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E importante, antes de tudo, situar essa pesquisa durante os anos de 2020 e 2021,

periodo em que o mundo viveu a pandemia do coronavirus. Como seres historicos que
somos, fomos afetados mundialmente pela tragédia e pela morte de milhdes de pessoas em
decorréncia disso. Esse trabalho é dedicado & minha irm& Sandra Anhaia, mulher, enfermeira,
nordestina e professora a qual acompanhei durante todo esse tempo, seus momentos de
desespero, frustracdo, aprendizado, luta e esperanca. VVocé foi minha inspiracdo para a escrita
desse trabalho, e seque sendo minha inspiracdo de vida dedicada ao outro e a um mundo

melhor.

Durante esse momento de reflex&o, introspecgéo, espera e estudo, pude realizar o
entendimento real e encarnado do quanto meus privilégios enquanto mulher branca, vinda de
classe média, interferem continuamente nos meus processos de sobrevivéncia, ainda que
nordestina, artista e consciente da realidade em que vivo. Essa escrita veio juntamente com
um momento de transformac&o evidente no mundo, e espero profundamente que apos
tamanha aflicdo, a humanidade reflita e faca prevalecer seus valores de coletividade, amor,
doacéo e respeito. Dedico essa pesquisa também a todas as vitimas diretas ou indiretas da

Covid-19, e a seus familiares.
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RESUMO

Essa pesquisa procurou colocar em discussdo a aula de danga contemporanea no contexto
da formacao livre, a partir de proposta didatica estruturada para o Curso Técnica de Danca e
Criacdo, propondo reflexdes sobre técnica de danga como agente mediador (ROCHA, 2016)
para 0 ensino-aprendizagem de danga, em processos que visem a autonomia do sujeito.
Ancorada em referencial teorico, buscou também discutir no¢bes de danca contemporanea
(ROCHA, 2012), técnica de danca (GERALDI, 2007; OLIVEIRA, 2013; ROCHA, 2016) e
experiéncia (BONDIA, 2012, 2020), além de afirmar o papel fundamental do professor ao se
colocar como mediador de conteidos no processo de ensino de danca, de forma dialégica
(FREIRE, 1987). O objetivo do estudo foi construir uma abordagem de danga contemporanea
em gue, a partir de sequéncias de movimentos predeterminadas, fosse possivel encontrar uma
colaboracdo conjunta entre professor e alunos, no sentido de potencializar a autonomia no
processo de ensino-aprendizagem. A pesquisa langa pesquisador e pesquisados aos terrenos da
descoberta, da invencdo e da criacdo, apontando para a sua relevancia na construgdo de outras
realidades possiveis, a partir do encontro entre esses sujeitos e suas experiéncias de mundo,

ampliando discussdes acerca de modos de ensino-aprendizagem em danca, na atualidade.

Palavras-chave: Técnica de danca. Danca contemporanea. Ensino-aprendizagem. Criacdo.

Autonomia.



ABSTRACT

This research seeks to put into discussion the contemporary dance class in the context
of free class, based on a didactic proposal structured for the Technical Dance and Creation
Course, proposing reflections on dance technique as a mediating agent (ROCHA, 2016) in
teaching-learning of dance, in processes that aim at the subject’s autonomy. Anchored in a
theoretical framework, it also seeks to discuss notions of contemporary dance (ROCHA, 2016),
dance technique (GERALDI, 2007; OLIVEIRA, 2013; ROCHA, 2016) and experience
(BONDIA, 2012, 2020), in addition to affirming the fundamental role of the teacher when
placing himself as a content agent in the teaching process dance, in a dialogical way (FREIRE,
1987). The objective of the study would be building an approach of contemporary dance, where
starting from predetermined sequences of movements, there is a joint collaboration between
teacher and students in order to enhance autonomy in the teaching-learning process. The
research launches researcher and subjects to the fields of discovery, invention and creation
pointing to their relevance in the construction of other possible realities from the encounter
between these subjects e their worlds experiences expanding discussions about teaching-

learning modes in dance, nowadays.

Key-words: Dance technique. Contemporary dance. Teaching-learning. Creation. Autonomy.
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Que mesmo no tempo mais sombrio temos o direito de esperar alguma
iluminacéo, e que tal iluminacéo pode bem porvir, menos das teorias e
conceitos, e mais da luz incerta, bruxuleante e frequentemente fraca que
alguns homens e mulheres, nas suas vidas e obras, fardo brilhar em quase
todas as circunstancias e irradiardo pelo tempo que Ihes foi dado na Terra
(ARENDT, 1991, p.7).
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INTRODUCAO

O que uma aula pratica de danca contemporanea propde? Haveria como estabelecer
alguns principios norteadores para a criacdo de uma aula de danca contemporanea? Essas sdo
perguntas que surgiram a partir de minha experiéncia como bailarina profissional em
companhias de danga brasileiras, intituladas como contemporéaneas. Apds ter fundado o
Coletivo Movasse!, em 2006, e nele desenvolvido praticas para despertar o corpo para o
trabalho na cena, em processos de construcéo de espetaculos, as metodologias de ensino sempre
foram uma busca pessoal enquanto bailarina e professora.

Em processo de formulacdo de perguntas surgiram outras questdes. A técnica pode
instigar questdes no corpo do aluno? Como posso usar a técnica como disparadora de poténcias
expressivas para o desvelamento do corpo que danca, numa perspectiva de danca
contemporanea? Qual seria a metodologia utilizada pelo professor, tendo técnicas de danca
como inspiracdo para sua pratica de ensino, com o objetivo de formar um sujeito autbnomo?

Nessa perspectiva, encontrei um direcionamento na afirmacdo de Rocha (2016), que
parte da formulacdo critica da pesquisadora Helena Katz (2005), quando diz que a danca
contemporanea ndo ¢ uma modalidade, pois ela ndo é resposta. Para Rocha (2016, p. 28), a

danca contemporanea € uma pergunta que o corpo faz:

Se a danca é contemporanea, € porque sempre e a cada vez, a cada nova obra,
ela deambula na direcdo da origem, daquilo que lhe deu sentido, para se
perguntar agora: - 0 que é danga? O que constitui algo em danga como arte?
A obra é a mise-en-scéne da pergunta, e ndo da resposta.

A partir dessa reflexdo, de que modo, entéo, esse professor revé as técnicas de danca
presentes em seu processo formativo e propbe modos de fazer investigativos, elaborando
perguntas a partir deles? Esse professor da espacgo para a exposi¢édo e colaboracdo dos sujeitos
ali presentes? Como mediar um processo de ensino-aprendizagem em que o estudante constroi
um conhecimento em seu corpo a partir também de seus préprios referenciais?

Rocha (2016) nos direciona para uma reflexdo, quando considera que uma aula de danca
se alinha com uma perspectiva contemporanea que ndo apenas repassa contetdos, mas, sim,

agencia oportunidades e propde apropriacfes. Levando essas considera¢des para uma aula de

1 O Movasse é um coletivo de criacio em danca, criado em 2006, em Belo Horizonte, Minas Gerais, com a intengéo
de propor o transito livre de pessoas e tecer ideias acerca da arte e da danca, tendo como base um pensamento
colaborativo e horizontalizado. Seus fundadores sdo Andrea Anhaia, Carlos Ardo Ester Franga, e Fabio Dornas,
bailarinos com diferentes experiéncias artisticas em sua formacao.
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danca com uma perspectiva contemporanea, faria sentido praticar um pensamento de danca
para suscitar perguntas sobre os contetdos e as técnicas compartilhadas por aquele professor?

Tendo como objeto o ensino-aprendizagem em danca, a problematizacédo dessa pesquisa
considera que a aula técnica de danca pode ser disparadora de poténcias inventivas, na intengdo
de promover a autonomia do aluno. Contudo, quais seriam os procedimentos e modos de fazer
para tornar isso possivel no processo de ensino de danca? Nessa pesquisa, partiu-se da ideia de
que o professor pode ser aquele que revé as técnicas que o formaram, faz perguntas para elas e
as transforma em aula, a partir dos alunos e por causa desse encontro, dentro de uma perspectiva
de aula com um pensamento contemporaneo.

A partir dessa perspectiva, 0 objetivo principal da pesquisa foi o de construir uma
abordagem de ensino-aprendizagem de danca baseada no uso da técnica como agente mediador
(ROCHA, 2016), em didlogo com os alunos, no intuito de potencializar a capacidade de criacéo
dos sujeitos e sua autonomia (FREIRE, 1987), em um processo de ensino-aprendizagem de
danca. Nesse sentido, 0s objetivos especificos foram: identificar e compreender, a partir dos
autores de referéncia, sob quais perspectivas de danca contemporanea, técnica e criacao se
fundamentou a pesquisa; estabelecer relacbes entre o uso de técnicas de danca e a percepgédo
corporal em préaticas de ensino estruturadas a partir de sequéncias de movimentos
predeterminadas; identificar, a partir dos relatos escritos nas Cartas de Corpos em Danca ,
produzidas pelos alunos do curso Técnica de Danca e Criacdo, proposto nessa pesquisa, quais
as corporalidades promovidas pelas praticas, no sentido de potencializar a autonomia e a
criacéo.

A pesquisa, de carater exploratdrio e natureza qualitativa, foi realizada por meio de um
estudo de caso (GIL, 2002), e teve como objetivo aprofundar as reflexfes sobre o tema em um
contexto favoravel para tal abordagem. Os procedimentos utilizados foram pesquisa de
referéncia, o desenvolvimento do curso Técnica de Danca e Criagdo, em formato remoto, e as
Cartas de Corpos em Danga, redigidas por participantes desse curso.

A pesquisa realizada se apresenta nesta monografia em cinco capitulos, a partir da
Introducéo.

O Capitulo 1 aborda ideias e aspectos relativos as no¢des de danca contemporénea e
técnica de danca tratadas na pesquisa. A nogédo de danca contemporanea foi delimitada a partir
Louppe (2012), Rocha (2016) e Silva (2005), autoras do campo de danca, e em dialogo com
Kastrup (2007), que prop0e a cogni¢do em uma perspectiva de invengdo. E, a discussao sobre
técnica de danca foi desenvolvida a partir de Ferreira (2009), Katz (2005), Oliveira (2013),
Ribeiro (2007) e Rocha (2016).
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O Capitulo 2 aborda as nogdes de dialogicidade, em Freire (1987), e de experiéncia, em
Bondia (2002), com o objetivo de encontrar subsidios para refletir sobre processos de ensino-
aprendizagem em danca pautados na invencao e na autonomia do sujeito.

O Capitulo 3 apresenta a metodologia proposta para o desenvolvimento da pesquisa,
particularmente, os procedimentos metodoldgicos relativos ao curso Técnica de Danca e
Criacdo e as Cartas de Corpos em Danga, relacionados a coleta e interpretacdo de dados.

O Capitulo 4 apresenta a proposta didatica que estruturou o Curso Técnica de Danca e
Criacéo, desenvolvido na pesquisa.

O Capitulo 5 aborda a experiéncia do Curso Técnica de Danca e Criacdo, os dados
coletados nesse curso e nas Cartas de Corpos em Danca, bem como a reflexdo desenvolvida a
partir desses dados e questdes apontadas, em didlogo com os autores de referéncia.

Apds o Capitulo 5, seguem as Considerac6es Finais.
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1 DANCA CONTEMPORANEA E TECNICA DE DANCA

Ao refletirmos sobre uma abordagem para o0 ensino-aprendizagem de danca
contemporanea, encontramos dificuldade e, inclusive, a necessidade, de se conceituar o que ela
seja dada a multiplicidade de perspectivas relacionadas ao termo. Desse modo, 0 objetivo desse
capitulo foi delimitar e indicar aspectos que caracterizam o contexto de danca contemporanea
abordado nessa pesquisa. Ha um método de danca contemporanea ou existiriam principios para
orientar 0 pensar danca ao se ministrar uma aula com o olhar voltado para a
contemporaneidade? Partindo desse desafio, o de se pensar uma abordagem de ensino-
aprendizagem em danca contemporanea, a partir de base técnica e interessada na autonomia do
aluno, buscou-se lancar luz sobre o tema, a partir de alguns pontos de vista. Nesse sentido,
abordamos, inicialmente, ideias e aspectos para a compreensao de danca contemporanea e

técnica de danga.

1.1 Danga contemporanea: espago para pergunta e invencao

Na perspectiva historica apresentada por Silva (2005), o termo danga contemporanea
pode ser compreendido a partir dos movimentos moderno e pds-moderno na danga. Nesse
contexto, Merce Cunningham, dancarino e coredgrafo norte-americano, surge como referéncia
importante para a compreensao de perspectivas apresentadas no campo de danca.

No inicio do século XX, a Danca Moderna trazia um cunho profundamente existencial,
social e politico, e “a dramatiza¢do excessiva dos enredos e contetdos marcadamente
psicoldgicos findaram por exaurir tanto a plateia quanto seus criadores” (SILVA, 2005, p. 105).
Em meados dos anos 40, Cunningham, bailarino solista da companhia de Marta Graham?,
afastava-se do drama e se aprofundava em manipulagdes do movimento sem 0 compromisso
com o enredo ou a caracterizacdo de personagens. O trabalho do coredgrafo marca o inicio da

chamada danga pos-moderna norte-americana, e, entre suas ideias estdo também:

Cunningham propds uma série de conceitos que vinham questionar a ideologia
da danca moderna substituindo a narrativa Gnica pela estrutura fragmentada

2 Martha Graham foi um dos nomes da danca moderna norte-americana. Bailarina, coredgrafa e professora, se
tornou uma referéncia importante ao romper com convencdes do balé classico e desenvolver uma técnica que
compreendia uma profunda relacdo entre respiracdo e movimento — extenséo e relaxamento [...], gestos amplos e
contato com o chdo, abandonando, desta forma, alguns dos principios bésicos da dancga tradicional.
(GONCALVES, 2009 p. 9). Disponivel em: http://wikidanca.net/wiki/index.php/Martha_Graham. Acesso em: 13
mar. 2021.
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ou episddica; o uso do palco convencional italiano pelas mais inusitadas
opcbes cénicas; 0 processo criativo linear e pessoal pelo uso intensivo da
experimentacdo e improvisacdo; dentre algumas modificacbes de peso
(SILVA, 2005, p.105).

De acordo com Silva (2005), desnudar a danca de todos os artificios estranhos a ela, se
contrapor & dramaticidade da danga moderna, a artificialidade do balé, tentando desenhéa-la
conforme suas caracteristicas essenciais foram estratégias presentes nesse movimento.
Cunningham, como precursor da danca pos-moderna, abriu possibilidades a outros artistas da
danca que foram ainda mais longe, no sentido de criar diferentes perspectivas e modos de fazer

danga, como explica Silva (2005, p. 108):

Estabeleceu-se entdo uma imensa variedade de estilos e principalmente de
métodos de criagdo. A danca podia ser montada ao acaso, surgindo de
improvisacGes em cena aberta, dancas geradas a partir de tarefas cotidianas e
movimentag&o funcional [...], enfim de um universo absolutamente amplo e
permissivo. Ndo havia homogeneidade estilistica ou tematica.

Assim, nos anos que se seguiram, surgiram varios artistas alinhados a essa corrente de
discussao sobre dan¢a, como Ann Halprin, Yvone Rainer, Steve Paxton, Trisha Brown, Lucinda
Childs, entre outros. Tais artistas refletiam sobre movimento e corpo, e tinham como base o
afastamento de convencdes institucionalizadas relativas a danca.

A experimentacdo que se inicia nesse periodo e segue até 0s nossos dias trouxe
transformacfes nas metodologias, além de ampliar a variedade de modos de pensar e fazer
danca. A diversidade artistica como contexto é identificada tanto nos Estados Unidos, como na
Europa. Conforme Silva (2005), a linha p6s-moderna estadunidense se caracteriza por uma
corrente mais formalista, mais interessada no movimento propriamente dito, enquanto 0s
coredgrafos europeus propdem a cada nova obra um mergulho na logica da peca e na légica
pessoal de cada bailarino, trazendo-os mais efetivamente a participar de sua criagéo. No
panorama brasileiro, Mundim (2013, p. 19) identifica um "caleidoscépio™ que explicita
diferentes perspectivas e trajetorias.

A partir dessa perspectiva, que discute 0 moderno e o0 pds-moderno na danca, a ideia de
danca tratada aqui flertou com reflexdes acerca da danca p6s-moderna, pautada na busca por
vocabulério corporal diverso, desconstrucdo de formulas coreogréficas e liberdade para a
criagdo. O periodo pds-moderno na danca inaugura a possibilidade de corpos multiplos, “feitos
de musculos, ossos, como também com imperfei¢cdes e qualidades do ser humano” (SILVA,

2005, p.140).
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Nessa pesquisa, interessou também a ideia trazida por Rocha (2016), de uma danga com
disposicéo filosdfica, que seria aquela que se pergunta, assumindo um lugar de quem néo sabe,
e se indaga a todo tempo, refletindo sobre o seu fazer. Nesse sentido, dangar € inaugurar no
corpo uma ideia de danga, ¢ a “danga contemporanea é aquela que ainda, e sempre ndo decidiu
o que a danga ¢ e, assim, o que ela deve ser” (ROCHA, 2016, p.31).

Rocha (2016) nos conta, ainda, que a danca contemporanea nao é uma modalidade, ja
que ela nédo é resposta, e sim, pergunta. Essa pergunta viria do lugar de quem ndo sabe e surgiria

a partir do corpo que pergunta e de um sujeito presente e atento a sua danca.

Se o corpo faz uma pergunta a si, € porque nele ja se inaugurou uma vontade
de pesquisa e, nela, uma mutagdo subjetiva que dificultard o corpo continuar
gostando de repetir sotaques de danca ja dados por uma técnica em particular.
[...] A aula que eu faco ndo é mais necessariamente a dancga que eu danco, pois
0 corpo passa a inventar movimento (ROCHA, 2016, p.114).

Para Rocha (2016, p. 131), "a danca contemporanea é indecidida, ndo o mesmo que
indecisa. Indecidida, porque a danga contemporanea ainda e sempre ndo decidiu o que a danca
é e, assim, 0 que ela deve ser." Louppe (2012) compreende que um dos méritos da danca
contemporanea, que para essa autora surge no final do século XIX, consiste na formacéo de
técnicas reveladoras de outros corpos fracos, irrisérios e insensatos. Nao sdo mais requisitados
corpos que dangam, mas corporeidades dancantes que acolhem varios e diferentes conceitos de
danca.

Nesse sentido, a danca contemporanea € aquela que entende a desconstrucdo de
modelos, que propde a descoberta durante o processo, e prevé que as consequéncias desse fazer
ndo sdo da ordem do previsivel e da programacédo. De acordo com essas ideias, no contexto de

danca contemporanea a criacdo tem o seguinte carater:

Dependendo do ambiente em que seja convocada, a criagdo pode muito
facilmente pressupor um produto que ja est4d dado como fim desde a partida
do processo. A invencdo, diferente desta nogdo de criacdo capturada pela
I6gica do produto, ndo prevé uma finalidade anterior a producéo, o que levara
a danca a descobrir, por seus proprios méritos, procedimentos, rigores e
critérios, todos eles imanentes ao processo, o seu fim para (ROCHA, 2016, p.
115).

Assim, Rocha (2016) sugere que a criagdo seja tratada em uma perspectiva de invencéo,
Ou seja, um processo que ndo tenha um produto predeterminado. A invencdo na danca

contemporanea, discutida por Rocha (2016), encontra consonancia com a nogao de invencgéo
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nos estudos sobre cognicédo, de Kastrup (2007). Para Kastrup (2007), a invencgdo é o principal
aspecto do fenbmeno cognitivo e se caracteriza por estabelecer a experimentagdo como base
para 0 processo de ensino-aprendizagem.

A concepcdo de invencdo, em Kastrup (2007), esta associada, primordialmente, a
producdo de problemas, e menos, a solucdo de problemas, em contraposi¢do ao cognitivismo
que surge no campo da psicologia, nos Estados Unidos, na década de 1950. Kastrup (2007, p.

238) explica:

A chave da politica inventiva é a manuten¢do de uma tensdo permanente entre
a acdo e a problematizagdo. Trata-se de seguir sempre um caminho de vaivém,
inventar problemas e produzir solucfes, sem abandonar a experimentacdo. A
opcao por esse caminho implica em ter a coragem de correr 0S riscos
necessarios de uma pratica, mas também de suspender a agéo e pensar. [...] E
desconfiar das proprias certezas, de todas as formas prontas e supostamente
eternas, e, portanto, inquestionaveis, mas é também buscar saidas, linhas de
fuga, novas formas de agdo, ou seja, novas préaticas cujos efeitos devem ser
permanentemente observados, avaliados e reavaliados.

Assim, a invencdo € marcada por imprevisibilidade, sendo sua dindmica constituida
pelas acbes de compor e recompor a todo instante. A partir de Rocha (2016) e Kastrup (2007),
podemos considerar a danga contemporanea em um contexto que prioriza o carater inventivo,
calcado em uma dindmica processual, e que descarta resultados previsiveis.

Nesse sentido, Rocha (2016) nos instiga a pensar sobre a questéo da criagdo no processo
de ensino-aprendizagem de danca, quando traz para o debate a proposta de se pedir a um
intérprete que crie, tendo ele “passado anos de sua vida em sala de aula de danca, alienado dos
devires do mundo e dos devires estéticos da arte” (ROCHA, 2016, p. 52). Essa autora afirma
que “se lhes ensinarmos a fazer passos e ndo a escolher, provavelmente estamos roubando-lhes
correlativamente, por mais contraditorio que possa parecer, a possibilidade de dancar”
(ROCHA, 2016, p. 52). Nesse caminho, a autora nos fala sobre a importancia de entrever o
campo de atividades profissionais da danga como um campo da invencao e, portanto, um

convite a participacao:

[...] convocar sua responsabilidade, seu lugar de protagonista de seu processo
de ensino aprendizagem. Em um jogo de estimulos e respostas, procurar fazer
com que ele deduza o novo que estd em pauta na aula e também os modos
como aquele novo se alinha com o resto. E um trabalho de pesquisa, desde
sempre (ROCHA, 2010, p. 97).
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Ressalta-se que a danca pds-moderna instala-se a partir da ndo negacao do passado e a
possibilidade de convivéncia de diferentes modos de fazer no presente. Assim, tem-se o
contexto apresentado por SILVA (2005, p. 61):

A ambivaléncia pos-moderna instala-se a partir de sua multiplicidade, da
fragmentacdo, da justaposicdo de imagens, da repeticdo, do uso constante de
referéncias de épocas diversas, da experimentacdo exaustiva, da ousadia em
ironizar o modus vivendi, da combinagdo de varios estilos, linguagens e
técnicas e da relevancia da arte popular.

Considerando o referencial acima apresentado, a dangca contemporanea tratada nessa
pesquisa busca reflexdes criticas sobre o presente, a partir de um olhar para seus sujeitos e,
principalmente, com um carater inventivo, interessado na pergunta como motivacdo. A
pesquisa pretendeu, ainda, colocar em crise os modos de pensarfazer® danga na pratica de
ensino-aprendizagem, com o objetivo de desestabilizar professor e aluno, e coloca-los em
estado de criacdo e aprendizagem continuos, instigando diversas formas de se inventar danca,

a partir de uma postura ativa e presente de seus agentes.

1.1 Técnica de danga como agente mediador em praticas de ensino de danca

Assim como o termo danga contemporanea, nessa pesquisa buscamos delinear o termo
técnica de danca para a proposicao e discussdo sobre uma abordagem de ensino-aprendizagem
de danca contemporanea.

Em seu texto As técnicas do corpo, o socidlogo Marcel Mauss (1934, p. 407) entende o
corpo como “[...] o mais natural objeto, € a0 mesmo tempo meio técnico, do homem [...]”, e as
diferentes técnicas corporais surgem a partir de necessidades e dos modos como os homens, de
sociedade em sociedade, sabem servir-se de seu corpo.

Para Ferreira (2009), a nocdo de técnica corporal, de Mauss (1934), respeita e guarda
uma dimensao de carnalidade do corpo, estando este em dialogo com a concretude da realidade
social, cultural e material que o rodeia, enquanto matéria viva e em devir nas suas propriedades,
sejam elas potencialidades ou limitagdes fisioldgicas, neuroldgicas, motoras ou sensoriais. Para
Ferreira (2009), o texto de Mauss (1934) ajuda a perceber que o corpo esta na base de toda a
experiéncia social, enquanto mediadora das relagbes, das praticas, dos discursos e das

apropriacdes do outro e do mundo. Na area de danca, de acordo com Oliveira (2013) podemos

3 Traz-se o termo “pensarfazer” na inten¢io de buscar uma perspectiva de corpo integral, coerente com as
referéncias apresentadas, a seguir, como Katz (2005), Oliveira (2013) e Ribeiro (2007).
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pensar que mais do que modos de agir, a técnica pode favorecer um processo de autodescoberta,
que nos habilita a identificar afinidades gestuais, dificuldades em processos de execucdo de
movimentos, bem como alargar a dimenséo e entendimento do corpo. Para Oliveira (2013,
p.26),

A técnica, pois é compreendida aqui pensamento-corpo, cuja base libertaria e
emancipatéria deforma a ideia de corpo ideal (presentes em indmeros
processos de construcao gestual em danga, como o balé classico) e ndo permite
um pensamento de exclusdo, mas de valoragdo a alteridade e de fomento as
inimeras genealogias corporais.

Esse entendimento da técnica como lugar da descoberta se articula com a abordagem de
ensino-aprendizagem em danga contemporanea proposta na pesquisa, na qual consideramos
que sequéncias de movimentos criadas a partir de métodos e técnicas de danca podem servir
como um elemento transformador dos sujeitos ali presentes. Ainda, segundo Oliveira (2013),
qualquer abordagem técnica de danca, deve ser compreendida como processo, € ndo, como
produto. Também sobre a utilizacdo de técnicas em aulas praticas de danca, encontramos em
Katz (2005, p. 38):

Qualquer pessoa que tenha experimentado praticar tecnicamente com o corpo
— seja dangando, pulando corda, andando de bicicleta, jogando bola, etc. — ja
sentiu as duas formas de ocorréncia. A habilidade que se repete melhora
gradualmente através do treinamento que burila o exercicio. No entanto,
eventualmente, irrompem novas circuitagdes, que surpreendem o controle.

A partir da autora, podemos considerar que quando repetimos movimentos, 0 processo
ocorre com minusculas diferencas entre uma repeticdo e outra, e em certo ponto, essas
diferengas transformam gradualmente o movimento que esta sendo repetido. Considerando
Katz (2005), podemos entender que a partir dessas circuitagdes, que irrompem com a repeticéo
de movimentos, podem surgir novas proposi¢ées de vocabularios corporais para cada sujeito
atento ao corpo e seu dancar.

Nesse sentido, Rocha (2016) esclarece que, uma vez que 0 corpo nao aprende por
acumulacdo, mas por substituicdo ou recombinacdo, ndo ha como experimentar uma danca
diferente sem haver uma negociacdo com a danca ja existente na experiéncia do sujeito. Essa
negociacao corporal esta relacionada a uma pratica que prioriza a indagacao e caracteriza a
danga contemporanea, como discute Rocha (2016, p. 114): “se na danca contemporanea ¢ a
prépria danca que faz perguntas a si e ao mundo, ela pode se oferecer como um bom operador

transversal para pensar qualquer danga.” A partir de Rocha (2016), propde-se uma danga como
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agente mediador, ndo somente de conteudos, mas do ensinar-aprender que considera
conhecimentos e experiéncias possiveis no campo de danca. Também conforme Rocha (2016),
para quem a danca caracterizada pela indagacéo favorece o pensamento sobre qualquer danca,
considerou-se que qualquer técnica de danca, quando utilizada em uma dindmica de
experimentacdo e como inspiracdo, podera levar a criagdo de movimentos e sequéncias de
danga.

A ideia de repeticdo na experiéncia técnica de danca relacionada a possibilidade de
invencdo e ampliacdo do vocabulario no ensino-aprendizagem de danca estd em consonancia
com Ribeiro (2007), que aborda a imitacdo e os processos de ressifignificacdo do material
imitado. Ribeiro (2007) explica a imitacdo como sendo uma forma bésica de articulagdo
corporal direcionada a um objetivo. Assim, quando o dancarino imita outro dancando, ele tem
gue se organizar sinestesicamente para corporificar o que ele vé. Desse modo, quando imita, o
dancarino se conecta com o outro por meio de suas corporeidades e isso provoca uma ampliagéo

do entendimento corporal do sujeito. Conforme Ribeiro (2007, p. 7):

Ao observar com a intencdo de apropriar-se do movimento do outro traz o
sujeito para o presente da acdo e o conecta com aquilo e aquele que vé por
meio de uma interacdo intersubjetiva. Observar, imitar e repetir ndo
necessariamente implicam reprodutibilidade mecanica, desengajada e
descontextualizada, podendo fazer parte de um treinamento de si na
experiéncia do aprender como outro aquilo que “¢” do outro.

Ribeiro (2007) considera a possibilidade de ver o treino corporal em danca, mediado
pela imitagcdo, ndo apenas como repeticdo mecéanica e desengajada, mas ao contrario, como
cultivo da unidade mente-corpo no fazer atento. Nesse caso, a atencdo esta voltada para si
préprio, para 0 outro, para 0 ambiente e para a propria experiéncia do fazer. Ribeiro (2007)
aponta, ainda, que na imitacdo verdadeira, o objetivo mais profundo ndo estaria apenas na
execucdo do ato observado, mas na compreensao da acdo motora do outro e no estabelecimento
do encontro que implica a producéo, ndo de semelhangas, mas de miscigenagdes. Nesse sentido,
Ribeiro (2007, p. 11) observa o contexto brasileiro de danga: “No Brasil, as praticas corporais
sdo efeitos da mistura e, portanto, ausentes de pureza”. Ribeiro (2007) acrescenta que, nesse
processo, a empatia tem um papel fundamental, pois ndo se trata de contagio. No caso, a empatia
sugere o reconhecimento do outro e de si proprio, atuando como facilitador no processo de
distingéo entre o sujeito e 0 mundo e, a0 mesmo tempo, possibilita agdes de compartilhamento,

de convivio e de pertencimento, como explica Ribeiro (2007, p. 12):
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Por agora, reitero que imitar de modo verdadeiro, engajado, parece-me
propiciar misturas apaixonadas, resultantes das possibilidades de mobilidade,
de borramento de fronteiras, de operacdes de apropriacdo simbolica, de
invencdo, de processos de circulacdo de objetos culturais e de formas
experienciaveis.

Para Geraldi (2007), se o trabalho técnico considerar os vinculos entre a percepcdo que
0 sujeito tem do interior do corpo e o0 seu exterior sera possivel ao bailarino perceber-se como
um todo relacional. Assim, Geraldi (2007, p. 83) considera que a pessoa “ao Se mover é capaz
de sentir, pensar, afetar-se, envolvendo-se de maneira harmoniosa com 0 movimento que esta
executando”.

Na intencdo de construir um processo pautado no aprender com e a partir do outro,
atento ao corpo e a experiéncia do sujeito, encontro consonancia com as ideias de Rocha (2016),
quando a autora afirma ser o professor o responsavel por chamar o aluno para o protagonismo

da acdo pedagdgica:

Dizer que ele sabe, implica convocar sua responsabilidade, seu lugar de
protagonista no processo de aprendizagem. Em um jogo de estimulos e
respostas, procurar fazer com que ele deduza o novo que esta em pauta na aula
e também os modos como aquele novo se alinha com o resto. E um trabalho
de pesquisa, desde sempre (ROCHA, 2016, p.97).

Nesse sentido, entende-se a técnica de danca como agente mediador para potencializar
a criacdo em praticas de ensino de danga, considerando novamente Rocha (2016), para quem a
danca contemporanea pode ser um operador transversal para pensar qualquer danca.

A partir das abordagens de danca contemporanea e de técnica de danca, percebemos que
dependendo do modo como a técnica de danca é utilizada ou compartilhada, ela podera se tornar
meio de aprendizagem e transformacdo, bem como demandara a presenca atenta e conectada
dos agentes de aprendizagem. Dessa forma, entende-se o ensino-aprendizagem de danga como
um espaco favoravel ao dialogo entre professor e aluno, que permite inventar dancas a partir de

técnicas compartilhadas pelo professor por meio de sequéncias de movimento.
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2 INTENCAO DIALOGICA E O LUGAR DA EXPERIENCIA NO PROCESSO DE
ENSINO-APRENDIZAGEM DE DANCA

A importancia do didlogo em praticas de ensino-aprendizagem em danca surge como
condig&o essencial no caminho de inventar metodologias pautadas na invengéo e na autonomia
do sujeito, lugar de reflexdo dessa pesquisa. Nesse sentido, buscamos entender o conceito de
dialogicidade, a partir de Freire (1987, p. 51):

[...] o didlogo é uma exigéncia existencial. E, se ele é o encontro em gue se
solidariza o refletir e o agir de seus sujeitos enderecados ao mundo a ser
transformado e humanizado, ndo pode reduzir-se a um ato de depositar idéias
de um sujeito no outro, nem tampouco tornar-se simples troca de idéias a
serem consumidas pelos permutantes.

Para Freire (1987, p.51), o dialogo é o encontro dos homens por meio do mundo, no

intuito de pronunciar esse mundo:

Porque é o encontro de homens que pronunciam o mundo, ndo deve ser doagao
do pronunciar de uns a outros. E um ato de criagdo [...]. A conquista implicita
no dialogo é a do mundo pelos sujeitos dial6gicos, ndo a de um pelo outro.
Conquista do mundo para a libertacdo dos homens.

No processo educacional, o didlogo entre duas pessoas se faz numa relacdo horizontal
de convivéncia, como prope Freire (1987, p.52): “Neste lugar de encontro, ndo ha ignorantes
absolutos, nem sabios absolutos: ha homens que em comunhdo, buscam saber mais.” Para 0
autor, essa concepcao dialégica em uma pratica de ensino funda-se no amor, na humildade, na
confianga mdtua e no pensar critico. E esse pensar critico, problematizador, que possibilita a
comunicacéo entre os sujeitos da aprendizagem — professor e aluno —, e onde se da a mediacgéo
do objeto cognoscivel. Freire (1987) acrescenta que 0 momento da educagdo como pratica da
liberdade e, portanto, da conquista da autonomia do sujeito, se inicia antes da préaxis pedagogica
propriamente dita, na escolha dos conteudos. Para Freire (1987, p. 53), esse momento é “quando
aquele [o professor] se pergunta em torno do que vai dialogar com estes [0s alunos]”.

A nocdo de dialogicidade nos leva a pensar numa educacéo libertadora, consciente e
transformadora. O contrério da educagdo dialdgica, preconizada por Freire (1987), constitui-se
na educacdo bancéaria, em que os alunos séo receptaculos de conteudos, e o professor um

transmissor de conhecimentos. A educacdo bancaria pressupde um aluno passivo e um
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professor que conduz seus educandos a memorizar os contetdos acriticamente, como explica
Freire (1987, p. 37):

Em lugar de comunicar-se, o educador faz “comunicados” e depositos que os
educandos, meras incidéncias, recebem pacientemente, memorizam e
repetem. Eis ai a concepcao “bancaria” da educagdo, em que a iinica margem
de acdo que se oferece aos educandos é a de receberem os depdsitos, guarda-
los e arquiva-los.

Freire (1987) considera que ao contrario da educacgédo bancaria, na educacao libertadora,
a acdo pedagdgica dos professores deve se organizar no sentido da humanizacdo da relagdo
entre professor e aluno, sendo essa humanizagdo a crenga nos homens e seu poder de criagéo.
Para que essa relacdo de comunhdo aconteca, Freire (1987) defende a comunicacéo e o dialogo
entre professor e alunos, mediatizados pela realidade e pelo mundo que os cerca, indo ao
encontro da intercomunicacdo. A educacao libertadora, que é também problematizadora, ja ndo
admite mais o ato de depositar ou de transmitir conhecimentos e valores aos educandos a partir
da figura de poder do professor. Ela coloca como exigéncia a superacao dos lugares estaticos
de educador e educandos. Nesse sentido, considera-se uma préatica de ensino-aprendizagem em
que esses dois agentes aprendam no momento da acdo educativa, propondo um educador
mediatizador de contetidos, na direcéo de uma educacdo nao hierarquizada. Como propde Freire
(1987, p. 44), professor e alunos caminham juntos:

Desta maneira, o educador ja ndo é o que apenas educa, mas o que, enquanto
educa, é educado, em didlogo com o educando que, ao ser educado, também
educa. Ambos, assim, se tornam sujeitos do processo em que crescem juntos
e em que os “argumentos de autoridade” ja, ndo valem. Em que, para ser-se,
funcionalmente, autoridade, se necessita de estar sendo com as liberdades e
nédo contra elas.

A partir dessas consideracdes, podemos fazer um paralelo com a nogdo de mediacéo
abordada por Kastrup (2007), em que “os mediadores sdo dotados da capacidade de traduzir
aquilo que transportam, de redefini-lo, de desdobra-lo, e também de trai-lo” (LATOUR?, 1994
apud KASTRUP, 2007, p.51). Os mediadores sdo agentes da dindmica inventiva, e seguem
como operadores, conectando elementos em diferentes e inesperados formatos (KASTRUP,
2007). A discussao de Freire (1987) e as ideias de Kastrup (2007) permitem compreender o

processo de ensino-aprendizagem em uma perspectiva de transformacéo e invengéo de novas

4 LATOUR, B (1991). Jamais fomos modernos. Trad. Carlos Irineu da Costa. Rio de Janeiro: Ed.34, 1994,
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realidades, e em que 0s sujeitos se colocam como ativos e responsaveis por essa experiéncia,
de maneira consciente.

Nesse sentido, essa pesquisa considerou que a relacéo entre o professor e o aluno em
danca possa se estabelecer a partir do quanto o professor estd disposto a ser dispensavel,
fomentando no aluno sua liberdade e a responsabilidade sobre si e seu aprendizado. Uma
relacdo que favorece um aprendizado que envolve, a0 mesmo tempo, 0 movimento e o saber
negociar e escolher a partir de si, como propde Rocha (2016). Nesse sentido, o professor deve
fazer escolhas conscientes na mediacdo de conhecimentos e favorecer possibilidades para o
aluno apreender os estimulos de forma autoral e responsavel. H4 uma via de mao dupla nesse
processo de construcdo. O aprendizado viria da experiéncia construida entre aluno e professor,
em dialogo imbuido de um pensamento em e sobre danca.

Na pesquisa, interessou a experiéncia, em Bondia (2002, p. 21) considerada como algo “que
nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nao o que se passa, Ndo o0 que acontece, ou 0 que
toca. A cada dia se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece.”
Ao lembrar que nos passam muitas coisas todos os dias, Bondia (2002) aponta para a quantidade
de informac6es desprovidas de sentido que chegam aos sujeitos. Para esse autor, a informacao
que ndo nos afeta criticamente, que nos passa e ndo toma assento em noOssOS COrpos, nNdo se
constitui como experiéncia. Assim, somos induzidos a fabricar rapidamente opinides que atuam
como respostas e nos impedem de construir o conhecimento no NOSSO COrpo, pois para encarnar
esse conhecimento, precisamos de tempo expandido, e ndo, de velocidade, como explica Bondia
(2002, p. 23):

A velocidade com que nos sdo dados os acontecimentos e a obsessdo pela
novidade, pelo novo, impedem a conexao significativa entre acontecimentos.
Impedem também a memodria, ja que cada acontecimento é imediatamente
substituido por outro que igualmente nos excita por um momento, mas sem
deixar qualquer vestigio. [...] Ao sujeito do estimulo, da vivéncia pontual, tudo
0 atravessa, tudo o excita, tudo o agita, tudo o choca, mas nada Ihe acontece.
Por isso, a velocidade e o que ela provoca, a falta de siléncio e de memodria,
sdo também inimigas mortais da experiéncia.

Considerando Bondia (2002), para a experiéncia se instaurar, ela deve se constituir em
lugar de chegada, onde o que passa deixa vestigios, inscreve marcas e constroi territorios, onde
0 sujeito que a opera se dispBe a novidade e se expde como pessoa no processo. Nesse sentido,
relacionamos o lugar da experiéncia, em Bondia (2002), com a experimentacdo no ensino-

aprendizagem de danca, que da espaco ao risco e a permanente mudanca de estado corporal.
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Nesse processo, 0 caminho por onde passa cada ser humano, sujeito de sua experiéncia, é Unico
e pessoal, repleto de sentidos construidos por ele na conduc¢éo de sua relagdo com o mundo.
As escolhas e caminhos percorridos pelo professor podem ser diversos, pois estdo
diretamente relacionados a sua formacéo e visdes de mundo, com as perguntas que ele faz a si
mesmo, e como esses aspectos influenciam na mediacgdo do professor no processo de ensino-
aprendizagem, na escuta ativa dos sujeitos ali presentes. Nessa pesquisa, partimos da suposi¢do
de que a utilizacdo de sequéncias de movimentos criadas com base em técnicas de danca, que
fazem parte da formacéo do professor, podem ser disparadoras de situa¢es-problema no corpo

do aluno, e impulsiona-lo no processo de construcao de sua autonomia.
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3 A CONSTRUGCAO DA METODOLOGIA

Ao propor a metodologia para o desenvolvimento desse estudo, houve a intencéo de
articular referenciais teoricos e cientificos da pesquisa a minha experiéncia como professora de
danca no ambito do Coletivo Movasse. Essa perspectiva foi pensada dentro do universo da
danga, cujo objeto foi o0 ensino-aprendizagem, no contexto da formagao livre. Nesse sentido,
inicialmente, faz-se necessario retomar aspectos de minha trajetoria na area de danca.

Minha experiéncia como bailarina vem da formacg&o continuada em escolas de danca,
em cursos de longa duragao, e outros, oferecidos, de forma sazonal, com mestres contratados
para ministrar cursos livres. Esses espacos nos quais iniciei meus estudos em danca,
frequentemente, eram chamados de academia. Segundo Navas (2009, p. 59), denominam-se
dessa forma as escolas de danga cujo carater “[...] remonta a ‘academia helénica’, onde o
treinamento dos corpos em busca de saude e performance fisica era meta [...]”. Nesse cenario,
caminhei intencionalmente para a profissionalizacdo, em grupos de danga nacionais, onde dei
continuidade a uma formacdo mais especifica em danca, em contexto como o descrito por
Navas (2009, p. 59):

[...] nas companhias/grupos de danga, para onde convergem profissionais e
ndo somente. Para elas acorrem pessoas com talento e vocagdo, que na
nucleagdo de metiers e conhecimentos de que se compGem estes locus, ali
encontram oportunidade para a sua formacao, na pratica da danca de todo o
dia.

Alguns anos mais tarde, com a criagdo do Movasse Coletivo de Criacdo em Danca,
projeto iniciado em partilha e intencéo colaborativa junto aos artistas e criadores Ester Franca,
Carlos Aréo e Fabio Dornas, pude experienciar momentos de pratica pedagdgica dentro de sala
de aula. Isso, porque o Coletivo, além de pesquisar danca em uma perspectiva artistica para
construir espetaculos, também oferece em seu espaco aulas regulares e cursos livres.

Depois de alguns anos submersa nesse universo de artista e professora, ao delimitar a
danca contemporanea como contexto dessa pesquisa académica, deparei-me com a dificuldade
para fazer escolhas. Qual parte da minha historia na danca iria privilegiar? Nessa busca, minha

memoria deu chance as experiéncias em mim corporificadas. Rocha (2006, p.25) lembra:

A memodria, segundo nossa perspectiva, € no corpo um motor sempre pronto
a atualizar a lembranca, tornando-a atual, fazendo dela uma outra, uma outra,
uma outra...A memdria da a vida sempre uma nova chance. Do ponto de vista
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da memoria o passado nunca passou; 0 passado estd passando e, como tal,
sempre a passar, a se modificar. O passado é matéria plastica.

Repleta de memdrias dessa formacéo livre e continuada, proporcionada pela vivéncia
em academias e grupos de danca, fui em busca da descoberta, a partir do que afetou 0 meu
corpo em experiéncias anteriores, imaginando o que poderia surgir desse encontro entre passado
e presente, entendendo que a minha construgdo como professora vem do lugar de artista de
espetaculos, como bailarina e criadora.

No sétimo semestre do curso de Graduagcdo em Danca — Licenciatura, mais precisamente
na disciplina Prética de Danca VII, ministrada pela professora Graziela Andrade, em estudos
sobre Klauss Vianna®, surgiram questdes instigantes sobre o ensino- aprendizagem em danca.
Fazendo um recorte na histdria desse professor e coredgrafo, e tentando compreender suas aulas
a partir do livro A Danca (VIANNA, 2005) chamou minha atencdo a aula de balé ministrada
por esse professor e artista, que tinha ideias tdo particulares. Lendo sobre as reflexdes de
Vianna sobre o balé, observei que sua intencdo era discutir aquela técnica e, ndo, replicar ou
transmitir apenas seus codigos e formas. Entende-se o balé como uma técnica classica e formal,
porém Klauss Vianna refletia tanto sobre seus modos de fazer, que as discussdes levantadas em
suas aulas poderiam situar esse referencial técnico numa pratica com pensamento
contemporaneo.

A partir disso, algumas questdes surgiram e se tornaram importantes: seria possivel,
numa aula de danca, ter a técnica como agente mediador para tornar os alunos autbnomos em
seu potencial de criagdo? Qual o percurso metodoldgico que poderia ser utilizado nessa
pesquisa, que pudesse dizer do meu pensarfazer em danca no universo da danga
contemporanea? Como utilizar as técnicas que fizeram parte de minha formacdo como
inspiracdo para uma aula, e, a0 mesmo tempo, suscitar dangas ainda por vir? Essas perguntas
seguiram o rastro de Rocha (2016, p.53), que reflete “O que o corpo herda? Como ele herda?
Como se posiciona diante do que herda?”.

Considerando essa perspectiva, a pesquisa aconteceu de forma exploratoria, que,
segundo Gil (2002), tem como objetivo o aprimoramento de ideias ou a descoberta de
percepcdes. O estudo considerou variados aspectos relacionados ao tema, de forma a tornar a

pesquisadora e os pesquisados em agentes ativos durante 0 processo.

5 Nascido em Minas Gerais, 0 professor e pesquisador de danca Klauss Vianna (1928-1992), por aproximadamente
quarenta anos, “dedicou-se a um trabalho de observacdo e pesquisa das estruturas do corpo e do movimento
humano [...]” (MILLER, 2007, p.15).
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A abordagem de pesquisa adotada foi o estudo de caso, que orientou a coleta de dados
no campo delimitado — um grupo de pessoas com experiéncia em diferentes técnicas de danca.
Considerando Gil (2002), um estudo de caso coletivo é aquele cujo propdsito € o de analisar
caracteristicas de um grupo. Eles sao selecionados porque se acredita que por meio deles torna-
se possivel aprofundar o conhecimento acerca do universo ao qual pertencem. Assim, a
pesquisa abrangeu um curso pratico de danca, realizado no espago onde o Coletivo Movasse
desenvolve suas acdes artisticas e de formacéo livre.

O curso gratuito proposto, denominado Técnica de Danca e Criacdo, teve a duracdo de
nove horas, distribuidas em seis encontros. A divulgacao foi feita nas redes sociais Instagram
e WhatsApp, e ndo houve pre-requisitos. Recebemos trinta e cinco inscri¢es e reunimos um
grupo composto por pessoas adultas, com vivéncias anteriores em técnicas diversas de danca,
a grande maioria amadora. Houve, ainda, a presenca de trés profissionais de danca
contemporanea, dos quais dois seguiram 0 curso até seu término. Ressalta-se que em virtude
dessa pesquisa ter sido desenvolvida durante o periodo da pandemia do novo coronavirus, 0s
encontros do curso proposto foram realizados de forma online, através da plataforma Zoom®.

As aulas do curso Técnica de Danca e Cria¢do foram inspiradas também em minha
experiéncia como professora de danga no Movasse e em outros espacos artisticos da cidade de
Belo Horizonte. Silva (2005) pondera que em uma pesquisa com esses parametros, é possivel
presumir que havera uma interferéncia interpretativa pessoal, pela impossibilidade de sermos
absolutamente isentos e distanciados do objeto a ser estudado. Ao abordar também a minha
experiéncia em danca nessa pesquisa, acompanhei a discussao de Hissa (2017), que afirma
haver textos de ciéncia em que o sujeito fala de si préprio, sendo que em muitos casos essa
atitude se expressa pela revisitagdo da sua obra, com o objetivo de dar continuidade ao
pensamento, de modo a articular ideias e refazer interpretagdes. Nesse sentido, procurei trazer
novos olhares ao processo da pesquisa, a partir da convocacao dos alunos para a participacao
ativa em sua constru¢do. Em Pimentel (2014) encontramos a afirmacdo de que a metodologia é
criada por cada pesquisador a cada proposta de investigacdo. Nesse sentido, buscou-se uma
metodologia inspirada em Hissa (2017, p. 132), que prop8e que a pesquisa seja construida pelos

sujeitos envolvidos nela:

N&o seria mais prudente e ético que, a partir de seus préprios sujeitos,
emergissem as orientacdes para a estruturacdo dos didlogos? Nao seria mais
libertador — verbo que, aqui, expressa a acdo de libertar a interlocucéo entre o

6 “Plataforma virtual utilizada para reunides online, que permite encontros para diversos fins” Disponivel em
https://www.remessaonline.com.br/blog/plataforma-zoom/ . Acesso em 04 de marco de 2021.
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sujeito do conhecimento e o sujeito do mundo — que ambos construissem, com
autonomia, os sentidos e as vozes do didlogo? Como poderemos pensar em
um didlogo feito de perguntas e respostas em que, principalmente, as
perguntas sdo estruturadas a partir, apenas dos que perguntam? Como néo
pensar em vias de méo dupla, em que 0s sujeitos do mundo, construida a
necessaria relacao de intimidade, também pudessem encaminhar questdes aos
sujeitos do conhecimento? N4o seria esse o significado essencial do didlogo?
N&o € a partir dele que as vozes do mundo se tornam mais audiveis?

A partir dessa perspectiva, e propondo uma metodologia para favorecer o dialogo com
os alunos, foram propostas as Cartas de Corpos em Danca ’, que se constituiram em relatos
feitos pelos alunos da experiéncia no curso Técnica de Danca e Criacdo. Do grupo de
participantes desse curso, dez alunos se disponibilizaram a escrever as cartas, mas apenas sete
entregaram o material a tempo de realizacdo da pesquisa. Para proteger a identidade de cada
aluno, e, a0 mesmo tempo, considerando a importancia da coeréncia metodologica com a
temética e 0 objeto da pesquisa, 0s alunos receberam outros nomes. Dessa forma, a ideia da
existéncia de um sujeito singular representado por cada nome ficou preservada, na intencdo de
humanizar o olhar do leitor, e impregnando de empatia todo o processo de estudo.

As cartas foram propostas com o objetivo de substituir entrevistas, levando em
consideracdo Hissa (2017), que nos provoca a escutar 0s sujeitos da pesquisa e construir
dialogos. O autor pondera que a pesquisa de campo demanda a construcdo de proximidades e
de conversagdes criativas: “Emerge, forte, a ideia de fazer com o outro: sujeitos do mundo ndo
seriam objetos passivos, mas participantes ativos da pesquisa” (HISSA, 2017, p. 132).

Para a elaborago dessas cartas, foi proposto um roteiro® com o objetivo de nortear sua
construcdo. A interpretacdo dos dados esteve respaldada na Anéalise de Conteldo, de Bardin

(2016, p. 15), que se constitui em:

Um conjunto de instrumentos metodol6gicos cada vez mais sutis em constante
aperfeicoamento, que se aplicam a “discursos (contetidos e continentes)
extremamente diversificados [...] Enquanto esforgo de interpretacéo, a analise
de contetdo oscila entre os dois polos do rigor da objetividade e da
fecundidade da subjetividade.

Relacionada, originalmente, a pesquisas de carater quantitativo, cujo foco € a
“frequéncia com que surgem certas caracteristicas do conteudo” (BARDIN, 2016, p. 26-27),
perspectivas atuais desse referencial metodologico consideram também analises de cunho

qualitativo, em que “¢ a presenga ou a auséncia de uma caracteristica de contetido ou de um

7 As Cartas de Corpos em Danga utilizadas na pesquisa constam como anexos nesta monografia.
8 Esse roteiro é apresentado no APENDICE A — Roteiro de escrita das cartas, que consta desta monografia.
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conjunto de caracteristicas num determinado fragmento de mensagem que é tomada em
considera¢ao” (BARDIN, 2016, p. 27). Camara (2013, p. 182) explica que nesse método “o
pesquisador busca compreender as caracteristicas, estruturas ou modelos que estdo por tras dos
fragmentos de mensagens tomados em considera¢do”. A partir de Bardin (1977), as etapas da
andlise das cartas foram organizadas em trés fases: a primeira, de pré-anélise; a segunda, de
exploracdo do material; e, a terceira, de tratamento dos resultados, inferéncia e interpretagéo.
A fase de pré-analise se deu por meio da leitura flutuante das cartas, que se constitui no
primeiro contato com os documentos da coleta de dados (BARDIN, 2016). Nesse momento, a
partir da leitura inicial dos dados, foram formuladas suposi¢des. Conforme Bardin (2016, p.
125), a pré-analise “corresponde a um periodo de intuigdes, mas tem por objetivo tornar
operacionais e sistematizar as ideias iniciais”. No segundo momento se deu a exploracdo do
material, em que se buscou a construcao das opera¢des de codificacdo, por meio de selecdo de
palavras e recortes dos textos, agrupando-os em unidades de registro. A terceira e ultima fase
da anélise compreendeu o tratamento dos resultados, inferéncia e interpretacdo, em que se

buscou também o dialogo com os referenciais tedricos da pesquisa.
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4 PROPOSTA DIDATICA

Ao estruturar a proposta didatica que se pretendeu na pesquisa, considerou-se Geraldi
(2007), para quem diferentes ideias e escolhas metodoldgicas podem conduzir a diferentes
modos de organizagdo do corpo, suas formas e movimentos, e criar h&bitos e condutas de estar
no mundo. A proposta, entdo, foi elaborada considerando a técnica de danca como agente
mediador (ROCHA, 2016), numa perspectiva de danca contemporanea. O objetivo geral foi
promover a criacdo e a autonomia dos sujeitos envolvidos na préatica de ensino-aprendizagem.
Nesse sentido, os objetivos especificos incluiram promover a percepgdo corporal; provocar a
criagéo a partir de sequéncias predeterminadas de movimentos; experimentar a improvisacao;
construir sequéncias de movimentos autorais; e elaborar percepcdes a partir da experiéncia no
curso e dos relatos feitos nas Cartas de Corpos em Danca.

A proposta® foi dividida em cinco momentos, sendo cada um deles composto pelos

exercicios descritos a seguir:

Momento 1: essa parte é orientada pelos objetivos de ativar o corpo para a pratica e despertar
a percepcgao corporal.
Exercicio: Encontrando o territdrio corpo.

Esse exercicio € guiado pelos verbos perceber e silenciar, e tem inicio com as pessoas
sentadas, com as pernas cruzadas, em siléncio e com os olhos fechados. Os alunos sédo
convidados a escutar uma musica e tentar se conectar a ela, percebendo seus elementos sonoros
e a melodia. Posteriormente, sugere-se aos alunos acalmar a respiragéo e observar o movimento
de entrada e saida do ar dos pulmdes. Ao final da primeira musica, os alunos sdo convidados a
abrir os olhos devagar e iniciar movimentos, feitos lentamente, inspirados no ato de espreguicar.
Em seguida, os alunos séo orientados a mobilizar partes do corpo, tentando realizar as agdes de
afastar e aproximar as extremidades, como bracos e pernas, do centro do corpo, regido proxima
a area do umbigo. Durante essa movimentacdo, em que, possivelmente, ocorrerdo mudancas de
posi¢édo do corpo, o aluno deverd se manter no nivel baixo. Nesse momento, o professor podera
sugerir que os alunos percebam os pontos de apoio utilizados e a transferéncia de peso que

acontece entre um apoio e outro durante a movimentacéo.

° Nessa pesquisa, optou-se por separar a descrigdo da Proposta Didatica da experiéncia do Curso Técnica de Danca
e Criacdo, que consta do Capitulo 5. Por isso, a Proposta Didatica foi descrita utilizando-se 0s verbos no presente,
considerando se tratar de uma proposi¢do, que podera subsidiar outros processos de ensino-aprendizagem de
danca.
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Em seguida, o professor devera sugerir ao aluno a intencdo de subir ao nivel médio,
impulsionada pela ativacdo da musculatura e troca de apoios que vao acontecendo. Nesse
deslocamento, sugere-se que o aluno perceba o impulso dado pela ativacdo da musculatura e a
alternancia do peso do corpo entre diferentes apoios. Observando esses estimulos, o professor
ird sugerir a experimentacdo da distribuicdo do peso do corpo em quatro apoios, trés apoios e
dois apoios, sucessivamente, até o aluno ficar em pé. A intengdo serd experimentar os niveis do
espaco (baixo, médio e alto)*° e, ao ficar em pé, comecar a caminhar pelo espago.

Durante a caminhada, o professor podera orientar os alunos a perceberem as cores,
formas e elementos que compdem o espago. Sugere-se 0 uso de pausas para observar pontos
especificos do espaco. O aluno é convidado a “fotografar”, ou seja, fechar os olhos e tentar
lembrar da imagem que foi selecionada. Em seguida, volta-se a caminhar a partir de algumas
orientacdes, como: pausa, selecdo de imagem, fotografia, fechar os olhos, lembranca da

imagem, abrir os olhos, continuar a caminhada.

Momento 2
Exercicio: Conversando com as partes do corpo e articulagdes

Finalizar a caminhada e sugerir que os alunos encontrem um lugar no espago, a fim de
darem continuidade ao trabalho. Em seguida, a professora propde movimentos de mobilizagédo
das articulacGes e de partes do corpo para que os alunos experimentem. O exercicio comeca
com a mobilizacdo das méaos, seguindo para os punhos, cotovelos, ombros, cabeca, coluna,
bacia, joelhos, tornozelos e pés. Os alunos devem imitar os movimentos propostos pela
professora, focando em cada parte do corpo ou articulagcdo. Paralelamente, sugere-se instigar 0s
alunos a perceberem o que acontece em cada estrutura do corpo que nédo esta em foco.

Posteriormente, os alunos sdo convidados a propor uma “conversa” entre essas
estruturas, da forma que quiserem, ndo mais imitando o professor, mas tentando estabelecer
conexdes entre as partes do corpo, e desenhando movimentos de forma improvisada. A partir
da movimentacdo proposta anteriormente, 0 objetivo passa a ser o deslocamento pelo espaco,
em que se sugere que o aluno faga escolhas pessoais sobre quais partes do corpo e articulagoes

mover. A dindmica desse momento é dada pela mdsica, e os alunos podem “entrar” e “sair”

10 Nivel espacial € a relacéo de altura construida pelos movimentos no espagco, dividida por Rudolf Laban em nivel
alto, nivel médio e nivel baixo (RENGEL, 2003). Disponivel em:
https://books.google.com.br/books?hl=ptBR&Ir=lang_pt&id=vMDm1lejNv_sC&oi=fnd&pg=PA9&dq=n%C3%
ADveis+laban&ots=xbcWsLHBx&sig=ItyMqcX0yOMYDAf6S00Dz1jA4#v=onepage&q&f=false. Acesso em
06 de marco de 2021.


https://books.google.com.br/books?hl=ptBR&lr=lang_pt&id=vMDm1ejNv_sC&oi=fnd&pg=PA9&dq=n%C3%ADveis+laban&ots=xbcWsLHBx&sig=ltyMqcX0yOMYDAf6S0ODz1jA4#v=onepage&q&f=false
https://books.google.com.br/books?hl=ptBR&lr=lang_pt&id=vMDm1ejNv_sC&oi=fnd&pg=PA9&dq=n%C3%ADveis+laban&ots=xbcWsLHBx&sig=ltyMqcX0yOMYDAf6S0ODz1jA4#v=onepage&q&f=false
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dela, ou seja, assumir a pulsacao, ou o ritmo, ou a melodia da madsica quando desejarem, a fim

de que o estimulo sonoro se constitua num ponto de apoio para a realizagdo do movimento.

Momento 3
Exercicio 1: Bragos e tronco em busca da coluna.

Esse exercicio tem os bracos, o tronco e a coluna como referenciais para as sequéncias
de movimento. A principio, a atividade se constituira de uma sequéncia de movimentos pré-
estabelecida pelo professor, com uso de musica para estabelecer uma dinamica especifica para
a sequéncia de movimentos. A ideia é que os alunos acompanhem a movimentacdo trazida pela
professora de forma espelhada, tentando memorizar a sequéncia, que é composta por
movimentos e balancos com bragos e tronco, e curvatura da coluna. Ao final da realizacdo da
sequéncia, serd dado espaco para que os alunos experimentem movimentos com a coluna
vertebral, explorando formas sinuosas, de forma improvisada, por um tempo determinado. Ao
final do improviso, os alunos voltam a sequéncia para repeti-la. A ideia é que a imitacdo do
movimento do professor, pelo aluno, sugerida no inicio, ndo seja mais necessaria, e o aluno
possa escolher as direcGes do exercicio e a dinamica em relacdo a musica, enquanto continua

experimentando a sequéncia.

Exercicio 2: Percursos

Esse exercicio tem as pernas e 0s pés como referéncias. A professora traz uma outra
sequéncia de deslocamento a partir do movimento de andar, em articulacdo com o ritmo da
masica, propondo duas dindmicas especificas para a mesma sequéncia. Apds a memorizacdo
das sequéncias, os alunos sdo instigados a realizar algumas a¢fes, como: experimentar varias
dindmicas da sequéncia em relagdo a musica; inserir movimentos de bragos na sequéncia; e

escolher as mudancgas propostas a sequéncia, memoriza-las, e repetir a sequéncia modificada.

Exercicio 3: Control “X” Control “V”
Esse exercicio envolve a soltura e a elevacdo das pernas, e propde deslocamentos pelo

espaco. Propde-se uma sequéncia predeterminada pelo professor, inspirada nos passos grand
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battement!! e developpé?, da técnica do balé classico. Essa sequéncia devera ser memorizada
pelos alunos. Nesse contexto, o aluno é convidado a observar a inser¢do da perna na bacia, e
também a flexibilizar esses movimentos, promovendo equilibrios e desequilibrios, e desafiando
0 corpo a experimentar essas sensacdes. O professor sugere que o aluno observe a
desestabilizacdo corporal e 0 que acontece com 0 corpo para se reorganizar em equilibrio
novamente ApoOs esse momento, os alunos sdo convidados a realizar a sequéncia,
individualmente, e também “recortar” um movimento de um lugar especifico da sequéncia e
“colar” em outro. Assim, propde-se a alteracdo da ordem dos movimentos, proposta
anteriormente pelo professor, de forma a favorecer o surgimento de sequéncias recombinadas

a partir da interferéncia dos alunos.

Momento 4
Exercicio: Fluir

Nesse exercicio, sdo propostas caminhadas para a estabilizacao do ritmo cardiaco. Nesse
momento, sera sugerida uma movimentacao livre, para que, além da caminhada, os alunos
realizem movimentos dancados que surjam de forma improvisada, buscando relacdes com a

experiéncia vivida em aula.

Momento 5
Exercicio: Alongamento
Alongamento codificado, a partir de posturas que visem a extensdo dos membros

inferiores, exercicios de forca e alinhamento da coluna.

Além da subdivisdo em Momentos, sendo estes compostos por exercicios, a Proposta
Didatica abrange também um roteiro das Cartas de Corpos em Danga, sugerido pelo professor

e a serem redigidas pelos alunos durante o processo de ensino-aprendizagem.

11 Grand battement significa grande batida. O movimento se constitui em lancamento compassado com a perna
em extensdo a frente, ao lado ou atrds, e seu retorno a posicdo inicial. Disponivel
em:https://luizabandeira.blogspot.com/2011/01/v-behaviorurldefaultvml-o.html, acesso em 02 de janeiro de 2021.
12 Developpé significa, em francés, desenvolvido. Trata-se do movimento em que uma perna é levantada a frente,
ao lado ou atrés, sendo essa posicédo mantida. Disponivel em:
http://danceeaprenda.blogspot.com/2010/07/dicionario-do-bale-d.html, acesso em 02 de janeiro de 2021.
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5 A EXPERIENCIA DO CURSO TECNICA DE DANCA E CRIACAO

Esse capitulo se dedica a apresentacao dos dados levantados na experiéncia realizada no
Curso Técnica de Danca e Criacdo. Inicialmente, foi feito um relatério critico do processo das
aulas e, posteriormente, foi realizada uma leitura interpretativa das Cartas de Corpos em Danca

elaboradas pelos alunos.

5.1 Analise do curso Técnica de Danca e Criacéo

Nesta secéo, discorro e apresento uma reflexdo sobre a experiéncia vivida com os alunos
no Curso Técnica de Danca e Criacdo. Cada aula teve em torno de uma hora e meia de duracéo
e contou com musicas para compor com os exercicios. A proposta didatica foi finalizada apenas
quando o curso terminou, pois durante os dias de realizagdo do mesmo, ela foi modificada em
dialogo com aqueles alunos.

A primeira aulaaconteceu com a presenca de dezoito pessoas, das trinta e cinco inscritas
previamente, sendo a maioria de mulheres. Como primeira atitude, entendi como necessario
explicar a pesquisa e a forma como elas poderiam participar, se assim se dispusessem, com a
escrita das Cartas de Corpos em Danga. Desse modo, foi explicado que além das aulas préaticas
de danca, haveria a entrega de um roteiro para orientar a escrita das cartas, e que aguardava a
sinalizacdo de quem quisesse participar dessa parte da pesquisa. Esclareci que o curso préatico
se constituia como essencial, mas a pesquisa proposta para a monografia de Trabalho de
Conclusao do Curso de Graduacdo em Danca — Licenciatura, da UFMG, também contava com
a analise das cartas, reiterando, assim, a minha escolha enquanto artista, professora e
pesquisadora, como aquela que cria seus procedimentos pedagdgicos e que entende a sala de
aula como um laboratério de investigacdo, tanto para o estudante como para o docente
(QUEIROZ; RIBEIRO, 2019).

Embora a proposta didatica relativa a pesquisa tenha sido estruturada a partir da
experiéncia da pratica corporal e de criagdo e escrita das cartas, 0s alunos que ndo aderiram a
escrita dessas cartas também foram aceitos no curso. Desse modo, a interpretacdo dos dados
considerou todos os participantes das aulas praticas e as cartas daqueles que se disponibilizaram
a redigi-las. Ressalto que todas as cartas recebidas foram utilizadas, exceto uma delas, por ter
sido entregue apos a data possivel de insercéo na pesquisa.
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A partir de entdo, pedi para que os alunos se apresentassem e iniciamos a pratica. Pude
perceber que uma grande parte dos alunos tinha experiéncia em danca. Ressalto que, apesar do
curso estar se desenvolvendo em meio virtual, ndo houve momentos de instabilidade gerados
pela internet, que pudesse comprometer o percurso. O inicio do Momento 1, como descrito na
proposta didatica, teve um direcionamento objetivo de exercicios, mas ndo trouxe nenhuma
sequéncia predeterminada de movimentos. Nesse momento, percebi que os alunos ficaram
bastante atentos a minha voz, mais ainda do que a forma como me movimentava, e suponho
que isso tenha se dado tanto pela condi¢do remota apresentada quanto pela orientacdo da
atividade que prescindia de imitag&o.

A partir do Momento 2, as sequéncias de movimento predeterminadas comegaram a ser
compartilhadas na perspectiva de agentes mediadores (ROCHA, 2016), a fim de que fossem
transformadas. Com esse objetivo, recorri a sugestdes, como “ndo precisa repetir exatamente a
mesma coisa”, “modifiquem os movimentos, se necessario”, “observem 0 espago em volta para
entender como adaptar a sequéncia para ele”. Nesse sentido, observei que o espacgo da casa
interferiu bastante na realizacdo dos movimentos, e, de certa forma, essa situacdo impulsionou
as mudancas de dinamica, de tamanho do movimento e de direcdes utilizadas para 0s
deslocamentos, transformando a sequéncia inicial. As perguntas dos alunos aconteciam de
maneira a entender melhor o caminho dos movimentos, na intengédo de decorar as sequéncias,
porém adaptando-as quase que instantaneamente pela imposicao do espaco da casa.

No primeiro dia do curso, de acordo com a duracao prevista de uma hora e meia por
encontro, a aula péde se desenrolar até o exercicio Percursos, do Momento 3, em que a
sequéncia a ser memorizada se constituia em um movimento repetitivo de caminhadas,
articulado com o ritmo de musica definida previamente. Nesse exercicio, especificamente, a
masica era um referencial para a execugdo da sequéncia, mas ndo utilizei contagem de musica
— uma ferramenta bastante empregada em aulas de danca. A sequéncia estava ancorada na
pulsacdo da musica, buscando a organicidade. Por isso, optou-se pela repeticdo, a fim de que
os alunos percebessem que o0 corpo poderia estar em ressonancia com a sequéncia e a masica,
sem, necessariamente, “contar a musica”. Nessa experiéncia, a ressonancia foi compreendida a
partir de Warburton (2016, p. 20), que explica: “Na danca, ressonancia descreve um sentido
compartilhado de energia, ritmo, fluéncia e coeréncia. Envolve proximidade fisica e abertura
emocional e ¢ sentida no corpo como sincronia: uma conexao intima entre mim € o outro.”

Ao final da primeira aula do curso, houve o relato de incobmodo por parte de duas alunas,
ocasionado pela dificuldade em decorar as sequéncias. Essa questdo foi colocada a partir da

experiéncia delas com a sequéncia repetitiva de caminhadas. Considerando que essa sequéncia
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€ um pouco mais longa e requer um pouco mais de deslocamento pelo espacgo, supus que a
maior quantidade de movimentos a serem memorizados, combinados com o deslocamento,
tenham imposto uma condicdo mais complexa para a sua realizacdo. Além disso, como 0s
alunos tinham perfis diferentes, apesar de ja possuirem alguma experiéncia em danca, a
velocidade com que alguns deles conseguiram memorizar 0s movimentos interferiu na
percepcédo de alguns, quase impondo uma urgéncia que ndo foi solicitada por mim. Devolvi a
questdo, perguntando se ndo faria sentido experimentarem repetir a sequéncia mais vezes, antes
de cristalizarem alguma sensacé@o. Lembrei a elas que estdvamos apenas no primeiro dia, e que
traria a mesma sequéncia novamente nos dias que se sucederiam.

Observei, nesse caso, que houve uma urgéncia por parte delas em absorver a informacao
do “passo” rapidamente, sem considerar 0 tempo que O COrpo precisa para converter o
acontecimento em experiéncia. Segundo Bondia (2012), a velocidade com que o0s
acontecimentos nos passam e a obsessdo pela novidade impedem também a memodria, ja que
cada acontecimento é substituido por outro. De alguma forma, as alunas tiveram a impressao
de que teriam apenas aquele momento para memorizar a sequéncia, pressupondo que ja seria
substituido por outro, e, dessa forma, o objetivo em decorar os movimentos talvez tenha ficado
mais forte que a experimentacao.

Ao final da aula deste primeiro dia de curso, em torno de dez pessoas se colocaram a
disposicao para escrever as Cartas de Corpos em Danca.

No segundo dia de curso, o encontro aconteceu com dezessete alunos. Iniciei a aula
trazendo a citacdo de Fernando Pessoa (PESSOA 1927 apud KATZ, 2018, p.24): “Primeiro
estranha-se depois entranha-se”. Tentei buscar relagdo dessa passagem com a sensagdo de
incdmodo provocada pelas sequéncias, e o processo de memorizacgao delas.

Seguimos a aula na mesma ordem de exercicios, porém tentei trazer uma novidade para
cada um deles, a partir da observacdo do grupo, inaugurando um elemento novo ou uma nova
percepcao, entendendo que o conteudo ia se construindo e modificando em didlogo com os
alunos.

No exercicio Conversando com as articulacbes, que compde o Momento 2, introduzi o
deslocamento pelo espagco no momento da improvisacdo. Considerou-se a improvisagdo como
um agente mediador, o qual serviu tanto para produzir outro vocabulario quanto para buscar
conexdes inusitadas com o vocabulario j& estabelecido, algo que encontra afinidade com o
fendmeno de circuitagdo, descrito por Katz (1998), que interrompe a dindmica repetitiva de

movimentos, fazendo surgir novas proposicoes e repertorios de movimentos.
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A partir dessa perspectiva, a improvisagdo foi utilizada em varios momentos do curso,
associada as sequéncias de movimentos, durante a sua realizacdo ou posteriormente a ela. Ainda
em Katz (1998), encontramos que para improvisar um corpo precisa haver colecionado muitas
experiéncias motoras. Nesse sentido, no curso, busquei suscitar apropriaces da sequéncia
estabelecida, que estariam em didlogo com experiéncias motoras anteriores, a fim de que o
vocabulario corporal pudesse ser modificado e ampliado. Como Katz (1998, p. 14) explica:
“Para realizar a tarefa da improvisacao (criagdo) o corpo vai contar com um vocabuldrio e as
experiéncias confirmam que quanto mais solida for a formac&o deste corpo, mais apto ele estara
a realizar as desarticulagdes que pretende.” Concordo, portanto, com a ideia de Katz (1998),
que considera a experiéncia singular que cada aluno possui em contato com movimentos de
varias ordens. Assim, considerou-se que se 0 processo de ensino-aprendizagem contemplar
varios estilos e técnicas, com o tempo, essa pessoa construira uma experiéncia com esse carater
diverso.

Nessa segunda aula, ao desenvolvermos o exercicio Percursos, relativo ao Momento 3
da proposta didatica, pedi aos alunos para que criassem movimentos de bragos para colaborar
com a sequéncia. Apos repetirmos algumas vezes apenas a sequéncia ritmada das pernas, a ideia
foi incluir os movimentos de bragos criados de forma individual. Posteriormente, os alunos
foram divididos em grupos para apresentar o exercicio que haviam realizado. Ao utilizarmos as
“janelas” virtuais da plataforma Zoom, organizamos de forma que aquele que nao estivesse no
grupo que apresentava o exercicio, deveria permanecer com a camera e o audio fechados.

A sugestdo para quem tivesse de camera fechada seria observar o colega e, se possivel,
apropriar-se de algum movimento criado por ele, inserindo-0 na sua sequéncia. Essa proposta
pretendeu estimular a postura ativa do aluno, mesmo quando estivesse fora da acéo
propriamente dita, a fim de que houvesse dialogo entre todos os agentes. Nesse sentido, a
atencdo estaria voltada para si proprio, para o outro, para 0 ambiente e para a propria experiéncia
do fazer, como propde Ribeiro (2014). Para aléem do movimento desenhado pelos alunos,
considerou-se que cada “janela” virtual trazia espag0s, cores e texturas diferentes, que
ofereciam insumos para a invencdo a todos aqueles que estavam observando.

Depois de compartilharmos os movimentos, terminamos a aula com a conversa final,
em que alguns alunos relataram o quanto foi importante ver os colegas dangando. Outros
disseram que apesar da sequéncia compartilhada por mim ainda ndo estar totalmente
memorizada, sentiram-se livres e instigados a criar movimentagdo com o0s bragos para incluir

nessa sequéncia predeterminada.
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No terceiro dia de curso, ao escolher a musica inicial do exercicio Encontrando o
territorio corpo, do Momento 1 da Proposta Didética, pude observar, de forma mais explicita,
que a escolha da musica inicial trazia a tbnica da aula. Passei a ficar mais atenta a funcéo que
a musica poderia ter para o contexto da aula e, a partir dessa percepc¢éo, considerei a sua escolha
como fundamental para a realizacdo do exercicio. Os alunos comentaram 0 quanto esse
momento era importante para que eles entrassem em contato com o prdprio corpo. A primeira
parte do exercicio se resumia a ficar em siléncio, de pernas cruzadas, de olhos fechados, escutar
a musica e perceber o movimento da respiragdo. A mdsica trouxe, ainda, elementos que
poderiam compor uma paisagem sonora, com a qual eles poderiam se conectar e criar imagens
a partir dela.

Inspirada por essas imagens sugeridas pela mdsica, introduzi outro elemento na parte
final desse exercicio, em que eles ficavam de pé e caminhavam. As caminhadas deveriam ser
intercaladas por pausas, visando observar alguma figura, cor, objeto ou textura do espaco onde
estavam. Depois disso, deveriam parar o movimento, fechar os olhos e se lembrar da imagem.
Repetimos essa orientacdo algumas vezes, até passar para 0 exercicio seguinte.

Durante o desenrolar dessa terceira aula, pude observar que as sequéncias ja estavam
bastante memorizadas e os alunos tinham se apropriado delas. Quando separamos 0s grupos
para realizar a sequéncia do exercicio Percursos, jA com os movimentos autorais de bracos, a
questdo foi estabelecer o fim da atividade para cada grupo, pois repetir a sequéncia e
transforma-la estava se tornando prazeroso para os alunos. O dominio da sequéncia por eles, ao
interferir nela e modifica-la, ficava evidente a cada repeticdo. Sobre o processo de ensino-
aprendizagem, no sentido de torna-lo mais inventivo e menos utilitario, temos em Kastrup
(2017, p. 175) que:

N&o dispbe de melhor aprendizagem aquele que toca repetindo a mdsica
sempre da mesma forma, mas aquele que é capaz de interpretd-la, ou seja,
aquele que, em suas repeticdes, é capaz do maior nimero de variagdes [...].
Creio poder afirmar que aprender é estar atento as variagdes continuas e as
rapidas ressonancias.

Considerando a perspectiva de Kastrup (2017), aprender é antes de tudo agenciamento
de fluxos e capacidade de ser sensivel as variacbes materiais que tem lugar em nossas
experiéncias. No caso da Proposta Didatica abordada nessa pesquisa, 0 desempenho esperado
a partir da memorizacdo das sequéncias ndo seria aquele assegurado pelo dominio de uma

técnica de danca, mas, aquilo que agencia a experiéncia de aprendizagem em danca, em que 0
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aluno percebe seu préprio corpo, as relagdes com o ambiente, suas possibilidades de movimento
e criagdo em danga.

O curso se seguiu com elementos sendo inseridos e propostos aos alunos na aula, e
também a partir da observacdo das novas perspectivas que o ambiente virtual podia oferecer
para a construcdo do processo. Essa condi¢cdo remota que inicialmente se apresentava como um
aspecto dificultador, tornou-se um estimulo para o desenvolvimento e adaptacdo da aula e,
juntamente com a colaboracéo dos alunos, acabamos por construir novas composicdes nagquele
espago.

Com relagdo ao conteudo da Proposta Didética, considerando a perspectiva dialdgica
pretendida, houve a intencao de planeja-lo previamente, como sugere Freire (1977, p. 53): “[...]
a sua dialogicidade [comeca] ndo quando o educador-educando se encontra com os educandos-
educadores em uma situacdo pedagogica, mas, antes, quando aquele [educador-educando] se
pergunta em torno do que vai dialogar com estes [educandos-educadores].” Porém, ¢ importante
dizer que a proposta pedagdgica foi sendo atualizada, dia apds dia, a partir das anotagdes,
observacdes e modifica¢Bes sugeridas nas aulas. Desse modo, houve uma proposta inicial que
foi modificada e transformada por causa do encontro com os alunos. Assim, a Proposta

Didética encontra afinidade com Queiroz e Ribeiro (2019, p 36), que dizem:

O docente que tem a pesquisa como base de suas escolhas didatico-
metodoldgicas traz a criacdo para o centro do processo pedagdgico. Se a
metodologia depende do objeto de estudo e, no caso da sala de aula em
questdo, esse objeto vai surgindo aos poucos no decorrer do semestre, entdo a
metodologia também se constréi processualmente. Esse deslocamento faz
coincidir o objeto com a metodologia, uma vez que, sendo uma disciplina
artistica, pressupfe-se que seu contetdo/objeto da pesquisa esteja relacionado
a criacdo, invencao.

No quarto e no quinto dias de aula, e tendo em média quinze alunos por encontro, as
proposicoes e interferéncias dos alunos nas sequéncias ja vinham carregadas de uma assinatura
pessoal, ou seja, de autoralidade. Como ultimo exercicio a ser memorizado, demonstrei uma
sequéncia de movimentos que ainda ndo havia sido compartilhada. Essa sequéncia reuniu
movimentos semelhantes a developpés e grand battements, passos da técnica de bale classico,
além de transferéncias de peso entre as pernas e saltos. A orientacdo foi decorar a sequéncia e
repeti-la algumas vezes. Apds esse momento, inseri a seguinte proposi¢do: os alunos deveriam
“recortar” um movimento de um lugar da sequéncia e “colad-lo” em outro, inicialmente,
mudando a ordem estabelecida por mim. Nesse momento, houve varias perguntas: “P0SS0O

colocar outros movimentos de bragos, ja que o foco sdo as pernas”? “Posso misturar os lados
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direito e esquerdo”? “Tem que colar apenas 0s movimentos que vocé propds, ou posso criar
novos movimentos inspirados nesses”?

As perguntas dos alunos me fizeram refletir e responder afirmativamente, ao considerar
a perspectiva de ensino-aprendizagem no ambito de danga contemporanea, trazida por Rocha
(2012, p. 52):

Se lhes ensinarmos a fazer passos e ndo a escolher, provavelmente estamos
roubando-lhes correlativamente, por mais contraditério que possa ser, a
possibilidade de dancar. Até que ponto estamos dispostos a admitir o artista-
em formagdo como um agente autbnomo e responsavel que escolhe e decide?

Nas duas Ultimas aulas, depois de um tempo destinado a criacdo por parte dos alunos,
propus a seguinte orientacdo para o compartilhamento dos exercicios: dividir a turma em grupos
de, no minimo, quatro pessoas, cada um, que se sucederiam nas apresentacGes do material
elaborado. Desse modo, cada grupo apresentou algo que pdde ser considerado como uma
composigdo, a partir do encontro virtual na tela do computador de quatro sequéncias de
movimento. A camera deveria ser aberta apenas quando os alunos fossem apresentar o
exercicio, proposta que para o grupo equivaleu a uma “cena”. A sequéncia de danca deveria ser
realizada quantas vezes o0 aluno achasse pertinente, até finaliza-la. Em seguida, a cAmera deveria
ser fechada para que outro colega, espontaneamente, abrisse sua cAmera para dancar e participar
da improvisacdo. A musica foi disponibilizada por mim, através do meu dispositivo, o Unico
com o audio aberto.

Durante essas Ultimas apresentagcdes em grupo, foi possivel observar alguns aspectos.
Primeiramente, que a sequéncia inicial proposta havia se transformado, restando alguns indicios
dela, os quais se mesclavam com o vocabulario dos alunos. Observei, ai, um movimento
hibrido, a partir da explicacdo de Rocha (2012, p.124): “Na hibridagéo, ndo ha exatamente fuséo
dos dois ou mais termos de partida, pois ha perdas no processo. Ela gera um terceiro campo que
ndo necessariamente coincide de todo como cada um dos termos de onde partiu.” Essas perdas,
que considerei como ganhos no sentido de construcdo da autonomia do aluno, interessou a esse
estudo. Assim, relacionamos os ganhos a um trabalho com restos, como propde Ribeiro (2014,
p.8) que “qualifica o corpo como processo, como participe de um espaco-momento configurado
por acdes as quais deixam restos sob a forma de memorias corporificadas”. (RIBEIRO, 2014,
p.8). Nesse sentido, interessou o que resta no corpo depois da experiéncia.

Um segundo aspecto observado foi que a criacdo de um aluno estimulou a criagdo de

outro, e o compartilhamento se suas proposi¢Ges ofereceu um campo ainda maior para ser
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explorado enquanto vocabulario de movimentos. A partir disso, outra questdo que observei é
que ndo apenas a professora, mas também os alunos ofereceram referenciais para 0 movimento
e para o desenvolvimento da experiéncia, e, nesse sentido, estabeleceu-se uma perspectiva em
que o professor ndo esteve como detentor do conhecimento. Houve um sistema de trocas, como
Ribeiro (2014, p.7) discute:

A experiéncia do corpo ndo é assunto do mundo privado do sujeito, mas
resulta do estabelecimento de vinculos, recuperando, como pontua Dewey
(2008 [1934]) o sistema de trocas. A experiéncia opera como transagao.
Portanto, para viver a experiéncia do corpo é necessario antes estar. O outro
existe por que eu existo e vice-versa.

Um terceiro aspecto observado nessas Gltimas aulas foi que o tempo de duragéo de cada
sequéncia ndo estava mais vinculado a mdsica, e sim, a percepcdo individual de que a
participacdo na composicdo, gerada na dindmica do exercicio, havia chegado ao fim. A musica
serviu como ambiente para a realizacdo do exercicio, mas o0s alunos modificavam as dinamicas,
independentemente, do que estavam ouvindo, como se cada sequéncia tivesse um sentido
préprio para cada um deles. Todas as sequéncias foram diferentes umas das outras, agenciando
processos singulares de experiéncia, promovendo uma ldgica de fomento a diferenca,
heterogeneidade e pluralidade, aproximando-se da experiéncia sugerida por Bondia (2020).

No ultimo dia de curso, refizemos o trajeto das aulas, retomando todos os exercicios e
propostas, no sentido de recordar o que haviamos construido até ali. Como Gltimo exercicio da
aula, escolhi uma mausica e pedi para que comecgassem a caminhar, deixando fluir qualquer
movimento que viesse ao corpo, a fim de que a danga acontecesse.

Ao final, ao reunirmos para nossa Ultima conversa de considerac6es e despedidas, 0s
alunos trouxeram algumas palavras para sintetizar o curso, entre elas memoria, desafio,
convivio mediado, otimismo e liberdade. Alguns deles expuseram também que ndo se
conheciam antes do curso, além de ter sido interessante conhecer o outro dangando, como se
algo de intimo tivesse sido construido por causa do encontro entre suas dancas. Sobre essa
consideracdo, ficaram algumas perguntas para mim: até que ponto uma aula de danga pode
deixar o sujeito exposto? A danca revela o sujeito? Ainda sobre essa ultima questdo, surgiu
algo que entendemos como empatia (RIBEIRO, 2014), a qual teve papel fundamental no
reconhecimento do outro e de si, facilitando a distin¢éo entre sujeito e mundo, e possibilitando

acOes de compartilhamento, de convivio e de pertencimento.
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5.2 Andlise das Cartas de Corpos em Danca

Ao realizar a leitura das cartas dos alunos, observei singularidades quanto ao formato,
apesar das reflexdes terem bastante coeréncia e articulagéo entre si, 0 que denota a importancia
do contexto dos alunos, no caso dessa pesquisa, todos eles apresentavam experiéncia em danca.
Mesmo com aspectos comuns, os relatos mostraram que a forma como a danga se apresenta em
suas vidas é bem diferente. Outro ponto importante a ser levantado, inicialmente, foi de que as
cartas se tornaram um meio de resumir a construcdo daquele corpo sujeito quanto a sua
personalidade, e em como a danca faz parte dessa construcao.

Na pré-analise, a partir da leitura flutuante do material, conforme Bardin (2016),

realizou-se a organizacdo das categorias de analise das cartas, apresentadas no Quadro 1.

Quadrol — Categorias de andlise
CATEGORIAS DE ANALISE

Relacdo com a danca

Danga e estilos de danga

Técnica de danca

Danca contemporanea

Improvisacdo e criacdo em danca

Reflexdes sobre danca

Incdmodos gerados no corpo durante o curso

Novas percepcdes que surgiram durante o curso

© © N o g B~ W M

Exercicio autoral

Ap0s a definicdo das categorias de anélise, foram selecionados fragmentos de texto das
cartas, que foram, por sua vez, agrupados conforme essas categorias, o que fez com que
surgissem novos aspectos para a interpretacédo pretendida. Esse processo de leitura possibilitou
conhecer mais profundamente os alunos, entendendo suas perspectivas de danca e qual lugar a

danca ocupa em suas vidas.
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Com relagéo a categoria 1 — Relacdo com a danga, o Quadro 2 reine fragmentos de cada uma
das sete cartas escritas:

Quadro 2 — Relagdo com a Danga
ALUNO FRAGMENTO DE CARTA
(A)

Betania | “Dango enquanto cozinho, ou se estou tomando um Vvinho a noite e ouvindo
musica, ou quando me empolgo com alguma musica, coloco no repeat e danco

até cansar.”

Breno “Desde o inicio da pandemia, a danga tem ocupado um espago cada vez maior

no meu cotidiano de quarentena. Danc¢o todas as manhdas na varanda de casa.”

Carla “A danga sempre foi uma atividade que me instigou e ocupou a minha vida, seja
como espectadora e fruidora dessa forma de arte, seja fazendo parte da minha

rotina, no inicio da minha juventude, praticando aulas.”

Celia “A danga ocupa um lugar especial na minha rotina [...] Quando ndo estou em
acdo, estou assistindo e pesquisando... S&o desafios que me transformam e me

impulsionam a cada dia.”

Marcela | “A danga ¢ o principio que norteia a fundamentacdo das minhas pesquisas,
metodologia de ensino, criacdo e atuacdo para a cena. Atualmente, desde o inicio
de 2020, por conta da pandemia, a danca tem estado presente na minha escrita e
NO gue pPossO mover para que meu corpo exista e dentro do possivel, de maneira

um tanto quanto saudavel em um isolamento.”

Paula “Atualmente, a danga possui um lugar muito especial em minha vida.”

Sonia “Queria te contar também que quando comegou a quarentena, isolada
e sozinha em casa, com um quarto vazio e livre, comecei a colocar mdsica e

deixar o corpo movimentar, alongar, respirar. Me fazia muito bem.”

No caso da categoria 2 — Danca e estilos de danca, foram selecionados os seguintes fragmentos
que constam do Quadro 3.
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Quadro 3 — Danca e estilos de danca

ALUNO FRAGMENTO DE CARTA
(A)
Betania | “Aula de danca mesmo (além das caseiras e livres na infancia), eu ja fiz forré e

danca contemporanea.”

Breno

“Sobre as outras dangas que ja vivenciei, nomeio com 0s termos que me foram
apresentados: samba, axe, forro, catereté, jazz, balé, contemporaneo, danca de

saldo.”

Carla

“Fazer balé no inicio da minha adolescéncia foi o que me trouxe mais prazer, ¢
- P . r 4 :
foi somente com a danga que eu pensei: “Agora sim, ¢ possivel deixar de ser

sedentaria.”

Célia

“Iniciei minha vivéncia na danga com aulas de jazz, ainda na adolescéncia. Mais
tarde, experimentei a danca contemporanea e continuo até a presente data. Como

aluna do Movasse ja sdo 13 anos. Fiz também algumas aulas de danca de salao.”

Marcela

“Na minha existéncia, meu corpo experimentou a danca moderna em varias
linguagens, e 0 mesmo com a danca contemporanea e classica. De alguma
maneira, também o samba, a danca afro, o jazz, os passinhos de festas, a danca

improvisada e sem nome, sem lugar.”

Paula

“Passei pouquissimo tempo pelo balé classico, depois pelo contemporaneo € me

apaixonei pela improvisacao e performance.”

Sonia

“[...] do Nicleo Artistico'®, parti para o Centro Mineiro de Dancas Cléassicas.
Tinha mesmo um encantamento pela danca classica. Fiz uns dois anos de danca

com a Dudude®®.”

Quanto a categoria 3 — Técnica de danca, foram selecionados os seguintes fragmentos, que

constam do Quadro 4.

13 O Nucleo Artistico é uma escola de danga fundada em Belo Horizonte, em 1978, pela bailarina e diretora
Marjorie Quast. Disponivel em: https://www.instagram.com/nucleoartisticosavassi/?hl=pt-br. Acesso em: 13, mar.

2021.

14O Centro Mineiro de Dancas Classicas, fundado por Maria Clara Salles, em Belo Horizonte, foi uma escola de
referéncia para o ensino de balé classico na cidade, nas décadas de 1980 e 1990 (Informagdo verbal).
15 Dudude Herrmann ¢ “bailarina, improvisadora, coredgrafa, diretora de espetaculos e professora de danga. Estuda

¢ trabalha desde a década de 70 a pedagogia de ensino da danga contemporanea.

2

Disponivel em:

https://www.corporastreado.com/dudude-herrmann. Acesso em: 13, mar. 2021.


https://www.instagram.com/nucleoartisticosavassi/?hl=pt-br
https://www.corporastreado.com/dudude-herrmann
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Quadro 4 — Técnica de danca

ALUNO
(A)

FRAGMENTO DE CARTA

Betania

“Conhecimento acumulado, testado, repetido e teorizado sobre os movimentos?
Conhecimento que baseia uma proposta, que da sentido

para um movimento seguinte que vem ap0s outro? Conhecimento que caracteriza
os tipos de danca pelo conjunto de caracteristicas que as tornam especificas, pela
regido da qual surgiram, pelo estilo de roupa usada para danca-las, pelos ritmos
que as embalam... (ela continua subjetivamente numa metafora para dizer que

tantas teorizagdes ndo a importam).”

Breno

“Parece-me que 0 que chamamos de técnica de danca esta diretamente
relacionado aos varios estilos, mas, em um nivel mais geral, esta também
relacionado a consciéncia corporal, pois a (0) dancarina (0) precisa ter nocao
acerca da prépria estrutura e motricidade corporal para realizar as técnicas da
danca. Ocorre que algumas técnicas possuem um rigor de carater segregador,
pois foram elaboradas visando um tipo corporal especifico, considerado como
padrdo. Tais técnicas parecem mais um tipo de critério de selecdo do que um
modo de fazer que pode ser apreendido por todos os corpos [...JAtrai-me mais a
técnica da danca que permita ser apropriada as diversidades corporais
conformadas pelas condicGes bioldgicas e psicologicas, pelos contextos pessoais

e sociais.”

Carla

“A primeira coisa que me lembro do passado ¢ de uma frustragdo, ainda jovem,
por ndo conseguir executar algum movimento da maneira como eu o idealizava,
seja no alcance do salto, na abertura da perna, na extensao de uma tor¢do, enfim
[...] S6 a ideia de ndo conseguir executar o que eu supunha ser 0 mais adequado

ja antecipava qualquer tentativa, e isso € de um enorme aprisionamento.”

Célia

“Defino como técnica os caminhos que conduzem a melhor forma de execucéao
dos movimentos, a qualidade dos movimentos em danca. Incluo como elementos
a consciéncia corporal, a compreensdo da origem do movimento e execugéo,
assim como a repeticdo. Podendo ser considerada também como treinamento

para uma determinada modalidade de danga.”

Marcela

“Digamos que a técnica fosse um norteador, assim como também entendo

“teorias”, algo que se aproxima do que Gianfranco Cecchin (1987), ao se referir
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a hipdteses em um processo terapéutico, que sejam como tendas que podem se
desmoronar a qualquer momento, “podem ser desconstruidas e reconstruidas
como fazem os ndmades no deserto”. A meu ver, para que isso ocorra, € preciso
que elas, ‘as técnicas’, sejam conhecidas e percorridas pelo corpo, num processo

de erguimento e apropriagdo.”

Paula “Acho extremamente relevante a técnica em danga, mas acredito que outros
aspectos também devem ser observados e desenvolvidos, como, por exemplo, a

apropriacdo e desenvolvimento da sua propria linguagem.”

Sonia “’Ali seguiam o método da Royal’, ‘mas as pernocas nao fechavam a quinta

posicao e também ndo era muito en dehors ™.

O Quadro 5 apresenta os fragmentos relativos a categoria 4 — Danga contemporanea.

Quadro 5 — Danca contemporanea

ALUNO
(A)

FRAGMENTO DE CARTA

Betania

“Danca contemporanea para mim sdo movimentos continuos, meio
redondos, que convidam o corpo a se soltar, a ser continuo, a usar cada
parte de si. A cabeca também € danca contemporanea, o calcanhar também

é. E salto, é chio. E alongamento. E musica. E respiro.”

Breno

“A danca contemporanea para mim ¢ aquela que me estimula a
compreender as caracteristicas do meu proprio corpo, suas capacidades
motoras, seus limites, suas transformagdes, até mesmo os seus sons (tenho

ouvido mais o estalar e crepitar dos meus 0ssos)...”

Carla

“A danca contemporanea, assim, ¢ para mim quase uma danga livre, em
que a técnica passa pela assimilacdo da consciéncia corporal, do
autoconhecimento como protagonista, proporcionando, atraves de uma
escuta atenta de si mesmo e da masica, uma materializacdo fluida dos

movimentos no espago, a danga em si.”

Célia

“A danga contempordnea ¢ muito abrangente, sua técnica ndo ¢
rigorosamente definida, € uma investigacdo de movimentos grande
potencial poético e expressivo. O pensamento danga, 0s sentimentos

dangam, o corpo danca respondendo a estimulos internos e externos. A
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danca contemporanea me permite encontrar liberdade e autonomia para

criacdo, sem esquecer de mencionar a deliciosa possibilidade de

improvisagao.”

Marcela | “Isto é o que a danga contemporénea coreografa para 0 meu corpo, como
ele se move na atualidade dos meus 54 anos, com toda a sabedoria e
possibilidades que isso inclui, ou ndo.”

Paula “Por fim, entendo que dangar € expressar com 0 corpo e a alma o que a
boca nédo diz e o coragdo sente!”

Sonia A aluna ndo mencionou suas impressdes sobre danca contemporanea na

carta.

Com relagdo a categoria 5 — Improvisacdo e criacdo em danca, foram selecionados os

fragmentos q

ue constam do Quadro 6.

Quadro 6 — Improvisacéo e criagdo em danca

ALUNO
(A)

FRAGMENTO DE CARTA

Betania

“Criacdo em danca me remete a exercicios de improvisacdo em musica. Para
criar um movimento novo, tenho a sensacdo de que preciso ir repetindo uma
mesma sequéncia, mudando uma coisinha ou outra a cada vez. N&o consigo sair
criando um tanto de coisa de uma vez s6. Vou experimentando, repetindo, até
gue uma coisa ou outra comeca a se fixar num lugar que me parece bom,

enquanto ainda vou experimentando outras.”

Breno

“Acredito que a diversidade € a fonte para a criacao, pois a lida com as diferencas
amplia as possibilidades e as expectativas, mobiliza a inovacéo das técnicas,

pretendendo que sejam mais inclusivas.”

Carla

“As suas aulas me trouxeram uma grande sensac¢do de liberdade ao proporcionar
o0 improviso dentro de uma sequencia pré-estabelecida. E uma sensagio proxima
a que sinto ouvindo jazz: sabemos que ha muito improviso, que uma mesma
musica pode ser tocada de inumeras formas, dentro de uma enorme variagao, ora
com énfase em um sopro, ora em uma percussao, seja em um solo protagonizado

por um ou outro instrumento, 14 esta a mesma composicao.”
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Célia

“A criagdo em danga representa para mim, o momento da liberdade. O processo
criativo pode ser estimulado, desenvolvido e orientado, associo o inicio do
processo criativo com a liberdade, com a sua intimidade em relacdo ao seu
préprio corpo e movimentos com a necessidade de expressar-se; criar € produzir

vida, vida pelo movimento.”

Marcela

“Posso dizer de criacdo em danca e em teatro, a partir do que eu tenho como
repertorio de conhecimento no meu corpo para poder experimentar. Eu gosto de
usar a improvisacado como um método dentro de um processo de criacdo. Mas,
na minha prética, também a improvisagdo vem com direcionamentos que abrem
para mais possibilidades de criacdo, como o que foi proposto neste curso quando,
a partir de uma sequéncia de movimentos estabelecidos, foi dada um comando

pela professora: ‘criar novas sequéncias’.”

Paula

“Seria possivel uma criacdo em danca de forma mais fluida e original, na qual se

possa imprimir sua propria identidade.”

Sonia

“Ai, chegou vocé com seu projeto e me deixou muito empolgada, mesmo
conseguindo participar sé nas tercas. E para ndo perder o ritmo, sempre que tinha
uma brecha colocava uma mdasica e ficava tentando lembrar as sequéncias que

passou pra gente e criando outras também. Isso da memoria mexe comigo.”

O Quadro 7 retine os fragmentos relativos a categoria 6 — Reflexdes sobre danca.

Quadro 7 — Reflexdes sobre danca

ALUNO FRAGMENTO DE CARTA
(A)

Betania | “Ela fez isso com o lado direito ou esquerdo? Sera que t6 correndo demais? Opa,
por que sera que eu sempre desequilibro nessa parte? O que eu tinha inventado
aqui mesmo? Serd que tem alguma coisa muito diferente disso aqui que eu
poderia estar inventando? O que eu tinha copiado daquela moga aqui mesmo?
Seré gue ta muito esquisito pra quem ta me vendo pela camera? Sao perguntas
que me vinham ao executar as sequéncias trazidas pela Andrea nas aulas.”

Breno “Onde registramos nossas lembrangas? Tentava lembrar da sequéncia minutos

antes de iniciar a movimentacdo e ndo conseguia. No entanto, durante a

movimentacdo, as lembrangas surgiam no corpo, trazendo fluidez a sequéncia.
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Outras perguntas surgiam: como estou pisando no chdo, com as bordas ou o
centro dos pés? Como estou iniciando esse movimento, pelo térax ou pela
cabeca? Por que tenho a impressdo de que ndo estou respirando enquanto realizo
a sequéncia? Por que tenho a impressdo de que minhas criacdes acionam mais a
coluna do que os bragos, como se eles apenas reagissem a uma reverberagéo

iniciada na coluna?”

Carla

“Percebo que o tempo do corpo ¢ mesmo muito mais lento do que o tempo da
racionalizagdo logica de uma sequéncia, e ter abertura para ‘errar’, para permitir
que o corpo se adapte sem forcar aquele comando acabou por se tornar uma

forma até mais efetiva de assimilar os movimentos.”

Célia

“As sequéncias trabalhadas instauraram perguntas em meu corpo na medida em

que pude observar e descobrir possibilidades.”

Marcela

“Esse estado, a experiéncia com 0s exercicios em um novo tempo e espago, me
fez refletir sobre a contemporaneidade da danca a partir da contemporaneidade
do meu corpo e do que ele produz agora. Os registros ‘técnicos’ e de experiéncias
avancadas adquiridos por ele ao longo dos anos, fizeram com que este corpo,
hoje, aos 54 anos, produza generosamente um ‘resultado’ bem positivo para a
minha exigente expectativa pessoal. Essa mudanca de perspectiva logo no inicio
do curso foi uma boa surpresa. O fato de ter sido mais professora que atuante nos
ultimos anos, me fez achar que meu corpo estava parado e isso ndo era verdade.
Meu corpo mantém uma boa capacidade de execuc¢ao, mas de uma nova maneira,
e isso eu venho percebendo desde que comecei uma pesquisa sobre o

envelhecimento.”

Paula

“Devido a pandemia, as aulas foram realizadas no modo online, e o que
possivelmente poderia ser uma dificuldade ou incobmodo, se tornou uma poténcia
criativa, de modo que as proprias telas compartilhadas e os espagos de cada
participante viraram composicéo, e a cada dia poderia ser também modificada a
sua maneira de dancar e movimentar, dependendo do espaco fisico no qual vocé
se encontrasse, causando uma mobilizacdo corporal imediata decorrente das

mudangas.”

Sonia

“Tenho uma memoria meio estranha. Ela é fraca e seletiva. Entdo, pra mim,
guardar uma sequéncia e repetir igualzinho € um grande desafio. Acho que tem

a ver com a memoria, mas tambem com a concentracdo. Treinei bastante a
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sequéncia do passinho, que foi a que consegui lembrar até o final, e foi gostoso
de sentir o equilibrio chegando e como os movimentos foram ficando mais

fluidos. Repetir, repetir, repetir, mas sempre diferente.

O Quadro 8 apresenta fragmentos relativos a categoria 7 — Incomodos gerados no corpo durante

0 Curso.
Quadro 8 — Incomodos gerados no corpo durante o curso
ALUNO FRAGMENTO DE CARTA
(A)

Betania | “Na ultima aula, eu estava sentindo meu corpo muito pesado. Estava com pouca
vontade de ficar repetindo muito os movimentos, me custava. Quando Andrea
sugeriu que cada pessoa fizesse o tempo que quisesse e depois saisse da tela, foi
6timo pra mim, me senti livre pra fazer s6 um pouquinho e sair.”

Breno “Sinto que a coluna foi uma parte muito solicitada do meu corpo ao longo do
curso, sentia a mobilizacdo dela ao longo do dia posterior as aulas. N&o era dor,
apenas uma sensacgédo de que estavam ativas, muito provavelmente resultada da
maior atencdo gque dediquei a ela durante nossos encontros. Ainda ndo sei dizer
se tal incomodo gerara mudancga no meu dancar, mas sinto mudancas na minha
postura cotidiana.”

Carla “As repeticdes de movimentos de uma aula para a outra possibilitam que uma
base seja introjetada de forma organica ao longo dos dias e, assim, é possivel
incorporar e depois criar, me sentir livre dentro de uma coreografia preconcebida.
Essa base introjetada também traz maior abertura para se experimentar diferentes
tempos em uma mesma musica, € 1sso para mim realmente € novidade.”

Célia A aluna ndao mencionou incbmodos gerados pelo curso.

Marcela | “Natltima semana, por limitagdes fisicas da atualidade, como fisgadas no joelho

esquerdo, vindas de um processo de desgaste da cartilagem ao longo dos anos, e
dores na coluna, adquiridas na pandemia, resultando em desgaste da vértebra
com uma hérnia na L5. Estes incdmodos apareceram bem ao final da penaltima
aula, fazendo com que a dor me impedisse de continuar. Nenhum incémodo com

a aula, mas a dor me direcionou para outra perspectiva de percep¢do do meu

corpo, do tempo dele e de como respeitar novas possibilidades ou a falta delas.”
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Paula

“Acabei perdendo a movimenta¢do do meu brago e tendo uma rigidez muito
grande na regido do cotovelo. A prética das aulas foi indicada pela propria
fisioterapeuta, no sentido de permitir que meu corpo se reconectasse e buscasse
quebrar a fibrose por meio de movimentos que ndo fossem os fisioterapicos. A
experiéncia foi maravilhosa e muito satisfatoria para o processo de tratamento da
lesdo. Com o decorrer das aulas fui percebendo que meu corpo se reorganizava
para proporcionar a movimentacdo do braco e permitir que mesmo as partes
presas também pudessem dancar. No final de todo trabalho, percebemos o
amolecimento da fibrose e o0 ganho reconhecido de extensdo e flexdo do braco,

assim como a movimentacao mais fluida do punho e méao.”

Sonia

“Me sentia dura quando propunha as ondula¢des de coluna. Ficava sempre um
pouco perdida por ndo participar das aulas de quinta. Tenho uma memaoria meio
estranha. Ela é fraca e seletiva. Entdo, para mim, guardar uma sequéncia e repetir

igualzinho é um grande desafio.”

O Quadro 9 apresenta os fragmentos referentes a categoria 8 — Percepcbes sobre o curso.

Quadro 9 — Percepcdes sobre o curso

ALUNO
(A)

FRAGMENTO DE CARTA

Betania

“Me senti extremamente livre, leve e feliz dangando livremente ao som da
musica Vale do Jucd, que Andrea colocou no encerramento da Gltima aula. Sinto
que ao dancar livremente acabo inserindo algum movimento de uma aula, ao
mesmo tempo em que faco coisas que me parecem naturais do meu proprio
corpo. Achei graca da variedade de movimentos impensados por mim e pensados

pelos colegas de aula, a partir da mesma sequéncia base, na mesma musica.”

Breno

“Reconheco que durante nossas aulas vocé trouxe sequéncias de movimento
previamente definidas que orientavam a dinamica proposta, sequéncias que
demandavam ser memorizadas, ainda que o0 modo de execucdo pudesse ser
desenvolvido por cada aluna(o). Tais sequéncias estimulavam a minha

capacidade de percepcao acerca do processo de memorizagao dos movimentos.”

Carla

“Essa técnica da liberdade que experimentei nas suas aulas, além de mais

prazerosa, pois respeita cada corpo e cada tempo, 0 que traz menos decepc¢éo
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consigo mesmo, é mais eficiente, pois o estado de espirito super me influencia a

executar com mais vigor, mais vitalidade e mais foco.”

Célia

“Senti a liberdade de deixar meu movimento fluir pelo estimulo provocado pelas
sequéncias propostas por ela. O curso representou um momento de troca de

experiéncias, me propiciou a oportunidade de observagao do outro.”

Marcela

“As sequéncias de movimentos, previamente definidas e compartilhadas pela
professora, possibilitaram que meu corpo experimentasse um novo tempo
corporal e em um novo espagco fisico diferente de tudo que ja havia vivido em
uma sala de aula ou ensaio. O isolamento social e a restricdo de espaco
desenharam meu corpo em um novo possivel, com mudancas de direcdo em um

mesmo exercicio e em outras condi¢des de execugdo.”

Paula

“Ap0s a experiéncia no curso Técnicas de Danga e Criacdo, percebi com muita
clareza o quanto 0 meu corpo € capaz de se reorganizar e se reinventar para que
um ‘todo’ possa dangar em conjunto, mesmo com limitacbes mais graves.
Percebia durante a pratica dos exercicios e sequéncias, que eu lidava com dois
espagos que me impunham limites — 0 espago de dentro do meu quarto e 0 espaco
de dentro do meu cotovelo. E a partir das repeti¢des, eu tinha uma consciéncia
cada vez maior de como trabalhar todos os limites — corporais e fisico/ambientais
—, e de que a apropriacao das sequéncias se tornava impressas no corpo, definindo

uma identidade propria em cada participante.”

Sonia

“Foi pra mim um prazer sentir a danca entrando de novo no meu corpo atraves
das suas instrucbes. Fechar os olhos, escutar a musica, espreguicar, sentir 0s

apoios, ir levantando e verticalizando aos poucos, ondular a coluna.”

“Achei interessante isso da sequéncia dos passinhos: VOcé passou 0 movimento
das pernas, mas a gente podia fazer cada um no seu ritmo, comegando com uma
musica e depois trocando para outra. Muda tudo, né? Esse crescente de novidade
e dificuldade. Ainda teve o ‘copy/paste’. Assim, como se a gente a partir de um

repertorio de movimentos, pudesse agora criar nossas proprias sequéncias.”
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Finalmente, o Quadro 10 apresenta fragmentos relativos a categoria 9 — Exercicio autoral, que

se constituem em exercicios criados pelos alunos.

Quadro 10 — Exercicio autoral

ALUNO FRAGMENTO DE CARTA
(A)
Betania | “Exercicio Incorporando o Espaco: Ande pela sala, deixando sua cabega se

mover de acordo com o movimento do resto do corpo. Preste atencdo nos objetos,
formas, cenas, cores que aparecem no campo da sua visdo. Pare. Observe com
atencdo o que estd a sua frente. Feche os olhos por uns segundos e tente se
lembrar com detalhes do que vocé estava vendo antes. Agora saia andando como

se vocé fosse esse objeto/cena.”

Breno “Proporia um exercicio que direcionasse a atencdo que dei a coluna a outras
partes do corpo. Talvez a repeticdo pela cabeca, bracos e pernas do movimento
feito pela coluna. Como uma segunda fase do exercicio, proporia iniciar o
movimento por essas outras partes, deixando a coluna estatica ou no lugar da
reverberacao do que se iniciou fora dela. Como um titulo para o exercicio, penso

em ‘descolunal’, uma espécie de ‘troca-letra’ com a palavra ‘descomunal’”.

Carla “Como proposta de exercicio, eu imagino um trabalho de alongamento em dupla,
em que um se apoia no outro: no chao, sentados de perna dobrada e bragos dados,
primeiro um puxa enquanto o outro se abaixa alongando e esticando, depois
inverte. Entdo, esticando as pernas abertas e depois paralelas, sempre um
puxando e depois o outro, repete-se a sequéncia. Por fim, a dupla vira de costas
e um deita as costas sobre a do outro, também com as pernas nas trés posicdes.
Depois a dupla se levanta e repete 0s apoios de costas. Penso varias maneiras de
repeticdes com apoios em dupla. Alongamentos com toque que podem se

transformar em sequéncias de improviso em dupla.”

Célia Dei a esse exercicio 0 nome de Dobras e Espacos.

1. Aquecimento e reconhecimento do corpo pelo toque, tocando
principalmente as areas de maior tensao.

2. Experimentar dobras e descobrir espacos. Ao som de uma mdasica, brincar
com as possibilidades de dobras em seu corpo, buscando descobrir

espacos internos com movimentos ritmados.
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Repetir explorando o espago externo, lembrando de observar os planos alto,

médio e baixo.”

Marcela

“Com o corpo deitado, percebemos onde os 0ssos tocam o chdo, o peso e
tamanho. Lentamente, a partir do cranio vamos movimenta-los como se fossemos
fazer um ‘escaner’ dos 0ss0s no chdo. Ao mover, o cranio leva as cervicais que
vao levando o0s outros 0ssos (mencionar 0s 0ssos que vdo movendo), que também
vao sendo ‘escaneados’ no chao. Esses movimentos dao inicio aos movimentos
de torcBes e oposicdes (alongamentos e contracfes), e também de apoios,
alavancas e niveis, até ficarmos em pé, e sempre 0s movimentos partem dos
0ss0s. Em pé, podemos brincar com velocidades e niveis, tipos de movimentos
como cortados, redondos e fluidos, pausas, so para citar alguns, e, assim, vamos
fazendo o caminho de volta entre os niveis até o deitar novamente. E, durante o
exercicio, quando estdo explorando dindmicas e niveis, eu gosto de perguntar:
quais 0ssos vocé estd movendo agora? Podemos chamar esse exercicio de

‘acordar a partir dos 0sso0s’.”

Paula

“A partir da experiéncia no curso, escrevi o exercicio ‘ROMPENDO LIMITES”,
que consiste em realizar as sequéncias propostas pela professora em trés planos
distintos: primeiramente, realizar os movimentos bem pequenos (como se 0s
membros estivessem todos presos em um espaco bem pequeno); num segundo
momento, realizar os movimentos com um pouco mais de liberdade e amplitude;
e, por ultimo, realizar os movimentos com o maximo de amplitude possivel
(como se todos os membros estivessem sendo puxados por enormes elasticos e
assim pudessem se movimentar de maneira bem aberta, ampla e livre). Depois

disso, poderia experimentar mesclar os diferentes planos e em diferentes ritmos.”

Sonia

“Estou fazendo um trabalho de cozinha no Espaco Comum Luiz Estrela, e, desde
0 inicio, a proposta era escutar 0s sons que vem dos alimentos e dos seus
processamentos. Para querer dancar junto, depois dessa experiéncia foi um
pulinho. Estamos aos poucos ocupando quatro salas com nosso trabalho e
gravando alguns registros. S&o improvisos com o0s alimentos, a medida que
vamos processando e fazendo nossos experimentos. Gravar 0s experimentos e
revé-los depois, nos deu a chance de nos ver de fora. Sou eu e uma amiga, e fiquei
com vontade de passar para ela o passinho. Ai, veio mais outro, mais outra e mais

outro. Na sexta éramos cinco!
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Ap0s a organizacdo de categorias de anélise, seguiu-se a fase de exploracdo de material,
em que foram escolhidas as unidades de recorte, que se constituiram na base da analise final.
Entendi como melhor estratégia aglutinar as categorias de analise em categorias sintese,
apresentadas no Quadro 11, a fim de encontrar coeréncia com 0s objetivos propostos nessa

pesquisa.

Quadro 11 — Categorias Sintese
CATEGORIAS SINTESE

Técnicas de danca e criacao

Danca como pergunta

Percepcdes geradas no curso

B @ e

Danga e invengao

A partir dessa Ultima categorizacdo, buscou-se discutir as questdes da pesquisa em
didlogo com os referenciais tedricos abordados, de modo a construir interpretacGes

significativas, como propde Camara (2013).

5.2.1 Técnica de danca e criacdo

O contexto escolhido para realizar a pesquisa foi formado por adultos com experiéncia
anterior em danca. Lendo as cartas, pude perceber que os alunos associavam técnica de danca
a habilidade relacionada a uma acdo bem executada, e que, em maior ou menor grau, havia uma
necessidade de se livrar da ideia de eficiéncia evocada por essa perspectiva. Em grande parte
das cartas, essa referéncia aparece nos relatos de ensino-aprendizagem relacionados a alguns
estilos de danca, aos quais 0s alunos ja possuiam experiéncias anteriores. A defini¢éo de técnica
nos relatos dos alunos pode ser relacionada a elemento cerceador, impositor e segregador, como

encontrado na carta de Carla:

A primeira coisa que me lembro do passado é de uma frustragdo, ainda jovem,
por ndo conseguir executar algum movimento da maneira como eu o
idealizava, seja no alcance do salto, na abertura da perna, na extensdo de uma
torcdo, enfim. E a imaturidade para perceber que cada corpo é um, que cada
forma pode ser bela, me estagnou por muito tempo.

Os escritos feitos por Breno apresentam um ponto de vista similar ao de Carla:
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Ocorre que algumas técnicas possuem um rigor de carater segregador, pois
foram elaboradas visando um tipo corporal especifico, considerado como
padrdo. Tais técnicas parecem mais um tipo de critério de selecdo do que um
modo de fazer que pode ser apreendido por todos 0s corpos.

Dessa forma, ao se depararem com a proposta do curso, houve, no inicio, duvidas de
como proceder & memorizacao das sequéncias, pois a experiéncia anterior com sequéncias
técnicas de danca a serem memorizadas vinha no lugar da imitacdo e execucdo, e nao, da
experimentacdo. Ao orienta-los de maneira a subverter a sequéncia, houve um estranhamento
inicial, e, inclusive, uma resisténcia daquele corpo sujeito em perceber que uma sequéncia
poderia servir como meio de autodescoberta. A ideia de experimentar nessa pesquisa considera
a no¢ao de experiéncia como aquela que “é uma abertura para o desconhecido, para 0 que ndo
se pode antecipar nem “’pré-ver’” nem ‘pré-dizer’” (BONDIA, 2020, p.34). Nessa perspectiva,
a sequéncia se tornou um agente mediador que favoreceu a abertura para experimentar o proprio
corpo e suas potencialidades, no sentido de se desafiar, propondo novas possibilidades para
aquele corpo.

Ao compreender a técnica como agente mediador para potencializar a autonomia do
sujeito, consideramos que ela deve ser associada a liberdade e ao prazer, de forma a provocar
uma transformacdo no corpo, e ndo, como modelo a ser seguido. Segundo Freire (1987), a
busca por uma educacdo libertadora e, portanto, dialdgica, tem inicio na investigacdo do
conteddo que implica uma metodologia que ndo contradiga seus pressupostos. Nesse sentido, a
improvisacdo como agente mediador para a criagdo ocupou um lugar de referéncia imediata,
como encontrado na carta da aluna Marcela: “Eu gosto de usar a improvisagao como um método

dentro de um processo de criagdo.” Essa relagdo também pode ser vista nos escritos de Célia:

A criacdo em danca representa para mim o momento da liberdade. O processo
criativo pode ser estimulado, desenvolvido e orientado. Associo o inicio do
processo criativo com a liberdade, com a sua intimidade em relagdo ao seu
proprio corpo e movimentos com a necessidade de se expressar.

Por meio das cartas, foi possivel perceber que os alunos encontraram na sequéncia de
movimentos predeterminada uma referéncia para a improvisacao, ou uma base de trabalho, e
encontraram mais liberdade para improvisar depois desse momento, como escreveu a aluna

Carla:

As suas aulas me trouxeram uma grande sensacdo de liberdade ao
proporcionar o improviso dentro de uma sequéncia pré-estabelecida. E uma
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sensagdo proxima a que sinto ouvindo jazz: sabemos que ha muito improviso,
gue uma mesma musica pode ser tocada de inimeras formas, dentro de uma
enorme variacdo, ora com énfase em um sopro, ora em uma percussao, seja
em um solo protagonizado por um ou outro instrumento, 14 estd a mesma
composicao.

A perspectiva de improvisagdo nessa pesquisa considerou a ideia de danca aberta a
construgdo coletiva, instaurando-se ai o que Paulo Freire chamou de dialogicidade (BERTE,
2010).

O didlogo que ocorreu por meio das sequéncias de danca predeterminadas,
considerando a imitacdo verdadeira, em Ribeiro (2014), foi observado na relacdo entre os
agentes da aprendizagem, em que 0s sujeitos atentos aos processos de reconhecimento dos
movimentos puderam ressignificad-los em movimentos outros. Essa qualidade de atengdo ao
préprio movimento permite que o corpo diga de sua propria experimentacao, gerando processos
desencadeadores de consciéncia corporal e autonomia na cria¢do de outros movimentos. Para
Rocha (2012, p.62), “Quando ele [0 corpo] diz de sua experimentacdo, faz isso com danca.
Assim, a danca ndo é produto do corpo que a antecede, mas producdo do corpo que lhe
corresponde”. Seguindo esses pressupostos, o objetivo de compartilhar sequéncias de
movimentos predeterminados ndo pretendeu apenas a execu¢do da acdo observada, mas a
compreensdo da intencdo motora do outro, e o estabelecimento do encontro com esse que me
atrai pela diferenca que produzird ndo semelhancas, e sim, miscigenacdes, como prop&e Ribeiro

(2014). Considerando essa perspectiva, temos também em Rocha (2012, p.33) que:

Educar em danca significaria formar um criador, desenvolvendo no artista em
formag&o um outro sentido da técnica imbricada na estética, uma que permita
a artistas em formacgdo aprenderem de modo correlato ao passo ou ao
movimento, a negociar e escolher a partir de si.

Assim, nessa pesquisa consideramos que a técnica associada a criacdo pode servir como

importante referencial para uma aprendizagem libertadora.

5.1.2 Danga como pergunta

A partir da afirmacdo de Katz (2005), de que a danga contemporanea se constitui em
uma pergunta que o corpo faz, Rocha (2017) considera que se um corpo faz uma pergunta a si,
é porque nele j& se iniciou uma vontade de pesquisa, € nela, uma mutacdo subjetiva que

dificultard ao corpo continuar gostando de repetir codigos de movimentos, dados por uma
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técnica em particular. Sobre o uso da aula de danca para inventar movimentos, Rocha (2017)
também ressalta que se realiza no corpo uma descontinuidade entre a técnica aprendida pela
pedagogia da continuidade e a técnica aprendida pela pedagogia da diferenca, aquela que
provoca a repeticdo da singularizacdo. Nesse sentido, a tarefa do professor e artista que propde
um percurso dialdgico seria devolver o universo tematico aos educandos em forma de
guestionamentos, para que, ao criar respostas e perguntas, eles reelaborem suas experiéncias
(BERTE, 2010).

Em consideracdo a perspectiva desse estudo, que concorda com Rocha (2012, p.114),
de que a “[...] danga contemporanea ndo ¢é resposta, ¢ pergunta”, 0 roteiro planejado para a
escrita das cartas trouxe a seguinte pergunta para os alunos: as sequéncias de movimento
previamente definidas, compartilhadas pela professora em sala de aula, instauram perguntas no
seu corpo? A partir dessa questdo, surgiram algumas reflexdes por parte dos alunos acerca de
percepcao corporal, relacdo entre o corpo e a camera, j& que a proposta estava sendo realizada
de forma virtual, relagdo entre corpo e espaco, relagdo com a alteridade, entre outras. Destaco
nos escritos alguns comentarios sobre a memorizagédo da sequéncia, como encontrado na carta
do aluno Breno: “Tentava lembrar a sequéncia minutos antes de iniciar a movimentagao, nao
conseguia. No entanto, durante a movimentacdo as lembrancgas surgiam no corpo, trazendo
fluidez a sequéncia.” Esse aspecto também foi contemplado nos escritos da aluna Sénia:
“Treinei bastante a sequéncia do passinho, que foi a que consegui lembrar até o final, e foi
gostoso de sentir o equilibrio chegando, e como os movimentos foram ficando mais fluidos.
Repetir, repetir, repetir, mas sempre diferente.”

Ribeiro (2014) considera, a partir de Katz (1994), que ao imitar uma sequéncia had um
pensar engajado na agdo corporal em danga, ou como ela mesma coloca “sentimento dos estados
de corpo que informam o necessario para uma acao poética” (RIBEIRO, 2014, p. 6). De forma
ndo consciente, 0s sentimentos corporais informam sobre o corpo, ja alterado pela interacdo
com 0 outro e consigo proprio, a partir de um corpo-mente atento. A sensibilizacdo desse corpo
ndo ocorre de forma racional e objetiva, porém engajada e conectada. Ribeiro (2014, p.8)

explica:

E um corpo afetado pela propria acio exploratoria da atencao a si proprio e ao
outro numa situacao de ressondncia. Um corpo poroso, disponivel, ativo, que
olha para dentro e para fora simultaneamente, precederia o corpo poético que
danca a danca aprendida, apropriada pela mirada. Gosto de somar o corpo
poético proposto por Dubatti & experiéncia de enagdo por considerar que o
estar associado ao ser configura tessitura que qualifica o corpo como
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processo, como participe de um espago-momento configurado por acoes as
quais deixam restos sob a forma de memérias corporificadas.

Considerei que os trechos selecionados nas cartas apresentaram coeréncia com essa
perspectiva, e observo que a acdo de memorizar ocorrida no processo do curso gerou questdes
e ampliou essa capacidade de percepc¢éo por parte dos alunos. Ao serem sensibilizados por meio
da memorizagdo, outros elementos foram surgindo e oferecendo vocabulario para aquele corpo
sujeito, e também foram ressignificados e deram inicio a um processo de cria¢cdo em danga, ou
“repetir, repetir, repetir, mas sempre diferente”, palavras de Manoel de Barros que a aluna Sonia
traz em sua carta.

Outra questéo colocada nas cartas, e que trouxe um elemento novo para a pesquisa, foi
a relacdo com a plataforma Zoom como suporte virtual de realizacdo do curso. Essa situagéo,
que, inicialmente, poderia trazer dificuldades ao processo, em contrapartida, deu origem a
varias perguntas sobre o corpo, sobre o espaco e sobre o outro. A condicdo virtual convocou
novas regras para o convivio e atengdo ao ambiente, 0 que potencializou o encontro com outras
possibilidades de composicao, associadas ao desafio de realiza-lo em condi¢do de isolamento

social, ampliando a nocdo de dialogo.

5.2.3 Percepg0es geradas no curso

Analisando os relatos sobre os incbmodos que surgiram no corpo durante o curso, pude
destacar trés pontos principais: a dificuldade com a memorizacéo; a dificuldade de repeticédo de
movimentos; e a sensacao da urgéncia na realizacdo das sequéncias.

Ao iniciar essa pesquisa, uma das questdes que me intrigava, a partir da minha
experiéncia como bailarina, criadora e professora, era a forma de utilizacdo da improvisagédo
em danca em aulas de danca contemporanea. Poderia dizer que é corrente a utilizacdo de
técnicas de improvisacdo juntamente a praticas sométicas de percepgdo corporal. Segundo
Ribeiro (2014, p. 4) “alguns preceitos especificos de métodos como Feldenkrais, Técnica de
Alexander, BMC, Ideokinesis, entre outros, parecem estar adequados a praticas diversas, sendo
por vezes difundidos como ‘verdades’ para o campo do ensino do movimento dancado na
atualidade”. Essa autora segue afirmando que essa situagdo acontece corriqueiramente, como
se apenas a partir dessas abordagens o sujeito fosse capaz de alcancgar a consciéncia do proprio

corpo, € continua:
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[...] Como se a consciéncia do corpo fosse um modelo a ser seguido que
contivesse, por exemplo, a capacidade de alinhamento dos segmentos
corporais dentro do considerado saudavel, a capacidade de utilizar apenas o
esforco minimo, um estado tonico adequado, um alongamento desejavel.
Pergunto-me: Desejavel para quem? Adequado segundo quem? (RIBEIRO,
2014, p.4)

Durante minha vida como bailarina e criadora, tive a oportunidade de realizar
experiéncias varias, com muitos professores de diversas linhas de pensamento sobre o corpo.
Lembro-me que, ainda jovem, e cotidianamente em aulas de técnicas de danca especificas como
de balé classico e danga moderna, realizava cursos de praticas somaticas no intuito de
sensibilizar a percepcdo corporal. Os professores ou diretores de companhias de danca
contemporanea das quais participei, geralmente, separavam as aulas, sendo uma de técnica de
danca, e outra, de percepcdo corporal. No inicio, ndo conseguia identificar um problema,
porém, com o tempo, observei que havia a intencdo de experimentar o conhecimento relativo a
uma dessas aulas na outra. E dai a pergunta: Por que separar as aulas? Por que uma aula de
sequéncias técnicas ndo poderia vir associada a consciéncia corporal e a improvisacao, ja que
uma alimenta a outra? A partir de Rocha (2016, p.30), temos: “Pratica-se na aula, em qualquer
aula, um pensamento de danca sempre”. Nesse sentido, consideramos que a separagdao de
diferentes referenciais em uma aula de danca contemporénea pode demonstrar incoeréncia,
sendo importante propor articulacGes entre, por exemplo, percepcdo corporal e técnica de
danga, entre outros elementos.

Sobre o contexto dos alunos que realizaram o curso, todos com experiéncia anterior em
danca, foi possivel observar que o caminho percorrido por eles na danga também foi marcado
por aulas técnicas de danca que primavam pela eficiéncia com relacdo a imitacdo precisa de
movimentos que, em alguma medida, os afastavam do prazer de dancar. Nesse percurso, esses
alunos encontraram outras praticas de corpo relacionadas a danca contemporanea, que 0s
levaram até a improvisacdo, em que se sentiram livres para dancar. A minha pergunta seria:
quais os motivos que levam o aluno a ter dificuldade de memorizacdo e incomodo com a
repeticdo? Improvisar pode ser repetir movimentos predeterminados para compreendé-los no
corpo, percebé-los na relacdo com o ambiente e também inventar outros movimentos?

A partir dessas reflexdes, foi possivel considerar que o incobmodo inicial talvez tenha se
dado pela falta de experiéncia com repeticbes de movimentos, e, em consequéncia disso, tenha
surgido a dificuldade de memorizagdo. Ao final do curso, foi possivel observar que essa

situacdo se modificou. Ressalto o trecho da carta do aluno Breno:
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Reconhego que durante nossas aulas, vocé trouxe sequéncias de movimento
previamente definidas que orientavam a dindmica proposta, sequéncias que
demandavam ser memorizadas ainda que 0 modo de execucao pudesse ser
desenvolvido por cada aluna(o). Tais sequéncias estimulavam a minha
capacidade de percepcdo acerca do processo de memorizacdo dos
movimentos.

Percebi, ainda, na carta de Paula, que o incdmodo inicial com a repeti¢do e a insisténcia na proposta

trouxe percepg¢des interessantes sobre o corpo, ativadas a partir da experiéncia com as sequéncias:

Percebia durante a pratica dos exercicios e sequéncias que eu lidava com dois
espagos que me impunham limites — o0 espago de dentro do meu quarto e o
espago de dentro do meu cotovelo. E a partir das repetigdes eu tinha uma
consciéncia cada vez maior de como trabalhar todos os limites — corporais e
fisico/ambientais — e de que a apropriagdo das sequéncias se tornava impressa
no corpo, definindo uma identidade prépria em cada participante.

E importante, ainda, mencionar a discussdo sobre outros dois elementos: a urgéncia
inicial em realizar as sequéncias e a sensacao de dificuldade e, ap6s alguns dias de curso, a
transformacdo dessa impressdo, gerada pela apropriacdo das sequéncias e marcada pela
sensacdo de liberdade. Articulo essa reflexdo ao que Bondia (2020) chama de sujeito “ex-

posto”, aquele que esta aberto, disponivel, e, em certa medida, passivo, como o autor esclarece:

Trata-se, porém de uma passividade anterior a oposicao entre ativo e passivo,
de uma passividade feita de paix&o, de padecimento, de paciéncia, de atencao,
como uma receptividade primeira, como uma disponibilidade fundamental,
como uma abertura essencial.

A partir dessa perspectiva, o sujeito em experiéncia se engaja de tal maneira no processo
que, de acordo com Bondia (2020), ele se encontra em estado de paixao, sentimento que funda
uma liberdade ancorada na aceitagdo de algo que “estd fora de mim, de algo que nao sou eu, e
(ue por isso, justamente é capaz de me apaixonar” (BONDIA, 2020, p.29). Associo esse
pensamento & nocdo de empatia, em Warburton (2016), que se refere a sensibilidade e ao
entendimento dos estados mentais que os outros comunicam. No caso da danca, ao observar 0
outro no sentido de entender seus movimentos e experimenta-los de forma receptiva, acontece
uma troca de sentimentos e ideias relacionadas a danca, as quais provocam transformacdes no
sujeito, a partir da relacao de correspondéncia eu-outro.

Nesse sentido, consideramos que 0 curso propiciou um encontro de sujeitos disponiveis
a experiéncia, e abertos e vulneraveis ao risco. A sensacao de liberdade surgiu em decorréncia

da apropriacdo dos movimentos e sua posterior transformacgéo, abrindo possibilidades para
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outras percepc¢des sobre aquele corpo a partir do outro, dando origem a novos vocabularios de

movimentos e autonomia para a criacgao.

5.2.4 Danca e invencao

Uma das propostas do roteiro de referéncia para a escrita da carta sugeriu a elaboragéo
de um exercicio de danca inspirado no curso. Percebi que os alunos se engajaram de forma ativa
nessa proposicao. Os exercicios foram criados em dialogo com o curso, propondo orientacfes
precisas e direcionamentos objetivos. Observei também que 0s exercicios se tornaram criacoes
dos alunos, inspiradas no conteido do curso, porém com um olhar de cunho pessoal, dialogando
com as percepgdes e os incomodos gerados durante o processo de ensino-aprendizagem.

Cada exercicio se constituiu em invencdo de novas questdes para 0 corpo sujeito, atento
e em processo de experiéncia. Kastrup (2007) afirma que aprender é estar atento as variacGes
continuas e as rapidas ressonancias, e completa que “a ressignificagdo do que seja
aprendizagem, cujo indicio é a atencdo ao presente, é ponto fundamental para um novo
pragmatismo, ndo utilitario, mas inventivo.” (KASTRUP, 2007, p.175). Considerei 0s
exercicios criados pelos alunos coerentes com essa ideia de Kastrup (2007), pois a invenc¢éo de
exercicios equivalentes a situacdes-problema denotou agenciamento de fluxos a partir de
ressonancias advindas do processo de experiéncia no curso, como nos trechos abaixo, extraidos

das cartas de Betania,

Exercicio Incorporando o Espaco: Ande pela sala, deixando sua cabeca se
mover de acordo com 0 movimento do resto do corpo. Preste atengdo nos
objetos, formas, cenas, cores que aparecem no campo da sua visdo. Pare.
Observe com atencédo o que esta a sua frente. Feche os olhos por uns segundos
e tente se lembrar com detalhes do que vocé estava vendo antes. Agora saia
andando como se vocé fosse esse objeto/cena.

E Paula,

A partir da experiéncia no curso, escrevi o exercicio ‘ROMPENDO
LIMITES’, que consiste em realizar as sequéncias propostas pela professora
em trés planos distintos: primeiramente, realizar os movimentos bem
pequenos (como se 0s membros estivessem todos presos em um espago bem
pequeno); num segundo momento, realizar 0s movimentos com um pouco
mais de liberdade e amplitude; e, por ultimo, realizar os movimentos com o
méximo de amplitude possivel (como se todos 0s membros estivessem sendo
puxados por enormes elasticos e assim pudessem se movimentar de maneira
bem aberta, ampla e livre). Depois disso, poderia experimentar mesclar os
diferentes planos e em diferentes ritmos.
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Outro fator observado foi de que a Carta de corpos em danga, anteriormente
consideradas na pesquisa como ferramentas para a analise de contetdo em substituicdo a
entrevista, constituiu-se em mais um agente mediador de criacdo em danca para os alunos.
Nesse sentido, 0 roteiro para a escrita das cartas se mostrou importante nesse processo, pois
favoreceu a invencéo e a reflexdo dos alunos. Kastrup (2007) lembra que os mediadores séo
agentes conectores dos elementos que surgem no processo, sendo “dotados da capacidade de
traduzir aquilo que transportam, de redefini-lo, de desdobra-lo, e também de trai-lo”.
(LATOUR, 1991'® apud KASTRUP, 2007, p.51). O resultado desse processo de mediagéo,
segundo a autora, seria o surgimento de hibridos. A partir de Kastrup (2007), foi possivel
compreender as Cartas de Corpos em Danca na perspectiva de hibridos resultantes do processo
de mediacdo da escrita realizada pelos alunos. As cartas se tornaram um elemento dessa
experiéncia, com a capacidade de interferir no percurso dos sujeitos participantes do processo
de ensino-aprendizagem, de forma contingente e atrelada a experiéncia pessoal de cada agente.

16 L ATOUR, B. (1991) Jamais fomos modernos. Trad. Carlos Irineu da Costa. Rio de Janeiro: Ed.34, 1994.
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CONSIDERACOES FINAIS

SO existe saber na invencgdo, na reinvencao, na busca inquieta, impaciente,
permanente, que os homens fazem no mundo, com 0 mundo e com 0S outros.
(FREIRE, 1987, p.38).

Ao escrever as consideracdes finais, entendo como importante trazer a ideia principal
que norteou o estudo e definiu a lente de observagédo da pesquisadora, que se constituiu em
considerar a danga contemporanea como um lugar de reflexdo e geradora de incomodos, no
sentido de transformar o sujeito tocado por ela.

A partir de minha experiéncia como artista, durante a pesquisa, tentei unir meus
processos de elaboracdo intuitivos e experimentados por anos de pesquisa artistica a uma
perspectiva tedrica. No caminho desse processo de ressignificacdo de experiéncias e contato
com outros sujeitos, por ocasido do curso ministrado no estudo, percebi o quanto a pesquisa
modificou 0 meu modo de pensarfazer danca, percebendo como diz Hissa (2017) que a leitura
do mundo é feita a partir da minha existéncia em relacao ao outro, ¢ que “a ciéncia a se mostrar
¢ o sujeito da ciéncia a se mostrar para produzir conhecimento com o outro, € ndo para o outro”
(HISSA, 2017, p.175). Essa perspectiva se tornou latente no processo de realizagdo do curso
Técnica de Danca e Criacdo, bem como na fase de leitura e analise das cartas.

Ressalto a importancia desse Trabalho de Conclusdo de Curso, realizado no ambito do
Curso de Graduacdo em Danca — Licenciatura, da UFMG, na minha trajetoria como professora
artista e pesquisadora. Ainda que o espaco de minha atuacéo esteja vinculado a territérios de
formacdo livre e a producdo de espetaculos, compreendo como fundamental a articulacdo
tedrica e pratica promovida durante o processo de estudo académico, no sentido de ampliar as
minhas percepcdes como pesquisadora em danca e em arte. O professor e pesquisador Paulo
Freire nos conta, que ao mudarmos, mudamos o mundo. No lugar de professores artistas, essa
afirmacdo “ndo faz sentido sendo no constante recriar de nossas praticas por meio da acédo, do
estudo e da reflexdo” (ARAUJO, 2019, p.13).

A pesquisa foi fundada considerando a dialogicidade, proposta por Freire (1987), como
base na construcdo pedagogica e interacdo entre professor e alunos, em busca de uma
experiéncia, a partir de Bondia (2012) como algo que realmente atravessa 0s agentes da praxis
pedagogica, e em articulacdo com a nocdo de imitacdo verdadeira que propde Ribeiro (2007).
Entendemos, a partir do estudo realizado, que ao compartilharmos movimentos de danca,
elegendo a ideia de que observar, imitar e repetir ndo implicam numa reprodutibilidade

mecanica, podemos encontrar um caminho de fresta, coerente com o referencial de danca
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contemporanea apresentado, que considerou as técnicas de danga como agentes mediadores no
processo de ensino aprendizagem de danga.

Ao observar os alunos no curso de Técnica de Danca e Criacdo, e, posteriormente, na
analise das cartas redigidas por esses alunos, surgiram reflexdes que vém ampliar a poténcia da
proposta didatica abordada. Afirmou-se a importancia da atuacdo do professor, de maneira
consciente e atenta ao outro, para transformar a aula e ser transformado por ela, a partir do que
diz Freire (1987), que traz a ideia de educagdo como pratica da liberdade, quando realizada em
dialogicidade.

Além disso, outros aspectos importantes foram levantados, como a importancia da
escolha de contedos para o ensino de danca, considerando-se os alunos, 0 ambiente e 0
contexto. Nesse sentido, a pergunta inicial em torno do que se estabeleceria o didlogo com os
alunos se constituiu como fundamental para ampliar a escuta entre professor e alunos. Isto
porque a abertura para enxergar o sujeito e o contexto em que ele estava inserido aproximou 0s
agentes no processo de ensino-aprendizagem, gerando espaco para uma interagdo menos
hierarquizada e fluida.

A utilizacdo das sequéncias de danca, ndo apenas como modelo a ser seguido, mas na
intencdo de perceber o corpo e suas poténcias, gerando outras formas de se movimentar,
ajudaram a desconstruir a ideia do aluno de que a imitacdo sé visa a busca da execucdo e
perfeicdo de movimentos. A imitacdo de movimentos proposta no curso ministrado nessa
pesquisa agregou sentidos e outras perspectivas a uma mesma sequéncia de movimentos, ou
“Repetir, repetir, repetir até ficar diferente” (BARROSY/, 1993 apud HISSA, 2017, p.31)
“dando espaco para a repeticdo que é interrompida pelo diferente e emerge como criacao”
(HISSA, 2017, p.31). Nesse sentido, a improvisacdo associada a desconstrucdo da sequéncia
foi um potente agente mediador para a criagdo. Observou-se que o vocabulario de movimentos
predeterminados ajudou o sujeito a olhar o préprio corpo por outras perspectivas, além de
orientar escolhas no processo da criacdo de movimentos. Assim, concordo com Katz (1998),
quando a autora diz que para realizar a tarefa da improvisacdo o corpo conta com um
vocabulério, e que quanto mais solida for a formacdo do sujeito, mais apto ele estara para
realizar as desarticulagdes que pretende. Considero que a palavra sélida surge nessa afirmacéo
como uma sinalizacédo da ideia de que as experimentacdes de movimentos devem ser propostas

para o sujeito em qualidade e quantidade, para que ele venha a seguir o caminho da autonomia.

"BARROS, Manoel. O livro das ignorégas. 122 ed. Rio de Janeiro: Record, 2006 [1993].
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A plataforma Zoom, que no inicio se apresentava como um dificultador para a realizacao
dos encontros, constituiu-se em elemento de composi¢do no curso, instigando professor e
alunos a construirem propostas articuladas com o0 ambiente que se apresentava. A partir dessa
percepcdo, a plataforma foi considerada para além de ser apenas o lugar de promocao dos
encontros, mas um ponto de partida para discussdes e ideias sobre corpo e espaco, mediando 0s
conteddos e interagdes entre 0s sujeitos.

Os exercicios propostos pelos alunos nas cartas se articularam com os contetdos das
aulas e com a memoria afetiva dos alunos, propondo outras criacdes pessoais. Algo entre o que
foi proposto em aula, mas marcado por uma intencdo muito pessoal de desconstrucéo.
Invengdes compostas por interpretaces pessoais dos contelidos e atravessadas pela experiéncia
do sujeito

A partir da leitura e analise das Cartas de Corpos em Danca, pude observar que foram
elaboradas outras questdes, além de confirmaces e elaboragdes sugeridas a pratica de danca e
as ideias propostas pelo curso. Além disso, as cartas tiveram o carater de desdobramento das
aulas e outro modo de criar em danca, e evocaram uma pergunta a pesquisadora: essas cartas
podem ser um suporte para a criacdo em danca? Elas poderiam se tornar um espaco em que a
danca do aluno tenha potencial para surgir como obra artistica?

Por fim, essa pesquisa confirma e amplia 0 meu entendimento sobre a danga como uma
luz que atravessa. Uma aula de danca pode atravessar um sujeito como um feixe de luz, aquecé-
lo e transforma-lo, mesmo que ainda de forma imperceptivel ou incbmoda num primeiro
momento. Ela deixa rastros pelo seu corpo e sensibiliza suas partes, suas carnes, suas estruturas.
Um corpo tocado pela luz da danca pode entrar em desequilibrio, lancar-se, desafiar-se, e, nesse
caminho, pode encontrar outros territorios de si ainda inexplorados. Espacos que o tornardo
capaz de fruir novas experiéncias, e, ao voltar para o lugar antes entendido como o seu, ja o

encontrara expandido.
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APENDICE A - Roteiro de escrita das cartas

Ol4, tudo bem?

Muito obrigada pela disponibilidade em participar dessa pesquisa. Abaixo escrevo
algumas indicacGes sobre como o registro escrito deve ser feito.

Escreva um cabecgalho com as seguintes informacGes:

Nome:
Email:
Idade:

Em seguida, siga as ideias abaixo, lembrando que elas ndo devem ser apenas respostas
diretas. Sera importante que esse texto seja escrito de forma a discorrer sobre o roteiro
apresentado, e ndo apenas no intuito de responder as perguntas. Elas apenas devem servir como
disparadoras de questdes para a escrita de um texto individual, sobre a sua experiéncia no curso:
- Quem é vocé?

- Que lugar a dancga ocupa na sua rotina?

- VVocé conseguiria nomear as dancas que vivenciou até hoje?

- Discorra sobre técnica de danca.

- Discorra sobre criagdo em danca.

- As sequéncias de movimentos previamente definidas, compartilhadas pela professora em sala
de aula, instauram perguntas no seu corpo?

- O que vocé pode dizer sobre seu corpo ap06s a experiéncia no curso Técnicas de Danca e
Criagdo.

- Vocé teve algum tipo de incomodo durante as aulas? Se a resposta for positiva, esses
incobmodos geraram alguma modificagdo em seu dancar?

- Escreva um exercicio de danca a partir da experiéncia no curso. D& um nome para o seu
exercicio.

- O que é danca contemporanea para vocé?

Qualquer duvida, entre em contato.

Atenciosamente,

Andrea.



72

ANEXO A — Cartas de Corpos em Danga*®

CARTA1

Poderia dizer que a danca ocupa um lugar mais ou menos cotidiano na minha vida, o que
também nao significa que eu dance todos os dias. Minhas memdrias mais antigas de danga sao
da pequena infancia, quando meus pais colocavam uma musica alta na sala e dangavamos 0s
quatro, meu pai, minha mae, eu e minha irmé&, que € dois anos e meio mais nova que eu. Nao
sei dizer ao certo quantos anos eu tinha, mas a sensacdo é que éramos todos bem novos -
inclusive os adultos, ja que meus pais engravidaram aos 23 anos. Passamos a vida sendo uma
familia bastante dancante. Dancamos em almocos de fim de semana, na sala ou na cozinha,
dancamos quando saimos juntos e sempre dancamos muito nas comemorag6es de aniversario
da familia.

Hoje, com 31 anos, continuo dangando em casa, a maior parte das vezes sozinha. Dango
enguanto cozinho, ou se estou tomando um vinho a noite e ouvindo masica, ou quando me
empolgo com alguma musica, coloco no repeat e danco até cansar. Eventualmente convido
minha namorada para dancar junto, mas ela dura uns cinco minutinhos, so.

Aula de danga mesmo (além das caseiras e livres na infancia), eu ja fiz forr6 e danca
contemporanea. Fiz aula de forr6 na adolescéncia, por uns dois ou trés anos. Nessa época eu
também frequentava muitos espacos de forré para além das aulas, viajava nas férias para
festivais de forro e tudo mais.

Anos depois, la pra 2014, comecei a experimentar a danca contemporanea com a Andrea no
coletivo Movasse. Acredito ter feito aula por mais ou menos dois anos, até que me mudei de
cidade. Em algum momento depois de voltar para BH voltei a fazer aulas no Movasse, mas
dessa vez com o0 Aardo, numa turma mais avancgada. Em certa medida eu gostava do desafio de
acompanhar a turma, mas as pessoas de fato tinham muito mais experiéncia que eu, as
sequéncias eram rapidas e dificeis pra mim, acabei achando mais estressante do que divertido
e desisti. Em 2020, no meio da pandemia, uma amiga e ex-colega de danga me contou que

Andrea estava oferecendo aulas online, voltei. Isso deve ter uns seis ou sete meses.

N&o sei o que dizer sobre técnica de danca... Conhecimento acumulado, testado, repetido e

teorizado sobre os movimentos? Conhecimento que baseia uma proposta, que da sentido para

18 Nessa pesquisa, optou-se por manter o formato e a escrita das cartas conforme foram entregues pelos alunos.
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um movimento seguinte que vem apds outro? Conhecimento que caracteriza os tipos de danca
pelo conjunto de caracteristicas que as tornam especificas, pela regido da qual surgiram, pelo
estilo de roupa usada para dancga-las, pelos ritmos que as embalam... Tudo isso aqui sdo
imaginac6es do momento sobre técnica de danca.

Acho que a sensacdo que me vém ao falar sobre técnica de danca é similar a sensagdo que eu
tinha quando dissecava, nas aulas de literatura, os livros que cairiam no vestibular. Os
professores teorizavam, criavam motivos para o(a) autor(a) ter feito uma coisa ou outra... € eu
sO tinha achado o livro bonito. Na época assisti a uma palestra da Conceicdo Evaristo falando
sobre o livro Ponciéd Vicéncio, que cairia no vestibular daquele ano, e ela reforcou meu
sentimento dizendo que néo tinha pensado em metade daquelas coisas que os professores de
literatura estavam afirmando e perguntando. Ela tinha so escrito.

Por mais que as ideias dos professores de literatura possam fazer sentido, para dancar na cozinha
ndo me fazem falta.

Criacdo em danca me remete a exercicios de improvisacdo em musica. Para criar um
movimento novo, tenho a sensagdo de que preciso ir repetindo uma mesma sequéncia, mudando
uma coisinha ou outra a cada vez. N&o consigo sair criando um tanto de coisa de uma vez sé.
Vou experimentando, repetindo, até que uma coisa ou outra comeca a se fixar num lugar que
me parece bom, enquanto ainda vou experimentando outras.

Ela fez isso com o lado direito ou esquerdo? Seré que t6 correndo demais? Opa, por que sera
gue eu sempre desequilibro nessa parte? O que eu tinha inventado aqui mesmo? Sera que tem
alguma coisa muito diferente disso aqui que eu poderia estar inventando? O que eu tinha
copiado daquela moca aqui mesmo? Serd que ta muito esquisito pra quem ta me vendo pela
camera? S&o perguntas que me vinham ao executar as sequéncias trazidas pela Andrea nas
aulas.

O que eu posso dizer sobre meu corpo depois da experiéncia no curso... Me senti extremamente
livre, leve e feliz dangando livremente ao som da musica Vale do Juca, que Andrea colocou no
encerramento da Gltima aula. Sinto que ao dangar livremente acabo inserindo algum movimento
de uma aula, a0 mesmo tempo em que fago coisas que me parecem naturais do meu proprio
corpo. Também percebi mais uma vez o quanto eu tenho vontade de alongar a coluna de
diferentes formas. Sempre que possivel, quando tenho a oportunidade de fazer movimentos
livres, costumo fazer movimentos que alongam a coluna. Achei graca da variedade de
movimentos impensados por mim e pensados pelos colegas de aula a partir da mesma sequéncia

base, na mesma musica.
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Na Ultima aula eu estava sentindo meu corpo muito pesado. Estava com pouca vontade de ficar
repetindo muito os movimentos, me custava. Quando Andrea sugeriu que cada pessoa fizesse
0 tempo que quisesse e depois saisse da tela, foi 6timo pra mim - me senti livre pra fazer s6 um

pouquinho e sair.

Exercicio Incorporando o Espago: Ande pela sala, deixando sua cabeca se mover de acordo
com o movimento do resto do corpo. Preste atencdo nos objetos, formas, cenas, cores que
aparecem no campo da sua visdo. Pare. Observe com atencdo o que esta a sua frente. Feche os
olhos por uns segundos e tente se lembrar com detalhes do que vocé estava vendo ha antes.
Agora saia andando como se vocé fosse esse objeto/cena.

Danca contemporanea para mim sdo movimentos continuos, meio redondos, que convidam o
corpo a se soltar, a ser continuo, a usar cada parte de si. A cabeca também é danca

contemporanea, o calcanhar também é. E salto, é chio. E alongamento. E musica. E respiro.

(Betania)

CARTA?2

Belo Horizonte, 01 de fevereiro de 2021

Ola Andrea, como vai?

Dou inicio a escrita dessa carta na tarde do dia 28 de janeiro, daqui algumas horas estarei
por teleconferéncia com vocé e as(0s) demais participantes da sua pesquisa. Desde o inicio da
pandemia, a danca tem ocupado um espago cada vez maior do meu cotidiano de gquarentena.
Dancgo todas as manhds na varanda de casa. Sob olhares de alguns vizinhos e transeuntes
curiosos, faco repeticdo de sequéncias de movimentos praticados em aulas presenciais e
remotas, adapto esses exercicios as caracteristicas do espaco que ocupo e a disposi¢do do meu
“corpomente” a cada dia. Ao longo de 2020, essa pratica matutina era acompanhada das aulas
remotas do meu terceiro ano do curso de Danca da Escola Livre de Artes — Arena da Cultura,
entre duas a trés vezes por semana minha turma se reunia com as professoras Marise Diniz,
Livia Espirito Santo e o professor Evandro Passos. Janeiro, foi més de recesso na Arena e tive
a sorte de encontrar suas aulas nesse periodo.

Sou um homem cisgénero, orgulhosamente gay, licenciado e mestre em Historia e que

iniciou a carreira docente hd 5 anos atras. No entanto, passei o pandémico ano de 2020
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desempregado e, confesso, dancar foi uma forma de me desapegar de parte das angustias e
frustracdes que sinto. Foi nesse contexto que construi um entendimento proprio acerca do que
vem a ser a danca contemporanea. Se o0 tempo que compartilharmos hoje é esse em que
buscamos formas de nos mantermos vivos em meio a tantas incertezas, tenho a convicgéo de
que foi o ato de dancar uma alternativa para manter meu corpo em condicdo de agilidade,
permitindo-me desviar de qualquer ameaca. A danca contemporanea para mim é aquela que me
estimula a compreender as caracteristicas do meu proprio corpo, suas capacidades motoras, seus
limites, suas transformacdes, até mesmo 0s seus sons (tenho ouvido mais o estalar e crepitar
dos meus 0ss0s)... A danga contemporanea para mim € aquela que amplia a percepcédo que tenho
sobre eu mesmo, sobre 0 meu pisar no chao, sobre 0 meu caminhar, sobre 0 meu sentar e deitar
(hoje tenho convicgdo que ndo sou apenas 0 que sinto, digo e faco, sou também o meu
movimento).

Sobre as outras dancas que ja vivenciei, nomeio com os termos que me foram
apresentados: samba, axé, forro, catereté, jazz, balé, contemporéaneo, danga de saldo... Tipos ou
estilos de danga que requer técnicas especificas, por vezes conjugadas as caracteristicas dos
ritmos musicais que os acompanha. Parece-me que 0 que chamamos de técnica de danca esta
diretamente relacionado aos varios estilos, mas em um nivel mais geral esta também
relacionado a consciéncia corporal, pois a (0) dancarina (0) precisa ter no¢do acerca da prépria
estrutura e motricidade corporal para realizar as técnicas da danga. Ocorre que algumas técnicas
possuem um rigor de carater segregador, pois foram elaboradas visando um tipo corporal
especifico, considerado como padrdo. Tais técnicas parecem mais um tipo de critério de selecédo
do que um modo de fazer que pode ser apreendido por todos os corpos. Por vezes, estabelecem
modos tdo rigorosos que acabam por ignorar a dimensdo comunicativa da danca. A(0)
dancarina(o) com seu corpo dentro do padrdo é treinada(o) a repetir uma sequéncia
coreogréfica, atentando-se apenas a forma ou a estética pretendida pelo coredgrafo. Essa
tentativa de omisséo da subjetividade, dos sentidos e significados que a(o) dancarina(o) atribuiu
a danca em nome do respeito a técnica, restringe as possibilidades de expresséo atraves da
danca. Atrai-me mais a técnica da danga que permita ser apropriada as diversidades corporais
conformadas pelas condic¢des biologicas e psicoldgicas, pelos contextos pessoais e sociais.
Acredito que a diversidade é a fonte para criacdo, pois a lida com as diferencas amplia as
possibilidades e as expectativas, mobiliza a inovacdo das técnicas pretendendo que sejam mais
inclusivas.

Reconhe¢o que durante nossas aulas, vocé trouxe sequéncias de movimento

previamente definidas que orientavam a dindmica proposta, sequéncias que demandavam ser
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memorizadas ainda que o modo de execucédo pudesse ser desenvolvido por cada aluna(o). Tais
sequéncias estimulavam a minha capacidade de percepgéo acerca do processo de memorizagédo
dos movimentos. Tenho me perguntado: Onde registramos nossas lembrancgas? Tentava lembrar
da sequéncia minutos antes de iniciar a movimentacdo, ndo conseguia. No entanto, durante a
movimentacao as lembrangas surgiam no corpo, trazendo fluidez a sequéncia. Outras perguntas
surgiam: Como estou pisando no chdo, com as bordas ou o centro dos pés? Como estou
iniciando esse movimento, pelo toérax ou pela cabega? Por que tenho a impressao de que néo
estou respirando enguanto realizo a sequéncia? Por que tenho a impressdo de que minhas
criagdes acionam mais a coluna do que os bragos, como se eles apenas reagissem a uma
reverberacéo iniciada na coluna?

Sinto que a coluna foi uma parte muito solicitada do meu corpo ao longo do curso, sentia
a mobilizacdo dela ao longo do dia posterior as aulas. N&o era dor, apenas uma sensacao de que
estava ativa, muito provavelmente resultada da maior atencéo que dediquei a ela durante nossos
encontros. Ainda ndo sei dizer se tal incomodo gerara mudanca no meu dancar, mas sinto
mudancas na minha postura cotidiana.

Proporia um exercicio que direcionasse a atencdo que dei a coluna a outras partes do
corpo. Talvez a repeticdo pela cabeca, bracos e pernas do movimento feito pela coluna. Como
uma segunda fase do exercicio, proporia iniciar o movimento por essas outras partes, deixando
a coluna estatica ou no lugar da reverberacdo do que se iniciou fora dela. Como um titulo para
0 exercicios, penso em “descolunal”, uma espécie de troca-letra com a palavra “descomunal”.

Encerro a carta no dia primeiro de fevereiro, logo a enviarei para vocé através do celular.
Mas antes quero agradecer novamente pela oportunidade de conhecer, ainda que a distancia,
um pouco do seu trabalho por meio das aulas que nos ofereceu. Espero ter contribuido para a
sua pesquisa, tanto quanto vocé contribuiu para mim, expandindo minhas experiéncias

prazerosas em um periodo de tanta escassez de felicidade.

Um abraco,
(Breno)
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CARTA3

Querida Andréa, quero em primeiro lugar parabeniza-la por esse lindo e importante trabalho
que esta fazendo e que muito tem me impactado positivamente.

A danca sempre foi uma atividade que me instigou e ocupou a minha vida, seja como
espectadora e fruidora dessa forma de arte, seja fazendo parte da minha rotina, no inicio da
minha juventude, praticando aulas. No entanto, sempre foi dificil para mim colocar qualquer
tipo de atividade fisica no dia a dia, ndo gostava de praticar esportes na escola e nem de
frequentar academias, fazer ballet no inicio da minha adolescéncia foi 0 que me trouxe mais
prazer e foi somente com a danga que eu pensei: “agora sim ¢ possivel deixar de ser sedentaria”.
Porém, o trabalho, a vida corrida e mil outras coisas sempre acabavam por empurrar a danca
para um ‘depois’ que ndo chegava, até que mais de 10 anos de sedentarismo, atrofias e dores
pelo corpo; além de estresse, fadigas e neuroses se acumularam ao ponto de, a beira dos 40
anos, eu conseguir mudar de atitude e colocar em prética a atividade fisica por meio do seu
curso de danca.

Algumas observacdes sobre as aulas, entao:

A primeira coisa que me lembro do passado é de uma frustracdo, ainda jovem, por nao conseguir
executar algum movimento da maneira como eu o idealizava, seja no alcance do salto, na
abertura da perna, na extensdo de uma torcdo, enfim. E a imaturidade para perceber que cada
corpo é um, que cada forma pode ser bela, me estagnou por muito tempo. Sé a ideia de nédo
conseguir executar o que eu supunha ser o mais adequado ja antecipava qualquer tentativa, e
isso é de um enorme aprisionamento. As suas aulas me trouxeram uma grande sensacdo de
liberdade ao proporcionar o improviso dentro de uma sequéncia pré-estabelecida. E uma
sensacgdo préxima a que sinto ouvindo jazz: sabemos que ha muito improviso, que uma mesma
masica pode ser tocada de inimeras formas, dentro de uma enorme variacéo, ora com énfase
em um sopro, ora em uma percussao, seja em um solo protagonizado por um ou outro
instrumento, 1& esta a mesma composigéo.

As repeticdes de movimentos de uma aula para a outra possibilitam que uma base seja
introjetada de forma organica ao longo dos dias e, assim, é possivel incorporar e depois criar,
me sentir livre dentro de uma coreografia pré-concebida. Essa base introjetada também traz
maior abertura para se experimentar diferentes tempos em uma mesma musica e isso para mim
realmente é novidade. Poder variar tempo e movimento a partir de um direcionamento prévio
me trouxe rapidamente uma habilidade e uma maleabilidade que eu mesma néo sabia ser

possivel de atingir em poucos meses de pratica.
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Percebo que o tempo do corpo € mesmo muito mais lento do que o tempo da racionalizacéo
I6gica de uma sequéncia, e ter abertura para ‘errar’, para permitir que o corpo se adapte sem
forcar aquele comando, acabou por se tornar uma forma até mais efetiva de assimilar os
movimentos. Essa técnica da liberdade que experimentei nas suas aulas, além de mais prazerosa
— pois respeita cada corpo e cada tempo, 0 que traz menos decepgdo consigo mesmo — € mais
eficiente, pois o estado de espirito super me influencia a executar com mais vigor, mais
vitalidade e mais foco.

A danca contemporanea, assim, € para mim quase uma danca livre, em que a técnica passa pela
assimilacdo da consciéncia corporal, do autoconhecimento como protagonista, proporcionando,
através de uma escuta atenta de si mesmo e da musica, uma materializacdo fluida dos
movimentos no espaco, a “danca em si”.

Como proposta de exercicio eu imagino um trabalho de alongamento em dupla em que um se
apoia no outro: no chéo, sentados de perna dobrada e bragos dados, primeiro um puxa enquanto
0 outro se abaixa alongando e esticando, depois inverte-se. Entdo, esticando as pernas abertas
e depois paralelas, sempre um puxando e depois 0 outro, repete-se a sequéncia. Por fim, a dupla
se vira de costas e um deita as costas sobre a do outro, também com as pernas nas trés posicoes.
Depois a dupla se levanta e repete os apoios de costas, desta vez em pé. Penso varias maneiras
de repeticbes com apoios em dupla. Alongamentos com toque que podem se transformar em
sequencias de improviso em dupla.

Finalmente, quero dizer que todo esse trabalho de pesquisa em suas aulas me trouxe a tona dois
livros que li na juventude quando passei por esse momento de frustracdo, em que pensava que
queria ser dancarina, mas meu sofrimento por ndo conseguir alcancar posturas almejadas
antecipou qualquer investimento em continuar tentando, e muito cedo parei. “O corpo tem suas
razdes” e “O correio do corpo”, de Therese Bertherat, me trouxeram muito alento psiquico e a
compreensdo de que cada ser € Unico, além de um forte trabalho de consciéncia corporal
apresentando técnicas de antiginastica. Mas foi somente ao voltar a pratica da danca, durante o
trabalho das suas aulas, que percebi minha maturidade fisica e mental e consegui sentir uma

satisfagdo genuina com a minha prépria danca.

(Carla)
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CARTA4

Sou amante da danca, e das artes, guiada pela sensibilidade e intuicdo. Faco aulas danca
contemporanea com o professor Carlos Ardo do Movasse Coletivo de Criagdo em Danca ha 13
anos.

Sou integrante do Grupo Mergulho Em Cena, grupo de Danga Contemporanea, presente
na producdo e apresentacdo de espetaculos cénicos, também dirigido pelo professor Carlos
Ardo. Atuo como bailarina e produtora cultural do grupo.

Participo do Mergulho 747 grupo de estudos em Danca, fundado por Regina Amaral,
bailarina, professora e pesquisadora em danca, e por Carlos Ardo, bailarino, improvisador e
professor.

A danca ocupa um lugar especial na minha rotina.

Nesse periodo de isolamento social, vivi intensamente a danca no formato online,
participando diariamente das aulas de danga contemporanea, produzindo “Contos virtuais da
Vida Paralela”, videos de danca e “Noturnos Meetings de Danga”, apresentagdes online com o
grupo Mergulho EnCena.

Quando ndo estou em acdo, estou assistindo e pesquisando... Sdo desafios que me
transformam e me impulsionam a cada dia.

Iniciei minha vivéncia na danga, com aulas de jazz, ainda adolescente, mais tarde
experimentei a danca contemporanea e continuo até a presente data, sé como aluna do Movasse
jasdo 13 anos. Fiz também algumas aulas de danca de saldo.

O que é técnica de danga?

Defino como técnica os caminhos que conduzem a melhor forma de execucdo dos
movimentos, a qualidade dos movimentos em danca. Incluo como elementos, a consciéncia
corporal, a compreensdo da origem do movimento e execucdo, a repeticdo. Podendo ser
considerada também como treinamento para uma determinada modalidade de danca.

Mas, defendo que a danca nédo é apenas um processo de treinamento corporal, € um
envolvimento geral do ser na sua totalidade, corpo, mente, emocdes, sensacoes.

A criagéo representa para mim, o momento da liberdade.

O processo criativo pode ser estimulado, desenvolvido e orientado, associo o inicio do
processo criativo com a liberdade, com a sua intimidade em relagcdo ao seu préprio corpo e
movimentos e com a necessidade de expressar-se; Criar € produzir vida, vida pelo movimento.

A consciéncia corporal, a percepcao das partes do corpo, suas possibilidades e fungdes,

a percepcéo das influéncias das emocdes e as diversas maneiras de manifestacédo, me fornecem
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elementos potentes para a criacdo em danca. A criagdo em danca tem um lugar de necessidade
em minha vida, traz alivio e prazer.

As sequéncias de movimentos compartilhados pela professora Andrea durante o curso,
foram compartilhadas de maneira clara, leve, objetiva proporcionando tranquilidade e
satisfacdo ao aluno.

Senti a liberdade de deixar meu movimento fluir pelo estimulo provocado pelas
sequéncias propostas por ela. A conducdo proposta pela professora foi muito inteligente
principalmente por se tratar de alunos com diferentes niveis de contato e experiéncia com a
danca e também de faixa etéria variada.

As sequéncias trabalhadas instauraram respostas em meu corpo na medida em que pude
observar e descobrir possibilidades.

O curso representou um momento de troca de experiéncias, me propiciou a oportunidade
de observacdo do outro, confirmando que a danca é para todos e a boa conducédo da professora
foi fundamental para isso.

Achei as aulas bem planejadas, divididas em etapas e processos, senti meu corpo
disponivel para a danca, leve, solto em deslocamento. Ndo senti nenhum incémodo, pelo
contrario, senti muito prazer.

Partindo da minha experiéncia no curso, fui desafiada a escrever um exercicio de danga.
Dei a esse exercicio 0 nome de Dobras e Espacos.

1 Aquecimento e reconhecimento do corpo pelo togue, tocando principalmente as areas
de maior tensao.

2 Experimentar dobras e descobrir espacos — ao som de uma mdsica brincar com as
possibilidades de dobras em seu corpo buscando descobrir espagos internos.

Repetir explorando o espago externo, lembrando de observar os planos alto, médio e
baixo.

A danga contemporanea para mim, € a minha melhor maneira de me expressar, & o corpo
em movimento.

A danga contemporanea é muito abrangente, sua técnica nao € rigorosamente definida,
é uma investigacdo de movimentos com grande potencial poético e expressivo. Inicia-se com
processos internos, passando por descobertas e escolhas. O pensamento danca, 0s sentimentos
dangam, o corpo danga respondendo a estimulos internos e externos. A danga contemporanea
me permite encontrar liberdade e autonomia para criacdo, sem esquecer de mencionar a

deliciosa possibilidade de improvisacao.
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A improvisacdo também necessita de estudos, pesquisas e observacdes para o
desenvolvimento das habilidades em funcéo da agéo e reacdo corporal como elementos criativos
e artisticos.

Muito feliz pela possibilidade de participar desse curso!

(Célia)

CARTAS

Eu sou (Marcela), uma profissional da cena que em meu trabalho, busco no estar em
cena ou no ensinar para a cena, o0 caminho a partir do movimento, da investigacdo corporal para
uma melhor expressdo. Este trabalho teve inicio na danca e dela e com ela, encontro meios para
a criacdo cénica. A principio, a danca esteve na minha formacao profissional e trabalhei como
bailarina contemporénea de grupos e companhias, depois na docéncia e na cena teatral e no
canto. A danca é o principio que norteia a fundamentacdo das minhas pesquisas, metodologia
de ensino, criacdo e atuacdo para cena. Atualmente, desde o inicio de 2020 por conta da
pandemia, a danca tem estado presente na minha escrita € no que posso mover para que meu
corpo exista e dentro do possivel, de maneira um tanto quanto saudavel em um isolamento.

Na minha existéncia, meu corpo experimentou a dan¢a moderna em varias linguagens e
0 mesmo com a danca contemporanea e classica. De alguma maneira também o samba, a danca
afro, o jazz, os passinhos de festas, a danca improvisada e sem nome, sem lugar. Eu ndo gostaria
de falar sobre técnica de danca quando ha literatura suficiente para tal, mas para mim, para o
meu corpo € importante que haja um norte de referéncia para desenvolver qualquer processo,
seja de criagdo ou de ensino. Entdo, uma técnica baseada em algo que seja executavel para o
meu corpo e que me ajude a expandir possibilidades outras. Digamos que a técnica fosse um
norteador, assim como também entendo “teorias”, algo que se aproxima do que Gianfranco
Cecchin (1987), ao se referir a hipoteses em um processo terapéutico, que sejam como tendas
que podem se desmoronar a qualquer momento, “podem ser desconstruidas e reconstruidas
como fazem os ndmades no deserto”. A meu ver, para que isso ocorra € preciso que elas, “as
técnicas” sejam conhecidas e percorridas pelo corpo, num processo de erguimento e
apropriacdo para poderem depois, serem desconstruidas. Como descontruir, refazer, recriar,
experimentar sem alguma constru¢do? Como desfazer sem ter feito? Longa conversa...

Seguindo esse pensamento, posso dizer de criagdo em dancga e em teatro, a partir do que

eu tenho como repertdrio de conhecimento no meu corpo para poder experimentar. Eu gosto de
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usar a improvisagao como um método dentro de um processo de criacdo. Mas na minha pratica,
também a improvisacdo vem com direcionamentos que abrem para mais possibilidades de
criagdo, como o que foi proposto neste curso quando, a partir de uma sequéncia de movimentos
estabelecidos, foi dada uma comanda pela professora: criar novas sequéncias “cortando e
colando” os movimentos pra a constru¢do de uma nova sequéncia de movimentos. Abre-se
entdo, para uma vasta gama de possibilidades de criagéo.

As sequéncias de movimentos previamente definidas e compartilhadas pela professora,
possibilitaram que meu corpo experimentasse um novo tempo corporal e em um novo espaco
fisico diferente de tudo que ja havia vivido em uma sala de aula ou ensaio. O isolamento social
e a restricdo de espago desenharam meu corpo em um novo possivel, com mudancas de direcdo
em um mesmo exercicio e em outras condi¢cBes de execucdo. Meu corpo passou por dois
momentos ao longo do curso “Técnicas de Danga e Criagdao”. No inicio, uma boa surpresa para
meu corpo por me sentir a vontade e fluindo com o que estava sendo proposto e sem
dificuldades. Na ultima semana, por limitacdes fisicas da atualidade, como fisgadas no joelho
esquerdo vindas de um processo de desgaste da cartilagem ao longo dos anos e dores na coluna
adquiridas na pandemia, resultando em desgaste da vértebra com uma hérnia na L5. Estes
incobmodos apareceram bem ao final da penultima aula, fazendo com que a dor me impedisse
de continuar. Nenhum incbmodo com a aula, mas a dor me direcionou para outra perspectiva
de percepcdo do meu corpo, do tempo dele e de como respeitar novas possibilidades ou a falta
delas. Esse estado, a experiéncia com 0s exercicios em um novo tempo e espaco, me fez refletir
sobre a contemporaneidade da danca a partir da contemporaneidade do meu corpo e do que ele
produz agora. Os registros “técnicos” e de experiéncias avancadas adquiridos por ele ao longo
dos anos, fizeram com que este corpo hoje, aos 54 anos, produza generosamente um “resultado”
bem positivo para a minha exigente expectativa pessoal. Essa mudanca de perspectiva logo no
inicio do curso foi uma boa surpresa. O fato de ter sido mais professora que atuante nos Gltimos
anos, me fez achar que meu corpo estava parado e isso ndo era verdade. Meu corpo mantem
uma boa capacidade de execu¢do mas de uma nova maneira e isso eu venho percebendo desde
gue comecei uma pesquisa sobre o envelhecimento. Longa conversa...

Isto € 0 que a danga contemporanea coreografa para 0 meu corpo, como ele se move na
atualidade dos meus 54 anos com toda a sabedoria e possibilidades que isso inclui, ou n&o.

Para encerrar a prosa, vou deixar umas lembrangas que tive durante esses dias de curso.
Eu me identifiquei com o tempo de siléncio inicial dado nas aulas, porque eu também trabalho
assim nas minhas aulas. Tempo de aquietar o corpo, chegar, respirar, entrar em um novo

territorio de possibilidades. Isso € maravilhoso e necessario! Organiza os chacras, alinha as
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vertebras, faz fluir a respiracdo e nos traz para o presente, para o aqui e o agora. Logo apds, no
espreguicar para acordar, lembrei-me de um caminho de acordar a partir dos 0ssos. Eis um
exercicio que utilizo em minhas aulas de diversas maneiras, inspirado em uma pratica com
Giselle Rodrigues (2015), professora “de corpo” da Universidade de Brasilia: com o corpo
deitado percebemos onde 0s 0ssos tocam o ch&o, 0 peso e tamanho. Lentamente, a partir do
cranio vamos movimenta-los como se fossemos fazer um “escaner” dos ossos no chio. Ao
mover, 0 cranio leva as cervicais que vao levando 0s outros 0ssos (mencionar 0s 0Ss0S que Vao
movendo) que também vao sendo “escaneados” no chao. Esses movimentos dao inicio aos
movimentos de tor¢Ges e oposi¢des (alongamentos - contragdes) e também de apoios, alavancas
e niveis até ficarmos de pé e sempre 0s movimentos partem dos 0ssos. De pé, podemos brincar
com velocidades e niveis, tipos de movimentos como cortados, redondos e fluidos, pausas, s6
para citar alguns, e assim, vamos fazendo o caminho de volta entre os niveis até o deitar
novamente. E durante o exercicio, quando estdo explorando dindmicas e niveis eu gosto de
perguntar: quais 0ssos vocé esta movendo agora? Podemos chamar esse exercicio de “acordar

a partir dos 0ss0s”.

Andrea, obrigada por esse momento! Foi um prazer! Muito bacana experimentar o
online com suas aulas, competéncia e generosidade. Desejo felicidades na sua caminhada pés-
formatura! Que a docéncia continue sendo um aprendizado para sua cena e sua vida! Gratidao!

Belo Horizonte, 02 de fevereiro de 2021

Salve lemanja!

Beijos,
(Marcela)
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CARTA®G

Eu sou a (Paula), setelagoana, atriz da Pregaria Cia de Teatro e professora de Corpo e
Interpretacdo da Escola Livre de Artes de Sete Lagoas. Apaixonada pelas artes em geral, passeio
pelo teatro, danca e poesia.

Atualmente, a danga possui um lugar muito especial em minha vida. Nas experiéncias com 0
teatro e montagem dos espetaculos passei a realizar um trabalho de como seria “dangar” o que
eu ja havia escrito em poesias. Ou seja, como seria dar corpo e expressao as minhas préprias
palavras. A partir dai, comecei a experimentar no corpo tudo o que eu havia escrito e descobri
algo que pudesse ser bem particular ao meu trabalho artistico.

Passei pouquissimo tempo pelo balé classico, depois pelo contemporaneo e me apaixonei pela
improvisacdo e performance. Na improvisacdo e performance, procurei estudar com Dudude
Herrmann e participar de todos os encontros praticos realizados em seu atelié de danga, em
Casa Branca. Num desses encontros, conheci a coredgrafa e improvisadora Katie Duck e fiquei
completamente apaixonada pelo seu trabalho de criacdo performatica unindo teatro e danca.
Hoje, ela é a minha principal inspiracdo artistica e procuro sempre reencontra-la quando esta
aqui no Brasil.

Todo o0 meu trabalho de corpo ndo vem de uma técnica em danca, e sim de uma pratica de 20
anos na capoeira... toda a minha percepcao e consciéncia corporal decorrem dos anos dedicados
a capoeira. Desde o inicio, em 2001, eu sempre quis fazer danca e nunca tive condicGes
financeiras para arcar com as aulas. Entdo, conheci a capoeira, comecei a pratica-la e também
se tornou uma das minhas maiores paixdes e alicerce. Minha capoeira passou a se tornar
diferenciada exatamente pelo fato de eu comegar a “dangar” os seus movimentos.

Acho extremamente relevante a técnica em danga, mas acredito que outros aspectos também
devem ser observados e desenvolvidos, como por exemplo a apropriagdo e desenvolvimento da
sua propria linguagem. Dessa forma, seria possivel uma criagdo em danca de forma mais fluida
e original, na qual se possa imprimir sua propria identidade.

No trabalho de sequéncias de movimentos previamente definidas pela professora no curso,
instauraram-se perguntas no meu corpo ao longo dos dias principalmente devido a um processo
de reabilitacdo que estou vivendo em decorréncia de uma lesdo grave no cotovelo.

Acabei perdendo a movimentacdo do meu brago e tendo uma rigidez muito grande na regido
do cotovelo. A prética das aulas foi indicada pela propria fisioterapeuta, no sentido de permitir
gue meu corpo se reconectasse e buscasse quebrar a fibrose por meio de movimentos que ndo

fossem os fisioterapicos.
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A experiéncia foi maravilhosa e muito satisfatoria para o processo de tratamento da lesdo. Com
0 decorrer das aulas fui percebendo que meu corpo se reorganizava para proporcionar a
movimentacdo do braco e permitir que mesmo as partes presas também pudessem dancar.

No final de todo trabalho, percebemos o amolecimento da fibrose e o ganho reconhecido de
extensdo e flex&o do braco, assim como a movimentacdo mais fluida do punho e méo.

Ap0s a experiéncia no curso Técnicas de Danca e Criagdo, percebi com muita clareza o quanto
0 meu corpo ¢ capaz de se reorganizar e se reinventar para que um “todo” possa dangar em
conjunto, mesmo com limitagcbes mais graves. Percebia durante a pratica dos exercicios e
sequéncias que eu lidava com dois espacos que me impunham limites — o espago de dentro do
meu quarto e 0 espaco de dentro do meu cotovelo. E a partir das repeticdes eu tinha uma
consciéncia cada vez maior de como trabalhar todos os limites — corporais e fisico/ambientais
— e de que a apropriacdo das sequéncias se tornava impressas no corpo, definindo uma
identidade prdpria em cada participante.

Devido a pandemia, as aulas foram realizadas no modo on-line e o que possivelmente poderia
ser uma dificuldade ou incdmodo se tornou uma poténcia criativa, de modo que as préprias
telas compartilhadas e os espacos de cada participante viraram composicao e a cada dia poderia
ser tambem modificada a sua maneira de dangar e movimentar dependendo do espaco fisico no
qual vocé se encontrasse, causando uma mobilizacdo corporal imediata decorrente das
mudangas.

A partir da experiéncia no curso, escrevi o exercicio “ROMPENDO LIMITES”, que consiste
em realizar as sequéncias propostas pela professora em trés planos distintos: primeiramente,
realizar os movimentos bem pequenos (como se 0s membros estivessem todos presos em um
espago bem pequeno); num segundo momento, realizar os movimentos com um pouco mais de
liberdade e amplitude; e por ultimo, realizar os movimentos com o maximo de amplitude
possivel (como se todos 0s membros estivessem sendo puxados por enormes elasticos e assim
pudessem se movimentar de maneira bem aberta, ampla e livre). Depois disso, poderia se
experimentar mesclar os diferentes planos e em diferentes ritmos.

Por fim, entendo que dancar é expressar com o0 corpo e a alma o que a boca néo diz e o coragdo

sente!
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CARTA7

Ola Andréia, tudo bem?

Sou eu quem agradeco pela oportunidade de ter contato com a sua danca, pesquisa e através
delas, colocar meu corpo em movimento também.

Meu nome € (Sénia). Fiquei sabendo do curso através de um post de uma amiga nossa em
comum.

Meu primeiro contato com a danca foi no Nucleo Artistico, com Marjorie Quast, quando a sede
deles ainda era na Rua Santos Barreto. Eu fazia ballet classico com ela. Na época era assim,
vocé comecgava no classico e s6 adolescente podia entrar pro Jazz. Fazer ballet pra mim, era
minha vida! Era encantada com a Marjorie, minha professora. Depois veio a Lulu que também
foi grande referéncia. Ali seguiam o método da Royal. A gente treinava as sequéncias 0 ano
todo para no final fazer a prova. Barra, centro, dancinha. Em dezembro tinha Festival no Grande
Teatro do Palécio das Artes. Adorava fazer coque! Era conhecida pelos meus coques perfeitos,
rs e sempre passava com HONOURS. Era assim que vinham os resultados. Honours, high
command...command...(ndo lembro mais o que) e fail. Morria de medo do fail! Levava aquilo
tudo muito a sério. Mas com o tempo foi ficando meio tenso porque o desenho do meu corpo
ndo se adequava muito as posic¢des. Eu era bem musical e criativa (nas palavras das professoras)
mas as pernocas nao fechavam a quinta posicéo e também nao era muito en dehors. Sentia bem
dancando, mas sentia também o peso de um padrdo que meu corpo ndo se adequava. Minha
mée tentou que eu entrasse para o Palacio das Artes, levando essa foto que anexo a carta e o
professor Carlos Leite ndo me aceitou, dizendo que eu precisava ser mais magra e tinha a perna
muito grossa. Ah os padrdes! Bem, essa é a estoria que minha mae me conta, e reforcou em
mim um sentimento de que meu corpo por mais que sentisse prazer dangando, ndo se adequava
aquela técnica. Mesmo assim, do Nucleo Artistico, parti para o Centro Mineiro de Dangas
Cléssicas, tinha mesmo um encantamento pela danga classica. Ali viajadvamos dancando, nos
apresentando. Todo ano iamos pra Joinville. Até que chegou vestibular. O corpo foi mudando
mais ainda, além das pernas grossas era a bunda que crescia. Tenho a ossatura larga. E por um
tipo de pensamento enquadrado, achei que a dancga ndo caberia mais na minha vida. Estudava
o dia todo, dois cursos, depois estagio... mas sentia falta do movimento no corpo € comecei a
fazer Ginastica Brasileira. Era um misto de ginastica com capoeira. Tinha ginga, tinha musica
e eu gostava muito também e ai fui sacando que tinha movimentos e formas que eram mais
amigas do meu corpo. No final das contas, terminei s6 o curso de arquitetura. Ele abriu minha

cabeca pra um monte de coisas e foi ali também que soube da Dudude e retomei a dangca com
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ela. Imagine a diferenga... eu pensava, como € que eu nao tinha tido acesso a isso antes? Porque
eu sofria tanto com aquele pau de vassoura imaginario que mantinha dentro de mim (de novo a
foto), quando podia estar brincando, me divertindo, realmente dan¢ando? Fiz uns 2 anos de
danca com a Dudude, com alguns intervalos, entre eles e fui sacando que existiam milhares de
outras formas de expressdo, movimento, danca e ocupagdo do tempo e do espago. Outra
experiéncia transformadora pra mim foi quando descobri Pina Bausch. Ai foi outro giro!

Queria te contar também que quando comegou a quarentena, isolada e sozinha em casa, com
um quarto vazio e livre, comecei a colocar muasica e deixar o corpo movimentar, alongar,
respirar. Me fazia muito bem. Ai chegou vocé com seu projeto e me deixou muito empolgada,
mesmo conseguindo participar so nas tercas. E para ndo perder o ritmo, sempre que tinha uma
brecha colocava uma mdsica e ficava tentando lembrar as sequéncias que passou pra gente e
criando outras também. Isso da memdria mexe comigo. Tenho uma memaoria meio estranha.
Ela é fraca e seletiva. Entdo pra mim, guardar uma sequéncia e repetir igualzinho é um grande
desafio. Acho que tem a ver com a memoria mas também com a concentracgao. Estar de corpo
presente. Senti isso mais forte também quando fiz umas aulas com Dorothe em 2013, no Espaco
Ambiente. Teve também essa experiéncia. Foi por pouco tempo, pois as aulas eram no meio da
manha e com trabalho ndo conseguia muito acompanhar. Ja sonhei muito que estava dangando,
me apresentando em palco, como quando era criangca mas que esquecia a coreografia. Rs.
Pesadelos na verdade, né? Foi pra mim um prazer sentir a danca entrando de novo no meu corpo
através das suas instrucdes. Fechar os olhos, escutar a musica, espreguicar, sentir 0s apoios, ir
levantando e verticalizando aos poucos, ondular a coluna. Me sentia dura quando propunha as
ondulacGes de coluna. Achei interessante isso da sequéncia dos passinhos: vocé passou o
movimento das pernas, mas a gente podia fazer cada um no seu ritmo, comegando com uma
mausica e depois trocando para outra. Muda tudo, né? Esse crescente de novidade e dificuldade.
Ainda teve o "copy/paste”. Assim como se a gente a partir de um repertério de movimentos,
pudesse agora criar nossas proprias sequéncias. Perdi a aula que pediu para criarmos os bracos.
E sé fui conseguir colocar os bragos na minha depois que as aulas ja tinham acabado. Ficava
sempre um pouco perdida por ndo participar das aulas de quinta. Treinei bastante a sequéncia
do passinho, que foi a que consegui lembrar até o final e foi gostoso de sentir o equilibrio
chegando e como os movimentos foram ficando mais fluidos. Repetir, repetir, repetir, mas
sempre diferente. Ensinei o passinho ja para um monte de amigos. Isso foi divertido também.
Estou fazendo um trabalho de cozinha no Espaco Comum Luiz Estrela e desde o inicio a
proposta era escutar os sons que vem dos alimentos e dos seus processamentos. Para querer

dancar junto, depois dessa experiéncia foi um pulinho. Estamos aos poucos ocupando 4 salas
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com nosso trabalho e gravando alguns registros. S&o improvisos com os alimentos, & medida
que vamos processando e fazendo nossos experimentos. Gravar 0s experimento e revé-los
depois, nos deu a chance de nos ver de fora. Sou eu e uma amiga e fiquei com vontade de passar
para ela o passinho. Ai veio mais outro, mais outra e mais outro. Na sexta éramos 5! (que
ninguém saiba, dancando sem mascaras, desrespeitando os protocolos, ui). Ja consigo também
recortar/colar e mudar as ordens dos movimentos. E muito prazeroso isso também.

Deixei para escrever na Ultima hora, ja passa da meia noite e acordo amanha cedinho. N&o vou
conseguir responder a todas as perguntas do roteiro. Se tivermos mais um tempinho, escrevo
outra carta no decorrer desta semana. Me manda uma mensagem falando se ainda d& tempo.
Por hora, envio o link de dois videos de experimentos que tenho feito com corpo (0 meu, do
outro, do alimento) nos dias que tive contato com sua proposta. Tenho muito a te agradecer,
vocé contribuiu e me inspirou bastante nestes dias!!

Um grande abraco,

(S6nia)



