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prefácio

			Georges Daniel Janja Bloc Boris

			Baila comigo

			Como se baila na tribo

			Baila comigo

			Lá no meu esconderijo, ai, ai, ai...

			Rita Lee, Baila Comigo

			Isabel Botelho dança desde criança. Não lembra de qualquer infância antes da dança ou sem dançar. A dança e o movimento parecem ter “contaminado”, como ela mesma diz, sua forma de inserção no mundo, por meio da qual ela vem se apresentando, livre, espontânea e alegremente, ao longo de sua existência. Dançando na vida, com amigos e com a família, Isabel estudou e escolheu a dança como profissão. Tornou-se bailarina, intérprete e criadora, artista e pesquisadora da dança, do movimento, da Educação, da Filosofia e da Psicologia, nos palcos e na academia. 

			Nunca vi Isabel dançar. Eu a conheci na academia, como minha aluna, orientanda do Mestrado em Psicologia da Universidade de Fortaleza. A princípio, ela me pareceu seriamente comprometida e dedicada. Aos poucos, chamaram-me a atenção sua consistência e sua disponibilidade para aprender. Apesar de inicialmente me parecer estranho trabalhar com uma profissional da Educação Física, fora do meu campo de estudo, a Psicologia, ao mesmo tempo era estimulante descobrir pontos em comum com uma pessoa que dança. Além de gostar de arte e de dançar, ou por isso mesmo, um caminho comum se abriu quando ela me falou, com entusiasmo, de contato improvisação e de dança de situação. Ainda que eu não soubesse o que significavam exatamente, nem tivesse qualquer experiência teórica ou técnica sobre dança, intuí que seriam um ponto de partida do ensaio de um baile compartilhado.

			Assim, Isabel me fez relembrar algumas experiências significativas de minha vida que têm a dança como pano de fundo e que me permito compartilhar aqui, no prefácio deste seu livro, como uma espécie de agradecimento. Há muito tempo, ainda nos anos 1970, tive uma namorada atriz e bailarina. Certo dia, ela me disse que eu tinha “corpo de bailarino” e me perguntou se eu nunca havia pensado e se não gostaria de me dedicar à dança. Achei curiosa a observação dela, senti-me lisonjeado, mas não ousei desenvolver tal projeto de ser. Tempos depois, já nos anos 1980, durante um fim de semana, no intervalo de um workshop de um grupo de formação em gestalt-terapia, alguém pôs a tocar o Bolero, de Ravel. Espontaneamente eu comecei a dançá-lo sozinho e de modo improvisado, e logo uma amiga passou a bailar comigo. Foi uma experiência intensa, impactante e extremamente estimulante. O Bolero, eu não sabia então, é uma sinfonia originalmente escrita para ser um balé, com uma melodia simples, de um mesmo tema, que é repetido incessantemente, durando de 14 a 17 minutos, num crescendo, até sua apoteose. Depois, uma mestra e amiga me disse que ele é uma mandala. Ao dançá-lo, pude vivenciar diversas polaridades minhas: atividade-passividade, masculino-feminino, e agressividade-defesa, num ciclo misto e oscilante de estimulação e mesmo de provocação sensuais, com fuga delas. Lembro que, ao final, estava muito cansado, com bolhas nos pés descalços, mas impactado com a experiência inusitada e com o aplauso dos colegas. Durante muito tempo, sem sucesso, embora com prazer, tentei repetir a mesma sensação. De qualquer forma, as oportunidades de dançar se tornaram momentos de intensidade e de vivacidade, embora eu tenha escolhido trabalhar com outra espécie de dança a dois ou mais: a psicoterapia fenomenológico-existencial com enfoque em gestalt-terapia, para a qual a noção e os modos de contato são o centro da atenção e do cuidado. 

			No Mestrado em Psicologia, Isabel desenvolveu uma dissertação leve e, ao mesmo tempo, consistente como ela, articulando criativamente sua experiência de dança com a fenomenologia existencial de Jean-Paul Sartre. As noções de situação e de projeto de ser expressadas nas experiências vividas de professores e bailarinos do Ceará, corpos dançantes concretos, ouvidos em entrevistas fenomenológicas realizadas conforme o método progressivo-regressivo do filósofo existencialista francês, foram ilustradas numa pesquisa viva e significativamente engajada politicamente na realidade contemporânea. 

			Agora, neste livro, intitulado Dança de Situação: Um Olhar para a Dança a partir das Políticas Públicas em Fortaleza, Isabel vai além, com propostas contextualizadas no campo das políticas públicas, com foco em arte e cultura, bem como em ações afirmativas de combate às discriminações de gênero, de etnia, de raça e de religião, ou de pessoas com deficiências físicas, visuais, auditivas e intelectuais, também aplicadas nas políticas culturais.

			Para Sartre, o homem é um ser-no-mundo, ou seja, um agente de sua própria existência no mundo, criando um novo campo de possibilidades para si mesmo a partir da sua experiência vivida nesse mundo de facticidades e contingências. Para Isabel, ele é um ser-que-dança-no-mundo, um corpo ou sujeito dançante, que cria movimentos e interage no mundo a partir de sua experiência vivida na dança, podendo causar impacto na escolha de seu projeto de ser. 

			Isabel parte da ideia de Laban de um movimento dançado, diferenciando-se do movimento cotidiano na medida em que busca uma expressividade cênica, não se interrompendo nem se esgotando, mas criando o movimento seguinte a partir do anterior, ou seja, um movimento que “abre no espaço a dimensão do infinito”, como afirma Gil, indicando a abertura infinita de possibilidades do corpo e do espaço. O fio condutor, tanto das performances quanto das obras dos professores e bailarinos entrevistados na pesquisa de Isabel, chama-se contato improvisação, uma concepção estética do movimento que detém características que, neste livro, são associadas à fenomenologia existencial sartriana, tornando-o um movimento expressivo baseado no autoconhecimento e na compreensão do outro. O contato improvisação busca desenvolver movimentos e preparar o corpo para diversas possibilidades artísticas, desfazendo fronteiras para o surgimento de um movimento livre, sem distinções hierárquicas, de gênero ou de classe social, conforme consideram Katz e Leite. Assim, é uma metodologia de pesquisa do movimento, bem como uma abertura à vivência do mundo em tempo real, envolvendo um movimento retido na memória, que é ultrapassado por um novo movimento, segundo destacam Mundim e Weber. É esse movimento, executado por meio do contato improvisação, que se articula à história de vida e às experiências técnicas e estéticas dos professores e bailarinos ouvidos por Isabel, tratando de suas formações e dos seus acessos às políticas públicas.

			Tendo sido a dança moderna disseminada a partir dos anos 1980, Isabel esclarece que a dança contemporânea surgiu com a proposta de investigar o corpo dos seus criadores e intérpretes por meio da descoberta de movimentos que expressassem suas ideias, emoções e dúvidas. Para Katz, a dança contemporânea se diferencia por conta de sua postura de questionamento, aproximando-se do autoconhecimento, pois requer que aquele que a dança se pergunte e se responda sobre suas motivações criativas no processamento dos seus movimentos, mesmo que eles não sejam claros nem haja identificação imediata de quem os assista. Portanto, a criação e a expressão não se revelam apenas por meio de textos e discursos, mas, antes, na pessoa, no seu corpo e na sua dança. Para Sartre, o sujeito se expressa em seus gestos, contatos e movimentos, articulando-os com o mundo, ou seja, ele e sua subjetividade estão no centro das suas relações socioafetivas. Dessa forma, ele é tanto corpo quanto consciência. Do ponto de vista fenomenológico-existencial sartriano, na dança contemporânea, a expressão, a linguagem e a coreografia do ser-que-dança-no-mundo revelam à sociedade as suas relações com o mundo. É nesse sentido que a dança contemporânea pode ser compreendida como uma ação política. 

			Assim, baseada em Gil, Isabel caracteriza a dança contemporânea tanto como expressão da existência humana quanto como experiência estética que vai além da experiência cotidiana, favorecendo a percepção de si mesmo e do outro. Apoiada nas ideias de Sartre, considera que a criação a partir das artes pode ser transformadora, pois permite perceber, conhecer e compreender a realidade de uma sociedade e de uma época. É nesse enfoque fenomenológico-existencial sartriano que Isabel nos apresenta seres-que-dançam-no-mundo, expressando seus projetos de ser por meio do contato improvisação em inter-relação com o movimento dançado, e tendo como referência as políticas públicas com foco em artes e cultura no Brasil e no Ceará. Desse modo, discute tal cenário a partir das ideias de Barbalho e de Fanon, abordando temas como descolonização, liberdade, alienação, acessibilidade, conquistas das comunidades LGBTQIA+ e direitos culturais. 

			Finalmente, é a partir da sua experiência vivida e da escuta dos professores e bailarinos entrevistados que Isabel discute como as políticas públicas voltadas à ampliação do acesso à cultura e à arte favorecem a construção de diversos projetos de ser, desvelando seres-que-dançam-no-mundo e suas subjetividades. Portanto, o livro Dança de Situação: Um Olhar para a Dança a partir das Políticas Públicas em Fortaleza, de Isabel Botelho, expressa as intersubjetividades emergentes das falas de sujeitos dançantes, compondo um olhar sensível sobre a dança contemporânea em Fortaleza, elaborado e desenvolvido a partir da implementação do Colégio de Dança do Ceará.

			Vamos dançar?!

			Fortaleza, novembro de 2023.
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introdução

			
Olhares e sentidos sobre pesquisa em dança e projeto de ser

			É evidente... que o artista se engaja na composição de um quadro, e que o quadro a ser feito é exatamente aquele que ele pintar.

			Sartre, 2014, p. 52

			As proposições feitas neste estudo são influenciadas pelo percurso de experiência dançante que vivenciei, e por meio do qual me formei, pois ao longo de toda a minha vida venho dançando. Não me recordo de uma infância antes de dançar, em minhas memórias mais distantes o movimento e a dança livre, espontânea, contaminada pela alegria da infância, já eram minha forma de apresentação no mundo. 

			Entre as danças compartilhadas com os amigos e a família e a dança estudada em escolas de dança, escolhi trilhar profissionalmente esse caminho, por acreditar que, para mim, essa é a melhor forma de interagir no mundo. Na juventude, minha vivência foi permeada por projetos artísticos criados no Grupo Metade Inteira,1 na Companhia da Arte Andanças,2 no Colégio de Dança do Ceará3 e nas temporadas dos espetáculos dos quais participei, tanto como bailarina, intérprete criadora, quanto como criadora.4 Constituí-me como artista e pesquisadora da dança, nos circuitos artístico e acadêmico, ao estudar dança, movimento, educação, filosofia, psicologia e arte.5

			As formas de pesquisa em dança são variadas e, nesta discussão que elaborei entre os anos de 2018, durante a construção da minha dissertação de mestrado, e 2023, como proposta integrante do XII Edital de Incentivo às Artes e Lei Rouanet, contextualizo alguns olhares pertinentes a esta pesquisa. Historicamente, a pesquisa empírica surge, no contexto da dança moderna e contemporânea, com uma busca por novas técnicas, estéticas e estados de existência no mundo (Louppe, 2012). Contudo, atualmente abrange o universo acadêmico de forma muito coesa e coerente com as propostas estéticas, políticas e culturais em que cada pesquisador se insere (Fortin; Gosselin, 2014).

			Os modos de fazer da dança contemporânea, pesquisados tanto no contexto acadêmico quanto no artístico, são descritos por Louppe (2012) como poéticos, definidos como “o conjunto das condutas criadoras que dão vida e sentido à obra” (p. 27). Em seu entendimento, as poéticas da dança contemporânea também conduzem seu criador ou intérprete para além da percepção do fazer da obra, para a percepção de como esse fazer se dá em relação ao outro, em um movimento de partilha entre a dança e o espectador.

			Ao tratar da dança como forma de comunicação, como forma de vivência no mundo, Louppe (2012) expõe que a “atitude do sujeito coincide com o próprio sujeito e dá-se inteiramente no gesto” (p. 28). Nesse contexto, proponho-me a entrelaçar a ideia de corpo dançante de Louppe (2012) ao pensamento de Sartre (2015a) acerca do ser-no-mundo, criando desse entrelace a expressão ser-que-dança-no-mundo. 

			Para Sartre (2015a), ser-no-mundo é ser agente de sua própria existência no mundo, é criar um novo campo de possibilidades para si a partir da experiência vivida nesse mundo de facticidades e contingências. O corpo dançante, ou sujeito dançante, descrito por Louppe (2012) é aquele que cria o movimento e interage no mundo a partir de sua experiência vivida na dança. Sob essa ótica, o ser-que-dança-no-mundo age por sua expressão e movimento como sujeito dançante. Nesse prisma, considero que a oferta de políticas públicas com foco em arte e cultura, bem como a prática de ações afirmativas6 são pontos de imensa relevância que devem ser apontados com referência ao impacto que podem causar nas decisões, escolhas e traçados de projetos de ser.

			Segundo a perspectiva fenomenológico-existencial de Sartre (2015c), a criação é expressão de subjetividades e projeto de ser, sendo assim, questiono como o ser-no-mundo se expressa pela criação do movimento dançado, como a criação da dança e o mundo vivido interagem entre si. É nesse prisma fenomenológico-existencial que situo os participantes desta pesquisa como sujeitos dançantes.

			Em alguns momentos, este texto trata o movimento com algumas especificidades, chamando de movimento dançado uma certa forma de movimento, que busca uma expressividade cênica como fim, e por isso se diferencia do movimento cotidiano. A partir do pensamento de Laban (1980) sobre o movimento dançado, forma de movimento que não se interrompe, não se esgota, no qual a criação do movimento seguinte acontece pelo movimento anterior, Gil (2001, p. 14) o considera como forma de movimento que “abre no espaço a dimensão do infinito”, indicando que corpo e espaço estão abertos para possibilidades infinitas.

			Essa perspectiva de movimento dançado associa-se com muita fluidez à técnica que se chama Contato Improvisação, conceito e estética de movimento que será trabalhada como fio condutor das performances e das obras dos artistas da dança participantes da pesquisa. O Contato Improvisação também apresenta características que, associadas à fenomenologia existencial sartriana, levam-nos a tratá-lo como movimento que transita entre o autoconhecimento e o conhecimento do outro.

			O Contato Improvisação pode ser compreendido como um conceito de movimento criado nos Estados Unidos por Steve Paxton na década de 1970, que se tornou uma importante ferramenta de pesquisa do ser e do movimento. É uma prática que auxilia na busca por um movimento expressivo, e que prepara o corpo para diferentes possibilidades artísticas, como explica Katz (2010). Por princípio, o Contato Improvisação busca desfazer fronteiras em direção a um movimento livre, sem hierarquias, distinções de gênero ou de classe social (Leite, 2005). 

			O Contato Improvisação surgiu em um período em que muitos artistas investigavam a dança por meio da improvisação, que, mesmo sendo uma forte característica do Contato Improvisação, não o representa completamente. Além de ser uma metodologia de pesquisa de movimento, a improvisação constitui-se como abertura à vivência do mundo, que acontece, segundo Mundim et al. (2013), em tempo real, e agrega um movimento retido na memória para ser ultrapassado por um movimento futuro. 

			Ocorre que esse movimento gerado pelo Contato Improvisação também aponta para a biografia e as experiências técnicas e estéticas vividas pelos participantes da pesquisa, apresentando seus percursos formativos e seus acessos às políticas públicas durante esses percursos. Assim sendo, vemos em suas histórias e relatos como suas experiências técnicas e estéticas são oportunizadas e até mesmo conduzidas pelos acessos às políticas públicas.

			Olhando para os anos 1980, após a dança moderna se disseminar, vemos que a dança contemporânea surge para propor uma investigação sobre o corpo, convidando seus criadores e intérpretes a descobrir movimentos que expressem suas emoções, dúvidas e pensamentos. O que distingue a dança contemporânea é seu caráter questionador, como afirma Katz (2004), mesmo que quem à assista não identifique de imediato essa questão. Nessa perspectiva, a dança se aproxima do autoconhecimento, considerando-se que impulsiona o artista a se perguntar e se responder no propósito de criar.

			Com esse propósito, a criação e a expressão não estão apenas em textos e discursos, mas antes no sujeito, no corpo, bem como na dança. O indivíduo se expressa em gestos, contatos e movimentos, sem os quais não haveria articulação com o mundo, ou seja, é o sujeito e sua subjetividade que estão no centro das relações, e esse sujeito é tanto corpo quanto consciência (Sartre, 2015c). O percurso expressivo, a investigação da linguagem e a coreografia na dança contemporânea, do ponto de vista fenomenológico-existencial sartriano, revelam à sociedade quais relações são estabelecidas entre um artista e o mundo.

			Diante de tal compreensão, a dança pode ser descrita como expressão da existência humana, uma experiência estética que me faz transcender a experiência cotidiana, conduzindo-me à percepção de mim e do outro, como situa Gil (2001). Nessa mesma compreensão, Sartre (2015c) expõe que em sociedade nos vemos, conhecemo-nos, por intermédio das artes, que a criação pode ser transformadora, levando-nos a olhar para a realidade de uma época. 

			Nessa perspectiva, com o apoio da fenomenologia existencial de Sartre, proponho que o ser-que-dança-no-mundo se expressa pelo Contato Improvisação. Ao situar a inter-relação entre o movimento dançado e o Contato Improvisação, indico alguns olhares e sentidos sobre pesquisa em dança e projeto de ser, tendo como referência a oportunização de políticas públicas com foco em artes e culturas.

			Para abordar o tema central aqui proposto, exponho, inicialmente, no primeiro capítulo, as formas de apresentações do corpo e da dança entre a modernidade e a contemporaneidade. Em sequência, abordo o pensamento sobre o corpo e os modos de fazer próprios da dança na modernidade e na contemporaneidade, com o intuito de considerar como a dança constitui e expressa a subjetividade do sujeito dançante nesses períodos. Apresento ainda uma breve contextualização da emergência do Contato Improvisação e das tecituras da dança contemporânea na cidade de Fortaleza, como um panorama do momento histórico ao qual me direciono. 

			Para descrever um cenário sobre as políticas públicas no Brasil e no Ceará, aponto alguns contextos marcantes para o período entre 1997 e 2022, incluindo associações com as práticas de ações afirmativas no mesmo período. No intuito de apresentar esse cenário, apoio-me em discussões levantadas por Alexandre Barbalho, professor pesquisador cearense na Universidade Estadual do Ceará, e em Frantz Fanon (2022), por meio de suas considerações sobre descolonização, liberdade e alienação. Trago ainda alguns olhares para as questões de acessibilidade, conquistas para as comunidades LGBTQIA+ e direitos culturais.

			No segundo capítulo discuto como a fenomenologia existencial de Sartre compreende o ser-no-mundo em sua relação com a dança, apresentando seus principais conceitos e noções, a fim de compor uma associação com a criação artística. Nesse capítulo, também apresento uma breve discussão acerca das interfaces entre os conceitos da dança e os conceitos da fenomenologia existencial sartriana.

			Faço a descrição metodológica no terceiro capítulo, no qual abordo referenciais da pesquisa qualitativa e da pesquisa fenomenológica. O Método Biográfico ou Progressivo-Regressivo de Sartre (1978) integra o conteúdo desse capítulo, exposto em sua dialética analítico-sintética, também com a finalidade de esclarecer como a análise biográfica expõe o sujeito dançante em situação. 

			Nesse espaço explicito os detalhamentos sobre as características dos participantes da pesquisa, chamados de sujeitos dançantes, os critérios para sua inclusão e exclusão, e o passo a passo para a análise e a síntese da pesquisa, com base no Método Biográfico ou Progressivo-Regressivo. 

			No quarto e último capítulo exponho a discussão realizada por meio das estruturas de situação sartrianas, com base nos relatos dos sujeitos dançantes. Na ocasião, discuto sobre como o entrelace das vivências em dança, oportunizadas por políticas públicas com foco na ampliação do acesso à arte e à cultura, expressas pelos sujeitos dançantes desta pesquisa, associam-se à fenomenologia existencial sartriana. É pela vivência de Clarice, Milton, Gerson e Rosana que teço a discussão citada, na partilha de seus tempos, suas memórias, suas histórias, suas compreensões sobre a dança, a arte e a criação.

			É na perspectiva de compreender as relações possíveis entre a fenomenologia existencial sartriana e a criação em dança, observando como as políticas públicas com foco na ampliação do acesso à arte e à cultura dão suporte à construção dos projetos de ser, que me lanço ao encontro desses sujeitos dançantes. No intuito de desvelar o ser-no-mundo e suas subjetividades, e a expressão dada pelas intersubjetividades que emergem no curso das falas desses sujeitos dançantes é que elaboro a composição de um olhar para a dança em Fortaleza, a partir da implementação do Colégio de Dança do Ceará.
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			1.

			
As formas de apresentações do corpo e da dança entre a modernidade e a contemporaneidade

			Abrindo um antigo caderno foi que eu descobri: antigamente eu era eterno.

			Paulo Leminski, Distraídos venceremos

			Há uma ligação muito forte que se estabelece entre dança e corpo, uma ligação que está na imanência de cada dança vivida por cada corpo, uma ligação que perdura e se manifesta em várias formas de se ver e pensar o corpo. Há uma ligação entre o corpo e a dança que se estabelece no ambiente, no lugar próprio de cada sujeito, em dada cultura e sociedade, em cada história de vida. Vianna (1990) traduz essa ligação ao dizer que um gesto dançado não é realizado por um corpo apenas, não envolve apenas a memória de um corpo, mas “o corpo de todos os homens” (p. 11).

			Quem dança uma certa dança é um corpo subjetivo envolvido pela objetividade de sua situação, contexto de ideias, imagens, vivências socioculturais e econômicas, pois cada ser que dança age em relação ao mundo e ao outro, age principalmente em relação a si mesmo. Para Sartre (2015c), vivemos a subjetividade em cada ação, e essa subjetividade está permeada pela sociedade que se nos apresenta. Nesse sentido, “a subjetividade é viver o seu ser, vive-se o que se é, e o que se é em uma sociedade” (Sartre, 2015c, p. 99). 

			Apesar de caminharem sempre juntos, os estudos sobre o corpo e sobre a dança foram sendo constituídos ao longo da história, em meio a conexões diversas. Tanto o pensamento sobre o corpo quanto o pensamento sobre a dança como arte podem ser descritos a partir de variados contextos, filosóficos, técnicos, sociais e culturais. Neste capítulo abordarei algumas formas de apresentações sobre o corpo, entre olhares filosóficos que o percebem como parte do homem, ou como sendo o próprio homem.

			Apresentarei também um desenho sobre a história da dança para contextualizar as diversidades técnicas e estéticas dentro dos períodos moderno e contemporâneo. Diante da amplitude de formas em que a dança pode ser expressa, farei um recorte do Contato Improvisação, a fim de explorar melhor seus aspectos e não exaurir o texto com uma quantidade significativa de aportes técnicos disponibilizados hoje.

			Segundo Soter (1999), o estudo da dança tem diferenciados aspectos a serem considerados, seja em seu caráter acadêmico, seja na perspectiva cênica, artística, tradicional, popular ou mesmo terapêutica. Sendo assim, a partir do desenvolvimento dos olhares sobre o corpo e a dança apresentados e discutidos neste primeiro capítulo, busco possibilitar ao leitor uma abertura, um trânsito interdisciplinar entre as faces corporais e estéticas que se aproximam da dança como expressões de subjetividades.

			1.1 – Os discursos sobre o corpo na modernidade e na contemporaneidade

			A história do pensamento sobre o corpo, palavra que vem do latim corpus e corporis, ou do grego soma, desenvolve-se ao longo dos séculos sob várias perspectivas: filosóficas, antropológicas e sociológicas. As perspectivas ocidentais sobre o corpo foram constituídas principalmente nos continentes norte-americano e europeu, e vêm sendo discutidas sempre com o intuito de articular certo pensamento sobre o corpo, associando-o à época, à sociedade e à cultura em que estava imerso (Greiner, 2008).

			As teorias e pensamentos sobre o corpo são descritos por Greiner (2008) como uma “experiência corpórea” (p. 17), que situa o exercício de teorização não como forma de consciência, mas como forma de existência, assim sendo, corpo e consciência presentificam-se na ação de teorizar. Alguns autores dão bastante importância às discussões sobre o corpo, por considerarem que o modo como é descrito e analisado em uma sociedade, em um período histórico, apresentá-lo-á em suas possibilidades de ser enquanto ação no mundo. 

			Nessa perspectiva, posso expor que a forma como vejo o corpo é definitivamente vinculada à forma como ele surge no fluxo da vida e de suas representações visuais, na mesma medida em que é também espaço de construção histórica.

			Em seu estudo sobre as corporeidades possíveis nos últimos séculos, Orlandi (2004) aponta para a função objetiva, instrumental e física do corpo como a principal e mais difundida ideia discutida por filósofos metafísicos como Descartes (1596-1650), Leibniz (1646-1726) e Newton (1643-1727). É nessa compreensão que Descartes (1596-1650), físico e matemático, constrói sua tese dualista metafísica, na qual os homens conhecem a verdade somente a partir da mente. 

			Sob esse aspecto, o corpo é apenas uma substância instrumental que propicia fisicamente uma extensão da mente, porém completamente diversa da substância relativa ao pensamento, a qual se divide em dois tipos principais: as ideias inatas, originadas por Deus no homem, e as ideias adquiridas na experiência, propiciadas pelos sentidos. Essas duas formas de ideias resultariam na formulação dos juízos racionais (Prado; Schlünzen Jr.; Schlünzen, 2013). Assim sendo, Descartes demarca fronteiras entre corpo e mente por meio de seu postulado dualista de homem, contribuindo para a manutenção da premissa de inferioridade do corpo em relação à mente. 

			A potência do corpo passa a ser discutida somente quando Espinosa (1632-1677) associa corpo e mente como uma totalidade afetiva, múltipla e plena, apontando que uma potência pode revelar-se nessa totalidade. Sua premissa situa o corpo como um modo divino de extensão, o qual, relacionado à mente, que é o modo do pensamento, caracteriza a natureza humana, constituindo, de forma marcante, o início da ideia de corpo e mente unificados na cultura ocidental (Espinosa, 2017). 

			O corpo é exposto por Espinosa (2017) como conjunto de partes implicadas em uma ação de única causa e efeito, e a mente é a ideia que se faz do corpo como consciência de si mesma e do corpo, de suas alterações e de suas afecções. Há, segundo Moreira (2010), uma relação de simultaneidade na vivência corpo e mente a partir de Espinosa, em que mente e corpo não manipulam uma o outro e vice-versa, mas agem em uníssono. Simultaneidade que será encontrada mais tarde entre os pensamentos dos fenomenólogos existenciais, embora contendo outras especificidades.

			O desejo e a vontade inerentes ao corpo e à mente são a potência de persistência inerente ao ser, como uma potência do existir, tanto no que se relaciona a si mesmo quanto na relação com o outro, como uma potência do afetar e do ser afetado. Por afeto, Espinosa (2017) compreende “as afecções do corpo, [...] e, ao mesmo tempo, as ideias dessas afecções” (p. ٩٨). 

			Sob essa lente, Moreira (2010) anuncia que o afeto ocorre simultaneamente no corpo e na mente, que a afecção e a ideia dessa afecção são relativas uma à outra, acontecendo ao mesmo tempo. Nesse sentido, nota-se que ao questionar qual seria essa potência, ao perguntar “o que pode um corpo?”, o filósofo influencia a ideia moderna de corpo, indo além do que Descartes discute.

			Outro pensamento que marca um discurso sobre o corpo é exposto por Nietzsche (1844-1900), o qual, em fins do século XIX, ao escrever Assim falava Zaratustra (1891/2002), contextualiza suas ideias sobre o homem expressando-as de forma poética. Essa poesia do corpo, dita em Nietzsche, é como fonte que irriga o pensamento sobre a dança, assim como a própria dança; sua poesia filosófica motiva criadores e bailarinos, quando escreve que “só poderia crer num Deus que soubesse dançar” (p. 59).

			Seria possível pensar em Nietzsche como um poeta e não como um filósofo, assim como em certo momento Sartre vem a supor? Seria Nietzsche um pensador, poeta e artista? Essas são questões levantadas por Bieri (2016) que não serão respondidas aqui, embora, em minha visão, mantenham certa aproximação com os temas abordados.

			Segundo Barrenechea (2011), o pensamento de Nietzsche surge em um importante momento de subversão das concepções tradicionais dualistas de homem, enfatizando uma forte crítica às concepções que veem supremacia na razão, pensamento e consciência em detrimento do status do corpo. Em “Dos desprezadores do corpo”, na obra Assim falava Zaratustra (2002), o corpo é claramente apresentado como sabedoria e movimento, “Tudo é corpo, e nada mais; a alma é apenas nome de qualquer coisa do corpo” (p. 47). O pensamento de Nietzsche sobre o corpo dá maior impulso ao pensamento descrito por Espinosa no que se refere à compreensão de que o corpo tem a potência de afetar e ser afetado.

			Sob a perspectiva nietzschiana, diz Barrenechea (2011), o corpo é um constante fio condutor que relaciona forças, instintos e afetos na vivência do mundo, no dia a dia, na interface com o outro. A consciência e o pensamento racional são resultados dessas relações mantidas pelo corpo, da interação entre essas forças, que nem sempre se conectam, mas que podem também impulsionar embates, gerar mudanças, pois “O corpo é [...] uma multiplicidade com um só sentido, uma guerra e uma paz, um rebanho e um pastor” (Nietzsche, 2002, p. 47).

			Na vivência corporal, há percepção de tal multiplicidade, de tal agressividade e passividade. Há um dinamismo corporal situado entre os homens, que se configura na interação entre os seres e que estabelece hierarquias. Essas interações de forças podem ser dominadoras em direção a uma vontade corporal, constituindo um cenário de lutas entre os corpos, em que a multiplicidade do homem e de seus desejos pode ser pensada como subjetividade (Barrenechea, 2011).

			Essas relações de domínio e lutas que caracterizam o corpo podem, sob o olhar de Moreira (2010), ser destacadas na perspectiva da vontade de potência, pois as forças movidas nesse contexto de lutas geram conflitos e mudanças entre os envolvidos. As propostas artísticas criadas pelos pioneiros da dança moderna, como veremos mais adiante, são exemplos de um momento em que se tentou, por meio da arte, do corpo e do movimento, expressar a insatisfação e a resistência relacionadas a contextos políticos, culturais e socioeconômicos instituídos naquele período. 

			Enquanto no contexto da arte e da dança moderna homens e mulheres passam a ser vistos como potentes ao exprimir sua subjetividade, no contexto científico são vistos como seres positivos, empíricos, biológicos, discursivos e produtivos, por isso o pensamento moderno passa a considerá-los aptos a serem objetos de estudos científicos. 

			É nesse contexto de abertura ao estudo científico que Foucault situa o corpo como espaço-tempo de saberes e poderes, discorrendo, em Vigiar e punir (1999a), sobre a noção de “corpos dóceis” (p. 157), corpos fabricados pela disciplina punitiva, que os submete e os exercita para a obediência. Esse pensamento tem grande repercussão a partir do século XX, porquanto associativo das ideias de “microfísica do poder” e “biopoder” do mesmo filósofo.

			Designa-se o biopoder como o poder expresso pela valorização crescente do corpo vivo, do conhecimento do corpo biológico, que se sobrepõe ao corpo social, caracterizado por uma “explosão de técnicas diversas e numerosas para obter a sujeição dos corpos e o controle de populações” (Foucault, 1999b, p. 131). É a partir da transformação dos desejos do corpo e da alma em discurso que, segundo Dreyfus e Rabinow (1995), o biopoder se expande e o corpo se constitui como economia, como produção e consumo. Nesse momento, as sociedades são apresentadas como cada vez mais mutantes e inteligentes, rumando a um espaço-tempo ilimitado de possibilidades de consumo do corpo (Deleuze, 1992).

			As mudanças sociais são fortemente marcadas pela mudança de paradigma acerca do espaço, pela dificuldade em se estabelecer diferenças entre a existência de um espaço dentro e um espaço fora, pois, como pontua Hardt (2000), na passagem da modernidade à pós-modernidade, as dimensões espaciais concebidas em relação a territórios, sejam ditas reais, virtuais ou imaginárias, decompõem-se. Na pós-modernidade, as relações com os territórios são formas distorcidas, as fronteiras antes demarcadas na modernidade agora são hibridismos, colocados como substitutos das fronteiras. Sob a perspectiva da arte, assim como veremos junto a Meyer (2011), a dança também se situa entre fronteiras, a fim de ampliar suas dimensões técnicas e estéticas.

			Deleuze (1992), ao discorrer sobre as sociedades de controle, fala que até a arte se dispersa, habitando os espaços abertos, procurando encontrar diferentes circuitos de difusão, utilizando o hibridismo e as tecnologias para se expandir em tempo, espaço e identidade. A arte pós-moderna ou contemporânea, segundo Cocchiarale (2006), não se instala em um campo especializado como fez a arte moderna, não busca nem foge das narrativas, apenas estabelece um jogo entre artista, obra e público, em que as regras se dão em rede, de formas não lineares, para expor os possíveis desdobramentos desse jogo. Nesse momento, o corpo também se constitui como rede de relações associadas à dança contemporânea.

			A partir da segunda metade do século XX, não apenas nos contextos artísticos, mas também nos contextos sociais e políticos, algumas mudanças se consolidaram, de forma tão rápida e global quanto paradoxal, pois os sujeitos buscam conhecer sua identidade própria, suas raízes e tradições, ao mesmo tempo em que estão conectados a complexas interfaces midiáticas e públicas (Zambrano, 2010).

			As vivências corporais, inclusive as cênicas, dão-se em espaços variados, habitados de forma irregular, sem necessariamente haver precedências em seus modos de interação, em que se abrem novos modos de apresentação do corpo e dos contatos, como, por exemplo, nas performances corporais e cênicas.

			Esse é um momento em que as vivências dos espaços são entremeios em fronteiras, são interlocuções sociais, em que os paradoxos são contraditórios ao mesmo tempo em que buscam ser mediados, em que relações entre o novo e o antigo são criadas sem apego a fronteiras ou tradições. O mundo é então um mediador entre seus espaços e sujeitos, mediador de intersubjetividades, de modo que as possibilidades de vivências e compreensões desse mundo são cada vez mais diversas (Zambrano, 2010).

			Ao pensar o mundo como mediador de intersubjetividades, aproximo-me dos conteúdos de maior interesse nesta pesquisa, buscando discutir, a partir da fenomenologia existencial, as noções de corpo e como essas noções podem ser entrelaçadas às poéticas da dança contemporânea, dirigida para o Contato Improvisação como conceito de movimento. É nessa compreensão que a fenomenologia existencial sartriana será discutida em maior amplitude, pois é a partir de seus principais conceitos que minha análise se desenvolverá. 

			Antes de discutir a fenomenologia existencial sartriana no que concerne às noções de corpo, farei uma pequena introdução sobre a fenomenologia pensada por Husserl, o qual, segundo Dartigues (1992), em seus últimos escritos, é fortemente influenciado por Heidegger (1889-1976), no que se refere à sua visão de homem correlativo ao mundo. Nesse momento, Husserl afasta-se da ideia de sujeito transcendental e aproxima-se do pensamento que coloca o homem no mundo, que coloca a consciência como vivência desse mundo. 

			Husserl (1997) discute seu olhar para o corpo como matéria e como anima. Para ele, é a partir do corpo que o homem experiencia o mundo, inclusive por ser seu centro de orientação, pois tudo entre objetivo e subjetivo é interdependente com o mundo. Nesse sentido, Barreto (2012) destaca que para Husserl há correlação entre o sujeito e seu mundo, não apenas empírica, tampouco ideal, mas de interação. Nas palavras de Husserl (1997):

			Depende del cuerpo y de lo propio de la psique, qué tiene frente a sí el sujeto como mundo. Incluso prescindiendo de los elementos reproductivos que intervienen em la apercepción de cosas, lo psíquico adquiere significación para ladación del mundo externo merced a las relaciones de dependencia que existen entre lo corporal y lo psíquico. (p. 107) 

			Como discípulo de Husserl, Heidegger dedica-lhe o livro Ser e tempo (1926/2005), embora apresente em sua obra outra interpretação dada à fenomenologia, como situa Ewald (2008). Heidegger (1926/2005) critica o pensamento positivista metafísico, que considera como confiável apenas o mensurável e olha para o corpo como vivência, como abertura e disponibilidade para o outro e para o mundo (Prado; Caldas; Queiroz, 2012).

			Heidegger (2005) olha para o homem como um ser situado pelo tempo, que existe a partir de sua impermanência e mutabilidade, sendo o tempo a dimensão de suporte da existência, pensando em quando o ser passa e se move e se modifica e se relaciona. Segundo Prado et al. (2012), essa dimensão pode se configurar em um modo que aguarda o futuro, em um modo de ficar junto ao presente ou em um modo de conservar o passado, em que “O passado e o futuro presentificam-se no corpo” (p. 781).

			No pensamento heideggeriano, o homem é ser aí no mundo. Em sua compreensão ontológica, o termo alemão Dasein irá situar o homem como ser no mundo e no tempo, um ser-aí que significa “Das” aí, abertura, e “sein”, ser. Sendo assim, o corpo se relaciona à existência, em um tempo e um mundo simultaneamente interdependentes (Heidegger, 2005). 

			Olhar para o ser no mundo é olhar para o sujeito em relação com o mundo, pois o mundo já está dado mesmo antes de ser conceituado. É nesse mesmo mundo que Merleau-Ponty (1999), inspirado também em Husserl e Heidegger, busca o acesso à existência pela redução fenomenológica dada no mundo, na volta às coisas mesmas, olhando para o homem como um ser em situação, na qual o sujeito não é puro subjetivo e nem o mundo é puro objetivo (Dartigues, 1992).

			Na perspectiva de Veríssimo (2013), Merleau-Ponty inicia a construção de seu pensamento sobre esquema corporal, lançando-se para além de uma consciência global das partes do corpo, a partir do livro Fenomenologia da percepção (1999), no qual situa o corpo próprio fora dos limites objetivantes e discute uma intencionalidade corporal. Em seguida, quando Merleau-Ponty (1999) analisa o mundo percebido e o corpo próprio como unidades análogas e sinérgicas entre si, constitui um caminho para aproximar corpo e mundo de forma orgânica.

			Pensar o corpo mediante uma concepção ambígua de esquema corporal é, para Merleau-Ponty (1999), um modo de saber do corpo em sua relação externa com um objeto e, ao mesmo tempo, um modo de saber do corpo em relação a si mesmo, saber da correlação entre seus membros. A ambiguidade da noção de esquema corporal é destacada por Veríssimo (2013) como o ponto chave para relacioná-lo ao corpo próprio, em seu caráter intencional, e discorrer sobre uma inteligência corporal e o corpo vivo, que se apresentará em suas últimas ideias.

			A noção de carne, de corpo vivo descrita em O visível e o invisível, destaca que o homem é feito do mesmo estofo do mundo em que o ser existe pelo entrelaçamento com o mundo, constituindo-o e constituindo-se nele. Merleau-Ponty (2009) apresenta, nesse momento, outra noção importante, em que a intersubjetividade é dada como intercorporeidade, pois se o homem é carne em sua relação de fusão com o mundo, é também assim com o outro, relacionando-se intercorporalmente, o ser e seu próximo.

			A intersubjetividade, segundo Bornheim (2011), é uma noção muito importante nas filosofias fenomenológicas existenciais, pois a partir dela – ou por ela – descreve-se a relação com o outro. É a partir de sua discussão sobre intersubjetividade que Sartre (2015a) considera as estruturas do ser-Para-si, do homem em suas relações consigo e com o outro, revelando que esse homem é o ser-Para-si, em suas variadas possibilidades.

			Ao expor que o ser-Para-si “é todo inteiro corpo e todo inteiro consciência” (p. 388), Sartre (2015a) não distingue corpo de consciência, pois “o corpo é todo inteiro psíquico”. O corpo não é dado como um Em-si existente no Para-si, o corpo é ser-Para-si, na mesma medida, em fusão com a consciência. É no corpo que se acessa a facticidade e a contingência que o definem, o ser-Para-si é contingência e facticidade dada, na realidade humana, na intersubjetividade e no mundo (Bornheim, 2011). 

			Se para Sartre (2015a, p. 193) “o corpo representa a individuação de meu comprometimento no mundo”, corpo e mundo estão em relação de forma engajada. Isso quer dizer que o ser-Para-si se constitui no mundo, pela facticidade e a contingência que se instauram na situação de dada constituição, e que ser todo inteiro corpo é da natureza do Para-si, ao mesmo tempo em que o corpo é no mundo. A existência contingente e fática só pode se dar no mundo, em sua temporalidade, espacialidade e intersubjetividade, sendo inseparáveis as dimensões de corpo, ser-Para-si e ser-no-mundo.

			As três dimensões do corpo apresentadas por Sartre (2015a) – o corpo como ser-Para-si; o corpo como ser-para-outro; e o corpo como ser-para-outro conhecido por mim – serão discutidas no segundo capítulo, no qual me dedicarei à filosofia existencial sartriana. Destaco que o intuito deste capítulo não é esgotar, mas apresentar conceitos e noções que fundamentem a discussão que proponho. 

			Nesse sentido, trago uma última consideração, por perceber possibilidades de associações entre o olhar fenomenológico e o olhar da cultura oriental sobre o corpo, pois ambos tratam o Ser de forma holística. Nos estudos de Greiner (2008), são apresentadas algumas perspectivas a partir de olhares como o de Shigehisa Kuriyama, pesquisador japonês da história da cultura na Universidade de Harvard.

			Para Kuriyama (1999), na China, a noção de corpo não se associa a um substantivo, mas sim a um adjetivo: o corpo é risonho, é corpo sentado, é corpo andando, é corpo doente. O corpo tem “qualidades de existência”, caracterizadas pela ação e pela vivência, jamais podendo ser visto como objeto instrumental e inerte. Ouso associar essa ideia à fenomenologia sartriana, sob o ponto de vista do homem que é, que se faz na existência e cria em seu projeto de ser possibilidades de vivência pela ação (Sartre, 2015a).

			Outro olhar sobre o corpo citado por Greiner (2008) é o de Yasuo Yuasa, filósofo japonês da Universidade de Tóquio, que discute a relação corpo-mente, na China e no Japão, a partir de um treinamento que se processa pela cultura e pela formação. Melhor dizendo, para Yasuo Yuasa, a relação corpo-mente surge da experiência prática, vivida, geradora de fluxo contínuo entre o corpo e a mente de um sujeito em seu ambiente. 

			Um terceiro olhar é exposto em seu estudo a partir de Tetsurô Watsuji (1889-1960), filósofo japonês que pensa a investigação sobre o homem a partir de sua rede de relações. É por meio dessas relações, desse “entre” homem-meio e homem-homem, que surgem as significações homem e sociedade, assim o homem está sempre em relação ao meio, não havendo dualidade entre natureza e cultura, pois esses elementos compõem o meio em que o homem existe. Sob a perspectiva oriental de homem, natureza e cultura interagem e se unem (Greiner, 2008).

			Abordar o corpo sob tantos aspectos diferentes, complementares ou similares, não constitui apenas uma ação de exposição do tema, de como os olhares moderno e contemporâneo situam o corpo. É uma abertura ao pensamento sobre o corpo do homem, da mulher, de como esse pensamento colabora para o modo como a sociedade olha para o sujeito e para si mesma. É uma abertura para um entrelace de sentidos em meio a tantos esbarros e limites que são impostos, aos quais, por uma abertura, cada um de nós pode, como um ato de liberdade, opor-se e se constituir enquanto ser em sociedade, enquanto ser-no-mundo. 

			Diante do exposto, pergunto: Que corpos são pensados com, para e pelas políticas públicas atuais, considerando-se as questões de gênero, raça, etnia e acesso? Como essas políticas são construídas? É possível discutir um pouco essas questões, mesmo não as esgotando. Considero que nessas construções estamos presentes como sociedade civil organizada e como seres-no-mundo, reivindicando, propondo e lutando por políticas públicas e ações afirmativas que nos ofereçam um lugar próprio a nós mesmos.

			1.2 – Os contextos para a dança e suas formas de apresentação

			O surgimento do mundo deu-se em movimento, em bilhões de processos, metamorfoses e associações. Segundo Gil (2001, p. 13), “No começo era o movimento. Não havia repouso porque não havia paragem do movimento”, o crescimento da matéria orgânica acontecia na transição entre o repouso e o movimento. O filósofo cria a imagem de um ciclo infinito entre repouso e movimento para expor esse surgimento, essa criação, considerando um como gerador do outro, ou melhor, considerando-os, repouso e movimento, como coexistentes. 

			Nesse sentido, Gil (2001) acrescenta que o repouso pode ser apenas uma imagem muito extensa do que se move, e se não há um limite definitivo entre repouso e movimento, não há começo ou fim, mas uma existência em ato contínuo, para o mundo, para o homem e para a dança. Sob sua perspectiva, o movimento executado na dança, o movimento dançado, é aquele que não se interrompe, que não se esgota, que se estende ao outro, em que uma “quebra do movimento que introduzirá outros movimentos pertence já ao seu começo” (p. 14). É seguindo essa perspectiva de movimento que discutirei a dança e suas formas de expressão.

			Diante disso, tratarei a dança a partir de seus aspectos subjetivos, em consonância com o movimento dançado, praticado por sujeitos contemporâneos que a vivenciam como experiência artística. De acordo com Louppe (2012), a dança contemporânea em sua poética, em seus modos de fazer, funda-se em um universo de princípios técnicos e teóricos extremamente ricos, compondo um intenso diálogo entre os corpos dos bailarinos e dos espectadores e olhando para esses corpos contemporâneos como campos atravessados por suas existências, “pelo que fazem ou pelo que apreendem” (p. 32).

			As danças estão nas existências dos homens e das mulheres. Faro (1986) comenta que figuras dançantes podem estar representadas em desenhos em paredes na Idade da Pedra, pois é característico dos homens encontrar formas de expressão, a partir de sua vivência cultural e social, que exponham suas crenças, seus desejos e angústias. O pesquisador afirma ainda que há possibilidade de se pensar a dança sob diferentes aspectos, em virtude de suas inúmeras associações. Como forma de expressão humana, a dança pode se dar em contextos e modelos tão variados, que seria exaustivo descrevê-los ou enunciar tantas formas e estilos relacionados às diversas danças existentes.

			Ao passo que os homens e as mulheres se movem e se comunicam, o contexto expressivo da dança abre-se para todas as interferências desse contato com o outro e com o mundo. Do período Clássico, entre os séculos XV e XIX, ao período Moderno, entre os séculos XIX e XX, houve um desenrolar de mobilizações e comprometimentos diversos acerca do fazer da obra de arte (Faro, 1986). 

			No período Clássico, quando o belo e a forma são os objetivos a serem alcançados, o interesse é representar os modos de vida. Já no período Moderno, o interesse em questionar e discutir as inquietações do homem surge para apresentar os novos modos de vida que se anunciam, quando a arte expõe suas ideias políticas tanto quanto as estéticas (Cocchiarale, 2006).

			Na arte contemporânea, situada nos séculos XX e XXI, surgem outras formas de fazer artístico, quando a importância do conceito pode superar a importância da forma, a fim de engajar uma discussão social, cultural, estética e até mesmo política, incorporada à obra de arte. A partir desse período, o artista joga com o público, entre regras não lineares e redes de relações, a fim de que a criação possa se dar inclusive com a interação do público, não só com a sua contemplação (Cocchiarale, 2006). 

			Nesse contexto, vê-se a dança atravessar a história da arte, propiciando ao sujeito dançante, ao corpo dançante experienciar projetos estéticos, sensoriais, modelos de corporeidade e de percepção sobre o pensar e o agir. A dança como espetáculo surgiu sob os cuidados do rei da França Luís IX, o chamado “rei-bailarino”, e foi aos poucos saindo da corte para o palco, quando passou a ser executada por bailarinos e não mais pelos nobres (Pereira, 2000).

			O interesse na representação, na dramaturgia e na narrativa da dança clássica estava associado ao cogito cartesiano e ao conceito dualista de corpo, reforçado por Descartes (1596-1650). Um bailarino clássico de extrema habilidade deveria expressar uma emoção que surgisse da alma e não do corpo, o qual era apenas um executor do movimento e não um propositor (Pereira, 2000). O balé clássico, técnica de dança desenvolvida desde o período Clássico, busca, por meio de suas codificações técnicas, restringir o espaço e a orientação do bailarino ou bailarina, de forma que sua espontaneidade também se codifica, fixando um modo de mover e de dançar (Gadelha, 2010). 

			É exatamente esse aspecto codificante e fixo que a dança moderna busca negar, segundo Faro (١٩٨٦), a partir do momento em que alguns grupos intentam encontrar a primazia da dança, sua originalidade, suas essências. O pesquisador aponta que os primeiros coreógrafos ou coreógrafas da dança que se classifica em moderna, a exemplo de Isadora Duncan, sentiam a necessidade de voltar a uma dança espontânea. Nesse sentido, a dança moderna empenha-se em libertar-se de códigos limitantes e em aventurar-se por novos movimentos, inclusive o de apresentar o homem moderno, produtivo cultural e socialmente.  

			As ciências humanas, envoltas no conceito moderno de homem, questionam e se interessam pelo lugar do sujeito na experiência. Sendo assim, a dança se apropria de diversos saberes, oriundos de outras áreas, para ampliar seu alcance e expor esse sujeito da experiência e seu corpo pelo movimento dançado (Louppe, 2012). O corpo do homem moderno pode então ser visto, sob uma perspectiva fenomenológico-existencial, como espaço de intersubjetividade, como existência do Ser, como aquele que interage no mundo, fazendo-se e sendo feito simultaneamente (Sartre, 2015a).

			Esse homem moderno e o seu corpo foram pensados para além de Descartes, dois séculos mais tarde, por Hegel, Marx, Freud, Kierkegaard e Nietzsche, que ultrapassaram a perspectiva dualista e buscaram lançar um olhar coeso sobre ele. Indo mais além, os fenomenólogos Husserl, Heidegger, Merleau-Ponty e Sartre dedicaram-se a desenvolver suas ideias entrelaçando o homem com o mundo (Katz; Greiner, 2003). Ao mesmo tempo, a dança do homem moderno implicou-se no mundo, apresentando corpos que dançavam o seu tempo, sua realidade, sua experiência vivida. 

			Os criadores da dança moderna e seus bailarinos e bailarinas propõem-se a interagir no mundo pela dança, expondo suas ideologias, constituindo-se, assim, como sujeitos dançantes, sujeitos que expressam suas subjetividades pelo movimento dançado. A criação na dança passa a inventar não apenas uma estética para o espetáculo, mas também um corpo que executa uma determinada prática, fundada em uma teoria e uma linguagem motora. Os coreógrafos e coreógrafas modernos criam novos métodos de ensino para novas práticas em dança (Louppe, 2012). 

			Isadora Duncan (1877-1927), em sua dança livre, dançava descalça, vestida em túnicas, para o povo, como situa Garaudy (1980), com o desejo de exprimir os sentimentos das pessoas de seu tempo, acreditando que sua dança e seu corpo espelhavam esses sentimentos com o intuito de apresentá-los ao público. O filósofo descreve ainda que, embora sua dança fosse livre de codificações, havia algumas condições estabelecidas para a sua realização. Ele situa que Isadora pensava o movimento dançado como um meio para compor a arte e não um fim em si mesmo, ou seja, via a dança como forma de expressão da subjetividade, situada pela época e sociedade em que essa dança emergia. 

			Duncan disseminou suas ideias na América e na Europa. Seus movimentos eram inspirados em gestos de pantomimas, algumas posições do balé clássico e poses de figuras gregas e orientais. Influenciou fortemente Émile Jaques-Dalcroze (1865-1950), professor de música que criou um sistema de ginástica rítmica para ser ensinado em sua escola de Hellereau em 1912, o qual também influenciou outros artistas e pesquisadores do corpo, pela dança ou pela ginástica (Nóbrega, 2015). 

			Outros nomes de artistas americanos que também contribuíram para a construção de novas apresentações da dança, como Ruth Saint Denis (1879-1968) e Ted Shawn (1891-1972), são responsáveis por ampliar o vocabulário de movimentos a partir de elementos orientais, bem como introduzir novas configurações musicais nas coreografias (Strazzacappa, 2007).

			Como aluna da escola de Ruth Saint Denis e Ted Shawn, a Denishawn, Marta Graham (1894-1991), coreógrafa americana, desenvolveu um vocabulário de movimentos em dança moderna bastante estruturado. Graham utilizava o mundo interior, ou seja, a subjetividade de seus bailarinos e bailarinas, para compor sua dança, revelando suas emoções, sonhos, angústias e desejos pelo movimento dançado. Todos os movimentos eram gerados a partir do ato fundamental da vida: o ato de respirar (Gonçalves, 2009). 

			Sua pesquisa pelo novo e moderno levou-a a observar que as mudanças na respiração eram propulsoras de mudanças no corpo e no movimento, e que os estados emocionais influenciavam e eram influenciados pela mudança na respiração. A inspiração e a respiração se conectam ao movimento do tronco do corpo ao se contrair ou estender em qualquer fluxo respiratório. Em sua proposta de movimento, a inspiração associa-se a um movimento de expansão e liberação do corpo, o release (soltura), e a expiração associa-se a um movimento de contração, de compressão do corpo, a contraction (contração) (Gonçalves, 2009). 

			A dança moderna não se firmou como técnica nos moldes do balé clássico, mas como conceito sobre a dança em seu tempo. Graham trabalhava com o movimento como continuidade, entre releases e contraction, a partir de um centro do corpo. O que se associa à ideia de movimento dançado de Gil (2001), em que o movimento na dança moderna e contemporânea não tem interrupções, conecta um ao outro em um estado de continuidade instalado no corpo, aberto a uma infinidade de possibilidades e potências, no fazer e no apresentar.

			A dança expressionista de Mary Wigman (1886-1973), aluna de Dalcroze e coreógrafa alemã, considerada legítima difusora do ponto de vista revolucionário dessa dança, também se relaciona às emoções. Wigman criou novas bases para o ato de dançar, sua dança baseava-se em expressar a experiência vivida, em sentir o movimento com um corpo sensível. Os resultados de suas criações apresentavam a busca por movimentos autênticos, em que a experiência emocional está conectada incontestavelmente ao movimento dançado (Strazzacappa, 2007).

			As criações de Wigman, para Nóbrega (2015), não tentavam contar uma história: ela buscava na dança uma arquitetura em movimento, esse era seu primeiro destino, embora expressasse suas conexões emocionais. Nesse sentido, Nóbrega expõe que a dança de Wigman “se alimenta de um sonho de êxtase e de transe, um estado que emana do seu próprio corpo ou na relação com o outro” (p. 194). Nasce então uma dança lançada ao expressionismo, mais tarde difundida por Pina Bausch (1940-2009). 

			O trabalho criativo da coreógrafa alemã Pina Bausch é fundamentado na improvisação. Com base em questões articuladas pela criadora, seus bailarinos e bailarinas experienciam movimentos que serão compostos para uma cena coreográfica. A improvisação é uma metodologia muito utilizada na dança moderna e contemporânea, pela qual podemos fazer associações livres ou com certos condicionamentos, com o fim de chegar à originalidade e autenticidade na coreografia. A fragmentação da narrativa e a repetição de gestos e movimentos do cotidiano também são características de seus trabalhos (Nóbrega, 2015).

			Contemporâneo a Wigman e também aluno de Dalcroze, Rudolf Von Laban (1879-1958), pesquisador do movimento e criador do Sistema de Análise do Movimento,7 buscava “fundar uma prática e uma teoria do movimento como experimentação, para que uma corporeidade inédita surgisse” (Launay, 1999, p. 75). Ainda de acordo com Launay, a pesquisa de Laban buscava propor ao indivíduo um movimento consciente, pois movimento é fluxo de expressão, e a dança seria esse fluxo considerando as emoções e as sensações, mesmo que envolvida na dinâmica cotidiana moderna.

			Laban estudou o movimento e a expressividade do homem moderno, daquele que reduzia sua amplitude de ação corporal para aumentar sua ação produtiva industrial, numa sociedade que passa a não privilegiar o movimento cotidiano, em oposição à crescente estima por suas invenções mecânicas e automáticas. Ele questiona as relações do gesto no espaço, questiona a relação entre bailarino, bailarina e espectador e experimenta o movimento de forma que este possa ter uma visão da dança em um espaço de três dimensões (Nóbrega, 2015).

			A dança que Laban propõe a partir da modernidade é uma dança porosa, na qual bailarino e bailarina criam uma corporeidade receptora e condutora de conceitos disseminados à época. É a dança de um “corpo-resistência”, que compõe as coreografias a partir do “saber-improvisar” (p. 80), configurando-se como saber refazer infinitamente de outras formas um movimento, esquecer o já conhecido para se abrir ao infinito de possibilidades (Launay, 1999). 

			Laban utiliza intensamente a improvisação para composição da dança, porém descreve que uma série de associações de movimentos sempre estarão conectadas pelos “esforços” neles empregados. Há uma sequência de oito ações básicas de esforços que se combinam e traduzem-se em movimentos: retorcer; pressionar; dar lambadas; socar; deslizar; flutuar; chicotear; e pontuar. O peso, o espaço, o tempo e o fluxo em que esses movimentos se apresentam são elementos associados aos esforços relacionados também às atitudes das pessoas (Laban, 1990).

			O desenvolvimento do Sistema de Análise do Movimento de Laban introduz na dança moderna um valor para o movimento, que será bastante reforçado por Merce Cunningham (1919-2009). Em meio à crise das representações, já durante a segunda metade do século XX, Cunningham marca a dança mundial com reformulações incisivas da dança moderna. Apesar de suas influências expressionistas, suas criações caracterizam-se, em traços gerais, pela “recusa das formas expressivas, o descentramento do espaço cênico, a independência da música e dos movimentos, a introdução do acaso na coreografia” (Gil, 2001, p. 32). 

			Cunningham desprende a organicidade do corpo da expressão de sentimentos, muitas vezes definidos previamente, em virtude de certas significações que interessavam à dança moderna. Como no caso da dança de Graham, com movimentos de soltura e contração, diretamente ligados aos sentimentos e suas significações relativas (Gil, 2001). 

			A partir desse desprendimento realizado por Cunningham, as apresentações do corpo e da dança não são uma interconexão entre interior e exterior do bailarino ou bailarina. O movimento, melhor dizendo, não tem mais um ponto central de partida, mas múltiplos, e não parte mais de um sujeito que deseja expressar seus sentimentos, pois a noção de sujeito, de “corpo-sujeito”, já não é mais a mesma (Gil, 2001, p. 34).  

			Sob o enfoque da fenomenologia, essa mudança no corpo-sujeito vem se associar à visão sartriana de homem como corpo e consciência em fluxo, pois nesse momento o sujeito é visto como ser que existe, que está presente no mundo. Essa presença não se dá apenas no âmbito da objetividade referente ao contato com as coisas e o ambiente, mas também e simultaneamente com o outro, pela relação intersubjetiva que é incessante para o homem (Sartre, 2015a).

			Com o corpo-sujeito em mudança, surge uma nova forma de abordar a dança, o Contato Improvisação, prática desenvolvida por Steve Paxton (1939-), bailarino americano que havia experienciado a dança de Cunningham e Graham e também praticado ginástica olímpica e Aikido.8 Seu intuito era pesquisar como a improvisação se relacionava com a criação do movimento na dança e com a interação entre os corpos dançantes. Seus bailarinos e bailarinas foram orientados a focalizar neles mesmos, no movimento do próprio corpo, sem atenção aos direcionamentos da plateia (Leite, 2005). 

			Merce Cunningham, Pina Bausch e Steve Paxton foram contemporâneos, e claramente reelaboraram o movimento da dança, tanto em termos de forma quanto em termos conceituais e estéticos, apresentando em suas criações uma nova forma de pensar o corpo. Seus meios de tratar o corpo e o movimento, suas percepções sobre a cena coreográfica, suas estratégias metodológicas para a criação e as formas múltiplas de apresentações das suas danças são os passos para a dança contemporânea (Nóbrega, 2015). 

			A seguir, apresentarei melhor o surgimento do Contato Improvisação, suas bases históricas, seus princípios e suas diversas interfaces, na perspectiva de expor sua importância no contexto da dança moderna e contemporânea. Por seus princípios extremamente interdisciplinares e por sua abordagem vivencial do corpo e da dança, essa prática foi escolhida para referenciar as associações fenomenológicas objetivadas.

			
1.3 – O contato improvisação e suas interfaces


			A segunda metade do século XX foi marcada por um contexto de mudanças sobre a visão de sujeito, abrangendo diversas transformações sociais, políticas, econômicas e culturais, que permeavam o universo da arte nesse período. A passagem da dança entre a modernidade e a pós-modernidade apresenta diferenças no modo de expor o corpo e o movimento, assim como foi considerado nos tópicos anteriores. 

			Após passarmos pelo dualismo mente e corpo, por uma dança clássica de movimento e corporeidade preestabelecida, por diferentes propostas da dança moderna, em que corpo e mente se unem na expressão do ser político e social, chegamos ao momento em que nos cabe expor as poéticas da dança contemporânea. Nessa perspectiva da dança, o corpo e o movimento estão em abertura para o meio e para o outro, o que nos leva à ideia de contato, a buscar uma melhor compreensão sobre o Contato Improvisação.

			A dança moderna exigia dos bailarinos um uso integral de seu corpo e sua expressão, porém mantinha condicionamentos mecanicistas em seus treinamentos técnicos, como situa Woodruff (1999). Já na dança pós-moderna americana, como se vê a partir de Cunningham e Paxton, as formas de treinamento são mais aproximadas de vivências improvisadas, não definidas a priori, buscando uma complexidade original, a fim de estarem sempre abertas ao novo e não apenas repetirem o que já é conhecido (Schmid, 2017).

			Nesse mesmo contexto de mudanças, a sociedade norte-americana nos anos 1960 e 1970, que vivenciava inúmeros conflitos, como, por exemplo, a busca pela liderança na corrida armamentista e a Guerra do Vietnã, movimentava-se guiada por profunda insatisfação. Em virtude disso, o povo norte-americano passa a organizar manifestos contra a guerra e as armas nucleares, levando grande parte da população jovem às ruas (Faria, 2013). 

			Essa parcela jovem da população busca no campo das artes novas formas de se relacionar com o outro. Um grupo de jovens estudantes universitários e bailarinos insatisfeitos com as formas tradicionais e modernas de dança, todos comprometidos com os protestos políticos do momento, unem-se a Steve Paxton, com o intuito de pesquisar essas novas formas de movimento em conjunto. Eles desejavam encontrar uma forma de expressão interativa, que, pela relação com o outro e o espaço, pudesse questionar estruturas impostas e flexibilizar conceitos (Schmid, 2017).

			Com a prática do Contato Improvisação associada às suas opiniões políticas, o grupo de Paxton questionava as ideias sobre “igualdade entre os gêneros, liberdade de expressão, liberdade de escolha de sexualidade, quebra de hierarquias e socialização da arte da dança” (p. 92). Havia um estilo de vida experiencial, libertário e igualitário que se relacionava a essa prática em dança experimental (Faria, 2013).
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