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Corpo, danca e educacdo contempordnea:

Isabel A. Margues *

Resumno: Este artigo discute algumas relagdes existentes entre conceitos de corpo e de
danga. Alicergado pela historia da danga, desde Isadora Duncan is experiéncias modernas e
contemporaneas (Judson Church, Bill T. Jones, Pina Bausch etc.), a autora pontua desdo-
bramentos educacionais na area de ensino de danga decorrentes destes conceitos. Para tan-
to, parte de histéria de vida pessoal, comentando e discutindo o ensino de danga recebido
desde o balé classico as propostas de danga ditas “contemporineas”. A autora termina o
artigo leventando questdes sobre o corpo e a danga no mundo tecnolégico e como isto
pode vir a alterar e/ou contribuir com o desdobramentos de suas propostas educacionais.

Palavras-chave: danga, educagio, corpo, historia

Abstract: in this article the author relates different concepts of the body and the dance
in society. Based on dance history, from Isadora Duncan to modern and contemporary
dance (Judson Church, Bill T. Jone, Pina Bausch), she points out some developments of
a pedagogy of dance that might come from these concepts. The author’s standpoint is her
own life story learning dance in different places and with different social and cultural
backgrounds, from classical ballet to contemporary dance. The author finishes her discussion
bringing up questions about the body and the dance in technological society and how
this relationship might affect and/or contribute towards the development of educational
proposals in the teaching of dance.

Descriptors: dance, education, body, history

Infroducao

Meu encontro com a pesquisa qualitativa se deu através dos artigos e contato pessoal
com a Prof® Susan Stinson, que ha muitos anos trabalha sob esta perspectiva na irea de

* Professora-Doutora e Pesquisadora membro do NACE-NUPAE da ECA/USP, diretora do CALEIDOS”, gru-
po de danga e educagdo.
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danca. Aprendi com ela, principalmente, a importincia de compartilhar nossas historias,
pois “sei que as forcas que afetaram minha propria experiéncia e pensamento também [pro-
vavelmente] afetaram as experiéncias e pensamentos de outros professores de danga, inde-
pendentemente de eles terem chegado as mesmas conclusoes” (Stinson, 1998, p. 24). Aci-
ma de tudo, aprendi que minha histéria nio é uma historia individual, que “o ezt que faz
minhas proprias experiéncias & um e formado por influéncias sécio-culturais” (ibid).

Seguindo as idéias de Stinson (1998), neste artigo quero compartilhar minha propria
historia de “estar-me tornando” uma artista-docente, atrelada és reflexdes que relacionam
meu corpo, a danga e a educacio contemporinea. Este tema vem me fascinando e perse-
guindo ha muitos anos, principalmente desde a época em que tomei contato, como danga-
rina, com a educagio somatica; como pesquisadora, com a histéria do corpo na sociedade
ocidental; e como professora, desde o momento em que me deparei com a multiplicidade
de corpos em minhas salas de aula.

Minha experiéncia no mundo da danga fez-me perceber que, tradicionalmente, danca-
rinos/coredgrafos/diretores tém dificuldade em manter uma distdncia em relagio a seus
corpos fisicos: fomos ensinados a estar sempre, de uma maneira ou de outra, atrelados,
conectados, inseparaveis deles, mesmo que com a intengio de supera-los e transcendé-los.
Esta tendéncia desconsidera o processo intelectual para o aprendizado em danga, por con-
siderar que o dangarino ou dangarina sio simplesmente “fazedores de danga”. Muito cedo,
quando tinha 14 anos de idade, ja com perspectivas de ter uma carreira promissora na area
de danca, fui aconselhada por minha professora a “fazer um colegial mais fraco”, para po-
der continuar dangando. Nio faz muito tempo, ouvi de duas amigas o depoimento de
que foram praticamente ostracizadas do mundo da danga por terem optado por fazer um
curso de mestrado, mesmo que em danga.

Este conflito pessoal entre “falar sobre o corpo/danga” gu “viver o corpo/danga” foi
“resolvido” em meu trabalho como pesquisadora, durante meu mestrado - ¢ posteriormente
doutorado -, quando aprendi tanto intelectual quanto corporalmente que podia pensar dangan-
do e dancar pensando. Mesmo assim, anos mais tarde, surpreendi-me com a resposta de algu-
mas de minhas alunas na UNICAMP de que minha proposta educacional para danga era muito
intelectualizada e nio permitia que elas “vivessem seus corpos”. Estas posturas se refletiam
nos planos de estagio que desenvolviam no curso de licenciatura.

Desde entio, comecei a investigar com mais assiduidade e interesse as relagdes entre con-
ceitos de corpo, danca e educagio. Através da analise da historia da danga, tive indicativos de que
estes conceitos estavam intimamente ligados. Compartilho aqui parte de meu referencial tedri-
co desta pesquisa que se relaciona d minha propria trajetoria nestas areas do conhecimento.

O corpo instrumento

Comecei a dancar ja muito pequena, com quatro anos de idade. Com sete, praticamente
“obriguei” minha mie a me colocar no balé classico, desconhecendo, até hoje, as razdes (na
época) por tal fascinio. O balé classico tomou conta de meu corpo e de minha vida por dez
anos, até que, tendo ganho uma bolsa para estudar fora do Brasil, tive de “abandona-lo”.

No Canadi, estudando em um colégio internacional, tomei contato e aprendi no meu
corpo varios tipos de danga, principalmente as folcléricas, trazidas pelos alunos da india,
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Checoslovaquia, Nigéria, Indonésia, Canada, Egito, Irlanda, Espanha e muitos outros.
Este contato, no entanto, nio foi suficiente para que eu realmente acreditasse que o
mundo da danga nao se limitava ao balé classico: meu corpo (que inclui minha mente)
ainda estava moldado somente para aceitar o balé classico como modalidade de danca
“de verdade”. Paradoxalmente, foi meu proprio corpo que me “disse”, algum tempo
depois, que ndo queria mais o balé classico, que minha vida havia mudado, que meus
valores eram outros, que minhas buscas seguiam um rumo diferente.

Os depoimentos e memorias de Kirkland (1986) e Brady (1982) e as pesquisas de
Gordon (1983) e Vincent (1989) sobre o corpo das bailarinas sio exemplos desta con-
cepgio de corpo imposta pelo balé classico e da pressio e da tortura corporal e psicolé-
gica por que sio/foram obrigadas a passar milhées de mulheres para que pudessem
“chegar 147, no mundo da danca. Embora nio tenha vivido nada semelhante, minha
“paixio cega” pelo balé classico, incentivada por minhas professoras, quase me levou a
tornar-me a “bailarina que nio tem”, tio bem captada por Chico Buarque: nio tem
verruga, calcinha velha, namorado, coceira, unha encardida... nio tem nada que todo
ser humano vivente neste mundo teria - nio tem corpo yivido.

Esta visio alinha-se a concepgio de corpo como instrumento da danca, como meio,
“maquina” para a producio artistica. O corpo nesta concepgio ¢ algo a ser controlado,
dominado e aperfeicoado segundo padraes técnicos que exigem do dancarino uma adap-
tacdo e submissio corporal, emocional e mental dquilo que estd sendo requerido dele
externamente. £ o dancarino sendo visto como “material humano”, como muitas ve-
zes escutel, anos mais tarde, de alguns de meus colegas da universidade ao se referi-

rem aos nossos alunos.

Percebo que esta concepgio de corpo nos leva, como na analise de Bordo (1989,
1993) sobre o corpo da mulher na sociedade ocidental, d diferenca entre possitire ser
um corpo, ou entre um corpo que esld comigo e um corpo que sout eii. Segundo a autora,
esta diferenciagio é crucial para superar a tradicional dualidade entre uma “mente ati-
va” e um “corpo passivo” que ainda permanece no cerne dos discursos e comporta-
mentos da sociedade ocidental ' e que perpetua a dicotomia entre homem/mulher, cul-
tura/natureza.

Em ultima instincia, estariamos falando do “corpo i1deal” (Johnson, 1992), pres-
crito por diversos estilos de danga. Este corpo é visto como "um desenho visual espe-
cifico de como o (nio “meu”) corpo deve (nio “poderia”) ser visto. Ha muitos ideais,
indo da boneca Barbie ao malhador de academia” (ibid, p. 88). '

O processo educacional atrelado a esta concepgio de corpo visa, conseqlientemen-
te, a aprimorar, controlar, vencer o corpo e seus limites fisicos. Nio ha preocupagio
com o processo criativo corporal individual, muito menos em tragar relagoes entre cor-
po, danga e sociedade. O produto & o objetivo ultimo da educagdo. Em geral, nesta
concepgio, é privilegiado o ensino de técnicas codificadas (balé clissico, danga moder-
na, etc.).

" A leitura de Bordo sobre o “corpo passive” supde uma conotagdo negativa para a passividade,
conotacdo esta predominante na sociedade ocidental. Por outro lado, vale a pena resguardar
que, no pensamento orienfal, a passividade significa apenas a "ndo agdo”, a recepcdo, que sao
elementos indissociavels, opostos e complementares @ agdo, do principio atfivo, e é esta
interagdo que permite a vida e o equilibric harmbnico do ser.
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O corpo natural

Regressando ao Brasil, ainda adolescente, logo busquer minha antiga academia para
“entrar em forma” e continuar minha trajetoria na danga, entio sinénimo de balé classico.
O espelho ja nio respondia mais, achava-me horrivel e desengoncada, meu corpo era ou-
tro (peso, forma, altura, flexibilidade). Nesta época, aconselhada pela orientadora de meu
antigo colégio, descobri a expressio corporal, ou a danga criativa, ou o que chamam no
Brasil (erroneamente) de “método Laban”. Descobri em meu corpo o que muitos cha-
mam de “liberdade de expressio”, “soltura”, “meu movimento natural”: podia rolar, cair,
expandir, gritar, tocar os outros, sentir meu sangue correr nas veias. Descobri outro tipo
de prazer ao dancar, um prazer que nio estava atrelado ao masoquismo dos pés sangran-
do dentro das sapatilhas de ponta, mas ao contato com meu corpo fisico tal qual ele era e
estava.

Isadora Duncan é a figura da histéria da danca a quem relaciono estas experiéncias,
pois ousadamente desafiou tanto o mundo do balé classico como a sociedade patriarcal
(Duncan, 1989). Acima de tudo, Duncan prezava a liberdade e seu corpo/danca era uma
maneira nio somente de manifestar sua crenga, mas principalmente de yiver este principio.
Com Duncan, perpetua-se o discurso de que “danca é vida”, relacionando-a intimamente a
natureza. O corpo, assim, como “parte da natureza” ¢ também a expressio “natural e es-

pontinea” do Homem, a manifestacio de sua “esséncia”.

Existe, nesta linha de pensamento, uma relagio quase que a priori entre o corpo, a
danca e a crianca, também considerada espontinea, pura e livre em sua “esséncia”. Os des-
dobramentos pedagogicos desta concepgio de corpo e danga fundaram, em periodo poste-
rior 4 morte de Duncan e por muitos artistas e educadores da época, a “danca criativa”, a
“danca educativa”, no Brasil a “expressio corporal”, entre muitas outras nomenclaturas
(vide Marques, 1996, 1997). Estas propostas educacionais baseavam-se na crenga de que a
educacio nio poderia “invadir” a crianga e sim deveria possibilitar o desenvolvimento “na-
tural” do “artista que esta dentro de cada um” (Soucy, 1991). Em outras palavras, o pro-
cesso educativo nio poderia “destruir” a nossa “crianca interior”. O processo, assim, tor-
na-se bem mais importante que o produto.

O corpo socialmente construido

Nio demorou muito para eu perceber que faltava algo nas modalidades “criativas” de
danga. Desta vez, no entanto, nio fol meu corpo que deu sinal e sim meus estudos acadé-
micos na 4rea de educacio, pois ja estava terminando o curso superior de Pedagogia. Como
educadora, perguntava-me onde estava indo com estas experiéncias corporais “livres, sol-
tas, espontineas”, o que minha professora pretendia, como organizava suas aulas, e depa-
rei-me com um grande vazio. Esta professora também acreditava que dangar se aprende
dancando, que o intelecto bloqueia a danga. Eu ja ndo estava tdo certa disto, principalmente
por causa de minha intengio e perspectivas de vir a ensinar danga no futuro. O prazer de
cair, rolar, soltar o corpo comegava a ficar sem sentido. Percebi que esta danga fora significa-
tiva somente para me desprender do cédigo do balé classico, e nada mais. Descobri que
estava buscando algo mais para minha danga, algo que me conectasse com minha realidade
social e cultural. Afortunadamente, tive uma professora neste periodo que me permitiu
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investigar a causa da dang¢a na educagio em meu projeto de estagio - e foi este estagio que
me levou a Londres, para cursar o Mestrado em Danga.

Os anos em Londres serviram para uma maior compreensio intelectual sobre os pro-
cessos da danga, pois passava quase doze horas por dia estudando. Em todas as aulas prati-
cas que fazia (coreologia, técnicas de Humphrey-Limén e Cunningham, improvisagio e com-
posigio coreografica), estava muito preocupada em entender mentalmente estas propostas.
Apesar de ter conseguido com sucesso terminar meu mestrado, marcou-me muito a obser-
vagio de minha orientadora de que eu precisava viver mais “os pés sujos e o suor do corpo”
presentes no mundo da danga. Confesso que na época nio entendi o que ela queria dizer
com isto. Hoje interpreto esta proposta como, entre outras, uma referéncia a um trabalho
intelectual conectado ao corpo, ou ao trabalho de danga que conhece o “corpo inteligente”.

Vejo esta proposta muito préoxima da dos dangarinos norte-americanos da década de
60 que desafiaram a nocido do “corpo natural” em prol de um corpo que pensasse. A fa-
mosa frase de Yvonne Rainer (in Copeland and Cohen, 1983) de que “a mente & um mas-
culo” (“mind is a muscle”) é um exemplo paradigmatico desta concepgio de corpo. Rainer,
como muitos dancarinos de sua geracio nos Estados Unidos, buscava movimentos inde-
pendentemente de sua graca, de seu apelo visual, da técnica requerida para executa-los. Sally
Banes (1987) nos lembra, no entanto, que havia também nos trabalhos de Rainer um gos-
to pelo “natural”. Porém, os movimentos “naturais” para ela eram “acdes nao distorcidas
para efeito teatral, esvaziadas de coberturas emocionais, referéncias literais ou tempo mani-
pulado” (p. 17). Estes dancarinos inauguraram a época da “democracia do corpo” (Banes,
1993) - nio havia restri¢cdes de forma, peso, tamanho, cor, flexibilidade etc. para poder-se
trabalhar com danga. O tratamento diferenciado do corpo encontrado em muitos dos tra-
balhos das geragoes de 60/70 nos Estados Unidos é sinal da existéncia de uma geragao
que buscava na diversidade o direito de exercer autoridade sobre si mesma, refutando pa-
drées convencionais impostos de corpo e, simultaneamente, de arte e de sociedade.

Este grupo, a meu ver, inaugurou também uma nova época para o ensino de dan-
ca: incorporou como modalidade de danga a improvisagio, os trabalhos sem fechamen-
to, as “coreografias do instante” (como a “contact improvisation” de Steve Paxton). Os
contetidos para o ensino atrelados a esta concepgdo de corpo e de danga passam a ser a
consciéncia corporal, os trabalhos com educagio somatica, as artes corporais orientais etc.

sk

Meu regresso de Londres nio foi marcado por uma “ruptura corporal” como quan-
do voltei do Canada. Logo assumi a danga como profissio, mas voltando-me para o
ensino de danga, que, na época, chamava de “danca-educacio”. Entretanto, minhas alu-
nas da UNICAMP me fizeram perceber que, apesar das aulas de consciéncia corporal, de
improvisacio e de composigio coreografica as quais continuava fazendo e ministrando,
havia uma falta de conexio entre o vivido, o percebido, o imaginado e o “intelectualizado”
em/sobre meu corpo e minha danca enquanto arte, pois viviam intensamente seus cot-
pos, priorizando a danga como modalidade artistica. Esta percepgao foi a mola propul-
sora de minha pesquisa de doutorado, entre outras, centrada no corpo, na danga e na
educagio contemporinea. Paradoxalmente, este foi um periodo em que abandonei total-
mente meu corpo, passando praticamente quatro anos sem dangar, somente fazendo mas-
sagem e Lian Gong (ginastica terapéutica chinesa) a fim de evitar uma tendinite em fun-
¢io das horas e horas seguidas que passava em frente ao computador falando, escreven-
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do, pesquisando sobre o corpo e a danga. Terminada a pesquisa de doutorado, me dei
conta de minha propria contradicio - minhas alunas de licenciatura queriam dangar, dei-
xando a educa¢io praticamente para segundo plano. Eu queria educar, mas nio podia
deixar meu corpo para segundo plano, pois ensinava justamente danca e ja comegava a
perder a referéncia corporal com a minha arte.

Decidi formar um grupo de pesquisa na UNICAMP com ex-alunas interessadas nesta
tematica: a possibilidade de dangar e educar em uma tGnica atividade, inter-relacionada,
formando uma rede multifacetada de relagdes, como em um caleidoscépio, imagem ja
utilizada em minha tese de doutorado em 1997. Com nosso trabalho semanal, que foi
se intensificando a cada més, finalmente entendi em meu corpo, de outro modo, o que
eram os “pés sujos” e “suor do corpo” a que tanto se referia minha orientadora de
mestrado. Obviamente ela utilizara estes exemplos como metiforas e minha sensacio de
compreensio nio tinha nada a ver com o imundo local de ensaio na universidade ou
com o calor que sentia nos ensaios nos meses de verdo, pois isto Ja havia experimentado
muitas outras vezes. Entendi com este trabalho, de forma diferente, o que era “adentrar
o mundo da dan¢a” e mais uma vez percebi que nio bastava ministrar ou fazer aulas
para que isto acontecesse: era preciso viver no corpo a arte e a estética da danga mesmo
em situacio educacional.

Logo tive de enfrentar na pratica meus proprios pré-conceitos em rela¢io ao corpo
que danga e ao corpo na danga. Compreendi nele que minha elaboragio intelectual sobre a
“democracia do corpo” sugerida pelos dancarinos de 60 nio bastava para aceitar meu cor-
po dez anos mais velho, cheio de “vicios” dos anos sem trabalho especifico de danga, com
uma experiéncia artistica que parecia extremamente longinqua (meu corpo nio dava sinais
de experiéncia). Durante quase um ano, s6 fui capaz de perceber e de olhar para aquilo que
nio conseguia fazer; para os corpos habeis, jovens, preparados (recém saidos da universi-
dade) de minhas ex-alunas, membros do nosso grupo; s6 conseguia administrar minhas
frustragbes por nio ter o “corpo ideal” para voltar a dangar. Enfim, me dei conta realmen-
te de como meu corpo havia sido socialmente construido pelo proéprio mundo da danga e
que eu ainda tinha uma certa “cabeca de bailarina” quando me relacionava com meu proé-
prio corpo. Felizmente, isto nao acontecia quando trabalhava com os corpos dos outros -
o que me fez perceber que estes conceitos poderiam ser transformados.

Estava, assim, diante de uma concepgio de corpo que se alinha a de muitos danga-
rinos que vém trabalhando desde a década de 80: hoje ja podemos reconhecer que o
corpo é socialmente construido, pois “o corpo humano é nele mesmo uma entidade po-
litica inscrita, sendo sua fisiologia e morfologia formados por histérias e praticas de
constri¢io e controle” (Bordo, 1993, p. 21). Com isto, nosso corpo € a expressio de nos-
so género, etnia, faixa etaria, crenca espiritual, classe social etc.

Tomo como exemplo paradigmatico desta concepgio o trabalho de Pina Bausch, co-
redgrafa alema, com sua famosa frase de que nio esta preocupada com “como as pessoas
se movem mas sim com o que move as pessoas”’. Lembro-me também de Bill T. Jones,
dangarino e coredgrafo norte-americano, que desafiou o mundo da danga tratando em seus
trabalhos de temas como a AIDS e o homossexualismo. Estes dangarinos, embora com
concepgdes estéticas bastante distintas, fazem parte de um grupo de dangarinos-core6gra-
fos que reincorporam a importincia da narrativa, valorizam o trabalho com a auto-biogra-
fia, com a situagdo politica, o multiculturalismo, as sub-culturas (Banes, 1994).
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