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MACEDO, Deborah D. F. A. O conhecer em movimento a partir da Cocria¢ao Sensivel:
uma abordagem experiencial para a danga. Brasilia, 2018. Dissertagao (Mestrado em Arte
Cénicas) — Universidade de Brasilia.

Esta pesquisa investiga a experiéncia de conhecer em movimento, um fendmeno de sentir e
cocriar a partir das nuangas cinestésicas, micro tonalidades e dinamicas qualitativas que
afloram do movimento, enquanto dangcamos. Ela segue a pista da fenomendloga Sheets-
Johnstone, que diz: “Como alguém pode perguntar-se sobre o mundo com palavras, eu o
pergunto diretamente, em movimento.” (Sheets-Johnstone, 1981). Desta constatagdo, deriva-
se algumas questdes: Como conhecemos o mundo diretamente em movimento, € como essa
experiéncia vem a modificar processos de formagao artistica e pedagdgica em danga? Durante
a pesquisa, foi identificada uma abordagem que facilita o conhecer em movimento em
diversos fazeres da danca. Apoiada na Somato-psicopedagogia, essa abordagem experiencial
veio a chamar-se “Cocriagdo Sensivel”, a luz das nogdes de movimento sensivel (Bois, 2002)
e de cocriacao (Rengel, 2017; Chappell, 2013). As reflexdes que movem o presente estudo
alicercam-se numa intensa pratica pedagdgica que aconteceu no ambito do curso de
Licenciatura em Danga do Instituto Federal de Brasilia, de 2015 a 2017, quando a Cocriagdo
Sensivel atuou como abordagem na unidade curricular Danga Classica 1. A partir de um
estudo fenomenoldgico performativo (Svendler Nielsen, 2008) e da pesquisa somatico-
performativa (Fernandes 2014), a dissertacao propde uma maneira pontilhista de investigacao,
de forma que ¢ no conjunto multimodal de informagdes (textos, imagens e a propria
experiéncia em movimento do leitor), que a experiéncia do conhecer em movimento se revela.
A pesquisa culmina dando voz aos participantes do curso Danca Classica 1, observando
momentos significativos de movimento em suas praticas. Ao final do estudo, desprende-se da
analise de dados, possiveis perspectivas epistemologicas e artisticas engendradas no conhecer
em movimento que possam contribuir para processos criativos e pedagogicos em danga.

Palavras-chave: danca educagdo; cocriagdo sensivel, percepcdo cinestésica; somato-
psicopedagogia; danga cléssica.



MACEDO, Deborah D. F. A. Getting to know in movement through Sensorial Co-
creation: an experiential approach for dance. Brasilia, 2018. Dissertation (Master in
Performing Arts) — Brasilia University.

This research investigates the experience of getting to know in movement, a phenomenon of
perceiving and co-creating from the kinesthetic nuances, micro tonalities, and qualitative
dynamics that emerge from movement, as we dance. It follows the trail of Sheets-Johnstone,
when she says: “As one might wonder about the world in words, I am wondering the world
directly, in movement” (Sheets-Johnstone, 2011). From this, some questions arise: How do
we know the world directly in movement, and how could this experience modify processes of
artistic and pedagogical training in dance? During the research, an approach is identified, that
facilitates the experience of getting to know in movement in various dance practices. Based
on Somato-psychopedagogy, this experimental approach was named "Sensorial Co-creation",
in the light of the notions of sensorial movement (Bois, 2002) and co-creation (Rengel, 2017,
Chappell, 2013). The reflections that move the present study are based on an intense
pedagogical practice, which was carried out in the course the Dance Education Graduation
Program of the Federal Institute of Brasilia, from 2015 to 2017, in which Sensorial Co-
creation acted as an approach for the curricular unit Classical Dance 1. From a performative
phenomenological study (Svendler Nielsen, 2008) and somatic-performative research
(Fernandes, 2014), the research proposes a pointillist way of investigating, so that it is in the
multimodal set of information (texts, images, and the reader's own movement experience),
that the experience of knowing in movement is revealed. The research culminates by giving
voice to the participants of the course Classical Dance 1, observing significant moments of
movement in their practices. At the end of the study, data analysis reveals possible
epistemological and artistic perspectives engendered in the experience of knowing
in movement that can contribute to creative and pedagogical processes in dance.

Keywords: dance education; sensorial co-creation; Kkinesthetic perception; somatic-
psychoeducation; classical ballet.
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No comeco era o movimento

[...] No comeco ndo havia pois comeco

José Gil
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Uma fascina¢io pelo movimento

Desde a infancia, a danga significa, para mim, o modo que escolhi para experienciar
a vida e me relacionar com o mundo. Ao imergir em minhas memorias, tenho a impressdo de
ter estado sempre interessada nos efeitos extraordinarios que a experiéncia do movimento
produz em meu corpo. Estas experiéncias de infdncia, suscitadas por um gesto, uma musica,
uma atitude do corpo, uma modulag¢do tonica, viravam brincadeiras: pequenas dangas,
acontecimentos coreogrdficos improvisados livremente na casa da minha made. Eu me
envolvia nas sensagoes, nas expressoes e nas narrativas que emergiam dos meus movimentos
e que afloravam em mim, desde cedo, um sentimento de plenitude, de existéncia e de
participagdo no mundo. Essas brincadeiras foram também uma forma de didlogo entre eu e o
mundo. Nelas eu fazia parcerias com os espagos, com os animais, com os objetos da casa,
com o movimento do vento, da agua e da areia. Hoje entendo que essas experiéncias, comuns
a tantas criangas e artistas, revelam uma capacidade delicada, criativa e sensivel de
conhecer a si mesmo e ao mundo através do movimento. Essas brincadeiras cinéticas e
fundamentais aconteceram nos campos selvagens da experiéncia vivida, e foram o meu
ingresso na danga. Elas levaram minha mde a me inscrever, aos onze anos, numa aula de
balé em Brasilia. Cansada de ter o chdo de sua casa riscado e os moveis da casa sempre
deslocados, ela pensou que seria melhor que eu comegasse um treinamento formal na danga.
Conheci este novo terreno guiada pela bailarina mineira Yara de Cunto, pioneira da dan¢a
classica da nova capital. Sua alegria, clareza e olhar artistico ao ensinar a danga foram
fundamentais para despertar meu prazer em dan¢ar balé. Porém, contrariamente as
expectativas da minha mde, as dancas em casa continuaram a acontecer, me informando e
transformando. Aos poucos, esses dois dangares, um espontdneo e um codificado, foram se

entrelagando e juntos deram sentido a minha escolha de fazer da dan¢a uma profissao.

Se encontramos a danca dangando, como trazé-la entdo pela escrita?
Nessa pesquisa busquei encontrar um caminho possivel para escrever com danga
(Fernandes, 2013), e assim ela se iniciou aos passos das minhas experiéncias precoces em

movimento. De seus tragos, vestigios e motivos, revela-se a minha fascinagdo pelo modo
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direto de interagir com o mundo em movimento e, como em um prelidio musical, o tema
conhecer em movimento soou, antecipando assim todo o desenrolar da presente investigagao.

Para a fenomenologia, area da filosofia que tem como intuito efetuar um contato direto
com a experiéncia tal como ela ¢ vivenciada, conhecer em movimento pode ser entendido
como uma estrutura de experiéncia, ou tema fenomenologico (Van Manen, 1990, p. 77).
Experiéncias vividas ndo devem ser reduzidas a conceitos e categorias, pois contém em si
todos os conceitos, todas as tradugdes, todos os registros. E como uma pintura pontilhista' em
que um pontinho s6 ndo nos permite ver a imagem total, tampouco a imagem total nos
permite distinguir todos os seus pontos separadamente ¢ de uma s6 vez. Quando olhamos para
uma pintura pontilhista, ao invés de vermos mil e um pontos distintos, o quadro se revela na
experiéncia do nosso olhar que conecta todas as cores em uma imagem Unica na qual as
bordas, as formas e o fundo se penetram.

Essa pesquisa adotou uma logica parecida com o pontilhismo. E a partir da relagdo
entre a multiplicidade de elementos, imagens, vivéncias, palavras € conceitos que o conhecer
em movimento se revela. Afasto-me assim da no¢ao de centro em dire¢ao a nocao de relagao,
de cocriacdo. Dessa forma, busquei fazer desse texto uma experiéncia, para mim € para o
leitor que assim o quiser. Respire e atengdo para possiveis movimentos sensiveis que possam

surgir durante a sua experiéncia de leitura.

O conhecer em movimento como tema fenomenoldégico de pesquisa

Nessa pesquisa, me interessa aproximar-me em palavras do universo
fundamentalmente experiencial do conhecer em movimento, a fim de responder a pergunta:
“Em qué e como o conhecer que aflora durante o mover do sujeito dangante’ modifica
processos de formacao artistica e pedagogica em danca?” Ao buscar responder essa pergunta,
surgiu uma no¢ao de conhecer em movimento como sendo o fenomeno de sentir (perceber) e
dar sentido (cocriar/conhecer/revelar) ao conhecimento (nuangas, insight, texturas, formas,
direcdes, emocodes, reflexdes) que aflora do sujeito dangante em movimento.

A pesquisa observa como o movimento sensivel (Bois, 2002), atua nos processos de

danga enquanto co-formador e co-compositor durante a experiéncia do sujeito dangante em

"' Me aproprio do termo usado nas artes visuais para identificar uma técnica de pintura na qual se usam cores a
Durante os dois anos de pesquisa, vim a nomear de diversas formas o meu posicionamento ¢ o posicionamento
das pessoas que fizeram parcerias ao tecer essa pesquisa. Sujeito dangante é uma pessoa a dangar. Mantive a
diversidade presentes no corpo do texto pois sinto que elas revelam diversos posicionamentos assumidos durante
esse processo.
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processos de criacao e formagdo em danga. O movimento, em seu estado experiencial, pode
ser ao mesmo tempo informante, cocriador e reflexivo, dai se qualificando como movimento
sensivel. Nesse sentido, proponho que o conhecer em movimento, por se basear em
movimentos sensiveis, cocriando com o sujeito dangante, se aproxima da nogao aristotélica de
phronesis, que significa o conhecimento que vem da pratica. Assim, o movimento ¢ ele
proprio agente de conhecimento durante uma aula de danga. Aristoteles, em Nicomachean
Ethics, descreve trés vias de conhecimento: episteme, techne € phronesis. Episteme seria a via
tedrica de conhecimento, frequentemente associada com o verdadeiro conhecimento.
Contrastando com ela, a fechne e a phronesis sao duas vias de sabedoria vindas da via pratica:
techne se refere as habilidades necessarias para se produzir algo, e phronesis aponta para uma
sabedoria que surge na pratica (Na-Ye, 2016).

Venho praticando a experiéncia do movimento sensivel, ou seja, humano, perceptivo e
vivenciado pela pessoa desde que comecei meus estudos com o prof. Danis Bois’, precursor
da Somato-psicopedagogia, em 2002. Durante o desenrolar dessa pesquisa, ¢ buscando
compreender o conhecer em movimento durante os processos e¢ fazeres em danga, ficou
aparente que eu tenho uma abordagem especifica para trabalhd-lo na pratica. Uma pratica
centralizada na relagdo direta, sensivel e compartilhada entre a pessoa que danga ¢ o seu
mover, ¢ que também irei investigar nessa pesquisa. Ao examinar a sintese dessa abordagem
experiencial, chamei-a de Cocriacio Sensivel.

A Cocriagao Sensivel se baseia na triade compartilhar (relagdo), criar (Sensivel) e
sentir (percepcao). Sua estrutura vem de duas esferas: a da vida organica do movimento ¢ a do
encontrar, compartilhar e cocriar. A Cocriacao Sensivel vai buscar se organizar em torno da
trajetéria do movimento, para assim poder acompanhé-lo desde seus estados mais precoces,
invisiveis ao olho nu, até os estados de acontecimentos cénicos fundamentais aos processos da
danca enquanto arte de expressar-se € expressarmo-nos em movimento. Ao mesmo tempo, a
Cocriagdao Sensivel também se estrutura nos diversos encontros possiveis entre o sujeito
dangante e os fazeres e saberes da danga. Na Cocriagao Sensivel, o sujeito dangante conhece a
danca dancando, ao oferecer esferas vivenciais ela aborda o conhecer em movimento
enquanto uma experiéncia possivel para a pessoa que danga. Ela ¢ portanto um dos principais

resultados dessa pesquisa.

3 Danis Bois foi professor da Universidade Moderna de Lisboa e posteriormente da Universidade Fernando
Pessoa em Portugal, onde dirige o Centro de Estudos e Pesquisa Aplicada em Psicopedagogia Perceptiva
(CERAP).
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Uma pausa para o Sensivel

Assim como ¢ dificil fazer aparecer experi€éncias em movimento que nao sejam pelo
proprio movimento, “¢ muito dificil fazer entrever o mundo das percepcdes, com base no
qual trabalhamos, a uma pessoa que ndo tenha tido a oportunidade de desfazer por si mesma
a experiéncia” (Humpich, 2008, p.75). Antes de apresentd-lo como conceito, gostaria de
apresenta-lo exemplificando-o a partir de uma experiéncia.

Para mim, o Sensivel chegou por meio de uma experiéncia de Fasciaterapia. Estava
em Paris e precisei de um tratamento para uma contratura no pesco¢o. Sem falar francés, fui
a secdo que pensava ser de “massagem”, me deitei de costas para a mesa, fechei os olhos e a
partir dali, tudo mudou na minha percep¢cao do movimento, de mim mesma, da danga e da
vida. Nao sabia, ou ndo compreendia a natureza dos movimentos que estava sentindo no meu
corpo; eu nao sabia se de fato era eu a mover-me internamente, ou se o movimento vinha das
maos do terapeuta. Fiquei perplexa e me interrogando durante a secdo: “quem estd movendo
quem?” A sensagdo era de fluidez, o movimento passava caudaloso como um rio dentro de
mim. Em meu corpo eu sentia um calor global, presente. As vezes me sentia flutuando,
outras aterrada profundamente em minha carne. O movimento era sempre organizado em
direcdes precisas, nao era cadtico ou indefinido. Prevalecia uma sensacao prazerosa, global e
harmonica. Era bem diferente das sensagdes que ja havia experimentado em danca, fui pega
pela surpresa.

Ao terminar a sessao, nada pude perguntar ou esclarecer, pois o terapeuta nao falava
portugués. Porém, alguns anos mais tarde, tornei-me Educadora da Pedagogia Perceptiva do
Movimento ¢ da Somato-psicopedagogia, ¢ ambas tém a Fasciaterapia como abordagem
pedagdgica e curativa.

Foi tentando responder as dificuldades descritas pelo professor Marc Humpich que
busquei escrever essa dissertacdo, cocriando sensivelmente com praticas, imagens, relatos,
autores que pudessem, de forma pontilhada, revelar as minhas questdoes de pesquisa € ao

mesmo tempo, espero eu, criar nuances sensiveis para quem I€.
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Metodologia da pesquisa

Para responder a minha questdo de pesquisa, me apoiarei nas experiéncias que tive
como professora de um curso chamado Danca Classica 1*. Em 2015, ingressei como docente
no curso de Licenciatura em Danga do Instituto Federal de Brasilia- IFB, o Lidanc¢a, onde
lecionei até 2017. Durante esse periodo, lecionei, dentre outros componentes curriculares,
quatro semestres do curso Danca Classica 1. Durante este periodo, fui convidada a expressar
sobre qual era a minha abordagem pedagdgica. Surgiu dai a necessidade de clarear minhas
acoes e compreender como elas se relacionam aos processos de formacao de artistas
dangantes e educadores. Trouxe essa experiéncia como elemento de pesquisa empirica, € nela
baseio as investigacdes sobre a natureza e as implicagdes do conhecer em movimento em
processos formativos em danga.

Participaram dessas aulas estudantes do IFB, varios parceiros convidados por mim ou
pelos alunos e o publico em geral. A pesquisa empirica com os estudantes dangantes se situa
temporalmente em dois momentos distintos. O primeiro aconteceu na sala 106 C do IFB
durante os anos indicados anteriormente, ¢ o segundo aconteceu no parque Olhos d’Agua,
também em Brasilia, logo apds o momento de qualificacdo dessa pesquisa, em outubro de
2017. Esse segundo momento fez-se necessario para aprofundar, na pratica, questdes e temas
centrais e os emergentes como nuancar e regido’ selvagem da experiéncia vivida, surgidos
durante o meu processo de observacgdo e de delimitacdo da abordagem da Cocriagdo Sensivel.
Esse segundo momento aconteceu durante dois estudos fotograficos. O primeiro aconteceu no
parque Olhos d’Agua, quando convidei seis estudantes que haviam participado anteriormente
de meus cursos de Danga Classica 1 para uma aula de danga cléassica que se deu em contato
direto com a natureza ¢ em forma de promenade’, ou passeio pelo parque, durante o qual
todas as etapas da Cocriacao Sensivel foram experienciadas (sdo cinco ciclos que vao desde

da sensibilizacdo sensorial do movimento até a sua experiéncia cénica). Apds esse momento,

* Neste texto, estarei escrevendo Danca Classica 1, com iniciais maiusculas quando se tratar do componente, ¢
danga classica, com letras minusculas quando falar da forma artistica em geral. Por vezes me refiro ao curso com
suas iniciais (DC1).

> “Field” em inglés pode ser traduzido como regido ou campo. Adoto na pesquisa a tradugio “regido” que consta
na edi¢do brasileira do livro de Danis Bois (2008), porém, poeticamente gosto do nome campo selvagem, e dou
esse titulo a algumas oficinas que ministro ¢ ao video (ver apéndice G) que fizemos no decorrer essa pesquisa.

% Promenade significa passeio em francés. E também o nome de um passo de danga classica onde o bailarino
gira lentamente em uma perna so, enquanto se mantém em equilibrio na mesma posi¢do durante todo o giro de
360° que da em volta de seu proprio eixo.
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voltamos para a sala de aula do IFB para o nosso ultimo encontro e segundo ensaio
fotografico. As imagens que aparecem no texto vém das duas etapas de pesquisa, sem ordem
cronologica.

Para ministrar o curso de Danga Classica 1, eu trouxe para o dia-a-dia de sala de aula
todo um caminho percorrido em movimento. Penso, entdo, que experiéncias que tive na danga
embasam profundamente as escolhas, posturas e movimentos presentes em mim dentro da
sala de aula. Por isso, esta pesquisa requer varios esclarecimentos autobiograficos, fatos que
vieram da minha propria pratica e que foram diretamente aplicados nas aulas, ou que podem
ter aprofundado ou justificado as escolhas dos conceitos teoricos. Por exemplo: ao delimitar
de que danga classica estamos falando nesta pesquisa, dei importancia a danga classica que
surgiu dos encontros com professores, parceiros e coredgrafos, me limitando a dialogar com
os teoricos da danga classica a partir das questdes que surgissem dentro do curso Dancga
Classica 1. Da mesma forma, os dados biograficos vao aparecer no corpo do texto na medida
em que se mostrarem necessarios. Portanto, ndo seguirdo necessariamente uma ordem
cronolégica de acontecimentos.’

Nao me aprofundarei nesta pesquisa sobre os rumos do ensino da danga classica
enquanto género de danca pelo fato de ndo ser esse o foco desta pesquisa. Apesar de Danca
Classica 1 ser o contexto empirico desta pesquisa, a centralidade da pesquisa esta no conhecer
em movimento € como ele esta presente em processos de formagdo em danga. A abordagem
da Cocriagdo Sensivel poderia ser utilizada em aulas de danga classica assim como em varias

outras linguagens e processos formativos de danca e de movimento.

O movimento no centro dos acontecimentos do ser

We come into the world moving,

we are precisely not stillborn.®

Sheets-Johnstone’

70 Apéndice C desta dissertagio traz informagdes sobre a minha trajetoria profissional, organizadas em um
mapa visual.

¥ Todas as citagdes referentes a obras originalmente escritas em francés, inglés ou dinamarqués para as quais nio
existam tradugdes para o portugués foram traduzidas por mim. Desta maneira, a partir desta, as citagdes terdo sua
versdo em lingua original apresentadas em nota de rodapé e em italico, no intuito de preservar a fluidez na leitura
do texto em portugués. Quando adotar a traducdo de outro autor, indicarei seu nome logo apds o texto original.

® Nos chegamos ao mundo em movimento, nés precisamente nio somos natimortos.
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A partir de um estudo hermenéutico-fenomenolégico, a dissertagdo examina questdes
acerca do movimento sensivel como via de conhecimento ontoldgico e sua presenca, enquanto
criadora, em processos artisticos e pedagodgicos da danca.

A citagdo inicial deste preludio instaura um ponto de partida inspirador: o fato de que
nos, seres humanos, chegamos ao mundo em movimento. Esse tema ¢ discutido pela filésofa
americana Maxine Sheets-Johnstone'’, que ha seis décadas se interessa pelo estudo
fenomenoldgico do movimento humano. A traducao destas frases poderia ser: “Noés chegamos
ao mundo em movimento, nds precisamente nao somos natimortos”. Porém, desta maneira,
ela ndo transmitiria por completo o pensamento da autora, pois em inglés still significa
“imovel” e a expressao stillborn, nascido imével, ¢ dada aos bebés que nascem mortos, e
portanto imoveis. Com esse tema fenomenologico, a autora ilumina a indissociagdo entre vida
e movimento. A existéncia simultinea e com a mesma intensidade de ambos nos revela
enquanto seres viventes.

A constatagdo de Sheets-Johnstone instaura também a primazia do movimento como
fendmeno que torna possivel as multiplas existéncias do ser. O movimento ¢ a maneira pela
qual nés viemos ao mundo: ele participa do processo da nossa existéncia desde os primeiros
duetos entre nossos cromossomos, até a formagao e a manuten¢ao de nossos corpos.

Dessa simples (mas potente) constatacdo, aponta-se a relevancia de iniciarmos
especificamente pelo movimento se quisermos compreender como nds nos percebemos e
conhecemos o mundo. Os estudos da Somato-psicopedagogia, area de estudos em que me
especializei e na qual apoio minha pratica em danga, revelam que as dindmicas engendradas
nestes movimentos precoces do feto, permanecem, para além do seu momento originario,
como fendmenos continuos durante toda a nossa vida. Eve Berger, pesquisadora e professora
da Somato-psicopedagogia, defende essa ideia apoiando-se na existéncia de uma
movimentacio espontinea do bebé bem antes da existéncia de seus reflexos'' nervosos,
movimentos que participam do inicio da vida do bebé , € 0 momento de seu nascimento nao
seria o fim e sim uma nova etapa (Berger, 1999, p.23-26). O movimento, para ela, ¢ o meio
como nos atendemos as nossas necessidades fundamentais de explorar o mundo, de nos

construirmos e de nos exprimirmos durante toda a nossa vida.

' Maxine Sheets-Johnstone ¢ uma pesquisadora interdisciplinar afiliada ao Departamento de Filosofia da
Universidade de Oregon.
"""Uma resposta automatica, involuntaria e imediata do corpo a um estimulo externo.
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E também o que indica o neurobidlogo Guy Azémar ao afirmar que “O inicio da
ontogenia'? ¢ o movimento. A palavra vird muito mais tarde. No inicio da vida embrionaria,
tudo comega com o movimento [..] devemos especialmente ver (neste movimento
embrionario) uma busca de informagéo iniciada pelo sistema nervoso." (Azémar, 1982 apud
Berger 1999, p. 24). O movimento, para ele, ¢ o comeco, € ja tdo precocemente se entrelaga
com a ideia de informagao, portanto de conhecimento.

Sheets-Johnstone reforga essa anterioridade do movimento ao defender que a
linguagem verbal ¢ pos-cinestésica, ou seja, nos comunicamos € conhecemos o mundo
primeiramente pelas vias sensoriais do corpo em movimento, visto que cinestesia ¢ o sentido
pelo qual percebemos, consciente ou inconscientemente, 0s nossos movimentos. Vejamos o
que ela nos diz a respeito do conhecer em movimento, em entrevista a Serge Prenge:

Movimento ¢ nossa lingua materna. E a maneira que conhecemos nossos proprios
corpos, aprendemos a nos mover ¢ conhecemos o mundo circundante em que

vivemos. Nés exploramos o mundo em movimento, ¢ ¢ assim que compreendemos
. 14
as coisas e as conhecemos ~ (Prenge, 2010).

Quando penso que o meu mover descobre o mundo, ndo paro, dango-o. Conhecer o
mundo em movimentos ¢ uma experiéncia intransferivel, acontecendo sempre em primeira
pessoa. Porém ela pode ser uma experiéncia compartilhada em uma copresenga, um cocriar,
um co-mover facilitado pelas vias da empatia cinestésica dos sujeitos dancantes (Jourde,
2002, Svendler Nielsen (2008), Bois (2002), Mendes (2011).

A experiéncia do movimento imprime a natureza imanente e impermanente do
conhecer estudada nessa pesquisa. Esse conhecer se aproxima da curiosidade, interesse e
descobertas que uma crianga sente ¢ faz ao mover-se. Ele ndo deve ser confundido com o
substantivo conhecimento, pois, como nos disse Van Manen, esse seria o conceito € nao a
experiéncia viva de conhecer. Entendo conhecer como um fendmeno multifacetado: podem
ser sutilezas, momentos significativos, poder ser um insight; pode ser encontrar algo ou

alguém; pode ser aperceber-se de algo, ou de uma sensagdo, de um gosto, de um sabor, de um

2§ 0 estudo da origem e do desenvolvimento de um organismo que acontece, usualmente, entre sua fertilizacdo
e o seu estado adulto. Porém, o termo pode se referir a todo o ciclo de vida de organismo.

5 No original: Au début de l'ontogenése est le mouvement. Le verbe viendra beaucoup plus tard. Dés le début de
la vie embryonnaire, tout commence par le mouvement (...) il faut surtout voir (dans ce mouvement
embryonnaire) dés son émergence, une quéte d'information engagé par le systeme nerveux.

" No original: Movement is our mother tongue. That’s the way in which we learn our own bodies, we learn to
move ourselves, we learn the surrounding world in which we live. We explore the world in movement, and that’s
the way we understand things and come to know them. Citagdo extraida de entrevista dada por Sheets-Johnstone
a Serge Prenge para o site Somatic Perspectives on Psychotherapy, Maio de 2010. Disponivel em:
<https://somaticperspectives.com/sheets-johnstone/>. Acesso em: 14/ 04/2017.
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estado; pode ser entrar em contato com uma novidade, mesmo que seja a nuanga de uma
novidade; por vezes ¢ criar, inventar, ou investigar, dar a conhecer; pode ser at¢é mesmo
vislumbrar, antecipar, revelar, intuir... Ou seja, a natureza e finalidade do que se ¢ dado a
conhecer pelo sujeito dangante em movimento ¢ tdo contemporanea e aberta a0 movimento
quanto os novos sentidos possiveis que ele engendra. O conhecer e sua natureza revelam-se
em movimento e a alguém.

Esse conhecer estd intimamente ligado com a nog¢do do Sensivel, paradigma central

para a pratica e pensamento de Danis Bois. Para ele,

O Sensivel designa, entdo, inicialmente, o que emerge da relacdo particular, ndo
habitual, que denominamos extra-cotidiana (...), que o sujeito estabelece com seu
corpo e com sua interioridade. O Sensivel é o que se produz nessa experiéncia sob a
forma de contetidos de vivéncias especificas, em ligacdo com a animagdo interna. Os
primeiros fendomenos que o sujeito pode sentir sdo, por exemplo, um calor, a
presenga de um movimento lento, autbnomo, um sentimento de maior globalidade,
ou ainda nuances variadas. (Bois & Austry, 2008, p. 4).

Pontilhando essa discussao acerca do conhecer que nasce do movimento, trago um
outro ponto de vista a partir da reflexdo do bidlogo Luiz Antonio Andrade, em que ele acentua

o carater experiencial, organico e de fluxo continuo do conhecer:

A questdo sobre o conhecer pode ser estabelecida no ambito das experiéncias da
vida cotidiana. Assim, a experi€ncia — o experienciar, ¢ prontamente o que vincula
a questdo do conhecer a biologia. [...] Morre-se, quando se deixa de saber viver.
Nesta 6tica, todos os organismos vivos estdo, momento a momento, em ato continuo
de conhecer o0 mundo em que vivem, justificando-se, assim, o aforismo, ‘viver ¢
conhecer’, anunciado pelos neurobidlogos chilenos, Humberto Maturana e Francisco
Varela. (Andrade, 2005, p.34).

Mover ¢ conhecer. Consciente ou inconscientemente, nossos movimentos atuam em
noés o tempo todo, porém a palavra conhecer traz em si o fenomeno de consciéncia. Entdo,
aspectos durante a experiéncia do mover se tornam conscientes, mesmo que de maneira
precoce, pelo sujeito dancante, e ao tornarem-se conscientes tornam-se também aptos a gerar
consequéncias e a ser transformadores. Dessa forma, o que foi conhecido pode ser acionado
em novas experiéncias feitas pelo sujeito dangante, seja em sua pratica dancante, seja em sua
vida. Ou seja, o conhecer em movimento, ¢ um fendmeno de dupla importancia em processos
de formacao, pois ao gerar novidades em si, cria durante a sua pratica vivida em movimentos,
saberes diretamente acionaveis em sua pratica docente.

A percep¢do do movimento ¢ tanto condicdo quanto efeito do conhecer em
movimento. Agora, no preludio da pesquisa, gostaria de convidar vocé a perceber esse

fendmeno pela via da experiéncia. Ao longo dessa dissertacao, quando aparecer este sinal:
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== usado nas partituras musicais para indicar a pausa, ele estara indicando uma pausa

para experimentacao de algo pelo leitor.

Feche os olhos e tente levar seu dedo indicador direito até a ponta do seu nariz.

Agora, ainda de olhos fechados, tente levar seu dedo indicador esquerdo até a ponta

do seu nariz.

Provavelmente voc€ conseguiu tocar o seu nariz. Mas, como sera que voce sabia que
estava usando a mao direita, ou a esquerda? Como sabia que era o seu dedo que se dirigia ao
seu nariz? Como vocé€ conseguiu encontrar a ponta do nariz de olhos fechados? Houve
diferenca de sensacdes entre 0 movimento da mao direita e o da mao esquerda? Como foi
perceber a sensacao de aproximacao ou afastamento, mesmo de olhos fechados? Qual foi a
sensagdo de velocidade com que vocé realizou o movimento? Ha uma diferenca de leveza
entre os dos dedos e cotovelos durante 0 movimento? Como foi perceber se sentir tocando e

sendo tocado, simultaneamente?

Por mais cotidiana que essa capacidade de nos reconhecer em movimento seja em
nossas vidas, ela tem sido protagonista nas investigagdes de varios pesquisadores de diversas
areas de conhecimento, principalmente a partir do final do século XIX, com o inicio dos
estudos sobre a propriocepcao (percepgdo propria), um sistema sensorial destinado a nos dar
informacdes sobre o nosso proprio corpo como frio, calor, fome, sono (Sherrington,1906).
Gragas a ela, conseguimos perceber o nosso corpo no espago e distingui-lo de outro corpo e
do mundo que nos rodeia. Dentro das modalidades de propriocep¢do, ha uma que nos permite
sentir ¢ orientar nossos movimentos, ela se chama percepciao cinestésica, faculdade
perceptiva, que nos proporciona a sensacao dos nossos proprios movimentos.

A partir das contribuigdes da neurociéncia (Sherrington 1906, Berthoz, 2001) acerca
da propriocep¢ao e da percepgao cinestésica, podemos empiricamente afirmar a primazia do
movimento em nos permitir ter a percepg¢ao de que ndés somos noés mesmos (Merleau-Ponty,
1945, Sheets-Johnstone, 2011, Vermersch, 2008). Eles também esclarecem, de maneira

contundente, o papel crucial do movimento e da aprendizagem corporalizada nos processos de
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aprendizagem e criatividade em danca (Laban, 1978; Martinelli, 2004; Mendes, 2010;
Svendler Nielsen, 2008). A palavra corporalizada é uma tradu¢ao de embodiment, proposta
por Queiroz (2012, 2009), que significa tornar corpéreo. Na pratica da danca, tais estudos
entraram para valer a partir dos anos oitenta com o surgimento das praticas somaticas (Bois,
2002; Berger, 2006; Fernandes, 2014). Os trabalhos desses pesquisadores colocam o
movimento, enquanto fendmeno humano, no centro da experiéncia de nos sentirmos vivos, de
nos sentirmos existentes.

Implicito no esforco de compreender o processo de conhecimento em e pelo
movimento esta o entendimento de que ele esta intimamente ligado com uma “pratica

enquanto lugar privilegiado da criagdo e da inveng¢do.” (Vermersch, 2008, p.17).

Pesquisas que se orientam pela experiéncia do movimento

Me interesso em investigar o conhecer em movimento, um fendmeno de sentir e dar
sentido ao conhecimento que aflora do sujeito dangante em movimento. Como a construcao
de uma metodologia de pesquisa deve estar em didlogo com a natureza do que buscamos
compreender, me apoiei em um conjunto de pesquisadores que de uma forma artistica,
somatica ou fenomenoldgica orientam suas pesquisas pelo movimento.

Estudo o movimento e a danga desde sempre. Mas foi em 2002, quando comecei meus
estudos com o professor Danis Bois, na Universidade Moderna de Lisboa, que esses estudos
se tornaram uma escolha de pesquisa. Sob sua orientacdo, fiz duas especializagdes na mesma
universidade: Pedagogia Perceptiva do Movimento (2001-2002) e Somato-psicopedagogia
(2004-2005). Ambos foram cursos de pos-graduacdo, de 280 horas cada, desenvolvidos e
aplicados por Danis Bois, € contavam com uma equipe de professores e pesquisadores
franceses das mais diversas areas — danca, psicologia, educagdo. Essas foram as primeiras
oportunidades para se estudar com o professor franc€s em minha lingua materna. Entdo,
apesar de estar morando em Copenhague ¢ trabalhando em tempo integral como bailarina na
companhia estatal de danca contemporanea dinamarquesa (Danish Dance Theater), nao
poupei esfor¢os para, entre ensaios e turnés, completar os estudos em Portugal. Neles
vivenciei, a partir de olhares estrangeiros ao da danga, outras potencialidades do movimento

até entdo desconhecidas por mim.
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A partir desses estudos, defendi em 2007 um mémoire de maitrise pela Universidade
Paris VIII intitulado O Desenvolvimento do Movimento Sensivel Dentro da Prdtica do
Dancarino Contempordneo através da Pedagogia Perceptiva do Movimento®. Desde entdo,
tempero as bases da educagdo somatica com as praticas da danga. Esse entrelagar de praticas,
apesar de nao se dar de maneira 6bvia, se mostra como um caminho desafiador e fascinante ao
mesmo tempo.

A discussdo acerca do movimento e seus desdobramentos em praticas formativas e de
pesquisa em danga, estd no cerne das abordagens metodologicas de pesquisa da brasileira
Ciane Fernandes'®, proponente da Pesquisa Somatico-Performativa (Fernandes, 2014). Ela
alerta para a importancia de considerarmos nossas vivéncias € nossas praticas, como regentes
de nossas pesquisas. Para ela, “¢ o movimento que vai reger a pesquisa’. Esse principio
ressoa, ilumina e impulsiona a minha escolha de protagonizar o0 movimento tanto na escrita,
quanto na organiza¢do das etapas que compdem essa pesquisa.

Fernandes se dedica ha décadas a pesquisar 0 “como move o que nos move” , um
tema que também ¢ fenomenologico performativo (Svendler Nielsen, 2008), e que caminha na
mesma direcdo das questdes que trato nesse estudo. Fernandes afirma a arte do movimento
enquanto verdadeira protagonista epistemologica, apontando sua capacidade e maestria em
revelar, por seus proprios meios de pesquisa, o valor experiencial do mover, do criar e do
pesquisar. Porém, ela também aponta o valor das pesquisas somdticas para as artes
performaticas, por oferecer outras formas de se abordar o movimento. Vejamos o que ela diz:

Pesquisa Somatica ndo emerge da arte, ndo a inclui como método constitutivo, e nao
objetiva a criagdo ou inovagdo artistica. No entanto, suas bases confundem-se com
as das artes em sua &nfase na experiéncia, na intui¢do, na integracdo ser-meio, no
aspecto transpessoal e na criatividade. Assim, podemos usar sua audécia sutil para
questionar meios cartesianos de se fazer pesquisa (como, por exemplo, questionar o
ato de escrever como prioritariamente cognitivo); mas € preciso buscar meios

criativos autonomos, baseados na questdo estética e desvinculados de uma fungao
analitica a priori. (Fernandes, 2014, p.84)

A pesquisa somatico-performativa me permitiu sentir o processo de pesquisa. Ela

também endossou o meu lugar de fala como mediadora do conhecer em movimento. Uma fala

15 Pesquisa orientada pelo professores Jean- Marie Pradier e Claude Amey, porém ndo publicada.

'S Conferéncia intitulada: Danga Cristal: da arte do movimento a abordagem somdtico-performativa, oferecida
no dia 14/03/2018, no auditério do Instituto Federal de Brasilia, por ocasido do I EIPSD. As citagdes dessa
palestra, presentes nesse artigo, baseiam-se em gravagdes em audio feitas por mim durante o evento.

'7 Conferéncia intitulada: Dan¢a Cristal: da arte do movimento a abordagem somdtico-performativa, oferecida
no dia 14/03/2018, no auditdrio do Instituto Federal de Brasilia, por ocasido do I EIPSD. Para mais informagdes:
http://encontrosomaticabrasil.com.br/index.html
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que vem da sala de ensaio, que vem do palco e que vem da natureza. Por isso, a pesquisa da
voz a palavras e conhecimentos que surgiram de meus encontros com pessoas dancantes e de
minhas participagcdes em processos artisticos e formativos. Também respinga na estrutura
experiencial que busquei trazer para a pesquisa, de forma que a experiéncia do movimento
estivesse sempre presente para o leitor. Como em processos composicionais em danga, alguns
conceitos e conteudos, como disse logo no inicio dessa introducdo, foram apresentados na
pesquisa por meios criativos e autonomos a partir de imagens, relatos, experiéncias e¢ da
producao audiovisual que acompanha o texto.

A pratica de pesquisa proposta por Danis Bois vai no mesmo sentido de se valorizarem
as informagdes da experiéncia do movimento. Em sua metodologia a pratica do movimento e
a reflexdo em e sobre o movimento integram-se dentro dos processos de pesquisa e formagao
que ele propde. Para Bois a pratica ¢ o ponto de partida, ela d& acesso a um campo de
experiéncias onde podemos nos implicar a conhecer o movimento pelo movimento. Esse
conhecer, ou seja essa natureza reflexiva e perceptiva com a qual o sujeito dancante capta sua
experiéncia do movimento, ¢ norteador de toda a pesquisa no campo da Somato-
psicopedagogia.

Danis Bois ndo ¢ do meio artistico, mas sua pratica e pesquisa o levaram a diluir as
fronteiras entre as praticas de cura, de aprendizagem e de expressividade. Ha, em seu
trabalho, a busca consciente do equilibrio entre pratica e teoria, porém existe também uma
prioridade cronoldgica da pratica nos processos de acesso a informagdo. Para Danis Bois, o
corpo € o movimento sdo as fontes primarias de conhecimento, ou seja, ele reconhece as
informacodes sensiveis captadas a partir das vias perceptivas como sendo detentoras de saberes
e ndo somente estimulos sensoriais que ganham sentido a partir de uma racionalidade
posteriormente aplicada a elas. Agindo assim, ele vai contra o modelo cartesiano,
tradicionalmente reconhecido pelas pesquisas académicas, em que o conhecimento se
consagra a partir de informagdes intelectualmente concebidas. Nesse sentido, o psicologo e

pesquisador francés Pierre Vermersch'®, refletindo sobre o método de Danis Bois, aponta que:

Essa relagdo viva para com a pratica parece-me essencial. Com efeito, por té-la
encontrado mais de uma vez, cheguei a reconhecer a “evidéncia” que inverte a
ordem dos valores do conhecimento: a pratica estd sempre adiantada em relacdo a
investigagdo universitaria estabelecida. Por qué? Porque ela € o lugar privilegiado da
criacdo, da invencdo (Vermersch, 2008, p.17).

'8 Diretor do Groupe de recherche sur ['explicitation, GREX. Paris, Franca. Para mais informacdes:
<http://grex2.com/>.
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Esta provocagdo encontra ressonancia no que alertava Ciane Fernandes, e valida a
importancia dos momentos criadores, nos estimulando a valorizar as experiéncias vividas,
frente aos processos de reflexdo intelectual. Ao detectar na pratica o lugar da criatividade e da
invengdo, Pierre Vermersch traz a questdo para dentro do campo académico da danca. A
pratica vivida pelo sujeito dangante tem uma relagao de potencialidade criativa, o que, por sua
vez, nos impulsiona a entender esse espago de criatividade no mover como algo ainda mais
relevante em nossas pesquisas, afinal atuamos em uma arte na qual a pratica ¢ uma
experiéncia, tanto em seu fazer quanto no seu compartilhar.

A bailarina e fenomenologa Sheets-Johnstone nasceu em 1930 e até hoje escreve,
ensina e da palestras sobre as suas investigacdes no terreno da filosofia e da danga. Sua obra
seminal The Phenomenology of Dance (1966, 1979, 1980, 2015), impulsionou ¢ a0 mesmo
tempo se inspirou na transicao de dois momentos da dancga estadunidense, a danca moderna e
0 movimento que surge entre as décadas de 1960 e 1970 e que veio a ser conhecido como
danca pos-moderna. O coredgrafo americano Merce Cunningham'® é tido como pai da danga
pos-moderna, € ndo por coincidéncia escreveu o prefacio do livro The Phenomenology of
Dance. Neste prefacio, o coredgrafo reconhece a importancia do trabalho de Sheets-Johnstone

20 (Cunningham,

para iluminar o movimento como sendo a “vida e forca primordial da arte
2015 apud Sheets-Johnstone, 2015 p. ix). Cunningham nomeia, desta forma, o que une a
filosofa com o centro das questdes pds-modernistas da danga americana: a preocupacao do
movimento enquanto movimento. O coredgrafo, por sua vez, foi inovador ao propor uma
danga na qual o interesse estava no proprio movimento, criando assim dangas livres de
significacao ou interpretacao.

Nesta pesquisa, eu me baseei no método performativo fenomenoldgico desenvolvido e
descrito pela pesquisadora dinamarquesa Charlotte Svendler Nielsen, referéncia mundial no
panorama da danga educacdo, para a coleta e analise de dados. Em sua tese, Into the

movement: a performative phenomenological field study about embodiment, meaning and

creativity in children’s learning process in movement education in schools, (2008), ela parte

' Merce Cunningham estudou o conceito zen-budista da “multiplicidade de centros”, onde varias coisas podem
acontecer simultaneamente, sem que, por exemplo, a musica se sobreponha a coreografia, ou que cinco solos de
dangarinos diferentes possam acontecer ao mesmo tempo em cena. Ele foi influenciado pela Teoria da
Relatividade, de Einstein, para compor a sua técnica de danga, utilizando mudangas de peso e dire¢do complexas
ao longo de uma determinada frase do movimento. Cunningham diz que “No momento que eu li essa frase de
Einstein — ‘Nao ha pontos fixos no espago’, eu disse para mim mesmo: se ndo ha pontos fixos, entdo, cada ponto
¢ interessante” (Jowitt, 1989, p. 289).

20 Ms. Sheets has chosen here to involve herself with just that aspect of the art that makes up its life, and primal
force - its moving phenomena.
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de sua pratica como professora de danga em escolas publicas para um estudo sobre a
pedagogia do movimento baseado na fenomenologia hermenéutica de Van Manen. O método
desenvolvido por Svendler Nielsen busca identificar, revelar e descrever percepgdes corporais
de seus estudantes durante uma dada experiéncia de movimento. Ela baseia-se em entrevistas
multimodais para acessar a experiéncia do entrevistado de maneira multidimensional, ou
seja, a partir de varios canais perceptivos. As entrevistas, por sua vez, centralizam-se no que a
pesquisadora nomeia de momentos significativos: o entrevistado destaca uma experiéncia
significativa de movimento que se tornara o tema central da entrevista. Depois de
identificado, esse momento sera descrito pelo sujeito dangante a partir de imagens, textos,
sons, falas e até mesmo em movimentos. E a partir do conjunto desses registros que a
pesquisadora identifica e analisa a percep¢ao corporal de seus estudantes (Svendler Nielsen,
2008). Utilizei esse método durante o ultimo semestre em que dei aulas no IFB (segundo
semestre de 2016), e por isso, no quarto movimento dessa pesquisa, escolhi duas estudantes
desse semestre para dar voz as experiéncias dos estudantes do IFB.

Ainda me baseando no trabalho da pesquisadora nérdica, dessa vez sobre maneiras de
se coletar videos e fotos durante a experiéncia do mover, esclareco aqui que algumas fotos e
imagens dos videos foram coletados pelos participantes da aula; e eu, inclusive, também
filmava.

Em sua tese (2008), Svendler Nielsen apresenta de forma experiencial alguns temas
fenomenoldgicos. Vou aproveitar esse momento de didlogo com a autora para narrar também
0 meu primeiro encontro com a fenomenologia. Nele, aproveito para esclarecer alguns pontos
fundamentais para a compreensdo metodologica de pesquisa, visto que o epoché
fenomenoldgico, fendmeno que explicarei logo abaixo, ¢ uma pratica de pesquisa presente

nesse estudo.

O ponto de apoio meu primeiro encontro com a pratica fenomenoldgica

Meu encontro com a fenomenologia foi a partir de praticas. Apds a primeira
experiéncia que narrei sobre o movimento sensivel, entrei para no curso de especializacdo em
Pedagogia Perceptiva do Movimento no ano de 2002. Nesses estudos, vivenciei
primeiramente no corpo algo que vim a conhecer somente depois como ‘“‘epoché
fenomenoldgico”, ou suspensdao fenomenologica. Foi durante as primeiras aulas de

Fasciaterapia que experimentei o que Bois nomeou de ponto de apoio.
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O ponto de apoio ¢ uma pausa atencional que estabelecemos no inicio e no final de
um movimento. A partir dessa pausa, pousamos nossa aten¢do, de maneira perceptiva e
dialogica, com a experiéncia em que estamos envolvidos. Na Fasciaterapia essas etapas de
ponto de apoio (PA) — movimento — ponto de apoio (PA), sdo acompanhadas pelo somato-
psicopedagogo a partir do toque haptico, um toque de relagdo, nao manipulativo
desenvolvido por Bois para “escutar” e acompanhar o movimento corporal. E a partir dele
que o mediador pode estabelecer um didlogo tactil-cinestésico com a pessoa que estd a
receber o toque. Na imagem abaixo, eu estou ensinando esse toque sensorial e a dinamica

PA-movimento-PA para os estudantes de Danca Cléssica 1.

.

Figura 1 - O ponto de apoio. Olga Brigitte, Bianca Borges ¢ Deborah Dodd
Fonte: Jodao Campello, 2017.

O ponto de apoio acontece nas relagdes de toque, mas pode acontecer durante a
pratica de movimento, de escrita ou de meditacao, por exemplo. Nessa pausa, héd a intengdo
de suspender nossos pré-conceitos e pré-suposicdes para que possamos estar na experiéncia
de forma plena, para dessa forma possamos nos relacionar diretamente com o que ela nos
oferece no instante presente. Segundo a pesquisadora, dangarina e somato-psicopedagoga
Maria Ledo, o ponto de apoio ¢ “um gesto de suspensdo que permite instalar uma dilatacao
do tempo que precede a execucdo do movimento; esse momento de suspensdao cria um
fendmeno de duragdo para que a percepgao da consciéncia perceptiva possa ocorrer” (Ledo,
2002, p. 147).

E uma maneira de abordar a experiéncia que encontra afinidades profundas com o
“epoché”, ou suspensao fenomenologica. Na pratica fenomenoldgica de pesquisa, “epoché”
seria colocar um paréntese em nossos habitos criticos e analiticos, “suspendendo’ nosso pré-

julgamento para que possamos desfrutar a experiéncia pelo que “estd realmente 14,
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sensualmente presente em nossa experiéncia” (Sheets-Johnstone, 1999, p. 132-133).*

E dessa conexdo com o fluxo presente de percepgdes que nasce a escuta criativa
sensivel e inovadora. Para acessarmos a criatividade precisamos de esfor¢o de
espontaneidade, como diria Danis Bois, ou seja nossa primeira intengdo, seria de inibir

aquele cantinho em nds que sabe demais.

r

Ponto de Apoio é a inspiragdo para o simbolo da pausa, ™

, que estamos

usando nessa pesquisa!

* No original: “[...] what is actually there, sensuously present in our experience”.

Tecendo encontros entre as praticas de pesquisas sensoriais e as da danc¢a

Os estudos que fiz com Danis Bois se inserem no que hoje chamamos de educacao
somatica. A educag¢do somatica ganhou seus primeiros contornos com a publicacdo de um
artigo de Thommas Hanna, o Somatics, em 1976. Nele, o autor reabilita o termo “soma”,
palavra de origem grega que significa “corpo vivo”. Em 1986, ao criar o termo “educacao
somatica”, Hanna busca reconcilid-la a uma no¢ao de unidade corpo-mente quando a define
como: “a arte e a ciéncia dos dois processos de interacao sinergética entre a consciéncia, o
funcionamento biolégico e o meio ambiente” (Hanna, 1989, p. 98). O autor nomeia as
diferencas que considera entre soma € corpo, em que soma € o corpo visto em primeira
pessoa, que ¢ singular, que pertence a cada individuo e a sua subjetividade, ja o corpo seria
uma consideracao do ser em terceira pessoa, de forma objetiva, ao ser observado.

Para Bois (2010, p. 11), “A arte e a ciéncia dos professores de Educagdao Somatica nao
reside na patologia e na sintomatologia (...) mas no processo e aprendizado de um corpo
capaz de sentir e se organizar”’. A Somato-psicopedagogia observa primordialmente a relagdo
sensorial da pessoa com o seu momento presente € com seu movimento interno. Ela busca
estimular a sutileza infinitamente humana que se estabelece, pelas vias da percep¢ao, entre a
pessoa e ela mesma, entre a pessoa e algo ou outro alguém. Apesar de ser uma das bases para
meu trabalho em danca, o campo de pesquisa da Somato-psicopedagogia inscreve-se no
dominio pedagogico e cientifico da “Psicopedagogia e Ciéncias da Satde” (Berger, 2008).
Mesmo que dialogue com abordagens multireferenciais, inclusive as artes performaticas,

concordo com Ciane Fernandes quando ela analisa:

A Pesquisa Somatico-Performativa fundamenta-se na educagdo somatica ¢ na
performance para criar um arcabouco das artes cénicas para as artes cé€nicas, em
didlogo ilimitado com outras areas do conhecimento (Fernandes, 2014, p.82).
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Para mim, ¢ fundamental ndo perder de vista que estamos no campo das artes cénicas,
e que ¢ a partir dela que entramos em contato com outras areas. A danga classica pode sim ser
alimentada por varias formas de conhecimento, vai depender de quem estiver a danca-la.

Enfim, Fernandes aponta para a pertinéncia de se pensar em pesquisadores da arte do
movimento, como fonte significante de suas pesquisas. Os estudos em artes cénicas
frequentemente levam o pesquisador a se langar na experiéncia dupla de ser sujeito praticante
e sujeito pesquisador simultaneamente. Nesses casos, ¢ pertinente perguntar-se, como fez

Fernandes: “Como poderia fazer uma pesquisa que esteja separada de mim?”*' A questdo

afina-se com a minha propria motivagdo de pesquisa, que nasce enquanto dango o espago, o
tempo e as qualidades sensiveis que afloram de meu mover, e a partir dai me engajo em
relagdes artisticas e pedagdgicas na danga. Minha presenca, enquanto sujeito dancante, se faz
essencial para que, nessa pesquisa, possamos compreender a esséncia experiencial das
praticas que apresento, — suas caracteristicas, suas implicagdes, suas dificuldades e seus

efeitos.

Forma da pesquisa

Por meio de uma pesquisa interdisciplinar, fenomenoldgica hermenéutica, e com
influéncias das propostas da Pesquisa Somadtico-Performativa, procurei criar uma
aproximacao ¢ um entendimento do qué e como o conhecer em movimento aparece nos
processos de formagdo em danca. Adotei uma forma que chamo de pontilhista, com ja dito,
onde as informacgdes aparecem de formas poéticas, tanto em texto quanto em imagens. Dividi

a pesquisa em 4 movimentos correspondentes aos quatro pilares de sustentacao da pesquisa:

Movimento 1: Dedica-se a compreender as bases do conhecer em movimento.

Movimento 2: Aborda aspectos fundamentais do contexto empirico desta pesquisa,
expondo as propostas, motivacdes e desafios de Danca Classica 1.

Movimento 3: Expde a abordagem e aplicagdo da Cocriagao Sensivel.

Movimento 4: Aborda, a partir da voz de participantes de Danca Classica 1, o conhecer

em movimento como dimensao constitutiva do processo de formac¢do em danga.

2! Fala durante conferéncia intitulada: Danca Cristal: da arte do movimento a abordagem somdtico-
performativa, oferecida no dia 14/03/2018, no auditério do Instituto Federal de Brasilia, por ocasido do I EIPSD.
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A principal motivacao desta pesquisa € a nossa experiéncia na componente Danca
Classica 1 e as praticas com as quais nos envolvemos, movida por um desejo de compreender
e fomentar uma alegria de criar, aprender e ensinar com ¢ em movimento, desfrutando a
danga, as parcerias, os conteudos do mundo e o desenvolvimento de si, para os participantes,

no aqui e agora.

2. -
Figura 2 - O Quebra Nozes. Olivia Rocha Ledo e Deborah Dodd. 1° semestre de 2015
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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Aprender é movimento de momento a
momento

Krishnamurti

Movimento 1

Conhecer em Movimento

Este movimento se dedica a aproximar a no¢ao do conhecer em movimento das experiéncias
vividas na danga. Para isso, algumas discussdes parecem-me importantes, ¢ elas serao
apresentadas nesta ordem: o movimento humano; a percep¢ao cinestésica; o paradigma do
Sensivel de Danis Bois e o “pensar em movimento” de Sheets-Johnstone; o corpo sensivel;
um dialogo em torno da nog¢ao de conhecer em movimento.
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1.1 Movimentos que criam seu proprio tempo, espaco e for¢ca

Estava no meu bergo, ou teria sido colocada la depois do que aconteceu? Devia ter 2
ou 3 anos de vida. Eu estava doente e minha irma Ana Maria, que devia ter 16 anos na
época, estava aferindo a minha febre quando o termometro caiu no chdo e se partiu.
Imediatamente um liquido cor de prata escorreu do tubo de vidro partido e um laguinho se
formou a seu lado. Esse liquido, aparentemente semovente, criava formas
impressionantemente belas! Elas eram fluidas e brilhantes! Eu gostei de ver as gotas de
mercurio, muitas delas em um movimento de se unirem e se separarem. Sim, a coreografia
sobre o chdao me fascinou por completo. Minha irma, por outro lado, ficou nervosa com o
incidente e com os cacos de vidro e disse algo como: “nado toque nisso”! E eu, desapontada

e assustada pensei/senti: “que pena! Como assim ndo toca-lo?”

Figura 3 - Mercirio™
Fonte: <http://www.poison.org/articles/2010-dec/do-fillings-cause-mercury-poisoning> Acesso: 20/02/2017

Essa ¢ a minha memoria mais antiga. Sua plasticidade e beleza ficaram fortemente
gravadas em mim por conta do efeito surpresa dos movimentos, no estado elementar do

mercurio, que escorreram acidentalmente do tubo de vidro. A situacao de urgéncia e de perigo

2 Mercirio é um metal liquido usado em termometros. Sua sigla ¢ Hg que vem do termo grego hydrargyrum,
que significa prata liquida.
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sublinhou a experiéncia para que ela nunca se apagasse de mim. Neste momento
significativo™ eu tive um insight sobre o que se une e o que se divide. A parte e a totalidade.
A experiéncia do movimento, percebida pelo meu olhar, criou sentidos significativos para

uma crianga tdo pequena.

E para vocé ? Qual ¢ a sua memoria mais antiga?
.

...Ha nela algum rastro de movimentos significativos?

Vocé conseguiria descrever as nuangas, percepgdes, as reverberacoes, as sensacoes,
cores, emogoes, som que aparecam dessa memoria? Ela revela alguma informacgdo de
movimento, ou de pausa?

.
Entre perceber e descrever, ha uma transformagdao. A experiéncia se torna uma

narrativa de onde, por sua vez, podem ressaltar sentidos, € se revelarem nuangas.

Voltando a descricdo da minha memoria, ressalta-se o fato de o mercurio ser
aparentemente semovente. Esse adjetivo qualifica um ser que anda ou se move por si proprio.
Ocorre que o mercurio, assim como a agua que corre nos rios, € outros movimentos
observados na fisica nao sdo semoventes, pois se movem apenas se algo ou alguém os
impulsionarem. (Entendo aqui, que pode haver controvérsias com relagdo ao movimento dos
atomos e o movimento da fisica quantica, mas aqui me atenho aos impulsos organicos, vivos)

Sheets-Johnstone argumenta sobre a diferenca entre a definicdo de movimento dada
objetivamente pela fisica e 0 movimento organico que acontece na danga. Ela vai se distanciar
do conceito da fisica no qual o movimento ¢ visto como sendo forca em tempo e espago.
Diferentemente do movimento das bolinhas de merctrio, 0 movimento organico ¢ vivo e
verdadeiramente semovente, ou seja, o ser se move por si proprio. O bailarino cria seu
movimento e, portanto, os pontos referenciais de tempo e espago também sdo criados por
quem danca. Sheets-Johnstone destaca que o movimento organico engendra uma dindmica

qualitativa e uma dinamica cinestésica sendo assim ele ¢ irrepetivel. Ela diz:

23 . . L . . .

Aqui me refiro ao método fenomenolégico performativo de coleta de dados criado por Svendler Nielsen: ao
identificarmos um momento significativo de experiéncia em movimento, buscamos descrevé-lo a partir de
nossas percepg¢des corporais.
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O movimento nio é uma for¢a no tempo € no espago, mas 0 movimento cria seu
préprio tempo, espago ¢ forga. Isso é o que lhe da suas dinadmicas qualitativas
particulares e essas dindmicas qualitativas sdo evidentes na forma como vemos
pessoas caminhando e reconhecemos a caminhada delas, a maneira como elas
riem, ou facam o que quer que facam. Apesar de prestarmos menos aten¢do a nos
mesmos e as nossas proprias dinamicas cinestésicas, elas também estdo em
nossos proprios movimentos. Entdo, ele (o movimento) pertence ao dia a dia
assim como a danga®* (Prenge, 2010).

A dimensao experiencial do movimento humano cria tempo, espaco e forca, ao invés
de apropria-los objetivamente como define a fisica. As dinAmicas cinestésicas de movimento
de um corpo vivo pulsam em todas as formas vivas nomeadas por Sheets-Johnstone, e estdo
no cerne do movimento estudado nessa pesquisa. Bois constata a mesma dinamica e se
interessa em estudar o movimento a partir de suas qualidades e dinamicas sencientes, ou
perceptiveis, ou sensiveis em relagdo aos parametros essenciais de tempo e espago. Rudolf
Laban, estudioso do século passado que se tornou referéncia nos estudos das artes do
movimento, ndo se debrugou sobre a percepgao cinestésica, porém ele também identifica que
o movimento humano contém elementos, que ele nomeia de elementos expressivos, que o
distinguem enquanto humano. Ele diz: “As ac¢des humanas sempre comportam elementos
expressivos, o que significa ndo poderem elas ser determinadas pelo raciocinio 16gico, nem
tampouco apreendidas apenas por meio de fatores mensuraveis” (Laban, 1978, p. 112).

O movimento humano, semovente, nasce € se constitui no passo a passo de quem o
faz, com uma qualidade, um tempo, um espaco, uma forga e um sentir que surgem de alguém
que se move e que esta interagindo consigo mesmo e com o mundo (Laban, 1978; Danis Bois,
2008; Sheets-Johnstone, 2011). Para compreendermos como o conhecer em movimento
acontece, ¢ fundamental, em um primeiro momento, estudarmos os elementos constitutivos do
movimento. Esses elementos sdo a materialidade movente engendradas nas dinamicas

qualitativos do movimento.

2% Movement is not a force in time and space but that movement creates its own time, space, and force. Which is
what gives it its particular qualitative dynamics and those qualitative dynamics are apparent in the way we see
people walk and recognize their walk, the way they laugh, or do whatever they do. Although we pay less
attention to ourselves and our own kinesthetic dynamics, they are there also in our own movements. So it
pertains to the everyday as to dance. Citagdo extraida da Entrevista concedida por Sheets-Johnstone ao
entrevistador Serge Prenge, para o site Somatic Perspectives on Psychoterapy, Maio de 2010. Disponivel em:
<https://somaticperspectives.com/sheets-johnstone/>. Acesso m: 08/05/2017
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1.1.1 Elementos do movimento

Na medida em que estudamos o movimento em sua
intimidade, ele passa a nos ensinar quem ele &
(Bois apud Courraud-Bourhis, 2005, p. 25)

Uma andalise que se baseia nos fatores de movimento propicia a
pensar em termos de movimento.
(Laban, 1979, p.86)

A ideia de elementaridade, seja ela do movimento, do corpo, dos contetidos da danca
ou da natureza, ¢ um ponto central na maneira como eu trabalho e compreendo o conhecer em
movimento. Passo agora a discutir como aspectos qualitativos do movimento emergem
quando propomos que o corpo sensivel entre em sintonia com a dimensao experiencial dos
elementos do movimento. A elementaridade torna-se assim uma via para a experiéncia
encarnada em danga classica.

Tanto Laban quanto Bois dedicaram suas vidas a compreender e analisar os elementos
do movimento humano de forma pratico-tedrica. Seus trabalhos vém de campos distintos — o
primeiro das artes e o segundo da saude —, porém ambos buscam compreender as possiveis
ligagcdes existentes entre parametros do movimento objetivos e visiveis, com as esferas
subjetivas, invisiveis e qualitativas do mover. Existem estudos inegavelmente valiosos sobre
os fatores de movimento de Laban (Laban, 1978; Rengel, 2017; Mendes, 2010; Miranda,
2008; Fernandes, 2006), assim como sobre as invariantes do movimento de Bois (Bois, 2000;
Courraud-Bourhis, 2005; Noel, 2000; Angibaud, 2010), nos quais me apoio para trabalhar
com os elementos do movimento. Porém, ndo farei nessa pesquisa um estudo comparativo
sobre as diferencas e similitudes de como Laban e Bois categorizam os elementos do
movimento, algo que seria extremamente rico, mas que fugiria dos limites desta pesquisa.
Aqui, apresento esses estudos de acordo com a maneira que trabalho com eles na pratica de
sala de aula, num movimento coerente com a proposta da pesquisa.

A pesquisadora brasileira Lenira Rengel, que muito vem contribuindo para a pesquisa
sobre os elementos do movimento na danga, traz uma visdao abrangente sobre esses estudos.
Ao colocar em perspectiva a pessoalidade do mover, ela corrobora énfase nos aspectos
qualitativos presentes na nogao de movimento que busco desenvolver aqui. Ela diz:

Os elementos do movimento ndo sdo um modelo, cada um deve usa-los de acordo

com as especificidades locais, pessoais, historicas, socioculturais. Mesmo assim,
pensamos que ¢ bastante possivel de se verificar que hd muitos movimentos ou

25 S o, . ..
C’est en étudiant le mouvement dans son intimité qu’il commence a nous apprendre ce qu’il est.
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agdes que sdo comuns a todos nds, sem perder de vista que o fato de serem comuns
nao quer dizer que sejam iguais. (Rengel, 2017, p. 5).

Partindo do principio que o movimento humano ¢ semovente e, portanto, fruto de um
impulso interno e vivo do sujeito dangante — o qual Bois denominou de movimento interno
antecipatorio e Laban de esforco —, qualquer movimento ¢ capaz de revelar parametros
objetivos e subjetivos. Os parametros objetivos de tempo-espago sao universais (Mendes,
2010, p.70) e dissociaveis apenas a titulo de estudo. Ao estuda-los em situagdes onde a
atencdo e o estado criativo perceptivo do sujeito dancante estejam particularmente
mobilizados, e a partir de situacdes nao habituais (onde o0 movimento ¢ realizado lentamente,
por exemplo), cria-se condigdes para que os parametros subjetivos do movimento (ou as
percepcdes conscientemente captadas pelo dangarino durante o seu mover) sejam também
estudados, criados e conhecidos, em movimento.

Danis Bois observa o movimento como via epistemoldgica. Ele vem se preocupando
com a natureza de nossas percepcoes sensoriais relacionadas ao movimento desde a década de
1970. Na década de 1980, ele desenvolveu seu modelo de avaliagdo do movimento nos
estudos de biomecanica sensorial (Bois, 2000), no qual ele se interessa, sobretudo, a encontrar
uma maneira de relacionar os aspectos qualitativos e sensiveis do movimento. Os referenciais
usados por ele, em contraponto a biomecanica classica, ndo sdo posi¢des anatomicas fixas,
mas sim o proprio movimento. A biomecanica sensorial ¢ definida por Hellene Courraud-
Bourhis, somato-psicopedagoga e minha professora dessa componente em Lisboa, como “a
arte de entrar em relacdo com a organizagdo espacial e temporal de um movimento em
andamento” (Courraud-Bourhis, 2005, p.10)?®. Portanto, nessa abordagem, para estudar o
movimento, ndo paramos 0 movimento; conhecemos-o em movimento. Nos estudos de Bois,
esses parametros sdo chamados de invariantes ou fatos primitivos do movimento, e se
organizam em duas divisdes elementares:

* temporal: a velocidade (lento e rapido) e a cadéncia (relacao ciclica de tempo: pausa-
movimento-pausa);

* espacial: a direcdo (alto e baixa, direita e esquerda, frente e tras, serpenteada); a
amplitude (relacao de aproximacao ou distanciamento).

Essa aparente ambiguidade intrinseca (alto-baixo, por exemplo), ndo deve ser
entendida como uma polaridade dualista, mas como uma amplitude, uma regido, um campo a

ser atravessado pelo sujeito dancante em movimento. Essa amplitude aparece também em

26 , , . , o . , »
“(...) 'art d’entrer en relation avec l’organisation spatiale et temporelle d 'un mouvement en cours”.
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ambiguidades como movimento e imobilidade, movimento e contra movimento, dentro ¢ fora,
visivel e invisivel, encher e esvaziar. Ao descrever o movimento interno, por exemplo, Bois
observa que o movimento interno fui em “uma velocidade lenta, uma orientagao serpenteada,
uma amplitude mais ou menos estendida e uma cadéncia que reproduz um vai-e-vem regular”
(Bois & Austry, 2008 p. 18).

O método de analise de movimentos de Laban (1978) se tornou referéncia mundial
para as pesquisas em movimento, assim como base para o desenvolvimento nos campos
artistico e pedagdgico da danca. Meus estudos sobre a analise de movimento de Laban se
deram no programa do Dance Education Laboratory, do Harkness Dance Center em Nova
Iorque. Trago essa informacao pois a maneira que integro Laban em meu trabalho se relaciona
profundamente com uma pratica de danca educagdo. Sua sistematizagdo me guia nao sé na
forma de trabalhar as nuancas do conhecer em movimento, mas também na minha tendéncia a
utilizar os elementos do movimento como fonte para planejar aulas, dangas e cronogramas.
Laban destaca quatro fatores de movimento. Dois ja foram mencionados por Bois, mas Laban
os qualifica diferentemente. Exponho-os aqui sem interpretar ou comparar:

« tempo ( lento, moderado e presto);
» espago (diregdes, niveis, amplitudes, espago pessoal ou geral, trajetorias);
« peso (forte, leve);

» fluéncia (livre ou contida, ou libertada e controlada).

A tradugdo Brasileira do livro “Dominio do Movimento” (1978) denomina de esfor¢o
“os impulsos internos a partir dos quais se origina o movimento” (Laban, 1978, p. 32). Para
Laban, ¢ a nogdo de esforco que nomeia a esfera qualitativa do movimento da pessoa ao se
relacionar com os fatores de movimento. Um fendmeno qualitativo e biografico, comparavel
as dinamicas qualitativas que distinguem o mover de cada pessoa.

Trarei, a seguir, parametros de movimento presentes na Somato-psicopedagogia, que
sdo peculiarmente importantes na minha pratica em danga. Para essa abordagem, além das
invariantes de movimento, temos outros parametros de movimento, outros fatores que se
disponibilizam durante o mover do sujeito dangante para que ele ou ela encontrem novas
cores novas nuancgas qualitativas, ou perceptivas, em seu mover.

Bois nao identifica o peso como elemento, mas o tonus (tonus de base, tonus
antecipatorio do movimento) ¢ estudado como um dado inerente e qualificante do corpo em
movimento. A experiéncia relacional propria do movimento acontece no que ele nomeia de

dialogo tonico, o tonus agindo como agente de adaptacao, de percepcao e reagdo a0 mesmo
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tempo. Gosto de exemplificar o didlogo tonico como aquilo que acontece quando vocé vai
encher uma panela de dgua: o peso da agua ao entrar na panela promove um dialogo tonico
com o seu movimento de segurar a panela. Essas nuangas de tonus sdo fundamentais para o
conhecer em movimento. Falarei disso mais adiante, quando abordar o temperar cinestésico
entre as polaridades dos elementos do movimento .

Outra nogao importante para a danca ¢ a de micro-jogo articular, que também ¢ um
parametro de analise de movimento dentro da biomecanica sensorial. Ele ¢ o movimento
infimo que acontece no interior de uma articulagdo, seja ela qual for, assim que ela inicia um
movimento. Segundo Courraud-Bourhis (2005, p.66), todas as articulacdes do corpo,
independentemente do grau de mobilidade que tenham, realizam o micro-jogo articular nas
trés dimensdes fisiologicos do movimento, descrevo-as de maneira didatica e bastante
simplificada: 1) Eixo vertical, orienta a amplitude cima-baixo; 2) Eixo horizontal, orienta a
amplitude lado-lado; 3) Eixo da profundidade, orienta a amplitude frente-tras.

Além da funcdo de deslocamento presente em todas as articulagdes do corpo, elas
possuem igualmente uma fungdo sensorial, regida pela percep¢dao cinestésica. Essa
sensibilidade ¢ garantida por fusos neuronais que se ligam nas articulagdes e que permitem
que elas se adaptem aos eventos de que participam. Falarei detalhadamente sobre isso mais
adiante, mas essa dupla fungao motora e sensorial das articulagdes faz do micro-jogo articular
um elemento do movimento particularmente interessante para o conhecer em movimento.

Na SPP, a fim de criar condic¢oes de se estudar o movimento em movimento, constitui-
se a nogao de fatores de movimento artificiais, ou seja, elementos impostos artificialmente,

mas que agem como uma elementaridade, uma invariante, de movimento. Sao eles:

* O movimento codificado: a SPP tem trés sequéncias de movimentos codificados,
coreografadas por Bois, cada uma com uma intengdo de estudos especifica. O movimento
codificado ¢ visto como um instrumento para “dar a palavra ao corpo” (Noel, 2000, p.14).
Nesse sentido, as aulas de danga classica tornaram-se oportunidades de estudos a partir dessa

metodologia.

* Invariantes do movimento codificado: sdo restrigdes ou regras impostas ao mover,
que convidam o sujeito dancante a se relacionar de forma subjetiva com o seu mover. Sao
elas: lentiddo, relacdo movimento linear e circular, e o ponto de apoio.

Haveria ainda muitos outros modos de analise do movimento propostos por esses
dois pesquisadores. Porém, como disse no inicio, elegi tratar apenas dos elementos trazidos ao

longo da dissertacao, facilitando dessa maneira sua compreensao.
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Para concluir essa discussao, os elementos do movimento guiam diversos aspectos de
minha pratica. Os elementos do movimento atuam no meu mover e, por conseguinte, na
maneira que reflito sobre formacdo em danga. A minha relagdo com a elementaridade do
movimento vem extrapolando as bordas do que entendendo como elementos do movimento.
Venho aplicando a mesma relagdo sensorial e criativa que guardo com os elementos do
movimento com outras elementaridades como a materialidade da barra de danca classica, os
saberes ¢ fazeres da danca (elementos do movimento de danga), as estruturas corporais
chamadas féscias (nosso tecido conjuntivo) € com os proprios elementos da natureza, (fogo,
terra, vento, ar, movimento). Ao entrar na esfera elementar da natureza, o movimento se torna
ele proprio um elemento. O conjunto desses elementos sdao englobados e ampliados pela

danca.

Figura 4 — A barra de danga classica, sala 106 C, Instituto Federal de Brasilia
Foto: Jodo Campello

.

E essa relevancia e abrangéncia subjetiva e objetiva que encontro ao estudar os
elementos do movimento. Encontro em Rengel (2017) ressonancia no que estou a pontuar.
Para ela, estudar os elementos da Danga, e aqui os elementos do movimento se incluem como

uma dessas elementridades, alarga a experiéncia de danca do estudante:

[...] subsidiar o estudante a fim de que, de um lado, haja a compreensido de que os
elementos do movimento da Danga podem ser coisas, ideias, pessoas, fenomenos do
mundo (como a gravidade, o peso, o ar, o vento, o espaco); ¢ de outro, a
compreensdo de que estes elementos dependem do contexto em que estdo, ¢ de que
o contexto depende desses elementos. A danga é, pois, um conjunto de varios
elementos [...] Muitos, como ja dissemos, sdo comuns, mas nao ocorrem da mesma
forma. (Rengel, 2017, p. 5).
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Com essa base elementar, conseguimos agora avangar na investigacao do conhecer em
movimento. Vimos que o movimento para essa pesquisa ¢ o movimento humano, semovente,
que, para além de seus aspectos elementares, ¢ definido por Sheets-Johnstone (2015) por suas
dindmicas qualitativas. Para prosseguirmos no caminho do movimento, ¢ fundamental

distinguirmos alguns estados distintos de movimento presentes na minha pratica.

1.1.2 Estados do movimento: interno, sensorial, maior e sensivel

Apesar de Danis Bois ter desenvolvido praticas e teorias complexas sobre o
movimento em seus estados mais sutis, seu trabalho vem sendo aplicado em diversas areas de
pesquisa e de formagdo, como educacao, artes, filosofia e saude. H4 um contraste entre a
expansao e multiplicidade de seu trabalho e a fresta precisa de movimentos aos quais ele se
dedica. Descrevo agora algumas nuangas de movimentos observadas por ele.

Assim como um astronomo pode encontrar milhares de estrelas no universo,
direcionando seu telescopio em uma tUnica direcao, Bois observa o universo experiencial do
ser humano h4 pelo menos quarenta anos, focando sua aten¢cdo no fluir do movimento
interno antecipatorio, ou movimento interno, ou pré-movimento, ¢ suas multiplas fungoes.
O movimento interno ¢ uma animagao autdbnoma do conjunto de todos os tecidos corporais,
porém, ele nao cria um deslocamento visivel no espago. Para Bois, ele ¢ “uma imobilidade em
movimento, ou um movimento imovel” (Bois, apud Courraud-Bourhis, 2005, p.15). Essa
defini¢do ilumina o carater ndo dualista, base do pensamento fenomenologico, presente nos
caminhos propostos por Bois. O movimento interno ¢ o movimento em seu estado mais
precoce, quando todas as suas possibilidades de existir estdo presentes: “Nos abordamos o
movimento interno como uma animacao da profundidade da matéria, trazendo com ela uma
for¢a que participa, ndo somente da regulacdo do organismo, mas também do equilibrio do
psiquismo” (Bois & Austry, 2008, p. 3).

O movimento interno ¢ involuntario e, portanto, nao podemos ativa-lo ou controla-lo,
porém podemos percebé-lo. O telescopio utilizado por Bois para acessar o0 movimento interno
sdo as praticas que ele se engajou a desenvolver. Bois € osteopata de formacao, e sua pratica
hospitalar o levou a desenvolver protocolos de reabilitacio e acompanhamento baseados nas
informacodes inicialmente trazidas pelo movimento interno, e sentidas a partir do toque de suas
maos ao diagnosticar e tratar seus pacientes. Ele constituiu seus estudos de movimento através
de cinco praticas pedagbdgicas de movimento, todas voltadas para o estudo do movimento

interno e seus efeitos: 1. a Fasciaterapia; 2. a Biomecanica Sensorial; 3. Ginastica Sensorial;
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4. A Entrevista Verbal; 5. e a Introspec¢do Sensorial. Estas praticas foram elaboradas ao
longo de quatro décadas e hoje fazem parte da Somato-psicopedagogia. Elas partem do
pressuposto de que nds precisamos desenvolver instrumentos perceptivos especificos voltados
para percep¢ao cinestésica e a percep¢ao do Sensivel, que nos tornem capazes de captar o
movimento interno. Os instrumentos perceptivos a serem trabalhados pelo sujeito dangante
sdo: 1. intencdo atencional (a unica inten¢do seria a de pousar nossa atencdo total ao
movimento, ou seja, o foco ndo estd na intensdo de mover e sim na intensao de perceber o
movimento); 2. atencao; 3. as percepgdes (principalmente a tatil-cinestésica); 3. sensacoes; 4.
pensamento; 5. memoria.

Na Somato-psicopedagogia quando movimento interno estd vinculado as vias
perceptivas ele ¢ chamado de movimento sensorial. Ou seja, o termo realga a existéncia de
uma relagdo cinestésica com o movimento interno, um movimento sensorialmente percebido.
Nao se trata, portanto, do movimento interno propriamente dito, mas da presenca de uma
relacdo sensorial estabelecida com ele a partir de instrumentos perceptivos da pessoa.

As praticas da Somato-psicopedagogia, como ja dito, ttm como caracteristicas a
instalacdo de situagdes ndo habituais que estimulem o praticante a explorar sensorialmente
uma postura, um movimento ou uma danca, de maneira que ele ou ela venha a conhecer,
reparar ou sentir algo novo de si, seja em uma experiéncia que talvez lhe seja familiar, como
por exemplo estar deitado (Figura 5); seja em uma experiéncia imprevisivel, como por
exemplo em uma improvisagao em danca. Nomeio algumas das ferramentas da SPP que uso
mais frequentemente em minhas aulas: o ponto de apoio (pausa ativa que se da ao fim de uma
trajetoria de um movimento), a imobilidade visivel (Figura 5), o toque haptico, o movimento
codificado, o dialogo tonico, € a modulagdo tonica, a escuta corporal, a empatia cinestésica e a
lentidao (Figura 7).

As duas fotos a seguir apresentam uma das maneiras que eu encontrei para adaptar as
praticas de escuta corporal da SPP para a danga. Com as pessoas deitadas, a mediadora busca
estabelecer a qualidade de atencdo necessdria para que elas investiguem e percebam as
possiveis informagdes sensoriais que venham a surgir. Mesmo em aparente imobilidade
pode-se trabalhar a partir do siléncio, da presenca de si (falaremos sobre isto mais adiante), da
presenca ou ndo de movimentos internos, da respiragdo, da circulagdo sanguinea, do peso do
corpo, da luminosidade, das tensdes percebidas pela pessoa, do contato da pele com o ar e

com o chao, das diversas estruturas do corpo, ect...
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Figura 5 - Deborah Dodd trabalhando o movimento interno durante aula de danca classica
Foto: Jodo Campello, 2016.

A lentidao ¢ uma ferramenta fundamental, um fato primitivo ou invariante artificial
do movimento, e, por esse motivo, ela estd na base de toda as metodologias da SPP. Na
Fasciaterapia, por exemplo, ¢ preciso que a mao do praticante percorre uma distancia minima
e em um maximo de tempo, sem parar, para que da profundidade da matéria emerja o
movimento interno. (Bois, 2002, p. 10). Na Ginastica Sensorial, “(...) o movimento ¢
realizado em uma lentiddo que permite perceber, durante a sua realizagdo, a globalidade
coordenada do corpo e os efeitos ocasionados pelo movimento.””” (Courraud-Bourhis, 2005,
p-10). De fato, € preciso que se mova vagarosamente para que se perceba as micro nuangas,
para que se repare os detalhes escondidos no mover. Estamos tdo acostumados a uma
velocidade acelerada, que mal percebemos os espagos percorridos diariamente. A lentidao vai
atuar como um zoom, dilatando o movimento e ampliando a area de contato com suas fibras
de tempo, espaco e dindmicas qualitativas.

A percepcao cinestésica esta presente em todos os tipos de movimentos, sejam
rapidos, fluidos, pausados ou lentos. Porém, na abordagem de Bois, o mover lentamente ¢
mais propicio para percebermos em detalhes € em “tempo real” as informagdes contidas no
movimento, ele diz: “quando a pessoa se move lentamente, o sistema nervoso € capaz de guia-

la na incorporagio aprofundada das informacdes proprioceptivas.”® (Bois, 2002).

27(...) le geste est réalisé dans une lenteur permettant de percevoir, pendant sa réalisation, la globalité
coordonnée du corps et les effets procurés par le mouvement. (Courraud-Bourhis, 2005, p.15)

?% Informagdo retirada de meu caderno de bordo do curso Pedagogia Perceptiva do Movimento (2002).
Universidade Moderna de Lisboa.
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Figura 6 - Lentiddao. Thaiane Abel. 1* aula do curso de Danga Classica 1
Foto: Jodo Campello, 2016

No inicio, para uma pessoa inexperiente, uma das melhores maneiras de perceber o
movimento interno ¢ a partir do toque-haptico, no qual a pessoa fica em um estado de
imobilidade objetiva e, gragas as maos do somato-psicopedagogo, a sua atengdo pode se
voltar totalmente ao que esta acontecendo na matéria do corpo. Dessa forma, a pessoa pode
sentir uma sensacao de amplitude, de lentidao e de mobilidade interna.

Durante sua pratica, ainda nos anos 1980, Bois foi se interessando cada vez mais pela
percepcao do movimento interno vinda do contato com o tecido conjuntivo de nosso corpo, as
fascias. Para perceber esse tecido organico, observar suas texturas, seus movimentos, tensoes,
direcdes e cadeias de conectividade, ele desenvolveu um toque de acompanhamento
apropriado para escutar e dialogar perceptivamente com elas. O toque haptico, ou, o toque que
toca, ¢ um acompanhamento manual ndo manipulativo e sim de escuta.

Tanto para a pessoa ativa quanto para a pessoa que recebe o toque haptico acontece, a
partir do didlogo tonico entre elas, algo fundamental e que eu chamo na minha pratica de
nuancar, degustar e cocriar cinestésico, bases para o conhecer em movimento no meu
trabalho. Nuangar ¢ quando percebemos cada gradacdao das adaptagdes tOnico-sensoriais em
nosso mover durante a amplitude de uma determinada trajetoria (lado-lado, por exemplo).
Durante o nuangar, ¢ possivel percebermos o “gosto” dessas diferencas ténues durante um
movimento. Nesse degustar, temos a percepgao clara de que um movimento tem um “gosto”
diferente a cada segundo de sua trajetéria. A partir dessa escuta, posso cocriar

cinestesicamente com o meu mover que nasce da minha relagdo com essas nuangas, € 1SS0
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por sua vez gera novas nuancas € novas dire¢des de movimento, mantendo assim um ciclo de

cocriagdo em movimento.

A atencio as nuancas cinestésicas que se revelam na amplitude do movimento de flexao

e extensao dos joelhos

Te convido a se levantar e experimentar, de maneira simples, a pratica do que foi
trazido aqui.

Neste exercicio vocé ira simplesmente dobrar e esticar os joelhos, sempre com um
momento de pausa (P) entre esses dois movimentos (M). Abaixo, sugiro 3 elementos
sensoriais distintos para vocé€ pousar sua atencao enquanto executa esse mesmo movimento.

Inicie cada variante em pé, de joelhos esticados e em pausa (P). Flexione os joelhos
(M), e pause mais uma vez com eles fletidos (P); dai faca o retorno, estique os joelhos (M), e
por fim pause com eles esticados (P), fazendo assim um ciclo P-M-P-M-P.

Faga cada proposta ao menos trés vezes para poder experimentar o ciclo completo
entre pausa (P) e movimento (M), e para poder perceber o “gosto” das nuangas em cada uma
delas.

Faca tudo lentamente, de olhos fechados e em siléncio.
1. Na primeira vez, pouse toda a aten¢ao na coordenacio entre pausa € movimento:
(P), flexiono joelhos, (P), estico joelhos (P)
.
2. Na segunda vez, pouse sua aten¢do na amplitude de dire¢do frente/tras que seus
joelhos percorrem:
Atencao no movimento linear frente ao se flexionarem, ¢
aten¢do no movimento linear tras ao se esticarem.
.
3. Na ultima repeti¢ao:
(P) - pouse sua toda a atengdo na parte de tras dos joelhos durante o flexionar - (P)

Ao estica-los, pouse toda a sua atengao na parte da frente de seus joelhos — (P).
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No caso do toque héptico, ha nuangas tatil-cinestésicas entre a amplitude do
movimento sensorialmente percebido e a amplitude do deslocamento efetivamente realizado
pelo movimento da mao, podendo um ou outro estar mais amplo, ou mais fluido, por
exemplo. O toque, sutil, convida as duas pessoa em dialogo tonico a perceberem as sutilezas
do corpo em movimento, oferecendo assim possibilidades para o despertar de um corpo
sensivel e de um mover sensivel para ambas. Na pratica da Fasciaterapia, a pessoa que realiza
o toque ¢ convidada a entrar em empatia cinestésica com o movimento que percebe na outra
pessoa. Ou seja, ambas movem sensorialmente, algo como um dueto tactil-cinestésico.

Quando comecamos a temperar os “gostos” vindo dessas nuangas, comegamos a
cocriar com o movimento ja pelo tato. Algo que ira se refletir depois, no dialogo tonico, no
nuangar, no temperar cinestésico € no cocriar da pessoa em movimento nas aulas de danga

classica.

Figura 7 - Bianca Borges ¢ Olga Brigitte escutam os movimentos vindos das fascias
Foto: Jodo Campello, 2017.

Figura 8 - Carina Santos, Olga Brigitte, Bianca Borges, Deborah Dodd, lago Gabriel ¢ Jozzi Sijor:
plié e em exercicio de cocriagdo com a amplitude alto-baixo
Foto: Jodo Campello, 2017.
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Esta composi¢do de figuras busca mostrar justamente isso. Bianca Borges e Olga
Brigitte, na Figura 7, estdo cocriando com os movimentos vindo das fascias e trabalhando o
movimento interno. Ja na Figura 8 elas estdo cocriando com a amplitude de direcao baixo-alto
(plié-relevé) durante movimentos com deslocamento visivel no espago. Ou seja, estdo
estendendo esse cocriar que nasce nas fascias, portanto invisivel, para o plano do movimento
maior. Para a Somato-psicopedagogia, o movimento maior acontece em um momento
posterior ao movimento interno, € € quando o movimento aparece visivelmente no espaco,
porém, ele ndo esta desvinculado ao movimento interno.

Bois desenvolveu a abordagem do movimento codificado para observar a relacao
entre 0 movimento sensorial € 0 movimento maior. O micro-jogo articular, o didlogo tonico e
as fascias garantem uma coeréncia entre esses dois estados do movimento. Essa relacao ¢ uma
ferramenta extremamente poderosa para a danga; com ela podemos construir novas linhas de
acesso para o movimento ainda muito inexploradas na danga classica. Olga Brigitte, em
entrevista dada no dia que as fotos acima foram tiradas (17 de dezembro de 2017), relata:
“Dei-me conta dos espagos e potencialidades no meu corpo, percebi ndo apenas fazer o
movimento, mas acompanhar o movimento de forma atenta ao caminho percorrido por onde
ele passa’.

Queria ilustrar esse exemplo a partir da analise da amplitude baixo e cima, nosso eixo
vertical, principio norteador da danga classica e corporificado pela coluna vertical. Ele ¢
chamado, nessa técnica, de Aplomb, ou aprumo em portugués, e ¢ ele que equilibra a relagdo
do tronco e todo o corpo, garantindo o eixo distintamente vertical e nobre dessa arte. Aprumo
também significa calma, autodominio, presenca de espirito, serenidade e equilibrio. A relagao
sensivel com a nossa verticalidade acontece notoriamente no movimento descendente
chamado plié (quando flexiono o joelho na Figura 8) e no movimento ascendente chamado
relevé, quando estico o joelho e me elevo no ar até chegar na meia ponta, ou seja, quando tiro
o calcanhar do chdo e me apoio nos metatarsos ¢ dedos dos pés (Figura 9). Para isso

acontecer, todo 0 nosso sistema cinestésico ¢ ativado.
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Figura 9 - Relevé, cocriando com a terra. Deborah Dodd. Olhos d’Agua
Foto Jodo Campello, 2017.

Dentro dessa amplitude alto baixo, temos uma ambiguidade: quanto mais enraizados
estivermos, mais alto conseguiremos subir. Essa terra cavada pelos pés na Figura 9 aprofunda
a subida em meia ponta, nela 0 movimento e contramovimento acontecem simultaneamente.
Se analisamos juntas as Figuras 8 e 9, veremos que estamos nessa dimensao alto baixo. A
coredgrafa estadunidense Jennifer Muller diz que o baixo alimenta o alto. O exercicio que o
grupo realiza na Figura 8 ¢ da propria Jennifer Muller”, concebido especialmente praticar
essa ambiguidade: nos fazemos um plié em um apoio (no caso da Figura 8, apoio esta no pé
direito), subimos em equilibrio na meia ponta, pausa em equilibrio (ponto de apoio), e
descemos em equilibrio de volta para o plié. Jennifer gosta de coreografar nuangas, de
perceber as formas criadas a partir delas, e investigar o que ela chama de point of change, ou
ponto de mudanca, que para mim se relaciona com o ponto de apoio. No caso desse exercicio,

temos dois, um na profundeza do plié e outro no apice do relevé. Ela descreve:

Uma descoberta que fiz foi como escutar a fisicalidade, como a mente criativa se
relaciona com o modo com que vocé sente o seu corpo. A energia de encher e
esvaziar o corpo (por exemplo) se traduz em sensacdes diferentes, que suportam a
sua danca de maneiras diferentes. (Muller, Entrevista dada para Diehl & Lampert,
2010, p.233)*".

Os elementos do movimento sdo, portanto, referéncias indispensaveis, sem as quais

¥ Fig estagio durante dois anos com a companhia Jennifer Muller, chamada the Works, durante os anos de 1995
e 1998 em Nova lorque, participando de coreografias feitas por seus bailarinos durante esse periodo.
3% Entrevista dada para Diehl & Lampert, 2010.
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seria dificil nos aventurarmos a explorar o mundo do movimento sensivel. Segundo a Somato-
psicopedagogia, eles sdo os mesmos tanto no movimento interno quanto no movimento maior
(visivel). As dinamicas cinestésicas e qualitativas do movimento de que nos falou Sheets-
Johnstone se revelam nas nuancas entre suas aparentes polaridades. O sujeito dancante ao se
relacionar sensorialmente com as amplitudes espaciais, temporais e qualitativas dos elementos
do movimento, ¢ a partir de uma atencao privilegiada, realga sua percepcao cinestésica e seu
estado de presenca em si.

Movimento sensivel é a unido dos conceitos de movimento interno € do Sensivel,
capaz de gerar efeitos poéticos na pessoa que percebe a sua percep¢ao em movimento. Para
conhecer melhor esse estado do movimento que me interessa em particular, ¢ preciso

aprofundar o estudo sobre a percep¢ao cinestésica.

1.2 A percepcao cinestésica: uma porta para o movimento sensivel

Se as portas da percepgdo estivessem limpas,
tudo apareceria para o homem tal como é: infinito.
William Blake

Nos percebemos 0 mundo com nossos 6rgaos dos sentidos. No inicio do século XX, o
fisiologista britanico Charles Scott Sherrington, no seu ensaio The Integrative Action of the

Nervous System (1906), fez a distingao entre a “interocepgﬁo“"

, a atividade dos receptores
internos de captar estimulos procedentes do interior do corpo, € a “exterocep¢ao”, que refere-
se as atividades dos cinco sentidos quando estdo a escuta do mundo exterior, captando
informacodes visuais, auditivas, gustativas, olfativas e tateis. O tato, na verdade, ¢ um ator
duplo, nos informando do mundo de fora, ao mesmo tempo em que o corpo se percebe sendo
tocado por algo ou alguém.

O pesquisador inglés também denominou de propriocep¢ao a uma das funcdes da
interocepc¢do. Ela se singulariza por nos indicar a posi¢cado onde as nossas partes do corpo
estdo. Ela se distingue da percepcao exteroceptiva ndo sé por captar e transmitir informacgdes

que vém de dentro do corpo, mas também por ter seus receptores espalhados, de forma global,

por todo o corpo e nao de forma localizada como os sentidos exteroceptivos (com excegao do

31 A interocepgio fornece informagdes sobre a condigdo fisiologica do corpo, a fim de manter a homeostase
(estabilidade das condi¢des do meio interno do organismo) ideal, a saber: equilibrio cardiovascular, respiratorio,
energia (alimentagdo e glicose) e liquidos (eletrélitos e agua). O sistema parassimpatico (sistema nervoso
autdbnomo) ¢ sensivel aos estados mecanico, térmico, quimico, metabodlico e hormonal da pele, musculo,
articulagdo, dentes e visceras, nos informando sobre o sono, a fome e a sede.
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tato que se estende por toda pele). Outra caracteristica da propriocepgao € a de ser invisivel
enquanto 6rgdo, mas tdo real e fisioldgico quanto os demais orgdos de percepcao. As
informacodes sensoriais fornecidas pela propriocepgdo, por serem “onipresentes”, t€m o habito
de passarem despercebidas.

Para o filésofo Alva Noé€, o movimento se mostra indispensavel na integracdo das
demais informacgdes sensoriais: “O mundo se faz disponivel para o observador através do
movimento fisico e interacio””?. Poderfamos dizer que a motricidade representa uma
encruzilhada para a percep¢ao: o movimento nao so relaciona uma modalidade sensorial com
as outras, como também da sentido as informagdes recolhidas por elas. Noé€ parte do principio
de que a experiéncia perceptiva ndo acontece no cérebro; ela ¢ um processo habilidoso que
acontece no ser como um todo e depende intimamente do movimento de quem esta a perceber
(Nog, 2004, p. 3).

A propriocepgdo esta intimamente ligada a motricidade, uma vez que quase todos os
tipos de receptores sensoriais que a propagam transmitem informagdes cinéticas. Quando ela
esta associada ao movimento, a chamamos de percep¢ao cinestésica. Derivado do grego
cineo, “por em movimento”, e aisthesis, “sensacao” ou “impressdo”, o termo cinestesia
refere-se as sensagcoes do movimento transmitidas ao cérebro nao apenas pelos musculos, mas
por um conjunto de receptores espalhados pelo corpo todo. E a totalidade do nosso corpo que
¢ afetada por este fluxo sensorial continuo, que se da na maioria do tempo de forma
inconsciente. Nossa posicao, nosso equilibrio e nosso tonus estdo continuamente se adaptando
a informacdes recebidas pelo sistema nervoso central e simultaneamente respondendo e
enviando novas informagdes de volta.

A percepcao cinestésica ¢ o nosso sexto 6rgao de sentido, o sentido do movimento
(Berthoz, 1997, p. 86). Ela ndo age sozinha, participando em conjunto com as demais
percepedes exteroceptivas, interoceptivas e nociceptivas> para a complexa tarefa de gerenciar
0s nossos movimentos. Em uma passagem no seu livro O Eu Renovado (2008), Bois cita o
autor Destutt de Tracy (1754-1836), que ja no século XVIII afirmava que “a faculdade de
fazer um movimento e de ter consciéncia deste ¢ uma espécie de sexto sentido, € o inico que
nos faz sentir a relagdo que existe entre o nosso eu e os objetos exteriores” (Destutt apud Bois,

2008, p. 88). Atualmente, este sexto sentido de que nos falou Destutt, e que foi primeiramente

32 The world makes itself available to the perceiver through physical movement and interaction. (NOE, 2004 p.
1).

33 A nocicepgdo é um sistema interno de informagdes captadas por um receptor sensorial (o nociceptor) que é
geralmente silencioso, respondendo somente quando estimulado por uma ameaca em potencial ao organismo
humano, desencadeando o reflexo da dor.
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descrito por Sherrington como cinestesia, ja se confirmou em inimeras pesquisas cientificas.
Porém, até hoje, os livros escolares contabilizam s6 as cinco percepgdes extereoceptivas.”*

O neurologista francés J.P. Roll defende a cinestesia como tendo uma funcao
fisiologica que da o suporte a nossa identidade organica e profunda: “um sentimento de si
mesmo encarnado” (Roll, 2000, p. 4). Para ele, pela percepcao cinestésica podemos
considerar que os musculos tém uma visdo interior € sdo ao mesmo tempo atores €
espectadores do corpo. Isso afasta o movimento de ser entendido como fenomeno
simplesmente mecanico e anatdmico-fisiologico. Pela percepcao cinestésica, as informacgdes
de movimento e repouso sao transmitidas ao cérebro nao apenas pelos musculos, mas por um
conjunto de receptores espalhados pelo corpo todo, agindo como uma espécie de “tato
interno”. A fungdo cinestésica também esta envolvida na constru¢do do esquema corporal.
Essa noc¢do da neurociéncia diz respeito a uma imagem dinamica interna do corpo, presente a
nivel neuronal e na qual reside a no¢do de viver em um corpo, ¢ também a partir desse
mapeamento neuronal conseguimos gerenciar os movimentos de forma inconsciente. Assim, ¢
ela que nos d4 um sentimento de globalidade, ou seja, de existéncia fisica no mundo, e ¢ por
ela que conseguimos ter uma coeréncia nos movimentos.

Desta forma, ela constitui a base ¢ o meio através dos quais nos podemos nos sentir
presentes em nds e, ao mesmo tempo, em relagdo com o mundo. Essa capacidade de nos
identificar simultaneamente enquanto agentes e sencientes do movimento refor¢a que o nosso
corpo somos nos e que, quando 0 corpo se move, somos nNds mesmos que Nos Movemos:
“Quando eu movo, algo em mim diz que sou eu que estou a mover € ndo outra pessoa.’’
(Bois, 2002, p.133).

De fato, as informagdes cinestésicas se comunicam atraveés de transmissores sensoriais
e motores distribuidos por varios 6rgaos e formando um verdadeiro sistema de comunicagdo
interna. A percepcdo cinestésica ¢ formada por receptores exteroceptivos que captam as

informacodes visuais € as informacdes do aparelho vestibular (que ¢ o conjunto de 6rgaos do

3* Apesar dessa pesquisa ndo tratar diretamente da questdo da validagdo da percepgio cinestésica no curriculo
escolar, ela com certeza aponta para a importancia desse fato. A partir de um questionario aplicado por mim ao
longo dos semestres que ministrei Danga Classica I (ver ANEXO A, questdo 6), constatei que a maioria dos
estudantes ao ingressarem no curso, desconheciam a nog¢do de percepgdo cinestésica. Nao consegui encontrar
uma pesquisa académica que tratasse desse assunto ¢ com a qual pudesse comparar os dados recolhidos por mim,
porém se dentro do publico da danga o desconhecimento dessa fung¢do organica do seres vivos é relativamente
grande, ele atinge a populagdo em geral de forma ainda mais abrangente, fato que nao se restringe ao Brasil. Essa
falta de reconhecimento aponta para a importancia da existéncia de estudos e estratégias de divulgagio sobre a
percepcao cinestésica. Além disso ela revela a necessidade de se investigar, (algo que foge do alcance dessa
pesquisa), os motivos e consequéncias de sua auséncia nos curriculos da educagio basica: porque essa
percepcao, mesmo sendo de natureza sist€émica e bioldgica, € tdo amplamente desconsiderada e desvalorizada?
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ouvido interno responsaveis pela deteccao de movimentos do corpo, € que contribuem para a
manutengdo do equilibrio); e receptores proprioceptivos cutaneos, articulares e musculares.
Vamos observar agora uma imagem presente nos estudos do professor Berthoz (1997), ela
mostra a localizacdo desses receptores pelo corpo e nos ajuda a visualizar a globalidade

geografica caracteristica da percepcao cinestésica.
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Figura 10 - Os receptores sensoriais que participam do sentido do movimento™
Fonte: Alain Berthoz (1997).

A partir dessa visualizagao, fica mais facil compreender algumas escolhas pedagdgicas

que adoto em minhas aulas. Os exercicios, de uma forma em geral, estardo sempre conectados

3 [lustrado por Frédéric Lacloche no livro Le sens du Mouvement
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com varios destes canais cinestésicos, € algumas vezes privilegia um deles. A partir desses
canais, busco caminhos para ampliar a paleta de nuangas cinestésicas dos estudantes. Por
exemplo: os receptores vestibulares sdao realgados em exercicios de chacoalhar a cabeca
temperados com momentos de pausa, quando o sujeito dangante podera perceber as
reverberagdes cinestésicas desses receptores. A percepcao cinestésica das articulagoes sao
estimuladas a partir do micro-jogo articular, como os exercicios de dobrar e esticar os joelhos.
Os receptores cutdneos sao trabalhados a partir do toque, ou também em conjunto com os
receptores musculares, como por exemplo quando, de olhos fechado e com os pés paralelos,
nods sacolejamos o corpo em movimentos repetitivos no sentido cima e baixo. Trabalho os
receptores visuais em exercicios onde a atengdo se pousa para nas nuangas perceptivas entre
nos movermos de olhos fechados e de olhos abertos; ou, quando pego para os estudantes
distinguirem as nuangas entre se aproximar ou se afastar das paredes; ou ainda quando
estudamos os efeitos cinestésicos do olhar em relacao ao diamante da nuca.

Figura 11 - O diamante da nuca. Trama da
musculatura cervical.

L Essa imagem ilustra o que nomeio de diamante
da nuca, o losango branco ao centro do

F— cruzamento entre musculos e  fascias

interligando a cabecga ao tronco. Trata-se de um
Serratus posterior
superior

/ 1\ lugar especialmente importante a ser acessado
'! nos processos motor e sensorial e criativos do

) ’“ ”"( sujeito dangante.

- A

Fonte: Myers (2010, p.133).
A cinestesia ¢, efetivamente, multimodal, e esta intimamente ligada a agdo. Em escala
infinitamente menor, Berger (1999) nos explica que existe uma realidade organica, os fusos
neuromusculares, que facilitam a comunicagdo entre o sentir € o mover que acontece durante
a acdo muscular. Essas pequenas estruturas se espalham pelo corpo e se conectam aos
musculos: quanto mais fina for a acao exigida do musculo, mais fusos ele terd e mais a fungao
proprioceptiva sera importante. Os musculos, nesse sentido, sao os atores € os espectadores
centrais da cinestesia, pois os fusos neuromusculares enviam dois tipos de informagao ao
corpo, uma de ordem motora ¢ outra de ordem sensorial. Eles sdo o centro de processos
complexos e predominantemente inconscientes: a gestdo da contracdo e relaxamento

muscular; a gestdo da postura e do tonus de base; e de manter o corpo em equilibrio.
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Segundo Berger (1999), a enervagdo sensorial (do fuso) envia informagdes sensoriais
vindas da periferia do corpo quando a fibra muscular se encontra em uma fase relaxada. Essas
informacdes sdo enviadas pelo Sistema Sensorial, ou Sistema Nervoso Periférico - SNP,
responsavel por informar nossa posi¢ao no espago e sobre cada posicao e movimento de todos
os seguimentos do corpo.

Ja a enervacdo motora (do fuso) participa da motricidade, agindo sobre as pequenas
fibras musculares, contraindo-as. Esse comando ¢ enviado pelo Sistema Nervoso Central-

SNC que ¢ responsavel por comandar a agao dos musculos.
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Figura 12 - Vias aferentes do sistema nervoso periférico
Fonte: <http://slideplayer.com.br/slide/3154785/>. Acesso em: 10 fev. 2018 /
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As vias aferentes, ou vias sensoriais, sao formadas pelos fusos neuromusculares, junto
com os demais receptores cinestésicos, o corpusculo de Meissner e o complexo de Golgi. Elas
sdo a via da comunicagdo somadtica. Nela, o sinal dos neurdnios sensoriais - SNP, parte da
periferia corporal em direcdo ao sistema nervoso central - SNC (Figura 12). Nesse momento,
os neurdnios recebem estimulos da matéria do corpo através da propriocepcao e as das
percepcoes tatil e cinestésica, € conduzem esses estimulos para o sistema nervoso central.

Nas vias eferentes, ou vias motoras, o sistema nervoso central emite uma resposta
motora para o estimulo sensorial. A resposta tem duas naturezas distintas: a via do sistema
motor autonomo, que acontece involuntariamente, (a homeostasis, sistema de controle de
temperatura no corpo, ¢ um exemplo desse processo); € a via do sistema nervoso somatico
que pode acontecer com a nossa vontade (a ativagdo de musculos e tenddes ¢ um exemplo
desse processo).

Na figura 12, podemos ter uma visdo de como as diferentes percepgdes tatil-
cinestésicas se organizam conjuntamente formando as aferentes do sistema nervoso periférico.
Para coordenar o movimento do nosso corpo, as vias aferentes e eferentes realizam as
respostas em ciclo, em que a matéria do corpo dialoga e compartilha informagdes consigo
mesma durante os diversos processos presentes na gestdo do movimento corporal, trago aqui
um exemplo. Quando fazemos um alongamento, estamos em uma experiéncia sensorio-
motora de dialogo tonico entre o musculo e o sistema nervoso central. O que esta sendo
dialogado acontece em ciclos entre as vias aferentes e eferentes. No caso do alongamento, o
que acontece entre a fluidez e a rigidez ¢ mediada pelas fascias, essa estrutura organica que,

como veremos, ¢ imprescindivel para a percepgao cinestésica.

1.3 Fascia: uma estrutura organica, motora e senciente na base da Cocria¢ao Sensivel

Na Somato-psicopedagogia, estudamos que os receptores das vias sensoriais € motoras
se inserem nas fascias, tecido conjuntivo do nosso corpo, € ndo exatamente nos musculos,
orgdos e articulagdes propriamente ditos, pois cada uma dessas estruturas organicas sao
envolvidas pelas fascias. Dai a grande importancia desse tecido senciente para 0s processos €
movimento ¢ também para a fun¢do estruturante que ele exerce na Cocriagdo Sensivel. Vou
descrever agora as caracteristicas da fascia que inspiram e dao base para a Cocriagdo Sensivel.

A primeira coisa a saber € que a fascia ¢ um tecido fluido feito de coldgeno. Ela esta
presente de forma global, espalhada por todo o corpo. Uma estrutura que individualiza e

simultaneamente une as estruturas do nosso corpo: pense na estrutura da tangerina, em que
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cada gominho ¢ contornado, ao mesmo em que esta conectado, por seu tecido conjuntivo as

demais estruturas da fruta. Assim € com nossas cé€lulas, 6rgaos e musculos.

Figura 13 - Imagem microendoscopica ampliada da fascia viva feitas pelo cirurgido Dr. Jean-Claude
Guimberteau
Fonte: Views of the living Fascia. https://www.youtube.com/watch?v=qSXpX4wyoY 8§

As fascias formam uma estrutura de apoio ao movimento, pois englobam todos os
musculos, dando a eles o suporte necessario para que se impulsionem. Ao mesmo tempo,
esse envelope fluido permite que os musculos deslizem, favorecendo assim a mobilidade, a
coordenagdo a conectividade da agao.

Ela ¢ uma estrutura que assume diferentes expressividades e funcdes: a fascia,
dependendo de onde se localiza no corpo, pode ser mais densa ou solta, mais eldstica ou
rigida, adaptando-se a funcao local desejada e mantendo a sua relagdo com a globalidade.

Ela ¢ movente, respondendo a cada nuance de movimento, a cada passagem de
liquido, as mudancas de temperatura e as tensoes nervosas. Sendo assim, a fascia ¢ altamente
adaptavel e, em condigdes normais, ela se move em fluxo livre, deslizando entre uma
estrutura e outra, podendo até mesmo se dividir para logo depois se reunir, numa constante
adaptacao aos acontecimentos. Ela também ¢ um sistema de conducido, pois formam
caminhos e trilhos para que os fluidos do corpo passem de um lugar a outro, e ddo as bases

para o sistema nervoso se espalhar pelo corpo.
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A fascia oferece uma estrutura sem camadas, pois seu sistema conectivo ¢
interligado, embrenhado; assim, uma estrutura pequena influencia uma maior e vice versa.
Tudo ¢ articulado pela fascia: células, 6rgaos, tenddes, juntas, pele. Nao ha camadas ou
centro, € sim interagao.

Essa coeréncia conectiva garante uma coeréncia corporal global. Por conta da sua
adaptabilidade e maleabilidade, o sistema conjuntivo assegura a dinamica fluida e a
sincronicidade corporal durante todos os nossos movimentos. Por exemplo: quando alguém
faz uma pirueta, todo o corpo estd em movimento, mas os nossos 0rgaos nao se desorganizam
com 1isso0.

Por fim, ela ¢ uma via cinestésica por ser a fibra sensivel onde o didlogo sensoério-
motor acontece.

As fascias revelam uma forma de organizacdo corporal descentralizada, sensivel e
movel, ao contrdrio, por exemplo, se pensarmos no esqueleto como estrutura. Em 2010,
Jeremy Nelson, o entdo diretor da Escola Nacional Dinamarquesa de Artes Performaticas,
veio participar de minhas aulas de danca classica na escola. Ele se maravilhou com as
caracteristicas das fascias e na ocasido ressaltou algo que me escapava: as fascias trazem uma
outra estrutura para trabalharmos o movimento na danga, uma que nao se baseia no esqueleto
ou na biomecanica (estudo de movimentos isolados) e sim nas relagdes entre as partes e na
globalidade do corpo. A nova estrutura facilitada pela fascia revolucionou minha pratica de
danga e em seguida minha pedagogia da danca. Comecei a introduzir esse brinquedo
maravilhoso®® nas minhas aulas em 2004 pois achei que ele ilustrava perfeitamente o que vem

a ser essa estrutura.

3% Esse foi o primeiro brinquedo que comprei para meu filho Gabriel em 2004. Ele ainda estava na minha barriga
quando vi essa estrutura sendo exposta na loja. Me apaixonei por ele imediatamente, e pensei: esse brinquedo vai
ensinar meu filho ou filha a andar! Desde entdo, ele vem me ajudando a ensinar sobre as fascias a muitas outras
pessoas.
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Figura 14 - O brinquedo de Tensegridade
Foto: Jodo Campello, 2017.

O brinquedo ¢ formado por barrinhas cilindricas de madeira conectadas por elasticos
que criam e mantém-se em estrutura através da dindmica de tensdo/relaxamento existente
entre os eldsticos: uma analogia a estrutura adaptavel e conectiva das fascias. Algumas das
barrinhas tem uma bolinha que desliza em seu eixo, respondendo ao movimento da estrutura:
uma analogia a condutividade de fluidos e informagdes das fascias. Com o passar dos anos,
vim a saber que esse brinquedo ¢ uma tensegridade’’. Thomas W Mayer (2010) chama de
tensegridade da fascia uma estrutura que se mantém a partir de uma malha em continuo
didlogo de resisténcias, num empurrar € puxar continuos, em que os varios elementos de um
determinado sistema se solidarizam e participam para manter e criar estabilidade. O corpo se
mantém coeso, mas a0 mesmo tempo permite 0 movimento acontecer.

A estrutura que as fascias imprimem na Cocriacdo Sensivel revela o potencial
pedagdgico, artistico e contemporaneo que elas trouxeram para Danga Classica 1. Uma
estrutura que ndo se baseia no centro € nem em modelos exteriores, mas no dialogo sensoério-
motor entre o sujeito dancante e o meio ambiente. Essa visao vai de acordo com o que Thais
Gongalves (2014) defende em seu artigo Danga classica no mundo contemporaneo?. Segundo
ela, os desafios de abordar a danga classica no tempo presente passam pela maneira de

repensar a nogao de centro:

Nao ha mais a ideia de centro, mas de estar em relacdo a, na experiéncia ¢ nela
colocar-se no desafio de encontrar respostas a situa¢des inesperadas, imprevistas,

370 Livro de Thomas W. Myers, Anatomy Trans (2010), é indispenséavel para aqueles que querem conhecer em
detalhes a anatomia das fascias. Em portugués, temos o livro de Marcel Beinfait, Fdscias e Ponpages (1999).
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imanentes a si € ao mundo, sem modelos exteriores, no entanto descobrindo a arte
no limitar das relagdes que se agenciam num dado contexto. (Gongalves, 2014, p.
64).

Queria exemplificar essa discussdo sobre as estruturas organicas que facilitam a
cinestesia apresentando uma pratica que venho desenvolvendo para estimular a percepgao das
fascias a partir do uso de resisténcias. Algo que comecei fazendo em minha pratica de utilizar
os principios da Somato-psicopedagogia nas minhas aulas de Gyrotonic® (uma maquina de
exercicios baseada no principio de mover com resisténcia). Essa pratica se expandiu para
aulas de danca. Eu uso faixas de borracha de diferentes tensdes, acompanhando os trilhos das
fascias, tal como estudado por Bois e descrito por Myers (2010). Trago um exemplo aqui de
como trabalharmos a linha superficial frontal das fascias —LSF (Figura 15). Na imagem,
temos o desenho da fascia que compoe essa linha: ela ¢ um tnica faixa de tecido conjuntivo,
passa por de tras da cabega (na altura dos ossos occipitais), se espalha pela frente do corpo
(passando pelas laterais do pescogo), se divide entre as pernas e, por fim, se insere nas fascias

plantares (nas solas dos pés).

Fig. 4.1 The SUP° fic

Fron Loe Figura 15: LSF, Myers, 2010, p.96.
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Estimulo sensorial da linha superficial frontal das fascias (LSF) e
do movimento sensorial linear do térax (movimento de flexao e extensao da coluna).

Fotos de Joao Campello, 2017.

Figura 16 - Deborah Dodd (I) Figura 17— Deborah Dodd (II) | Figura 18 — Deborah Dodd ¢
Olga Brigitte

Posso trabalhar o
movimento  linear
sensorial, durante a
flexdo e extensdo da
coluna, em parceria.

A faixa verde acompanha o
percurso da LSF.

Ficamos nessa posigdo de
2 a 5 minutos.

Movimentos internos
podem ser cocriados com a
relacdo de tensdo da faixa.
Eles podem tornar visiveis
também.

Enquanto estamos com a faixa, hA um engajamento motor e cinestésico que nos mantém em
movimento de resisténcia ao estimulo da faixa. Assim que retiramos a faixa, sentimos um rastro
cinestésico de movimento no corpo. Percebemos a sensacdo do movimento sensorial que continua a
fluir na mesma dire¢do dos esfor¢cos e do dialogo ténico que travamos com a gravidade e com a
faixa. No caso desse exercicio, nds nos sentimos crescendo espontaneamente para o alto, mesmo se
nenhum movimento esteja acontecendo de forma visivel. Ganhamos também uma nogdo da
amplitude da fascia que compde a Linha Superficial Frontal; além disso a experiéncia da
componente sensorial do movimento é realgada; ganhamos mais uma nuanga, uma tonalidade para a

nossa paleta cinestésica e para o nosso repertorio de movimentos; nos fortalecemos muscularmente.

Lucas Theodor, meu filho aos dez anos também praticava esse exercicio ¢ descreveu assim sua
sensagdo: “Quando eu tiro a faixa, eu continuo com o movimento no corpo. Sabe quando estamos no

12

barco por muito tempo e saimos? E a mesma coisa, 0 movimento continua no corpo
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Hé4 um problema em considerarmos a propriocep¢ao somente como uma capacidade
do corpo de se localizar no espago. Corremos o risco de nos distanciarmos da nog¢do
existencial e viva presente no corpo semovente. Ela nos permite sentir quem somos. Ou seja,
a propriocepgao esta relacionada primordialmente com o nosso semover, em primeira pessoa,
e nao com uma maneira distanciada de compreendermos a localizagdao do corpo no espaco.

Segundo o neurologista francés J.P. Roll (2000), sem a propriocep¢ao, nao poderiamos
nos diferenciar das outras pessoas ou do nosso ambiente imediato. Ela remete a um
sentimento familiar de estarmos vivos, ou simplesmente de existirmos em um corpo na sua
totalidade: “a certeza de si, de alguma forma” (Roll, 2000, p.1).**

O sentido do movimento ¢ o responsavel por nossa experiéncia primordial de ser, e
envolve o que Sheets-Johnstone refere-se como o nosso “corpo tatil-cinestésico” (2015). A
percepcao tatil-cinestésica capacita o corpo de sentir-se e perceber-se através das vias
sensoriais da percep¢do do movimento e do toque. E impressionante pensarmos que essa
percepcao nos acompanha e nos informa desde o nosso estado fetal. O beb€, mesmo antes de
ter qualquer contato visual com outra pessoa, “aprende” sozinho a colocar o dedo em sua
boca. Estudos assim confirmam o papel central da cinestesia como sendo essencial para
acedermos a “uma unidade de corpo-consciéncia, que conhece a si mesmo”>’ (Sheets-
Johnstone, 2015, p. 8).

Maria Ledo, pesquisadora e Somato-psicopedagogia, indica que esta via cinética de
percepcao qualifica um sentido profundo de autopresenga (présence de soi): uma atitude que
requer uma “atencdo escrupulosa para capturar perceptivamente os iniciadores de sentido
internos que surgem na fonte original do movimento” (Ledo, 2003, p. 295)*. Para
compreender esta relacdo corporea, identitdria e presencial do ser que experimenta a vida,
Danis Bois fez da percep¢ao cinestésica um dos instrumentos internos necessarios para seu
acesso e sua observagdo. Seus estudos nos convocam a buscarmos um conhecimento, um

sentido, uma inteligibilidade especifica de nossas experiéncias cinestésicas.

3 La certitude de soi, en quelque sorte. (Roll, 2000, p.1).
3% Fundamentally, man is not an objective structure to be known, but a unique existential being, a unity of
consciousness- body, which itself knows. Consequently, any conception of man’s relationship to the world must
be based upon knowledge of his consciousness-body in a living context with the world.(Sheets-Johnstone, 2015,
By _ o , o
Aussi ne se trompera-t-on pas en qualifiant cet ordre cinétique, d évidence donnée, dans la présence a soi.
Une attitude qui requiert une attention scrupuleuse pour saisir perceptivement les amorces de sens interne
érigées en source originaire du mouvement. (Ledo, 2003, p. 295).
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1.4 O Sensivel, e 0 movimento sensivel

A palavra “sensivel” esta associada a varios significados. Ela ¢ normalmente associada
a um estado em que nos nos sentimos particularmente emotivos. Ela pode se referir a um ato
refinado de se compreender, ou distinguir nuangas. A palavra sensivel também esta associada
ao ato da pessoa capturar informacgdes sensiveis, ou seja, informagdes captadas por nossos
sentidos.

Para a Somato-psicopedagogia, a nogdo de sensivel diz respeito a uma relacao
subjetiva da pessoa em ressonancia, ou seja, em um contato de troca e afetacdo com as
percepcdes corporais que nascem em suas experiéncias dangantes, sejam elas perceptivas,
afetivas, cognitivas ou imaginarias. O sujeito dangante, por meio da percep¢ao do Sensivel,
vivencia um estado onde ele € capaz de perceber as experiéncias e simultaneamente torna-las
palpaveis e acessiveis a sua consciéncia:

[...] facetas da experiéncia inatingiveis pela via puramente reflexiva: sutilezas,
nuangas, estados, significagdes, que nao se podem alcangar sendo por uma relagdo

perceptiva intima com essa subjetividade corporal, e que poderdo nutrir as
representacdes de significagdes e de valores renovados (Berger, 2006, p.1).

Nessa fala, Berger ndo s6 enumera alguns “contetidos” possiveis do conhecer em
movimento (sutilezas, nuangas, estados, significagdes) como também aponta, ao dizer “nutrir-
se de significagdes e de valores renovados”, para um estado de inven¢do que se viabiliza para
o sujeito dancante. Bois nomeia algumas categorias do Sensivel, tais como as “tonalidades de
bem-estar, de paladar, de gosto de si que contribuem para a plenitude do sentimento de
existéncia, e mesmo do sentimento de existir.” (Bois & Austry, 2008, p.18) O conhecer em
movimento, como ja dito, esta intimamente relacionado com essa no¢do de Sensivel, uma
“categoria do pensado que emerge e progride sob a forma de uma linguagem interior, de
palavras, de imagens, de pensamentos, de rememoragdes espontaneas com as quais o sujeito
entra em conivéncia de entendimento.” (Bois & Austry, 2008, p.18).

Fazer a experiéncia do Sensivel ndo € mais perceber o mundo, também nao ¢ somente
perceber seu corpo em movimento, € perceber-se percebendo. Portanto, o Sensivel ¢
compreendido, como sendo também um ato especifico de percepgao. Para Berger,

O Sensivel ndo ¢ somente uma modalidade perceptiva particular, mas também um
reduto de inteligibilidade especifica, tanto em termos de contetidos de sentidos

convocados pela experiéncia do Sensivel como em termos da maneira de captar
esses contetidos. (Bois & Berger, 2008, p.151).
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Esta nog¢dao de conhecimento que emana da experiéncia corporea encontra apoio no
pensamento da filésofa Sheets-Johnstone que, assim como Danis Bois, aponta uma nog¢ao de

conhecer propria ao corpo, a qual ela chama de consciéncia corporea:

Fundamentalmente, o homem nfo € uma estrutura objetiva a ser conhecida, mas um
ser Unico existencial, uma unidade de corpo-consciéncia, que conhece a si mesmo.
Consequentemente, qualquer concepcdo das relagdes do homem com o mundo
precisa ser baseada sobre o conhecimento dessa consciéncia corpdrea no contexto
vivido com o mundo®*'. (Sheets-Johnstone, 2015, p.8).

O Sensivel seria essa unidade corpo-consciéncia, que conhece a si mesmo. O
movimento sensivel € esse entdo que conhece a si mesmo. Um fendmeno informante que nos
informa de ndés mesmos. Ele exerce a dupla fungdo de captar e a0 mesmo tempo processar
(dar forma, informar, dar sentido) os conteudos que nascem da experiéncia. E um dos
fendmenos fundamentais para a experiéncia de conhecer em movimento que busco

compreender nessa pesquisa.

As nog¢oes de movimento interno, movimento sensorial, movimento sensivel e do
Sensivel, além de pertencerem a um conjunto de estudos aprofundados e minuciosos sobre o
movimento, trazem para danga uma nova paleta de tonalidades de movimento. A Cocriagao

Sensivel ira justamente ampliar essa oferta sensorial, tonica e criativa para o sujeito dangante.

Em uma conversa particular, pedi a Danis Bois uma definicdo de movimento sensivel,
e ele me respondeu dizendo que o movimento sensivel ¢ a propria vida, “a vida € movimento
e movimento ¢ vida™?. Em outras palavras, nesta visio ¢ considerado vivo o que tem a
capacidade de mudancga, de adaptabilidade, de criatividade e de reversibilidade espontanea. O
sensivel estd ligado ao principio universal da vida, que tende naturalmente para a sua
preservacao, manutencdo e expansdo. O corpo ¢ animado por esse principio de movimento e
essa habilidade engendra mudangas em estados corporais € mudangas no ambiente interno da
pessoa, promovendo o movimento de pensamentos, € sdo justamente por estas caracteristicas
de transformacao do sujeito que podemos pensar o movimento sensivel como relevante aos
processos de ensino e criagdo em danga. Para Danis Bois, a no¢cdo de movimento sensivel

aparece quando esse processo se faz sentir na carne, tornando-se esta simultaneamente

* Fundamentally, man is not an objective structure to be known, but a unique existential being, a unity of
consciousness-body, which itself knows. Consequently, any conception of man’s relationship to the world must
be based upon knowledge of his consciousness-body in a living context with the world. (Sheets-Johnstone, 2015
p.8).

*2 Defini¢do dada por Danis Bois em conversa por skype com a autora, no dia 20 de marco de 2017.
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perceptivel a consciéncia imediata do sujeito que a experimentou. O movimento sensivel €,
portanto, um movimento que afeta o ser e que traz consigo um sentido irradiante nascido de

uma corporeidade sensorial sensivel.

1.5 O corpo sensivel

O corpo sensivel é lugar de emergéncia perpétua

de uma forma singular de ligacdo entre si e si,

que se torna o primado da ligagdo entre si e o mundo.
(Bois & Austry, 2008, p.6)

O trabalho de Danis Bois se aproxima do pensamento fenomenoldgico de Merleau-
Ponty e Sheets-Johnstone quando diz que “O corpo é a pessoa”. Para ele, nos, enquanto
corpo sensivel, entramos em ressonancia com as experiéncias € somos capazes de receber,
experienciar e dialogar com aquilo que vivemos. Dai a importancia de se colocar o corpo
sensivel no centro de uma pratica e de uma pedagogia em danca, que ¢ somatica por
exceléncia, mas que também se aproxima do campo da arte e da filosofia. Para nos ajudar a

aprofundar sobre o corpo, trago neste momento o pensamento de Sheets-Johnstone.

Obviamente temos de encontrar um corpo crivel, um corpo cujas possibilidades de
resgatar-nos sdo acreditaveis. O candidato mais provavel é o corpo em primeira
pessoa, o corpo que conhecemos diretamente no contexto ou processo de “estar
vivendo”, o corpo que nido podemos desmontar ou remontar novamente, 0 corpo
cujas possibilidades misteriosas se encontram ao nosso alcance imediato. [...] O
corpo que emerge vivo e chutando € o corpo primordial. A partir do momento do
nascimento esse corpo ¢ o centro e a origem do nosso sendo-no-mundo. Ele ¢, de
fato, o nosso primeiro mundo e realidade. [...] O corpo em primeira pessoa nio ¢
um corpo que abandonamos ou mesmo que podemos abandonar; é apenas um ao
qual temos a escolha de negar ou depreciar. E um corpo ao qual ndo falta uma
realidade biologica, mas é um corpo cuja realidade biolégica ndo € nem separavel,
nem uma dimensdo de terceira pessoa de sua presenca vivida e vivente.** (Sheets-
Johnstone, 2009, p. 20).

# Bois, D. (2002). Material do curso Pedagogia Perceptiva do Movimento, "A Psicologia Cura Educacional"
Universidade Moderna de Lisboa.

* We obviously need to find a credible body, a body whose possibilities for ransoming us are believable. The
likeliest candidate is the first-person body, the body that we know directly in the context or process of being
alive, the body that we cannot take apart or put back together again, the body whose mysterious possibilities lie
within our immediate grasp. (...) The body that emerges alive and kicking is the primordial one. From the
moment of birth that body is the center and origin of our being in the world. It is in fact our first world and
reality. To find that body is not a matter of our being like children again or like infants, at least not necessarily.
The first-person body is not a body that we outgrow or even can outgrow, it is only one we can choose to deny
or to deprecate. It is a body not lacking biological reality, but a body whose biological reality is neither
separable from, nor a third-person dimension of its lived and living presence.
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O corpo vivido, como sendo um tema fenomenoldgico, ndo ¢ passivel de conceitos,
mas Sheets-Johnstone descreve o corpo como a origem do nosso sendo-no-mundo: “Esse
corpo ¢ aquele no qual viemos ao mundo antes da tecnologia ou ciéncia, ou seja, antes da
ciéncia ou tecnologia nos dizer do que somos feitos, como somos montados, como essa
montagem funciona, etc.” (Sheets-Johnstone, 2009, p. 20). Quando dancamos, temos esta
escolha de voltarmos ao corpo pré-tecnologico, no sentido de nos conectarmos com esse
sendo no mundo do qual nos fala Sheets-Johnstone. Conto aqui um encontro impactante que
tive em Nova lorque. L4, durante os anos de 1995 a 1997, fui estagiaria na companhia
Jennifer Muller/the Works. Adorava o trabalho técnico e artistico proposto por ela. Jennifer
Muller® é uma artista impressionante, tenaz e sensivel; os bailarinos da companhia eram na
época, incrivelmente expressivos e potentes em cena. Na época, ela estava incomodada com
todas as informagdes anatomicas e somaticas que participavam cada vez mais do dia-a-dia da
danga na cidade. Ela falava que o corpo nao compreende o vocabuldrio dos ossos e musculos.
Para ela, o corpo compreende as qualidades, sensagdes, as energias € as imagens, € ndo este
vocabulario clinico e de certa forma “frio” que comegava a marcar presenca na cidade. E bem
dificil descrever suas aulas, mas eram transformadoras, e exercem uma profunda influéncia no
meu trabalho. Vem dela a técnica chamada performance skills (habilidades performaticas),
que eu continuo a ensinar a meu modo. Sua técnica, altamente virtuosa, ¢ baseada no estado

criativo vivo do sujeito dangante.

Uma descoberta que fiz foi como escutar a fisicalidade, como a mente criativa se
relaciona com o modo com que vocé sente o seu corpo. A energia de encher e
esvaziar o corpo (por exemplo) se traduz em sensacdes diferentes, que suportam a
sua dan¢a de maneiras diferentes. Dangar de dentro para fora, ndo pelos musculos,
mas a partir de seu espirito ¢ energia. Outros tipos de técnicas ndo tém as mudancgas
profundas das quais eu estou falando. (Jennifer Muller, entrevista concedida a Edith
Boxberger, Alemanha, fala em video de Diehl & Lampert, 2010).

O “corpo sensivel” se difere do “corpo objeto”, ou do corpo como um representante da
linguagem simbodlica. Desta forma, para o fenomenologo Merleau-Ponty, eu ndo sou s6 o
corpo como descrito pela anatomia, ou um corpo desprovido de vinculo sensivel com o

mundo, mas, por condicdo da minha percep¢do, eu posso perceber: o corpo sensivel,

fenomenal.

45 . . . . . . ,
Jennifer Muller (1944 - ) vem influenciando o mundo da danga americana e mundial por cinquenta anos, ¢ ¢

conhecida pela sua abordagem visionaria ¢ inovadora em produgdes de danga/ teatro. E diretora artistica da

companhia Jennifer Muller/ the works, companhia renomada que ja se apresentou em mais de quarenta paises.
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O corpo objeto ndo é a verdade do corpo fenomenal, ou seja a verdade do corpo
como nds o vivenciamos, ele ndo passa de uma imagem empobrecida, e o problema
das relagdes da alma e do corpo ndo dizem respeito ao corpo objeto, que tem
somente uma existéncia conceitual, mas ao corpo fenomenal. (Merleau-Ponty, 1945,
p. 493)*.

O corpo sensivel € aquele com o qual eu percebo/sinto e sem o qual eu nao posso

perceber/sentir. Continuando com o pensamento de Merleau-Ponty,

Nao me é somente essencial ter um corpo, mas ter este corpo aqui. [...] Em ltima
analise, (...) isso so é possivel pela experiéncia de um corpo singular, e de um ser
singular por si mesmo, na prova¢do da minha presenga no mundo (Merleau-Ponty,
1945 p. 493)"7.

O filésofo chama de corpo-sujeito este que vive o mundo em primeira pessoa em
pleno uso de suas vias de percep¢ao. Um corpo que se envolve com o mundo, dando ao
mundo um sentido € a0 mesmo tempo permitindo que o mundo dé sentido ao corpo.

Merleau-Ponty também nos traz a ideia de carne, e nela o autor busca dar a nog¢ao de
corpo para algo mais elementar, no sentido de indivisivel. Para ele a carne “¢ sensorial no
duplo sentido do que sentimos ¢ do que se sente” (Merleau-Ponty, 1964, p. 313.).*® Desta
forma, o corpo se revela como uma estrutura sensivel capaz de emanar um sentido e
expressao propria. Encontro em Danis Bois um pensamento que vai de acordo com o de
Merleau-Ponty quando ele diz que “o corpo sensivel encontra a tonalidade que € propria a
matéria e & vida organica”.*’

Para os fenomenodlogos, a percepcdo que nos permite entrar em relacionamento
sensorial com a carne. No contexto fenomenoldgico desta pesquisa, podemos definir o corpo
como entrelagamento entre a experiéncia exteroceptiva e a experiéncia proprioceptiva. O
corpo fenomenal escapa a dualidade para penetrar no entrelacamento de tudo o que existe: “O

conceito de quiasma traz em si a verdade fenomenoldgica da distingdo entre o sentido de ser

da interioridade e o sentido de ser da exterioridade, recusando a ideia de considera-los

% Le corps objectif n’est pas la vérité du corps phénoménal, ¢ est a dire la vérité du corps tel que nous le vivons,
il n’en est qu’une image appauvrie, et le probléme des relations de I’dme et du corps ne concerne pas le corps
objectif qui n’a quune existence conceptuelle, mais le corps phénoménal.
711 ne m’est pas seulement essentiel d’avoir un corps, mais méme d’avoir ce corps-ci. (...) En derniére analyse
(...) ce ne peut étre que par l’expérience d’un corps singulier et d’un pour soi singulier, par l'épreuve de ma
présence au monde.
* Est le sensible au double sens de ce qu’on sent et ce qui sent.

% Le corps sensible retrouve la tonalité qui est propre a la matiére et a la vie organique. Nota de curso,
Setembro 2004, Pos graduagdo em Somato-psychopédagogie, Universidade Moderna de Lisboa.
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separados ou separaveis” (Dupond, 2001, p.5)*’, e nos convida a rever o potencial da nossa
relagdo sensorial e sensivel com nossos corpos, ndo apenas como sujeitos, mas como artistas.

De acordo com a Somato-psicopedagogia, a fim de compreender o corpo, devo
pergunta-lo com o meu campo de percepgao. A ligagdo e a relagdo com a experiéncia vivida
se reafirmam na capacidade do corpo de se perceber a si mesmo. “Nao ha uma parte do corpo
que nao seja dotada de sensibilidade a vida relacional e perceptiva, todas as estruturas
constitutivas do ser humano tém uma faculdade de percep¢io imanente” >

O dangarino vive seu corpo sensivel, que ¢ essencialmente um corpo em movimento ¢
um corpo vivo, um corpo que certamente se expressa primordialmente por sua forma fisica,
mas igualmente com todo o seu contetido. Nessa situagdo dinamica, deve haver uma
correlagdo entre 0 movimento e a experiéncia de vida, isto €, entre 0 movimento e o contetido
das diferentes dimensdes do ser humano.

Quaisquer alteragdes corporais (incluindo micro mudangas que eram anteriormente
insensiveis) resultantes de um processo dindmico envolvem a passagem de um estado de
conhecimento para outro estado de conhecimento. Ou seja, o movimento sensivel ¢ a
percepcao experimentada da presenca de um movimento interno, de uma matéria organica
viva e de um sujeito consciente e que sente.

Como acessar a subjetividade imanente do movimento? E ao redor dessa subjetividade
cinética que Bois se debruca ha décadas estudando o corpo, o movimento, a percep¢ao e,
sobretudo, a experiéncia humana: “nés partimos a busca do segredo contido na matéria
corporal com a ferramenta da percepgdo, partindo de um principio simples: s6 a via sensivel
pode captar a via sensivel™? (Bois, 2001, p. 93).

O Sensivel ¢ um ato perceptivo de alto nivel que permite capturar informagdes
internas e perceber nuangas entre essas informagdes. Esta capacidade de perceber nuangas, ou
qualidades, ¢ a uma ferramenta para os processos artisticos. Poder-se-ia compreender

movimento sensivel como o apoio ao desenvolvimento artistico de um individuo.

 Le concept de chiasme recueille la vérité phénoménologique de la distinction entre le sens d’étre de
Uintériorité et le sens d’étre de [’extériorite, tout en refusant de les considérer comme séparés ou séparables.

U J1 n'est aucun endroit du corps qui ne soit doué de sensibilité a la vie relationnelle et perceptive, toutes les
structures constitutives de [’homme possédent une faculté de perception immanente. Nota de curso de Deborah
Macedo: Setembro de 2004, Pos-graduagdo em Somato-psychopédagogie, Universidade Moderna de Lisboa.

>2 De notre c6té, nous sommes partis d la quéte du secret contenu dans la matiére corporelle avec I'outil de la
perception, en partant d 'un principe simple: seule la vie sensible peut capter la vie sensible.
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Se existe uma relacio entre percep¢ao, pensamento e acdo que colocamos no
centro do que pode ser chamado de "movimento sensivel", como podemos articular essa

relagdo na vida pratica dos sujeitos dancantes?

1.6 Conhecer em movimento

Como alguém pode perguntar-se sobre o mundo com palavras,
eu o pergunto diretamente, em movimento.
Sheets-Johnstone (1981, p.403)

Proponho agora uma reflexao sobre o conhecer que aflora durante a pratica de alguém
enquanto ele ou ela danga. Em outras palavras, nao se trata de aprender a dangar € sim, como
ressalta a filésofa americana Sheets-Johnstone, perguntar-se sobre o mundo diretamente, em
movimento. Em sua versao original a frase seria “As one might wonder about the world in
words, I am wondering the world directly, in movement” (Sheets-Johnstone, 2011, p. 422).
Nela, a autora escolheu o verbo “wonder”, palavra que contém sentidos para além do
“perguntar”, como um questionar com uma pitada de imagina¢do ou um interesse peculiar, ou
ainda uma curiosidade para aprender, descobrir, e conhecer o mundo diretamente. Ao afirmar
“eu o pergunto diretamente, em movimento”, ela consegue nos trazer de maneira sintética e
poética a nogao fenomenoldgica da unidade existente entre ser corpo e ser mundo: “o homem,
esta no mundo e ¢ no mundo que ele se conhece” (Merleau-Ponty, 2011, p.8). Para esses
filosofos, a experiéncia do corpo de conhecer-se e ser mundo, revela um modo de existéncia
profundamente significativo.

Existe o costume de se associar o pensamento como uma atividade exclusivamente
mental, e 0 movimento como uma atividade exclusivamente corporal. Sheets-Johnstone e
Danis Bois irdo defender, em suas obras, que o movimento, € ndo a linguagem verbal ou o
raciocinio puramente mental, ¢ a fonte primordial que nos permite dar sentido ao mundo.
Esses dois pesquisadores refletem sobre esta questdo a partir do conceito de “pensando em
movimento”, de Sheets-Johnstone, € o conceito de “movimento sensivel”, de Danis Bois.

Para esses autores, a percepcdo cinestésica ¢ a nossa via organica de acesso a um
mundo potente, pré-simbolico, vivo e movente, que estd fundamentalmente conectado com a
nossa experiéncia de ser no mundo. A natureza cinestésica (portanto sensivel), semovente e
qualitativa do movimento ndo pode ser reduzida a palavras. Para Sheets-Johnstone, a
linguagem verbal ¢ pos-cinética. Danis Bois vai ao encontro desta ideia quando afirma que o

bebé, ja na barriga de sua mae, utiliza-se do movimento e do tato para reconhecer-se e se
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diferenciar de quem ele toca. Os dois autores compartilham ainda a nocdo de que o
movimento e toda a sua potencialidade de sentidos ¢ uma experiéncia pan-humana, ou seja,
ela acontece para todos os seres humanos.

Para compreenderem melhor a natureza deste conhecer o mundo em movimento
enquanto um fendmeno organicamente constitutivo do ser humano, os autores vao recorrer a
uma andlise de movimento sensorial que seja ancorada tanto na biologia quanto na
neurociéncia, ¢ o fazem de diversas formas. Trago aqui dois exemplos. No primeiro, Bois
afirma que quando o brago se eleva, a ponta distal do umero (a que estd mais distante do
torso) vai se elevar em relacdo a sua ponta proximal (a que estd mais proxima do torso). Na
figura a seguir, vocé podera ver essas direcionalidades ambiguas e simultaneas e, se quiser,
pode conhecer esse fendmeno em movimento, pois iSso acontece para todas as pessoas que

executarem esse movimento.

1,) £ xtremidade
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Figura 19 - Movimento da abdugao do brago esquerdo
Fonte: Imagem retirada da internet, disponivel do site: <https://www.orthobethesda.com/guide-to-shoulders>

Para Sheets-Johnstone, que também ¢ estudiosa da biologia, o fato de aprendermos ja
como fetos a mover as maos até a boca, o fato que aprendemos sozinhos a nos mover, a
morder, a andar, ou ainda quando o urso protege sua cria, ndo estamos falando de um
pensamento comportamental, e sim de conhecer diretamente em movimento (tempo, espaco ¢
dinamicas qualitativas), a partir do nosso corpo tatil-cinestésico.

Ao mostrarem que a percep¢do acontece em encontros com o organico, eles vao se
aproximar do pensamento de Merelau-Ponty e da discussdao sobre o0 homem e a natureza e da
regido selvagem das experiéncias vivida: “O mundo ndo ¢ aquilo que eu penso, mas aquilo

que eu vivo; eu estou aberto ao mundo, comunico-me indubitavelmente com ele, mas nao o
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possuo, ele ¢ inesgotavel. H4 um mundo, ou, antes, hd o mundo” (Merleau-Ponty, 2011, p.
14).

No livro The primacy of movement (A primazia do movimento), Sheets-Johnstone se
dedica a compreender o que ela chama de “pensar em movimento” (Thinking in movement)
(2011), observando o bailarino durante a pratica de improvisacdo em danca. Essa escolha ¢
coerente com a critica que a autora faz a tendéncia das pesquisas cientificas de estudarem os
processos perceptivos € cognitivos do movimento a partir do estudo de caso de pessoas
doentes, ou que sofreram acidentes. Neste sentido, Danis Bois também aponta para a
importancia de se instaurar pesquisas sobre o entrelacamento entre pensamento € 0s processos
corporais diretamente em movimento. Ele busca metodologias que ndo envolvam o auxilio de
eletrodos, computadores e estudos de pessoas que sofreram algum trauma ou nasceram com
alguma deficiéncia fisica. Para ele, essas pesquisas, apesar de valiosas, ndo sao metodologias
para observarmos a dinamica entre pensar € mover dentro da experiéncia vivida das pessoas.

Na improvisagdo em danga, por exemplo, o dangarino nao segue uma forma pré-
estabelecida e, a principio, ndo ha nada para o dancarino decorar. Segundo Sheets-Johnstone
(2011, p.420), ela ¢ uma das maneiras mais potentes para se estudar como perguntamos o
mundo em movimento. Ela v&€ a improvisagdo em danca como um pensamento criativo e
corporal. Nela, o futuro estd aberto, o dancarino descobre sua danga a partir do encontro de
sua corporeidade e mundo. Por essas razodes, ela julga a improvisagdo um processo
inteiramente fundado no pensar-em-movimento. Neste fazer dangante, o movimento nao ¢
uma forma pré-estabelecida externamente para o bailarino. E a partir de uma experiéncia
qualitativa, dinamica e cinestésica que possibilidades de movimento se criam e se dissolvem
pelo bailarino, reafirmando a ideia de que nao se trata de conhecer o movimento, mas sim
conhecer em movimento.

Existe, portanto, um pensar em que um dangarino se envolve durante a experiéncia do
movimento enquanto movimento, mas que se da diferentemente entre uma experiéncia de
improvisagdo ¢ uma sequéncia de movimento codificado. Ao descrever o pensamento em
processos criativos espontaneos, Sheets-Johnstone traz uma discussdao importante sobre a
conexao entre os movimentos do corpo, os sentidos € os pensamentos, o que ela por vezes
chama de embodied thinking, “pensamento corporizado”. Indo ainda mais profundamente na
relagdo ontoldgica que estabelecemos com nosso movimento, ela diz: “pensar em movimento

¢ fundamental para ser um corpo” (Sheets-Johnstone 2011, p.494).
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Figura 20 - Trabalho de Cocriagio Sensivel durante improvisagio.”
Foto: Mariana Zimmermann. UnB. Abril, 2016

A figura acima ilustra a pesquisa de improvisacao que fizemos em Danga Classica 1
em uma acao poética na UnB. Experiéncias como esta vao de acordo com o experimento de
que nos fala Sheets-Johnstone. Uso a improvisagdo de diversas formas em sala de aula. Nesta
foto, estou especificamente preparando a ideia do abrir e fechar’ (os movimentos en dedans™
e en dehors® do vocabulario da danga classica). Aqui, nds nos conectamos com o pensar em
movimento cinestésico, explorando os possiveis tragados sensiveis captados pelo dancarino
quando ele entra em relacdo com o seu movimento de abrir-se e fechar-se. Entre as duas
direcdes cinéticas existe um centro sensivel, que ¢ o bailarino, mediando tatil-
cinestesicamente e criativamente esta dimensao espacial entre o abrir-se e o fechar-se.

Qual seria a natureza deste conhecer em movimento? A improvisagdo, por ser uma
pratica de encontrar instantaneamente novos movimentos, oferece sempre um terreno para o
dangarino acessar um lugar de ndo saber, ¢ um lugar de escolhas: dentre as infinitas
possibilidades que o movimento nos oferece a cada instante, apenas uma podera vir a ser
realizada. Ao mesmo tempo, se voltarmos ao exemplo do brago que sobe de que nos fala Bois,
em um movimento temos duas dire¢cdes: uma ponta do imero sobe exatamente a0 mesmo

tempo que a outra ponta desce. O sujeito dangante quando dirige sua atengdo para um, ou para

>3 Dangarinos: Deborah Dodd (mediadora), Jozzi Sijor, Lisiane Queiroz e lago Gabriel.

*No Apéndice A vocé podera ver um exercicio preparatorio perceptivo, que antecede o exercicio que estamos
vendo na figura 20.

% En dedans, para dentro: o movimento da perna se direciona, de maneira circular, para o centro do corpo, ou
para a perna de sustentagdo, como em um gesto de trazer a mao do lado do corpo para o centro.

* En dehors, para fora: o movimento da perna se direciona, de maneira circular, para fora do corpo, se
distanciando da perna de sustentacdo, como em um gesto de levar a mao do centro do corpo para o lado.
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0 outro, ou para os dois a0 mesmo tempo, terd experiéncias distintas. Entdo, um tunico
movimento engendra infinitas possibilidades de conhecer sensorial para o dangarino.

O corpo em movimento e em busca de novas solugdes leva o dangarino a lugares em
que processos puramente racionais ndo seriam capazes de guid-lo. E o questionar em
movimento que o move. E aquilo que o dancarino acaba percebendo durante este
questionamento, ou exploragdo em movimento, esta engendrado no proprio processo de
mover-pensar (como no exemplo acima), formando assim um circulo hermenéutico de
experiéncia-sentido-experiéncia. E importante ressaltar que o pensamento em movimento nio
significa que o dangarino estd pensando por meio de movimentos ou que os pensamentos
estao sendo copiados para movimentos. Para Sheets-Johnstone, a mesma indistingdo entre o

pensamento ¢ o fazer deve ser observada:

Nao existe ‘mente-fazedora’ (mind-doing) que seja separada de um ‘corpo-fazedor’
(body-doing). Meu movimento ndo é o resultado de um processo mental que existe
antes, e se distingue de, um processo fisico no qual ele se concretiza, nem o meu
movimento ¢ desprovido de algum pensamento’’ (Sheets-Johnstone, 2011, p. 422).

Se quando eu improviso eu questiono, interajo ¢ me relaciono com o mundo
diretamente, em movimento, entdo seria eu que estou no processo de criar um movimento, ou
seria o proprio movimento que estd em processo de “se” criar, ou ainda alguma coisa entre
estas duas propostas?

Se sinto o brago subindo ¢ porque estou sendo afetada por esta sensagdo. Nao ¢
alguém que estd me dizendo que meu brago esta subindo. E um acontecimento que me engaja,
onde o sentir € 0 mover ndo sdo experiéncias separaveis. A percepcao acontece no fluxo do
aqui e agora do movimento € o movimento também acontece no fluxo do aqui e agora da
percepcao. Eles acontecem entrelagados, de forma que parecem ser uma coisa so.

Estou a aproximar o movimento sensivel, fendmeno observado por Bois, com o
movimento tatil-cinestésico defendido por Sheets-Johnstone, como sendo ambos vias para
conhercermos em movimento. Porém, a pesquisa de Bois centra-se no fato de que esse
processo ¢ educavel, e ele vai buscar em seu trabalho uma pedagogia perceptiva do
movimento. A improvisacao ¢ uma das abordagens usada por ele, mas ele se apoia vastamente

em pesquisas com o movimento codificado como meio de captarmos as informacgdes

" There is no “mind-doing” that is separate from a “body-doing”. My movement is thus not the result of a
mental process that exists prior to, and is distinguishable from, a physical process in which it eventuates, nor my
body would be to perform a radical surgery upon myself such that a vibrant kinetic reality is reduced to faint
and impotent pulp, or excised altogether. In effect, the separation would deny what I experience myself to be: a
mindful body, a body that is thinking in movement and that has the possibility of creating a dance on the spot.
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subjetivas que nascem do encontro entre mover, o sentir ¢ o conhecer. Nesse caso, quando
oferecemos uma sequéncia pré-estabelecida de movimentos simples, o dangarino nao precisa
se engajar em criar a forma, liberando sua atencdo para sentir o fluxo do movimento por
inteiro. Bois criou uma série de situagdes codificadas que irdo justamente apoiar a experiéncia
sensivel a partir de movimentos a serem executados lentamente e silenciosamente pela pessoa,
como, por exemplo, o movimento de flexdo e extensdao da coluna vertebral. Vocé quer

experimentar?

Sente-se em uma cadeira, feche seus olhos, apoie os pés no chdo e lentamente faca o
movimento de levar a cabeca em diregdo as pernas flexionando as costas para frente. Pause
atentamente, depois retorne fazendo o movimento ao inverso. Leve 30 segundos para

percorrer cada movimento.

Como foi a experiéncia? Como foi a sua sensacdo de se mover em um movimento
previamente estabelecido? Agora, faca novamente o exercicio, exatamente igual ao anterior.
Porém, desta vez, foque a sua atencdo no movimento circular de curva e de arco, inerentes

ao flexionar e estender da coluna, e depois retorne.

O que serad que voce sentiu? Serd que foi bom? Sera que foi diferente? Sera que vocé
tinha a aten¢do focalizada em alguma parte de seu corpo ou sera que ela era global? Seja o
que for que vocé descreveu que sentiu, ndo seria interessante pensar que o que surgiu de
informacao foi diretamente captado e transmitido pela percepgao cinestésica?

Vamos repetir este exercicio mais uma ultima vez? Danis Bois ¢ fiel a lei das trés
vezes. Com esta cadéncia de 3, voc€ aguca a percep¢do que se aprofunda a cada repetigao.
Nesta ultima trajetéria, manteremos o exercicio codificado exatamente igual ao das duas
ultimas vezes. Porém, desta vez vocé pousara a sua atencado somente no movimento linear
tragado pelo coragdo, que se movera para trds enquanto a cabeca se move para baixo (30
seg.). Dai vocé fard uma pausa. E por fim, quando vocé retornar, vocé vai pousar a sua total
atencao no movimento linear do coragdo indo para a frente (30 seg.).

Como foi agora? Como esta experiéncia foi desfrutada no interior do seu corpo? Sera
que vocé foi tocado pela experiéncia? - Sera que ela trouxe alguma novidade

para voce?
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Os estudos entre a componente linear e circular durante o mesmo movimento,
possibilita o dangarino a busca as nuangas de uma linearidade que contrasta com uma
circularidade de movimento. Para o pesquisador francés, durante a experiéncia do movimento
linear, estamos na fibra sensivel do movimento. Estou me referindo ao movimento em relagdo
aos processos aferentes e sensiveis, momento que acontece quando o corpo envia informacgdes
sensoriais para o sistema nervoso central, como vimos ao estudarmos os caminhos da
percepcao cinestésica.

Dessa forma, no ultimo trajeto, quando vocé pousou a sua atencdo no movimento
linear feito pelo coracao, vocé estava desfrutando de um movimento sensorial. Ele ¢ diferente
da percepcao causada pela agdo do movimento, que ¢ a flexdo das costas. O movimento
circular de flexionar as costas carrega com ele a informagdo motora desta agdo. O movimento
linear “pega uma carona inseparavel” com este movimento circular, mas ele esta “em
repouso” no decorrer movimento. E, desta maneira, o movimento linear adquire a fungao
sensorial do movimento, e esta livre para ser desfrutado cinestésica e sensivelmente pelo ser

que s€ move.

Foto Joao Campello, 2017 Foto: Arquivo pessoal da autora, 2016
Figura 21 -. Trabalho com o Figura 22 — O mesmo exercicio, porém agora em
movimento linear durante a primeira posicdo dos pés. Aqui os dancgarinos
flexdo e extensdo da coluna, acompanham o movimento das fascias pelo toque
com 0s bragos em convergéncia haptico durante o movimento de flexdo e extensao
coerente com o movimento da da coluna vertebral.

coluna vertebral.


Deborah Macedo
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Nas figuras 21 e 22, os estudantes estdo experimentando variagdes desse exercicio na
barra. Na imagem a esquerda, eles estdo eles estdo incluindo o movimento de convergéncia
dos bragos, que se espiralam em dire¢ao ao torso em coeréncia com o movimento de flexao da
coluna (um movimento em dedans). Ja na imagem a direita, os dancarinos tém uma mao no
torax para sentirem os movimentos dos tecidos das fascias deslizando pelo corpo durante a
sua pratica. Essa ¢ uma proposta de facilitar uma experiéncia genuinamente tatil-cinestésica,
na qual a pele participa do processo de conhecer em movimento.

O que ¢ importante aqui, € que os estudantes entram em uma relacdo organica,
sensivel e encarnada com eles mesmos. O exercicio que estdo fazendo ¢ o exercicio mais
basico da danca cléssica, que é o demi-plié™. Ao se encontrarem com este movimento desta
maneira, eles captam informacdes diferentes. Eles sentem a descendéncia do movimento ao
dobrarem os joelhos, e ao sentirem isso eles ja estdo engajados com eles mesmos, em sua
tridimensionalidade, € ndo com a figura no espelho ou com o comando do professor.

O que me interessa ¢ como o estudante vai vivenciar o seu demi-plié, ou o seu
movimento de descender, de maneira consciente, com um tempo mais lento para que ele
consiga captar informagdes mais precisas e peculiares de seu corpo em movimento. E, depois,
como serd que ele vai dar um sentido, uma expressao € um nome para esta experiéncia.

Vimos entdo duas experiéncias diferentes e genuinas de como podemos entrar em
relagdo tatil-cinestésica com o intuito de conhecer algo, codificada ou improvisada. Na
verdade, tanto Danis Bois se utiliza da improvisagdo, quanto Sheets-Johnstone nao exclui as
formas codificadas, ou cotidianas. Ambos os pensamentos encontram, ao meu ver, raizes no
pensamento aristotélico de Phronesis.

O método fenomenoldgico como meio de compreender a experiéncia vivida ¢ adotado
tanto por Sheets-Johnstone quanto por Danis Bois. Ambos o reconhecem como uma estratégia
valiosa para estudar o entendimento do corpo em relagdo a propria pessoa, colocando o ser ao

centro de todas as experiéncias de si.

Para o fenomenodlogo, qualquer busca de conhecimento sobre um fendmeno comega
com a intui¢do direta do fendmeno, além de qualquer preconceito, expectativa ou
reflex@o. Portanto, essa intuicdo direta é pré-reflexiva. A atitude do fenomendlogo
em relagdo ao fendmeno nio é objetiva nem subjetiva, mas sim uma atitude de estar
presente no fendmeno, de forma plena, para intui-lo, tal como parece, sem modifica-
lo de forma alguma por intengdes ou crencas prévias. Ele é assim conduzido a

%% Plié: termo francés que significa dobrar, ¢ utilizado para o movimento das pernas de dobrar os joelhos. Demi-
plié, seria, entdo, metade-dobrado. Vocé pode visualizar este movimento neste link:
http://www.abt.org/education/dictionary/
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descrever a experiéncia vivida do fendmeno, a relagdo essencial entre a consciéncia
e seu mundo (Sheets-Johnstone, 1999, p.12).

Para o fenomenodlogo francés Maurice Merleau-Ponty, ¢ pela nossa encarnacao
corporal que participamos do mundo: ndo somos independentes do mundo, mas sempre
vinculados e envolvidos com ele. A fenomenologia nos ajuda a captar e dar sentido a
realidade de uma experiéncia no aqui e no agora.

A presenga de si, a qual refere-se Bois, ¢ um sentimento organico que me diz, por
exemplo, que sou eu e nao outra pessoa que esta dangando. Esta forma de vivenciar os
acontecimentos dando primazia ao corpo se distancia de uma maneira de contemplar o mundo
de forma exteriorizada, contrapondo-se assim a nocdo de Descartes segundo a qual a
experiéncia sensivel se restringe ao pensar € o pensar exclui o corpo.

Main de Biran, fildsofo francés do século XIX, traz a ideia de que vivenciamos a vida
a partir de nossos corpos e responde ao cogito de Descartes (“Penso, logo existo”), propondo

ao invés “Eu sinto o que sinto, eu existo porque eu me percebo””

(Main de Biran apud
Humpich, 2003, p.4). Este filéosofo ¢ apontado por Danis Bois como sendo um dos
precursores desta corporeidade pensante.

Durante os anos de estudos praticos e teoricos que tive na Universidade Moderna de
Lisboa, aprendi a conhecer o movimento pelo proprio movimento, de uma maneira que jamais
havia tido a possibilidade, mesmo ja atuando hé vinte anos na area da danca. Isso se dava, na
pratica, através de exercicios como abordados aqui, € também pela riqueza e novidade
presente no material tedrico que era levantado no curso. Uma dessas novidades, de fato, foi o
encontro do corpo ¢ do movimento a partir da filosofia. Desde entdo, venho compreendendo
que, como nos diz o filésofo René Barbier, cada educador e cada pesquisador deveria aceitar
nomear qual ¢ sua linha filosofica, algo além de um ponto de vista. E a partir dela que o
pesquisador organiza seu mundo e entra em relagao consigo, com 0s outros € com o que o
cerca (Berger 2008 apud Barbier. R, p. 150). Teoria e pratica foram apresentadas
concomitantemente para nos. O tempo era dividido igualmente entre as duas formas de
conhecer o movimento.

Nestes anos de estudos portugueses, Danis Bois nos trouxe em particular as leituras

fenomenoldgicas. Compreendi que Bois, por ser antes de tudo um praticante, encontrou na

%9 «Je pense donc je suis”, de Descartes e “Je sens que je sens, j existe parce que je m’apercois” (Main de Biran
apud Humpich, 2003, p.4).
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fenomenologia uma maneira de investigar a subjetividade presente em sua pratica de uma

maneira académica. Em sua tese, ele diz que:

A consciéncia, ou melhor, o ato de conscientizar, poderia levar-me a questionar o
corpo sensivel. Era claro para mim que o que eu estava vivendo era mais real do que
aquilo que eu imaginava. Em torno desta nova realidade, eu adotei uma atitude
fenomenoldgica para interrogar o vivente. (Bois, 2007, p.36).

O descrever ¢ uma pratica fenomenolégica, através dela o pesquisador busca trazer a
tona o acontecimento tal como ele ¢. Experimentar na pratica a diferenga entre descrever
vivéncias e imaginar vivéncias foi fundamental para a minha formagdo. Ela trouxe novas
percepcdes de movimento que vieram a refletir diretamente na minha criatividade e presenga
cénica, assim como na minha pratica pedagogica. Me lembro quando, em uma das aulas em
Lisboa, o professor Danis Bois solicitou a um de meus colegas, o dangarino e coreodgrafo
Howard Sonenklar, que conduzisse verbalmente a nossa turma numa pratica de Fasciaterapia.
Durante a pratica, Sonenklar foi suavemente interrompido diversas vezes por Bois, que o
sugeria para que nao nos levasse a imaginar as coisas € encontrasse nele mesmo, Howard, os
estados e acdes que ele gostaria de propor para a turma, € os descrevesse para nos. A
diferenca entre as duas propostas marcou meu aprendizado. De fato, descrever uma vivéncia €
diferente do que descrever uma imaginacdo. Uma vez, quando brincava com meu filho
Gabriel, na época com trés anos, eu propus a ele: “vamos imaginar que somos piratas?”. Ele
me respondeu prontamente: “Imaginar ndo, vamos brincar de ser piratas!” O autor francés
Pierre Jourde, em seu livro premiado La Littérature sans estomac (A Literatura sem

estdmago), nos traz uma bela passagem em que resume essa diferenca.

Recolher a presenca. Estar 14. Porque a presenga ndo €, como eu imagino que
deveria ser [...], ela diz respeito da minha, da nossa copresencga: estar 14, em ser, em
fazer parte, encontrar-me inteiramente com o acontecimento, implicado de maneira
privilegiada naquilo em que a presenga pode se tornar sentido. (Jourde, 2002, p.
36).%
Esta presenca, este sentimento vivo de existéncia no aqui € no agora, faz parte da
identidade efémera da danca. Esta copresenca ¢ algo que estimulo na relagdo com o bailarino,
em nossa relacdo em sala de aula, onde a presenga de todos influi diretamente no que estamos

conhecendo em movimento. Se tirarmos uma pessoa de sala de aula, a aula ndo seria mais a

60 .77 , - \ r s L. . y e, oA . i .

Recueillir la présence. Etre la. Car la présence n’est pas, telle que j'imagine qu’elle doit étre [...], il s agit de
la mienne, de notre co-présence : étre la, en étre, en faire partie, me trouver tout entier par ce qu’il y a lieu,
concerné de maniére privilégié comme ce en quoi la présence peut devenir sens.
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mesma, o conhecimento que criariamos seria diferente. Voltaremos a nos aprofundar na

copresenga a na cocriagdo no movimento 3 dessa pesquisa.

1.6.1 O ciclo do conhecer em movimento

A natureza relacional do conhecer em movimento permite que o dangar se torne um
encontro percebido com tudo que existe. Eu percebo o mundo em movimento. No encontro
descrito por Jourde, na citagdo acima, o sujeito dangante, em sua presenga plena, encontra-se
com o acontecimento. Encontros em movimentos pressupdem entdo a relacdo entre pelo
menos dois polos: o acontecimento e a presenca de, ao menos, um sujeito dancante. A
natureza desse encontro depende também de seu escutar e interesse. Desses encontros, surge a
possibilidade de didlogos: eles aparecem das ressonancias, ou nuangas, percebidas pelo sujeito
dancante, consciente ou inconscientemente, durante o seu mover.

Essas nuancgas aparecem nos ciclos de receber e emitir sentidos durante um
acontecimento relacional. Relembro aqui o exemplo do nuangar, degustar e cocriar cinestésico
dado a partir do didlogo tonico e percebido a partir do toque-haptico. O conhecer em
movimento nasce da relacdo que tenho com as nuangas; essa minha relagdo de percepgao (o
degustar) com as nuangas que aparecem durante 0 mover gera, por sua vez, novas nuances e
possivelmente novos movimentos.

Eu posso simplesmente sentir nuangas, por exemplo entre estar no ar ou no chdo
durante um salto. Dessa forma eu estarei sentindo o salto em movimento. Mas eu posso me
relacionar sensorialmente com essas nuangas € com elas cocriar um novo sentido, ou até um
novo movimento. Dessa forma, eu estabelego um ciclo entre mover (acontecimento), perceber
ou sentir (nuancas) e dar (cocriar) sentido (matizar nuangas, cocriar, conhecer, interpretar...).
Essa relacao entre sentir e sentido mediado pela percepgao gera uma riqueza de possibilidades

para o sujeito dancante. Bois e Austry revelam esse mecanismo ao dizerem:

Enfim, pelo fato de remeter a nogdo de sentido, o termo sensivel faz também
referéncia a nogdo de significacdo. Isto representou uma de nossas grandes
surpresas, ao nos dar conta de que os conteudos de vivéncias em ligagdo com o
movimento interno ndo eram apenas percep¢des do corpo, mas também portadores
de sentido para o proprio sujeito, portadores de um novo tipo de conhecimento.
(Bois & Austry, 2008, p.7).

O conhecer em movimento aponta o sujeito dangante ao centro do mover, sentir e dar
sentido. Um processo criativo € em primeira pessoa. Quem encontra um novo sentido, ou

conhecimento, ¢ aquele que participa sensorialmente da experiéncia oferecida por seu mover.
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CICLO DO CONHECER em MOVIMENTO

W

Figura 23 - Ciclo do conhecer em movimento
Arte: Erika Pacheco

O sujeito dangante, a partir dos canais da percepgao, cocria, reflete ou escolhe um
novo sentido baseado nos efeitos ou nuangas encarnados e percebidos em sua matéria durante
o movimento. Com base em todos os estudos que fizemos até aqui, compreendemos como o
movimento atua como informante, como formador para o sujeito dangante que o percebe
consciente ou inconscientemente.

A cocriagdo seria, em seu cerne, exatamente esse processo de “dar sentido”, ou cocriar
sentido. H4 um cocriar que acontece entre o sujeito dangante e o movimento. Um cocriar
sensivel, percebido, em que o movimento transformau e ¢ transformado pelo sujeito dangante.

O principio basico dos “retornos em ciclos” ou “respostas em ciclos” nos revela o
funcionamento organico do conhecer em movimento. Ele tem a ver com como as vias
aferentes e as vias eferentes de informacao do movimento se comunicam entre si para gerir o
movimento; seria o ciclo perpétuo entre sentir e agir a nivel neuronal ou celular. A
pesquisadora Candace Pert, em seu livro Moléculas de Emog¢do (1997), demonstra como esse
processo acontece a nivel celular. Nao cabe aqui falar dessa pesquisa extraordinaria sobre os
processos da comunica¢do quimica no corpo, porém a imagem ilustrativa sobre os “retornos
em ciclos” que a autora traz ¢ util para a Cocriagdo Sensivel e faz parte da minha agdo

pedagdgica ha 17 anos. Eu a descrevo assim:
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Figura 24 - Bianca Borges danga Giselle
no parque Olhos d’Agua Um marinheiro conduz o barco dando constantes

ajustes ao leme. Ele responde a informacdes dadas a
ele pelo barco, pelo mar, pela resisténcia do vento,
pela velocidade com que navega, pela sua leitura
visual e pelas informagdes vindas de seus
instrumentos de bordo. Sua mao computa todas as
informacdes e dd uma direcdo ao leme. Um
marinheiro inexperiente se apressa e ansiosamente
reajusta as velas sem esperar pelas respostas vindas
do vento, porém um navegador experiente espera
até escutar a resposta vinda do barco e desta
maneira saberd como e para onde ir em seguida.
Esses reajustes dados pelo marinheiro, por sua vez,

deformam a informagdo inicial, fazendo com que

novas informagdes surjam em suas maos. Estas sdao

Foto: Jodo Campello, 2017. as resposta em ciclos.

Uma avaliacdo cinestésica diria que o marinheiro veleja a custa de varios ciclos de
ressonancia perceptiva entre o vento, a 4gua, o ponto final do trajeto que esta sendo percorrido
e seu corpo sujeito. Trata-se de uma experiéncia em primeira pessoa: ha o didlogo tonico entre
suas maos e o leme, entre o balangar do barco sentido por debaixo da planta de seus pés, entre
o seu olhar percorrendo o horizonte e calculando distancias, entre seu tonus muscular
informando sobre a resisténcia e fluidez que o barco enfrenta e por fim seu sistema labirintico
de equilibrio, ajudando-o a manter o prumo de si e do barco.

O sujeito dangante faz esse nuancgar entre receber e emitir tendéncias durante o fluxo
de seu movimento. Ele ou ela, ao sentir a informag¢ao sensorial, inicia uma série de mudangas
somato-psiquicas em seu interior. Ele ou ela respondera ainda em movimento, mantendo,
parando ou mudando a investida em uma determinada dire¢ao. Quanto mais eficiente for o
didlogo entre o sujeito e os fatores por ele percebidos, mais enriquecedora sera a experiéncia
do conhecer em movimento, mais precisas serdao suas escolhas, mais curiosa e motivada a sua
criatividade sera: “O Sensivel designa a qualidade do conteudo oferecido pela experiéncia do
relacionamento (da pessoa) com o movimento interno, ¢ a qualidade da receptividade destes

conteudos pelo proprio sujeito” (Bois & Austry, 2008, p.7).
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No ensino tradicional da danga classica, o sentir acontece parcialmente em primeira
pessoa, pois o espelho e o professor t€m um enorme peso no retorno ao bailarino sobre a sua
experiéncia. O dar sentido também acontece em grande parte em terceira pessoa: um processo
delegado ao professor, ou coredgrafo, que aprova ou desaprova a execucao do movimento,
impondo novas dire¢des (ou corregdes) ao sujeito que danca.

Por se alicergar em encontros, nuangas, didlogos, o conhecer em movimento exige
uma estrutura pedagdgica também relacional, voltada para processos. Trata-se de um caminho
baseado em ciclos que favorece o processo dindmico do conhecer que aflora de uma
experiéncia vivida (mover), e oportuniza a captagdo sensorial das nuangas mediadas pelos
elementos do movimento (sentir), os quais, por sua vez, se tornam recursos para que o sujeito
dangante revele, crie ou conheca uma novidade informada para ele em movimento (dar
sentido).

Foram muitas palavras, muitos olhares para falar de um acontecimento tao universal,
disponivel para qualquer ser humano a qualquer momento: Experienciar a vida em
movimento. Proponho que, antes de prosseguirmos, vocé faca uma experiéncia de conhecer

em movimento.

Do lugar onde vocé esta
Pause
.
Escute

.

Deixe este texto de lado e ... dance .... lentamente...

Para a fenomenologia, uma experiéncia precisa acontecer para que possa ser descrita. Qual a

primeira palavra que lhe vem? O que foi mais significativo?

Nos vemos daqui a pouco....
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Movimento

Danca Classica 1

Este movimento se inicia na sala 106 C do Instituto Federal de Brasilia, para abordar
questdes fundamentais a cerca do curso Danca Classica I: Onde aconteceu? A que se destina?
Quem participou? Comego com uma reflexdo contextual sobre Dan¢a Educagdo, area onde o
curso de Licenciatura em Danga se insere. Em seguida descrevo e analiso as bases e

propostas de como eu trabalhei o conhecer em movimento no curso Danca Cléssica 1.
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2.1 Onde estamos

Em uma tarde de abril de 2015, eu estou de frente para um prédio de arquitetura
moderna, envolto pelo céu e as nuvens do cerrado. Sua fachada de cores vibrantes - amarelo,
laranja e vermelho -, faz um dueto com um espelho d’agua azul, sinuoso e seco. O enderego é
novo e cria expectativas em nos que, movidos pelo interesse em danga, o conheceremos pela
primeira vez. Ao entrarmos por um sagudo, notamos uma estrutura metdlica e redonda que
invade o espago superior da sala. Pessoas passeiam pelo ambiente tra¢ando rastros lineares
e determinados. Passando esse foyer, entramos em uma darea de jardins com redes
penduradas e pilotis amplos, onde estruturas recicladas formam areas de lazer e encontro.
Passarelas em diagonal interligam prédios, e dentro deles as salas sdo amplas, bem
equipadas, extremamente bem-mantidas. Temos a impressdo de estarmos em um espago de
ensino tecnologico. Este conjunto arquitetonico, e os valores nele constituidos, sdo raramente
associados ao fazer artistico. Porém, ele é o endereco dos 200 estudantes e 17 professores do
curso de Licenciatura em Danga do Instituto Federal de Brasilia. Apos alguns corredores e
escadas, estamos no bloco C, que aloja as 10 salas de dan¢a do curso!! Entramos na sala
106, “Laboratorio de Danga Classica”. Ela é ampla e retangular, seu chdo é de madeira,
proprio para a danga, coberto por um lindleo branco e irregular. A luz entra generosamente
pelas janelas da sala, que vao até o teto de pé direito alto. A parede oposta é recoberta por
espelhos que, ao refletirem a luz e o branco do chao, ampliam a nossa sensagdo de espago.
Barras méveis de ferro preto completam a fisicalidade do ambiente. E aqui, neste agraddvel
“laboratorio", que as aulas de Dang¢a Classica 1 acontecem duas vezes por semana, durante
uma hora e quarenta minutos e com aproximadamente 20 participantes.

Foi nessa tarde de 8 de abril, na sala 106 C, que eu iniciei a fun¢do de professora do
curso de Danga Classica 1. Trouxe comigo a experiéncia herdada dos professores,
coreografos e ex-alunos com quem dancei, as minhas vivéncias no palco — e fora dele —, a
experiéncia dos 33 anos em que eu mesma me apoiei em barras de balé e outras tantas horas
gastas em cursos especializados e pesquisas académicas. Eu propus que o curso fosse uma
oportunidade para que todos nos, seus participantes, experimentdassemos a dan¢a cldssica a
partir da experiéncia sensivel e criativa. Agora eu quero levar vocé também para conhecer as
experiéncias inéditas e em primeira pessoa que aconteceram neste laboratorio de danga

classica!
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Figura 25 — Sala 106 C, “Laboratorio de Dahga Cléssica”. Deborah Dodd. 2° semestre de 2015
Foto: Arquivo pessoal da autora.

2.1.1 O que é uma Licenciatura em Danga?

Licenciatura em danga ¢ uma area de conhecimento e formacao artistica dedicada a
fomentar culturas de aprender e ensinar a danca, em danga e com danca. O curso do IFB ¢
relativamente jovem, foi criado em 2010 para suprir uma necessidade de espagos
profissionalizantes para a comunidade de danca de Brasilia. Segundo o projeto pedagogico do

Lidanca,

[...] o objetivo geral do curso € formar professores de arte capazes de disseminar os
conhecimentos da danca em prol de uma educagdo humanizadora e significativa,
ampliando a oferta de profissionais assim capacitados para atender a demanda da
educacdo basica brasileira, em cumprimento a Lei de Diretrizes e Bases®'. (PPC,
2010).

Assim, o estudante®® que se forma no curso estard apto a atuar nos espacos formais de

ensino ¢ a lecionar danga, nas salas de aulas das escolas brasileiras. Vale a pena ressaltar que

81 «A Lei de Diretrizes e Bases da Educac¢iio Brasileira (LDB 9394/96) ¢ a legislacdo que regulamenta o
sistema educacional (publico ou privado) do Brasil (da educagio basica ao ensino superior).

Fonte: http://www.infoescola.com/educacao/lei-de-diretrizes-e-bases-da-educacao/. Acesso em: 16 ago. 2017.
20 Lidanga vem estimulando gradativamente a oferta de mercado de trabalho para a danga, e o interesse
crescente da comunidade por ele é um dos indicativos de sua pertinéncia e necessidade em nossa sociedade
contemporanea.
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0 curso nao se compromete a capacitar seus estudantes a dangarem ou a darem aulas em
nenhum estilo de danca especifico. O proposito do curso ¢ de formar profissionais capazes de
ensinar a danca como area de conhecimento de multiplos saberes, de carater transdisciplinar, a
partir de diversas formas de pedagogias, e centralizada na formagao de cidadaos.

Ao conhecer o Lidanga, senti de imediato que se tratava de um curso jovem. Sentia
também que havia ali uma oportunidade concreta para que eu contribuisse com a proposta de
arte educacdao que estava, e ainda esta, sendo ali consolidada. Depois de anos atuando e
pesquisando na area da danga educacdo, este contexto e estas perspectivas me estimularam, e
me colocaram de imediato em um estado de participacao e colaboracdo com tudo e todos que
pertenciam a esse novo contexto.

Em um curso jovem dedicado a formagdao de professores de danca, devemos nos
engajar a implantar métodos existentes e estabelecer praticas que ja foram validadas por
outras instituigdes? Ou, ao contrario, por ndo termos o peso determinante da tradi¢cdo, sera que
ndo deveriamos nos langar para o futuro, encorajando o desenvolvimento de novas
abordagens, novas técnicas, novos meios de ensinar?

Sao perguntas interessantes tanto do ponto de vista da constru¢ao de um curso de
licenciatura em danga, quanto se pensarmos especificamente na proposta de aulas de danca
classica. Eu, pessoalmente, me sinto mediadora desses dois polos. A questdo tradi¢ao versus
inovagao espelha nao s6 a realidade da danga classica, mas também, um contexto ainda maior
que ¢ o da propria identidade cultural de Brasilia. Por ser uma cidade jovem, e ainda sem
muitas referéncias artisticas e culturais proprias, ela estimula e da espago para que artistas da
danga criem novos caminhos e até mesmo novos espagos para a danca. Por outro lado, sinto a
falta de uma tradi¢ao cultural que norteie, forme e dé qualidade nas propostas dos artistas da
danga, que acabam, algumas vezes, por reinventar a roda.

Sou brasiliense ¢ aos 19 anos fui passar trés meses dancando em Washington, ¢ sé
retornei para Brasilia 22 anos depois! Esse hiato de tempo foi interessante. Antes de viajar,
em 1991, fazia parte de uma cena cultural especifica, determinada e intensa. Na época, estava
cursando Licenciatura em Artes Cénicas na UnB, e dancava no grupo experimental de danca
desta universidade, o GedUnB. Meus mestres na época eram a bailarina Yara de Cunto, o
coredgrafo Luis Mendonga, ¢ o coredgrafo e dramaturgo Hugo Rodas, os trés ligados ao
GedUnB. Além deles, o professor de teatro Jodo Antdnio e as bailarinas Adriana Guimaraes e
Gisele Santoro foram também centrais na minha formac¢ao inicial. Todos esses artistas se
formaram e atuaram em tradi¢cdes de danca e teatro em outros estados e vieram para Brasilia

para contribuir com o espirito pioneiro da nova capital. Eles langaram sementes para a arte da
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danga e do teatro que nascia na capital e foram, para mim, a fonte de minha formacao de
danga. Herdei deles ndo so a arte da danca, mas também seus espiritos engajados, motivados,
empreendedores e colaborativos. Em meu dancar herdei de Brasilia o olhar sempre no
horizonte, a desejar nuvens e espagos abertos; o0s pés vivos de seu chao vermelho; o dangar
de suas arvores sinuosas, secas, sempre vivas e deslumbrantemente floridas; o ressonar
vibratil do canto/corpo das cigarras no outono.

Ao voltar para Brasilia em 2012, encontrei uma cena diferente, espalhada e certamente
maior, incluindo hoje as cidades em torno de Brasilia e ndo s6 o Plano Piloto. Gosto de pensar
que a mistura de tradi¢cdes e inovagdes permanecera na maneira como se cria danga na jovem
capital, influenciando-a no tecer de sua propria tradi¢ao, uma qualidade conquistada no fio a

fio da historia a partir da relagdo entre a os sujeito dangantes e a comunidade em que estdao

inseridos.

O Lidanca estd sendo um local acolhedor para estas questdes. Desde sua criagao, o
curso vem enriquecendo o cendrio artistico e cultural da cidade, promovendo o
aprimoramento profissional nas bases do ensino, pesquisa e extensdo, ampliando a area de
contato entre a danga e a comunidade. O curso busca também fomentar a criacao e apreciagdo
estética de seus estudantes e da comunidade do Distrito Federal. Durante os dois anos que
trabalhei 14, tive a alegria de participar dessa possibilidade de tecer um didlogo entre a danga e
a comunidade do Distrito Federal, algo que continuo fazendo dentro das agdes do Grupo de
Pesquisa de Danga Educagao do IFB.

Durante os anos de 2015 a 2017, coordenei a comissao Brasil-Dinamarca, que tem
como missdo promover agdes em danca educagdo entre o IFB e a Escola Nacional
Dinamarquesa de Artes Performaticas, escola onde eu havia lecionado antes de me mudar
para o Brasil, mas com a qual ainda mantenho muitos lacos de pesquisa em danca educacao.
Ao entrar para o I[FB, promovi a aproximagao das duas instituigdes, por achar que elas tinham
muito a dialogar. Em 2016, elas selaram formalmente um acordo de cooperacdo académica®.
Para promover este acordo, realizamos quatro grandes eventos chamados Encontro Brasil -
Dinamarca de danca educagdo. Cada um deles centralizava-se em uma area especifica, mas
em comum eles tinham a integracdo de agdes de ensino, pesquisa ¢ extensao que pudessem
alimentar a danca educacao nos dois lados do atlantico. Eles mostraram ser uma forma

importante de ampliar as parcerias do Lidanca com outras instituicdes artisticas da prépria

53 Antes deste acordo, em 2015, um acordo parecido foi celebrado entre a Danish School of the Performing Arts
e o Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, o que acabou facilitando uma agéo interessante entre o IFB, a
UNB ¢ a DNSPA em quatro eventos que fizemos desde 2016.
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cidade de Brasilia e do Distrito Federal, assim como incentivaram ag¢des em Copenhague
(Dinamarca) e Bergen (Noruega). Isso me faz convicta de que a danca nao se faz sozinha.
Pequenas areas como a da danga educacdo ganham uma forca enorme quando conseguimos
trabalhar em conexao.

Esses encontros foram também fundamentais para o desenvolvimento do trabalho que
realizei em Danca Classica 1 por dois motivos: primeiramente, por terem ajudado a introduzir,
experimentar ¢ implementar no Lidanca os métodos e visdes de arte e de danga educacao com
0s quais eu ja vinha trabalhando na Dinamarca ha anos, tais como: mediacdo em danca,
cocriacao (parcerias) ¢ pedagogia por projetos; depois, porque foi um trabalho que trouxe
oportunidades especificas para as aulas de Danca Cléssica 1, quando trabalhamos em
parcerias com artistas da musica e da danga classica dinamarquesa, assim como com colegas
do proprio Instituto Federal de Brasilia.

Na foto abaixo, podemos ver o Musico Airan dos Santos, que acompanhou
musicalmente o curso DC1 durante o segundo semestre de 2016, dando continuidade a
parceria que fizemos durante o I e II encontros Brasil Dinamarca de Danca Educacao,
realizado em colaboragdo entre IFB, Universidade de Brasilia, ¢ DNSPA (Danish National

School of Performing Arts).

Figura 26 - Parceiro Airan de Sousa, acompanhando musicalmente as aulas de danca classica.

Com Deborah Dodd e estudantes do curso
Foto: arquivo da autora, 2016.

2.1.2 Uma visdo de danca educacgdo

O meu empenho em criar ¢ coordenar os Encontros Brasil - Dinamarca de danga

educagdo indicam a relevancia que eu dou para a area da dancga educagdo. Antes de atuar
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como professora no Lidancga, eu havia lecionado em varias outras instituicdes de ensino tanto
no Brasil quanto em alguns paises da Europa e nos Estados Unidos. Nas minhas andancas,
venho observando que pedagogias criativas em danga, com o foco na autonomia do dangarino,
vém sendo fortemente desenvolvidas tanto na formagao de profissionais da danga quanto na
area da danca educacao.

A pesquisadora dinamarquesa Charlotte Svendler Nielsen, uma das pessoas presentes
na comunidade de danca educadores da DNSPA, afirma que a danga atua fomentando
singularidades, afirmando culturas e compartilhando herangas histérico-culturais em um
mundo onde as fronteiras estdo cada vez mais finas, e que por isso a danca tem a forga de
transformar vidas. No prefacio do livro editado por ela, chamado Dang¢a Educag¢do ao redor

do mundo: Perspectivas em danga, jovens e mudanga, ela atirma que :

Pedagogias criativas e emancipadoras estdo estimulando o desenvolvimento de
curriculos no mundo inteiro, onde o movimento de pessoas e de culturas gera novos
desafios e possibilidades para a danca educagdo em multiplos contextos.** (Svendler
Nielsen, C. 2015, p xix.)

Me identifico com o pensamento da autora, tanto sobre a importancia de uma
pedagogia voltada para a emancipagdo e a criatividade, como também sobre a poténcia da
diversidade cultural da qual me sinto duplamente participante: primeiro por ser brasileira, €
também por ter vivido, produzido e compartilhado danca em diversos paises.

Hoje ¢ possivel constatar um forte didlogo entre diferentes areas da dancga: as praticas
artisticas (treino, processos criativos e performance), as praticas somaticas, a danga educagdo
e a area da pesquisa académica em danga. Essa integragdo ¢ fundamental para o
desenvolvimento de ferramentas, metodologias e saberes em danca. E gracas a essa integracio
que € possivel apontar para importancia central do movimento na vida das pessoas. As
pesquisas na area também tém sido responsaveis pelo grande avango da participagdao da danga
na constru¢do da sociedade contemporanea, particularmente por meio da danga educagao,
incluindo nesse contexto as relativamente jovens instituigdes de ensino superior em danga.

Podemos enxergar essa mudanga de interesse se observarmos a insercado e
valorizacdao gradual da danca nos sistemas educacionais e de pesquisa desde o final dos anos
setenta (Svendler Nielsen, 2008). A danga, de fato, atua cada vez mais no ambiente escolar ao

redor do mundo, tanto na rede de escolas primarias como em varios cursos de graduagdo e

54 Creative and empowering pedagogies are driving curriculum development worldwide where the movement of
peoples and cultures generates new challenges and possibilities for dance education in multiple contexts.
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pos-graduacao em danga que se alastram no Brasil, nos Estados Unidos € na Europa. As
pesquisas em danca, ainda que raras, cresceram muito se comparadas a algumas décadas atras.
A comunidade da danga no Brasil e no mundo esta cada vez mais ciente da singularidade
dessa arte e da importancia de refletirmos sobre elas na academia. Eeva Anttila ¢ a
coordenadora de mestrado e doutorado em pedagogia da danga em Helsinki, Finlandia, uma
das poucas instituigdes mundiais a oferecer um curso de pds-graduagdo nesta area. Seu

questionamento real¢a questoes centrais para essa presente pesquisa:

A pesquisa em danga educacdo é importante pois ela gera um aprofundamento sobre
a vulnerabilidade e delicadeza das experiéncias em danca, especialmente para a
danga em contextos educacionais [...] Sob quais condi¢cdes a danga pode ser
transformadora? Quais sdo as questdes €ticas conectadas a atividades corporalizadas
potencialmente transformadoras como a dan¢a?® (Anttila , 2015, p.79).

Hé mudangas significativas acontecendo também no eixo artistico da danga, em que a
danga tem saido dos palcos e artistas vém interagindo cada vez mais com a comunidade e os
espagos publicos. Essas mudangas tendem a afetar também os cursos de formagao de
bailarinos em escolas profissionalizantes. Muitas escolas, como por exemplo o bacharelado
em danca da Escola Nacional Dinamarquesa de Artes Performaticas, tém questionado a ideia
de que a formagao destina-se apenas a formar dancarinos capazes de participar de audigdes e
de dangar nos palcos de companhias de danga ao redor do mundo. Hoje, em vérias dessas
instituigdes, o foco estd na autonomia do dancarino ¢ na busca de uma diversidade de
expressoes.

No ambito politico, apesar de ainda fragil, nota-se o crescente interesse de governos
em apoiar agdes de danca educa¢io®. Trago mais um exemplo dinamarqués: durante os 15
anos em que morei nesse pais escandinavo, pude acompanhar uma mudanga gradual de apoio
para a area da danca educacdo. Em 2005, fui chamada por um grupo de pesquisadores do
Laboratorio de Aprendizagem, criado pela Faculdade de Educagdao de Copenhague, para
discutirmos sobre o papel do movimento no desenvolvimento cognitivo das criangas em idade
escolar. Eles eram um grupo eclético, que tinha por incumbéncia pensar um novo plano

nacional de ensino da Dinamarca. A experiéncia dos encontros com o grupo ampliou meu

% Research in dance education is important in generating deeper understanding of the vulnerable and delicate
qualities of dance experiences, especially in dance educational contexts (...) Under what conditions can dance
be transformative? What kind of ethical issues are connected to embodied, potentially transformative activities
like dance?

% Basta observarmos a grande proliferacdo de cursos superiores na area da danga educacio, e a mudanca do foco
dos artistas da danga para incluirem as escolas, ruas e ambientes formais ¢ informais de ensino em seus meios de
atuacao.
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olhar sobre a importancia de observarmos as implicagdes sociais de nossas agdes na area da
danga. A reforma foi implementada, como previsto, em 2015 e trouxe a valorizagdo do
movimento na vida didria dos estudantes dinamarqueses.

No Brasil, em 2016, a presidente Dilma Rousseff sancionou a Lei n® 13.278/16, que
inclui, de forma obrigatoria, a linguagem de danga no ensino basico brasileiro e no curriculo
das escolas publicas e privadas de ensino fundamental no Brasil. A lei ¢ um avango
consideravel para a area. Porém, ela ainda estd longe de ser uma realidade. As minhas
questdes, objetivos e reflexdes convergem para pensar, promover € consolidar esta area de
fazer artistico-pedagdgico.

Diante deste contexto, surgem algumas perguntas preliminares com relacdo ao
componente curricular de Danga Classica 1. Quem participou do curso, € quais as habilidades
e metodologias envolvidas no componente? Quais possiveis propostas dentro do curso seriam

interessantes para formar danca educadores?

2.1.3 A perspectiva da artista educadora® sobre a formacdo em danga

A pesquisadora na area da danga e do ensino Isabel Marques, em seu livro 4
Linguagem da Danga (2010), detecta que o desafio pedagdgico ndo reside em uma ou outra
técnica especifica de danca, e sim em propor formas de ensinar dancas (sejam elas
tradicionais ou contemporaneas) condizentes com as propostas contemporaneas de educagao.
Para a autora, a visdo do professor sobre o corpo, o movimento ¢ a educagdo sdo mais
determinantes do que o estilo que ele venha a ensinar. Seguindo este pensamento, ¢
perfeitamente eloquente, e desejavel, que uma professora de danga classica encontre caminhos
proprios para se ensinar essa técnica. O que estd em jogo também ¢ a metodologia de
aprendizagem que se adequa melhor ao contexto em que a técnica sera utilizada — no presente
caso, o processo de formagdo de professores em danga voltado para a diversidade e
autonomia.

Como uma dancarina contemporanea, formadora de professores de danga, e
pesquisadora da danga e do movimento, eu me preocupo com o rumo do ensino da danga € o
lugar da danga em nossa sociedade. Eu acredito que a danga € para todos, € que todos possam

criar, expressar ¢ aprender por ela. A partir deste entendimento, busco em sala de aula que os

57 Artista Educadora é um termo que eu vim a conhecer ¢ adotar a partir do convite das artistas educadoras
Eliana e Naira Carneiro, fundadoras da Companhia Os Buriti de Teatro e Danga, para a participar 1° Encontro
de Artistas Educadores de Brasilia, em maio de 2018.
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estudantes, sejam eles profissionais ou criancas, consigam se relacionar com suas proprias
experiéncias em movimento. E espero, ainda, que cada pessoa dé uma forma estética tinica e
sensivel para a sua experiéncia em movimento.

A palavra dinamarquesa danseformidler poderia ser traduzida como mediador em
danga. Este termo nomeia, entre outras coisas, aquele que transmite a danga, que facilita a
danga em situagdes nas quais ela normalmente ndo ocorre, € que cria circunstancias para que a
danga possa acontecer em colaboracdo com outros artistas e baseando-se em processos
criativos nos quais a participagdo € o foco principal (Jara, 2016, p. 4). Me identifico com o
termo principalmente por apontar para o artista da danga que produz aprendizagem a partir da
sua propria pratica criadora e da sua reflexdo sobre a sua pratica artistica e de docéncia em
relagdo a um contexto. Concordando com Isabel Marques, ¢ imprescindivel que as motivagdes
e praticas da mediadora ou mediador em danga estejam coerentes com a sua forma de pensar a
contemporaneidade de nossa sociedade.

Como uma mediadora em danga, e formadora de professores de danca, busco o
movimento por diversos canais de percepcao, diversos pontos de vista, abordagens artisticas e
pedagdgicas. Hoje ndo fago mais a distingdo entre a pratica sensorial e a pratica de danga.
Tampouco afasto a minha pratica pedagdgica da minha experiéncia artistica. Vejo a enorme
importancia das experiéncias vividas em danga, mas ao mesmo tempo reconheco a
importancia de extrairmos sentidos de nossas experiéncias no mundo. Este campo entrelagado
de acontecimentos em danga vem estendendo as minhas possibilidades de compreensdo e
atuacdo na danca, expandindo, desta maneira, as situagdes onde a danca pode acontecer em

mim e serem oferecidas por mim.

Figura 27 - Sujeito dancante, dangante docente, mediadora, artista educadora, professora-performer.
Deborah Dodd durante a aula de Danga Classical, em 01 ago. 2016
Foto: Jodo Campelo.
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Nao nego os diversos termos que marcam nuangas de posicionamentos de uma
formadora em danga: professora de dancga, artista educadora, danca educadora ou ainda
dangante docente e professora performer. Porém, em sala de aula, busco estar em um estado
criativo, participativo e presente em meu mover ¢ dessa forma vejo que os termo mediadora
em danca, dancante docente ou professora-performer (Fabido, 2009) me aproximam dos
processo de cocriagdo em minhas aulas. Durante os processos de formacdo que proponho,
também me proponho a criar e aprender com eles.

Assim, ao dar aulas, pouso a atencdo em diferentes esferas e qualidades do
movimento, alargo a zona de contato com a danca e amplio os canais de comunica¢ao com 0s
estudantes e parceiros externos. Esses novos saberes atuam na minha pratica pessoal, e cada
novidade em movimento que descubro durante o processo de colaboragdo com os estudantes ¢
uma nova parte de mim mesma que conhego. Conhecer em movimento ¢ um processo para
vida toda.

No caso dos estudantes em formagao, € preciso ter no horizonte que cada um tem sua
propria inclinagdo, sua propria maneira de conhecer a danga (¢ o que nos fala Izabel Marques
também). Ha pessoas que sdo extremamente funcionais em sua maneira de abordar o
movimento; outras sdo extremamente sensoriais; outras encontram nas imagens, simbolos e
poesia uma motivacao forte para dangar. Fica claro que essas perspectivas diversas informam
tanto sobre a pessoa quanto sobre o que a motiva a dangar, indicadores que ndo podem passar
despercebidos durante a sua formagao.

Vejo o processo de formacao de um artista educador ou uma artista educadora em
danga como algo complexo, Uinico, continuo € em primeira pessoa. O futuro artista educador
ou da artista educadora precisard tornar perceptivel, visivel e audivel aquilo que ele ou ela
capta em si, durante a imediaticidade das relagoes criativas e pedagogicas que ele venha
estabelecer com seus estudantes. Caminhos que possibilitem o autosentir € a empatia como
fonte de informagdes importantes, favorecem tanto o(a) licenciando em danga quanto o(a)
dangante docente. Estou me referindo, aqui, ao que creio ser uma forma potente de cocriagdo
que acontece entre estudante e professor, e entre arte e educagdo. Um processo em eterna
construgdo, que se alimenta dos encontros, por vezes ambiguos, entre criar ensinando e
aprender criando; entre dangar conhecendo e conhecer dancando; dangar para ensinar e

ensinar para dancar.
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2.1.4 O perfil dos discentes de Danga Classica 1

A diversidade cultural ¢ uma caracteristica marcante tanto nos professores quanto nos
estudantes do Lidanca. Se observarmos o perfil dos estudantes que participaram das aulas de
Danca Classica 1, veremos que ¢ ele pluricultural. A professora do Lidanga Lina Frazdo

descreve este contexto:

Os discentes da Licenciatura em Danca do Instituto Federal de Brasilia vém de
diferentes areas da danga e as suas vivéncias corporais tendem a ser bastante
heterogéneas. Dos quarenta ingressos que recebemos a cada semestre, temos alunos
de classe média alta que cursaram balé classico durante muitos anos, assim como
alunos que se iniciaram na danga a partir de projetos sociais que ministravam aulas
de break e hip hop. Ha varios alunos provenientes da danca do ventre, danga de
saldo, dangas religiosas e dangas circulares. As percepg¢des, 0s conceitos e
preconceitos a respeito da danga sdo bastante diversificados (Frazao, 2014, p. 19).

Para os estudantes ingressarem no curso, eles passam por um teste de habilidades que
¢ realizado em grupos de até 14 candidatos e com a duragdo de cinquenta minutos. O teste
consiste em uma série de exercicios de improvisacdo. Os candidatos sdo avaliados
tecnicamente (percepgao espacial, percepgao temporal, percep¢ao de memoria do movimento,
dominio corporal) e criativamente (diversidade de movimento, fluéncia de movimento,
precisao e originalidade). A selegdo ¢ feita, portanto, sem que um estilo de danca seja
privilegiado. O que se busca ¢ a qualidade com a qual o candidato se relaciona com as
propostas, com seu movimento, enfim, com a danga. Esta forma de sele¢do assegura o
contexto multicultural caracteristico dos estudantes do Lidanca.

O teste € necessario, porém, por ser curto demais, € por nao oferecer possibilidades de
didlogo entre o candidato e os professores do curso, ele se torna precario. Nao ¢ possivel
observar as diversas qualidades e habilidades de cada candidato, ¢ muito menos qual a
intencdo que o candidato tem em participar do curso.

O corpo discente de Danca Classica 1 ¢ formado, portanto, por pessoas adultas que,
em sua grande maioria, tiveram pouquissimo ou nenhum contato com a danga cléassica (dos
questionarios que fiz com 54 quatro participantes do curso durante trés dos semestres que
lecionei no IFB, 58% dos estudantes nunca haviam feito aulas de danca classica; 7 % so6 até
trés meses; 16,5 % até dois anos e 18,5 % por mais de 3 anos). Vale a pena notar que o
conjunto de estudantes que compdem a turma a cada semestre traz em seu conjunto uma
bricolagem de habilidades, percursos e experiéncias unicas. Se, por um lado, os bailarinos
deste estudo dividem a experiéncia de estarem no mesmo caminho profissional, por outro,

eles também representam a diversidade de como o corpo dancante pode se expressar.
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2.2 Danca Classica 1

ApoOs estudarmos o contexto em que se insere o curso de Danga Classica 1 (DC1),
proponho agora que vejamos concretamente em que ele consiste. Ele compde a base
curricular do terceiro semestre do programa de Licenciatura em Danca do IFB (Lidanga).
Dentro do curriculo obrigatorio do curso, existe apenas esta unidade curricular dedicada
exclusivamente ao ensino da danca classica. Nao existe, como o nome sugere, a continuagao
do curso, ou seja, nao existe Danga Classica 2, apesar de existir uma optativa em Danca
Classica. Desta maneira, o estudante do Lidanca, no decorrer dos 8 semestres de curso,
contara com 80 horas, ou 40 encontros, para estudar esta técnica. Como aborda-la?

A principio, esta carga horaria pode parecer irriséria, especialmente se levarmos em
consideragdo que a formacao de um dangarino cléassico leva oito anos de dedicagdo integral.
Mas trata-se de outro contexto, o de formacao de professores de danca para a rede publica,
dentro de um perfil multicultural de estudantes. Para alargar essas 80 horas de curso, ¢ preciso
nos apoiarmos na formacgdo integral que o estudante tem. Por isso, vou apresentar
sucintamente o contexto de experiéncias com que o estudante chega em Danca Classica 1, de
acordo com o plano pedagdgico do Lidanga.

Durante os primeiros dois semestres os estudantes participaram de matérias pratico-
tedricas como fundamentos da danga, da musica, da educagdo, da arte-educagdo, anatomia,
cinesiologia e introdugdo a estética e a historia da arte e praticas integradoras, e praticas
corporais 1 e 2. O conjunto dessas aulas t€m como objetivo ndo s6 acolher os estudantes, mas
também sugerir um caminho docente a percorrer por esses futuros professores de danga, ou
seja: o inicio do estudo da danga a partir do conhecimento do corpo e suas possibilidades de
movimento, a partir da danga como area de conhecimento e a partir de uma visao integradora
e participativa da danca. Quando o estudante chega ao terceiro semestre, ele vai ter aulas de
Danca Classica 1 (DC1) que se intercalam com aulas de contato improvisacdo. Havera
também o curso de teoria ¢ historia da danca I, didatica, cultura e sociedade I.

A escolha de introduzir a danga classica por meio das praticas somaticas foi também
uma maneira de dar seguimento aos estudos que os estudantes desenvolveram em Praticas
Corporais 1 e 2. Fiz também parcerias com as aulas de contato improvisagdo, procurando me
manter em conexao com o que eles estudavam por 14 e abordando conceitos proximos nas
aulas DCI. Por exemplo: se eles estudavam o empurrar o chdo para expandirem-se no espago,
eu aproveitava esta mesma coordenagao na barra e até mesmo em exercicios de aquecimento

no solo. Também usava de meu proprio conhecimento e experiéncia em contato improvisagao
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para propor pontes; ndo dangamos o contato improvisagdo propriamente dito, mas sempre uso
improvisagdo para trabalhar com a danca classica.

Outra parceria importante foi com as aulas de Teoria e Historia da Danga 1. Nesta
parceria dividimos textos, videos e aulas também, dando uma oportunidade de expansao para
a reflexdo daquilo que estuddvamos e cridvamos em DCI1. Essas colaboragdes foram
crescendo na medida em que lecionava e na medida em que conhecia meus colegas. No
segundo semestre de 2016, por exemplo, Teoria e Historia da Danga 1 foi crucial para o
andamento de DC1%. Por fim, sempre levei em considera¢io que os estudantes, seguindo o
fluxograma do curso, cursariam a disciplina Elementos do Movimento no semestre seguinte.
Isso se mostrou um dado importante. Essa disciplina também foi ministrada por mim e foi
nela que me interessei em aprofundar os estudos sobre os dois estudiosos do movimento -
Danis Bois e Rudolf Laban —, discussao que tivemos no primeiro movimento da pesquisa.
Durante o terceiro ciclo de DCI, estuddvamos a danca classica em relacdo aos estudos dos

elementos do movimento desses dois autores.

2.2.1 Estruturas para Danga Classica 1

Danca Clissica I - DC 1 [Carga horiria: 80h

COMPETENCIAS HABILIDADES | BASES TECNOLOGICAS
.Ser capaz de trabalhar a técnica [Equilibrar-se, girar, saltar, deslizar,JFundamentos da técnica de danga
de danga classica de acordo com a jcentralizar; lassica. Desenvolvimento das po-

realidade anatomica de cada pes-
$0a;
Saber rcalizar exercicios da dan-

.Ter agilidade nos movimentos dosjtencialidades de movimento na dan-|
membros inferiores; a a partir da técnica clissica. Intro-
.Coordenar bragos ¢ pernas; u¢do a dindmica ¢ aos conccitos

¢a classica de modo consciente;
.Ter forga, flexibilidade, fluéncia,
coordenagio moltora ¢ eXpressivi-
dade a partir dos principios técni-
cos da danga clissica;
.Compreender o desenvolvimento
metodologico de uma aula de tée-

.Saber as diferengas ¢ fungdes depbisicos de uma aula de téenica clis-
cada exercicio. sica, abordando questdes relativas
as formas de ensino ¢ a fungiio de
seus exercicios. Trabalho de barra ¢
¢ centro. Alongamento, exercicios
¢ forga, giros, addgios. Abordagem
natémico-cincsioldgica da técnica

¢ danga cldssica.

Figura 28 - Ementa da unidade curricular Danga Classica 1
Fonte: PPC, Lidanca, IFB (2010, p. 89).

nica de danca classica.

A ementa do componente esta dividida em trés categorias (competéncias, habilidades e
bases tecnoldgicas), pelas quais me guiei para formar o meu plano de ensino. Me baseei

também no Plano de Ensino que estava vigente quando entrei e que dividia o curso em cinco

68 /o . . . .

Nesse semestre, o contexto politico do pais estava muito intenso, o que trouxe um interesse do contexto
politico da danga cléssica para a turma naquele semestre. Pudemos aprofundar sobre essa questdo em parceria
com a professora Larissa F. Barbosa nas aulas de THD 1.
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unidades, estipulando uma divisdo de um conteido pré-estabelecido de passos da danca
classica a serem abordados em cada uma dessas unidades (ver Anexo A).
A partir da andlise da ementa, comecei a pensar na maneira como organizaria meu

plano de ensino. A primeira coisa que fiz foi comparar a ementa com o plano que ja seguia hé
uma década e que chamo de “Do Toque ao Palco”. Ele foi criado por mim em 2005 durante a
minha pesquisa em Paris VIII, e que desde entdo eu utilizo para me orientar nos cursos que
ensino. Eu gosto dele principalmente porque pelo seu senso de narrativa organica, uma
narrativa estruturada em cinco temas e que tem como fio condutor o movimento sensivel, ele

¢ a base da Cocriacao Sensivel.

2° plano desenvolvido por mim em 2005 para o Atelié/Laboratério do Toque ao Palco

O movimento Invisivel

Do movimento invisivel ao visivel
Presenca a estrutura

Criatividade

Expressividade e Apreciagdo

el

O terceiro plano que trago foi o meu plano de ensino de Danga Classica 1. A estrutura
que ofereci para os estudantes do Lidanga incorporava a metodologia de cocriagao e a

metodologia de ensino por projetos, € ficou assim:

3° plano desenvolvido por mim, entre os anos de 2015-2016 para o curso Dan¢a Classica 1

1° Moédulo : Estratégias somaticas para o trabalho de base em danga classica.

2° Médulo : O encontro com o vocabulario da danca classica.

3° Modulo : Danca Classica e os parametros de movimento segundo Laban e Bois.
(A pedagogia da danga classica e a danca educacdo)

4° Modulo : Cocriagao e estudos sobre os coreodgrafos classicos e da atualidade.

5° Médulo : Estudo e apresentagdo de repertorio.

O ultimo plano que trago vird mais adiante, € € 0 que representa essa pesquisa. Ele
nasceu dos demais planos acima e, no decorrer desses estudos, se aprofundou para o que hoje,

a partir dessa investigagao nomeio de Cocriagao Sensivel.

2.2.2 De que danga classica falamos?

Ndo posso deixar, Senhor, de reprovar os mestres de
balé cuja ridicula teimosia é de querer que os
figurantes se modelem por eles e compassem,
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exatamente, seus movimentos, Seus gestos e suas
atitudes com as deles. Esta singular pretensdo ndo
acabaria se opondo ao desenvolvimento das gracas
naturais dos executantes, asfixiando neles o sentimento
proprio da expressdo? (Noverre, carta 2, em Monteiro,
p. 193, 1998).

As origens da danca classica estdo nas cortes europeias do século XVI. A nobreza de
entdo criava suas regras € procedimentos para distinguir e valorizar os membros da corte.
Essas regras corporais governavam desde os mais simples gestos e olhares até o modo de
andar, de cumprimentar e de dangar. Tudo era meticulosamente estabelecido: as distancias, os
angulos, os tempos, assim como eram dispostos milimetricamente os talheres e copos a serem
usados nas mesas dos banquetes. Uma das maneiras de participar da corte foi criada na
renascenca italiana com o nome de balleto, ou danga pequena. Essas dangas da corte tinham
uma funcdo social, presente nas festas e encontros da aristocracia, mas também eram
coreografadas de maneira a estabelecer uma ordem de conduta e uma ordem hierarquica
dentro das cortes europeias. Segundo a critica norte americana Jennifer Tortorello®, as
coreografias eram uma maneira de controlar o que era socialmente aceitavel.

O bal¢ foi levado para a Franga no século XVI e foi gradualmente se elaborando, em
formas mais e mais complexas. O desenvolvimento e o gosto da nobreza pelo balé exigia
agora professores que garantissem uma forma unificada aos movimentos dos membros da
corte. Segundo Tortorello, foi ai que o balé fez a transi¢ao de participagdo para performance.
O foco passou a ser sua teatralidade; ele ganhou um palco, cendrios e cortinas. Mas foi no
século XVII que o rei francés Luis XIV veio a iniciar a formalizagao do balé que conhecemos
hoje. Ele fundou a Academia Real de Danca (atualmente Opera de Paris) em 1661, na Franga,
e com ela toda uma tradi¢ao que conhecemos hoje como balé. Esse vocabulario sobreviveu
séculos, ganhou o mundo e continua sendo uma forte expressao cultural da danca.

Concordo com a pesquisadora Neila Baldi, quando ela distingue:

Uma coisa é o alfabeto do balé classico, outra é o modo como o mesmo € ensinado.
(...) apesar das mudancas na nossa sociedade, nas descobertas a respeito de como a
aprendizagem se da, ainda reproduzimos — ¢ ndo apenas no balé classico — um tipo
de ensino (Baldi, 2017, p.78).

Constatamos, justamente, que a maneira tradicionalmente estrita de ensinar a danga

classica vem sendo questionada por varios profissionais da danca e autores sobre sua

% Fonte: https://ed.ted.com/lessons/the-origins-of-ballet-jennifer-tortorello-and-adrienne-westwood. Acesso em:
13/01/2017
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capacidade de preparar intérpretes-criadores no cenario coreografico contemporaneo (Jaime,
2015; Autere 2013; Baldi, 2017; Marques, 2010; Salosaari 2003). Desde o final do século
passado, esses profissionais vém buscando novas estratégias pedagdgicas visando a explorar a
lacuna tradicionalmente presente na danca centenaria: uma énfase exacerbada na forma em
detrimento de uma experiéncia sensivel e corporalizada do bailarino. Ou seja, a €nfase dessas
propostas recaem ndo na habilidade de executar o vocabulario tradicional, mas sim na
interpretagdo e na autonomia.

Um processo pedagdgico que envolva a danga classica toca numa temporalidade
complexa onde o passado, o presente e um futuro coexistem. Nos palcos, a danga classica
continua se renovando e evoluindo em pleno didlogo com a contemporaneidade. O coredgrafo
norte-americano William Forsythe compara a danca cldssica com uma lingua, no sentido de
que ela ndo envelhece ou fica inatil, somente a maneira de se expressar com ela ¢ que muda
(Salosaari, 2001). William Forsythe, Akram Khan e Wayne Mc Gregor sdo exemplos de
coredgrafos que trabalham a danca classica valorizando os processos criativos e de
improvisagdo dos dangarinos. Por outro lado, vérios coredgrafos contemporaneos baseiam a
pratica de seus dangarinos na danga classica: Pina Bausch, Mats Ek, Jennifer Muller, Marc
Moris, Bill T. Jones e Ohad Naharin sdao apenas alguns exemplos mais famosos. Tive o prazer
de me encontrar no chdo da danca com os quatro Ultimos nomes dessa lista, artistas que
influenciam fortemente o meu entendimento de como ensinar a danga. Eles trouxeram
algumas nocdes importantes, como: multiculturalismo, a ideia da danga cléssica em
ressonancia com a danga contemporanea, ¢ a necessidade de um didlogo entre a experiéncia
codificada da dancga cléssica tradicional e a experiéncia vivida da qual tratamos ainda no

preludio deste texto.

Figura 29 - Vitor Hamamoto dangando o balé Serenade, dezembro 2015, IFB
Foto: arquivo pessoal da autora.
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2.2.3 Propostas iniciais para dan¢a Danga Cldssica 1

Antes de chegar no IFB, eu estava acostumada com o termo balé para nomear as aulas
que dava. Morando fora do Brasil por duas décadas, o termo classical dance (danga classica
em inglés) me fazia pensar em outras modalidades de aula, como danca classica indiana, ou
danga classica balinesa, mesmo sabendo que o termo também ¢ utilizado para designar a
danga classica oriunda das cortes europeias. Fiquei intrigada, entdo, quando vi que iria dar
aulas de Danca Classica 1. Me veio de imediato a sensacao de que iria estudar um livro cujo
titulo era Danga Classica — volume 1. Gostei dessa imagem: folhear o curso de danca cléssica
como se Iéssemos sobre sua totalidade, capitulo por capitulo.

A ideia me pareceu extremamente apropriada para abordar um curso que acontece
durante um sé semestre na formacao de professores de danga, e que conta com estudantes que,
em sua maioria, t€ém pouco ou nenhum conhecimento desta tradi¢do. Oitenta horas nao sdo o
suficiente para formar um dangarino cldssico, mas, levando em consideracao a ideia do livro
Danga classica — volume 1, o tempo me parecia suficiente para estudarmos na pratica o que
esta técnica poderia oferecer a futuros professores de danca.

Esse tipo de proposta (de transformar livro em danca), eu ja fazia frequentemente com
o trabalho com criancas. E uma metodologia de ensino que aprendi em Nova Iorque, no curso
que fiz no Dance Education Laboratory, e que se intensificou na minha pratica na Dinamarca,
quando atuei em varios projetos de danga educacdo para os jardins de infancia de
Copenhague. Um deles se chamava “Dangar uma fabula” (Dense et Eventyre), um projeto
especifico de escolhermos um livro para “ler em movimento” no decorrer de um bimestre ou
semestre. A diferenca aqui era que o livro efetivamente nao existia, € que o projeto era para
adultos. Porém, se a proposta era formar futuros professores de danga, achei que essa seria
uma excelente maneira de introduzir a pedagogia por projetos € a cocriagdo ja na estrutura do
curso.

Propus, entdo, essa estrutura guarda-chuva (a Cocriagdo Sensivel) para o curso,
oferecendo a experiéncia “como um todo” da danga classica. Ao invés de centralizar na
aquisicdo do vocabulario da danga classica, busquei criar oportunidades para que os
participantes se engajassem sensivelmente, fisicamente, criativamente e intelectualmente com
esta danca. Todas estas habilidades deveriam se entrelagar e acontecer, na medida do possivel,
simultaneamente. A pratica sensorial em unissono com a pratica artistica, pedagodgica e critica

da dancga classica.
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Para isso, propus que eles conhecessem a danca classica a flor da pele. A danca
classica como experiéncia sensivel voltada para a cena - do toque ao palco. Trouxe para isso
técnicas de educacdo somadtica e de improvisagdo para o seio do trabalho corporal da danga
cléssica, e foquei no aspecto performativo da danga, ao nortear o curso para uma apresentacao
de um balé ao seu final. A partir dai, os estudantes entraram em contato com os contetidos e
principios desta danca secular. Eles percorreram o vocabulario da danga classica e a sua
historia; refletiram sobre sua pertinéncia no contexto da danga educacao atual; conheceram,
no campo da experiéncia cinestésica e criativamente, as grandes obras da danca cléssica (O
Quebra Nozes, Romeu e Julieta, Giselle, Serenade); assim como coredgrafos contemporaneos
que vém atualizando esta arte (Mats Ek, William Forsythe, Christopher Wheeldon, Akran
Khan, Mark Moris); foram estimulados a trabalhar reflexivamente, a s6s e em grupo, e
finalmente apresentaram um estudo coreografico feito em cocriacdo e parceria, mostrado
publicamente no ultimo dia de aula.

Busquei que todos estes elementos se unissem em circulo fenomenoldgico
hermenéutico na experiéncia vivida corpo/mente do sujeito-dangante. O circulo hermenéutico
(circulo da interpretagdo) acompanha e descreve o movimento da compreensao entre o sujeito
e algo que o interpele (geralmente um texto, mas em nosso caso um movimento, a danca). Se
a danga contém todos os sentidos e interpretagdes possiveis, somos nos que, ao Nnos
relacionarmos com ela, buscamos, encontramos e conhecemos um sentido. Segundo a
hermenéutica, esse sentido vai ser sempre transitorio, restrito aos horizontes, contextos e
mesmo ao espaco-tempo de vida que temos para desfrutar. Ou seja, ndo ha uma verdade
unica, um sentido univoco para os passos codificados da danga cléssica, por exemplo. Entre a
tradicdo do movimento da danca classica, a experiéncia cinestésica e a interpretacao do
sujeito dangante, acontece um circulo de conhecimento, um fluir de compreensao. Assim,
depreende-se que o circulo hermenéutico ¢ a descrigdo do movimento circular (ou em espiral)
que acontece entre a tradicdo — experiéncia — conhecimento (compreensao ou interpretagao)

do sujeito-dangante. Por isso, escreve Gadamer:

Quem quiser compreender um texto deve estar pronto a deixar que ele lhe diga
alguma coisa. (...) Essa sensibilidade nido pressupde 'neutralidade' objetiva nem
esquecimento de si mesmo, mas implica numa precisa tomada de consciéncia das
proprias pressuposi¢des e dos proprios pré-juizos". (GADAMER,1998, p. 631).

Se o movimento pode levar o sujeito dancante a conhecer o mundo, como proposto

por Sheets-Johnstone e Danis Bois, eu acredito que o circulo hermenéutico proposto pelo

filésofo Hans-Georg Gadamer pode nos ajudar a compreender como tal fendmeno se da. Se
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substituirmos a palavra texto pelo movimento na citagdo acima, podemos adotad-lo como

estratégia para abordar a questdo de como a Cocriacdo Sensivel (movimentos sensiveis e
processos de cocriagdo) acontece em danca cléssica.

Conto com a participagdo e parceria continua dos estudantes dancgantes para a
constru¢do do conhecer e do conteido do curso, pois vejo que dessa maneira eles tendem a
tornarem-se pessoas confiantes, criativas, desejosas e habilidosas também em sua relacdo com
a danca. Ou seja, o conteido, quando mediado e compartilhado, € imprescindivel para que
todos cresgcam. Os saberes e fazeres das dancas que aprendemos e ensinamos t€ém como
centralidade o estudante dancante, sem que a possibilidade de proporcionar uma vida
profissional, no caso de estudantes em formagao profissional, seja excluida no processo.

Ao contrdrio de outras metodologias e aplicacdes da danga cldssica, em minhas aulas
ela ndao € um fim em si mesma, e sim um meio para fomentar aprendizagem e criacdo através
de experiéncias cinestésicas. Na formagao de professores de danga tal como proposta no PPC
da Lidanga, esse foco € ainda mais relevante. Nesse contexto, o objetivo principal, ao meu

ver, € o de desenvolver habilidades pedagdgicas em danca a partir da préatica de danca
classica. Diante dos desafios postos em ensinar danca classica dentro do contexto de formagao
de professores, surgiu a necessidade de se experimentar uma nova abordagem e significagdo
para essa linguagem secular. Concebi o ensino da danga classica a partir do movimento
sensivel, contrapondo-me, desta forma, aos métodos tradicionalmente mecanicistas de se
praticar e se aprender esta danga. Esta abordagem busca a génese do sentido do movimento a
partir da experiéncia do sujeito dangante, versus a via puramente mimeética tradicional da
Danca Classica. Desta forma, propus sentidos e abordagens vindos da minha propria trajetoria
da danca. Em comum, clas t€ém o fato de buscarem conhecer o0 movimento em movimento.
Descreverei alguma delas.

Primeiramente, trouxe a minha experiéncia como bailarina profissional nas linhas de
danga em que me especializei (danga classica e danga contemporanea), assim como meu
trabalho como coredgrafa, e a pluralidade de culturas dancisticas dos paises onde morei
(Brasil, Estados Unidos, Dinamarca, Franca e Portugal) para alimentar os processos técnicos e
composicionais, e as releituras dos repertorios classicos que trouxe para o curso.

Trouxe também alguns caminhos pedagogicos ainda desconhecidos pelos alunos do
curso. A comecar pela Somato-psicopedagogia, uma técnica inédita em Brasilia até a minha

chegada ao curso. Danis Bois ja visitou o Brasil uma vez, e existem planos para se abrir uma
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pos-graduacao em Somato-psicopedagogia na Faculdade Angel Vianna. Porém, hoje ainda
temos poucos somato-psicopedagogos no Brasil.”

Uso também a linguagem de movimento Gaga’', criada pelo coredgrafo Israclense
Ohad Naharin, e ainda pouco conhecida em Brasilia, principalmente quando cheguei em
2015, quando era quase desconhecida por professores e estudantes do IFB. Essa técnica ¢
instigante por se basear no mover constante ¢ improvisado do dangarino que explora dessa
maneira diversas texturas e saberes sobre o corpo, o movimento ¢ a danga, em um estado
criativo privilegiado. O principal gol para o dancarino ¢ o de escutar-se, ndo sendo permitido
espelhos nem pessoas ndo dancantes durante essas aulas. Nao sou formada nesta técnica, mas
a pratiquei durante alguns anos com bailarinos da companhia de danga israclita Batsheva que
moravam na Dinamarca. No segundo semestre de 2015, eu trouxe a parceria da minha ex-
aluna e agora professora e coreodgrafa norueguesa Natalia Vir para Danca Classica 1, no
estudo de repertorio do balé Serenade. Ela ¢ uma das rarissimas professoras certificadas desta
técnica e, durante essa ocasiao, ela deu o primeiro workshop Gaga em Brasilia.

Desde 2004, incorporo em minhas aulas a Gyrokinesis®, um método criado pelo
romeno Julio Horvath e que esta se tornando cada vez mais conhecido no Brasil. Conheci esta
técnica em 2001 quando dancava em Copenhague (Danish Dance Theater). O entao diretor,
Tim Rushton, usava essa abordagem nas aulas de danca classica da companhia.”” Ela entra na
minha pedagogia por se basear no movimento € nao na postura como principio regente, €
principalmente pelo fato de se facilitar os padrdes de movimento basico da coluna vertebral,
me auxiliando a experimentar diversas abordagens da Somato-psicopedagogia na danca.

Por fim, trabalho com textos, videos, desenhos, musica e rodas de conversa.

Procurei, com esta combinacdo de abordagens, dar aos estudantes do IFB a
oportunidade de expandir suas habilidades corporais, autorais e criativas em danca classica,
assim como estender as abordagens pedagdgicas para além do que se esperaria em um curso
de danca classica. Por mais particulares que parecam, essas estratégias vao ao encontro com

Parametros Curriculares Nacionais em Danga:

" Armand Angibaud, professor francés formado em Somato-psicopedagogia, oferece a formagio de
Fasciaterapia em Sao Paulo e no Rio de Janeiro para fisioterapeutas, educadores fisicos e dangarinos.

"' Para saber mais sobre essa abordagem instigante, o filme Mr.Gaga ¢ um bom comego:
http://www.mrgagathefilm.com/u-s-release.

2 Em 2016, foi inaugurado um dos mais completos laboratérios de Gyroronic® do Brasil no Instituto Federal de
Brasilia, onde ensinei esta técnica para os estudantes do Lidanca durante dois semestres. Portanto a Gyrokinesis
ndo ¢ inédita em Brasilia, mas ainda pouco vinculada a aulas de danga classica na cidade.
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Nos parece que ¢ justamente no espago relacional existente entre o sujeito, a danga e
o mundo que flui a criatividade, a potencialidade concreta de autoria em danga ¢ a
busca de sentidos inéditos para o sujeito dangante que nela se aventura. (Pardmetros
Curriculares Nacionais, 1997).

Além dessas abordagens, eu adotei algumas estratégias de mediacdo para trabalhar
com a questdo da diversidade, da autonomia e participagdo no seio da aprendizagem da danca
classica. Sao estratégias pedagogicas coerentes a uma formac¢dao em danca em primeira
pessoa. Seguem aqui algumas delas:

Estimular a pratica de danga classica em primeira pessoa, centrada na experiéncia
vivida por cada estudante. Alimentar um ambiente de trabalho que ajude a trazer o foco do
bailarino em sua propria experiéncia, ¢ a partir dela fomentar que o estudante interrogue
durante as aulas como levar seus projetos pessoais de formacao adiante; por isso ¢ importante
nao trabalharmos com espelhos e sim com as percepgoes internas do movimento. Nas aulas
que lecionava na Dinamarca, os estudantes tinham a opcao de contarem ou nao com o
espelhos. Os espelhos ndo foram banidos das aulas no IFB, pois a estrutura fisica da sala de
aula ndo o permite. Usei, entdo, diversas taticas para tirar o foco dos espelhos, como:
trabalhar com os olhos fechados; dar as costas ao espelho; trabalhar em grande circulo;
trabalhar com deslocamentos laterais; usara sala 107 C, no IFB, pois ela ndo tinha espelhos (e
também nao tinha barras); e, por fim, arranjar as barras em forma de estrela, tatica que eu
venho utilizando desde quando lecionava na Escola Superior de Artes Performaticas da
Dinamarca. Nunca vi essa formacao em uma outra aula, ela nasceu do ambiente experimental
da escola dinamarquesa, que, com suas barras mdveis € amplo espago, nos permitia brincar

com varias formas de disposi¢cao do espaco.

Figura 30 - Barras em formagao de estrela. Estudantes de Danga Classica 1, 2° semestre 2016
Fonte: Arquivo pessoal da autora.
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As barras em formagdo de estrela (com as pontas se encontrando no meio da sala)
mudam a paisagem da aula, e com elas muda também o ponto de vista do estudante e o
sentimento de conjunto entre os praticantes. Nesta formacao, os bailarinos tém acesso visual a
todo o grupo, estabelecendo assim um canal de comunicagdo entre eles. Isso ndo acontece no
posicionamento tradicional das barras, ou seja: as barras em paralelo I I I, ou em U. Propor
novas paisagens ou pedir que os estudantes proponham outras paisagens dentro de sala de
aula, ¢ algo que trabalho com frequéncia, uma metodologia de criacao e ensino.

Assim como com o uso do espelho, eu ndo defendo aqui que devamos usar unicamente
a formacao de estrela das barras (ou nunca usar os espelhos). A diversao esta justamente na
variedade e na novidade. Se oferecermos opg¢oes diversificadas e coerentes em sala de aula,
criamos também novos caminhos para o estudante, fertilizando assim uma abordagem
tridimensional da danga classica.

Busquei que as aulas fossem uma experiéncia prazerosa e desafiadora ao mesmo
tempo, para dessa forma os participantes desenvolverem suas habilidades naquilo que fosse
importante para eles, numa atmosfera que inspirasse a participacdo espontdnea, com uma
motivagdo intrinseca ¢ uma atitude autonoma nas aulas. A danga cldssica, assim como
qualquer forma de danca, ¢ uma arte a ser desfrutada com prazer e com o foco na auto
realizag¢do e autonomia de quem a pratica. Espero que dessa forma os participantes possam se
sentir confortaveis e capazes sobre o conhecimento partilhado em DC1. E o que em sala de
aula eu chamo de “self-service”: cada pessoa desenvolvendo o seu proprio trabalho, colhendo
de minhas/nossas aulas aquilo que precisem para tal.

Trata-se de trabalhar uma presenca plena e coletiva. Como observa Danis Bois, “a
forca da presenca do grupo revela algo de nés mesmos” . Trata-se também de observar o que
cada turma traz de unico, buscando no grupo uma co-aprendizagem que apoie € se enriqueca
o conhecimento gerado no curso, a partir das diferengas de cada pessoa, criando assim um
ambiente de aula que reflita 0o mundo em que queremos viver.

Tradicionalmente, a danga cléssica busca uma forma idealizada, que s6 pode ser
atingida por uma forma fisica também ideal. O corpo do bailarino classico ideal ndo existe em
ninguém. O corpo de qualquer pessoa, por mais “talentosa” que seja, terd que ser adestrado, e
se adequar aos minimos detalhes exigidos pela técnica. O corpo do dancarino que escolhe a
danga classica como profissdo ¢ forjado, lapidado e por vezes maltratado para atingir os

padrdes de exceléncia desta expressao secular. Assim, o bailarino que inicia seu caminho na

3 Site pessoal de Danis Bois: http://danis-bois.fr/?p=1742. Acesso em: 3/04/2017
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danga classica de forma tradicional passa por momentos angustiantes com relacdo a sua auto-
imagem. O espelho, o professor e o coredgrafo fardo o papel de eternos “observadores” para
este dancarino. O espelho faz o dancarino cléssico (e de diversas outras técnicas como a danga
moderna, o jazz ¢ as dancas de rua ensinadas nas academias) acreditar que sua imagem
refletida e bidimensional ¢ quem ele ¢é. Conhego bailarinos que até para trocarem de roupa se
guiam pelo espelho.

Hoje existem inumeros estudos que criticam esse fendmeno. O “corpo ideal” muitas
vezes € associado com o corpo como instrumento do sujeito, numa visdo mecanicista que
provoca o bailarino a ter uma visdo dicotomica de si, onde corpo e mente se separam
(Marques, 1998). Esta visao ainda ¢ a mais recorrente nas salas de danca cléssica espalhadas
em Brasilia (Martinelli, 2004). Ela afasta a pessoa que estd dangando de seu proprio
sentimento de existéncia em seu corpo.

Para muitos dos estudantes, este sera o primeiro contato com a dancga classica, tanto
fisica quanto visualmente. Para alguns, o momento ¢ esperado com alegria, e para outros com
angustia. A diversidade cultural, artistica e social dos estudantes do Lidanga me impressionou
e veio a estimular varias das estratégias de ensino que adotei. O trabalho somatico, por
exemplo, veio criar uma base comum de experiéncias e linguagem capaz de tecer teias entre

as diferengas que cada grupo trazia.

2.2.4 A Somato-psicopedagogia em aulas de danga classica

A educagao somatica se diferencia do posicionamento pedagdgico tradicionalmente
adotado na danga classica, onde os estimulos chegam ao bailarino em terceira pessoa, atraveés
de uma forma a ser copiada, uma légica a ser compreendida, um rigor postural a ser
introjetado. Tal abordagem suscita varias questdes relevantes no ensino da danga na
atualidade. A psicologa e coredgrafa Suselaine Martinelli, em seu artigo No ensino da danga,
quem danga?, defende que o ensino da danga deve passar por um processo reflexivo do

professor sobre suas praticas e metodologias.

Nossas experiéncias anteriores com a pratica da danga evidenciavam que as aulas de
técnica de danga tém sido, normalmente, ministradas de maneira tradicional, sendo
que ainda persistem no ensino desta arte, métodos e conteudos originados na
Europa, no século XV e que, importados, se afirmaram educacionalmente no Brasil.
Percebe-se que, professores ministram aulas, baseados em sua experiéncia como
aprendizes e tendem a repetir o que aprenderam quando estudantes. Processo que
ocorre, na maioria das vezes, sem qualquer reflexdo critica sobre as implicagdes
corporais ¢ personologicas ao desenvolvimento do aluno, além da postura passiva
que este tipo de formagdo pode lhes estimular. (Martinelli, 2004).
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Nesse sentido, a proposta da Cocriagdo Sensivel, ao se apoiar na educacdo somatica
oferecida pela Somato-psicopedagogia - SPP, ¢ especialmente proveitosa para orientar o
futuro professor. As praticas da SPP fazem com que o interesse do bailarino volte-se para o
seu proprio corpo € movimento como uma fonte valida de informagdes e conhecimento.
Retomando a perspectiva de que a experiéncia cinestésica € por si so criadora e informadora,
aprender se torna integral ao ato de dancar. O futuro professor de danca, ao reconhecer a
relevancia do dangar no seu proprio processo pedagdgico, encontra sentidos Unicos ao se
relacionar com os conteudos da danga classica e, assim, ¢ de se esperar que transmita esse
entendimento a seus proprios estudantes e suas vidas. O conhecimento que aprendem no
processo de formagao pela pratica ¢ dessa maneira disponibilizado diretamente em sua propria
e futura agdo pedagogica. Carina Santos, estudante de Danca de Classica 1, expressa esse
fendmeno ao dizer, de maneira poética, que: “O olhar sensivel atravessou a minha sala de aula
trazendo vida” (Santos, em entrevista no IFB, 2017).

A busca do movimento sensivel como elemento norteador em aulas de danca classica
encontra ressonancia na aproximacao entre praticas da danga e praticas da Somato-
psicopedagogia, por ser ela “uma disciplina que estuda os meios pelos quais aprendemos e
crescemos em consciéncia, a partir de uma vivéncia corporal mais rica e melhor percebida.”
(Berger, 2006). Para Marc Lefort e Grenier (2015), a SPP se insere no ambito das praticas
somaticas por ter em conta a pessoa como um todo. E Ginot (2014) relata ainda dois outros
aspectos da SPP que a torna uma pratica somatica: as técnicas de toque especificas da
Fasciaterapia e o lugar central atribuido a experiéncia subjetiva através do trabalho em
profundidade sobre e percepcao em geral, e particularmente a percepgao cinestésica.

Para situarmos a relevancia da SPP no desenvolvimento de aspectos formativos e
expressivos da danga classica, Berger nos traz outra pista importante. Segundo ela, a primeira
coisa que essa metodologia nos convida a fazer € encontrar uma intensidade criadora,
“retrouver une intensité créatrice” (Berger 2006). Essa intensidade criadora ¢ interessante para
o dominio das artes e para a formagao de professores em artes.

Dessa forma, a Somato-psicopedagogia trouxe uma renovacdo no fazer da danca
classica, ndo s6 no que tange a satde dos bailarinos, mas sobretudo na possibilidade de se
criar, atuar e aprender a partir de uma perspectiva em primeira pessoa. A dangarina e
estudante Bianca Borges reflete e exemplifica sobre como foi a experiéncia de se ter as

praticas somatica aplicadas na base do ensino da danga classica:
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Encontrei uma identificagcdo com as aulas de balé somdtico porque este “estar” era
mais completo, me sentia realmente presente com os aquecimentos compostos de
alongamentos e exercicios em barra ancorados aos principios da educagdo
somatica. O fato de realizar um cambré elevando meu coragdo ao teto e retornando
pelo puxar das costelas (sentindo meus ossos dizendo volte para a terra Bianca) faz
bem mais sentido pra mim do que apenas: realize um cambré curvando o tronco
para tras. Acredito que todas as dangas deveriam ser ensinadas em conjunto com a
educagdo somatica, afinal esta esta em tudo, desde que estejamos também.

(Bianca Borges, em entrevista por escrito, Brasilia 2018).

A fala de Borges revela no seu final a importancia da presenga da pessoa em seu
proprio processo de experienciar a danga, pois € dessa participagdo que sentidos possiveis sao
encontrados pela pessoa que danca. Retornando essa perspectiva para a danca classica, a
elaboragdo do passo pelo sujeito dancante escapa do vocabulario concreto da danca classica
para desafiar a sensibilidade do bailarino, que se torna cocriador de um vocabulario
centenario.

A danga classica ¢ uma arte que tradicionalmente ndo associariamos com a pratica de
movimentos sensiveis, porém, ela oferece uma pratica codificada (seja em suas aulas, ensaios
ou no palco) voltada a repeti¢do, o que para as minhas aulas, apesar de paradoxal, vem se
mostrando essencial para o estudo sensivel e criativo da danga: para cada sequéncia de passos
pré-determinada, a pessoa experiencia algo novo de si em movimento. Por ndo se “distrair”
em criar movimentos diferentes, ela pode se dedicar a alargar as frestas de sua percepc¢ao de si
em movimento.

Vejo na danga classica uma capacidade de se adaptar e at¢ mesmo mediar outras
praticas. Nesse sentido, através da repeti¢ao, da improvisagao e da experimentagdo, proponho
a elaboracdo de um espaco nas aulas de Danca Classica que possibilite e estimule
acontecimentos sensiveis, poéticos e artisticos. A atriz, diretora e minha orientadora Rita de
Almeida Castro me ajuda a compreender esse processo ao se referir a Stiegler (2007), quando
este diz que para fazer uma experiéncia do sensivel artistico, ¢ preciso ter praticas de
repeticdo. Castro, completando esse pensamento, afirma que a liberdade poética vem da
experimentacdo com a obra; “ndo ha arte sem experimentacao” (Castro, 2012, p. 218). Ou
seja, a repeticdo como um ato de experimentacdo ¢ muito reveladora e interessante — e nao
estou a falar aqui da repetigdo mecanica e passiva da qual Martinelli fala no inicio dessa

discussdo.

Para ilustrar esse processo, gostaria de trazer uma experiéncia que tive na Dinamarca
em 2000. Estava ensaiando para uma producao chamada Clavigo e Marie, com a coredgrafa

dinamarquesa Camilla Stage. Em um dos ensaios, nos passamos seis horas experimentando e
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refinando uma qualidade/movimento na minha respiracdo durante esse movimento (Figura
31). Trabalhei quatro anos com Stage, € ensaios assim eram corriqueiros, o que a torna
famosa pelo rigor com que cria suas imagens ¢ pela fibra sensivel que consegue trazer a tona
em suas obras. Trabalhar com ela foi uma grande oportunidade de explorar o potencial do
movimento sensivel e a qualidade de presenga performatica, um exemplo do rigor na forma,

abrindo as portas para o regiao selvagem da experiéncia vivida.

Figura 31 - Deborah Dodd dangando Marie, em Clavigo og Marie. Coreografia de Camilla Stage.
2000.

Foto: Arquivo pessoal da autora

Por acontecer no corpo tatil-cinestésico do dangarino, ¢ da natureza da danca
possibilitar o criar e expressar artistico em sincronicidade com o conhecer o mundo ¢ a si.
Essas possibilidades devem ser oferecidas, desfrutadas, refletidas e ampliadas quando estamos
buscando a danga como um processo artistico de formacao. Desta forma, desde o surgimento
do primeiro movimento em uma aula de danga, seja ela de danga classica ou outra linguagem,
o sujeito dancante pode vir a ter consciéncia de que ele ¢ simultaneamente autoexpressivo e
expressivo para o outro. Essa dupla natureza da danca possibilita experiéncias unicas para o
individuo e para a comunidade.

Um tendu'®, um plié, um arabesque: para cada um deles hi uma pessoa que
experimenta e sente-se no passo ja inventado, trazendo de sua presenca de si enquanto danca

novos sentidos, novos tonus corporais € novas expressoes. De outra forma (aquela

7% Referéncia visual: http://www.mundobailarinistico.com.br/2013/06/a-adagio-do-italiano-agio-vontade.html.
Acesso em: 13/03/2017 Tendu em francés significa esticado, estendido.
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tradicionalmente aceita em danca classica), a pessoa se veste do passo classico sem oferecer
mais nada de novo, s6 o “correto”, € com o tempo o controle sobre seu corpo e expressoes.
Trago o relato de Angela Mugnatto, de como experiéncia de um port de bras revela sentidos

unicos para quem danga.

-

Figura 32 - Angela Mugnatto realiza um port de bras sensorial
Foto: Jodo Campello. 2017

Quando dango um port de bras totalmente concentrada, a atengdo esta do dedo
mindinho a ponta do nariz que se posiciona e cada movimento me faz entender que
estou dominando o espago e o tempo. Eu sinto o espago, o tempo e a musica juntos.
Sinto uma for¢a de dentro que se irradia pelo ambiente. Uma sensagdo de total
conectividade com o meu corpo e que consigo ir longe, além do habitual. As
percepgoes cinestésicas que mais me formam sdo as do toque. Quando a professora
segura meu ombro, meu corpo se transforma como se corresse um liquido ao qual
sigo e me aponta onde devo chegar. A fala com metdforas faz a imaginagdo
percorrer um outro chdo de imagina¢do para levar meus movimentos dentro e fora.
(...) Dan¢ar pra mim é ir além, ou melhor, muito além. A cabega, o tronco, os
bragos, as pernas, a pélvis , tudo em movimento em varios espagos direita,
esquerda, em cima, em baixo, atrds, na frente , muito acima, muito em baixo, as
mdos soltas no espago, o olhar mais para o interior ou quando encontra o outro.
Muitas sensagoes que vao fazendo da dang¢a um mundo melhor. (Mugnatto, em
entrevista por escrito, junho de 2018)

Ao entrar para o IFB, eu sabia, a partir de experiéncias anteriores, que a maneira
tradicional de dar aulas de dancga classica ndo traria os resultados que eu gostaria. Eu ja vinha
trabalhando consideravelmente no entrelagamento da Somato-psicopedagogia com a danga
classica. Ja havia encontrado diversos obstaculos neste caminho, que me deram algumas
ferramentas necessarias para introduzir o movimento sensivel no vocabulario da danca
classica.

A mudanga que implementei em minhas aulas foi passar de uma aprendizagem que
tradicionalmente privilegia a reproducdo e repeticdo do vocabulario codificado da danga

classica pelo bailarino para uma aprendizagem que busca a via somatica como via
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privilegiada de aprendizagem do mesmo vocabulario. Convidando o bailarino a agir em
primeira pessoa, um sujeito dancante, capaz de experienciar o encontro com a danga cléssica
por meio do sensivel.

Angela Mugnatto, no seu trabalho de conclusdo de curso do Lidanga, focou seus
estudos na minha abordagem nas aulas de Danga Classica 1. A partir de entrevistas feitas com

alunos do curso ela considerou que:

Tanto os relatos dos participantes que tiveram um novo olhar para a técnica classica
anteriormente experimentada, como aqueles que, sem a conhecer, se surpreenderam
a ponto de a incluir como parte no seu percurso na danca ¢ a importincia que
atribuiram a essa pedagogia capaz de inovar a propria técnica, fazem do
conhecimento sensivel, da maneira que foi trabalhado, um caminho importante para
ampliar as possibilidades da danga classica num contexto mais amplo. Espera-se que
os futuros professores venham inclui-lo nas suas aulas para a mudanga de opinides
como a de uma professora, durante meu estagio em academia de danga classica,
sobre seus alunos, de que ndo eram propensos para tratar de emogdo, improvisagao
etc. mas s se interessavam por copiarem os passos para a aprendizagem técnica.
(Mugnatto, 2016, p.40).

Foi assim que, durante um semestre, os licenciandos puderam percorrer um caminho
experiencial que nascia do movimento sensivel em cocriagdo com os principios e habilidades
da danca classica. A medida que os sujeitos-dangantes eram convidados a participar e se
envolver com a Cocriagao Sensivel, foram desafiados a criar suas proprias experiéncias em
sala de aula. A visdo do que a danga classica ¢, e do que ela pode, mudou para a maioria dos
discentes a medida que lhes foram dadas oportunidades de investigar, de se aprofundar e de
criar nesta linguagem artistica. Os eventuais “pré-juizos” tenderam a se transformar em novos
sentidos e a proposta foi abragada com entusiasmo.

Para mim, a Danca Classica 1 foi um laboratorio, um espago definido pelo contexto
que aqui expus, onde eu pude apoiar as questdes ligadas a experiéncia do ser, do sujeito
dangante, que transforma e ¢ transformado pelo e em movimento. O entendimento de como o
sujeito dangante aprende e cria em danga, ou de como surgem saberes baseados na
experiéncia vivida em movimento € o que entendo por conhecer em movimento, um caminho
de conhecimento que se baseia na ideia de phronesis. Neste sentido, Gadelha, ao reconhecer o
movimento como a materialidade da danga, nos fala sobre uma natureza de entendimento

cabivel somente a ele.

Pensar a materialidade na danga é de alguma maneira engendrar-se no ser da danga:
um corpo-por-inventar, possivel de entendimento somente em sua mobilidade,
modificacdo e estrutura transitoria. (...) O movimento, as imagens, os gestos ¢ a
temporalidade que atravessa o sujeito dangante, o faz colocar-se no seio da propria
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mudanga, tornando-se, ele proprio, mudanga, auto-experimentacdo e transmutagao.
Ele acolhe o intensivo, trabalhando em si a dindmica intempestiva dos
acontecimentos. (Gadelha, 2014, p.1).

Sugerir que uma atividade chamada "conhecer em movimento" ¢ possivel, ou ao
menos um conceito que vale a pena ser pesquisado, ¢ por si so arriscado e pode inspirar
algumas suposicdes e preconceitos. As objeg¢des ao valor de discutir tal empreendimento
podem variar desde o argumento conservador e positivista de que a questao ja foi decidida (o
conhecer depende de uma compreensao, e, portanto, de uma atividade mental anterior ao
movimento); a afirmagao radical (a experiéncia ¢ um fim em si mesma, refletir sobre ela seria
enfraquecé-la; tentar tirar dela um conhecimento durante a experiéncia artistica seria ainda
pior); a aceitacao util (o movimento inteligente ¢ aquele adestrado e eficientemente de um
atleta ou um bailarino). A posicao de que o movimento, este fenomeno tao banal, possa ser
uma via de conhecimento, incluindo o reflexivo, esta presente nos pensamentos de Sheets-
Johnstone e Danis Bois. Pensar que algo tao presente, tdo fundamentalmente ontologico e pré-
verbal como 0 movimento seja responsavel por uma atividade tdo nobre e cara a humanidade

quando o conhecer, me faz lembrar da musica de Caetano Veloso:

E aquilo que nesse momento se revelara aos povos
Surpreendera a todos ndo por ser exotico

Mas pelo fato de poder ter sempre estado oculto
Quando tera sido o 6bvio

(Caetano Veloso, letra Um indio, 1976)
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Neste movimento, apresentarei a Cocriagdo Sensivel como abordagem facilitadora do
conhecer em movimento. Descrevo suas bases no movimento, na experiéncia vivida, na
criatividade e no compartilhar. Discuto sobre o meu interesse em apoiar processos de
formacdo em danca nas questdes ligadas a experiéncia do ser, do sujeito dangante que
transforma e ¢ transformado pelo e em movimento. Para isso proponho o estudo sobre a
formacdo em danca a partir da participagdo performativa do artista educador e da poiesis
convivial. Ao final, descrevo como se organizam os ciclos que compdem a Cocriacao
Sensivel, exemplificados por praticas e relatos dos estudantes de Danga Classica 1.
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3.1 Regiao selvagem da experiéncia vivida

“Ele estava so. Estava abandonado, feliz, perto do
selvagem coragdo da vida.”
James Joyce

Reconhego na afirmagdo “E dangando que encontramos a Danga”, da coredgrafa e
pesquisadora Patricia Kuypers (2001, p.06)”°, a importincia de privilegiar a experiéncia da
danga como fenomeno irredutivel, fonte de todos os sabores e saberes possiveis em danca. A
ideia de encontrarmos a danga ¢ também fundamental, pois traz a no¢do de vinculo entre a
danga e quem danca, estabelecendo um contato direto entre eles, sem interpretacdes e sem
artificios. A danga, o movimento e as sensagdes da pessoa que danga estardo sempre
conectados a experiéncia dangante, como estardo também os sentidos e reflexdes que deste
encontro surgirem.

Por sua qualidade efémera, observar a natureza das nossas experiéncias dancantes
revela particularidades tanto da danga quanto de nds, seres humanos, que nos encontramos e
nos envolvemos com ela. Sheets-Johnstone aponta para a experiéncia sendo a propria
identidade da danca: “E somente retornando a experiéncia vivida em danga que alguém pode
comecar a descobrir sua singularidade e vitalidade (Sheets-Johnstone 2015, p.5)"®. A
experiéncia vivida ¢, portanto, a esfera de passagem e de encontro do sujeito-dancante com a
sua danca. Ela ¢ fundamental para que o conhecimento pelo € em movimento venha a
acontecer. A vivéncia da danca e dos elementos do movimento que a constituem sao vivéncias
cinestésicas € nao processos puramente mentais.

Para Danis Bois, “penetrar o mundo da interioridade corporal ¢ explorar uma ‘regiao
selvagem’, sem referéncias conhecidas™ (Bois, 2008, p.46). A proposito de uma presenga a
vida, a experiéncia de interioridade ndo se restringe ao pensamento, nem adquire sentido
somente a partir do que ¢ conhecido. Na lingua alema, existem duas palavras para o que
denominamos experiéncia em portugués: 1) Erlebnis significa experiéncia vivida, seria a
experiéncia imediata e vivida na qualidade de realidade plena, ou seja, a danca sentindo a
danga, ou ainda, o sujeito sentindo a observagdo da percepcao da sua danca; 2) Erfahrung

seria a experiéncia refletida, um conhecimento, uma habilidade, ou ainda uma descoberta.

3 C’est en dansant qu’on retrouve la danse, par la mémoire kiesthésique, plus siirement que par un processus
purement mental.

"8 It is only by returning to the lived experience of dance that one can begin to discover its uniqueness and
vitality.
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Algo que ganhamos ap0ds a experiéncia vivida, ou por meio da pratica continua de uma agao.
Ha, ainda, um outro significado para experiéncia, do latim experientia, que seria a prova,
ensaio ou tentativa. Vejo, em todos esses sentidos, contribui¢des que tornam o campo da
experiéncia algo fundamental nos processos artisticos e pedagogicos que envolvem a danca.

O filésofo espanhol Jorge Bondia propde pensarmos a educagdo a partir do par
experiéncia/sentido. Ele discute a nog¢ao de experiéncia a partir de Heidegger, definindo-a
entdo, como sendo “aquilo que acontece em nds” (Bondia, 2002, p.21). A experiéncia da
danga acontece em nos, em primeira pessoa, € nela experiéncia/sentir/sentido acontecem em
sincronicidade, por exemplo: durante a experiéncia de dobrar as pernas (o movimento do
plié), meus sentidos me indicam que estou em descendéncia; ou eu sinto a modulacao tonica
durante um movimento de desequilibrio.

Se retomarmos os termos de Vermersch (2008, p.17), ou seja, que a experiéncia vivida
se situa em uma regido selvagem, livre do controle consciente e aberta as informacgdes
sensoriais que nos chegam e sdo criadas por nos a todo instante, podemos considerar esta
experiéncia um fendmeno que traz em si a natureza da criacdo. Quando o bailarino cria a
danga em si mesmo, o movimento sensivel age como uma espécie de experiéncia informante,
criadora e inovadora, o conhecer € 0 mover na pratica viva e atenta da danga. A experiéncia
em danca revela a danga.

A danga, por ser uma forma teatral baseada no convivio real entre o artista e o
publico, acontece numa “zona de experiéncia e subjetivacdo singular (...), Gnica em suas
coordenadas e sua densidade de experiéncia. A excepcionalidade se funda, na realidade do
singular, com o acontecimento teatral.” (Dubatti, 2016, p.165). A referéncia do critico e
dramaturgo Jorge Dubatti, dita de outra forma, reforca que as pessoas que dancam e as
pessoas que assistem a danga estdo vivendo experiéncias que sO sdo possiveis através da
danca em seu acontecimento vivo, encarnado.

Esta premissa da experiéncia viva, atenta, inventiva se torna ainda mais instigante e
necessaria diante do desafio posto em se ensinar dancga classica dentro do contexto de
formagdo de professores de danca. Gosto muito de pensar que a aula classica pode acontecer
em um regido selvagem e sem referéncias conhecidas. A imagem em si ¢ instigante; ela
metaforiza o encontro entre o movimento espontdneo e o movimento codificado, um
potencializando o outro.

A proposta da Cocriagdo Sensivel em aulas de danga cldssica me provocou a pensar
nos modos de transmissdao da danga, e a encontrar novas maneiras para nomear, conduzir,

acompanhar, dar sentidos e compartilhar a experiéncia corporal em danga classica. Propus aos
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estudantes uma gradualidade entre a aprendizagem baseada na mimese e no estimulo

puramente extereoceptivo, para uma abordagem altamente criativa, inovadora e sensivel.

N 4 = 2
Figura 33 - Vitor Hamamoto em processo de Cocriagdo Sensivel do balé Serenade
Foto: Arquivo pessoal da autora: 2016

Na foto acima, ¢ possivel ver Hamamoto cocriando com as nuancas de suas
percepcoes cinestésicas. Ele estd olhando para a suas maos, interessado, atento; a perna direita
parece também presente em seu olhar. O olhar nasce de tras, no diamante da nuca, e se apoia
em suas fascias até chegar nos dedos de suas maos. Sua atengdo estd a perceber, a nuangar o
fresco do seu mover juntamente com a composi¢cdo que ele previamente estabeleceu. Ha um
sentido de novidade quando ele ao percorrer esses lugares pré estabelecidos. A experiéncia
articular, tonica, temporal, amplitudinal do movimento, e varias outras, sdo elementos que
podem ser novidades sensiveis nesse momento. Basta ele pousar, como revela estar fazendo,
sua percepc¢ao sensivel nelas. Hamamoto fez, a partir de seu conhecer em movimento, uma
bela interpretacio sensivel do balé Serenade.”’

Pousar atencdo ndo ¢ a mesma coisa de nos ocuparmos mentalmente e mecanicamente
com o movimento. Para que a experiéncia de tal atencdo aconteca, temos que estar mais
disponiveis, do que ativos. A reflexdo de Bondia sobre a qualidade de presenga do sujeito da
experiéncia ilumina este estado de disponibilidade.

Em qualquer caso, seja como territorio de passagem, seja como lugar de chegada ou
como espago do acontecer, o sujeito da experiéncia se define ndo por sua atividade,

77 . ~ .- .~ . . I © o~

Eu convido vocé a assistir a cocriagdo feita por Vitor Hamamoto, em resposta ao exercicio de composigdo
coreografica propostos em setembro de 2015, e que resultaram na apresentagdo de Serenade. Disponivel no
video 1 que acompanha essa dissertagdo, cuja capa esta presente no Apéndice E.
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mas por sua passividade, por sua receptividade, por sua disponibilidade, por sua
abertura (Bondia 2002, p.24).

Estar disponivel para a experiéncia permite a quem danga criar novas expressoes,
intuicdes e conexdes em movimento vivo. Estas novidades sensiveis, presentes na experiéncia

vivida pelo bailarino em movimento, transbordam em algo visivel no espago.

Figura 34 - Desenho de Jozzi Sijor de seu momento significativo ao dancar Giselle™
Foto: Arquivo pessoal da autora, 2016

Acordada, meu movimento e minha aten¢do acordaram. Foi como iluminar cada
parte do meu corpo e fazé-lo acordar, talvez despertar. Respirei fundo enchi meu
corpo de luz pude perceber o inicio do movimento e para onde ele iria, sem ao
menos que o meu consciente soubesse. Nao é sobre esquerda ou direita, é sobre ndo
fazer perguntas mas receber respostas através do movimento. (Jozzi Sijor, em
entrevista no IFB, 2017).

A caracteristica primdria da receptividade e da nao voluntariedade presente na
experiéncia vivida engendra desafios artisticos-pedagdgicos sobre o conhecer € o criar em
movimento que sdo de grande importancia para esta pesquisa. Neste sentido, Cristine Greiner
vai nos apontar que: “Nao se aplica o conhecimento sensorio-motor a experiéncia. Ele ¢

testado, o tempo todo, como experiéncia. A experiéncia perceptual € um modo de exploragao

do mundo” (Greiner, 2010, p.77).

78 Este desenho, faz parte da entrevista multimodal (SVENDLER NIELSEN, 2009), sobre o momento de
movimento significativo que fiz com os estudantes do segundo semestre de 2016.
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Reivindicar a experiéncia sensorio-motora como a forma de conhecer privilegiada,

revela o carater de ligagdao imediata da danga com a vida.

A danca nio esta fora da vida, mas ¢, ao contrario, compreendida por ela, no duplo
sentido de estar contida nela e de ser por ela entendida. Ou seja, em ultima instancia,
¢ pela vida — movimento de desvio — que ha em n6s que compreendemos a danga, e,
em sentido contrario, ¢ a vida que lhe da sentido: movimento de desvio no e pelo
sensivel. (Mendes, 2013, p.102).

As reflexdes de Mendes e de Greiner soam como um eco do preludio dessa pesquisa,
quando Sheets-Johnstone defende o movimento como via privilegiada de nos encontrarmos
no mundo, ou com quando Bois afirma que o movimento sensivel ¢ a propria vida. Admitir a
possibilidade de dancarmos em regides selvagens da experiéncias vividas ¢ vislumbrar que
através da danga podemos escutar e participar da vida diretamente; ¢ um significado sutil de

que a danga nao esta fora do ser e nem da vida.

3.2 A criatividade enquanto estado criativo de percepc¢ao

Até que ponto podemos ser criativos durante os exercicios na barra em uma aula de
danga classica? Trago essa pergunta comigo desde 2006, apds uma conversa com o meu entao
orientador de pesquisa, o professor Jean-Marie Pradier, nos corredores da universidade Paris
VIII. Fui pega de surpresa, pois para mim as aulas de danga classica sempre me
proporcionaram momentos de insights, uma dindmica de atencdo em fluxo que sinto ser o
cerne da criatividade. A pergunta e o estranhamento que ela me causou sdo interessantes € me
provocaram a observar, de fato, as possibilidade de se cultivar a criatividade em aulas de
danga classica. Se sim, como seria se dangarinos, intérpretes, estudantes, coredgrafos e
professores se apropriassem da técnica cldssica de modo criativo, de modo singular, de modo
unico?

Me interesso pelo que acontece quando estamos experimentando a realizagao de uma
sequéncia de danga em relagdo & uma musica, € me interessa também como o estado criativo
participa desse momento. Ou ainda, o que acontece quando dancamos um dueto que criamos
juntos, durante uma experiéncia cénica? Como eu, enquanto professora-performer, proponho
o dialogos entre sujeitos dancantes? Como se da, no artista educador, a relagdo com seu
estado criativo de percepcao enquanto ele atua como facilitador do conhecer em movimento?

No meu trabalho em danca, me interessei em responder essas perguntas, aceitando

a provocacao feita pelo professor francés. Ha mais de uma década, venho identificando em
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minha pratica momentos que poderiam ser tidos como criativos, e quais percursos se revelam
mais ou menos propicios para esse estado criativo.

Nao pretendo aqui revelar os mecanismos da criatividade, isso fugiria dos limites que
a pesquisa se propde. Mas ¢ importante identificar o que eu entendo como criatividade. O meu
interesse pelo tema vem primeiramente de minha experiéncia pessoal, quando eu identifico
que o meu engajamento € motivacao ao dangar parecem estar diretamente ligados com o
sentir-me em fluxo criativo com a experiéncia que estou realizando em danga, ou em
movimento. Junto a minha experiéncia, trarei agora a voz de outros artistas e pesquisadores
que possam dialogar sobre o que nos inspira a fazer, sentir, criar algo novo.

A primeira pista que encontro estd nas ideias do renomado fisicista David Bohm
(1917-1992), que tece em seu livro “On Creativity”, a ideia de que a criatividade estd presente
em nossas experiéncias na medida que nos deixamos conectar, ou acordar, ao que ele chama
de estado de espirito criativo. Algo parecido com o que Jozzi Sijor nos descreveu
anteriormente e que aponta para o sentido de criatividade que trabalho nessa pesquisa. O que
eu chamo de fluxo criativo Bohm parece nomear de “creative state of mind”, (traduzindo para
o portugués, poderia ser “estado de espirito criativo”, ou “estado de mente criativa), que para

ele ocorre quando:

[...] Aquele cujo interesse pelo que esta sendo feito € sincero e total, como o de uma
crianga pequena. Com este espirito, estd sempre aberto para aprender o que é novo,
para perceber novas diferengas e novas semelhangas, levando a novas ordens e
estruturas, ao invés de sempre tender a impor ordens e estruturas familiares no
campo do que é visto.”’ (Bohm, 2005, p.21).

Para o autor, os trabalhos criativos podem ser ou ndo so artisticos, (podem ser de
pesquisa, por exemplo), mas dependem primeiramente desse estado de espirito criativo, cujas
caracteristicas seriam esse “estar disponivel para a experiéncia” e o envolvimento por meio do
“Iinteresse intrinseco” da pessoa no que ela esta realizando. Um estado de disponibilidade que
tem profunda ressonancia com o pensamento de Danis Bois, que como vimos também se
interessa pelas “novidades” que surgem involuntariamente da percep¢ao Sensivel.

Outro ponto relevante na fala de Bohm ¢ quando ele destaca que perceber as novas

diferencas e novas similitudes faz parte tanto dos estados quanto das acdes criativas. Essa

" What is the creative state of mind, which so few have been able to be in? As indicated earlier, one whose
interest in what is being done is wholehearted and total, like that of a young child. With this spirit, it is always
open to learning what is new, to perceiving new differences and new similarities, leading to new orders and
structures in the field of what is seen.
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relagdo percebida entre novas diferengas ou novas similitudes ¢ o que venho chamando em
minha pratica de “nuancar”, ou seja quando trabalhamos cinestesicamente a amplitude dos
elementos do movimento humano, como abordado no movimento 1 da pesquisa. Para haver
diferencas ou similitudes, precisamos estar relacionando ao menos dois pontos de referéncia.

Bohm valoriza, tal como no conhecer em movimento, a participagao da percepcao
dentro dos processos criativos, € considera ato criativo de percep¢do como algo que se torna
consciente. Ou seja, para essa pesquisa seria plausivel dizer que: o sujeito dangante percebe
cinestesicamente as novas diferencas e novas semelhangas, as nuancas sensoriais, vindas de
seu ato criativo de perceber as amplitudes de elementos e texturas de seu mover. A pessoa que
danga se abre para uma relagdo criativa e encarnada com o seu mover. A criatividade, esse
conhecer em movimento, aparece durante a percep¢ao dos efeitos do nuancar e degustar as
percepgoes.

Gostaria de aproveitar aqui os pontos levantados Bohm e descrever o possivel estado
criativo de percep¢do que a dangarina Jéssica Versiane (Figura 35) elabora ao entrar em
relagdo tatil-cinestésica com o exercicio de port de bras. Ao dangar, ela esta a realizar um ato
criativo de percep¢ao ao nuangar cinestesicamente as novas similitudes e novas diferengas

percebidas durante o seu mover codificado.

Figura 35 - Um ato criativo de percep¢do. Jéssica Versiani
Foto: Jodo Campello, 2016.

Jéssica pode ter dancado o mesmo movimento quatro vezes durante a mesma
sequéncia, porém, em cada uma delas ela tera a oportunidade de cocriar com os elementos do
seu movimento, percebendo as nuangas entre novas similitudes e diferencas engendradas
durante a sua relagdo criativa de percep¢do com padrio de movimento previamente
estabelecido. Ao engajar-se, disponibilizando-se sensorialmente a escuta do didlogo tonico-

cinestésico com o seu mover, Jéssica conseguird aceder a um estado de criatividade onde ela
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cria, cocria e recria sensagdes, imagens e insights originais. Tudo vai depender da qualidade
da atencdo dada por ela a sua percepgao cinestésica e ao fluxo criativo que transbordard ao
estabelecer um estado criativo de percepg¢ao com o seu mover.

Estamos falando de uma criatividade de perceber movimentos; de uma criatividade
que cria com percepcoes cinestésicas; de um criar cinestésico; ou, usando os termos de Bohm,
de “um ato criativo de percepcao”. Aprofundando ainda mais essa questao, Bohm chega a um
conceito similar que eu chamo de prazer, um dos sinais de que estamos em fluxo criativo.

Vamos ver o que ele diz:

Em um ato criativo de percep¢do, a pessoa primeiramente se torna consciente
(geralmente nao-verbalmente) de um novo conjunto de diferengas relevantes, e
comega a sentir ou a notar um novo conjunto de semelhangas, que ndo vém apenas
de conhecimentos prévios, seja no mesmo campo ou em um campo diferente. Isso
leva a uma nova ordem, que entdo da origem a uma hierarquia de novas ordens, que
constitui um conjunto de novos tipos de estruturas. Todo o processo tende a formar
totalidades harmoniosas e unificadas, sentidas como belas, assim como capazes de
mover aqueles que as compreendem de maneira profundamente estimulante. (Bohm,
1969, p.20, grifo meu)™

Nao seria esse “compreender de maneira profundamente estimulante” um prazer
semelhante a quando conhecemos um novo movimento, ou uma nova nuance em nosso
mover? A criatividade ndo depende da acdo realizada em si, mas da habilidade individual da
pessoa de se colocar em uma dindmica criativa € consciente que a possibilite descobrir essa
totalidade harmonica no fundo de suas experiéncias. A atividade pode ser mecanica, mas o
estado mental pode estar livre e em fluxo criativo. Por outro lado, a atividade pode ser
extremamente livre, como em uma improvisacao em danga, mas o seu fluxo criativo esta
preso a padrdes motores e sensoriais condicionados.

Na foto a seguir, Anna Carolina Uchda também est4 a fazer um movimento de port de
bras, porém aqui estamos em um outro lugar. Anna Carolina cocria com as esferas da
natureza e parece profundamente envolvida, em harmonia dindmica, fluida e criativa com seu
dangar e com o espaco que o parque lhe oferece. Na Figura 36, ha um efeito visual onde
linhas luminosas cruzam a imagem, percebemos uma textura conectiva, uma fascia luminosa

e movente entre Anna Carolina e a natureza. Sua mao esquerda esta a tocar essa fascia de luz,

8 In a creative act of perception, one first becomes aware (generally non-verbally) of a new set of relevant
differences, and one begins to feel out or otherwise to note a new set of similarities, which do not come merely
from past knowledge, either in the same field or in a different field. This leads to a new order, which then gives
rise to a hierarchy of new orders, that constitutes a set of new kinds of structures. The whole process tends to
form harmonious and unified totalities, felt to be beautiful, as well as capable of moving those who understand
them in a profoundly stirring way.
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e seu olhar estd em ressonancia com a totalidade das forcas e estados de presenga deste

acontecimento cénico.

N - - =
Figura 36 - Anna Carolina Uchoa e a Cocriag@o Sensivel no movimento de port de bras
Foto: Jodo Campello, 2017.

O olhar do fotografo desta vez captou as esferas de criatividade entre Anna Carolina e
os elementos qualitativos do seu movimento, ¢ de Anna Carolina e os elementos da natureza
que a envolvem. Quem esta a fazer essa cocriacdo? Anna Carolina, a natureza, o fotografo,
eu ou voce?

Bohm vai distinguir também a diferenca entre os processos criativos € 0s processos
puramente mecanicos, uma distingdo muito apropriada quando buscamos falar de criatividade
em danga classica. A criatividade esta ao alcance de todos e ndo ¢ determinada pela atividade

que exercemos, mas sim pela relagdo perceptiva que estabelecemos com a sua experiéncia.

O trabalho de criatividade requer, acima de tudo, um estado de espirito criativo. E,
em geral, o que aprendemos como filhos, de pais, professores, amigos e da
sociedade em geral, é ter um estado mental conformista, imitativo, mecénico, que
ndo apresente o perigo perturbador de “perturbar o status quo®' (Bohm, 1969, p.20).

Na minha pratica, lido diariamente com essa realidade, tanto pessoalmente como
quando acompanho estudantes e artistas em seus processos artisticos. E, ao contrario do que
muitos possam pensar, esse estado mental imitativo, mecanico e conformista ndo esta presente

somente nas aulas de danga classica. Meu interesse pelas possibilidades do “conhecer em

81 Creativity work requires, above all, a creative state of mind. And generally speaking, what we learn as
children, from parents, teachers, friends, and society in general, is to have a conformist, imitative, mechanical
state of mind, that does not present the disturbing danger of “upsetting the apple cart”.
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movimento” ocorre precisamente porque ele parece ser uma questdo tdo onipresente, tao
ligada a vida, a liberdade e a possibilidade de significagdo para a pessoa que sua constante
omissao dos modos de conhecer oferecidos pela sociedade, e até mesmo pela dancga, sugere a
possibilidade de que um conjunto mais significativo de hesitagdes e inquietagdes por parte da
sociedade esteja escondido nessa aparente negligéncia.

Na Cocriagao Sensivel ¢ imprescindivel, entdo, estabelecer um trabalho de temperar
o que seria um estado de fluxo criativo e um estado mecanico e imitativo de experienciar o
movimento. Ao trabalhar a nuanga entre os dois estados, a Cocriagdo Sensivel oferece para o
sujeito dangante uma porta, para que ele proprio trace suas vias de acesso para o seu estado

criativo perceptivo. Para isso uso diversas estratégias, cito aqui algumas:

!

Figura 37 - Trabalho de Cocriagao Sensivel nos exercicios da barra classica. Estudantes do 2°
semestre de 2016

Foto: Arquivo pessoal da autora

« Trabalho improvisagdes coletivas nas quais ndés nos concentramos coletivamente
no trabalho de nuancar os elementos do movimento, como por exemplo o abrir ¢ o fechar.
Muitas vezes trabalho com essa estratégia na pratica das improvisagdes Gaga, seja no periodo

inicial da aula ou como na foto, entrelagada com os exercicios codificados da dancga classica.

« Em duos ou em grupos, trabalhamos as percep¢des do estado de performar e o de
apreciar, estimulando em ambos os posicionamentos um estado criativo de percep¢ao, ou seja,
tanto quem danca quanto quem contempla estdo em fluxo criativo. Para isso, me utilizo da
pratica comum em aulas de dancga classica na qual se divide a turma em grupos para que

somente um realize um determinado exercicio. Eu aproveito esses momentos para fomentar
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uma troca: quem danga cria e se oferece a ser observado e quem observa, contempla, cria e
nao julga. Como se estivéssemos ora apreciando um por-do-sol, ora sendo um por-do-sol.

« Durante os estudos de repertorio, mesclo movimentos codificados com praticas de
improvisacdo e com praticas de composi¢do instantdneas®”. A partir dai, pela via da empatia

cinestésica e pela convivéncia, procuramos encontrar e tecer composicoes coreograficas .

Em todas essas estratégias, ¢ essencial instalar os fatores sensiveis da atengdo, da
percepcao cinestésica, da modulagcdo tonica e da co-presenga como esferas dinamicas
capazes de envolver o sujeito dancante em seu estado criativo de percepgao.

A relagdo com o prazer em se perceber movendo e criando, por sua vez, também deve
estar na base do trabalho. Ha uma coragem peculiar que chega ao sujeito dangante quando
esse esta em estado criativo cinestésico. O corpo, quando abordado enquanto sujeito e ndo
objeto, ¢ parte inerente do todo ser dangante. Nasce dai um estado de confianga e de partilha
que se estabelece entre o dangar- o sentir- o criar - o expressar no dancarino. Artistas da danca
como como Ohad Naharin (em Gaga, o prazer ¢ quase um método) e Janniffer Miller (para ela
estado o criativo, “the creative mind”, ¢ a verdadeira linguagem do movimento) identificam
como o cerne da poténcia do sujeito dangante e colocam no centro de suas respectivas
abordagens o entrelacar entre prazer e criatividade.

Quando a criatividade ¢ abordada como um estado criativo perceptivo, ela desdobra-se
em novas estruturas e possibilidades para todos os envolvidos na experiéncia. Vejamos agora

como acontecem esses desdobramentos dentro do tema da cocriagao.

3.3 A cocriacdo como pratica formativa em danga

Convivio remete a uma escala ancestral da humanidade,
uma vez que ele nasce da primeira ocasido em que dois
seres humanos se encontram.” (Dubatti, 2016, p. 129).

A cocriacdo traz em seu prefixo “Co — (latim, cum, com)” os aspectos conviviais,
colaborativos e concomitantes necessarios para que ela seja uma abordagem coerente com o
conhecer em movimentos. Para Dubatti, a singularidade das artes da cena ¢ o convivio

humano, sem intermédio de tecnologias. O corpo a corpo oferecido pelo acontecimento

82 Para saber mais sobre composi¢des instantineas refira-se ao artigo de Jodo Fiadeiro If you don’t know, why
ask? An introduction to Real Time Composition. Em: Knowledge in Motion: perspectives of Artistic and
Scientific research in dance: Piscataway: Transaction publishers 2007
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cénico. Uma perspectiva que vai de acordo com a natureza da experiéncia que tratamos nessa
aqui. A criatividade ¢ movida e construida por meio da relagdo direta da pessoa com a
realidade de suas percepcgdes cinestésicas, a partir dela € possivel captar o ineditismo e
originalidade constantes de seu mover. Entendo a cocriagdo como o acontecimento de ir ao
encontro de algo ou alguém, para que a partir desse encontro o sujeito dancante, sem
abandonar seu estado de criatividade cinestésica, possa escutar, encontrar e revelar uma nova
direcdo, inédita e de autoria compartilhada, seja entre o sujeito dangante e os elementos de seu
movimento numa uma cocriacao individual, seja com uma outra pessoa numa cocriagao
coletiva. A Cocriacao Sensivel centraliza esse processo na presenca do sujeito “com” e “em”
movimento, seja em processos individuais, ou coletivos.

A pesquisadora do movimento na danga, Lenira Rengel (2017), recentemente se
debrucou sobre o conceito de cocriagdo e trouxe uma reflexao que acentua a importancia do

‘criar com’.

Quando dangamos, estamos em um estado ininterrupto de cocriacio, de
corresponsabilidade. Dangar é criar junto, criar com. E esse tipo de no¢do ndo se
restringe apenas a dancgas a dois, em grupo ou a dangas de contato tatil perceptivel.
Um solo, (...), também ¢ criar com, no sentido em que é impossivel se desvincular
de quem vocé ¢, e de como se ddo suas relacdes com o ambiente € com as outras
pessoas. (Rengel et al, 2017, p. 61, grifo meu).

Figura 38 - Carina dos Santos da Silva dangando o solo de Julieta & Romeu. Olhos d’ Agua.
Foto: Jodo Campello, 2017.

Cocriar ¢ entdo valorizar a experiéncia do encontro ¢ desse encontro revelar uma

informacao para si. O que a autora descreve como “criar com” venho denominando “de criar a
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partir de encontros”. Identifico ressonadncias entre o pensamento de Rengel e a Cocriacao
Sensivel quando ela enfatiza a importancia dos encontros para que se estabeleca um estado
ininterrupto de cocriagdo. Na Cocriagao Sensivel, como ja& vimos, 0s encontros nascem nas
descobertas tatil cinestésicas do toque haptico para perpassar, em ciclos, por diversos
processos em danga. A estudante de Danca Classica I, Carina Silva, coloca em evidéncia esse
aspecto ao descrever sua experiéncia com a Cocriagdo Sensivel quando diz: “Meu corpo teve
um encontro com o movimento onde eu me percebi dancando com ele.” (Silva, em entrevista,
IFB, 2017). O Cocriar, de acordo com Rengel, valoriza a corresponsabilidade da pessoa
perante as eventuais descobertas reveladas para si durante o seu dangar. A Figura 38 (na
pagina anterior) busca ilustrar os aspectos da cocriagao citados por Rengel, ela traz a imagem
de Carina Silva durante seu trabalho solo de Cocriagdo Sensivel no parque Olhos d’Agua.
Nela podemos vislumbrar momentos em que a dangarina descobre e revela em movimentos
novos aspectos do solo que criou para o balé Julieta & Romeu.

Esse estado ininterrupto de cocriagdo poderia ser um estado compativel com o
descrito por Bohm, um estado em fluxo de cocriacao cinestésica. A arte de cocriar percepcoes
cinestésicas em relagdo aos varios acontecimentos que o ser dangante atravessa. Rengel, assim
como Martinelli (2000), aponta que este estado de cocriagao em fluxo acontece em diversos
fazeres da danca. O convivio e o compartilhar sdo dimensdes essenciais da danga, arte das
celebracdes e dos encontros por natureza. Por depender do corpo a corpo para sua
transmissao, inovacao, e disseminagao, e por sua vocagao ao compartilhar convivial, sera que,
de fato, haveria algum momento em que a danca ndo se desse de forma cocriada? Nesse
sentido, Rengel ¢ enfatica: “Se somos seres correlacionados, ndo existimos independente dos
outros. Nao existimos ‘em si’ mas sempre “em relacao a” (Rengel, 2017, p. 59).

Para ela, a cocriagdo em danca acontece em uma triade entre sujeito criadores,

contexto e objetivo comum:

O processo cocriativo em Danga se dd& em um espaco onde coabitam os sujeitos
cocriadores com suas particularidades, o contexto da criagdo (social, politico, entre
outros) e o objetivo comum: produzir arte, em nosso caso, produzir Danga (Rengel,
2017, p. 59).

O termo ‘“cocriagdo” também vem sendo abordado na danca pela pesquisadora
inglesa Kerry Chappell dentro de um grupo de pesquisa chamado Dance Partners for

Creativity (DPC). Parcerias criativas em danca acontecem quando se da privilégio a praticas
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de trabalhar em colaboragdao nos processos de aprendizagem e de criacdo em danga, dando
énfase no trabalho de comunidade e ao mesmo tempo reconhecendo o valor do individuo.

Em Danga Cléssica 1 aconteceram diversas parcerias, em multiplas esferas, muitas ja
citadas aqui. A figura abaixo mostra uma parceria entre os participantes do processo
composicional de Giselle. Eles optaram por fazer seus proprios figurinos. Para isso, uma das
participantes, a estudante Elismaria Araajo ofereceu trés dias de oficinas de costura para o

grupo. Uma parceria fundamental referente ao valor da cocriatividade na danga educacao.

Figura 39 - Oficina de figurino. Estudantes dangantes: Elismaria Aratjo, Anna Carolina Uchoa
Fonte: Arquivo pessoa da autora, 2015.

Processos como esse revelam dois aspectos epistemoldgicos da Cocriagdo Sensivel.
Primeiramente a imprevisibilidade do contetido a ser desenvolvido: por ndo se limitar a um
conteudo pré-estabelecido (uma estratégia de conteudo fechado), ela possibilita infinitos
desdobramentos, possibilitando ainda, a modificacdo do conteido por todos os sujeitos
dangantes presentes. O outro aspecto da Cocriacao Sensivel revelado e ilustrado na Figura 39
diz respeito a phronesis, aquilo que esta sendo aprendido pelo sujeito dangante, por contar
com sua autorresponsabilidade, torna-se instantaneamente aciondvel em suas futuras pratica
docentes e criadoras. Se por um lado o conhecer em movimento diz respeito ao movimento
que modifica e ¢ modificado pelo sujeito dancante, na Cocriagdo Sensivel o processo

artistico-pedagogico transforma e ¢ transformado pelo conjunto dos sujeitos dangantes

envolvidos. Kerry Chappell, ao falar sobre o conceito de cocriatividade, diz:

Este conceito também se refere a como as atividades criativas geram mudangas nos
fazedores ao mesmo tempo que geram mudancgas pelos fazedores (um processo de
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realizar pelo fazer e ser feito). Esta cocriatividade ética ou sabedoria humanamente
criativa envolve, dentro dela, uma reflexdo emocionalmente criativa.® (Chapell,
2013).

Ao identificar processos de transformacao pelos fazedores e nos fazedores, ela esbarra
no conceito de phornesis, uma sabedoria humanamente criativa que nasce no fazer,
iluminando assim uma faceta importantissima das praticas em cocriacdo € como ela se torna
fundamental nos processos de formagao de professores de danca.

Para a professora inglesa Suzie West (2017)*, a cocriagdo ¢ o processo em que as
pessoas “formam sentido e constroem conhecimentos sobre o mundo uns com os outros.”

Rengel chega a conclusdes semelhantes usando o termo cocondugao ao invés de cocriagao:

A cocondugdo é um modo de agir, portanto de fazer Danca, na qual os corpos
envolvidos cooperam entre si em assimetria, independentemente do nivel de
participagdo e proposi¢cdo durante o processo artistico-educativo ou cénico. Na
coconducdo, ndo importa qual lugar cada um estd ocupando, importa € que eles
estdo sempre cooperando para que a danca acontega. (Rengel, 2017, p. 59)

As reflexdes de Rengel e West trazem pontos chaves para compreendermos mais um
processo epistemologicos envolvidos no cocriar. A ideia de cooperar ou compartilhar
conhecimentos nos instiga a entender que, em processos colaborativos, cada sujeito dancante,
seja ele um professor dangante ou um estudante dancante, mantém sua individualidade, suas
poténcias, seus desafios e também sua forma de participagdo autonoma. A necessidade de se
estabelecer um campo de experiéncias que reflita a presenga compartilhada do grupo, ndo
significa que nao haja a necessidade das pessoas se posicionarem de maneiras distintas dentro
dos processos artisticos educativos. Me interessa agora, identificar o posicionamento do
sujeito dangante docente em particular.

Para mim, ser artista educadora, ou sujeito dancante docente, me permite desenvolver
experiéncias artisticas em danca. Isso ¢ algo fundamental. A Cocriacdo Sensivel tanto facilita
quanto depende da acgdo artistica do professor. Por isso, este posicionamento ¢ o que me
interessa quando penso em processos de formacgdo de artistas educadores. Percebo que esta
posigdo esta presente na pratica de outras pessoas que se interessam pela cocriatividade e pela

formagdo de professores. Como dito no segundo movimento da pesquisa, ela ¢ a base para os

8 This ethically framed creativity therefore foregrounds the role of values in generating fundamental small-scale
creative change (quiet revolutions). This conceptualisation also attends to how creative activity generates
change in the makers as well as change by the makers (a process of becoming through making and being made).
This ethically framed co-creativity or wise, humanizing creativity involves within it, creative emotional
reasoning. Chappell, K. (2013). Tradugao livre.

% Nota de curso dado pela autora para o curso de mediagdo em danga da Escola Nacional Dinamarquesa de
Artes Performaticas em Copenhague, 2017.
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estudos da pds graduacao em “Dance and Partnership” da Escola Nacional Dinamarquesa de
Artes Performaticas. Suzie West (2017), em um curso nesta institui¢do, também destacou a
importancia de professores de danca serem antes de tudo artistas durante o seu educar.

Em um artigo recente, intitulado Por uma pedagogia performativa: A escola como
entrelugar para professores-performers e estudantes-performers, (2017), os pesquisadores
Gilberto Icle e Monica Bonatto nos transportam para dentro das escolas, que para eles seria
um espaco performativo”. No texto, eles discutem a possibilidade de professores e estudantes
se encontrem em um entrelugar onde a definicdo de seus posicionamentos “se ddo em agao,
em performance”, e nao de forma tradicionalmente hierarquica. Nesse entregar, que identifico
como espago de cocriagdao, “professores e estudantes se colocam como performers,
trabalhando colaborativamente, pode gerar o momento de suspensao em que o tempo-espago
escolar ¢ reinventado a partir da subjetividade e da acdo dos participantes. (Icle & Bonatto,
2017, p.24). Nesse contexto eles defendem educagdo "(...) como ato performativo,
possibilitando o desenvolvimento de processos de ensino-criagdo. Tais processos trariam a
marca da colaboragdo entre professores e estudantes, imbuidos de caracteristicas dos

participantes de uma performance. (Icle & Bonatto, 2017, p.22).

[...] ser professora é parte do meu projeto artistico. [...] Como professora-performer
meu trabalho é propor e vivenciar experiéncias. Tais experiéncias visam o
desenvolvimento e a integragdo das capacidades organicas, criativas e
comunicacionais do atuante (performer, cidaddo, sujeito histérico, vivente) e visam
seu fortalecimento por meio do aumento da agilidade, flexibilidade e
disponibilidade. Considero a sala de aula um dos mais interessantes espagos
performativos, pois que estabelecemos, de antemao, um pacto colaborativo. Trata-se
de um espago de criacdo e experimentacdo, um microcosmo politico a ser
poeticamente e pedagogicamente explorado (FABIAO, 2009, p. 66).

Fabiao, Icle, Rengel e West apontam para a importancia dos processos colaborativos e
para a importancia do processo cocriador do professor-performer sobre si mesmo. Ele assume
e valoriza a sua poténcia artistica e performativa em sua mediagdo dancante. Vivenciar
subjetivamente, sensivelmente, expressivamente e criativamente o dancar ¢ uma tarefa
intransponivel, porém partilhdvel. A partir dessa pesquisa, compreendo que os processos de
formagdo em danca devem habilitar o formador dancante a criar condi¢des propicias a seus
proprios estados criativos, para dessa forma sua agdo formativa de cocriagdo seja possivel e
disponibilizada para ele ou ela compartilhar com outros. A qualidade do seu estado de
presenca e do didlogo com o coletivo vai influenciar diretamente as formulagdes e feedbacks
necessarios para que ele ou ela conduza experiéncias formativas e artisticas em danca. Dessa

forma, o grupo podera aceder a este estado também, numa espécie de contdgio cocriativo. As
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maneiras de se trabalhar essa ressonadncia performativa vao dialogar profundamente com a
pratica, com o conteudo e com a qualidade de presenca em si do ou da professor-performer.
Descrevo a seguir uma pratica que desenvolvo desde 2015, inspirada pela minha parceria com
a professora de Gaga, Nathalia Vik, e que identifico como sendo potente para que se

estabeleca uma relacao ente professora-performer e estudante-performer nas aulas.

Ponto de apoio como espaco de afinacdo do estado criativo
cinestésico do professor-performer

Figura 40 - Ponto de Essa ¢ uma pratica voltada para afinagdo da co-presenca pela

Apoio. Deborah Dodd professora-performer.

« Estamos em grupo, talvez em circulo, talvez espalhados pelo
espago.

» Podemos estar em siléncio ou com acompanhamento musical.

» Eu me dirijo em siléncio para o lugar onde gostaria de trabalhar.
« Estou em pé e de olhos abertos. Pés levemente separados.

« Nao dou nenhuma indicagdo verbal para o grupo, permaneco em
siléncio. Simplesmente me apoio ali, me movendo suavemente
enquanto percebo o didlogo tonico entre eu e a gravidade.

« Aos poucos, sempre transferindo meu peso de um pé para outro,
vou despertando as percepcdes do meu corpo, em movimentos
tranquilos, como se estivesse dentro d’agua, flutuando.

Escaneio meu corpo em um processo de harmonizagdo entre a
percepcao cinestésica que afloram da minha relacio com a
respiracdo, peso, as direcdes e as informagdes que recebo de
todos os meus canais de percepgao.

« Faco aqui, na presenga de todos os participantes do grupo, o
nuangar entre meu estado de introspecgao sensorial e extroversao
sensorial. Os participantes podem vir ao meu encontro € eu ao
encontro deles diretamente em movimento.

Essa pratica ¢ contagiante. Nao leva muito tempo para que todos
na sala entrem em seus processos de Cocriagdo Sensivel, se
aquecerem € criarem em sintonia com si € com 0 grupo.

OBS: Muitas vezes o ponto de encontro em movimento evolui para
uma improvisagao, ou para andadas no espago. Ele frequentemente
Fonte: Arquivo autora acontece no primeiro exercicio da barra, ou ainda no final da aula.
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3.4 A sabedoria-em-ag¢do na pratica do professor

Se em processos de formacdo em danca oferecemos formas de conhecer em
movimento, Van Manen traz uma questdo interessante a se pensar, do ponto de vista do
formador: “O pensar a ou sobre a experiéncia de ensinar, € o pensar durante a experiéncia de
ensinar parecem ser estruturalmente diferentes” (Van Manen, 2008, p.7)*.

Van Manen defende que as formas de conhecimento pratico que o professor usufrui
em situagdes de interacdo com seus estudantes tem uma natureza e significancia pedagogica
especifica. Interessa para o autor a sabedoria-em-a¢do que estd disponivel na pratica do
professor. Para acessa-la, ¢ necessario ter uma sensibilidade pedagogica que o autor descreve
em termos de uma reflexdo e uma compreensdo tatil e encarnada. Assim, no dia a dia dentro
da sala de aula, tudo o que o professor ¢&, fala, faz ou ndo faz tem uma participacao pedagogica
(Van Manen, 2008).

Segue exemplo visual de minha presenca em estado criativo perceptivo enquanto
trabalho o movimento da extensdo da coluna a partir das fascias, compartilhando em

ressonancia com um grupo de estudantes dancantes do IFB esse conhecer em movimento.

L - A S
Figura 41 - Estudo das fascias com toque haptico. Olga Brigitte, Deborah Dodd, Bianca Borges,

Lisiane Quiroz, Carina dos Santos da Silva
Foto: Jodo Campello, 2017.

Seria interessante, e realmente fundamental, que tais sentidos participassem também
do mundo da reflexdo, completando assim o circulo fenomenoldgico-hermenéutico de
experiéncia-sentido-reflexao-experiéncia. Se, por um lado, o conceito de phronesis ¢ a

sabedoria que nasce na pratica, ele também indica que esta sabedoria ¢ de outra natureza, ela

8 The thinking on or about the experience of teaching and the thinking in the experience of teaching seem to be
differently structured.
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tem como uma das caracteristicas estar disponivel para uma nova pratica. Ou seja, a sabedoria
se torna acionavel, pois € um conhecimento que foi forjado no real, no corpo, na pratica do
movimento dangado.

Phronesis implica uma triade: de um lado a experiéncia (0o movimento, ou a
cocriacdo), do outro lado a reflexdo sobre esta pratica, € ao centro, entre estes dois polos, a
phronesis, essencial tanto para o conhecer em movimento, quanto para a Cocriagdo Sensivel.

Com o tempo, esta pratica concedida ao sujeito dangante forma uma sabedoria
acionavel. Um conhecimento que ele filtra do movimento e que pode trazer de volta para a
acdo. Um conhecimento baseado na pratica e na reflexdo. Com mais um pouco de tempo, o
sujeito dancante pode tornar este conhecimento acionavel para outras pessoas. Ele se torna
capaz de desenvolver uma metodologia para mover e trazer a danga para outras pessoas. Olga

Brigitte descreve que esse processo aconteceu para ela.

Sinto-me mais criativa e sinto outras possibilidades de experimentag¢do de didaticas
e prdticas em que os estudante se apropriam do Sseu proprio movimento,
experimentam o cocriar a partir dos estimulos dados por mim em sala de aula. Eu
vejo que ampliou sim o meu repertorio do que eu posso fazer em sala de aula. Nao
fica no mero movimento pelo movimento em si, mas trazer essa parte da cria¢do e
possibilitar que os estudantes sejam sujeito desse processo de cocriag¢do. Eles ndo
so espectadores de meu movimento mas que eles cocriem com os movimentos. (Olga
Brigitte, em entrevista no IFB, 2017).

3.5 Da dang¢a como acontecimento do ser, a poiesis convivial

Antes de examinarmos a estrutura da Cocriagdo Sensivel, preciso observar os
acontecimentos do sujeito dangante para o momento da cena, ou da poiesis convivial, visto
que, nessa abordagem, o momento da agao poética age como catalisador de todo o processo
de formacdo em danga. Neste sentido, o pensamento do critico e dramaturgo Jorge Dubatti
(2016) aponta para uma defini¢ao ontologica de teatro que nos permite identificar, para além
das diversidades de suas expressdes, uma estrutura de acontecimento ¢ de poética teatral
comum ndo sé a danga e ao teatro, mas a todas as manifestacdes artisticas que acontecam
entre o acontecimento convivial o corpo vivente dos sujeitos dangantes e na contemplagdo, ao
vivo, dos espectadores.

A compreensao do teatro como acontecimento ontologico levou Dubatti a desenvolver
uma ampla articulagdo entre o acontecimento teatral e o ente poético, ou corpo poético. Ele se
lanca na dificil tarefa teorica de estudar este acontecimento e ilumina varios aspectos que

ligam o teatro a problematica do ser, colocando-a no centro das consideragdes sobre o teatro:
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Vamos ao teatro, em suma, para ter contato com o acontecimento do ser: a
vontade de ser do artista, a apari¢do efémera do ser do corpo poético, a
constru¢do da subjetividade da produgdo e da expectagdo, o atrito entre
diversas ordens ontoldgicas. (Dubatti, 2016, p.40).

A compreensdo do teatro como acontecimento do ser no campo da danca estd ligada
com a seguinte questdo: na danga, o movimento e as sensagdes do corpo que danca estardo
sempre conectados a experiéncia de um sujeito-dangante, como estardo também os sentidos,
as expressoes e as reflexdes que surgirem desta experiéncia.

A danca oferece um territério amplo, ndo domesticado e imprevisivel para os
encontros e os atravessamentos entre o ente poético e o acontecimento teatral. Ela se
apresenta na correspondéncia entre o sujeito-dangante e seu movimento, ou seja, O ser
sensivel que percebe e sente os elementos constituintes do seu proprio movimento. Este
acontecimento poético-corporal, ou micropoético+, é facilitado principalmente pela via da
percep¢ao cinestésica. O acontecimento poético-convivial, por sua vez, e ainda segundo
Dubatti, se relaciona com as macropoéticas, as poéticas de conjunto, ou, ainda, os
acontecimentos conviviais, nos quais, segundo Dubatti (2017, p.38), “por divisdo do trabalho,
os integrantes do convivio produzem e expectam acontecimentos poéticos-corporais (fisicos e
fisico-verbais)”. Esta correspondéncia faz com que o ente poético reflita o acontecimento
teatral. O sujeito-dancante se move sensorialmente conectado as suas percepcdes internas
(tatil-cinestésicas) e em didlogo convivial aurdtico (ou seja, em presenga real) com os seres e
materialidades ao seu redor. E justamente deste ritmo entre acontecimentos internos e
externos ao corpo poético que sdo criadas novas formas, sentidos e expressoes

contemporaneas no instante dancante.

A danga, enquanto um acontecimento do ser, revela, entdo, a sua vocacao: a expressao
de si mesma e do corpo poético que danga, em sua conexao com o mundo, com o outro € com
si proprio. Essa vocacdo de dialogar com a esséncia e a natureza do ente que danca ¢ tdo
inerente aos processos do fazer danca que ndo pode permanecer ignoradas pelos processos de
ensino, aprendizagem e criagdo em danca. Dubatti nos ajuda a definir melhor esta dimensao

do ser engendrada no acontecimento poético:

O acontecimento poético caracteriza-se por sua dimensdo ontologica™
complexa e por transformar-se em via de percep¢do ontologica, em um
‘mirante ontoldgico’, uma vez que nele se mostram a expectagdo diversos
niveis e estados do ser (Dubatti, 2016, p.52).

% Dubatti, (2017, p. 68), define a micropoética como sendo a poética de individuos poéticos, ¢ a macropoética
como sendo poéticas de conjunto.

%7 Para Dubatti, esta funcdo ontologica remete ao ser um mundo, mais que a representa-lo ou pré-senta-lo, no
acontecimento teatral.
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A danca acontece dangando, e dai surge a relacao do bailarino com seu dangar, com o
espago, com o tempo, com a luz, com os elementos do seu movimento ¢ do mundo cotidiano.
O acontecimento dangante ¢ multifacetado, imprevisivel e efémero. Nele, a zona de contato
entre a experiéncia do corpo poético dancante e a sua interacdo em convivio com uma ou mais
pessoas acontece de forma ampliada: “o Convivio multiplica a atividade de dar e receber a
partir do encontro, do didlogo e do mutuo estimulo e condicionamento” (Dubatti, 2016, p.
32). O territorio convivial do movimento engendra assim infinitas possibilidades de cocriagdo
e de coproducao de sentidos em danga. Dubatti (2016, p.38) nos ajuda a compreender ¢ a
distinguir os acontecimentos poético-corporais (que eu identifico como poética do sujeito-
dangante) dos acontecimentos conviviais, assim como a correspondéncia entre os dois. Essas
categorias e as correspondéncias entre elas me ajudam a observar melhor a pratica do
aprender, ensinar e criar em danga.

Em meus estudos, me interessa especificamente a hipdtese de que a experiéncia do
movimento sensivel, de natureza cinestésica, torna a aprendizagem da danca um campo de
exploragdes e vivéncias poéticas onde cada sujeito-dangante seja presente e participante em
sua evolugdo. Sendo assim, ao me aproximar dos conceitos de convivio, poiesis € expectagdo
levantados por Dubatti, ¢ na intengdo de compreendé-los melhor, encontrei uma grande
ressondncia entre as ideias sustentadas pelo autor e varios aspectos do meu proprio
pensamento em construgao.

Durante a leitura das teorias de Dubatti, vem a frente o conceito de poiesis convivial,
pois este unifica aspectos importantes estudados até aqui. Para compreender a construcao do
conceito de poiesis convivial, busquei a defini¢ao de poiesis que identifiquei como sendo um
entrelacamento entre o ser, a acao de criar (a fabricacdo) e o objeto criado (fabricado). Os trés

atuam simultaneamente no acontecimento teatral. Ele diz:

A poiesis € acontecimento e no acontecimento; €, a0 mesmo tempo, ente
produzido pelo acontecimento. (...) Sua duracdo fugaz ndo lhe subtrai
entidade ontoldgica. A sua fung¢do primaria ndo € comunicar ¢ sim a
instauracdo ontologica: fazer um acontecimento ¢ um objeto existirem no
mundo (2016, p. 34).

Essa proposta ilumina e defende a valorizacao da experiéncia ontologica e criadora em
artes cénicas. Ela aponta também para a importancia da pratica como base dos diversos
processos, fazeres e saberes em danca. No6s aprendemos a dangar dangando, costurando
movimentos, acontecimentos e sentidos os quais relacionamos, simultaneamente, com 0s

seres e elementos da materialidade do mundo em nossa pratica dancante.
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Identifico um encontro do pensamento do autor com a fenomenologia quando ele,
ainda na citagdo acima, nos fala sobre a comunicacdo nao sendo a finalidade do
acontecimento poético, € sim a inteng¢ao de trazer o acontecimento poético a tona a partir de
uma instauracdo ontolégica. A énfase estd, portanto, na experiéncia existir no mundo. E a
partir da acdo corporal que envolve o sujeito-dangante e a relagdo dele com o que estd
acontecendo, com o que esta aparecendo de sua experiéncia, que vejo uma pratica
pedagdgica, onde nos, professores de danca, acentuamos que a natureza da qualidade do
movimento ¢ dinamica, cinestésica e sensivel. Desta forma, criamos bases para uma
coreografia de percepcdes, disponivel a todo instante ao sujeito-dangante, abrindo espago
tanto para a aprendizagem, quanto para a criagdo de processos estéticos em ressonancia com
acontecimentos poéticos do ser.

Buscar o processo de criagdo de significados a partir daquilo que aparece em
determinados momentos se oferece (para relembrar o sentido de receptividade de que nos fala
Bondia) em um amplo leque de atividades corporais. Aquilo que se revela no acontecimento
poético norteia, desta forma, novas possibilidades de aprendizagem e de cocriagdo para o
sujeito dancante. Entendo essa origem de sentidos na presenga do corpo poético quando
Dubatti (2016, p. 48) diz que “A origem e o meio da poiesis teatral ¢ a acdo do corpo
presente, vivo, sem intermediacdo tecnologica que permita a subtragdo do corpo presente em
sua dimensdo auratica. O ator a produz”. Essa poiesis produzida pela presenca ontoldgica,
unica, auratica do ator-dangarino, ganha, por sua vez, sentido por sua necessidade de ser
partilhada, destinada a ser “contemplada, testemunhada e depois imediatamente cocriada pelo
espectador e multiplicada na zona da experiéncia do convivio” (Dubatti, 2016, p. 48)™*. E
enriquecedor dialogar com Dubatti sobre o conceito de acontecimento do ser, e de enxerga-lo
como principio fundamental da poiesis convivial. Seu pensamento me ajuda a fundamentar
que o acontecimento poético teatral convivial, em que a danca se inscreve, tem dois elementos
indissociaveis: por um lado, sua origem em uma experiéncia singular, no corpo poético de um
artista da cena; por outro lado, sua finalidade e meio de existéncia estd no compartilhar desta

experiéncia pelo convivio, e no encontro com o outro: no corpo a corpo (Mendonga, 2011)*.

% Eu convido vocé a assistir a cocriagdo feita pelos estudantes do primeiro semestre de 2016. No video 2 que
acompanha essa dissertacdo, cuja capa esta no Apéndice F, vocé podera ver a agdo poética Julieta & Romeu.
% Mendonga entrevista Jorge Dubatti.
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Figura 42 - Apresentagdo do balé Serenade. Olivia Rocha, Elismaria de Oliveira, Anna Carolina
Uchoa, Tascio Andrade Tavares ¢ estudantes dangantes do curso
Foto: Angela Mugnatto, 2015.

3.6 A Cocriacao Sensivel, uma abordagem baseada no movimento

Depois de todos os detalhes que compdem a Cocriacao Sensivel terem sido discutidos
ao longo dessa pesquisa, vamos agora adentrar sua estrutura. A Cocriagao Sensivel vem sendo
forjada desde 2005, com o plano de pesquisa do toque ao palco, como abordamos no segundo
movimento da pesquisa. No entanto, durante essa pesquisa, ela revelou-se central para os
processo de conhecer em movimento e de formacdo de professores. Se o conhecer em
movimento ¢ um processo importante para formagdo em danga, como o proprio movimento
pode guiar uma abordagem de formag¢do em danga? Temos que levar em conta que, na
formagdo em danga, movimento ¢ voltado para o aspecto da poiesis convivial. Dessa forma, a
Cocriagao Sensivel busca facilitar ndo s6 o lago vivo com 0 momento criativo e expressivo do
artista, mas também a compreensao de fendmenos complexos de natureza interdisciplinar que
acontecem e facilitam processos artisticos para a cena.

Inspirada nas caracteristicas das fascias e nos estudos da Somato-psicopedagogia
acerca dos diferentes estados do movimento abordados durante o primeiro movimento da
pesquisa, e relacionando-os com diferentes aspectos de fazeres em dangar, a estrutura
organica da Cocriacao Sensivel se divide em cinco momentos. Sao cinco ciclos de movimento
que vao desde sua sensibilizacdo sensorial até sua experiéncia cénica. Tendo o percurso

espago-temporal do movimento como fio condutor, o conhecer em movimento como
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proposito e a experiéncia do dangarino, presente de si, como centro, esta € a atual estrutura da

Cocriacao Sensivel:

0S CINCO CICLOS DA COCRIACAO SENSIVEL

1°CICLO Eu conheco em movimento
0 meu mover sensivel

Eu conhe¢o em movimento ao cocriar com
0
2°CIcLo abordagens especificas de movimento

Eu conheco em movimento a partirda
copresenca, do co-mover e do cocriar

3°CICLO

, Eucompartilho o conhecer em movimento ao
fazer um acontedimento cénico existir no mundo

Figura 43 - Os 5 ciclos da Cocriagdo Sensivel
Arte: Erika Pacheco.

Cada ciclo se estabelece em ressonancia e sincronicidade direta com conhecer em
movimento, que estd presente durante toda a trajetoria dos processos de formagao em danga.

A organizagao desses cinco campos de experiéncias da Cocriacdo Sensivel se da de
forma aberta entre um ciclo e outro. Cada ciclo engendra momentos significativos especificos
de conhecer em movimento, mas em cada ciclo € possivel recuperar a no¢ao do todo. Entre as
partes hd o todo, tudo ¢ relacional, e os fins dos processos sdo abertos e maleaveis —
caracteristicas que vém da propria estrutura organica das fascias. Por fim, os ciclos da
Cocriagdao Sensivel tém um movimento espiralado, ¢ mantém a centralidade no sujeito
dangante e sua relacao somatico-performativa com o seu conhecer em movimento.

Durante a pesquisa, busquei uma imagem que pudesse transmitir a abordagem
Cocriagao Sensivel que pudesse estimular um acesso sensivel, quase tridimensional dessa
abordagem (uma imagem que se sente). Durante essa busca, a professora Mariana Duarte
Motta me mostrou uma imagem em seu didrio de bordo referente as “Esferas de

Conectividade”, registradas durante uma aula ministrada pela professora e pesquisadora
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Regina Miranda’’. A imagem de ciclos abertos ficou gravada em minha meméria, e, apesar de

descontextualizada, foi o ponto inicial de onde a Figura 44 derivou-se.

Figura 44 - O conhecer em movimento e os cinco ciclos da Cocriagdo Sensivel
Arte: Erika Pacheco

Nela podemos ver os cinco ciclos da Cocriagao Sensivel, com seus limites abertos e
comunicantes entre si, revelados a partir de um efeito pontilhista. Também podemos ver a
presenca do conhecer em movimento (circulo em lilas) que espirala-se durante todos os
momentos da Cocriagdo Sensivel. Podemos ainda vislumbrar o sujeito dancante no centro de
todos esses acontecimentos.

Estruturas ciclicas vém nos acompanhando desde o inicio da dissertacdo. A primeira
delas foi movimento- pausa- movimento; em seguida vimos também o ciclo do conhecer em
movimento, para chegarmos nos ciclos da Cocriagao Sensivel. Durante todos esses ciclos o
foco esta no sujeito dangante, que experimenta em primeira pessoa O nuangar entre os
multiplos acontecimentos de sua danca. A Cocriacao Sensivel, por facilitar o conhecer em
movimento, vai além das polaridades pausa/movimento, dentro/fora, visivel/invisivel,
perto/longe, e busca meios para facilitar a relacdo dessas amplitudes. Ela oferece caminhos
para que o sujeito dancante desfrute, crie e conheca, a partir do conhecer em movimento; ou
seja, a partir do gosto que se desprende durante o nuangar das micro tonalidades em quaisquer

dessas amplitudes, e captadas na triade atencao-sensacao-movimento pela pessoa que danca.

% Imagem registrada no dia 21/07/2016, como parte do I° Médulo da Pés graduagio em Sistema
Laban/Bartenieff de Analise de Movimento, na Faculdade Angel Vianna, Rio de Janeiro, do qual Regina
Miranda ¢ coordenadora.
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Segue uma descri¢do de cada um desses ciclos. O titulo do ciclo (em negrito) faz
referéncia ao aspecto do movimento a ser vivenciado naquele ciclo; em seguida, descrevo
suas caracteristicas; e por fim enumero protocolos da Somato-psicopedagogia (SPP), nele
abordados.

Os ciclos tém percurso espago-temporal do movimento como fio condutor, o conhecer
em movimento como propdsito e a experiéncia do dangarino, presente de si, como centro.

Esta ¢ a estrutura da Cocriagao Sensivel que proponho:

1° ciclo: Movimentos Invisiveis e Precoces
Eu conhegco em movimento o meu mover sensivel.

A Cocriagao Sensivel com os elementos do movimento

Foto: Iago Gabriel, 2017

Este ciclo ilumina o instante da eclosdo do movimento interno, encarnando-se
precocemente e de forma invisivel na matéria viva do sujeito dangante. Estabelece-se para
1sso uma via criativa, somatica e participativa de sensibilizacdo para e em movimento. Os
elementos da SPP abordados nesse ciclo sdo: atengdo, ponto de apoio (ou pausa), a lentidao,
movimento sensorial interno; tecido conjuntivo (fascias); instrumentos internos de criacdo e
aprendizagem; percepcao tactil-cinestésica; e o perceber, nuangar, degustar e cocriar.

Em sala de aula, durante este ciclo, busco maneiras de tecer a unido entre praticas
proprioceptivas e a da danga, como por exemplo os exercicios sobre os diferentes apoios. Na

Figura 46, trabalho de maneira a criar informagdes proprioceptivas nas fascias plantares e o
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principio de “atravessar” o chdo. Ao tirarem as bolas dos pés, os estudantes terdo a sensacao
proprioceptiva de estarem entrando no chao, e expandindo as fascias plantares. Também
posso trabalhar varias cadeias de fascia a partir da instabilidade da bola; trabalhamos o
nuangar entre diferentes amplitudes de movimentos da coluna e das pernas, construindo um o
aplomb, o sentido de verticalidade, de maneira tridimensional, fluida e sensorial. O trabalho
dos pés ¢ levado para o toque na barra também, um toque que atravessa a barra e que pode
informar o sujeito dancante sobre uma variedade de graduagdes tonicas que ele mesmo realiza
ao dangar. O toque de relagdo com a barra a transforma em um suporte proprioceptivo € nao

sO um lugar para se segurar.
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Figura 46 - Trabalho com os apoios dos pés
Fotos de Jodo Campello, 2017.

Para isso, também usei exercicios sobre o toque: trabalhamos o toque direcionado ao
outro, como sugerem os protocolos da fasciaterapia, o toque na barra (como interagir com esta
forma de parceria em danca classica), o toque de si mesmo, ou explorando, por exemplo,
como se dd o movimento do tecido conjuntivo da fascia antes, durante e ao final de um

movimento de flexao e extensao do torso (como visto ao longo da dissertagao).

Figura 47 - Trabalho do apoio das maos
Fotos de Jodo Campello, 2016.
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2° ciclo: Nuancar entre os movimentos invisiveis e visiveis
Eu conhego em movimento ao cocriar com fisicalidades especificas de movimento da danga.

A Cocriagao Sensivel com o vocabulario e a técnica de danga classica, por exemplo.

L

. il A e
Figura 48 - O pé em sintonia direcional com a arvore. Deborah Dodd, Anna Carolina Uchoa e Lisiane
Queiroz
Foto: Tago Gabriel, 2017.

Neste ciclo, vivencia-se o desenrolar do movimento interno (sem deslocamento no
espago), observando o momento em que ele se torna visivel (com deslocamento no espaco).
Busca-se harmonizar as dinadmicas sensorio-motoras e qualitativas do movimento interno,
com as dindmicas do movimento maior (visivel). Os elementos da SPP abordados nesse ciclo
sd0: 0 micro-jogo articular; os elementos do movimento; modulagdo tonica; a relacdo entre o
movimento codificado € o movimento improvisado; movimento e contramovimento; ginastica
sensorial’".

Na foto acima, estou trabalhando o elemento do movimento de direcionalidade,
durante o exercicio de balé¢ chamado frapé en croix, que consiste em executar movimentos
diretos e lineares com o pé que parte do centro do corpo e estica-se indo para fora nas 3
direcdes: frente, lado e tras. Na foto, nota-se especificamente a frapé devant. O “gosto” de
cada uma dessas diregoes ¢ muito diferente: ir a frente com o pé implica em uma relagdo
dentro e fora, cima e baixo, globalmente diferente do que quando invisto-me no movimento
ao lado. Algo que conseguimos perceber claramente se temperamos cinestesicamente essa
experiéncia. Ao levar os estudantes do IFB para o parque Olhos d’Agua, essas

elementaridades ficam ainda mais acentuadas. Na mata, o meu horizonte é outro, eu tenho

91 N . . . .
Sequéncias de movimentos codificados “coreografadas” por Danis Bois.
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uma espacialidade que me implica profundamente em meu mover. A espacialidade viva da
mata reverbera na minha espacialidade interna. Minhas fascias plantares atravessam o tronco
da arvore e com ela cocriam sensagdes € imagens que reverberam e transbordam em minha
acdo de professora performer. Na foto acima, o tronco da arvore que estd logo acima de meu
pé direito cocria com meu mover, as duas linhas juntas acentuam a dinamica frontal. Vemos

que a arvore também estica o peito do pé para frente, em sincronicidade com o meu mover.”

3° ciclo: O mover que acontece entre o sujeito dancante e 0 meio
Eu conhego em movimento a partir do co-mover, do co-conhecer, e do cocriar.
A Cocriagao Sensivel e empatica com as outras pessoas € contextos em que se inserem,

compartilhando conhecimentos para juntos encontrarmos um projeto comum a ser executado.

Foto: Tago Gabriel, 2017

Nesse ciclo, o movimento se torna uma experiéncia compartilhada, um campo de
acontecimentos e de encontros. A pessoa, sem perder seu vinculo sensorial com seu proprio
mover, se relaciona, compartilha e cria uma presenga em conjunto, em movimento. Busca-se
multiplicar o sentir e dar sentido a partir do co-mover, ou mover compartilhado (unissonos ou
nao), do trocar de ideias e de recursos e projetos artisticos. Os elementos da SPP abordados
nesse ciclo sdo: sintonia sensorial, empatia, presenga e entrevistas (como rodas de conversa ou

praticas de desenhos de momentos significativos como o desenho da Jozzi que vimos acima).

92 . .. , . . . , . . .
Essa sincronicidade entre o tronco e pé, foi cocriada a partir do olhar sensivel de Suselaine Martinelli.
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4° ciclo: O movimento e seu potencial criador em danca
Eu conhegco em movimento ao tecer um acontecimento cénico.

A Cocriagao Sensivel no desenvolvimento de um acontecimento cénico

Figura 50 - Releitura de coreografias de William Forsythe. Porta de Lucas Emanuel, Rdmulo, Romulo
Gongalves, Luig Ernani Jesus da Silva
Foto: arquivo da autora, 2016.

Nesse ciclo, privilegia-se o co-mover em processos composicionais em que a
experiéncia interativa e implicativa do sujeito dangante vivencia uma criagdo compartilhada.
Propde-se uma experiéncia cénica, a ser criada a partir da dualidade fenomenoldgica da
pessoa que experiencia a relagdo entre movimentos sensiveis ¢ o outro. Desdobra-se, dai, uma
composi¢do coreografica que se constitui durante a experiéncia compartilhada daquilo que
motiva o co-mover. Os aspectos da SPP abordados aqui sdo: a implicacdo, a ressonancia, a

potencialidade criadora e a empatia.

Figura 51 - Bianca Borges em Cocriagdo Sensivel com a arvore
Foto: Jodo Campello. 2017.
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5° ciclo: O movimento que aparece no compartilhar de uma experiéncia cénica
Eu compartilho o conhecer em movimento ao fazer um acontecimento cénico existir no
mundo.

Cocriagao sensivel e a poiesis convivial

Aqui, o conhecer acontece no movimento sensorial, mediado por uma experiéncia
cénica entre o sujeito dangante, a cena e a experiéncia de apreciagdo feita pelo espectador. Os
aspectos da SPP abordados aqui sdo: agdo organica do performer; expressividade; relagdo

. N . . 93 .
entre a presenca de si € a presenca cénica; o criar de uma presenca compartilhada™. Também
trabalho o método de “performance skills”, ou habilidades performaéticas, que aprendi com a

coredgrafa americana, Jennifer Muller, e abordado brevemente nessa dissertacao. (Ver p.64).

1 \ -
Figura 52 - Dangarinos Estudantes do curso de Danga Classica I durante o acontecimento cénico
Serenade. Segundo semestre de 2015.
Foto: Angela Mugnatto.

Da cena para a cena. A danga enquanto acontecimento do ser em conexao com o mundo, -
enquanto poiesis convivial -, ¢ o foco do quinto ciclo, e estd no coracdo do que move a Cocriagdao
Sensivel, sendo imprescindivel para que todo o seu processo se crie € se revele. Os estudantes,
consideraram especial ¢ motivador aprender a danga cldssica a partir da jornada de criarmos
um repertorio classico. Porém, a maioria dos estudantes, mesmo aqueles que inicialmente

resistiram a ideia, acabaram por apontar o acontecimento cénico um dos momentos mais

% Eu convido vocé a assistir a cocriagio de Serenade, feita pelos estudantes do segundo semestre de 2015.
Disponivel no video 3 que acompanha essa dissertacio e cuja capa estd no Apéndice G.
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valiosos do curso’. Na apresentacdo, todo o percurso feito durante o curso ganhava brilho e
significado. Jozzi Sijor relata: “Pude ter a rela¢do com o todo, quando estava trabalhando em
um determinado movimento, frequentemente tinha acesso a informagoes que vieram do inicio
do curso, das fascias, informagoes que vieram la do inicio para me ajudar no processo final”
(Sijor em entrevista no IFB, 2017).

O co-mover proporcionado pelas coreografias desses balés fez aparecer de maneira
belissima a diversidade de corpos e técnicas de danca caracteristicos do Lidanca. Cada pessoa
revelava uma linguagem, uma histoia, uma presenga. Mas todos dancavam juntos, compondo
espacialmente suas diferengas. Para mim, isso foi impactante.

Como pensar o conhecer em movimento do ponto de vista do espectador? Uma das
maneiras de explicarmos esse conhecer, seria a partir da experiéncia feita pelo espectador a
partir daquilo que a Somato-psicopedagogia nomeia de empatia cinestésica ou ‘“‘contagio
neuronal". (Leao, 2003, p.140). Seria o colocar-se no lugar do outro baseado na teoria dos
neurdnios espelhos, € nos estudos sobre a a simulagdo versos realizacao da acdo estudada pela
neurologia (Berthoze, 2001), na qual ao ver um movimento feito pelo sujeito dancante, o
espectador simula o mesmo movimento em sua propria rede neuronal, sem que de fato realize
o movimento. Ou seja, quando o sujeito dancante realiza um movimento, uma determinada
cartografia neuronal ¢ ativada para a preparacao e realizagdo do movimento, porém, quem vé
(simula ou imagina) o mesmo movimento, ativa uma rede neuronal muito parecida em si,
mesmo nio executando o movimento no espaco. E a partir desse mecanismo que o espectador
reconhece o movimento, pois, a nivel neuronal, ha a necessidade de uma identificagdo para

que ele consiga “ler” o movimento do outro. Mendes descreve como isso se da na danga:

A cinestesia s6 se da no ato de mover, dai ser mais estimulada em algumas pessoas
(os dancarinos por exemplo) que outra. No entanto, pode-se pensa-la do ponto de
vista do observador. Este ndo sente, no sentido cinestésico, o0 movimento do outro,
uma vez que ndo o estd executando, mas o reconhece em si mesmo, reproduz
internamente seus caminhos, mesmo sem executa-los, visto constituir-se da mesma
materialidade — corpo movente — também capaz desse sentido cinestésico (Mendes,
20 p. 100).

Fazer um acontecimento cénico existir no mundo alarga as margens do conhecer em
movimento para além do sujeito dangante, para além da sala de aula, ou para além das paredes
de um teatro. Para concluir esse movimento e preparar o olhar para o proximo, gostaria de

propor uma experiéncia de expectagao sensorial cinestésica, a partir de uma imagem

94 . N . . . , .
Me refiro aqui as avalia¢des de final de curso feitas por meio de rodas de conversa, questionarios e textos,
mas que acabaram por nao participarem como dados de analise desse presente pesquisa.
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somatico-performativa, de que nos fala Fernandes. “imagem como integracdo entre
movimento e escrita, sensacdo e cognicao (...)” (Fernandes, 2014, p. 91). Na Figura 53, a
estudante-performer, Anna Carolina Uchda, revela o deslocamento da coreografia Serenade
(ela esta na mesma posi¢ao ilustrada na Figura 52), que partiu da sala 106C para acontecer no
parque Olhos d’Agua. A partir desse deslocamento, prevemos o proximo movimento dessa
dissertacdo e segunda fase empirica dessa pesquisa. A imagem da Figura 53 contém, para
mim, todos os ciclos tratados nessa até aqui: PA- movimento - PA; Conhecer em movimento;
5 ciclos da Cocriagao Sensivel.

Sera que podemos cocriar sensivelmente com a imagem? Ela que por sua vez foi
concriada pelo olhar fenomenoldgico e cinestésico fotografo (as linhas conectivas de
movimento-luz)? Sera que ha empatia cinestésica entre vocé, caro leitor ou leitora, € 0 mover

de Uchoa?

i

Figura 53 - Serenade em parque Olhos d’Agua. Anna Carolina Uchda
Foto: Jodo Campello, 2017

O acontecimento cénico, por ser territorio selvagem de experiéncias vividas, tem
desdobramentos e sentidos multiplos vividos tanto pelo sujeito dancante quanto para o
espectador, o que faz do momento experiéncia cénica a fonte e coragcdo das artes da cena. A
Cocriagao Sensivel, por ser destinada aos fazeres da danca, encontra nele seu apice.

E essa estrutura em cinco ciclos, que tem o sujeito dangante como centro; o
acontecimento cénico como norte € a Somato-psicopedagogia e os fazeres da danga como
meio, que chamo de Cocriagdo Sensivel. Por apoiar-se nessa base, ela estd disponivel a todas
as pessoas, abragando todas as novas diferengas e novas similitudes que cada sujeito dangante

traz e descobre em sua vivéncia de criar € conhecer em movimento.
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A experiéncia estd no centro
intimamente conectada com a sensagdo
no momento
e aquilo que vem a expressar-se

a experiéncia tem significado
para aqueles
todos e cada um
por quem eles sdo e serdo
por a sua participagoes
relacoes
para seus aprendizados
sobre si mesmo, os outros
e o conteiido”

Charlotte Svendler Nielsen

Movimento 4—

Dancando na regido selvagem da

experiéncia vivida

Neste capitulo, vou abordar, a partir da voz dos participantes de Danca Cléssica 1, o
conhecer em movimento como dimensdo constitutiva do processo de formagao em danga.
Farei isso observando dois estudos de casos, com o foco em momentos de cocriagdo feitos
durante estudos coreograficos do bal¢ Giselle.

% Tradugdo minha: Oplevelsen er i centrum / helt teet forbunet til folelsen / i agjeblikket / og det der kommer til
udtryk / oplevelsen har betydning / for dem / hver iscer / for hvem de er og bliver / for deres / deltagelse /
relationer / for deres leering / om sig selv, de andre / og faget.
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Foto: Jodao Campello, 2017.

Em Olhos d’Agua, as percepcées e movimentos se dilatam. A fiscia de mim penetra
na fascia do mundo, carne com carne, corpo a corpo, elemento a elemento. Uma paisagem
nova percorre o corpo e o céu. Entre os galhos das arvores e entre dedos das maos esta o
meu conhecer. Oriento-me com essa bussola, sou guia entre céu e chdo, entrelagando-me em

fascia floresta mundo. Dango e compartilho todas as nossas nuangas cocriadas.

Essa foto foi tirada durante uma aula de danca cldssica que dei no parque Olhos
d’Agua em Brasilia, em outubro de 2017. Até entdo, eu nunca havia dado uma aula de danca
classica na natureza, ou mesmo participado de uma aula de danga classica ao ar livre. Foi,
portanto, um momento inédito para mim e para as seis estudantes que haviam estudado
comigo no curso Danca Classica 1, e que me acompanharam nessa aventura. A experiéncia
que propus foi a de dar uma aula de danga classica passeando pelo parque. Ou, para usar um
termo do balé, propus um promenade no parque Olhos d’Agua.

Durante o promenade, nds passamos por todos os cinco ciclos da Cocriagdo Sensivel,
assim escolhendo um novo lugar para cada ciclo. As estudantes dangantes que me
acompanharam e os respectivos balés que dancaram no parque foram: Anna Carolina Uchoa
(Serenade, 2015), Angela Mugnatto (iniciou suas aulas comigo em 2015, e desde entdo esteve
sempre presente em minhas aulas, e fez, inclusive, o seu TCC sobre as minhas aulas de danca

classica’®); Carina dos Santos da Silva (Julieta & Romeu, 2016); Bianca Borges (Giselle,

% MUGNATTO, Angela Maria. O sensivel em aulas de danca classica: uma observagao sistematica das aulas
ministradas pela professora Deborah Dodd Macedo. 2016. 74 f. Trabalho de conclusdo de curso (Licenciatura
em Danga), Instituto Federal de Brasilia, Brasilia, 2016.
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2016); Lisiane Queiroz (Giselle, 2016 e agdo poética da UNB, 2017); Jozzi Sijor (Quebra
Nozes, 2015; Julieta & Romeu, Giselle, Acao poética UNB, 2017); lago Gabriel (Julieta &
Romeu 2016, e a agdo poética em 2017. Além disso, veio fazer a filmagem). O fotografo
brasiliense Jodo Campelo’’ veio em parceria ¢ cocriacdo (ele ja havia fotografado uma de
minhas aulas no IFB, 2016).

Ir para a natureza foi uma agdo que partiu de um insight que tive durante o processo
dessa pesquisa. Se nascemos em movimento, se 0 movimento € tdo onipresente em nossa
existéncia (assim como a natureza), s€ 0 que nos move ¢ a vida e se somos n6s mesmos
constituidos de natureza, como seria entdo alinhar o que move nosso estado criativo de
percepcao com 0 que move e cria a natureza? Dessa maneira, pareceu-me potente a ideia do
dangarino conhecer a natureza diretamente em movimento ¢ experienciar estar disponivel a
mover-se em ressonancia com ela. Por outro lado, ir para a natureza também acentuou meu
interesse nas esferas eclementares: a elementaridade das fascias; a elementaridade dos
elementos do movimento; e agora teriamos a possibilidade de cocriar diretamente com os
elementos da natureza. Por fim, a eminente necessidade da pesquisa de aprofundar-se no
conceito de regido selvagem de experiéncias vividas (onde todos os movimentos se
disponibilizam) encontrou em Olhos d’Agua a possibilidade poética e fisica de se expandir.”®

O que a danca ao ar livre traria para o processo de formacao dos estudantes de Danga
Classica 1? Quando rompemos as paredes do IFB, rompemos também com a tradicdo do
lindleo, barra e espelho onde essa danga ¢ mundialmente praticada. Esse deslocamento trouxe
a possibilidade de uma experimentagao inovadora, a potencialidade de renovar o “ponto de
vista” dos estudantes sobre seus proprios processos de formacdo. Nas minhas aulas, busco
transformar a paisagem interna das salas tradicionais de danca (nessa pesquisa mostrei o
exemplo das barras num formato de estrela). Gosto de inventar novas perspectivas sensoriais,
e 1sso passa pela espacialidade geografica e como nos relacionamos com ela. Entdo, ir para
natureza foi um atrevimento de levar esse exercicio de perspectiva um tanto quanto além.

No decorrer dessa pesquisa, identificou-se que a percepgao necessita de encontros para
poder revelar novos sabores, saberes e criagdes para o sujeito dancante. De acordo com a
Cocriagao Sensivel, nos processos em danca o sujeito dancante dialoga sensorialmente e
sensivelmente com si mesmo, com os elementos do movimento, com a elementaridade das

fascias, com o movimento codificado, com a improvisagdo, com o processo de se materializar

T CE, http://www.jodocampello.com
% Eu convido vocé a assistir a cocriagdo feita em Olhos D’Agua, em setembro de 2017. Disponivel no video 4
que acompanha esta dissertagao.
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uma composicdo coreografica ou ainda na poiesis convivial. Quando a percepcdo (estados
criativos cinestésicos) se relaciona sensivelmente, ou seja, de maneira a0 mesmo tempo
consciente, sensorial e criativa com a materialidade de todos os fatores acima citados, ela
revela nuanga, micro tonalidades, insights, emog¢des, intuigdes para/no sujeito dangante. Essas

dinamicas qualitativas transformam e sao transformadas pelo mover do sujeito dancante.

Figura 55 - Carina dos Santos da Silva em cambré
Foto: Joao Campello, 2017.

Os elementos sdo 0s apoios para 0s processos cinestésicos, ¢ a eles que a percepcao
cinestésica se conecta, criando nuanca e dindmicas qualitativas no sujeito dancante. Na
pesquisa, busquei dar forca e coeréncia aos estudos sobre as elementaridades presentes no
movimento correlacionando a metodologia de Bois com os estudos dos fatores do elemento
de Laban e a visao abrangente sobre os elementos do movimento de Rengel.

A pesquisadora Rosa Primo Gadelha aponta ainda, para a existéncia de uma
materialidade da dan¢a engendrada no movimento: “Um corpo em estado de danga parece
ndo ser comandado, mas atento as dobras que o proprio movimento propoe. Seria o
movimento a materialidade mesma da danga?” (Gadelha, p.11, 2013). A elementaridade do

movimento levou a formacao de professores de danga para a natureza, onde eu e os estudantes
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de Danca Classica 1 cocriamos nossas formagdes na materialidade da danga (eu o mestrado e

eles a licenciatura).

Figura 56 - Os elementos ar, terra e movimento. Deborah Dodd
Foto: Joao Campello, 2017
A materialidade da danga, pode inspirar pessoas a conhecer em movimento. Da
imagem somatico-performativa presente na Figura 56, desprendem-se texturas presentes no
encontro movimento, madeira e ar. Ela revela a experiéncia feita por mim, ao dancar com a
arvore. Eu descrevo assim esse momento significativo: Os pés porosos, a pele se dilata e

respira, cocriando, nesse corpo a corpo, nuangas de texturas verdadeiras.

4.1 Uma maneira pontilhista de se observar experiéncias do conhecer em movimento

Para encontrar as respostas a minha pergunta principal de pesquisa — “Em qué e como
o conhecer que aflora durante o mover do sujeito dancante, modifica o processo de formagao
artistica e pedagogica em danga?” — vou agora descrever e analisar situagdes que aconteceram
na pratica de duas estudantes de Danca Classica 1: Lisiane Quiroz e Bianca Borges. Encontro
dois desafios nessa empreitada: capturar em palavras o conhecer em movimento, ou o
conhecer cinestésico, e observar essa experiéncia em uma outra pessoa.

A partir de ciclos de conhecer em movimento — onde o sentido engendra-se e
expressa-se em contato direto com a experiéncia (mover e sentir) —, proponho uma pratica
pontilhista de observacdo, ou seja, temperar informagdes de diversas fontes vindas das
estudantes, para nos ajudar a identificar de maneira multifatorial como se dd o conhecer que
aflora em movimento. Para balizar a observagdo identifico como elementos categdricos os
fendmenos do mover (semovente, qualitativo e humano), do sentir (percep¢ao cinestésica e

sensivel) e do cocriar ou dar sentido (nuanca, micro tonalidades, palavras, imagens,
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pensamentos, rememoragdes espontaneas) que compdem o ciclo do movimento.

Desenvolverei aqui um estudo centrado nas percepcodes corporais das estudantes de
DCI1. Para isso me baseio na pratica fenomenoldgica performativa de observacao, analise e
discussdao criada pela pesquisadora dinamarquesa Charlotte Svendler Nielsen, assim como
abordado em sua tese de doutorado (2008)”°. Dessa forma adoto trés estratégias utilizadas
pela pesquisadora dinamarquesa: 1. a entrevista multimodal sobre momentos significativos
dos solos das estudantes; 2. destacar possiveis descri¢des sensoriais nos relatos das
estudantes; 3. estruturar a minha interpretacdo e analise destacando o qué, o como e o por qué
dos acontecimentos observados em suas experiéncias. Para a realizar a entrevista multimodal,
pedi que os estudantes de Danga Classica 1 do segundo semestre de 2016, (durante o quarto
ciclo da Cocriagdo Sensivel), identificassem em suas coreografias um momento significativo
e os desenhasse, para em seguida compartilhar o desenho € o movimento com o grupo, em um
terceiro momento os estudantes voltaram a seus desenhos onde os descreveram em texto. Por
coincidéncia, Lisiane Queiroz e Bianca Borges escolheram o mesmo momento do balé
Giselle, a cena de sua loucura e morte. Porém suas composi¢oes partiram de fontes muito
diferentes: a primeira baseou-se na versao tradicional e a segunda baseou-se em uma releitura
contemporanea desse classico.

A descrigcdo fenomenoldgica leva em consideracao que nds temos um conhecimento
encarnado do mundo pois vivemos € somos inerente a0 mundo, ou a carne do mundo como
aponta Merleua-Ponty. Portanto, quando eu busco compreender a experiéncia das estudantes
uso meu proprio conhecimento corporal para descrever e entender suas as experiéncias. Ao
fazer isso uso a minha habilidade de conhecer e compreender as pessoas em movimento, a
partir da empatia cinestésica, que como dito antes, ¢ uma capacidade de me colocar nas
experiéncias e sensagdes cinestésicas de outra pessoa. Sendo assim, me coloco na experiéncia
delas para entender melhor sua pratica, para poder criar uma analise melhor e mais profunda
de seu trabalho, ao mesmo tempo que observo, descrevo e comparo me colocando como
observadora de suas experiéncias a partir de minhas proprias experiéncias.

O ato de conhecer em movimento a partir das informacdes cinéticas e cinestésicas €
importante pois a linguagem verbal ndo transmite movimentos corporais com sensibilidade da
experiéncia vivida, porém como passa-la para a escrita? Isso € o que busquei solucionar com a

estratégia pontilhista de pesquisa, como ja visto, € que também trouxe para o trabalho de

99 . . . ia .

Ela utliza esse método para ter acesso a experiéncia corporal e de movimento de estudantes de uma turma
segundo ano de uma escola de ensino fundamental na Dinamarca, com quem ela trabalhou durante sua pesquisa
de Doutorado em 2008.
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entrevistar e escrever sobre a experiéncia das estudantes. O pontilhismo acontece tanto no
colher de informagdes a partir de diversos canais: da observagdo cinestésica de seus
movimentos (ao vivo e em videos), de fotos, de seus relatos em entrevistas ¢ dos desenhos
que fizeram a partir da entrevista multimodal e dos momentos significativos das estudantes;
como também buscar tragos de multiplos canais perceptivos ( cinestesia, som, imagem, tato,
paladar, e cheiros) em cada uma dessas fontes. A partir dessas informagdes busco uma coesao
multidimensional para descrever a experiéncia que as estudantes dancantes estabelecem com
sua cinestesia e com mundo ao seu redor.

Primeiramente, eu irei transcrever as narrativas das estudantes, pois julgo serem uteis
como forma possivel de aceder uma materialidade de suas experiéncias. Em seguida adoto um
ponto de vista hermenéutico e observando as transcrigdes em sincronia com as imagens de
seus desenhos e suas fotos em movimento, vou buscar o qué apareceu em seus relatos , ou
seja vou buscar identificar e destacar declaragdes que possam indicar algo sobre como o
mover, o sentir € o dar sentido aconteceram em suas experiéncias; em seguida, € por vezes
simultaneamente, busco interpretar como os fendmenos destacados acontecem nos processos
de conhecer em movimento das estudantes; para concluir, entro no processo didatico da
pergunta por qué?, para questionar e descobrir o que ficou visivel sobre as potencialidades do
conhecer em movimento e sobre as possibilidades da abordagem da Cocriagdo Sensivel nos
processos de formacao em danga.

O material que estaremos analisando aqui sdo abordados primordialmente no quarto
e no quinto ciclos da Cocriacdo Sensivel, pois adotei como ponto de partida o momento
significativo das participantes (quando elas desenham o movimento que lhes era mais
significativo em suas cenas). Porém, durante a fala delas, ¢ possivel detectar todos os ciclos
da Cocriacao Sensivel, reforcando assim que essa abordagem, apesar de ter uma cronologia
baseada nos estados do movimento, deve ser entendida em uma temporalidade tnica, ou seja ,

seus ciclos estao sempre a disposicao do sujeito dangante.

4.2 Sobre aquilo que se apresenta na fala das participantes de Danca Classica 1

4.2.1 A voz de Lisiane Queiroz

1° Relato: Lisiane descreve seu momento significativo durante a cena da morte de
Giselle (final do primeiro ato do balé¢ Giselle), quando ela primeiro faz a brincadeira do

despetalar a margarida dizendo “bem me quer, mal me quer”, e em seguida se mata com uma
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espada. O desenho foi feito durante o processo de Cocriagao Sensivel, e continha um texto na

mesma folha, transcrito ao lado do desenho.

Dualidade
i Despetalar
: Acreditar

Perder a fé
+ Desanimo

+ Desespero
' Fé de novo

: Dor

Amor despedagado
Fim

Figura 57 - Desenho do momento significativo de Lisiane Quieroz e texto descrevendo o momento
vivido por Giselle
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

O que se apresenta: Espiralar

Em relagdo aos momentos significativos, eu desenhei a flor sendo despetalada e
algo como uma espiral, ndo fago uma interpreta¢do racional deste desenho pois foi
intuitivo e foi a primeira imagem que me ocorreu quando pedido para eu desenhar,
foi uma pratica gostosa e ajuda na hora de realizar os movimentos, pois eu espiralo
em dire¢do ao chdo antes de despetalar a flor.”

A descricdo de como Lisiane se espirala para o chdo revela algo de sua percepcao
durante a experiéncia corporal. Ela usa uma palavra que indica uma presenca de si em
movimento “eu espiralo para o chao”. O relato, juntamente com o desenho e o poema, ilustra
varias dimensdes corporeas, qualidades tatil-cinestésicas e a presenga sensivel que do
conhecer em movimento naquele instante: dualidade, despetalar, acreditar, desanimo,
desespero, f¢é, dor, desesperanca, esperanca, despedacar. Mas ndo s6 as palavras temperaram

sua danca. Eu vislumbro a sensagdo cinestésica que ela tem do seu mover, ao perceber na
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imagem corpo-flor protagonista de seu desenho os movimentos espiralados que parecem
partir do centro do corpo para fora; as linhas que se duplicam acentuam esse aspecto vivo e
movente do desenho; as linhas contrastam cores quentes e frias, e revelam assim um vibrar,
ou ressoar sensivel da experiéncia (indicando categorias, ou tonalidades do sensivel). Seu
desenho nos inclina a uma dinamica sensivel, para a presenca de um sentimento poético, €
uma sutileza que € marcante no seu solo também. O corpo-flor-movimento ilustrado entrelaga
linhas em movimentos espirais, maos que vao ao rosto ¢ o despetalar de pequenas e delicadas

formas de folhas-lagrimas. A flor se toca.

2° relato: Lisiane relata o processo de cocriacao com o material coreografico do balé
Giselle, ainda durante o processo do curso.

O que se apresenta: Golpear

Eu li sobre o Ballet Giselle e vi um video do classico Bolshoi inteiro e gostei da
intensidade da cena da loucura e da morte, entdo fiquei procurando outras versoes
desse mesmo trecho e procurando analisar os movimentos e expressées. Encontrei a
versdo da Russia, e fiz uma pequena montagem, que se da do momento que Giselle
cai aos pés da mde até a hora que ela se golpeia com a espada, porém pensei em
elementos de movimento que dialogassem com a espada, e usasse o corpo como
cendario, entdo estiquei o bracgo direito e segurei-o com a mdo esquerda para girar
direcionando-o para o chdo, como nas cenas dos videos, entdo, na minha
composi¢do direciono a “espada’” pra cima e golpeio o estomago com o cotovelo
num fluxo direto, continuo e muito rapido.

TN

Figura 58 - Lisiane Queiroz. Golpe. Local: sala 106 C, IFB. Segundo semestre de 2016
Foto: arquivo pessoal da autora.

Lisiane, nesse relato, descreve varias etapas da Cocriagdo Sensivel, pontuando
aspectos de como ela trabalhou com o conteudo dos videos analisados, encontrando neles o
que lhe parecia significativo para trabalhar a sua cena: “a intensidade do momento da morte

de Gisele”. Ela narra o processo que a levou a transformar seu braco direito em uma espada,
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utilizando a si mesma como um “cenario”, uma forma singular de cocriar consigo mesma. Ha
uma maneira de relatar concretamente e cronologicamente os seus movimentos: “estiquei o

braco direito e segurei-o com a mao esquerda para girar direcionando-o para o chao.”

Figura 59 - Lisiane Queiroz. Giros espiralados. Local: sala 106 C, IFB. Segundo semestre de 2016.
Foto: Arquivo pessoal da autora.

Com essa espada corporalizada em sua mao, Lisiane defere o golpe fatal em si mesma;
ela destaca cinestesicamente as qualidades do golpe, que aconteceu “num fluxo direto,
continuo ¢ muito rapido”. Essa descri¢do aprofunda o entendimento do sentido que se
desprende de sua experiéncia em movimento A clareza de detalhes nos elementos de
movimento de sua cena permitiu que ela interagisse em um estado criativo de percepgao
sensivel, ou seja, os detalhes contidos na codificagao que ela estabeleceu ofereceram a ela
uma estrutura para ela cocriar sensivelmente.

Identifico trés elementos marcantes: os elementos qualitativos de movimento; a
clareza da imagem da espada sendo corporizada por Lisiane; e por fim a intensidade da cena.
Juntos, eles dao estofo, uma materialidade que, a partir da temperanca entre ela e esses
elementos, faz surgir nuancas sensiveis durante o seu acontecimento cénico. Conteudos
expressivos engendrados de seu movimento interno cocriando com a espada, com movimento

em fluxo direto, continuo e rapido, € com uma narrativa intensa de um suicidio.

3° relato: Em entrevista escrita, Lisiane relata a sua experiéncia de dancar no parque

Olhos d’Agua.
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O que se apresenta: a danga respirada que preenche e ¢ preenchida pelo espaco a

cada instante.

Para mim seu trabalho foi um encontro que dialogou muito com minha prdtica de
yoga. Com movimentos que se manifestam sempre na esfera do sensivel, de dentro
pra fora, profundamente respirado, sentido e vivenciado até o fim. No parque olhos
d'agua houve um processo em que percebi essa danga acontecer de dentro pra fora
e de fora pra dentro, uma vez que o contato com a natureza me for¢cava a buscar
novos caminhos pra expressar a mesma dang¢a, no caso a morte da Giselle. Lembro
que o desnivel e as irregularidades do solo, traziam desequilibrios e quedas
inesperadas e me levavam a buscar outras formas de adapta¢do. No parque, as
dangas anteriores a apresenta¢do do solo foram fundamentais pro resgate da
memoria cinestésica das suas aulas. Nunca me senti uma dangarina de balé cldssico
mas, acredito que com suas aulas consegui acessar tanto o lugar sensivel quanto o
formal dessa dang¢a. Mas o que ficou mais presente pra mim, foi essa danga
respirada que preenche e é preenchida pelo espago a cada instante. Esse
reconhecimento da presentificagdo da danga, em que tempo e espago me invadem
pra que meu corpo os transforme, me acompanha na pesquisa do EntreTrdnsito, por
exemplo, onde permito que os encontros com as pessoas e suas Corpogrdfica
EntreTrdnsito e os lugares de passagem e suas arquiteturas, modifiquem a
corpografia da minha danga.

Nesse relato, Lisiane diz que em minhas aulas ela encontrou espago para dialogar em
sua propria pratica. E de imediato se conecta com a expressao do Sensivel, localizando-o
como algo que acontece de dentro para fora, e expressando fisicamente um conhecer que
nasce da vivéncia da respira¢do. (o nuancar com elemento de movimento espacial dentro-
fora, e a acdo de respirac¢do). Ela revela, que os movimentos sao “ vivenciados até o fim”, o
que traduz-se que ela esta profundamente e completamente envolvida com sua experiéncia,
com o seu mover. O deslocamento da aula de danga para o parque trouxe a Lisiane novos
insights. Isso se revela quando ela destaca que sentiu receber um contramovimento da
natureza, um retorno dado pela natureza ao movimento sensivel que Lisiane sente sair de

dentro para fora de si. Aqui a Cocriagao Sensivel empatica do co-mover com o meio.

Figura 60 - Lisiane Queiroz, dangando Giselle parque Olhos d’Agua, 2018
Foto: Joao Campello.
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Posso identificar a importancia do nuangar entre as formas codificadas e improvisadas
de trabalharmos em Danga Classica 1 quando Lisiane diz que “No parque as dangas anteriores
a apresentacao do solo foram fundamentais pro resgate da memoria cinestésica das suas aulas.
(...) consegui acessar tanto o lugar sensivel quanto o formal dessa danca”. A fala revela a
importancia que a experiéncia cénica teve para, de certa forma, imprimir cinestesicamente a
“memoria cinestésica” das aulas. A foto acima (Figura 60) exemplifica isso: ela ilustra o
mesmo momento que vimos no primeiro relato, quando no estudio de danga o brago-espada
de Lisiane esta prestes a deferir o golpe. Nela, sua intencdo foi de “usar meu corpo um
cenario”, cocriando sensivelmente com a imagem da espada-brago; aqui ela revisa e toma a
natureza como sendo si mesma, pois ambas estdo sendo “cenarios”. Lisiane consegue se
aprofundar em sua pesquisa sobre a “intensidade”, sua motivagdo inicial de pesquisa, por
estabelecer uma relagao sensivel e nuangada com os elementos de sua composi¢ao.

Lisiane descreve “desequilibrios e quedas”, nuancas cinéticas que a levaram a adaptar-
se com o meio. Ela ndo interrompeu seu estado criativo cinestésico com esses desequilibrios
ao fazer tais adaptacdes (e isso fica mais claro no video'® do que na sua fala), mas co-cria
sensivelmente com os estimulos que surgem de sua parceria com a natureza. Ela exemplifica
assim a composi¢ao que nasce “ involuntariamente”, ou seja, sua presenca dangante estd em
estado criativo cinestésico e isso permite que ela faga nuancas (adaptagdes, diz Lisiane)
durante a constru¢do de um acontecimento cénico, ou seja, durante a improvisacdo no
processo de criar sua cena, ou ainda ao compartilhar a cena com o publico que passava
aleatoriamente no parque.

A sintese de todo os conheceres que Lisiane aponta em sua narrativa ¢ dada por ela
como “essa danga respirada que preenche e ¢ preenchida pelo espaco a cada instante”. Nessa
fala, ela e a danga se entrelacam em um so ser, o que se confirma na sua frase seguinte “Esse
reconhecimento da presentificacdo da danca, em que tempo e espaco me invadem pra que
meu corpo os transforme”. Lisiane usa aqui uma descricao reflexiva de sua experiéncia de
movimento para conseguir acessar natureza ontoldgica de sua experiéncia. Dessa forma ela
dialoga diretamente com a no¢do de movimento como sendo tempo, espaco, forca e suas

dinamicas qualitativas, como uso na constru¢do dessa pesquisa.

1% Conferir o video 4 que acompanha esta dissertacdo, cuja capa estd no Apéndice H.
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4.2.2 A voz de Bianca Borges

1° Relato: Bianca descreve seu momento significativo que foi justamente a cena da
morte da Giselle. Ela teve dois momentos coreograficos, um onde fez a morte, mas seguindo

outra versao do balé Giselle, uma uma releitura contemporanea do coredgrafo sueco, Mats Ek.

O que emerge: leva, levanta, e leva e destroi e causa um caos e destréi tudo

Figura 61 - O desenho do momento signiﬁcativo de Bianca Borges ao dancar Giselle
Fonte: Arquivo pessoal da autora.

Quando eu pintei esse desenho eu pensei nesses pontos, que sdo as linhas
horizontais verticais, como aquilo que sdo leis. As leis do universo e que ndo tem
como escapar a isso. O meu corpo de vermelho, né, eu acredito que seja o calor -
tum, tum, tum - do centro - tum tum tum (ela se bate no coragdo). Esse calor que
pode ser amor que pode ser raiva, que sdo os sentimos, as emogdes muito forte, né?
A cabega pequena, porque a razdo é pequena ela ndo interfere muito. tanto é que
tem um pouco de circulos dentro da cabega... porque a cabega também entrou nesse
movimento que é um movimento centripeto, circular e espiralado que leva para
outros lugares. Talvez a contradi¢do, como uma tempestade, como ela se forma?
Com a diferenga do frio e do calor... e ai forma os grandes ventos, ... entdo isso
leva, levanta, e leva e destroi e causa um caos e destroi tudo. Essa foi a sensagdo
que me trouxe nesse momento da Giselle. Eu desenhei o momento da morte dela. E
como isso, como acabou, acabou e agora estd tudo uma bagunga e vai acontecer
algo novo, porque sempre acontece. E ai esse algo novo é o que eu dancei na mata..
essa cena onde ela se encontra um pouco perdida, e ai vem essa sensagdo de algo
maior, de que ela ndo tem o controle e que é preciso pisar devagarinho, nesse chdo
novo. Eu achei incrivel!

Aqui, Bianca descreve com clareza as linhas verticais e horizontais, €ixos primarios ¢
fundadores do mover, como se fossem leis a reger o corpo da dancarina. Ela expde sua
sensagdo propriceptiva de calor no centro do desenho. O calor ¢ uma das caracteristicas do

movimento interno, de nosso estado criativo em percepgdes, € ao descrever o vermelho,
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Bianca faz aparecer esse termdmetro interno. Ela o localiza corporalmente e diz que calor
vem do coragdo, € ao dizer isso, bate 0 com o punho em seu torso, simulando a batida de seu
coragdo. Bianca relata a experiéncia a partir de diversos canais cinestésicos: de maneira tactil-
cinestésica (calor e as batidas no peito); de maneira visual (vermelha); ao fazer sons com o
corpo ela acrescenta uma percep¢ao auditiva; proprioceptivamente, ao nomear € tocar o
coracdo; e, verbalmente, ela ainda descreve em emogoes. Todos esses elementos nos
permitem acessar a intensidade da experiéncia vivida por Bianca.

Interessante que ela justapde a estrutura primordial dos eixos vertical e horizontal,
com uma fluidez quase cadtica de emocgdes. As espirais no interior do corpo se refletem em
movimentos exteriores. As grandes espirais parecem se revelar como sendo o movimento da
qualidade de experiéncia selvagem, inconsciente e total, quando ela diz que a cabeca era
pequena por ser racional, e mesmo sendo pequena ainda tinha espirais (ou seja,
irracionalidades) dentro dela. Eu vejo nas cores ¢ movimentos gerados para fazer o desenho a
presenca marcante de um estado de criatividade cinestésica.

Apesar de no desenho e em sua coreografia os bragos serem muito importantes para
“causar um grande caos e destruir tudo”, ela ndo os menciona em seu relato. Eu trago aqui a
imagem do dia que fizemos o estudo dos momentos significativos. Neste dia, os estudantes
compartilharam seus momentos com o grupo, ¢ ali nos trabalhdvamos o estado de empatia em
ndés e em grupo para perceber as dindmicas qualitativas de cada um do grupo. No caso de
Bianca, o movimento espiralado dos dois bragos girando para frente foi feito por todos, e
fizeram os nossos tor¢os se flexionarem com a forca da movimentagdo. O feedback que ela
recebeu dos estudantes apds eles experimentarem seu movimento foi loucura, vento e

desordem.

Figura 62 - Momento significativo de Bianca sendo compartilhado pelo grupo de estudantes do IFB
Foto Arquivo pessoal da autora.
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2° relato: Bianca Borges descreve sua experiéncia na mata. O solo que dangou no
parque nao foi o mesmo do desenho. Durante o processo de cocriacao de Giselle, a cena que

fez de inicio nao foi a que de fato dancou no final.

O que emerge: devagarinho, respeito

Essa pega, que nos estudamos naquele semestre, Giselle, e aquela forma de ser
dancada, que é do coredografo Mats Ek. Eu achei impressionante, assim ... a
forma... me chamou muito atengdo. A cena escolhida para eu dangar é acena depois
da morte dela, quando ela entra em contato com o mundo escuro, aquele mundo
misterioso, quando ela entra em contato com esse mundo é como se existisse um
grande respeito. E foi essa sensagdo que eu tive dangando os meus movimento la
naquela trilha que dava para o lago e que tinha aquela drvore maravilhosa. Arvore
fantastica , que para mim era como uma identidade. Entdo a minha relagdo com ela
era de muito respeito, era uma honra para mim estar ali. O que eu quis fazer ali foi
transmitir um pouco, através dos meus movimento, dessa sensagdo de estar nesse
ambiente onde eu ndo sou nada, eu sou muito pequena. Ao mesmo tempo eu estou
muito vulneravel ali. E ao mesmo tempo que estou vulnerdvel eu estou me
adaptando. Entdo eu sinto o peso, a humidade, o vento. E também aquela luz , que
eu acho que foi muito legal ter feito no final do dia. Para mim o final do dia é muito
especial. Eu tenho muitos sonhos, ... eu acho a luz incrivel. Entdo tanto a dan¢a com
a arvore, depois quando dancei la em cima quando eu dancei com aquele solo cheio
de folhas, ali também foi muito especial. Eu achei incrivel a sensa¢do de dangar na
natureza. Por mais que ja fui para mata muitas vezes, eu nunca tinha tido a
experiéncia de dangar na mata.

Figura 63 - Bianca Borges ¢ a arvore maravilhosa. Olhos D’Agua
Olhar Jo2o Campello.
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Me chama ateng¢ao no relato de Bianca esse estado de respeito e sua sensagao e relacao
muito envolventes com arvore. A descricao de Bianca de sua experiéncia como sendo “honra
em estar ali”, expressa a relevancia de sua vivéncia corporal. Ela sente o espaco a sua volta, se
relaciona com o caminho, o lago e a arvore. Ela estd situada, e por isso o seu conhecer em
movimento acontece em relacdo com o seu redor. Antes de prosseguir, gostaria de realcar o
olhar que o fotografo Jodo Campello fez desse momento de Bianca. Vejo no cocriar de
Campello mais um conhecer em movimento, a partir de encontros sensiveis. A foto parece a

imagem visual do que Bianca descreve como

A tor¢do das raizes e dos galhos que traz a espiral, a subida e a descida. Vivenciar
a dangar com e para a natureza foi uma experiencia sensorial muito rica, que me

trouxe muitos “comos” sentir a execu¢do de um plié.

Ela destaca, assim como Lisiane, o estado de adaptagdao que se colocou ao dangar em
Olhos d’Agua, e cita ainda outros canais de percepgdo cinestésica, como o peso, a humidade,
o vento e luz.

Em seu relato Bianca nos descreve exatamente o que acontece com a Gisele na
dramaturgia original do balé. Ela morre e vira uma alma, um fendmeno, uma entidade da
natureza; para encontra-la, seu principe precisou ir para a floresta. Ao ler o relato de Bianca, a
coincidéncia ficou marcante para mim...o “pisar devagarinho”, com respeito nesse novo
mundo, mundo pos-morte e natural, cocriando sensivelmente com a dramaturgia da peca
Giselle. Pensando em tudo isso, eu consigo perceber como a ida ao parque acentuou o
processo de sala de aula e como o processo de sala de aula também realgou a experiéncia em

Olhos d’Agua.

Da experiéncia das duas dancarinas, podemos identificar elementos de participagcdo
tatil-cinestésica mediando o conhecer em movimento. Ambas reportam diversas camadas de
percepcao e de significacdo captadas durante o mover e ao se relacionarem com as nuangas
dos elementos que com os quais elas cocriaram. Fica claro também que a natureza
intensificou o processo de estar no mundo, de dangar em relagdo a, de que nos fala Rengel. A
partir desses dois relatos, posso entender melhor as reverberagdes do conhecer em
movimento, como ele se revela como sendo um conhecimento de natureza profundamente
significativa. A fala Bianca Borges revela isso: “A minha rela¢do com a dan¢a ¢ uma
descoberta a cada instante , é como se eu fosse descobrindo a viver”. Um descobrir a viver

em danga, a cada instante.
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Termino esse movimento retornando a ultima cena do segundo ato do balé Giselle

101" quando em um momento de delirio Giselle faz gestos rememorando uma brincadeira de

99 ¢

despetalar uma margarida, e intercala as frases “bem me quer” “mal me quer” a cada pétala.

Lisiane Quiroz descreveu esse momento em desenho e texto (Figura 57). Repito o texto aqui:

“dualidade, despetalar, acreditar, perder fé, desanimo, fé de novo, dor,

’

desesperancga, esperanga, amor despetalado. Fim.’

.. gl ¥

Figura 64 - Despetélar. Lisiane Queirz

Foto: Jodo Campelo.

1" Balé Giselle ¢ um balé em dois atos e teve sua premiére em 1841, em Paris Franca. Foi
coreografado por Jean Coralli e Jules Perrot. Musica de Adolphe Adam.
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A escuta de movimentos futuros

Como no ciclo do conhecer em movimento, uma pesquisa também encontra seus
momentos de pausa. Nesses momentos, nos atemos a perceber, a cocriar e a expressar seus
possiveis sentidos, e, simultaneamente, nos colocarmos a escuta de movimentos futuros.
Pesquisas a partir de temas fenomenologicos nao encontram respostas absolutas, elas também
nao dizem tudo o que poderia ser dito sobre a experiéncia vivida (fendmeno) abordada pelo
tema. Nesse tipo de investigacdo em que nos aproximamos da experiéncia humana, nao se
pode falar em conclusdes de uma forma fechada (Nielsen, 2008). Dessa forma, para essa
pesquisas, por investigar o movimento semovente, humano e sensivel como cocriador de
sentidos e conhecimentos, ¢ coerente afirmar que esses sentidos sdo provisorios (Bois &
Austry, 2008). Isso nao significa dizer que eles sdo irrelevantes. Como foi apontado pelo ciclo
do conhecer em movimento, “dar sentido”, mesmo que provisoriamente, ¢ fundamental para o
aprofundamento, criacdo e descobertas de novos sentidos.

Me aprumo entdo; respiro, sinto a conexdo, a nivel das fascias, entre a minha nuca e
o meu olhar; percebo o meu peso atravessando a cadeira e o chdo e, a partir da percep¢do
cinestésica e da minha modulagdo tonica, percebo as nuan¢as do meu peso ao dedilhar essas
palavras com dangas. Faz siléncio, e com o conhecer do meu corpo sensivel, busco
comunicar as reverberagoes causadas por essa trajetoria de pesquisa. Esse movimento se
iniciou no preludio da pesquisa, atravessou diversas estruturas de experiéncia (Van Manen,
1990, p.77), e agora encontra sua pausa.

O meu esforco de compreender o conhecer engendrado no mover partiu da minha
paixao pelo movimento, do meu engajamento e da minha historia de vida. Dessa forma, eu,
enquanto sujeito dangante, estou ao centro dos encontros entre os diversos elementos
constitutivos dessa pesquisa. A partir das provocagcdes da minha orientadora Rita de Almeida
Castro, do aprofundamento no trabalho empirico com os estudantes e do apoio que encontrei
nos autores e pesquisadores do movimento com quem cocriei essa empreitada, consegui
perceber que o meu mover ¢ imprescindivel para o conhecimento desse tema. O conhecer que
trago, entdo, ndo ¢ um conhecer neutro ou pré-estabelecido. Ele ¢ um conhecer cocriado,
suado e percebido por mim, um conhecer que se desprende do movimento. Assim, ele ¢
completamente dependente da motivacao, da imaginagdo, da sensibilidade ¢ da biografia da
pessoa que realiza o movimento. Essas revelagdes indicam-me que as contribuigdes do
conhecer em movimento em processos de formagdao em danga dependerdo de quem estd a

realizar, imaginar e criar esse conhecer; de quem esta a dancar.
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Eu espero que tenha conseguido, com esse trabalho, compartilhar uma maneira
possivel de se pesquisar experiéncias vividas em movimento, e talvez assim, contribuir para o
didlogo entre as praticas académicas, performativas e formativas nessa area. Procurei a todo
tempo ser fiel ao caminho epistemologico, de natureza artistica, somadtica (corpo/mente em
unicidade) e ontologica, do conhecer em movimento. “O movimento ¢ quem traz o novo
conhecimento”loz, disse Ciane Fernandes em ressonancia com esse trabalho. O movimento
que cria, que ¢ arte, que ¢ danga. O movimento como epistemologia da danga. Esse caminho
valoriza a experiéncia humana, levando em conta seus processos de transformacao. Assim, ¢
necessario investiga-lo e valoriza-lo ndo s6 na area da danga, mas, face aos desafios que se
colocam para o ser na vida contemporanea, nas demais areas de conhecimento também.

As bases da abordagem fenomenoldgica performativa (Svendler Nielsen) e da
pesquisa somatico-performativa (Ciane Fernades) trouxeram meios para que eu construisse
um conhecer académico baseados nas minhas praticas em danga. Assim, foi possivel detectar
que eu havia desenvolvido uma abordagem a partir do encontro das praticas da danga com as
praticas da Somato-psicopedagogia, a qual nomeei de “Cocriagao Sensivel”. Ela, por sua vez,
atende meu interesse em facilitar o “conhecer em movimento”, experiéncia também nomeada
por mim ao longo do processo de pesquisa como sendo um fendmeno de sentir e cocriar a
partir das nuangas cinestésicas, micro tonalidades e dindmicas qualitativas que afloram do
movimento, enquanto dancamos. Essas identificagdes, assim como a sistematizacdo da
Cocriagao Sensivel sdo, portanto, resultados diretos dessa pesquisa, e influenciaram também
os rumos da propria pesquisa que as identificou.

De uma forma geral, quando penso em formacao, penso também em um nuangar entre
tradicdo e inovagao. Nessa pesquisa, me apoiei na tradi¢ao centendria da danga classica como
referéncia empirica. Quando essa tradi¢ao foi colocada em relagdo sensivel e criativa com o
sujeito dangante, ela passou a agir como um elemento perceptivel, assim como os outros
elementos vistos na pesquisa, como: os elementos do movimento (tempo, espago, forca e
dindmicas qualitativas), as fascias, as praticas da danga e da SPP, e por fim, da natureza.
Quando as experiéncias, os saberes e os fazeres da danga classica foram abordadas como
campos elementais disponiveis para serem cocriados pelo sujeito dangante, a tradi¢ao tornou-
se, na verdade, fundamental para o encontro com o Sensivel (Bois 2008), nos proporcionando
valiosos instrumentos de descoberta. A danca classica cocriada em Danga Classica 1,

aconteceu quando “minhas” esferas de tradi¢ao disponibilizaram-se para os estudantes, e as

192 Conferéncia dada no dia 14/03/2018, no I Encontro Internacional de Praticas Somaticas e Danga. IFB.
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esferas de tradigdes deles, por sua vez, alargaram o meu/nosso conhecer em movimento. Por
um lado os estudantes estavam em um processo de formagdo (enquanto licenciandos em
danga), por outro lado eu também estava em um processo de formacao que ¢ essa pesquisa,
juntos cocriamos caminhos de formagdo em danga. Juntos conhecemos, renovamos e
inovamos a danca cléssica durante as aulas de Danga Cléssica 1, e juntos cocriamos a propria
Cocriacao Sensivel.

Visto dessa forma, o conhecer em movimento, informante da Cocriagao sensivel,
influenciou as pessoas dangantes que passaram pelo processo de formacdo que eu
proporcionei e cocriei com eles. A pratica que informa a pratica, o movimento que informa o
movimento foi um dos pilares dessa pesquisa. Esse especto do conhecer em movimento se
potencializa quando acessamos o conceito de phronesis, a sabedoria que nasce da pratica. A
formagdo que surge a partir de uma pratica agencia o conhecer e as descobertas obtidas por
ela diretamente na pratica de quem se forma. O relato das estudantes confirmam essa teoria.

Nessa pesquisa identificou-se que o conhecer em movimento implica um esforgo
(assim como um estado de espirito imersivo, perspicaz e criativo) de que quem esta a dangar
para que perceba nuancgas nas amplitudes existentes em seu mover, para perceber-se
percebendo e cocriando enquanto danga. Os estudos apontam para o conhecer em movimento,
e os estados criativos perceptivos necessarios para acessar essa experiéncia, como sendo um
dos principais processos da danca, permeando varios de seus fazeres e saberes. Por outro lado,
a pesquisa nao conseguiu discutir como seria a experiéncia estética engendrada no conhecer
em movimento. Qual a forma estética do movimento sensivel? Espero que estudos futuros
possam abarcar esse tema.

Ficou claro no decorrer da pesquisa, que o sujeito dancante estd no coragdao do
conhecer em movimento ¢ da estrutura da Cocriagdo Sensivel, pois ¢ ele quem busca ser
cocriador do movimento e da percepgao cinestésica, e assim se desenvolver na danga A partir
dos relatos e experiéncias dos estudantes do Lidanca, alguns dos quais transcritos nessa
pesquisa, percebo que a Cocriagao Sensivel oferece caminhos para que o sujeito dancante seja
capazes de ser sensivel, de observar sinais de adaptividade ao encontrar uma auteridadade, de
cultivar a experiéncia criativa com o autoconhecer, de ser autbnomos e participativos em suas
praticas e processos criativos.

A partir do promenade em Olhos d’Agua, foi possivel evidenciar que, em todo o
trabalho, o aspecto fundamental ¢ que ndo existe a separacdo do eu e do outro, das esferas de
dentro e de fora, mas sim o nuangar vivo evidenciado a partir de encontros e cocriagoes, a

exemplo do dancarina e da barra, ou, da dangarina e do tronco da arvore que ela pisa e que se
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tornam um todo integrado a parir de seu cocriar sensivel. Em todos os elementos e seus
didlogos tonicos sensoriais, ¢ possivel vislumbrar essa co-construcao esse eco-balé ou eco-
danca.

Em orientagdo com Rita de Almeida Castro, ela me indicou que a imagem ¢ texto! Isso
para mim foi uma descoberta importante e trouxe uma dinamica propria para a pesquisa. Eu
extrapolei essa ideia para pensar: sera que experiéncias também podem ser texto? Dai me
interessei em incluir propostas de movimento para o leitor no decorrer do texto, consolidando
assim a pesquisa em forma pontilhista. No pontilhismo, as nuangas entre contorno, cores €
formas sé revelam a visao do todo na experiéncia sensivel de um olhar humano. O conhecer
em movimento revela-se em movimento, e nessa dissertacdo revelou-se a partir da Cocriagdo
Sensivel com as imagens, descricdes de experiéncias, das falas de autores, dos sujeitos
dangantes e por fim pela sua experiéncia, caro leitor, que participou desse acontecimento,
desse processo de cocriar essa dissertacao, seja por mover-se pelas propostas de movimento
aqui colocadas, seja por seu olhar ao ler esse trabalho. Agora nos encontramos nas ultimas
linhas, nos ultimos instantes do conhecer movente, das palavras dancantes e da escuta sensivel
que formaram essa dissertacdo. Dessas consideragdes, ofere¢o aqui uma derradeira
experiéncia para que juntos, eu € voc€, terminemos a pesquisa em uma pausa no
acontecimento.

A partir da cocriagio fotografica de Jodo Campello, vamos ao parque Olhos d’Agua
encontrar a regido selvagem da experiéncia vivida, la onde encontramos vivéncias
extraordinarias. Convido entdo vocé a observar a imagem de Carina, que estara na proéxima
pagina (ndo vire a folha ainda!). Quando o momento chegar, estabeleca um olhar
contemplador com o que se apresenta, as nuangas entre forma, cor e fundo. Sera que imagem
ressoara em impulsos, nuangas, microtonalidades ou movimentos em vocé?

A imagem pontilhista, pausara esse momento de pesquisa. Por mais estatica que uma
imagem possa parecer ela ndo ¢ preestabelecida por noés que a observamos. Ela acontece
diferente a cada vez que nos relacionarmos perceptivelmente com ela. A foto em questdo
ilumina e contém todo um caminho trilhado pela pesquisa até essa fresca constatagdo, esse
novo olhar, um novo estado de presenca, essa eco-danga que desponta no desejo de tocar, de

dancar, de conhecer o mundo em movimentos.

No final nao encontramos fim
nenhum
Dudude Herman
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Figura 65 - Um novo olhar. Carina Santos, Parque Olhos d’Agua
Foto: Jodo Campello
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APENDICE A — Exercicio Movimento Sensorial Involuntario

Exercicio Movimento Sensorial Involuntario e o trabalho do abrir e fechar, ou

en dehors e en dedans.

Um dos primeiros exercicios que acontece em meus Cursos
€ na verdade uma brincadeira de crianga que vou convidar
vocé a experimentar também.

. Em pé, de olhos fechados e com os pés levemente
separados, esfregue suas maos vigorosamente por
aproximadamente 10 segundos, ou até que o calor entre
elas fique intenso.

. Separe suas maos um pouquinho e pouse sua atengao no
espaco criado entre as duas.

Jozzi Sijor

. Sinta se existe uma ressonancia entre as maos.
. Sinta se existe uma tendéncia a aproxima-las e repulsa-las.
. Comece tudo outra vez.

- Aos poucos comece a expandir esse movimento sensorial
de abrir e fechar até que ele se torne uma improvisacao de
abrir e fechar, porém temperando essa qualidade de
movimento sensorial no interior de seu movimento.

Atencdo: E dessa maneira que eu introduzo o trabalho
basico da danca classica chamado en dehors, em sintonia
com o movimento sensivel, com a criatividade e com o
compartilhar. Na Figura 20, p. vocé pode ver o que seria a
ultima etapa desse exercicio. Quando exploramos o en
dehors em uma improvisacao.

Deborah Dodd
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APENDICE B - Questionario Inicial Danca Classica 1 -

Questionario Inicial Danca Classica 1

Nome:

E-mail e telefone:

1. Qual a sua experiéncia ou forma de contato prévia com a Danga Classica?
Dl traves de revistas ou livros.

Dvigeos.

D‘\pxesentacio a0 \vo.

CE:wudos em algum curso? Por quanto tempo

k- apresentou com alguma escola, grupo ou companhia .

2. Esta () ex periéncia (s) foi positiva? ? Por que?

3. O que voce pretende adquinr em termos de conhecimentos ou habilidades durante este curso?

4. Vocé tem alguma dificuldade ou lesdo fisica? Vocé toma alguma medicagio de forma regular?
Se sim, descreva por favor.

5. De maneira geral, qual a qualidade de sua atengdo?
P:ssima

Oruim

Dok

k.-

CExcelent
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6. Como vocé avalia os seus mecanismos de percepgio? Enumere de acordo com as suas
habilidades - 1 para pior e 6 para melhor (podendo ter valores repetidos também).
Dvisso
Daudicio
Datadar
Dhnial
Dotato
D’ercepﬁo Cinestésica (propriocepgio)

7. Outros comentarios ou questdes?
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APENDICE C —Conhecer em Movimento: mapa da trajetéria de Deborah Dodd

1a Residéncia_PA.R - Agosto

Apresentagéo Oral

Brasilia - 2012- atualmente

Participagéio em mesa

Congresso Panpapanpalya
Austrélia - Julho

Dinamarca 1999-2011
Paris VIl - 2005-2007
Portugal _2002-2005
Brasilia 2012-2017
Nova lorque 95- 98

Jovens pesquisadores

Procurando Eixo - IFG e UFG - curso (8 horas) . Maio
Apresentagéo Oral

Espago- tempo

| Encontro de Artistas Educadores

Agoes 2018 Referentes ao
Maio

Conhecer e Movimento e a
Cocriagéo Sensivel

Aula
Apresentagéo Oral

Washingtor/ Boston 91-94
Brasilia 1970 - 1990,

réticas
5 Artigo para Anais

| Encontro Internacional de P
Somticas e Danga. Mar

M.A.R. Residéncia coreogréfica
Internacional - Danga e Natureza,
Brasilia DF._Janeiro

Grupo de Pesquisa em Danga
Educagao do IFB 2016-presente

Danga DK: Consultora e
idealizadora. Instituto Cultual da
Dinamarca. 2016-presente

Encontros Brasil - Dinamarca de
Danga Educagdo (2016- presente)

Presente: Projeto Sonhares, diregao
Rita de Almeida Castro

IFB- 2015-2017: Curso de
Licenciatura em Danga

Studio Movimento 2004- 2015

Copenhagen Contemporary Dance
School, 2004- 20015

Cria MAR - Movement Art

Research - em parceria com

Vann Porath 2017- presente
Cria coletivo Parcerias Reveladoras
PAR com Eliana Carneiro, Andrea

Jabor e Susana Prado - 2018

Projetos com Danga para Crianga
DK 2009- 2011

Danish National School of
Performing Arts 2010-2011
NYG center for the Blind 1995
DTW, Yung Choreographers
Programme 1998

New York City Summer curse
1996- 1997 ( Multimedia dept)

Danga Educagéo

Escolas onde ministrou Danga

Helle Barnehavn Dance,
Danceballeden 2009- 2011

Yung Choreorgraphers Program
Axis Studio e Studio Relabore,

Brasilia 1988-1991

Crash, 2014-2018
Sementes, 2017

Dance Education Laboratory
1997-1998

o

Vestigios, 2017

Licenciatura em Artes Cénicas

1988-1990
Projetos Twinns, Brasil-Dinamarca

Pedagogia Perceptiva do
M ito 2002-2003
Cromo Somos, 2016

Giselle, 2016

Somato-psicopedagogia
Co-mover, 2016

Julieta & Romeu, 2016

Cocriagdes com

//
do IFB
/

Serenade, 2015

_Laide Marque Peralva 1987-1988

B Rainer Viana 1987 /]
Adriana Guimaraes 1987-1991 _/ Coreografias

Aulas com diversos professores Deborah Dodd Tons
Casa dos profissionais da danca Meraki 2014

KPH . 1998- 2011 T Azul de Alice - 1,23eCha- Verde
GAGA - Copenhagen- 2003-2005 [SHUSUJ, 2001-2003

Janiffer Muller 1995-1997 Marina Menina, 1997

Movement Research NYC D-version Roménia studies, 1995, 1996

1995-1998 | Branca, 1996
Marcus Schulkind 1991-1994 Formacio - Danca G . /,' Orfeu e Euridice 1995
Urban Elves Dance Company 19992000

Harvard, Bates College,

Jakobs Pillow 1994
Amy Piver Dance Company

1997-1998 (NyC)

Carla Perlo 1991

GedUnB: Luis Mendonga e Hugo
Rodas , Giselle Rodrigues, Marcia
Duarte 19981991

Bo Madvig, Anne
Katrine Kallemoes, Alexander
Kolpin, Tomomi Yamauchi, Marie
Brolin-Tani, Kamma Siegumnfeldt,
Cristina Moura,Andrea Jabor, Lyan
Silver, Ciane Fernandes, Marcelo

Independentes

Contato Improvisagéo 1990- 2011
Infancia

Aulas com diversos professores
Casa dos profissionais da danga

KPH . 1998- 2011

Jan Miller 1995- 1998 \\

e I
Finnus Jung 1995-1997

Marcus Schulkind 1991- 1994

Companhias de danga que atuou
como dangarina

\
\

3

North Atlantic Ballet 1992-1993,
Boston B

Formagdo - Danga Cléssica

)
Peanut Butter Jam Co. 2004

Adriana Guimaraes 1998- 1991
Gisele Santoro- 1985- 1989 //,
Academia Norma Lilian - 1984 / /

Yara De Cunto - 1981- 1983-
1988-1991 /

Grupo Experimental de Danga da
UNB- 1988-1991 -

Grand Pas de
Deux com:
Anders Hentze

Familia

Gabriel Ferrez M. Hentze

Lucas Theodor Ferrez M. Hentze
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APENDICE D - Video 1: Cocriaciio Sensivel

b

i

was s 111 NI~
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APENDICE E - Video 2: Cocriacio do Balé Julieta & Romeu
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APENDICE F - Video 3: Cocria¢iio Sensivel de Serenade
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APENDICE G - Video 4: Promenade em Olhos D’"Agua

PROMENADE EM OLHOS D'AGUA

DANCANDO NOS CAMPOS
SELVAGENS DA EXPERIENCIA VIVIDA

VIDEO 4
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ANEXO A — Plano de Ensino Danca Classica, IFB

Curso

Componente Curricular

Modulo, Periodo,
Semestre, Ano

Docente

Coordenador

Dia e horario das aulas:

Carga Horaria (H/A)

OBJETIVOS

Competéncias:
* Ser capaz de trabalhar a técnica de danca classica de acordo com a
realidade anatdomica de cada pessoa;
» Saber realizar exercicios da dancga classica de modo consciente;
* Ter forga, flexibilidade, fluéncia, coordenacdo motora e expressividade a
partir dos principios técnicos da dancga classica,;
* Compreender o desenvolvimento metodoldgico.
Habilidades:
* Equilibrar-se, girar, saltar, deslizar, centralizar;
* Ter agilidade nos movimentos dos membros inferiores;
* Coordenar bracos e pernas;
* Saber as diferencas e funcdes de cada exercicio.
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EMENTAS - Bases tecnologicas

Fundamentos da técnica de dancga classica. Desenvolvimento das
potencialidades de movimento na danca a partir da técnica classica.
Introducao a dindmica e aos conceitos basicos de uma aula de técnica
classica, abordando questdes relativas as formas de ensino e a funcao de
seus exercicios. Trabalho de barra e de centro. Alongamento, exercicios de
forga, giros, adagios. Abordagem anatémico-cinesiolégica da técnica da

danca classica.

CONTEUDO PROGRAMATICO

1. Unidade |

Introdugao a Unidade Curricular.

Estrutura de uma aula de danga classica.

Diferentes escolas da técnica classica.

Placement — posicionamento do corpo —o centro do corpo.

Diagrama do espacgo de A. Vaganova.

Posigbes de bragos e pernas: A técnica dos bragos e maos, a importancia do
posicionamento da cabecga.

g. Osportdebras 1°, 2°, 3°.

~Po0oToD

2. Unidadelll
a. Analise de diferentes exercicios na barra e centro e suas fungbes. Através de
abordagem anatémico-cinesiolégica desenvolver consciéncia critica para executar
0s exercicios de danga classica.
b. O Tronco — posicionamento — o eixo do corpo.

3. Unidade lll
a. As Poses, o corpo no espago na danga classica.
b. Croisée, effacée, écartée.
c. Os arabesques :1°, 2°, 3° e 4°.
d. Osportdebras4°,5°e6°

4. Unidade IV
a. Importancia da coordenagao motora e coordenagéo motora fina.
b. Técnica para desenvolver coordenagao.
c. A musicalidade e seu contexto no ensino de danga.
d. O Temps lié e sua importancia no aprendizado da técnica classica.

5. Unidade V
a. Técnica de saltos.
b. Tipos de saltos.
c. Grupo de saltos.
d. Baterias.
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METODOLOGIA DE ENSINO

Aulas praticas/tedricas oferecendo espago para analise metodolégica para
facilitar o aprendizado desta técnica.

Através de exemplos audio-visual serdo expostas e analisadas
peculiaridades desta técnica, oferecendo assim ao aluno uma visao ampla
para ele poder desenvolver capacidade analitica que o proporcione trabalhar
com mais liberdade e confiangca com esta técnica.

A aula sera estruturada com trabalho de barra, centro e saltos visando a
formacao completa do aluno.

As atividades serdo desenvolvidas em salas de aula préprias para a danca,
com acompanhamento de musica - CD.

Recursos Didaticos

Aulas praticas.

DVD'’s e livros sobre a danca.

Cds e aparelho de som.

Visita a espetaculo ou aula de dancga.

Repeticdo de exercicios com correcdes simultaneas.
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Avaliagcéo da Aprendizagem

* Os estudantes sao avaliados pelo desenvolvimento e compreensao
corporalizada da danca classica.

» Sera feita ao decorrer do curso tendo carater formativo. Os exercicios serao
adaptados dependendo do nivel de desenvolvimento técnico dos alunos.

* O sistema de avaliagdo compreende avaliagdes parciais (vide quadro
abaixo) sobre o conteudo programatico, das quais é obtida a média de
aproveitamento do aluno quanto aos objetivos.

* A avaliacao sera de forma

o pratica (produgédo artistica do estudante, participagdo em aula de
danca).

o oral (perguntas direcionadas diretamente ao estudante respondidas
oralmente).

0 escrita.

* Os resultados das avaliacdes serao retornados aos alunos e deverao servir
como instrumento do processo de ensino e aprendizagem.

Avaliacdes parciais % Valor total da nota  Instrumento Modo

1° Avaliagdo 2,0 Desempenho em processos de ensino aprendizagem. Prova oral sobre a
técnica de danga classica.

2° Avaliagdo 3,0 Desempenho na prova escrita.

3° Avaliagdo 3,0 Producgao artistica. Apresentacao de produgao artistica utilizando a
técnica da dancga classica corporalmente.

Atuacéao do aluno em sala de aula 2,0 Assiduidade, pontualidade, participagao.

Pratica — participagédo nas aulas de danga.

Bibliografia Basica

BOGEA, Inés. Primeira Estagao Ensaios sobre a Sao Paulo Companhia de Dang¢a.
Séao Paulo: Imprensa Oficial, 2009.
TOMAZZONI, Airton. Seminarios de Danca. Algumas perguntas sobre danca e

educacao. Joinville: Nova Letra, 2010.

WOSNIAK, Cristiane. Seminarios de Dang¢a. O que quer e o que pode [ess]a
técnica?. Joinville: Editora Letradagua, 2009.
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Bibliografia Complementar

BOGEA, Inés. Sala de Ensaio. Sao Paulo: Imprensa Oficial, 2010.
KIRSTEIN,Lincoln. The Classic Ballet: Basic Technique and Terminology.
New York: Alfred A. Knopf, 1979.

TARASOV, Nicholai. Ballet Technique for the Male Dancer. New York: Doubleday
Books, 1985.

VAGANOVA, Agrippina. Basic Principles of Classical Ballet. New York: Dover

Publications, 1969.
WARD WARREN, Gretchen. Classical Ballet Technique. Florida: University of South

Florida Press, 1989.




