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Arte ndo é enfeite.

Arte é cognicdo, é profissdo, é uma forma diferente da palavra
para interpretar o mundo, a realidade, o imaginario, e é conteudo.
Como conteudo, arte representa o melhor trabalho do ser humano.

Ana Mae Barbosa



RESUMO

Este trabalho visa investigar a danca com vistas a criacdo e a autonomia do sujeito,
a partir de uma experiéncia artistico-docente e com base no estudo de movimento
de Rudolf Von Laban. No caso, compreende-se o conceito de experiéncia segundo
Jorge Larossa Bondia. Este estudo tem como referencial metodologico a Abordagem
Triangular, de Ana Mae Barbosa, especificamente os eixos, contextualizar, apreciar
e fazer artistico. Com esta pesquisa, foi possivel inferir que o trabalho de danca,
com base nos conceitos propostos, pode ser desenvolvido como pratica criativa,
com foco na autonomia do sujeito e sob a perspectiva da diversidade.

Palavras chave: danca; ensino-aprendizagem; autonomia; criacao; diversidade;
metodologia; experiéncia artistica.



ABSTRACT

The purpose of this study is to investigate dance, aiming not only at creating, but also
at developing autonomy of the subject, starting from an artistic-teaching experience
and based on the study of movement (by Rudolf Von Laban). In this case, the
concept of experience according to Jorge Larossa Bondia is considered. This study
has the “Triangular Approach” (by Ana Mae Barbosa) as methodology reference,
specifically the axes contextualizing, appreciating and art-making. Through this
research it was possible to infer that the work of dancing, based on the concepts
previously mentioned, can be developed as a creative practice, focusing on
autonomy of the subject and under the perspective of diversity.

Keyword: dance, teaching-learning, autonomy, creation, diversity, methodology,
artistic experience.
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1 INTRODUCAO

Minha formacdo como artista de danca comecou aos 4 anos de idade,
quando minha méae me matriculou nas aulas de balé classico em uma escola de meu
bairro. Ainda na infancia, por volta dos 7, 8 anos, ja& ndo me adaptava muito a essas
aulas e comecei, entdo, a procurar outros estilos de danca. Além da vontade de
dancar, meu desejo de lecionar vem também da mais tenra idade, pois me lembro
que na adolescéncia eu tinha turmas ficticias de danca. Essas turmas possuiam lista
de chamada com o nome completo dos alunos. Em cada aula, eu realizava a
chamada e marcava ndo sO as “presencas” em sala, mas também as faltas
cometidas por cada aluno. Lembro-me ainda que elaborava as aulas e guardava em
uma pasta, onde também reunia recortes de jornal e revista com tudo o que via
publicado sobre danca. Nessa época, durante minha adolescéncia, nos anos de
1990, a ginastica aerbbica era uma febre e muitas revistas traziam exercicios de
flexibilidade, alongamento e forca, que podiam ser realizados em casa, usando
cadeiras, mesa e até a parede como apoio para as atividades. Tudo isso era
recortado e guardado junto com a lista de presenca das varias turmas virtuais que
eu possuia. Com o tempo, ou com a falta dele, essas “brincadeiras” de crianga foram
desaparecendo, mas ndo o meu interesse pela danca. Como disse, abandonei as
aulas de balé classico e fui a procura de uma danca que me completasse. Nesse
trajeto, fiz aulas de jazz, aerébica, voltei para o balé, testei o estilo livre, que hoje
vejo como um embrido da danca contemporéanea, e depois tentei dancas de saldo
como o bolero, o samba, o soltinho e o zouk, sempre buscando algo. Mas ainda néo
sabia bem o que buscava.

Aos dezessete anos, com receio de mudar de cidade para fazer curso
superior de Danca, ingressei em Comunicac¢do Social na Universidade Federal de
Minas Gerais — UFMG. Naquela época, no Brasil, somente havia graduacdo em
Danca em Salvador, Rio de Janeiro e Campinas. Porém, meu desejo de lecionar
continuava latente e passei das turmas virtuais da infancia para as turmas reais,
dando aulas de danca em escolas infantis e academias de Belo Horizonte.

Em 2009, surgiu a possibilidade de prestar o vestibular para o curso de

graduacéo de Licenciatura em Danca na UFMG, para o qual, para minha surpresa,
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fui aprovada. Tornei-me aluna da primeira turma desse curso, motivo de muito
orgulho para mim.

Foi nesse contexto que conheci realmente a danca, mais especificamente a
danca contemporanea. A partir dai teve inicio a trajetéria que culminou no
desenvolvimento dessa pesquisa. Foram as questbes levantadas nesse percurso,
unidas ao meu desejo de encontrar na danca algo que me completasse, ndo apenas
como artista, mas, sobretudo como pessoa, que me levaram, ainda que sem
intencdo, a trilhar o caminho que gerou este estudo. Ao conhecer a danca na
perspectiva do Curso de Licenciatura da UFMG foi que descobri qual era a danca
que procurava ha tanto tempo: uma danca criativa que desenvolve ndo sé as
habilidades fisicas e artisticas, mas, principalmente, o individuo em sua totalidade,
ampliando sua autonomia e alterando a relacdo com o mundo e as pessoas que 0
cercam. A possibilidade de aprofundar em algumas questdes apresentadas e
discutidas durante o curso serviu de inspiracdo para o desenvolvimento desta
pesquisa.

Esta monografia de Trabalho de Conclusédo de Curso (TCC) de Licenciatura
em Danca da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) visa, portanto,
investigar a danca a partir da pratica criativa e com vistas a autonomia do sujeito.
Tem-se como objetivo geral o desenvolvimento de uma experiéncia artistica e
docente com base no estudo de metodologias e procedimentos metodoldgicos em
Rudolf Von Laban, analisados sob a perspectiva da diversidade e da autoralidade.

Assim, este trabalho € desenvolvido a partir de um estudo sobre as
proposicbes metodoldgicas para o ensino de dancga, elaboradas por Rudolf Von
Laban, autor que influenciou a histéria da danca e seu ensino em diferentes
contextos, com um trabalho desenvolvido desde o inicio e até meados do século XX.
E também de extrema relevancia neste estudo, a Abordagem Triangular para o
ensino de arte, de Ana Mae Barbosa, pois apresenta uma relacdo de ensino-
aprendizagem de arte que possibilitou a construcdo da metodologia que guia essa
pesquisa. Finalmente, foi utilizado o conceito de experiéncia segundo Jorge Larrosa
Bondia, para a reflexdo sobre o lugar da experiéncia no ensino-aprendizagem de
danca.

Neste trabalho foram utilizados alguns procedimentos metodoldgicos a partir
de uma dindmica constituida pelo fazer artistico, a contextualizacdo histérica e a

apreciagdo estética, com base na Abordagem Triangular, de Ana Mae Barbosa.
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Desse modo, inicialmente foi realizada uma pesquisa de referéncia que se constituiu
por leitura e fichamento de material bibliografico. Em seguida, realizou-se de forma
consecutiva, uma experiéncia artistico-docente e um estudo coreografico,
acompanhados de reflexao critica.

Isso posto, descrevo abaixo o desenvolvimento da pesquisa para o Trabalho
de Concluséo de Curso (TCC).

No Capitulo | é apresentada a Abordagem Triangular, desenvolvida por Ana
Mae Barbosa para o ensino-aprendizagem de arte, referencial teérico-metodologico
deste estudo. Essa Abordagem é também trabalhada como possibilidade de
metodologia para o desenvolvimento desta pesquisa. Nesse sentido, o0 modo de
ensinar arte, sugerido por Barbosa, € apresentado como o modo de fazer neste
estudo. Assim, 0s eixos — contextualizar, apreciar e fazer — da Abordagem Triangular
se constituem como caminho que guia o desenvolvimento deste trabalho.

O Capitulo Il tem como objetivo contextualizar a producdo de danca cénica
ocidental no século XX. Esse século marcou uma ruptura em todas as areas, ndo so
nas ciéncias, mas afetou também as artes e, por conseguinte, a danca. O
Modernismo tomou lugar do Classicismo, e o dualismo deu espagco a uma forma
monista de conceber o mundo. Esse periodo histérico, em que Rudolf Von Laban
esta inserido, é, portanto, importante para contextualizar o presente estudo sobre
ensino de danca caracterizado pela autoralidade, onde se destaca a criacdo. O
Capitulo II, dessa forma, tece relacdes entre a danca e as demais artes e traca um
panorama das marcagdes historicas que influenciaram as transformagfes ocorridas
nessa trajetoria.

O Capitulo Il expbe o estudo de movimento e danca, desenvolvido por Rudolf
Von Laban, bem como ressalta aspectos metodoldgicos desenvolvidos por esse
autor, sob a perspectiva da diversidade e da autoralidade, estruturantes nesta
pesquisa.

O Capitulo IV apresenta a experiéncia docente desenvolvida no curso de
Danca Espontanea para Adultos, do Projeto de Extensdo em Danca da Escola de
Belas Artes da UFMG, coordenado pelo Professor Paulo José Baéta Pereira. Esse
curso possibilitou a experimentacdo de metodologias e procedimentos
metodoldgicos desenvolvidos durante essa pesquisa e favoreceu ainda reflexées

sobre a prética artistico-docente proposta neste estudo. Ressalta-se que o curso de
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Danca Espontanea para Adultos &€ composto por doze aulas, tendo sido oito delas
dedicadas a experiéncia artistico-docente que integra este estudo.

Como na feitura de uma colcha de retalhos, alguns elementos relativos a
procedimentos metodologicos experienciados por mim foram selecionados e
transformados. Desse modo, buscou-se uma constru¢do metodoldgica para o
ensino-aprendizagem de danca através de uma nova montagem desses recortes
para a formacdo de uma proposta que privilegia diversidade e criacao.
Concomitantemente a isso, foi realizado estudo coreogréfico através de processo de
criacdo autoral e a partir dos exercicios experienciados em sala de aula.

Nas consideragfes finais sdo apresentadas reflexdes criticas sobre o
processo percorrido para a realizacdo deste trabalho, bem como sobre
possibilidades de construcdo de metodologias que contemplem o ensino-

aprendizagem de danca.
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2 CAPITULO I - A ABORDAGEM TRIANGULAR COMO POSSIBILIDADE DE
METODOLOGIA DE PESQUISA EM DANCA

A Abordagem Triangular, de Ana Mae Barbosa, surgiu no contexto da pos-
modernidade, em que a busca pela diferenciacdo cultural € um elemento de
destaque. Foi sistematizada no Museu de Arte Contemporanea da USP, como a
Triangulacdo Poés - Colonialista do Ensino de Arte no Brasil, ficando conhecida como
Metodologia Triangular, denominacdo que a prOpria autora critica, posteriormente,
dizendo ser “uma designacdo infeliz, mas uma agao reconstrutora” (BARBOSA,
1998, p. 33).

Ana Mae Barbosa adota, entdo, o termo Proposta Triangular, por acreditar
que a metodologia € construida por cada professor em sala de aula. Em seguida, a
autora a define como Abordagem Triangular com a justificativa de que proposta &
uma palavra muito desgastada pelo seu uso, muitas vezes leviano, na educacéao.

A Abordagem Triangular nasce de uma dupla triangulacdo. A primeira, e
também a mais conhecida, é de caréater epistemoldgico e diz respeito a designacéo
de trés componentes para o ensino-aprendizagem de arte: fazer artistico, leitura da
obra de arte (apreciacdo estética) e contextualizacdo. Esses elementos sao
denominados pela autora como acdes mentais e sensoriais basicas. A segunda
triangulacdo trata da origem dessa sistematizacdo que se deu pela referéncia a
outras trés abordagens: As Escuelas al Aire Libre do México, o Critical Studies inglés
e 0 Movimento de Apreciacao Estética americano.

No Museu de Arte Contemporanea da USP, entre os anos de 1987 e 1993, a
Abordagem Triangular foi desenvolvida a partir da leitura de obras originais. Entre
1989 e 1992, esse pensamento sobre ensino-aprendizagem de arte foi
experimentado nas escolas da rede municipal de Sdo Paulo. Em 1998, a Abordagem
Triangular passou por um redimensionamento e foi renovada ao retomar a
importancia das experiéncias. Nesse sentido, se torna uma concep¢ao pos-moderna

de ensino-aprendizagem de arte, principalmente por seu forte carater critico,
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influenciado por Paulo Freire*. Sobre as contribuicdes da Abordagem Triangular

para o ensino de arte, Barbosa coloca:

Acredito que é importante perceber em primeiro lugar a contribuicdo
histérica da Abordagem Triangular como um grande mapa delineador de
possibilidades para o ensino e aprendizagem da arte, que delineia campos
e focos de acéo distintos enquanto intencao e direcdo que se completam e
gue contribuem conjuntamente durante cada percurso de experiéncia da
Arte. (BARBOSA, 2010, p.68).

Os fundamentos apresentados pela Abordagem Triangular - leitura critica,
contextualizacdo e producdo - ndo podem ser concebidos em uma disposicdo
hierarquica, sendo marcados pela interacéo e interdependéncia entre suas acoes.
Esses trés eixos séo representados pela imagem de um triangulo, dando a ideia de
que ndo héa hierarquia entre eles. A Abordagem Triangular pensa a criacdo contida
no fazer e na apreciacdo artistica que sdo ampliadas através da compreensao
histérica, ou seja, da contextualizacdo. Segundo a Abordagem Triangular s6 um
fazer consciente torna possivel a aprendizagem em arte. (BARBOSA, 1998, p.30 -
51).

Para Barbosa, contextualizar é estabelecer relacfes, € entender os elementos
qgue circundam a concepcdo e a concretizacdo do objeto artistico em seus mais
diversos niveis. A contextualizacdo possibilita ao aluno estabelecer relacdes mais
profundas com a producédo artistica, 0 que o leva a reinventar sua prépria obra. A
fruicdo, ou apreciacdo, por sua vez, apresenta outras percep¢cdes do objeto, que
pressupde conhecimento e relacdo com o contexto. O apreciar € desenvolvido
através de exercicios de observacao de obras de arte como a fruicdo de espetaculos
de danca, teatro e musica, além da observacdo da prépria producdo do aluno,
desenvolvendo o senso critico e estético dos individuos. Por fim a construcéo, ou o
fazer artistico, possibilita desenvolver um processo autoral de criacdo, focado na
percepcéo, fantasia e imaginacdo criadora. Além disso, ndo pode ser restrito a
realizacdo de obras, ao contrario, se trata de construcdo de conhecimentos que se
baseiam no contato com a apreciacdo e 0 contexto propiciando percepcoes

reflexivas sobre os préprios posicionamentos.

! Paulo Freire (1921-1997) é considerado um dos pensadores mais notaveis da &rea de educagdo. Foi quem
revelou a0 mundo uma educagdo para além da sala de aula, capaz ndo so de ensinar conteddos e comportamentos
socialmente esperados e aceitos, mas também capaz de conscientizar a todos.
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Considerando a flexibilidade da Abordagem Triangular que desde sua criacao,
h& vinte anos, j& possibilitou varias reflexdes e desdobramentos (BARBOSA, 2010),
neste estudo essa proposicdo foi ampliada para além da relacdo ensino-
aprendizagem. Nesse sentido, a Abordagem Triangular foi tomada como
possibilidade e referéncia de metodologia para o desenvolvimento desta pesquisa.

A busca por uma metodologia para classificar e orientar as pesquisas é
sempre ponto importante de discussao. Diante desse embate, optou-se por partir do
conceito de metodologia como modo de fazer, desenvolvido por Cassio E. Viana
Hissa (2007). Segundo Hissa, é possivel construir alternativas de abordagem
metodoldgicas a partir da concepcéo tedrica do problema a ser pesquisado. Para o
autor, os objetivos de uma pesquisa estao articulados a uma metodologia que pode

ser construida enquanto se percorre a trajetéria da pesquisa, como descreve:

Para cada uma das coisas feitas, por um sujeito, ha uma metodologia.
Esse é um grande desafio a compreensdo de quem n&o aprendeu a
existéncia da diversidade de coisas e da diversidade do modo de fazer
coisas. Para cada uma das coisas feitas, por inUmeros sujeitos, existem
inimeros modos de fazer. Esse desafio € maior. As metodologias séo
criadas pelos sujeitos enquanto estes estao criando os seus objetos. Antes,
imaginam. No seguinte passo, podem perceber que a pesquisa ndo cria
apenas interpretacdes. A pesquisa cria metodologias enquanto cria
interpretacdes. O fazer alimenta o pensamento que mobiliza a arte de
refazer diferente. (Hissa, 2013, p.125).

Segundo essa compreensdo, € possivel encontrar dentro da propria
pesquisa um modo de fazé-la, e 0 que se apresentou como possibilidade
metodoldgica neste trabalho foi a Abordagem Triangular, de Ana Mae Barbosa.
Desse modo, o caminho metodolégico encontrado para a realizacao desta pesquisa
€ exatamente o contextualizar, o apreciar e o fazer artistico.

A ideia de que manifestacbes artisticas e contexto historico fazem parte do
mesmo processo nao era téao facilmente aceita quando dos primeiros contatos com a
proposta de Ana Mae Barbosa. Desse modo, a Abordagem Triangular traz uma
inovacdo para o0 ensino-aprendizagem de arte, adotando a contextualizagdo nao
apenas como histéria da arte, em concepg¢des cronologicas e lineares, mas
entendendo a historia como estratégia e articulagdo, pois com isso, a arte passa a
fazer parte do mundo, da vida. A contextualizagdo se refere ainda a uma critica
histérica, que traz a tona a relacdo inseparavel entre teoria e pratica. Assim como

Barbosa esclarece, é preciso “‘uma profunda conexao com a cultura no qual se
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insere, ndo sO para conhecé-la no sentido factual, mas para ressignifica-la, em seu
passado e presente, de forma a imaginar e planejar possiveis futuros”. (BARBOSA,
2010, p.47). A contextualizacdo para Barbosa busca, portanto, localizar a obra de
arte ndo apenas no tempo historico, mas também no contexto econdémico, politico e
social que a produziu, estabelecendo profundas relagbes com o apreciar e o fazer.
Sem essa constru¢do ndo hd compreensdo. Assim, ha necessidade de articulagdo
entre os trés eixos.

Desse modo neste estudo o eixo relativo a contextualizacdo se apresenta, na
pesquisa de referéncia, através da abordagem sobre a producdo da danca cénica
ocidental no século XX. Esse panorama articula questdes artisticas, histéricas e
sécio-culturais, como prop6e Barbosa.

O eixo da apreciacdo ou da leitura, na Abordagem Triangular, refere-se aos
encontros com as obras de arte e a aprendizagem da experiéncia estética. Esse
vértice lida com aspectos como percepcédo, observacdo e atencdo. O apreciar, ou a
leitura da obra de arte, surge neste estudo como a analise de trabalhos artisticos
desenvolvidos por Rudolf Von Laban e outros artistas que fazem referéncia a esse
autor. Além disso, esse eixo se desenvolveu através da apreciacdo dos exercicios e
criacBes dos alunos que participaram da experiéncia artistico-docente desenvolvida.
A leitura da obra de arte, segundo Campello “é o despertar de uma capacidade de
analise critica, com base em conhecimentos construidos pelo préprio aluno, acerca
do mundo visual, por meio da praxis e com a mediacdo do professor’. (BARBOSA,
2010, p.393). Assim sendo, na Abordagem Triangular a apreciacdo € momento de
questionamento, busca, descoberta e critica. O intuito da apreciacdo, nesta
pesquisa, € possibilitar um questionamento reflexivo para o entendimento da
experiéncia em danca desenvolvida e, desse modo, esta intrinsecamente ligado ao
fazer artistico.

O eixo da producao ou do fazer, refere-se a realizacdo seja de uma danca, de
pensamentos sobre arte quando se escreve um texto ou de um encontro significativo
com uma obra de arte. Esse vértice, diz respeito, portanto, ndo apenas as ac¢des do
fazer artistico, ndo apenas a capacidade de produzir obras artisticas, mas também a
capacidade de fazer relagcdes conceituais que acabam por se integrar ao fazer
artistico. Desse modo, o fazer dessa pesquisa se dara na experiéncia artistico-
docente desenvolvida no curso de Danga Espontanea para Adultos, no Projeto de

Extensdo em Danca da Universidade Federal de Minas Gerais. O fazer artistico se
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refere também ao estudo coreogréfico autoral desenvolvido durante o processo.
Segundo Terezinha Losada, o fazer € o momento que institui o conhecimento.
“‘Deve-se notar que, depois de qualquer um desses fazeres — artistico e critico —
passamos a ver diferente, a contextualizar diferente, fazendo novas e diferentes
sinteses; gerando, assim, um processo continuo de aprendizagem”. (LOUSADA,

2010, p.245). Sobre isso, Pimentel acrescenta:

Influir positivamente engloba uma série de acdes, inclusive a de partir do
pressuposto de que a investigacdo de diversas possibilidades de
abordagem da producao artistica € uma das formas de construcdo de
conhecimento em arte. (PIMENTEL, 2010, p.214).

Nesse sentido, o fazer artistico pensado como construcédo de conhecimentos
se torna foco desse Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) de Licenciatura em
Danca, configurando-se como o0 objetivo principal dessa pesquisa que é:
desenvolver uma experiéncia artistica e docente com base no estudo de
metodologias e procedimentos metodologicos em Rudolf Von Laban, analisados sob
a perspectiva da diversidade e da autoralidade.

Considerando, entdo, o carater dialégico e construtivista dos eixos na
Abordagem Triangular, as etapas relativas, principalmente a docéncia e a criacéo
coreografica, acontecerao concomitantemente e de forma articulada. Ainda, segundo
Zamboni, a ndo linearidade das etapas percorridas € uma caracteristica comum na

pesquisa em arte, como diz:

Na realidade, embora se possa identificar teoricamente as etapas de uma
pesquisa em arte, na pratica essa identificacdo e separagdo ndo sao téo
simples, existem superposi¢des. Na maioria das vezes, o processo de
trabalho € uma viva interpretagdo dos dados observados, e o préprio
referencial tedrico j4 fornece o método interpretativo a ser posto em pratica.
(Zamboni, 2012, p.56).

Segundo Machado, a Abordagem Triangular funciona, ndo como uma bula,
mas como uma bussola que é extremamente util nas maos de quem tem a intengéo
de caminhar e esta disposto a enfrentar os obstaculos e descobertas dessa
caminhada. (MACHADO, 2010). O que também reforca a sua utilizacdo como

metodologia de pesquisa. Essa autora coloca:
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E inegavel desse ponto de vista, o carater fecundador de uma proposta que
orienta convidando a invenc¢do, a pesquisa, a formulagdo de perguntas. (...)
A Abordagem Triangular ndo serve para quem quer um manual, nem tem
carater prescritivo. Requer espirito livre, a disciplina investigativa e a
disposicéo corajosa de perceber o que se anuncia ao longo dos passos no
caminho, 0 que 0 mapa ndo mostra e a bussola nao define: as escolhas e a
intencdo do viajante. (BARBOSA, 2010, p.78-79).

Com esse espirito, escolhi, em minha caminhada, a Abordagem Triangular
como uma bussola que orienta a metodologia dessa pesquisa. Diferentemente de
um mapa que ja aponta todo o caminho a ser percorrido, descobri na Abordagem
Triangular a indicacdo de qual direcdo seguir para a construcdo de uma metodologia
de pesquisa em arte, ciente de que os obstaculos, desafios e novidades se
apresentariam durante o percurso, mas tendo, também, a consciéncia de que existia

um norte a me guiar.
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3 CAPITULO Il - CONTEXTUALIZACAO: CONHECER PARA COMPREENDER

3.1 SECULO XX: PANORAMA GERAL

O periodo do século XX foi marcado por uma mudanca de paradigma em
gque a nova realidade apresentada com a investigagdo do mundo atdmico e
subatdmico ndo pode mais ser explicada pelos métodos cientificos adotados até

entao.

A teoria quantica mostrou que o antigo paradigma fortemente assentado no
cartesianismo, ndo podia ser mais utilizado: na fisica atbmica, ndo pbéde
manter-se a nitida divisdo cartesiana entre matéria e mente, entre o
observado e o observador. Nunca podemos falar da natureza sem, ao
mesmo tempo, falarmos sobre nés mesmos. (Zamboni, 2012, p.17-18).

Segundo o historiador Eric Hobsbawm (2014), o final do século XX é marcado
pela destruicdo dos mecanismos sociais que ligam nossas experiéncias pessoais as
das geracdes passadas.

Por isso, a contextualizagdo, um dos eixos da Abordagem Triangular de Ana
Mae Barbosa, ndo coincidentemente escolhida para iniciar esta pesquisa, se torna
cada vez mais importante e necessaria. Isso porque 0s acontecimentos publicos nao
sdo apenas marcos histéricos, mas aquilo que formou o que somos, hosso modo de
pensar e de se relacionar com o mundo.

O que vivemos hoje, no século XXI, foi moldado principalmente pelos
acontecimentos e mudancas ocorridas a partir da segunda metade do século XIX e
no século XX. O fim dos anos de 1980 e inicio dos anos de 1990 sao marcados pelo
fim de uma era mundial e o inicio de outra nova. E preciso, portanto, compreender
as principais mudancas nesse periodo para compreender a atualidade. Alguns
acontecimentos integram esse momento de transformagdo: Thomas Edison
descobriu a eletricidade, Rodin esculpiu na pedra buscando a alma, Nietzsche
proclamou a morte de Deus, Einstein apresentou a relatividade e Freud a psique,
enquanto Marx discutiu uma relacao diferente com o trabalho. Todos esses nomes
fizeram parte de um contexto de redescoberta de uma corporalidade. Desse modo, 0

corpo no século XX passou a ser visto com a mesma importancia do intelecto e do
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espirito, capaz de ser cognitivo, expressivo e criativo, trazendo a conexdo entre

interior e exterior.

3.2 CONTEXTO DA DANCA MODERNA

As expressoes artisticas do inicio do século como o dadaismo e o surrealismo
se rejeitavam a arte estabelecida: o classicismo. O inconsciente revelado pela
psicandlise era mais relevante que o controle racional. A vanguarda tornou-se parte
da cultura estabelecida, chegando a vida cotidiana. As artes, no inicio do século XX,
principalmente na Europa Central e do Leste, eram inspiradas pelo sentimento
trdgico da época e raramente expressavam esperanca.

A virada do século XIX para o século XX marcou uma revolucdo também na
danca, em que o academicismo e a artificialidade do balé classico foram fortemente
criticados, 0 que resultou em uma revisao total dos valores e do modo de se fazer
danca.

A unicidade, a continuidade e a linearidade foram fragmentados e esse
questionamento iniciou o modernismo. A ordem da arte vigente, até entdo, foi
veementemente questionada no primeiro momento com certo desconforto.

A danca que surge nesse momento de final do século XIX e inicio do século
XX foi profundamente influenciada pelas ideias do francés Francois Delsarte, que
elaborou uma técnica de expressao corporal para artistas cénicos, e do suico Emile
Jacques Dalcroze, musico.

Francois Delsarte (1811-1871) foi um cantor de Opera que perdeu a voz aos
23 anos e passou, entéo, a se interessar pelos estudos de anatomia e pela relagcéo
entre a voz e o gesto. Em sua pesquisa, observou varios tipos de pessoas para
elaborar uma técnica de expresséo corporal para artistas cénicos?.

Jacques Dalcroze (1865-1950) desenvolveu uma educagao psicomotora com
base na repeticdo de ritmos. Para ele, a musica desperta no cérebro uma imagem

gue impulsiona 0 movimento, que sO se torna expressivo se a musica for captada

2 . . A .
Os estudos de movimento desenvolvidos por Rudolf Von Laban tém muitos pontos em comum com 0S
principios de Delsarte, como seré apresentado posteriormente.
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corretamente. As consequéncias pedagodgicas sao o desenvolvimento do sentido
musical em todo o ser.

Nesse contexto, aparece também Isadora Duncan, com seus conceitos que
transformaram a historia da danca. Nos anos de 1920 e 1930 surgem Martha
Graham, Doris Humprey, Mary Wigman e Rudolf Von Laban, entre outros que
modificaram a arte do movimento substancialmente. Conforme Eliana Rodrigues
Silva, as manifesta¢Ges individuais foram foco do trabalho artistico no inicio do

século XX.

Nesse espirito revolucionario de inicio de século, enfatizava-se o
movimento por si proprio como experiéncia para a expresséo individual do
artista. Uma vez que o movimento de cada criador s6 poderia surgir de seu
proprio corpo e individualidade, esta corrente representava as experiéncias
pessoais, estéticas e emocionais imediatas dos seus criadores. (SILVA,
2005, p. 19-20).

Isadora Duncan (1878-1927) foi a primeira a questionar a falta de
organicidade do balé classico, se rebelando contra essa estética e seus principios
rigidos. Duncan buscou movimentos que trouxessem uma verdade interior, € ndo a
fantasia do balé. Influenciada pelo espirito de uma América jovem, cheia de
vitalidade e sem tradi¢cdes estéticas consolidadas, pensou a danca como expressao
de sua vida pessoal, como resultado de um movimento interno. Essa artista quis a
liberdade e esteve sempre ao lado dos povos e dos homens que queriam se libertar.
Por isso, reivindicou com forca a libertacdo da mulher, sendo considerada
escandalosa por muitos. Isadora queria ensinar aos alunos sua filosofia, sua estética
e suas nocgoes de saude, sem impor estilos ou técnicas. “Essa atitude constituiu um
dos pilares da danca moderna que se desenvolveu a seguir: a idéia de que a criacao
coreografica é inseparavel do ensino de principios filosoéficos e estéticos individuais.”
(SILVA, 2005, p. 98).

Rudolf Laban se refere a Isadora Duncan e ressalta como seu principal mérito
a reanimacédo da dancga lirica, em detrimento das formas dramaticas do balé. Para

Laban:

Isadora Duncan tornou a despertar 0 sentido da poesia do movimento no
homem moderno. Numa época em que a ciéncia, especialmente a
psicologia, procurava abolir radicalmente qualquer idéia de alma, esta
bailarina teve o valor de demonstrar, com éxito, que existe no fluxo do
movimento humano um principio ordenador que n&o se pode explicar
mediante os costumeiros fundamentos racionalistas. Como educadora,
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interessou-se especialmente na influéncia que a execucéo reiterada de
movimentos similares tem na atitude interna e externa do homem diante da
vida. (LABAN, 1990, P.13).

Ruth St. Denis (1877-1968) foi a primeira a desenvolver uma técnica de danca
baseada na respiracédo e no plexo solar.

Doris Humprey (1895-1958) acreditava que era preciso falar do homem
americano e desenvolveu uma técnica baseada em experiéncias rotineiras e acoes
naturais do ser humano. Sua técnica buscava o treinamento corporal unido a uma
ampla possibilidade criativa. Seus alunos foram estimulados a expandir a

experiéncia de forma criativa e pessoal.

O respeito a individualidade, no trabalho de Humprey configurava-se como
um dos seus pontos principais. Sua técnica, assim como sua coreografia,
sempre teve grande poder de adaptabilidade e é sabido que qualquer
estrutura corporal pode acompanhar sua linguagem. (SILVA, 2005, p. 100).

Martha Graham (1894-1991) teve a intengcdo de tornar visivel o interior do
homem, tanto o que pode ter de bom, bonito e agradavel, como também de
desagradavel e obscuro. (SILVA, 2005, p.103). Para Graham a forca do gesto
acontece em funcao da forca da emocéo.

O inicio do século XX foi marcado, desse modo, por uma modificacdo total da
danca, alterando sua filosofia, seus métodos e o vocabulario de movimento que
prevalecia até o momento. O inicio da danca moderna surge, entdo, a partir da
danca individual de cada artista. No entanto, Rodrigues aponta elementos comuns

aos artistas modernos:

O uso do centro do corpo como propiciador do movimento, 0s pés
descalcos, 0 uso do chdo ndo apenas como suporte, mas onde 0s
dancarinos poderiam sentar ou deitar, o uso diferenciado da musica de
maneira ndo literal e principalmente a utilizagdo de uma dramaticidade
mais direta oriunda do movimento, da tematica e dos personagens, em
oposicao ao lirismo considerado superficial do balé classico, foram alguns
dos tracos que definiram a filosofia criativa e a linguagem da danca
moderna. (SILVA, 2005, p. 97).

E é nesse panorama, de novos olhares para a vida, que Laban desenvolve
sua pesquisa.
Na primeira metade do século XX, Rudolf Laban (1879-1958), foco dessa

pesquisa, criou seu método de ensino-aprendizagem de danga, além de uma
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notacdo de danca, Labanotation, considerada a mais precisa até os dias atuais.
Seus estudos cinéticos se voltam para uma teoria geral do movimento que instaurou
a danca moderna. Para Laban a danca é o meio de dizer o indizivel, é a
transcendéncia do homem.

Laban é considerado pioneiro no modo de pensar o movimento e a danca na
perspectiva de que o individuo possa desenvolver a expressividade do corpo.
Petrella ressalta a consideracéo feita por Helena Katz, que apresenta Laban como
“catalisador de uma revolugao estética no comeco do século XX” (PETRELLA, 2006,

p.12) e afirma que:

Rudolf Laban (1879-1958) aparece como 0 precursor do pensamento de
refletir sobre a dancga, sistematizando um método de andlise do movimento
e atuando em esferas publicas de educacgédo, saude e producdo industrial
gue o colocam muito a frente de seu tempo. (PETRELLA, 2006, p.15).

As ideias de Laban influenciaram bailarinos como as americanas, citadas
anteriormente, Doris Humprey e Martha Graham, e os alemées, Mary Wigman, Kurt
Joss e Lisa Ullmann.

Mary Wigman (1886 -1973) acreditou que formar o dancarino € conscientiza-
lo dos impulsos que estdo dentro dele. Ndo ha adestramento corporal, mas uma
escuta de si mesmo que repercute o eco do mundo.

Kurt Joss (1901-1979) contou com uma formacédo tripla: musica, teatro e
danca. Assim como Wigman, acreditou que a emocao profunda deveria modular os
movimentos do corpo.

Laban influenciou todas as geracfes seguintes a sua em varias partes do
mundo, inclusive no Brasil.

Maria Duschenes (1922-2014), aluna de Joss, trouxe o método Laban-Joss
para o Brasil em 1940. Essa bailarina completou seus estudos sobre Laban em
Londres, na Inglaterra, onde conheceu Lisa Ullmann (1907-1985), principal
colaboradora e continuadora da obra de Laban. Em 1978, Maria Duschenes chegou
a trazer Lisa Ullmann para o Brasil, para lecionar um curso.

Ha ainda o hangaro, Aurel Von Millos (1906-1988), que enquanto dirigente do
Ballet do IV Centenéario em Sdo Paulo, contribuiu muito para a difusao das ideias de

Laban no Brasil.
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Segundo Hobsbawm, o que se tornava “cada vez mais claro € que o0 século
XX era o do homem comum, dominado pelas artes produzidas por ele e para ele”
(HOBSBAWM, 2014, p. 193). E, inserido nesse pensamento, Laban traz o olhar
sobre o movimento cotidiano, com foco no homem comum e suas singularidades
possibilitando o estudo do corpo particularizado pela nog¢do de individuo,
diferentemente do formalismo e homogeneizacao defendidos pelo balé classico.

A teoria sobre o movimento de Laban esta entre os fundamentos principais
da danca moderna e faz parte de varias abordagens contemporaneas de danca
desenvolvidas ap6s os anos de 1950. Por se tratar de referéncia tedrica fundamental
desta pesquisa, os estudos de Laban serdo apresentados de forma mais detalhada

no proximo capitulo.

3.3 CONTEXTO DA DANCA POS-MODERNA

Na segunda metade do século XX a revolugdo tecnocientifica influenciou as
artes. Os radios portateis, a televisdo e o video cassete se tornaram presenca
garantida na maioria das casas nos anos de 1980. Porém, a tecnologia ndo apenas
tornou a arte onipresente, como também alterou sua recepcao, tornando dificil
retomar a linearidade e sequencialidade anterior a essa revolucao.

Os conceitos defendidos pela arte moderna, como falar da condicdo humana
com temas influenciados pelas questdes psicolégicas e pela dramaticidade,
comecaram a ficar ultrapassados a partir da década de 1940. A segunda metade do
século XX foi marcada pela sociedade de consumo. As artes se declinaram a essa
l6gica, como foi o caso da Pop Art, em que grandes artistas estampavam latas de
sopa, garrafas de refrigerante, etc. Mais uma vez havia a necessidade de atrair 0s
homens e mulheres comuns, ndo apenas pelas necessidades materiais, mas
também e, sobretudo, pelas necessidades espirituais. Depois da Il Guerra Mundial, o
artista assumiu de vez sua intencédo de falar do homem como um ser real, seus
desejos, medos, limitacbes e sofrimentos. O tema da arte nesse momento foi o

existencialismo, e a danga também traduzia essas questodes.
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O que todos os artistas das mais diversas artes tinham em comum nessa
metade do século XX, era que eles eram 0s Unicos que falavam o que o povo
pensava e sentia.

No fim dos anos de 1960, as concepcdes defendidas pelo modernismo
comecaram a ser questionadas. E nos anos de 1980, essa reagcao tornou-se moda

com o nome de pés-modernismo. Para Hobsbawm:

Todos tendiam para um relativismo radical. Todos, portanto, contestavam a
esséncia de um mundo que se apoiava em crengcas opostas,
nomeadamente, 0 mundo transformado pela ciéncia e pela tecnologia nela
baseada, e a ideologia de progresso que o reflectia. (HOBSBAWM, 2014,
P. 504).

O pds-modernismo acabou com qualquer unicidade que ainda podia existir e
tomou como premissa a pluralidade.

O mundo do final do século XX tornou-se qualitativamente diferente do inicio
do século, primeiro por ter deixado de ser eurocéntrico, ou seja, a Europa ndo era
mais o centro de poder, riqueza e intelecto. Além disso, o mundo se tornou
globalizado, uma transformacdo que alterou além da &area econbmica, das
comunicacdes e dos transportes, o comportamento humano. Por fim, a alteragcéo
mais marcante do século XX foi a “desintegracdo de velhos padrdes de
relacionamento social humano” (HOBSBAWM, 2014, p. 26). Segundo Hobsbawm,
essa transformacdo gerou uma quebra entre passado e futuro, predominando os
valores individuais, o que formou uma sociedade de individuos egocéntricos.

O fato é que as caracteristicas da arte contemporanea ndo sao faceis de
serem delimitadas, por ser uma arte da pluralidade. Assim, os limites entre as
diferentes artes desaparecem, e todas as areas, artisticas e ndo artisticas, séo
chamadas para a conversa. E uma arte em constante transformacao, reflexo da
velocidade e do excesso de informacdes que permeiam nosso cotidiano.

Merce Cunningham (1919-2009) é uma importante referéncia nesse novo
modo de fazer danga, em que ndo ha mais o compromisso com o enredo, mas sim
com o movimento. A dancga se liberta de obrigacfes estilisticas e pode ser feita a
partir de qualquer material e em qualquer espaco. Por causa dessa visdo, a danca
passa a trabalhar na busca de um movimento natural. O que importava a partir de

entdo era 0 movimento por si mesmo, 0 movimento cotidiano, sem virtuosismos.
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Cunningham abriu muitas possibilidades. A partir dai surgiu uma imensa

variedade de estilos e, principalmente, de modos de criacao.

A danca podia ser montada ao acaso, surgindo de improvisacées em cena
aberta; dancas geradas a partir de tarefas cotidianas e movimentacao
funcional, dancas criadas a partir de scores previamente concebidos; de
brincadeiras infantis; do atletismo; dancas construidas a partir de outras
dancas; de livre associacfes; de rituais; de jogos; de literatura; de artes
visuais; de situacdes comportamentais; da manipulagéo de objetos; enfim,
de um universo absolutamente amplo e permissivo. N&o havia
homogeneidade estilistica ou tematica. (SILVA, 2005, p. 109).

Outra artista pés-moderna de destaque é Yvonne Rainer, nascida em 1934.
Rainer fundou o movimento Judson Church Dance Theatre e teve uma importancia
inegavel para a danca, repudiando as formas convencionais e trazendo algo
realmente novo com o trabalho profundo com o0s movimentos cotidianos. A
contribuicdo da Judson Church para a danca foi deixar claro que n&o apenas
qualquer movimento ou qualguer corpo, mas também qualguer método era

permitido.

Esta celebracdo de movimentos que caracterizou 0s anos sessenta, findou
por conquistar uma platéia fiel, emocionando espectadores pelo simples
fato de que a identificacdo com o dancarino era espontanea. Executando
passos cotidianos, movimentac8es ordinarias do dia a dia e na maioria das
vezes vestindo-se como um ser comum, o dancarino tornava-se facilmente
espelho do seu espectador e a impressdo que se tinha era a de estar
assistindo a vida em si mesma e ndo uma coreografia. A distancia entre
publico e artista foi minimizada. (SILVA, 2005, p. 114).

Também na segunda metade do século XX, a emocéo voltou a fazer parte da
danca, mas de uma forma bem mais natural e menos teatralizada que na danca
moderna. Também saido da Judson Church, Steve Paxton, nascido em 1939,
integra esse pensamento. Paxton traz a busca pela sensagéo interior, criando um
género de danca chamado Contato Improvisagdo, que se constitui por um
movimento feito a partir do contato entre 0s corpos.

Pina Baush (1940-2009) conseguiu fundir a danca expressionista alema com
a danca pés-moderna. Ela cria cenas a partir de experiéncias reais de seus
bailarinos. A definicdo de sua obra difere tanto dos conceitos de teatro como dos de
danca, criando uma linguagem nova e Unica. Baush ndo se interessava tanto em

COMO O corpo se movimenta, mas sim naquilo que, vindo do interior, fazia o corpo se



27

movimentar. A construcdo de suas coreografias esta ligada a pessoa do dancarino,
que muitas vezes esté interpretando a si mesmo em cena.

Segundo Silva (2005), a danga pos-moderna comecou a ser desenvolvida nos
anos setenta, mas so se consolidou como uma danca que se diferencia da narrativa
da danca moderna nos anos de 1980. Foi nessa década que a danca pos-moderna
finalmente se encontrou com a cultura p6s-moderna.

Nos anos de 1980, “as novidades estavam nas montagens, num produto
novo, extremamente bem acabado, fazendo uso das mais diversas técnicas e
disciplinas artisticas” (SILVA, 2005, p. 119). Essa foi chamada a era da bricolagem,
ou colagem, e foi marcada pela interdisciplinaridade e ousadia na experimentacgao.

Ja os anos de 1990 foram marcados pela criacdo de um jeito novo de usar o

corpo para a danca, o uso de uma nova corporeidade, como afirma Silva:

A danca pés-moderna de hoje ndo se interessa em apresentar corpos
perfeitos, unificados pela forma, nem delineados por imperativos estéticos
ou sexuais. A dancga parece querer, de fato, expressar a multiplicidade
corporal feita de mdusculos, ossos, imperfeicdes e qualidades do ser
humano, falando de si préprios, sem disfarces e para uma platéia que se
identifique com o que Vvé. (SILVA, 2005, p. 140).

Desse modo, nos anos de 1960, o corpo era apresentado como ele é, sem
virtuosismo. Nos anos de 1970, voltou a busca pelo perfeccionismo. Os anos de
1980 unem as duas concepcdes de corpo, além de buscar técnicas de outras
linguagens. “Com essa experimentacdo mais abrangente, o final da referida década
propiciou 0 que podemos apontar como o inicio da aceitacdo de multiplos corpos, ou
de um corpo verdade”. (SILVA, 2005, p. 137). E os anos de 1990 sdo marcados pela
multiplicidade quanto ao uso do corpo.

Segundo Hobsbawm (2014), pode-se dizer que o século XX é assinalado por
momentos de catastrofe, marcados por duas grandes guerras mundiais, seguidos de
um periodo de crescimento econémico e transformacgfes sociais, conhecido como
era de ouro, que durou até os anos de 1970. E, no final do século, instalou-se
novamente uma era de decomposicdo, incerteza e crise. Nao apenas as crises
econOmicas e politicas marcaram o final do século XX, mas principalmente uma
crise social e moral, das crencas e dos pressupostos que apoiavam a sociedade

moderna.



28

E nesse contexto do pés-modernismo que se insere o presente estudo que
visa investigar a danga a partir da pratica criativa e com vistas a autonomia do
sujeito, com fundamentacdo tedrico-metodologica no estudo de movimento
desenvolvido por Rudolf Laban.

A partir da contextualizacdo apresentada € possivel perceber como 0 mundo
se transformou e como surgiram os pensamentos sobre diversidade e autonomia.
Compreender melhor o mundo em que vivemos nos faz compreender as
transformacdes ocorridas na arte e, neste caso, na danca, e entender porque e
como chegamos até aqui.

Segundo Silva (2005), a arte representa copias fieis do mundo real ao mesmo
tempo em que cria universos independentes. E € com base nessa premissa que a

contextualizacao abre os capitulos que se seguem.
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4 CAPITULO lll - RUDOLF VON LABAN: UM ESTUDO DE MOVIMENTO
DESENVOLVIDO PARA A DIVERSIDADE, A AUTONOMIA E A CRIACAO

Rudolf Von Laban nasceu em 1879, na Hungria. Filho de um general do
exeército teve a oportunidade de viajar por varios paises e foi em uma dessas
viagens que conheceu as dancas dervixes, onde surgiu seu gosto pela danca.

Apesar de seu interesse pelo teatro e pela danca, Laban estudou arquitetura,
pintura e escultura, por serem artes mais bem conceituadas na época.
(MOMMENSOHN; PETRELLA, 2006). Mudou-se para Paris em 1900 e durante os
sete anos em que viveu por |4 pode absorver a cultura do pais. Além disso, nesse
periodo pesquisou sobre as ideias de Delsarte, principalmente o principio da
correspondéncia, que liga as manifestac6es do corpo as manifestacdes do espirito,
e o valor do peso do corpo em relacdo a gravidade. Em 1910 Laban foi para a
Alemanha, onde teve contato com a ginastica e com a eurritmia de Dalcroze, além
de estudar Noverre® e seus escritos sobre a danca. Mais do que o virtuosismo,
Laban se interessava pela harmonia do movimento. Almejava que as pessoas
explorassem ao maximo as possibilidades de movimentacdo, com o intuito de
desenvolver a criatividade. Nao estava preocupado somente com o desenvolvimento
fisico, mas acreditava que através da exploracdo dos movimentos o homem poderia
alcancar sua individualidade. Seu estudo ndo era apenas o corpo do artista, mas,
principalmente, o corpo do cidaddo comum, reflexo do pensamento que se
instaurara no século XX.

Laban esteve atento aos estudos em que corpo e mente sdo indissociaveis.
Consciente dessa unido corpo-espirito, buscou o retorno dos movimentos naturais,
em toda a sua espontaneidade e riqueza. Quando Laban se referia ao corpo, ele
estava se referindo ao corpo em sua totalidade, considerando os aspectos fisicos,
emocionais e intelectuais.

Certo de que o movimento humano era constituido dos mesmos elementos,

seja no trabalho, na vida cotidiana ou na arte, Laban estudou exaustivamente esses

3 Jean Georges Noverre (1727-1810) foi o criador do balé de acdo. Rebelou-se contra os conceitos vigentes do
balé e trouxe a ideia de que para ser uma arte verdadeira a danca deveria tornar-se expressiva. Escreveu, em
1760, as Cartas Sobre o Bale e as Artes de Imitacdo, defendendo suas ideias inovadoras.
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elementos tendo como foco tanto a parte fisioldgica quanto a psiquica que levam o
homem a se movimentar.

Desse modo, o estudo de movimento de Laban considera a diversidade
corporal. Segundo Lenira Rengel “as ramificacbes da Teoria de Laban se dao em
guase tudo que se mexe, nao importando quanto se mexe e sim como se mexe”.
(RENGEL, 2008, p. 14).

Para Laban, em sua pesquisa de movimento, importa o desenvolvimento da
capacidade de se expressar pelo corpo e, nesse sentido, ndo esta restrito apenas ao

bailarino. Segundo Maria Claudia Alves Guimarées:

N&o importava desenvolver a habilidade para virar inGmeras piruetas, ou
dar saltos altissimos, mas a capacidade de criar e recriar e explorar ideias
por meio da improvisagdo. Para Laban, o importante era desenvolver a
capacidade de compreender e usar 0 corpo expressivamente, visto que
para ele estava clara a relacdo entre corpo, 0s sentimentos e a razéo.
Assim, o treinamento corporal de Laban voltava-se muito mais as questdes
estruturais do movimento, procurando fazer que o aluno se tornasse
consciente das relagBes entre o seu corpo e espago, das diferengas
ritmicas, da fluéncia, experimentando essas descobertas ndo apenas no
ambito das idéias, mas também segundo a prépria experiéncia pratica.
Com isso, de acordo com Laban, as suas aulas serviam tanto para o artista
profissional como para o amador. (GUIMARAES, 2006, p.43-44).

Laban propBe a experimentacdo, o conhecimento e a exploracdo de
possibilidades de movimento. Em seus estudos € possivel perceber seu carater
libertario e respeito aos processos corporais, isento de padronizacdo, em que 0S
sujeitos ndo sao tabulas rasas, em que se pode inscrever qualquer coisa. Desse
modo, o autor se distancia do que era priorizado no ensino-aprendizagem de danca
até entdo, caracterizado pela homogeneizacdo dos corpos. E, assim, introduz um
treinamento corporal que leva em consideragédo as particularidades de cada corpo.
Procurou, portanto, trabalhar o individuo dentro de suas possibilidades, estimulando
a criatividade e a autonomia, com o intuito de desenvolver o ser em sua totalidade.

De acordo com Rengel:

Se o aluno tem uma movimentagédo que consideramos “caricata, “artificial”,
“‘manipulada”, destituida de um certo grau de livre arbitrio, de nada adianta
critichd-lo e tentar mudar seu movimento (ai eu, ou vocé, leitor (a),
estariamos sendo autoritarios, impositivos). E preciso respeitar seus
movimentos, aceitar 0 que este aluno ou colega traz. Ele apresenta o
repertorio de movimento que tem. Leva um tempo até o corpo (a pessoa)
adquirir e implementar novos movimentos e ter consciéncia de que ele néo
€ um “recipiente”, onde tudo é “enfiado” sem processamento, e leva um
tempo, também, para ele ter uma visao critica saudavel do que é ficar
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repetindo movimentos que, na grande maioria, nada tem em relacdo ao
proprio corpo. (RENGEL, 2008, p. 12-13).

A partir desse entendimento, Laban propde um estudo calcado em principios
de movimento, que como ja& mencionado, pode ser desenvolvido na perspectiva da
diversidade. Laban pesquisou profundamente os mais variados movimentos do
corpo, e chegou a elementos basicos e comuns: os fatores de movimento. Esses
fatores estéo presentes em todos os movimentos, sejam da danca, do trabalho ou
de uma crianga brincando. Sao eles: Fluéncia, Espacgo, Peso e Tempo.

Os fatores de movimento ndo sdo apresentados apenas por seus aspectos
mensuraveis, mas também pela influéncia que tem no desenvolvimento integral do
ser humano. Laban os relaciona a caracteristicas desse desenvolvimento total e
descreve, para cada fator, um componente a que chamou de atitude interna. De
forma sucinta, sera descrito cada fator de movimento e suas caracteristicas basicas,
levando em consideracdo a ordem em que cada fator € percebido no crescimento do
ser humano e no desenvolvimento integral do individuo.

A Fluéncia é o primeiro elemento percebido no desenvolvimento da pessoa.
Um bebé é pura fluéncia, pois ainda ndo experimentou os outros fatores de
movimento. A Fluéncia é determinada pela seqiéncia em que sao acionadas as
partes do corpo, podendo ser livre ou controlada. A Fluéncia livre parte do centro do
corpo para as extremidades, enquanto a controlada segue o caminho inverso, ou
seja, parte das extremidades para o centro do corpo. O fator Fluéncia tem a ver com
integracdo e relacdo, e estad interligado ao controle das partes do corpo.
Corresponde ainda a emocao e ao como do movimento.

O Espaco é o segundo elemento a surgir no processo de crescimento do
sujeito. A descoberta do espaco pelo bebé o ajuda a diferenciar “quem sou eu” e
“‘quem é o outro”. Portanto, o fator Espaco trabalha com a comunicacao, e a atitude
relacionada € a atencdo. O Espaco informa o onde do movimento. Os exercicios
relacionados a esse fator fazem com que a pessoa expanda seu espaco pessoal,
ajudando-a a se relacionar com o mundo a sua volta. Espacgo para Laban néo é algo
que deve ser preenchido, porque ndo € vazio. Para Laban, Espago é vivo. NOs
coexistimos e convivemos com 0 espago.

O Peso é o terceiro elemento a ser experienciado no desenvolvimento

humano e marca a conquista da verticalidade. Esse fator esta relacionado a
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assertividade, sendo sua atitude interna, a intencdo. O Peso informa sobre o que do
movimento. Ele é a afirmac¢&o da vontade.

O Tempo € o ultimo elemento a surgir no desenvolvimento do individuo. Esse
fator trabalha com a operacionalidade e a atitude relacionada é a decisdo. O Tempo
informa sobre o quando do movimento. Segundo Rengel, os trabalhos com o fator
Tempo ajudam a quebrar a rigidez dos limites o que leva o individuo a ter maior
tolerancia em relacao as frustracbes. (MOMMENSOHN; PETRELLA, 2006, p.127). A
apreensdo do tempo esta ligada a vida psicolégica e a experiéncia temporal é
essencialmente particular.

Além desses aspectos relativos aos fatores de movimento, encontra-se
também, nas situacbes expressivas, outro elemento que se constitui como a
sensacdo do movimento. Conforme aponta Laban, a sensacdo relativa ao
movimento ganha muita relevancia quando se pensa no movimento com foco na
experiéncia psicossomatica.

Nesse caso, o fator Espaco trabalha a expansdo ou plasticidade, o fator Peso
traz aspectos de pesado ou leveza, e o fator Tempo se refere a duracdo ou
passagem. Laban combinou os fatores de movimento, que resultou em oito agdes
corporais basicas de esfor¢o, de onde originam outras.

Laban valoriza o como fazer e ndo apenas o fazer. Esse como recebe o nome

de esforco e corresponde ao aspecto qualitativo do movimento. Laban esclarece:

(...) o esforco se manifesta nas agbes corporais através dos elementos de
Peso, Tempo, Espaco e Fluéncia. Ndo sdo todos estes fatores do
movimento que sdo sempre significativos e, conforme o modo de se
combinarem, produzem graduacfes particulares de acdo. (LABAN, 1978,
p.112).

O esforco para Laban ndo esta relacionado a fazer forga, e sim, enfatiza que
0 movimento ndo é apenas mecanico ou fisico, € também expressivo. Ha um
esforco, ou pulsdo, acontecendo dentro do corpo antes mesmo do movimento ser
visivel. Essa pulsédo esta relacionada a emocdes, sensacdes e pensamentos. Para
se tornar visivel no corpo, o esforco se apresenta através de movimentos com
caracteristicas de Fluéncia, Espaco, Peso e Tempo, o que imprime diferentes
qualidades ao movimento.

Laban explicita que a variabilidade do carater humano é derivada das

multiplas atitudes possiveis diante dos fatores de movimento. Ele difere a mecéanica
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motora do movimento, relacionada ao controle fisico, da fungcdo interior que da
origem ao movimento, o esforco. Todo movimento humano esté ligado a um esforgo
gue € seu ponto de partida, mesmo que inconscientemente.

O esforco, em Laban, é construido a partir da combinacéo entre os fatores de
movimento e suas atitudes internas. Isso traz a dimensdo de que os fatores de
movimento ndo se referem apenas a forma e ao modo de se movimentar, mas
também a expressividade e ao desenvolvimento humano. Sobre isso o autor

esclarece:

Contudo, as ac¢Bes corporais que forem executadas com uma consciéncia
imaginativa estimulardo e enriquecerdo a vida interior. O dominio do
movimento, por conseguinte, ndo tem valor apenas para o artista de palco,
mas para todos ndés, na medida em que todos nos vemos a bracos,
consciente ou inconsciente, com a percepcdo e com a expressdo. O
individuo que aprendeu a relacionar-se com o Espaco, dominando-o
fisicamente, tem Atencéo. Aquele que detém o dominio de sua relagéo com
o fator de esforco Peso tem Intencdo; e quando a pessoa se ajustou no
Tempo, tem Decisdo. Atencdo, Intencdo e Decisdo, sdo estagios de
preparacéo interior de uma acgéo corporal externa. Esta se atualiza quando
o esforco, através da fluéncia do movimento, encontra sua expressao
concreta no corpo. (LABAN, 1978, p.131).

Essa relacdo entre atitude interna, expressado corporal e desenvolvimento
humano é um dos elementos do estudo de Laban tomado como referéncia primordial
neste estudo sobre o ensino-aprendizagem de danca.

Em seus estudos, Laban definiu ainda que o corpo se move dentro de uma
esfera de movimento, denominada Kinesfera. Esse conceito define o espaco que as
extremidades do corpo alcancam sem sair da posicéo de apoio. Laban representou
esse espaco com a figura do icosaedro.

E importante ressaltar que, neste estudo ndo ha o objetivo de listar as acdes
basicas de esforco e suas qualidades, tampouco apresentar a notacao criada por
Laban (Labanotation), e nem descrever os estudos sobre a Kinesfera, pois esses
aspectos ultrapassam o0 objeto desta pesquisa. No entanto, é de extrema
importancia que esses elementos sejam mencionados, por integrarem o estudo de
movimento de Laban, e serem citados, de forma pontual, nesta pesquisa.

E possivel perceber que para Laban o movimento vai muito além da soma

dos fatores de movimento e deve ser compreendido em sua totalidade. Seu estudo
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tem muitos desdobramentos e ndo pode ser reduzido apenas a alguns aspectos,

como descreve Christine Greiner:

N&o é suficiente conferir a pesquisa de Laban apenas o poder de tornar as
pessoas mais “espontaneas e livres”. Mesmo porque desta liberdade faz
parte conquistar a autonomia para se exercer o controle dos préprios
pensamentos e das préprias dancas. Também seria ingénuo reduzir a sua
importancia a um sistema de notacdo e documentacdo. Na paisagem em
gue se apresentou durante todos os anos de investigacédo, pensar sempre
foi pensar/sentir, corpo e cérebro agindo num continuum, sem tracdes
dualistas. (GREINER, 2006, p.81).

O que se pretende nesta monografia ndo é reduzir o estudo de Laban a
alguns aspectos, mas analisa-lo sob a perspectiva da diversidade e da autoralidade
no ensino-aprendizagem de danca. Portanto, diante dessa sucinta apresentacao dos
estudos de movimento de Laban, é plausivel destacar alguns elementos referentes
aos temas que sao focos principais deste estudo: diversidade, autonomia e criagéo.

Em relacdo a criacdo e a autonomia, destaca-se com base em todos o0s
aspectos ja expostos, que Laban descobriu, a partir da observacdo dos movimentos,
que cada individuo tem uma forma especifica de se movimentar. Além disso,
ampliando esse repertorio, o individuo se descobre, descobre seu préprio corpo e
sua relacdo com o mundo. Nesse sentido, na medida em que o aluno torna-se
consciente de seu movimento, dos fatores que o compdem, e das possiveis ligacdes
entre eles, é provavel que ele crie sua propria danca, considerando as expressoes e
os significados de seus movimentos. O aluno cria, por fim, sua propria linguagem e
aprende a organiza-la em contato com outros individuos. Segundo Ulisses Ferraz de

Oliveira:

Dominando o préprio movimento e sendo capaz de se expressar por meio
dele, nossa hipotese € que esse mesmo sujeito terd facilitado e bem
encaminhado o seu contato com outras formas de expressdo e
comunicacdo. Pode-se afirmar, valendo-se dessas constatacbes, que o
Método Laban se institui mesmo na base do autoconhecimento, tornando-
se uma fonte de criacdo de experiéncias vivas e significativas, por meio das
guais o sujeito-aprendiz se percebe no mundo. (OLIVEIRA, 2006, p.226).

Laban aponta que é necessario que o0s alunos inventem suas proprias
dancas, pois ndo é possivel ignorar a atividade criativa do aluno. Para o autor “o
estimulo criativo e a consciéncia da influéncia libertadora e vivificante do movimento
da danca é tudo o que se deseja”. (LABAN, 1990, p 53).
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E importante observar também que Laban estimula a autonomia no apenas
dos alunos, mas também do professor. Sem dar receitas de exercicios, instiga o
docente a encontrar sua prépria maneira de desenvolver o trabalho com os alunos.
Por isso, ressalta a importancia da experiéncia pessoal de movimento do docente. E
preciso que o educador experimente e estude seus préprios movimentos para ter
condi¢cédo de desenvolver seu trabalho.

Laban aponta no desenrolar de toda sua pesquisa, que o trabalho com o
estudo de movimento é, em sua propria concepcdo, um trabalho focado na
diversidade, pois respeita as diferencas individuais e privilegia o desenvolvimento
singular do sujeito em sua totalidade. Laban demonstra que ha estruturas gerais a
todos os seres humanos, mas essas estruturas sdo desenvolvidas dentro da
particularidade de cada um. Isso altera a relacdo ensino-aprendizagem na danca,
pois € preciso respeitar cada pessoa no seu processo e no seu tempo de maturacao,
ou seja, é preciso respeitar a diversidade corporal do grupo.

Além disso, Laban aponta para a questédo da autoralidade quando diz que, ao
ensinar danca para as criancas o professor ndo deve pedir que a crianca 0 copie,
mas deve “anima-la para que empregue suas proprias idéias”. (LABAN, 1990, p 26).
Para esse autor, o professor deve apresentar oportunidades para que a criangca
desenvolva sua expressdo por meios de esforcos e escolhas proprias. Nesse
sentido, Laban estimula a autoralidade da crianca e isso pode ser estendido a todas
as idades no ensino-aprendizagem de danca.

Ainda com relacdo a autoralidade, Laban apresenta em seu estudo, a
definicdo de acdo como sendo a execugdo de movimento no espago e no tempo, por
intermédio do uso da energia ou forca muscular. Afirma também que no ser humano
essas acdes comportam elementos expressivos, 0 que impossibilita determina-las
pelo raciocinio l6gico e tampouco apenas pelos fatores que sdo mensurados. As
acOes trazem a tona as qualidades e atributos de quem a executa, e por meio delas
€ possivel ao individuo se expressar e comunicar algo de seu interior. Com 0
trabalho corporal, o homem desenvolve a “faculdade de tomar consciéncia dos
padrées que seus impulsos criam e de aprender a desenvolvé-los, remodela-los e
usa-los”. (LABAN, 1978, p. 112). Considerar que todo trabalho corporal apresenta
qgualidades e atributos de quem o executa € considerar, diretamente, aspectos da

autoralidade.
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Lisa Ullmann* relaciona o estudo de movimento de Laban com a criacdo e a
diversidade ao afirmar que “a coisa ndo é um fim em si, mas um meio pelo qual se
fomenta a expressdo artistica de maneira criativa e apropriada para o talento e
estado de desenvolvimento dos alunos”. (LABAN, 1990, p 108).

Pode-se inferir que Laban pensa a danca como uma pratica criativa, quando
diz que “fomenta a expressao artistica de maneira criativa” e apresenta elementos
gue possibilitam o trabalho em grupos diversos ja que a pratica deve ser “apropriada
para o estado de desenvolvimento dos alunos”. (LABAN, 1990, p 108).

Laban propde também que o objetivo do ensino-aprendizagem de danca € o

desenvolvimento total do ser humano e aponta, referindo-se a crianca que:

A aprendizagem da danca, desde suas primeiras etapas, tem como seu
principal interesse ensina-la a viver, mover-se e expressar-se no ambiente
gue rege sua vida, e nisso, 0 mais importante é o seu proprio fluxo de
movimento. (...) Se uma crianca tem este fluxo, encontra-se em harmonia
perfeita com todos os fatores do movimento e esta felizmente adaptada a
vida, tanto no aspecto fisico como mental. (LABAN, 1990, p 28).

A partir do estudo de Laban, € possivel destacar a importancia da danca para
o desenvolvimento integral do individuo, privilegiando o trabalho de criacdo e a
autoralidade, bem como ressaltar a perspectiva da diversidade.

Além de todos esses fundamentos, Laban aponta ainda um aspecto de
fundamental importancia para este estudo: o lado artistico do ensino-aprendizagem
de danca, relacionando-0 a um prazer estético que gera o impulso de dancar.

Segundo o autor:

(...) a danca alivia a sensacao de mal-estar provocada pela repressao dos
movimentos do corpo que ocorre quando se p6em em acdo articulagdes
isoladas. Assinalamos que esta € uma das causas do impulso de dancar.
Existe outra causa, ndo menos imperiosa, como a agitacdo geral do corpo
para a qual a dancga oferece um escape que consiste numa série repetida
de esforcos simultdneos que estdo delicadamente equilibrados entre si,
equilibrio que traz um prazer estético, como a disposi¢do das cores num
qguadro ou a harmonia dos sons na musica. (LABAN, 1990, p 25).

Com embasamento nos principios apresentados por Laban, foram criados
nesta pesquisa, procedimentos metodologicos para o ensino-aprendizagem de

danca. Essas proposi¢cdes tém como objetivo desenvolver a autonomia e a criagéo,

* Lisa Ullmann (1907-1985) foi a principal colaborada de Laban na Inglaterra, fundou com ele o Laban Art of
Movement Studio e depois o Laban Centre of Movement. Esteve no Brasil em 1978 apresentando a Teoria de
Laban.
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com vistas ao desenvolvimento integral do ser humano, considerando que esse
processo €, a0 mesmo tempo, um processo artistico. Portanto, essa dinamica de
criacdo de procedimentos metodologicos abrange dois aspectos descritos por
Laban: o desenvolvimento do individuo em sua totalidade, considerando aspectos
fisicos, emocionais e intelectuais; e o sentido artistico e estético, com 0s quais se
identifica aqui o processo de ensino-aprendizagem de danca. A construcao desses
procedimentos metodologicos serd detalhadamente apresentada no préoximo

capitulo.
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5 CAPITULO IV - COLCHA DE RETALHOS: UMA POSSIBILIDADE
METODOLOGICA PARA O ENSINO-APRENDIZAGEM DE DANCA

Colcha de Retalhos corresponde ao objeto desta pesquisa, o0
desenvolvimento de uma experiéncia artistico-docente, cuja metodologia é criada
sob a perspectiva da diversidade e da autoralidade.

Conforme a metodologia utilizada, essa experiéncia corresponde ao eixo do
fazer artistico, o qual compde a Abordagem Triangular, de Ana Mae Barbosa.
Ressalta-se ainda que a experiéncia tratada tem como base o estudo de movimento
de Rudolf Von Laban, abordado no capitulo anterior, onde se destacou os elementos
gue podem ser relacionados a diversidade, autonomia e criacao.

O eixo da producdo refere-se as acgbes do fazer artistico e também as
relacdes conceituais que se integram a ele. Nesta pesquisa a experiéncia artistico-
docente foi desenvolvida no curso de Danca Espontanea para Adultos, realizado
através do Projeto de Extensdo em Danca da Universidade Federal de Minas
Gerais®, no ano de 2014. Concomitantemente ao curso, realizou-se um estudo
coreografico. O fazer € o momento de construcdo de conhecimento, e, por esse
aspecto, se tornou foco desse Trabalho de Concluséo de Curso (TCC) de
Licenciatura em Danca.

Para o desenvolvimento do processo artistico-docente, além do estudo
tedrico, foram reunidos procedimentos metodoldgicos, praticas corporais e de
criacdo. Esses materiais, também tomados como referenciais, sdo relativos as
experiéncias anteriores vivenciadas por mim junto a artistas-docentes da area de
Danca como Arnaldo Alvarenga, Paulo Baéta e Gabriela Christéfaro, com os quais
pude trabalhar durante o curso de Licenciatura em Danca. Destaco também, alguns
artistas que tive contato durante a participacido do Festival A Corps, na cidade de
Poitiers, Franca, nos anos de 2013 e 2014, e que foram profundamente
transformadores no meu modo de pensar a danca. S&o eles Mickaél Phelippeau,
Francois Chaignaud, Laurent Falguieras, Jerome Bel e Simon Couchel. Além desse,
muitos outros contribuiram com minha trajetoria na danca. Posteriormente, esses

materiais foram selecionados e experimentados em sala de aula e de ensaio. Desse

% O Projeto de Extensdo em Danga, sob a coordenagéo do Prof. Paulo Baéta, possibilita que alunos do curso de
Licenciatura em Danca da UFMG ministrem cursos, o que estimula e desenvolve a préatica docente.
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modo, foram feitas novas montagens desses recortes, costurados para a construgao
de metodologias sob a perspectiva da autonomia e da criagdo. O que sera

apresentado a seguir € como se deu esse processo.

5.1 A ORIGEM DA COLCHA DE RETALHOS

Para entender a génese da Colcha de Retalhos, & preciso, inicialmente,
apresentar o conceito de experiéncia, desenvolvido por Jorge Larrosa Bondia. Essa
conceituacao se constitui como um pilar que guiou as escolhas para a construcéo de
praticas corporais e procedimentos metodolégicos para o ensino-aprendizagem de
danca, na perspectiva pretendida neste estudo.

Para Bondia é preciso pensar a educacédo a partir do par experiéncia/sentido.
E pensar, para o autor, ndo é apenas raciocinar ou calcular como é ensinado
algumas vezes, mas sobretudo, dar sentido a0 que somos e ao que nos acontece.
(BONDIA, 2002, p.21)

E pelo par experiéncia/sentido que o ensino-aprendizagem de danca é
concebido neste estudo. Por isso, procurou-se desenvolver algo que fizesse sentido
para os alunos e a professora, o que parece cada vez mais necessario no mundo
contemporaneo, em que se passam tantas coisas, mas poucas fazem realmente
sentido. Segundo Bondia, “a experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acontece, o
gue nos toca. Nao o que se passa, ndo 0 acontece, ou 0 que toca. A cada dia se
passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece”.
(BONDIA, 2002, p.21)

A experiéncia, para o autor, € cada vez mais rara nos dias atuais, pelo
excesso de informacéao e de opinido, pela falta de tempo e, também pelo excesso de
trabalho. A informacdo como o saber das coisas ndo deixa lugar para a experiéncia.
O excesso de opinido sobre tudo e sobre todos também anula as suas
possibilidades. Além disso, com a velocidade cada vez mais rapida com que as
coisas acontecem, a falta de tempo e o excesso de trabalho tornam a experiéncia
cada vez mais rara.

Nesse sentido, desenvolver as aulas com uma turma de adultos se tornou um

desafio, pois os alunos ja estdo imbricados nesse mundo da informagé&o, da opiniao,
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da velocidade e do excesso de trabalho, que n&o abre espacgo para a experiéncia.

Por outro lado, atingir esse tipo de experiéncia com o0s alunos pode ser

compensador e estimulante. E € isso que se buscou alcancar através da danca.
Para Bondia, pensar a educacdo como experiéncia dotada de sentido ndo é

apenas uma questao terminoldgica, como o autor esclarece:

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconteca ou nos toque,
requer um gesto de interrupgdo, um gesto que é quase impossivel nos
tempos que correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para
escutar, pensar mais devagar, olhar mais devagar, e escutar mais devagar,
parar para sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender
a opinido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o
automatismo da acéo, cultivar a atencao e a delicadeza, abrir os olhos e os
ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender com lentiddo, escutar
aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se
tempo e espaco. (Bondia, 2002, p.24).

Desse modo, Bondia nos permite refletir sobre o ensino-aprendizagem de
danca como uma experiéncia artistica. A danca tratada aqui considera a
possibilidade de contato com essa experiéncia, tdo profunda que possui um valor
estético e que, portanto, pode ser considerada uma experiéncia artistica.

O conceito de experiéncia de Bondia se tornou essencial na prética artistico-
docente em danca proposta neste estudo, que visa o desenvolvimento do ser

humano, em um trabalho com foco na diversidade, na autonomia e na criacao.

5.1.1 A Selecéo dos Retalhos

Durante minha trajetéria na danca, percebi que determinados modos de
ensino-aprendizagem de danca ndo me atraiam e que outros me fisgavam
imediatamente, e que esse interesse independia do estilo. Comecei a me perguntar,
entdo, quais eram as principais diferencas entre esses modos de ensino-
aprendizagem. Compreendi que as aulas calcadas na coOpia, nos padrdes fixos e
regras muito rigidas cerceavam a minha criatividade, enquanto as que tinham como
base a experimentacdo estimulavam com muito mais forca o lado artistico. Percebi

que em determinadas aulas eu tinha experiéncias significativas, e que essas
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experiéncias estavam sempre ligadas a atividades que estimulavam a autonomia e
criagao.

Desse modo, iniciei a selecdo, mesmo que sem uma intencéo especifica, de
aulas, parte de aulas, atividades e exercicios vivenciados. Fui juntando tudo como
se estivesse guardando as experiéncias em um bau virtual. Nesse mesmo bad, inclui
0S momentos em que tive outras experiéncias inspiradoras, como por exemplo, ao
ver um espetaculo de danca, fazer uma viagem ou ver um filme. O bau foi se
enchendo com o tempo, e ao desenvolver uma experiéncia como artista-docente,
recorro a esse bau para a composi¢cao das aulas.

Vale salientar que o entendimento da danca na perspectiva da autonomia e
criacdo soO foi descoberto durante o curso de Licenciatura em Danca. Foi com o
aprendizado de danca calcado na atividade teorico-pratica durante esse curso que
pude pensar, conscientemente, em praticas corporais que estimulassem a
autonomia e criagdo em um ambiente diverso. Com a possibilidade critica e reflexiva
construida a partir dessa Licenciatura, pude reconhecer a qualidade que unia todos
os retalhos recolhidos durante minha trajetéria. E foi nesse processo que iniciei a
construcdo de proposi¢cdes metodoldgicas para o ensino-aprendizagem de danca.

Ressalto a importancia desse percurso anterior ao curso de Licenciatura em
Danca da UFMG, pois foi através dele também que reuni ideias e materiais para a
atividade artistico-docente que desenvolvo agora. Conforme Laban, é preciso que o
professor experimente e estude seus proprios movimentos para ter condicdo de
desenvolver o trabalho com os alunos. Nesse sentido, a experiéncia pessoal de
movimento € fundamental para o desenvolvimento da pratica docente.

Salienta-se ainda algo que se revela muito pertinente com o que sera descrito
a seguir, a minha histéria de vida. Contextualizar, segundo a Abordagem Triangular,
€ estabelecer relacbes, é entender os elementos que circundam a concepcao e a
concretizacdo. Por isso, a importancia dessa consideracao. Cito aqui Klauss Vianna,
artista inspirador, para quem arte e vida se confundem. No prélogo de seu livio A

Danca, Vianna descreve:

Por isso, em vez de conduzir adaptacbes para maneiras de dancar ou se
movimentar que me agradam ou com as quais me identifico, prefiro
apresentar informacdes e estimular as contribuicdes individuais. E o que
pretendo com base nas reflexdes — e duvidas — contidas neste livro. Que,
espero, ndo busque nem estabeleca certezas, mas desperte o desejo
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permanente de investigacdo perante a danca e a arte — que para mim, se
confundem com a vida. (Vianna, 2008, p.15).

Nasci no ano de 1980, década denominada por Eliana Rodrigues Silva como
“a era da bricolage (bricolagem, colagem)” e que “sustentou a interdisciplinaridade e
a ousadia na experimentagcédo”. (SILVA, 2005, p.118). Ainda segundo Silva (2005),
0s métodos criativos haviam sido muito desenvolvidos nas duas décadas anteriores,
e, por isso, dificilmente haveria alguma novidade nesse sentido. A novidade dos
anos de 1980 estava nas montagens que definiam um produto novo e extremamente
bem acabado.

Retomo a metafora do baul, de onde sairam também as atividades que
compuseram o0s planos de aula. Nesse processo de elaboracdo de aulas, descobri
que o0 que encontrei nesse bau foram retalhos selecionados em experiéncias
artistico-docentes. E, para compor aulas de danca, era necessario escolher e reunir
esses retalhos de acordo com o objetivo pretendido. Nesse processo de selecao de
retalhos, fui tecendo as aulas. Vale destacar que ndo € qualquer retalho que tem
serventia. E preciso analisar para escolher. Comparo a construcdo dessa
metodologia de ensino-aprendizagem de danca com a tessitura de uma colcha de
retalhos, em que h&d uma escolha minuciosa para a definicdo de qual retalho se
adéqua melhor ao contexto, quais as cores que se combinam e se complementam,
quais retalhos podem ser postos lado a lado, e qual deles que, apesar de muito
bonito, ndo se harmoniza com essa colcha, mas que pode dar inicio a outra, com
diferentes padrdes e novas texturas.

A importancia de se considerar aqui a historia da artista-docente-
pesquisadora, se justifica pelo fato de que o modo de estar no mundo influencia
também o jeito de ver esse mundo. Nasci na década da colagem, em que as
novidades estavam nas diferentes montagens. Uma forma de pensar que me
acompanhou desde a infancia. Essas influéncias possibilitaram que, em minha
trajetoria na danca, pudesse selecionar retalhos especificos, para serem montados e

costurados de outro modo, como em uma colcha de retalhos.
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5.2 ATESSITURA DA COLCHA DE RETALHOS

Para abordar a experiéncia artistico-docente que integra este estudo sera
feita uma breve apresentacdo dos alunos que formaram essa turma especifica em
que o trabalho foi desenvolvido. Também serdo descritas todas as aulas do curso de
Danca Espontanea para Adultos, no segundo semestre de 2014, que compdem este
estudo. Nesse caso, algumas aulas serdo mencionadas de forma sucinta, enquanto
outras serdo detalhadas para compreensdo da proposta. E indispensavel destacar
que todas as aulas, bem como as observacdes realizadas em sala de aula, e um
DVD com videos de fragmentos de cada aula constam nesta monografia como
apéndice. Esse material se constitui como um importante complemento ao que sera
apresentado a sequir.

Faz-se necessario esclarecer sobre o titulo do curso. Danca Espontanea para
Adultos deve-se a concepcdo de danca desenvolvida, que deve nascer
espontaneamente, e que esta presente como possibilidade para qualquer pessoa,
basta que se estimule seu desenvolvimento. Segundo Laban, esse modo de dancar
€ muito mais comum nas crian¢as que ainda nao possuem as limitacdes, medos e
vergonhas que sédo adquiridas com o crescimento. Nesse sentido, desenvolver essa
proposta com adultos se torna ao mesmo tempo um desafio e um estimulo. De

acordo com o autor:

As criangas crescem até se converterem em individuos com caracteristicas
definidas, predilecdes e aversdes. Quando jovens, aprendem a imitar e, o
gue é mais importante, a deixar-se influenciar pelas idéias adultas. Ao
adquirir, as vezes forcosamente, o ideal adulto da relativa imobilidade,
perdem esse impulso espontdneo de dancar, o que equivale a perder a
oportunidade de equilibrar seu crescente habito de empregar esforgcos
isolados. Perdem o gosto pelo prazer do equilibrio, das qualidades de
esforco e, as vezes, até os vestigios de inclinagdo artistica que haviam
demonstrado anteriormente e que podem desaparecer por completo.
(LABAN, 1990, p 25).

E importante enfatizar que a proposta desenvolvida estd inserida na
concepcao de que o ensino-aprendizagem de danga é também um trabalho artistico,
ou seja, esta no campo da arte. Desse modo, todos os retalhos selecionados para a
confeccdo dessa colcha de retalhos apresentam esse aspecto, ou seja, Sao

selecionados por possuirem o viés artistico do ensino-aprendizagem de danca.
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Inicialmente, considerou-se importante que os alunos fossem apresentados.
Também conforme Bondia, o saber da experiéncia € pessoal, pois se trata da
relacdo de sentido que cada um elabora com o que lhe acontece. Desse modo, duas
pessoas, mesmo que passem pelo mesmo acontecimento, ndo realizam a mesma
experiéncia. O acontecimento € comum, mas a experiéncia é singular e, por isso,
impossivel de ser repetida. A perspectiva de Bondia refor¢a a importancia de dar voz

a todos os participantes do processo. Para o autor:

O saber da experiéncia é um saber que ndo pode separar-se do individuo
concreto em quem encarna. Nao esta, como o conhecimento cientifico fora
de nés, mas somente tem sentido no modo como configura uma
personalidade, um carater, uma sensibilidade, ou, em definitivo, uma forma
humana singular de estar no mundo, que é por sua vez ética (um modo de
conduzir-se) e uma estética (um estilo). (BONDIA, 2002, p.27).

Além disso, outra justificativa importante: em um processo em danca que
discute a autonomia e a criagdo, a autoralidade torna-se fundamental, e, por
conseguinte, o autor. No caso, 0s autores-alunos. Nesse sentido, saber quem séo
esses alunos e quais sdo as particularidades de cada um deles é fundamental.

Destaca-se que as informacGes foram fornecidas pelos alunos e séo
apresentadas no formato entregue, considerando que a forma da escrita também é

um modo de expressao. Assim, segue a descri¢cao de cada aluno:

e Valter
54 anos
psicologo
introspectivo, solitario, bastante reservado; ainda g com boa comunicacéo qdo
esta ocorre.
perspicaz ao mesmo tempo q distraido.

¢ Eu sou Nivea Amancio, psicologa, apaixonada pelo que faco. Tenho 48 anos,
2 filhas jovens, um marido e varios sonhos. Amo a vida e suas possibilidades.
Assumo meus erros, desde que os detecte. Tenho muito a conquistar e me
coloco a disposigéo da vida para esse empreendimento.

e Meu nome € Luisa, tenho 22 anos e sou estudante de Comunicagéao Social na
UFMG. Dos anos de ginastica olimpica e pé sujo na parede fazendo paradas

de mé&o pela casa sobraram inquietacoes e falta de disciplina - sim, eu
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preferia ficar na fila conversando do que passando pela enésima vez aquela
sequéncia de solo. Os "meia - ponta - meia - flex" do jazz nunca me
conquistaram, nem quando eu tinha seis anos nem quando fiz 21. Queria era
ser livre.

e Eliane de Carvalho, 32 anos, Biologa (servidora publica). Me defino como
uma pessoa tranquila e que estd sempre a procura de qualidade de vida.
Cultivar amigos e fazer a vida ser mais suave sdo 0s caminhos que sempre
pretendo seguir.

e Sou Luisa®, tenho 26 anos, sou formada em Design de Ambientes e estou
terminando o curso de Artes Visuais pela UFMG. Sou uma pessoa
extrovertida e gosto de ter experiéncias novas. Ja tive contato com teatro e
sempre quis praticar a danca como um hobby, mas sO6 esse ano resolvi
investir nesse desejo. No 1° semestre de 2014, fiz aula de Jazz e no 2° entrei
na aula de Danca Espontanea para adultos, juntamente com minha mae.

e Thelma Blach de Macedo, 54 anos - Massagista de Shiatsu/ monitora de
artesanato e instrutora de Lian Gong. Adoro conversar, discutir assuntos, 0
mais dificil é saber parar. Na maioria das vezes sou calma e controlada.
Quase tudo eu analiso, acredito ser justa. Muito romantica e indecisa. Estou
sempre aberta para amizades. Gosto de trabalhar em grupo, adoro festas e
amo dancar!!!

e Me chamo Rosileide’, sou podéloga, tenho 58 anos e sou mae de trés lindos
seres humanos. Sempre sonhei aprender a dancar, pois tenho a impressao
gue a danca deixa as pessoas mais livres e a vontade com seu corpo.

¢ Fernanda Fonseca Ramos, 24 anos, estudante do 10° periodo de farmacia
noturno na UFMG. Me considero uma pessoa alegre e espontanea, mas que
perde o bom humor ao ficar com fome. Adoro musica e danca, pois trazem
energias positivas e mexem com 0 corpo e a mente. Uma curiosa, que as
vezes se priva por receios e medos, mas topa novas experiéncias como é o

caso da dancga espontanea.

® Como a turma possui duas Luisas, vou me referir a essa como Luisa G.
" Rosileide se apresentou como Rosi, e é assim que todos a chamam nas aulas. Desse modo, assim é que ela sera
referenciada nesse trabalho.
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5.2.1 Aula 1 - Titulo: Apresentacdes - 06 de setembro de 2014

O objetivo dessa aula foi apresentar o curso, conhecer um pouco a histoéria de
cada aluno no campo da danca e verificar qual a expectativa dos alunos com relacéo
ao curso. Nessa conversa alguns alunos se disseram interessados em uma danga
gue nao fosse muito rigida. Sobre isso, inclusive, a aluna Luisa G. disse que era
“traumatizada” com a experiéncia em aulas de danga que tivera na infancia. Diante
do interesse explicitado pelos alunos, identificou-se que o nome dado para 0 curso
pode ter influenciado a escolha dos participantes.

Ainda nessa aula, foi realizada uma atividade para trabalhar a mobilidade das
articulacdes, onde se utilizou também elementos de ritmo e de coordenagcédo motora,
de forma leve e ludica. E importante destacar que durante as aulas alguns
exercicios foram feitos em roda, com o objetivo de construir no¢des de lateralidade,
estimular a percepcao do volume que 0 corpo ocupa no espaco, além de facilitar a
socializacao.

Apbs esse exercicio, foi proposto que cada aluno escrevesse em um pedaco
de papel, além do seu nome, duas coisas que ndo podiam faltar em um piquenique.
Sorteamos 0s papéis como em um amigo oculto. Foi feito um convite aos alunos: um
piquenique na proxima aula, onde cada um deveria trazer aquilo que o colega
colocou como essencial em um piquenique. Ademais, o aluno deveria relacionar a
escolha feita pelo colega com algum traco de sua personalidade. O objetivo dessa
dindmica foi estimular a percepc¢éo do outro e construir uma relagéo de grupo.

Para finalizar a aula, os alunos foram convidados a dancar livremente tendo
como referéncia as articulagdes trabalhadas no exercicio anterior. Eu indicava a
articulagéo que seria o foco do movimento. Inicialmente foi sugerida uma articulacao
de cada vez, depois duas, trés, até que todo o corpo se movesse.

O trabalho com as articulacdes foi recorrente nas aulas, pois além de aquecer
0 corpo para as atividades, evitando lesdes, esse trabalho aumenta a consciéncia
corporal e amplia as possibilidades de movimento do aluno, auxiliando sua

expressividade. Segundo Laban:
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Para tanto, é importante ndo apenas tornar-se ciente das varias
articulacbes do corpo e de seu uso na criacdo de padrBes espaciais e
ritmicos, como também aperceber-se do estado de espirito e da atitude
interna produzidas pela acao corporal. (LABAN, 1978, p.53).

Essa atividade foi finalizada com os alunos deitados, onde foi sugerido que

percebessem o corpo e possiveis mudancas apds o exercicio.

Ly

Foto 1 - Aula 1 — mobilidade das articulages

5.2.2 Aula 2 - Titulo: Piguenique e Apresentacdes - 13 de setembro de 2014

O objetivo dessa aula foi a apresentagcdo dos alunos com o intuito de que
todos conhecessem um pouco o colega com quem iria compartilhar as atividades
durante o curso. Considera-se que o trabalho com dancga, principalmente focalizado
na autonomia, exige que haja confianga e cumplicidade entre as pessoas do grupo.
Nesse sentido, conhecer minimamente a histéria de vida do colega, de onde ele
veio, quais sdo suas atividades diarias, quais seus anseios e medos, é essencial
para o desenvolvimento produtivo do trabalho corporal. Além disso, acrescenta-se o
fato de que esse tipo de trabalho exige, muitas vezes, o toque entre os alunos. E,
desse modo, a constru¢cdo de um circulo de confianga é condicao primordial para o

desenvolvimento dos exercicios.
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A aula se desenvolveu da seguinte maneira. Montamos 0 piquenique no
gramado em frente ao Prédio do Curso de Teatro da UFMG, debaixo de algumas
arvores. Estava um dia ensolarado e muito bonito o que contribuiu para a qualidade
da experiéncia. Lembrando que uma experiéncia requer “cultivar a atencédo e a
delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender
com lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter
paciéncia e dar-se tempo e espaco”. (Bondia, 2002, p.24).

Os alunos apresentaram entdo 0s itens essenciais de um piquenique,
definidos anteriormente pelo “amigo oculto”, além de explicitarem a relagcdo que
criaram com a pessoa que havia escolhido tal item. Ficou demonstrado que a
atividade teve éxito, pois foi possivel perceber que houve atencdo de uns para com
0s outros. Por exemplo, a aluna Fernanda havia escolhido céu azul como condi¢éo
essencial para um piquenique, e Luisa relacionou a sua escolha com seus olhos que
refletiam a cor do céu. Assim fez Valter com a escolha de Rosi, que sugeriu uvas.
Valter relacionou as frutas aos muitos beijinhos que ela deveria distribuir entre as
filhas, que tiveram carinho com a mée durante a aula.

Durante o piquenique cada um se apresentou, falando sobre trajetéria de
vida, sobre o que gosta e 0 que ndo gosta, e os desejos futuros. A conversa se
desenrolou por mais de uma hora e as pessoas puderam se conhecer um pouco.

O intuito dessa conversa nao foi apenas conhecer o outro, mas também a si
mesmo, jA que para apresentar-se é necessario fazer um balango rapido sobre a
propria vida, definir o que sera exposto, e elaborar o que sera dito. E também uma
atividade de autoconhecimento.

Para finalizar a aula, foi introduzida a primeira atividade relativa ao fator
Espaco. Foi feito um circulo e a cada momento uma das pessoas se colocava no
centro. Esse circulo ia se fechando até que todos chegassem a kinesfera da pessoa
que estava no centro. Entdo, essa pessoa escolhia alguém da roda para abracar. O
abraco durava o tempo necessario, e ao ser desfeito, quem estava no centro
permanecia e todos retornavam ao circulo aberto. Quem havia sido abragado iria
agora para o meio da roda, e assim sucessivamente até que todos tivessem
experimentado as duas posicoes.

Como ja apresentado anteriormente, o trabalho com o fator Espaco trabalha a
comunicacdo, sendo sua atitude interna relacionada a atencdo. Por isso, essa

atividade foi escolhida para finalizar essa aula. Depois de toda a comunicacao verbal
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ocorrida durante o piquenique foi interessante transportar as sensacgfes para 0
corpo, inclusive para perceber aquilo que ndo é falado. Além disso, os exercicios a
partir do fator Espaco contribuem para expandir 0 espaco pessoal e ajudar o sujeito
a se relacionar com o mundo a sua volta.

Apés essa atividade, todos comentaram sobre as sensagfes que vivenciaram
durante o exercicio. A maioria dos alunos disse algo em relacdo ao olhar e sobre a
diferenca desse olhar ampliado que foi necessario para essa atividade. Encontra-se
nesse exercicio o inicio do trabalho com o fator Espaco, buscando desenvolver a

atencao voltada para si, para o outro e para o mundo. Sobre isso, Laban afirma:

A sensibilidade cultivada para o movimento e sua percep¢do mais aguda
sdo partes necessarias de nossa capacidade de nos relacionarmos com o
mundo e com 0s outros. Ao dancar, podemos experimentar relacdes em
gue se real¢ca a consciéncia de si mesmo e dos demais. (LABAN, 1990, p
128).

Esse exercicio foi essencial também para “abrir os caminhos” dos alunos para
uma experiéncia em danca. Segundo Bondia, o sujeito da experiéncia € um sujeito
que se expde. Em roda, sob o olhar dos colegas, ha uma exposicédo clara e, por isso,
muitas vezes incobmoda. Porém, trabalhar essas sensacdes € fundamental para a

construcdo desse sujeito da experiéncia, ao qual Bondia se refere:

Do ponto de vista da experiéncia, o importante ndo € nem a posicdo (nossa
maneira de pormos), nem a “o-posi¢cado” (nossa maneira de opormos), nem a
“im-posicdo (nossa maneira de impormos), nem a “pro-posi¢do” (nossa
maneira de propormos), mas a “ex-posi¢do”, nossa maneira de “ex-pormos”,
com tudo o que isso tem de vulnerabilidade e de risco. Por isso é incapaz de
experiéncia aquele que se pde, ou se opde, ou se impde, ou se propde, mas
nao se “ex-pde”. (BONDIA, 2002, p.25).

Nesse sentido, destaco o depoimento de Valter: “o olhar do outro constréi a
gente, até quando nao esta olhando”. Esse depoimento denota uma sensibilidade e
um modo de perceber o mundo e o outro como construtor de sua personalidade.
Além disso, apresenta como é dificil realizar essa exposicéo indicada por Bondia,
COMO necessaria para a experiéncia. A partir desse depoimento, considero que o

exercicio tenha sido um bom caminho para esse primeiro estimulo.



50

Foto 3 - Aula 2 - Piquenique oculto

5.2.3 Aula 3 - Titulo: Exercicio para aprender os nomes - 20 de setembro de 2014

O objetivo dessa aula foi intensificar o trabalho com o fator Espaco, além de

ampliar a socializacédo e facilitar aos alunos recordarem os nomes dos colegas. Isso
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foi desenvolvido através de uma atividade que estimula a criagdo e a autonomia em
danca, de forma espontanea.
As aulas tiveram inicio com os “exercicios de chegada”, cuja intencao é

“acordar o corpo”, ou seja, sensibilizar e preparar o aluno para o que ira se seguir.

Normalmente para esse inicio sdo utilizados exercicios de carater somatico, sem,
no entanto, fazer referéncia a uma técnica especifica de educacdo somatica®. Nesse
caso, sao utilizados principios desse campo de conhecimento corporal como o
trabalho de sensibilizacdo e consciéncia corporal com base em experiéncias
sensorio-motoras. Segundo Eloisa Domenici (2010), privilegiar a informacédo que
vem do proprio corpo para orientar as decisdes € um dos principios gerais das
abordagens somaéticas. Isso é feito através da investigacdo de possibilidades de
movimento pela exploragdo da sensopercepg¢éo, ou consciéncia corporal, buscando-
se sofisticar a percepcgao e ampliar as op¢des corporais. Segundo a autora:

O trabalho de refinamento sensorial inclui exercicios para aprender a
reconhecer as informacdes que vém do proprio corpo; portanto, € um
aprendizado que privilegia o sentido da propriocepcdo. Nas aulas de danga
influenciadas pela educacdo somatica, ao invés de copiar um modelo, o
aluno aprende a trabalhar com parédmetros, tais como as posi¢cfes relativas
entre 0s 0ssos e as articulagcdes, os estados tbnicos dos grupamentos
musculares, a situacdo dos seus apoios, entre outros. Este se tornou um
principio muito comum nas abordagens técnicas baseadas em investigacéo
do movimento. (DOMENICI, 2010, p.75).

Para a “chegada” nessa aula, portanto, foi sugerido que os alunos fizessem
uma automassagem com referéncia no Sistema Esquelético. Esse tipo de toque é
feito com a intencdo de sensibilizar quanto ao formato, volume e densidade dos
0ssos. E um toque mais profundo que auxilia o aluno sobre a no¢do de seu corpo,

aumentando, desse modo, a consciéncia corporal.

A Educacdo Somaética é um campo tedrico-pratico composto de diferentes métodos cujo eixo de atuacdo é o
movimento do corpo como via de transformacéo de desequilibrios mecénico, fisioldgico, neurolégico, cognitivo
e/ou afetivo de uma pessoa. O campo compreende diversos métodos de trabalho corporal, na sua maioria criados
na Europa e nos Estados Unidos no inicio do século XX, propondo novas abordagens do movimento, a partir de
pressupostos que divergem da visdo mecanicista do corpo. Os pioneiros, Moshe Feldenkrais (Método
Feldenkrais), Ingmar Bartenieff (Método Bartenieff), Gerda Alexander (Eutonia), Matthias Alexander (Técnica
de Alexander), Ida Rolf (Rolfing), Mabel Todd (Ideokinesis), Bonnie Bainbridge-Cohen (Body-Mind Centering),
entre outros, criaram suas teorias baseadas em suas proprias experiéncias. Seus métodos mostraram-se eficientes
e logo foram disseminados por seus discipulos nas décadas seguintes. No Brasil, muitos autores consideram
Klauss Vianna como pioneiro no uso da abordagem somatica em danga.
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Simultaneamente, foi sugerido que os alunos mobilizassem as articulagdes do
corpo a partir desse toque, com o intuito de estimular uma maior amplitude de
movimentos. Apés isso, 0s alunos caminharam pela sala, observando as
articulagcbes que foram estimuladas. Nessa caminhada, ainda de forma sutil, foi
introduzido o trabalho com outros dois fatores de movimento, o Tempo e o Peso.
Com relagdo ao fator Tempo, as orientacbes foram relativas a variacdo da
velocidade do passo. No caso do fator Peso, buscou-se experimentar novas
possibilidades através de estimulos como caminhar como se carregasse um elefante
nas costas, ou caminhar como o0s passaros quando estdo no chao. As metéforas
foram utilizadas para facilitar o acesso as qualidades de movimento pretendidas.

ApOs 0 aguecimento, deu-se inicio a atividade principal da aula. Em roda, foi
dada uma almofada para determinado aluno que deveria dizer 0 seu nome e jogar a
almofada para outro colega. Depois de um tempo decorrido com essa atividade, foi
pedido aos alunos que ao jogarem a almofada dissessem agora o nome do colega.
Em seguida, além de dizer o nome do colega e jogar a almofada seria preciso que o
aluno trocasse de lugar com esse colega. E, finalmente, acrescentou-se outra
almofada e, depois mais uma, ficando trés almofadas sendo langadas
simultaneamente.

Essa atividade, além de auxiliar os alunos a memorizar os nomes dos
colegas, trabalha com o fator Espaco exigindo uma atencdo diferenciada. Assim,
trabalha-se o olhar no sentido de focar, quando se tem apenas uma almofada, e ao
acrescentar as outras almofadas, trabalha-se também a amplitude desse olhar.

Experimentar as diferentes formas de olhar é fundamental para a danca,
principalmente para as proposi¢cdes coletivas, como é o caso desse curso. Além
disso, explorar esse olhar ampliado € importante para o desenvolvimento do aluno,
ajudando-o a se relacionar com o outro, dentro e fora da sala de aula.

Ainda com o estimulo dos nomes, foi proposto um exercicio de criacdo onde
cada aluno deveria inventar um movimento que o representasse. Foi dado um tempo
para a criacdo desse movimento e depois os alunos foram orientados a caminhar
pela sala e, ao se encontrar com o colega, apresentar-se através do movimento
criado. Posteriormente, o aluno, além de apresentar-se, iria também fazer o
movimento do colega como se estivesse dizendo o seu nome.

Depois dessa dinamica, fez-se uma roda onde cada aluno apresentou seu

movimento e todos do grupo aprenderam. Esses movimentos unidos se tornaram,
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entdo, uma célula coreografica que foi dancada pelos alunos enquanto se
locomoviam pela sala.

O objetivo dessa atividade foi desenvolver a autonomia dos alunos e estimular
a criatividade, ja que era necessario que cada aluno criasse o0 seu proprio
movimento, sem copias, um movimento auténtico e espontaneo. Mas, além disso,
estimular o reconhecimento e o respeito a diversidade do grupo. Ao aprender o
movimento do colega, se aprende também que existem diferencas e que essas
diferencas podem ser enriquecedoras. Aprende-se a respeitar 0s outros e suas
singularidades e, ao mesmo tempo, reconhecer-se como individuo singular e anico.

Em conversa com os alunos, foi possivel perceber que os retalhos escolhidos
para construcdo dessa aula corresponderam as expectativas, como demonstrado
pela aluna, Nivea, que disse: “0 encontro ndo € s6 com o outro, € um encontro
consigo”. Assim, vislumbra-se que a danga possa proporcionar aos alunos, muito

além de apenas um trabalho de aprimoramento fisico.

Foto 4 - Aula 3 - exercicio de chegada



Foto 5 - Aula 3 - exercicio dos nomes

Foto 6 - Aula 3 - dangando 0s nomes
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5.2.4 Aula 4 - Titulo: O Peso e o contato com o chdo - 27 de setembro de 2014

O objetivo principal dessa aula foi trabalhar com a ampliacdo da mobilidade
das articula¢cbes, desenvolvendo o exercicio apresentado na primeira aula do curso.
Porém, diante do cansaco demonstrado pelos alunos, a aula foi alterada para se
adequar a situacao.

Surgiu, entdo, a idéia de trabalhar com o fator Peso e, a partir disso, outras
sugestdes vieram a tona para a composicdo dessa aula. Nesse momento, foi
possivel perceber a importancia de se ter muitos retalhos guardados no bad, ou
seja, ter um repertério de materiais especificos para o desenvolvimento do trabalho.
Isso permitiu a selecdo de novos retalhos que se adaptaram melhor as
necessidades da turma naquele momento.

De forma intuitiva o fator Peso, cuja atitude interna € a intengéo, surgiu como
possibilidade. O Peso € a afirmacdo da vontade e pode ser trabalhado através de
sensacgdes relativas ao movimento feito a partir de qualidades como “pesado” ou
‘leveza.” Nao aleatoriamente, os retalhos selecionados para essa aula eram
apropriados para trabalhar essas sensacdes. O foco esteve, principalmente, na
qualidade, “pesado”, sendo essa uma das sensacdes mais comuns que se adquire
em momentos de muito cansaco. Considero que alteragcdes como essas, em planos
de aula, s6 séo possiveis quando ha uma experiéncia corporal anterior do artista-
docente. Desse modo, é possivel identificar e de forma improvisada propor algo para
ser desenvolvido com os alunos. Segundo Laban:

As agles basicas de esforco estdo também presentes em qualquer forma
de expressdo mental ou intelectual, e a projecdo externa de um esforco
pode revelar um estado mental. E possivel que algumas pessoas nao
hajam sequer experimentado, nem corporal nem mentalmente, alguns dos
esforcos aqui descritos e sera benéfico para elas ampliar seu entendimento
e a apreciacdo de uma gama de movimentos mais ampla, junto com a
sensibilidade e a compreensdo humana que tais movimentos estimulam.
(LABAN, 1990, p 56).

Assim, compreendo que minha experiéncia anterior tenha me possibilitado
alterar totalmente a aula que havia pensado para aquele dia. A “nova” aula surgiu a
partir do estado mental dos alunos que foi projetado externamente. Meu

conhecimento sobre os fatores de movimento me fez identificar nessa projecdo uma
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possibilidade de trabalho que trouxe mais conforto aos alunos, e fez com que a aula
tivesse mais sentido para eles e para mim.

A aula teve inicio com o exercicio de chegada: toque com referéncia no
Sistema Muscular, feito em duplas. Para a realizacdo, um aluno fica deitado com a
intencdo de entregar todo 0 seu peso para o chédo. Enquanto isso, seu parceiro faz a
“‘massagem”. A orientacdo dada foi para proceder o toque como o movimento de
amassar uma massa de pdo. Essa metafora indica a qualidade do toque que é
diferente do que foi realizado anteriormente quando o foco eram 0s 0sSso0s. Ao
mesmo tempo, o aluno que manipulava o colega deveria pressiona-lo contra o chéo,
sendo esse chdo maleavel, como acontece quando pressionamos um objeto em
uma superficie de massinha de modelar. O intuito era que o aluno fosse “afundado”
no chao, como se o formato do seu corpo pudesse ficar marcado no chdo. O aluno
que estava deitado deveria receber esses estimulos e perceber as mudancas
ocorridas em seu corpo. Apos essa atividade, o aluno que manipulou deveria sair
lentamente, enquanto o aluno que estava deitado se movia, também em velocidade
lenta, até chegar a posicdo sentada. O exercicio era repetido, trocando-se as
posicoes na dupla.

Posteriormente, foi desenvolvida uma atividade que privilegiou o uso de
diferentes apoios e de contato com o chdo. Foi sugerido que os alunos se
deslocassem pelo espaco, preferencialmente no nivel baixo, variando esses apoios.
O objetivo era que o exercicio fosse realizado com a fluéncia controlada. Isso porque
a orientacdo dada foi para que, em cada novo apoio o aluno deveria pausar e
perceber o contato com o chao. Além disso, dar atencdo as alteracdes corporais que
esse contato exigia, para sé depois trocar o ponto de contato.

Ressalta-se que a combinacdo entre o fator Fluéncia e o fator Peso foi
essencial nesse exercicio. Isso porque o controle da Fluéncia esta relacionado ao
controle de partes do corpo, condicdo importante para a experimentacdo de
diferentes apoios e sua relacdo com o corpo todo. A relevancia da Fluéncia se
justifica também por esse fator corresponder a integracéo e relacédo entre partes do
corpo.

Para finalizar a aula, foi sugerido aos alunos que tentassem colocar em
contato com o chéo, partes do corpo, como a cabeca, a orelha e as axilas, que

raramente séo utilizados como pontos de apoio. Esse exercicio deu continuidade ao
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trabalho com o Peso. Mas, ao propor essas alteracdes relativas aos pontos de
contato trabalhou-se também com o alongamento e a flexibilidade.

Ao final da aula compartilhei com os alunos a alteracéo feita no plano de aula
em fung¢do do cansaco. Foi quando Rosi perguntou: “Como € que vocé sabe que a
gente esta cansada? Porque nés estamos muito cansadas mesmo!”, se referindo a
ela e sua filha Luisa G. Nesse momento, foi possivel identificar que ao lecionar ndo
sdo apenas os alunos gque se desenvolvem. O professor também desenvolve sua
qualidade docente. Assim, € possivel reconhecer que ao mesmo tempo em que 0
aluno é estimulado quanto a sua percepcéo e sensibilidade, esses aspectos sédo
desenvolvidos também pelo docente, em um movimento de consciéncia de si
mesmo. Nesse sentido, o estudo de Laban possibilita ao professor esse
desenvolvimento integral que interfere diretamente em sua pratica docente.

Segundo o autor:

Demonstrou-se que a melhor ferramenta para o professor de danga
contemporénea ndo sdo as séries de exercicios padronizados, mas 0s
temas béasicos de movimento e suas combinagBes e variages. A idéia
diretriz & que o professor deve encontrar sua propria maneira de estimular
0S movimentos e, posteriormente, a danga, em seus alunos, escolhendo
entre um conjunto de temas de movimentos basicos aqueles variantes
adequados a etapa e ao estado de desenvolvimento reais do aluno ou da
maioria da classe. (LABAN, 1990, p 33).

O trabalho a partir de Laban permite o desenvolvimento da autonomia e da
criatividade ndo apenas dos alunos, mas também do professor. No caso do docente,
por ndo encontrar modelos de aula a serem seguidos, precisa criar suas proprias
atividades para atingir o desenvolvimento pretendido. E, dessa forma, € possivel

inclusive fazer alteragdes, como foi 0 caso dessa aula.

5.2.5 Aula 5 - Titulo: Estimular os musculos faciais e a criatividade - 04 de outubro
de 2014

O objetivo dessa aula, além de iniciar o trabalho de sensibilizacdo da pele,
tendo como foco o rosto, foi desenvolver e estimular com mais énfase a capacidade

criativa dos alunos.
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O exercicio de chegada foi realizado em duplas, onde um dos alunos se
sentou no chdo com as pernas cruzadas, enguanto seu parceiro se deitou apoiando
a cabeca em suas pernas. Nessa posicdo, as vertebras cervicais de quem estava
deitado deveriam se encaixar no espaco formado entre as pernas do colega
sentado, para que o peso da cabeca pudesse ser entregue. Michelle e Nivea néo se
sentiram confortiveis com as pernas cruzadas, e entdo, alteraram o modo de se
sentarem para favorecer o apoio da cabeca. Foi feita, entdo, uma massagem facial,
a partir de orientacbes dadas. Durante o exercicio, mudava-se a forma e a
intensidade do toque para que todo o rosto e a cabeca fossem sensibilizados. Esse
exercicio foi repetido trocando-se a posicéo entre os participantes da dupla.

Em seguida, foi pedido para que cada aluno escrevesse em um pedaco de
papel algumas expressdes ou acdes diferentes e/ou estranhas, como por exemplo,
“‘bolha de sabdo quando estoura”, “elefante com medo de rato”, “cabelo secando ao
vento”, etc. Isso feito, os papeis foram recolhidos e dobrados, e cada aluno sorteou a
expressao que iria trabalhar. Apds o sorteio, os alunos foram orientados a criar uma
sequéncia de movimentos que representasse aquela expressdo ou acdo. Foi
indicado que os alunos nao traduzissem literalmente a expressao/acdo, mas que
trabalhasse o movimento a partir das sensacbes que aquela expressado/acéo
suscitava em cada um. Foi estipulado um tempo para o trabalho e depois cada
aluno apresentou sua sequéncia de movimentos para a turma, que pode entédo
apreciar. A finalidade ndo foi descobrir a expressdo exata, mas perceber as
sensacdes que esses movimentos traziam. Segundo Laban, nas situagdes
expressivas, assim como os fatores de movimento, também a sensacdo do
movimento € outro elemento relevante. Nesse caso, o fator Espaco trabalha a
expansao ou plasticidade, o fator Peso traz aspectos de pesado ou de leveza, e o
fator Tempo corresponde a duragcdo ou passagem. O exercicio, portanto, trabalhou
com as sensacdes de movimento oriundas dos fatores de movimento — Fluéncia,
Espaco, Peso e Tempo —, além de desenvolver a criatividade. Isso ficou claro com
os estudos coreogréaficos apresentados pelos alunos. As expressdes trabalhadas
foram as seguintes: “gente emburrada”; “embrido desenvolvendo”; “coceira nas
costas”; “soltando os bichos”; “pé sujo na cama”; “chovendo no molhado”; “cachorro
com a cabecga pra fora do carro, com o carro em movimento”; “cheirando pd”;

“‘queimar a lingua”.
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Ap0s todos se apresentarem, cada um ensinou sua sequéncia para 0 grupo.
Iniciou-se, entdo, um trabalho de composi¢do coreogréfica que uniu a apresentacao
dos nomes, realizada na Aula 3, aos movimentos criados a partir do estimulo das
expressdes. Surgiu uma pequena célula coreografica que foi trabalhada durante o
curso, e que reuniu outras criagdes desenvolvidas pelos alunos nas aulas seguintes.

O intuito de desenvolver uma célula coreografica com os alunos foi o de
estimula-los a perceber que o ensino-aprendizagem de danca € simultaneamente

um trabalho estético e, portanto, artistico. De acordo com Laban:

(...) a danga oferece um escape que consiste numa série repetida de
esforcos simultdneos que estdo delicadamente equilibrados entre si,
equilibrio que traz um prazer estético, como a disposicdo das cores num
quadro ou a harmonia dos sons na musica. (LABAN, 1990, p 25).

Essa ideia orientou as proposicbes metodolégicas para 0 ensino-
aprendizagem de danca neste estudo. Mais do que o desenvolvimento integral, o
aumento da autonomia e a ampliacdo da criatividade que a danca pode
proporcionar. S0 essas cores e harmonia, as quais Laban se refere, que foram

priorizadas no desenvolvimento dessa experiéncia artistico-docente.

Foto 7 - Aula 5 - estimulando a face
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Foto 9 - Aula 5 — dangando a expressdo ‘cog¢ando as costas”

5.2.6 Aula 6 - Titulo: Sensibilizacdo da pele - 11 de outubro de 2014

O objetivo dessa aula foi sensibilizar o corpo a partir da pele, e usar as
sensacdes oriundas desse exercicio como estimulos para a criagdo de movimentos.
A abordagem somatica auxilia na compreensao dessa proposta. Segundo Domenici
(2010), as sensacdes localizadas na periferia do corpo, como a pele, alteram o

comando central, como esclarece:
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J4 as praticas de educacdo somatica evidenciam a importancia dos
fenbmenos que ocorrem no sentido inverso (organizacdo bottom-up),
chamando a atencdo para o fato de que 0s processos que ocorrem na
periferia do corpo alteram o comando central, resultando em interacfes
complexas e novos modos de organizacdo, de maneira muito mais dindmica
do que se pensava. (DOMENICI, 2010, p.75).

A intencdo da sensibilizagdo da pele nessa aula foi exatamente gerar novas
sensacdes que serviram de estimulo para o movimento.

Além disso, o exercicio proposto abrangeu os quatro fatores de movimento,
trabalhando dois fatores de cada vez. A opcéo por utilizar os fatores de forma
combinada vai ao encontro dos estudos de movimento de Laban, que observou que
h&d sempre a preponderancia de dois fatores que ficam mais intensos na
movimentacao. Essa dinamica verificada por Laban refletiu na criacdo das atividades
didaticas que compdem as aulas referidas.

Iniciou-se a aula com os alunos enchendo os baldes que haviam levado para
exercicio de sensibilizacdo da pele, como combinado anteriormente. A turma foi
organizada em duplas, onde uma pessoa sensibilizaria a outra. Inicialmente, foram
trabalhados alguns contetdos anatdmicos que abrangeram o0s esqueletos, axial e
apendicular’, bem como as partes que o compdem. O exercicio foi realizado em pé,
e o toque teve como referéncia o esqueleto axial de quem recebia o estimulo. Os
alunos foram orientados a sensibilizar a pele do colega utilizando os baldes,
variando a velocidade e o peso, e alterando a pressdo exercida com o baldo. A
pessoa que recebia o estimulo foi sugerido perceber as diferentes sensa¢des que
essas variacdes de Tempo e Peso trazem para o corpo. Ao finalizar o exercicio, foi
dado um tempo para a percepc¢do do corpo. Segundo Bondia, a velocidade, a falta
de siléncio e de memoria séo contrarias a experiéncia. (Bondia, 2002).

Nesse sentido, ressalta-se a importancia de dar tempo ao aluno para que as
sensacdes sejam registradas e memorizadas, ndo apenas racionalmente, mas uma

memaoria que o0 proprio corpo registra, uma memdaria corporal.

% O sistema esquelético pode ser dividido em duas partes. A primeira é o esqueleto axial, que representa o eixo
mediano do corpo, sendo formado pelos ossos da cabega (cranio), pescoco (hidide e vértebras cervicais) e tronco
(costelas, esterno, vértebras e sacro). A segunda parte é o esqueleto apendicular, que representa os 0ssos dos
membros inferiores e superiores, junto com 0s 0ssos que formam a cintura escapular e pélvica.
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O exercicio foi entdo repetido, alterando as posicbes na dupla.
Posteriormente, passou-se para uma atividade individual, em que cada aluno
sensibilizou-se utilizando o baldo e tendo como foco o esqueleto apendicular. Os
alunos foram orientados a se deslocarem pelo espaco e seus movimentos deveriam
privilegiar a Fluéncia livre.

Esse exercicio se desenvolveu em outras trés etapas. Apds a sensibilizagédo
de pele com o uso do baldo, foi sugerido aos alunos que mantivessem o
deslocamento pelo espaco e a Fluéncia livre de movimentos. Mas, agora, 0 uso do
baldo ndo era obrigatério, podendo o movimento ocorrer apenas com a sensacgao
trazida pelo baldo. Em seguida, os alunos foram conduzidos a experimentar o
exercicio de olhos fechados, agucando os sentidos. E, caso entrasse em contato
com um colega durante o deslocamento, poderia conectar-se como se fosse o baléo,
de forma passageira. Depois, foi sugerido que os alunos mantivessem o contato com
0 colega por mais tempo. E, finalmente, os alunos poderiam permanecer em contato
com o colega, inclusive durante o deslocamento, até encontrarem com outro colega
ou com outra dupla. Seguiu-se essa dinamica até que todos entraram em contato
uns com os outros e formaram um Gnico grupo.

Essa aula foi bastante reveladora para todos, alunos e professora. Os
depoimentos dados pelos alunos ao final da aula demonstraram uma experiéncia
gue levou a potencializacdo do conhecimento e do autoconhecimento que marcam o
desenvolvimento integral do individuo. Luisa teve a sensacdo de que todos
formavam um organismo. Fernanda disse que de olhos fechados perde-se o
preconceito de tocar as pessoas e perde-se também o julgamento de feio, o que
aumenta a confianga. Disse ainda que durante a atividade “as coisas ruins vao
sendo tiradas e vocé vai voltando para vocé mesmo. A parte ruim do social vocé vai
tirando”. Nivea disse que o exercicio proporcionou um julgamento dela mesma.
“Como vou reagir, 0 que vou sentir, qual € o meu limite” era o que se passava em
sua cabeca durante a atividade. Disse ainda que era preciso perceber o que da
conta de fazer e que “aos poucos vocé vai encontrando seu espago € 0 espago seu
e do outro comeca a ser percebido, até ver que o grande desconhecido sou eu
mesmo”. Valter falou que o exercicio “aumentou o amor por mim, por fazer parte”.
Por fim, Thelma disse que o exercicio trouxe a sensacdo de estar mais proxima de

todos, e que o que havia se desenvolvido foi 0 amor pelo outro.
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A fala da aluna, Thelma, me despertou para algo que eu ndo esperava
encontrar em um trabalho com a danca. Como exposto, o0 objetivo dessa experiéncia
artistico-docente era potencializar os caminhos que levam, através da danca, ao
desenvolvimento integral do ser humano, estimulando a autonomia e a criatividade,
na busca do reconhecimento e respeito as diferencas. Porém, ndo imaginava que
nesse processo seria desenvolvido também o amor ao proximo.

Considero essa como uma das aulas mais importantes desse curso. Todos
sairam visivelmente modificados. Nao eram mais os mesmos alunos que haviam
entrado naquela sala duas horas antes, assim como eu também ndo era a mesma

professora. Algo mudou nesse dia.

Foto 10 - Aula 6 - sensibilizando a pele
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Foto 11 - Aula 6 — dangando a partir da sensibilizacdo da pele

5.2.7 Aula 7 - Titulo: Criacdo com formas - 25 de outubro de 2014

O objetivo dessa aula foi apresentar aos alunos mais uma possibilidade de
criacdo em danca a partir de uma atividade ludica.

O exercicio de chegada foi o de sensibilizagdo corporal através do toque.
Mas, dessa vez o aluno poderia decidir qual o tipo de estimulo gostaria de realizar —
com a referéncia no 0sso, no musculo ou na pele. Podia também variar os tipos de
toque nas diferentes partes do corpo. Foram realizados ainda alguns exercicios para
ampliar a mobilidade das articulacdes e fortalecer alguns grupos musculares.

Seguidamente, foi pedido para cada aluno que escrevesse em um pedaco de
papel duas palavras opostas, que foram sorteadas entre os alunos. Esse modo de
trabalhar em que o movimento surge de um estimulo proposto pelo colega contribui
para ampliar a visdo em relacédo aos diferentes modos de pensar sobre um mesmo
tema, fortalecendo o respeito as diferencas. Com as palavras sorteadas, os alunos
deveriam, entdo, “desenhar” as palavras com as maos, tendo como foco o formato
das letras. Cada letra deveria ser demonstrada com o movimento das méos. Esse

trabalho individual foi apresentado ao grupo que, a partir do desenho das letras, teve
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acesso as palavras trabalhadas. A sala foi entdo dividida em trios. Cada trio definiu
duas novas palavras que seriam trabalhadas e, com base nas letras desenhadas no
exercicio anterior, o grupo deveria definir qual forma de letra seria usada por todos
para formar as novas palavras escolhidas. Mais uma vez os trios se apresentaram e
o restante do grupo descobriu as palavras formadas com o desenho feito pelo grupo,
com as maos. Os alunos foram, entdo, orientados a pesquisar esse mesmo exercicio
em casa, porém o desenho das letras deveria ser feito com todo o corpo e néao
apenas com as maos, sendo esse o trabalho da proxima aula.

Para finalizar a aula, foi trabalhado o estudo coreografico formado pelos
movimentos criados através do exercicio dos nomes, feito na Aula 3, do exercicio
das expressdes, realizado na Aula 5, e o da sensibilizacdo da pele com os baldes,

desenvolvido na Aula 6.

Foto 12 - Aula 7 — criagcdo com formas

Foto 13 - Aula 7 — criacdo com formas



66

5.2.8 Aula 8 - Titulo: Criacdo com formas e estimulo musical - 01 de novembro de
2014

O objetivo dessa aula foi estimular a criagdo de movimentos a partir do
exercicio com as formas das letras, iniciado na aula anterior. Porém, agora, ao invés
das maos, deveria ser utilizado todo o corpo.

Inicialmente foram feitos exercicios para mobilidade das articulagcbes e
alongamentos. ApGs essa primeira parte, cada aluno apresentou o trabalho realizado
em casa: a “célula” coreografica criada a partir da forma das letras de duas palavras
opostas. Mais uma vez a turma descobriu as palavras escolhidas pelo colega
através da observacdo do movimento do corpo. Depois os alunos foram orientados a
trabalhar esses movimentos tendo como foco diferentes estimulos musicais, que
deveriam interferir na qualidade dos movimentos. Esse exercicio trabalhou, além da
criacdo, os elementos Fluéncia e Tempo. Foram selecionadas trés musicas com
variacfes de velocidade e ritmo para facilitar esse trabalho. Cada aluno deveria,
entdo, trabalhar sua sequéncia coreografica a partir do estimulo recebido pela
musica.

Ao final dessa atividade, Valter disse: “Muito legal trabalhar assim, porque tem
horas que da vontade de fazer o movimento mais marcado, e outras vezes em que
ele sai mais fluido”. Esse depoimento demonstra que a experimentacdo do
movimento a partir do fator Fluéncia foi satisfatoria, fez sentido para o aluno, e
também que os estimulos musicais escolhidos conseguiram trazer diferentes
qualidades para o0 movimento.

Em seguida, foi realizado um trabalho em dupla. A intencdo do exercicio
continuou a mesma: trabalhar a seqiiéncia coreogréfica a partir do estimulo musical.
Porém agora, os parceiros poderiam influenciar os movimentos uns dos outros.
Cada dupla trabalhou com um estimulo musical diferente. Na ultima musica, foi
sugerido que Valter iniciasse o trabalho sozinho e, aos poucos, cada aluno poderia
entrar quando estivesse preparado, ou quando algum movimento de Valter o
estimulasse a fazé-lo. Nesse momento os estimulos foram a musica e a influéncia
dos colegas. Ao término da atividade Valter fez um comentario muito relevante,
dizendo: “depois de uma surpresa, vocé so pode improvisar, ndo tem como manter o

que vocé previa”. As palavras de Valter foram ao encontro do objetivo proposto para
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esse exercicio: proporcionar a improvisagdo a partir de elementos previamente
estruturados, mas considerando também o0s aspectos imprevisiveis, que podem
ocorrer durante o dancar junto. Porém, nado foi utilizado o termo e a ideia da
improvisacao, concluida por Valter.

Segundo Paulo José Baéta Pereira, esse tipo de improvisacao estruturada €
muito importante para o autoconhecimento e também para a ampliacdo das formas

de se relacionar com o outro. Nas palavras do autor:

Essa estrutura preenche uma fungéo de apoio a ordem e ao relacionamento.
Ela cria pontos de apoio, quando uma certa adaptacdo do movimento livre e
individual a uma estrutura imposta de fora € exigida. Esta seria uma solugao
intermediéria entre o corpo de baile e 0 movimento individual livre. No que diz
respeito a0 movimento, ndo se exige aqui apenas adaptagdo, mas muito
mais que isso, um espagco maior para acontecimentos espontédneos e
encontros inesperados, livre e sempre renovaveis. Como 0s movimentos
individuais ndo s&o fixados, torna-se muito importante a percepcdo dos
outros como elementos moveis do espaco, da expressdo e do sentimento.
(PEREIRA, 2014, p. 85).

Nesse sentido, a improvisacdo estruturada foi usada em varias aulas, com o
intuito de estimular, simultaneamente, os elementos primordiais propostos no Curso

de Danca Espontanea: autonomia, criacdo e respeito a diversidade para o

desenvolvimento total do individuo.

Foto 14 - Aula 8 — estudo da célula coreogréafica
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Foto 15 - Aula 8 - estudo em dupla

Foto 16 - Aula 8 - estudo em dupla

Foto 17 - Aula 8 - improvisacdo estruturada
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5.2.9 Colcha de Retalhos: um processo artistico.

No exercicio do fazer, proposto pela Abordagem Triangular, séo reunidas as
aulas descritas anteriormente e a criacdo e composicdo de uma coreografia. No
caso do estudo coreogréfico desenvolvido por mim, os exercicios de criacao
utilizados foram os mesmos desenvolvidos com os alunos em sala de aula.

Essa composicdo coreografica se dividiu em dois momentos distintos. O
primeiro deles foi a criacdo de uma coreografia com o grupo de alunos, partindo dos
exercicios experienciados durante as aulas. Como descrito acima, as aulas foram
trabalhadas na perspectiva artistica e, portanto, cada aula, a partir de exercicios de
criacdo, gerou células coreograficas que foram unidas compondo uma coreografia
gue marca a consumacao de um processo. Essa composicéao foi trabalhada ao final
das aulas, onde relembrdvamos a célula coreogréfica das aulas passadas e
acrescentdvamos a nova célula criada. Nesse momento, os alunos tinham a
liberdade de propor outros arranjos para as células anteriores, sugerindo uma nova
ordem para a composicdo, ou até mesmo transformando a célula coreogréafica que
havia sido proposta anteriormente. Esse processo de criagcdo e composicao
coreografica, desenvolvido de forma gradativa, possibilita o estimulo a criatividade
dos alunos. Além disso, favorece o ensino-aprendizagem de dangca em uma
perspectiva artistica que, a meu ver, estao intrinsecamente ligados.

O segundo momento, desenvolvido simultaneamente ao primeiro, se
constituiu por um processo de criacao autoral da professora, que partiu dos mesmos
exercicios propostos para os alunos. O resultado dessa experimentacdo sera
apresentado na defesa desta monografia.

Como trilha musical foi utilizada a mesma musica em que foi desenvolvido o
exercicio de sensibilizacdo da pele com os baldes: A valsa de Amelie, de Yann
Tiersen. Porém, para o trabalho da artista-professora foi escolhida a verséo tocada
apenas ao piano, e para o trabalho de grupo a verséo orquestrada. Essa defini¢cao
se deu pela relagdo entre a quantidade de pessoas em cena e 0 numero de
instrumentos utilizados para tocar a musica.

Todo o processo de criagdo da artista-professora foi registrado em um
caderno de anotagdes que contém, também, divagacdes, reflexbes e pensamentos
surgidos durante a pesquisa deste TCC. A cOpia desse caderno de anotagfes conta

como apéndice deste trabalho. Por seu carater particular que impossibilita a
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reproducéo fiel, optou-se por entregar uma copia aos membros da banca. Sendo
assim, o exemplar original serd apresentado durante a defesa desta monografia. A
importancia desse caderno se da por ser um suporte para registro do processo de

criacao, que muitas vezes fica restrito apenas ao artista e ndo é compartilhado.

T

Foto 18 - Composicao coreogréafica em grupo

Foto 19 - Composicao coreogréafica em grupo



Foto 20 - Composicao coreogréfica autoral

Foto 21 — Composicéo coreografica autoral
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Foto 22 - Composi¢do coreografica autoral
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Esta monografia de Trabalho de Conclusédo de Curso (TCC) de Licenciatura
em Danca da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) procurou investigar a
danca a partir da pratica criativa e com vistas & autonomia do sujeito. O objetivo
principal foi desenvolver uma experiéncia artistico-docente com base no estudo de
metodologias e procedimentos metodologicos em Rudolf Von Laban, analisados sob
a perspectiva da diversidade e da autoralidade.

A metodologia utilizada para o desenvolvimento desta pesquisa, pensada
como modo de fazer, foi desenvolvida com base nos eixos contextualizar, fazer e
apreciar, da Abordagem Triangular, de Ana Mae Barbosa, que se constituiu como
caminho central para o desenvolvimento deste trabalho. Tomar a Abordagem
Triangular como bussola que norteou essa pesquisa se apresentou como uma
escolha adequada, ja que foi possivel desenvolver ndo sO o0s trés eixos
separadamente, mas, assim como propde a Abordagem Triangular, cada um deles
interferiu e complementou o outro. A criagdo contida no fazer e na apreciagéo
artistica, proposta como objetivo dessa pesquisa, foi ampliada através da
compreensao histérica, ou seja, da contextualizacao.

Pensar a Abordagem Triangular como possibilidade metodolégica para as
pesquisas em arte fez perceber a amplitude dessa proposta desenvolvida por Ana
Mae Barbosa que, apesar dos mais de vinte anos passados desde sua concepcgéao,
ainda se apresenta viva, em processo e em continua mudanca (BARBOSA, 2010).

Este trabalho foi desenvolvido a partir do estudo de movimento e para o
ensino-aprendizagem de danca, elaborado por Rudolf Von Laban, autor que
influenciou a histéria da danca e seu ensino em diferentes contextos, a partir do seu
trabalho desenvolvido no inicio e meados do século XX. A contextualizacdo desse
periodo histdrico foi muito importante para o aprofundamento desta pesquisa, tanto a
primeira metade do século XX, para entender o panorama em gue Laban esta
inserido, quanto analisando o final do século XX que possibilitou a compreensao de
minha propria trajetéria de vida, e 0s aspectos dessa trajetéria que se revelaram
nesta pesquisa.

Com a contextualizacao, foi apresentado que o século XX, principalmente em

sua primeira metade, foi um século em que as ac¢bes se voltaram para o homem
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comum, onde a dicotomia entre 0 corpo e a mente comegava a ser questionada e
guando grandes criacdes foram desenvolvidas com base nessa nova perspectiva
gue se apresentava. E foi nesse contexto que Rudolf Laban elaborou sua proposta
de ensino-aprendizagem de danca.

O estudo de Laban com foco nos aspectos de diversidade, criacdo e
autonomia se mostrou muito enriqguecedor para o desenvolvimento desta pesquisa.
Um dos principais pontos que destaco dentro dessa perspectiva é a proposicado de
Laban de que o objetivo do ensino-aprendizagem de danca € o desenvolvimento
total do ser humano, e desse modo, a ligacdo dos fatores de movimento com as
atitudes internas é fundamental. Em relacdo a diversidade, o trabalho com o
movimento proposto por Laban é, em sua propria concepcao, um trabalho focado na
diversidade, pois respeita e valoriza as diferencas individuais, estimulando a
atividade criativa do aluno. O estudo de movimento proposto € também um trabalho
de autoconhecimento, pois com a ampliacdo do repertério de movimento o individuo
se descobre, descobre seu proprio corpo e sua relacdo com o mundo.

Vale ressaltar ainda que o final do século XX foi marcado pela fragmentacéo e
pela pluralidade, e é nesse contexto contemporaneo que se insere o presente
estudo. Além disso, destaco os anos de 1980 como o ano das “montagens e das
colagens”, e o fato de eu ter nascido envolvida por essa aura, que também
possibilitou a criacdo desta proposta metodoldgica para ensino-aprendizagem de
danca, caracterizada pela fragmentacdo, pela pluralidade e por colagens,
denominada Colcha de Retalhos.

No inicio deste processo ndo considerava que este era um procedimento
legitimo e autoral, ja que na verdade estava reutilizando propostas de outras
pessoas. Com este estudo percebi que este rearranjo poderia ser considerado uma
criacao original, pois como ndo se retne qualquer coisa, a forma de costurar esses
retalhos poderia ser considerada autoral, Unica, e uma possibilidade metodol6gica

para a aprendizagem de danga. Segundo Zamboni:

Tanto em arte como em ciéncia ou em qualquer atividade, o ato da
criac@o € o surgimento de algo original, uma ordenagédo que assume
um carater que remete ao novo. Podem ocorrer divergéncias quanto a
enunciacdo do que venha a ser criatividade, mas as diferencas séo
sobretudo semanticas. De uma determinada perspectiva, pode-se até
negar a existéncia da criacdo: por essa oOptica nada é criado, tudo o
gue esta no universo e que se chama de criagdo nada mais € que um
ordenamento do que ja existente. Uma outra postura assume que
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gualquer rearranjo de fatores existentes &, por si s6, uma forma de
criacdo, pois um ordenamento, desde que seja original, passa a
constituir algo inédito no qual houve criagao, ja que sem esse inédito
nao existiria. (Zamboni, 2012, p.30).

E foi desse modo que a Colcha de Retalhos como possibilidade de
metodologia de ensino-aprendizagem de danca se tornou o objetivo deste estudo,
que propbe, ainda, uma reflexdo sobre possibilidades de construgdo de
procedimentos metodoldgicos para o ensino-aprendizagem de danca, discussédo que
precisa ser aprofundada, principalmente por estarmos vivenciando a introducdo da
danca como disciplina obrigatéria nas escolas.

O que se pretendia com esta pesquisa nao era confirmar hipoteses, mas
analisar expectativas relacionadas ao processo de trabalho. Nesse sentido, o0s
depoimentos dos alunos sao fundamentais para avaliagcdo de seu desenvolvimento,
nao sé criativo, mas, principalmente, integral. Apresento, portanto, alguns desses
depoimentos por acreditar que essa € a maneira mais adequada de apresentar o
progresso do trabalho desenvolvido durante as aulas. Nas falas dos alunos é
possivel encontrar varios aspectos que foram estimulados e perceber que as
transformacdes ocorridas em cada um, ao seu tempo e a sua maneira, ja foram
incorporadas, e irdo mudar, definitivamente, o modo de relacionar com si mesmo e

com o mundo.

Depoimento da Thelma:

Meu primeiro dia foi o do piquenique, um momento de descontracdo onde pude
conhecer um pouco de cada um do grupo. No decorrer do curso fui entendendo e
percebendo melhor a minha timidez, minhas dificuldades fisicas... mas vocé traz
uma proposta para o curso de uma maneira bem leve, onde fomos construindo mais
intimidades e desejo de continuar o trabalho. Nesse processo desenvolvido téo
delicadamente, estou me conhecendo melhor, criando confianca em mim, mas
principalmente pelo grupo. Posso dizer que cada dia amo mais vocés. Amando a

mim mesma eu amo mais VOCés.

Depoimento do Valter
S6 sei que a hora da aula sempre foi momento de leveza, harmonia e ternura vindas

de mim para mim mesmo. Agora, estas vao se espalhando pelo grupo, gerando
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sensacdo de amparo, aconchego, afago (até), formando um desejo de zelo por

voceés, junto com o crescimento de um delicioso sentimento de carinho por todas.

Depoimento da Nivea
Esse curso, pra mim, representa uma conquista de tempo e espaco em que eu
possa me mover em direcdo a mim mesma com prazer e alegria. Cada encontro &

uma descoberta alegre de como posso me encontrar em eterno movimento.

Depoimento da Luisa G.

Tive uma surpresa muito positiva com as aulas. Desde o inicio, fomos incentivados a
conhecer os outros alunos e suas historias. Acredito que esse gesto tenha interferido
diretamente na harmonia e interacdo da turma, ndo sO por tornar a experiéncia da
aula mais agradavel, fazendo com que os alunos sintam-se mais a vontade, mas

também, na dindmica dos exercicios.

Depoimento da Rosi.
Sempre sonhei aprender a dancar, pois tenho a impressao que a danca deixa as
pessoas mais livres e a vontade com seu corpo. Tenho sentido um pouco isso com

as aulas.

Depoimento da Lili.

O curso tem trabalhado muito a minha dificuldade em preocupar com 0 outro
olhando, estou aprendendo a relaxar quanto a isso. E esta abrindo minha cabeca
pra arte no sentido mais profundo. Sempre critiquei ou achei estranho a arte
contemporanea, gostava do que era combinado ou ensaiado, do que nao era muito
abstrato. Nunca entendi a abstracdo. As aulas tem me mostrado que essa abstracao
mexe muito com os sentimentos. Confesso que algumas aulas ainda me sinto como
uma louca no meio de loucos, mas isso ja ndo me incomoda tanto quanto antes.
Aprendi a respeitar que cada forma da pessoa agir tem haver com sentimentos. E o
sentimento é individual, cada um expressa da sua forma. As aulas que tocamos
Nosso proprio corpo pra mim sdo as melhores. Ajuda a nos conhecer melhor e da

um relaxamento muito bom.



77

Acabei engravidando no meio do curso, e estou aprendendo a dar mais valor ainda a
conhecer meu corpo, principalmente agora que esta em constante transformacéo.

Entdo essas dinamicas de toque no corpo, de relaxamento, devem me ajudar muito.

Depoimento da Luisa.

Dos anos de ginastica olimpica e pé sujo na parede fazendo paradas de mao pela
casa sobraram inquietacdes e falta de disciplina - sim, eu preferia ficar na fila
conversando do que passando pela enésima vez aquela sequéncia de solo. Os
"meia - ponta - meia - flex" do jazz nunca me conquistaram, nem quando eu tinha
seis anos nem quando fiz 21. Queria era ser livre.

Ai cai nessa turma tdo linda de danca espontéanea e aprendi que a danca pode vir de
umas expressdes esquisitas e aproximar os corpos de pessoas tao diferentes como
se elas fossem parte de um mesmo organismo. Que saber o nome de quem ta ali
dividindo aqueles espacos verde, preto ou violeta faz diferenca demais - aproxima.

Dancar junto € a coisa mais linda que tem, a gente nem precisa de musica.

Depoimento da Fernanda.
O curso me foi apresentado por uma colega de trabalho, e foi uma grande surpresa.
As aulas sdo dinamicas, variadas, divertidas e as vezes bem profundas. Percebi a
ideia do desafio do auto-conhecimento (corporal e psicolégico) e de amarras que
todos tém, mas ficam ocultas, como o medo do julgamento e do espago que criamos
em volta de n6s mesmos para seguranca (brincadeira da roda de aproximacéao - dia
do piquenique), o receio do desconhecido e do contato do préximo (a aula dos
baldes). Além do desafio de criar e ndo se inibir, como as aulas de danca, de criacdo
de passos a partir de frases ou pessoas. Foi trabalhado também a coordenacéo
motora, algo que ndo exercitamos tanto no dia a dia.
Adorei o curso! Me fez muito bem, além das pessoas maravilhosas e abencoadas
gue conheci. Sobre a evolucdo do curso. As aulas geraram em mim varias reflexdes
a cerca do meu corpo e da atencéo e valor que desprendo para o seu bem-estar,
além de questionamentos pessoais em relacdo a assuntos como confianca, auto-
critica, medos, desinibi¢cdo, cuidado consigo e com o proximo.

Durante a realizacdo desta pesquisa, foi possivel perceber que o aluno,
através da danga, ampliou o autoconhecimento, fundamental para o convivio com o

outro e a transformacgéo da sociedade. Tornou-se também mais autbnomo e seguro
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em relacdo a si mesmo, além de se transformar em um sujeito mais sensivel,
receptivo e disponivel para novas experiéncias, o que altera definitivamente seu
estar no mundo. Em tempos em que a delicadeza, o respeito e a sensibilidade séao
guase esquecidos, a danca, pensada nessa perspectiva, ganha um papel ainda mais
relevante para educacao de todos.

O professor de danca deve, portanto, estar preparado para desempenhar
esse papel. Nesse sentido, a experiéncia com a Colcha de Retalhos aponta que
esse € um caminho possivel para trabalhar a danca, desenvolvendo ndo apenas o
aspecto fisico e artistico, mas o individuo em sua totalidade, como ja apontado por
Laban.

A formacgéo dos futuros docentes deve garantir que 0s estudantes sejam
preparados para a vida de maneira tal que néo aspirem simplesmente a se
sobressair do ponto de vista intelectual ou desenvolver suas aptiddes
fisicas, mas que os diversos esforcos humanos (denominador comum da
atividade mental e fisica) se aprecie de maneira mais completa e se
utiizem para desenvolver sua personalidade em um todo integrado.
Estardo, entdo, melhor equipados para educar os pequenos de modo que
alcancem a felicidade em si mesma e em sua relagdo com os demais,
chegando a compreender essa manifestacdo bésica da vida que é o
movimento. (LABAN, 1990, p. 103).

Destaco que, neste processo de estimulo a criacdo e a autonomia,
desenvolvido nas aulas de Danca Espontanea para Adultos, os alunos encontraram
ndo s6 o autoconhecimento e o desenvolvimento de forma integral. Mas, o que me
surpreendeu € que o trabalho trouxe também respeito as diferencas, tolerancia e
amor ao préximo.

Durante a trajetéria do curso de Danca Espontanea para Adultos, conclui que
a Colcha de Retalhos tornou-se metaférica ndo apenas para o processo de
composicdo das aulas, que privilegia a autonomia e a criagdo com foco no
desenvolvimento integral do individuo, mas também para a diversidade presente
neste grupo. Cada um, com suas cores, formas, texturas e tamanhos, foi
transformado e criou-se uma unidade que, como uma colcha de retalhos, preservou
as caracteristicas individuais e encontrou nas diferengas aquilo que os uniu.

A partir do que foi desenvolvido e apresentado durante esta pesquisa, €
possivel inferir que o trabalho de danca, com base nos conceitos propostos por
Rudolf Von Laban, pode ser desenvolvido como pratica criativa, com foco na

autonomia do sujeito e sob a perspectiva da diversidade. Esse aprofundamento em
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Laban, com um olhar especifico para esses aspectos, foi fundamental para o
desenvolvimento da proposta de ensino-aprendizagem de danga apresentada neste
trabalho, que teve como foco o desenvolvimento total do individuo através da danca,
estimulando a autonomia e a criacdo na perspectiva da diversidade.

Nessa perspectiva, os elementos defendidos nesta pesquisa para o0 ensino-
aprendizagem de danga apontam uma possibilidade para o trabalho com as
criangas, ja que é uma pratica criativa e com vistas a autonomia e desenvolvimento
integral do suijeito.

Essa forma de pensar a danca ndo € nova, o diferencial desta pesquisa
encontra-se em uma maneira original de elaborar procedimentos metodolégicos que
transformam toda a experiéncia discente em uma experiéncia docente, Unica e
particular, a Colcha de Retalhos. Na construcdo de minha Colcha de Retalhos
selecionei os recortes que possibilitaram o trabalho com a criagéo, que estimulam a
autonomia e propiciaram o desenvolvimento integral do individuo. Porém, cada
professor pode definir os elementos que guiardo a costura de sua proépria colcha.
Desse modo, esta pesquisa contribui para a discussdo sobre procedimentos
metodoldgicos e metodologias para o ensino-aprendizagem de danca que vao além
de uma técnica especifica e diferem da perspectiva calcada apenas em estilos ou
ritmos. Como apontado anteriormente, esse € um importante debate, principalmente
para a insercdo da danca como disciplina obrigatéria nas escolas. Sera preciso
pesquisar, refletir e analisar qual a melhor maneira de inserir os conteudos da danca
nesse contexto.

Esta monografia permitiu também uma reflexdo sobre o meu processo
formativo e minhas proposices metodoldgicas para a docéncia. Esse modo de

pensar a danca vai ao encontro do que diz a autora Sandra Lucia Gomes.

Danga, arte e educacdo podem construir uma intersec¢cdo que promova a
corporeidade e sua conexdo interior-interior no fazer, em que os individuos
entrem em contato com a danca por um caminho sensivel, reflexivo,
criativo e transformador. Um caminho de construcdo, apropriacdo e
autonomia da aprendizagem que permite ao individuo desenvolver o
conhecimento e o autoconhecimento. Um caminho em que o individuo seja
criador de si mesmo, de sua arte e do seu meio, numa articulagdo de méo
dupla, mundo-individuo e individuo-mundo — e, no caso da danga, de seu
corpo, de seu movimento, de sua danca. (...) Um caminho em que o
individuo possa encontrar e expressar sua identidade, sua corporeidade,
sua subjetividade e ao mesmo tempo compartilhd-la com as diferencas. Um
caminho que pede também uma postura ética pelo direito & autonomia e
pela conquista da interacao entre diferencas. (GOMES, 2006, p.270).
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Foi exatamente esse caminho que percorri durante essa pesquisa e que
pretendo desenvolver em minha pratica docente. Uma proposta em que a
interseccdo entre danca, arte e educacédo, possa proporcionar o desenvolvimento
total do aluno e a construcdo, com criatividade e autonomia, de individuos mais
sensiveis e mais tolerantes para conviver no contexto da diversidade e das

diferencas que marcam o mundo contemporaneo.
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