades criativas; 2) como consequéncia desse quadro, os estudan-
tes, que optam no ensino superior pela graduacio em danca, chegam a esta
nova etapa de formagdo, em sua maioria, sem ferramentas basicas que co-
laborem para a elaborac¢do de um processo criativo e para a sua canaliza¢do
em um projeto coreografico. Tendo que lidar em primeira instincia com
estas ferramentas no ensino superior, é apenas nesse momento que o artis-
ta discente tomara contato com a perspectiva da criacdo. Descolar-se de um
modelo reprodutor ou da necessidade de encontrar respostas prontas para
caminhar em dire¢do a um novo paradigma de produgdo criativa, baseado
em referéncias processuais e experimentais, exige tempo e disponibilida-
de. Dialogando com outras trajetérias formativas e ampliando suas possi-
bilidades na danga, o estudante sera capaz de escolher qual caminho deseja
perseguir. E, como visto neste artigo, essas decisoes interferem diretamen-
te no tipo de a¢io dramattrgica que se desenvolve pelo corpo que danga e,
consequentemente, no tipo de produgdo estética que se organiza em cena.

E emergencial que se facam cumprir as indicacdes estabelecidas pe-
los Pardmetros Curriculares Nacionais. S6 assim os cidadidos poderio se
desenvolver a partir de um saber sensivel e os futuros artistas terdo con-
di¢ces de aprofundar-se em aspectos criativos e encontrar autonomia em

suas trajetorias. Essa é uma antiga questdo. Até quando ela estard em voga?
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Se o corpo, que é elemento fundamental e estrutural das praticas co-
reograficas e dramatiirgicas, n3o é reconhecido em suas poténcias sensé-
rio-cognitivas e n3o é colocado em a¢do experimental, o universo do in-
dividuo se reduz substancialmente no que se refere a sua capacidade de
produzir conhecimento, de elaborar-se a partir de um saber sensivel e de
constituir-se enquanto ser critico.

Nas atuais circunstancias, os artistas discentes ainda chegam as uni-
versidades, majoritariamente, distanciados do préprio corpo, ainda que
tenham tido alguma formac¢io em danca. Desconhecem sua propria es-
trutura fisica, seus padrdes de movimento, suas possibilidades criativas.
Desde a infincia, paulatinamente contendo seus movimentos e seu corpo,
delimitando-os a seus processos funcionais cotidianos, é apenas na gradu-
acdo em danca que estes individuos sdo convidados novamente a brincar,
a jogar, a experimentar, a testar possibilidades, a arriscar-se. O corpo revé
seu caminhar. E nele busca distintos estados corpéreos, nuances de movi-
mento, variacio de ténus, elabora¢do poética. Aqui o intérprete inicia uma
leitura de seu texto corpo e comega a construir lentamente possibilidades
dramatirgicas e criativas. Na elaboragdo de um processo criativo, outros
sistemas composicionais como cenografia, iluminacio, sonoridades e figu-
rino sdo discutidos e vivenciados na transversalidade do corpo que danca.

E no corpo e na agio que se produz transformacao. Retirar o corpo de
seu esquecimento cotidiano e coloca-lo como foco de atuac¢io é uma mu-
danca que gera grandes impactos. E preciso atualizar os velhos tempos e
colocar em pratica o discurso das rupturas, ndo por meio da retérica, mas
por meio da producio de movimento, assim como ja o fizeram Vianna e
Dunn, para que aflorem as complexidades das dramaturgias poéticas do
corpo que danca.
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