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A danga e a alma
A danga?

Ndo é movimento
subito gesto musical
E concentragdo, num momento,
da humana graca natural
No solo ndo, no éter pairamos,
nele amariamos ficar.

A danga-ndo vento nos ramos
seiva,forca,perene estar
um estar entre céu e chdo,
novo dominio conquistado,
onde busque nossa paixdo
libertar-se por todo lado...

Onde a alma possa descrever
suas mais divinas pardbolas
sem fugir a forma do ser
por sobre o mistério das fabulas

Carlos Drummond de Andrade
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RESUMO

BRANDES, Alessandra Rodrigues Santos. Corpo-danca: um olhar discursivo.
Dissertacdo de mestrado apresentada ao Instituto de Estudos da Linguagem da
Universidade Estadual de Campinas. 2013.

Neste trabalho, visamos abordar o corpo tomando-o como materialidade significante e
como condi¢do de producdo primeira para a danca. Uma das formas mais antigas de
expressdo humana é sem divida a danca. A danga ndo é somente expressao ou forma de
comunicacgdo, mas, também ¢ arte e, sobretudo, uma forma de linguagem na histéria. Na
literatura que trata sobre a danca, encontramos, por exemplo, estudos que abordam a
danca relacionada a rituais religiosos e outros aspectos culturais, a uma ldgica
biomecanica e/ou a técnicas artisticas. O nosso trabalho, também aborda a danga, mais
especificamente o corpo que danga pela perspectiva da linguagem. Para tanto, filiamo-
nos ao quadro tedrico e metodologico da Andlise de Discurso de perspectiva
materialista, (doravante AD), datada do século XX com Michel Pécheux, na Franca e,
posteriormente, difundida no Brasil pela Eni Orlandi. Nessa perspectiva, tomamos a
constitui¢do do discurso na relagdo entre lingua/sujeito/histéria e o sentido como um
efeito de um trabalho simbélico também afetado pela histéria. Consideramos neste
trabalho, o corpo-danca como materialidade significante (LAGAZZI, 2007, 2009), que
tem uma historia que o produz de determinada forma e ndo de outra, ou seja, aspectos
que sdo historicamente determinados. O corpo € aqui abordado além das caracteristicas
biomecéanicas e fisioldgicas, como material de linguagem social e simbdlico que produz
sentidos e é significado no discurso (HASHIGUTI, 2008). Ao olhar para a relacdo
corpo-danga, ndo nos detemos apenas aos aspectos biofisicos, mas também olhamos
para as questdes histérico-ideoldgicas e os diferentes discursos constituidos de sentidos
que se movem na histéria e que atravessam tal materialidade. Portanto, pensamos o
corpo-dangca em relacdo as posi¢des histdricas constituidas por/em uma memoria
discursiva, determinadas por condicdes de producdo. Pensar o corpo-danca
discursivamente é considerar os processos de significacdo que constituem o que €&
dancar, as imagens de danca bem como a dos corpos que dangam. E pensar como 0s
diferentes discursos configuram e interpretam o corpo, ou seja, como esse corpo-danga
se significa e quais os sentidos produzidos nele e sobre ele, e, além disso, como a danca
se constitui em um “modo de acontecimento do/no corpo”.

Palavras-Chave: Corpo; Danca; Andlise de Discurso; Acontecimento.



ABSTRACT

BRANDES, Alessandra Rodrigues Santos. Corpo-danca: um olhar discursivo. Dissertation
presented at the Institute of Languages Studies, of the State Universit of Campinas. 2013.

In this paper, we intend to study the body as a significant materiality and as a first condition
of production to dance. Undoubtedly, one of the oldest forms of human expression is dance.
Dance is not only expression or means of communication, but also arts and, above all, a
form of language in history. When it comes to the literature regarding dance studies, we
could find some research related to religious rituals and other cultural aspects, and also
related to a biomechanical logic and / or artistic techniques. Our object of study is also
dance, but more specifically the body that dances from the language studies perspective.
Therefore, our study is based on the theoretical and methodological approach of French
Discourse Analysis (henceforth FDA), which was grounded in the 20" century with the
studies developed by Michel Pécheux, in France and, afterwards, widespread in Brazil by
Eni Orlandi. In this perspective, discourse constitution is taken in its relation to
language/subject/history. The body-dancing is understood, in this paper, as significant
materiality (LAGAZZI, 2007, 2009), which has a history that produces it in a way and not
in another; in other words, aspects that are historically determined. The body is understood
beyond its biomechanical and physiological features, but as a social and symbolic language
material that signifies and it is signified by/in discourse (HASHIGUTI, 2008). By studying
the relationship named body-dancing, it is not our purpose to explore only the biophysical
aspects of the body, but the ideological-historical issues and the different discourses that are
constructed by meanings that move through history and constitute such materiality: body-
dancing. Thus, the body-dancing has been thought in its relation to historical positions that
are constituted by/in a discoursive memory, which are determined by conditions of
production. Understanding the body-dancing, from a discoursive view, means to consider
the signifying processes that constitute what dance is, the images of dance, and bodies that
dance, as well. It is thinking how different discourses interpret and shape the body. In other
words, it is analyzing how the body-dancing signifies itself and what meanings are
produced in and upon it. Besides, it is how dance is constructed as “an event of/in the
body”.

Key words: Body; Dance; French Discourse Analysis, Event
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INTRODUCAO

OLHARES E SENTIDOS PARA O CORPO: (PER)CURSO, MOVIMENTO E
MEMORIA

O meu envolvimento com a Anélise de Discurso, bem como o trabalho referente
ao estudo do corpo iniciou-se em 2009, a partir da Iniciagdo Cientifica (2009 — 2010)
que desenvolvi durante a minha graduagdo em Letras na Universidade Federal de
Uberlandia, sob a orientagdo da Profa. Dra. Simone Hashiguti.

De fato, o primeiro contato com a Andlise de Discurso foi algo “perturbador”,
me tirou de uma zona de conforto, do até entdo semanticamente estabilizado. Mas,
também me ganhou e me instigou a partir dos seus “entremeios”, da possibilidade de
fazer algo outro, me permitir outras escutas, outros olhares, de perceber os sentidos
outros.

O meu interesse pelo corpo como objeto de estudo, veio a partir da tese de
doutorado da Profa. Simone Hashiguti Corpo de memdria, e o meu olhar voltou-se para
o corpo dos bonecos adultos, que representam figuras de mulheres e homens adultos
(tais como a Barbie, Ken e Max Steel). Durante a pesquisa, a observagdo desse material
se deu com o objetivo de compreender e discuti-lo como materialidade simbdlica,
significado por/em discursos conflitantes. A partir da andlise dos bonecos e de outras
materialidades a eles relativas (imagens, filmes, depoimentos de criangas, etc.),
procuramos compreender como as formas corporais destes bonecos se mantiveram e/ou
se modifica(ram) ao longo da histéria, pensando na relagdo com o sujeito, com a
historia, com as condi¢des de producdo em que sdo fabricados e circulam, e nas relacdes
de memodria que os determinam e possibilitam suas modificacdes.

A eleicdo desse corpus como material de pesquisa se deve ao fato de serem
brinquedos comuns, de grande circulagdo no Brasil e em vdrios outros paises, hd varios
anos (como por exemplo, a Barbie que, em 2009 completou 50 anos) e que sdo, dessa
maneira, produtos de consumo muito significativos. Nesse sentido, - filiados ao quadro
tedrico e metodoldgico da Andlise de Discurso de linha francesa - consideramos o corpo
dos bonecos como materialidade simbodlica, constituida de aspectos historicamente
determinados que a produzem de determinada forma e ndo de outra e, que produzem

efeito na constru¢do de identificagdes sociais. O conceito de corpo, bem como seu
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formato, cor, padrdo, se relaciona aos discursos e diferentes posi¢des ideologicamente
determinados. Ao longo da histéria, ocorrem movimentos de repeti¢do, deslocamento e
reformulacdo. A necessidade de discutir como esses movimentos acontecem ao se tratar
dos corpos dos bonecos femininos € masculinos, bem como uma teoria sobre o corpo
pelo viés da linguagem, foram os enfoques do nosso trabalho.

Posteriormente, no mestrado a necessidade de continuar esse olhar para o corpo -
fisico, bioquimico e, sobretudo de linguagem - se estendeu, mas agora a partir de outro
objeto de andlise: o corpo que danca. A motivagdo primeira pela danga se da pelo fato
de fazer parte da minha vida, da minha propria constitui¢do como sujeito. Uma préatica
de linguagem que me acompanhou durante anos a fio: conheci e dancei vdrias
modalidades. Neste momento, ndo poderia olhar para outra materialidade, que para mim
€ tdo significativa.

Esse trabalho consiste também em uma tentativa desafiadora de des(construcio),
uma tentativa de “emergir” do discurso da/sobre a danga, olhar para ela ndo mais
somente como arte e prazer. Com toda certeza € uma grande dificuldade para mim, esta
tentativa de deslocamento da posi¢do sujeito-bailarina.

O trabalho com o funcionamento discursivo do corpo que danca é relevante para
os estudos da Andlise de Discurso e nos dd a possibilidade de discutir sobre o
imagindrio do que é dancar e do corpo significado/legitimado a dangar.

Dessa maneira, o corpo que danga, olhado pela perspectiva da Andlise de
Discurso, permitiu-nos compreender a relacdo entre corpo, danga, memoria e
acontecimento. Refletimos sobre os discursos que circulam sobre o que é dangar e como
a danca se constitui em (instaura) um acontecimento do corpo.

No primeiro capitulo desta dissertacdo, em Estudos e olhares para o corpo
apresentamos um breve panorama sobre o crescente olhar para a histéria do corpo nos
ultimos anos, em especial a partir do século XX, mostrando os muitos modos de se
tomar o corpo como objeto de estudo. Em Corpo: materialidade significante
direcionamos o nosso olhar para o corpo, abordando-o a partir da nogdo de
materialidade significante (LAGAZZI, 2007, 2009). Também nesta parte, ja
apresentamos algumas nog¢des e o dispositivo tedrico-analitico da Andlise de Discurso,
no qual tomamos como base para a selecdo do corpus e andlises.

No segundo capitulo, apresentamos um panorama da histéria da Danca e os
movimentos dos corpos nesse discurso em Corporalidade Historica da Danga. Em

Danga, dangar...: linguagem em movimento apresentamos variadas defini¢des do que
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seja dancar — desde as defini¢des e imagens que se baseiam no “senso comum” e que
circulam e outras defini¢des legitimadas por estudiosos, bailarinos e coredgrafos — , a
fim de compreendermos o que marca o dangar e o ndo dancar, delimitando assim, a
diferenca entre essa e as demais prdticas corporais. E por fim, trazemos para este
capitulo a no¢do de Corpo-danga, formulacdo esta que desenvolvemos para tratar do
corpo acontecendo na danga.

Na tentativa de compreender o corpo acontecendo na/pela danga, no terceiro
capitulo, trazemos a tona a no¢do de acontecimento e a partir dela, uma andlise de um
video de uma apresentacdo de danca. Na andlise, olhamos para questdes como sintonia,
batimento entre pausa-movimento, espago, a constitui¢cdo dos passos e a propria questdo
da constitui¢do da danga como uma prética corporal. Por (efeito de) fim, apontamos
algumas consideracdes a respeito desse “modo de acontecimento do corpo” que € a
danca.

Atravessada pela motivacido e dificuldades em meio aos discursos sobre as
“representacdes” sobre o que é dangar e que corpo € esse que danga, neste trabalho — a
partir de uma posi¢do de analista de discurso - procuramos compreender para deslocar e,
assim, trazer a tona sentidos naturalizados, sentidos silenciados, sentidos possiveis,

enfim sentidos outros sobre o acontecimento do corpo na danga.
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CAPITULO I
CORPORALIDADE' HISTORICA
1.1. Estudos e olhares para o corpo

O corpo tem sido objeto de estudo por diferentes perspectivas de ao longo da
histdria, sobretudo no que diz respeito as caracteristicas biomecanicas e fisioldgicas. A
Antropologia, a Medicina, a Psicologia, a Educacdo Fisica, a Fisioterapia, as Artes sdo
exemplos de disciplinas que se ocupam do tema, abordando, além de seu funcionamento
biomecanico” e fisiolégico, sua relagio com a alimentagdo, com substincias quimicas,
as diferentes préticas corporais, os diferentes referenciais de beleza, de forca, de
normalidade, entre outros. Encontramos, ainda, trabalhos que se ocupam de questdes a
ele relacionadas e que se referem a processos de identificagdo, em abordagens culturais,

produgdes filmicas e literdrias.

(...) o corpo ndo cessa de ser (re)significado ao longo do tempo. Seria,
portanto, empobrecedor analisd-lo, tornando-o como algo ja pronto e
constituido para, em seguida, privilegiar suas representagdes ou o
imaginario da época onde ele estd submerso. Torna-se fundamental
localizar, primeiramente, as problematizagdes que tornavam possivel
uma série de prdticas e de representacoes corporais. Desse modo, ndo
se trata de realizar uma listagem das maneiras supostamente exdticas
de lidar com o corpo em outras épocas, mas sim de tornar
questiondveis os gestos e as atitudes que ontem e hoje nos parecem
familiares ou ndo. Pois o corpo €, ele préprio, um processo. Resultado
provisério das convergéncias entre técnica e sociedade, sentimentos e
objetos, ele pertence menos a natureza do que a histéria. O que torna
initil retroceder a um suposto grau zero das civilizagdes para

encontrar um corpo impermedvel as marcas da cultura.
(SANT’ANNA, 2005, p.12).

1 . ~ . . .

Corporalidade — Trago o uso deste termo (e ndo Corporeidade) para este trabalho, a fim de tomé-lo para
além do que concerne a corpo enquanto material, para também toma-lo naquilo que pertencente a ele e,
sobretudo o que o afeta.

2 . Al . . N . Ay
Tomamos o termo biomecénico no que diz respeito ao estudo da aplica¢do das leis da mecénica a
estrutura e o sistema locomotor do corpo humano.
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Analisando a trajetdria do conceito de corpo humano ao longo dos séculos, é
notdvel a mudanca de sentidos dados a este: desde sagrado ao profano; de monstruoso
ao ideal; como instrumento de luta e politica e como marca determinante de origem,
género e classe social. Tantos sentidos diferentes justificam-se pelo fato do corpo estar
inscrito pela/na linguagem, dado o seu cardter dindmico e devido ao atravessamento de
diversos discursos (religioso, médico/genético, higienista, moral e social, estético) que o

significam diferentemente.

o corpo € objeto de estudo em diferentes disciplinas, sendo
compreendido de forma diferente em cada uma delas, abordado nos
mais variados recortes de pesquisa. O corpo pode ser estritamente
bioldgico, psicologicamente apreendido ou socialmente determinado,
a depender do olhar que se lhe lanca. (HASHIGUTI, 2008, p.11)

Além disso, os sentidos dados ao corpo mantém relagdo direta ndo s6 com a
histéria e a ideologia, mas com o préprio sujeito, por ser seu suporte material,
possibilidade biofisiolégica de existéncia organica e espaco simbdlico. O corpo € o
préprio sujeito que, significado através do olhar, pode ser objeto de cuidado, de beleza,
de prazer ou de insatisfacio e repudio. O conceito de corpo se constitui assim na relacdo
sujeito/histdria interpelado pela ideologia.

Um dos discursos que provoca efeitos significativos sobre o corpo € o religioso
(COURTINE, 2008). Na cultura ocidental, ao longo da Idade Média o corpo humano
era visto como profano, como sindnimo do pecado original e que deveria ser torturado,
sacrificado, pois somente a alma deveria ser exaltada. O corpo deveria apenas ser
glorificado ao referir-se ao “Corpo Cristo”. Posteriormente, o préprio discurso religioso,
em especial o puritanismo, volta o seu olhar para o cuidado com o corpo com a nogdo
de perfectibilidade, considerando-o até mesmo como um fator essencial para a salvacdo
humana.

As festas populares do inicio do século XIX, verdadeiros ‘“espetdculos dos
monstros” que divertiam as pessoas e agucavam a sua curiosidade pelas
monstruosidades humanas, em sua lucratividade tornaram-se uma verdadeira indudstria
bizarra de distracdes de massa. Esses “fendmenos da monstruosidade” chamou a

atencdo de médicos e antrop6logos, o que resultou na “descoberta do século”: os
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monstros, na verdade, sdo humanos. A partir de entdo, hd uma mudanga quanto a
~ . . .3
percepcdo desses seres, um movimento denominado por Courtine® de o

“desaparecimento dos monstros’:

O apogeu dos monstros anuncia, contudo, seu proprio declinio: a
partir dos dltimos anos do século, um teatro muito antigo da
monstruosidade corporal vera seus frequentadores partindo um a um;
os espectadores se tornardo cada vez mais raros. Depois, o comércio
dos fendomenos diminuird rapidamente nas primeiras décadas do
século XX, periclitando depois da guerra, tanto na Europa quanto na
América do Norte. Nem por isso a exibicdo da deformidade
desaparecera: o espetaculo dos monstros vem satisfazer necessidades
psicolégicas demasiado profundas, e inscreve-se em uma cultura
visual muito antiga para volatilizar-se tio completamente.”

O olhar para esses corpos andmalos, que antes era de alegria e gozagao, passa a
hesitar e a constranger, e “a exposicdo de monstruosidades humanas deixa de ser banal
para torna-se chocante” (COURTINE, 2005). Consequentemente, muda-se também a
questdo de convivéncia entre 0s corpos normais € 0s monstruosos, produzindo-se uma
espécie de falsa “compaixdo” mediante a deficiéncia: “o amor por ela manifestado
aumenta em proporcao ao distanciamento do objeto” (COURTINE, 2005).

Diante das variedades corporais humanas, nos encontramos diante de
dicotomias: o corpo sdo versus o corpo enfermo e o corpo normal versus o corpo
anormal. Estas dicotomias ganham mais for¢a na virada do século XIX ao XX o que,
segundo Coutine (2008), teoricamente revolucionou o conceito de corpo, em especial; a
partir da sua inser¢do como objeto na historia das mentalidades e diante dos avangos da

medicina e dos meios de comunica¢do em massa.

Na virada do século, entretanto, a relacdo entre o sujeito e o seu corpo
comecou a ser definida em outros termos: “Nosso século apagou a
linha diviséria do ‘corpo’ e do ‘espirito’ e encara a vida humana como
espiritual e corpérea de ponta a ponta, sempre apoiada sobre o corpo
[...]. Para muitos pensadores, no final do século XIX, o corpo era um
pedaco de matéria, um feixe de mecanismos. O século XX restaurou e

*COURTINE, JI.J. O desaparecimento dos monstros. Tradugdo Lara Malimpensa. Disponivel em:
<www.sescsp.org.br/sesc/imagens/upload/conferencias/106.rtf > Acesso em: 17. fev. 2011.
4

Ibdem
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aprofundou a questdo da carne, isto €, do corpo animado”.
(MERLEAU-PONTY, apud COURTINE 2008, p.07).

Quanto aos reflexos do discurso politico no corpo, a partir da década de 60, o
corpo ganhou papel nos movimentos de protesto contra as hierarquias sociais, politicas
e culturais em favor das minorias. Na verdade, o corpo passou a ser um instrumento
crucial de luta em oposicdo ao poder. Temos as mulheres que lutavam contra as leis de
proibicdo ao aborto com o slogan “Nosso corpo nos pertence!” que, posteriormente,
também foi adotado pelos homossexuais na luta contra o preconceito e pelo seu
reconhecimento na/pela sociedade. Desde entdo o corpo, visto como forma de oposigao,
ganhou papel fundamental como objeto de resisténcia na luta pelas minorias, sobretudo;
pela sua visibilidade quanto a aspectos relacionados a etnia, ao género e a classe social.

Quando falamos de corpo, ndo poderiamos deixar de falar de praticas corporais
e, sobretudo de estética. Nos anos 80, nos EUA, explodiu uma pratica integrante da
cultura do corpo, mais especificamente a cultura dos musculos; cultura essa que passou
a ser o novo espetdculo nas ruas, gragas a presenca marcante dos body-builders, com a
sua forma peculiar de andar: “bracos afastados, cabega enfiada no pescoco, peito
abaulado, rigidez, balanco mecanico. O body-builder ndo anda; ele conduz seu corpo
exibindo-o como um objeto imponente.” (COURTINE, 2005, p.82).

Com efeito, o desenvolvimento de bens e servigos visando ao corpo, bem como
a sua manutencdo, foi relevante nos anos 80, € o0 consumismo aumentou
consideravelmente, como a grande quantidade de fabricagdo de aparelhos de
musculagdo, os suplementos e regimes nutricionais, as revistas dedicadas aos exercicios
e dietas corporais, o crescente nimero de academias, dentre outros. Desde entdo, as
representacdes e prdticas corporais na sociedade passaram a se sustentar por uma
obsessdo dos invdlucros corporais: “o desejo de obter uma tensdo méaxima na pele; o
amor pelo liso, pelo polido, pelo fresco, pelo esbelto, pelo jovem;” (COURTINE, 2005,
p-86), ou seja; a manifestagdo mais explicita do “narcisismo”.

A prética de body-building, assim como as demais que supervalorizam o corpo,
instituem um ideal de transformagdo, na verdade, um ideal de renascimento do
individuo, este que se metamorfoseia em um outro, que “passa por uma conversio
corporal” (COURTINE, 2005, p.89). Em consequéncia, a cultura do corpo tornou-se
primeiramente, uma paixdo americana, depois ganhando grande parte do mundo,

ocupando as horas de lazer e tornando-se um hébito rotineiro das pessoas.
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Nesse contexto, os esportes ganharam forca, fundamentando assim a pratica de
educacdo fisica, visando, sobretudo & sadde, e no caso do corpo masculino a virilidade e
aos musculos desde o colégio. Com a virada do século, o corpo entendido aqui como
ideal corporal masculino de classe média e branco continuou em foco, o que veio a
reafirmar um discurso machista em oposicdo ao ‘“sexo frigil” feminino. Como
decorréncia radical, encontramos um discurso que atesta que a fraqueza passa a ser um
crime. (COURTINE, 2005).

No entanto, vale ressaltar que, no caso das mulheres, a saide feminina passou a
ser ligada a garantia de boa qualidade da reprodu¢@o humana, e a pratica de esportes se
tornou mais frequente entre elas. E notdvel assim que os corpos — independente do sexo
— acabam se tornando pec¢a chave para a ascensdo e promocao individual, vistos como
uma mercadoria. “A beleza € um capital, a forca, um investimento; todos dois sdo
mercadorias cujo valor de troca vai crescer ao longo do século.” (COURTINE, 2005,
p-998).

O corpo passa a torna-se fonte de prazer para si e para os outros. O bem-estar, o
desejo de renovagdo corporal, bem como a satisfagdo das minimas necessidades passa a
guiar o modo de vida dos individuos, e para atingir tais expectativas, praticas diversas
como o body-building e mesmo outros “sacrificios” sdo feitos em serviddo da aparéncia
e como culto ao corpo.

A medicina também contribuiu decisivamente no que se refere a reformulacdes
da nog¢do de corpo na contemporaneidade. O século XX foi marcado pelo triunfo sobre a
doenca, o que afetou diretamente a concepg¢do de satide “como estado de completo bem-
estar fisico e social” e a concepg¢do de corpo como “o lugar onde a pessoa deve esforcar-
se para parecer que vai bem de saide” (MOULIN, 2008 p.19). Dessa maneira, o século
XX também foi marcado pela contabilidade dos corpos, uma vez que a mortalidade e as
doencas infecciosas diminuiram significativamente, enquanto que a expectativa de vida
aumentou na mesma propor¢ao.

Esse mesmo periodo também foi marcado pela volta/aparecimento de doencas
infecciosas como a tuberculose e a AIDS, pelas doencgas crnicas, as experiéncias
laboratoriais, a inveng@o de radiografias, transfusdo de sangue, transplantes, que marcou
uma fase em que o corpo relacionou-se com a méaquina. Com os avancos da medicina
surgiram novas alternativas e técnicas, se ndo para curar pelo menos para possibilitar a
sobrevivéncia dos portadores de doencas, dos deficientes e assim prolongar a vida. No

que tange em especial a relacdo corpo e méquina, a tecnologia aliada a medicina veio
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para compensar a faléncia de funcdes isoladas ou mesmo partes do corpo: a maquina
tornou-se por vezes parte integrante e/ou o proprio “corpo humano”.

No ambito da ciéncia, o corpo foi reconhecido como singular, ndo somente pelas
caracteristicas como cor de pele, olhos ou pelo “principio de individuagﬁo”s, mas como
“um meio Unico de expressdo, de acdo e de pathos, de sedugdo e repulsa, vetor
fundamental de nosso ser-no-mundo” (MOULIN, 2008 p.51) o que de fato distingue um
corpo do outro. A singularidade do corpo ndo se restringiu apenas a ciéncia, mas
também alcancou a lei “a individualidade da pessoa se acha ligada a integridade de um
corpo que o direito procura definir, regulamentar e proteger” (MOULIN, 2008 p.52); e

influenciou ainda a estética:

Gracas a descoberta de sua plasticidade relativa e aos avangos da
cirurgia estética, passou-se da ideia de melhorar os contornos a de
inventar um rosto, ou mesmo transformar um sexo, em busca de uma
adequacdo maior da imagem corporal a verdade da pessoa. [...] o
direito de criar de novo um corpo a seu jeito. (MOULIN, 2008 p.53).

A intervencdo significativa da medicina, de fato remanejou e reformulou o
conceito de corpo e, mesmo o proprio corpo a partir das multiplas possibilidades e
recursos e, em consequéncia, aumentou também a responsabilidade de cada um diante
do préprio corpo, como se cada um fosse o “médico de si mesmo”.

O século XX também ¢ significativo no que diz respeito ao desenvolvimento da
genética, uma vez que resultou em um novo olhar sobre o corpo. Segundo os cientistas,
a genética tem por objetivo mapear a estrutura que determina o desenvolvimento do
corpo; ja para as associagOes de doentes € a0 mesmo tempo esperanga € frustracdo a
depender do gene decifrado; para outros ainda seria uma forma de prever o
comportamento dos individuos. Nesse sentido, Moulin (2008) descreve bem a intengdo

da genética diante do corpo:

O horizonte da investigacdo genética ndo €, deste modo, s6 a cura,
mas também o refor¢o: a genética ndo vai produzir mais apenas um
corpo protegido contra a doenga, mas também um corpo mais forte,
mais belo, mais inteligente. (MOULIN, 2008 p.97).

> DURKEIM. E. Les formes élémentaires de La vie religieuse. Paris :PUF, 1968, p. 386.

21



Com a genética, passamos a olhar o corpo ndo mais como singular e individual,
mas sim como coletivo, um “corpo da populacio”. Um corpo como patrimdnio
universal assim como o genoma € considerado.

No contexto da busca incessante pelo corpo ideal, um outro discurso ganha
espaco e mercado significativo na vida das pessoas: a estética. A busca pela beleza e
pelo corpo perfeito ja se fazia presente no contexto dos anos de 1920, quando o cinema
norte-americano ganhava visibilidade mundial, bem como os principios, expectativas e
as imagens que eram promovidas pelos filmes. O corpo feminino foi uma imagem
fortemente explorada: as curvas, a sensualidade e a delicadeza. Os concursos de misses
também estavam em alta e eram mais uma oportunidade de as mulheres se equipararem
as estrelas de cinema. Para atender a tal necessidade, a industria de cosméticos cresceu
significativamente, em especial pés-Primeira Guerra Mundial, uma vez que tais

tratamentos ndo se restringiam mais a elite e os produtos considerados de luxo

ganharam maior circulagdo.

Os mais variados tipos de tratamentos faciais e corporais, as dietas, os exercicios
fisicos e outras praticas estéticas e fisicas alimentavam o imaginario das mulheres
comuns, fazendo com que elas acreditassem que poderiam alcancar os corpos das

estrelas de Hollywood por meio da disciplina e da “responsabilidade consigo mesma” °.

Como consequéncia, institui-se o discurso no/pelo qual “a mulher feia s6 é assim
porque quer”, tornando-se a feidra praticamente uma doenca, que deveria ser tratada.
Nos anos 50 surge um grande nimero de revistas e as imagens das musas do cinema, do
teatro e da televisdo passam a recomendar técnicas de beleza e diversos produtos como
perfumes e cosméticos. Os “segredos de beleza” agora eram difundidos entre as
funciondrias publicas, donas de casa, professoras: “ndo hd mais um momento especial
para se fazer bela ja que todos os momentos devem ser conjugados com um trabalho
sobre si mesma de conquista da beleza e de prevencgao da feidra.” (SANT’ ANNA, 2005,
p.130).

No pés-Segunda Guerra, a imagem feminina aparece com maior destaque nas
revistas e televisdo. Uma imagem comum de circulag@o é a de uma mulher bela e jovem

que vive momentos Unicos € prazerosos consigo mesma, especialmente na hora do

6 SANT' ANNA, Denise Bernuzzi de (org.). Politicas do corpo. Sao Paulo: Estagdo Liberdade, 2005.
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banho, por meio das banheiras cheias de espuma, xampus e sabonetes. Vale lembrar, no
entanto, que o corpo em si ndo é o destaque, tanto que na maioria das vezes as
glamorosas mulheres aparecem toda coberta pela espuma destacando-se apenas o rosto
maquiado, os cabelos secos e o produto em uma das maos.

A exposicdo do corpo ligada ao prazer sé aparece a partir dos anos 60 com uma
maior exibicdo e visibilidade do corpo. Nesse mesmo contexto, a cosmetologia e a
industria da beleza ganha destaque no Brasil e em vdrios outros paises. O objetivo
agora dos cosméticos nido é somente o de disfarcar as imperfeicdes, mas também
preveni-las e, sobretudo realcar a beleza natural da mulher.

As revistas e manuais de beleza ganham destaque, ainda mais pelo fato de esses
serem escritos por profissionais ligados a beleza e a sadde. Dessa forma, a valorizacdo
da beleza mudou de foco, “ao invés de fazer o elogio dos antigos modelos de beleza,
eles preferem visar ao potencial das leitoras, apreendidas a partir de suas especificidades
fisicas e psiquicas.” (SANT’ANNA, 2005, p.135). Assim, o corpo ganha visibilidade, é
explorado, pode ser tocado e amado. A busca da beleza ndo se justifica mais apenas pela
opinido do outro, para poder inserir-se na sociedade ou combater a feitira, mas
essencialmente por ter sentido de satisfacdo pessoal.

Tal estratégia se fez necessdria, pois as mulheres j4 ndo mais se restringiam ao
lar e o tempo disponivel para cuidar de si estava menor. A industria de cosméticos
explorou assim, o lado o feminino que ainda almejava a beleza das estrelas, e para fazer
com que as mulheres consumissem cada vez mais em prol desse desejo, faziam-nas
sentir-se mal em relacdo a si proprias, procurando alternativas para a “feidra” na
estética. (WOLF, 1992, p. 110).

Com a instituicdo de velhos, novos e mesmo outros padrdoes de beleza,
consequentemente, desenhamos fisionomias, ditamos a moda e a concepg¢éo de feitra
atinge ndo s6 o universo feminino, mas também o universo masculino.

Nesta breve retrospectiva sobre os diferentes olhares para o corpo, observamos
que ele ganha cada vez mais visibilidade, é explorado e desejado. E inegivel que o
corpo, e consequentemente as praticas corporais como 0 body-building ganharam
espaco e destaque nas culturas corporais, visando essencialmente o prazer e a satisfagdo.
Além disso, tal cultura se mantém gracas aos resquicios dos principios religiosos —
puritanismo —; a uma industria e publicidade pesadas, e ao mercado de musculos cada
vez maior que faz desencadear em uma “luta de aparéncias”. A busca da beleza ndo se

justifica mais apenas pela opinido do outro, para inserir-se na sociedade ou combater a
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feitira, mas tornar-se essencialmente uma necessidade de satisfagdo pessoal. “O século
XX € que inventou teoricamente o corpo”’, nos diz Courtine (2008, p.07), acrescentando

que o corpo se institui, na sociedade, como objeto de espeticulo.

1.2. Corpo: materialidade significante

E importante para nés chegarmos a esta formulagio do corpo como objeto de
espetdculo, j4 que nosso objetivo é compreender o corpo dangando. O espeticulo traz
para a danga uma dimensao que agudiza o lugar do corpo nesse conjunto. Nessa relacio
entre danca e espeticulo, falamos do corpo no movimento da danca, para ndés um

movimento simbélico, movimento de linguagem.

Podemos pensar o corpo como a junc¢do da alma e da carne; aquilo
que nos faz humanos e divinos, ao mesmo tempo; aquilo que, no
discurso da religido, nos faz obra de Deus. O corpo bioldgico,
organismo vivo mecanicamente estruturado, possui suas condi¢des e
exigéncias bésicas de existéncia humana como comer, beber, dormir,
no entanto, o corpo possui algo diferencial quando o vemos no animal
homem: esse corpo possui linguagem e se ha linguagem ha
possibilidades de sentidos e ndo-sentidos; lugar de simbdlico e
espaco de movimento da histéria e das ideologias. (CORREA
PINTO, 2012).

O trabalho com a nog¢éo de corpo enquanto corpo discursivo, também tem sido a
proposta de Ferreira (2010). Ela propde pensar o corpo como objeto discursivo, ou seja,
estender “o estatuto de artefato tedrico a ser analisado pelo observatério do discurso”.
(FERREIRA, 2010, p.95). Seu trabalho se destaca em especial no ambito das artes. Um
corpo discursivo, “ndo empirico, ndo bioldgico, ndo organico”, no qual a relagdo do
corpo com o sujeito, sua dissolugdo e transformacido anatdmica ganham interesse nas
obras de Manet, Cézanne, Picasso, Marcel Duchamp, dentre outros.

O olhar sobre o corpo via perspectiva da linguagem no campo da arte — ou do
Discurso Artistico (NECKEL, 2004) e a busca pela compreensdo do corpo funcionando
como linguagem pelo/no discurso € uma reflexdo que pretendemos desenvolver neste

estudo.
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A abordagem proposta para o corpo neste estudo traz para discussdo o
que estd além do biomecanico e fisioldgico e que o constitui. Ou seja,
a diferenca estd em focalizar a linguagem, que transforma o ser
biolégico em sujeito simbdlico. A contribuicdo que se quer dar as
disciplinas que lidam com o corpo € uma leitura sobre o tema pela
perspectiva da linguagem. Ao mesmo tempo, propde-se contribuir
com a teoria discursiva e os estudos sobre a linguagem com mais um
elemento de reflexdo no que se refere ao sujeito e ao sentido.
(HASHIGUTI, 2008, p.07).

Para a realizacio de nosso trabalho, filiamo-nos a Andlise de Discurso
(doravante AD), datada do século XX com Michel Pécheux, na Franca, e
posteriormente, desenvolvida por vérios pesquisadores no Brasil. Um de seus principais
aspectos € o de teorizar e analisar a linguagem, pelo seu funcionamento (deslocando-se
da posicdo de outras disciplinas que focam seus estudos na fungdo), bem como pelos
processos de significacdo.

“A ideia de funcionamento supde a relagdo estrutura/acontecimento (Pécheux,
1988), articulagdo do que é da ordem da lingua e do que deriva de sua historicidade,
relacdo entre o que, em linguagem, é considerado estivel com o que é sujeito a
equivoco” (ORLANDI, 2001, p.19). E pelo movimento que se d4 o funcionamento da
linguagem, uma vez que, os sentidos se movimentam e sdo determinados
historicamente. “Nao se estd nem s6 de um lado ou de outro desta relagdo, mas no
movimento de sua intersec¢do”. (ORLANDI, 2004, p.21).

A chave desta drea ndo esta em investigar qual é o sentido, mas como ele foi

produzido:

a Andlise de Discurso (...) ndo procura atravessar o texto para
encontrar um sentido do outro lado. A questdo que ela coloca é: como
este texto significa? (...) porque v€ o texto como tendo uma
materialidade simbdlica prépria e significativa, como tendo uma
espessura semdntica: ela o concebe em sua discursividade.
(ORLANDI, 2007, p.17).

Dentro dessa perspectiva tedrica, chamamos aten¢cdo para algumas nogdes
discursivas fundamentais, como por exemplo, a nocdo de entremeio. A nogdo de
entremeio de Orlandi (2007) € apresentada quando a autora trata da prépria constituicio
da Andlise de Discurso que retine trés areas do conhecimento: a Linguistica, o

Materialismo Historico e a Psicandlise, trabalhando assim, no entremeio das teorias —
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sem transpor questdes de uma a outra — com o objeto que por esséncia é a mediacdo
entre o homem e a realidade natural e social, o seu objeto de estudo: o discurso.

E importante ressaltar que o conceito de discurso ndo se equipara a nogio de fala
de Saussure, nem se confunde & perspectiva de que a partir da interlocucdo entre dois
falantes tem-se uma mensagem linear, transparente e a transmissdo direta de sentidos. O
discurso, “como efeito de sentidos entre interlocutores”, “é a lingua na sua relacdo com
a histéria, atravessada pela ideologia e falada por sujeitos que sdo posi¢des discursivas,
e ndo individuos do cogito.” (HASHIGUTI, 2008).

A partir do conceito de discurso, esta disciplina de linguagem, trabalha ainda,
com os conceitos de sujeito inconsciente, de lingua como materialidade simbdlica e de
histérica como exterior constitutivo da linguagem. “Os elementos fundamentais da
Andlise de Discurso estdo na relacdo lingua/sujeito/histéria, esta entendida como a
exterioridade constitutiva de qualquer discursividade, analisdvel na textualizagdo do
discurso”. (ORLANDI, 2004, p.21).

A Andlise de Discurso, portanto, se pauta na reflexdo dos processos de producéo
de sentido, de relacdes interpessoais e do préprio sujeito, esse que € constituido na
relacdo linguagem/histéria e interpelado pela ideologia. “A linguagem € linguagem
porque faz sentido. E a linguagem s6 faz sentido porque se inscreve na historia”

(ORLANDI, 2007).

A Analise de Discurso ocupa entdo esse lugar em que se reconhece a
impossibilidade de um acesso direto ao sentido e que tem como
caracteristica questionar a interpretacdo considerando-a como objeto
de reflex@o. Apresenta-se assim como uma teoria da interpretacdo no
sentido forte. Isto significa que a Andlise de Discurso pde a questdo
da interpretacdo, ou melhor, a interpretacdo € colocada em questido
pela Andlise de Discurso. (ORLANDI, 2004, p.21).

E fundamental ressaltar, aqui, que trabalhamos sob uma perspectiva materialista,
que nos permite olhar para o corpo e formuld-lo como corpo-danga, como materialidade
significante. Ao tomar esta no¢do de materialidade significante partimos de Lagazzi

(2007, 2009).

Assumindo que o discurso se constitui na relacdo entre a lingua e a
histéria, propus falar do discurso como a relacdo entre a
materialidade significante e a historia para poder concernir o
trabalho com as diferentes materialidades e reiterar a importancia de
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tomarmos o sentido como efeito de um trabalho simbdlico sobre a
cadeia significante, na historia. Materialidades prenhes de serem
significadas. Materialidade que compreendo como o modo
significante pelo qual o sentido se formula. (LAGAZZI, 2007).

Ou seja, trabalhamos o corpo na danga pela perspectiva materialista, uma vez
que tomamos a constituicdo do discurso na relacdo entre lingua/sujeito/histéria e o

sentido como um efeito de um trabalho simbdlico também afetado pela histdria.

Trabalhar a significacdo a partir de uma perspectiva materialista
requer que exponhamos a relacdo significado/significante as
condi¢des de produgdo, a exponhamos a histéria, na sua contradi¢do
constitutiva. Significa compreender a produgdo do sentido
acontecendo sobre uma base material sempre em condi¢des que
determinam essa producdo. Portanto, deslocamento e incompletude
sdo constitutivos da perspectiva discursiva materialista. (LAGAZZI,
2007).

Nesse sentido, outras noc¢des que precisam ser fortemente considerada sdo: a
nog¢do de formacoes discursivas, de contradicdo e de condicdes de producdo. A nogao
de formacdo discursiva é importante, pois é ela que determina o que pode e deve ser
dito, ou seja, os sentidos ndo existem em si mesmos, sdo produzidos em posi¢des
determinadas historicamente. Quando falamos em producgdo/efeito de sentidos,
consideramos que € pelo gesto de interpretacio do sujeito em condi¢des histéricas que a
materialidade se significa, por isso os sentidos ndo estdo dados, mas sim sdo

construidos:

podemos dizer que o sentido ndo existe em si, mas é determinado
pelas posicdes ideoldgicas colocadas em jogo no processo socio-
histérico em que as palavras sdo produzidas. As palavras mudam de
sentido segundo as posi¢cdes daquelas que as empregam. Elas “tiram”
seu sentido dessas posicoes, isto é, em relacdo as formacdes
ideoldgicas nas quais essas posi¢Oes se inscrevem. A nogdo de
formacdo discursiva, ainda que polémica, é bdsica na Andlise de
Discurso, pois permite compreender o processo de produgdo dos
sentidos, a sua relacdo com a ideologia e também d4 ao analista a
possibilidade de estabelecer regularidades no funcionamento do
discurso. A formacfo discursiva se define como aquilo que numa
formacao ideoldgica dada — ou seja, a partir de uma posi¢do dada em
uma conjuntura socio-histérica dada — determina o que pode e deve
ser dito. (ORLANDI, 42-43).
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Trabalhada por Pécheux e Lagazzi, a nocdo de contradicdo € cara ao nosso

percurso, uma vez que tomamos o corpo como materialidade significante em sua

relacdo com outras materialidades, relagdo esta que é constitutivamente contraditdria;

configurada no espago da incompletude, do ndo “um”, da impossibilidade de sintese.

Nao temos materialidades que se complementam, mas que se
relacionam pela contradicdo, cada uma fazendo trabalhar a
incompletude na outra. Ou seja, a imbricacdo material se dd pela
incompletude constitutiva da linguagem, em suas diferentes formas
materiais. Na remissdo de uma materialidade a outra, a ndo-saturagio
funcionando na interpretacdo permite que novos sentidos sejam

reclamados, num movimento de constante demanda. (LAGAZZI,
2009).

A questdo da contradicdo é fundante a Andlise de Discurso, ela € o principio

constitutivo das formagdes discursivas, “A contradicdo funciona, entdo, no fio do

discurso, como o principio de sua historicidade” (FOUCAULT, 1969, p.186), sendo; o

sujeito, marcado pela incompletude e pelo anseio por ser inteiro: “o sujeito s6 se

completa na interagiio com o outro.” (BRANDAO, 2004, p.55) na histéria.

Nesse trabalho, tomamos o corpo como materialidade’ histérica importante na

construcdo de identificacdes sociais, como material simbdlico cujas formas sio efeito e

sustentacdo de diferentes discursos.

A identificacdo social é um processo intimamente relacionado ao
corpo, pois pressupde a relagdo com o outro, cujo corpo € olhado, e
que também olha, a partir de posicdes historicamente determinadas,
mas em movimento. Sujeito e corpo nao se separam em sua
significacdo no campo do visivel. Como materialidade simbdlica, o
corpo € atravessado por diferentes discursos, sejam eles o politico, o
estético, o religioso, o higienista, que se constituem de sentidos que
também se movem na histéria em seu préprio entrelacamento.
(HASHIGUTTI, 2008, p.40).

Nesse sentido, consideramos o corpo “como espaco de injun¢do” (HASHIGUTI,

2008), como materialidade significante, que tem uma histéria que o significa de

7 «

Quando dizemos materialidade, estamos justamente referindo a forma material, ou seja, a forma

encarnada, nio abstrata nem empirica, onde nao se separa forma e contetido: forma linguistico-histérica,
significativa” (ORLANDI, 2007, p. 53).
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determinada forma e ndo de outra, e compreendemos que ele funciona por/na memoria
discursiva que constitui e que seus gestos sdo determinados discursivamente.

Via uma concepgdo que vai além das caracteristicas biomecanicas e fisiologicas
do corpo, passamos a compreendé-lo também como material de linguagem que,
sobretudo significa e é significado pela sua especificidade material (nesse sentido pela

sua visibilidade) em relagdo com a historia.

Ao ser teorizado discursivamente, percebemos que o corpo é espago e
efeito da linguagem. E no corpo e pelo corpo que sentimos os
prazeres, as dores e somos apresentados enquanto sujeitos de uma
sociedade que, atualmente, se conhece pela transformacgdo corporal,
ou seja, pela forma como o corpo é afetado por uma cultura visual.
(CORREA PINTO, 2011)

Neste trabalho, visamos abordar o corpo que dangca como material de andlise:

Quando se fala em danga, tem-se um individuo, (...) no sentido
histérico, se constituindo em sujeito pela ideologia, ou seja, ha uma
interpelacdo do individuo em sujeito e ideologia. Isto é assim porque
€ o simbodlico que permite a materialidade da danca no corpo.
(FERREIRA, 2004, p.63).

A danga ¢ significada pelos movimentos do corpo e “sé € possivel compreender
a dancga enquanto gesto simbodlico se considerarmos que a histéria e a ideologia jogam
nesse processo de identificacdo, configurando sentidos para os corpos.” (AZEVEDO,
2013, p.147).

A nossa questdo, portanto, é exatamente como o corpo funciona na danca.
Pretendemos assim, olhar para os discursos da/sobre a danca, pelo dispositivo tedrico
analitico de descri¢do e interpretacdo, na tentativa de tracar “delimitagdes, inversdes e
deslocamentos” (Pécheux, 1990). Nesse sentido, olhar para as condicdes de produgdo da

dancga € importante para o nosso trabalho.
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CAPITULO 11

CORPO-DANCA: MOVIMENTO E SENTIDOS

2.1. Corporalidade historica da danga

Uma das formas mais antigas de expressdo humana é sem divida a danca.
“Grande parte do nosso Universo estd em movimento. [...] A prépria vida € movimento.
Nao admira, pois, que uma das artes mais antigas seja a do movimento — a danga.”
(ANDERSON, J., 1978, p.7). A danca ndo é somente expressio ou forma de
comunicag¢do, mas, também arte e, sobretudo, uma forma de linguagem na histoéria.

De forma geral, dancar € considerado movimentar o corpo, por vezes
obedecendo a um ritmo, seguindo uma musica ou uma coreografia ou mesmo executar
movimentos proprios desordenadamente. Dangar também € visto como hobby, uma
alternativa de divertimento. Na literatura que trata sobre a danga, encontramos, por

exemplo, estudos que abordam a danca relacionada a rituais religiosos e outros aspectos

culturais, a uma légica biomecanica e/ou a técnicas artisticas.

Existem indicios de que o homem danca desde os tempos mais
remotos. Todos os povos, em todas as €pocas e lugares dangaram.
Dancaram para expressar revolta ou amor, reverenciar ou afastar
deuses, mostrar forca ou arrependimento, rezar, conquistar, distrair,
enfim, viver! (TAVARES, 2005, p.93).

Nesse trabalho, nos propomos a olhar as dangas que assim ja sdo reconhecidas
como tal, como por exemplo, o balé classico, as dancas modernas e contemporaneas.
Dangas que hoje estdao diretamente ligadas a relacdo de danga enquanto espetdculo. E
por isso, a sele¢do do nosso corpus de andlise se faz relevante.

Antes de voltar-se para o material, vamos as condi¢des de produgdo. Para tanto,
retomemos, sucintamente, um pouco da histéria da danca.

O balé cldssico — na época chamado de balé da corte - surgiu hd mais de 500
anos na Itdlia, com os espetidculos de mdusica e danca a fim de divertir os ilustres
visitantes da corte, famosos pelos trajes e cendrios que por vezes, foram desenhados por
artistas como Leonardo da Vinci. Os movimentos na danca se limitavam a cabeca, aos

bragos e tronco, outros mais delicados de pernas e pés devido ao vestudrio pesado.
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A danga, em geral, sempre esteve ligada a rituais e cerimdnias de comemoracao
[...] muitas dangas eram usadas para homenagear reis e patronos, mostrando a coragem
e bravura deles. Outras contavam um pouco do dia-a-dia das pessoas, seus hdabitos,
costumes e lendas. (BOGEA, 2007, p.9).

O primeiro balé registrado aconteceu em comemoracio ao casamento do Duque
de Mildo com Isabel de Aragon. Na Franga, o balé foi introduzido pela rainha Catarina
de Medicis quando esta se casou com o rei Henrique II. Entretanto, foi com Luiz XIV
que o balé alcancou seu auge, e o proprio rei Luiz XIV tornou-se bailarino.
Posteriormente, em 1661, ele fundou a Academia Real de Balé e a Academia Real de
Miisica e anos depois, a escola Nacional de Balé.

Desde entdo, o balé ndo mais teve a fungdo de divertir a corte, tornando-se uma
profissdo que deixou os saldes e seguiu para os teatros. As cinco posicdes dos pés, base
de toda a danga, foram criadas pelo professor Pierre Beauchamps (1631-1705),
coredgrafo da Academia. Nos balés da corte algumas mulheres participavam da danga,
no entanto, quando o balé ganhou os teatros a exposicdo das mulheres foi considerada
impropria. Como apenas os homens podiam dangar eles também faziam os papéis
femininos, ji que as mulheres ganharam espaco na danga somente a partir do século
XVIL

Devido a necessidade do balé significar seus movimentos, a danca ganhou uma
narrativa, com enredo e personagens reais, movimento este iniciado no fim do século
XVIII por Jean-Georges Noverre (1727-1810), coredgrafo que acreditava que a danga
deveria ser um misto de representacdo e sentimento. No século XIX o balé¢ ganhou novo
estilo, influenciado pelo Romantismo, personagens exoticas apareceram em contraponto
as figuras herdicas representadas até entdo. O balé “A Silfilde”, um dos mais
representativos da época, foi criado e inaugurado pela bailarina Marie Taglioni (1804-
1884), considerada tipo fisico ideal do balé classico do periodo Romantico, que exigia
um aspecto sobrenatural e de leveza, esta dltima alcancada pela agilidade das pontas dos
pés da bailarina.

Na Europa, pds-periodo roméantico, o balé perdeu visibilidade, mas ganhou forca
na Rdssia com os investimentos do Czar e gracas a influéncia do coredgrafo Marius
Petipa (1818-1910) o centro mundial da danca deixou Paris para instalar-se em Sdo
Petersburgo. Durante esse periodo, Petipa em conjunto com Tchaikovsky (1840-1893)
coreografou os balés de repertérios mais conhecidos mundialmente: a "Bela

Adormecida", o "Quebra-Nozes" e o "Lago dos Cisnes". Petipa [...] “usou também a
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mimica e a estilizagdo das dangas populares tradicionais — espanholas, chinesas,
hdngaras, indianas, escocesas, russas — para dar uma cor original a cada coreografia.”
(BOGEA, 2007, p.68).

Posteriormente, Sergei Diaghilev (1872-1929) e Mikhail Fokine (1880-1942)
inovaram o balé russo com novas técnicas, profissionais e coreografias, pois para ambos
a danca tinha o cardter de interpretacdo. Diaghilev em especial, tomava a danca como
um encontro de todas as artes: a propria danca, a musica, teatro, artes plasticas e
literatura deveriam estar em perfeita harmonia, composicdo esta que liga o cldssico e o
moderno. Em consequéncia, formaram a Companhia “Balé Russo”, esta que encantou e

ainda encanta platéias do mundo todo.

[...] cada época teve sua danga caracteristica. Além do balé da corte,
o balé cldssico passou por diversas fases. Por exemplo, o balé de
agdo contava histérias de homens comuns, e ndo de deuses, como era
usual. Ou o balé romdntico, frequentemente dividido em dois planos,
bem distintos: o mundo real, onde as personagens viviam e sofriam, e
o mundo dos sonhos, onde a vida continuava mesmo para os que ja
haviam morrido, num universo de fadas e seres imagindrios.
(BOGEA, 2007, p.9)

O balé classico, ao longo de sua historia, teve a funcdo de divertir, comemorar e
contar histdrias, além de demonstrar em seus movimentos a maxima habilidade técnica
dos bailarinos e bailarinas. Os desafios corporais e, por vezes, fisicos marcados por
giros, saltos e sequéncias complexas, sustentam a tradi¢@o e a importancia da técnica no
balé classico. As habilidades técnicas dos bailarinos cldssicos impressionam a platéia,
como por exemplo, no balé de repertério “O Lago dos Cisnes”, no qual a bailarina
Pierina Legnani (1863-1930) executou uma sequéncia de 32 fouettés®. O balé classico é
considerado a danga fundadora das outras dangas, no sentido de ter sido a primeira a ser
organizada por técnicas e ter aperfeicoado gestos e movimentos.

Com a entrada do século XX e tempos de progressos e novas descobertas, a

danca também ganhou novas dire¢des: a danga cldssica ganhou sua versdo moderna.

Nos movimentos da danca cldssica, o corpo busca a verticalidade
para escapar da gravidade; os gestos desenham linhas bem marcadas
no espaco. Jd na moderna o corpo busca lidar com a gravidade, ndo

¥ Um passo giratério, geralmente feito em série, onde a perna que esté trabalhando é jogada para o lado
em rond de jambe e enquanto o dangarino gira sobre a perna de base, mantendo a perna elevada.
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escapando dela. Procuravam-se agora movimentos mais expressivos,
para revelar os sentimentos. Ndo por acaso, a dan¢a moderna vai
surgir com mais for¢a onde a tradicdo cléssica ndo era tdo presente:
na Alemanha e nos Estados Unidos. (BOGEA, 2007, p.70).

Na danca moderna, nomes como Loie Fuller (1862-1928), Isadora Duncan
(1877-1927), Martha Graham (1894-1991) e Doris Humphrey (1895-1958) nos Estados
Unidos, e Rudolf von Laban (1879-1958) — principal tedrico do movimento - e Mary
Wigman (1886-1973), na Alemanha, sdo grandes representacdes desse periodo.
Destacamos, neste trabalho, Martha Graham pela sua definicdo de danga como
expressdao do consciente. “Ela criou sua propria técnica, baseada na oposi¢do entre
contracdo e distensdo, e tratando a bacia como centro do corpo.”; e, Doris Humphrey
pelo seu tratamento dado & musica: “como fonte de reflexdo, mas a danca ndo deve ser
dependente disso: tem de desenvolver sua prépria musicalidade.” (BOGEA, 2007,
p.71).

Dangar nos remete em primeira instincia a movimento. E por isso, € preciso
olhar para ele. “Movimento é acontecimento. Movimento € arquitetura viva no sentido
de mudanga de lugares e mudanga de relacdes, arquitetura criada pelos movimentos
humanos e feita de caminhos no espagco.” (CORDEIRO, A.; HOMBURGER, C.;
CAVALCANTI, C.,1889, p.09).

O coredgrafo e inventor do “Ballet d’Action” Jean- Georges Noverre (1727-
1810) foi um dos primeiros a tentar sistematizar o movimento. Emile Jacques-Dalcroze
(1865-1959) levou para os palcos a reproducdo de movimentos cotidianos do homem. E
posteriormente, Rudolf Laban (1879-1959) ampliou os estudos sobre o movimento
humano a partir do que ele denominou de Principios Universais do Movimento.

O método e a terminologia desenvolvidos por Laban para andlise do movimento
humano, permeia varias areas do conhecimento: a medicina, a antropologia, a educacio,

o teatro e a danga, dentre outros.

O significado deste método deriva da percepcdo de Laban de que
todo movimento é, ao mesmo tempo, funcional e expressivo.
Quaisquer que sejam as tarefas as que as pessoas se dediquem, elas
também exprimem algo acerca de si mesmas através de seus
movimentos. [...] Laban buscava um tipo de arte que envolvesse acio
e pessoas. (CORDEIRO, A.; HOMBURGER, C.; CAVALCANTI,
C.,1889, p.05-06).
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Aos 21 anos, Laban optou pelos estudos das Artes e cursou em Paris a “Ecole de
Beaux-Arts” e a longo de 7 anos destacou-se em projetos de arquitetura dos teatros e
palcos, figurinos, danga e drama, e a partir desse estudo veio publica¢do de seu livro
“Schrifttanz’ou  “Kinetographie Laban”. Projeto no qual tinha por objetivo aplicar
principios cientificos a andlise do movimento a partir da escrita da danga, ou seja, a
reconstrucio da danca através da escrita.

Esta “escrita da danga” ganhou visibilidade e passou a ser conhecido como o

Método Laban.

O Método Laban € um sistema que descreve e compreende o
movimento através de seus quarto fatores componentes — forca,
tempo, espaco e fluéncia — e relaciona as influéncias reciprocas entre
as agOes corporais € Os processos mentais e emocionais. Os
elementos sd3o como as letras ou os sons da linguagem escrita e
falada. Isolados, tanto os elementos como as letras, tém pouco
significado. Apenas sua combinagao € que os torna significativos pois
todos os fatores do movimento ocorrem simultaneamente.
(CORDEIRO, A.; HOMBURGER, C.; CAVALCANTI, C.,1889,
p-09).

Pensando o que marca o dancar e o ndo dangar, e tomando o funcionamento do
corpo-dangca como a sintonia entre musicalidade no batimento pausa-movimento,
retomamos os quatro fatores componentes do movimento segundo Laban: a forca, o
tempo, o espaco e a fluéncia.

Segundo Laban, a forca no movimento é oposta a forca da gravidade e estd
diretamente relacionado ao fator peso. Seja um movimento forte que resulta em um
movimento pesado que se direciona para baixo, se 0 um movimento € fraco, resulta em
um movimento leve que se direciona para cima.

O componente tempo € a “duracdo do movimento. Quando a duracdo é longa, o
tempo € lento; quando a duragdo € curta, o tempo € rdpido.” (CORDEIRO, A
HOMBURGER, C.; CAVALCANTI, C.1889, p.12). E o tempo estd diretamente

relacionado ao ritmo

Ritmo € o desenho no tempo. E o movimento ou ruido que se repete
no tempo a intervalos regulares, com acentos fortes e fracos. O ritmo
das ondas do mar, da respiracdo, da oscilacdo de um pendulo, do
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galope de um cavalo exemplificam bem o conceito. (CORDEIRO,
A.; HOMBURGER, C.; CAVALCANTI, C.,1889, p.12).

No que diz respeito a danga, nos interessa em especial o que o autor formula
quanto ao Ritmo Corporal. Segundo Laban, o Ritmo Corporal é a “adequacdo as
diferentes situacdes da vida; sucessdes de movimentos que embora ndo processam com
regularidade absoluta, — constituem um conjunto fluente e homogéneo no tempo”
(Ibidem). No caso da danca, o ritmo corporal € justamente a forma de lidar com o tempo
nas transi¢ées de movimento.

Quanto ao espaco, o autor o classifica por graus de amplitude (Interno, Pessoal
ou Kinesfera, Geral e Social), determina Planos (Didmetros e Diagonais) e Niveis (Alto,
Médio, Baixo) e o relaciona a Sensagdes Espaciais (linha, plano, volume, zonas de
acdo). Mas, neste trabalho nos interessa a definicdo geral da relacdo espaco—movimento
desenvolvida por ele: “O movimento é o aspecto visivel do espaco. O espago € a feicdo
oculta do movimento.” (CORDEIRO, A.;, HOMBURGER, C.; CAVALCANTI,
C.,1889, p.17apud LABAN, 1966.).

O movimento € o resultado da liberacio da energia através de
respostas musculares e estimulos internos ou externos. O movimento
desloca nosso corpo ou uma de suas partes, de uma posicdo espacial
para outra, descrevendo trajetérias no espaco. (CORDEIRO, A.;
HOMBURGER, C.; CAVALCANTI, C.,1889, p.17).

E por fim, o fator fluéncia, este que traz consigo a sensacio. “E a liberacio, ou
ndo da energia vital dos movimentos, tanto em sua sucessdo como dentro de cada
movimento. E a liga¢do harmoniosa dos movimentos. E o deixar acontecer sem inibir a
espontaneidade dos movimentos.” (CORDEIRO, A.; HOMBURGER, C;
CAVALCANTI, C.,1889, p.28). A fluéncia pode se dar de forma liberada (quando é
dificil interromper bruscamente um movimento, como por exemplo, ser levado pela
correnteza) ou de forma controlada (quando € facil interromper um movimento, como
andar em uma sala escura, por exemplo).

O Método Laban, mencionado sucintamente acima, € um estudo que se baseia na
leitura e interpretacdo dos fatores dos movimentos (combinados entre si) do corpo a fim

de traduzir formas de pensar, agir e sentir do ser humano. E uma tentativa, sobretudo de
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uma teoria aplicavel a todos os movimentos do corpo. Em nosso trabalho, ndo buscamos
aplicar tal teoria na danca, mas suas consideragdes se fazem importantes em nossa
andlise como veremos mais adiante.

Outro marco importante na danga é a configuracio do que chamamos hoje de
danca contempordnea. Inspirado nas caracteristicas da companhia de Graham, o
bailarino Merce Cunninghan (1919-2009) deslocou conceitos e técnicas da danca
vigentes até entdo, passando a considerar que tudo € danca, e trazendo inclusive a
tecnologia para a montagem das coreografias por meio de ferramentas de computagio.
Cunninghan é um nome forte quando se trata da ponte entre a danga moderna e a danga
contemporanea.

Pina Bausch (1940 -2009) € uma figura importante quando se trata da histéria da
danca. Ela foi dangarina, coredgrafa e diretora da companhia de danga alema
Tanztheater Wuppertal Pina Bausch.

O seu diferencial na danga contemporinea deve-se principalmente por suas
coreografias serem elaboradas conjuntamente com os bailarinos e baseadas nas
experiéncias de vida dos mesmos. Pina Bausch inspirava-se nas suas turnés pelo mundo
e por isso, em muitas de suas coreografias vdrias cidades sdo relacionadas.

Seus espetdculos eram espécies de “teatro-danca” e retratavam vdrios temas
sociais e cotidianos usando da dramarturgia. A prépria relagdo feminino- masculino era
muito explorada pela coredgrafa. Ela inspirou grandes outros nomes da dan¢a no mundo
e no Brasil como Deborah Colker, além de filmes e documentarios, como por exemplo,
em Fale com ela, de Pedro Almoddvar.

O trabalho de Pina Bausch é considerado como uma espécie de “divisor de
dguas” na histéria da danga e até mesmo da danga contemporanea em si. Muitos dos
espectadores ndo estavam preparados paras as mudangas propostas por ela. Em muitas
dos espeticulos, parte do publico saia no meio da apresentagdo por se recusar a aceitar

seu trabalho com a danca.

A danca contemporinea usa os movimentos do dia-a-dia,
privilegiando o gesto individual. Busca ndo poses, mas o fluxo do
movimento. Os dancarinos proclamam a danca livre, sem regras
estabelecidas. [...] A contemporanea se vale de muitas técnicas, sejam
classicas, sejam modernas, sem necessariamente sentir-se presa a
uma ou outra. E mantém um didlogo com outras artes, especialmente
as artes plasticas e o teatro. (BOGEA, 2007, p.72).
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Ao longo da histéria da danga, de maneira geral, percebemos que além da
técnica e da miusica, o proprio contexto sécio-histérico e a maneira como o corpo € visto
em determinadas fases, sdo caracteristicas que identificam diferentes modalidades de
danca e determinam os gestos € movimentos corporais.

O discurso da danga e o discurso do préprio corpo nos remete a coercoes, a
padrdes e normatizacdo dos mesmos, mas ndo nos ocupamos dessa discussdo neste
trabalho. O nosso olhar é para o corpo dancando, em espeticulo, ou seja, nos atentamos

para a danca em acontecimento.

2.2. Danga, dangar...: linguagem em movimento

No primeiro capitulo, apresentamos um panorama da histéria do corpo, em
especial, a atencdo dada a partir do século XX para este objeto de estudo, e, no primeiro
tépico deste capitulo um pouco da histéria da danca bem como as condicdes de
producdo de tal pritica de maneira geral.

O nosso trabalho também aborda o corpo e a danga, mais especificamente o
corpo no momento da danca pela perspectiva da linguagem. Nossa proposta toma como
objeto de estudo o corpo, aqui considerado como condicio de producio primeira para a
danca.

A partir do olhar que se lanca sobre o corpo, este se torna objeto de estudo seja
pela perspectiva bioldgica, psicologica ou social. Esta pesquisa procura compreender o
corpo pelo viés da linguagem, funcionando como discurso na relacdo com a danca que
se constituiu em um espago interessante para pesquisarmos os efeitos de sentidos
do/sobre o corpo em movimento.

Nesse sentido, optamos por um corpus dindmico, por assim dizer, ao trabalhar
com o que chamamos de corpo-dan¢a. Ou seja, o corpo no momento em que estd
dangando, o corpo acontecendo na danga.

Os procedimentos de anélise se deram a partir de um olhar para os materiais que
consideramos significativos em rela¢do ao nosso objeto de estudo: imagens e videos de
espetdculos de danca. Assim, esse olhar considerou tanto o gesto analitico (por parte do

pesquisador nas escolhas, organiza¢do e exploracio do material), bem como as
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determinagdes histéricas e os processos discursivos em que se constitui esse corpo-
danga.

Pensar o corpo que danca discursivamente € considerar os processos de
significacdo que constituem o que é dancar, as imagens de danga bem como a dos
corpos que dancam. E pensar como os diferentes discursos configuram e interpretam o
corpo, ou seja, como esse corpo-danga se significa e quais os sentidos produzidos nele e
sobre ele.

Em um primeiro momento, comecamos a nos questionar: o que é dancar?
Dancar é movimentar o corpo? Um corpo executando qualquer movimento pode ser
considerado danga? E o que nos faz dizer que um corpo esta ou nido dancando?

Quando falamos em danga levantamos questdes interessantes a depender do
olhar que se lanca para essa pratica, por isso, fomos buscar a definicdo de danca nos
mais variados contextos, desde definicdes leigas até defini¢cdes legitimadas por
estudiosos da dancga, coredgrafos e bailarinos.

Ao buscar o termo dicionarizado “Dangar” encontramos (HOUAISS, 2009): “I.
movimentar o corpo, obedecendo a um determinado ritmo musical ou como forma de
expressdo subjetiva ou dramdtica; 2. escutar os movimentos proprios de (determinada
modalidade de danca); bailar; 3. ir de um lado a outro desordenadamente, oscilar,
balancar.”

E quanto as possiveis representacdes visuais do que seja dangar encontramos as

seguintes imagens em um site de busca na internet’:

Figura 1: Primeira parte da tela exibida na busca por imagens de “danca”

’ Disponivel em: www.google.com Acesso em 12 de fevereiro de 2013.
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Figura 3: Terceira parte da tela exibida na busca por imagens de “danga” em um site de

busca
' [l oanca - Pesquisa do Google % ‘
= C | & nttps://www.google.com/search?q=D

Percebemos que, tanto nas formulagdes verbais como nas visuais, o conceito de

dancar estd ligado ao corpo em movimento seja ele ordenado e/ou desordenado:

Os bailarinos ocupam simultaneamente um espago e um tempo, € o
interessante da danca reside no espago que ocupam e no tempo que
utilizam, na posi¢do dos corpos, na energia, na dinimica e no modo
como o0s seus passos sdo ritmicamente ordenados, combinando
esfor¢co e pausa. Os bailarinos podem ocupar um vasto espaco ou
permanecer a um canto. Podem correr, saltar, fazer piruetas, mover-se
rapidamente, deslizar ou andar lentamente; os seus movimentos
podem parecer leves ou pesados, largos ou retraidos, tensos ou
distendidos, rdpidos ou lentos. (ANDERSON, 1978, p.9).

Mas, percebemos ainda mais. Hd uma regularidade quanto as formulacdes
visuais ao retratar a danga enquanto espetdculo. Modalidades de dangas como o balé
classico, a danga contemporinea, a danga de saldo sdo mais recorrentes do que imagens
de danca enquanto hobby como, por exemplo, em boates e/ou festas. As dancas mais
recorrentes ainda sdo marcadas — na maioria das vezes — pelo figurino especifico, por
um cendrio ao fundo com palco e jogo de iluminagdo, aspectos que reforcam a danga
enquanto apresentagdo artistica, enquanto espetaculo.
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Como apontamos no capitulo anterior, e a depender do periodo histérico em
questdo, a danga passou a ser definida segundo coredgrafos e estudiosos renomados,
desde rituais de comemoracdes a forma de entretenimento para os nobres da corte; de
encontro de todas as artes; como pratica corporal com técnicas especificas e rigorosas a
representacao dos sentimentos e expressdes humanas.

Em relacdo as defini¢des do que seja dancgar apresentadas neste trabalho, como
podemos observar, tanto o olhar considerado leigo — como, por exemplo, o termo
dicionarizado e as imagens retiradas de um site de busca da internet - como as
definicdes legitimadas por tedricos e bailarinos da drea em questdo, vdo ao encontro de
alguns aspectos tidos como fundamentais nessa pratica corporal: questdes de técnica ou
arte, além de elementos que formulamos como condicdes de producdo bdsicas para a
danga, como corpo, espago, tempo e musicalidade.

No entanto, na posi¢do de analista de discurso, olhar para o que seja dancar vai
além dessas caracteristicas biofisicas e/ou artisticas. E abordar o corpo-danca enquanto

discurso, enquanto linguagem.

2.3. Corpo-danca

Olhar para o corpo-danca como objeto de andlise, via perspectiva da Andlise de
Discurso, € tomar o corpo como materialidade significante (LAGAZZI, 2007), ou seja,
constituido sécio-historicamente no entrecruzamento do sentido e da ideologia na

tentativa de compreender os sentidos que af se produzem.

A danca se materializa nos movimentos corporais. No momento em
que um corpo danga tem-se a ideia de que qualquer corpo entende a
danga do outro. Entretanto, ao pensar a danga discursivamente, o que
se percebe é que, como discurso, ela ndo ¢é transmissdo de
informacdo, mas efeito de sentidos entre os “corpos”, enquanto parte
do funcionamento social geral. Esses efeitos de sentidos ndo se ddo

pelas palavras, mas pela forma corporal configurada no espago.
(FERREIRA, 2004, p.54-55).

O trabalho de Ferreira (2004) mostra um ganho nos estudos da linguagem, um
deslocamento da nog¢do de corpo abordado antes somente pelo biofisico para colocar em

evidéncia a materialidade do corpo como sendo a expressividade. Segundo a autora, “a
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matéria corporal ndo se reduz ao bioldgico, ela é algo muito além de misculos, 0ssos,
nervos e sistemas. (...) € um corpo que significa e se significa pela danga. (FERREIRA,
2004, p.61).

Pensando ainda a danca discursivamente, tomamos a definicio de AZEVEDO

(2012):

a danca se materializa em gestos corporais, produzindo efeito de
sentidos: seus movimentos se configuram em relacdo ao espago, em
gestos que ndo produzem transparéncia, mas desenham uma
opacidade repleta de ambiguidade. [...] E na relagio entre movimento
corporal, sujeito e espago que os sentidos da danca se constituem,
fatalmente imbricados a determinadas condi¢ées de produgdo. Em
outras palavras, é a trajetéria dos movimentos e as sequéncias de
gestos que produzem a materialidade da danga, sua forma material
enquanto corpo configurando-se no espaco. E nessas relagdes, as
condi¢ées de produgdo e circulacdo dessa discursividade sdo
determinantes na constituicdo de sentidos. (AZEVEDO, 2012, p.05).

Ferreira (2004) aponta para a materialidade outra do corpo ao analisar a danca
sob cadeiras de rodas e, ao ler o trabalho de Azevedo (2012), percebemos que a autora
além de reafirmar a posicdo de Ferreira quanto a significa¢do da danga pelo movimento
corporal, a relagdo do sujeito com o proprio corpo, traz a tona outra condicido de
produgdo para a danca: a relagdo com o espago.

Ao tomarmos essas defini¢des para o nosso trabalho, afirmamos que as autoras
citadas contribuiram muito para nos fazer pensar o corpo-danga em relagdo ao proprio
corpo, a0 movimento e o espago, abrindo caminhos para pensar ainda outras questdes,
como, por exemplo, o que marca o dangar e o ndo dancar.

Para nés o que marca o dancgar e o ndo-dangar é muito forte e a0 mesmo tempo
encontra-se em uma linha muito ténue. Podemos dizer que dangar € colocar o corpo em
movimento, mas isso ndo basta. Andar, correr, nadar, marchar sdo execucdes de
movimentos ordenados e/ou desordenados. Mas, ndo é dangar. O que nos permite
reconhecer que um corpo estd dancando? Na tentativa de compreender como essa
marcagdo se significa, olhamos para a danca como um modo de acontecimento do
corpo.

Olhando para as imagens e videos de apresentacdes de danga, comecamos a
pensar como o corpo-danga se constitui. Consideramos o corpo como a condi¢do de

producdo primeira para a danga. E, afirmamos, este corpo precisa estar em movimento
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seguindo uma sequéncia de gestos, em um determinado espaco e seguindo uma
musicalidade. Ou seja, € uma outra formulacio de movimento do/no corpo, que
acontece em sintonia com a musicalidade.

Pensando a danca discursivamente, a musicalidade se faz essencial. Tratamos
neste trabalho a musicalidade ndo enquanto materialidade sonora, mas sim enquanto
constitutiva da danca. Podemos ter danca sem musica. Ou seja, é a musicalidade que
diferencia a danca de outras préticas corporais e de reduzi-la a apenas movimentar o
corpo de forma ordenada e/ou desordenada. Nesse sentido, podemos dizer que “ndo é
porque € gestual que € danga, ndo é porque € sonoro que é musica.” (NECKEL,
2013)"°.”

Azevedo (2013) ao analisar o corpo dangando, em especial na festa rave, vai ao

encontro do que consideramos em relacdo a constitui¢do do corpo-danga:

corpo se produz enquanto tal no préprio momento da danga. Isso nos
autoriza a dizer que corpo e espago se constituem ao mesmo tempo,
pela dangca. Em outras palavras, o espago da pista de danga sé se
compde enquanto tal no proprio momento da festa, na enuncia¢do do
corpo movimentando-se, atravessado pela danca. Ele ndo € anterior
ao movimento, € produzido no e pelo movimento.” (AZEVEDO,
2013, p.171).

Tomando a danga enquanto textualidade, enquanto discurso, ela “(se) textualiza
(n)o corpo do sujeito, enquanto organizagdo de sequéncias significativas, em que se
ligam corpo/espago/movimento.” (ORLANDI, 2012, p.89). Partindo disso, ao olhar
para o nosso material de anélise pensando na constitui¢do do corpo-danga consideramos
essa relacdo de corpo, espaco como afirmam Orlandi (2012) e Azevedo (2013) e
apontamos ainda outras condi¢des de produgdo.

Para nés o corpo-danga se constitui na/pela convergéncia, na sintonia do
batimento entre pausa-movimento do/no corpo, tensdo esta que reorganiza o espago,
mobilizado pela musicalidade.

Orlandi (2012) ao falar de danca, traz com ela sensagdes. Neste trabalho,
consideramos a sintonia, pois para dangar é preciso ‘“zerar” qualquer estado de
movimento para que se possa entrar em uma outra “frequéncia” caracterizada pela

harmonia corporal e espaco — temporal e no caso da danga, também musical.

' Agradeco a Profa. Nadia Neckel pelas significativas contribuicdes na banca de qualificacio deste
trabalho.
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A sintonia na danca € justamente essa mudanca de frequéncia, ou seja, a
condicdo de produgdo para constitui¢do do corpo-danga. O corpo-danga passa a estar
em correspondéncia no batimento entre pausa-movimento com a musicalidade

O corpo-danga enquanto tal se constitui apenas no momento € no espago da
danca. E isso é muito significativo para nds, o que nos faz pensar ainda mais o quanto é
denso e importante para a Andlise de Discurso pensar o acontecimento do corpo na
danca.

Apesar de as dancas discutidas neste trabalho serem modalidades de dangas
legitimadas como tal, dancas denominadas como dancas profissionais” e na grande
maioria das vezes serem coreografadas e roteirizadas, essa organizacdo e estruturacio
dos movimentos t€m como base a danga enquanto pratica discursiva como suporte o

corpo-danga, o que nos permite falar de um acontecimento do corpo.

3 . S p P .

Tomamos aqui as dangas profissionais como aquelas que possuem cardter de espetdculo. Modalidades
de danca que normalmente sdo apresentadas em teatros e/ou outros locais com tal finalidade, e por vezes
fazendo o uso de figurino especifico, jogo de iluminagao, cendrio, etc.
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CAPITULO III

O ACONTECIMENTO DO CORPO NA DANCA

3.1. A nogado de Acontecimento

A nocdo de acontecimento é apresentada por Pécheux (2008) como “ponto de
encontro de uma atualidade e uma memoria”, ou seja, para a Andlise de Discurso, a

nog¢do de acontecimento discursivo é da ordem da ruptura, da emergéncia.

entendemos o acontecimento discursivo como o lugar material onde o
real da lingua e o real da histéria se encontram produzindo uma
ruptura, uma interrup¢do e uma emergéncia nas relacdes de
continuidade definidas pelos rituais enunciativos que conformam as
préticas discursivas na sua historicidade, i.e. na determinacdo do
sentido e do sujeito por formacdes discursivas inscritas no complexo
de formacdes ideoldgicas. Assim, o acontecimento discursivo produz
a ruptura de uma prética discursiva pela transformacdo dos rituais
enunciativos que a definem; a inferrupgdo de um processo de
reformulacdo parafrastica de sentidos pela mudancga das condi¢des de
producdo; a emergéncia de um enunciado ou de uma posi¢do de
sujeito novos que reconfiguram o discurso, e através deste participam
do processo de producdo do real histérico. (ZOPPI-FONTANA,
2002, 179-180)

A nogdo de acontecimento discursivo instaura uma nova ordem de repeticao e,
consequentemente, abre a possibilidade para uma nova regularizacdo, uma nova
discursividade. E da ordem do ndo singular, do possivel, mas que pelas condi¢des de
produgdo ainda ndo estava.

Vale ressaltar que essa retomada e/ou repeti¢do instaurada pelo acontecimento

discursivo se constitui em um (des)arranjo das filiacdes de memoria

O acontecimento discursivo produz efeito de retorno (de
deslocamento e desregularizacdo) ndo sé sobre a memoria discursiva
e as materialidades discursivas que a configuram, mas também sobre
os proprios processos historicos e sociais dos quais o discurso
participa como prética, agindo eficazmente na
reproducdo/transformacio das relacdes sociais. E assim que o
discurso, enquanto uma das formas materiais da ideologia, se
inscreve como forgca material nas praticas histéricas, produzindo (e
ndo s6 refletindo) o real histérico. (ZOPPI-FONTANA, 2002, 179-
180).
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Pensando a danga como um modo de acontecimento do corpo, olhamos para os
sentidos que constituem a memoria discursiva, focalizando os efeitos de ruptura e de
(des)estruturacdo dos mesmos, na tentativa de, assim, compreender o funcionamento
dessa materialidade que chamamos de corpo-danga. Olhar para o corpo-danga como
objeto de andlise € “transpor os discursos logicamente estabilizados”, é tomd-lo como
materialidade significante na histéria, como “lugar material em que acontece a
significacdo” (ORLANDI, 2004).

Na tentativa de compreender o que marca o dangar e o ndo dangar, as nossas
andlises se voltam, em um primeiro momento, para o instante imediatamente anterior ao
momento em que o corpo estd no cendrio da danca e, posteriormente, para 0 corpo

acontecendo ao longo dessa pratica.

Posto isso, € possivel dizer que a danca mantém relacdo com o
acontecimento, ja que ela existe apenas no instante, na execugdo,
como séries de movimentos escapantes e irrepetiveis. Compreendé-la
como discursividade implica a partir de Pécheux (1997), considera-la
na relac@o entre estrutura e acontecimento, articulacio entre ordem
da danca enquanto linguagem (aquilo que se repete) e sua
historicidade (o equivoco, o sujeito a falhas).” (AZEVEDO, 2013,
p-158).

Olhamos para o instante imediatamente anterior ao inicio da danca, tomando-o aqui
como marco-zero. Para o corpo poder comecar a dancar, ele precisa no momento
anterior estar fora da danca, um “fora” do tempo e espaco da danca. H4, portanto, uma
injuncdo a pausa imediatamente anterior ao dancar.

Essa pausa antes da danca significa. E o momento que marca a sintonia do corpo
com a musicalidade produzindo um batimento entre pausa-movimento, marcando a
passagem do corpo para o corpo-dan¢a. “E o acontecimento antes da denominago.”
(AZEVEDO, 2013, p.152 apud BADIOU, 2002).

O que denominamos aqui de marco-zero, a pausa imediatamente anterior a dancga, é
justamente um “territério de passagem”, um lugar de entremeio para pensar a entrada do
corpo na danca. Fazemos uso da nogdo de entremeio aqui a partir de Azevedo (2013),

que retoma a no¢do de Orlandi e a propde para além das caracteristicas das disciplinas
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que constituem a Andlise de Discurso, também em realce ao proprio processo de
significacdo. Uma relacdo de espaco-tempo a partir da qual os sujeitos e os sentidos se
constituem na pratica discursiva corporal da danca.

Nesses termos, defendemos que a danca configura um acontecimento do corpo, na
medida em que rompe com o modo de relagdo do corpo no tempo-espago de outras
préticas corporais que ndo a danga; para entdo instaurar uma outra ordem: a do corpo-
danga.

Tomando a danga como convergéncia, como a sintonia com a musicalidade no
batimento entre pausa-movimento do corpo, podemos dizer que o corpo € o suporte

dessa pratica. Discursivamente dizendo, o corpo é uma estrutura acontecendo.

3.2. Danga: um “modo de acontecimento do corpo”

A danga € significada pelo batimento entre pausa-movimento do/no corpo em
sintonia com a musicalidade e é enquanto gesto simbdlico que podemos compreendé-la.
Para tanto, a nossa andlise se d4 a partir de materiais relevantes para o nosso objetivo,
em nosso caso videos de danca que configuram espetdculos. Olhamos para os processos
discursivos que constituem o corpo-danga, ou seja, para além do biofisico, da
corporalidade histdrica, da estética e dos padrdes de normatizacdo ou do olhar langado
pelo espectador (o que ele espera ver especificamente em relagdo ao imagindrio de
corpo e de técnica) para compreender na pratica da danga o acontecimento do corpo.

Dentro do campo discursivo, constituido pelo CORPO, tomamos como nosso
espaco discursivo a DANCA em espetaculos, pratica corporal e, portanto de linguagem.
Nosso objetivo é olhar para o corpo-danca, explicitando o funcionamento dessa
materialidade significante a fim de compreendé-la como um acontecimento discursivo.

Para a constitui¢do do nosso corpus, comegamos 0 nosso recorte com a selecao
de videos de/sobre danga. Para olhar a danca como um modo de acontecimento do
corpo, essas apresentacdes em video nos permitiriam observar o que marca o dangar € o
ndo dancar, além de poder olhar para a constitui¢do do corpo-danca em seu processo.

Estabelecida por Orlandi (1994) e reafirmada por Lagazzi (2007, 2009), a nocao
de recorte é assim um gesto analitico que “visa ao funcionamento discursivo na
incompletude do texto”, “buscando compreender o estabelecimento de relacdes

significativas entre elementos significantes”.
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Parto da nocdo de recorte para assumir que o dispositivo tedrico-
analitico discursivo apresenta as condicdes necessdrias para a pratica
analitica de objetos simbdlicos constituidos por diferentes
materialidades significantes. Esse dispositivo permite ao analista
mobilizar, na relagdo teoria-pratica, as diferencas materiais, sem que
as especificidades de cada materialidade significante sejam
desconsideradas. (LAGAZZI, 2009).

A selecdo dos videos se deu por meio do mecanismo de busca da internet
Google em especial, pelo filtro de pesquisa You Tube a partir da inser¢do das palavras-
chaves: danca, balé cldssico, danga de saldo, apresentacdo de danca, danca moderna,
danca contempordnea. Escolhemos esse mecanismo de busca, como entrada para o
material com o intuito de partir do imagindrio sobre danca; sustentado no ‘“‘senso
comum” e poder estabelecer a contraposi¢do com o imagindrio presente no discurso
legitimado — por tedricos, coredgrafos e bailarinos - e autorizado pela danga.

A partir dos resultados obtidos, selecionamos, a principio, cinco videos de
espetdculos de danca divididos em trés modalidades: balé cléssico, danca de saldo e
danca contemporanea. A partir do objetivo da nossa pesquisa, atentamos para os videos
na procura de pistas, marcas de um olhar mais geral sobre a danga, dentro de um
discurso legitimado como tal, mas que também nos tirasse da zona de conforto, do
logicamente estabilizado.

Dentre os videos selecionados num primeiro momento, o intitulado “Isto é
Brasil”'? nos chamou a atencdo e configurou nossa escolha para a constituicio do
material. O video é um espetdculo envolvente, uma apresentagdo de danca com dois
bailarinos de renome: o dancarino Carlinhos de Jesus e a bailarina cldssica Ana
Botafogo, figuras representativas da danga em nosso pais e também no exterior. Ambos
sao bailarinos legitimados pelo discurso da danca e por isso a escolha de um video em
que os dois se apresentam em conjunto € relevante.

Carlinhos de Jesus é um dos nomes mais representativos da danga de saldo do
Brasil, com reconhecimento internacional. O bailarino também tem atuagdo
significativa no Carnaval Brasileiro no que diz respeito as coreografias em geral, desde
as de comissdao de frente até as de bateria das Escolas de Samba, tais como Estacdo
Primeira de Mangueira, Beija-Flor, Vila Isabel, Império Serrano, Boi da Ilha e Em Cima

da Hora. Além disso, ele tem seu um bloco de carnaval desde 1991, intitulado "Bloco

' Disponivel em: http://www.youtube.com/watch?v=zAgUOaTSPTU. Acesso em: maio. 2013
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dois pra 14, dois pra cd", que percorre as Ruas do bairro de Botafogo e Copacabana.
Carlinhos de Jesus também j4 foi homenageado no samba-enredo de trés escolas de
samba: a Em Cima da Hora, Escola de Samba Santa Marta e Escola de Samba
Imperatriz Dona Leopoldina.

Além de ter sido contratado em 1994 e 1995 como “embaixador” da Salsa no
Brasil pela PolyGramB, seu trabalho de preparacdo corporal é muito requisitado por
artistas nacionais e internacionais como Renato Aragdo, Cristiane Torloni, Alexandre
Pires, Zezé Polessa, Richard Dreyffus, Jaqueline Bisset dentre outros. Atualmente é
diretor da Casa de Danca Carlinhos de Jesus, no Rio de Janeiro, e proprietdrio da casa
noturna Lapa 40 Graus Sinuca & Gafieira.

Ana Botafogo iniciou seus estudos de balé classico desde crianga aqui no Brasil,
mas foi no exterior que ela complementou sua formacdo. Na Europa frequentou a
Academia Goubé na Sala Pleyel, em Paris (Franga), a Academia Internacional de Danga
Rosella Hightower, em Cannes (Franca) e o Dance Center-Covent Garden, em Londres
(Inglaterra). De volta ao Brasil no final da década de 70, a bailarina foi nomeada
Bailarina Principal do Teatro Guaira (Curitiba-PR), da Associag¢do de Ballet do Rio de
Janeiro e, em 1981 juntou-se ao balé do Teatro Municipal do Rio de Janeiro tornando-se
a primeira-bailarina desde entdo. Suas performances incluem, além dos principais
papéis nos mais importantes balés de repertorio cldssico (re)produzidos no Brasil- como
Coppélia, O Quebra Nozes, Giselle, Romeu e Julieta, Don Quixote, La Fille Mal
Gardée, O Lago dos Cisnes, A Bela Adormecida, etc. — também convites de
Companhias de Balé internacionais e participacdes em festivais nos Estados Unidos,
Suica, Itdlia, Espanha, Cuba, dentre outros. Por consequéncia, fez par com renomados
bailarinos internacionais como Fernando Bujones, Julio Bocca, David Wall, Desmond
Kelly, Cyril Athanassof, Alexander Godunov, Richard Cragun, Slawomir Wozniak,
entre outros.

Ao longo de sua carreira, Ana Botafogo recebeu variados titulos, dentre quais o
bailarina foi nomeada de "Chevalier Dans L'Ordre des Arts et des Lettres" pelo Ministro
da Cultura da Republica Francesa (1997 e 1999), o titulo de Embaixatriz da Cidade do

Rio de Janeiro, o Troféu Mambembe (1998) pelo Ministério da Cultura do Brasil

13 PolyGram foi fundada em 1972 e era uma das maiores gravadoras da industria fonografica do mundo.
Em 2006, a partir de uma fusdo da PolyGram com a MCA originou-se a Universal Music Group, que se

tornou a maior gravadora da industria fonografica do mundo
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referente ao reconhecimento de seu trabalho e divulgagcdo da danga em todo o territério
nacional, a Medalha de Mérito Pedro Ernestro da Camara Municipal do Rio de Janeiro
(2004).

Ana Botafogo fez ainda vérias turnés pelo Brasil com os seus proprios
espetdculos: "Ana Botafogo In Concert" e "Trés Momentos do Amor". Além disso, teve
participagdes especiais como atriz em novelas da Rede Globo, nas quais interpretava
uma professora de balé cléssico.

Por se tratar de um video que nio nos restringe a uma Unica modalidade de
danca consideramos “Isto € Brasil”, significativo para a compreensdo dos processos
envolvendo o corpo-danca para além de questdes especificas de uma determinada
modalidade.

Pensamos a dangca como um processo geral, em seu funcionamento marcado por
diferentes ritmos, técnicas e significacdes e como ja mencionamos anteriormente, neste
trabalho nos restringimos as dancas denominadas como profissionais, ou seja, falamos
do lugar do espeticulo; ja que considerar dancas ainda ndo reconhecidas como tal seria
entrar numa discussdo muito ampla, pouco produtiva para nosso objetivo de
compreender o corpo-danga em seu acontecimento.

Por tratar-se de uma andlise discursiva da danca, as condi¢des de producdo do

video “Isto é Brasil” se fazem extremamente importantes, uma vez que

quando as condi¢des de produgdo ndo sdo levadas em consideragdo, a
andlise ndo se mostra capaz de explicitar o funcionamento discursivo,
apontando para um discurso sem memdria, em que a contradicio
entre as vdrias Fs.Ds. que ali se entrecruzam fica apagada.”
(LAGAZZI, p.56, 1988).

“Isto € Brasil” intitula o espetidculo de danca idealizado e dirigido por Carlinhos
de Jesus que tem como objetivo contar a historia das dangas populares do Rio de Janeiro
por meio da propria danca. As apresentagdes trazem ao palco a trajetéria do samba,
desde a sua origem e os ritmos que surgiram a partir dele; além disso, enfatiza ainda as
influéncias advindas da cultura africana nos ritmos populares brasileiros. Ao longo do
espetdculo temos dezoito bailarinos que se revezam em apresentacdes de Samba de
gafieira, Samba de Roda, Chorinho, Samba Percussivo, Samba na Comissdo de Frente

da Mangueira, Lambada, Frevo. A dltima apresentacao € intitulada “Aquarela do Brasil”
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(Foto 1 e 2) e traz ao palco uma referéncia ao carnaval carioca, representado nas figuras

das passistas, do mestre sala e a da porta-bandeira.

Foto 1 Foto 2
Fonte: http://www.cruzeirosp.com.br/eventos_istoebrasil.htm Fonte: http://www.cruzeirosp.com.br/eventos_istoebrasil.htm

Em “Isto € Brasil” a bailarina cldssica Ana Botafogo faz apresentacio solo e em
pas de deux com Carlinhos de Jesus ao som do Samba de Gafieira. A presenca da
bailarina cldssica faz referéncia a uniao do cldssico com o popular.

Consideramos também importante analisar as formas de circulagio do
espetdculo. Para tanto, trouxemos uma imagem de um dos cartazes de divulgag¢do do

mesmo que foi utilizado na cidade de Sao Paulo. (Foto 4).
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Foto 3
Fonte: http://www.cruzeirosp.com.br/eventos_istoebrasil.htm

No cartaz, vemos em destaque as falas dos bailarinos em relagdo ao espetaculo:
“As pessoas curtem a mistura do cldssico com o popular”, de Ana Botafogo, ¢ “E um
agradecimento musical a tudo de bom que nosso pais oferece” de Carlinhos de Jesus.
Ambas enunciacdes trazem a memdoria do Brasil como pais da diversidade, lugar onde
se tem “de tudo um pouco”.

O Brasil € visto como o pais do Samba, mas também, tem-se a referéncia de que
o Brasil € um pais plural, uma “mistura de cores, de racas, de sangue e de amor.”
(Toquinho, Misica Mistura de Cores). E essa € uma das idéias que o espetaculo “Isto é
Brasil” tenta (re)apresentar, (re)afirmar. Além disso, podemos observar no cartaz de

divulgacao que o préprio Governo Federal é um dos apoiadores do projeto, o que acaba
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por legitimar as imagens do “Brasil” apresentadas nas coreografias, cendrios e figurinos
do espeticulo.

Ainda olhando para o cartaz é importante atentar-se para o figurino (Foto 4) dos
dois bailarinos. Ana Botafogo usa um figurino de balé classico: um vestido em molde
de tutu', com sapatilhas de ponta, cabelo preso em forma de coque; e Carlinhos de
Jesus um figurino tipicamente do “malandro carioca”: calga e blazer brancos, camisa
listrada em preto e branco, uma flor vermelha no bolso do blazer e chapéu caracteristico

de malandro, conhecido como panama ou chapéu-palheta.

Foto 4
Fonte: http://www.cruzeirosp.com.br/eventos_istoebrasil.htm

O figurino dos bailarinos materializa o (des)encontro entre o balé cldssico e o
samba de gafieira, o cldssico versus o popular. Desencontro esse que se faz “encontro” e

esséncia do espetdculo “Isto € Brasil”. Ana Botafogo, bailarina cldssica de formagéo,

14 + L. , . . . ..
E uma parte do vestudrio do balé usadas pelas bailarinas. Pronuncia-se "titi" ou “too-too”.
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apesar de ser brasileira, ndo € a representacio mais forte da nossa cultura. O imaginario
do balé clédssico sempre esteve fortemente ligado a cultura ocidental dos paises do
hemisfério norte, em especial Franca e Russia. Ao contrdrio do samba, é uma das
caracteristicas mais representativas do nosso pafs tanto para os brasileiros como para os

estrangeiros. O samba € tomado como o ritmo do Brasil e de seu povo.

3.2.1. O Acontecimento do corpo em “Isto é Brasil”

7z

O recorte selecionado para a nossa andlise € um video com duragdo de dois
minutos e se refere a apresentacdo intitulada “Batucada”- uma das que compde o
espetaculo “Isto é Brasil” -, justamente um duo entre os dois bailarinos de renome: Ana
Botafogo e Carlinhos de Jesus.

Para o nosso trabalho analitico-discursivo, retomamos as formulacdes de
Lagazzi (2004, 2007, 2009) sobre a “interseccdo de diferentes materialidades” e; a
“imbricacdo material significante”, uma vez que tais formulagdes “ressaltam que ndo se
trata de analisarmos a imagem e a fala e a musicalidade, por exemplo, como acréscimos
uma da outra, mas de analisarmos as diferentes materialidades significantes uma no
entremeio da outra.” (LAGAZZI, 2007). Por isso, quanto a andlise do video
especificamente, atentamos para varios aspectos em composicdo: figurino, espaco da
danga, coreografia, iluminagdo, passos, técnicas, e claro, o proprio corpo-danga,
elementos tomados na sua composi¢do contraditéria e ndo em sua unidade, ja que a
mesma “é sempre imagindria” (ORLANDI, 2002).

De inicio, apenas Ana Botafogo entra no palco ao som de um samba de gafieira.
Ela inicia a apresentacdo tomada pela postura de uma bailarina cldssica e os passos
executados, caracterizam o balé classico. Nesse momento, produz um desencontro entre
o visual e o sonoro: o figurino de bailarina cldssica contrasta com a musica de fundo da
apresentacdo, que nido ¢ uma musica cldssica, mas sim um samba de gafieira, como
dissemos.

Nos primeiros 26 segundos do video, a bailarina segue com os pliés e passés,

entre outros passos ao ritmo do samba (Fragmentos 3, 4 e 5):
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Fragmento 3
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Fragmento 4
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Fragmento 5

A partir de entdo, Carlinhos de Jesus divide o palco com Ana Botafogo
(Fragmento 6, 7 e 8), com seu figurino e passos caracteristicos do samba de gafieira. E,
junto a ele, a bailarina cldssica comeca a executar gestos e passos do samba em cima da

sapatilha de pontas.

Fragmento 6
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Fragmento 7
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Fragmento 8

O video de danga segue os proximos minutos em um misto de movimentos de
balé classico e samba executados por ambos os bailarinos: ora pliés e passés na ponta
dos pés, um pas de deux entre Ana Botafogo e Carlinho de Jesus; ora tirar a dama;

puladinho; meio giro, passos caracteristicos do samba de gafieira.
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Pela anélise deste recorte, é possivel dividir o video em cinco (5) momentos, o
que nio significa uma divis@o em sequéncia linear. Nossa divisdo tem como referéncia
a(s) caracteristica(s) dos passos e gestos utilizados pelos bailarinos no momento da

apresentacdo de danca.

O primeiro momento estd marcado entre os tempos (00:01s a 00:26s) e (01:43s a
01:45s). A primeira sequéncia de tempo marca a entrada da Ana Botafogo ao palco,
bem como o inicio da apresentacdo. Para analisar este primeiro momento destacamos as

seguintes imagens (Fragmentos 9, 10 e 11):

www.danceadois.com.br

Fragmento 9

58



www.danceadois.com.br

Fragmento 10

www.danceadois.com.br

Fragmento 11
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A segunda sequéncia de tempo ainda caracteristica do primeiro momento,

acontece nos minutos finais do video (Fragmentos 12 e 13):

Fragmento 12

Fragmento 13
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Analisando este primeiro momento do video, ao atentar para fragmentos
referentes a ele, nds percebemos que tanto na primeira como na segunda sequéncia, Ana
Botafogo executa somente passos de balé clissico, mesmo depois da entrada de
Carlinhos de Jesus na cena da danga. Apesar do gingado da musica, observamos que a
postura da bailarina permanece ereta, os bracos leves, mas ao mesmo tempo
direcionados, o abddmen contraido, os pés continuam enrijecidos e em posicao de

ponta, todas essas posturas caracteristicas da técnica do balé cldssico.

O segundo momento é marcado pelas sequéncias de tempo: (00:27s a 00:54s)
(01:05s 2 01:14s) e (01:48s a 02:00). A primeira sequéncia marca a entrada de Carlinhos
de Jesus a cena da danga, o que podemos nos atentar no Fragmento 14. Nele
percebemos que Carlinhos de Jesus entra ao palco com seu figurino e postura
tipicamente de um “malandro carioca”. Uma entrada “de ladinho” combinado a um

andar despretensioso, chegando suavemente perto da bailarina.

»

Fragmento 14

Nas demais sequéncias, representadas pelos Fragmentos 15, 16, 17, 18 e 19,
ambos bailarinos executam gestos e passos caracteristicos do samba de gafieira ao longo

da apresentacdo. No Fragmento 15, por exemplo, Ana Botafogo deixa de lado sua
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postura de bailarina e se entrega ao gingado do malandro. Ela vai ao encontro de

Carlinhos de Jesus também sambando “de ladinho”.

Fragmento 15

No Fragmento 16, a bailarina ainda em passos de samba, ao cruzar com

Carlinhos de Jesus no palco, faz gestos como se o estivesse apresentando a platéia.

Fragmento 16
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Logo em seguida, os dois comecam a executar passos € gestos caracteristicos do

samba de gafieira, dessa vez em conjunto, como podemos ver pelos Fragmentos 17, 18

e 19:

www.danceadois.com.br
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Fragmento 17

&7
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Fragmento 18
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Este segundo momento é a marca principal da coreografia da danca, uma vez
que ocupa grande parte do tempo de apresentagcdo. Pelos fragmentos recortados, é
possivel perceber que os bracos dos dois bailarinos estdo mais soltos, mais leves e
“descomprometidos” (Fragmentos 17 e 18) e, além disso, um “molejo” toma conta da

cintura e dos pés dos bailarinos.

www.danceadois.com.br

Fragmento 19

O Fragmento 19 é uma representacdo forte de um casal tipico dancando o
samba, no qual a mulher danga sambando préximo ao seu par, enquanto este toca
pandeiro préximo aos seus pés. Nesta imagem, percebemos uma composi¢ao similar:
Ana Botafogo com uma postura inclinada, diferentemente das outras imagens do
primeiro momento em que ela executa passos do balé cldssico e estd com uma postura
ereta. A bailarina estd com a saia do vestido levemente levantada e sambando nas
pontas dos pés ao lado de Carlinhos de Jesus. Ele, por sua vez, estd meio agachado,
préximo aos pés da bailarina segurando o chapéu num conjunto de gestos que aludem

ao tocar de um pandeiro.
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O terceiro momento ¢ marcado por uma tnica sequéncia em toda a apresentacio
da danca que corresponde ao tempo (00:55s a 01:04s) em que ambos executam somente
passos marcantes do balé cldssico. Os dois se posicionam no palco com o corpo mais
ereto, os bracos mostram-se leves, mas ao mesmo tempo direcionados como podemos

ver no Fragmento 20, em que o casal executa passos tipicos de um pas de deux classico.

www.danceadois.com.br
(- ]

Fragmento 20

Carlinho de Jesus apdia Ana Botafogo na execucdo do passo, € na imagem
observamos que ndo s6 Ana Botafogo retoma sua postura ereta e bragos direcionados,
como também o bailarino se pde em postura similar. Ndo vemos aqui aquela postura
descomprometida e o gingado do “malando” na figura do bailarino. A postura dos dois
no fragmento acima faz alusdo, por exemplo, a uma apresentacido do balé Dom Quixote,

como podemos observar na Foto 4:
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Foto 4: Cena de Dois a Dois (Grand Pas de Deux de Dom Quixote

Fonte: http://saopaulocompanhiadedanca.blogspot.com.br

J4 o quarto momento é marcado pela sequéncia temporal (01:15s a 01:32s) na
qual percebemos uma mistura de gestos e técnicas do balé cldssico e do samba de
gafieira no mesmo cendrio da danca. Ana Botafogo executa passos de balé cléssico,
enquanto, simultaneamente, Carlinhos de Jesus apresenta todo o molejo e gestos
caracteristicos do samba de gafieira como o meio giro, o cruzado pausado e o facdo
invertido.

No Fragmento 21, por exemplo, apesar de ambos estarem executando passos
similares, Ana Botafogo ao fazé-lo mantém o corpo “firme” e direcionado, ao contririo
de Carlinhos de Jesus que usa do molejo para executar o passo, permitindo-nos perceber

que durante o movimento o corpo do bailarino estd mais solto.
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Fragmento 21

Nos fragmentos seguintes (22, 23 e 24) a diferenca na postura corporal dos
bailarinos ainda se mantém. Enquanto Ana Botafogo executa giros direcionados, com
passos leves mais ao mesmo tempo firmes e movimentos de bracos bem definidos;
Carlinhos de Jesus toma conta do palco com giros “descomprometidos”, como se
estivesse passeando pelo espaco do palco, bracos e pernas soltos e o gingado e o molejo

caracteristico do samba acompanhando-o na execugdo de todos os passos.
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Fragmento 22
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Fragmento 23
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Fragmento 24

Por fim, o quinto momento é marcado na apresentacdo pelo instante (01:06s) e
pela sequéncia de tempo (01:33s a 01:42s) com alusdo a figuras significativas do
Carnaval Brasileiro, no qual ambos executam posicdes, paradas e passos caracteristicos
de mestre-sala e porta-bandeira.

Para elucidar este quinto momento, recortamos os Fragmento 25 e 26 do video e
trouxemos ainda as Fotos 5 e 6 de mestre-sala e porta-bandeira representativos do
Carnaval Brasileiro. A partir das imagens abaixo, podemos pensar no que chamamos

aqui de memdria do passo.
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Fragmento 25

Foto 5: Mestre sala e Porta-Bandeira

Fonte: http://diversao.terra.com.br/carnaval/rio-de-janeiro
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Foto 6: Mestre Sala e Porta-Bandeira da Unidos da Tijuca
Fonte:http://1papacaio.com.br/modules/Sala_aula/gallery/pesquisa/folclore/carnaval/mestre_sala

_porta_bandeira001

A andlise dessas imagens, em especial quanto a formulacdo do corpo-danca a

partir de gestos que remetem a figura do casal representativo do carnaval brasileiro,
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permite compreender também que esses gestos, passos e paradas “acionam” uma
memdria discursiva.

Tomamos neste trabalho a definicdo de gesto na relagdo com o corpo, de
Hashiguti (2012). A autora os considera como “formula¢des do corpo determinadas pela
memoria discursiva e pelas condi¢cdes de produgdo. Ndo sdo naturais de um corpo
bioldgico, mas gestos simbdlicos do corpo de linguagem.” (HASHIGUTI, 2012, p.7).

A memoria, na perspectiva discursiva, ndo € tratada como um depdsito de
informagdes. Ela é entendida como interdiscurso, este que € definido “como aquilo que
fala antes, em outro lugar, independentemente.” (ORLANDI, 2007, p.31). A memoria
discursiva €, portanto, “o saber discursivo que torna possivel todo dizer e que retoma
sob a forma do pré-construido, o ji-dito que estd na base do dizivel, sustentando cada
tomada de palavra.” (ORLANDI, 2007, p.31).

Nos fragmentos do video, percebemos que cada bailarino, ao inscrever gestos
corporais no espago e na musicalidade da danga, identificam determinada técnica de
danca, a ponto de serem reconhecidas e nomeadas. (AZEVEDO, 2013, p.150 apud
FERREIRA 2003, p.79).

Considerando isto, podemos falar em uma memdria do passo. Formula¢des do
corpo, gestos que sustentados por uma memoria discursiva podem ser significados,
porque ja se fazem inscritos em uma historicidade. Ou seja, o gesto é a materializacdo
da relag@o do corpo com a memodria. E neste sentido, podemos considerar a constitui¢éo

do corpo-dan¢a como um acontecimento discursivo:

Cada acontecimento discursivo € inédito e o retorno da memoria nio
€ simples reprodugdo [...] O investimento da regra e da memdria
sobre o sujeito discursivo pode ser visto, em termos gerais, como o
fato de que, face a imprevisibilidade da relacdo do sujeito com o
sentido, toda formagdo social tem formas de controle da
interpretacdo, que sdo historicamente determinadas [...] (ZOPPI-
FONTANA, 2002, p.140-141 apud ORLANDI, 1996:93).

Analisando os fragmentos selecionados para este trabalho, percebemos que a
memdoria do passo se faz fortemente presente em todos os momentos do video. A
memdria discursiva, assim como a memdria do passo ndo sdo apreendidas em si, mas

por meio das Formagdes Discursivas (FD), a que ja nos referimos anteriormente. Assim
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como com as palavras, os sentidos dos gestos ndo sdo dados a priori, mas se produzem
inscritos em uma formacéo discursiva dada.

Podemos considerar aqui trés formagdes discursivas: a FD do balé classico, a FD
do samba (de gafieira e do carnaval) e uma FD hibrida que ndo é apenas balé nem
apenas samba, mas um misto dos dois, sustentada pela memoria discursiva das FsDs
anteriores, mas que de certa maneira, em sua formulacdo produz um novo na
contradi¢@o entre o classico e o popular, cada um destes demandando o outro para além
das suas fronteiras. Podemos dizer assim, que todas essas FsDs se imbricam na
composicdo contraditéria das materialidade significantes envolvidas no espeticulo da
danca.

No video “Isto é Brasil”, em especial pelos fragmentos recortados - que € do
ambito do visivel para nés - observamos caracteristicas que identificam cada uma dessas
FsDs, bem como essa FD hibrida, que para nds instaura um acontecimento do corpo.

Olhando para a postura do corpo na cena da danca, para as posi¢des de bragos e
pernas, para os passos executados no palco, percebemos que se trata de uma
apresentacdo de samba de gafieira, mas que € atravessada pela memoria do balé classico
e do samba de Carnaval.

As marcas desse atravessamento de discursos sdao perceptiveis nos movimentos
executado por Ana Botafogo e por Carlinho de Jesus, como para além deles. O préprio
figurino da Ana Botafogo traz materializado a memoria do balé cléssico: o vestido, o
coque e o uso de sapatilhas de pontas. No balé cldssico, por exemplo, observamos
movimentos harmoniosos e “leves” entre bracos e pés, muitos passos executados
geralmente nas pontas de pés, muitas piruetas e saltos. Movimentos esses que se fazem
presentes ao longo da apresentagcdo de danga e marcam o (des)encontro entre a imagem
de bailarina cldssica e o som do samba, entre gestos do balé e os do samba, como
visualizamos nos fragmentos recortados.

O jogo de iluminacdo utilizado nessa apresentagdo também ¢ significativo.
Enquanto Ana Botafogo danga o samba de gafieira na ponta dos pés a iluminagdo sobre
ela é de tonalidade verde, transforma o seu vestido branco em tom de verde no palco,
dando a bailarina cldssica um “tom” brasileiro.

J4 no samba de gafieira encontramos movimentos mais descontraidos de giros,
movimentos que remetem ao girar de um pido, pés mais flexives e soltos, além do
préprio ato de sambar com certo ‘“gingado nos pés’ e “molejo” na cintura. A

representatividade do samba carioca se faz presente na camisa preto e branca de
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Carlinhos de Jesus em alusdo a calgada de Copacabana. Tragos visiveis na figura e
“malemoléncia” de Carlinhos de Jesus, junto ao requebrado da cintura e leve levantada
do vestido combinado ao samba literalmente na ponta dos pés executado por Ana

Botafogo (Fragmento 27).

i

Fragmento 27

No fragmento 27, em especial, podemos observar a composicado dos bailarinos.
Este faz parte do segundo momento, segundo nossos recortes, em que ambos executam
passos de samba de gafieira. A postura de sambista assumida por Ana Botafogo faz com
que olhemos para o préprio figurino cldssico de outra maneira. O vestido classico
parece desaparecer em meio a cena da danga, quando ao lado da figura do malandro
carioca a bailarina parece incorporar uma sambista nata e, sambando “literalmente” na
ponta dos pés.

Esta composi¢do de movimentos e figurino nos diz muito sobre o acontecimento
do corpo. O video “Isto € Brasil” € “um ponto de encontro de uma atualidade com uma
memoria”, ou seja, ¢ um samba outro, atravessado pela memoria do préprio samba de
gafieira e do samba de carnaval, atualizado pela memoria do balé cldssico. Um
desencontro de figurinos, musica e gestos num (re)encontro de um tempo-espago

marcado pelo corpo-danca.
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Considerando a constitui¢gdo do corpo-danca nas imagens do video analisado,
este aparece constantemente sendo significado no batimento entre pausa-movimento em
consonincia ao préprio espaco e a musicalidade da danca. Ao adentrar o palco,
imediatamente antes de comecar a danca, Ana Botafogo encontra-se na posicdo do
marco-zero (Fragmento 20), instante em que o corpo entra “na cena” da danga, ou seja,

entra em sintonia com a musicalidade e se constitui como corpo-danga.

Fragmento 28

Ao longo do video, percebemos ainda outros momentos de pausa. Segundos.
Instantes quase imperceptiveis. Pausas. O que temos aqui € a prépria constituicdo da
dancga: o corpo em sintonia com a musicalidade no batimento entre pausa-movimento.

Para pensar a questdo do movimento em nossas andlises, retomamos algumas

consideracdes do teérico Rudolf Laban:

Descobriu-se que as atitudes corporais, durante o movimento, s@o
determinadas por duas formas principais de acdo. Uma destas formas
flui do centro do corpo para fora, enquanto que a outra vem da
periferia do espaco que circunda o corpo, em dire¢do ao centro do
corpo. As duas agdes que fundamentam estes movimentos sdo as de
“recolher” e de “espalhar”. O recolher ocorre em movimentos de
trazer alguma coisa para o centro do corpo, ao passo que o espalhar
pode ser observado ao empurrar-se algo para longe do centro do
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corpo. O recolher € um movimento mais flexivel que o de espalhar, o
qual € uma agdo mais direta.” (LABAN, 1978, p. 134 — 135).

Olhando atentamente para o nosso material percebemos dois processos
constitutivos entre si quanto ao que marca o dancar. O primeiro, refere-se ao
BATIMENTO ENTRE PAUSA-MOVIMENTO NO CORPO na danga; e o segundo, o
BATIMENTO ENTRE PAUSA-MOVIMENTO DO CORPO no espaco da danca.
Justamente essa relacio PAUSA-MOVIMENTO NO/DO CORPO nos interessa.

O BATIMENTO ENTRE PAUSA-MOVIMENTO NO CORPO ¢ constituido
por uma tensdo constante entre “represar’ e “dar vazao” ao corpo na danga, tensdo esta

que aparece marcada pela(s) pausa(s) entre uma sequéncia e outra de passos.

.danceadoi

Fragmento 29 Fragmento 30
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Fragmento 31 Fragmento 32

O dangar se constitui nessa tensdo entre “represar”’ (Fragmento 29) e “dar vazio”
ao corpo no momento da execug¢do do passo (Fragmento 30) e, logo em seguida
“represar” o corpo, o que fica marcado pelo efeito de pausa (Fragmento 31), para
assim, novamente “dar vazdo” ao corpo e executar outro movimento, outro passo
(Fragmento 32). E assim, segue o que marca o dancgar: um “soltar” e “prender” o corpo
marcando o movimento com efeitos de pausa no espaco em sintonia com a
musicalidade.

Para Carlinhos de Jesus poder executar um giro — passo do samba de gafieira — é
preciso que ao executar o movimento, redirecione o corpo no espaco produzindo o
efeito da pausa. No Fragmento 33 percebemos o redirecionamento — levemente marcado
com uma parada lateral, apoiando o pé direito no chio para ter o impulso necessario

para completar o giro (Fragmentos 34 e 35):
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Fragmento 34
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Fragmento 35

Niao hé danca fora do batimento entre represar e dar vazdo, no efeito pausa -
movimento. Esse batimento marca a tensdo entre represar e dar vazao ao corpo em
sintonia com a musicalidade, no redirecionamento do corpo no espago.

O segundo processo constitutivo do corpo-danga é o que nomeamos como
BATIMENTO ENTRE PAUSA-MOVIMENTO DO CORPO no espago da danca: a
espacializacdo. De que modo o corpo estd em relagdo com o espaco?

O espago da danga s6 € definido no momento da danga pelo tragado que o corpo
faz a partir da tensio do batimento entre represar e dar vazdo seguindo uma
musicalidade. A danga desenha o corpo no espaco e o espago € (re)organizado pelo

corpo-danga no batimento entre represar e dar vazao. Aqui entra o espetaculo.
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Fragmentos 36, 37 e 38

Nos Fragmentos 36, 37 e 38 podemos perceber que ao dancar o corpo-danca
encena o espaco: a0 mesmo tempo em que ele desenha e marca o espaco da danca; ao
ser posto no espaco ele também se espacializa e espetaculariza. O corpo-danga e o
espaco tomam corpo no momento da danga, produzindo o espeticulo. Ou seja, ¢ uma
tensdo constitutiva em que todo o tempo da danca o corpo-dangca é sequenciado e
(re)direcionado a se espacializar e ao mesmo tempo produz o espaco da danca.

Nestes fragmentos (36, 37 e 38), por exemplo, percebemos que ao executar a
sequéncia de passos circulares, o corpo-danga vai ganhando espago e consequentemente
vai tomando o palco ao desenhar um circulo no espaco da danca.

Uma vez que os passos desenham o espaco da danga, faz-se necessario também
olharmos para eles. Podemos entender o passo como a formulacdo da tensdo do
batimento entre represar e dar vazdo. Ou seja, como o desenho minimo tracado pelo
corpo-danga no espago na sintonia com a musicalidade. Nesse sentido, entendemos que

uma sequéncia é a regularidade minima de repeticio de um conjunto de passos que

caracteriza cada modalidade de danga.
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Fragmentos 39, 40 e 41

Os Fragmentos 38, 40 e 41 marcam uma sequéncia de passos. Podemos perceber
a formulacdo do passo, na medida em que a bailarina “represa” o corpo (Fragmentos 39)
e “dd vazdo” ao corpo (Fragmentos 40 e 41). O passo sé pode ser executado pelo corpo
por meio desse jogo, o que torna possivel assim (re)direcionar o corpo-danga no
espaco, e por consequéncia grafar esse espaco da danca.

O movimento na danga é constituido nesse jogo entre “represar” e “dar vazdo”, o
que nos obriga a desnaturalizar a dicotomia entre movimento e pausa, que marca a
pausa como auséncia de movimento. E somente por meio dessa tensio que o corpo-
danca se posiciona e desenha o espaco da danca, como podemos observar nos
Fragmentos 37, 38 e 39, onde Ana Botafogo marca o batimento entre represar e dar
vazdo ao corpo desenhando uma linha curvilinea em torno de si mesma ao executar
movimentos circulares e, nos Fragmentos 42, 43 e 44 em que € possivel ver a bailarina

desenhando uma linha retilinea no palco:
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Fragmentos 42, 43 e 44

Apesar de no video tratarmos de dancas profissionais marcadas pela técnica
(aqui o balé cldssico e o samba de gafieira), o corpo-dangca pode ser significado em
qualquer modalidade. A danca enquanto acontecimento do corpo € uma pratica de
linguagem que se significa na sintonia, na convergéncia da musicalidade no batimento
entre represar e dar vazao ao corpo.

Tomando o corpo-danga como modo de significacdo, analisamos a relacio entre
o corpo do bailarino e o espaco, bem como a sua historicidade. Um corpo de bailarina
classica executando um misto de passos cldssicos e contemporineos do samba de
gafieira, fazendo pas de deux com um dancgarino tipicamente “malandro” ao som do

samba. E aqui que temos o furo, o equivoco, a falta. “N&o hd ritual sem falhas.”

(Pécheux, 1990).
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CONSIDERACOES (um efeito de fim...)

A necessidade de discutir o corpo-danga enquanto estrutura em funcionamento,
tomando os processos de significacdo que constituem o que € dancar, as imagens de
danca bem como a dos corpos que dancam pelo viés da linguagem, foram os enfoques
do nosso trabalho.

A partir do lugar do espeticulo, por meio das andlises do video “Isto é Brasil”,
nos propomos a pensar como os diferentes discursos configuram e interpretam o corpo-
danca e quais os sentidos produzidos nele e sobre ele, na tentativa de compreender a
danga como “um modo de acontecimento do corpo”.

O que marca o dancar e o ndo dancar é também um processo discursivo.
Discursivamente, o dangar é constituido pelo corpo - condi¢do de producdo primeira
para a danca — pelo espago e pela tensdo do batimento entre represar e dar vazao ao
corpo em sintonia com a musicalidade. Acontecimento este instaurado a partir do
marco-zero, ou seja, momento no qual o corpo se constitui enquanto corpo-danga.
Portanto, “ndo € porque é gestual que é dancga, ndo € porque é sonoro que ¢ miusica.”
(NECKEL, 2013).

Neste trabalho, ndo tomamos a danca pelo pardmetro do movimento. Pelas
andlises percebemos que o corpo-danga se constitui no redirecionamento do corpo em
sintonia com a musicalidade. E importante ressaltar que a musicalidade é tratada neste
trabalho ndo enquanto materialidade sonora, mas sim enquanto necessidade constitutiva
da danga.

O batimento entre represar e dar vazdo € constituido pela consonancia de dois
processos constitutivos entre si: o primeiro, O BATIMENTO ENTRE REPRESAR E
DAR VAZAO NO CORPO dado pela tensio constante do corpo na danca, marcado
pelo passo e pelo efeito de pausa, elementos estes decorrentes do (re)direcionar o corpo-
danca no espaco da danca. O segundo processo ¢ o BATIMENTO ENTRE
REPRESAR E DAR VAZAO DO CORPO NO ESPACO da danca, o qual
denominamos espacializagdo. Ou seja, o espaco s6 € definido no momento da danga
pelo tragado da tensdo do redirecionamento do corpo espacializado. O corpo-danga e o
espaco tomam corpo na danca. E uma tensdo constitutiva em que todo o tempo da

danca o corpo-danga é sequenciado e (re)direcionado a se espacializar e a0 mesmo
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tempo produz o espago da danca. O batimento entre pausa-movimento do corpo na
dancga € a espacializacio do corpo-danga e a tomada do espaco pelo corpo.

Além das questdes constitutivas do que € dancar, pelas andlises do video “Isto é
Brasil” outra compreensdo discursiva — e muito bonita — se faz presente: a contradigao.
A contradicdo ¢ uma questdo constitutiva dos processos discursivos, se coloca no
espaco da incompletude, na impossibilidade de sintese.

Na apresentacdo ‘“Batucada”, bem como no espeticulo “Isto é Brasil”, nos
deparamos com a relacdo legitimacdo — institucionalizacdo na contradi¢do erudito-
popular, marcados pelas figuras dos bailarinos Carlinhos de Jesus e Ana Botafogo, bem
como na concep¢do e estrutura do espeticulo, desde a montagem da coreografia,
escolha do repertério, escolha de figurino e do jogo de iluminagao.

Um samba de gafieira dancado na ponta dos pés por uma bailarina classica
(vestida como tal) e um tipico malandro carioca, bailarinos que ora executam passos do
balé cléssico, ora executam passos do samba de gafieira. Tempos e ritmos diferentes
que precisam se encontrar para que a musicalidade acontega.

“Isto é Brasil” nos faz pensar o acontecimento do corpo. E “um ponto de
encontro de uma atualidade com uma memdria”, ou seja, ¢ um samba outro, atravessado
pela memoria do passo do proprio samba de gafieira e do samba de carnaval, atualizado
pela memodria do balé cldssico. Um (des)encontro de um tempo-espago marcado pelo
corpo-danga numa tensdo no batimento entre represar e dar vazdo em sintonia com
(uma outra) musicalidade.

Nosso percurso nos permitiu ousar na relacdo com o corpo que danca. Chegamos
a formulac¢des que nos deixam muitas novas questdes, motivagdes para a continuidade
de gestos analiticos que possam ainda contribuir para compreensdes discursivas

consequentes.
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