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Resumo: A danca, enquanto arte performativa, utiliza o corpo como instrumento
fundamental do discurso artistico e como forma de comunicagéo e relagdo com o mundo.
Partindo-se do facto do bailarino ser detentor do corpo que da corpo & danga, entendemos
(re)visitar autores aos quais reconhecemos afinidades e partilhar algumas reflexdes
sobre o corpo, a sua importéncia, significancia e inscricdo nos vastos dominios da danca.
Assumimos o corpo enquanto instrumento “afinado” de um bailarino que é capaz de
ter dominio sobre esse corpo € que tem competéncias para criar um novo vocabulario
de movimento, respondendo de forma mais eficaz e concordante com a pluralidade e
mutabilidade das solicitagdes do mercado da danga.

Abstract: As a performance art, dance uses the body as a core instrument of artistic
discourse and as a way to communicate and relate to the world. Starting from the fact that
dancers hold the bodies that embody dance, we intend to (re)visit authors with whom we
share affinities and reflections about the body, its importance, significance and inscription
in the vast domains of Dance. We take the body as the “tuned” instrument of a dancer
who is able to master that body and who has the skills to create a new vocabulary for
movement, thus responding more effectively and in accordance with the plurality and
changeability of Dance market requests.

Resumen: La danza como arte de la performance, utiliza el cuerpo como instrumento
fundamental del discurso artistico y como medio de comunicacion y relacion con
el mundo. Partiendo del hecho de que el bailarin esta en posesion del cuerpo que
da cuerpo a la danza, (re)visitamos autores con los cuales reconocemos afinidades
y compartimos algunas reflexiones sobre el cuerpo, su importancia, significado y
registro en los vastos dominios de la danza. Asumimos el cuerpo como un instrumento
“afinado” de un bailarin que es capaz de tener dominio sobre ese cuerpo y que tiene
competencias para crear un nuevo vocabulario del movimiento, respondiendo de
manera mas eficaz y de acuerdo con la pluralidad y la mutabilidad de las demandas
del mercado de la danza.
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1 INTRODUCAO

A danca, enquanto arte performativa, utiliza o corpo como instrumento fundamental
do discurso artistico e como forma de comunicacgao e relagdo com o mundo, ou seja, “[...] a
Danca na sua generalidade ao pretender impressionar artisticamente passa pelas seguintes
fungdes: criar intencionalmente, comunicar expressivamente e observar contemplativamente”
(BATALHA; XAREZ, 1999, p. 78).

A nossa pratica profissional no ensino da danga construida ao longo de varios anos de
lecionag@o de disciplinas de carater mais pratico, e a vontade de sistematizar o conhecimento
construido e as partilhas acumuladas, levou-nos a (re)visitar autores aos quais se reconhece
afinidades permitindo, numa analise compreensiva desses contributos, produzir algumas
reflexdes sobre o corpo, a sua significancia e inscricdo nos vastos dominios da danca.

De forma a circunscrevermos a abrangéncia do discurso sobre danca e sobre 0 corpo,
adotaremos, como referencial, o conceito e a dimensao da danca teatral que definiu Fazenda:
A danca teatral tem como prop6sito a constru¢@o de uma performance, por parte

de um grupo de intérpretes seleccionados de acordo com expectativas definidas

por motivagdes artisticas e pressupostos estéticos determinados, para ser vista
por um grupo de pessoas — os espectadores ou publico (FAZENDA, 2012, p. 43).

A opgao de olharmos o corpo no contexto da danca teatral justifica-se por ser este o lugar
privilegiado em que o bailarino se vai expor com o seu principal instrumento de trabalho: o corpo,
apresentando-se este, designadamente, como o redator, o suporte e o texto (SIBONY, 1995).

Sendo o bailarino o sujeito detentor do corpo, objeto de reflexdo, entendemos
importante, antes de aprofundar a tematica, rever algumas das designagdes utilizadas para o
definir (o bailarino), procurando, com isso, também, contextualizar o leitor sobre o objecto de
estudo, ou seja: que corpo? que bailarino?

A designacéo consagrada na Classificagéo Portuguesa das Profissdes 2010, publicada
pelo Instituto Nacional de Estatistica (INE), no grande grupo 2, mais especificamente no
subgrupo 2653.1, onde descreve as competéncias do bailarino:

[...] compreende as tarefas e fun¢des do bailarino que consistem, particularmente,
em: Ensaiar e executar 0s passos, as figuras, as expressdes e 0s encadeamentos
dum bailado, como solista ou como membro duma companhia de danga,
de espectaculos de circo e outro tipo de diversdo; Executar coreografias

em espectaculos realizados em estabelecimentos de diversdo (INSTITUTO
NACIONAL DE ESTATISTICA, 2011, p. 184).

Considerando que esta designacdo é tdo generalista como redutora, procurdmos
recolher outras visoes e outras designacdes. O Instituto para a Qualidade na Formagéo (IQF),
designa o bailarino como o agente que,

[...] executa e interpreta, a solo ou em grupo, sequéncias de movimento de
uma obra coreogréfica destinada a apresentag&o publica, usando o corpo e 0s
seus elementos, bem como o respectivo movimento para exprimir € comunicar

sentimentos, ideias, narrativas, estados de espirito (INSTITUTO PARA A
QUALIDADE NA FORMAGAQ, 2006, p. 64).

Para Macara (1994), a denominag&o bailarino(a), no sentido lato, designa ndo apenas

‘ o profissional de danca, mas todo aquele que se dedica regularmente a atividades de danca,
1080
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ou se apresenta em publico a dancar. No que diz respeito ao tipo de atuagéo (profissional ou
amador), Monteiro (1995) qualifica o bailarino profissional como aquele que assume, como
atividade exclusiva e remunerada, a danca.

Em abono do que atrés se refere, defendemos a designacéo de bailarino com uma maior
abrangéncia e com um significado mais amplo em que a escolha do corpo e do movimento do
corpo como ponto de relagdo com o mundo, e como veiculo de saber, pensamento e modo
de expressdo, se evidenciam. Registamos, assim, pela clarividéncia do seu pensamento
contemporaneo, as palavras de Louppe (2012, p. 69) “...] ser bailarino é escolher o corpo e 0
movimento do corpo como campo de relagdo com o0 mundo, como instrumento de saber, de
pensamento e de expressao”. Assumimos aqui a relagao indissociavel do bailarino e do seu
corpo, enquanto instrumento primeiro e prioritario da sua esséncia e existéncia.

Extrapolamos, nesta reflexdo, a significancia da danca, enquanto “[...] expressao
— através de movimentos corporais organizados de forma significativa — de conceitos que
transcendem a capacidade de o individuo os exprimir pela razao e pelo intelecto” (MARTIN,
1991, p. 94), sustentando-se a ideia de que um bailarino de qualidade passa, indiscutivelmente,
por processos de aprendizagem, expressao e representacao em que o corpo é o principal
agente e defende-se como importante a préatica regular e sistematica das técnicas de danca.
Em concordancia com Foster (1992) quando observa que “...] conhe¢o o corpo somente
através da sua resposta aos métodos e técnicas utilizados para o cultivar’ (FOSTER, 1992, p.
480, tradug@o nossa)

2 0 CORPO ENQUANTO INSTRUMENTO

As palavras de José Limén, citadas em Louppe (2012, p. 69), em que afirma “Feliz o
bailarino que dispde da ferramenta mais eloquente e milagrosa de todas: o corpo humano”
serviram de mote para o objetivo deste ensaio: (re)visitar autores aos quais se reconhece
afinidades construidas ao longo de véarios anos de lecionagao de disciplinas de carater mais
pratico e partilhar, com base numa anélise compreensiva desses contributos, algumas reflexdes
sobre 0 corpo, a sua significancia e inscricao nos vastos dominios da danga.

Na perspetiva da dimensdo sociocultural do corpo, consideramos incontornavel
convocar o antropélogo Marcel Mauss — pioneiro na referéncia as aprendizagens culturais do
corpo e ao que designa como “técnicas do corpo” —, cujo conceito permite revelar os modos
como esse instrumento, que é simultaneamente fisico, mecanico e quimico, é adaptado e se
vai adaptando ao, e no, contexto social em que vive. O seu discurso transmite uma visdo do
corpo enquanto instrumento e veiculo de comunicacéo e relagdo com o mundo. Para este
autor “[...] o corpo € o primeiro e 0 mais natural instrumento do homem. Ou mais exactamente,
sem falar de instrumento, o primeiro e mais natural objecto técnico, e a0 mesmo tempo o0 meio
técnico do homem, é o seu corpo” (MAUSS, 2015, p. 407).

De um outro ponto de vista e no entendimento da danca, no sentido mais lato, como
uma expressao artistica em que o corpo é o instrumento fundamental e prioritario, recordamos
0 que expos Ribeiro:

Um corpo ndo é uma entidade abstracta, um receptaculo onde se podem colocar

atributos tais como alto, baixo, forte, magro; ndo € uma esfera a que se circunscreve
o ser num determinado tempo, mas é uma energia onde se inscrevem circulagdes,

KR
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substancias, for¢as, pigmentag¢des, comportamentos resultantes de treinos, de
técnicas e de linguagens a que estd permanentemente sujeito (RIBEIRO, 1997,

p.7).

Continuando a reflexao e partilha sobre a significancia do corpo na danga observamos,
no espaco da formacao de bailarinos, e na perspetiva de alguns autores (GLASSTONE, 1977,
LAWSON, 1988; KASSING; JAY, 1998; WARBURTON, 2002, MINDEN, 2005), a importancia
que assume 0 corpo no que se refere aos requisitos minimos necessarios de coordenacéo e
senso natural de ritmo mas, sobretudo, requisitos fisicos adequados para pratica da danca.
Entre 0os mais importantes estdo “umas costas fortes, direitas, e ainda com mobilidade; pés
flexiveis; articulages mdveis; um tendao de Aquiles flexivel; pernas retas e a capacidade para
girar as pernas livremente no encaixe do quadril aumentando assim a amplitude de movimento
dos bailarinos” (GLASSTONE, 1977, p. 11, traducéo nossa).

Para responder as exigéncias do trabalho, os individuos que optarem por uma
carreira profissional como bailarinos utilizarao o corpo como instrumento de trabalho e forma
de expressao em toda a sua complexidade e grandiosidade, mantendo esse mesmo corpo
treinado e adestrado ao longo de toda a sua vida ativa. A esse corpo se exigirao, muitas vezes,
altas performances, tal como se de um instrumento afinado se tratasse.

Esta “afinac@o” e excecionalidade encontram-se patentes na qualificacao que proferiu
Ribeiro (1994) quando considerou que “Florence Griffith-Joyner, as ginastas romenas, ou 0s
La La La Human Steps sé&o corpos Hi-Fi. S@o corpos de alta-fidelidade na execucédo das suas
performances” (RIBEIRO, 1994, p. 10).

Ainda proposito da particularidade destes corpos, e consequentemente do lugar
destacado que detém, o mesmo autor afirmou que “[...] a utilizacdo destes corpos Hi-Fi serviu
nas Artes do Corpo uma certa ideia de sublime que lhes permitiu conquistarem um lugar nobre
junto das tradicionais e reconhecidas artes” (RIBEIRO, 1994, p. 10). Podemos, com alguma
facilidade, visualizar a excepcionalidadedestes corpos

[...] ao assistirmos & performance de uma bailarina em pontas; ao
observarmos o impressionante controlo da amplitude articular dos
membros inferiores, de muitos bailarinos, muitas vezes rondando os 1809,
em equilibrios perfeitos em qualquer grande pose de danga — arabesques,
atitudes ou écartés; nas quedas (falls), depois de saltos que desafiam a
gravidade ou, nas inumeras pirouettes e voltas com o corpo na vertical, em

contracdo ou em tilts, dominando o equilibrio num perfeito ‘desequilibrio
controlado’ (NASCIMENTO, 2010, p. 73).

Depreendemos, pelo atras referido, que a pratica da danca exigira, assim, dos seus
praticantes, condicdes fisicas especificas e “ideais”, dentro do contexto de determinado estilo
e percurso pretendido. Encontramos eco desta afirmag@o nas palavras de Haskell (1955,
p. 39), ao observar que “os bailarinos diferem imensamente no fisico, tipo e temperamento,
mas ha atributos de que todos necessitam. O primeiro € um fisico conveniente”. Encontramos
sustentacdo na primazia da afirmac¢do quando falamos de um corpo apto a cumprir com
qualquer programa de treino em danga — previsto no plano de estudos de instituicdes onde se
faz a formacéo de bailarinos — integrando as componentes: fisicas, psicologicas, bioldgicas e
coreograficas apresentadas por Xarez (2013) e que se prevé terem como finalidade “a melhoria
continua do rendimento e da performance artistica, a prevenc¢ao de lesdes e 0 alargamento das
carreiras dos bailarinos profissionais” (XAREZ, 2013, p. 10).
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Neste sentido, poderemos entender o papel e 0 “peso” que o corpo, enquanto
instrumento, tera na vida dos(as) bailarinos(as) cuja escolha de uma carreira se inicia,
normalmente, por volta dos 9/10 anos, em Portugal no 5.2 ano do ensino bésico/inicio do 2.°
ciclo da escolaridade obrigatoria.

3 0 CORPO NA PERFORMANCE

A avaliagdo dos requisitos para a pratica da danga, quando se almeja a via profissional,
realiza-se através de provas/audicoes que, em contexto académico, se compdem de varias
provas cujo objetivo é a selecao prévia de candidatos com aptiddes e condi¢des recomendaveis
para a pratica da danca.

Estas provas baseiam-se em critérios definidos consoante as caracteristicas, objetivos
e planos de estudo de cada escola, tendo em vista as necessidades e capacidades dos
selecionados, numa perspetiva de poderem construir/desenvolver uma carreira de bailarino(a).

Comum a maioria das escolas de formagao de bailarinos em todo 0 mundo, esta prética
pode assumir outras designacgoes, como, por exemplo: provas de avaliagcao de capacidades,
provas de selec@o, exame classificatorio, provas de aptidao, entre outras.

Importa ressalvar que, em contexto profissional, também se realizam audi¢des ou
castings, mas com obijetivos diferentes.

As audicdes para companhias profissionais, grupos organizados ou projetos pontuais
tém como objetivo selecionar bailarinos que possuam determinadas qualidades fisicas, técnicas
e interpretativas mas, também, capacidade de improvisag@o que satisfagcam os objetivos da
companhia, do coredgrafo ou do projeto em criagdo. As entrevistas que Nielsen e Cilento
(1984) realizaram aos principais responsaveis pelas audicdes em diferentes companhias
americanas, questionando-o0s sobre as razdes que motivaram as suas escolhas, sao ilustrativas
da abrangéncia dos critérios de selecdo referidos.

A procura de “corpos proficientes” por parte das companhias de danca é facil de
verificar numa rapida busca online de anuncios de audi¢cdes para companhias de danca de todo
o mundo. A titulo de exemplo transcrevemos um anuncio de audicdo da La La La Human Steps:
“AUDICAO APENAS POR CONVITE: A La La La Human Steps procura bailarinos profissionais
masculinos e femininos com um alto nivel de formacéao técnica em balé” (NETWORKDANCE,
2016, traduc@o e grifo nosso).

Independentemente da area onde desenvolvera a sua profissdo futura (com cariz mais
classico ou mais contemporéneo; numa instituicao mais formal ou em projetos independentes
ou pontuais), e tendo como objetivo a formacé@o de bailarinos, as escolas de ensino artistico
especializado da danca terdo de exigir muito mais dos seus praticantes.

Considerando que a préatica diaria da danca — nas suas varias vertentes — dura toda
uma vida ativa, que os bailarinos profissionais fazem diariamente aula(s) de técnica(s) de
danca, para além dos ensaios e respetivos espetéaculos, e que a idade de aposentagao dos
bailarinos € aos 55 anos (tendo como referéncia a Companhia Nacional de Bailado que assim
0 prevé nos termos da legislacao portuguesa), estaremos a falar de muitas horas de “utilizacéo”
do seu instrumento, o corpo, com todas as consequéncias que dai possam advir.

B
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A este propdsito evocamos a peca que a Companhia Nacional de Bailado (CNB)
estreou, mundialmente, a 5 de fevereiro de 2015, intitulada A perna esquerda de Tchaikovski:
Peca para uma bailarina e um pianista, que reflete muito do que atrés se refere. Essa pega,
escrita e dirigida por Tiago Rodrigues (ator, encenador e dramaturgo portugués), em diélogo
permanente com musica original e ao vivo de Méario Laginha (compositor e pianista portugués),
desenvolve-se em torno da memoria de um corpo que esta prestes a abandonar a danga e
remete-nos para as memarias que se encontram inscritas no corpo da intérprete:

[...] as suas primeiras coreografias no quarto da sua infancia, até ao Ultimo
espetaculo de despedida [...] as suas rotinas, o seu horério de trabalho, as suas
lesdes e cirurgias, 0s aplausos memoraveis e 0s coredgrafos que a marcaram.

Os bons e 0s maus momentos. As cicatrizes malignas e também as benignas
(RODRIGUES, 2015, p.11).

Esta peca, dancada e interpretada pela propria Barbora Hruskova, bailarina da CNB,
revisita a sua carreira, e as marcas que a vida de bailarina tragou no seu corpo espelham, de
forma profunda e na primeira pessoa, 0 que atras se refere: “cada dor no meu corpo, corresponde
a um espectaculo de danga. J& danco ha mais de 30 anos. [...]. Ja fiz as contas e tenho a
certeza de que j& passei mais horas da minha vida a dancar do que a dormir’ (RODRIGUES,
2015, p.11).

Dando corpo a reflexao que se vem apresentando sobre o corpo nadanga, transcrevemos
as palavras de Tiago Rodrigues constantes da folha de sala do espetaculo:
[...] Desejamos, também, mostrar ao publico aquilo que a danga classica
obsessivamente esconde: o trabalho infernal que esta por tras da beleza etérea do
ballet. A disciplina militar, a dedicacéo que é quase devogéo, a compulsiva busca

da perfeicdo, as privacoes, a constante autocritica. E sim, o prazer (RODRIGUES,
2015, p.11).

Apesar de ancoradas no &mbito da danca classica considera-se, no entanto, que estas
memorias seriam eventualmente a “reproducdo” da meméria do corpo e da vida de muitos/as
bailarinos(as). Como no mesmo texto afirma: “traduzindo a historia singular de Barbora para o
palco, apontamos a poética que pode aplicar-se a qualquer bailarina que se despede da danga”
(RODRIGUES, 2015, p.11).

Outra “vis@o” reportada ao d&mbito da danca classica (bailado), mas que se entende
transversal e aplicavel a outros tipos e estilos de manifestacao de danca e aos varios corpos
que a habitam, é a sublinhada por Lourengo,

O bailado é, de facto, uma arte que vive dos corpos que lhe dao corpo, da
humanidade dos seres que materializam esta arte, que a transformam em
experiéncia real, imediata, emotiva, inesquecivel. [...] a danga ndo é materializada
por intermédio de nada que ndo seja diretamente o proprio corpo humano
(LOURENGO, 2014, p. 29).

4 0 CORPO MAPEADO

[...] a danca, explora uma multiplicidade de corpos, cada um contendo como
que uma partitura secreta, um imenso leque de possibilidades e de tonalidades
poéticas, algo a que Laban designa como ‘assinatura corporal’ (LOUPPE, 2012,
p. 85).
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Ao olharmos para um corpo detentor de conhecimento e dominio das técnicas, capaz
de mover-se de forma culturalmente relevante, estaremos, de acordo com o enquadramento
anterior, a observar um corpo “tecnicamente mapeado”, ou seja, com a capacidade de explorar
0s seus vastos dominios fisicos, psicolégicos, espacio-temporais e expressivos, “navegando”,
com conhecimento, pelas fronteiras que se entende como limite ou especializagao.

Para a concretizacdo deste “mapeamento” e a “afinacao” do respetivo instrumento (0
corpo), julgamos importante que este se verifique no periodo de formacéo. Ou seja, “a formacéo
artistica devera acompanhar o mercado de trabalho, em particular, as novas conce¢des
coreograficas e as novas visdes dos corpos e das suas potencialidades na performance”
(FERNANDES; GARCIA, 2015, p. 45).

Neste sentido, recentramos o discurso sobre importancia do corpo na formagdo de
bailarinos, destacando a relevancia que uma avaliagao atenta e abrangente do(a) jovem que
vai iniciar uma carreira de bailarino(a), cujo principal instrumento de trabalho sera, como ja se
evidenciou, 0 seu corpo.

A precocidade na escolha da danca como profissio € uma constatacdo e o
estabelecimento do limite de idade para a entrada nas escolas vocacionais é uma pratica
assumida pela maioria das escolas de formagao de bailarinos em todo o mundo e, no caso de
Portugal, encontra-se consagrada na legislac@o vigente que se transcreve: “Nos ensinos da
musica e da danca h& uma educacao artistica e um adestramento fisico especificos, que tém
de iniciar-se muito cedo, na maior parte dos casos até cerca dos 10 anos” (PORTUGAL, 1983,
p. 2388).

Face a esta realidade — precocidade na escolha por um lado e selegao por outro — €
indispensavel, concordando ou ndo com estas praticas, que todos os que tém a responsabilidade
de avaliar os futuros estudantes de danca tenham a consciéncia de que, apesar de muito
relevante, a avaliagdo das “condigdes fisicas” ndo deixa de ser um risco, ja que é feita numa
idade (pré-adolescéncia, inicio da puberdade) em que, por um lado, o desenvolvimento fisico da
criangca nao esta completo e definido, podendo revelar-se, desta forma, uma surpresa (positiva
ou negativa); por outro lado, estas crian¢as ndo possuem, ainda, maturidade psicolégica para
decidir a sua “vocagao profissional’. Como afirmou Fonseca (1993, p. 49) “[...] o desenvolvimento
vocacional surge como resultado de uma interac¢ao dinamica, que ocorre ao longo de todo o ciclo
de vida, entre um individuo em desenvolvimento e um contexto em permanente transformacao”.

Se uma avaliagdo objetivada para o aspeto fisico é imprescindivel, como referido, ha
contudo outros aspetos, ndo menos importantes, a considerar nesta avalia¢éo:

Muito poucas pessoas possuem todos esses atributos, razdo pela qual é tao
importante para os alunos de balé ter outras trés qualidades: determinagdo, clareza
de pensamento e humildade. A humildade para ser autocritico sobre os seus
proprios defeitos; clareza de pensamento para entender o que pode ser feito para
remedia-los; e a determinagéo para perseverar (GLASSTON, 1977, p. 11, tradugao
nossa).

Os estudos de Warburton (2002) e, mais recentemente, de Walker, Nordin-Bates e
Redding (2010) a proposito da selecao de jovens “potenciais talentos” destacam como factores
importantes na avaliagédo ndo s6 os aspetos fisicos, expressivos e psicologicos (centrados no
individuo), mas outros relacionados com o envolvimento social e 0 tipo de experiéncias a que
as criangas e o0s jovens tém acesso.
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Cogumbreiro (2002)', na sua prelegao durante o | Férum da Danca, realizado em Tomar,
apresentou, em linha com Taylor e Taylor (1995), as caracteristicas e a definicao exaustiva dos
diferentes critérios e parametros para cada um dos aspetos a ter em considerac@o ao selecionar-
se candidatos para 0 ensino especializado, cumprindo com as formalidades de “avaliar 0s
pré-requisitos fisicos: morfo-estruturais (definicdo do somato-tipo) e capacidades motoras,
e 0s pré-requisitos psicoldgicos: motivagd@o, autoconfianca, intensidade e concentra¢éo”
(COGUMBREIRO, 2002, p.2)%

Acrescentando ao que ja foi descrito sobre a necessidade e importancia de pré-
requisitos, h& que ter em conta que, apesar das “caracteristicas morfo-estruturais e da sua
predisposicao genética, o desenvolvimento das qualidades motoras e a estabilidade emocional
do aluno deverdo ser potenciadas ao longo da vida por uma postura de compromisso e entrega”
ou seja, ‘[...] a determinagao, a energia, 0 tempo e a paciéncia despendidos sao direccionados
para cada aspecto da preparacéo fisica, técnica e mental” (COGUMBREIRO, 2002, p.2)°.

Encontramos justificativo para essa avaliacdo ndo sé na expectativa de se acautelar
um percurso 0 mais correto e satisfatério possivel, garantindo mais e melhores performances
ao nivel da exceléncia no desempenho técnico e interpretativo, mas, também, na prevencéo de
futuras lesdes e/ou entraves no percurso de formacéo e posterior carreira profissional.

Na expectativa da constru¢do de um corpo “tecnicamente mapeado”, cada vez mais
proximo da excecionalidade, assumimos, aqui, a ideia da inevitabilidade das especializacoes
em danca explicitadas por Xarez (2012), reforcando que, quanto maior for o grau de
desenvolvimento, complexidade e exigéncia do repertorio coreografico, mais as especializagdes
se tornam inevitaveis ou seja, tornam-se inevitaveis as exigéncias de um corpo disponivel e
apto técnica e artisticamente. Ou seja, um corpo capaz de, através da utilizagdo do “arquivo”
(LEPECKI, 2010) das suas multiplas experiéncias e memorias (fisicas, técnicas, sensoriais,
sociais, artisticas...), dar maior e melhor resposta as solicitacdes cada vez mais diversificadas
e exigentes do mercado da danca.

Como afirmaram Bauman e Carvalho,

O corpo arte é a manifestagéo final da danca, produto da aprendizagem e do
treinamento do gesto técnico, que exige daquele que danca esforco, disciplina, dor
e sacrificio na incessante busca da perfeicao estética do movimento, e também da
sensibilidade de expressar seus sentimentos por meio da arte da danga (BAUMAN;
CARVALHO, 2005, p.68).

Nesta linha de pensamento, entendemos legitimo defender a formagao de um bailarino
(classico ou contemporaneo) com capacidade e dominio sobre 0 seu corpo — enquanto
instrumento afinado — com competéncias de criar novo vocabuldrio de movimento e capaz
de responder de forma eficaz a novos desafios e em concordancia com a pluralidade e
mutabilidade das solicitacdes atuais, ou seja,acreditamos “que o dancarino profissional de hoje
precisa desenvolver, durante a sua formagao, um trabalho corporal 0 mais abrangente possivel,
para atender a amplitude de possibilidades da arte do movimento, expandindo qualquer limite
técnico ou estético” (ROBATTO, 1994, p.275 apud CASTRO, 2007, p. 124).

1 COGUMBREIRO, Gabriela. O aluno de danca: que perfil? In: FORUM DA DANCA: A Danga na Arte e na Comunidade. Comunicagdo
apresentada na 32 sesséo, Tomar, 2002 [texto ndo publicado]

2 COGUMBREIRO, Gabriela. O aluno de danga: que perfil? In: FORUM DA DANGA: A Danga na Arte e na Comunidade. Comunicagao
apresentada na 32 sessao, Tomar, 2002 [texto ndo publicado]
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Revisitamos ao longo deste ensaio alguns dos autores que refletem sobre o corpo
nomeadamente sobre 0 corpo na danga, nas suas varias perspetivas.

Dessas leituras sobressairam trés ideias centrais. A primeira, a ideia do corpo dotado
de competéncias (naturais, trabalhadas ou potenciadas) excecionais de movimentagao/acéo
(postura, ritmo, forca, flexibilidade, velocidade, equilibrio, resisténcia, coordenagéo...) que o
afastam do “corpo e do movimento normal”.

A segunda, a ideia do corpo na danca enquanto entidade dinémica, capaz de se mover
em determinado espaco e num determinado tempo em que a incorporagao de um conjunto de
praticas (técnicas) permite-lhes “cultivar e socializar, isto €, atribuir-lhes uma forma e inscrevé-
los socialmente” (FAZENDA, 2012, p. 67).

Por fim, a proficiéncia de um corpo (de bailarino(a)) que — ancorado na pratica diaria
rigorosa e sistematica das técnicas de danca, na absor¢@o e no registo corporal de cédigos,
regras e principios — se transcende enquanto instrumento (simultaneamente fisico, mecanico
e quimico), conjugando opcdes proprias de formagéo e salvaguardando espacos pessoais de
desenvolvimento pessoal, artistico e de interacdo social.

Admitimos que as reflexdes que se apresentam estao longe de serem consensuais e
mantém-se em aberto a espera de novas partilhas enriquecidas pela pluralidade, pela diversidade
e flexibilidade dos corpos que vivem com a danca e através dos quais a danga sobrevive.

Em forma de conclus&o subscrevemos, mais uma vez, pela clarividéncia e convergéncia
com a reflex@o apresentada, as palavras de Louppe (2012, p. 81) quando registou que “[...] na
maior parte do tempo, diferentes corpos circulam, visiveis e invisiveis, no interior dos corpos
dancantes, como vagas misteriosas, cujas referéncias corporais se confundem se sobrepdem”
e que “[...] ocorpo sera, antes de mais, 0 que 0 pensamos, 0 que ele pensa por si e o lugar onde
se aceita que ele nos leve” (LOUPPE, 2012, p. 88).

Almejamos a ideia de um “corpo pleno”, enquanto instrumento intrinseco do bailarino/
intérprete, em que a técnica e a emocao se inscrevem em plena consonéncia, mas com a
consciéncia de que “[...] nenhum corpo € igual a outro. Cada corpo traz a danga que materializa
a sua identidade e a sua verdade” (LOURENCO, 2014, p. 29).

Entendemos defender um corpo que assume importancia, também, no ato criativo,
principalmente se consideramos, no contexto da danga contemporanea, o papel do criador-
intérprete.

Acrescentamos ao atras referido que a técnica fara, assim, parte da identidade do
bailarino, contribuira para a sua definicao, inscrevera nele caracteristicas proprias que o definem
como uno. Empossando-o, desta forma, enquanto agente, como alguém portador de um corpo
‘com assinatura propria”.

Ou seja, sem privilegiar nenhuma técnica formal especifica, estaremos a falar de um
corpo treinado que se exprime, de um corpo que representa, de um corpo que se move no
espaco e no tempo, de um corpo que danca.

E, voltando ao discurso de Barbora, “sonho mais quando dango do que quando durmo
[...]. Dancar doi, mas d6i mais quando estou parada” (RODRIGUES, 2015, p.11).

KA
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