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    PREFÁCIO: A DIMENSÃO DIALÓGICA DA LUTA




    Falar de luta no contexto das artes marciais, geralmente, reivindica a oposição entre o um e o outro, ou, em outros termos, entre um sujeito de um lado e outro sujeito de outro lado. É possível discutir o conceito de luta em uma dimensão que não inclui o outro, isto é, há luta válida entre o sujeito e ele mesmo ou, por assim dizer, entre o sujeito e suas forças internas? O que pode validar uma luta neste sentido mais interno senão o diálogo?




    O livro Arte marcial na formação do artista da cena, da Profa. Dra. Mariana Andraus, discute a dimensão dialógica existente entre a dança e a arte marcial e, mais precisamente, o diálogo necessário vivido pelo artista, seja no contexto da cena, seja no contexto da luta em suas diferentes acepções da vida humana. O livro vai muito além das contribuições das artes marciais para o campo da cena, na exata medida em que o conceito de luta é pensado em uma dimensão diferente daquela preconizada pela literatura corrente que define a luta entre dois oponentes no contexto esportivo.




    Por meio de laboratórios, envolvendo diversos atores em formação, a autora investigou, de forma metódica e rigorosa, os benefícios das artes marciais para o treinamento/atuação do artista da cena. Os depoimentos dos sujeitos da pesquisa evidenciam a riqueza de vivências e temas que podem ser explorados nas relações entre a dança e as artes marciais. Se antes deste livro era possível especular sobre os benefícios das artes marciais para a dança, a pesquisa acadêmica legitima e permite que outras pesquisas possam ser feitas na continuidade do diálogo entre estes campos de conhecimento.




    As discussões que envolvem os termos gongfu e tekné dizem respeito à fundamentação do que a autora circunscreve como luta. Em última instância, a contribuição do livro da Profa. Dra. Mariana Andraus para artistas da cena, como para praticantes de artes marciais no geral e interessados nas relações entre oriente e ocidente, está na forma como pensa, fundamenta e defende a luta, isto é, a dimensão interna que coloca em evidência a necessidade do diálogo interno, diálogo com a própria consciência, experiência singular e esperada do artista nos seus diversos campos.




    Os estudos que envolvem as artes marciais têm aumentado no Brasil, nos últimos anos. Mariana Andraus já publicou, em 2010, pela Annablume, Kungfu/Wushu: luta e arte, que foi o resultado de sua dissertação de mestrado defendida no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas. Arte marcial na formação do artista da cena é o resultado da tese de doutorado defendida em 2012, na mesma Universidade e, de certo modo, pode ser compreendida como continuidade e coroamento de seus estudos acadêmicos que envolvem a dança e as artes marciais.




    A trajetória da autora evidencia a busca do diálogo entre a dança e as artes marciais e, de certo modo, o livro explicita a dimensão interna da luta de alguém que percebe nexos entre culturas e campos diferentes de conhecimento. O diálogo presente na dimensão interna da luta diz respeito à busca de contínua superação do que se tem, do que se pensa, do que se constitui como artista. É neste sentido que este livro, além da rica análise das diversas contribuições das artes marciais para os artistas de cena, evidencia a dimensão interna da luta da autora na conquista de sua quietude.




    É por meio do treinamento contínuo e orientado de artes marciais que se consegue vislumbrar o aprimoramento dos movimentos e da própria luta. É, igualmente, com muito esforço e treinamento que o artista da cena se revalora, na diferença, superando suas fraquezas, inseguranças e conquistando, em última análise, a quietude necessária para a vida da cena.




    Se há uma conjunção aditiva no título da tese de doutoramento que gerou este livro, isto é, Dança e Arte Marcial em Diálogo, fica evidente a busca do ponto intermediário entre estes dois campos do conhecimento pela autora. Em outros termos, a vivência em dança desde a infância, da mesma forma que a prática da arte marcial chinesa há mais de uma década, coloca em relevo uma trajetória que buscou fazer a síntese dos conhecimentos na própria vida, por meio de uma constante luta interna de afirmação de aspectos ora de artista de cena, ora de artista marcial. De um lado, a vida de bailarina que a conduziu aos estudos acadêmicos – da graduação ao doutorado – e, simultaneamente, embora em outro momento da vida, a experiência da arte marcial chinesa envolvendo mais especificamente o sistema louva-a-deus, mas também tendo experimentado o taiji quan, significam a legitimidade de apresentar ao público um material primoroso que será, por certo, fonte para pesquisas acadêmicas vindouras.




    O conceito de luta é explorado pela autora desde o primeiro livro, de 2010, mas é neste que ela encontra um método capaz de explorá-lo nos laboratórios realizados, tratando de temas como força, intencionalidade, aderência, estímulo-resposta. Para além dos laboratórios está a própria vida, envolvendo ou não o outro. Neste sentido, de forma cuidadosa, a autora busca interlocução com outros campos do conhecimento perseguindo, quase que de forma obsessiva, a possibilidade do diálogo que, em última instância, ocorre na dimensão da consciência. Com isto, nota-se que não se trata de mais uma tese defendida ou de mais um livro publicado, mas de uma experiência singular de construção do conhecimento no campo das artes, envolvendo as dimensões teóricas e práticas, no contexto da vivência. Como síntese, tem-se a quietude que faz sentido no diálogo que busca anular os excessos e faltas, um diálogo que evidencia o passo além ainda não promovido no Brasil pela academia, em se tratando de estudos acadêmicos sobre dança e artes marciais.




    Prof. Dr. Samuel Mendonça




    Programa de Pós-Graduação em Educação da PUC-Campinas


  




  

    INTRODUÇÃO




    Este livro apresenta uma reflexão teórica, baseada em investigações práticas, acerca da trajetória das relações entre a dança moderna e pós-moderna com as artes corporais do oriente e de como estas relações podem afetar o ensino de dança, especialmente no que diz respeito à improvisação. Para desenvolver a tese em que o mesmo se baseou1, foi necessário discorrer sobre os mecanismos que levaram artistas, filósofos e cientistas do século XX a uma ruptura paradigmática em relação à noção de técnica que emergiu na modernidade, em busca de um caminho mais organicista, condizente com um modelo sistêmico de mundo. Este modelo de homem e de mundo condiz com o ideal de bailarino surgido no período pós-moderno da história da dança ocidental.




    Reportamo-nos ao modelo sistêmico de mundo com base no pensamento de Capra, especialmente em seu livro O Ponto de Mutação (2006), no qual ele argumenta que estamos vivendo um período de crise, uma transição entre uma era que favoreceu o racionalismo, o cientificismo, o materialismo, para uma outra que, segundo o autor, deverá valorizar a intuição e a sensibilidade. Diz Capra:




    A ênfase dada ao pensamento racional em nossa cultura está sintetizada no célebre enunciado de Descartes, “Cogito ergo sum” – “Penso, logo existo” –, o que encorajou eficazmente os indivíduos ocidentais a equipararem sua identidade com sua mente racional e não com seu organismo total. Veremos que os efeitos dessa divisão entre mente e corpo são sentidos em toda a nossa cultura. Na medida em que nos retiramos para nossas mentes, esquecemos como “pensar” com nossos corpos, de que modo usá-los como agentes do conhecimento. Assim fazendo, também nos desligamos do nosso meio ambiente natural e esquecemos como comungar e cooperar com sua rica variedade de organismos vivos. (Capra, 2006, p. 37)




    A pós-modernidade, na dança, vem relacionada a esse modelo organicista à medida que valoriza o bailarino que sabe pensar com seu corpo e usá-lo como agente do conhecimento.




    O impulso inicial para a delimitação deste tema de trabalho foi a necessidade de compreensão do contexto em que a dança contemporânea se insere. Contemporâneo – uma palavra que significa, grosso modo, “aquilo que se produz na atualidade”, “ao mesmo tempo”; no caso, toda a arte que está sendo produzida neste momento pontual na trajetória histórica da dança e que, em muitos casos, reflete críticas e aceitações dos artistas em relação a um referencial dado, seja o “clássico”2 ou o moderno.




    No universo da dança ainda é premente a noção de “dança contemporânea” como mais uma modalidade de dança (= clássico, moderno, contemporâneo) e não como uma ruptura em relação a uma forma de pensar a dança que vem vigorando nos últimos séculos. Como observa Lambert:




    Mesmo reconhecendo essas habilidades como indispensáveis no quadro de competências do artista da dança contemporânea, e estando ciente de que a busca por esse corpo bem preparado e aberto a reconfigurações representa uma importante tendência da atualidade − explorada e valorizada por vários pesquisadores, instituições de ensino e grupos de dança −, é possível [...] afirmar que, em um âmbito mais amplo, artístico e pedagógico, o fenômeno da expressividade continua sendo vivenciado de forma bastante estereotipada por aquele que dança; provavelmente uma herança histórico-pedagógica do próprio processo de criação e ensino dessa arte. (Lambert, 2010, p. 2)




    As habilidades a que a autora se refere no início da citação seriam: disponibilidade corporal, consciência de si, integridade na atuação artística, versatilidade e autenticidade ao unir o sentir e o agir no gesto/movimento. Nesta pesquisa entendemos também a disponibilidade corporal como um requisito fundamental à formação do bailarino e, mais do que isso, acreditamos na capacidade de um treinamento em arte marcial proporcionar esta disponibilidade, em virtude da própria natureza do treinamento marcial. Tomando como exemplo um praticante do estilo de gongfu louva-a-deus, ele treina para estar pronto para se defender e contra-atacar a qualquer momento. O “estado corporal”, aspecto observado por bailarinos que participaram da pesquisa, é de flexibilidade para ceder ao golpe do adversário, mas, ao mesmo tempo, uma flexibilidade que vem junto com força e com a noção de enraizamento, tão valorizada desde o advento da dança moderna. Especulamos, em primeiro lugar, que a própria valorização do enraizamento pela dança moderna tem raízes na relação dos coreógrafos modernos norte-americanos com a arte e o pensamento não ocidentais.




    É fato que o bailarino profissional, para sobreviver de sua arte, precisa se inserir nos contextos que, muitas vezes, exigem que ele se enquadre em alguma modalidade conhecida. O problema ocorre quando o bailarino se vê absorvido a tal ponto pelos mecanismos de mercado que entra no jogo da oferta e da procura, utilizando o termo contemporâneo para designar estilos predefinidos que, embora façam parte do conjunto de obras que se estão produzindo na contemporaneidade, não têm como representá-la, partindo-se do pressuposto de que contemporâneo é tudo aquilo que se produz hoje – e que, justamente por se tratar de um “vir a ser”, não tem como implicar tendências de estilo predeterminadas. Sobre a formalização de tendências contemporâneas que, em sua origem, foram criadas para não serem cristalizadas, Lambert diz:




    [...] não se pode deixar de mencionar alguns processos contraditórios a essas propostas transformadoras [transição para a estética da dança moderna norte-americana, nascimento da dança de expressão europeia, estudo do movimento com Laban e aparecimento da Educação Somática]. No caso da dança moderna, por exemplo, se, por um lado, novos ambientes expressivos trouxeram inovações nos vocabulários e nos modos de conceber a dança, por outro, a evolução desses pensamentos também instigou processos de formalização, levando ao estabelecimento de escolas de movimento, com regras de aprendizagem talvez tão estratificadas como aquelas do período clássico. (Lambert, 2010, p. 34)




    É nesse sentido que fazemos a distinção entre o contemporâneo enquanto aquilo que é produzido atualmente e o contemporâneo enquanto estilo – conceito ainda vigente em alguns círculos da dança, e reiteramos que, neste trabalho, o contemporâneo é entendido tão somente como tudo aquilo que se produz na atualidade.




    O termo contemporâneo encontra eco, também, no universo da dança produzida atualmente no Brasil, e trazemos este assunto para este livro porque, afinal, os estudos de improvisação produzidos como parte da pesquisa foram, também, brasileiros em nossa concepção.




    No Brasil, uma tendência em buscar nas manifestações populares inspiração para a produção de espetáculos e, por vezes, de técnicas ou linguagens que provenham os elementos necessários para a elaboração de tais espetáculos, vem tomando corpo sob designações diversas, como “danças brasileiras”, “dança brasileira contemporânea”, entre outros; a nosso ver, tratam-se tão somente de dança contemporânea, semelhantemente à dança contemporânea produzida em países europeus, norte-americanos, africanos, asiáticos. Toda dança é, em maior ou menor grau, inspirada nos contextos culturais do país em que vive o bailarino/coreógrafo que a produz; o termo “dança brasileira”, portanto, pode se aplicar a toda dança produzida neste país. O termo “dança contemporânea brasileira” também não soluciona o problema; afinal, o que tem a dança contemporânea brasileira de diferente da dança contemporânea alemã? Se olharmos pelo prisma das características, a lista de diferenças será, sem dúvida, enorme; mas, em sua essência, ambas expressam as inquietações dos artistas que vivem e produzem arte no Brasil e na Alemanha, respectivamente, nos tempos atuais.




    Uma vez conceituada a dança contemporânea como aquela que se produz no tempo presente e que reflete as inquietações do artista referentes ao contexto em que vive, incluindo entre suas fontes de inspiração – no caso do bailarino brasileiro – elementos da cultura brasileira, que podem ou não ser provenientes da cultura popular, faz-se necessário compreender que, na base da ideia de transcodificar para a cena elementos obervados em um determinado campo de pesquisa ou nos gestos do cotidiano, está a revolução iniciada por coreógrafos dos séculos XIX e XX, tanto na Europa (Rudolf Laban, Kurt Jooss, Mary Vigman, François Delsarte, Émile-Jacques Dalcroze) quanto nos Estados Unidos (Isadora Duncan, Martha Graham, Ruth Saint-Denis), todos eles progenitores da dança moderna. O passo dado por seus seguidores, por sua vez, levou àquilo que reconhecemos como dança pós-moderna e a uma ideia de técnica como meio e não como um fim em si mesma, com o emprego de práticas somáticas como forma de preparação técnica para a dança, ou mesmo o uso de artes corporais “não dança” para esta finalidade. Bales situa o período Judson como um marco definitivo nesta direção. A Judson Memorial Church comandou, durante mais de uma década, as diferentes vanguardas da dança pós-moderna que se emanciparam nos Estados Unidos na década de 1960. Segundo Portinari:




    Nos Estados Unidos da década de 1960, as correntes se multiplicaram assumindo títulos como dança pós-moderna, nova dança, espaço-dança, entre outros, que na verdade são ramificações da dança contemporânea e que nem sempre ultrapassaram o estágio experimental. Cresceu o número de universidades com departamentos de dança. [...]. Houve de tudo em nome da vanguarda, do melhor ao pior. [...]. Esse tipo de dança, gerado pelo espírito libertário dos anos 60, expandiu-se em pequenos teatros de aluguel barato, salas de associações de bairro, pátios de escolas e igrejas. Foi justamente no auditório de uma igreja protestante, a Judson Memorial, no Greenwich Village, em Nova York, que se estabeleceu uma espécie de celeiro para grupos experimentais e coreógrafos anticonformistas. Na vasta lista dos que por ali começaram ou passaram estão Merce Cunningham, Twyla Tharp, Trisha Brown, David Gordon, Jennifer Muller, Steve Paxton, Douglas Dunn, Meredith Monk, Yvonne Rainer, Elizabeth Keen, Simoni Forti, James Waring, Rudy Perez, Lucinda Childs, Karole Armitage. [...]. Na verdade, poucos críticos compareciam aos espetáculos da Judson Memorial. [...] Apesar disso, havia um público tão leal quanto aberto e entusiasta para incentivar os artistas. (Portinari, 1989, p. 160)




    Uma vez que tais vanguardas tinham, em sua maioria, o caráter de contestação, não era raro questionarem as tradições da própria dança. Portinari cita o exemplo de Deborah Hay, que renunciou a qualquer técnica e fazia questão de desenvolver seus trabalhos com pessoas que sequer fossem iniciadas em dança. Começa a ocorrer, desta forma, uma desvinculação entre coreografia e treinamento técnico, como elucida Bales:




    Cada nova geração, desde o advento da dança moderna, tem tentado, de uma forma ou de outra, conectar os aspectos performáticos e os coreográficos da arte da dança com a questão do treinamento, mas o período Judson produziu uma solução diferente o suficiente para significar uma mudança de paradigma. Foi essa geração em particular que, ao invés de tentar estabelecer uma ligação entre treinamento e coreografia, na verdade separou as duas partes, em um processo de desconstrução que mudou essa relação para sempre. Além disso, esse processo tornou possível para os bailarinos, eventualmente, adotarem a visão paradoxal da técnica como uma crítica da técnica em si mesma.3 (Bales, 2008, p. 30, tradução livre)




    Bales referencia Thomas Kuhn (1962) e sua conceituação da ideia de ruptura paradigmática como aquele momento a partir do qual os estudos de uma determinada área tomam nova direção, ao invés de constituírem apenas o próximo passo dentro de um caminho evolutivo linear. Baseada em Kuhn, a autora postula que houve uma ruptura paradigmática justamente no período Judson, momento em que nasce a pós-modernidade na dança, com ênfase para a criação e a pesquisa de movimentos em estúdio em vez da mera reprodução de movimentos de um estilo de dança preexistente. Dança contemporânea, então, pode ser entendida também como aquela baseada em pesquisas atuais sobre linguagens de movimento expressivas.




    Monten (2008) faz uma distinção importante entre as diferentes estratégias que os coreógrafos daquele período utilizaram para incorporar a pluralidade de estilos em suas próprias linguagens: 1) revista, que seria unir em um espetáculo os diferentes estilos em cenas ou momentos contrastantes, podendo haver até intervalo entre eles4; 2) fusão, que seria misturar elementos de diferentes danças tão completamente que eles parecem se fundir em uma nova forma híbrida de dança; e 3) o ecleticismo, em que os elementos se combinam de modo que ainda se perceba as características de cada um deles. Diz o autor:




    O que é de maior interesse para os fins deste capítulo são as formas que encontrei para coreógrafos incorporarem tantas linguagens diferentes da dança em seus próprios trabalhos. Eu identifico três estratégias básicas. Uma eu vou chamar de revista: encadeamento de episódios discretos, contrastantes – muitas vezes com uma pequena pausa para aplausos e mudanças de figurino – como se pode ver no Ziegfeld Follies ou em uma noite de trabalhos realizados pelos Ballets Russos de Diaghilev. Uma segunda forma de combinação de ingredientes eu nomeio de fusão: mistura elementos de dança díspares tão completamente que estas parecem se fundir em uma nova forma de dança, um estilo híbrido. [...] A terceira estratégia de combinação de ingredientes – e o foco do meu ensaio – eu chamo de ecleticismo. [...] [seria como uma] compota – uma mistura de ingredientes, com cada um mantendo, em alguma medida, sua cor, textura e sabor originais.5 (Monten, 2008, p. 53, tradução livre)




    É importante observar que as três estratégias permanecem como marca da produção contemporânea em dança em países diversos, incluindo o Brasil – e se refletem, inclusive, na estrutura curricular dos cursos de graduação e pós-graduação em dança no país.




    O projeto de criação do Departamento de Artes Corporais da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), elaborado pela Profa. Dra. Antonieta Marília de Oswald de Andrade, fundadora do departamento, é um exemplo de estrutura curricular que, em sua versão original, contemplava desde as danças populares brasileiras até as artes corporais do oriente, passando pelas técnicas de dança clássica e moderna, por conhecimentos teóricos em anatomia, fisiologia, cinesiologia, estética, história da arte, história da dança, elaboração de figurino e cenografia, entre outras disciplinas. Esta estrutura curricular permanece ainda semelhante ao projeto original, escrito na década de 1980, embora tenha se adaptado ao longo dos anos em função de inúmeras variáveis, inclusive as características curriculares dos docentes que passaram pela história deste departamento:




    Contrariando a orientação racionalista da cultura ocidental, que por séculos seguidos negou ou reprimiu o conhecimento do corpo humano, o século XX assistiu ao florescimento de um enorme interesse pelas técnicas de consciência e preparação corporais. A partir de teorias psicológicas (como as de Reich ou Perls) e sociológicas (como as de Foucault), que denunciaram os males da repressão corporal em nossa sociedade, pesquisadores de diferentes áreas passaram a estudar a dinâmica do corpo, desenvolvendo inúmeras novas técnicas de trabalho corporal. Atualmente, existem catalogadas nos EUA cerca de 130 técnicas diferentes com objetivo de relaxamento, correção de postura, libertação de movimentos ou preparo físico. Muitas destas técnicas foram desenvolvidas a partir do conhecimento das artes corporais do oriente, que incluem desde o ioga e meditação dinâmica até as artes marciais como o tai chi chuan ou o kung fu. São técnicas que divergem fundamentalmente da ginástica ocidental por considerarem a unidade mente-corpo como fundamental. Uma arte marcial é, antes de tudo, um método de autoconhecimento, meditação e comunhão com as forças naturais. (Andrade, 1985, p. 7)




    A estrutura curricular do curso de Dança da Unicamp tem como pano de fundo a formação de um bailarino eclético, característica que ganhou força na pós-modernidade. A arte marcial, particularmente, insere-se no contexto da dança moderna e pós-moderna pela qualidade apontada por Andrade de ser “um método de autoconhecimento, meditação e comunhão com as forças naturais”. Veremos, neste trabalho, que as artes marciais têm esse aspecto e outros tantos a oferecer, como o desenvolvimento da percepção do outro pelo toque e pela visão periférica, o desenvolvimento da ideia de conflito cênico, entre outros.




    O que foi o modernismo na dança ocidental? E o pós-modernismo? Consideramos fundamental compreender estes movimentos e traduzi-los para a escrita, para propiciar a estudantes de dança e jovens bailarinos brasileiros o entendimento da diversidade técnica que vivenciam em seu treinamento hoje. A revisão bibliográfica realizada demonstrou que ainda são escassas as publicações em português sobre esta temática, talvez porque o grande meio de comunicação do bailarino seja o corpo, que requer muitos cuidados no tocante à questão do treinamento. Às vezes é difícil, para o bailarino, dar conta de dançar e de elaborar um discurso sobre sua dança, pois a elaboração teórica, assim como a práxis da dança, requer tempo e treinamento.




    Escrever sobre arte pode ser um processo criativo muito prazeroso; não se pode negar, no entanto, que, no caso do bailarino em particular, isso muitas vezes o retira do labor cotidiano de alongar-se, aquecer-se, fortalecer sua musculatura e, ao mesmo tempo, cuidar para não criar tensões; focar sua atenção nos mecanismos proprioceptivos ao mesmo tempo em que se mantém capaz de realizar saltos e manobras corporais que irão requerer (novamente) a força mecânica, e assim sucessivamente. Poderíamos escrever linhas e linhas com os requisitos necessários para um bailarino contemporâneo ser essencialmente aquilo que ele é. Tentar conciliar a prática da dança e a escrita, então, é um grande desafio, e tem sido o desafio de todo bailarino que decide fazer pesquisa na universidade.




    Um dos aspectos do ecleticismo está ligado à ideia de interdisciplinaridade, e recebeu especial atenção no desenvolvimento desta pesquisa, por se tratar de um assunto instigante para muitos bailarinos contemporâneos. Reportamo-nos às palavras de Monten, que tão bem traduziu esta questão:




    Ao longo de dois anos, estudei e pratiquei uma ampla gama de estilos típicos da dança: balé clássico, técnicas baseadas em Cunningham e Limón, técnicas de release, dança africana ocidental, Contato Improvisação, yoga e capoeira. Embora o efeito cumulativo dessas técnicas fosse um aumento lento e progressivo da proficiência física, interferências e confusões ocorreram ao longo do caminho. Na aula de capoeira, por exemplo, eu estava treinando para desenvolver uma constante – quase instintiva – postura baixa, agachada, combinada com uma sensação de solidez na parte superior do corpo. Estes hábitos quase não fazem parte – e muitas vezes contrariam – a leveza, a verticalidade, o alongamento que eu estava tentando desenvolver diariamente nas aulas de balé. Este não era apenas um problema teórico; exemplos específicos de interferências de fato ocorreram. Praticar a capoeira com seu implícito uso em espiral da coluna, em termos técnicos (imagine a parte superior do corpo agindo como a manivela de um brinquedo de corda), teve apenas um efeito pernicioso em minhas piruetas, no balé; ao mesmo tempo, os chutes da capoeira e o uso em espiral da coluna tinham uma inadequada (mas permanente) leveza para eles, e a tendência clássica e recorrente de alongar minha coluna levou-me a ganhar o apelido depreciativo de “Girafa”.6 (Monten, 2008, p. 60, tradução livre)




    Monten verbalizou um sentimento que certamente está presente no coração de muitos bailarinos e estudantes universitários de dança. No curso de graduação em Dança da Unicamp, como vimos, a estrutura curricular é muito semelhante à descrita pelo autor. Há semestres em que o aluno sai de uma aula de clássico às 9h50 e, às 10h10, está em uma aula de danças brasileiras, e seu corpo precisa estar preparado para fazer esta transição. O objetivo de Monten – e que interessa trazer para a presente discussão – não é queixar-se de uma estrutura curricular como se ela não tivesse razão de ser; ao contrário, o treinamento técnico do bailarino contemporâneo precisa consistir em torná-lo permeável para diferentes linguagens, capaz de investir-se de diferentes corpos e produzir discursos corporais também distintos. Transitar por disciplinas que trabalham idiossincrasias de movimentos contraditórias acaba, sem dúvida, por treiná-lo para isso.




    Estruturas curriculares com esta característica nada mais são do que um reflexo da pós-modernidade na dança e, assim como refletem o pensamento de uma época, também causam repercussões. Perguntamo-nos: como as dezenas ou centenas de estudantes de graduação em dança no Brasil, ao longo dos últimos trinta anos, vêm elaborando a diversidade de conteúdos com os quais tomam contato em sua formação e carregam essa bagagem para suas trajetórias ulteriores como artistas, professores, pesquisadores? Uma coisa é certa: quando somos expostos aos inúmeros assuntos possíveis dentro de uma área de conhecimento, haverá aqueles com os quais nos identificamos, enquanto outros, nem tanto. Igualmente, haverá bailarinos que seguirão sempre identificados com um mesmo tipo de linguagem (clássica, moderna, étnica, entre outras), enquanto outros farão da interdisciplinaridade uma espécie de propósito de sua arte.




    A forma com que cada sujeito estabelece relações entre as diferentes disciplinas ou linguagens de dança com as quais toma contato é única. Monten afirma que, segundo o dicionário Oxford, o ecleticismo na dança seria como “alguém tomando emprestadas as palavras de outra pessoa”7 (Monten, 2008, p. 53), metáfora que consideramos bastante interessante. Os estudantes de graduação, no entanto, na maioria das vezes ainda não têm maturidade para pensar sobre as diferenças entre os processos de revista, fusão e ecleticismo elencados pelo autor e, tampouco, pra definir de que forma irão trabalhar futuramente em suas próprias carreiras artísticas. Usam as três estratégias para lidar com a diversidade de conteúdos com os quais tomam contato em sua formação, porém nem sempre com clareza de como integrá-las em um método próprio de criação e pesquisa em dança.




    Um caminho para desenvolver estratégias próprias de pesquisa de linguagem é encontrado em propostas que incitam o bailarino a centrar-se em seus próprios mitos e/ou histórias pessoais, a exemplo da Proposta Pluricultural de Dança-Arte-Educação, criada pela Profa. Dra. Inaicyra Falcão dos Santos (Santos, 1996), e do método Bailarino-Pesquisador-Intérprete, criado pela Profa. Dra. Graziela Estela Fonseca Rodrigues (Rodrigues, 1997), ambas docentes do curso de graduação em Dança da Unicamp. Dedicaremos as próximas páginas a discutir brevemente a Proposta Pluricultural de Dança-Arte-Educação por nos identificarmos, particularmente, com a ideia de que centrar-se na pesquisa dos próprios mitos ajuda o bailarino contemporâneo a lidar com a profusão de estímulos com os quais ele toma contato em sua formação eclética, para depois retomarmos a nossa reflexão sobre ecleticismo e contemporaneidade que, por sua vez, nos levam ao nosso raciocínio sobre o papel das artes marciais na formação de um bailarino.




    Santos (1996) desenvolveu a tese de doutorado Da Tradição Africana Brasileira a Uma Proposta Pluricultural de Dança-Arte-Educação8, defendida na Faculdade de Educação, da Universidade de São Paulo (USP), na qual propôs o desenvolvimento de um processo criativo inspirado no universo mítico do tambor Batá, da tradição dos iorubás da Nigéria e de seus descendentes no Brasil. A partir de uma investigação de cunho artístico e educacional, elaborou um poema e a montagem cênica Ayán: símbolo do fogo, o que levou aos fundamentos de uma proposta pedagógica baseada na pesquisa, pelo bailarino, de seus próprios mitos. Consideramos que a investigação da própria bagagem mítica configura um caminho seguro para a construção de um discurso poético que seja coerente para o bailarino, minimizando os riscos de ele, quando ainda jovem ou inexperiente, perder-se diante da pluralidade de referências de estilos. Trata-se de uma proposta centrada no sujeito e que, ao mesmo tempo, leva em consideração as influências que ele recebe de seu contexto.




    Utilizamos o termo contexto, aqui, na acepção empregada por Urie Bronfenbrenner, teórico em psicologia do desenvolvimento criador do Modelo Bioecológico do Desenvolvimento Humano. Sua teoria, inicialmente chamada Abordagem Ecológica do Desenvolvimento Humano, já propunha desde suas fases iniciais a ideia de focar a compreensão do desenvolvimento nos processos e nas interações, em vez de apenas compartimentar as funções psicológicas, propondo, pela primeira vez na história da psicologia, substituir o termo comportamento pelo termo desenvolvimento. Segundo Bronfenbrenner e Morris:




    O desenvolvimento consiste em um processo de interação recíproca entre a pessoa e o seu contexto através do tempo, sendo uma função das forças que emanam de múltiplos contextos e de relações entre eles. O desenvolvimento ocorre, então, através de processos de interação recíproca, progressivamente mais complexa, de um ser humano ativo, biopsicologicamente em evolução com as pessoas, objetos e símbolos presentes em seu ambiente imediato. Inclui tanto padrões de estabilidade quanto de mudanças nas características biopsicológicas dos seres humanos em suas vidas e através de gerações. (Bronfenbrenner; Morris, 1998 apud Narvaz; Koller, 2004, p. 53)




    A Abordagem Ecológica do Desenvolvimento Humano foi posteriormente revisada, dando origem ao Modelo Bioecológico do Desenvolvimento Humano, no qual a ênfase demasiada aos aspectos do contexto cede espaço para novos elementos, propondo que o desenvolvimento humano seja estudado “[...] através da interação sinérgica de quatro núcleos inter-relacionados: o Processo, a Pessoa, o Contexto e o Tempo” (Narvaz; Koller, 2004, p. 53). No que diz respeito ao contexto, este compreende quatro níveis ambientais, denominados microssistema, mesossistema, exossistema e macrossistema. O microssitema diz respeito às relações interpessoais experienciadas face a face pela pessoa em desenvolvimento9. O mesossistema consiste no conjunto de microssistemas que uma pessoa frequenta, e é ampliado toda vez que a pessoa passa a frequentar um novo ambiente (exemplo: a interação da pessoa no trabalho é influenciada e influencia sua interação no ambiente familiar). O exossistema envolve ambientes que a pessoa não frequenta, mas que desempenham uma influência indireta sobre seu desenvolvimento (ex: o trabalho dos pais, a comunidade em que a família está inserida). Finalmente, o macrossistema “é composto pelo conjunto de ideologias, valores e crenças, religiões, formas de governo, culturas e subculturas presentes no cotidiano das pessoas que influenciam seu desenvolvimento” (Koller, 2004, p. 58); ou seja, seria nesta esfera, segundo o modelo de Bronfenbrenner, que a cultura brasileira influenciaria a produção artística de todos os bailarinos brasileiros, enquanto, para aqueles especializados em danças brasileiras, o contato com manifestações da cultura popular em suas cidades ou o envolvimento com tais manifestações por meio da pesquisa de campo ocorre em níveis mais próximos de interação contextual, como o mesossistema ou mesmo o microssistema.




    Na Proposta Pluricultural de Dança-Arte-Educação, de Santos (1996), o bailarino busca em suas raízes familiares elementos que podem vir a se tornar ingredientes imagéticos ou até conceitos a serem traduzidos poeticamente, somando elementos da cultura brasileira com maior ou menor profundidade, podendo entremear os quatro níveis de contexto delineados por Bronfenbrenner ou ficar limitados apenas no nível do macrossistema, pois a proposta prevê esta liberdade.




    Há ainda, nesta proposta, o conceito “porteira para dentro, porteira para fora”, cunhado pela ialorixá Maria Bibiana do Espírito Santo, que, no contexto original (da vida dentro dos cultos da tradição iorubá), significa separar a vivência pessoal daquela vivida no espaço religioso ou terreiro, e na proposta da Profa. Dra. Inaicyra significa que, da porteira para fora, está-se falando em reelaboração estética dos elementos rituais, e nunca na transposição do ritual para o palco. O conceito “porteira para dentro, porteira para fora” permite trabalhar as relações vividas em um contexto proximal – ou seja, na esfera do microssistema – de forma objetiva e propicia uma efetiva transcodificação simbólica dos elementos rituais na cena.




    Consideramos pertinente, também, atentar para o fato de que “brasileiro” não se restringe a um estereótipo de brasilidade fechado na ideia do rural, mas estende-se à vida urbana e contemporânea que, em muitos casos, é a fonte de símbolos culturais que irão exercer no desenvolvimento de um bailarino o papel de macrossistema. Não se trata, portanto, de o bailarino apenas criar dança brasileira baseado no contato com um determinado folguedo ou manifestação popular específica. Isto faz do trabalho da Profa. Dra. Inaicyra Falcão dos Santos uma proposta pluricultural (ou seja, que leva em consideração a formação pluriétnica do brasileiro) de dança-arte-educação (a dança, aqui, é entendida como processo no desenvolvimento do indivíduo). Existe ainda, nesta proposta, a ideia de ancestralidade, ou seja, o argumento de que certos movimentos são arquetípicos e estão presentes na movimentação do homem desde tempos imemoriais. Assim, o corpo do bailarino “sabe” como lavar e torcer uma roupa, mesmo que não o faça em sua vida cotidiana, e o bailarino pode resgatar em sua memória corporal movimentos a serem transcodificados em matrizes poéticas. Neste sentido, vislumbramos uma ponte com nosso trabalho, à medida que a luta faz parte da ancestralidade de todo homem.




    O outro exemplo que citamos de proposta metodológica que valoriza a subjetividade do bailarino na pesquisa e construção da própria linguagem para o espetáculo é o método Bailarino-Pesquisador-Intérprete, de Rodrigues (1997), segundo o qual a construção da cena está relacionada à elaboração de um roteiro interno10, privilegiando-se os sentidos para o intérprete. São imagens, sensações e memórias que propulsionam o bailarino-pesquisador-intérprete à construção de matrizes de movimentos posteriormente utilizadas para o direcionamento coreográfico.




    Tomamos as duas propostas, entre muitas outras que existem no panorama da dança contemporânea, como exemplos de sistemas nos quais o bailarino não se utiliza de movimentos de dança extraídos de um código preexistente; a criação, portanto, não se restringe a rearranjar movimentos de um vocabulário dado, mas efetivamente criar os movimentos que serão utilizados na coreografia ou espetáculo. Deste modo, os movimentos vêm carregados de uma peculiaridade inerente ao artista em questão. Neste ponto, retornamos ao território pertinente à nossa discussão, pois o ideal de criar o próprio vocabulário ao invés de rearranjar movimentos de vocabulários preestabelecidos está nos alicerces da dança pós-moderna e existe, portanto, uma tradição por trás desta ideologia – que esteve presente também em nosso trabalho. Revolver as tradições da dança para entender as influências destas em nossos trabalhos é uma forma de valorização da nossa própria ancestralidade enquanto bailarinos.




    Surgem, no período pós-Judson, diversos conceitos que caracterizam a dança contemporânea em maior ou menor grau, como a ideia de artista-autor e a flexibilização dos temas dos espetáculos, cada vez mais diversos e desejosos de retratar os contextos sociais plurais de um mundo globalizado. É neste contexto que nascem as estruturas curriculares de programas de graduação e pós-graduação em dança em todo o mundo, muitos dos quais até hoje carregam o ecleticismo como característica marcante de seus currículos. No exemplo de Monten (2008), que se refere ao ballet clássico e à capoeira, o conflito que o incomodou provavelmente leva bailarinos contemporâneos em todo o mundo a se perguntarem o que fazer com este corpo que responde aos princípios técnicos da dança clássica e aos da capoeira, mas que, ao mesmo tempo, nega-se a expressar de forma estereotipada um ou o outro.




    O presente livro levantou esta e muitas outras questões gerais sobre formação em dança: De que serve uma formação eclética se vivemos em um mundo que valoriza as especialidades? Como podemos nos manter “contemporâneos”, no sentido estrito do termo, se o mercado das academias de dança está sempre exigindo que nos adequemos a estilos que assegurem aceitação pelo público? Afinal, como fazer pesquisa em dança e inovar, mantendo-nos efetivamente em diálogo com vertentes mais hegemônicas da dança? Estamos certos de que estas são questões não apenas nossas, mas de muitos pesquisadores da área, e que de maneira alguma foram esgotadas neste estudo.




    Monten selecionou duas dentre muitas linguagens para exemplificar seu conflito. O excesso de linguagens, quando o bailarino tem abertura para experienciar todas elas, pode levar a uma dificuldade de encontrar um foco, um caminho próprio de investigação e criação artística. Uma outra maneira de propiciar que um estudante de dança consiga estabelecer um eixo para aproveitar as diferentes – e, às vezes, contraditórias – experiências em sua formação, além de adotar uma proposta centrada na valorização do mito ou história pessoal, é alicerçar essas experiências em um saber coletivo sobre dança, um saber coletivo constituído de conhecimentos especializados que serão entremeados pelo aluno no tecer de sua formação artística. Conhecendo objetivamente a dança clássica, a dança moderna, danças populares, e não apenas sínteses derivadas dessas matrizes, fica mais fácil ele compreender de onde vieram as diferentes ideias, conceitos e tendências estéticas que vivencia em seu corpo, cabendo a ele realizar as próprias sínteses, segundo sua própria intuição. Não evocamos, aqui, a ideia de “purismo” – o ballet clássico, por exemplo, sofreu e sofre mudanças ao longo dos séculos, tanto do ponto de vista estético quanto técnico –, mas de um esforço no sentido de não descaracterizar os estilos já existentes. Uma aula de clássico, afinal, é uma aula de clássico, e ao disfarçá-la de contemporânea corremos o risco de alterar a sua essência. Acreditamos ser possível manter a essência de uma técnica e, simultaneamente, despirmo-nos dos estereótipos ligados a ela.




    Um conhecimento objetivo de diferentes técnicas permite que o bailarino em formação tenha uma atitude epistemológica frente à dança enquanto área de conhecimento. Neste contexto, inserimos o exemplo das artes marciais que, segundo nosso entendimento, deve contemplar um mergulho efetivo na marcialidade, e não apenas a apropriação dos aspectos que interessam à dança. Isso nos leva aos objetivos de nosso trabalho, que consistiram em pesquisar, na literatura, as relações estabelecidas entre as artes marciais orientais e a dança ao longo da história desta arte nos dois últimos séculos, e investigar, na prática, relações possíveis entre as duas linguagens, analisando-as e discutindo-as. A arte marcial oriental predominantemente trabalhada nesta pesquisa foi o gongfu, de origem chinesa, especificamente o sistema louva-a-deus. Por esta razão, discorreremos nas próximas páginas sobre esta arte marcial, tendo em perspectiva delimitar o recorte de nosso trabalho, para então proceder à formulação de nossa hipótese e ao resumo dos capítulos.




    gongfu é a romanização oficial (pin yin) daquilo que conhecemos no ocidente como kungfu, ou seja, todo o conjunto das artes marciais chinesas, embora o termo que traduza de forma mais adequada a expressão arte marcial seja wushu. O termo gongfu refere-se, para os chineses, àquilo que se adquire mediante um treinamento árduo e duradouro em alguma atividade, que pode ser a arte marcial, a caligrafia, a dança, entre outras. Por não ser o termo wushu muito difundido entre o público leigo, optamos por utilizar neste trabalho a palavra gongfu, grafada desta forma, para designar toda a arte marcial chinesa.




    Via de regra, considera-se a existência de vários estilos de gongfu: os “externos”11 – Shaolin, Serpente, Garra de Águia, Louva-a-Deus, Choy Lay Fut, entre outros – e os “internos” – Tai Chi Chuan, Bagua, Xingyiquan, Yiquan, entre outros. Bruce Lee (1971), no entanto, contraria esta tendência de pensar em termos de estilos, o que se pode observar na seguinte passagem:




    [...] não ensino Karatê porque já não acredito em estilos. Quero dizer, não acho que exista um estilo chinês de luta, ou um estilo japonês de luta, ou qualquer outro tipo de estilo de luta, porque teria que existir humanos com três braços e quatro pernas para que existisse outro estilo distinto de luta. Todos nós temos duas mãos e dois pés. Os estilos tendem a separar as pessoas porque cada um tem sua própria doutrina, e essa doutrina se converte em uma verdade inquestionável que não se pode alterar. Se não tem um estilo, se diz “Aqui estou eu, como ser humano. Como posso expressar-me plena e completamente?” Dessa forma não se cria um estilo, porque o estilo é uma cristalização. Dessa forma se entra em um processo de crescimento contínuo. (Lee, 1971)




    A colocação de Lee é valiosa, e nossa visão, especialmente no que concerne à dança, coaduna-se à dele – motivo pelo qual trabalhamos com improvisação e, propositalmente, não quisemos definir uma linguagem corporal específica para os trabalhos práticos desenvolvidos nesta pesquisa. A divisão em estilos no gongfu, no entanto, possui um lastro nas tradições das diferentes famílias e dinastias, e tem, portanto, um embasamento histórico explicando a sua existência – ainda que devam, como o visionário artista marcial propõe, ser transcendidas.




    Encontramos em Lee uma conceituação de arte marcial bem abrangente, que se refere a todas as artes marciais asiáticas:




    As artes marciais incluem todas as disciplinas de combate, como o Karatê, o Judô, o Kungfu chinês – ou boxe chinês, como quisermos chamá-lo. Todos esses. O Aikidô, o karatê coreano, e assim. Todos são formas de luta de combate. Algumas se converteram em esporte, mas outras continuam sem sê-lo. Quero dizer que usam, por exemplo, chutes entre as pernas, meter os dedos nos olhos do oponente, coisas assim. (Lee, 1971)




    O sistema louva-a-deus, tratado neste livro, é considerado um sistema tradicional, ou seja, que mantém as características de autodefesa. O louva-a-deus inclui em seu escopo de técnicas aquelas que têm como alvo pontos do corpo humano que são proibidos nos campeonatos, conforme mencionado por Bruce Lee: testículos, olhos, têmporas. Existe um código de ética de cuidado e preservação do outro, wude, que possibilita que os movimentos tenham estes pontos como alvo e que o praticante não desfira o golpe efetivamente. Tudo isso traz uma riqueza muito grande de movimentos a este sistema, pois suas técnicas não se limitam a socos e chutes. Os movimentos neste e em outros sistemas tradicionais muitas vezes simulam, ainda, movimentos de animais, que se incorporam à estética destas artes, tornando-as poéticas.




    O estilo louva-a-deus foi criado, segundo o mito, por Wong Long, há cerca de 380 anos na província de Shantung, China, a partir da observação dos movimentos deste inseto e também de outros animais. Existem várias ramificações deste estilo: louva-a-deus sete estrelas, louva-a-deus tai chi, louva-a-deus oito passos, entre outras. Nesta pesquisa, trabalhamos especificamente com técnicas da ramificação louva-a-deus do norte sete estrelas, linhagem do Grão-Mestre Brendan Lai12, ensinada no Brasil pelo Instrutor Samuel Mendonça13, que foi seu discípulo.




    São muitas as possibilidades de exploração do gongfu na formação de um bailarino. Para este trabalho, delimitamos como objeto de interesse o princípio técnico do toque como mola propulsora para o processo criativo, devido ao potencial da arte marcial em ajudar o bailarino a lidar com o medo de machucar e de ser machucado quando realiza improvisações em dupla. O toque é um elemento técnico que não está previsto no treinamento em dança clássica, em dança moderna e nem mesmo nas somáticas; por esta razão, o gongfu pode trazer uma contribuição fundamental, não apenas por trabalhar o contato, mas devido à forma como o toque é trabalhado nesta forma de arte.




    Para entender o toque como princípio da criação, baseamo-nos em Valerie Preston-Dunlop (1987), seguidora de Rudolf Laban (1978), que estratificou a dança em cinco componentes estruturais interdependentes: 1) o corpo e suas partes, 2) as ações que ele realiza, 3) a forma como o corpo se move no espaço, 4) as dinâmicas do movimento, e 5) os relacionamentos. Esses componentes podem ser visualizados em uma estrela:




    Figura 1. Estrela coreológica (PRESTON-DUNLOP, 1987, p. 41)
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    Rudolf Laban estudou exaustivamente uma das pontas da estrela, a dinâmica do movimento, delineando os fatores tempo, peso, espaço e fluência, que se tornaram mundialmente conhecidos. Seus sucessores, entre eles Valerie Preston-Dunlop, Maria Duschenes e Irmgard Bartenieff, deram seguimento e aprofundaram o estudo deste e dos demais componentes da dança. No Brasil, a pesquisadora Costas (1997) desenvolveu um estudo utilizando diferentes cores (preto, vermelho e branco) como ponto de partida para criações coreográficas. E, em nosso trabalho, voltamo-nos para o relacionamento entre bailarinos como estímulo para improvisações. No caso de alguns participantes, essas improvisações desenvolveram-se ao ponto de serem levadas para a cena, com música, figurino, ambientação e conceitos por trás das criações.




    Em termos de possibilidades de exploração do gongfu na formação do bailarino, embora o contato e a percepção das diferentes intensidades de toque para improvisar a partir do relacionamento com o colega tenham sido o recorte específico do trabalho, não deixamos de mencionar outras possibilidades, tendo em vista que consideramos a experiência em artes marciais importante na formação do bailarino como um todo. Algumas questões mais específicas e peculiares a esta pesquisa foram formuladas ao longo do caminho, como: “O contato com os próprios medos propiciado pelo treinamento em artes marciais pode ajudar o bailarino a externalizar, por meio da ação física, situações de conflito cênico?”, ou “Pode um programa de treinamento em artes marciais auxiliar bailarinos a se aprimorarem tecnicamente para improvisar em duplas a partir de um contato mais efetivo com o outro?”, sendo esta última a questão específica à qual se procurou responder neste estudo, que nos levou à hipótese de que, se o treinamento marcial trabalha o aguçamento da percepção do outro por meio do contato, então ele pode ser benéfico para a formação de um bailarino.




    Um fato observado é que os bailarinos, muitas vezes, por medo de ferir ou serem feridos, não se entregam ao contato corporal da forma como poderiam se estivessem habituados a este contato de forma sistematizada, mediante um treinamento em artes marciais. Os anos de treino no estilo de gongfu louva-a-deus permitem perceber o quanto as técnicas de contato presentes neste e em outros estilos de artes marciais chinesas são uma forma de aguçar a percepção do outro, especificamente no que concerne à intensidade do toque, o que nos levou a especular que a arte marcial pode, desta forma, auxiliar na formação do bailarino. Esta percepção, em particular, não é original, visto que as artes marciais asiáticas constam das estruturas curriculares de cursos universitários em outros países desde a década de 1960, como esclarece Wheeler:




    No final dos anos sessenta, várias artes marciais orientais estavam se tornando comuns nas universidades do país. Como observado no capítulo anterior, o judô foi a primeira arte marcial asiática no campus, ensinado na Universidade da Califórnia, Berkeley, em 1935 (MIN, 1977, p. 186). O karatê e o tae kwon do [...] entraram nos programas universitários em 1960, e a amplitude de estilos, número de escolas envolvidas e número de participantes aumentou de forma constante ao início dos anos setenta, quando pesquisas nacionais foram realizadas. As artes marciais no campus incluíam o judô (Japão), o karatê (Japão - Okinawa), o tae kwon do (Coréia), o kung fu (China) e depois do final dos anos sessenta, o t’ai chi ch’uan (China) e o aikido (Japão). O treinamento em artes marciais fornece um olhar exclusivo para a visão de mundo asiática.14 (Wheeler, 1984, p. 199, tradução livre)




    A especificidade da pesquisa descrita neste livro foi investigar, na prática, como a experiência com técnicas de contato do sistema louva-a-deus influenciou nas improvisações em duplas de bailarinos e de artistas marciais, o que nos levou a elaborar uma reflexão a partir desta investigação, coadunando os resultados à literatura consultada sobre o assunto. Nos cursos superiores de dança no Brasil ainda são raras as disciplinas que abordem esta temática – o que entendemos, de um lado, como certa resistência em seguir modelos curriculares americanos, a despeito de a dança moderna norte-americana inegavelmente fazer parte da história da dança no Brasil; e, de outro lado, como uma escassez no intercâmbio com universidades no exterior, algo ainda muito incipiente. A introdução da arte marcial no ensino universitário deu-se na década de 1960 nos Estados Unidos e, no Brasil, temos no projeto pedagógico original do curso de graduação em dança da Unicamp, em 1985, uma semente para esta inserção, conforme vimos na citação de Andrade, mediante a disciplina Artes Corporais do Oriente. Conforme discorreremos ao longo do livro, a inter-relação da dança com as artes marciais asiáticas pode perfeitamente sobrepassar a especificidade de uma disciplina com esta temática, refletindo-se nas instâncias da técnica e da criatividade, pois historicamente esta relação já se estabeleceu; no entanto, é fundamental um aprofundamento no estudo da arte marcial para uma apropriação de sua essência.




    A priori, podemos dizer que a experiência em artes marciais na formação do bailarino justifica-se com base em dados epistemológicos encontrados na própria história da dança. Como vimos em Bales (2008), desde o período Judson, o bailarino que opta por trabalhar com linguagens contemporâneas usufrui de certa liberdade no que se refere à forma como vai manter o seu corpo responsivo para as demandas de uma ou de outra linguagem, e dentre os métodos de treinamento figuram no discurso da autora, inclusive, práticas orientais, como o ioga15 ou o Tai Chi Chuan16.




    Acreditamos que as práticas corporais chinesas, por terem implicados em seus sistemas de treinamento princípios filosóficos advindos das principais correntes do pensamento chinês (em especial o budismo e o taoísmo), como, por exemplo, os conceitos de yin e yang17, correspondem às necessidades de um bailarino contemporâneo na busca de um corpo que seja, ao mesmo tempo, forte e flexível, capaz de se expressar em movimento e também na imobilidade. Quando se trata de improvisação, um corpo que saiba falar e calar, sempre atento às expectativas do público quando da construção da dinâmica de sua dança; e, quando se trata de uma improvisação junto a outro bailarino, um corpo que saiba falar e ouvir, movendo-se com o outro e não apesar dele. Para o bailarino contemporâneo, perceber a si mesmo enquanto atua é fundamental, assim como perceber os ditames de seu corpo e de sua psique sem perder a noção de que, enquanto dança, está sempre em diálogo com o outro, seja um parceiro ou o público. Estas reflexões nos motivaram para o desenvolvimento da pesquisa, cuja descrição aqui se inicia.
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