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RESUMO

A pesquisa aqui apresentada buscou identificar do@soalunos que ingressaram 0 curso de
licenciatura em danca da UFMG em 2011 dialogam esmeferenciais somaticos abordados
na graduacdo em sua pratica artistico-docente.i$&raoptou-se por fazer uma breve revisédo
bibliografica sobre a educacdo somatica e pelaizagho da metodologia
qualitativa, efetuando-se a analise de portfolmsréls alunos que ja concluiram as disciplinas
do eixo teodrico-pratico do curso. Também foram izadhs entrevistas com esses
licenciando, no intuito de obter maiores informacgfes sobmekgdes que fazem entre danca
e educacdo somatica. O critério usado para a esabils participantes baseou-se na
diversidade de estilos de danca por eles praticaéey do fato de eles ministrarem aulas
desses diferentes estilos no momento da pesquik& dos referenciais cKlauss Vianna,
Domenic, Fortin, Bolsanellc e outros, observou-se que o0s alunos da
Licenciatura desenvolveram um olhar de atencadmsergacdo sobre si mesmos, suas praticas
e suas vidas, abordando os principios somaticatadiwu indiretamente em sua pratica
artistico-docente.

Palavras-chave: Danga. Educacao soméDialogc. Prétic: artistico-docente



ABSTRACT

The research presented here sough to identify hoge tstudents who entered the course of
the Dance Teaching Degree at Universidade FederMidas Gerais in 2011 dialogue with
somatic benchmarks used in the course in theist@rtand teaching practices. In order to
accomplish this, it was decided to make a brigfrditure review on somatic education by
using a qualitative methodology through the analgsiportfolios of three students who have
completed the courses of the theoretical and malgbaths. Also, interviews were conducted
with those students in an attempt to obtain moi@mnation on the relationship they are able
to make between dance and somatic education. Titeri@rused for the selection of
participants was based on the diversity of dangespracticed by the participants, as well as
the fact that they were teaching classes of th#saht styles at the time of the research. In
light of the ideas of Klauss Vianna, Domenici, kgrtBolsanello, among others, it is
observed that the students develop a somatic lbdkemselves, their practices and their
lives, addressing the somatic principles directly indirectly in their artistic-teaching

practices.

Keywords: Dance. Somatic education. Dialogue. Actigeaching practice.
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1 INTRODUCAO

A educacdo somatit@ um campo de conhecimento que vem crescendoasil Bmo
mundo. Englobando métodos, como Bartenieff, Anégiita, Técnica Alexander,
Ideokinesis, Feldenkrais, Eutonia, Ginastica Hiclist Cadeias musculares e articulares
G.D.S. e Body-Mind Centering, entre outros, ela temquistado ndo s6 pessoas interessadas
em aumentar sua qualidade de vida, como tambéstaartiénicos, principalmente artistas da
danca.

A exemplo do que vem acontecendo nos ambiente€moaas ao redor do mundo,
como Universidade do Quebec e Universidade de Navk, também, no Brasil, a educacao
somatica esta ganhando espaco, podendo-se, atari,aciFaculdade Angel Vianna e a
Universidade de Porto (BOLSANELLO, 2011).

Cada um dos métodos que a integram, foi criadoidqealizadores, que, a partir de
suas proprias experiéncias e necessidades, traragBm as formas de viver e se relacionar
com o corpo no ocidente (BOLSANELLO, 2011).

Ainda segundo essa autora,

dispondo de uma grande variedade de movimentodra&tézgas pedagdgicas, 0S
diferentes métodos de educacdo somatica orientpassoa — seja profissional da
danca ou ndo — em um processo de reapropriacacemo ® corpo em suas
multiplas relagdes com o espaco. (BOLSANELLO, 2@ R).

Denovaro (2012, p. 95) salienta que os métodos tsmyadabordam o corpo de forma
integral, considerando sua “expressao fisica, mesmeocional, espiritual”. Acrescenta que o
modo de aprendizagem empregado nesses métodos petarvia sensorio-motora, refinando
0s sentidos e a auto-observacado, a partir da gpabmrio individuo descobre meios de se
mover de forma mais harmoniosa, preservando a saude

No Brasil, um importante nome da educacdo somédicklauss Vianna que,

reconhecendo a importancia desses métodos pelaiagéyplda consciéncia corporal e

! O termo Educacdo somaética foi designado por Thdrmma para denominar o campo de conhecimento
tedrico-pratico baseado na consciéncia corporal oumito de prevenir lesbes ou recuperar a saude do
praticantes. Maiores informac8es no capitulo 2 Saldanca e a educacao somatica.

2 Klauss Vianna (1928-1992) influenciou profundareeat abordagem artistico-pedagégica dos bailarinos
brasileiros, reformulando procedimentos pedagégieosianca, especialmente para o balé classicorgxga,
2009). Maiores esclarecimentos sobre ele constacapitulo 2, subitem 2.3 A educacdo somatica neiBra
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contribuindo para a expressividade do gesto, csioal propria forma de trabalhar a danca
(MILLER, 2005).

A sua forma de conceber e de ensinar a danca ‘@siongiu 0 seu trabalho a um
instrumento apenas para as artes cénicas, masl@sterpara as atividades da vida diaria
também, como meio de prevenir tensdes e estreesesassarios” (MILLER, 2005, p. 24).

Dessa forma, ao desenvolver um método que busaacadlie cada um, artista ou néo,
o foco de seu trabalho ndo € somente técnico, sema@opratica corporal que da espaco a
criatividade, atuando nas bases para o reconhewimdm préprio corpo para melhor
realizacdo e expressao do movimento (MILLER, 2005).

Talvez por seu interesse em extrair a danca dewagdauscando devolver as pessoas
seus proprios corpos (VIANNA, 2005), Klauss Vianhaim dos norteadores do curso de
Licenciatura em Danca da UFMG.

Segundo o Projeto Pedagdgico do Curso de Graduegéidanca da UFMG,
Modalidade Licenciatura, a autopercepcao, a cri@gaoconstrucdo de metodologias para a
docéncia séo habilidades que esse curso pretesdawvidver, auxiliado pelos referenciais da
educacgdo somaética, entre eles, Klauss Vianna.

A partir desses referenciais, esta pesquisa busledim sobre como os licenciandos
em danca dialogam com o0s principios somaticos em pruatica artistico-docente,
considerando a diversidade de estilos desses estgda também assuntos que atravessam
essa tematica, tais como discussdes sobreo caxjmeeiéncia na atualidade.

Para fomentar as reflexdes, foram escolhidos medeis tedricos que apresentam
possibilidades de encontro entre danca e educagaatisa, tais como Fortin (1998; 1999),
Domenici (2010), Bolsanello (2011; 2012) e Vianna0Q5), que trazem valiosas
contribuicdes para o tema.

O curso de Licenciatura da Universidade FederdWioes Gerais (UFMG), por ser
muito recente, ainda ndo apresenta producfes atadehos licenciandos cuja proposta
reflita sobre os referenciais somaticos abordaéteacionando-os com a pratica artistico-
docente dos alunos. Os estudantes da Licenciattéa de fato atentos a esses referenciais?
Como se apropriam deles em sua danca e em sua® &ueis as dificuldades e desafios

enfrentados nesse processo?

% O Projeto Pedagégico Curso de Graduacdo em Damugglidade Licenciatura, é o documento aprovada pel
Egrégia Congregacdo da Escola de Belas Artes et 06 estabelece as diretrizes do curso, abordando
aspectos como a contextualizacdo do curso, regglisié acesso, bases legais, objetivos, perfil dessg,
organizacao curricular, entre outros.
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Tais reflexdes podem auxiliar os proprios licend@nem suas préticas de danga e de
ensino, ao mesmo tempo em que podem servir d&€nefarpara o curso de Licenciatura, em
se tratando de questdes pertinentes ao corpora&isa a partir do olhar do proprio discente.

O interesse pelo tema surgiu de minhas propriasr&qeias, pois fui profundamente
tocada ao conhecer as ideias de Klauss Viannaositdes autores da educacdo somética, as
quais abalaram meus conceitos (ou preconceitosgnde grandes transformacdes em minha
forma de lidar com o corpo e com a danca. A pads experiéncias em sala de aula,
especialmente nas praticas, percebi como a corzepgéanicista de corpo estava introjetada
em mim e como sempre entendi 0 corpo como um ghjetaneio para obtencao daquilo que
eu achava que queria. A partir dos estimulos danlciatura, pude enxergar como a forma
instrumental de lidar com meu corpo se refletialb@m nas relacdes, trazendo uma certa
incapacidade de aceitar e lidar com a diferengpaatando ainda outras esferas da vida.

O contato com as ideias da danga contemporanea @ pooposta de uma danca a ser
ensinada na escola publica, levou-me a refletiresab inUmeras possibilidades que a danca
apresenta e sobre o fato de que o campo de cordr@oil® muito mais amplo que fazer
coreografias bonitas para divertir as pessoas, endssa também seja uma opgao.

Dessas reflexdes, surgiu um desejo e uma perganteesejo de compreender um
pouco a experiéncia dos colegas de turma, que tamie pareciam ser muito sensibilizados
por todas as mudancas de paradigma propostas $m eupergunta: como meus colegas sao
tocados por todos os referenciais somaticos apeekes?

Assim, pretende-se, neste trabalho, refletir satmmo os referenciais sométicos
adotados pelo curso de Licenciatura em Danc¢a da®EMlogam com a prética artistico-
docente desses estudantes. Com este estudo, seséja-fazer um breve levantamento
bibliografico do historico da educacdo somaticammdo e no Brasil, suas interfaces com a
danca e principios comuns a essas técnicas; llsqugar as producdes académicas que
trazem didlogo entre educacdo somatica e danca; rifletir sobre a experiéncia artistico-
docente dos alunos do curso de Licenciatura emd@da¢JFMG em relacéo aos referencias

somaticos.
1.1 Metodologia
Para o alcance desses objetivos, optou-se pelauipasqualitativa, através de

levantamento de referéncia e documental.

Na pesquisa qualitativa,
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um fenémeno pode ser melhor compreendido no cantartque ocorre e do qual é
parte, devendo ser analisado numa perspectivaraategPara tanto, o pesquisador
vai a campo buscando “captar” o fendmeno em estugartir da perspectiva das
pessoas nele envolvidas, considerando todos oegadet vista relevantes. Varios
tipos de dados sdo coletados e analisados parssejentenda a dinamica do
fendmeno (GODOQY, 1995, p. 21).

Como o intuito deste trabalho € perceber o pontaista dos licenciandos, a pesquisa
qualitativa demonstra ser a mais indicada. Parhanelbmpreenséo da percepcao dos alunos,
foi realizada a pesquisa documental nos portfélimscando-se apreender o entendimento
deles sobre temas que remetessem a educacao sonwatimmento em que foram ensinados,
Ou seja, perceber se, na época em que aprendebaenesses referenciais, os estudantes os
consideraram importantes a ponto de aparecerene@srpsrtfolios.

A pesquisa documental permite realizar interpregagdmplementares sobre o tema a
partir de materiais que ainda ndo tiveram um trateamanalitico, dando espaco a criatividade
do pesquisador para explorar novos enfoques (GOD®MDI95). Assim, ela oferece
contribui¢cdes importantes para o estudo do temaagso, dos possiveis encontros entre danca
e educacdo somatica.

Os portfolios sdo documentos entregues ao finalcada semestre em que o
licenciando apresenta o que foi marcante paraugbnte o periodo.

No periodo em que esta pesquisa se realizou, lwmnpoderia se utilizar de fotos,
videos, esculturas, reflexdes narrativas, ou dejdjversas formas de expressao.

Para analise desse material, houve algumas difidekl primeiro, porque ndo havia
uma forma padréo, ja que, nos primeiros periodaspessivel que eles fossem entregues em
CD ou em outro tipo de formato, conforme a criatide e o desejo de cada um. Outra
questdo é que um dos entrevistados ndo possuis ¢edportfolios do curso e, dos poucos
gue possuia, alguns eram objetos. Soma-se a faso de um dos portfolios eletronicos estar
corrompido, ndo sendo possivel abrir 0 arquivo. mais, como o formato era livre, em
alguns casos, havia poucas andlises e muitas imad#icultando a apreensao das ideias.
Outro ponto a destacar € que as citagOes feitas patrevistados nos portfélios nem sempre
contemplaram a referéncia completa, de modo gue,analises, nao foi possivel destacar
fielmente o autor e a pagina de onde eles extradsatrechos.

Para fins de analise desse material, utilizou-smag o0 que foi escrito pelos alunos,
ndo se aproveitando imagens ou materiais fisicels, maior subjetividade interpretativa.
Assim, analisou-se essencialmente o que foi disoemdrevistas e o que estava expresso em

palavras nos portfolios.
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A partir dessa andlise, foram realizadas entrevisemiestruturadas para conhecer
com profundidade as informacfes levantadas. A wastee possibilita ao pesquisador
apreender as crencas, valores e opinides dos istaids sobre o tema, além de possibilitar a
flexibilizacdo do processo durante a entrevistan bmo a validacdo, com o proprio
entrevistado, das interpretagdes feitas pelo peadar (FRASER e GONDIM, 2004).

Aduzem os autores:

A entrevista, na pesquisa qualitativa, ao privaeg@i fala dos atores sociais, permite
atingir um nivel de compreensao da realidade hungaease torna acessivel por
meio de discursos, sendo apropriada para inveSégacujo objetivo é conhecer
como as pessoas percebem o mundo. Em outras mlavifarma especifica de
conversagdo que se estabelece em uma entrevistdimide pesquisa favorece o
acesso direto ou indireto as opinifes, as cremgasyalores e aos significados que
as pessoas atribuem a si, aos outros e ao murmimdante (FRASER e GONDIM,
2004, p. 140).

A entrevista semiestruturada foi a opcdo destealinabpor permitir a liberdade do
pesquisador durante o processo, possibilitandoogemetrevistado aprofundasse em sua fala

Nos momentos relevantes para os objetivos da @asqui

A entrevista em pesquisa qualitativa procura ampligpapel do entrevistado ao
fazer com que o pesquisador mantenha uma postuabeitura no processo de
interacdo, evitando restringir-se as perguntadpfi@idas, de forma que a palavra
do entrevistado possa encontrar brechas para quassfio. E pratica comum a
elaboragdo de um roteiro apresentado sob a formwpmleos (t6pico-guia) que

oriente a conducéo da entrevista, mas que de nmigdmampega o aprofundamento
de aspectos que possam ser relevantes ao entetaideobjeto ou do tema em
estudo (FRASER e GONDIM, 2004, p. 145).

Esse tipo de entrevista traz vantagens tambémaumoiprentrevistado, por possibilitar
a reflexdo sobre o objeto de estudo, ampliandadempde transformacédo a partir dessa atitude
reflexiva sobre as crencas e acbes de cada um (BIMEZZOTTI &
GEWANDSZNAJDER, 1994; GERGEN & GERGEN, 2000; GONDIRD02a,apudFraser
e Gondim, 2004).

O roteiro da entrevista surgiu da analise dos @oH. As perguntas ocorreram de
acordo com o que cada pessoa trouxe nesses doosneeqtie fizesse alguma remissao aos
referenciais somaticos aprendidos durante o cyreo,isso foram diferentes para cada
entrevistado. A ideia foi partir da vivéncia de @adn e trazer a visdo da educacdo somatica
com base no que eles disseram, sempre solicitaneloetpcionassem os temas relatados nos

portfélios com sua pratica artistico-docente.
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Essa opcgéo dialoga com os principios somaticosmedida em que respeita as
experiéncias de cada participante e sua forma @eiger os conteidos abordados no curso,
conforme sera demonstrado no decorrer desta pasquis

Na estruturacdo do trabalho, os referenciais te®i$éo abordados no capitulo “Sobre
a danca e a educacgdo somética”, dividido em ciobdens: “contextualizagdo”, em que se
apresentam sucintamente as formas de se rela@onman corpo na sociedade atual; “breve
historico” da educacdo somatica; “a educacdo soea Brasil”, em que se apresentam
informacgdes sobre José Antdnio de Lima e Klaussnéda“encontro entre dancga e educacao
somatica”, em que se discutem as interfaces ergsesedois campos; e “principios
somaticos”, em que sao relacionados aspectos coemnins essas técnicas. A seguir, no
capitulo “Sobre os participantes”, faz-se uma odntdizacao dos participantes da pesquisa e
sdo apresentadas outras informagOes sobre a adsettados, partindo-se, entdo, para a
“Apresentacao dos resultados” e, finalmente, pardConsideracdes finais”, concluindo o

trabalho.



15

2 SOBRE A DANCA E A EDUCACAO SOMATICA

2.1 Contextualizacao

O corpo na contemporaneidade é foco cada vez e@isrente das propagandas e da
midia. Os centros de condicionamento vendem seuga® sob a forma de “qualidade de
vida”, apresentando o corpo ténico como um idesdraalcancado, sinbnimo de performance,
sucesso, sensualidade. A midia vende essas idegasefietem os valores da sociedade de
consumo: produtividade, competicéo, eficiéncia (BBNELLO, 2012).

Segundo esses valores de consumo, 0 corpo é piycebmo mercadoria, como
objeto que pode ser vendido, comprado ou consu(@AdIT’ANNA, 2005). Nesse sentido,

a grande preocupacdo do mercado e da midia, quenttata do corpo, esté relacionada a
guestbes ligadas a aparéncia. De acordo com SIA1), a sociedade civil parece nao

refletir sobre a importancia da dimenséo corp@almesmo tempo em que superestima, do
ponto de vista ético e epistemoldgico, o corpg@esacupacao com o que aparenta.

A industria de cosméticos movimenta cerca de Sbshde dolares ao ano no Brasil,
gue ja é o quinto maior mercado desses produtss. demonstra a importancia dada a
dimensado corporal pelos brasileiros e alimenta satisfacdo quando ndo se atende aos
padrées de beleza impostos. Dessa forma, as @suptpsticas, as academias de ginastica, as
dietas rigorosas e o0 consumo de produtos quimigesagxiliam no emagrecimento ganham
cada vez mais adeptos (SILVA, 2001).

Os centros de condicionamento utilizam movimentsiddos dos gestos realizados
pelos trabalhadores das linhas de producdo, movasaepetitivos de partes isoladas do
corpo, 0s quais empregam uma quantidade restricamexdes neuronais. Com o objetivo de
resultados rapidos, as pessoas executam ativifiades de forma mecéanica, negligenciando,
por vezes, o0 sentir e a subjetividade. Focadosspelleo, os praticantes veem o movimento,
mas néo o sentem (BOLSANELLO, 2011). O sentir @oaede lugar ao querer-parecer com
0s modelos impostos pela midia (BOLSANELLO, 201¥janna (2005) reforca essa ideia ao
dizer que, embora se viva a era do corpo e da ypegéo com o fisico, nunca se viveu
auséncia tdo grande do corpo.

De fato, na danca, os padrdes de beleza impodtos@eedade se mostram presentes,
assim como a reproducdo automatica de movimentmsieDici (2010) fala de dois tipos de

paradigma nas aulas de danca: o mecanicista, naaqepeticdo é o primeiro método para
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aprendizado do movimento; e o dinamicista ou sig@nmo qual a autopercepcao € essencial
para obtencdo do dominio do movimento. WoodrufP@aa o nome de “holismo” a essa

concepcao na qual o todo organico e integrado assuma unidade independente e mais
ampliada que a soma das partes isoladas, consideaarinter-relagdes. A autora explica que
0 mecanicismo na dancga se relaciona ao ensinoeadipado ocorrido mecanicamente, em

que se valoriza o virtuosismo quantitativo — passas altos, rapidos e grandes —, a partir de
sequéncias a serem repetidas exaustivamente paraaeem automatizadas.

Para Domenici (2010), a repeticdo mecanica acatbazirelo a autopercepcao. A
repeticdo almejada € a que estimula a aprendizagemesmo tempo em que mantém o0s
sentidos bem atentos. Isso condiz com a ideia dandi (2005), ao reforcar que a repeticao
deve ser consciente e sensivel.

JA& nas propostas das técnicas somaticas, podensesvab a predominancia de
paradigmas holisticos, que concebem o0 corpo ar pdeti aspectos sociais, simbdlicos,
afetivos, espirituais, valorizando o sensorial pracesso, e ndo apenas o resultado (Fortin,
1999). Como sera demonstrado a seguir, cada vegz endanca tem buscado esses métodos,
com o intuito de enriquecer e ampliar a consciédaigesto e a expressividade do dancarino.

Para melhor entendimento da educacdo soméaticaseirdedaces com a danga, este
capitulo é dividido da seguinte forma: “breve hisi@’, “educacdo somatica no Brasil”,

“encontro entre danca e educacdo somatica” e ‘ijpiveda educacao somatica”.

2.2 Breve histérico

A educacdo somatica € um campo recente de conh@ointke cunho interdisciplinar,
que teve inicio no século XX por profissionais dade, educacao e arte (Domenici, 2010).

O campo surgiu essencialmente na Europa e nosdsdthddos e abrange métodos de
trabalho corporal a partir de pressupostos digini®@ concepgdo mecanicista de corpo. Em
sua maioria, 0s criadores nao encontraram as cwesssarias na medicina tradicional,
resolvendo investigar o proprio corpo para soluaioas problemas (DOMENICI, 2010;
CAVALCANTI, 2015). Assim, as técnicas de Moshe [glkirais (Método Feldenkrais),
Ingmar Bartenieff (Método Bartenieff), Gerda Aledan (Eutonia), Matthias Alexander
(Técnica de Alexander), Ida Rolf (Rolfing), Mabebdd (deokinesi} Bonnie Bainbridge-
Cohen Body-Mind Centering entre outras, tém como ponto de partida a padperiéncia.

Seus métodos alcancaram bons resultados e pdoggsee disseminaram.
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Segundo Fortin (1999), Mangione (1993) destacairtrémentos no desenvolvimento
da educacédo somatica: da virada do século XIX ad#ééde 30, quando os pioneiros criaram
seus meétodos, geralmente movidos pelo desejo decumai 1930-1970, periodo de
disseminagdo dos métodos pelos alunos dessesrpgreedos anos 70 até hoje, quando esses
diversos métodos se integram as praticas e esligddss a terapias, a psicologia, a educacao
e a arte.

Fortin (1999) esclarece que esse campo abrangeeciomntos diversos e, nele, 0s
dominios do sensorial, da cognicdo, da motricidatie,afetividade e espiritualidade se
relacionam em amplitudes distintas. Segundo elauospeus, liderados por Odile Rouquet e
Hubert Godart, tém contribuido para popularizaeessmpo ao analisar o corpo de forma
diferenciada, agregando as estruturas organicasua@s historias pulsional, imaginaria e
simbdlica, entendendo que elas ndo estdo disssciddautora explica que, na América,
existem vérias correntes: uma corrente se fundaeemeédica, visando obter conhecimentos
objetivos referentes ao corpo; a outra advém deaomeepcéo fenomenoldgica do corpo, na
qual a consciéncia corporal € privilegiada; e Indbtam uma terceira oferecida pela pedagogia
critica, que tem a emancipacdo do individuo e de letividade como objetivo a ser
alcancado.

Foi Thomas Hanna, respaldado pelos fil6sofos e yiesdores da soméatica Don
Johnson Hanlon e Kleinman Seymour, que identificatacteristicas comuns entre esses
métodos, abordando-os em uma Unica area denonmgaadacao somatica (CAVALCANTI,
2015, apud Eddy, 2009). Segundo Souza (2012), Hanna optoo Mo “soma”, que
significa corpo vivo, com o intuito de abarcar né os aspectos fisicos do corpo, mas
também os subjetivos, simbdlicos e sociais, quesastruidos na relagdo com o meio. Usou
esse termo para denominar abordagens de integmagfo-mente, as quais estavam em
configuracdo por ele e por outros terapeutas egogis (FERNANDES, 2015), buscando
uma palavra que desse menos a ideia de algo sliipdo e mais a nocdo de processo, de

corpo em constante transformacéo (SOUZA, 2012).

Nesse sentidigomaé uma interacdo que dilui a objetificacdo do caepoprol da

autonomia do ser vivo integrado em todas as sustnicias, multiplicidades e
idiossincrasias, inclusive  constituido como parafloxe metafisico,

autocoordenando-se holisticamente rumo ao prépgescinento com o/no meio.
(FERNANDES, 2015, p. 14).
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2.3 A educagéo somética no Brasil

O movimento da educacdo somatica se estabelecevagas regibes do mundo,
chegando também ao Brasil, onde duas propostastisamée destacam: José Antbnio de
Lima e Klauss Vianna.

José Antbnio de Lima tem experiéncia como atorretal, tendo atuado durante o
periodo da ditadura militar no movimento de teat resisténcia. Apdés os anos 80,
interessou-se pela danca-teatro e paralelamenteagtaese ao atletismo, ao basquete e ao
caraté. Formou-se em medicina em 1974, com esjzeciab em cirurgia e em medicina do
trabalho, tendo participado do Centro de Educagidalude do Instituto Sedes Sapientiae,
em Sado Paulo, exercendo funcdes de assessoriipphmente junto as comunidades
eclesiais de base, sindicatos e partidos polifidd4A, 2010).

A partir dessas e de outras experiéncias, desemval¥écnica de Reorganizacdo
Postural Dinamica, que apresenta exercicios fundiisedivididos nas seguintes partes
(LIMA, 2010): aguecimento, no qual se usam basicaenacdes ligadas ao espreguicar para
acordar o corpo; sequéncia de forca, usando adacé® e a elevagao para trabalhar o corpo;
sequéncia de alongamento, na qual se trabalhammileéelos grupos musculares, propondo-
se uma continuidade entre eles e transicdes hacagie um para 0 outro; exercicios de
auto-observacdo, com o intuito de aprender camiqawa desenvolver a consciéncia do
movimento; exercicios de alinhamento, que, panataratrata-se do modo como as estruturas
O0sseas se posicionam umas sobre as outras. Damtadinthamento, existem exercicios
especificos estaticos e dinamicos para as varidespdo corpo: pés e tornozelos, pernas
(joelhos e coxo-femural), cintura pélvica e troncabeca e pescogo, cintura escapular e
bracos. Além disso, o autor propde a tensado lemteodase para a construcdo da mudanca, a
partir de seu aprendizado do karaté e da aproxomggé teve de Klauss Vianna. Lima (2010)
sugere exercicios a serem realizados lentamergeabdo o tbnus adequado a realizagdo de
cada movimento. Ele também utiliza objetos parailiauxo trabalho, como bloquinhos,
bastdes e bancos.

Outro nome importante ligado & somatica no Bragflauss Vianna. O trabalho de
Klauss Vianna é aqui abordado com mais detalheBieg@o de ser um referencial utilizado
no curso de Licenciatura em Danca da UFMG e, ptriaelevante para o tema tratado nesta
pesquisa.

Klauss Vianna nasceu em Belo Horizonte, em 19280 fie pai brasileiro e mée
alemad (ALVARENGA, 2009). Seu primeiro contato cordamca foi através do professor de
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classico Carlos Leite. Posteriormente, ja comogasdr, trabalhou na Universidade Federal
da Bahia, onde se aproximou de Rolf Gelewsky, tendoado e trabalhado também no Rio
de Janeiro e em S&o Paulo (VIANNA, 2005).

Apdés um ano de balé em Belo Horizonte, tornou-sistente do professor Carlos
Leite, o que trouxe para Klauss varios conflitderinos. Questionava o modo como a aula se
estruturava e as formas de relacdo professor-ahuszando entender por que a perna tinha
que ser levantada de determinado modo, ndo sentant® com as respostas vagas que
recebia. Nas palavras do autor: “Sempre discorébana como a técnica classica chega aos
bailarinos no Brasil. Nao discuto a beleza e ai&fa do classico — ao contrario, amo o
classico —, mas ha alguma coisa que se perdeuagdaeentre professor e aluno e que faz da
sala de aula um espaco pouco saudavel” (VIANNA520030).

Em seus 64 anos de vida, quatro cidades foram foewlizis na sua trajetoria
profissional: Belo Horizonte, Salvador, Rio de Jame S&o Paulo. Viveu em Belo Horizonte
até o final dos anos 40, onde teve suas primeiv@naias como professor e coredgrafo. No
inicio dos anos 60, mudou-se para Salvador, ondgigundou nos estudos de anatomia e
cinesiologia. Em 1964, mudou-se para o Rio de danministrando aulas particulares de
danca. L& se aproximou do teatro, trabalhando pehacira vez com atores profissionais.
Fundou, juntamente com Angel Vianna e Tereza D’Aguo Centro de Pesquisa Corporal —
Arte e Educacéo, que atualmente € conhecido comuldéale Angel Vianna de Danca. Em
Séao Paulo, suas ultimas experiéncias artisticogugfieas aconteceram até seu falecimento,
em 1992 (ALVARENGA, 2009).

Klauss foi pioneiro na educacdo somatica no Brasit) o diferencial de se valer de
uma pesquisa estrutural anatdbmica que partiu dausss didatica/estética de um professor
coreografo, tornando-a um processo mais permeavelafividade, ao contrario de outras
técnicas que fizeram o caminho inverso, partindo pasquisa terapéutica, que foi
posteriormente ampliada para a estética (MILLERS520

Os topicos trabalhados nas aulas desenvolvida&lpass Vianna ndo se restringem

ao virtuosismo:

Os topicos trabalhados nas aulas de Técnica Kldimma ndo se reduzem ao
virtuosismo nem ao acumulo de habilidades corpdreas envolvem o pensamento
do corpo, que € um "estar presente” em suas sassagfquanto se executa o
movimento, sentindo-o0 e assistindo-o, tornandadssta forma, um espectador do
préprio corpo. (MILLER, 2005, p. 24).
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Dessa forma, a referida técnica consiste em umiteoavtrazer essa qualidade de
atencdo a todas as areas da vida: na rua, nohioalesmh casa, ndo se limitando a sala de aula.
A Técnica Klauss Vianna, como definida pela authrasara Miller, € uma pratica corporal
que nao se foca apenas na técnica, mas dé esmaigiiddade, desenvolvendo elementos
necessarios ao corpo, que possibilitam melhor e&ece expressividade ao movimento. A
técnica busca acessar o corpo de cada um, querérdd de outros corpos. A ideia ndo é
decorar passos, e sim descobrir caminhos (MILLERS)

Ainda conforme a autora, a Técnica Klauss Viannesgqupde que para dancar é
necessario ter consciéncia do corpo, de suas tidatae possibilidades. A danga acontece
quando o corpo esta disponivel para expressar eada® cada um. A técnica deve ser
dindmica e se ajustar as necessidades do homeradarenpo, devendo ser um meio e nao
um fim. O fato de buscar a singularidade do gestoatla um e de relacionar a danga com a
vida fez com que Alvarenga (2010) denominasse lmalina de Klauss como “experiéncia
educativa”.

Quando comenta sobre a estética das dancas, V{a008) ressalta que a forma é
consequéncia de um trabalho interno maior e macfupdo. A dangca comega no
conhecimento desses processos internos, quandista aabe 0 que acontece em seu Corpo
enquanto se movimenta. Se ele busca enriquecarsathidades musculares, ele se torna o
movimento, € ndo apenas se move. E esse movin@egrado traz as forcas que regem o
universo. A danca traz, portanto, no artista, aemggem que move o mundo.

Vianna (2005) esclarece que o dominio da técnicdati€a, normalmente, obedece a
regras conforme o ideal estético, porém néo preeisassim. E possivel conceber uma danca
que ultrapasse esses limites e promova a integeE&0rpo, espirito e emocao, alcancando
nao so a expressao pelo movimento como a comumitid&as homens.

O autor também fala da importancia da respiragdqug ela ndo € apenas entrada e
saida de ar pelo nariz. Segundo Vianna (2005),ireespignifica abrir espago, ampliar.
Inversamente, fechar, comprimir, calcificar, endereo corpo é sindbnimo de asfixia,
degeneracéo, pois reduzem o0s espacos corporajsehiado o ritmo natural dos movimentos.
Blogquear os espacos internos contribui para a aiade couragas no corpo, tornando-o
inexpressivo, cerceando a intuicdo, a criacdo,nailsédade. Assim, antes de ensinar uma
técnica, € preciso desenvolver a consciéncia dpocdem ela, o trabalho podera ser
ineficiente, uma vez que o corpo podera adquiria ionma que consolide couracas e tensdes
musculares profundas. Sua preocupacdo € ampliaerddde do artista, buscando tornar seu
gesto verdadeiro e expressivo (VIANNA, 2005).
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Para Vianna (2005), é preciso dar espaco paraugjagrscoisas novas.

Em geral, mantemos o corpo adormecido. Somos &iddotro de certos padrdes e
ficamos acomodados naquilo. Por isso digo que @gwreélesestruturar o corpo; sem
essa desestruturacdo ndo surge nada de novo..c@&pmnao estiver acordado &
impossivel aprender seja o que for (VIANNA, 20057).

Nessa concepcéao, o professor precisa, a partiesistiuturacédo, devolver o corpo ao
aluno, fazendo com que sinta e descubra a exiatélesse corpo para a criacao de um cédigo
pessoal, e ndo reprodutivo. Ele trabalha as aagGels mostrando suas fungdes e buscando
criar espacos. Demonstra as trocas que existemorpm,cna vida e na arte. Com isso,
pretende abrir espaco para as individualidadess padanca de cada um. O espaco é
percebido interna e externamente, pois os alurmgsimulados a olhar os limites da sala e
fora dela. Assim, ele demonstra que as diferemteangdes geram respostas musculares
distintas (VIANNA, 2005).

O autor acrescenta que, se o bailarino ndo selteabeomo ser humano e nao tiver
maduro para lidar com situacfes dificeis, sua darc¢a deficitaria, o0 que ocorrera também
em sala de aula. O movimento precisa ser repetigitasne muitas vezes para que se torne
consciente e sensivel, para que o gesto amaduss;tome Unico e individual. A partir dai, a
beleza e a individualidade poderéo surgir. A prtpdegle é que, por meio do autodominio e
do autoconhecimento, cada um chegue a sua formasefay a técnica € um meio para
preparar o corpo para dar vazao ao espirito adjsti ndo um fim em si mesma (VIANNA,
2005).

Como tudo que vive influencia sua danca, Viann@%2®ao segue um roteiro formal
de aulas, deixando-se guiar por suas proprias sideges de respostas, e com isso revela
caminhos aos alunos para que cada um descubradzsies de seus corpos. Esclarece que,
em vez de repassar receitas de postura e equitibrpral, a seu trabalho interessa muito
mais despir as pessoas de suas imagens habituags, dgmonstram atributos que
provavelmente nunca seriam questionados.

Analisando a trajetéria profissional de Klauss VianAlvarenga (2009) defende que
seu trabalho vai além de uma técnica, consistimdouma experiéncia educativa. O autor
identificou elementos desse tipo especial de edwcdguscando compreendé-los a partir da
intencdo de Klauss ao desenvolvé-los. Klauss cagrlteram tipo de ensino pautado na
realizacdo de movimentos para a criacdo de umadgsssoal, procurando levar cada aluno a
desenvolver a consciéncia corporal, ampliando spaessividade no mundo. Esse tipo de
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educacdo tinha o intuito de gerar uma harmonia plestos em meio as tensfes entre
individuo, sociedade e vida. Essas sé@o as basesmdeperiéncia educativa.

O trabalho de Klauss procura trazer a danca gegigée em cada um, respeitando os
corpos e as vivéncias singulares, e isso vai aondrcdo que Bondia (2002) define como
experiéncia. Para o autor, o sujeito da experiéaaian sujeito ex-posto: aquele que nao se
pde, nem impde, nem propde, mas aquele que seeg)xc@d todo o risco e vulnerabilidade
que isso acarreta. E aquele que se deixa passs aebntecimentos, que sabe silenciar,
esperar, que se arrisca, que tomba, que machuwraneisso, se transforma. A experiéncia,
nessa perspectiva, € o que se adquire no modo semasponde ao que acontece ao longo da
vida e no modo como se da sentido ao que acortéeese trata da verdade do que séo as
coisas, mas do sentido ou do sem-sentido do queeod® um saber subjetivo, particular,
relativo, finito.

O autor lembra que, se experiéncia € o que acoateagla um, o que é a vida senao
uma sucessao de experiéncias? A vida, como a érperj € relacdo: com o mundo, com a
linguagem, com o0 pensamento, com 0S outros, coms&gmo, com 0 que se diz e 0 que se
pensa, com o que se €, com o que se deixa deGaIR\, 2014).

E nesse experienciar o mundo que o ser humano partuoidade de encontrar
relacoes de sentido entre seus pensamentos ecfiess twrnando-se consciente. Por atuarem
nesse corpo inteiro, vivo, dinamico e sensiveléanicas somaticas contribuem para que as
pessoas possam vivenciar a experiéncia.

Domenici (2010) demonstra que as experiéncias da influenciam a forma de
apreenséo do mundo e, portanto, a construcao decaomento, asseverando que a ciéncia do
final do século XX ja reconhece que a objetividade é possivel, uma vez que nao ha como
dissociar o conhecimento do olhar de quem o indéspr

A autora ressalta as mudancas que ocorreram nasiagécognitivas a partir da
década de 1960, comprovando que a visdo ndo € ndméno passivo de captacdo de
imagens; ao contrario, € uma construcdo cerebrsganenteracdo com o meio, da qual
participam ndo sé as informacdes visuais como tembatros sentidos, a memodria e a
experiéncia de vida. Tais estudos abalaram ast@stsufilosoficas ao questionar a existéncia
de uma realidade objetiva, demonstrando que atsudgge esta presente na constru¢do do
conhecimento. Esse foi o inicio do movimento ques anos 1980-90, seria denominado
embodied cognitionpara o qual a experiéncia corporal (sensorio-mptéra alicerce da

construcao de qualquer conhecimento.
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A ciéncia chegava a conclusdes fundamentais: oocegpa diretamente ligado ao
conhecimento do mundo, ja que a forma como se &qués 0 mundo influencia amplamente
0 que se conhece. Sendo a experiéncia pessoghodsivel uniformizar o conhecimento em
relacdo a um mesmo objeto ou evento. O corpo rélgcépassivo que se relaciona com o
mundo de forma previsivel ou controlavel, € aml@enie atua ativamente na construcéo de
conhecimentos e comportamentos. Afirmacdes coma s8sforam aceitas pela ciéncia
recentemente, embora ja fossem aplicadas no campordatica ha décadas (DOMENICI,
2010).

A sequir, sao relacionados autores que tratam don¢ro entre danca e educagéo
somatica. Esse tema € fundamental para a compoeedosaresultados desta pesquisa, que

procurou encontrar pontos de dialogo entre as éiess.
2.4 Encontro entre danca e educacdo somatica

De acordo com Domenici (2010), nos anos 1960, aado somatica ganhou
divulgacdo no meio da danca em funcédo do interdgseartistas por tais métodos, ja que
nesse periodo houve um questionamento da dancamaoel@lo virtuosismo. Esse encontro
gerou transformacdes no modo de pensar a dangenti@ideias como o respeito a anatomia
do corpo e a exploracdo de novos tipos de movirsegte questionavam os modelos de
treinamentos corporais vigentes. Bolsanello (2@h)obora essa ideia explicando que esse
periodo foi marcado por uma efervescéncia de patspirituais, terapéuticas libertarias e
experiéncias artisticas que investigavam os lingtése consciéncia e corpo, ressaltando que,
embora muitas técnicas somaticas ja existissens atdedécada de 60, foi a partir desse
periodo que elas se destacaram como distintasxgesssedes orientais, como o ioga, o tai chi
e outras.

A partir da chamaddudson Church a danca deixa de ser somente reproducéo de
movimentos e torna-se processo de investigacdo odpo,c ampliando os territorios do
imaginario e do sensivel, criando uma nova fil@sdb movimento (DOMENICI, 2010).

O questionamento e a transgressao desses artistassemelhavam aos métodos
experimentais somaticos, uma vez que buscavamraxgtirmas de pensar e de mover néo

condizentes com os padrfes de danca vigentes,es psscessos de investigacdo foram

*Judson ChurcHoi um movimento iniciado na igreja de mesmo noem, Nova York, no
qual um grupo de danca independente iniciou estedegperimentacdes que, pela primeira vez,
tratavam bailarinos e criadores como as mesmasagmefgieira, 2013).
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determinantes para as novas configuracbes de dgueacomecavam a se delinear
(CAVALCANTI, 2015).

Desde entédo, os métodos somaticos passaram asarguos ndo apenas por pessoas
interessadas em saude e bem-estar, mas tambémumesaque pretendiam fazer da danca
sua forma de expressao artistica. Nesse movimentiwe grandes transformacdes também na
pedagogia e na estética da danca. A improvisagiex@erimentacdo adquirem maior peso,
tornando-se meios para superar padrées de movirpandocriacdo de novos repertorios. O
foco torna-se, entdo, a materialidade do corpo emdeimento, buscando-se um lugar
descondicionado (DOMENICI, 2010). Outra afirmacaee qgomplementa essa ideia € que
técnicas somaticas utilizam varias estratégiasguegieas para ampliar a nogcédo de corpo dos
alunos, levando-os a refletir sobre os valoresosotiurais que (de)formam suas impressdes
corporais (BOLSANELLO, 2012).

Cada vez mais, a danca na atualidade busca o entmid somético para a criacdo e

expressao do movimento.

... a educacdo somatica surgiu a partir de pregéasaterapéuticas de individuos,
mas constatamos que membros da comunidade de dhmikaram o carater
terapéutico para dar corpo a sua pesquisa dentnomdeorientacdo educativa e
artistica. (FORTIN, 1998: 5dpudMiller, 2005 p. 30).

Segundo Fortin (1999, p. 41), o interesse dos fr@ila pelas técnicas somaticas se
deu por diversas razdes, dentre elas: a melhotactiéca de danca, a prevencéo e cura de
lesGes e o desenvolvimento das capacidades ex@ssi

Para a autora, € essencial que o artista consigeordgrar no movimento a
comunicacao estabelecida consigo mesmo, a relagaseu meio e seu modo de perceber a
cultura e a sociedade em que vive. Os educadoreétigos reconhecem o ser humano em
sua integralidade fisica, psicologica, social, ri@sil, e encorajam os alunos a trabalharem no
sentido de uma globalidade da experiéncia, perciebas conexdes entre as varias dimensdes
da vida. Acreditam que atuar na via corporal pagtrevantajoso por ser a mais concreta e
privilegiada para possibilitar a globalidade dasfarmacao. Partindo da experiéncia de cada
um, trabalhando o corpo de forma integrada e remmeido a interdependéncia das pessoas
com o meio, os metodos somaticos podem favoreceeencia da comunicacdo na danca
(FORTIN, 1999).

A autora lembra as condi¢cdes de trabalho do dangague normalmente tem que

participar de varios trabalhos e se adaptar atoed#i cada coredgrafo. Para ampliar essa
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flexibilidade e uma vez que néo existe treinameatiporal ideal para todas as pessoas e
corpos, os dancarinos buscam em varios lugaresafomhe melhorar seu treinamento. A
aprendizagem de estilos de danca, ainda que peond&senvolvimento de artistas, muitas
vezes ndo propicia uma base sélida na construcaestes fundamentais, sem 0s quais o
alcance de aprendizagens motoras mais complexa<dimprometido. Com isso, o artista
pode se limitar em suas capacidades funcionaigpeessivas. Os educadores somaticos se
valem de movimentos aparentemente simples e cobsliggara que aos poucos o0 artista
alcance a autonomia fisica e afetiva. Os modelatugs mais complexos ocorrerao
conforme a edificac@o de gestos fundamentais, géegtes exercem influéncia direta sobre a
performance motora de alto nivel, contribuindo tdmbpara a preservacdo da saude
(FORTIN, 1999).

A prevencdo de lesBes e problemas de salde € numiwateresse dos artistas pela
educacdo somatica. As técnicas somaticas buscaalinimamento corporal que preserve as
estruturas musculo-esqueléticas, sendo por issmeim de prevencao de traumas em danca.
Além disso, consideram fundamental o sistema semsitotor no processo de aprendizagem
do movimento (FORTIN, 1999).

Para os educadores somaticos, as trocas no moweimént se fazem unicamente

pelos exercicios motores voluntarios e repetitivpge as vezes tém a tendéncia a
brecar a aquisicao de novas formas de se mexertamdem por um trabalho de

refinamento sensorial. (FORTIN, 1999, p. 43).

As possibilidades e limites desse encontro entmg;alae educacdo somatica sao
questionados por Fortin (1999). A partir de suaseolacoes de aulas em universidades que
apresentam programas de danca nos Estados Unidesaka e Canada, percebeu que os
dancarinos utilizam uma ou duas aulas de algunmécB@somatica por semana com o intuito
de aprimorar seu treinamento cotidiano de dancaedAcacdo somatica é, entdo, um
ingrediente a completar a formacdo desses estisdaatéécnica tradicional que executam.
Com isso, ressalta que a crenca de que 0s métodu#isos irdo repercutir no modo de
realizacdo de aulas de danca nem sempre se caacretexisténcia de dancarinos que saiam
das aulas de somatica perfeitamente alinhadosigarapnte retomavam os habitos em suas
aulas de danca demonstra que a relacao entre asatkas nem sempre é direta (FORTIN,
1999).

A ampliacdo da interface entre danca e educacdcts@mmdepende muito dos

professores de ambas as areas, porque, conforbmrdagem, corre-se o risco de a somatica
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ser vista como um meio pontual para alcancar atitoporario, em vez de se tornar uma
mudanca profunda de atitude e de concepcéo do (6@RTIN, 1999).

A integracdo entre danca e educacdo somatica apmesdgumas dificuldades
(FORTIN, 1999). Uma dificuldade é que, em gerakeesmétodos requerem um trabalho
individualizado para que o professor possa tocafuao nos pontos especificos, dando o
feedbackconforme a necessidade de cada corpo, emboratdraj@@m a possibilidade de
adaptacdo para aulas em grupo. Porém, esses aaga® der vistos com zelo, ja que é
necessario profissional devidamente habilitadoadifigado.

Outra dificuldade se refere as expectativas dogatanos sobre como deve ser uma
aula de danca. Woodruff (1999), na tentativa da&r @$ técnicas somaticas a danca moderna,
demonstra que, em geral, os alunos entendem o wbdgemento na danca como uma
atividade mecéanica, esperando aprender passoster&sticos de determinado estilo e
alcancar habilidades virtuosas. Para eles, a aaladahca deve conter repeticdo de
movimentos e de sequéncias ao som de determinaidto msisical. Nessa abordagem, o
professor € visto como detentor de conhecimentgqu® € coerente com 0 pensamento
ocidental de uma educacdo que objetiva a transmmidsadconhecimento e o resultado em
detrimento do processo.

Ao aliar as aulas de danca moderna ao método Befffea autora demonstra que
muitos alunos se sentiam impacientes e com reeemuttos alcancarem mais conhecimento
em danca do que eles. Dessa forma, Fortin (19%3gaita que a educacdo somatica, por
reforcar aspectos cognitivos e sensoriais, muikaes;, € mais percebida pelos alunos como
contraditoria a aula tradicional de danca do quaeccam complemento. Acrescenta que a
repeticdo tem certamente sua importancia na magdeda mobilidade das articulacoes,
mas, sem a consciéncia do que se realiza, a atevio@tora ndo favorece o desenvolvimento
neurolégico nem contribui para o real aprendizamgesto.

A integracdo entre danca e somatica demanda umangadie paradigma para 0s
estudantes, uma vez que eles séo estimuladosr&aal@anto o processo como o produto. O
produto, nesse sentido, consiste ndo apenas naet@mo@ motora, mas numa nova
compreensao de corpo e de danca, no estimulo @siclaile, & presenga, a integridade. A
mudanca € complexa também para o professor quecatneo enfoque somatico, ja que a
centralidade da aula ndo esta nele, e sim no edocarem suas experiéncias (FORTIN,
1999). Assim, o educador também precisa rever seuseitos e se adaptar as novas
abordagens pedagdgicas em danca. Essa mudanceadgma proposta pela somatica, uma
vez que utiliza uma concepgéo de corpo que se afisem@ ideia de processo, também parece
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ser complexa para os proprios autores do assuoi®,nuuitos textos ainda trazem a nogao
cartesiana de corpo, tratando-o como veiculo dwimento (DOMENICI, 2010).

Marques (1998) dialoga com essa ideia da concegedmrpo como proxima a de
processo ao dizer que, no ensino da danca, temmesmhecido esse corpo socialmente
construido, utilizando-se propostas que abordanto tan produto quanto o0 processo,
trabalhando tanto a técnica quanto o processavoridissas abordagens consideram, assim,
tanto a expressao corporal quanto a de um corpo-potitico-cultural.

Apesar das dificuldades, existem experiéncias guafi nesse encontro. Nos ultimos
anos, tem crescido o numero de artistas e educadusressados em modificar os padrdes
tradicionais das aulas de danca, incorporando e@®esomaticos em seus trabalhos
(FORTIN, 1998). A autora apresenta um estudo de dasaula de uma professora experiente
de danca moderna com conhecimento em fisioteraggial écnica de Alexander, Método
Feldenkrais e Ideokinesis, demonstrando que é \@mbsabordar principios somaticos em
aulas de uma técnica especifica.

Ao falar sobre o encontro entre danca e somatioaedici (2010) traz outro aspecto
importante, comprovando que essa unido € relevyaant® ampliar o didlogo entre arte e
ciéncia, produzindo um terreno fértil ndo sé paeata, como também para as concepc¢des de
corpo. Esse encontro cria um campo muito propicoapa experimentacdo que, se

adequadamente aproveitado, pode contribuir paradugdo de conhecimento nas duas areas.

2.5 Principios somaticos

Ja existem muitos estudos disponiveis sobre a e#@locsomatica e percebe-se um
esfor¢co por identificar principios comuns a ess@giqas, abordados de formas distintas,
conforme os autores.

Um principio comum aos meétodos somaticos € a isithiidade do ser (LIMA, 2010).

A partir da concepcéao de corpo vivido, a histoepavitla de cada um, com suas experiéncias e
memorias, é indissociavel dos aspectos motoremlalho a ser desenvolvido pela somatica
nao € sobre uma parte do corpo, e sim sobre a®€SITER, 2011apud Souza, 2012).
Vianna (2005) também compartilha esse principiocpmeecendo que tudo que os alunos
vivenciam dentro e fora da sala de aula influesaia forma de se mover. Para ele, danca é

vida, ndo havendo como separa-las. Bertherat (20dffjrma essa ideia ao afirmar que as
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pessoas ndo tém um corpo, elas sdo um corpo, arastgmarem consciéncia disso, € preciso

acessar o ser inteiro, a unidade:

Nosso corpo somos nés. E a nossa Unica realidadeppizel. Ndo se opde & nossa
inteligéncia, sentimentos, alma. Ele os inclui elhd% abrigo. Por isso tomar
consciéncia do préprio corpo é ter acesso ao s$eirdan. pois corpo e espirito,
psiquico e fisico, e até forca e fraqueza, reptasendo a dualidade do ser, mas sua
unidade. (BERTHERAT, 2010, p. 3).

Embora cada método somatico tenha suas estrafiglagogicas proprias, Bolsanello
(2011) aborda elementos comuns as técnicas sosiatceeducdo do ritmo para melhor
percepcdo do movimento que € feito; a respiracdoocapoio a0 movimento, 0 uso da
diretriz verbal para que cada aluno interprete @oné suas possibilidades corporais; a
autopesquisa do movimento para que o aluno pospborax as relacbes entre partes
aparentemente desconexas; a automassagem; a lousstoto justo, investigando o ténus
O0timo para a realizacdo do movimento, adequandocada tarefa e objetivo proposto; o
alongamento fino e preciso; a ampliacdo do vocaloulfestual, empregando movimentos
gue ndo sdo comuns no cotidiano, para descongeggtos inconscientes que possam gerar
problemas na estrutura psico-fisico, ao mesmo teenpque ampliam as conexfes neuronais;
a aprendizagem dissociada de crencas religiosasSBNELLO, 2011).

Outro principio somético € priorizar a informacase qvem do préprio corpo para
direcionar as decisdes, investigando as possitidsla@e movimento pela sensopercepcéo, ou
seja, pela consciéncia corporal (DOMENICI, 201Gséprincipio parece ter relacdo com o
que Bolsanello (2012) denomina autopesquisa do mmwo, além da busca pelo esforco
justo e respiragdo como apoio ao movimento, ossgoascam ampliar a sensopercepcao.
Almeja-se, entdo, o refinamento sensorial, acreddsse que ele pode ampliar as
possibilidades de escolha, aumentando a liberdamlecrthdor. Nas aulas de danca
influenciadas pela somatica, os alunos aprendem@nros, tais como posicdes relativas
entre 0ssos e articulagbes, grupamentos musculaapsios. Esse principio € muito comum
em aulas que trabalham com a investigacdo do mowm® objetivo € que o aluno perceba
como se movimenta e como pode se movimentar, igeesto seus movimentos para adquirir
autonomia. Essa ideia aparece também em Miller52@® afirmar que autoconhecimento e
autodominio sdo fundamentais para a expressividadgesto nas propostas desenvolvidas
por Klauss Vianna.

As praticas somaticas como caminhos para a autentambém sdo abordadas por

Fernandes (2015), que explica que, por se proaed@@ via da experiéncia sensorial
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sensivel, elas sdo eminentemente pessoais, csi@iuaprevisiveis. Esclarece que esse tipo
de estrutura aberta de aprendizagem pode ser baesnexigente do que a reproducdo. O
objetivo é facilitar o desenvolvimento de aptid@ks relacdo e adaptacdo por meio da
experiéncia sensorial, interagindo criativament® coambiente. Dessa forma, cada pessoa é
Gnica e possui histéria, preferéncias e aptiddstinths das demais e que poderdo ser
expandidas de forma diferente de outros individuos.

Esse principio é tratado por Bolsanello (2011), reg@ando o conceito de
descondicionamento gestual, ja que propde o trabd¢hrefinamento sensorial a partir do
sentir o movimento, do perceber a forma como elerrece da exploracdo de outras
possibilidades de se mover. A autora explica quprablema ndo sdo os padrdes de
movimento, pois eles sdo indispensaveis a exigtéhamana. Porém, os traumatismos
normalmente ocorrem quando ndo se dao respostasraisr adaptadas as situagdes, uma vez
gue o uso inconsciente de certos movimentos pode desgaste e sobrecarga da estrutura.
A educacdo somatica propicia a investigacdo de comodividuo se move para que a
reorganizacdo da imagem corporal aconteca. O déstmmamento gestual também esta
presente em Vianna (2005), quando explica que, garar algo novo no movimento, €
preciso buscar estimulos que gerem conflitos e snavasculaturas, abrindo novos espacos
dentro e fora do corpo.

O exemplo de como trabalhar um problema corporalpespectiva somatica €
demonstrado por Bolsanello (2011), ao descreveituacsio de uma secretaria que diz
“respirar mal”. O educador somatico a escuta prineilogo percebe que esse mal respirar
nao € um problema respiratério, por isso ndo pegscexercicios dessa natureza para sanar a
guestao.

O educador somatico orienta o aluno a observaragespque se movem enquanto
respira, abordando a pessoa, e ndo o desconfdetmdb traz um modelo de como respirar,
nem coloca os bloqueios em evidéncia. O aluno &de\a perceber o seu modo atual de
respirar, sem julgamentos. Em seguida, o professgere movimentos que possam liberar as
tensdes inuteis que prejudicam o respirar com aladade.

O educador somético propde, pois, aos alunos mstitos para que eles desenvolvam
respostas renovadas, contribuindo para a prevetgBsoes. 1sso esta relacionado com o que
ela chama de tecnologia interna, que corresporftEbéidade de se adaptar corporalmente
em determinada situacao, de forma a ndo prejudiestrutura psico-fisica (BOLSANELLO,

2011). Em outros termos, a busca da reeducac&arglgsara prevencéao de lesdes, reduzindo
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0s automatismos para gerar alinhamento posturaipém € comumente presente nas
abordagens somaticas (DOMENICI, 2010).

Outra ideia comum nessas técnicas € a importamacia do comportamento singular.
Considerando que cada individuo é Unico, suas éués, memadrias e movimentos sao
valorizados. Segundo Domenici (2010), o novo pgradi € que nao existe um
comportamento ideal; ha, sim, comportamentos digersonforme a singularidade. O corpo
nesse contexto € tido como dinamico, vivo, em foanscao. Fernandes corrobora essa ideia
ao dizer que, “nesse contexto, ndo existe um madekd ou correto a ser seguido, mas sim
possibilidades de desafio, mudanca e readaptag@®@m descobertas e criadas por cada um a
partir de indicacdes abertas” (FERNANDES, 2015,9). Assim, a educacdo somatica busca
o resgate dessa unidade e da identidade do senbunespeitando as diferencas de cada um
(STRAZZACAPPA, 2009).

Esse principio é abordado por Bolsanello (2012 @ conceito de autenticidade
somatica, que emerge quando ha intimidade comazegs0s internos, singularidade que nao
se opbe, contudo, a identidade sociocultural. Aorautdestaca que a autenticidade se
manifesta no cuidado com o outro e com 0 meio amdi®utro modo de tratar esse assunto
esta presente em Lima (2010), quando afirma gumétsdos somaticos entendem que a
consciéncia do corpo e dos atos individuais amplzapacidade de mudar o seu estar no
mundo. Isso revela uma relagéo indissociavel exineo e ambiente (SOUZA, 2012).

Outra caracteristica da somatica ressaltada poreD@m(2010) € o interesse pelas
emocoOes e seus reflexos no corpo e no movimentonodulacado do esforco e o estado de
tbnus passam a ser importantes, de modo que a daacse interessa apenas pelo padrao de
movimento, mas também pelas qualidades ténica®gm cVianna (2005) também trabalha
dessa forma, estimulando os alunos a identifiddnas, o ponto exato em que se deve deixar
a tensdo muscular ao iniciar a movimentagdo. Exgjie € uma tensdo continua, embora ndo
seja incomoda, afirmando que é impossivel fazebom trabalho corporal sem a consciéncia
desse fato. Isso porque o ténus torna o corpo gon®s de tensdo mais presentes e essa
percepcdo do papel dos musculos e ossos é funddnpamd que a ginastica fria se torne
movimentacgao expressiva. Essa percepcdo de tGmysoéante porque, para Vianna (2005),
€ no espaco gerado pelo movimento que as emogiregeedes acontecem; € no equilibrio e
na presenca a cada momento, ndo deixando que regdont&lo movimento se perca nem
antecipando mentalmente seu fim. Percebe-se, egtéoesse principio esta intimamente

relacionado aos demais, ficando comprovada a ndedssda consciéncia do corpo para a
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expressividade do gesto e também a importanciaratepso, aspecto muito ressaltado nas
técnicas somaticas.
O capitulo a seguir investiga como essas relag@sem na pratica artistico-docente

dos alunos da Licenciatura em Danca da UFMG.



32

3 SOBRE OS PARTICIPANTES

Este capitulo se inicia com uma breve contextugdiaado curso de Licenciatura da
UFMG, com o intuito de esclarecer sobre o ambienteque os participantes desta pesquisa
estdo inseridos, trazendo informagfes sobre o deddcenciatura, o projeto pedagdgico e

algumas guestdes importantes que perpassam aetaganto area de conhecimento.

3.1 Contextualizagéo da Licenciatura

A presenca da danca nas universidades é fato eepenBrasil. Segundo Wosniak
(2010), o primeiro curso superior em danca foidojeem 1956, na Universidade Federal da
Bahia, e, somente na década de 80, outros cureas implementados em Curitiba, no Rio
de Janeiro e em Campinas. Atualmente, tem se pdocebaumento da oferta de cursos de
graduacéo e pés-graduacdo em danca no Pais.

Segundo Christofaro (2015), a Lei de Diretrizes &sd3% de 1996 estimulou a
ampliagdo das Licenciaturas em danca nas univeesdgois estabeleceu a obrigatoriedade
do ensino da arte na educacao basica.

Tal Lei contribuiu para o estabelecimento do cudsolicenciatura em Danca da
UFMG, criado para suprir a demanda de Belo Horizomiie dispunha de uma formacao livre
de artistas-bailarinos de exceléncia e, a0 mesmmpdge revelava caréncia de um curso
superior que capacitasse os profissionais da daargao ensino dessa disciplina na educacao
formal. Segundo o Projeto Pedagogico, o curso mdetesuprir a demanda de formacao
docente da regido metropolitana, considerando @eciigidades atuais e a pesquisa em arte
no que se refere aos processos metodoldgicos timende criacdo, além de teoria em danca.

De acordo com esse documento, dentre os princiimdsadores do curso, estdo as
abordagens corporais contemporaneas, tais comoueag@b somética, que tem sido
apropriada pelos bailarinos de técnicas tradiceonamo o balé, a danca moderna e a danca
contemporanea. A danca do inicio do século XXI| pasyalorizar a expressao do artista e
intérprete nos processos criativos e também naaipi;y absorvendo técnicas teatrais e da
educacgéo somatica.

O documento esclarece que, atualmente, as barrerapie se refere a expressao
corporal tém sido rompidas. A danca que chega agensidades necessita de novas

metodologias de pesquisa e de professores capzxitpdra unir teoria e pratica,
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sensibilizando os alunos para a compreensao dessnos e para o alcance de uma identidade
propria de acdo. Isso significa desenvolver o autbecimento, a conscientizacdo das

atitudes perceptivas, da autoinvestigacdo e daariarticuladas ao conhecimento de danca,
capacitando-os a construir metodologias para oceierda docéncia. O curso busca, além

disso, o dominio humanizado da técnica que val@izexperiéncias e histérias de cada um,
favorecendo a pesquisa interdisciplinar.

Desenvolver esse tipo de reflexdo nem sempre fatsiraples no contexto da danca.
Isso porque existe um ideal na sociedade de quEdarreproduzir passos, e essa expectativa
também esta presente em muitos artistas, que quaretimuar atuando nas técnicas de seu
conhecimento nesse mesmo lugar de reproducéo.

Marques (1998) ressalta que essa concepcéo de daticatrelada a concepcao de
corpo maquina, como instrumento de danca, o quatigg ser controlado, dominado,
submetido aos padrdes técnicos. Nessa perspenfigaha qualquer preocupacdo com o
processo criativo individual e muito menos em edtder relacdes entre corpo, danca e
sociedade, ja que o objetivo € o resultado, o pioodu

Os cursos de Licenciatura, nesse sentido, saomamtais para ampliar os horizontes
do artista-docente, estimulando-o a perceber gqlenga ndo precisa se restringir & repeticdo
de passos, podendo desenvolver habilidade da edeusa mesmo, do outro e do mundo,
percebendo a integracdo corpo e mente e que ost@spiEsicos, psicolégicos, sociais,
politicos e ambientais ndo estéo dissociados.

Marques (2011) trata desse tema ao questionanseya pratica artistico-docente, o0s
professores de danca estdo educando os alunos spaean corpos-concha, isolados
socialmente, fechados e escondidos dos problemagealidade, ou corpos sociais. A autora

explica que

a tradicdo do ensino de danga tem se aprimorattmgo dos séculos na construgéo
de conchas para seres humanos: primeiramentenellasodas dancas codificadas —
gue véo do balé classico ao hip hop, das dancasidia ao flamenco, passando
pelas manifestacées de dancas brasileiras, petoejgzela danca contemporanea.
Dependendo de como forem ensinadas, técnicas,yassoreografias acabam por
se tornar conchas prontas e fechadas que os ali@vesn vestir e se acomodar
dentro delas. Na grande maioria das aulas de dasc#cnicas codificadas, os
passos predeterminados e as coreografias pronsaisnpedem de dialogar com o0s
corpos presentes de nossos alunos, com seus copias. (MARQUES, 2011, p.
33).
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Segundo Marques (2010), esse entendimento € inmp®re@ara que a arte possa ser
abordada com todo seu potencial transformador, egapa de forma problematizadora e
critica.

Nesse sentido, a autora explica que arte e educagémra sejam campos distintos,
apresentam confluéncias que podem ser exploraglabrando que a educagédo ocorre nao
somente em sala de aula, ndo se restringindo @duihg professor. O artista também educa
guando esta em cena e compartilha sua obra colic(MARQUES, 2010).

Ao se debrucar sobre as ideias de Paulo Freiregudar (2010) aponta para a
necessidade de a danca possibilitar relacdes diakygplurais, criativas, permitindo a
ampliacdo e a transformacdo do conhecimento, a&s idg se constituir apenas em momentos
de contato passivos, reprodutores, individualiza@agndo as aulas de danca proporcionam
apenas o contato, ndo ha discernimento, consciéuoaigiticidade em relacido ao ser ou estar
no mundo, perdendo-se a oportunidade reflexivarestormadora.

Nas palavras da autora,

aulas de danca que ndo compreendem a transcena®maca “outridade”, como
aprendizado necessério tanto a arte quanto a oidajr de si como necessidade
elementar pargerformancee também para a vida em sociedade, a escuta do outr
como pré-requisito para ir além do corpo executoddnca e estamomo mundo,
encerram-se em si mesmas, educam para a vaidadey pamo, para a competicdo,
para o pequeno poder sobre o corpo e sobre osscdgm outros. (MARQUES,
2010, p. 34).

Porém, para que as aulas de danca transcendaratigdepe alcancem outros modos
de escuta e de consciéncia transformadora do derneundo, € fundamental que o artista-
docente tenha conhecimento de si, de seus limifgstenciais, 0s quais se revelam na sua
forma de estar no mundo, de se mover e de seaetaccom o préprio corpo. Por isso é
importante que os cursos de Licenciatura se ateategssas questdes, promovendo formacdes
profundas e sensiveis, entendendo arte e docémuie rperspectiva transformadora e
dialégica, sem perder de vista que isso sO se tposaivel quando as pessoas buscam a
consciéncia de si, de seus corpos e de suas relacoe

A partir dessa visdo, o Projeto Pedagogico do cdesd.icenciatura em Danca da
UFMG trabalha com duas bases pedagogicas fundasieRtadolf Laban e Klauss Vianna.
De acordo com o Projeto, Laban contribui para eméméo ao trazer os principios para analise
e ensino do movimento, sem focar em uma técnicecésm, ao passo que Klauss apresenta
uma proposta educativa que estimula a criagcdo de denca autoral. Ambos os autores

trazem condi¢cdes basicas para o trabalho corpopariir de fatores como exploracdo do
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espaco, tempo, peso e fluéncia, aliados ao estienattacdo do aluno, buscando autonomia
do sujeito-bailarino.

Klauss Vianna, em sua busca por uma danca brasitespeitando gestuais e corpos
nacionais, apresenta uma proposta artistico-petzgagie ndo separa a danca da vida,
entendendo que 0s corpos estdo constantementdag@oreom o mundo (VIANNA, 2015).
Muito influenciado pela filosofia oriental e pelideias da educacédo somatica, apresenta uma
proposta de ensino que estimula a criatividadexgeessividade, que, para serem alcancadas,
necessitam de corpos disponiveis e conscientesisKI®ianna é um referencial do curso

muito citado pelos participantes da pesquisa, ceend adiante apresentado.

3.2 Critérios de selecéo dos participantes

A pesquisa foi realizada com trés aluhgse ingressaram no curso de Licenciatura
em Danca da UFMG no segundo semestre de 2011 eBeotha dos participantes, optou-se
por entrevistar aqueles que ja passaram pelas digiciplinas do eixo pratico-tedrico
obrigatério do curso, no intuito de certificar gioelos tiveram acesso as mesmas aulas e
atividades. Portanto, eles tiveram as mesmas irfpdes sobre a educacdo somatica durante
as aulas da Licenciatura. Além disso, considerandiversidade do alunado da Licenciatura
no que se refere aos estilos de danca vivenciado®lps anteriormente a universidade,
escolheu-se entrevistar alunos oriundos de técdieatanca distintas. Segundo a Professora
do curso Gabriela Christéfaro, os alunos que haperh parte do curso de danca tiveram
formacdo em variados estilos: danca de saldo, di@bsico, jazz, hip hop, danca flamenca,
danca do ventre e danca contemporanea, entre pwotrgee ocasiona uma consideravel
diversidade corporal, técnica e estética.

Um dos critérios para a escolha dessa turma fatmde ja ter trilhado a maior parte
das disciplinas, especialmente as que constituetiseiplinas praticas de | a VI, nas quais
0S conceitos somaticos sdo mais fortemente abosd@adro motivo da escolha € que eu faco
parte dessa turma, o que me permite 0 conhecindagopessoas envolvidas, bem como
facilita 0 acesso a informagfes e documentos n@gespara a pesquisa.

Outro requisito de selecéo dos participantes fai@ de estarem atuando em trabalhos
artistico-docentes no momento da pesquisa. Degssaafondo foram selecionados, por

exemplo, estudantes que nao estivessem em exeattaidocéncia no momento da pesquisa.

® As entrevistas foram realizadas pela pesquisatioraesses estudantes no periodo de 12/11/15 a/P®/&n
Belo Horizonte.
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O entendimento de artistico-docente € dado por sr¢1998), quando explica que a
pratica docente e a pratica artistica ndo estdodadas.

A partir desses critérios, foram selecionados 3tigg@antes, que vivenciaram
primordialmente os seguintes estilos: um com fo&oagm classico; outro com pratica em
danca contemporanea; e outro com vivéncia em ddamganca. O motivo dessa escolha foi
buscar alguma relacdo possivel entre os estilodadea trabalhados e a apropriacdo dos
referenciais somaticos.

Por gquestbes de privacidade, optou-se por ndoarewesl nomes dos entrevistados,
utilizando-se pseuddnimos para nomea-los.

Vale ressaltar que, pela natureza desta pesquasasa pretende aqui dizer que o0s
relatos que serdo apresentados representam dddialilas experiéncias dos alunos do curso.
Ao contrério, esta pesquisa busca trazer a reflep@ioe o didlogo entre danca e educacédo
somatica identificado pelos trés alunos da Licdéocka assim como seus desafios e
possibilidades, com o intuito de conhecer com moflade as percepcdes de cada

participante.

3.3 Formacao em danca dos participantes

Ao falar de sua formacéao, cada participante dessBdo contato com varios estilos de
danca. Todos sao de Belo Horizonte e tiveram foaimagn diferentes cursos livres da cidade
antes de ingressarem na UFMG.

Joana fez aula de danca do ventre desde os quinggdois anos de danca de saldo e
depois foi para o flamenco. Apds iniciar os estutl®$lamenco, com 6 meses de danca, ja se
tornou professora em funcao da saida de duas @scené abriram seus proprios espacos de
danca. Atualmente, da aula de danca flamencaraafiunca ter tido contato com as técnicas
somaticas anteriormente ao curso de Licenciatura.

Felipe fez aulas de classico, danca de saldo eroporaneo. Entrou no curso de
danca por reopc¢éao do curso do teatro. Comecougadaom 13 anos, fazendo, a época, aulas
de forré e de teatro. Aos 15 anos, dancava paraonmala expressao corporal no teatro, que
acabou abandonando para se dedicar a danca. Fezdmubalé classico, danca de salédo e
danca contemporanea e, atualmente, foca na dangangmranea, ministrando aulas desse
estilo. Teve contato com as técnicas somaticas amemo de entrar para a Licenciatura.

Alice fez balé classico de 1999 a 2008 e um poecfaziz e, em 2008, entrou para um

grupo experimental para formacao de bailarinos.sélegrupo, deu aula para criancas e
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adultos, buscando a profissionalizacdo. Particideuoutro grupo experimental, no qual
conheceu diferentes linguagens e coredgrafos, teoi@to inicial com as ideias de Klauss
Vianna. Atualmente, ministra aulas de balé clagsaa criancas e adultos.

Apresentadas, de forma resumida, as vivéncias emjaddos participantes, sera
demonstrado a seguir o que foi levantado comotestudesta pesquisa.
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4 APRESENTACAO DOS RESULTADOS

Os resultados dos dados coletados nos portfoliestrevistas com os participantes
envolvidos nesta pesquisa estdo descritos nestieiloaptou-se por apresentar esta sessao
por participantes, e ndo por tema tratado. Issqusifica pelo fato de os temas serem

abordados de forma sempre inter-relacionada, intpligs1do sua categorizacdo e separacao.

4.1 Resultados obtidos de Joana

Foram analisados apenas dois portfélios de Joama.pdr ser objeto — uma gaiola
com uma foto —, ndo pdde ser analisado. Outro Bée per aberto por falha no arquivo e os
demais ela ndo encontrou para me entregar parsenbbdavia, nos portfélios disponiveis,
alguns principios somaticos foram detectados,ctaiso: indivisibilidade do ser, consciéncia
corporal e uso da respiracao para apoiar 0 movonent

No portfélio do primeiro periodo, constava a setpiafirmacdo: “Nesse semestre
aprendi: ... Que eu ndo tenho um corpo, eu souarpogRespirar corretamente faz um bem
danado”.

As entrevistas foram conduzidas a partir dessasegrademonstrando importantes
reflexdes que a discente traz desde o primeirogeraté hoje. Para ela, os referenciais
somaticos apresentados em sala de fato trouxepercapcdo das conexdes entre os diversos
ambitos da vida. Joana identificou, por exempl@ spua postura corporal revela uma postura
perante a vida e que sua dificuldade em respi@rétamente” tem relacdo com a dificuldade

de estar presente. Nas palavras dela:

Eu acredito nessa coisa da postura ligada a pdidaae E ai quando eu comecei a
descobrir esse outro lugar que é um eixo, e euwchéguei ainda, me veio isso na
cabeca: t0 aprendendo a respirar agora. Isso naxeneeu equilibrio corporal,
enquanto pessoa, presenga nos lugares, ansiedadeyrh tanto de coisa. Mexeu
muito comigo nesse semestre essa questdo da g@spira sensacao que eu tenho é
gue estou sempre um passo a frente ou um passpétidicil eu me sentir presente
no momento e eu atrelo isso muito a questdo daaeép, da personalidade.

Relatou, também, os toques gentis recebidos depiofassora, buscando trazer a
consciéncia da participante para a respiracdo. mssoremete a descricdo do trabalho
respiratorio que Bolsanello (2011) destaca ao eaplijue o educador somatico ndo mostra

como deve ser feito 0 movimento, mas ajuda a pesguerceber como ela se move, para,
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entdo, ela propria modificar o que faz. Joana dissese lembra até hoje desses toques e que
procura se atentar constantemente ao movimentorgo @o inspirar e expirar.

Essa consciéncia da respiracdo e da relacdo dargpastm sua forma de encarar o
mundo, antecipando-se aos acontecimentos a porgerde dificuldade em ser conduzida na
danca de saldo (cujas aulas frequentou anterioeméniticenciatura), revelou também a
presenca de um ideal de corpo a ser atingido. Pagse ideal parte de um lugar que néao é
ditado pela midia, ou pela sociedade, mas provemnti percepcdo de si mesma, de uma
autoinvestigacdo. Com isso, j4 se percebe uma mad#m paradigma, que deixa de ser o
outro ou algo externo imposto e parte de uma nef@éessoal e interna, advinda da propria
consciéncia corporal.

Joana aprofundou essa reflexdo ao dizer que, ne@omio curso, parecia ter uma
armadura corporal: “... mas eu tinha umas coisastomdestacadas em relacdo a
personalidade, a resisténcia, o sorrir sempre, ceen@u tivesse uma armadura e eu to
aprendendo a me despir dessa armadura, mas nadecortgie me despi totalmente”.

Essa fala remete ao que Vianna (2005) denominadegas corporais, ao explicar
gue O corpo cria seus automatismos quando 0 mownoerre sem a consciéncia.

Outra relacdo importante que ela fez é com a desolde néder um corpo, e sim
serum corpo, a partir das ideias de Bertherat (2&H2)jdas no primeiro periodo e também
citadas pelos demais entrevistados. Ela dissesgoeeista muito relacionado com a noc¢éo de
corpo inteiro, da unidade entre corpo e mente. é&eagssunto, ela percebeu algo
desconcertante: ao se analisar antes do cursadediatura, sentia como se algo controlasse
seu corpo, dizendo-lhe o que fazer em cada momeniap se ndo pertencesse a esse Corpo.
Acrescentou que € algo muito complexo de ser eaqbdic

Ao ser questionada sobre como essas descobertmgad@m com sua pratica
artistico-docente, ela disse que, primeiramente,relagdo a escuta: de si, do outro, do
espaco. Ao ser confrontada em uma das aulas matecaicenciatura com questdes do tipo
por que criar e como Se preparar para criar ou gharaulas, ela afirmou com surpresa que
nunca havia parado para pensar nisso. Disse gséde @dmtdo, passou a se perguntar o que
guer, como, por que, parando para refletir sobas sgcolhas. Explicou que, antes, ela criava
pensando unicamente em apresentar, sem reflete sagilo que a levava a criar e a dancar.
A danca para ela sempre esteve no lugar da re@odBorém, apds o curso de Licenciatura,
seus modos de criar, de dancar e de ensinar ficaaacriticos e conscientes.

Ressaltou, ainda, os trabalhos que fez nas awdéisgs do curso de danca, explicando

o quanto foram significativos para ela por teredo siriados a partir de estimulos dados em



40

sala, tais como o0 que a faz mover e como movedptsargido de momentos de criacdo em
gue ela saiu totalmente de sua zona de confortomédi que foram trabalhos que ela jamais
imaginou realizar e por isso se tornaram muitore@mdentes para ela e para quem a assistiu.

Com relacdo a pratica docente, Joana revelou quia aido consegue dialogar muito
com 0s principios somaticos, porque esse assumia & muito novo para ela. Disse estar em
processo de “experimentar esse lugar”. Reconhewew gurso abriu um novo mundo, cheio
de possibilidades, e que ela ainda estad conhe@ssds lugares. Comentou que sente que o
gue mudou néo foi tanto o tipo de aula que minigtrsim sua postura como observadora dos
alunos e de si mesma, percebendo que a mudancéss énteana. Apesar disso, revelou ter
dado aulas bem diferentes das convencionais deadfimpenca: “As vezes, me pego
propondo outras coisas, por exemplo, ouvir musecflainenco deitado no chdo. Também ja
fiz isto: cada um fecha o olho, sente o que taoicmwm aquela musica. Ja propus se enxergar
no espelho, abrir os bragos, enxergar o corpo”.

Nesse aspecto, ela relatou a dificuldade de tz@dagens diferentes para as aulas,
ja que as pessoas esperam aprender passos deldaagandiz com o que Fortin (1999) e
Woodruff (1999) aduzem sobre as dificuldades deetrabordagens sométicas para as aulas
de danga em funcéo das expectativas dos alunepa®uzir passos.

Além disso, Joana contou que, quando propés, comeentie, uma pratica de se
enxergar no espelho e perceber que o movimentaldogs nao tinha que ser igual ao da
professora, uma aluna saiu chorando. Nesse diagkltmu ter ficado bastante assustada e
com medo de ter perdido a aluna, o que ndo acantpet contrario, gerou um processo de
aproximacdo da aluna, em funcdo da conversa qaeeativ posteriormente a aula. Porém,
desde entdo, ela disse estar receosa de propatagkos ligadas a educacdo somatica e os
alunos néo receberem bem as propostas. De fato,igawduzir esse tipo de abordagem, é
necessdaria muita seguranga e convic¢ao por parfgafessor, porque ha o risco de nao
agradar de imediato a todos os alunos.

Contudo, Joana afirmou que hoje algumas coisasu@daram. Considerou ser bem
possivel introduzir principios somaticos na dargménca, especialmente ao final das oito
praticas do curso de Licenciatura, quando foranoslagstimulos de experimentacdo. Por
exemplo, foi sugerido em sala que os alunos passag®los lugares de conforto e
desconforto. Nesse processo, Joana percebeu quiemigue atender a uma expectativa que
ela achava que o professor tinha, mas que, acatimntdeveria escutar o que surgia a partir

dos estimulos dados, buscando um lugar de vazéoesclta para que o0 movimento surgisse
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sem a preocupacgao com o olhar externo. Com iss@dele sair de um lugar de automatismos
e da cépia e se abrir para a criagdo e para ougisse no momento.

Embora afirme que as mudancas ainda sdo poucase eegja experimentando,
considero cruciais as percepg¢des de Joana agadaarTanto as aulas ministradas que foram
inspiradas nos referenciais trazidos no curso guannudanca de olhar sobre a danga e o
fazer artistico sugerem uma transformacao considersa forma como se relaciona consigo
mesma e com o mundo. Ela confirmou essa ideia qudisde que o curso de Licenciatura é

para ela muito mais que o desenvolvimento artisiaona mudanca de vida.

4.2 Resultados obtidos de Felipe

Diferentemente da primeira entrevistada, Felipevigra contato com os referenciais
somaticos antes de entrar no curso de danca. Bos\@ortfolios, ele apresentou frases ou
analises que remeteram, de alguma forma, a esse A¢ém disso, seus portfélios continham
uma grande diversidade de informacdes: planos ldeetaborados por ele, pontos principais
advindos de aulas no curso de dancga, relatos de aanos, trechos de leituras de seu
interesse, partes de trabalhos feitos fora da URM@mas, frases de autores de seu interesse,
além de fotos e imagens. Interessante notar gpertf®lios ndo seguiam uma ordem légica,
ja que cada um contemplou assuntos diversos eempae®s de maneira ndo linear. Assim,
suas experiéncias pessoais estavam misturadadeems gle aula, as imagens, as analises,
estando, como ele disse, dispostos de forma “@ptiermo que ele usou para se definir
também.

Felipe ndo separou as disciplinas em seus posfghartindo do principio de que elas
estdo relacionadas entre si e com a sua proprea Ji@ no primeiro portfélio, ele usou
expressfes em topicos, como “mobilizacdo de asaidds, apoios, esqueleto axial e
apendicular, enrolamento e endireitamento, assmodemas de perspectiva holistica: mente,
corpo e espirito, educacédo somatica, corpo enqexpiEriéncia’, e muitas outras tratadas nas
aulas praticas, embora néo as tenha explicadoeblérgshos, ja se pode perceber a presenca
de referenciais anatémicos, abordagem de fato rilastzsada em préticas sométicas. A
perspectiva holistica é termo utilizado por Woofir{if999), para denominar a concepgao que
considera o todo como maior que a soma das pastdadas. Como explicado pelo

participante, corpo, mente e espirito formam uno todissociavel.
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Nesse mesmo portfélio, ele citou uma frase de Rads (1986): “Tornar-se humano
é tornar-se individual, individualidade esta quecsecretiza no e por meio do corpo (...), 0
mais natural, 0 mais concreto, 0 primeiro e o rpegsioso patriménio que o0 homem possui”.

Quando questionado sobre essa frase na entreslistéez referéncia ao corpo como
sendo a casa onde ele mora, ideia que também apaceportfélio em outro momento,
trazendo a importancia de se perceber e se encaese corpo. A percepcao dele sobre esse
trecho é com relacdo ao principio somatico da ¢énsia corporal.

Contudo, essa frase me trouxe a impressao cona@uige ele disse na entrevista. Ao
falar que o corpo é “patriménio” que o individuoo§sui”, a impresséo que tive era de um
corpo mecanico, tratado como mercadoria, que pelidusado e vendido” (SANT'ANNA,
2005), diferentemente do que as técnicas somdtrogsiseram.

Embora Felipe nao tivesse interpretado a frase elma forma que eu, ele empregou
essa ideia do corpo como mercadoria em uma propogsdica que fez uma analogia entre
copos e corpos descartaveis. Ele relatou em unpaiwilios um trabalho artistico chamado
Projeto Servir, feito em parceria com algumas auda teatro. Disse que a ideia desse
trabalho veio de sua demissdo do emprego antg@wando nele a consciéncia de que a
classe da danca era muito desperdicada e vista destartavel. Associou essa questdo com
a falta de consciéncia corporal que existe na idag#, quando as pessoas fazem coisas
automaticamente, relacionando-se com as outrasme aconundo da mesma forma. Isso
demonstrou uma conscientizacdo politica do paantg reforcando o entendimento de um
corpo socialmente construido (MARQUES, 1998).

Esse lugar dos automatismos esté ligado, aindgraducdo que ocorre tanto na vida

qguanto na arte. No portfolio do sétimo periodoadipipante citou David Le Breton:

A relacao do corpo do individuo como seu corpo ieceob a égide do dominio de
si. O homem contemporaneo é convidado a constrarpo, conservar a forma,
modelar sua aparéncia, ocultar o envelhecimento foagilidade, manter sua “sadde
potencial”. O corpo é hoje um motivo de apresemtatgisi.

Esse trecho sugere que o corpo € percebido nadadeiecontemporanea como forma
de se apresentar, ideia que remete a importande a@aparéncia na atualidade, haja vista a
grande procura de centros de condicionamento ffsaca manter a “forma” do corpo, além
do faturamento das industrias de cosméticos (SIL2081).

Esse corpo modelado e trabalhado para atendera@o8gs da moda se vale do uso
repetitivo de movimentos para atingir o ideal dasej(BOLSANELLO, 2011; 2012). Essa
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pratica também acontece na arte, quando foca éalseeste na repeticdo de movimentos
sem consciéncia. No portfolio do sexto periodonhtresistado colocou um trecho de uma
entrevista com Marcel Duchamp, em que criticoupragucao no ambito da arte, bem como

o foco no resultado, desconsiderando a atitudeniatdo artista:

Pierre Cabanne — Vocé visita museus? Marcel Dupha®uase nunca. Ndo vou
ao Louvre ha vinte anos. Ndo me interessa maisgqosa desta duvida que tenho a
respeito do valor desses julgamentos que decidgam todos aqueles quadros
deveriam ser expostos no Louvre no lugar de colocdros que jamais foram
considerados e que poderiam estar la... — A atiticdartista conta mais, para vocé,
do que a obra de arte? — Sim. O individuo comoctaho cabeca, se vocé quiser,
me interessa mais do que o que ele faz, porque queea maior parte dos artistas
nao faz mais do que se repetir...”

Repeticdo de modelos padronizados, contudo, n&eeaser a pratica de Felipe, pois
ele apresentou varios exemplos de situacdes teabmghem sala que diferiam das aulas
convencionais de danca. No primeiro portfolio, tebeixe o relato de uma aluna de danca de
saldo com enfoque contemporaneo sobre uma aulealguieu utilizando a manipulacao do
corpo. Nessa descri¢cdo, ele afirmou que o contaip os referenciais somaticos trouxe

muitas diferencgas para seu trabalho:

Através de um trabalho escrito de uma de minhasaalureconheco certas
diferencas no meu trabalho poés-experiéncias soasatMinhas aulas de danca de
saldo (agregando principios somaticos) tém atingido lugar diferenciado na
perspectiva de movimento que eu trabalhava. Peneggbmaior reconhecimento de
meus alunos no que tange a sua consciéncia corpogalpredisposi¢do para o
movimento. O corpo ndo s6é como mera atividade miegado movimento, mas
como organismo em continuo processo de organizagdo um sentido,
autodescoberta, autorreconhecimento e autopercepc¢ao

Na entrevista, pedi que relatasse sobre essa awdde explicou que foi uma
experiéncia interdisciplinar, porque o rapaz eréislea e a moca médica, gerando uma troca
muito interessante. Ao explicar sobre esse processtomou sua formacdo artistica,
esclarecendo que, no inicio de sua carreira, timha concepcdo mecanica da danca, muito
focada no virtuosismo e na copia, mas, depois geessar na Companhia do Palacio das
Artes, sua visdo de danca mudou. Desde entdo,radgeifierenciais de sensibilizacdo para
gue o aluno se enxergue e tenha mais consciénciai deesmo, maior dominio do
movimento. Com a somatica, relatou ter passadoalalttar de forma mais autbnoma,
percebendo a manipulacdo como ferramenta potergerd#bilizacdo de corpos enrijecidos e
que, muitas vezes, nao se deixavam conduzir nulaajaa trouxesse parametros da danca de

saldo. O entendimento de toque utilizado nestauyms@mplia 0 conceito de automassagem
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usado por Bolsanello (2012), j& que as técnicasasoas se valem muito do toque para
auxiliar na percepcéao corporal.

Dessa forma, ele contou como modificou suas aukesdo, por exemplo, a inversao
dos papéis, ndo deixando apenas o homem conduzitogsnentos. Disse construir um
pensamento que nao trazia ideia de conducdo, eleifteitura do corpo do outro”, o que
mudou muita coisa em sua pratica. Isso demonstue; de fato, os conhecimentos
apreendidos por ele na universidade ampliaram stan@mia no trabalho, permitindo que
desenvolvesse novas metodologias que unissem teqmiatica, alcancando uma identidade
propria de agdo e atendendo a expectativa do BrBgdagogico do Curso de Licenciatura
em Danca.

Atualmente, o local onde Felipe trabalha tem a acfic somatica como um dos eixos
de trabalho de todos os professores. Quando fguptado como faria essa relagdo em suas
aulas de danca, disse ter utilizado essa ideiaitlad do corpo para dancas a dois, além de
referenciais anatdbmicos. Ele passou a utilizarelstpem sala de aula, ndo com o intuito de
ensinar a decorar nomes de 0ssos, mas no sentidihatee tocar o esqueleto, para que o
aluno pudesse tocar o corpo do colega perceberahs gmrtes e formatos. Ele também
relacionou a danga a dois com a nocao de consaiéagporal quando falou que, para dancar
com o outro, era preciso ter consciéncia de si rmesm

Deu também outros exemplos de atividades que ogatiam os alunos, além do toque
e das referéncias anatdémicas: uso de bolinhasresanibjetos para a massagem; trabalho de
chdo e construcdo da posicdo ereta, a partir dosigos da coordenacdo motora de
enrolamento e endireitamento aprendidos em autaursm de Licenciatura. Outra pratica que
disse utilizar em sala é aproveitar os conhecinseqi@ cada aluno traz. Relatou ter pedido a
uma aluna, professora de ioga, e a outra, teragleutaflexologia, que dessem aulas dessas
praticas, ou seja, ele procurou valorizar as e&peras de cada um, muito influenciado pelo
pensamento freireano de uma construcéo que paréalidade dos alunos.

Essas iniciativas visavam dar mais “qualidade de quantidade” ao trabalho, o que

também apareceu nos portfélios quando ele resugnunas ideias de Klauss Vianna:

Vianna observa que um traco elementar de seu talgaperceber os movimentos
mais basicos, primeiramente, criando um co6digo aratpque € iniciado pela
sensibilizacdo de partes mortas do corpo. Dai poceni reagindo a diferentes
estimulos e o trabalho é feito objetivando maisaidade do que a quantidade.
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Ao explicar sobre esse assunto na entrevistapeteitna importancia da consciéncia
para a prevencao de lesdes, um dos pontos citamoBoptin (1999) como sendo um dos
motivos de interesse dos bailarinos pela somafiqai, ele retomou a discussdo de Silva
(2001) sobre os padrdes corporais impostos pelamidiue lotam as academias. Afirmou
gue nao gosta de ir nesses lugares, porque figaseecom o trabalho corporal mal-orientado
que é feito. Disse que a qualidade no trabalho danta se da quando cada um percebe seu
préprio caminho na constru¢cdo do movimento e dgalare isso que ele procura reforcar em
sala.

Assim como Joana, ele encontrou desafios em tes=¥s elementos para as aulas,
porque os alunos, em geral, tém a expectativa de auta tradicional de danca de saléo.
Muitos ficaram impactados quando ele sugeriu, permplo, fazer aula sem usar sapatos, ja
que isso ndo é comum na danga de saldo. Afirmouequegue criar estratégias para trazer
elementos de outros referenciais para suas autpseeapesar das resisténcias iniciais, as
avaliacdes que recebe, normalmente, sdo bem p@ssitiv

Felipe parece também ter uma visdo ampliada ded@larofessor-aluno, uma vez que
demonstrou procurar sair desse lugar de detentoomigecimento para trazer uma relagao de
propositor, alguém que estimula e instiga a auastigacdo em seus alunos. Com isso, busca
desenvolver o refinamento sensorial, pratica denada de autopesquisa do movimento
(BOLSANELLO, 2011) e sensopercepcao ou consciéuriporal (DOMENICI, 2010).

Percebe-se, ainda, que Felipe se vale da intuic@ia eriatividade para sugerir
atividades aos alunos. Ele afirmou utilizar de gipios somaticos, ja que nao possui
formacdo em uma técnica dessa natureza. Segundtu@dteque acontece em sua vida se
reflete na sua danca e isso é visivel nos porfdambém, pois eles sempre trazem imagens
ou frases ligadas ao momento de vida, de relacdesfitos vivenciados.

Com relacdo a sua prética artistica, ele relata tgmbém foi modificada apos o
curso de danca e os referenciais soméaticos, viggégnao faz mais aulas de classico visando
a uma forma especifica, mas procura pensar nogas@aticulares, como Vianna (2005)
sugere, buscando se investigar o tempo todo. Ser®meia jA ndo é mais o corpo do outro,
nao é externa. E, com isso, seu corpo em cena tarfib@u diferente, porque passou a ter
mais consciéncia de si, dos outros artistas e dweste, mais presenca, o que lhe da outra
qualidade para o movimento, tornando-o, provavelejenais expressivo.

Essa expressividade estd muito relacionada a dispdade do corpo para o
movimento, com sua abertura a proposta e a encalga novo. Felipe tratou desse tema
com a seguinte frase de Peter Brook, que aparecendgos portfélios:



46

Para que alguma coisa relevante ocorra, € pregaouwn espago vazio. O espago
vazio permite que surja um fenébmeno novo, porqud tque diz respeito ao

contetdo, significado, expressdo, linguagem e ralsi6 pode existir se a

experiéncia for nova e original. Mas nenhuma e@peia nova e original é possivel
se ndo houver um espago puro, virgem, pronto pebéela.

Na entrevista, ele relacionou essa frase com a @keiabrir espaco, de maleabilidade,
de ndo se fechar em um conceito, mas sim de arri€ca&spaco deve se dar tanto nas
articulagbes (VIANNA, 2005) como na vida. Esse @&tactambém se relaciona com o
descondicionamento gestual, pois a abertura ao pewnite sair dos automatismos e ampliar
0 vocabulario gestual (BOLSANELLO, 2011). Ele afonque, ao trazer questdes de vida
para os portfdlios, conseguia perceber em quaisepsns ele se fechava e voltava aos
padrbes e em quais ele se abria, novamente cordentfe todas as areas da vida estavam
interligadas.

Em seus portfolios, Felipe trouxe também referemdile diversas areas, das artes

visuais, do teatro, da filosofia e da pedagogiadbdlouinto periodo, citou Leonardo Boff:

Normalmente, é assim como os fildsofos do conheamin@os ensinam que a
cabeca pensa, a partir de onde 0s pés pisam, eadaeponto de vista € a vista de
um ponto. Para entender como alguém |é, é necessdrer como sao seus olhos e
qgual a sua visdo de mundo. Isso faz da leitura sempa releitura. A cabeca pensa
a partir de onde os pés pisam. Para compreendsseéicial conhecer o lugar social
de quem olha. Vale dizer: como alguém vive, connggenvive, que experiéncia
tem, em que trabalha, que desejos alimenta, coswrgsos dramas da vida e da
morte e que esperancas o animam. Isso faz da cengdi®@ sempre uma
interpretacdo. Sendo assim, fica evidente que teittr € sempre um coautor.
Porque cada um Ié e relé com os olhos que temuPammmpreende e interpreta a
partir do mundo que habita.

Embora néo tenha analisado esse trecho no portfidlou evidente na entrevista que
Felipe parece perceber o quanto o lugar social atba aum influencia sua forma de
compreender o mundo, demonstrando que o conhea@m#u estd dissociado de uma
interpretacdo do mundo, que passa necessariamelat® pvéncias corporais e sensoriais,
pela experiéncia. Esse trecho dialoga com as desgestda ciéncia do final do século XX, as
quais demonstram que a objetividade do conhecimeigestionavel, ja que toda apreensdo
de mundo € construida a partir da experiéncia carpf@OMENICI, 2010), campo de
atuacdo da educacdo somatica. Dialoga, também,ocoanceito de experiéncia, 0 que se
adquire a partir das respostas dadas aos acontgosrda vida e ao modo como se da sentido
ao que ocorre, deixando-se transformar ao expaoseiscos (BONDIA, 2002).
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O portfélio do sexto periodo foi bastante poétiEelipe colocou frases do tipo
“Fechar os olhos e abandonar por um momento acedicRespirar. Contemplar o vazio.
Deixar escorregar o carater funcionalista”. Tathe tem clara relacdo com os principios
somaticos no que se refere a observar o corpodabeispacos para 0 hovo, para o que chega,
atentando-se ao momento presente sem se prendeeadtdos desejados. Esse carater
funcionalista parece se relacionar a abordagem mwsta (DOMENICI, 2010), atrelada a
concepcao de corpo maquina, controlado e submatmdarées técnicos (MARQUES, 1998),
anteriormente discutida.

Nesse portfélio, ele apresentou um trecho de Boridhiaendo essa mesma ideia da

consciéncia e da presenca:

[...] um gesto de interrupcdo, um gesto que é qimpessivel nos tempos que

correm: requer parar para pensar, parar para glasar para escutar, pensar mais
devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devdeganorar-se nos detalhes,

suspender a opinido, suspender 0 juizo, suspendepngade, suspender o

automatismo da acéo, cultivar a atencéo e a delieadibrir os olhos e os ouvidos,
falar sobre o que nos acontece, aprender a lenéd&atar aos outros, cultivar a arte
do encontro, calar muito, ter paciéncia e darsgtee espaco.

Percebe-se que esse trecho se relaciona com aié&uaccorporal e com o
descondicionamento do gesto, também ja explicados.
Outro trecho apresentado em seu portfélio e quelaeiona com essa ideia é o de Ita

Portugal:

N&o é necessario melhorar a aparéncia, adquiriraneuitura, aumentar o salto do
sapato, levantar mais o nariz. Precisamos dimiouibarulho, caminhar mais
devagar, prestar mais atencdo em quem chega, abmix@abeca e colocar a
humildade para funcionar. Somos grandes quandosspeguenos.

Esse trecho remete a nocéo de presenca, comema#dapss Vianna, artista muito
citado nos portfolios de Felipe. O participantesdise inspirar nesse autor em seus trabalhos,
especialmente porque ele fala de um corpo brasilda busca por um balé nacional. Dessa
forma, Felipe disse utilizar muito a roda, abriredpaco para que os alunos falem de si e de
seus problemas para construir uma teia de relagdeisis. Com isso, ele demonstra se
interessar pelos alunos, buscando conhecé-los wireds barreiras entre danca e vida
(VIANNA, 2005).

No portfélio do quinto periodo, Felipe utilizou &8 citacdes de Vianna (2005). Uma
delas trata da harmonica incoeréncia, quando o augliaz que O espaco existente entre as

oposicdes gera o conflito e é do conflito que swgemovimento, sendo mais importante
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conhecer 0 espaco que se da entre essas forgsye’;'0 processo, do que o movimento em
si. Pois é nesse “entre”, nesse espaco que a oadeae, € onde se passam as projecoes e
emocodes, estando também presente em cada momentueeer antecipar o fim.

Outra ideia de Klauss a que Felipe se referiu md@io foi que

0 processo de trabalho corporal se assemelha a aidaeja, € um processo de
continuo crescimento, em que as forcas opostas pg&iocorrendo desde o
nascimento, a vida e a morte. Essa percepcao nosdtendimento de uma busca
para a totalidade do corpo e, por conseguintegdsts. Esse processo é permeado
de contradicdes que tornam rica a acdo e abrent@gpaa a transformacao,
sugerindo que, se nao houver renovacédo e se ampdsgirem das dificuldades, a
vida ndo poderéa acontecer. (VIANNA, 2005).

4.3 Resultados obtidos de Alice

Klauss Vianna foi também referéncia fundamentahpéalice, o que é facilmente
perceptivel em seus portfolios. A ideia de congyaece ter sido forte para ela, pois apareceu
em varios momentos. Ao colocar nos portfélios toschmportantes de cada disciplina, ela
usou frases do tipo “Problemas s&o a razdo de s)asgaténcias. Estamos vivos para
soluciona-los. Segundo Klauss Vianna, é do confjite surge o movimento.” Outro trecho
esta relacionado a esse: “A sensacao de ndo urtidade necessidade da unidade. A partir de
uma sensacao, criamos movimentos; a intencédo @nsei movimentd E ainda: “Tudo é
movimento. O ser humano é movimento. Entdo, quecejsciente”.

Alice foi convidada a comentar esses trechos e cele®m dialogam com sua pratica
artistico-docente hoje. Respondeu essa questandimazmnexdes entre a danca, a vida e a
docéncia. Ao falar do processo criativo, disse@uecessario haver uma intencéo para que o
movimento aconteca, pois hd um impulso internoajtaz mover de certo modo, com aquele
peso e fluxo, hd sempre um desejo, uma vontadenoal necessidade que motivam o
movimento.

Alice acrescentou que o movimento € uma das pamiparacteristicas dos seres
vivos e é importante a consciéncia desse movimgata que se tenha maior qualidade de
vida e mais possibilidades de criacdo, ampliandopastunidades de disponibilizar o corpo
para diferentes escolhas. Nas palavras dela:

A consciéncia vem de buscar uma qualidade melhastir e mover, e ndo para
chegar a uma forma fisica especifica ou posturacéfsga. Justamente por sermos
moveis, a gente ndo vai estagnar numa forma e wivtempo todo com ela. Entdo,
acho que essa consciéncia € uma busca constange gerceber e perceber
possibilidades; posso ter durante muito tempo ubitdv& troca-lo por uma escolha
ou néo.
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Assim como Felipe, ela também falou da consciéommo possibilidade de cuidar do
corpo, reduzindo dores e lesdes. Nessa conveesstipake o exemplo de uma educanda que
perguntou em uma aula se a postura dela estawalégrija que uma professora havia lhe dito
gue seus ombros eram para tras. Alice disse tadpa aula para conversar com as alunas
sobre esse assunto, explicando que cada corperérdié e que elas podem, através do balé,
explorar esse corpo de certa maneira e de outrd®srao sair da aula e sentar para assistir
televiséo, por exemplo. Nesse momento, elas podes@ntar e soltar o centro que havia sido
ativado na aula. Uma aluna comentou que sentilegsee parte ficou “dura” durante a aula. A
professora concordou, relatando que, no balé, sefdaga no abdémen para fazer os
exercicios, mas que, ao sentar em casa, sem aoipatas, elas poderiam escolher “soltar o
centro, arredondar as costas, deixar o ombro uraopmais para frente ou colocar as pernas
de outra forma que permitisse estar de outra nein&lesse instante, uma aluna disse: “ou eu
posso escolher encostar na cadeira, é por issagjoadeiras tém encosto!”. Alice concordou
com a afirmacdo e esclareceu que elas podem fazethas para evitar sentir dores e se
machucar.

Alice explicou que ficou preocupada em mostrar pegaalunas que as diferengas
corporais sao reais e que elas ndo precisam gseréguais ao modelo do balé, com uma
rotacdo de pés de cento e oitenta graus. Afirmeuagucriancas ja chegam com um ideal de
corpo para a bailarina e querem alcanca-lo a todtoc Por isso, uma das primeiras coisas
gue afirmou demonstrar nas turmas iniciantes dé éajue sua prépria abertura de pés nao é
tdo ampla. Esclarece: “Eu ja comec¢o assim, no mepocndo € (rotacdo de pés de cento e
oitenta graus), porque minha rotacao daqui (ma@staeticulacdo da coxofemoral) ndo é tao
grande”.

Mesmo adaptando sua linguagem para o trabalho coamcas, ela utilizou
referenciais anatdomicos para explicar de onde mamgovimento. Com isso, ela procurou
demonstrar que ndo ha certos e errados, que t@deem com 0S Corpos “corretos”, porém,
ao longo da vida, as pessoas fazem coisas taod@pente que podem causar alguma dor ou
trazer algum problema para o corpo. Podia-se, gptéourar uma pratica corporal que ajude
a aumentar a qualidade de vida e evitar dores éunados. Dessa forma, pretendeu mostrar
que ndo ha um padrdo de corpo, e sim possibilidddemovimento que cada um pode
descobrir a partir da consciéncia do préprio codgsim como Felipe, Alice relacionou a

técnica corporal a prevencao de lesdes, conforgsalta Fortin (1999).
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Outro exemplo que deu do uso de referenciais aned8nfoi a utilizacdo de imagens
gue auxiliam a percepc¢do do movimento no proprip@@o propor a investigacdo de modos
possiveis de se alcancar o alinhamento da cinsgapalar com a cintura pélvica. Explicou
que o professor pode abordar a forca feita da nhatsica para rotagao lateral dizendo que o
movimento nasce da rotacdo da coxofemoral, mascqda um tera um desenho dessa
posicdo, porque cada um tem um corpo. Disse busazer essa consciéncia, as vezes,
verbalmente, ou pelo toque, usando imagens e, assydalando da estrutura éssea.
Comentou que € importante os alunos perceberempiasd ndo fazerem forca além do
necessario, tensionando excessivamente algumasspdfirmou que essa sensibilizagdo
ajuda a disponibilizar o corpo para o movimento spedo no alinhamento. Trouxe
provocacdes do tipo: “Em que partes 0sseas esteomestando para que a coluna se alinhe,
pensando que ela vai ter as curvas respeitadasgueaalinhamento de cintura escapular e
cintura pélvica, pensando na conexao la nos cadcashpara chegar ao equilibrio?”.

Comentou que esse tipo de estimulo partiu das e¢i@@mo curso de Licenciatura e
que ela consegue transpor essas ideias para slass essaltando que estdo também
presentes na sua preparacao corporal para estarsm

Um nome que conheceu através do curso e que canstaprimeiro portfélio é o de
Bertherat, cujas ideias impactaram profundamentdré&s entrevistados, sendo citada no
portfélio de Alice da seguinte forma: “Aprenda, rpeiro, a ver-se; em seguida, a ver os
outros e, enfim, fagca com que eles se vejam. Ess@r@fa mais importante do trabalho para
o qual vocé estéa se preparando (BERTHERAT)". Adieapsobre essa frase, a entrevistada
esclareceu que a percepcao de si mesmo esta totalomectada a percepcdo que se tem do
outro. Assim, explicou que, se a pessoa nao seelp@rcou estiver em processo de
autopercepcao, é muito dificil auxiliar o outro segratica, especialmente no que se refere a
docéncia. Essa ideia dialoga com o que DomeniclqR@ala sobre o conhecimento estar
intrinsecamente relacionado as experiéncias viyjais a forma como se apreende o mundo
€ carregada de subjetividade.

Embora o conhecimento ndo seja objetivo, Alice @borno portfolio o estudo

anatdbmico de forma segregada, como se pudessesseadd como algo externo ao corpo:

O estudo do corpo fora do préprio corpo propicideacoberta da sua existéncia,
com nomes, partes e fungdes. Mas s6 quando desembnam 0 corpo que eu antes
apenas sabia que existia € que pode entrar umadseqessoa; entdo poderei
estimular essa segunda pessoa a descobrir, elaamnssmcorpo.
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Na entrevista, Alice revelou que o estudo anatorparte ser feito a partir de imagens,
materiais externos, pecas anatbmicas, mas, quasgoestudo alcanca o proprio corpo, as
conexdes podem ser feitas, como acontece na amatpara 0 movimento dada na
Licenciatura, quando ha um olhar para o prépripea para as caracteristicas corporais de
cada um. Disse que, quando os estudos “de fora geEmtro” sdo complementados por
referéncias internas, é possivel entender maisrfacte o que estava, a principio, fora.

Outra reflexdo que apresentou relaciona-se asi@m@®rao citar no portfolio que a
arte conecta os conhecimentos, por isso é tdo stipdivel na educacdo, auxiliando a
conectar o “pensar com a cabeca, o fazer com as ma@osentir com a alma”. Em outro
ponto, ela reforcou essa ideia a partir de umanafiem que se discutiu que o sistema
educacional educa “da cintura para cima”, remetendegregacao de conhecimentos e do
corpo. Salientou que todos nascem artistas, contuddas vezes, as pessoas se permitem
enquadrar num sistema que poda a criatividade.aAimebsa ideia da educagéo, Alice citou
uma frase de Maria Fux, ressaltando a importangidathca na escola para a construcao de
homens com menos medos e que reconhecam o cormofoomma expressiva da propria vida.

Na entrevista, foi pedido que ela explicasse aeds#ss, quando esclareceu que, na sua
experiéncia, aprendeu as disciplinas de formadsglaeparando corpo e mente. Para ela, a
danca permite integrar o dentro e o fora da salaawla, como Vianna (2005) ensina.
Comentou que, ao receber os educandos, procunaimmo, considerar suas experiéncias
prévias, entendendo que a aula comeca desde qaaradonos acordam. Na pratica artistica,
disse que tudo que vivencia € estimulo para sagdwi Essas ideias remetem ao principio da
indivisibilidade do ser, que aparece também nossuntrevistados.

Ao citar, no terceiro portfolio, a oficina de Pa@bamone, no Palacio das Artes, disse
que as praticas dadas por ele trouxeram-lhe a tarpoa da respiracdo para a qualidade de
presenca. Essa prética, citada por Bolsanello §26@tho comum as técnicas somaticas,
também apareceu nos comentarios dos demais etdtnss

Dessa forma, a partir dos dados apresentados,bgeseeque 0s principios somaticos
foram importantes para os entrevistados, aparecemdseus portfolios de formas distintas,
porém significativas. Pode-se apreender que euiste qualidade de olhar que a experiéncia
somatica ajuda a construir, juntamente com os demedérenciais utilizados no curso. A
abordagem sensivel dos professores permitiu gakines desenvolvessem uma qualidade de
observacao e atencéo a si mesmos e ao outro, uithosde presenca, de autoinvestigacao, de

entrega, e uma concepc¢ao holistica do corpo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho buscou explicar como os alunos datacypantes dialogam com os
principios da educagdo somatica em sua praticstiestidocente. Embora ndo possam ser
generalizados, os resultados sugerem que eleaiadrazem essas idéias, de alguma forma,
para seu trabalho e também para a vida, fazenldx@et importantes e transformadoras.

E possivel perceber que os referenciais somaticagerh uma qualidade de
observacdo muito importante para o trabalho amistocente. Os participantes demonstram
desenvolver a escuta de si mesmos, de suas propeasdes e conflitos, além de um olhar
critico sobre as escolhas feitas, buscando peresb@lacées consigo mesmos, com o outro e
com o mundo. Essas descobertas sdo fundamentai® gsenvolvimento e aprimoramento
do fazer artistico-docente, ampliando as posséikd de criagdo de cada um, que passa a
perceber tudo que Ihe acontece como inspiracaosp@s atividades. Mais do que trazer ou
nao trazer diretamente esses principios para as aupara o processo criativo, esse olhar
parece transformar as formas de encarar a dangauado.

N&o se trata de abandonar as técnicas de danc&cudexh por eles, e isso nem
apareceu nas entrevistas ou nos portfolios. O gueescebe é uma integracdo de principios
somaticos, no que se refere a consciéncia corpaoalso de toque, ao autoconhecimento e
autodominio e ao uso de referenciais anatbmicpecedmente em Felipe e Alice, além da
escuta de si, autoinvestigacao e indivisibilidadeer, presentes nos trés entrevistados.

E interessante perceber como cada um apreende essesitos conforme suas
experiéncias, ndo havendo uma ‘“receita” para gse &onteca. O que se percebe nos
portfélios e nas entrevistas é que, de fato, oogucem todos os referenciais adotados,
possibilita a experiéncia, atravessando os paaitgs e fazendo sentido em suas vidas. Esse
€ outro aspecto fundamental de se notar, ja querége separam a dancga de suas vidas,
passando a enxergar corpo e mente como indissaiave

As reflexbes que fazem vao ao encontro do que etBr®edagdgico do Curso de
Licenciatura em Dancga especifica, ja que se pretémuinar professores capazes de integrar
teoria e pratica, incentivando a autoinvestigacdoa ecriagdo, bem como construir
metodologias para o exercicio da docéncia. Oscgaatites demonstraram essas capacidades,
estando sempre em processo de questionar e traasfeuas praticas a partir das descobertas

sobre si mesmos e sobre os outros.
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Devido ao curto tempo desta pesquisa, descartampbar 0 numero de participantes
para que os dados coletados, tanto nos portfoli@tq nas entrevistas, pudessem ser
analisados no tempo previsto. Todavia, como indicagle proximos estudos, seria
interessante entrevistar maior nimero de licenognpara se conhecer melhor a experiéncia
desses estudantes, bem como observar as aulakeguEie em seus locais de trabalho. Com
isso, seria possivel cruzar as informacdes obtidas entrevistas com as observacdes do
pesquisador sobre as aulas por eles ministradas.

Minha experiéncia ao longo do curso é bem proximaefoi identificada em Joana.
Como néo tinha vivéncias em danca contemporaneai@nbente a Licenciatura, todas as
reflexbes e questdes sobre os lugares que a dadeaogupar eram totalmente novas para
mim. Eu nunca havia imaginado que a danca pudess¢g® além de reproduzir passos belos
e impactantes.

Ao chegar na Licenciatura, um mundo de possibikdask abriu. Percebi o quanto as
experiéncias individuais estdo presentes no fatistieo de cada um, o quanto é impossivel
dissociar vida e danca, corpo e mente, e 0 quantinséria a tal imparcialidade do
pesquisador.

Desde o primeiro periodo, quando tivemos o contato as ideias de Bertherat, a
partir da aula da Dorinha Baeta, percebi que mguoaaéo era a minha casa; ao contrario, era
um instrumento para alcancar algum fim, ainda cqussd um fim positivo, como ajudar
alguém, por exemplo. Percebi que até a relacdo@euns era instrumental, eu rezava e ia a
missa para atingir algum beneficio, esperando digenke compensasse pelos supostos
“méritos” de alguma forma. Entdo esse tema me taooito fortemente, porque pude
enxergar, mais ao final do curso, o quanto esse igcanicista impactava em todas as areas
da minha vida, até nos relacionamentos humanos.

Apds perceber o quanto a concepcao instrumentebig® refletia negativamente em
outras areas da vida, busquei experimentar algténagas somaticas, como a antiginastica e
a Técnica de Alexander. Se o problema era enxergarndo de forma fragmentada, entéo eu
precisava fazer o que estivesse ao meu alcancenpatar essa percepcao. Em ambas as
experiéncias, vivenciei o quanto a observacaoe&nessd para qualquer tipo de transformacéo
e 0 quanto corpo e mente estdo totalmente ligatigsartir das aulas feitas, experimentei
fendbmenos interessantes de sonhos, de clarezalymamtaresenca, que muito me ajudam.
Assim como a Joana, também tenho dificuldade d& est presente e senti uma mudanca

significativa dessa tendéncia ao vivenciar as tésni
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Ao longo do curso, eu me questionava como podeazet essas ideias para as aulas
gue ministro de danca do ventre, pois percebia ngagade vida, mas ndo na minha danca e
muito menos nas minhas aulas. No comeco, achavarguepossivel integrar essas ideias a
danca do ventre, assim como a Joana ndo consemgea ésse elo na danga flamenca.
Também tive momentos dicotdmicos, pensando em ztad@ndonar a danca do ventre,
porque ela ndo permitia trabalhar outras quest@esogcurso propunha. Apds um tempo,
percebi que ndo era necessario abandonar o g&tdoe, mesmo dancando por diversdo, 0s
passos ja ndo eram feitos por mim como antigameéfateia uma mudanca no meu modo de
executar a técnica da danca do ventre, mesmo quapmtoduzia passos. Isso também
apareceu nas entrevistas, pois todos disseram ounxe luma mudanca na forma de se
relacionarem consigo mesmos e com o ambiente. & plai, percebo que os referenciais
somaticos trazem uma mudanca de olhar sobre o mwottoe a danca e sobre todas as
coisas. Assim, ainda que eu queira, nao consige dacar mecanicamente e essa talvez seja
a maior conquista deste trabalho. O “olhar somagpoale ser trazido para todas as areas da
vida, a autoinvestigacao é constante, assim cobusea pela consciéncia desse corpo, que se
confunde com a escuta, como diz Joana, escuta, d® fiutro, do ambiente. Percebi isso
também nos entrevistados, ja que todos relatarasergar 0 corpo numa perspectiva mais
ampla, estando atentos ao que ele demonstra. tamefnto sensorial €, entdo, trabalhado, a
observacao é constante e, ao que parece, todasrdants com a importancia dessa atencao
continua que nos ajuda a sair dos padrOes extelitetos pela midia e a buscar a nossa
propria referéncia de corpo e de danca.

Cheguei a imaginar que esse olhar somatico talwgmssibilitasse a realizacdo de
uma aula de danca tradicional como simples regetRér isso, as dificuldades apresentadas
por Fortin (1999), ao relatar que, pelas suas wheées, 0 bailarino conseguia sair de uma
aula de técnica somética e retornar aos seus pada@eaulas de danca, me surpreenderam.
Refletindo sobre essa questao, imagino que issapssn, acontecer, porque as mudancas de
paradigma necessitam de um ponto essencial queeFeliama de abertura. Associei essa
ideia ao termo muito utilizado nas religides, chdondivre-arbitrio”. De fato, se a pessoa nao
estiver disponivel para a mudanca, ela ndo podeofres. Os padrdes sO poderdo ser
transformados se houver um interesse e uma abg&ueaa mudanca. Esse processo de
transformacao pode ser interrompido caso a pessmgueira vivencia-lo e a somatica pode
ser, entdo, utilizada apenas como instrumento plweo de tensGes, como Fortin (1999)

adverte, deixando de ser uma transformacao maikamp
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Foi muito interessante notar que nos entrevistadsa abertura existe e arrisco a dizer
que acredito ser assim na turma inteira. Contuadeez em outras, iSSO possa ndo acontecer
de forma tdo ampla ou, quem sabe, aconteca de fatéamais marcante. Para essa
verificagdo, sdo necessarios novos estudos, japgle carater qualitativo, esta pesquisa nao
permite generalizacdo. As reflexbes aqui apresestadio individualizadas, partindo de
experiéncias pessoais, inclusive da propria peadaia. Nesse sentido, foi muito importante
notar o quanto os principios somaticos tocam nda s®m, mas também aos colegas. Vale
ressaltar que até a forma de discorrer sobre omtasgurna-se sensorial. Os trés participantes
falam o tempo todo em toque, escuta, olhar, seasaeimos muito estimulados pela
somatica, assim como a minha forma de escrevers essaclusdes esta totalmente
impregnada por esse modo de expressao.

Todos o0s processos internos provocados ao longoudsm trouxeram-me também
lugares de muito estranhamento e dificuldade, gseyezes, transbordaram nas relacoes.
Afinal, lidar com o corpo € necessariamente ter go&Fentar a dor e a angustia. Tive
momentos de pensar seriamente em abandonar o ouasppor alguma razéo, eu sabia que
valeria a pena persistir. Ao investigar esses iy, pude notar o quanto o olhar do outro
era importante para mim e o quanto me fazia spkesar que nao estava atendendo aquela
expectativa que eu julgava que o professor tinla. &las préaticas, principalmente, eu sofria
muito em funcdo da comparacéo, pois achava quelegas realizavam aqueles movimentos
propostos de forma mais correta ou mais bela queeo modo de fazer. Sentia que os
movimentos dos outros eram mais fluidos e os mears éensos, travados, timidos, e acho
que até hoje ndo consegui me desvencilhar dessacgen mesmo percebendo a causa dela.
N&o imaginava o quanto o olhar do outro era impbetgpara mim e, para ndo demonstrar
essa inseguranca, as vezes, ela aparecia paraas snb forma de arrogancia.

Esse desejo de agradar o outro e de “fazer cepiateaeu em Joana quando a
professora sugeriu que ela deixasse surgir o maxongue o corpo pedia, que 0 espago
apresentava, e ndo aquilo que ela achava ser a guefessora desejava. Felipe, talvez por
sua larga experiéncia com a danca nessa perspegtica e por ja ter muito contato com as
técnicas somaticas, parece saber lidar mais tiangemte com essa preocupagdo com o olhar
externo. Ele disse que o foco de seu trabalho calragora é interno, ja ndo se pautando
tanto nos padrbes exteriores. Alice trouxe essatgoaa entrevista ao relatar que as alunas
chegam para as aulas de balé com uma expectatalaatear a primeira posicdo com 0s pés

num angulo de cento e oitenta graus. Isso compyoeainfelizmente, a sociedade transmite
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as criancas a cultura da aparéncia, valorizandenessmente a forma, aquilo que é visto
pelos outros (BOLSANELLO, 2012; SILVA, 2001).

Somente ao final do curso considero que conseguirarttar esse olhar externo,
propondo praticas totalmente fora da minha zonaaadorto. Porém, creio que ainda nao
superei essa preocupac¢do. Como Joana diz, tamb&idem que estou em processo e talvez
sempre esteja, pois o importante ndo € chegarnaoefisim estar atento ao “entre”, aos
espacos, ao processo (VIANNA, 2005). E somenteengsscesso de construcdo deste
trabalho de conclusdo de curso consegui finalmaatelizar uma possivel aula de danca do
ventre que trouxesse referenciais somaticos irdegrao ensino da técnica.

A partir de todas as experiéncias do curso, compie® enorme potencial
transformador que a danca possui. Percebi o qudatpode contribuir para a reducédo da
dualidade existente na sociedade, possibilitande @$ alunos tenham acesso a
conhecimentos especificos da area de danca, padesgim, ser mais sensiveis nas relacdes
CcONsigo mesmaos, com 0S outros e com o0 ambienteuenaigem.

Os referenciais somaticos fizeram-me entender atqua danca com esse olhar
ampliado é essencial na vida de todas as pesso@sibaindo para a construgdo de um
mundo melhor, por permitir o resgate de uma ingggacorporal que reverbera nas relagdes
humanas e com o mundo.

Por fim, espero que este trabalho seja um estipar® novos estudos que promovam
o didlogo entre danca e educacdo somatica numpeg#ks criativa e transformadora. Na
minha pratica, creio que 0s processos de trans@@onartistico-docente, a partir desse

encontro, estdo apenas comecgando...
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ANEXO A
Entrevistados: Joana, Felipe, Alice

1 Roteiro da entrevista com Joana

1) No portfélio do primeiro semestre, vocé falaaligumas coisas que aprendeu, dentre elas
"Respirar corretamente faz um bem danado”. O quex sespirar corretamente? Essa
consciéncia gerou alguma mudanga no seu modo dauttare/ou de coreografar? Se sim,

como? Se néo, por qué?

2) Em outro momento, vocé diz "Que eu nao tenhocorpo, eu sou um corpo”. Qual a
diferenca entre ter um corpo e ser um corpo? Camsa eonsciéncia dialoga com sua pratica

artistico-docente? Cite exemplos.

3) Ha outros principios somaticos que néo foramados$ diretamente no seu portfélio.

Gostaria de comentar sobre eles?

2 Roteiro da entrevista com Felipe

1) Por que a opc¢ao pela Licenciatura em danca?

2) No seu primeiro portfélio, vocé comentou a setpifrase, na Disciplina Corpo e
Sociedade: “Tornar-se humano é tornar-se individadividualidade esta que se concretiza
no e por meio do corpo (...), 0 mais natural, osntancreto, o primeiro e 0 mais precioso
patriménio que o homepossui” (Rodrigues, 1986).

Como vocé analisa essa frase hoje? (possuir 0 ¢0geo um corpo).

3) Vocé comenta, no primeiro porftélio, as segurftases: “Partindo de minha experiéncia
pessoal, percebo que a influéncia de algumas déss@sas em meu trabalho artistico vém
modificando a maneira como olho e percebo meusoalwm corpo para a experimentacao
em um trabalho de releitura corporal, ou conscagéo corporal, em aulas de danca
contemporanea. Através de um trabalho escrito d@ denminhas alunas, reconheco certas
diferencas no meu trabalho pos-experiéncias soasatidMinhas aulas de danca

contemporanea tém atingido um lugar diferenciadgp&@pectiva de movimento que eu



60

trabalhava. Percebo um maior reconhecimento de alenes no que tange a sua consciéncia
corporal e a predisposicao para o movimento. Occogp s6 como mera atividade mecéanica
do movimento, mas como organismo em continuo psocds organizacdo de um sentido,
autodescoberta, autorreconhecimento e autopercepg@aploracdo das possibilidades de
movimento a partir de uma intencéo, repeticdo dmdoconsciente e sensivel, percepcao de

movimentos que séo feitos de forma automatica).

4) Como isso amadureceu na sua pratica artisticenate apds as oito praticas que tivemos?

5) Em varios portfolios, aparece a frase de Peteol8

“Para que alguma coisa relevante ocorra, é prexiao um espaco vazio. €spaco vazio
permite que surja um fenbmeno novo, porque tudodigieespeito ao conteudo, significado,
expressdo, linguagem e musica s6 pode existir egpariéncia for nova e original. Mas
nenhuma experiéncia nova e original é possivel &® houver um espaco puro, virgem,
pronto pra recebé-la.”

Explique essa frase. Como vocé a relaciona compratiza artistico-docente? Dé exemplos.

6) No portfélio do 6.° periodo, vocé cita uma frded.arrosa:

[...] um gesto de interrup¢cdo, um gesto que € gimagessivel nos tempos que correm: requer
parar para pensar, parar para olhar, parar partsaespensar mais devagar, olhar mais

devagar, e escutar mais devagar; demorar-se nalhegt suspender a opinido, suspender o
juizo, suspender a vontade, suspender o automatdamacdo, cultivar a atencdo e a

delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falaresabgue nos acontece, aprender a lentidao,
escutar aos outros, cultivar a arte do encontriar cauito, ter paciéncia e dar-se tempo e

espaco.

Comente essa frase. Como ela dialoga com suageitistico-docente? Dé exemplos.

7) No portfélio do 5.° periodo, vocé comenta o plde aula abaixo:

Instituicdo de Ensino: Escola Estadual ProfesstivBode Freitas.

Ementa: A partir de experiéncias com o estudo eiagdes do movimento com referenciais
anatémicos, introducdo a historia da danca cénioa fatores do movimento, pretende-se
desenvolver um exercicio cénico de criacéo e coitgposoreografica.

Vocé chegou a realizar essa aula? Como foi? ValBoutalgum principio somético além do

uso de referenciais anatdbmicos?
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8) Ainda no portfolio do 5.° periodo, vocé faz afgs citagcbes do Klauss, comentando que
Vianna observa que um traco elementar de seu h@k@lperceber os movimentos mais

bésicos, primeiramente, criando um codigo corpqued € iniciado pela sensibilizacdo de

partes mortas do corpo. Dai o corpo vai reaginddif@oentes estimulos e o trabalho é feito

objetivando mais a qualidade do que a quantidade.

O que significa mais qualidade que quantidade namento? Como vocé relaciona com sua

pratica artistico-docente? Dé exemplos.

9) Vocé também comenta o relatorio de um de secaislade trabalho: Minha primeira
experiéncia no Programa e iniciei com muita felidié, pois a ementa de trabalho contempla
quatro eixos de atuacdo (Educacdo somética, Téadec®danca, Criacdo e Apreciacao
Artistica), os quais pra mim fundamentam uma ba#igar de danca, sobretudo neste contexto
em gue varias pessoas trazem diferentes demangbasais.

Como é esse trabalho? Como vocé utiliza os priogigpmaticos? Dé exemplos.

3 Roteiro da entrevista com Alice

1) Por que a opcgao pela Licenciatura em Danca?

2) No primeiro portfélio, vocé cita a frase: “Apdy primeiro, a ver-se; em seguida, a ver 0s
outros e, enfim, fagca com que eles se vejam. Ess@r@fa mais importante do trabalho para
0 qual vocé esta se preparando.” (Thérese Ber}herat

Explique essa frase. Como ela se relaciona comrétiaa artistico-docente?

3) Ha também outra frase que complementa essa icitaala na Pratica de Danca I: “O
estudo do corpo fora do préprio corpo propicia scdberta da sua existéncia, com nomes,
partes e fun¢des. Mas sé quando descubro em mionpo cue eu antes apenas sabia que
existia € que pode entrar uma segunda pessoa; mrd&oei estimular essa segunda pessoa a
descobrir, ela mesma, seu corpo”.

Explique esse trecho. Como vocé dialoga com elswenpratica artistico-docente?
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4) “A escola tradicional separa conhecimentos patada-losA arte conecta; ela é, portanto,
indispensavel na educac@oescola e a cultura separam o corpo. Dizem-nas pamsar com
a cabeca, fazer com as maos, sentir com a alma serfossem desconexos.”

Como vocé trabalha essa conexdo em sua pratisticartlocente? Dé exemplos.

5) Sobre a Préatica de Danca I, ha varios trechesnqa remetem a Klauss: A sensacao de nao
unidade traz a necessidade da unidade.

Explique essa frase. Como vocé dialoga com ela uza @wéatica artistico-docente? Dé
exemplos. (Relaciono com o principio de corpo intéia somatica e pergunto se faz sentido

para ela).

6) A partir de uma sensacgao, criamos movimentofitencdo anterior a0 movimento.
(Principio da intenc&o anterior a0 movimento).

Explique essa frase. Como ela dialoga com suacprattistico-docente? Dé exemplos.

7) Tudo é movimento. O ser humano € movimento.d&mpde seja consciente.

Explique essa frase. Como vocé a relaciona comprattiza artistico-docente? Dé exemplos.

8) Oficina com Cisco Aznar de Danca ContemporaReaticipacdo de Luis Lara (trabalho

com mascaras), Ocupacado do Galpédo 3 — FUNARTHE @eaoutubro de 2011,vocé comenta:
“A entrega a proposta — A verdade esta na entr&gausca — N&o € a preocupacdo em
acertar/errar que nos leva a algo; é a busca dimarea que esta sendo proposto”.

Explique. Como esse trecho dialoga com sua pratitstico-docente? D& exemplos.

9) Ha também outros principios somaticos que néamfairetamente citados nos portfélios.
Vocé teria algo a acrescentar sobre eles em refagéa pratica artistico-docente? Sao eles:
— Movimentos realizados mais lentamente para perabpartes do corpo que se movem;

— Toque/automassagem;

— Observacéo da respiracéo ao fazer o movimento;

— Repeticdo de forma consciente e sensivel;

— Percepcéo de movimentos que séo feitos de fantoanatica.
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ANEXO B

Selecdo de imagens dos portfélios dos participantd=elipe, Joana, Alice.

1 Portfélios de Felipe

“O principal objetivo
da educacio € criar pessoas
capazes de fazer coisas novas

e nio simplesmente repetir o
que as outras geracdes fizeram.”

BEACH BUM
Thomas Barbéy
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100 #n08
de Nelson
Rodrigues

“A maioria das pessoas imagina que o Jﬁ?" = e, &
importante, no didlogo, é a palavra.
Engano, e repito: o importante
€ a pausa. E na pausa que duas pessoas
se entendem e entram em comunhao.”

Nelson Rodrigues

[TvSuvL
el

it

BRAVO)| e
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2 Portfélios de Joana
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3 Portfolios de Alice

Ballet Jovem Palacio de Artes

Repertério dan¢ado:

Cantares lungo
Coredgrafo: Oscar Araiz Coreografo: Adriaan Luteijn
Musica: Maurice Ravel Musica: Chopin

A Buenos Aires
Coredgrafo: Gustavo Mollgjoli
MUsica: Astor Piazzolla
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