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RESUMO

Esta tese problematiza a emergéncia do ensino superior de danga no estado do Rio
Grande do Sul, Brasil. Propde-se a repensar algumas no¢des hegemdnicas de
danca por intermédio de seis experimentos com praticas performativas realizados
entre 2012 e 2014, em contextos de ensino de danca. Discutem-se procedimentos
que impliguem produgdo de conhecimento em danga a partir da pergunta: como
praticas performativas em danga inscrevem no corpo a produg¢do de conhecimento
em danca? Apresenta-se o conceito de praticas perfomativas como aproximacdes
entre danga e performance, cultivando uma apropriagdo corporal de ideias e gestos
singulares para uma danga propria através da Improvisagdo e da Andlise
Laban/Bartenieff de movimento. Analisam-se os percursos de producao de si dos
sujeitos participantes dos experimentos a partir das nog¢des de improvisagao,
espacos de acgado e inscrigdo de si € momento intenso. Tomam-se a Analise
Laban/Bartenieff de Movimento (LMA/BF), os procedimentos de improvisagéo e a
Educacao Somatica como mote de proposi¢cao dos experimentos, bem como base
de analise dos dados produzidos. A pesquisa tem, ainda, como suporte tedrico-
metodoldgico elementos dos Estudos da Performance — de onde decorre a Pratica-
Pesquisa —, dos Estudos da Presenca e dos Estudos Foucaultianos. A tese defende
a formacdo em danca no ensino superior como um transitar entre performar e
aprender.

Palavras-chave: Danca. Educacao Superior. Praticas Performativas. Analise
Laban/Bartenieff em Movimento. Improvisacao.
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ABSTRACT

This dissertation discusses the emergence of the dance in graduate studies at
universities in the state of Rio Grande do Sul, Brazil. It rethinks some hegemonic
notions of dance by looking at how knowledge in dance is produced and inscribed in
the body, and the implications of this understanding for graduate studies. Between
2012 and 2014, six sets of experiments were carried out in graduate courses. The
experiments presented the concept of performative practices in dance, cultivating a
body appropriation of ideas and unique gestures for each individual’s dance. Drawing
on elements of Performance Studies — from which Practice Research derives —,
Presence Studies, and Foucault Studies for theoretical and methodological support,
the dissertation examines how the participants self-produced knowledge from
improvisation notions, spaces of action and self-inscription, and intense instant. The
data was analyzed using Laban/Bartenieff Movement Analysis (LMA/BF),
improvisation procedures, and Somatic Education. The dissertation demonstrates the
value of formative dance in graduate courses for transiting between per-forming and
learning.

Keywords: Dance. Graduation Course. Performative Practices. Laban/Bartenieff
Movement Analysis. Improvisation.
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Figura 1 — Registro de Aldrey Mateus para o experimento dois.




1 INTRODUCAO: transferéncia de peso do corpo para o texto-teia

Esta tese parte de um risco iminente: a aproximagao entre danga e pedagogia
através dos polémicos caminhos dos Estudos da Performance (EP) e da Pedagogia
da Performance na busca por entrelacamentos entre as fungdes de professor e de
artista, tdo comuns na tradicdo da pratica artistica de danca, mas comumente
dicotomizadas e hierarquizadas nas instituicbes de ensino. Mais do que isso, esta
tese aventura-se na pratica como producédo de conhecimento em danca, de modo a
implicar a produgao de si como pesquisa em danga e elemento fundamental de toda
teoria da danca.

Quem escreve é uma artista de danca que percorreu os caminhos disponiveis
de formagao superior no estado do Rio Grande do Sul (RS), optando pelo
bacharelado em Artes Cénicas na Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS). Ap6s uma década de trabalho como artista e professora de dancga e
alongamento no ensino nao formal, ou seja, desde o final da graduagédo — periodo
em que vinculei-me as praticas de danga contemporanea —, encontrei caminhos de
reaproximagao com a formagao académica. No final da década de 1990, ingressei
nas especializagdes no Parana (Consciéncia Corporal/Danga, da Faculdade de Artes
do Parana — FAP/PR —, hoje Universidade Estadual do Parana — UNESPAR) e em
Nova lorque (Laban Movement Analysis/Bartenieff Fundamentals — LMA/BF, do
Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies — LIMS/NY), nesta ultima por meio da
Bolsa Virtuose — concedida pelo Ministério da Cultura do Brasil —, que me habilitou a
adentrar a docéncia no ensino superior. Em 2000, lecionei no primeiro curso de
licenciatura em Danca do RS, ja em curso desde 1998, na Universidade de Cruz Alta
(UNICRUZ). Dez anos depois, ainda em fase de defesa do mestrado pelo Programa
de Pdés-Graduacdo em Artes Cénicas (PPGAC), cuja linha de pesquisa focava os
Processos de Criagao, enfrento outro risco: a selegao e o ingresso no Programa de
Po6s-Graduacdo em Educagao (PPGEDU) da UFRGS, uma aventura tedrica sobre
questionamentos praticos numa area nova. Ou melhor, uma nova aventura.

Desde o ingresso no PPGEDU, muitas questdes se apresentaram diante de
mim, evidenciando, mas também suspendendo, meus questionamentos como artista
e como professora. Para lidar com isso e com a vida que ndo para enquanto a gente

faz um doutorado, como nos diz frequentemente nosso orientador, tive de lidar com
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uma das coisas mais dificeis para mim, que certamente interfere nas questdes aqui
propostas e no texto que se apresenta: um fluxo interrompido de estudos, de
guestionamentos, de acdes docentes, de praticas corporais, de emogoes,
provocando um modo de estudar e pensar a proposta muito diferente do que eu
conhecia a partir de fluxos continuados, livres ou livremente estendidos. Eis uma
sensacao estranha sobre uma questdo ardilosa: estaria, entdo, o fluxo livre
relacionado a uma vivéncia artistica, e o fluxo controlado, a um compromisso
académico, pedagdgico, educativo, regrado e contido (ainda que criativo)?
Prontamente, deparei-me com minhas préprias armadilhas. A resposta é certamente
um ndo bem contundente, e a prépria experiéncia, tdo relevante nas minhas
proposicoes, evidenciava isso. Minha (sobre)vivéncia como artista operava com uma
pratica educativa para ser remunerada. Fui trabalhando como discipula de minhas
mestras, sobretudo Maria Amélia Barbosa e Eva Schul, enquanto buscava meu
caminho j@ em meu caminho. Os fluxos de uma vivéncia artistica ndo estdo
vinculados apenas a espacos de acido, mas a inscricao de si nos espacos, licdes que
a tese me (re)apresenta sobre liminaridade e entre-lugares.

Portanto, ao buscar uma articulagao tedrica capaz de fundamentar a pratica
como pesquisa e as pesquisas praticas, aqui referidas como Pratica-Pesquisas’,
encontrei — ou reencontrei? — o campo dos EP, por onde ja havia passeado
ligeiramente no mestrado, uma terra fértil em terreno movel. Outra questao ardilosa
fez com que eu temesse um senhor chamado Richard Schechner, fundador dos EP
na Universidade de Nova lorque (NYU): a palavra performance ainda impactava por
se relacionar diretamente com o que conhecia de performance arte, algo por que
sempre tive uma admiragdo e um temor. A realizagdo desta tese implica lidar com
temas pessoais dificeis num campo teérico novo e complexo para tratar de praticas
(pedagogicas) performativas em terrenos moveis.

Minha afinidade com os fluxos livres ou continuos me colocam diante de um
método de organizagdo do pensamento que vai do caos ou do grande para o
pequeno, para o foco. Descobri que aquilo que eu achava que era uma

desorganizagédo do pensamento era outro modo de organiza-lo quando ingressei no

' No original Practice Research que n&o indica "pesquisa pratica”, por ndo adjetivar a pesquisa, mas
caracteriza-la por uma pratica.

2 Desde que retornei ao Brasil, em 1999, colegas da dancga de diferentes estados do pais diziam que
eu deveria buscar realizar minha poés-graduagdo com um senhor chamado Richard Schechner, que
responderia pelos Estudos da Performance.
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LIMS e tive de lidar com a organizagcao, selecdo e associagcdo de varias palavras
escritas em papéis. Essas palavras eram os conceitos que estudariamos no
programa, e nossos professores estavam ali para nos observar e observar o modo
como organizariamos aqueles papéis. Espalhei-os para poder olhar para o todo. Aos
poucos, fui encontrando palavras que me pareciam possiveis de ser associadas,
relacionadas umas as outras. Havia também alguns simbolos da representagao
pictografica de Rudolf Laban, que gostei de aproximar de algumas palavras. Do
grande circulo (era uma forma aproximada de circulo), fui selecionando as palavras
e formando grupos ou subgrupos, cujas combinagdes eu trocava varias por achar
que muitas delas poderiam estar combinadas entre os grupos. Assim, descobri 0
método que, por vezes, se aproxima de praticas aventureiras, de sistematizagao do
meu pensamento. Digo isso porque esse foi 0 processo desta tese, que durou um
tempo muito prolongado e que sofreu toda a sorte de interrupgdes das coisas da
vida — e da morte, que reconduziram meus fluxos. O grande circulo dos imaginaveis
papéis/palavras de minha trajetéria nesse programa de pdés-graduagado parecia e
ainda parece gigante. O foco parecia oleoso.

Por isso, demorei a chegar a seguinte formulagcdo: como praticas
performativas em danga inscrevem no corpo a produgdo de conhecimento em
danga? Ou, de modo complementar: como preparar o corpo para o inesperado?

O que sao, no entanto, tais praticas performativas? Nesta tese, as praticas
performativas sdo consideradas aproximacbes entre danca e performance,
cultivando uma apropriagao corporal de ideias singulares sobre uma danga prépria.
Sao aproximagdes de um pensamento contemporaneo de dancga, que interfere no
modo como produzimos danga, no modo como langamos mao (/langamos corpo) dos
repertérios ja impressos em nossas células por outras praticas de dancga. Sao
inscricbes de si no espago, com o outro, constituindo relagbes em movimento,
relacbes sempre cambiantes, em fluxo, mediadas por improvisagdes estruturadas
realizadas sob observagdo com objetivos pedagdgicos especificos. Podem conter
algum teor de interatividade e produzir algum tipo de registro feito por observadores.
Também podemos defini-las, mesmo que precariamente, por negacao. Praticas
performativas, aqui, nao ocorrem sob a forma de uma apresentagdo espetacular
ensaiada para tal; ndo sao performance arte, mas se relacionam com conceitos da
performance. Também ndo sdo um treinamento corporal técnico especifico com

objetivos virtuosos para um corpo em formacdo. Sao praticas em danca e
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improvisagdo. Tém por base colocar em jogo tudo o que o corpo conhece de
movimento e fazer novos arranjos a partir de situagdes inesperadas. Pressupdem o
olhar do outro: tanto o olhar do colega que registra e analisa os movimentos em
producao quanto o olhar de um outro desconhecido, um transeunte de espacos em
USO OuU mesmo grupos que nao se conhecem. Elas carregam um potencial formativo
de transformacgao pessoal em agao, em pratica de improvisagdo e sob observagao.
Carregam, portanto, uma dose de risco. Durante tais praticas, a auto-observagao e a
percepcado dos nossos fluxos produzem modos de pensar, perceber, sentir e mediar
impetos por vezes num instante. A intensidade com que solugcdes sdo produzidas
para situagdes improvisadas possibilita a condensacdo do tempo num instante
intenso que gera conhecimento.

Dancar a partir de motivos de movimento, qualidades expressivas,
orientacdes espaciais ou corporais € um dos procedimentos de LMA/BF, assim como
a observagcdo de movimento entre colegas para fins de registro e pratica dos
sistemas de notacao de Laban. Com base nesses procedimentos de improvisacéo,
observagado e analise, venho desenvolvendo minha docéncia ao longo dos anos.
Assim também surgiu o Grupo de Risco, grupo de pesquisa em danga e utilizagéo de
LMA/BF em processos de criacdo formado em 2003 por graduandos dos cursos de
Artes da Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS - Dancga, Artes
Visuais e Musica), que produziu obras entre 2006 e 2008, participando de eventos
nacionais e locais. Compartilhar com aquele grupo de alunos interessados na
utilizagcdo artistica do material dos componentes curriculares de improvisagao e
analise do movimento a experiéncia vivida no LIMS sedimentou o seu interesse
pelos procedimentos em pesquisa. O grupo realizou trabalhos coreograficos e
performances interativas improvisadas em que esse procedimento foi utilizado para
a criagao, construidos em grupo ao longo de um periodo prolongado de trabalho,
afinado com praticas corporais somaticas. O desafio desta pesquisa € outro: operar
com praticas performativas entre alunos com diferentes nogdes de danga, sem que
todos compartiihem da ideia de que essas praticas sejam efetivamente dancga, e
ainda os convencer do potencial educativo de tais praticas pela implicacdo de cada
um com a atividade e suas demandas pessoais.

Por conta das minhas questbes emaranhadas com a minha ainda e sempre
cambiante nogdo de danca — ja que tenho uma formacéao tradicional em balé e

danga moderna impressa em minhas células e carrego uma heranca cristd de uma
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familia que, mesmo buscando romper com algumas tradigdes, ainda mantinha sua
fleuma —, eu mesma duvidava de tais praticas: sera que posso considerar isso uma
pratica performativa em pesquisa? 1sso ndo cumpriu com os objetivos? Quem sabe,
penso de outro modo, fago de outra forma?

Esses questionamentos foram atravessados por uma alteragao no contexto
do qual a questdo principal da tese surge: a proposta de tese estava baseada,
sobretudo, na experiéncia de oito anos no curso de licenciatura em Danca da
UERGS - em convénio com a Fundacdo Municipal de Artes de Montenegro
(FUNDARTE) — e também na experiéncia com o Grupo de Risco. Por razdes
politico-administrativas de conclusdo e reformulacdo do convénio, a Fundacao
desligou todos os seus professores, por ela concursados, do quadro docente que
cedia a UERGS para que esta realizasse concursos para professores efetivos do
estado. Eramos professores da Fundagdo cedidos a universidade. A Fundacdo
demitiu os professores do curso de Danca em 2011. Nesse mesmo ano, passei a
integrar o corpo docente do curso de licenciatura em Danga da Universidade
Luterana do Brasil (ULBRA), que também estava num movimento de troca de
professores.

Fui integrante da constituicdo de um curriculo na UERGS, na qual quatro
cursos de Artes foram fundados juntos e de forma interdisciplinar. Foi desafiador
entrar numa instituigcao luterana, num curso privado que recentemente — em 2007 —
havia se transformado em licenciatura. O conceito anterior do curso, quando era de
formacao superior tecnoldgica, era formar e encaminhar o profissional de Danga
para o mercado de trabalho, ou seja, adequa-lo ao modelo cultural vigente de Danga
no estado e ao modelo hegemdnico e suas verdades. Trabalhei naquela instituicao
operando com base, sobretudo, em minha formacdo como analista de movimento,
apresentando a ideia de um olhar relativizado e complexo para a danga e o
movimento. Baseei-me também em minha formagao de professor-artista, ja presente
na concepgao da licenciatura recentemente implementada na universidade — mas
ainda pouco praticada no curriculo —, cuja formatura da primeira turma pude
acompanhar no ano em que trabalhei como professora substituta, em 2010. Foi ali
que iniciei as praticas performativas que operam as ideias desta tese.

Considerando que esta tese é fruto das reflexdes oriundas de praticas
docentes no ensino superior, informo ao leitor meu percurso como docente: meu

primeiro contato com a docéncia foi no curso de licenciatura em Danga da
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UNICRUZ, onde ingressei em 2000. Em 2002, ingressei no entdo curso de
Pedagogia da Arte/Dancga da UERGS, permanecendo como docente nos dois cursos
até 2003. Permaneci na UERGS de 2002 a 2011, como mencionado anteriormente,
e retornei a licenciatura em Danca da UERGS?® em 2013, efetivada pelo concurso
para a area de Analise do Movimento e Criacdo em Danca. Entre 2003 e 2010,
estive envolvida com outras instituicdbes de ensino superior, investindo no olhar
contemporaneo para o ensino superior de danga. Ao desligar-me da UNICRUZ,
ingressei como docente no curso superior de Educagao Fisica da Universidade do
Vale do Rio dos Sinos (UNISINOS) — especificamente na area de Danga — em
outubro de 2003 e, no mesmo ano, integrei o grupo de professores colaboradores da
primeira pés-graduacédo em Danga de Porto Alegre na Pontificia Universidade
Catdlica do Rio Grande do Sul (PUC-RS). Participei do corpo docente da
especializagcdo em Danca da PUC-RS por sete edi¢cdes e, em 2007, participei do
corpo docente do curso de pos-graduacdo em Danga, Corpo e Arte da Unidade
Integrada Vale do Taquari de Ensino Superior (UNIVATES), na cidade de Lajeado. As
especializagbes da PUC-RS e da UNIVATES operaram juntamente aos respectivos
cursos de Educacgao Fisica. Mesmo ndo mencionadas neste texto, tais experiéncias
colaboraram provocando problematizacbes sobre como introduzir ao campo da
danca conceitos e procedimentos de LMA/BF sem que parecessem tao alheios a
nogao hegemdnica de danga nesses contextos. Mesmo que a problematizacao desta
tese concentre-se nas praticas docentes entre a ULBRA e a UERGS, ela faz parte
do conjunto da experiéncia docente que acabo de apresentar.

Eu pensava em produzir aulas-performance capazes de serem formuladas a
partir de principios de LMA/BF, mas ndo queria formatar um método de aulas-
performance, tampouco ser a professora-performer diante dos alunos a demonstrar
elementos em estudo, como o nome sugere. Queria, no entanto, poder dangar com
os alunos em atividades pedagogicas que compartilhassem um espac¢o de danca.
Também implicado nesse nome esta um aspecto que fez com que eu ndo o
descartasse completamente: em algumas aulas conduzidas por mim em ambientes
externos, sobretudo no campus da ULBRA, eu solicitava improvisagdes junto a

natureza ou aos espacgos disponiveis; ao observar aquelas cenas, percebia uma

3 Ao longo da troca de governo e do reconhecimento dos cursos de Artes em 2006, houve a proposta
de troca do nome do curso e da necessidade de torna-lo uma licenciatura. O nome do curso foi,
entao, alterado para Graduagao em Danca — Licenciatura.
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performance, segundo o entendimento antropoloégico dos EP. Permaneci em duvida
sobre a utilizagdo desse nome ou a invengao de outro nome e, mesmo percebendo
— como sera indicado ao longo da tese — que o nome é apropriado para alguns dos
experimentos, preferi usar o termo mais genérico de praticas performativas. Desse
modo, creio contemplar a diversidade dos dados aqui apresentados, sem criar a
expectativa de estarmos produzindo uma performance, como de fato ocorreu em
algumas das minhas praticas docentes em que eu mencionava a ideia de
performance vinculada ao que praticavamos.

O curriculo da UERGS contempla quatro semestres para o componente
curricular de Improvisacao e Analise do Movimento, o0 que produz uma nocgao de
danca entre os estudantes que contempla bem esse material. Na ULBRA, a
disciplina se chama Analise do Movimento Corporal, executada em apenas um
semestre e destacada da disciplina de Improvisagao.

Esse desenho curricular em si ja desencadeia certas nogdes contra as quais,
muitas vezes, tive que jogar, pois eu queria, sim, dangar com os alunos e com eles
produzir situagdes em que algumas verdades relacionadas ao campo da educagao
tradicional pudessem ser levantadas. Queria, através das praticas, fazer emergir o
quanto a danga pode produzir conhecimento, invertendo a logica da danga
escolarizada de que ela é diversdo, ocupagado em periodos ociosos ou algo a ser
apresentado em momentos festivos da escola ou de qualquer outra instituicao, como
produto de um trabalho de conquistas de habilidades técnicas e expressivas. Ja
estou falando, porém, a partir da minha inser¢ao no ensino superior em cursos de
licenciatura, cujo objetivo sempre foi esse em qualquer espaco de ensino. Falo,
portanto, muito mais da presenga da criagao, da singularizacdo e da interagao na
docéncia em danga, tanto no ensino superior quanto no ensino escolar, do que de
uma producéo artistica de dangas com movimentos codificados.

Por conta das questdes entre arte e docéncia, resolvi ampliar os experimentos
para ambientes de ensino informal e pratica artistica. O projeto de tese apresentado
a banca contava com relatos da primeira experiéncia com alunos da ULBRA, que
logo sera melhor apresentada, e com uma apresentacéao artistica solo, outroeu, para
problematizar questdes/nog¢des da danca e de movimento com a plateia a partir de
procedimentos interativos que planejava usar posteriormente com alunos. Essa
pratica foi desestimulante como proposta para a pesquisa; a ideia de educacao de

plateia ficou muito associada a pratica em minha analise e poderia ser um excelente
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mote para criagdo ou para a escola de formagdo de espectadores de Jorge Dubatti*,
mas nao estava servindo aos questionamentos que passaram a ocupar com mais
énfase as praticas docentes em instituicbes de ensino superior. Sendo assim, preferi
permanecer com situagdes de ensino e aprendizagem através da pratica,
considerando ainda o ensino n&o formal, mas focando as questdes institucionais da
formagéao superior em termos politicos e pedagogicos.

Com o objetivo geral de produzir uma nog¢do de aprendizado em danga que
priorize a criagdo e a pratica de dancga a partir da producéo de si — com base nos
conceitos apresentados por Michel Foucault (1997, 2011, 2012) no periodo em que
ele estuda a subjetivagdo e a verdade, sobretudo nas ideias de cuidado de si e
pratica de liberdade —, tomo as praticas performativas pelo amplo espectro que as
define para ndo circunscrever essas praticas em conceitos como coreografia ou
improvisagao. Muitas vezes, as praticas performativas dizem respeito a processos
de aprendizagem ou processos de criagao, e o final de cada processo nao esta em
foco neste trabalho.

As razdes para abordar praticas performativas ao invés de coreografias ou
improvisagdes podem ser vistas a partir dos seguintes objetivos especificos: 1)
problematizar no¢des hegemodnicas de danga — a partir das quais grande parte da
teoria da danga opera —, a saber: a) hierarquias relacionais mestre-discipulo ou
professor-aluno coercitivas e assujeitadoras; b) hierarquias culturais de tradigdes de
dancga; c) eficientismo tecnocentrado sob treinamentos disciplinadores — que forma
repetidores/copiadores de passos de danga; 2) ter a escola como Jocus de
multiplicagdo de novas nogdes, proporcionando um redimensionamento social das
nocdes de danga a partir do trabalho na licenciatura; 3) operar com a pratica como
pesquisa e dissemina-la no campo da danga; 4) promover o reconhecimento da
pratica refletida de danga como producdo de conhecimento e a produgédo de
conhecimento como produgdo de si; 5) operar com a presencialidade e a
organicidade da elaboragdo cognitiva a partir da Educacdo Somatica (ES), da
Improvisacao e da Analise de Movimento (LMA/BF); 6) valorizar o instante da
intensidade da presenca e das relagdes de dancga que surgem dessa presenga como
insight artistico-pedagoégico; 7) localizar a Educagdo Somatica, a Anadlise do

Movimento e a Improvisagdo como o0s principios é€ticos na abordagem

4 Cujo modelo foi aderido em Porto Alegre numa iniciativa da Secretaria Municipal da Cultura.
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contemporanea de danga; 8) produzir um fazer-danga experimentando potenciais de
danga, de modo a fazer emergir a histéria de dancga, corpo e vida de quem danga
para além do treinamento codificado que ja pode estar presente nessa historia,
dando-lhe foco e desdobramento; 9) colaborar para a solidificagdo de um
pensamento contemporaneo para o0 ensino da danca nas instituicbes de ensino
superior.

Os experimentos desta pesquisa foram realizados entre 2012 e 2014, periodo
em que trabalhei como professora de dois diferentes cursos de licenciatura em
Danca do estado. De um total de dez praticas performativas pensadas como tal (ja
que minha pratica docente é permeada por praticas performativas de modo geral),
operadas a partir de diferentes propostas e contextos, selecionei as seis que julguei
mais adequadas para apresentar situagées que configurassem: 1) a produgao de si
a partir da danga e a produgdo de danga a partir da producdo de si; 2) a
transformacédo de nogdes de danga e de ensino de danga; 3) a transformagao nas
relagdes entre os sujeitos da educagdo em danga. Duas dessas praticas trazem

contrapontos que julguei importantes, os experimentos cinco e seis.

1.1 AESCOLHA DOS FIOS DATEIA

Os seis experimentos nao estdo numerados em ordem cronoldgica. A
numeragao segue a ordem em que foram sendo utilizados de acordo com a
ocorréncia dos temas da tese. Uma lista completa dos seis experimentos encontra-
se no Apéndice A. Para seleciona-los dentre os dez experimentos, estes foram
dispostos em um quadro cronoldgico contendo as seguintes informacdes: 1) data e
duracéo; 2) local de ocorréncia, com descrigdo do(s) espaco(s) fisico(s); 3) numero
de participantes; 4) natureza, identificando seu tipo: aula, performance, espetaculo
com publico, feira etc.; 5) tipo de registro, identificando os dados produzidos a partir
do experimento, como registros em video, foto, registros/anota¢des dos participantes
observadores (conforme sera detalhado a seguir), relatos de alunos, relatos de
professores, relato da pesquisadora; 6) interatividade, seu tipo e os elementos
envolvidos; 7) modo como foi proposta a pratica; 8) materiais utilizados para a
pratica; 9) nivel de relagao entre os participantes; 9) grau ou tipo de improvisacao;
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10) presenca de coreografia produzida pela pratica ou previamente a pratica; 11)
grau de intenc&o politica da pratica.

Foram escolhidos aqueles cuja interatividade tivesse operado de modo
transformador, questionador, problematizador. Mesmo que os anos de 2012 e 2013
tenham sido plenos de praticas performativas, apresentagdes coreograficas,
experimentos e participacdo de alunos em diferentes atividades institucionais, em
fungdo de minhas novas atribuigbes na ULBRA?®, eliminei da andlise as praticas
coreograficas, ensaiadas e planejadas para serem apresentadas publicamente.
Muitas delas tinham intengdes politicas muito evidentes, objetivando a visibilidade do
curso junto ao diretor do campus, pro-reitores e reitor, como também junto a
comunidade académica, pois um curso de danca numa instituicdo privada operando
com o minimo de alunos possivel no contexto esta sempre em condigao vulneravel
de existéncia. Resolvi manter a pesquisa ainda mais no risco, no lugar do nao
coreografico, ou seja, ndo planejada em formas coreograficas reconheciveis como
tal ou mesmo de um codigo de movimento.

Apresentado como um dos experimentos piloto para a defesa do projeto de
tese em 2012, o solo outroeu, performado em fevereiro de 2012 na mostra QOutros
Olhares: danca e performance®, colocou-me entre o performar e o ensinar. A
experiéncia mostrou-se importante contraponto para a compreensao de que minha
vontade de performar e interagir num contexto artistico com temas de sala de aula
mereciam atencao redobrada como proposta artistica e que esse nao seria o foco da
pesquisa. Ele ndo mais esta entre os seis experimentos, mas opera subliminarmente
a partir do que foi produzido em mim com aquela experiéncia.

Apresento brevemente aqui os experimentos tratados nesta tese. O
experimento um relata uma aula na disciplina de Técnica e Ensino da Dancga lll, do
curso de licenciatura em Danga da ULBRA, ocorrida em 2013. O experimento um
consiste em uma aula de Técnica e Ensino da Danga lll, cuja sumula contempla o
ensino da danga contemporanea. Com essa turma, apresentamos um trabalho em

processo para as comemoragdes do Dia Internacional da Danga’ no campus, em

5 Passei a coordenar o Grupo Experimental de Danca da ULBRA e assumi a coordenacido de
atividades/coordenacgéao adjunta do curso de Danga.

6 Evento produzido pela Eduardo Severino Companhia de Danca na sala 209 da Usina do
Gasbmetro, em Porto Alegre, junto ao coletivo de danga da sala 209 do qual fago parte.

7 O dia 29 de abril foi a data escolhida pela Organizagdo das Nagbes Unidas para a Educagéo, a
Ciéncia e a Cultura (UNESCO) para celebrar a danga, a partir do nascimento de Jean-Georges
Noverre (1727-1810), autor das cartas sobre a danga, considerado por alguns autores o pioneiro no
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abril de 2013. Como a turma era composta por alguns profissionais de diferentes
tradicées de danga, havia uma resisténcia a nogéo vigente de danga contemporanea
baseada num senso comum. O experimento um compreende o relato de alguns
procedimentos realizados em aula para exploragao de movimentos no corpo através
de abordagens somaticas para a danga e de como a exploragdo de movimento
buscou ajudar a construir a nogdo de apropriagdo de movimentos vinculada a ideia
de autonomia da improvisacdo. O que acontece em relagdo ao tema da tese esta
descrito no terceiro capitulo, Improvisacdo: mediacéo de fluxos em movimento.

O experimento dois corresponde a aula inaugural do curso de danga da
ULBRA do ano de 2012; o experimento trés corresponde a aula inaugural do curso
de danca da ULBRA do ano de 2013; e o experimento quatro corresponde a aula
inaugural do curso de danga da UERGS, em 2014. As aulas foram planejadas como
recepcao aos calouros e constituiam-se de uma apresentagcdo dos professores de
componentes/disciplinas praticas dos cursos aos alunos através de uma
improvisacgao estruturada iniciada pelos professores sob condugao interativa com os
alunos. Os alunos receberam orientagdes sobre a estrutura da improvisagao e sobre
como poderiam sugerir tarefas aos docentes improvisadores, como, por exemplo,
designar quem dancgaria com quem em duos, interferir na trilha e sugerir figurinos ou
aderecos dispostos na sala para esse fim. Eles também tinham a tarefa de fazer um
registro do que assistiam, verificando aquilo que mais chamasse sua atencdo em
termos de qualidades expressivas de movimento, producdo de sentido e
intensidades. No decorrer do improviso, os alunos eram integrados na livre
improvisagao de celebracdo de boas-vindas e inicio de semestre e, em seguida,
eram convidados a compor, em grupos, sobre alguns motivos selecionados dos
registros feitos ao longo da improvisagdo. Essas pequenas composi¢cdes eram
apresentadas ao grande grupo, que observava a relacdo entre o motivo e a
composic¢ao. Os trés experimentos ocorridos em anos consecutivos 2012, 2013 e
2014 também estao descritos no capitulo trés.

Os dados produzidos pelos experimentos relativos as aulas inaugurais contam
com registro em foto e video e com anotagdes da observacdo dos alunos em
diferentes formatos, que contemplam impressdes transcritas sob a forma de texto,

palavras soltas, desenhos, poesias e combinagdes entre esses elementos. Alguns

pensamento sobre dramaturgia em dancga. A data coincide com o meio do semestre, em que esses
primeiros contatos com a danga contemporanea estdo comecando a se ajustar em aula.
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desses registros feitos pelos alunos podem ser vistos ao longo da tese nas folhas
que abrem os capitulos. A selegdo dos desenhos, posterior ao texto, ndo segue uma
linha cronolégica, mas uma associagado livre que fago entre as imagens e os
conteudos de cada capitulo. Nem todos os registros foram assinados. Os dados dos
trés experimentos contam, ainda, com relatos textuais de alunos e professores
participantes das atividades.

O experimento cinco relata um curso desenvolvido com o Grupo Experimental
de Danga da Cidade de Porto Alegre — composto por bailarinos e estudantes de
danca que visam a formacdo e ao aprimoramento artistico — no ano de 2013. O
Grupo Experimental foi criado em 2007 pelo Centro de Danca da Secretaria
Municipal de Cultura de Porto Alegre, que, a cada ano, convida professores para
compor a formagao do grupo, a qual também se recompde a cada ano. A experiéncia
com o Grupo Experimental de Danga da Cidade de Porto Alegre, ou seja, o
experimento cinco, € um caso que ocorre fora do ambiente académico e proporciona
o estudo desta abordagem para a formacgdo profissional de um bailarino,
problematizando, também, essa formagdo num ambiente onde os integrantes tém
nogdes menos dispares sobre o pensamento contemporaneo de danca. Nesse
experimento, relato os encontros que antecedem a pratica performativa com
procedimentos somaticos dos Fundamentos de Bartenieff e os aspectos relacionais
do movimento com o espago e o olhar do outro na pratica que fizemos na rua, no
centro da cidade. Sua descricdo e analise sera encontrada no capitulo quatro,
Espacos de si e do Outro.

Os dados referentes ao experimento cinco contam com fotos, videos e
depoimentos de avaliagdo da atividade apds a aula, registrados em meu caderno de
pesquisa. Trechos dos relatos sao utilizados neste texto. Como nao foi possivel
identificar a autoria de todos os relatos, os autores sdo apresentados pelas iniciais
de seus nomes, seguidas do ano do experimento. Constam relatos nao identificados,
seguidos da data do experimento. Os depoimentos do experimento cinco séo
numerados. Os numeros seguem a letra A: A1, A2, A3 e assim por diante. Tais
depoimentos foram, em maior parte, verbalizados e registrados em meu diario de
pesquisa durante a roda de avaliagdo da pratica performativa. Um depoimento foi
entregue por escrito. Nas referéncias, os depoimentos estao identificados pela letra
A seguida de numero e ainda, ao final do ano (2013), encontra-se uma letra que
identifica cada depoimento, por exemplo: (DEPOIMENTO... 2013f, n.p.).
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O experimento seis foi desenvolvido na Feira de Exposi¢cao das Profissées do
XVIII Saldo de Iniciagao Cientifica e Tecnoldgica, XIl Férum de Pesquisa da ULBRA,
a Mostra de Inovacao, Feira das Profissdes e Saldo de Extensdo (EXPOULBRA),
em 2012. Foi uma proposta mais parecida com o que entendo por performance: eu
convidava os participantes da Feira das Profissées da EXPOULBRA - realizada em
novembro, para divulgar os cursos da universidade junto a comunidade — para
dancar a partir de um cartaz: queres dancar?

Chamei o experimento da EXPOULBRA de Queres Dancgar? e ali pude
encontrar meios de realizar a ideia contida no solo outroeu, experimento utilizado
como piloto na defesa do projeto de tese. Queres Dangar? esta relatado no capitulo
cinco, Um Instante Intenso do Corpo que produz Conhecimento. Ele se coloca neste
estudo como experimento que tensionou as expectativas da pesquisadora e, por
isso, integra esta pesquisa. Dentre essas expectativas, estava a colaboragcéo de
alunos do curso de Dancga que, ao fim, ndo puderam testemunhar a pratica, o que
me deixou sem colaboragdo também para o registro fotografico e as operagdes de
producao da propria pratica. Por esse motivo, contei com um relato pessoal das
interagdes que ocorreram: reagdes um tanto defensivas de alguns e interessada de
outros. Esse experimento continha trés momentos diferentes. O primeiro foi
chamado de aquecimento: eu mesma ainda tentando perceber como se daria a
dindmica das tarefas interativas programadas, nas quais dancei com uma aluna do
curso de Artes Visuais e um bailarino do grupo Down Up, cujos integrantes s&o
portadores de sindrome de Down. O segundo momento era uma agdo minha no
espaco de outros, tanto no sentido que aqui esta em estudo quanto, de fato, no
estande da feira de outro curso. O terceiro foi a aceitagdo do convite que da o mote
ao experimento: um grupo de alunos visitantes veio dancgar, digo, esclarecer algumas
curiosidades a respeito do curso de Danga por meio da interacao proposta. Os
relatos pessoais estao italicizados no texto do capitulo cinco, reproduzidos quase na
integra e destacados do texto corrente da tese, como citagcdes. Nesse momento
também, a questdo que permanecia sobre a utilizacao do termo aula-performance
fazia sentido, tensionando outra vez a questao.

Cronologicamente, eles sao: dois, seis, trés, um, cinco e quatro.

Os materiais utilizados em cada pratica performativa sdo também dados de
pesquisa. Para as praticas performativas dos experimentos dois, trés e quatro, foram

utilizados materiais como figurinos, aderecos e objetos que pudessem inspirar a
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improvisagdo em curso. Os experimentos um e cinco priorizaram a relagdo com o
espaco externo: no caso do experimento um, o campus universitario; no caso do
experimento cinco, o espago urbano no centro da cidade. O experimento seis contou
com um cartaz onde estava escrito: queres dancar? No espago designado para uso
do curso de Danga, espalhei objetos com as formas geométricas de um cubo e de
um icosaedro. Eles dividiam espago com meus deslocamentos segurando o cartaz.
Os experimentos trés, quatro e seis também contaram com papéis dobrados em que
estavam escritas algumas tarefas de movimento de acordo com a linguagem de
LMA/BF. Nos experimentos trés e quatro, os papeizinhos ficavam na caixinha de
Alice, que sera apresentada no capitulo trés. As tarefas em papéis dobrados
estavam no bolso de minha saia, no experimento seis. Esses eram elementos
disparadores de movimento e de interagao.

O Apéndice B apresenta as caracteristicas analisadas nos seis experimentos:
improvisagao por tarefas ou livre, composi¢ao, articulacio com o campo da
Somatica/ LMA/BF, interatividade, exploracdo de movimento e observagéao e registro
da pratica. A Somatica, nesta tese, estd sendo abordada sob a perspectiva de
LMA/BF.

Algumas das dez praticas que constam no primeiro quadro elaborado para a
analise de dados néo foram aproveitadas porque, em alguns casos, ndo puderam
ser executadas conforme o planejado. Mesmo lidando com um material de
improvisagao, nao quis considerar as praticas que formulei, por exemplo, para um
primeiro dia de aula de analise de movimento, em que somente dois alunos
compareceram, lesionados e sem interesse visivel pela disciplina. Nesse caso,
fizemos uma pratica de observagdo dos meus movimentos, em que sugeri, do
mesmo modo que sugeri nos experimentos dois, trés e quatro, que os alunos
interagissem propondo tarefas de movimento. Dancei para esses dois alunos, que
mais observavam do que sugeriam; eles tampouco estavam seguros sobre o que
observar, portanto, mostravam-se apreensivos com a tarefa de observagao e
registro, também realizada nos experimentos dois, trés e quatro. Do registro
solicitado, foi possivel identificar modos de olhar dos alunos: um mais interpretativo e
outro analitico-descritivo, um aspecto que, mesmo sendo relevante para o processo
de improvisagao, observacao e analise de movimento, ndo ganhou um foco maior
nesta pesquisa. Outros casos de aulas que nao puderam ser realizadas como o
planejado foram descartados.
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Muitas aulas realizadas na ULBRA produziram praticas performativas
espetaculares, como o piquenique tematico que fizemos na aula de Anadlise do
Movimento Corporal no campus com personagens da histéria de Alice no Pais das
Maravilhas, sugerida por eles. Além de estarem todos caracterizados, no percurso
até o ponto onde fariamos de fato um piquenique, faziamos assaltos de danca nos
quiosques e bares do caminho onde estudantes estivessem reunidos. Utilizamos um
celular para sonorizar, e os alunos, alguns deles profissionais de danga cuja
colaboragéao foi fundamental, iniciavam movimentagdes improvisadas de forma livre
de acordo com caracteristicas de seus personagens. Eu estava carregando uma
moldura de espelho sem espelho que mostrava aos nossos espectadores enquanto
os alunos-performers executavam improvisacdes de assalto. E possivel dizer que
essa pratica — que nao havia sido planejada como parte da pesquisa, mas como
procedimento de aula — foi disparadora das questdes que se formularam nesta tese
e que ja eram praticadas na UERGS. O caso foi um pouco diferente em funcéo de
que a ULBRA tem um campus em Canoas, onde esta o curso de Danca, e a UERGS
funciona em um prédio, juntamente aos outros trés cursos de Artes, no centro da
cidade de Montenegro. A condigdo de campus € propicia, mesmo quando parece
indspita, pois produz agdes afirmativas de danga, o que colabora duplamente como
acao afirmativa de si na dancga a partir da produgao de danca. Cito esse exemplo
simplesmente para dizer que minha pratica docente estimula praticas performativas
desde muito tempo e atravessa os lugares em que estiver trabalhando. Nao
programei nem coletei material dessa experiéncia, mas ela seguiu sendo referéncia
também para algumas turmas vindouras.

Entre os dados produzidos por esta pesquisa, figura ainda a entrevista
realizada com Isabel Marques em 2012, quando eu ainda pensava em pesquisar sua
obra artistica — que opera aqui como referéncia bibliografica. Figuram igualmente
algumas atividades académicas relacionadas ao tema, como as pesquisas
realizadas com egressos dos cursos de Danca da ULBRA e da UERGS em 2013 e
2014, respectivamente, dos quais fui professora responsavel, bem como estudos

sobre reforma curricular ocorridos na UERGS entre 2013 e 2014.
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1.2 DANCANDO COM OS FIOS CONCEITUAIS DE ARIADNE?

As imagens de Aracne e Ariadne se confundem por um fio. Este, que foi tecido
para o escape, deixa aracnideos pendurados por um fio, da mobilidade e
estabilidade a vulnerabilidade da situacdo. A teia que resulta do tecer de um fio cria
suporte, sempre moével, para a relacdo. O fio que pendura Aracne danga com o fio
que garante o retorno do enlace afetivo de Ariadne. Danga também com o fio que
tece e, como fio, reaparece nas maos de Penélope. Fios da estabilidade em
movimento. Assim, aventuro-me nas teias, dobras e, sobretudo, nos labirintos desta
pesquisa. Estudos da Performance, LMA/BF, Educagao Somatica e uma apropriacao
adaptada a dancga de alguns conceitos de Michel Foucault sdo fios que, acrescidos
de conceitos como presencga, dao o suporte moével para que possamos transitar
entre os papéis ora definidos de professor e de artista, ora indissociavelmente
amalgamados nesta dancga-tese.

Ao escolher os EP como fundamentacdo tedrica para esta tese, tomando
como base alguns conceitos de Michel Foucault e seus comentadores, percebi
divergéncias entre conceitos, mas as aproveitei para pensar objetos de estudo.
Quando iniciei minha jornada como docente, percebi que estava diante de uma
situacdo paradoxal — constituir um territério para a danga em meio aos estudos
marginais dos EP e interterritoriais em arte e areas afins e, dentre elas, outros
campos de conhecimento que, como num cabo de forga, avangavam esse campo
territorial em construgdo de forma abusiva. Herdeira de um pensamento libertario e
utopico/existencialista® de uma sociedade humanista (corporalmente liberada) e
seguidora do pensamento heterotdpico e plural entre diferentes bandeiras, percebi
que havia, em minha busca, o desejo de fixar uma nova estrutura de pensamento,
mais aberta e processual, abrindo mao de resultados para observar processos, mas
levantando a bandeira da danga quase como salvacionista para a crise em que vive
a educacao entre teoria e pratica.

Richard Schechner, propositor dos “..] Estudos da Performance

(Performance Studies), também conhecido como Teoria da Performance, a partir de

8 Referéncia feita por Richard Schechner ao final de uma entrevista (SCHECHNER; ICLE; PEREIRA,
2010).

9 O Dr. Sastre, meu pai, era adepto da filosofia existencialista de Sartre, quase homénimo, a quem
chamo carinhosamente de tio.
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seu contato com o antropdlogo Victor Turner em meados dos anos 19707
(SCHECHNER; ICLE; PEREIRA, 2010, p. 23), diz-nos que a operacgédo central do
pos-estruturalismo € a descentralizacdo (SCHECHNER, 2002, p. 129). Michel
Foucault, um dos grandes pensadores do século XX, seguidamente associado ao
pos-estruturalismo, sugere a nés um olhar sobre tradigdo e rupturas por um caminho
de reflexdo que multiplica rupturas e provoca as perturbagdes da continuidade,
enquanto a histéria propriamente dita trabalha em nome das estruturas fixas,
buscando apagar tais irrupg¢des. Ele diz que “[...] o problema ndo é mais a tradicéo e
o rastro, mas o recorte e o limite; ndo € mais o fundamento que se perpetua, e sim
as transformacbdes que valem como fundacdo e renovacdo dos fundamentos.”
(FOUCAULT, 2008, p. 6). Com esses autores, busco dar visibilidade ao entre, ao
lugar sem lugar fixo, ao entre-lugar da danca como arte e docéncia, enquanto a
danca, como campo de conhecimento, encontra seu recorte e limite dentro da
universidade ao proliferar cursos que apresentam “[...] transformagdes que valem
como fundacéao e renovagao dos fundamentos.” (FOUCAULT, 2008, p. 6).

O encantamento de estar diante de uma nova e emergente area de
conhecimento inserindo-se na universidade e na escola proporciona um transito
entre novidade/transgressao e tradicao, tal qual sugere a Banda de Maoebius (ver
Figura 4). Antes de fluir no entre, porém, percebo duas linhas de for¢ga operando
sobre esta escrita: minha formacgao tradicional em Danga sobre a posterior produgao
contemporanea como bailarina e o ingresso na universidade como docente. Por ter
sido artista de danca até entdo, investi mais esteticamente na falta de limites entre
danga, teatro, performance, por exemplo, do que numa territorializagdo do campo da
danga sobre campos afins. Minha teia me levava para um lado, mas, ao apoia-la
num porto mais seguro, o fio ficou mais fino.

Para engrossar o fio, tracei um longo caminho. Através da obra Ensino de
Danca Hoje: textos e contextos (1999), da artista-docente Isabel Marques, com
quem aprendi essa expressdo — presente em toda sua obra — também na aula
inaugural do curso de Danga da UERGS, em 2002, conheci um Paulo Freire que
danca. Através dela, de Ana Mae Barbosa e do curso da UERGS, que propunha, no
inicio, a formacao hibrida de bacharel e licenciado nas quatro areas de Artes
separadamente, fui me inteirando do contexto de emergéncia da expressao artista-
docente, um contraponto a formacao polivalente em artes vigente entre os anos

1960 e 1980, periodo da ditadura militar que produziu licenciaturas em arte
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censurando a arte da propria formacéo.

Com isso, revisito minha escolha pelo bacharelado nos anos 1980 e minhas
resisténcias a licenciatura naquele periodo e contexto. Ao voltar as minhas
armadilhas pessoais, com os argumentos de tantos autores sobre a presenca do
artista na formacédo em Artes, voltei a confortar meus vacilos como docente. Mas o
recorte é territorio. Esse recorte € o que exige a formulagdo desta tese. Sentindo-me
artisticamente confortavel com a interterritorialidade estética de meus trabalhos,
encontrei, nos labirintos dos EP, um caminho para a Pedagogia da Performance e
mesmo da Pedagogia Critico-Performativa, que novamente tece os fios das minhas
referéncias iniciais de educagao em danca e de arte e docéncia pelas vias da arte da
performance, sob o enquadramento politico e formativo dessa pratica como
pesquisa e produgdo de conhecimento. Segundo Denzin, “Garoian (1999), Pineau
(1998) e Hill (1998) estabeleceram as relagdes necessarias entre os Estudos da
Performance e a Pedagogia Critico Performativa.” (DENZIN, 2003, p. 30).

O segundo capitulo desta teia, Per-Formagbées em Movimento, apresenta o
amplo espectro dos Estudos da Performance. Segundo Icle (2010, p. 11), podemos
entender a partir de diferentes campos do conhecimento, como a Antropologia, a
Arte e a Filosofia, podendo ser aplicado a Educagdo ou mesmo como metodologia
de pesquisa.

Schechner nos apresenta a performance a partir do entendimento de
comportamento social restaurado ou conduta praticada duas vezes, pois ndo ha uma
primeira vez original, mas um comportamento restaurado desde “[...] a segunda vez
e ad infinitum. Esse processo de repeticdo, de construgdo (auséncia de
‘originalidade’ ou ‘espontaneidade’) € a marca distintiva da performance, seja nas
artes, na vida cotidiana, na ceriménia, no ritual ou no jogo.” (SCHECHNER, 2000, p.
13).

Ao entrar em uma sala de aula, um professor sabe que cumpre esse papel
social diante de seus alunos, assim como os alunos sabem que ali eles sao alunos
diante de um professor, convencgao estabelecida pela situagao. O comportamento de
quem estiver no lugar de professor é restaurado do conhecimento comum que temos
sobre um professor. Portanto, nunca sera um comportamento original e sim

performativo.

E claro que todos os papéis sociais sd0 em algum grau definidos de
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antemao. Eles conformam o que Goffman chamou de uma rede de
expectativas e obrigacdes: vocé espera alguma coisa do outro ao mesmo
tempo em que oferece também ao outro alguma coisa. Esses papéis sociais
atuam tal como no teatro, mas eles nao sao idénticos ao teatro, porquanto o
teatro implique ficgcdo. (SCHECHNER, 2010, p. 31).

Ao pensarmos o papel do professor na perspectiva dos EP, aproximamos
arte/danca e educacéo sob um entendimento capaz de transitar em Forma Fluida'®
pelos dois campos. “A pedagogia centrada na performance’" usa performance como
método de investigagdo, como caminho para fazer etnografia; e como método de
compreensao, um meio de engajar colaborativamente os sentidos da experiéncia.”
(HILL, 1998 apud DENZIN, 2003 p. 31).

Elyse Lamm Pineau, uma das primeiras pesquisadoras dos EP na Educacao,
esclarece-nos tal articulagdo baseada em Conquergood, que propde a performance

exatamente como gatilho de relagéo entre tradigao e transgressao. Ela pergunta:

[...] como a performance reproduz, legitima, confirma ou desafia, critica ou
subverte a ideologia? [...] Como as performances sao situadas entre as
forcas de acomodacdo e resisténcia? O que elas simultaneamente
reproduzem e de que maneira se contrapbem a hegemonia? Quais os
recursos performativos para interromper os scripts  oficiais?
(CONQUERGOOD, 1986, p. 84 apud PINEAU, 2010, p. 106).

Tais questionamentos e aproximagdes novamente confortam minha trajetéria
como artista-educadora. Per-Formacées em Movimento, capitulo dois, entretece
também a relacdo entre a Dancga e os EP através de LMA/BF e do movimento da
danga nos anos 1960 em Nova lorque e nos Estados Unidos da América de modo

geral. Posteriormente, o movimento foi chamado de danga pés-moderna.

Na danca pdés-moderna, o coredgrafo se torna um critico, educando os
espectadores nos modos de ver a danga, desafiando as expectativas que a
audiéncia traz para a performance, enquadrando partes da danca para uma
inspecdo mais proxima, comentando a danga enquanto em progressao.
(BANES, 1987, p. 16).

A danca pos-moderna americana € trazida a tese, principalmente, pelo seu

potencial (per)formativo, porquanto as relagdes que operam (considerando o olhar

' Forma Fluida € um dos modos de transicdo de forma da analise Laban/Bartenieff de/em
movimento. O termo usado a partir desse referencial, nessa frase, indica-nos uma acomodacao fluida
do corpo em quaisquer dos campos em questao.

" No original em inglés: “[...] performance-centered pedagogy [...]" (HILL, 1998 apud DENZIN, 2003,

p. 31).
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labaniano dos Modos de Transicdo de Forma) entre criador e o publico modificam o
olhar sobre a obra artistica, sobre seus processos, suas condigdes de emergéncia
em tempo e corpo presente. Formar publico (e performa-lo), nesse contexto, implica
estar atento aos modos de transicdo de forma, ou seja, aos modos como nos
colocamos em relagao a obra, uns aos outros, a vida — ou melhor —, ao espago de
permeabilidade que permitimos operar na relagdo corpo(espectador)-obra, no
momento da apreciagao/interacao.

Tal atencgado distingue e personaliza o comportamento performativo de um ator
social — por exemplo, o professor — e da pessoa que é esse professor, que
certamente o distinguira de outros professores. Transitar entre a acédo e a
observacao desta durante a propria acdo através dos Modos de Transicdo de Forma
€ reafirmar a escolha pela producdo de si neste ou naquele comportamento
restaurado/performativo.

Uma brevissima biografia de Laban é apresentada buscando articular aspectos
da vida e da obra desse grande icone da dan¢ga moderna europeia, que tratou da
descentralizacao de seus proprios fundamentos, constituindo um circulo labaniano e
produzindo rupturas na tradicdo da danga europeia e mundial com o desejo
grandioso de inserir a danga no que entdo se chamavam artes maiores,
academizadas e intelectualizadas. A isso se vincula seu investimento num sistema
de notagdo e registro do movimento segundo uma linguagem do movimento
constituida a partir da Analise do Movimento, evitando circunscrever essa linguagem
a um s6 modo de expressao (ou codigo) em dancga.

O capitulo apresenta, ainda, as varias viradas. Parte-se da virada linguistica
para chegar a virada pedagdgica através da pedagogia critico-performativa, da
virada performativa e da virada pratica. Esta ultima da suporte para muitas
pesquisas orientadas pelas praticas performativas em diferentes expressoes
artisticas, incluindo a abordagem somatico-performativa (FERNANDES, 2012, 2013).

Este capitulo encerra com o0 que chamei de virada pedagogica local,
apresentando e problematizando a emergéncia dos cursos de formagao superior em
Danca no RS. Com essa inscrigao, € possivel ver o mapa de surgimento dos cursos
no estado e o panorama de produgdo de um ambiente novo para a danga como
profissao.

Improvisacdo: mediagdo de fluxos em movimento é o terceiro capitulo da tese,

que tem como objetivo aproximar e relacionar os EP com elementos constituintes de
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uma escola contempordnea de danca, ou seja, a inclusdo da Improvisagao, da
Educacdo Somatica e da Analise do Movimento. Com base nas dez proposicoes
para uma escola contemporanea de danga — documento produzido por um grupo de
artistas e intelectuais franceses descontentes com a formacado para obtencdo do
diploma do estado francés, os signatarios do 20 de agosto —, apresento os
experimentos de um a quatro e o modo como lido com os fios de Penélope da
Improvisacdo, da Educacdo Somatica e da Analise do Movimento em praticas
performativas. Ao tecer conceitos de Improvisacdo entre Laban e Steve Paxton,
incluindo, entdo, a improvisagdo de contato, invisto na ideia de producéo de si em
dancga a partir da improvisagéo, pendurando-me também nos conceitos foucaultianos
de cuidado de si, liberagao e pratica de liberdade e espelho da ética, que o autor
produz a partir de estudos sobre a antiguidade classica.

Espacos de si e do Outro, capitulo quatro, traz o tema da relagdo do corpo com
0 espaco e do espago como outro, como na relagao primordial de eu e tu de Martin
Buber, estudioso resgatado para esta analise como mais um autor que se coloca a
margem das definicbes e classificagdes a seu respeito. A presenga desse autor na
tese tem também o efeito simbdlico de presenga do meu pai e de toda a producao
de si em mim que essa relagdo carrega, incluindo instantes intensos pdstumos.
Mesmo n&o sendo o autor mais apropriado para articular os temas da tese, ja que
nao ha um aprofundamento sobre a questdo da alteridade — mais presente em
minhas investigacbes artisticas do que nestas praticas performativas —, ele
permanece aqui, ao lado de autores pertinentes como Irmgard Bartenieff, Regina
Miranda, Ciane Fernandes, Laurence Louppe, Gilberto Icle e Tatiana da Rosa. Estes
tratam da perspectiva somatica e contemporanea da danga na relagdo corpo-
espaco. O fio de orientagdo espacial de Ariadne conversa também com Gumbrecht e
Foucault.

Um Instante Intenso do Corpo que produz Conhecimento € o quinto e o ultimo
capitulo, que ambiciona abordar a intensidade do instante do todo performativo.
Chamo de todo performativo o conjunto de elementos em jogo junto aos quais
produzimos intensidades, insights e epifanias com todas as combinagdes ativas e
entregues do que estou chamando de instante intenso, o qual sintetiza uma
integracao. O todo performativo é estratificado para fins de identificagdo de pontos
em relagao no instante intenso, ou seja, 0 momento de grande poténcia da producao

de conhecimento através da pratica aqui em questdo, que traz paridade, em grande
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parte, com o que Ciane Fernandes chama de somatico-performativo. Nesse capitulo,
a teia se faz em maior parte com autores da danca e do corpo: Steve Paxton,
Thomas Hanna, Sylvie Fortin, Martha Eddy, Judith Kaylo, Susan Foster, Peggy
Hackney, Ciane Fernandes, entre outros, fios em que também se penduram José Gil
e Gumbrecht.

Para concluir este texto, mais do que esta tese, proponho consideragdes
dancantes sobre essa teia mével, macia e aventuresca, que me produz como artista
docente, como criadora, como pessoa. Tomo a tese como um grande momento de
producdo de si em mim, aprendendo com a danca das ideias, do teclado e dos
desdobramentos de corpo que tudo isso produz nas acdes dancantes de nossas

inscricdes sociais.
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2 PER-FORMACOES EM MOVIMENTO

Em funcao das transformacgdes radicais ocorridas no mundo da arte/danca
desde as décadas de 60 e 70, acredito estarmos no momento de repensar a
funcao do artista que se torna também professor, ou do professor que quer
continuar atuando como artista. Seria importante ndo reforgar a auséncia
total de dialogo entre 0 mundo da arte e o mundo da educagéo na propria
atuacdo do professor. Meu questionamento central é se o professor ndo
poderia também atuar como artista e o artista como professor numa mesma
atividade, seja ela artistica ou docente. Ou seja, o espago educacional
merece ser repensado hoje para que nao iniba, ndo frustre, ndo automatize,
nao fragmente nem escolarize a danga e o dancgarino. (MARQUES, 1999, p.
60).

Neste capitulo, apresento relacbes possiveis, mas ndo exaustivas, entre a
Dancga, os Estudos da Performance e a Pedagogia Critico-Performativa (PINEAU,
1998, 2002, 2013), tomando a virada pedagogica e a virada performativa, como
analisa Denzin (2003), e ainda a virada pratica (HASEMAN, 2006) como marcos
referenciais para a emergéncia de uma pedagogia da danca. Refiro-me a uma
abordagem contemporanea para o ensino da danga (LAUNAY; GINOT, 2002) com
base nas dez proposicdes para uma escola contemporanea de danga que tanto
alimentaram as atividades com as quais estive relacionada nos ultimos 15 anos e
que coincidem, no estado do RS, com a emergéncia dos cursos superiores de
danca.

Relaciona-se com a pedagogia da danga a tensdo entre o ensino tecnicista
como imperativo da eficiéncia (CHARMATZ, 2009) e as abordagens
contemporaneas — algumas, por vezes, mal-entendidas como um laissez-faire de
movimentos livres. Essa associagcdo proporciona a pedagogia novos
encaminhamentos e afiliacdes tedricas cujas teorias acima mencionadas se mostram
de extrema operacionalidade.

O redimensionamento do ensino da danca é institucionalizado pelos
emergentes cursos superiores e programas de pos-graduagcao em Danga ou areas
afins na virada do século XX para o XXI|, o que inclui a pratica como pesquisa. A
LMA/BF esta sendo apresentada aqui como dispositivo de Pratica-Pesquisa’® no
ensino superior e em processos de criacdo. Um breve mapeamento dos cursos

superiores de Dancga do estado do RS ¢ introduzido na segunda parte deste capitulo,

2 Termo que sera melhor apresentado na segéo 2.2.2.
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juntamente com o contexto de emergéncia deles, revelando o que chamo de virada
pedagogica local. Ainda nesse trecho, um referencial foucaultiano é articulado com o
jogo das verdades do ensino da danga para a contextualizagdo dos experimentos a

serem descritos nos capitulos subsequentes.

2.1 APROXIMACOES ENTRE DANCA E PEDAGOGIA DA PERFORMANCE

Arte da performance possibilita aos alunos o aprendizado da cultura
académica curricular sob a perspectiva de suas memorias pessoais e
histérias culturais. Fazendo isso, a arte da performance representa a praxis
das teorias po6s-modernas de arte e educagdo. Vou sustentar essa tese
enquanto indago as implicagbes pedagogicas da arte da performance ao
longo deste livro. O que aconteceria se o curriculo escolar, assim como a
producgao da arte da performance, consistisse de contradi¢gdes performativas
divertidas? Sera que ideias contrarias, imagens e agdes introduzidas em
sala de aula re-editariam/resgatariam’ a quest&o da familiaridade cultural
como o fazem na arte da performance? Desafiariam os pressupostos
determinados social e historicamente de arte e cultura aprendidos na escola
em contraste aqueles que os estudantes trazem de seus respectivos
backgrounds culturais? Se as perspectivas culturais dos artistas da
performance os permite criticar a inscricdo cultural através da producao da
arte da performance, sera que performances das subjetividades dos
estudantes forneceriam oportunidades similares na sala de aula? Poderia a
pedagogia da arte da performance produzir um agenciamento pessoal e
politico exequivel para os estudantes? Como a instru¢do baseada nas
estratégias da arte da performance afetaria o desenho e a implementacao
do curriculo nas escolas? (GAROIAN, 1999, p. 1-2).

Ler esse trecho da introdugéo do livro Performing Pedagogy, do professor de
Arte Educacao na Penn State University, Charles Garoian, soa muito provocativo e
muito me instiga, pois trata de inserir nada menos que a arte da performance no
ensino escolar. Por muito tempo, fui receosa com a arte da performance, apesar de
deixar-me tocar muito sensivelmente por muitos trabalhos, justamente pelo tom
impactante pessoal e politico da maioria deles.

Ao admirar, temia a eventual vontade que aparecia de propor algo com a
danca que demarcasse uma posicao artistica pessoal, politica e poética por igual.
Um temor similar aquele que senti quando, aos 15 anos, assisti as obras Café Muller
e Sagracdo da Primavera, de Pina Bausch, em Porto Alegre: com quem compartilhar

tamanha epifania? Na escola de balé, na familia, na escola ou com o namorado;

'3 No original em inglés: “[...] would bag the question [...]" (GAROIAN, 1999, p. 1-2).
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para todos, Bausch, ou o pouco que eu descrevia dela, era estranhamento. Para
mim, uma transformagdo em tudo o que eu conhecia de dancga até entdo. Minha
inscricdo formativa em Teatro' e Danca nunca fizeram com que eu me preocupasse
em demarcar limites entre as areas ou territérios. Talvez dai a arte da performance
seja, por vezes, mais uma possibilidade para a danga do que algo demarcado pelas
Artes Visuais, na minha percepcao.

Desde que comecei a me envolver com 0 ensino superior no momento em
que ele se torna uma opcao de trabalho num meio de arida sobrevivéncia como
artista, percebi uma perspectiva de profissionalizagdao que vinha ao encontro dos
meus objetivos como profissional de danca: uma formagéo sistematizada para o
artista e a perspectiva da presencga da cultura da danca no ensino escolar formal. Ao
mesmo tempo, também estranhei. Digo também porque a unica forma de levar
danga ao ensino escolar formal é lidando com uma larga diversidade de nogbes de
danga, culturas de danga, métodos e concepgdes coreograficas muitas vezes
divergentes. A partir de algumas referéncias histoéricas, porém, a exemplo do préprio
legado de Rudolf Laban para a educagao e das formulagées contemporaneas de
danca, tudo fazia mais sentido.

As imagens que a citacdo de Garoian geram em mim sdo, também, de
transformacao de uma nogao que tinha de educacdo: a escolarizacdo nao criativa,
burocratica, eficientista, racionalista. Arte na escola é arte, € provocativa e, se nao
for, ndo estara cumprindo com sua fungdo formativa. Assim, problematizar a
perspectiva cultural dos estudantes da escola e de licenciatura em danga, bem como
sua corporalidade e o potencial performativo dessas diferentes perspectivas
corporais/culturais através da sistematizagao metodolégica de LMA/BF com praticas
performativas, indica uma teia tedrica e pratica para as formulagdes que seguem.

Embora a arte da performance nao seja o foco deste estudo, ela pertence ao
campo dos EP e, através de seus principios, muito se revela de outras praticas.
“Como observa Renato Cohen (2002, p. 27), a arte da performance € uma ‘arte de
fronteira’. Essa denominagao se aplica tanto aos elementos que a constituem quanto
aos sentidos que ela comporta.” (PEREIRA, 2013a, p. 28). Marvin Carlson (2004)
considera que a arte da performance deriva do periodo de emergéncia das

vanguardas artisticas do inicio do século XX, retomadas a partir dos anos 1960.

4 Aos 16, fiz a escolha pelo vestibular em Artes Cénicas na falta de um curso superior em Danga, 0
que sempre me pareceu um caminho muito natural.
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Dentre as caracteristicas compartilhadas por artistas da performance citadas por

Carlson, estao:

[...] oposigdo a acomodacao cultural da arte; textura multimidiatica
desenhada por seus materiais ndo apenas através dos corpos vivos dos
performers, mas através de imagens da midia, monitores de televiséo,
imagens projetadas, imagens visuais, filmes, poesias, material
autobiogréfico, narrativa, danga, arquitetura, e musica; um interesse pelo
uso de materiais ‘achados’, bem como materiais produzidos/manufaturados
[...] (CARLSON, 2004, p. 84, grifo do autor).

O corpo, na arte da performance, n&o precisa dar visibilidade a alguma pratica
codificada, como seguidamente o vemos nas artes cénicas, seja no teatro ou na
danga. Préticas corporais passaram a fazer parte da rotina de artistas diversos,
incluindo ai artistas contemporéneos de danga com diferentes objetivos: por um
lado, a atengdo ao corpo pela saude e, por outro, a ampliacdo de habilidades
corporais e estado de presenga proporcionado por tais praticas, que produzem
condigbes para a emergéncia da poética no corpo ou do corpo como poética’.
Dentre essas praticas, temos o ioga e as artes marciais diversas — com destaque, na
América do Norte, para aikidb e tai chi chuan — e aquelas que Louppe (2012) chama
de técnicas de inteligéncia do movimento, como as propostas por Mathias Alexander,
Moshe Feldenkrais, Bonnie Bainbridge Cohen e Irmgard Bartenieff, praticas também

acolhidas pelo termo Educagao Somatica (HANNA, 1986).

A questao ‘que corpo?, repetida ao longo de toda obra coreografica
contemporanea, ultrapassa o territério da danga. Em primeiro lugar, devido a
sua proépria historia, através da enumeracgao de diferentes <<corpos>>, cada
um deles correspondente a um pensamento sobre o corpo de cada um. [...]
Todo o sentido da danga contemporanea consiste, muito pelo contrario, na
libertagéo do fantasma de um corpo de origem, entendendo em que medida
o trabalho da danga implica uma longa procura de um corpo em devir. Neste
corpo em devir, inumeras técnicas de inteligéncia do movimento (Alexander,
Feldenkrais, Pilates, entre outras ja mencionadas) podem ajudar o
individuo, bailarino ou ndo, que se empenha nessa procura. (LOUPPE,
2012, p. 83).

Em seu livro Performance: a critical introduction'®, Carlson (2003) nos mostra
que a performance pode ser estudada a partir de uma abordagem antropolégica e
etnografica ou a partir dos estudos teatrais. Esse cruzamento é inevitavel pela

propria definicdo de performance desenvolvida por Richard Schechner, que observa

'S Titulo de um dos capitulos do livro de Laurence Louppe (2012).
16 Obra ja traduzida para o portugués sob o titulo Performance: uma introdug&o critica.
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diferengcas e semelhangas entre o drama social e o drama estético a partir de sua
investigagdo com o antropologo Victor Turner.

Encontro, nessa abordagem, um ambiente possivel para a apresentagdo da
danca como producéo de si ou per-formacdes de si. Uma danca, assim, facilmente
se articula com LMA/BF a partir da vinculacéo desta, tanto com a Danga como com a
Educacdo Somatica. A partir de referenciais dos Estudos da Performance e da
Andlise Laban de/em Movimento', encontro na Pedagogia Critico-Performativa
modos para tornar possiveis agcdes como as descritas por Garoian na citacdo que

abre este texto.

2.1.1 Ensino de Danca e LMA/BF

Em vez de estudar cada movimento particular, pode-se compreender e
praticar o principio do movimento. Esse enfoque da matéria da dancga
implica uma nova concepg¢do desta: o movimento e seus elementos.
(LABAN, 1990, p. 16).

Enquanto ingressava como docente na UNICRUZ e na UERGS - em 2000 e
2002, respectivamente —, entrei em contato com as obras Ensino de Danca Hoje:
textos e contextos (1999) e Dancando na Escola (2003), ambas da professora e
coreodgrafa Isabel Marques, a quem passei a admirar pela relevancia do trabalho por
ela ja produzido nesse sentido numa turbulenta Sado Paulo e por outras artistas
docentes ligadas a politicas culturais e educacionais para a dancga. Conhecer a
conquista da inclusao da danga na Lei de Diretrizes e Bases da Educacao Nacional
(LDB) n°® 9.394/96 e a orientagao curricular do ensino da Danga na disciplina do
Ensino das Artes nos Parametros Curriculares Nacionais — que considera Arte uma
disciplina obrigatéria no ensino escolar — fez-me perceber o potencial da danga na
formacado formal do sujeito, sobretudo na perspectiva da LMA/BF, cuja formacéo,
recente a época, eu carregava na mala para as cidades em que trabalhava como
docente.

Foi o legado de Laban que me aproximou da obra de Marques. A doutora em

7 A Analise Laban de Movimento passou a ser chamada de Andlise Laban/Bartenieff em Movimento
por autores como Regina Miranda e Ciane Fernandes para demarcar a dindmica operacional desses
conceitos.
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Educacao pela Universidade de S&do Paulo (USP) realizou seu mestrado em Dance
Studies no Laban Center for Movement and Dance, em Londres, orientada por
Valerie Preston-Dunlop. O Centro Laban em Londres aglutina muitas organizagbes e
comunidades de estudos do movimento baseados em Laban, cuja histéria é rica em
transformagdes, apropriagdes e desdobramentos que multiplicam hoje o nome do
tedrico em varias linhas de estudo, “[...] atualizados e divulgados em congressos e
publicagdes periddicas.” (FERNANDES, 2006, p. 28). Hoje o centro londrino inclui
graduagédo e pds-graduagcdo baseadas no sistema Laban, bem como cursos de
aprimoramento técnico em danca e laboratérios de criacdo, e vem sendo centro de
referéncia para a dancga europeia dos ultimos anos.

Fiz minha formagdo em Nova lorque, no instituto fundado por Irmgard
Bartenieff (1900-1981), graduada por Laban nos cursos de formagao sazonais, que,
em funcdo da origem judaica de seu marido, deixou a Alemanha, onde era bailarina,
para estabelecer-se nos Estados Unidos. “Ela foi pioneira na terapia corporal
baseada na heranca de Laban e fundou o LIMS em Nova lorque, inicialmente como
instituicdo complementar a do Dance Notation Bureau” (PRESTON-DUNLOP, 1998,
p. 272), da qual era cofundadora e professora. “Desenvolveu os Fundamentos
Corporais de Bartenieff incluidos no Sistema Laban/Bartenieff com a formacao
tedrico-pratica que concede o Certificado de Analista de Movimento (CMA)
reconhecido internacionalmente.” (FERNANDES, 2006, p. 28). Bartenieff formou-se
como fisioterapeuta em Nova lorque e incorporou as categorias de analise ja

constituidas de espaco, esforco’ e forma o aspecto corpo (ver Figura 3).

EXPRESSIVIDADE

ESPAGO

Figura 3 — Diagrama LMA/BF (FERNANDES, 2006, p. 37).

'8 Fernandes, (2006) usa o termo expressividade para o que estou chamando aqui de esforgo. Essas
nomenclaturas sdo temas atuais de discusséo e estdo sendo revisadas.
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Ela se utilizou da aparente polarizacdo de temas majoritarios do sistema:
funcdo e expressdo, interno e externo, esforco e recuperagdo e mobilidade e
estabilidade, que Ciane Fernandes nomeou temas de continua dindmica e
transformag&o (2006) para desdobrar e complexificar, sem complicar, o transito de
diferentes conteudos sob diferentes pontos de vista. A ideia de complementaridade
de tais conteudos é fundamental para uma abordagem labaniana ao movimento e a
danga, contemplando também a singularidade e a perspectiva cultural na ideia de
continua dindmica e transformacdo. Especialmente os temas interno e externo
podem ser claramente ilustrados por uma banda de Mcebius'®, atentando para a
conectividade interna e a expressividade externa numa possivel associacido com os
temas fungao e expressao, como nos mostra a ilustracdo extraida da obra de Peggy
Hackney (ver Figura 4). Tal figura é muito significativa, para mim, na conectividade
dos temas imbricados internamente pelos conceitos que operam em LMA/BF e
externamente na visibilidade que temos dos movimentos que produzem. Ainda
podemos levantar a questdao especifica dos temas interno e externo ndo como
pontos fixos aos quais se chega com o movimento, mas um transito mais interno ou
mais externo que a proépria dobra da banda de Mcebius proporciona num fluxo de
movimento com gradagdes que aproximam e afastam de um dentro e de um fora,
permitindo transitar pela conectividade e pela expressividade da vivacidade das
interagdes. O intercurso do fluxo dos movimentos opera na continua transformacéao
de suas qualidades expressivas, que, imbricadas, dao a ver ou aproximam de um

dentro apenas algumas delas.

Inner Connectivity

Lively Interplay

Figura 4 — Banda de Mcebius em BF (HACKNEY, 2002, p. 25).

Assim, Bartenieff também associou os principios labanianos a outras

% Construida pelo matematico e astronomo A. F. Maebius (1790-1868), figura similar ao simbolo do
infinito no qual a fita que desenha a figura é torcida, fazendo com que, no percurso, o lado de dentro
reverta para fora e vice-versa.
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abordagens somaticas de movimento, inscrevendo a LMA/BF, sobretudo através dos
BF, no campo da Educacdo Somatica. Seus principios sdo associados a diferentes
técnicas somaticas, e elas sdo trazidas ao estudo quando operam de modo
importante junto aos BF. A operacionalizagdo do material de Laban e Bartenieff,
conforme vai sendo utilizado em diferentes pesquisas, mostra-se mais abrangente
ao passo que tomamos conhecimento dos desdobramentos que Bartenieff exerceu e
proporcionou com suas pesquisas. Outro de seus legados é a pesquisa etnografica
de estilos de dangas de culturas primitivas, em que ela inaugura a aplicagdo da
Labanalise como ferramenta de pesquisa, em 1967 (PFORSICH, 1978, p. 59). Em
colaboragdo com Forestine Paulay e Alan Lomax, desenvolve um sistema para
descricdo de movimento denominado choreométrica, uma adaptacdo do sistema
effort/shape para uma linguagem mais acessivel, segundo Pforsich (1978, p. 60).
Tais pesquisas operam com o material de LMA/BF gerando a apropriagdo de novos
interlocutores para fins diversificados, o que o enriquece enquanto dissemina seu
uso em diferentes pesquisas.

Minha formacdo como CMA aproximou-me da artista/autora mestre e doutora
em Artes e Humanidades para Intérpretes das Artes Cénicas pela NYU (1995) e
analista de movimento pelo LIMS — CMA (Nova lorque, 1994) — Ciane Fernandes,
também muito importante em minha trajetéria. Suas performances cénicas e textuais
sdao sempre instigantes, e sua articulagdo interterritorial entre Danga, Estudos
Culturais e LMA/BF ¢é encorajadora para minhas articulagdes entre LMA/BF, Dancga e
EP.

Com base em referenciais labanianos de danga, mais do que insistir em uma
formacao superior tecnicista em cursos de licenciatura em danga, era preciso investir
no estudo do movimento e seus elementos para abordar o ensino de técnicas
corporais de tradigdes codificadas.

Rudolf Laban pode ser referido como um humanista e espiritualista criativo
que ultrapassou os territorios da danca e da arte para pesquisar o movimento da
vida cotidiana como material humano, borrando os limites disciplinares entre a
dancga, o teatro, o movimento cotidiano, o ritual e a terapia. Seu legado foi o elo de
aproximacao subjacente a obra de Marques (1999, 2003).

Laban teve experiéncias diversificadas de vida e seguiu seu idealismo; viu
seu invencionismo transmutado num campo do conhecimento que considero

fundamental hoje para o ensino da danga. Sua vida indica os rastros de sua teoria,
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de seus principios de movimento que nao se limitam ao campo da danga. Longe de
uma formagao convencional em danga, que conta, em muitos aspectos, com uma
linda histéria de autodidatismo em diferentes dangas folcléricas ou regionais e
conhecimentos diversos, Laban seguiu o rumo do seu coragéo, tendo em vista uma
infancia que o pds em contato com muitas diferengas, culturais e ideoldgicas. Entre o
encantamento com a disciplina e a maquinaria militar, teve a oportunidade de
conhecer, quando junto de seu pai nas ‘[...] fronteiras, partes distantes do Império
onde seu pai servia — Sarajevo, Mostar, Forte de Nevesinje ou Constantinopla”
(PRESTON-DUNLOP, 1998, p. 2) ou quando foi cadete, em 1899, persuadido por
seu pai para entrar na Academia Militar de Wiener Neustadt, perto de Viena. Foi
nesse periodo que se deu conta do conflito ideolégico entre suas aspiragdes e a
carreira que seu pai tentava lhe oferecer. Ele tinha uma “[...] profunda ansiedade que
a maquina fosse dominar a alma do homem em detrimento da cultura humana”
(PRESTON-DUNLOP, 1998, p. 6), demonstrando sua preocupagdo com a
manifestagcdo mais genuina que o movimento pode suscitar. Em suas an-dangas

pelas diferentes regides do entdo Império Austro-Hungaro, ainda menino:

[...] ele bebeu na filosofia do meio-oriente [europeu] e suas praticas
sagradas. Estas complementaram o modo de pensamento mais ocidental
que a parte austriaca do Império |he dava. Catolicismo Ortodoxo Russo,
Ortodoxia Grega, o estilo Turco de comportamento e conceitos
muculmanos, as praticas extremistas Sufi, assim como grupos Cristaos
Catdlicos e Protestantes, todos contribuiram para sua consciéncia das
possibilidades religiosas e comportamento humano. (PRESTON-DUNLOP,
1998, p. 3).

O compromisso de Laban com a mais profunda expressao da alma fez com
que suas afiliagdes religiosas trouxessem contribuicdbes fundamentais para o legado
que hoje conhecemos, associadas ao conhecimento adquirido em diferentes areas
de estudo. Preston-Dunlop segue mostrando na biografia de Laban que os contextos
familiar, bem como histérico e geografico, sdo da mesma forma determinantes:
privilégios de ser filho de um oficial com distingdo, que o fez participar de circulos
sociais elitistas, permitindo contato com obras artisticas diversas; o antissemitismo
vienense, mesmo pouco presente em sua histéria pessoal; a emergéncia da
psicologia através do austriaco Sigmund Freud, trazendo nogdes ainda confusas
sobre mente e espirito, consciente e subconsciente e sobre a divisdo cartesiana de

mente, corpo e alma; além das discussdes renovadas sobre sexo e erotismo.
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Laban via que algumas certezas éticas eram desafiadas em Viena,
enquanto ele via valores tradicionais firmemente mantidos nos circulos
étnicos de Sarajevo. A emancipagao feminina em Viena, o capital do Império
Ocidental mostrava-se em contraste com a permanéncia da sujeigao
feminina do oriente. Essas discrepancias foram o background para que ele
desenvolvesse seu préprio senso de comportamento social e suas atitudes
em relagdo as mulheres e a suas crencgas religiosas. A mao-forte de seus
avoés e as ideias visionarias de sua mae, adicionadas a posi¢ao tradicional
de seu pai, formam o contexto familiar. (PRESTON-DUNLOP, 1998, p. 6,
grifo nosso).

Diante de tamanha diversidade e tantas outras reviravoltas que sua turbulenta
vida preparou, viveu entre duas guerras e entre varias cidades e paises, produziu
revolugées no comportamento ao assumir esposa e amante em comum acordo e
viveu em condigdes financeiras e saude precarias. Laban desenvolveu um modo de
estudar o movimento que associa preceitos do pensamento Rosacruz?: “[...] escutar
ou tornar-se intuitivamente atento ao mestre que esta em cada um de nés”
(PRESTON-DUNLOP, 1998, p. 11) a conceitos de harmonia, a utilizacdo da “[...]
mistica proporcdo da Secdo Aurea” (PRESTON-DUNLOP, 1998, p. 11) a
organizacgao espacial em formas cristalinas, ou a relagao entre a aura e a cinesfera —
a busca por um centramento individual para valorizar diferengas em comunidade.

Além disso, o carater interdisciplinar de suas formulagdes vinha da troca
artistica com icones como Schoenberg, de quem surge a inspiragao para a relagao
entre a escala dodecafbnica e os doze angulos do icosaedro, figura regular que
representa sistematicamente, de forma mais aproximada, a ideia de Cinesfera. Com
Kandinsky, ele apreende as intensidades das cores relacionando-as aos esforgos e
as dinamicas e ritmos de movimento que trazem singularidade as dangas. Dos
dadaistas?!, ele apreende a danga a ser realizada sem musica, dando voz ao
bailarino ou a trilha por meio de poesias faladas em meio as dancgas, aproximando a
danga também do teatro e das caracterizagcdes de seus dangarinos em personagens
muitas vezes representativos de algum setor a ser criticado por uma danga em

grande parte satirica ou irbnica. Esses sé&o alguns exemplos do que produziram o

20 Segundo Preston-Dunlop, “[...] as tradigbes misticas estudadas nos ensinamentos Rosacruz
incluem Hermes, Platdo, Gurdjieff, escritos agndsticos, as religides do Antigo Egito de Amon e Osiris,
textos Cristdos e Mugulmanos.” (1998, p. 12).

21 Preston-Dunlop registra que ele influenciou mais os dadaistas do que o dadaismo o influenciou,
pois o foco no signo linguistico das palavras tornava as questbes do corpo e do comportamento
humano menos em voga. Laban pode té-los influenciado por sua atitude sexual liberal e suas
afinidades com o feminismo, além das propostas de movimentos dangantes que respeitam mais os
ritmos corporais do que os ritmos da musica, renegando a sujeicdo da dangca a musica, mas
valorizando o ritmo das palavras da poesia dada a tais movimentos dangantes (1998, p. 45).
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legado e o estilo de vida de Laban.

Uma caracteristica gerada tanto pela instabilidade de sua vida quanto por
seus ideais € a convicgao de que seu material estava em constante transformacao
pelas aliangas que fazia com seus alunos e colaboradores. Mesmo quando isso
possa ter sido, para ele, algo dificil de aceitar, foi assim que seu legado foi
multiplicado e arguido por tantos seguidores, a comecgar pelo préprio Laban, que
operava coletivamente suas praticas e conceitos. Em cada etapa da vida, uma parte
de seus estudos foi desenvolvida: da coréutica a eukinética e, mais tarde, as
relagbes com a educagdo, a antropologia e as terapias corporais. Coréutica e
eukinética sdo conceitos que emergiram separadamente, mas sdo hoje

indissociaveis, separados para fins de estudo e principios.

Coréutica é o estudo espacial das formas do movimento. Termo cunhado
por Laban juntamente com eukinética para elevar esse estudo a um material
essencial para o desenvolvimento da danga. Coréutica € uma matéria com
multiplas camadas. Superficialmente, consiste em exercicios espaciais ou
escalas comparaveis as escalas musicais, praticadas como exercicios
diarios de treinamento. Estas sdo organizadas dentro e ao redor do
octaedro, do cubo e do icosaedro. O primeiro produz movimentos estaveis
nas dire¢des cardinais; as orientagdes do cubo produzem escalas instaveis
de desequilibrios todas em diagonal; o icosaedro produz escalas que
equilibram estabilidade e instabilidade. Isso foi o que Laban desenvolveu
como seu sistema de trabalho com harmonia espacial (Raumlehre). Ele
tinha em mente a harmonielehre de Arnold Schoenberg, a descricao de seu
novo sistema atonal de harmonia musical. Oculto na coréutica esta o
conhecimento de Laban sobre a sabedoria dos cristais, os segredos da
presenca da matematica desde a pré-histéria, usada pelos antigos egipcios
e descrita por Platdo e Plotinus no periodo helénico. [...] Eukinética é o
estudo dos ritmos e das dindmicas do movimento. Termo cunhado por
Laban no comeco de sua carreira para elevar esse estudo a partir do
interesse geral no ritmo em um assunto essencial ao desenvolvimento do
campo de dominio da danga. Laban queria mostrar ao mundo que outro
modo de olhar para o ritmo do movimento através de sua prépria gramatica
existia de forma diferente da euritmica de Dalcroze, para quem a gramatica
era aquela da mausica. A eukinética levou Laban a descobrir o esforco e os
quatro fatores que o sublinham. (PRESTON-DUNLOP, 1998, p. 277-278).

Tais definicbes sdo importantes ndao apenas para aproximar o leitor do
vocabulario utilizado por Laban em seus estudos, mas principalmente porque ha
uma distingdo de nomenclatura e abordagem entre os que estudam a arte do
movimento no Centro Laban de Londres e outros centros dele decorrentes e os que
estudam LMA/BF no LIMS e outros nucleos decorrentes.

LMA/BF é a abordagem que esta sendo utilizada nesta tese. Nela, utilizamos

quatro categorias de analise — Corpo, Esfor¢co, Forma e Espago (em inglés, Boady,
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Effort, Shape and Space-BESS) — que incluem Coréutica e Eukinética de forma
imbricada ao entrelagamento dos conceitos. Sigo utilizando a palavra esfor¢o para
designar effort ou antrieb (no original em alemado), que tampouco se mostra
fidedigna, uma vez que, em portugués, ela carrega uma conotagdo depreciativa de
desgaste fisico para toda a energia e poténcia que antrieb quer expressar, que talvez
melhor se aproxime da palavra pulsdo, como sugere atualmente Ciane Fernandes
(2015, no prelo).

Todas as abordagens articulam movimento com sua descricdo em palavras-
chave a partir de categorias que dependem da abordagem adotada (coréutica e
eukinética ou corpo-esforgo/pulsao-forma-espago) e da notagdo de movimento, um
dos grandes legados de Laban para o estudo da danca e do movimento de modo
geral em areas como a educagdo e a terapia, além do registro coreografico. Tal

articulacao facilita a leitura, a interpretacéo e a producéo de sentido em movimento.

Ao problematizar a visdo da psicologia, que via o corpo como um
instrumento controlado pela mente, o discurso de Laban era também
precursor das teorias de ‘ressurreicao do corpo’ atuantes na segunda
metade do século XX, que iriam afirmar a centralidade do corpo e a primazia
da experiéncia vivida na constituicdo do sentido. [...] Levando adiante este
pensamento, sua discipula Irmgard Bartenieff, criadora dos Bartenieff
Fundamentals e principal divulgadora das teorias de Laban nos Estados
Unidos, com quem tive o privilégio de estudar, ira declarar que ‘o movimento
do corpo nao é um simbolo da expressao ele € a propria expressao’ (notas
de aula do Programa de Certificado, Nova York, 1975-76). (MIRANDA,
2008, p. 22).

Mais do que tudo, um sistema para analisar movimentos pressupbe a
necessidade primordial de producdo de sentido intertextual para um meio de
comunicagado como O movimento em que a palavra, apenas, ndao da conta de
sintetizar.

No Brasil, ha um grande desenvolvimento das ideias de Laban sob diferentes
abordagens, seja para desenvolver pesquisas artisticas ou para a inclusdo desse
material em processos de educacgdo. O livro Danca Educativa Moderna, traduzido
para o portugués em 1990, foi de extrema importancia para o processo de difusao
desse material na educacéo, ja iniciado no Brasil por nomes como “Chinita Ullmann,
Maria Duschenes, Rolf Gelewsky e Renée Gumiel” (FERNANDES, 2006, p. 28), que
aqui vieram em decorréncia da Segunda Guerra Mundial e por outros pesquisadores
e artistas colaboradores dos processos de formalizagdo do ensino da danca.
Podemos ler nos Parametros Curriculares Nacionais de 2006 para o Ensino Médio,
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por exemplo, a influéncia do material de Laban na proposi¢cdo da danca na escola:

[...] duas sistematizagbes no ensino da Danga merecem atencdo. Em uma
perspectiva, tem-se o desenvolvimento da consciéncia corporal, utilizando
os conceitos oriundos da educacado somatica, entendida como atividade em
que o corpo é trabalhado de modo que integre todos os aspectos que o
compdem: social, espiritual, psiquico, fisico, etc. Desenvolvem-se praticas
baseadas nas técnicas de Alexander e Feldenkrais, tais como a Body-Mind-
Centering, Eutonia, entre outras. No Brasil, Klauss Vianna e José Antonio
Lima representam essa vertente. Outra influéncia marcante é a da criagao
coreografica que utiliza a exploragdo espacial baseada nos preceitos de
Rudolf von Laban (1879-1958). Este coreodgrafo austro-hungaro criou um
movimento que revolucionou a maneira de se pensar 0 corpo em
movimento. Ele desenvolveu um método de analise do movimento definindo
os elementos que o compdem. Elaborou igualmente um método de escrita
em danga, a Labanotiation. Seu trabalho tem diferentes aplicagdes, que vao
da educagdo e da criagdo coreografica ao trabalho terapéutico, sendo
introduzido no Brasil por Maria Duschenes. (BRASIL, 2006, p. 175).

O trecho acima foi extraido do capitulo sobre conhecimento da arte, com um
subcapitulo sobre sistematizagdes conceituais e metodoldgicas. Abaixo, o trecho
especifico do ensino das estruturas sintaticas dos codigos da danga menciona

nomenclatura familiar aos iniciados no vocabulario Laban:

[...] organizagdao do movimento a partir da priorizacdo de um dos seus
elementos, como desenho simétrico/assimétrico; velocidade
rapida/moderadal/lenta; fluxo solto/conduzido, continuo/descontinuo; assim
como impulso central/periférico. Organizacdo do movimento a partir da
combinacdo desses elementos, resultando em agdes basicas como
empurrar, socar, torcer, deslizar, etc. Organizagdo em grupos funcionais de
movimento: gestos, formas de andar, corridas, saltos, giros, quedas e
recuperacdo. Composicao a partir de células, repeti¢des, variagdes, blocos,
canones, simetrias, assimetrias, polirritmia. Criacdo a partir de diversos
estimulos: materiais, imaginarios, emocionais, factuais, individualmente ou
em grupo. (BRASIL, 2006, p. 197).

De toda forma, como nos diz Ullmann: “[...] um dos objetivos da danga na
educacao (creio que o mais importante) € ajudar o ser humano por meio da danga a
achar uma relagao corporal com a totalidade da existéncia.” (ULLMANN, 1990, p.
107).

O meio da danga que esta sendo proposto nesta tese aproxima a danga do
conceito de praticas performativas na perspectiva dos EP e remete novamente aos

principios estudados por Laban em meio a sua formacao Rosacruz:

[...] ritual entra em jogo como uma forma de teatro participativa através da
qual significados fundamentais podem ser sentidos, 0 movimento promove
acesso a esses significados, que sdo, em qualquer caso, ndo-verbais. Ritual
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€ sobretudo, um poderoso meio para a internalizacdo de certos
ensinamentos. (PRESTON-DUNLOP, 1998, p. 12).

As dancas corais de Laban foram ndao apenas poderosos meios para a
internalizacdo de ensinamentos, mas também comprovacdes do compartilhamento
de sentidos. Nesse caso, também eram utilizadas partituras de notagdo de
movimento em labanotacdo distribuidas para diferentes comunidades da arte do
movimento que se encontravam e produziam grandes coros rituais de movimento
em danga.

As ideias desse artista icdnico para a danca do século XX, portanto, podem
ser observadas e cultivadas sob a perspectiva dos EP, da Pedagogia da
Performance no entrelagcamento entre arte e educacéo. Nessa relacédo, considera-se
a visdo socioantropoldgica do autor que hoje poderia estar inscrita nos Estudos
Culturais, na Antropologia Social e Cultural, areas de onde emergem os EP, que, por
sua vez, incluem todos os desdobramentos do legado de Laban.

A afiliagdo estética e filoséfica de Laban é tdo eclética quanto sua vida e “[...]
hoje, esquecemos que suas ideias ndo eram entendidas” (PRESTON-DUNLOP,
1998, p. 265) em sua época. Laban influenciou dadaistas, conviveu com eles no
Cabaret Voltaire??, entusiasmou-se com O impressionismo e 0 expressionismo —
movimentos com os quais ele se identificava mais —, mas sua teoria espacial
vinculada a formas geométricas regulares fez com que erroneamente muitas
pessoas o identificassem com o estruturalismo, enquanto sua trajetéria mostra a
transitoriedade talvez mais pds-estruturalista e pds-positivista. Sua atitude liberalista
e feminista quando oferecia cursos em Monte Verita, uma comunidade alternativa na
Suigca que reunia artistas e intelectuais europeus da virada do século XIX para o
século XX — também operando como refugio destes no periodo de guerras —, mostra
um Laban com ideais revolucionarios sobre liberdade sexual e feminismo, mas
resistente ao vazio do dada, uma vez que seu vinculo espiritual com o sentido das
expressoes do corpo e com a totalidade da existéncia era muito forte. O teatro tinha
sobre ele a influéncia que produzia a grande diferenca entre as dangas sociais ou 0

balé, ja que propunha:

22O Cabaret Voltaire era um clube de arte no centro de Zurique, fundado pelos dadaistas Hugo Ball e
Emmy Hennings. Funcionou como um lugar de encontro de artistas e suas artes no periodo da
Primeira Guerra Mundial, reunindo refugiados e artistas (PRESTON-DUNLOP, 1998, p. 43).
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[...] improvisagdes de Tanz-Ton-Wort (Danga-Tom-Palavra)®, resultando em
pegas com movimento cotidiano, assim como abstrato ou puro, em forma
narrativa comica, ou mais abstrata. (OSBORNE, 1989:90). Tal sistema
defendia a habilidade de danca de todos os individuos, ndo apenas aqueles
treinados em técnicas de danga. (FERNANDES, 2006, p. 29).

A inscrigdo do legado de Laban é vista na antropologia, na coreometria, na
etnocoreologia e, portanto, na etnografia a partir da ferramenta de notagdo em suas
diferentes formas, seja a notagdo estruturada (descricdo estrutural) que Ann
Hutchinson Guest nomeou labanotagéo, seja a descricdo por motivos (motif
writing)?*, mais utilizada na educagéo e em praticas de improvisagéo, encabecadas
por Valerie Preston-Dunlop. A ultima também foi praticada no LIMS como parte da
formacao, utilizada em minhas pesquisas na conclusao da certificagdo em LMA/BF
naquela instituicdo e no mestrado em Artes Cénicas na UFRGS, em ambos os casos

como ferramenta de criacéo e, de certa forma, de autoetnografia.

Os ultimos quarenta anos de sua vida até sua morte mostraram que os
muitos galhos oriundos de suas ideias centrais estabeleceram-se como
partes de uma heranca internacional do movimento artistico [...] de tal forma
que agora podemos tragar suas ideias iniciadas em dancga-teatro, danca
escolar, danga terapia, coreologia, etnocoreologia, alfabetizagdo em danca,
danca como recreacdo, drama, perfil de movimento, e danga educagado. O
alcance da influéncia de um homem é surpreendente. (PRESTON-DUNLOP,
1998, p. 270).

Procuro estabelecer, neste texto, uma aproximagao entre o legado de Laban e
o de Bartenieff, ou seja, entre LMA/BF e EP. Para isso, busco articular os BF ao
legado de Laban para a educagdo, o qual conhecemos pelas publicagbes Danca
Educativa Moderna (1990) e Dominio do Movimento (1978), traduzidas para o
portugués. A contribuicdo de Bartenieff ao que esse icone da danca deixa como
legado € também surpreendente ndo sé por incluir o conceito-chave de corpo e sua

integridade fisiologico-existencial, mas também pela forma como ela fez uso desse

2 Novas pesquisas da autora apresentam Tanz-Ton-Wort-Form, segundo Fernandes (2015, p. 3, no
prelo).

24 Segundo Ann Hutchinson Guest (1974, p. 6-10) existem trés tipos de descrigdo de movimento: a
descricdao por motivos; a descricdo de esfor¢o-forma e a descricao estrutural. A motif writing,
descricdo por motivos, traz uma ideia geral do movimento, seja por meio de um tema ou de uma
caracteristica especifica. Ela pode tornar-se mais e mais detalhada até se tornar uma descrigdo
estrutural completa. A descricdo de esforgo-forma busca o contelido dinamico do movimento no que
diz respeito a utilizacdo dos fluxos de energia e suas variagdes, ou seja, as qualidades expressivas
dos movimentos. A partitura usada para descricdo estrutural € composta pela relacdo estruturada
entre o corpo (as partes que movem), o espacgo (niveis, diregbes, distancias e graus de mogéo), o
tempo (métrica e duragdo) e as dindmicas de fraseamento entendidas através da forga, peso,
elasticidade, acentuagao e énfase, entre outros elementos. De acordo com essa estrutura, alguns
aspectos sdo mensuraveis, mesclando elementos quantitativos e qualitativos (SASTRE, 2009, p. 38).
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material em pesquisa em danga e formulou filosoficamente as relagdes interculturais
(cross-cultural studies) e entre ciéncia e cultura. O estudo do movimento em
Bartenieff ndo esta dissociado de um conhecimento biomédico do corpo, conferindo
aproximacao cientifica aos principios que Laban ndo pode comprovar em vida.

Cabe lembrar, ainda, a contemporaneidade das formulacbes de Bartenieff
com pesquisas etnograficas, que utilizam os sistemas de LMA/BF (coreométrica) em
meio & emergéncia dos EP. E igualmente importante a influéncia de Robert Dunn no
contexto da danca pds-moderna americana, tendo ele sido, nos anos 1960, aluno de
Bartenieff, a quem considera uma de suas maiores influéncias, juntamente com o

compositor John Cage.

2.2 ESTUDOS DA PERFORMANCE E A EDUCACAO

Sendo a educagao — tal como a performance — um modo de expressao, o
que de uma se aplicaria a outra? Que pontos de contato, de contaminagao
existiinam entre ambas? Das hipéteses: uma primeira diz respeito a
possibilidade de criagdo de um espaco multi-referencial de sentidos, sejam
eles dados (sensibilidade) ou produzidos (significagbes), na pratica
educativa — porquanto nela se evidencie e se admita, deliberadamente, a
experimentagao de um tempo e de um espaco qualitativamente distintos do
ordinario, isto é, [per]formativos. Entrementes, a essa hipotese se acresce
outra: que o sentido de performance a ser atribuido e ao mesmo tempo
extraido da acdo educativa esta enleado, perpassado e abrangido por trés
dimensbes interdependentes: arte, cultura e comunicacdo. (PEREIRA,
2013b, p. 3, grifo do autor).

O transito entre o fazer artistico e pedagdgico em especificidade e integragcao
“[...] com os elementos da pedagogia geral e das diferentes linguagens artisticas”
(FUNDARTE/UERGS, 2002, p. 6) € o que nos propde o campo da Pedagogia da
Performance. Esse campo decorre dos EP, uma disciplina que emerge no ensino
superior da década de 1960 a partir da proposi¢ao de Richard Schechner e Victor
Turner na Universidade de Nova lorque (NYU). Tal proposi¢cao ndo apenas produziu
um campo do saber baseado nas manifestacdes artisticas da arte da performance,
mas também apresentou o campo da performance articulado com conceitos da
antropologia, que analisa as representagdes sociais do individuo e a construcao

social de tais representacdes. A area foi inspirada nas obras Le Théatre dans la Vie



58

(1930) e A Representacdo do eu na Vida Cotidiana (1975), de Nicolas Evreinoff?® e

Erwin Goffman, respectivamente, cujo texto foi:

[...] fundamental para o fendmeno da Performance, pois ele coloca em
evidéncia o carater espacial das relagdes sociais, minimizando analises
semiodticas, semanticas dos significados sociais para se acercar do modo
pelo qual agimos, de forma mais ou menos intencional conforme a situacdo
e a consciéncia que temos de nossos objetivos na vida cotidiana. (ICLE,
2010, p. 13).

Os EP operam na zona limiar dos entre-lugares da arte, da educagéao, da
politica, da antropologia. “[...] € justamente nesse problema, o das fronteiras, dos
limites, dos territérios e, sobretudo, no borramento de tais demarcagdes, que a
Performance tomou forma, desenvolveu-se e estilhacou uma série consideravel de
nogdes em campos variados de conhecimento.” (ICLE, 2013, p. 10).

As Antropologias Social e Cultural, por meio de suas transformacdes
sobretudo metodolégicas, “[...] como uma ciéncia em busca de legitimagao e por isso
sempre autoconsciente da necessidade de constante questionamento de seu papel
e seus métodos” (ICLE, 2013, p. 12), ndo s6 produzem condicbes de emergéncia
para os EP. Esse proprio campo produz a ideia de performance, por exemplo, por
meio das etnografias que abandonam a postura evolucionista e propdéem o trabalho

de campo, a observagao participante, agregando contexto ao costume observado.

[...] embora tivessem sido os evolucionistas os primeiros a vislumbrar as
enormes potencialidades do método comparativo, eles nao puderam
aproveitar totalmente tais potencialidades porque comparavam costume
com costume, em vez de comparar, como fazemos hoje, o costume com o
contexto onde ele aparece como tal e, somente depois desta operagéo, o
costume desta sociedade com o de uma outra. (DA MATTA, 1987, p. 90).

Num caminho similar, a tridimensionalizagcdo do suporte bidimensional das
Artes Visuais, somada a condicdo de arte viva, estabelece a arte da performance
como uma relagdo entre arte corporal presentificada em tempo e espago e um
publico espectador ou participante, segundo Cohen (2002). Ao tornar-se
sujeito/objeto de arte, produz-se a arte da performance, seguidamente confundida
com os EP, que, oriundos de estudos que vinculam antropologia e teatro, a incluem

na dimensao artistica ao invés de na esfera da comunicag¢ao ou da cultura, os trés

25 Diretor de teatro russo do século XX e residente na Franga a partir de 1925, Evreinoff se opunha a
Meyerhold dizendo que a preocupagdo com a forma ndo devia expulsar a emogdo da cena
(MARQUES; SANTOS, 2001).
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campos da performance em que “[...] o corpo € um espaco de representacdo e
atuacéo.” (PEREIRA, 2010, p. 7).

Uma entrevista feita com Richard Schechner (2010), fundador do
Departamento de Estudos da Performance na NYU, por Gilberto Icle e Marcelo
Andrade Pereira traz-nos possiveis definicbes dos Estudos da Performance e
informacdes sobre suas as contribuicdes para a educacgao: “Performance é mais que
uma acao teatral: constitui uma categoria muito mais abrangente. [...] No inicio
desse livro®®, eu digo que existem quatro categorias de existéncia. Ser, agir, atuar
(performing) e estudar a atuagdo. A categoria mais abrangente € a do ser”
(SCHECHNER; ICLE; PEREIRA, 2010, p. 27). Para falar do ser, porém, primeiro ele
fala da constancia da acdo, da agdo em geral que conduz nossa existéncia. Ele diz:
“‘Dentro do ser ha o agir, acdo que realiza algo, de tomar para si algo.”
(SCHECHNER; ICLE; PEREIRA, 2010, p. 27, grifo dos autores). Ele se refere a
qualquer acéo, acéo cotidiana, ao universo pleno de agir para distinguir a acéo da
performance, que seria “[...] o agir em si mesmo. A autoconsciéncia € uma
subcategoria da consciéncia. [...] A performance, ademais, tal como a conhecemos,
insere-se no campo da autoconsciéncia.” (SCHECHNER; ICLE; PEREIRA, 2010, p.
27-28). Ele ainda explica situagdes em que a auséncia da consciéncia permitiria
incluir, como excecdo a regra, agbes como performances, tais como o transe, o
sonambulismo, os hipnotizados, sem, com isso, advogar por qualquer outra “[...]
sorte de eventos encenados inconscientemente.” (SCHECHNER; ICLE; PEREIRA,
2010, p. 27-28). Schechner diz ser necessario maior aprofundamento sobre esses
casos ha teoria da performance.

Para Schechner, atuar retoma a instancia cotidiana e antropolégica do termo,
na medida em que “[...] cada trabalho e papel social prevé um vestuario, gestos e
acdes que lhe sao peculiares, uma forma de representagao, e, também, um lugar
que sao encenados.” (SCHECHNER; ICLE; PEREIRA, 2010, p. 28). Todos, portanto,
atuamos em nosso oficio, nosso papel social de acordo com suas representacdes

sociais. A distingado entre essa atuacao e os EP esta no estudo da atuacéao:

[...] no teatro ou na vida, o ato de estuda-los constitui Estudos da
Performance (Performance Studies). Isso é autoevidente. O campo
académico dos Estudos da Performance diz: ndo vamos estudar apenas o

2 Aqui o autor refere-se ao livro Performance Studies: an introduction, citado na fragéo retirada do
texto.
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teatro — ou qualquer outra forma de performance formal: danga, musica, e
outros —, mas estudar também as ruas, os lares, os escritérios — a partir do
exame da vida cotidiana. Vamos estudar também a diversdo popular: os
esportes, os jogos, os filmes, a Internet, todo tipo de atividades.
(SCHECHNER; ICLE; PEREIRA, 2010, p. 28, grifo dos autores).

Schechner ainda sugere outra perspectiva, a das “[...] atividades humanas de
performance” (2000, p. 12), que, mesmo divididas em categorias, se colocam em um
continuum de superposi¢cdes. Essas categorias “[...] sdo, ao mesmo tempo, definidas
e indeterminadas” (SCHECHNER, 2000, p. 12) e trazem a qualidade de
comportamento restaurado, pois sdo comportamentos ou agdes que ndo estido
sendo feitos pela primeira vez, mas por uma segunda até o infinito e, segundo o
autor, como ja foi apresentado na introdugao deste texto, € a “[...] marca distintiva da
performance.” (SCHECHNER, 2000, p. 13).

A performance demanda um arranjo de tempo e espaco, situagao e local. A
performance redimensiona essas nogdes ao remeté-las a um outro registro
de ordem estética. A esse respeito Richard Schechner (2003) introduz a
nogao de performatividade. Ele mostra como ocorrem atos performativos em
situagcdes e lugares que nao estdo marcados necessariamente com a
insignia da arte, trata-se de certos modos de ser, se conduzir, certos modos
de falar e escrever. Sendo assim, ao tomarmos o performativo como uma
categoria analitica fica bastante dificil distinguir entre o real e o aparente, o
verdadeiro e o ilusério, pois para Schechner (2003, p. 19) ndo ha fronteiras
que possam demarcam [sic] precisamente essas diferencas, visto que a
performance — porquanto seja compreendida como uma espécie de
comportamento restaurado — implica a recuperagdo de um comportamento
organizado qualquer, de uma experiéncia viva, cotidiana, ordinaria — parte,
assim, do nao intencional a intencionalidade. A nogdo de comportamento
restaurado designa, entrementes, um comportamento simbodlico e reflexivo,
o qual irradia uma pluralidade de significagdes (Schechner, 1995, p. 206);
nao trata de uma forma artistica de encenacdo, mas, antes, um modo de
atuacdo, um modo de ser, de se conduzir perante o outro. (PEREIRA,
2013b, p. 14-15).

Mais do que perguntar o que é performance, como nos diz Pereira (2010, p.
4), “[...] Schechner propde uma distincdo entre o que ‘€’ performance e o que
podemos estudar ‘como’ performance” (2000, p. 13, grifo do autor), tendo como

objeto, por exemplo:

[...] os géneros estéticos de teatro, danga e musica, sem limitar-se a estes,
compreende também ritos cerimoniais humanos e animais, seculares e
sagrados, representacdes e jogos, performances da vida cotidiana, papéis
da vida familiar, social e profissional, agdo politica, demonstragoes,
campanhas eleitorais e modos de governo, esportes e outros
entretenimentos populares, psicoterapias dialdgicas e orientadas ao corpo
junto com outras formas de cura (como o xamanismo) e os meios de
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comunicagao. O campo néo tem limites fixos. (SCHECHNER, 2000, p. 12).

Podemos dizer que “[...] é ébvio que o ato pedagogico, o encontro professor
aluno pode ser estudado 'como’ performance, na medida de sua ritualizacao, de sua
pratica social” (GAROIAN, 1999, p. 4). Tomando as esferas da comunicacédo e da
cultura, Garoian retoma os atos de fala (speech acts) do filosofo da linguistica J. L.
Austin para “[...] tornar possivel considerar a dimensao performativa dos discursos
educacionais e das praticas; como o que professores e alunos dizem e fazem em
sala de aula afeta o ensinar e o aprender.” (1999, p. 4). Ao citar o tedrico do curriculo
Cleo H. Cherryholmes (1998), ele traz sua afirmagéo de que “[...] a teoria de Austin
desafia a passividade da linguagem descritiva na educacgdo, materializando suas
propriedades ativas e avaliativas.” (CHERRYHOLMES, 1998, p. 138 apud
GAROIAN, 1999, p. 4). Um dos argumentos de Garoian nesse mesmo texto para a
pedagogia da arte da performance como desafiadora de atos de fala lesivos é a
descentralizagdo da autoridade de quem fala (GAROIAN, 1999, p. 5), como se quer
apresentar também nesta tese.

Ainda com Garoian:

Pedagogia da arte da performance [...] considera a dimensao estética da
subjetividade performativa como imperativo educacional, uma pratica de
ensino que necessita da critica das performances culturais hegeménicas e a
criacao de novos mitos performativos. (GAROIAN, 1999, p. 10).

Para afirmar a dimenséo cultural dos EP para além da sua dimenséo artistica,

Schechner propde que as instituicbes de ensino incorporem e mostrem:

[...] como a performance €& um paradigma-chave em muitas culturas,
modernas e antigas, ndo ocidentais e euro-americanas. O curriculo das
artes da performance precisa ser ampliado para incluir cursos em Estudos
da Performance. O que precisa ser acrescentado € como a performance é
usada na politica, medicina, religido, entretenimentos populares e
interacdes cara a cara ordinarias. As complexas e variadas relagdes entre
integrantes do quadrilogo da performance — autores, performers, diretores e
espectadores — precisam ser investigadas utilizando-se as ferramentas
metodologicas que se tornam cada vez mais disponiveis por tedricos,
cientistas sociais e semioticistas da performance. Cursos em Estudos da
Performance precisam ser disponibilizados ndo apenas em departamentos
de artes cénicas, mas a comunidade académica como um todo. O
pensamento performativo precisa ser visto no sentido de uma analise
cultural. Cursos de Estudos da Performance deveriam ser ensinados fora
dos departamentos de artes cénicas como parte de um centro curricular.
(SCHECHNER, 2007, p. 8).
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Na Franga, a palavra performance é usada desde o século XVI, a partir da
palavra mais antiga parformance e do verbo parformer, para significar accomplir,
realizar em portugués, como nos diz Celine Roux (2007). Ela nos alerta que, ao
acompanharmos os sentidos que a palavra performance vai ganhando ao longo do
tempo e do transito entre os idiomas inglés e francés, vemos que eles a tornaram
ambigua, ambivalente. Em inglés, tanto musicos quanto atores e bailarinos realizam
performances. Em francés, usam-se também as palavras apresentacdo ou
representacao para essas mesmas situagdes.

Um segundo sentido conferido a palavra tem relagdo com a interpretacdo do
artista associada ao nivel técnico executado. Nesse caso, a apreciacao estética do
espectador esta vinculada aos canones de beleza, que incluem aprimoramento
técnico, virtuosismo e o “[...] toque pessoal e unico na interpretacao de seu papel.”
(ROUX, 2007, p. 16). No sentido mais amplo de acdo artistica, existe uma
multiplicidade de definigdes, como ja pudemos conferir e distinguir — a partir de
Schechner — como o termo pode ser cercado.

Como nos diz Icle:

[...] certamente o campo das Artes continua sendo um lécus privilegiado
para as discussdoes da performance como linguagem artistica, entretanto
apresentar a performance a educagado significa falar das inumeras
possibilidades que a performance oferece para além das Artes, para além
daqueles que obram no campo artistico. (ICLE, 2013, p. 10).

Sobre a relagdo com o campo da Educacgado, o fundador dos EP nos faz
retornar a Aristoteles e a fungdo do teatro como educadora de emogdes, as quais,

muitas vezes, ndo vivemos em vida, sendo pelo contato com a ficgao.

Essa experiéncia ficticia operava como uma espécie de educagao
emocional, assim como a liberagdo de sentimentos perturbadores — o que
Aristoteles chamou de ‘catarse’, o suscitar das emocdes de terror e
compaixao por meio de suas representacdes. (SCHECHNER; ICLE;
PEREIRA, 2010, p. 24).

Em contraposicao a Aristoteles, ele evoca o Teatro do Oprimido de Augusto
Boal, baseado na pedagogia do oprimido de Paulo Freire, referindo-se
especialmente a “[...] necessidade de que as pessoas libertem a si mesmas”
(SCHECHNER; ICLE; PEREIRA, 2010, p. 25) por meio do teatro que convoca a
intervencdo. Ao situar essa proposta de teatro como antiaristotélica, ele nos
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apresenta a proposta otimista do teatro em contraposicdo a uma visao pessimista de
vida em Aristoteles, pois o teatro de Boal oferece-nos a possibilidade de enfrentar os
acontecimentos e, quem sabe, evita-los pela consciéncia daquilo que nos oprime,
além de “[...] oferecer modos de se opor e de se contrapor a opressio.”
(SCHECHNER; ICLE; PEREIRA, 2010, p. 26).

Nosso autor, entretanto, explica que “[..] ensinar ndo constitui uma
performance artistica, mas certamente € uma performance” (SCHECHNER; ICLE;
PEREIRA, 2010, p. 30), e isso podemos deduzir da afirmagéo sobre nossos oficios
como performance. Ao trazer o carater téxtil de um texto, ele sintetiza: “Ensinar € um
texto-tecer.” (SCHECHNER; ICLE; PEREIRA, 2010, p. 30).

Autores como Peter MclLaren, Elyse Pineau, Charles Garoian, Bryant
Alexander, Bernardo Gallegos, Judith Ramera, Norman Denzin, Gary Anderson,
Tracy Davis, entre tantos outros, ocuparam-se em operar a Pedagogia da
Performance em diferentes publicacdes.

Em seu artigo Critical Performative Pedagogy: fleshing out the politics of
liberatory education (2002), anteriormente publicado sob o titulo Performance
Studies across the Curriculum: problems, possibilities and projections (1998),
traduzido para o portugués em 2013, Elyse Pineau aponta Peter McLaren como
pioneiro na interlocugao entre performance e pedagogia através de um polémico
artigo para a época, intitulado Schooling as Ritual Performance e publicado em
1986. Ela conta que, entre 1986 e 1999, quando da terceira edicdo da obra de
McLaren, educadores migraram da familiaridade bibliografica da pedagogia critica
para a performance com o objetivo de “[...] compreender e reformar as instituicoes

que disciplinam nossas mentes e corpos.” (PINEAU, 2002, p. 41).

Os educadores criticos exploram a maneira como as relagdes sociopoliticas
simultaneamente se refletiram na, e foram construidas através da, pratica
educacional no nivel macro das politicas publicas, assim como no nivel
micro da interacdo em sala de aula. A mudanca em diregdo a
performatividade em geral e a analise critica de corpos performativos de
professores e estudantes em particular abriram um dialogo interdisciplinar
que é tao politicamente eficaz quanto teoricamente provocante. (PINEAU,
2013, p. 38).

Ao oferecer orientagdes para pesquisa, metodologia e praticas em sala de
aula, ela nos apresenta sua formulagdao de uma pedagogia critico-performativa.

Pineau nos apresenta a pedagogia critica sob a perspectiva da educacgao
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libertadora, emancipatéria, construida sobre pilares do marxismo:

Para os meus propédsitos, a pedagogia critica pode ser mais bem
compreendida como uma rede de convicgdes € compromissos que extrai
uma ‘linguagem critica’ das teorias sociais marxistas da escola de Frankfurt
e uma ‘linguagem da possibilidade’ correspondente a acusagcdo de John
Dewey, que afirma que as escolas deveriam ser arenas publicas que
preparam os cidadaos para a participacao ativa na sociedade democratica.
(PINEAU, 2013, p. 39).

Em outro artigo, Nos Cruzamentos entre a Performance e a Pedagogia: uma
revisdo prospectiva, ela menciona — a partir de Barell — John Dewey e a concepgao

de professor-artista a ele vinculada, tdo cara ao projeto da UERGS ao qual me filiei:

A marca distintiva de um professor-artista [...] € sua voluntariedade para
abandonar a insisténcia acerca de objetivos comportamentais claramente
definidos e de resultados de aprendizagem previsiveis em vista da liberdade
para adaptar e explorar novos caminhos de resultados imprevisiveis.
(BARELL, 1991, p. 338 apud PINEAU, 2013, p. 95).

Nessa concepgao, o professor estaria ainda muito mais vinculado a uma ideia
de artista que foge do conceito de professor sustentado por uma “[...] rede de
expectativas e obrigagdes” que Schechner menciona a partir de Goffman
(SCHECHNER; ICLE; PEREIRA, 2010, p. 31).

Pineau critica a visdo de supervisdo periférica de John Hill — “[...] baseada na
suposicao de que artistas sao visionarios nao reflexivos que requerem uma visao
critica e externa para lhes dizer o que eles estdo fazendo e porqué” (PINEAU, 2013,
p. 95) —, pois, ao afirmar isso, ele estaria mantendo uma visdo romantica de artista
intuitivo e nao reflexivo, que nao corresponde ao que os EP tornam paradigmatico a
partir dos anos 1980: a agao significativa (meaningful action)?’. Com base, entao, no
ensaio Poetics, Play, Process and Power: the performative turn in antropology, de
David Conquergood — escrito em 1989 —, e em suas palavras-chave, ela afirma a
pratica de sala de aula “...] como o campo e a fundacdo de meus estudos
académicos.” (PINEAU, 2013, p. 97).

Sem a pretensado de adentrar discussdes conceituais de diferentes ramos da
educacdo, tomo os EP e a Pedagogia (Critico-)Performativa (GAROIAN, 1999;
PINEAU, 1998, 2010, 2013; DENZIN, 2003; MCLAREN, 2005; PEREIRA, 2013a;

27 Pineau apresenta o paradigma da performance a partir do texto do etnografo David Conquergood,
Between Experience and Meaning: performance as a paradigm for meaningful action, considerando a
performance como um paradigma para a experiéncia da comunicagdo humana (2013, p. 96).
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SCHECHNER, 2000, 2010, 2012; ICLE, 2010; SCHECHNER; ICLE; PEREIRA,
2010) como caminhos que relacionam as autoras que me introduziram ao campo da

danga educacgao — sob a perspectiva freiriana da teoria critica — a virada pedagdgica.

2.2.1 A Virada Pedagogica

Denzin (2003) apresenta, através de Doyle (1998), a importancia de
sucessivas e “[...] produtivas ‘viradas’ no pensamento critico do século XX” (DOYLE,
1998, p. 77 apud DENZIN, 2003, p. 27). Ao comegar pela virada linguistica de

Saussurre em 1966, ele apresenta também:

[...] o primeiro Wittgenstein (1961), que advogou uma virada pictorica na
filosofia, um método iconografico de leitura de arte e do mundo como um
texto; a virada narrativa, que ‘historiciza os géneros de anedota oral,
autobiografia [e] narrativa pessoal’; a virada cultural de Strine (1998), Turner
(1986b), e Conquergood (1985), que vé a cultura como performance; e,
mais recentemente, a virada performativa/da performance, moldada pelo
trabalho de Butler e outros, ‘o teste da teoria pela performance e da
performance pela teoria.” (DENZIN, 2003, p. 28).

A virada pedagogica seria acrescida as outras viradas a partir de “[...]
movimentos simultdneos dos estudos culturais e da performance de tornar a
pedagogia critica e as teorias feministas e marxistas como projetos etnograficos.”
(DENZIN, 2003, p. 27-28). Isso se apoia no poderoso argumento de que “[..] o
performativo é pedagdgico e o pedagdgico é politico.” (DENZIN, 2003, p. 27-28).

O pressuposto interpretativo da etnografia da performance nos é apresentado
a partir da experiéncia, da consciéncia e da representacdao. Uma vez que “[...]
experiéncia, como consciéncia vivida, ndo pode ser estudada diretamente” (DENZIN,
2003, p. 32), é necessaria uma forma de representagdo. “Representagdes da
experiéncia sao performativas, simbdlicas e materiais. Ancoradas em situagdes de
performance, incluem dramas, rituais, contacao de histérias.” (DENZIN, 2003, p. 32).

Denzin apresenta, no entanto, os modos etnograficos de representacao:
etnografia tradicional, etnografia da performance, autoetnografia, etnografia critica e

reflexiva da performance e etnografia radical da performance.
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Etnografia tradicional representa uma tentativa de escrever e inscrever a
cultura com objetivo de ampliar conhecimento e consciéncia social.
Etnografia da performance representa e performa rituais do dia a dia,
usando a performance como método de representacdo e método de
compreensao. Autoetnografia insere experiéncias biograficas reflexivas do
pesquisador no projeto etnografico da performance. Etnografia critica e
reflexiva da performance dialeticamente situa o pesquisador e aqueles que
ele ou ela estudam com a cultura capitalista, num didlogo ou troca que
reenquadra e repde a ‘questdo de se compreender’ (McLaren, 2001:121).
Etnografia radical da performance ‘vai ainda além [...] criando o espago
determinado da narrativa contra a [...] poética diaria do agenciamento,
encontro e conflito’ (MCLAREN, 2001, p. 121-122). (DENZIN, 2003, p. 33).

A virada pedagogica abre caminho para lembrarmos do corpo como aprendiz
e da encarnagdo do conhecimento que constitui o sujeito a partir da Pedagogia
Critico-Performativa, expressdo apresentada por Elyse Pineau, professora do
Departamento de Comunicagdo Oral (Speech Communication Department) da
Universidade de lllinois do Sul, em Carbondale, nos Estados Unidos. Ou seja, a
partir de praticas pedagodgicas performativas.

Pineau nos traz, a partir da Pedagogia Critico-Performativa, “[...] trés meios
interconectados de se tematizar o corpo” (2013, p. 38) para observarmos a praxis
pedagogica da performance: o corpo ideologico, o corpo etnografico e o corpo
performatico. Para o corpo ideologico, ela propde um duplo corpo: o da “[..]
existéncia fisica de um individuo” (2013, p. 41) e outro “[...] como metafora que
conota todos os fatores sociais que podem influenciar modos fisicos de experiéncia
e expressao.” (2013, p. 42). O corpo ideolégico se dirige “[...] a relagdo entre
comportamentos fisicos e normas culturais” (2013, p. 42) sem reducionismos nem
simplificagcbes capazes de minimizar a importadncia de tal relacdo na pratica
pedagdgica escolar. Centrada na apresentagdo dos corpos em sala de aula, “[...]
esmagadoramente registrados como auséncia” (2013, p. 43), e na leitura possivel de
tais corpos, ela cita a bailarina, professora e pesquisadora Ann Cooper Albright para
mostrar como, através da danga e do constante movimento dos corpos, se podem
quebrar habitos corporificados a partir da expressdo da experiéncia conjugada do

corpo ideoldgico.

Habitos podem ser quebrados; o que foi aprendido pode ser desaprendido;
€ novas maneiras de ser podem ser desenvolvidas, sendo mais
capacitadoras do que as maneiras antigas. A disciplina da performance,
argumenta a tedrica de danga profissional Ann Cooper Albright, oferece
métodos praticos para o rompimento, a quebra e a reconstrucdo dos habitos
naturalizados do corpo. ‘Se como uma feminista, eu dou-me conta de que
os corpos sao profundamente construidos por atitudes culturais e condi¢des
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econOmicas’, afirma ela, ‘como uma dancarina, eu estou consciente de que
os corpos podem também ser fisicamente re-treinados e re-teorizados de
forma consciente’ (ALBRIGHT, 1993, p. 45). (PINEAU, 2013, p. 42-43).

Ao citar McLaren, Pineau distingue corporificacédo de encarnagéo, pois esta
ultima “[...] invoca a habilidade inata de um corpo de aprender comportamentos
alternativos.” (PINEAU, 2013, p. 42).

Ao questionar o corpo fisico, o corpo dado que temos e compartilhamos em
tempo e espaco na sala de aula entre alunos e professores, Pineau nos propde a
“[...] observacédo de corpos fisicos em acédo dentro de salas de aula particulares,
assim como a andlise critica dos codigos sociais associados a esses corpos”
(PINEAU, 2013, p. 46) para nos apresentar o corpo etnografico. Este surge do
campo da etnografia performativa como um estudo que alia método e tema/assunto
de uma investigacdo participativa e auto-observavel do proprio método, que € o
assunto pois (sis)tematiza o corpo e suas relagbes. “Uma etnografia da performance
corpo-centrada pode propiciar dados empiricos € microanaliticos sobre como forgas
sociossimbolicas sao sinestesicamente experienciadas, cineticamente representadas
e negociadas comunicativamente.” (PINEAU, 2013, p. 47).

O corpo da performance é o corpo da encarnagéo: “[...] o coragao disciplinar
de nossas pedagogias” (PINEAU, 2013, p. 50), muito bem exemplificado através,
novamente, da pratica da danga pelos principios da improvisacdo de contato,
tomando Albright como referéncia. Pineau, que nao pertence ao campo da danga
especificamente, conversa com o discurso de Albright a partir da pratica tao
emblematica de uma virada pedagdgica na danga moderna americana, justamente
por desafiar nada menos que a lei da gravidade ao dividir o peso do corpo com um
parceiro de danca. Ao fazer isso, troca a seguranca da verticalidade e do
autocontrole pela inclinagdo do corpo em constante mobilidade e transferéncia de
peso e de suporte de apoio, ja que dois corpos estdo constantemente ajustando
equilibrio e desequilibrio fora do eixo (vertical). Ao considerar que “[..] a
performance demanda uma aguda consciéncia fisica, [e que] um objetivo subjacente
de qualquer exercicio performativo € o refinamento do sentido cinético e sinestésico
de um individuo qualquer” (PINEAU, 2013, p. 52), a improvisacao de contato é
tomada como metafora das relacées humanas, em que se recebe o peso dos corpos
dos outros assim como se entrega 0 proprio peso aos outros, o que problematiza

posicoes reais e metaféricas de deslocamento e desorganizagao das relagdes fisicas
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e sociais.

A Improvisagdo de Contato incorpora experiéncias do si mesmo e do outro,
da marginalidade e da centralidade, da dependéncia e da autonomia, da
diferenca e da semelhanga, de modo que de fato complica tais categorias.
Ela fornece um espago para a experimentagdo — no qual os individuos
podem negociar fisicamente o campo minado da politica identitaria, sem
perder o contato um com o outro. (ALBRIGHT, 1993, p. 53 apud PINEAU,
2013, p. 54).

Praticar improvisagao de contato requer aguda consciéncia fisica, sobretudo
para que se possa dar conta do risco que o préprio corpo corre quando em relagao
com a forga de gravidade nessa pratica. Os principios da improvisagéo de contato
tornam o contato — o tato da pele com a pele, do tocar e ser tocado simultaneamente
— uma consequéncia da pratica e nao o objetivo, pois & o corpo fisico da encarnacéao
que protagoniza a improvisagao. O que eu encarno/desestabilizo, retreino, reteorizo
no corpo é posto em jogo com o outro com quem me relaciono. E, pois, a relacdo
que dimensiona o contato a ser pactuado nessa improvisacao. O refinamento dessa
pratica sobrepassa a tendéncia de demostrar constantemente o que se sabe na
presenca do outro. O campo de experimentacdo proporcionado pela improvisagao
de contato dilui o campo identitario e produz uma negociagao fisica, presente e
movel das forgas sociossimbolicas politicamente corporificadas.

Portanto, as questdes colocadas por Garoian (1999, p. 1-2) sobre qual pode
ser o impacto da arte da performance para o ensino escolar — trazidas no inicio
desse texto, que me parecem muito similares as questdes que comecei a produzir
quando comecei a trabalhar com dangca na educagado superior em cursos de
licenciatura — parecem inicialmente deslocadas para o modus operandis vigente na
danga e para um contexto emergente da danca na educagao. Coincidem, porém,
com a reflexdo atual de Marques (2012) depois de tantos textos produzidos sobre a
importancia da escola para o ensino da danga: como a danga pode ser importante
para a escola hoje? Essa reflexao, trazida na entrevista e na palestra proferida no Ill
Encontro das Graduacdes em Danca do RS na Universidade Federal de Pelotas
(UFPel), em dezembro de 2012, encontra ecos na virada pedagdgica que aqui no
Brasil parece estar iniciando.

Pensar a pedagogia da performance para a danca é, portanto, constituir
visibilidades/sensibilidades de si diante do outro a partir de uma comunicagao
corporal dangante que inscreve o corpo social, artistica e ideologicamente. LMA/BF
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mostra-nos ferramentas que podemos utilizar para lidar com isso de modo a fissurar
o habito da repeticdo dos cddigos de danga muitas vezes presentes ja em nivel
inconsciente de movimento. Ao lidarmos com a improvisacdo — ndo somente a
improvisagdo de contato (Cl), mencionada por Albright, mas a exploragdo de
movimentos no corpo — e com as possibilidades de jogo desses movimentos, abre-
se a brecha fundamental para a encarnacéo de um corpo da performance na danca,
ou melhor, corpo da performance de danca. LMA/BF traz, através de diferentes
procedimentos, que podem incluir o Cl, condigcdes de sensibilizar os corpos em aula,
evidenciando e potencializando caracteristicas sociais, ideoldgicas e étnicas por
meio de uma linguagem que atenta para o0 movimento. Proporciona a encarnagao de

conceitos em agao, em movimento, em dancga e leva-nos a pratica como pesquisa.

2.2.2 A Virada Pratica

Importa ainda verificarmos o que vem sendo considerado como virada pratica,
que inclui ndo s6 o que ja se disse sobre a performance e a agcdo como
pedagdgicas, mas também a Pratica como Pesquisa (Practice as Research — PaR) a
partir do reconhecimento das praticas criativas como pesquisa. Ciane Fernandes
(2013) nos introduz ao que Brad C. Haseman (2006) apresenta em seu Manifesto
por uma Pesquisa Performativa ao criticar os limites de uma pesquisa qualitativa,

que seriam:

[...] estratégias de pesquisa baseadas na pratica que incluem: o
pesquisador praticante reflexivo (reflexdo em pratica e sobre a pratica),
pesquisa participante e pesquisa participativa, questionarios colaborativos e
pesquisa agao. Invariavelmente, essas estratégias reinterpretam o que se
conhece como ‘uma contribuigéo original ao conhecimento’. [...] Entretanto,
nos anos recentes, alguns pesquisadores tornaram-se impacientes com as
restricbes metodologicas da pesquisa qualitativa e suas énfases nas
producbes escritas. Eles acreditam que essa abordagem distorce a
comunicagdo com a pratica. Vem sendo uma pressao radical para colocar
nao so6 a pratica entre os processos de pesquisa, mas para conduzir
pesquisas através da pratica. Originalmente  propostas  por
artistas/pesquisadores e pesquisadores da comunidade criativa, essas
novas estratégias sdo conhecidas como pratica criativa como pesquisa,
performance como pesquisa, pesquisa através da pratica, pesquisa de
estudio, pratica como pesquisa ou pesquisa guiada pela pratica.
(HASEMAN, 2006, p. 3).
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Fernandes (2013, p. 22), ao citar Haseman, diz-nos que a virada pratica foi
argumentada no International Statement on Practice Research®® pelo Salisbury
Forum Group de 2011, atualizado pelo estatuto Helsinki em conferéncia internacional
na Finlandia, em 2012.

Em seu capitulo de introdugao ao livro Practice-as-Research in Performance
and Screen (ALLEGUE et al., 2009), Baz Kershaw apresenta um certo historico
recente da institucionalizagdo da pratica como pesquisa a partir da emergéncia da

performance nos anos 1960. Ele diz que:

[...] quarenta anos depois, em muitas universidades do Reino Unido, o
exame pela pratica se tornou um lugar-comum, incluindo sua submissao a
programas de pesquisa em pds-graduagao, como mestrados e doutorados.
Naquele momento, pratica-como-pesquisa nas artes da performance e da
midia — geralmente entendidas como o uso de processos de criagdo como
métodos de pesquisa — era um fendmeno internacional em expansao
através dos movimentos de pesquisadores-praticos em poés-doutoramento
estabelecidos ou em emergéncia em universidades na Australia, Canada,
Escandinavia, Africa do Sul, Reino Unido e em todo lugar. Inovagado
estética, relevancia sociocultural, suporte financeiro oficial e um lugar na
academia tornaram-se as caracteristicas-chave para o crescimento bem-
sucedido nas ultimas décadas do século XX. Mas mesmo quando descrita
nesses termos gerais, certamente ha sinais de problema na emergéncia da
pratica como pesquisa, particularmente quando ela toma espago na
academia: criatividade radical incomodando a tradicional cautela da
escolarizagdo ou tesoureiros de instituicdes financiando parddias
profundamente iconoclastas de regimes existentes de conhecimento e
poder. (KERSHAW, 2009, p. 2).

Em outro texto, ele apresenta a Pratica como Pesquisa em Performance
(Practice as Research in Performance — PaRiP) como um projeto em grande escala
desenvolvido por ele entre 2000 e 2006 e financiado pelo Conselho de Pesquisa em
Artes e Humanidades (AHRC). O projeto tinha diferentes evidéncias da pratica
produzidas em livro — o proprio livro do artigo em questdo — e DVD por muitos de

seus mais de 400 pesquisadores participantes.

Este material apresenta investigagbes criativas de experimentacbes em
estudios, espetaculos site-specific, teatro de reconstrugdo historica,
coreografia improvisada?®. Sem todas essas ‘evidéncias’, os eventos
criativos feitos por pesquisadores do PARIP n&o contariam (e ainda n&o
contam) oficialmente como ‘conhecimento’. Demarcando essa politica, os
termos preferidos pelo AHRC foram ‘pesquisa baseada na pratica’ ou
‘pesquisa guiada pela pratica’, em que a ideia de produgdo de
conhecimento em pratica ndo foi acolhida, sugerindo que a criatividade

28 Estatuto Internacional de Pesquisa-Pratica, sem que, nesse caso, a pratica adjetive a pesquisa.
Ambas, porém, tém o mesmo peso, como nos adverte a autora.
2% No original em inglés: “[...] improvisatory choreography.” (KERSHAW, 2008, p. 25).



71

pratica deve ter o que adicionar para juntar-se ao negocio da produgdo de
conhecimento. (KERSHAW, 2008, p. 25).

Kershaw nos coloca ainda que, na performance, o “...] ponto de
conhecimento € sempre aberto ao refinamento” (2008, p. 23). Também afirma que o
campo da performance pode torna-la um novo paradigma do conhecimento: “[...] a
performance como um novo paradigma de conhecimento — promovido pelo campo
dos estudos da performance no século XXI, incluindo a conquista da performance art
como icone global de liberdade criadora em oposigdao a todas as formas de
opressao.” (KERSHAW, 2008, p. 26).

Green e Stinson (1999), conforme reproduz Fernandes (2013), consideram a

Pratica-Pesquisa como uma expansao da pesquisa pos-positivista.

Enquanto para os positivistas a realidade (e a verdade) existe independente
de noés, para os poés-positivistas a realidade é socialmente construida, de
acordo com nossa posi¢gdo no mundo e nossa perspectiva subjetiva. Além
disso, nas abordagens de pesquisa com pratica artistica, a realidade é
dindmica e permeada pela experiéncia criativa que move nossas
percepgdes e afetos, questionando preconceitos e juizos de valor através
da experiéncia sensivel. (FERNANDES, 2013, p. 22).

Sob essa perspectiva, torna-se incoerente trabalhar com verdades positivistas
de danga, digo, cédigos tradicionais de danga sem entretecé-los nas percepcgdes e
afetos da experiéncia sensivel. Isso nos leva a adotar a ideia de nocgodes
compartilhadas de danga ao invés de adotar realidades positivistas para a dancga,
como faz com frequéncia o senso comum. Também proporciona uma ideia de
trabalho em constante recriagdo, na medida em que nossos projetos se
desenvolvem em realidades dindmicas de experiéncias sensiveis.

Exemplos de Pratica como Pesquisa podem ser vistos no Brasil na proposta
de Ciane Fernandes (2012) para uma Pesquisa Somatico-Performativa. Com
projetos desenvolvidos ao longo de dez anos junto ao PPGAC da Universidade
Federal da Bahia (UFBA) e ao grupo de danga teatro A-FETO:

[...] a Pesquisa Somatico-Performativa aplica procedimentos e principios da
Educacdo Somatica e da Performance para fluidificar fronteiras, sintetizar
informagdes multi-referenciais [sic] de forma integrada e sensivel, e fazer
conexodes criativas imprevisiveis, com resultados processuais em termos de
performance/escrita dindmicas e intercambiaveis. (FERNANDES, 2012, p.
2).
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Fernandes articula LMA/BF e Movimento Auténtico como principais
referéncias somaticas em suas praticas somatico-performativas. O Movimento
Auténtico € um método criado por Mary Starks Whitehouse (1911-1979), aluna de
Mary Wigman e Martha Graham, que utilizou principios da terapia junguiana para
“[...] dancar de olhos fechados e sem musica, seguindo o impulso interno do aqui e
agora, a troca de feed-back entre parceiros, denominados de ‘realizador’ e

”m

‘testemunha.” (FERNANDES, 2012, p. 3). Essa pratica invoca um dos componentes
da performance — a autoconsciéncia, também relacionada a ideia de producéo de si,

aqui em estudo.

Enquanto Haseman se baseou em J. L. Austin (1962) e sua teoria dos atos
da linguagem para criar modos ativos de pesquisar, baseamo-nos na
somatica para estabelecer um campo onde movemos e somos movidos
pelas pesquisas em movimento. Associado a somatica o performativo ndo é
primeiramente associado a ...] como fazer coisas com palavras’ (Austin,
1962), mas sim a como mover e ser movido pelo ambiente pulsante, que
inclui coisas, palavras, textos, células, liquidos intra-, inter- e transcorporais,
objetos, paisagens, planetas etc. (FERNANDES, 2015, p. 27-28).

A proposta de uma Pratica como Pesquisa na perspectiva de LMA/BF, um dos
temas centrais desta tese, pressupde intertextualidade entre, pelo menos,
movimento, palavra e desenho. Laban, Ann Hutchinson Guest e Valerie Preston
Dunlop produziram obras apresentando detalhamentos da pictografia da
labanotagao. Existe, pois, o desenho codificado, proposto por Laban e colaboradores
em constante estudo e aprofundamento, mas qualquer outro desenho que se mostre
necessario pode ser analisado segundo critérios de LMA/BF.

Pude experimentar um modo de pesquisa assim no LIMS, em 1999, sem
assim o identificar: 17 motif = 5 sequences improvising a motif for a personal analysis
that seeks major answers®. Hoje percebo, naquela investigacéo, a Pratica-Pesquisa
de criacdo de movimentos e pequenas sequéncias coreograficas a partir da escrita
por motivos (motif writing)®', além de certa autoetnografia, ainda que sem énfase nos
aspectos culturais que certamente surgiam daquela analise. Havia énfase, no
entanto, em meus padrées de movimento com fins de identificar caracteristicas

pessoais de movimento e de existéncia, ou seja, da autoconsciéncia e do

30 1 motivo = 5 sequéncias improvisando um motivo para uma analise pessoal que busca questdes
maiores.

31 Escrita por motivos (FERNANDES, 2006), uma escrita baseada na labanotagio, porém de forma
simplificada, cujo deslocamento do uso desta serviu para a pesquisa no LIMS e posteriores
investigagbes com a motif writing junto ao Grupo de Risco, em que utilizei o termo em inglés.
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autoconhecimento que Schechner nos diz ser elemento chave da performance,
colocando-me a disposi¢cdo de um repatterning — ou seja, de um reconhecimento de
um padrao movel.

No texto que acompanhou a investigagao pratica, fiz uma analise de meu
préprio movimento através do registro desta em video e posterior identificacdo de
caracteristicas de movimento de acordo com as categorias de LMA/BF. Ao lado do
texto, cujo teor era a descricdo das modificagdes do motivo inicial — apresentado do
lado esquerdo da pagina em motif writing —, novas descricdes por motivos
acompanhavam a descricdo verbal de cada uma das cinco sequéncias de
movimento derivadas da exploragéo das indicagdes da descricdo pelo motivo inicial,
também expresso na folha de descricdo verbal. Do lado esquerdo da folha, a
descrigao vertical do motivo inicial, disparador das cinco sequéncias subsequentes;
do lado direito, a descricédo vertical da primeira sequéncia, com desdobramentos do
motivo inicial também registrados. No centro, o texto descreve, em palavras, a
sequéncia, como pode ser visto na Figura 5, referente a primeira sequéncia. A
notacdo dos desenhos de solo, que indicam as zonas espaciais das trajetérias do
movimento, também foram incluidas, de modo a indicar padrdes de ocupagao
espacial em deslocamento, conforme mostra a Figura 6, tanto quanto as categorias

de corpo-esforgo-forma-espaco.

Figura 5 — Descrigdes verbal e por motif writing. Fotografia da pagina 21 (SASTRE, 1999).
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Figura 6 — Desenho de solo/deslocamento espacial. Fotografia da pagina 28 (SASTRE, 1999).

A familiaridade com que desenvolvi tal Pratica como Pesquisa, na época, fez
com que eu adotasse procedimentos de analise de processos de criacdo ou de
exploracdo de movimentos por meio de técnicas especificas na orientagdo de
pesquisas de alunos em fase de conclusdo de curso na graduagdo e na
especializacdo. Com frequéncia, utilizava LMA/BF para conduzir uma analise e
sistematizar a pesquisa, fazendo o material de Laban funcionar como metodologia
de investigacdo pratica e também como ferramenta de andlise do material
construido. Nao raro, isso gerava pesquisas qualitativas com énfase na producéo
escrita, mas, de qualquer forma, parecia certo avango produzirmos trabalhos de
conclusao de cursos nas emergentes graduagdes e pos-graduagdes/especializagdes
a partir de perguntas de pesquisa que geravam praticas artisticas ou mesmo
pedagogicas, considerando processos de criagdo no ensino. Tais procedimentos,
além de confirmarem LMA/BF como uma linha de Pratica-Pesquisa,
instrumentalizam a pratica para a pesquisa.

Mary Alice Brennan (1999) apresenta trés métodos de analise de movimento —
em uso por especialistas — como ferramenta para diferentes formas de pesquisa: “(1)
descricao verbal, (2) sistemas de uso pessoal, (3) sistemas analiticos complexos
aceitos por certos pesquisadores do campo [da danga].” (BRENNAN, 1999, p. 285).
A descricao verbal € mais usada em pesquisas que n&o utilizam um vocabulario

especifico para a danga, mas se servem da linguagem comum para descricbes que
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geralmente séo suficientes para tal pesquisa. Articuladas com sistemas de analise
de movimento codificados, elas facilitam pesquisas em Estudos Culturais, analise de
dancas de diferentes culturas. “Quadros detalhados com simbolos, acompanhados
de descri¢des verbais e listas de caracteristicas tipicas, sdo desenhadas no campo
de observacgao [da pesquisadora] Kealiinohomoku e servem de base para analises e
comparagdes” (BRENNAN, 1999, p. 291), relata a autora sobre a utilizagdo
mesclada de um sistema pratico de andlise desenvolvido pela etnologista de danga
Gertrude Kurath, que mescla com seus simbolos os de labanotagdo. A labanotacéo,
por ser um sistema complexo, nem sempre serve completamente as pesquisas em
Estudos Culturais, mas pode ter alguns de seus simbolos acrescidos as descrigdes
verbais para articulagdo de sentido de modo acessivel ao pesquisador e ao leitor,
sobretudo quando a intengdo ndo € a remontagem da coreografia estudada, mas o
levantamento de caracteristicas de movimento (BRENNAN, 1999, p. 292).

Os sistemas de uso pessoal geralmente atendem ao pesquisador e raramente
podem ser compartilhados com outros pesquisadores ou colegas, visto que se da o
direito de borrar cédigos de mais de um sistema ou mesmo criar um préprio. E
comum encontrarmos notagdes pessoais de coredgrafos em diarios de criagao, que,
de certa forma, ajudam pesquisadores a remontarem trabalhos que n&o foram
amplamente registrados.

Nas escrituras de coreodgrafos, vemos graficos, ideias que sdo expressas em
desenhos, indicagdes espaciais de direcdo e sentido, relatos cinestésicos de
percepgdes sensoriais do movimento etc. Todas essas formas de notagdo — e outras
nao descritas aqui — configuram desejos de registro, de associagcado de ideias que
possam ser revisitadas, que possam ser relatadas, multiplicadas em outros corpos
durante seus processos de criagdo ou processos conduzidos por outros coredgrafos.
Isso pode ser visto no livro Danses Tracées (1994) — produzido a partir de uma
exposi¢cao de mesmo nome organizada por Laurence Louppe —, que traz textos de
autores como Valerie Preston-Dunlop, Paul Virilio, Jean-Noel Laurenti, Daniel
Dobbels e René Thom a partir de desenhos e notagdes de coredgrafos como Laban,
Cunningham, Feuillet, Trisha Brown, Bob Wilson, Nijinski, Bagouet, entre tantos
outros criadores. Brennan cita um caso de pesquisadores que conseguiram remontar
o entardecer do Fauno de Nijinsky através de seu sistema pessoal junto “[...] a fotos,
anotagcdes e materiais disponibilizados pela familia, decifraram seus cdodigos de
movimento incompletos e traduziram-no para a labanotagédo” (BRENNAN, 1999, p.
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292) como forma de registro e arquivo.

Sistemas analiticos complexos sdo compartilhaveis entre comunidades
estudantis: “[...] sistemas de analise Laban do Movimento, que incluem labanotacao
ou kinetografia Laban, a notagdo Benesh, a notagdo de Eshkol-Wachmann [que] s&o
encontrados mais comumente em pesquisas.” (BRENNAN, 1999, p. 285). Ela se
detém, contudo, no uso dos sistemas que derivam de Laban por serem “[...] os
recortes mais comumente encontrados em pesquisas nos Estados Unidos e, no caso
da labanotagdo, também na Europa.” (BRENNAN, 1999, p. 285). Além do registro
que a labanotacdo pode realizar, LMA/BF é apresentada pela autora, a partir de
Bartenieff, como vocabulario para descricao “[...] em particular das caracteristicas
qualitativas que € o como o movimento € executado” (BRENNAN, 1999, p. 288),
vocabulario este que requer um treinamento extensivo especifico para sua
aplicacdo. Pesquisas sobre estilos de movimento como a realizada por Billie
Lepczyk — referindo-se a Twyla Tharp — sobre “[...] quais qualidades de movimento
caracterizam sua coreografia” (BRENNAN, 1999, p. 294) demonstram que o autor
centrou sua analise nos conceitos de effort/shape da LMA.

Em estudos do comportamento, Brennan aponta a utilidade da analise de
movimento para desenvolver diagnosticos e segue citando varias outras
possibilidades de uso de tal analise como ferramenta para diferentes pesquisas,
cujas abordagens afirmam os sistemas de notagcdo como ferramentas confiaveis
nesse processo.

As proposicoes de Bartenieff sdo bastante detalhadas, e, desde o inicio da
aplicacao da LMA/BF como ferramenta, ela nos alerta para que as observacgdes
sejam feitas por um grupo de analistas para garantir o uso de tudo o que o material
pode oferecer para a observagdo de movimento e pesquisa, € ndo sé daquilo que
um observador pode preferir focalizar. Ela também nos adverte que “[...] trabalhar em
uma tarefa particular ao invés de discutir sobre algo mais amplo e inespecifico ou
abstrato e sem aplicagdo concreta do material tem o grande potencial de contribuir
para o desenvolvimento de ferramentas significativas de pesquisa.” (BARTENIEFF et
al., 1984, p. 3).

O conjunto de procedimentos que LMA/BF proporciona ao pesquisador é
extenso, porém coeso e de facil adequacao aos objetos de pesquisa, uma vez que
sua fungao é, precisamente, ndo engessar o processo de pesquisa.

A compilagdo de sistemas de notacgao feita por Ann Hutchinson Guest em
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Choreo-graphics ¢ um bom referencial para sistemas de registro de movimento que
foram criados e desenvolvidos por artistas de danga em diferentes momentos da
historia. Laban foi um dos coredgrafos mais aplicados no registro do movimento,
ocupando-se com mais do que o cddigo de danga a que se filia a danga em registro.
A tecnologia de imagem e som soO confirma a singularidade dos modos de
presentificacdo de tais ideias, j@ que nem o video confere precisdo a ideia
coreografica, pois ela estd mediada por quem danca. Nada e nenhum desses
registros substitui a presencialidade do movimento. Todos constituem, porém, modos
de registrar o efémero da danca.

Tais registros denotam (conotam) um projeto de danga que pode constituir-se
a priori como mote e transformar-se, em processos de criagéo, pela pratica coletiva e
pela singularizagdo dos motes. Ndo € o unico caminho, mas, como tal, sustenta
modos de produgdo de conhecimento sempre postos em jogo. Cria outras
sensibilidades que podem ser compartilhadas; desdobra o corpo em imagens. Ha
um constante aprendizado com a criagao.

Parametros de analise e observagao ou auto-observagdo podem ser guias de
processos de pesquisa guiados pela pratica e podem desdobrar-se infinitamente em
sistemas de uso pessoal articulados com palavras, desenhos, imagens etc., todos os
dados sempre fundamentais para tal pesquisa. Ainda longe de estar plenamente
reconhecida em instituigdes académicas, tenho cumprido um papel de articuladora
das Praticas como Pesquisa ou de Pesquisas baseadas em Praticas nas
graduacgdes e especializagdes com que tenho ou tive vinculo ao longo dos ultimos
15 anos, enquanto aprendo e aprimoro os métodos de pesquisa. O livro Practice-as-
Research in Performance and Screen mostra o movimento de institucionalizag&do3?
dessa forma de pesquisa em diferentes paises, apresentando um contexto
encorajador para a afirmacdo de LMA/BF como Pratica-Pesquisa em nossa virada

local.

32 A institucionalizacdo da pratica como pesquisa na perspectiva de uma virada pratica reverte a
I6gica da institucionalizagdo dos saberes das sociedades disciplinares, como sera visto a seguir.
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2.2.3 A Virada Pedagdgica Local

A virada do milénio impulsionou, no Brasil, a organizagdo de diferentes
setores de danga em sua defesa na luta corporativa encabecada por setores da
Educacdo Fisica que puseram em vigor, em 1998, a Lei 9696, que institui os
Conselhos Regionais e Federal de Educacdo Fisica (CREFs e CONFEF) como
orgaos fiscalizadores de estabelecimentos de ensino de atividades fisicas,
considerando ai a danca e a atividade profissional em estudios de danga em todo o
pais. Instaurada a luta dos argumentos-jargbes danca é atividade fisica — pelo
Conselho Federal de Educacao Fisica — e dancga é arte — pela comunidade artistica
de danca de todo o pais —, foi instituido o Férum Nacional de Danca, convocando
todos a uma participacado politica ativa rumo ao cercamento do campo da danca
como arte. Uma queda de brago constante com inumeras intervencdes de
conselheiros dos CREFs em diferentes estabelecimentos de ensino de danca deu
andamento legal a essas questdes. Esse fato coincide com a emergéncia dos cursos
superiores de danga no Brasil e com o movimento, jA em andamento, da
sistematizacédo do ensino de danca junto a disciplina de Artes proposta em 1996, na
Lei de Diretrizes e Bases do ensino escolar e nos Parametros Curriculares
Nacionais.

A unido de diferentes setores de danga no Movimento Danca é Arte mostrou a
diversidade de manifestagdes de danca que ocorrem em todo pais e a delicadeza do
tema diante do desafio que se iniciava a respeito do conteudo a ser ensinado na
formagdo superior. Tal conteudo deveria ser capaz de produzir uma visao
abrangente e significativa para a formagao de um relativamente novo profissional: o
licenciado em danga.

Minha formacdo em balé, danca moderna e contemporanea — e a entao
recente formacao em Analise do Movimento — confirmavam uma hipétese. O ensino
obrigatdrio da arte da danga na escola, se desenvolvido com um conteudo técnico
de qualquer tradicdo de dancga, nao estaria sendo justo com a formacédo do ser
humano através da danga. Ela precisaria estar atravessada por um cabedal de
elementos estéticos, culturais, comunicativos e das proprias caracteristicas do
movimento.

Coisas muito mais basicas eram necessarias naqueles anos 2000 no estado
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do Rio Grande do Sul: a consolidagdo dos cursos que gradualmente emergiam no
cenario universitario em instituicbes de ensino descentralizadas, localizadas fora da
regiao metropolitana. A estratégia para consolidagéo era a cientificizagdo do campo
artistico para minimizar zonas de conflito.

Aproximar a Danga dos EP é sintonizar emergéncias de campos com cercas
moveis. O movimento académico da dancga, entretanto, trata de redefinicdes e
territorializagbes necessarias para performatizar sua propria emergéncia. Naquele
momento, a danga pedia territérios firmes. Comprovar o carater cientifico — ou,
melhor dito, académico — de uma proposta assim foi um desafio de mais de dez
anos que so agora, a partir da multiplicagcado de pares em diferentes cursos de danga
no estado e fora dele, se torna possivel consolidar.

Basicamente, as transformacdes que ocorreram aqui na ultima década séo
disparadas pela emergéncia do ensino superior em danga. Afinadas com curriculos
de danca nacionais e internacionais, as propostas de ensino procuravam contemplar,
inicialmente, um espectro entre as tradicbes de danga e as abordagens
contemporaneas. Em cada instituicdo, é possivel perceber um foco, mesmo que
cambiante ao longo do tempo, a ser contemplado. Mesmo com certa resisténcia
inicial por parte das escolas de danga do estado — declaradas em um dos grupos de
trabalho do | Congresso Nacional de Danga (CONDANCA), ocorrido em 2002, em
Porto Alegre —, os cursos foram estabelecendo-se e multiplicando-se entre diferentes
propostas.

Entre 1998 e 2003, os trés primeiros cursos do estado iniciaram seus projetos:
o curso de Licenciatura em Danga da UNICRUZ, o entdo curso de Pedagogia da
Arte/Danca da UERGS e o curso superior em tecnologia da ULBRA. Fiz parte do
corpo docente das trés: UNICRUZ, com ingresso em 2000; UERGS, ingressando no
ano de sua fundacdo, em 2002; e ULBRA, em 2010, em contrato temporario e em
2011 como efetiva, periodo em que o curso ja se havia tornado uma Licenciatura em
Danca.

O curso de Licenciatura em Danga da UNICRUZ, estabelecido na regido
centro-oeste do estado, numa instituicado de ensino privada, privilegiava o ensino das
tradicoes do balé e do folclore — bastante desenvolvidos na regiao —, mas também
oferecia disciplinas em danca moderna e composicdo coreografica, em que

procedimentos contemporaneos eram apresentados. Tinha, no corpo docente, a
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Unica bailarina do estado graduada em Danga a época?? — capaz de integrar o corpo
docente de uma formacgéo superior — e era coordenado pela diretora®* de um dos
grandes grupos de danga folclérica do estado, com formagdo em Artes Cénicas e
Arquitetura. Tinhamos a pratica ativada pelo trio de artistas docentes e privilegiada
na matriz curricular, o que foi mencionado na primeira visita dos avaliadores do
Ministério da Educacdo (MEC). Até o ano de 2008, quando o curso completou dez
anos, seis turmas o haviam concluido, e no ano de 2010 cessa o ingresso de alunos,
assegurado o direito de formatura daqueles que seguiam em curso.

A proposta do curso de Pedagogia da Arte da UERGS era integrada, de forma
interdisciplinar, aos demais cursos de Artes: Artes Visuais, Musica e Teatro.
Diferentemente do que possa parecer, 0s cursos sao, desde sua criagao,
independentes, com ingressos enderegados para cada uma das areas. O projeto
pedagodgico de formagédo do professor-artista com a concepgdo de uma formagao
artistica contundente e fundamental a formacdo do professor fez com que o
coordenador dos cursos investisse na ideia de uma formacao hibrida entre
bacharelado e licenciatura. O histérico de contestagdes pode ser visto ja na simples
avaliagdo do curso — feita ndo s6 por membros do Conselho de Educacdo, mas,
antes deles, por peritos externos, devido a falta de vontade politica dos governantes
subsequentes a criagdo dos cursos de manterem uma universidade estadual e,
consequentemente, os cursos de artes. Em todas as avaliagdes, o curso so recebeu
elogios ao projeto pedagdgico, a estrutura fisica e ao corpo docente, em sua grande
maioria afinados com as abordagens contemporaneas interdisciplinares,
democraticas e inclusivas. O curso de Danga articulava o ensino de técnicas
corporais com quatro semestres de Improvisacdo e Analise do Movimento -
contetidos ainda estranhos ao meio da danga nos anos 2000% — e dois semestres
de danga e cultura, transpassando tradicbes de ensino de danga com Estudos
Culturais, exploragdes pessoais de movimento e aprimoramento bastante conectado
com as praticas de Educacao Somatica. Gosto de afirmar que, como professores,
fomos também alunos do curso que propusemos a partir de nossas praticas. Sem
duvida, isso trouxe dificuldades: alunos que estranhavam alguns procedimentos e a

falta de referéncias bibliograficas de LMA/BF, ainda sem traducédo, embora o curso

33 Luciana Paludo.

34 Carmen Anita Hoffman.

% Segundo depoimentos de muitos dos egressos dessa instituicgdo em entrevistas narrativas
realizadas em grupos focais em 2014.



81

contasse com as duas analistas de movimento certificadas®® pelo LIMS no estado do
RS entre 2002 e 2010.

Também no curso da UERGS, até 2014, seis turmas haviam se formado. Isso
porque O curso ndo teve ingresso de alunos entre os anos de 2007 e 2009,
retomando o vestibular em 2010. Desde 2011, o ingresso de alunos na instituicao é
feito através do Exame Nacional do Ensino Médio (ENEM). A partir do ano de 2014,
que coincide com a efetivacdo de professores concursados pela UERGS, as turmas
iniciam o ano letivo com o total de vagas oferecidas. O ingresso de alunos foi
afetado pela falta de vestibular entre 2007 e 2009, pela alteracdo do sistema de
ingresso em 2011 e pela mudanga do convénio da universidade com a FUNDARTE.
A fundacgao passou a ceder somente o espaco fisico, e ndo mais os professores, o
que causou alteracdo no corpo docente também entre 2011 e 2013. Igualmente
afetado foi o perfil do egresso, ja que, a partir de 2011, os cursos de artes passam a
usufruir de bolsas de extensdo e pesquisa e a participar do Programa Institucional de
Bolsas de Iniciagdo a Docéncia (PIBID), entre outros programas que mudam a
relacdo do aluno com a instituicdo. A medida que a universidade ganha autonomia,
os programas de ensino dos cursos também o fazem.

O curso da ULBRA iniciou como curso superior em tecnologia numa
universidade privada a partir da oportunidade que o governo federal ofereceu para
formacdes superiores em menor tempo, o que se tornou atrativo para instituicbes de

ensino privadas:

Segundo a professora e coordenadora dos cursos tecnolégicos no ano de
2005 e do curso de dancga entre 2006 e 2010, Flavia Pilla do Valle (2013),
nesse periodo a Universidade estava implementando Cursos Superiores de
Tecnologia a partir da proposi¢édo do Governo Federal de criagdo de novos
formatos de cursos de graduacdo, atendendo o aperfeicoamento de
profissionais atuantes em diversas areas, sem formagao superior. Foram
criados varios cursos tecnolégicos na ULBRA, entre eles, o Curso de
Danca. ‘No inicio muitos confundiam o curso tecnélogo com o curso técnico
por ser realizado em menos tempo, s6 que o [curso] tecndlogo era em nivel
superior, uma coisa nova que ninguém ainda conhecia’ (VALLE, 2013). A
novidade causou estranhamento e interesse, e as primeiras turmas
estiveram cheias de profissionais consagrados em diferentes segmentos da
danca local, que ndo estavam interessados em fazer uma formagao nas
outras instituicdes que ofereciam cursos de licenciatura plena em Danga no
estado. (SASTRE, 2015, p. 4, no prelo).

O curso foi formado sobre trés eixos: pratica de danga, criagdo e teoria.

% Flavia Pilla do Valle e Cibele Sastre. Hoje, no estado, no curso de Licenciatura em Danga da
ULBRA atua Juliana Vicari, egressa da UERGS, certificada no LIMS em 2010.
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“Foram priorizados professores com experiéncia em pratica de dangca cénica em
detrimento de doutores sem experiéncia artistica prolongada. O compromisso com a
qualificagdo académica do corpo docente foi a condi¢ao para o ingresso.” (SASTRE,
2015, p. 5, no prelo). Assim, as tradicdes de danga foram bem distribuidas em
disciplinas de técnicas de dancga classica, jazz, folclore e danga contemporanea,
com forte tendéncia para o desenvolvimento do jazz e da dancga livre por conta da
qualificacdo do corpo docente. Quando se tornou uma licenciatura, o curso manteve
o leque de ofertas de diferentes técnicas de dancga para a formacgao do licenciado,
direcionando-se a escola também como um mercado, portanto, relacionando-se com
a ideia de que havia um mercado para receber esses profissionais. Em 2014, a
universidade interrompe o ingresso de alunos nos cursos de Danga, Artes Visuais e
outras licenciaturas, visando a adequacdes financeiras.

A partir de 2008, ja sob o impulso do programa Reestruturagdo e Expansao
das Universidades Federais (REUNI), do MEC — que promove a abertura de novos
cursos em diferentes instituicbes federais —, novos cursos se estabelecem no
estado. Na UFPel, o curso foi inicialmente proposto com uma formagao em Danca-
Teatro e posteriormente adequado a licenciatura; na UFRGS, foi estabelecido ja
como licenciatura; e, em Santa Maria, foram ofertados cursos de licenciatura e o
primeiro bacharelado do estado. Curiosamente, cada um dos cursos da
Universidade Federal de Santa Maria (UFSM) esta locado em setores diferentes da
universidade, ficando a licenciatura junto ao Centro de Educacao Fisica e Desportos,
enquanto o bacharelado esta no Centro de Artes e Letras. Em 2014, a Universidade
de Caxias do Sul, faz um projeto piloto de curso de Graduagao Superior de
Tecnologia em Danga.

Hoje o cenario da educacgao superior em danca no RS pode ser apresentado

segundo a linha do tempo a seguir:



Quadro 1 — Ano de inicio dos cursos por IES
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1998 2002 2003 2008 2009 2013 2014
UNICRUZ UERGS ULBRA UFPEL UFRGS UFSM UCS
Universidade
Estadual do
Rio Grande
Pe%%sgl ia Universidade
Universidade dg 9 Luterana do
de Cruz Alta Arte/Danca Brasil Universidade
Curso de ¢ Curso Federal de . .
. . 2007- . . . Universidade . .
Licenciatura ~ Superior de Pelotas Universidade Universidade
Graduagao ; Federal de .
em Dancga em danca: Tecnologia Curso de Federal do Santa Maria de Caxias do
Cessou . Anca. em Danga Licenciatura Rio Grande Sul
. Licenciatura. Curso de
ingresso de Ficou sem 2007- em Danga- do Sul Licenciatura Curso
alunos em inaresso de Licenciatura Teatro — Curso de e Superior de
2010. 9 em Danca. 2010 Licenciatura Tecnologia
alunos entre Danca — em Danca Bacharelado em Danca
20e0rr71 20210009' Cessou Licencgiatura ¢ em Danga. =
altimo ’ ingresso de
. alunos em
ingresso por
vestibular. 2014
Atual
ingresso por
ENEM.

Os ecos dessas propostas pioneiras podem ser conferidos em pesquisas

recentes realizadas com egressos dos trés primeiros cursos do RS. Rubiane

Zancan, egressa da UNICRUZ, que se tornou professora e coordenadora daquele

curso nos anos 2000, realizou uma pesquisa com egressos daquela instituicdo em

2010. Em 2013, numa abordagem mais performativa, realizei, em sala de aula, um

projeto piloto de pesquisa sobre os egressos dos cursos da ULBRA. Em 2014,

realizei uma pesquisa com entrevistas narrativas em grupos focais com egressos do

curso da UERGS e alguns docentes de diferentes periodos do curso. As trés

pesquisas foram realizadas a partir de metodologias e contextos muito diferentes,

mas apresentam dados que espelham a trajetoria de cada um dos cursos. Ainda que

com caracteristicas singulares, € interessante perceber como, pelo fato de que os

trés cursos operavam atividades em cidades do interior do estado, o ingressante em

geral é aquele que ja trabalhava com danga ao ingressar ou ja desenvolvia um

aprendizado técnico em alguma escola de danga local. Segundo Zancan:

[...] 50% dos egressos pesquisados afirmam que escolheram o Curso de
Licenciatura em Danca porque tinham afinidade com a area de trabalho que
atuavam a época do ingresso ao Curso, e a formagao |hes proporcionaria
crescimento profissional. 42,8% dos entrevistados relataram que o motivo
da escolha pela formacdo estava vinculado ao fato de poder exercer
profisséo relativa a area da danga, e 7,1% responderam que a escolha
estava relacionada ao fato do Curso formar professores para atuar no
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Ensino das Artes na Educacdo Basica. [...] a maioria dos egressos que
buscaram a Licenciatura em Danga na UNICRUZ, ja trabalhava na area de
danga. (ZANCAN, 2012, p. 227).

Isso também pode ser verificado pela faixa etaria dos ingressantes no curso
da UNICRUZ: “42,8% dos egressos tinham idade entre 26 e 30 anos; 28,5% tinham
de 20 a 25 anos, 14,2% tinham entre 36 e 40 anos, 7,1% de 31 a 35 anos e 7,1%
tinham mais de 45 anos.” (ZANCAN, 2012, p. 227). O mesmo pode ser verificado
junto a egressos da ULBRA, sobretudo para aqueles que ingressaram no curso de
formacéao superior tecnolégica, que visava justamente alcangar o profissional atuante
sem formacao superior: 94,28% dos entrevistados tinham experiéncia com danca
anterior ao curso. Egressos da UERGS também confirmam essa tendéncia: 33,3%
dos egressos que participaram da pesquisa ingressaram noO Curso ja como
professores de danga no circuito de escolas de danga e projetos, enquanto 8,3%
eram bailarinos.

Um pouco diferente da preparagcdo para um mercado de trabalho e mais
afinada com a perspectiva de ensino interdisciplinar da UERGS, propus que
utilizassemos a ideia de campos de invencgao profissional com base no que formulou

Teresa Rocha:

Se olharmos agudamente para a danga, seja como campo de saber ou de
atividade profissional, e logicamente estas nao s&o categorias auto-
excludentes [sic], veremos que a danga esta no ainda antes do depois,
inventando, pulsante e pulsatil, o que ela ainda pode ser. Por isso me
debato tanto no desapego da afirmagéao, e por que ndo do controle, do que
a dancga é. A danca é o que vai se tornando a partir de cada uma de nossas
invengdes. Nao se trata de invengdes ja circunscritas por uma fantasia
chamada mercado de trabalho. Ndo existe mercado de trabalho. Ponto.
Existe 0 que inventamos que consista, se estabelecendo como possibilidade
de novas singularizagdes. Estas sim, a¢des potentes que ndo inauguram
territérios, mas campos de insurgéncia de atividades — campos de invengéo.
N&o ha vagas. Ponto. N&o ha lugar. Mas ha oportunidades que invento. Eu
invento o lugar a partir da minha agéo. (ROCHA, 2010, p. 102-103).

Procurei conduzir as pesquisas na ULBRA e na UERGS a partir dessa
formulagao, ja que os primeiros egressos dos cursos superiores de danga tiveram
que enfrentar situagdes aridas de trabalho, com acbes afirmativas de suas
formagdes e de suas invengdes. Mesmo na escola, mercado mais bem constituido
para a formacgao do licenciado, ndo havia conhecimento de que se deveria absorver
tal profissional no curriculo, e muito facilmente o trabalho do professor de dancga era

pouco valorizado em relagao as outras disciplinas. Mesmo um licenciado concursado
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exercendo sua pratica docente na escola precisa inventar o campo.

Se tomarmos os primeiros egressos dos cursos de danga como pioneiros
desse movimento, vemos que ainda sdo poucos diante de tanto o que é preciso
constituir e inventar. 28,12% dos entrevistados da ULBRA disseram estar
trabalhando no ambiente escolar (o instrumento deixou margem a respostas que nao
distinguiam o trabalho curricular do extracurricular). Na UNICRUZ, 71,4% dos
entrevistados afirmaram trabalhar como professores no espaco curricular de ensino
formal, enquanto 42% dos egressos entrevistados da UERGS ocupam essa posigao.
Sabemos que o percentual de alunos entrevistados em cada instituicdo € menos de
50% dos egressos de cada curso, e o total destes é também um numero que nao
chega a 250 licenciados em Danga.

Ultimamente, vém sendo realizadas outras pesquisas sobre a emergéncia dos
cursos superiores em danca no Brasil e suas caracteristicas. Na UFSM, os
responsaveis sao Joao Lima de Souza e Marcelo Andrade Pereira; na UFBA, Dulce
Aquino. Em ambas as institui¢des, recorre-se a busca em base de dados do e-MEC
e instrumentos oficiais do MEC.

Um movimento iniciado na ULBRA em 2009 ajudou a impulsionar esse
profissional e o0 campo da danga no estado: os Encontros das Graduacdes em
Danca do RS. Sua quarta edi¢ao foi realizada na cidade de Montenegro pelo curso
de Danca da UERGS. Ao longo das quatro edigdes, o evento — que conta com uma
programacgao cientifica e artistica: apresentacdo de pdésteres, comunicagbes orais,
oficinas de danca, apresentagdes artisticas e grupos de trabalho — tratou de
encaminhar documentos para prefeituras e o governo do estado solicitando a
inclusdo de licenciados em Danga nos editais dos concursos publicos, o que
impulsionou varios egressos ao ingresso na docéncia escolar por concurso publico.

Em meio a essa transformacdo do ambiente da danca no RS, seguem-se
discussdes sobre metodologias de ensino e conteudos a serem desenvolvidos em
escolas onde a danga ja esta estabelecida e merece estudo de progressao
curricular. O desafio passa a ser a construgao social de saberes em danga diferentes
daqueles até entao difundidos e contemplados nos ambientes de ensino disponiveis.
Mais do que definir uma progressao, sugiro que processos de criacdo sejam
entendidos como producédo de conhecimento em danga, o que também é dizer com
a producao de si. Tais processos devem estar afinados tanto com as praticas da

escola quanto com o desenvolvimento de habilidades corporais, coreograficas e
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historico-culturais inscritas em cada projeto. Para isso, o professor de Danga nao
deve ser polivalente em inumeras técnicas de danga, mas o grande facilitador do
ensino de diferentes dancas. Isso é dizer que ha uma suspensio das relagdes de
saber/poder constituidas sobre certas hierarquias, baseadas majoritariamente no
conceito de disciplinamento, postas em questao.

Depois de enfrentar resisténcias de alunos com o material de Improvisacéo e
Analise de Movimento, ao longo dos primeiros anos do curso da UERGS,
depoimentos de egressos da UERGS entrevistados em grupos focais mostram que,
a partir de sua atuacao profissional diversificada, eles entenderam a importancia do
estudo e da aplicacdo da Analise de Movimento e da Improvisacédo, sobretudo nas
praticas docentes. Nesse sentido, pode-se afirmar que novos caminhos foram
abertos para o ensino da danca através da formacgao, validando o que o senso
comum do ingressante punha em questdo. A pesquisa realizada com egressos da
UERGS levantou a questdo sobre a expectativa do ingressante em relagdo ao curso
e a formacéao obtida.

A grande maioria das respostas gira em torno de um conflito ou contraste de
referéncias de danca que somente mais tarde, nas praticas profissionais, puderam
ser validados. E possivel especular, inclusive, o fato de que a falta de uma formacao
especifica em alguma dancga tenha feito os egressos recorrerem ao material ao qual
foram apresentados — o que esta na resposta de alguns —, enquanto outros dizem
que retomaram as técnicas de danga, mas com abordagens aprendidas no curso. A
questdo que se coloca aqui é simples e ndo é novidade alguma, mas o fato de
termos como alunos nos cursos superiores muitos profissionais ja estabelecidos
proporciona uma atitude protocolar de estudo sem deixar-se afetar por mudancgas.
Ha muitas verdades em jogo. Proporcionar meios para articular, ao longo do estudo,
as relagdes de poder entre aluno e professor, mestres de danga e discipulos,
técnicas de danga, técnicas corporais € nogdes de danga coloca os ingressantes
fora de um esquema disciplinar ainda vigente em instituicbes de ensino nao formal

em danca.
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2.2.4 Jogos de Verdade

Como grande referéncia para articularmos relacées de poder, saber e
verdade, Michel Foucault vem ajudar-nos a olhar para as pratica pedagdgicas em
danca e para a proposta de producédo de si a partir daquilo que ele chamou de
tecnologias de si, termo que tomo emprestado. Com Foucault, podemos estabelecer
alguma relacdo entre as nog¢des de disciplina em danga e as sociedades
disciplinares, cuja ordem era posicionada espacialmente e os corpos docilizados em
sujeicdes. A transicdo, historicamente situada em meio ao século XX, das
sociedades disciplinares para as sociedades de controle marca, também, o momento
em que a nocao de pratica corporal em danca ou para a danga sofre uma
modificagdo bastante grande, ainda em fase de adaptagdo em certos ambientes de
danca.

Rosa Primo, bailarina e professora dos cursos de Bacharelado e Licenciatura
da Universidade Federal do Ceara (UFC), apresenta-nos uma distingdo entre as

sociedades disciplinares e as sociedades de controle:

As sociedades disciplinares situam-se num periodo que vai do século XVIII
até a Segunda Grande Guerra. Contudo, a partir da segunda metade do
século XX, os anos que se seguem sdo marcados pelo declinio das
sociedades disciplinares e pela respectiva ascensdo das sociedades de
controle. (PRIMO, 2005, p. 108).

Em seu livro Vigiar e Punir (2006b), ha uma célebre descricdo do modo como
o disciplinamento dos corpos dociliza-os, condicionando comportamentos sociais em
nome de verdades universalizantes constituidas, por sua vez, em nome do saber
das instituicbes. O poder se instaura sob a condicdo do assujeitamento dos
individuos as instituicbes de poder e saber. “A disciplina € uma anatomia politica do
detalhe” (FOUCAULT, 2006b, p. 120), ou melhor, uma micropolitica de possiveis

manipulagdes de corpos ddceis.

O ‘homem-maquina’ de La Metirie € ao mesmo tempo uma redugao
materialista da alma e uma teoria geral do adestramento, no centro das
quais reina a nogao de ‘docilidade’ que une ao corpo analisavel, o corpo
manipulavel. E décil um corpo que pode ser submetido, que pode ser
utilizado, que pode ser transformado e aperfeigoado. (FOUCAULT, 2006b, p.
118).
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Os estudos de Foucault sobre as relacbes de poder nas sociedades
disciplinares apresentam o significado do disciplinamento para essas sociedades: “A
disciplina procede em primeiro lugar a distribuicdo dos individuos no espaco. Para
isso utiliza diversas técnicas” (FOUCAULT, 2006b, p. 121), por exemplo, o
cercamento, o quadriculamento, a organizacao funcional e a classificagdo. Isso esta
refletido também na arquitetura, sobretudo de escolas, quartéis, hospitais, prisoes,
fabricas, que normalizam o comportamento dos individuos de acordo com suas

classificagdes funcionais, como até hoje podemos verificar.

A disciplina aumenta as forcas do corpo (em termos econdmicos de
utilidade) e diminui essas mesmas forgas (em termos politicos de
obediéncia). Em uma palavra: ela dissocia o poder do corpo; faz dele, por
um lado, uma ‘aptidao’, uma ‘capacidade’ que ela procura aumentar; e
inverte por outro lado a energia, a poténcia, que poderia resultar disso, e faz
dela uma relagao de sujeicéo estrita. Se a exploragdo econémica separa a
forca e o produto do trabalho, digamos que a coergédo disciplinar estabelece
no corpo o elo coercitivo entre uma aptiddo aumentada e uma dominagao
acentuada. (FOUCAULT, 2006b, p. 119).

Em seu texto Post-Scriptum sobre as Sociedades de Controle — traduzido por
Peter Pal Pelbart —, Deleuze apresenta dois polos da sociedade disciplinar em

relagcao as sociedades de controle:

[...] as sociedades disciplinares tém dois pdlos: a assinatura que indica o
individuo, e o nimero de matricula que indica sua posicdo numa massa. E
que as disciplinas nunca viram incompatibilidade entre os dois, e é ao
mesmo tempo que o poder é massificante e individuante, isto &, constitui
num corpo Uunico aqueles sobre os quais se exerce e molda a
individualidade de cada membro do corpo. (Foucault via a origem desse
duplo cuidado no poder pastoral do sacerdote — o rebanho e cada um dos
animais — mas o poder civil, por sua vez, iria converter-se em “pastor” laico
por outros meios). Na sociedade de controle, ao contrario, o essencial ndo é
mais a assinatura e nem um numero, mas uma cifra: a cifra € uma senha,
ao passo que as sociedades disciplinares s&o reguladas por palavras de
ordem (tanto do ponto de vista da integracdo quanto da resisténcia). A
linguagem numeérica do controle é feita de das cifras, que marcam o acesso
a informacédo, ou a rejeicdo. Ndo se estd mais diante do par massa-
individuo. Os individuos tronam-se “dividuais”, divisiveis e as massas
tornam-se amostras, dados, mercados ou “bancos”. E o dinheiro que talvez
melhor exprima a distingdo entre as duas sociedades, visto que a disciplina
sempre se referiu a moedas cunhadas em ouro — o0 que servia de medida
padrdo -, ao passo que o controle remete a trocas flutuantes, modulagbes
que fazem intervir como cifra uma percentagem de diferentes amostras de
moeda. A velha toupeira monetaria € o animal dos meios de confinamento,
mas a serpente o é das sociedades de controle. (DELEUZE, 1992, p. 3-4).

Disciplina é um conceito basico para o ensino de danga. Aprender dancga
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tradicionalmente remete ao treinamento técnico de um bailarino. O treinamento
técnico de um bailarino remete a “[...] arte de distribuicdo espacial dos individuos”
(FOUCAULT, 20064, p. 105), a um rigor (muitas vezes entendido como opressor) na
insisténcia (por vezes obsessiva) pela aquisi¢do de habilidades, constituidas pela
repeticdo (por vezes exaustiva), de um conjunto de detalhes que precisam ocupar o
corpo em movimento em cada momento de uma danga. Esse treinamento técnico
responde, em grande parte, as escolhas estéticas da danga que tal bailarino constréi
em seu corpo. Isabelle Launay e Isabelle Ginot (2003) chamam esse treinamento
corporal disciplinar das escolas de dancga de fabrica de corpos dancgantes.

Tal arte de distribuicdo espacial de individuos nos é apresentada tomando
como exemplos o exército e a escola. Pensemos no soldado-aluno de arte, de danga
e em seu suposto comportamento na fabrica de corpos dangantes a partir de uma

analogia possivel com o exército e a escola do século XVIII:

[...] O exército era um aglomerado de pessoas com as mais fortes e mais
habeis na frente, nos lados e no meio as que nao sabiam lutar, eram
covardes, tinham vontade de fugir. A forga de um corpo de tropa era o efeito
da densidade desta massa. A partir do século XVIII, ao contrario, a partir do
momento em que o soldado recebe um fuzil, se é obrigado a estudar a
distribuicdo dos individuos e coloca-los corretamente no lugar em que sua
eficacia seja maxima. A disciplina do exército comega no momento em que
se ensina o soldado a se colocar, se deslocar e estar onde for preciso. Nas
escolas do século XVII, os alunos também estavam aglomerados e o
professor chamava um deles por alguns minutos, ensinava-lhe algo,
mandava-o de volta, chamava outro, etc. Um ensino coletivo dado
simultaneamente a todos os alunos implica uma distribuicdo espacial. A
disciplina &, antes de tudo, a anélise do espaco. E a individualizagdo pelo
espaco, a insercdo dos corpos em um espago individualizado,
classificatério, combinatério. (FOUCAULT, 2006a p. 105-106).

Apesar disso, € na continuidade do exercicio de vigilancia e registro do
desenvolvimento das ag¢des, mais do que no resultado em si, que opera a disciplina.
Assim, ela obtém controle sobre a singularidade dos individuos pela “[...] vigilancia
permanente, classificatoria, que permite distribuir os individuos, julga-los, medi-los,
localiza-los e, por conseguinte, utiliza-los ao maximo.” (FOUCAULT, 2006a, p. 107).

As estratégias de ensino de danga que perpetuam algumas dessas técnicas de
controle como o exercicio da vigilancia e da distribuigao espacial classificatoria por
desempenho podem ainda ser encontradas em estabelecimentos de ensino que
sustentam a universalizagao de certas verdades sobre a danga, como, por exemplo,

a de que é preciso estudar/praticar o balé para dangar bem qualquer outra forma de
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danca. Enunciados como esse perpetuam na danga como verdades universais que
desconsideram modificagdes importantes no ambito da educacdo e da sociedade
ocorridas, sobretudo, a partir da metade do século XX, quando as propostas
revolucionarias do inicio do século sobre a legitimagdo da danga a partir da liberdade
de movimentos e de padrbes corporais diversos distanciam-se, de forma mais
contundente, do discurso hegemdnico sobre a danga.

Cabe ainda pontuar que essa ndo € uma critica ao balé como arte, mas é
importante destacar que este fez parte de uma rede de relacdes de saber-poder de
modo a elitizar uma manifestacao artistica que atravessa classes sociais, existindo
como festa, ritual, folclore e arte cénica dentro e fora do que se conhece como
repertorio classico. A teoria da performance torna-se atraente para que possamos
olhar a danga como performance justamente para que possamos vigiar a tendéncia
ao discurso hegemébnico de verdades. Isso nos faz assumir, também, que o
entendimento das relagbes de poder e da disciplina sob uma perspectiva
foucaultiana n&o critica o poder ou a disciplina, mas como elas podem instalar-se
diante de situagdes que oprimem o sujeito da educagdo e o aspecto criador do
bailarino. Este, entdo, torna-se um militar da danca e enquadra-se no sistema de
sujei¢cdes ao poder, mais do que numa relagdo em que sua chance de criar (0 que 0
empodera) também opere.

Para Foucault, a questado das relacbes de poder esta diretamente ligada ao
modo como lidamos com a(s) verdade(s). O conhecimento universalizante
uniformiza certas verdades sob as “[...] formas de poder-e-de-saber, de poder-saber
que funcionam e se efetivam ao nivel da ‘infraestrutura’ e que dao lugar a relagéo de
conhecimento sujeito-objeto como nome do saber. Norma esta que € historicamente
singular. E disto ndo podemos nos esquecer.” (FOUCAULT, 2006a, p. 117-118).

Foucault segue apresentando-nos como as relagdes entre poder, saber e
verdade péem-se em crise na atualidade, pelo efeito reativo ao disciplinamento de

um corpo empoderado pela disciplina:

O dominio, a consciéncia de seu proprio corpo s6 puderam ser adquiridos
pelo efeito do investimento do corpo pelo poder: a ginastica, os exercicios, o
desenvolvimento muscular, a nudez, a exaltagdo do belo corpo [...] tudo isso
conduz ao desejo de seu préprio corpo através de um trabalho insistente,
obstinado, meticuloso, que o poder exerceu sobre o corpo das criangas, dos
soldados, sobre o corpo sadio. Mas a partir do momento em que o poder
produziu esse efeito, como consequéncia direta de suas conquistas,
emerge, inevitavelmente a reivindicacdo de seu proprio corpo contra o
poder, a saude contra a economia, 0 prazer contra as nhormas morais da
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sexualidade, do casamento, do pudor. E, assim, o que tornava forte o poder
passa a ser aquilo por que ele é atacado. (FOUCAULT, 2006a, p. 146).

Apropriagéo, autoconsciéncia e empoderamento do corpo passam a ser fatores
importantes para as autocondutas na vida e na danga, ou seja, para dinamizar
relagdes produtivas de poder. Foucault se refere a uma nova técnica de gestdo dos
homens, desenvolvida a partir das invengdes técnicas do século XVIIl, como uma
“[...] nova maneira de gerir os homens, controlar suas multiplicidades, utiliza-las ao
maximo e majorar o efeito util de seu trabalho e sua atividade gracas a um sistema
de poder suscetivel de controla-los” (2006a, p. 105), da qual me aproprio para falar
sobre o resgate dessa gestao pelo proprio homem como uma técnica de autogestao.

Enquanto escrevo sobre a conduta disciplinar do ensino de dancga, evoco o
poder, numa instancia minima, de um dos principios de Bartenieff: a respiracao
celular, que “[...] é a chave para as conexdes da vida em nivel fisiolégico. [...] E o
controlador e liberador central” (HACKNEY, 2002, p. 41) dos fluxos de movimento,
que deixam suas marcas de acordo com os modos como lidamos com nossa
respiracdo e nossa conectividade com o espaco interno e externo do corpo. A
fixacdo de padrdes corporais reativos ao controle e a contensdo de amplitudes de
movimento anormais, por exemplo, esta impressa em nossas células, € nossa
memoria fisica. Ao mencionar a palavra disciplina, meu corpo é tomado por uma
quase tenséo, o que faz com que ele tenda a realizar uma autocorregao postural, por
exemplo, ndo mais autbmata, como ja foi, mas com a autoconsciéncia de quem tem
um corpo enquanto escreve que deve ser mobilizado por sua respiracéo celular,
mediando corporalmente relagdes de poder do pensamento que operam no corpo.

De certo modo, isso também ¢é o reflexo da crise da sociedade disciplinar e a

transicao para a sociedade de controle.

Deleuze busca formular a ideia de passagem da sociedade disciplinar a
sociedade de controle. Entretanto, a formulacéo clara dessa ideia se da,
sobretudo, na medida em que Deleuze nos mostra, nos faz constatar, que
as instituicbes da sociedade disciplinar — escola, familia, hospital, prisdo
fabrica, etc — estdo todas elas e em todos os lugares, em crise. (PRIMO,
2005, p. 108).

Da mesma forma, ha crise nas nog¢des disciplinares das praticas corporais na
danca. A crise das instituicbes esta refletida no comportamento menos assujeitado

dos corpos em relacéo a elas. Isso proporciona condi¢des de emergéncia de novas
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praticas de dominio do movimento capazes de sustentar a ideia da disciplina,
necessaria a pratica de danga, sem investir no disciplinamento docilizante dos
corpos. Para alcancar esse dominio, propostas contemporaneas de horizontalizacao
das hierarquias institucionalizadas principalmente pelas companhias oficiais de balé
redimensionam relagdes de poder-saber ao redimensionarem o saber da danca em
projetos singulares sustentados por proposi¢des que afinam com as viradas
performativa, pedagogica e pratica. Podemos perceber, portanto, que a
transformacdo das nog¢des da estética tradicional da dangca em propostas que
utilizam a “[...] exploragédo da alteridade — alteridade corporal, intelectual, conceitual
e comportamental [...]” (MARTIN, 2006) produz outras no¢des de danga em que se
estabilizam relagbes de poder em nome do projeto a ser construido. Assim,
apresenta-se uma abordagem contemporanea para a danga e um suporte para a
danga contemporanea, ainda tdo pouco compreendida em certos meios locais, ja
que “[...] as dancgas contemporaneas nao se definem por uma técnica, e sim pelo seu
projeto estético.” (LAUNAY; GINOT, 2003, n.p.).

Michel Foucault continua fornecendo-nos aportes para essa elaboragado, como

nos mostra Fortin:

Foucault declina de um estudo sobre as sociedades de controle e suas
tecnologias de dominagao e passa a interessar-se progressivamente pela
experiéncia de si no seio do discurso que cria/fforma possibilidades de
objetificagéo e subjetificacdo. ‘Pode ser que eu tenha insistido muito sobre a
tecnologia da dominagcdo e sobre o poder. Eu estou cada vez mais
interessado pela interagdo entre o eu (soi-méme/oneself) e os outros e
pelas tecnologias de dominagao individuais, a histéria do modo como uma
pessoa age sobre ela mesma com as tecnologias de si’ (FOUCAULT, 1988,
p. 19). Em seus ultimos escritos, ele aborda as modalidades de se referir a
si através daquelas em que os individuos se constituem e se reconhecem
como sujeito. As tecnologias de si fazem as atitudes e praticas corporais.
(FORTIN, 2008, p. 117).

Muitas praticas corporais foram acrescidas a formacado e sustentacdo de
projetos de dangca com base na investigagdo do uso das tecnologias de si.
Abordagens somaticas, improvisagdes e o visionario legado de Rudolf Laban sobre
essa questdao — que nao encontrava, na época, sustentacdo tedrica como essa —
constituem projetos singularizados de danga, em oposi¢do ao bailarino modelo das
tradicbes estéticas e pedagdgicas. A articulagdo da producédo de si com projetos
estéticos singulares, bem como a producgao de projetos singulares de danga como

producao de si esta no coracio desta tese. A problematizagao esta na singularizacao
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dos procedimentos de formacdo de um  professor-bailarino/professor-
coreografo/professor-performer, de modo que possamos praticar performativamente
essas funcdes sem dicotomia.

Evoco novamente Foucault, que, ao falar-nos sobre as artes da existéncia

com base em textos da Antiguidade, mostra sua proépria virada:

Creio perceber melhor agora de que maneira, um pouco as cegas, e por
fragmentos sucessivos e diferentes, fui pego nessa empreitada de uma
histéria da verdade: analisar ndo os comportamentos nem as ideias, ndo as
sociedades nem suas ‘ideologias’, mas sim problematizacbes através das
quais o ser se apresenta como podendo e devendo ser pensado, e as
praticas a partir das quais elas se formam. A dimensédo arqueolégica da
analise permite analisar as préprias formas da problematizagcdo; sua
dimensado genealdgica, sua formagédo a partir das praticas e de suas
modificagdes. (FOUCAULT, 2012, p. 194, grifo do autor).

As praticas performativas da pedagogia da danca estdo aqui em estudo
segundo experimentos dangantes propostos com o objetivo maior de problematiza-
las e fazer emergir, a partir de ferramentas de analise, os jogos de verdade em
questdo. O que coloca em questao certas verdades € o modo como se produz
movimento e principalmente como se reconhecem certos padrées de movimento
pessoais que podem reconfigurar novas virtuosidades, como diz Saporta (apud
PRIMO, 2005, p. 115).

[..] a virtuosidade seria uma certa capacidade do bailarino de saber
descontrolar o corpo. ‘Poderiamos falar do savoir-faire da danga como um
‘saber-descontrolar’ (Saporta, 1987:118). [...] Em outras palavras, a dancga
seria o ‘saber-fazer’ descontrolar o corpo, quebrar os modelos, escapar dos
diversos condicionamentos. Nesse sentido, ndo se trata de buscar o
descontrole para erigir um corpo préprio e/ou movimento préprio, mas o
proprio corpo e o proprio movimento (PRIMO, 2005, p. 115-116).

Proponho alterndncias entre uma imersdo nas técnicas de inteligéncia
corporal — como sugere Louppe (2012) — e nas praticas performativas e
coreograficas, alternancias nas quais se possa articular a improvisagao estruturada,
que utiliza scores, indicagdes, motivos para o movimento, compondo ou n&o uma
dramaturgia fabular, mas, sobretudo, criando dramaturgias corporais. Desde 2000,
venho produzindo diferentes praticas a partir do projeto de finalizacdo de curso no
LIMS®, as quais me revelam suas dimensbes pedagdgicas quando comego a

compartilha-las com alunos da graduacao — sobretudo através do Grupo de Risco,

37 \er Sastre (1999).
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que, por sua vez, comecga a por em pratica essa proposta em ambientes escolares e
de formacdo em Danca. A LMA é a chave disparadora de motivos de movimento e
de investigagdo de novas virtuosidades, de exploragdes de movimentos conduzidas
por principios da Educagdo Somatica com énfase nos BF. Sdo objetos das reflexdes
e praticas que esta tese estuda as praticas performativas interativas — restauradoras
de relacbes saudaveis, de alternancias de poder-saber — que, portanto, provocam
modificagdes nas nogdes positivistas de danca e educacgido, constituidas e
articuladas a partir de conhecimentos corporais importantes, mas nao circunscritos
ao universo das técnicas de dancga.

Alguns exemplos de praticas artisticas com as quais busco dialogar podem
ser vistos na proposta de jogo coreografico, de Ligia Tourinho®, e nas ultimas
producbes artisticas do Caleidos Danga e Ensino, dirigido por Isabel Marques e
Fabio Brasil. Os procedimentos descritos por Ciane Fernandes com o grupo A-FETO
também séo instigantes, embora eu ainda ndo tenha tido a oportunidade de assistir-
Ihes presencialmente.

A ideia de saber-descontrolar passa também pelos modos de apropriagéo de
cada referéncia que usamos. Isso ocorre para que nao recaiamos sobre aquilo que
se esta tentando contestar e para que ndo alavanquemos modismos ao invés de

relagdes performativas de ensino-aprendizagem:

O paradoxo nessa questdo € que ao mesmo tempo em que na danca
contemporanea a padronizagdo dos movimentos € mais dificil — sobretudo
pela abertura e pelas hibridagbes de estéticas e técnicas de trabalhos
corporais nos quais 0 corpo se assume como um feixe de forgas,
movimentando-se segundo estruturas maleaveis e méveis —, nunca antes
houve uma tao intensa e rapida producgao de clichés. Poderiamos enunciar
aqui uma série de movimentos e estéticas comuns na danga
contemporanea que beiram ao modismo. E nesse ponto que se faz
necessario pensar a subjetividade contemporanea. (PRIMO, 2005, p. 116-
117).

Boris Charmatz nos diz que “[...] o espaco da pedagogia contemporanea é
este no qual os artistas tornam-se professores ensinando, enquanto os alunos
tornam-se artistas.” (2009, p. 18). Nesse caso, a construcao de corpo e o projeto de

danga operam juntos; o projeto artistico ndo fica postergado a construgdo de um

38 Autora da tese sobre jogo coreografico, uma improvisagdo — realizada por um grupo de bailarinos —
que, para acontecer, necessita da interatividade do publico, desestabilizando a relagédo publico-artista,
colocando na mao do publico o papel de disk-jockey (DJ). O protocolo de participagdo do publico é
claramente apresentado ao inicio da obra.
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corpo, de um codigo corporal que habilite o corpo/sujeito dangante a danga. Em seu
livro Je suis une Ecole (2009), Charmatz nos propde uma escola em que os alunos
convivam com artistas em processos de criagdo, cuja elaboragdo envolva um
processo pedagdgico intrinseco a criagdo. Isso é dizer que todo processo de criagao
envolve um contexto educativo, e o artista em formacdo em contato com o artista em
processo de criacdo aprende algo de histéria, filosofia, estética e técnica com o
artista em plena artistagem.

A riqueza disso estda em saber que hoje importa ao artista envolver-se com
seus saberes em nivel consciente ao ponto de poder compartilhar com seus
interlocutores em nivel pedagoégico. Ao mesmo tempo, importa ao aprendiz entender,
na pratica, a razdo de estudar histéria, estética e até mesmo pedagogia. Ou seja,
trata-se de entender a aplicagdo pratica desses conhecimentos. Muito
frequentemente, na tradicdo educacional, aprende-se o que esta no curriculo de
forma apartada dos envolvimentos praticos desses conhecimentos. Muitas vezes,
alunos se perguntam: por que eu tenho que aprender isso? Por que preciso saber
quem é fulano de tal ou beltrano?

Quando conseguimos envolver fulano ou beltrano em nossos processos ou
procedimentos do fazer artistico/pedagdgico, criamos lagos entre o conhecimento e
a pratica artistica e/ou pedagdgica sem o distanciamento conteudista de
determinadas pedagogias tao tecnicistas quanto as praticas formalistas de danca.
Criamos lagos de subjetividade com o conteudo, pois “[...] sem essa subijetividade,
nos estamos forcadamente em uma instituicdo separada dos corpos, separada das
apropriagdes.” (CHARMATZ, 2009, p. 22).

As pérolas que Charmatz nos convida a apreciar passam pela ideia de arte em
criagdo e processo que propicia outra percepgcao de produgcdo de conhecimento,
tanto no ensino superior quanto no ensino escolar ou artistico. Tal ideia pressupde
um compartilhamento de principios filoséficos para a danca e a educacdo, que
passam pelo principio da igualdade das inteligéncias e cuja lingua €& preciso
compartilhar — mesmo que temporariamente —, uma lingua criada coletivamente para
operar junto ao projeto, provisério e renovavel, assim como as nogdes.

O contato com o proprio corpo por técnicas de inteligéncia corporal abre

caminho para o refinamento do sentido cinético e sinestésico®® que logo chega

39 Em referéncia ao corpo ideoldgico de Pineau. Ver a pagina 66 desta tese.
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guando os corpos sao colocados em relagao. A relacdo performativa de um exercicio
em duplas em sala de aula, por exemplo, seguidamente produz encontros
performativos, situagdes de jogo que desestabilizam relagées de poder, identidades,
hierarquias e habitos, colocando em acdo a exploracdo das alteridades corporal,
intelectual, conceitual e comportamental. LMA/BF funcionam aqui como o corpo
etnografico (PINEAU, 2013) da pesquisa, que toma a experiéncia do corpo em
espaco-tempo e histéria como assunto e método simultaneamente.

A poténcia desses encontros esta em sua capacidade de alterar nogcdes de
danga corporificadas por forgas sociossimbdlicas da cultura hegemoénica. Elas
desestabilizam habitos e, sobretudo, compartilham a no¢cado de que todo movimento
pode ser um movimento de danga — como nos ensinou Merce Cuningham*® desde o
século passado — e de que um encontro performativo em exercicio de sala de aula
pode ser um duo ainda sem enquadramento coreografico.

Isso leva a uma pergunta: como se conduz a questdo dos contetdos de uma
aula de danca? Em seu texto Problemas Teatrais na Educagdo Escolarizada:
existem conteudos em teatro?, Gilberto Icle (2011) traz pistas sobre a possibilidade
de usarmos nog¢do como conceito operacional para a veiculagdo de conhecimentos
em contextos de criagdo, desfazendo, assim, o pensamento binario entre
conteudo/forma. “[...] 0 que se propde aqui seria justamente desfazer o dualismo e,
ao mesmo tempo, evidenciar que a separacgao entre forma e conteudo nao é senao
uma falacia, na medida em que separa elementos impensaveis de serem
separados.” (ICLE, 2011, p. 74). Ele diz que:

Uma nogdo nao se localiza nem na pratica, tampouco na teoria teatral. Ela
esta mais ou menos aparente num entre-lugar da pratica e da teoria. [...] As
nogdes sdo ao mesmo tempo privadas e coletivas. [...] vivem na relagao
com o outro. [...] as nogdes sdo sempre provisorias. [...] Elas existem como
instrumentos de criacdo e precisam ser reatualizadas a cada momento.
(ICLE, 2011, p. 75).

Consolidar dangas construidas sobre toda sorte de gestos, movimentos
singulares e emocgdes tornou-se desafio para o emergente campo da danga na
educacao, diante de herancas tecnocentradas de construgcdo de corpo que
assujeitam o bailarino ao enquadramento temporal da conquista de habilidades

fisicas para dar-lhe o direito a danca. Como aprender a dancar dangando sem

40 O bailarino e coreografo americano Merce Cunningham (1919-2009) ¢ considerado marco
referencial para a transformacado da danca moderna americana em dancga pés-moderna.
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atropelar a producao de habilidades fisicas inerentes a produ¢do da danga? A antiga
sociedade disciplinar do balé mantinha sob controle estético o direito a danga. O
balé continua sendo uma opcdo de danca e nao deve ser descartado ou
abandonado em fungdo do descortinamento de alguns dos seus procedimentos
docilizantes, mas a atual crise das sociedades e das representagdes produz a
pergunta sobre como lidar com tal formagao.

Ha que se fazer uma distincdo importante: quando se fala de formagdo em
balé, muito frequentemente se tem em mente a formacdo profissional de um
bailarino. Esse ndo é o foco do que se esta querendo produzir sobre formacéo e
producdo de conhecimento em dancga nesta tese, tendo em vista que, em grande
parte, ela se dedica a refletir sobre o emergente ensino superior em danga. Todavia,
tal formacgéo, ainda emergente e ja em fase de consolidagéo, vive sustentada por
nogdes de danca oriundas dessa cultura de danga que provém do balé, mas também
de outras culturas de danga tecnocentradas trazidas pelos ingressantes dos cursos
em estudo. A virada local aqui em discussao problematiza essas nog¢des tecnicistas
disciplinares como improcedentes a produg¢ao de conhecimento em danga no ensino
superior e no ensino escolar, sobretudo quando ndo exercem as alteridades, as
singularidades e os empoderamentos considerados necessarios para tal produgéao.
Tais caracteristicas sao consideradas também importantes para a producdo de
habilidades fisicas de diferentes tradicbes de dancga, que precisam ser orientadas
com disciplina, sim, mas sem o disciplinamento docilizante dos corpos cercados,
pois um artista nao se constitui tanto por cercamentos, mas por autogestdes. Devido
a isso, insiste-se em técnicas de inteligéncia corporal, 0 que também é dizer técnicas
de sensibilizagdo do movimento no corpo, invertendo a légica mecanicista de corpo-
objeto desafiado a aprender habilidades a qualquer custo para uma organizagao
sensivel dos corpos, na qual sua “[...] presenca dramaturgica” (DENZIN, 2003, p. 36)
torna-se importante para problematizar, performativamente, nogdes de danca em
questdo. Problematizar ndo € tornar o balé, por exemplo, um problema, mas
principalmente produzir questdes-solugdes para uma formagao em balé ou qualquer

outra cultura de danca (no caso desta tese, performativamente).



Figura 7 — Registro n&o identificado do experimento dois.



3 IMPROVISACAO: mediacio de fluxos em movimento

Nesta tese, a improvisacdo em danga como pratica performativa esta sendo
posta como eixo formativo, como producdo de conhecimento em danca e como
pratica de pesquisa, investigacdo, constituicdo de conceitos que podem transformar
nogdes de danga tecnicistas em abordagens que integram a criagdo, no mesmo
patamar de importancia das praticas corporais codificadas. Entendo a improvisagcao
como possibilidade de jogo estabelecido a partir da pratica de liberdade entre seus
integrantes e demais elementos da danca. Para atingir tal pratica de liberdade, na
perspectiva Foucaultiana (2012), é preciso abordar um certo cuidado de si, que
implica conhecimento e que pode ser tomado em paridade com o que Schechner
fala sobre a autoconsciéncia como componente fundamental da performance.
Consciéncia, autoconsciéncia, reflexos e lacunas de consciéncia, pratica de
liberdade e cuidado de si sdo importantes para lidar com as decisdes evocadas por
situacoes de improvisacdo nem sempre acessiveis a consciéncia, mas postas em
jogo de forma consciente. Entrar no jogo da improvisagdo de forma consciente é
base para esclarecer jogos de verdade em danca. Isso é dizer o seguinte: a0 mesmo
tempo que é preciso estar consciente dos repertérios pessoais de movimento que
nos constituem, é preciso coloca-los em jogo, langcar mao deles para produzir
movimento as verdades. A palavra-chave para o jogo da improvisagao é fluxo.

Na LMA/BF, o fluxo como fator de esforgco/pulsdo pode atravessar as
qualidades expressivas mais livres e mais controladas/interrompidas num transito
continuo entre elas de acordo com as relagdes que se estabelecem no jogo. Como
modo de transigao de forma, ele € forma fluida, que, por sua vez, tem uma relagao
com ajustes corporais de encolhimento e expansao, dando fluxo ao modo como o
Corpo organiza a relagao entre suas partes em resposta aos estimulos do meio
ambiente. O fluxo do jogo da improvisacgao relaciona-se com as transi¢gdes entre os
fluxos mais livres-controlados/interrompidos de esforgo/pulsdo e com as transigoes
fluidas da forma corporal em relagcdo ao meio. Esses conceitos estdo em dialogo
com o aporte tedrico de Michel Foucault pelas abordagens somaticas para danca e
pela nogao de corpo tedrico-pratico da improvisagao de contato. Assim, busca-se
tornar possivel redimensionar e ampliar as no¢des de danga no ensino superior,

ampliando, com isso, a cultura da danga na agao de seus multiplicadores.
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Este capitulo inicia com uma apresentacdo da Educagcdo Somatica e de como
abordagens somaticas vém sendo introduzidas no ensino de danga. Relaciono a
pratica corporal somatica ao que Foucault nos apresenta como cuidado de si. Logo,
trés eixos de referéncia de improvisacao em danga sao apresentados: as tarefas de
movimento de Anna Halprin; a exploracdo de movimentos a partir do prisma
conceitual de LMA/BF (Corpo-Esfor¢o/pulsdo-Forma- Espago) e a improvisagao de
contato de Steve Paxton, formando a cruz axial da liberacdo e da pratica de
liberdade. Os experimentos serdo logo apresentados como disparadores de fluxos
em movimento, dos fluxos de si, das relacbes e das intencbes de uso das

liberdades.

3.1 IMPROVISACAO E SOMATICA: elementos de uma abordagem contemporanea

para a danca

O tebrico austro-hingaro exerceu uma influéncia capital sobre os
desenvolvimentos da danga moderna alema e americana, elaborando uma
arte da improvisagao. Laban inventou uma forma de abordar a improvisagao
que faz do esquecimento (dos saberes adquiridos, dos automatismos...) a
condigao sine qua non tanto de toda rememoragdo como de toda criagao.
Seu método visa desfazer os habitus corporais para suscitar um estado de
receptividade que tem sem duvida alguma afinidade com o estado alterado
da consciéncia ao qual tendem as técnicas orientais. Assim como o arqueiro
zen ou o ator do teatro nd, o improvisador segundo Laban desenvolve um
estado de ‘presencga-auséncia’ que o torna permeavel a fluxos sensoriais
sutis, aos quais reage com todo o seu ser instantaneamente. Levada a suas
consequéncias Ultimas, a improvisagdo abre a porta para uma perturbagao
proprioceptiva, uma embriaguez cinestésica onde se perdem as referéncias,
reavivando disposicdes motrizes adormecidas. (SOUQUET, 2011, p. 526).

No final do século XX e inicio do século XXI, uma discussao politica sobre a
formacdo em dangca — liderada por um grupo de 50 bailarinos, coredgrafos e
pesquisadores franceses, os signatarios do 20 de agosto*' — propulsionou uma
cadeia de transformagdes na cultura de danga francesa que hoje podem ser

observadas e desfrutadas por bailarinos e profissionais da danca de todo o mundo.

41 Os signatarios do 20 de agosto reivindicavam melhor distribuicdo por regido da subvengdo do
Ministério da Cultura da Franga, em 1997. Em 2000, o grupo gerou dois seminarios de verdo e, a
partir de 2001, passou a reunir regularmente oito profissionais da danga, que produziram textos
publicados no numero especial da Medium Danse (2002), publicagdo da Universidade de Paris VIII
(Vincennes-Saint-Denis). A lista de participantes pode ser conferida no Anexo A.
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Eles advogavam uma escola contemporanea de danca, para a qual formularam nao
um manifesto, mas proposi¢gdes. Dentre os integrantes, estava Isabelle Launay —
que, juntamente com Isabelle Ginot, publica o texto A Escola, uma Fabrica de
Anticorpos?: outro terreno, novo debate em 2002. As dez proposicées*? para uma
escola contemporanea de danga chegaram a Porto Alegre quando Launay esteve no
I CONDANCA, realizado em 2002. Sua fala, bem como o documento
generosamente fornecido por ela*®, pautou grande parte do que o nosso grupo do 20
de agosto, ou seja, as articuladoras do Conex&o Sul**, também buscava produzir. A

quarta proposicao diz:

A escola ndo forma nem em um estilo nem em todos; ela ndo forma em uma
técnica ou técnicas. Trabalhar a partir da tradicao é explora-la, compreender
as razoes, apreender sua relevancia e mensurar suas diferencas. A escola é
experiéncia da alteridade, ela confronta o aprendiz-artista a outro gesto que
nao o dele. Assim, ela ajuda na construgdo de coordenagbes plasticas,
sobretudo mais dindmicas do que aquelas encontradas a prova de agdes
mais diversas. A escola nao inventa, ela ensina a olhar o gesto de outra
forma. (GINOT; LAUNAY, 2003, n.p.).

Cada proposi¢cdo alimenta o pensamento que defendo até hoje sobre tais
abordagens de ensino e producédo de danga. Sao elas o culto a heterogeneidade; a
nao aceitacdo da separacgao disciplinar entre Danca, Teatro, Musica e Artes Visuais;
as bases moveis para formagcao em danca; e o aprendizado do bailarino naquele
momento histdérico em que se encontra, tornando-o capaz de formular seus métodos

e responsavel por suas escolhas.

42 Ver as dez proposigdes em francés no Anexo B.

43 Tatiana da Rosa (RS), Cinthia Kunifas (PR), Ménica Infante (PR) e eu (RS), articuladoras do
Conexdo Sul — encontro de artistas contemporéneos de danca da Regido Sul, cujas primeira e
segunda edigbes foram em 2002 —, solicitamos a cedéncia do documento tendo em vista nossa
preocupagao com a recente criagao dos cursos superiores de Danga em Porto Alegre (eu ja docente
na UNICRUZ e na UERGS, onde Tatiana ingressaria no ano subsequente). Preocupamo-nos também
com as desejadas transformagdes no ensino superior do Parana, além da consolidagdo de uma
abordagem contemporanea para a danga, considerando nossa formagéo comum, seja com Eva Schul
ou com nossas experiéncias no exterior com a danga pés-moderna americana, Bartenieff e Laban.

44 Conex&o Sul foi um encontro que teve cinco edigdes, iniciado em Porto Alegre e proposto por
artistas de danca contemporénea em busca de reconhecimento de suas praticas no patamar regional
e nacional. Para produzir o evento, entrelagaram-se artistas dos trés estados da Regido Sul. O
encontro contava com apresentagdes artisticas e discussdo de processos de criagao, troca de
conhecimentos através de oficinas e de debates, mesas-redondas e apresentagdes orais de
pesquisas. N&o era de interesse comum produzir um grande evento, mas sim reunir artistas em torno
de uma discussao sobre a danga contemporanea a partir de suas proprias vivéncias e processos de
formacao e criagido dos artistas presentes. O encontro era itinerante, tendo acontecido duas vezes em
Curitiba, duas vezes em Porto Alegre e uma vez em Florianopolis. As duas ultimas edigbes — em
Porto Alegre (2006) e em Curitiba (2007) — receberam apoio financeiro da Fundagdo Nacional de Arte
(FUNARTE) do Ministério da Cultura do Brasil.
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O texto de Launay e Ginot defende que nao existe A Danga (2002, p. 7) e, com
isso, propde um constante didlogo entre dangas. Em minha experiéncia, os
caminhos que me ajudaram a produzir métodos e fazer escolhas estiveram
relacionados as praticas de improvisacao e aos métodos de atencado ao corpo. Mais
do que apresentar-me a mim mesma, apresentaram-me, também, proposi¢des
pedagogicas, e com Laban foi possivel verificar, ainda, como é possivel estimular
cada um a descobrir seu proprio movimento. Improvisag¢ao, Analise de Movimento e
Educacao Somatica foram os caminhos que tracei e que aqui proponho, sem com

isso apresentar modelos de ensino, mas os desdobrar.

3.1.1 Educacao Somatica

N&o é possivel cuidar de si sem se conhecer. O cuidado de si é certamente
o conhecimento de si — este é o lado socratico-platénico —, mas é também o
conhecimento de um certo numero de regras de conduta ou de principios
que sao simultaneamente verdades e prescri¢cdes. Cuidar de si € se munir
dessas verdades; nesse caso a ética se liga ao jogo da verdade.
(FOUCAULT, 2012, p. 262-263).

Sempre que evoco a Educacdo Somatica como meio para articular saberes
corporais organizados a partir da experiéncia do movimento, rememoro minhas
experiéncias e o quanto elas foram e seguem sendo reveladoras do que me
constitui. A partir dessas experiéncias, consigo compartilhar saberes, regras e
verdades sobre o corpo. Ao falar sobre o cuidado de si, Foucault estuda a
Antiguidade Greco-Romana e, com isso, problematiza a ética e a liberdade. Em sua
obra, ele investiga as relagdes de poder, os jogos de verdade e as relagdes entre
verdade, poder e si mesmo. Foucault fez um estudo sistematico ao longo de anos.
Tomo a liberdade — espero que ética — de inspirar-me em alguns de seus conceitos
ou de suas reflexdes para entretecer com o que percebo de tdo contundente nas
praticas somaticas, que as torna um elemento que considero fundamental para a
pratica contemporanea de danga e do ensino de danca.

A inspiracao para a relagao entre Educagcao Somatica e cuidado de si vem de
Laban, para quem o movimento do homem ¢é a satisfagdo de uma vontade: “[...] o

homem se move para satisfazer uma vontade.” (LABAN apud HODGSON;
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PRESTON-DUNLOP, 1991, p. 26). A vontade por ele descrita compreende o escopo
dos pequenos ajustes corporais que a auséncia de movimento impde ao corpo, até

movimentos mais agitados, intensos, frenéticos.

Quando Laban fala do corpo, ele conecta seus movimentos com a forga
interna que os inicia. Ele tem um profundo respeito pelo corpo: o corpo com
suas fungdes € a ‘Unica e absoluta realidade que a espécie humana possui’.
O corpo permite que as pessoas expressem suas crengas com agdes
corporais que vao da completa pausa as mogodes furiosas. (ALTER, 1991, p.
144).

Assim:

[...] compreender os gestos e suas fungbes pode, entdo, ser um meio de
compreender as pessoas. Uma vez que os individuos se movem para
satisfazer as vontades, podemos determinar estas ultimas observando e
analisando suas atitudes. Da mesma forma, & possivel determinar suas
metas e suas intengdes, pois, segundo Laban, um movimento é a cada vez
consciente e inconsciente. Cada pessoa dispde de seus proprios modelos
de movimento, que sado facilmente reconheciveis, mas ela projeta também a
sombra de gestos de que ela mesma nao tem ideia e que pode fornecer
informacdes ao observador esclarecido. (HODGSON; PRESTON-DUNLOP,
1991, p. 26).

A maior preocupacao de Laban era com o movimento e com o que este dizia do
sujeito, bastante diferente de Foucault, num certo sentido. Entre outras coisas,
porém, ambos beberam da Antiguidade Classica para desenvolver suas teorias.
Desse modo, através da elaboragdao de conceitos como o de Educagao Somatica
por Thomas Hanna (1986), hoje é possivel criar vinculos discursivos entre a pratica
da danca e o cuidado de si, como ja formulou exemplarmente Icle a respeito da
pedagogia teatral em seu livro Pedagogia Teatral como Cuidado de Si (2010). Com
tais inspiragbes, aproximo meu entendimento de cuidado de si a partir de
abordagens somaticas com o que Foucault nos apresenta de seus estudos sobre a
Antiguidade Greco-Romana.

O periodo em que Foucault desloca seu foco sobre as formagdes discursivas,
as relagdes de poder, incluindo a relagcao saber-poder ja mencionada, e passa a ter
como objeto de pensamento a subjetividade e a verdade ficou conhecido como o
terceiro Foucault. E nessa época que os textos relacionados ao que ele chamou de
Hermenéutica do Sujeito (2011), titulo da obra em que apresentam suas aulas
proferidas entre 1981 e 1982 no College de France, tornam-se convidativos a essa

aproximacao.
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A ideia do cuidado de si é estudada de forma minuciosa por Foucault, que
demonstra, através de inumeros exemplos, como o principio de Epimeleia
heautou (ocupar-se de si) vai se obscurecendo pelo principio do Gndthi
Seauton (conhecer a si), embora este ultimo tenha sido frequentemente
associado ao primeiro (ICLE, 2010, p. 35, grifos do autor).

Debrucando-se sobre a Antiguidade, Foucault extrai, sobretudo, da obra
socratico-platénica Apologia de Sdcrates e de Alcebiades, de Platao, alguns
aspectos que vao desdobrar questdes sobre o cuidado de si e as praticas de si em

meio ao estudo do periodo, que vai:

[...] desde as primeiras formas filosoficas do cuidado de si, no século V a.
C., até o ascetismo cristdo do século V d. C. Uma histéria, entdo, de mil
anos na qual haveria que distinguir, pelo menos, trés momentos
fundamentais: o momento socratico (século V a. C.), a idade de ouro da
cultura do cuidado de si mesmo (século I-ll) e a passagem do ascetismo
pagao ao ascetismo cristdo (séculos IV-V). (CASTRO, 2009, p. 93).

A essas fases inclui-se o cristianismo e o0 momento cartesiano da Modernidade,
segundo Castro (2009).

As transformacbes com as quais Foucault se inquieta se circunscrevem,
portanto, na confrontagdo do Alcebiades, com textos posteriores. Se no
Alcebiades platonico se recomendava ocupar-se de si como uma atitude na
juventude, propria a essa faixa etaria, por ser ‘tarde demais aos cinquenta
anos'; nos textos posteriores o principio do cuidado de si se espraia por toda
a vida: ‘deve-se ser, para si mesmo e ao longo de toda sua existéncia seu
proprio objeto’ (FOUCAULT, 1997, p. 123). (ICLE, 2010, p. 36).

As transformacgdes a que se refere o texto acima sao as confrontagdes dos
periodos estudados por Foucault. A primeira transformagdo seria transformar o
cuidado de si em uma pratica adulta. A segunda, € o sentido pedagogico, ou “[...] a
subordinagdo do cuidado ao conhecimento.” (CASTRO, 2009, p. 93). A terceira
transformacao, “[...] em relagcdo as técnicas do cuidado, ndo se trata s6, nem
fundamentalmente de conhecimento, mas de um conjunto mais vasto de praticas”
(CASTRO, 2009, p. 94), “[...] localizando-o em multiplas relagées sociais.” (ICLE,

2010, p. 36). O cuidado de si, nessa medida, torna-se cuidado dos outros pois:

[...] o cuidado de si é ético em si mesmo; porém implica relagdes complexas
com os outros, uma vez que esse éthos da liberdade & também uma
maneira de cuidar dos outros; por isso é importante, para um homem livre
que se conduz adequadamente, saber governar sua mulher, seus filhos, sua
casa. Nisso também reside a arte de governar. O éthos também implica uma
relacdo com os outros, ja que o cuidado de si permite ocupar, na cidade, na
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comunidade ou nas relagdes interindividuais o lugar conveniente — seja para
exercer uma magistratura ou para manter relagdes de amizade. Além disso,
o cuidado de si implica também a relagcdo com um outro, uma vez que, para
cuidar bem de si, é preciso ouvir as licdes de um mestre. Precisa-se de um
guia, de um conselheiro, de um amigo, de alguém que |Ihe diga a verdade.
Assim, o problema das relagdes com os outros esta presente ao longo
desse desenvolvimento do cuidado de si. (FOUCAULT, 2012, p. 264-265).

As praticas extemporanea, formativa e ética/livre do cuidado de si sdo os eixos
pelo quais a Educacdo Somatica e a Improvisagdo ganham interlocu¢do com um
certo modo de olhar para o cuidado de si mesmo e com a forma como o aprendizado
da danca pode ser visto como producdo de si ao longo desta tese. Longe de
adentrar esse estudo sobre as diferentes fases do cuidado de si na obra de
Foucault, permito-me inspirar em seus conceitos para praticar um discurso que toma
como objeto a vida. Isso aproxima o cuidado de si das praticas de danca que
consideram o movimento como um exercicio de expressdo de si ou, como diria
Laban em relagdo a danga: “[...] ela € fundamentalmente, segundo expressao de
Laban, o poema do esforco pelo qual o ser ndo cessa de inventar sua prépria
matéria.” (SOUQUET, 2011, p. 530, grifo da autora). Mais do que inventar sua
matéria, dar a ver uma danga que dialogue com o éthos da liberdade que torna o
cuidado de si um cuidado dos outros, tantos outros a quem nos damos a ver quando
dancamos.

E a possibilidade de problematizar tais questdes que cria condi¢cbes de
emergéncia de possiveis conceitos, como nos diria Foucault a partir de seus

procedimentos arqueoldgicos, e como nos esclarece Icle,

Um conceito se estrutura numa relagcado de indagagdes com as quais nos
perguntamos como € possivel um tema, topico ou questdo terem sido
formulados de maneira a constituir um objeto para um pensamento, uma
verdade, uma pratica. (ICLE, 2010, p. 32).

Recentemente publicado na Revista Brasileira de Estudos da Presencga, o
artigo Quando o Todo é mais que a Soma das Partes, de Ciane Fernandes,
esclarece varios equivocos constantemente associados a somatica, que, assim
como a performance — como vimos no capitulo anterior —, esta sujeita a muitas
leituras equivocadas e poucas definicbes. Entendendo que a area pressupde um
encontro intenso consigo mesmo e, mais do que evoca, pde-nos em compromisso
com um certo cuidado de si, proponho apresentar a importancia da Educacéao
Somatica para o ensino de danga com base em praticas performativas a partir de
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tantos exemplos ja em voga no Brasil e fora dele.

Fernandes nos alerta que o campo da Somatica:

[...] vem justamente resolver a fragmentagéo entre diferentes formas e areas
do saber, entre pratica e teoria, educagdo e contexto, estética e cura,
técnica, criagdo e performance, experiéncia e reflexdo, e assim por diante,
permitindo um campo conectivo entre micro e macropoliticas em diferentes
niveis. (FERNANDES, 2015, p. 10).

E, portanto, como nos coloca Fortin, o avesso do corpo, ou seja, “[...] ela
defende valores em situacao instavel em relacdo ao discurso dominante em danca.”
(2011, p. 30).

E um senso de mudanga constante, a meu ver, que precisa ser abordado e
esclarecido, de modo que a Educacdo Somatica, assim como a Performance e a
Danca, deixe de ser um campo disciplinar ausente das instituicbes de ensino, da
cultura da danga no RS e das praticas artisticas. E necessario que ela se constitua
através das pesquisas artisticas e pedagdgicas, inclusive como Pratica-Pesquisa.

Antes de tomarmos diretamente o campo da Educacdo Somatica, Fernandes
nos esclarece que o campo disciplinar da somatica é constituido por abordagens,
técnicas e pela Educacdo Somatica. “A premissa da primazia da experiéncia pratica
como geradora de inteligéncia celular ou Sabedoria Somatica (HARTLEY, 1995) faz
parte do que poderiamos chamar de Abordagem Somatica, que difere de Educagao
Somatica.” (FERNANDES, 2015, p. 16). A autora nos apresenta o campo disciplinar
como gerador de uma inteligéncia corporal que pode ser adquirida por diferentes

técnicas, métodos ou abordagens. As técnicas incluem:

Técnica Alexander, os Bartenieff Fundamentals, o Body-Mind Centering, as
Connective Tissue Techniques, o Continuum, o Dynamic Embodiment, a
Eutonia, a Klein Technique, o Feldenkrais Method, a Hanna Somatic
Education, a ldeokinesis, a Postural Integration, o Progressive Relaxation, o
Rolfing, a Reorganizacdo Postural Dinamica, o Rosen Method Bodywork, a
Sensory Awareness, a Skinner Release Technique, a Spiral Praxis, a Strozzi
Somatics, a Técnica Klauss Vianna, o 3-D Workout, a Trager Approach e a
Voice Movement Integration. Métodos somaticos afins a técnicas somaticas
sao, por exemplo, o Authentic Movement, o Embodied Conducting,o
Kestenberg Movement Profile, a Laban/Bartenieff Movement Analysis (que
inclui os Bartenieff Fundamentals), a Movement Pattern Analysis, o Somatic
Centering (que inclui o Rolfing), a Somatic Experiencing, entre outros. A
diferenca basica entre uma técnica e um método estd no arcabougo
constitutivo, que € de exercicios (no caso da técnica) ou de procedimentos
(no caso do método), ambos guiados por principios. (FERNANDES, 2015.
p. 12-13).
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A autora segue dizendo-nos que ‘[...] toda técnica de Educagdo Somatica tem
uma Abordagem Somatica, mas nem toda Abordagem Somatica esta vinculada a
alguma técnica de Educagdo Somatica, apesar de que isso seria altamente
recomendado e coerente.” (FERNANDES, 2015, p. 16). Essas distingdes sédo de
extrema importancia, pois vemos utilizagbes de abordagens somaticas muitas vezes
sem a devida referéncia a técnica ou método que esta sendo utilizado, o que poderia
se tornar uma pratica, talvez nociva, na medida em que tais apropriacées difusas
ampliam a distorcéo do discurso sobre o campo.

Thomas Hanna foi quem propés, em 1976, e difundiu, a partir do emblematico
artigo What is Somatics? (1986), o estudo das praticas corporais holisticas desde o
inicio do século XX como somaticas. Para tal, tomou uma distingdo entre corpo e

soma.

Soma, sendo internamente percebido, é categoricamente distinto de corpo,
nao porque a matéria é diferente, mas porque o ponto de vista é diferente: é
imediatamente proprioceptivo — um modo sensorial que produz dados
unicos. [...] As informacdes somaticas ndo precisam, primeiro, ser mediadas
e interpretadas por um bloco de leis universais para tornarem-se factuais. A
observagdo em primeira pessoa do soma é imediatamente factual. A
observagdo na terceira pessoa, em contraste, torna-se factual apenas
através da mediacédo de um conjunto de principios. (HANNA, 1986, p. 4).

Podemos identificar, nesse trecho, os argumentos para uma Pratica-Pesquisa,
que nao descarta a mediagao por um conjunto de principios e até talvez os utilize
selecionando o que é mais apropriado (portanto nao universais) para reafirmar a
factualidade somatica.

Esse autor segue afirmando que nao ha primazia de um ponto de vista sobre o
outro, pois eles sao equivalentes e complementares. A inclusdo dos aspectos
somaticos a observacdo de corpo na terceira pessoa® transforma uma visdo
objetivista em holistica. Toma-se consciéncia do proprio corpo pelo que se percebe
dele, pela sensagdo, pelo que se apreende do meio ambiente, dos afetos,
sistematizando a percepcédo de acordo com o que cada técnica proporciona. Os
dados obtidos sao validados tal qual o que se conhece cientificamente sobre os
aspectos funcionais do corpo quando colocados em relagdo. “O homem né&o é

meramente um soma autoconsciente, mas esta atuando sobre si mesmo”, diz-nos

45 Hanna (1986) distingue o corpo visto na terceira pessoa — ou seja, 0 que eu observo e ndo percebo
(o corpo do outro) — do corpo que se descreve na primeira pessoa, que se deixa afetar pelo que vé e
percebe e encontra modos de equilibrar essas duas visoes.



108

Hanna (1986, p. 5); “[...] o soma que esta sendo observado ndo esta consciente de
si através da auto-observagao, mas esta também simultaneamente no processo de
modificacdo de si antes do olhar do observador.” (1986, p. 5). Hanna apresenta
como explicagao cientifica a unidade indissoluvel funcional e somatica do sistema
sensorio-motor, cujas fungdes nervosas de envio e recepgdo das informagdes do
esquema motor ddo-se ao longo da coluna e funcionam como “[...] um circuito
fechado de feedback. [...] Ndo podemos sentir sem agir e ndo podemos agir sem
sentir. Essa unidade indissoluvel é essencial para o processo somatico de
autorregulagao: a qualquer hora ele permite que saibamos o que estamos fazendo.”
(HANNA, 1986, p. 6).

Sylvie Fortin € uma das responsaveis por difundir a Educagdo Somatica no
Canada e no Brasil, onde esteve algumas vezes e publicou artigos sobre o tema. Em
2001, ela esteve na UNICRUZ, quando veio ao RS para uma oficina e palestra na
UFRGS. Convidamos Fortin para uma palestra na UNICRUZ e para assistir aos
experimentos coreograficos que faziamos com os primeiros alunos de um curso
superior no estado. Pude perguntar-lhe sobre a inscrigdo dos BF como integrantes
das técnicas somaticas, ao que ela respondeu afirmativamente. Segundo Fortin, a
contribuicdo da Educagao Somatica para a dancga é “[...] oferecer aos dancarinos,
coreodgrafos e professores ferramentas para: 1) melhorar a técnica, 2) desenvolver
capacidades expressivas e 3) prevenir e curar as feridas (FORTIN, 1999).” (FORTIN,
2011, p. 30). Assim dito, em muitos casos, ela estaria servindo como atividade
complementar a danca, de forma a sustentar a pratica, defender e prevenir o corpo
de lesbes ocasionadas em situagdes de danga. Entendo que, desse modo, a
Educacao Somatica ainda serve ao discurso dominante de danga, principalmente
quando sua pratica se alia ao eficientismo tecnicista. Ao pensarmos, contudo, esses
trés aspectos nao separados, mas integrados, podemos vislumbrar uma acao
somatica mais condizente com a conotagdo holistica que se apresenta e que
podemos conferir nas aulas de danga de Fortin.

Assim, podemos resgatar a relagdo entre a Educacdo Somatica e Laban, por
exemplo, que Fernandes cita como sendo um dos pioneiros dessas propostas,
juntamente com Moshe Feldenkrais e Mathias Alexander. “A origem da somatica esta
na revolta contra o dualismo cartesiano a partir do movimento europeu de ginastica
do final do século XIX, com o trabalho de Frangois Delsarte, Emile Jaques-Dalcroze
e Bess Mensendieck” (FERNANDES, 2015, p. 11), o que nos remete a uma histéria
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da danga moderna, sobretudo na linha labaniana da danga moderna alema.

Influenciada pela obra de pioneiros como Rudolf Laban, Moshe Feldenkrais
e Mathias Alexander, a somatica tornou-se um campo de abordagens e
estudos nomeado como tal por Thomas Hanna nos anos de 1970. Em 1976,
Hanna reinterpretou as palavras gregas soma (o corpo em sua completude)
e somatikos (corpo vivido) como corpo experienciado e regulado
internamente, usando-as para descrever abordagens de integragdo corpo-
mente que ele e outros terapeutas e educadores estavam desenvolvendo.
(FERNANDES, 2015, p. 11-12).

Ja citada anteriormente, € na juncdo do material de Laban com os BF que a
Labanalise se inscreve no campo da somatica. Irmgard Bartenieff nos proporciona
uma experiéncia de movimento com a percepcao atenta e ativa através dos BF
construidos a partir de principios (principles), alguns exercicios basicos e inumeras
variagdes deles, com especial consciéncia sobre como e por que ocorrem do modo
como os realizamos. Orientada pela acdo, segundo nos conta Paggy Hackney
(2002), ela dizia que a unica coisa permanente em nossa vida era o movimento.
Cada exercicio realizado é explorado, estudado, observado em movimento até que
possamos articular respostas para as perguntas postas. Segundo Hackney (2002, p.
6), Bartenieff ndo costumava propor muita repeticdo dos movimentos porque elas
interferem no registro da energia do esforgo, e 0 acesso ao movimento interno se
dava menos no chdo do que em movimento no espaco. Making Connections, titulo
do livro de Hackney, é dedicado aos BF por alguém que conviveu diretamente com
ela e articula meméria e fundamento. E uma obra de fundamental importancia para a
difusdo dos BF.

Os principios articulam-se diretamente com os conceitos de LMA%; a leitura
corporal dos BF é orientada por conceitos de espaco, esforgo e forma, bem como
pelos conceitos de corpo desenvolvidos por Bartenieff. Assim, temos como principios
0 apoio na respiracdo, o0 apoio no centro do corpo/musculatura profunda, a
transferéncia de peso, os padrbées de desenvolvimento motor, o fator de rotagéo, o
alinhamento dindmico, as conexbes 0sseas, a intencdo espacial, a intengcdo de
esforco, a iniciacdo e o sequenciamento*’. Os padrdes de desenvolvimento motor,
por exemplo, desdobram-se em respiracdo celular, irradiacdo central, movimento

espinhal, movimento homdlogo, movimento homolateral e movimento contralateral

46 | MA inclui os BF na categoria corpo, adicionada ao sistema por Bartenieff.
47 Tradugdo direta do material didatico do LIMS de 1998/1999. Ciane Fernandes (2006) usa
nomenclaturas um pouco diferentes para esses principios. O que muda basicamente é a traducéo.
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(FERNANDES, 2006) e foram desenvolvidos juntamente com Bonnie Bainbridge
Cohen, que os utiliza também, a seu modo, na técnica de Body-Mind Centering por
ela desenvolvida.

Os BF, assim como qualquer outra técnica de Educacdo Somatica, podem ser
tomados como praticas de si ou até mesmo como um novo cddigo moral pertencente

aos praticantes de Educacao Somatica.

Um acgao, para ser dita moral, ndo deve se reduzir a um ato ou a uma série
de atos conformes a uma regra, a uma lei ou a um valor. Na verdade toda
agao moral implica uma relagdo com o real em que ela se realiza, e uma
relagdo com o codigo ao qual ela se refere; mas também implica uma certa
relagdo consigo mesmo; esta ndo & simplesmente consciéncia de si, mas
constituicdo de si como sujeito moral, na qual o individuo circunscreve a
parte dele préprio que constitui esse objeto de pratica moral, define sua
posi¢do em relagao ao preceito que acata, determina para si um certo modo
de ser que valera como cumprimento moral dele mesmo e, para realizar-se,
age sobre ele mesmo, levando-o a se conhecer, a se controlar, a por-se a

prova, a se aperfeicoar e a se transformar. [...] ndo constituicdo do sujeito
moral sem modos de subjetivacdo. (FOUCAULT, 2012, p. 207-208, grifos do
autor).

Mesmo conscientes de que tudo opera simultaneamente no corpo, ao
destacarmos um dos principios, podemos aprofundar nosso foco sobre a percepcao
desse modo de mover e, com isso, quem sabe, mover algumas verdades que
produzimos sobre nés mesmos! Ao fazermos isso, a partir de uma conduta somatica,
iniciamos um caminho ético de liberagcao — liberagdo de certos condicionamentos
corporais que talvez nao estivessem operando de forma consciente — e tornamos
conscientes alguns caminhos com os quais podemos comprometer-nos no intuito de
cuidar de si e operar-se, de modo a conduzir eticamente uma pratica de liberdade. A
Educacao Somatica, no caso, pode operar como ferramenta ética de um caminho
estético de si.

Peter Goss, coredégrafo pesquisador da circulacdo dos fluxos do
movimento e considerado um dos melhores pedagogos de danga contemporanea da
Franga, segundo Dominique Praud (2001, p. 188), foi um dos pioneiros na utilizagao
das praticas somaticas, também chamadas de integracao funcional nos anos 1980 e
1990 na Franga. Ao articular seu conhecimento em danga com referéncias
americanas de quando estudou nos Estados Unidos e com suas pesquisas em
antropologia e psicologia, adotou uma abordagem somatica em que utilizava um

pensamento préprio de um atelié para o ensino técnico, colocando “[...] o dangarino
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fora do campo das fungdes habituais de seu imaginario como primeiro operador do
movimento. Longe de um saber-fazer*®, estamos em um poder-ser*®.” (PRAUD,
2001, p. 189).

Essa inscricdo fundamenta a conducao desta pesquisa, mas nao so isso. Essa
inscricdo permite colocar em contato com abordagens somaticas os alunos dos
cursos superiores em que venho trabalhando e ajustar propostas curriculares para
sua inclusdo. Esse é um dos pontos de discussédo na reforma curricular do curso de
Danca da UERGS atualmente, onde uma atualizagdo dessa proposta ja existente e
ja praticada em anos anteriores precisa ser refeita em fungdo do novo quadro
docente e das novas articulagbes interdisciplinares. Hoje, porém, como podemos
observar a partir dos textos de Fernandes e Fortin, muitas universidades adotam

abordagens somaticas:

No Brasil, a somatica vem ganhando um reconhecimento crescente nas
universidades, chegando a ser especialidade de concursos em
departamentos de artes cénicas e danga. Na ultima década, mais e mais
instituicbes vém criando e oferecendo disciplinas de técnicas somaticas
como parte tanto de cursos de graduagdo como de pos- graduagao em artes
cénicas e danca. Além disso, algumas instituicdes sdo fundadas nessas
técnicas, como é o caso da Faculdade Angel Vianna (Rio de Janeiro) e da
Anhembi-Morumbi (Sao Paulo). (FERNANDES, 2015, p. 24).

O crescente interesse brasileiro pelo campo da somatica na graduagao e pos-
graduagéo tem como inspiradores as iniciativas internacionais da “Universidade de
Paris 8, a Universidade de Quebec (Montreal), a Universidade de Central
Lancashire, a Conventry University e a Universidade do Rio de Janeiro”>° (FORTIN,
2011, p. 27). Fernandes cita, ainda, varios programas universitarios em que a
somatica esta incluida, mas em areas como a Psicologia, mencionando, dentre eles,
o da “Meridian University (diplomas em Psicologia com concentracdo em
Movimento/Danca e Artes Expressivas, em convénio com o Tamalpa Institute,
coordenado por Anna Halprin).” (2015, p. 24). Halprin é grande inspiradora da
associacao que fiz da motif writing com suas tarefas, como sera explicado adiante.
Sem o intuito de fazer um levantamento de todas as instituicbes que incluem o

campo disciplinar das somaticas em seus programas, busco dar sustentacdo ao

48 No original em francés: “[...] savoir-faire [...]" (PRAUD, 2001, p. 189).

49 No original em francés: “[...] pouvoir-étre [...]" (PRAUD, 2001, p. 189).

5 A autora ndo especifica a qual das Universidades ela se refere, mas supde-se referir & pos
graduacgdo da Faculdade Angel Vianna.
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projeto que envolve a associagdo da Educagcdo Somatica com o cuidado de si e as
dindmicas de circulacéo de poder nos discursos da danca.

No Brasil, Klauss (1928-1992), Angel (1928-presente) e Reiner Vianna (1958-
1995) tomaram a preocupagao de um eu-corpo como primordial no desenvolvimento
do que alguns chamam de técnica de Klauss Vianna®', que toma o eu bem
pronunciado do corpo, de forma a explora-lo em movimento. Klauss e Angel, além
de indissoluveis, sdo um casal icbnico na histéria da danga moderna do Brasil, assim
como seu filho Reiner. Klauss, um observador desde sua infancia, como relata em
seu livro A Danca, problematiza os modos de dancgar vigentes na década de 1940
em Belo Horizonte e Sdo Paulo, onde estudou balé com a professora russa Maria
Olenewa, com quem aprendeu sobre a corporalizacdo dos componentes etéreos do
balé que questionava.

Klauss Vianna pergunta: “[...] de que me adianta saber fazer movimentos belos
e complexos se isso ndo me amadurece nem me faz crescer? [...] A danca deve ser
abordada com base na sensibilidade, na verdade de cada um.” (VIANNA, 2005, p.
76).

Ele introduziu, na cena brasileira da danca e do teatro, um modo de mover-se
baseado em gestos construidos a partir da percepgdo dos movimentos, num
caminho que articulava arte e vida para além dos ensinamentos instituidos de danca.

No prologo a primeira edigao de seu livro, ele diz:

Quando me apaixonei pela danga e pelas possibilidades expressivas do
movimento, eu era quase um adolescente. Ao longo dessa ligagao, que ja
dura mais de quarenta anos, procurei perceber e questionar os gestos e
movimentos humanos em sua profundidade — sempre orientado por minhas
inquietagbes, em parte provocadas pelas inUmeras lacunas que um bailarino
brasileiro enfrenta em sua formacado. Mas nado quero aqui demonstrar um
método pronto e acabado. Semelhante as infinitas descobertas que a vida
nos proporciona, um processo didatico e criativo € inesgotavel. Por isso em
vez de conduzir adaptacdes para maneiras de dangar ou se movimentar que
me agradam ou com as quais me identifico, prefiro apresentar informacgées
e estimular as contribuicdes individuais. E o que pretendo com base nas
reflexdes — e duvidas — contidas neste livro. Que, espero, nao busque nem
estabeleca certezas, mas desperte o desejo permanente de investigacéo
perante a danca e a arte — que para mim, se confundem com a vida.
(VIANNA, 2005, p. 15).

Angel Vianna, companheira de Klauss — com quem dangou, produziu e difundiu

a abordagem de dancga por eles construida —, € mentora e da nome a Faculdade de

51 Técnica que se propds a redimensionar conceitualmente a nogéo de dancga a partir de praticas
pedagogicas hoje associadas as abordagens sométicas para dancga.
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Danga Angel Vianna, no Rio de Janeiro. Ja mencionada por Fernandes, € uma das
faculdades que nasce fundada na proposta pedagdgica da Educagcédo Somatica.

Jussara Miller, bailarina, coredégrafa e educadora somatica, dedicou duas obras
ao estudo dos Vianna e suas propostas de exploracdo de movimento como
constituicdo técnica para a danca. Em Qual é o Corpo que Danga? (2012), ela
apresenta a relacéo entre técnica de dancga e criagido a partir da familia Vianna, fator
fundamental para o pensamento e a escola contemporanea de danca.

Ela diz que, “[...] se todos os dias o bailarino é treinado de forma mecanica a
adquirir habilidades corporais, no momento da criagdo esse corpo virtuosamente
treinado pode nao estar disponivel para o pensamento criativo.” (MILLER, 2012, p.
36). A disponibilidade corporal para a criagdo e para a valoragdo dos estados de
corpo singulares requer um olhar sobre si, sobre quem dancga, sobre qual corpo
danca.

Tive a oportunidade de fazer uma aula com Reiner Vianna e assistir as aulas
de Angel em sua escola na década de 1990. A proposta investigativa de movimento
e do aprendizado deste para a danca desenvolvida pelos Vianna conversa
diretamente com principios de Laban e Bartenieff. Com frequéncia, vejo-me
encorajando alunos a pesquisarem sobre as abordagens de Klauss e Angel, por
meio das quais podem ter mais acesso, em portugués, as ideias de corpo sensivel,
presente, e da formagao do bailarino por meio da sensibilidade corporal, da criagao
e da improvisagao.

Percebo, na trajetéria de Klauss e Angel, fragmentos das dez proposi¢cdes para
uma escola contemporanea de danga. Fragmentos, sobretudo, daquilo que esta
baseado na criagdo como pratica de ensino de uma escola que aprende a olhar o
gesto de outra forma. No Brasil, eles sdo basilares para uma alternativa as praticas
hegeménicas de danga daquele momento. A escola contemporanea de danga — que
ndo forma uma técnica ou técnicas, que € a experiéncia da alteridade e que se
constitui em bases moveis para formagdo em danga — tampouco € um modelo de
escola. As proposi¢des soam como ecos de inquietagdes que sé a experiéncia de
muitos dos que dao sustentacdo a esta tese hoje constituiu.

Com os fundadores de praticas somaticas, vejo modos de organizagao do
conhecimento sobre o corpo e seus gestos, que, aliados ao ensino da danga,
proporcionam ao cuidado de si alternativas de corpos de conhecimento,
conhecimento este que proporciona alternativas de escolha das regras que sao
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oferecidas em cada abordagem. Quanto maior o conhecimento sobre tais
abordagens para um professor, por exemplo, maior é a rede de relagbes que se
pode estabelecer entre os praticantes, como nos mostra Nicole Topin (2001). Ao
analisar como a proposta de Anadlise de Movimento Dangado (ADM) de Hubert
Godard®? ajuda a escolher o0 método somatico que pode ser aplicado a cada aluno —
de acordo com sua necessidade técnica em questdo (TOPIN, 2001, p. 110) —, Topin
e Godard conferem ao comando da atividade do professor para o aluno e da relacéao
que se estabelece entre eles o aproveitamento desse material junto a um projeto de
danga. “De fato, qualquer que seja a técnica utilizada, € a agao perceptiva engajada
antes e durante o gesto que sera determinante da qualidade de movimento a ser
executada; ainda que seja preciso que ela seja solicitada de maneira
suficientemente ativa e pertinente.” (TOPIN, 2001, p. 106). O gesto, aqui, pode ser o
passo de danca a ser aprimorado.

Elementos que envolvem o modo como o aluno organiza seu corpo interferem
no modo como ele pode preparar-se para um salto, o que pode produzir um salto
com riscos a saude do aluno. Um olhar sobre a organizagdo das conexdes dsseas®,
por exemplo, pode ser fundamental para reconduzir os caminhos do salto. Os
marcos 0sseos e 0s desenhos espaciais que vemos do esqueleto em movimento
sao indicadores do uso das cadeias musculares implicadas no movimento e do local
onde elas podem estar mais ou menos sobrecarregadas antes e durante o salto,
bem como no retorno ao solo. O que Bartenieff indica a partir de conexées 0sseas
pode ser um modo de acessar a musculatura profunda, ou seja, a musculatura de
fundo tdnico-graviatcional. Hubert Godard chama a atencéo para um olhar sobre o
pré-movimento, justamente o0 modo como nos preparamos para disparar um
movimento no espaco. O pré-movimento carrega toda a condigdo do movimento

antes mesmo de ser executado. Segundo Godard:

[...] & ele que determina o estado de tensdo do corpo e que define a
qualidade e a cor especifica de cada gesto.[...] Os musculos gravitacionais,
encarregados de garantir nosso equilibrio, antecipam-se a cada um de
nossos gestos. [...] E o pré-movimento, invisivel, imperceptivel para o
préprio individuo, que acionara, simultaneamente, os niveis mecanicos e
afetivos de sua organizagdo.[...] Os efeitos desse estado afetivo que

52 Bailarino e pesquisador em Educagdo Somatica, Godard dedica-se ao Rolfing. Atua tanto na area
da saude quanto na area da danca. Tornou-se professor de Analise do Movimento Dangado pelo
Centro Nacional de Danca em Paris e, desde 1990, profere conferéncias na Universidade de Paris
VIII (Vincennes-Saint-Denis).

53 Um dos principios de movimento dos BF.
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concedem a cada gesto sua qualidade, cujo mecanismo compreendemos
tdo pouco, ndo podem ser comandados apenas pela intencéo. E isso que
confere, justamente, a complexidade do trabalho do dangarino e do
observador. (GODARD, 2001, p. 14).

Irmgard Bartenieff, por sua vez, apresenta-nos fundamentalmente o movimento
como caminho para a expressao e o autoconhecimento, cujas singularidades devem
ser respeitadas desde as abordagens pedagdgicas. A énfase, para ela, esta mais na
mobilidade do que na for¢ca muscular exigida para o movimento. Em todo
movimento, mais do que somente um aspecto estad operando durante o processo, e
podemos escolher através de qual deles podemos aprimorar o movimento em
termos tanto de funcédo quanto de expressao.

Bartenieff apresenta dois principios relacionados a intencdo: a intencéo
espacial e a intengdo de esforco, que definem a preparacdo, a iniciagdo e o
sequenciamento do movimento, determinante para todo o curso da sequéncia de
movimento e toda a qualidade de sua fungado e expressdo (BARTENIEFF; LEWIS,
1997). Para ambos, Godard e Bartenieff, a relagcdo que se estabelece entre
professor e aluno qualifica o aprendizado. Para nds, seus alunos e leitores, ao
conduzirmos nossas aulas, podemos optar por olhar para as qualidades expressivas
no movimento ou no pré-movimento de acordo com o que cada aluno também
demonstrar afinidade. Os dois analistas de movimento buscam a conectividade de
sentido que existe nos elementos bioldgicos, intencionais e culturais de um so6 gesto.

Durante a pesquisa, assim como de modo geral em minhas aulas, coloquei
como tarefa, na minha condi¢cdo de professora/observadora, evocar alternativas de
movimento do aluno, levando em consideracdo sua singularidade, uma atividade
muitas vezes invisivel ao conjunto da pratica pedagogica para o movimento. A
qualidade dessa evocagao, em congruéncia com o projeto de danga em estudo, visa
dar condigdes para um maior aproveitamento do aluno, mesmo quando resistente ao
material em exploracgao.

A Educacdo Somatica e a Analise do Movimento proporcionam momentos
intensos de exploracdo de movimento tanto funcionais e biomecanicos quanto
expressivos. A exploragao dos movimentos proporciona a desconstrucdo de padrbes
e habitos cristalizados. A exploracdo da qualidade do movimento faz uma “[...]
investigacdo sistematica, um exame, um estudo, procura com vistas a fazer

descobertas especificas e aprender sobre alguma coisa” (SMITH-AUTARD, 2010, p.
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89), que é como a autora define exploragdo de movimento. Aprender, nesse caso, €
também nos surpreendermos com outros modos de mover ainda nao
experimentados e ampliar nosso vocabulario expressivo e nossas condigdes fisicas
de modular nosso repertério pessoal.

Explorar no corpo movimentos, formas e qualidades expressivas requer um
ambiente favoravel, que promova certa seguranga ao bailarino, ao estudante, ao
performer (MINTON, 1997). Por ambiente seguro, também podemos dizer um
entendimento a partir do qual explorar possa fazer sentido.

Ter como objetivo fazer descobertas coloca o investigador iniciante em risco.
Dar sentido ao risco como investigagdo de trabalho corporal sensivel, como fez
Paxton®, redimensiona a possibilidade de colocar-se publicamente em exploracéo
de movimentos. “Em contato improvisagao, segundo Paxton, a estética ideal poderia
ser chamada de total integracdo do corpo.” (MCDERMOTT, 1977 apud NOVACK,
1990, p. 69).

Louppe nos diz: “A improvisagao € uma dialética entre recursos profundos do
bailarino, o acontecimento suscitado pela experiéncia e o olhar que reflecte [sic] e
nos da novas perspectivas, o que, pelo contrario, desloca e recua as fronteiras do
possivel com uma forga renovada.” (LOUPPE, 2012, p. 235-236).

3.1.2 Improvisacao

Improvisacdo € um meio visual: vocé olha para mim de fora, eu olho para
mim de dentro. Eu nio tenho ideia do que é essa visualidade, exceto em
termos gerais como — ‘agora eu estou elevando os meus bragos’ — mas eu
nao sei o que eles significam no espaco, ndo sei o que significam em
relacdo a série de movimentos que fiz, e ndo sei 0 que eles significam para
0 publico. Nao estou fazendo algo que é narrativo. Nao estou fazendo algo
que tem um fluxo dramatico. Minha improvisagdo é uma exploragdo dos
humores daquele segundo e como isso adiciona coisas. Eu
verdadeiramente gostaria de poder ver, mas € impossivel para mim fazer
isso. (PAXTON, 1997, p. 57).

54 You come, we’ll show you what we do (vocés vém, nés mostraremos a vocés o que fazemos) é o
nome de um dos trabalhos iniciais da improvisagado de contato em que as exploragdes de movimento
eram feitas em lugares publicos, propositalmente sem fins estéticos, essas exploragdes contavam
com desafios corporais que oscilavam entre arremessar-se no espago, como na obra inaugural
Magnesium, e permanecer em pé percebendo os menores impulsos de movimento no corpo — que
Paxton nomeou de pequena danga (NOVACK, 1990, p. 63-65).
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Por um lado, temos Laban como disparador do uso de métodos de
improvisagao, sustentado pelo que ele denominou de linguagem do movimento no
inicio do século XX: um “[...] estado de receptividade e de ‘presencga-auséncia’ que
torna [0 improvisador] permeavel a fluxos sensoriais sutis, aos quais reage com todo
0 seu ser instantaneamente”, como nos disse Souquet (2011, p. 526) no inicio deste
capitulo. Por outro lado, temos Steve Paxton, o grande improvisador e mentor do
que conhecemos como contato improvisagdo. Além deles, temos Anna Halprin como

icone do que Banes (2003, p. 78) coloca como métodos de improvisagao de:

[...] coreografia indeterminada; coreografia aberta (em oposicdo a
coreografia determinada, fechada); composicdo de resposta a situagdo, ou
composigcédo in situ. Diferentemente dos procedimentos de acaso, que
colocava os elementos de escolha fora do self, improvisagao parecia,
durante esse periodo, um modo intenso de engajamento profundo, de
exploragédo criativa de recursos inexplorados de cada pessoa. (BANES,
2003, p. 78 grifos da autora).

A autora faz uma analise das improvisacbes americanas dos anos 1960 aos
anos 1990, traduzindo os espiritos de cada década: nos anos 1960 e 1970, havia
uma efervescéncia em torno da liberdade, da abundéncia, do senso de comunidade,
de modo que a improvisagao servia para incorporar esses valores. Nos anos 1980,
os controles politico e corporal pautaram uma danga mais virtuosa de preparacao
corporal mais exigente. Nos anos 1990, mesmo com o apelo obsessivo ao fitness,
uma reacgao ao disciplinamento tornou a improvisagao mais arriscada, com exageros
fisicos extremados, mesmo diante de ameagas a saude como a AIDS, por exemplo.
Isso se deveu ao apelo a presenca fisica dos corpos se colocava em tensao
ideoldégica com as repressdes corporais, sexuais, morais e politicas.

Anna Halprin atravessa essas décadas com uma proposta mais holistica:
segundo Banes, “[...] ndo apenas coreografia aberta esta conectada aos modos
terapéuticos de corpo/mente, mas a danga improvisagao também compartilha coisas
pessoais e locais com improvisagao teatral e arte da performance.” (BANES, 2003,
p. 83). Com base na nocao de tarefas, que Halprin criou em 1957, ela “[...] ndo
procurava coreografar movimentos, organiza-los no espaco, aperfeicoa-los no corpo
do dancarino para, depois, repeti-los com precisdo nas apresentagdes publicas”
(ROSSINI, 2014, p. 210), mas buscava “[...] absorver qualidades individuais dos
corpos.” (ROSSINI, 2014, p. 210). A nocao de tarefas produz motivos para o

movimento sem precisar como ele deve ser feito, de modo que “...] podemos
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entender a tarefa como limite e como abertura.” (ROSSINI, 2014, p. 210).

Observacdes sobre os modos como o corpo realiza as tarefas — as mais
ordinarias tarefas, como carregar algo pesado ou volumoso de um lado a outro, por
exemplo — sdo caminhos para conscientiza-los. Associar elementos como velocidade
e forga imprime sentidos aos movimentos com acgdes fisicas concretas organizadas
sob a forma de tarefas; assim, Halprin constitui uma proposta artistica que entra em
didlogo com a performance, o teatro e com a arte do movimento. Rossini ainda nos
diz que as tarefas podem ser uma modalidade de improvisagdo ou uma estratégia
para improvisacao, que Halprin usa partindo da superficie “[...] para encontrar uma
qualidade para agao que fuja dos padrdes estabelecidos pela danga e pelo teatro.”
(ROSSINI, 2014, p. 223).

Partindo da superficie, as Tarefas, de Anna Halprin, conduzem o performer
para um tipo de concentracao e objetividade que, segundo a artista, trazem
qualidade ao movimento. Para Halprin, esse procedimento ndo se resumia
ao cumprimento de uma sequéncia de ordens que correspondia a uma
forma vazia; as Tarefas potencializavam e estimulavam a imaginagéo, néo a
partir de ideias abstratas e, sim, através do real e do cotidiano. (ROSSINI,
2014, p. 224).

Creio que busquei utilizar, de certo modo, a tarefa como estratégia, como ja
utilizei em outros momentos com o Grupo de Risco e com a criagcdo do trio A
Cadeira/Uma llha no mestrado do PPGAC da UFRGS. A utilizacado da descri¢gao por
motivos de LMA/BF como tarefas de movimento foi impulsionada pela abstragao dos
movimentos, que pode estar aqui relacionada com a superficie cotidiana das acoes,
como ponto de partida para a potencializagdo da imaginacdo. Segundo Robert
Dunn® — que, além de ter sido disparador do movimento da Judson Dance Theatre
através de suas oficinas de composicao, foi também aluno de Bartenieff e um dos
fundadores do LIMS —, “Aideia de Laban era muito secundariamente a de fazer uma
Tanzshcrift [...] um modo de registrar. A ideia de Laban era a de fazer uma
Schrifttanz, usar inscrigdes graficas — escritas — e entdo gerar atividades. Notagéo
grafica € um modo de inventar a danga.” (DUNN apud BANES, 2001, p. 351). Essa
nocao de tarefa também esta presente em alguns dos experimentos em estudo

nesta tese.

%% Aluno de John Cage, pioneiro compositor de musica eletrénica e contemporénea, e pianista das
aulas de Merce Cunningham, bailarino e coredgrafo norte-americano, disparador da transformagao
nas composi¢cdes em danga da metade do século XX.
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Ao considerar Anna Halprin como a grande representante de uma corrente de
improvisagcao que respeita os corpos e suas diferengas e amplia a nogdo de danca
articulando-a com teatro, arte do movimento e performance, apresento também os
caminhos imaginativos de Laban e Paxton como integrantes dos trés eixos da cruz
axial como base para falarmos sobre improvisacdo. Eles sdo extremamente
inspiradores para pensar um projeto de ensino de danga, cuja heterogeneidade e
autonomia se estabelecem na alteridade, no jogo das verdades sempre em
movimento, como bases moveis de projetos que se estabelecem na pratica, pelos
quais cada participante € responsavel. Sdo também aqueles cujos trabalhos pude
experimentar e, portanto, permito-me compartilhar.

A improvisagao acontece a partir e através de movimentos inesperados, mas
como preparar 0 corpo para o inesperado? Paxton descreve uma oficina ainda
experimental com um grupo de pessoas iniciadas em contato, que, ao final de uma
semana, estariam apresentando-se numa galeria de arte em Nova lorque: “[...] 0
primeiro trabalho foi tomar atengdo sobre a conexao imagem/acgéo.” (1999, p. 106).
Para isso, ele solicitou que os alunos permanecessem em pé e imaginassem que

fariam um passo com o pé direito:

[...] imaginem, mas nao fagam. [...] o fato de permanecer imével foi util. A
base disso consistia em se manter em pé a observar o corpo. Esse era um
exercicio em si, mesmo sendo um tanto reduzido. O que exercitavamos de
certa maneira na posicdo em pé era o habito de observagado; um movimento
da consciéncia perceptivel através do corpo. (PAXTON, 1999, p. 106).

A estratégia de Paxton para a questdo da preparagdo do corpo para o
inesperado esta na relagdo entre imagem e agdo e na observagao da consciéncia
como um “[...] um subsistema que examina os outros.” (PAXTON, 1999, p. 107). “A
consciéncia-como-observadora considera os outros sistemas como separados dela
mesma” (PAXTON, 1999, p. 107), ou seja, separados de uma consciéncia movel,
que ele compara com a visao periférica: “[...] uma consciéncia global do corpo com
todos os sentidos abertos.” (PAXTON, 1999, p. 107).

Essa pequena dancga (inicialmente, ele se referia a essa pratica como
meditagdo em pé; depois, passou a chama-la de pequena dancga), tomada como
exercicio de consciéncia, ndao constitui a pratica como um todo. Colocar essa
observacao em pratica pde-nos em contato com muitas de nossas acoes reflexas,

mas estas ndo sao dominaveis, pois existe um buraco entre tomar consciéncia e o
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movimento reflexo.

Se isso n&o é possivel, poderiamos, ao menos, observar as agdes reflexas
calmamente no momento de alta descarga de adrenalina? Por que dou
tanta importdncia a plena consciéncia? Porque podemos sentir a
consciéncia mudar aquilo que experimenta. Se um buraco na consciéncia
surge em um momento critico, perdemos a oportunidade de aprender do
momento. Se um black out que dura fragbes de segundo durante um mortal
nao € aceitavel como uma plena consciéncia do mortal, o buraco vai
permanecer integrado como se fizesse parte da sensagdo geral do
movimento. Se a consciéncia permanecer aberta durante esses momentos
criticos, ela tera ai uma experiéncia que vai alargar sua concepg¢ao para que
corresponda a nova experiéncia. A expansao do que ela pode assinalar vai
trazer um novo fundamento para o movimento. (PAXTON, 1999, p. 108).

Paxton vai mencionar uma consciéncia inconsciente, tema que sera tratado
no capitulo Um Instante Intenso do Corpo que Produz Conhecimento. Retomando
Laban, diferentemente do que se diz sobre sua afiliacido ao expressionismo, para ele
o foco estaria na necessidade interior do artista em principios objetivos oriundos da
experiéncia subjetiva (BERGHAUS, 1997, p. 90-93). Improvisagcdo e Educacéao
Somatica debrugcam-se, aqui, sobre a observagao daquilo que pode remeter a uma
acao inconsciente, como sugere Paxton, a partir da ideia de movimento reflexo.
Podemos pensar, ainda, em movimentos reativos, plausiveis de serem observados
em seus principios objetivos subjacentes a experiéncia subjetiva e fisica singular,
como defendem Laban e Paxton. Esse foco ndo €, sendao, complementar as técnicas
de dancga codificadas, que estédo, ou talvez devessem estar, codificadas justamente
sobre automatizagbes motoras de um padrao ja visitado pela consciéncia e com ela
praticado, sempre em observagcdo e movimento pelo corpo. Se assim tomadas, as
técnicas ganham serenidade somatica, como se quer apresentar nesta tese.

Podemos considerar a improvisagcdo como meio de gerar material para
criacdo e composi¢ao (como é utilizada com maior frequéncia) ou como fim em si,
como levou a cabo Paxton. Tanto uma quanto outra forma de improvisagao
requerem certa exploragdo do movimento, seja para tornar presente a consciéncia
sobre ele, seja para investigar modos de ampliar nossa capacidade movel,
expressiva, funcional. A chave para a producao de sentido na exploracdo de
movimento parece estar em colocar em questdo o corpo que danca e, por
consequéncia, as caracteristicas pessoais de quem danga. Conhecer-se em danga é
um modo de producao e/ou transformacao de si, e a Improvisagcdo e a Educagao

Somatica — em pratica juntamente com técnicas de dancga — parecem contribuir para
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isso.
O texto de Ménica Dantas abaixo contribui para a no¢gado de improvisador. Ela
diz:

[...] o improvisador esta pronto para transformar toda circunstancia em
ocasido, todo acidente em possibilidade e se dispbe a explorar
constantemente a memdéria a procura de solugdes inusitadas para as
situagdes criadas pelo jogo. Sendo assim, ndo se improvisa a partir do
nada: toda pessoa possui um repertério de impressdes sensitivas
diversificadas no &ambito das sensagbes acusticas, visuais, tateis,
cinesioldgicas, de olfato, de paladar, de equilibrio. Esse repertério esta a
disposicdo de cada pessoa: todas as experiéncias acumuladas sao
particulas de novas experiéncias criadas, sejam conscientes ou
inconscientes. Desse modo, as experiéncias armazenadas podem ser
reutilizadas ou transformadas e reorganizadas de acordo com as
necessidades de cada momento. (DANTAS, 1999, p. 102-103).

Desenha-se um potencial de improvisagdo — termo cuja definicdo no
Dicionario Houaiss é: “[...] mentir, invocar falsamente ou forjar” (HOUAISS, 2001, p.
1586) —, permitindo usar artificios, sugestoes, citacdes de materiais de movimento
que nem sempre sao parte do repertorio corporal de quem produz a dancga. Esse
potencial, subversivo muitas vezes, ainda esta sujeitado ao disciplinamento
institucional da danca tecnicista. Produzir materiais de danca completamente
improvisados como performance, produzir coreografias a partir de procedimentos de
improvisacao e deixar espagos de improviso em obras estruturadas sdo modos de
utilizagcado coreografica da improvisagao com diferentes graus de risco. Todos, porém,
seguem fios condutores de propostas de danca que exigem clareza. Como diz
Guerrero (2008), o grau de liberdade de uma improvisagdo € circunscrito ao seu
potencial de composigao. Eu diria ndo exatamente ao seu potencial de composigao,

mas ao seu projeto como danga.

3.2 ENTREGA E RESISTENCIA EM IMPROVISACAOQ: experimento um — exploragéo

de movimentos

Talvez ja normalizadas nas praticas de danga contemporanea, as
improvisagdes ainda sdo questionadas como danga no dissenso tecnicista de

diferentes codigos e culturas de danca. Os conhecedores da improvisagao podem
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distinguir o codigo de uma improvisagao estruturada como técnica, bem como a
liberdade, seguidamente associada as praticas de improvisagdo como circunscrita a
modos de opera-la. Vinculada a um pensamento contemporaneo de danca, a
improvisacao € também um elemento fundante para um corpo e uma dancga autoral,

como também explora Ana Carolina Mundim. Ela afirma que:

[...] o bailarino contemporaneo, hibrido, tem como competéncia a
capacidade de se utilizar de diferentes instrumentais corpéreos para a
construcéo da cena, despido de preconceitos, consciente de suas atitudes e
disponivel a se langar em propostas desafiadoras e novas para seu corpo.
Deste modo, entendimento de um pensamento/agao na construgao técnico
criativa orienta os processos artisticos que proponho na tentativa de tornar o
intérprete-criador mais receptivo a possibilidades, mais autoral e auténomo.
(MUNDIM, 2009, p. 121).

A improvisacgao, com efeito, serviu durante a pesquisa para capturar os alunos
para esses modos ditos contemporaneos. Os graduandos participantes da pesquisa
chegam aos cursos superiores com nog¢des de dancga e experiéncias diferentes. Os
corpos sédo heterogéneos e os interesses também.

Descrevo, a seguir, uma pratica performativa que ajudou a identificar como
produzimos um ambiente seguro combinado com a possibilidade de transformar a
nogao de danca vigente. Trata-se do experimento numero um, realizado na turma de
Técnica e Ensino da Danca lll, em que se trabalhava a danca contemporanea sob
diferentes abordagens. O grupo reunia oito pessoas com experiéncia em balé: duas
delas tinham experiéncia com danga contemporanea; outra, com danga afro-
brasileira. A estratégia utilizada nessa turma para a demanda de uma apresentagao
— realizada no meio do semestre no campus da ULBRA, em comemoragao ao Dia
da Danga, ocorrido na semana do dia 29 de abril — para outros cursos iniciava por
produzir sequéncias de movimentos autorais, criadas a partir de suas zonas de
conforto, e desconstrui-las com inser¢do de movimentos gestuais executados a
partir de tarefas.

Iniciavamos as aulas com uma pratica corporal que incluia movimentos
criados a partir da pesquisa A Utilizacdo do Fundamentos de Bartenieff para a
Construgdo de uma Aula de Danga Contempordnea (SASTRE, 2002), cujo nome ja
indica a utilizacdo dos BF. Eram atividades de percepgcdo e observagao de
movimentos minimos, ou de uma pequena danga, como diria Paxton. Desses

movimentos, surgiam caminhos, fluxos ou sequenciamentos possiveis para
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chegarmos a novas posi¢des e possibilidades de exploragdo num tempo bastante
desacelerado. Cada movimento ganhava tratamento diferente, conforme a
sequéncia emergia, e revisitAvamos o que havia sido explorado, agregando os
novos movimentos da sequéncia aos anteriores de forma cumulativa, agregando os
tratamentos que geralmente alteravam as dinamicas sempre em fluxo. Ao procurar
estar em estado de criacdo, mas nao ainda de composicdo, criavamos um estado
corporal propicio para a composigao.

Propus aos alunos que organizassem uma pequena sequéncia de movimentos
a partir de seus codigos corporais. Estabelecida essa pequena sequéncia, propus
diferentes modos de interrupcdo do fluxo por eles criado com a exploragao de
movimentos gestuais proximais, ou seja, utilizando partes do corpo mais proximas
do centro ou partes distais do corpo — bragos, maos, cabeca — em uma amplitude de
movimento préxima do corpo, exigindo atenc¢do ao detalhe do movimento. Pedi que
fizessem pausas em dois momentos da sequéncia de escolha deles. Em seguida,
propus que, no momento imediatamente posterior as pausas, fossem feitos
movimentos leves e desacelerados apds a primeira e acelerados apds a segunda,
mas que nao fossem os passos da danga com que ja estavam trabalhando. A partir
disso, fomos trocando o lugar das pausas e aumentando os espagos de movimentos
gestuais com qualidades expressivas pontuais, de forma que a memodria cinestésica
da repeticdo das sequéncias codificadas fosse sendo atravessada por elementos
Novos.

Na medida em que um fluxo ia desconstruindo-se, outro ia construindo-se, de
modo a tornar mais incorporada a sequéncia acrescida de novos movimentos. Uma
vez constituida essa nova sequéncia para fins de composig¢ao, uns aprendiam a
sequéncia dos outros, que ia ganhando diferentes formas e dinamicas nos corpos de
outros. Tomamos algum tempo experimentando diferentes possibilidades de
composi¢cao com esse material sem uso de estimulo sonoro. Por vezes, o jogo
espacial compositivo da simultaneidade das sequéncias modificadas fazia com que
as velocidades se alterassem ou que, ao contrario, as velocidades afetassem o
espaco do outro. Ao perceberem isso, os alunos tiveram que usar sua atengdo com
0 grupo, com sua dupla, com um outro com quem estivesse em estado de jogo,
permitindo-se modificar o fluxo de sua sequéncia de/em movimento para afinar o
tempo. Conduzi uma composi¢cao de acordo com meu olhar qualitativo subijetivo: as

velocidades foram sendo utilizadas em cascata, sem unissono; as amplitudes foram



124

dispostas espacialmente para que pudessem ser reconhecidas em relacdo pelo

olhar de um observador externo.

Figura 8 — Amplitudes em diagonal. Apresentagéo dos alunos da turma de Técnica e Ensino da Danga
I11 do curso de Licenciatura em Danga da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cibele Sastre.

Aos poucos, escolhi uma musica para reconduzir o jogo, que, em relagédo com
a musica, novamente ganha alteracbes. As constantes variagbes nos fluxos do
movimento foram implicando os alunos com a “...] atengdo como chave da
percepgao ativa” (DEWEY apud CARAKER, 2001, p. 76) e reativa ao que os colegas
produziam, resultando em pequenas improvisacoes.

Esse € um exemplo em que a exploragdo de movimentos em jogo impulsionou
os alunos a lidarem com pequenos imprevistos e necessidades de decisdao em
movimento. Como improvisagdo, essa € uma pratica um tanto invisivel, pois é
bastante comum lidar com elementos imprevistos na exploracdo de movimentos
para alteragdo de sequéncias construidas sobre padrdes familiares. Ou seja, as
adequacgdes espaco-temporais em movimento durante a execugdo de sequéncias
codificadas € algo bastante familiar para bailarinos habeis. O detalhe desse
procedimento € que, quando acontece algo imprevisto, ndo se pode culpar o outro
por estar fora de lugar, como é comum em ensaios de coreografias tradicionais, pois
todos sao responsaveis pela mediagcdo do espaco, do tempo e de si em relagédo ao
outro. Esse procedimento, aparentemente simples e familiar para quem produz
danca a partir de uma abordagem contemporanea, iniciou a constituicdo de um
ambiente seguro para improvisagao e exploragcao de movimento.

Para esse mesmo grupo, mostrei um movimento que nem todos conheciam —

transicbes para o nivel baixo e rolamentos no chdo com retorno a finalizagdo no
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nivel alto — e pedi que me acompanhassem, orientando os caminhos individuais de
acordo com as necessidades. Esse passou a ser o movimento de todos. Todos, em
algum momento, deveriam voltar a ele, e, sempre que um deles iniciasse essa
sequéncia, todos deveriam fazé-la até que o movimento entrasse em unissono pelo
grupo. Funcionava como um coringa que poderia ser acionado por qualquer um, a
qualquer momento — havia algumas restricbes, como, por exemplo, ndo permanecer
num ciclo de repeticdo dessa sequéncia, ficar atento até que o ultimo que integrasse
a sequéncia pudesse termina-la, e ali estaria o fim desse ciclo —, e, uma vez
acionado, todos deveriam segui-lo.

Com essas estratégias, codigos internos de movimento foram construidos
em grupo, de forma a estabelecer um repertério comum para ser disposto
coreograficamente. A improvisagdo aqui serviu ao seu mais antigo objetivo:
investigar modos de compor. Entretanto, também acionou, ainda que eventualmente,
possibilidades de composicdo instantdnea, que Paxton (1999, 2003) nos apresenta
como sendo um dos recursos da improvisagao, e que identifico como um modo de

poder-ser em danga, como Dominique Praud nos colocou ao falar sobre Peter Goss.

Figura 9 — Gesto pessoal de Leticia Dutra. Apresentagéo dos alunos da turma de Técnica e Ensino da
Danca Il do Curso de Licenciatura em danca da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cibele Sastre.

Esta é uma diferenca que Paxton traz na relagao entre técnica e improvisagao:

Filosoficamente falando, lidar com improvisagdo parece ser como aceitar
respostas temporarias e coloca-las de forma suficientemente clara para que,
quando mudem, sejam ampliadas. O campo se amplia porque seu ponto de
vista se torna mais complexo — como deixa-lo ir e dizer ‘agora ficou mais
complexo, preciso repensar tudo’. Vocé parece progredir em niveis ao invés
de linearmente; vocé parece progredir de modo mais abstrato, mas todas as
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questbes basicas seguem sendo as mesmas. Se o problema com as
técnicas € que elas constroem clones — estamos como que construindo
pequenos replicantes de certo modo para manter a técnica como ela mesma
—, 0 problema com a improvisagao € que vocé nao tem companhias, nao
tem referéncias. Por um lado, se tem companhias que sdo muito do mesmo,
existe muita competicao; por outro, ndo ha referéncias; vocé nao tem rigor.
Elas respondem uma a outra. (PAXTON, 1997, p. 53).

Muitos alunos, apesar de desfrutarem dos experimentos com a exploracao e a
improvisagdo, negavam-se a dangar no Dia da Danga se ndo compuséssemos algo
estruturado coreograficamente. Meio semestre de pratica corporal com exploragao
de movimentos ndo sé mostrou-se insuficiente, mas fez eclodir a insatisfacao dos
alunos com essa pratica. Os alunos, em sua maioria, replicavam os movimentos que
eu propunha ao invés de seguirem as orientacdes de exploracado de forma individual
e, como diria Paxton, meditativa. Talvez esse tenha sido um momento emblematico
do que enfrentamos no ensino superior em relacdo a nocdo de danca dos
ingressantes. A predominancia de alunos com base forte no balé e no jazz nessa
turma — cuja nogéo de coreografia vem colada ao entendimento de uma obra pronta,
acabada —, juntamente com toda a vinculagdo e até uma sujeicdo a contagem
musical, a organizacédo espacial dos corpos e a reprodu¢do de um modelo acabado
de danca como condicdo para ser apresentado publicamente, precisou ser
problematizada. Implicita a isso esta o senso comum de que isso ndo é danga. Um
argumento que parece util esta no artigo de Joann Kealiinohomoku, publicado
recentemente em portugués: Uma Antropdloga olha o Ballet Classico como uma
Forma de Danca Etnica®® (2013). Sem querer adentrar os argumentos que
Kealiinohomoku desenvolve na tentativa de descrever o que é a danga sob a
perspectiva da antropologia e da etnologia, valorizo 0 modo como ela sustenta o
balé como dancga étnica, desestabilizando a hegemonia do pensamento eurocéntrico
sobre a danga, que nega tal inscrigdo: “[...] a danga étnica deveria representar uma
forma de danca pertencente a um grupo determinado de pessoas, partilhando lagos
genéticos, linguisticos e culturais [...]" (KEALIINOHOMOKU, 2013, p. 139, grifo da
autora). Estavamos experimentado mais um modo de dancar que reflete outro modo

de pensar.

% A nota do tradutor do artigo em portugués diz que a primeira publicagdo do texto em inglés — An
Anthropologist Look at Ballet as a Form of Ethnic Dance, de 1983 — foi traduzida para o francés sob o
titulo Une Anthropologue Regarde le Ballet Classique comme une Forme de Danse Ethnique. Este,
por sua vez, foi publicado em 1998 nos numeros 34/35 do periddico Nouvelles de Danse, de onde o
artigo em portugués foi traduzido.
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O desafio pedagdgico foi estabelecer um acordo em que a composigao teria a
maior parte da estrutura definida, construida a partir das colaboracées de movimento
iniciais e das intervengbes gestuais solicitadas. Essa composi¢gao também teria
momentos inicial e final indefinidos, em que cada aluno sairia de cena executando
um movimento em exploracdo. Para isso, era preciso estar muito atento ao espaco,
aos colegas e a musica (ou a sua auséncia) caso o tempo para a finalizagédo
ultrapassasse o tempo musical, mantendo a nocédo de que aquilo que estaria sendo
feito ao final ndo era qualquer coisa, mas parte da obra pela qual todos eram
responsaveis.

O caminho entre os prédios 17 e 11 do campus € longo, e fizemos uma fila
performatica para deslocarmo-nos até o 11. Isso foi conduzido na hora — com base
na estrutura de inicio da danca — em que eles entravam em duplas, conduzindo uns
aos outros pelas extremidades (cabega-cauda) que indicam a conexdo o0ssea de
mesmo nome. Por ser um exercicio de escuta do corpo do outro, ndo se pode
precisar uma posigao espacial de chegada ou no deslocamento para dentro do
espago da danga. Assim, comegava a coreografia, com eles em duplas, colocando-

se no espacgo a partir da exploracdo da conexao cabeca-cauda.

Figura 10 — Chegada no espago. Apresentacao dos alunos da turma de Técnica e Ensino da Danca lll
do curso de Licenciatura em Danga da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cibele Sastre.

Na fila, eventualmente, faziamos alguns movimentos codificados de nosso
repertorio, como, por exemplo, conduzir uns aos outros com as maos tocando a

cabeca e a cauda.
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Figura 11 — Trajeto de retorno. Apresentagédo dos alunos da turma de Técnica e Ensino da Dangal
do curso de Licenciatura em Dang¢a da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cibele Sastre.

A apresentacdo nao teve um grande publico, pois os alunos do prédio 11,
onde estava programada a apresentacao (no sagudo), estavam em avaliagdo. A
frustracao dos alunos de Dancga era evidente: preparamos uma pequena coreografia,
e ela foi vista por pouca gente. A sensagao de um grande esforco nao reconhecido
por falta de publico também foi agente do que aconteceu em seguida. Voltamos a
nossa sala pelo longo percurso, alguns ainda em busca de espectadores, pensando
se deveriam ir a outro prédio para apresentar. No caminho de volta, porém, sugeri a
execucao de movimentos da coreografia — 0os quais uma aluna iniciou —, cujo codigo
era uma vez que alguém iniciasse essa sequéncia, todos deveriam fazé-la até
tornar-se unissono. Isso foi acontecendo, todos foram aderindo, e gradualmente a
sequéncia foi ganhando variagdes de tempo e de diregcao espacial. Embora todos
estivessem realizando juntos o0 mesmo movimento — sem musica e sem o nivel baixo
—, alguns o faziam em cascata e outros trocavam a frente, criando desenhos no
espaco que era bem amplo, pois estavamos num espaco externo, gerando interesse

a quem passava.
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Figura 12 — Trajeto do prédio 11 até o prédio 17. Retorno a sala dos alunos da turma de Técnica e
Ensino da Danca Il do curso de Licenciatura em Dan¢a da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cibele
Sastre.

Figura 13 — Trajeto do prédio 11 até o prédio 17. Retorno a sala dos alunos da turma de Técnica e
Ensino da Danga Il do curso de Licenciatura em Danca da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cibele
Sastre.

Figura 14 — Improvisacdo dos alunos. Turma de Técnica e Ensino da Danca Ill do curso de
Licenciatura em Danga da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cibele Sastre.

O jogo que se constituiu entre os alunos foi espontaneo e regrado. Foi gerado
a partir da iniciativa de uma aluna, que incitou o movimento cuja regra tinha sido

estabelecida em sala para todos os participantes. Os alunos foram deslocando-se
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com esse movimento até o prédio onde ficava nossa sala, sempre com o jogo de
tempo e espacgo, agregando deslocamentos. Ja dentro do ginasio, quando o que se
estabeleceu foi apenas uma caminhada em fila, um dos alunos estava virado de
costas para a fila, caminhando de costas na mesma dire¢cao de todos.

No momento de reflexdo e avaliagcdo da pratica, pudemos observar o efeito
disso em cada resisténcia demonstrada anteriormente. A coreografia produzida, que
incluia movimentos no nivel baixo, ndo foi adicionada aquele momento sob a
justificativa de que eles ndo dangariam no chao de asfalto sem a guia da musica. No
entanto, o jogo entre os colegas e alguns dos movimentos — aqueles que nado eram
proprios de nenhum dos alunos — foi ramificando-se ao longo do percurso em jogos
gue se constituiram na presenca de um outro publico, um publico inesperado, mas
um esperado outro. A producdo da relagdo operante na alteridade garante a total
integracdo para o abandono do medo. A questao da alteridade nesse experimento
esta diretamente associada ao espaco, espaco externo, aspecto que sera abordado
no proximo capitulo. Ninguém mais duvidou que o que fizéramos fosse legitimo
como danga. A pratica performativa, com toda sua margem de incerteza, trouxe
algumas afirmativas ao grupo: a de que a danga contemporanea nao é
necessariamente circunscrita a um cdédigo, mas é preciso conhecer suas chaves
para produzi-la; e a de que tudo pode ser danga contemporénea, mas ela nao é
qualquer coisa.

Na conversa com os alunos, ficou clara a necessidade de alteridade para a
constituicdo do jogo. E como se, na presenca de um outro, a partir daquele disparo
inicial da colega, todos sabiam o que deveriam fazer e fizeram-no: uma “[...]
coreografia aberta, indeterminada.” (BANES, 2003, p. 78). Nada estava planejado,
mas todos sabiam o que fazer. “[...] € muito bonito ser capaz de colocar-se por inteiro
na pratica de algo cujo objetivo € engajar-se com o desafio, porque,
psicologicamente, isso € algo de que nao se pode ter medo.” (PAXTON, 2014, n.p.).
Paxton nos coloca engajamento e desafio como elementos fundadores “[...] da
estética da total integracdo do corpo.” (PAXTON, 2014, n.p.). O elemento medo,
quando associado a ideia de erro e acerto, também se tornou relevante nesse
experimento. A integracdo total na improvisagdo colocou em suspensido o que se
programou, a imagem projetada de beleza, o compromisso com o0 acerto e com a
boa execucgao. A integracao total pragmatizou o medo em agao.

A relacdo entre composi¢cao e improvisacdo no exemplo dado € bastante
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interdependente, com o senso de composi¢cao pautando o processo. O relato desse
experimento ndo tem o objetivo de prescrever qualquer metodologia relacionada a
modos de conduzir exploragcdes de movimento ou mesmo de composigao, tampouco
pretende definir improvisagao, exploragcdo e composi¢ao. Ele busca, porém, ampliar
o olhar sobre os modos de conduzir processos, entendendo a pratica performativa
como formativa. Afinal, como nos diz Paxton: “[...] a improvisagcdo nao poderia ser

ensinada, assim como ela pode ser aprendida.” (PAXTON, 1999, p. 113).

3.3 IMPROVISACAO, LIBERACAO CORPORAL E A MEDIACAO DAS
LIBERDADES: experimentos dois, trés e quatro

Se tomarmos a improvisacdo como fluxo e o fluxo ndo apenas como sucessao
de movimentos continuos, mas como um fator de esforgo/pulséo®’ sobre o qual se
pode agenciar estados de tensao muscular, poderemos observar o continuum do
fluxo através da consciéncia em movimento no soma, deixando ir o que se observa e
ampliando a consciéncia através da experiéncia. Podemos, deliberada ou

impulsivamente, liberar o fluxo do movimento no corpo ou controla-lo:

Nao se trata simplesmente de estar relaxado ou tenso, associando livre a
uma qualidade boa e controlado a uma qualidade ruim. Desde pequenos,
aprendemos a controlar fezes, a urina, enfim, cada musculo para a
realizacdo de tarefas ou para nos relacionarmos com o ambiente, oscilando
entre entrega e contengao, arriscar-se ou proteger-se. Tanto o fluxo livre
quanto o controlado pedem uma tensao muscular, mas é ‘a relacdo entre
esses musculos tensos, ao invés da presenga de tensdo no corpo, que
determina a qualidade do fluxo’ (DELL, 1977, p. 10). (FERNANDES, 2006,
p. 123, grifos da autora).

Lidar com os fluxos é como mediar singularidades, necessidades singulares. “O
fluxo, ou o grau de controle da energia expressiva, € o primeiro fator a se
desenvolver, constituindo a base para todos os outros. O fluxo livre é subliminar as

qualidades entregues, e o fluxo continuo, as qualidades condensadas.”

57 Ciane Fernandes refere-se aos fatores de esforgo como fatores de expressividade, tradugdo de
effort, do inglés, ou antrieb, do alemao. Prefiro manter o uso de esforgo por considerar que
expressividade compreende mais caracteristicas expressivas de movimento do que os quatro fatores
de esforgo (fluxo, espago, peso e tempo). Por isso, sigo usando as duas palavras, pois o livro da
autora vem sendo material didatico em minhas aulas ao longo dos anos, sempre com essa ressalva.
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(FERNANDES, 2006, p. 122). Mediar ndo é controlar: é criar estratégias de relagéo.

A ideia de controle em danga parece estar sempre vinculada a forma. E preciso
controlar o corpo para sustentar a forma do movimento associada a sua condicao
estética de existéncia. Refiro-me, nesse caso, as técnicas de danca codificadas por
suas tradi¢des: o balé, o jazz, ou mesmo a danga moderna, por exemplo. O que esta
fora de codigos bem determinados geralmente & considerado danca livre, termo
também bastante associado a Laban. O termo livre, no contexto labaniano, parece
estar mais associado ao potencial de divergéncia dos cddigos tradicionais de danga.
Laban estava inaugurando uma tradigédo, e a liberdade a que nos referimos quando
citamos Laban certamente ndo é uma liberacao totalmente descontrolada.

Nesse sentido, o aporte de Michel Foucault sobre os termos liberacdo e
liberdade pode voltar a ajudar-nos. Ao problematizar a subjetividade e a verdade,
Foucault reapresenta a questdo dos jogos de verdade ndo mais a partir de praticas
coercitivas, mas através das praticas de si, da autoformagéo do sujeito a que ele se

refere alterando, também, a nogcao de ascetismo:

[...] € 0 que se poderia chamar de uma pratica ascética, dando ao ascetismo
um sentido muito geral, ou seja, ndo o sentido de uma moral da renuncia,
mas o de um exercicio de si sobre si mesmo através do qual se procura
elaborar, se transformar e atingir um certo modo de ser. (FOUCAULT, 2012,
p. 258-259).

E nesse caminho que o autor elabora o texto A Etica do Cuidado de si como

Pratica de Liberdade (2012), distinguindo, com cautela, liberagao e liberdade.

Sempre desconfiei um pouco do tema da liberagdo uma vez que, se ndo o
tratarmos com um certo nimero de precaugdes e dentro de certos limites,
corre-se o risco de remeter a ideia de que existe uma natureza ou uma
esséncia humana que, apés um certo numero de processos histoéricos,
econdmicos e sociais, foi mascarada, alienada ou aprisionada em
mecanismos, e por mecanismos de repressdo. Segundo essa hipodtese,
basta romper esses ferrolhos repressivos para que o homem se reconcilie
consigo mesmo, reencontre sua natureza ou retome contato com sua
origem e restaure uma relagéo plena e positiva consigo mesmo. Creio que
esse tema ndo pode ser aceito dessa forma sem exame. (FOUCAULT,
2012, p. 259).

Da mesma forma, Laban, um idealista, mesmo querendo romper ferrolhos dos
aprisionamentos corporais, praticando a liberdade de expressdo dangante do corpo,
haveria de concordar com Foucault ou ndo teria sido a grande referéncia para a

sistematizagao de parametros para uma analise de movimento. E bom lembrar que o
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vasto estudo de Foucault € tomado como inspiracdo para a reflexdo sobre as
condicbes de liberdade que a improvisacdo em dancga, tema deste capitulo,
proporciona através de diferentes praticas. Busco relacionar os ferrolhos corporais
que algumas pedagogias e técnicas de danga ocasionam nos corpos com
procedimentos de improvisagcdo que tanto proporcionam a liberagcao destes quanto
aprofundam a ideia de autoformacao por intermédio de uma pratica refletida de
liberdade.

Praticar a liberdade nao pressupde apenas a assimilacdo da experiéncia de
liberacdo, mas também a reflexdo sobre a liberagado. A cristalizacao de estados de

dominacéo restringe as praticas de liberdade.

Essa analise das relagbes de poder constitui um campo extremamente
complexo; as vezes ela encontra o que se pode chamar de fatos, ou
estados de dominagdo, nos quais as relagdes de poder, em vez de serem
moveis e permitirem aos diferentes parceiros uma estratégia que os
modifique, se encontram bloqueadas e cristalizadas. (FOUCAULT, 2012, p.
260).

Um exemplo esta na repressdo moral associada as praticas sexuais nao
normalizadas, geralmente de origem crista, e aos estudos de Sigmund Freud, no
inicio do século XX, sobre como o sexo afeta a vida do sujeito. Esse tema gerou
uma liberacdo sexual que Foucault chamou de esquema reichiano, “[...] decorrente
de uma certa maneira de ler Freud: ele supunha que o problema era inteiramente da
ordem da liberagcdo.” (FOUCAULT, 2012, p. 261). Referindo-se a Wilhelm Reich,
aluno critico de Freud, Foucault esquematiza a questao da repressao sexual posta
por Reich em “...] desejo, pulsdo, interdicdo, repressdo e interiorizagao”
(FOUCAULT, 2012, p. 261), cuja solugao estaria na liberagdo das interdicoes,
manifestas no corpo através de tensbes, rompendo ferrolhos/couragas oriundas da
repressdo e da interiorizacdo do desejo e da pulsdo. O que adianta liberar sem
conduzir eticamente o processo de autonomia da pratica responsavel de liberdade?
Com isso, Foucault também nos apresenta a liberdade como ética: “[...] o que é a
ética senao a pratica da liberdade, a pratica refletida da liberdade? [...] a liberdade é
a condicao ontologica da ética. Mas a ética é a forma refletida assumida pela
liberdade.” (FOUCAULT, 2012, p. 261).

A ideia da pratica de liberdade pressupde, assim, decisées sobre um campo

de conhecimento. O processo € “[...] um exercicio de si sobre si mesmo através do
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qual se procura se elaborar, se transformar e atingir um certo modo de ser.”
(FOUCAULT, 2012, p. 259).

Meu objetivo era subverter alguns conceitos cristalizados a respeito das
relagdes hierarquicas entre professor-aluno, desconstruir nogdes tecnocéntricas de
danca e produzir um ambiente de aprendizado em pratica performativa interativa,
colaborativa e divertida — como as questbes colocadas por Charles Garoian no
capitulo um —, gerando, assim, condigbes de pratica de um exercicio de si sobre si
mesmo. Assim, propus que nos arriscassemos na incerteza do jogo do aqui e agora
da improvisagdo a partir de uma demanda institucional: uma atividade para a
recepcao dos calouros, que chamei, em 2012, de aula-performance.

Esse foi o0 caso de trés experimentos desta pesquisa — os experimentos dois,
trés e quatro, ou seja, as aulas inaugurais de dois anos consecutivos do curso de
Danca da ULBRA, 2012 e 2013, e ainda a temporona, também aula inaugural do
curso de Danca da UERGS em 2014.

Propus que fizéssemos uma pratica performativa (a época, aula-
performance), em que colaboradores docentes se apresentassem aos calouros
através de uma improvisagao estruturada e, aos poucos, fosse sendo estimulada a
participacao dos alunos por intermédio de atitudes interativas dos colaboradores
discentes. A estrutura da improvisagao sugeria um momento de apresentagdo dos
professores em grupo — seguido de breves solos afetados pela participagao
interativa dos discentes através de sugestdes sobre a utilizagdo de figurinos e
objetos dispostos na sala para tal fim e sobre a trilha sonora —, propondo, também,
tarefas de movimento. Aos solos seguiam-se duos e trios cujas combinagdes eram
feitas pelos alunos, e voltavamos ao conjunto dos professores, sempre em relagao
aos comandos dos discentes. Juntamente com essas atitudes interativas, havia uma
tarefa importante dada aos alunos: registrar, no papel em branco que lhes havia sido
entregue ao inicio, momentos significativos para eles, momentos em que a danga
parecia fazer algum sentido na visdo deles, observando as intensidades ou as
qualidades expressivas de movimento. Esse registro poderia ser feito de diferentes
formas: escrita, desenho figurado, desenho abstrato, escrita poética etc.

Quando os professores voltavam a dangar em grupo, os alunos eram
convidados a entrar na improvisacdo em que todos celebravam a danga. Apds ou
mesmo durante esse momento, recolhemos o material de registro para que

pudéssemos escolher, dentre alguns deles, motivos para compor e dancar em
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pequenos grupos, o que finalizou a atividade performativa. Uma conversa de
apresentacao individual — seguida das boas-vindas da coordenagéo do curso e dos
professores com os recados necessarios — finalizou o trabalho da noite.

Todos os alunos foram convidados a participar da recepgéo aos calouros. A
atividade foi registrada em video, e os documentos escritos, que fizeram parte da
atividade proposta, foram coletados e analisados, bem como os posteriores relatos
que foram solicitados como atividade da aula de improvisagéao.

Os procedimentos de improvisagcdo, observagdo, andlise, registro e
compartilhamento do registro sdo praticas utilizadas por analistas de movimento de
LMA/BF. Geralmente, num processo de analise, a conversa com o material se da em
movimento, em desenho, em texto poético e principalmente com o vocabulario de
LMA/BF. Ao apresentar a proposta, tratei de utilizar as palavras-chave desse
vocabulario, que é composto por palavras cotidianas. Solicitava que observassem as
qualidades expressivas de movimento®®, que observassem fatores como peso, forca
e leveza ou a velocidade dos movimentos. Pedia-lhes que prestassem atencao
também ao que acontecia em relagdo ao tempo quando aceleravam, ao
deslocamento ou inércia dos professores-dancantes, a caracteristica — amplos ou
proximais — desses deslocamentos ou, ainda, ao uso da cinesfera. A medida que
exemplificava os aspectos para ajudar a olhar para qualidades expressivas, eu ja
incluia o vocabulario — com algumas expressodes talvez novas —, falando a todos ao
centro de um circulo, local que me permitia falar e fazer movimentos gestuais de
acordo com o que eu falava. Isso néo significa uma demonstragdo, mas um modo de
fazer-falar que também integra 0 modo como abordo propostas como essas.

Como parte de um processo que também é muito comum em LMA/BF esta a
articulagao entre palavra, desenho e movimento, ou seja, um registro codificado do
movimento. LMA/BF utiliza a motif writing®® para registrar rapidamente pequenos
trechos de movimento. Contudo, para alfabetizar®® alunos nessa linguagem, o
exercicio da escrita inicia com uma notacdo livre — mais metaférica do que
analogica, como Godard define o sistema estrutural de notagcdo —, que vai sendo

orientada até que se chegue as formas da motif writing.

%8 Referem-se mais diretamente ao uso de esforgo-forma, “[...] ao contetdo dindmico de movimento
no que diz respeito a utilizagdo dos fluxos de energia e suas variagoes [...]” (SASTRE, 2009, p. 38).

59 Ver nota 24.

80 Em geral, usa-se essa express&o para a introdugdo da linguagem do movimento de Laban através
dos sistemas de notagao.
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Ele [Laban] defendia a ideia de que os fundamentos de uma cultura s6
jogam nas relagées particulares entre uma determinada gestdo do peso e 0s
valores de expressividade, através dos fluxos e dos tratamentos do espago
e do tempo. A impossibilidade de nossa organizagéo linguistica abarcar o
sentido profundo do movimento levou-o a aventura do seu sistema de
notagdo, que n&o se apoia numa metafora linguistica, e sim numa
representagao pictografica que responde, analogicamente, aos estados do
corpo ainda ndo projetados na esfera da interpretacdo linguistica.
(GODARD, 2001, p. 31-32).

O registro grafico pautado na identificagcdo das caracteristicas observadas e
ndo no julgamento sobre o observado com uma notagdo livre também era
fundamental como parte do protocolo. Foi solicitada uma escrita personalizada, que,
ao observar o outro em seu modo de expressar, revela muito de si mesmo. Ao
observar os modos livres desse registro, de nossos préprios registros, podemos
considerar esse material como uma certa escrita de si, uma escrita espelhada de si.

No texto A Escrita de Si (2012), de Foucault, sobre estudos da cultura greco-
romana nos dois primeiros séculos do Império Romano, o autor nos apresenta dois
modos de escrita que cumpriam uma fungao etopoiética, ou seja, “[...] operadora da
transformacao da verdade em éthos” (FOUCAULT, 2012, p. 144): a correspondéncia
e o caderno de notas®! (hupomnémata). Ao estabelecer, com a escrita, uma relagéo
de si mesmo com o outro — tanto ao ler nossas préprias anotagdes sobre qualquer
assunto quanto ao escrevermos algo para alguém —, o autor nos coloca pontos em
que esse procedimento parece ter relagdes: “[...] a escrita, como maneira de recolher
a leitura feita e de se recolher nela, € um exercicio racional que se opde ao grande
defeito da stultitia, possivelmente favorecida pela leitura interminavel.” (FOUCAULT,
2012, p. 146, grifo do autor). Ele define a stultitia como “[...] agitagdo da mente,
instabilidade de atencao, pela mudanca de opinides e vontades [...]” (FOUCAULT,
2012, p. 147), ao que associo uma caracteristica comum entre os alunos de danca:
muito /leem sobre movimento e pouco se detém sobre o que leem dele.

Como aprofundamento do exercicio proposto nessas praticas, seria
interessante, ainda, uma leitura dos motivos®? que levaram os alunos a produzirem
suas sequéncias. A relagao entre os motivos e os movimentos criados seria mais

uma etapa desse processo, que nao foi possivel realizar, ja que nos reunimos para

61 “[...] livros de contabilidade, registros publicos, cadernetas individuais que serviam de lembrete.”
(FOUCAULT, 2012, p. 144).
62 Uso motivo aqui como mote para a composigao.
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receber os calouros, e o carater festivo predominava sobre o formativo, ainda que
tudo operasse simultaneamente com igual peso. O modo como Foucault apresenta a
escrita de si suscita reflexdes sobre a danca e os procedimentos de LMA/BF que
infelizmente ndo serdo abordadas nesta tese, mas que sao frutiferas como
aprofundamento a posteriori.

Todos os professores de disciplinas praticas do curso de Licenciatura em
Danca da ULBRA, os quais dancaram para alunos calouros e veteranos,
participaram da aula inaugural em 2012. O grupo de cinco professoras (Andréa
Bittencourt, Annete Lubisco, Heloisa Gravina — hoje na UFSM, Lucia Brunelli —
coordenadora — e eu) iniciava a atividade, conduzida por mim. Ao apresentar-me aos
alunos, apresentava também a atividade que haviamos preparado para eles,
introduzindo os professores, o espago, os objetos, a trilha e o protocolo de
interatividade, sem o0 que nossa performance nao aconteceria. Para a trilha sonora
dessa atividade, convidamos um colaborador externo ao curso, que criou uma lista
de musicas que todos desconheciamos, mas que estava numerada — e os alunos
poderiam sugerir um numero da lista para compor a trilha com ele, ou seja, também
fazer parte da selecdo musical, coletivamente. Ele ficou responsavel, ainda, pelo
registro em DVD. Combinei com o grupo de professores que teriamos como
estrutura uma movimentagao inicial em grupo, outro momento de solos, duos e trios.
Depois disso, tentariamos integrar os alunos a nossa improvisacgéao.

Os registros feitos pelos alunos foram utilizados num exercicio final de
composi¢cao em grupos: foram selecionados quatro registros, cada um diferente do
outro em relagdo a escolha do modo de registro (desenho, poesia e diversas
combinagdes). Cada grupo teria que coreografar a partir dos motivos contidos no
registro que Ihe havia sido apresentado.

Nos trés anos em que essa proposta foi executada, a estrutura das
improvisagbes e da pratica como um todo era a mesma. Mudaram os professores®?
e obviamente os alunos, ja que era uma atividade voltada mais precisamente aos
calouros, mas com adesé&o voluntaria dos veteranos, pois a pratica era realizada no

periodo de aula dos calouros. Em 2014, na UERGS, uma das professoras tinha aula

63 As professoras que participaram da atividade na ULBRA em 2013 foram as mesmas descritas
anteriormente. Participou, ainda, a professora Juliana Vicari, que assumiria, como segunda colocada
no processo seletivo, a vaga da Prof. Heloisa Gravina, ja aprovada em concurso para a UFSM. Os
professores que participaram da atividade realizada na UERGS foram: Silvia da Silva Lopes, Katia
Salib Defaci, Aline Pinto, Giuliano Andreoli e Cibele Sastre.
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com uma turma mista de alunos calouros de Danca e Artes Visuais na noite em que
programamos a atividade. Essa turma participou trazendo o olhar diferencial dos
calouros das Artes Visuais para a proposta.

O que foi acrescentado aos elementos dos quais os alunos poderiam dispor
para fazer suas propostas aos professores em 2013 e 2014 foi uma caixa, a caixinha
da Alice. Na caixa, havia alguns papeizinhos dobrados nos quais estavam escritas
tarefas de movimento com nomenclaturas de LMA/BF, como eventualmente costumo
utiliza-las em aulas ou em outras pesquisas de criagcdo ja realizadas. A pratica
realizada em 2014 na UERGS ndo convocou os alunos a participarem da
improvisagdo com os professores, conforme sera relatado. Eles realizaram a agao
compositiva ao final, como nas demais experiéncias.

Para apresentar e relatar essas atividades, utilizarei, além dos meus relatos
baseados nas observacdes e materiais de pesquisa (registros dos alunos, fotos,
videos), relatos dos alunos participantes, que foram solicitados, apds a atividade, a

escrever sobre a experiéncia, como 0 que se segue:

A recepgao aos calouros feita pelas professoras do curso foi um momento
de descontragéo juntamente com os alunos. Nés, como calouros tivemos a
possibilidade de ter uma demonstragdo do que iremos ver ao decorrer dos
anos que estaremos na ULBRA. Os professores improvisaram enquanto os
alunos observavam e desenhavam ou escreviam o que lhe chamasse
atencdo. Aos poucos os alunos foram sendo chamados para fazer parte da
improvisagcdo. Depois formamos um grupo, que deveria dangar o que
interpretassemos dos desenhos [dos colegas] [sic] (RELATO..., 2012g, n.p.).

O quadro abaixo apresenta os momentos da atividade.

Quadro 2 — Atividades dos experimentos dois, trés e quatro

Elementos da Improvisacao (ULBRA,

2012) Descricao

Propus um roteiro com um momento coletivo
inicial, seguido por duos e trios indicados
pelos alunos; um retorno a improvisagao em
grupo para integrar os alunos numa
improvisagao coletiva.

Cada professor colaborador trouxe o que
achava oportuno para a atividade,

Interagbes Docentes: estrutura para
improvisacao dos professores

Singularidades Docentes em Interac&o: considerando a importancia singular dos
objetos, figurinos e acessorios objetos para cada um: a saia da Hel6, por
exemplo, ou o chapéu da Lucia, ganharam
destaque.
Uma selecéo foi feita por um colaborador
Diversidades Sonoras: trilha sonora externo; suas musicas foram numeradas para

que pudessem ser solicitadas, mesmo que no




139

escuro, ou seja, sem que ninguém as
conhecesse.

Os alunos foram convidados a sugerir duos ou

trios entre os professores por eles escolhidos;

também poderiam sugerir o uso de algum

Interagdo Discente: interatividade ao ; o R
objeto, figurino ou acessério disposto na sala
comando dos alunos ; ; ~
para cada professor e interferir na selegcao
musical de nosso convidado a qualquer
momento.

Os alunos foram convidados a produzir
registros graficos do material de movimento
gue observavam. Foram indicados para
observagao qualidades expressivas de

Escritas de si na observacdo do Outro: ;
registro das improvisagoes gos rofessores movimento, ou momentos em que o que
9 P goes b estivesse sendo visto fazia(fizesse?) sentido
(desenhos, palavras, simbolos etc.) . N
para eles. Todo registro valia: texto, palavras,

desenho, simbolos, poesia, o que pudesse
manté-los conectados com a tarefa de
observagao e registro.
Acao de duas professoras sobre a
organizacdo espacial dos corpos. As

Liberagdo Corporal/Social/Cultural. professoras, no momento indicado,

participagao dos alunos na improvisagao comegaram a dangar por fora do circulo
formado pelos alunos como uma arena para a

improvisacao que acontecia dentro do circulo,
espiralando o espaco.
Os registros das observagoes feitas pelos
alunos foram recolhidos e selecionados
enquanto acontecia a improvisagao com todos

Composigao em grupos sobre motivos - L
. . ; os participantes. As turmas foram divididas em
selecionados dos registros feitos durante a
! o quatro grupos que receberam a tarefa de
improvisagao dos professores ) L .
produzir uma rapida coreografia sobre o que
identificavam nos registros em relagdo ao que
viram.

Elementos Acrescentados aos Listados .
Acima (ULBRA, 2013 e UERGS, 2014)

Tarefas de movimento escritas em
Caixinha de Alice papeizinhos dobrados colocados dentro de
uma caixa — cubo com desenhos da
personagem Alice. Nos papeizinhos, as
tarefas eram algumas conexdes dsseas,
estados ou impulsos e indicacdes de espaco,
como, por exemplo, rastros espaciais;
amplitude de gestos; afinidade entre eixo
vertical e peso; pontos de apoio no chio;
cabega-cauda; escapula-méao; movimentos
espinhais; estado de alerta etc®.
Playlist no modo aleatério. Todos podiam
Trilha Sonora acessar a lista e alterar a musica a qualquer
momento.

64 Para o leitor iniciado em Laban, & possivel verificar uma nomenclatura em uso em LMA/BF, mas
procurei manter a nomenclatura de modo a evocar associagdes futuras aos alunos, bem como
demonstrar que essa nomenclatura esta baseada em referenciais cotidianos de corpo, espaco,

esforco e forma.
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3.3.1 Interacdes Docentes/Singularidades Docentes em Interacao

Cada mestra se apresentou do jeito que mais gostamos: dangando
(RELATO..., 2012b, n.p.).

Nossas praticas performativas nas duas edigdes ocorridas na ULBRA podem
ter tido um efeito de liberagao inicialmente, no momento em que os colaboradores
discentes comecaram a exercer seus papeéis de propositores. O corpo docente da
ULBRA é composto por professores com experiéncias diversas. Mesmo todas ja
tendo participado de improvisacdes, as pessoas praticantes de improvisacdo —
incluindo contato improvisagdo —, de fato, eram Heloisa Gravina® (2012, 2013),
Juliana Vicari® (2013) e eu. A vasta experiéncia das demais colegas garantia uma
boa performance de todos, uma preocupacgao institucional muito clara. No entanto, o
fato de nunca termos dangado juntas e a situagédo de uma improvisagao estruturada
e interativa nova para todos nds era o que nos excitava, sobretudo na primeira
edicdo, em 2012. Havia uma certa expectativa em relacdo ao que aconteceria, e
meus procedimentos e modos como lido com a vida de forma improvisada — talvez
como meio de amenizar as constantes frustracbes com falta de materiais ou
condi¢cdes para realizarmos nossas vontades — tornaram esse momento intenso.
Cada professora tratou de revisitar suas nogées de improvisagcédo, de forma que o
momento solo da performance inicial pudesse contemplar materiais que lhes fosse
realmente caracteristicos. Pedi as professoras menos habituadas com tais praticas
que deixassem na manga elementos coreograficos que lhes fizesse ficar mais
confortaveis. Havia liberdade para a apresentacao de células preparadas (ver Figura
15). Isso, ao mesmo tempo, gerou admiracao e recuo dos alunos em certa medida,
pois nao havia o que sugerir quando algo pronto estivesse sendo mostrado. Isso, em

verdade, sO enriqueceu o jogo das relagcbes de poder, ndo mais entre professor e

8 Heloisa Gravina € bailarina, atriz coredgrafa e professora, com experiéncia também internacional
em diferentes tradicdes de danga como ballet, danca moderna e improvisagdo. Junto com Tatiana da
Rosa participou de obras criadas pelo coletivo Arteria, onde desenvolvemos juntas atividades
baseadas em improvisagbes. Graduada em artes cénicas, mestre e doutora em antropologia na
UFRGS, criando também entre a danca e o teatro com seu grupo Puré de batatas danga e afins, hoje
ela coordena o Curso de Bacharelado em Danga da UFSM.

66 Juliana Vicari formou-se na Graduagéo em danga — Licenciatura da UERGS, tornou-se especialista
em Danga na UFRGS e fez a formacdo de analista Laban/Bartenieff de movimento no LIMS/NY. E
mestre em Artes Cénicas e dangou no Grupo de Risco, do Grupo Tato — grupo de improvisagéo de
contato e constitui o A3 com egressas do curso da UERGS.
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aluno, mas entre artistas que apresentam materiais e que sao tocados por materiais

de danca.

Podemos comegar dizendo que foi uma experiéncia incrivel pelo fato das
professoras conseguirem nos mostrar um ‘leque’ de opg¢des de como se
expressar e sendo na disciplina de improvisagao e expresséo ficou perfeito!
E possivel notar que precisamos de algo para nos inspirar, que a
improvisacdo nao brota do nada, mas sim, de sentimentos, de acessérios,
do que quisermos que esteja ao nosso redor [sic] (RELATO..., 2012f, n.p.).

Quando os alunos propuseram a combinacdo de duos, percebi, num certo
momento, uma avidez pelo encontro dos diferentes, tdo mencionado em relatos de
forma positiva. Lidar com os elementos conforme nos iam sendo sugeridos fez com
que, por vezes, tomassemos atitudes de alguns tipos caracteristicos, que alguns dos
figurinos sugeriam, por exemplo, forjando ou invocando falsamente — e ja nao mais
falsamente — prendas gauchas, isadoras, sambistas, criangas, entre tantas entidades
evocadas pelas provocacdes discentes tanto na condugao oral como na escolha
sonora (ver Figura 16). Dar-lhes a possibilidade de ver seus professores tendo que
“[...] procurar solugdes inusitadas para as situagdes criadas pelo jogo” (HOUAISS,
2001, p. 1586) também produziu o encorajamento necessario para a interagao
dancante com os alunos. “[...] fiquei encantada com cada uma [professora] pois me
passou [sic] certeza de que vou ser uma boa profissional com ajuda de todas.”
(RELATO..., 2013c, n.p.).

il
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Figura 15 — Solo de Juliana Vicari. Aula inaugural de recepgéo aos calouros do curso de Licenciatura
em Danca da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cristian Ponz.
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Figura 16 — Solo de Heloisa Gravina. Aula inaugural de recepgéo aos calouros do curso de
Licenciatura em Danga da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cristian Ponz.

[...] com isso a vontade de se juntar aos professores aumentava. Torcia para
que quando um professor fosse escolher alguém para interagir esse alguém
fosse eu mas, nao foi dessa vez. Mas, de qualquer modo, foi interessante,
pois pude ter uma percepcao diferente dos professores, uma visao além
daquela, onde eles estdo em seus papéis de educadores, ministrando uma
aula. Foi como se os papéis tivessem se invertido: eles alunos e nés os
mestres. Aquele momento foi como ponto de partida para a descoberta de
mim mesmo. A cada dia, a cada aula, me descubro de novo e de novo e
percebo como isso é bom. E como se a cada aprendizado eu me renovasse
e minha visdo expandisse. Percebi que o limite quem da, somos nés
mesmos, sendo assim, descobri outra vez, que estou exatamente onde
deveria estar; em contato com a Arte, minha fonte de energia [sic]®”
(RELATO..., 2014c, n.p.).

Nas trés experiéncias, a interagado ocorreu de forma gradual e organizada,
sem muitas sobreposigdbes entre as sugestdées. Na UERGS, ocorreu uma
intensificagdo das propostas dos alunos aos professores, nao sobrepostas, mas
ininterruptas. Talvez isso tenha ocorrido devido ao fato de que os alunos veteranos
estivessem mais acostumados com atividades interativas, ja lidando com elas em
alguns casos de composigao®, e devido a possibilidade da alternancia das relagbes
de poder com tarefas ja demandadas a eles, que agora eles devolviam a alguns
professores. Houve um momento inicial de siléncio e observagcdo da instalagao
espacial em que tomei a iniciativa do movimento para produzir demandas que logo

habitaram toda a sala, como podemos conferir nas figuras 17 e 18, que seguem.

67 Alguns depoentes ndo assinaram os relatos, como & o caso deste.

% Essa pratica aconteceu em 2014, quando a cena de danga ja esta modificada pelas praticas
contemporaneas de colaboragdo, interatividade e improvisagdo, difundidas, entre outros, pelo
proprios egressos dos primeiros anos do curso da UERGS.
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Figura 17 — Instalagc&o espacial para inicio da atividade. Atividade de recepgéo dos calouros do curso
de Licenciatura em Dang¢a da UERGS. Montenegro, 2014. Foto de Ana Julia Vieira.

Figura 18 — Apresentacao dos professores. Atividade de recep¢éo dos calouros do curso de
Licenciatura em Danca da UERGS. Montenegro, 2014. Foto de Ana Julia Vieira.

Soma-se a isso um contexto que merece maior descri¢ao: a instabilidade do
curso entre os anos de 2011 e 2013. Em 2011, funcionou por trés meses sem
professores de Danga®®; entre 2011 e 2012, com trés professoras emergenciais que

desconheciam o curso e sem uma coordenagao de curso de alguém especifico da

89 Os alunos foram encaminhados aos componentes dos outros cursos de Artes para cumprir a carga
horaria de componentes eletivos.
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Dancga, mas de uma professora da Musica, que acumulou fungdes com o objetivo de
dar aporte minimo ao curso de Danga, o qual efetivou uma professora em 2012 e os
demais em 2013. Isso ocorreu pelo atraso no langamento dos concursos para
professores efetivos do curso, situacdo que ocorreu com todos os cursos de Artes. O
curso de Dancga encontrou o final do convénio entre a FUNDARTE e a UERGS antes
da realizacdo dos concursos para professor efetivo, diferentemente dos outros
cursos, causando essa situagdo instavel que os alunos — juntamente com os
professores temporarios — sustentaram heroicamente com todas as questdes
advindas dessas relagdes. Quando o atual quadro de professores foi efetivado,
existia, de fato, uma linha de forca entre alunos e professores, uma vez que os
alunos estavam fortalecidos pela sua participagao ativa nas questdes académicas,
juntamente com a primeira coordenadora e professora efetiva do curso, que ja
estava atuando desde o segundo semestre de 2012.

Esse contexto talvez tenha sido também responsavel pelo que ocorreu: todos,
incluindo ai também os professores’®, pareciam estar interessados nessa operacao
de inversdo em que o professor danga e o aluno observa e propde tarefas. A relacéo
prévia entre os colaboradores docentes era ainda muito nova; poucos de nds
conheciamos o trabalho corporal um do outro na pratica naquele momento. A
vontade de dancar de alguns professores tornou a tarefa de receber sugestdes dos
alunos um momento mais prolongado do que o das outras experiéncias (ver Figura
19). Mesmo com alguns professores nédo familiarizados com a improvisagdo com
publico, havia uma disponibilidade diferente. “Todos os professores além de
demonstrar que dominam a ‘Dancga’, transmitiram tranquilidade, acolhedores e
dispostos a contribuir para nossa formacado, muito mais do que apenas no papel
[sic]” (RELATO..., 2014m, n.p.).

70 Quatro professores foram efetivados em setembro de 2013, inclusive eu, deparando-me com um
segundo semestre ja em andamento. Viamos, no inicio de 2014, a possibilidade de criar um ambiente
propicio para troca de experiéncias e encaminhamento curricular, em funcdo da reforma em
andamento. Havia em todos n6és uma vontade grande de conhecermo-nos em movimento, de dancar
uns com os outros.
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Figura 19 — Professora Katia Salib danga com aluno. Atividade de recepg¢ao dos calouros do curso de
Licenciatura em Danga da UERGS. Montenegro, 2014. Foto de Ana Julia Vieira.

A relagao dos professores com os objetos na ULBRA foi mais singular, mais
intima, talvez. Solicitei aos colegas que levassem objetos, figurinos, qualquer coisa
que fosse significativa para eles, e acho que os colegas da ULBRA realmente
encontraram tais objetos e deixaram emergir algumas relagdes com estes durante as
improvisagdes. Um dos assuntos recorrentes nos relatos foi a saia da Helé! Durante
a improvisacgéo, a professora Heloisa dizia: olha, ela danga sozinha! Muitos alunos
reafirmaram isso em seus relatos: “[...] a saia da prof Hel6 parecia dancar sozinha,
fazendo ela voar pelo espaco! [sic]” (RELATO..., 2013f, n.p.).

Na UERGS, os colegas levaram objetos de grande afeicdo, mas que ja nao
eram usados ha muito tempo: roupas que n&o serviam mais em Seus corpos, que
tiveram que ser ressignificadas por eles pela improvisagdo. Para essa experiéncia,
também acrescentei objetos que costumo utilizar em aulas de Improvisagao e
Analise do Movimento, como tubos de papeléo e copos de plastico de iogurte. Além
disso, levei como objeto interinstitucional uma espiral de tecido azul, que foi parte do
cenario de uma coreografia desenvolvida com o Grupo Experimental de Danca da
ULBRA - do qual a professora Heloisa também fez parte em 2012 —, cujo tema era a
agua e os fluxos do movimento. Essa chave de leitura nao existia na UERGS, mas a
espiral foi uma recorréncia também grande nos desenhos dos alunos e nos motivos
de movimento dos professores no inicio da improvisagcdo. Em LMA/BF, a espiral se
relaciona com as transformagdes, com movimentos de expansao ou recolhimento,

com a relagao corpo-espaco, com a visibilidade das forgcas espaciais do movimento,
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com a evidéncia circular dos movimentos em fluxo continuo, com o fator de rotagcdo
e circulagdo de energias. Todos esses temas estavam na minha pauta pessoal de
motivos naquele experiéncia em especial. Era a ultima atividade pratica desta
pesquisa com sujeitos variados e interinstitucionais. Eu precisava espiralar todas as
experiéncias para incorpora-las e, assim, poder operar com todas essas
ressignificacdes. Ao escrever estas linhas, retomo a fala de um dos alunos do curso
de Artes Visuais n&o identificados na pratica da UERGS, que pergunta, em suas
anotagbes: “[...] porque [sic] dancarinos fazem tantos circulos?’" (RELATO...,
2014d, n.p.).

3.3.2 Diversidades Sonoras

Os relatos dos alunos pouco mencionam a dindmica de utilizagdo da trilha em
todas as experiéncias. Muitos relatos, porém, associam o bem-estar causado pela

proposta a trilha, como esta aluna das Artes Visuais da UERGS:

[..] a atividade comegava numa mescla de pessoas e objetos em
movimento, € a musica penetrando minha alma, tornando tudo um
espetaculo vivo, ali tdo perto ao toque da minha mao, como um conjunto de
acbes e sentidos misturando-se intensamente, improvisadamente, sem
certeza alguma do que poderia acontecer, apenas uma:; a musica daria o
tom! (RELATO..., 2014a, n.p.).

Apesar de eu nao utilizar sempre musica para atividades de improvisagao, o
conforto (e a apreensao) de todos, colegas e alunos, parecia depender disso. Na
ULBRA, a primeira experiéncia deixou-nos todos sem saber que trilha teriamos;
nosso conforto era conhecer um pouco nosso convidado ao ponto de saber que ele
€ um excelente DJ, um artista sensivel as atmosferas que a musica proporciona em
diferentes ambientes. Ele sonorizou de acordo com seu olhar e estava ciente de que
entre nds havia artistas do balé, do jazz, da danga folclérica, da danca infantil e da
danca contemporanea, e ele certamente contemplou todos. Nas experiéncias de
2013 e 2014, para que eu nao levasse somente meu escopo musica — que €

bastante diverso, porém pouco pop —, solicitei aos colegas que enviassem musicas

' Relato de aluno que n3o se identificou no experimento quatro, na UERGS.
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que gostariam que compusesse nossa trilha, musicas de que gostassem e que
contemplassem certa diversidade. Os colegas da UERGS foram mais colaborativos,
enquanto os da ULBRA foram mais confiantes nos meus arquivos. “[...] a cada gesto
feito no ritmo da musica que nos embala e nos leva a um outro mundo de prazer
onde tudo se expressa com a danga.” (RELATO..., 2012e, n.p.). Em qualquer das
experiéncias, a relacdo com a musica era presente e prazerosa e realmente pautou
os motivos das improvisagdes, além de cumprir com a diversidade de gostos e

estilos necessaria para que todos se sentissem confortaveis ou convidados a dancar.

3.3.3 Interacao Discente

Foi uma oportunidade para nos conhecermos melhor de uma forma
irreverente [...] (RELATO..., 2012c, n.p.).

A proposta de interacdo baseada na improvisacdo do grupo de professores
sob o comando dos alunos traz, em muitos relatos, as questdes que envolvem a
liberdade e a liberacdo, a pratica de si, a flexibilizagado das relacées de poder e dos
jogos de verdade. Liberacgao e liberdade sao palavras presentes em quase cem por
cento dos relatos.

Como ja vimos no texto de Foucault (2012), ha uma distingdo entre pratica de
liberdade e pratica de liberagdo. A pratica de liberdade, segundo o autor, pressupde
0 uso ético e reflexivo das escolhas que me séo livres para fazer ou langar mao a fim
de viver em sociedade. A liberagdo envolve rupturas muitas vezes abruptas de
estados de dominagdo instaurados por relagcbes de poder constituidas sobre
determinados jogos de verdade. Foucault também investe na pratica de si como
autoformacéao do suijeito.

Ha uma ética na vontade de liberdade que algumas situagdes disparam no
sujeito, e entdo a liberagao se faz necessaria. Tal pratica de liberacdo, porém, nao
basta para definir as praticas de liberdade subsequentes ao processo de liberagao,
sem as quais a liberdade nao se sustenta.

Muitos relatos’ trazem expressdes como, por exemplo, “[...] um abre-alas para

2.0 material colhido dos alunos inclui os registros feitos no momento da improvisagdo e os relatos
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a liberdade de expressao, imaginacao e técnica” (RELATO..., 2012i, n.p.), sugerindo
articulagdo entre liberdade e regra: “[...] através desse momento proposto me foi
ensinado que nao ha movimentos errados. O corpo nos permite a liberdade. O que
existe no final de tudo sdo movimentos diferenciados e livres.” (RELATO..., 2012i,

n.p.). Um pouco antes, no mesmo relato:

Sem duvida foi um abre-alas para a liberdade de expressao, imaginagéo e
técnica. Cito liberdade de expressao, pois através dessa proposta muitos
paradigmas foram quebrados. A imaginagao completamente desenvolvida
em suas melhores performances e quando me refiro a técnica, ressalto a
experiéncia das professoras em meio a uma completa improvisagao [sic]
(RELATO..., 2012i, n.p.).

E como se a técnica, aqui, cumprisse certo papel ético com o que se pode
langar numa completa improvisacao.

A liberdade que esteve muito presente nos relatos dos alunos esteve
acompanhada de relagbes como erro e acerto e liberdade para exercer a diferenca.
Como nos sujeitamos as ideias de acerto e erro? Como entendemos a diferengca em
dancga? “Notamos que todos sao diferentes, que a unica coisa que pode nos juntar é
a danca.” (RELATO..., 2012f, n.p.). Isso implica suspender certas verdades sobre
danca, como aquelas que relacionam danga e técnica como condigcdo primeira.
Afinal, dancar certo é ter técnica? Eu n&o colocaria as coisas nesses termos. Em
primeiro lugar, porque néo se trata de erro e acerto; em segundo, porque creio ser
possivel pensar técnica mais como ética do que como certo e errado, visto que, em
muitos casos, € certo e até ético langar-se na liberdade do experimento. Ou seja, €
certo errar. Um pouco como nos diz um aluno das Artes Visuais: “[...] eu
pessoalmente me senti meio deslocado por ndo saber dangar. Mas participei da
atividade como os meus colegas e me senti livre por n&o ser cobrado que soubesse
dancar.” (RELATO..., 2014l, n.p.). O que é saber dancar? “[...] me passou de julgar o
diferente a ser o diferente em inumeras partes do espetaculo [...]” (RELATO...,
2013b, n.p.). Outro aluno, um bailarino experiente e professor de balé, escreveu:

“[...] com a proposta de escrita no primeiro momento me detive em tecnicidades,

solicitados aos calouros pelas professoras de improvisacdo Heloisa Gravina, da ULBRA, em 2012 e
2013, logo apos a pratica, e Aline Pinto, da UERGS, em 2014. As professoras estavam com os
calouros no periodo em que foi feita a atividade da UERGS no componente curricular de
Improvisagao e Analise do Movimento Ill. Os relatos foram entregues na semana seguinte a pratica.
Os comentarios que se seguem foram extraidos desses relatos e dos registros do momento da
improvisagdo, que ndo precisavam ser assinados. Escolhi informar as iniciais dos nomes de quem
assinou seu relato, e aqueles que estdo sem nome serao identificados pela data com a sigla s.n.
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depois me dei conta que era hora de sentir, foi sim, foi sim possivel. Fazia tempo que
nao me permitia simplesmente assistir danca. Ufa que saudade, obrigada! [sic]’
(RELATO..., 2014k, n.p.). Talvez esse movimento do olhar dos dois ultimos
depoimentos tenha ocorrido porque nao havia espaco para tecnicidades, pois o
espaco era amplo para a diversidade.

Ainda sobre a técnica em danca em oposicdo a improvisacdo e sua

desconstrucao, temos o relato abaixo:

Depois da experiéncia do dia 06.03 com a recepg¢ao dos calouros da turma
de danga, onde tivemos uma integragdo com os demais colegas e
professores em uma grande improvisacao; reavaliando a atividade percebi
que minhas inumeras aulas de ballet, ou minha grande paixao pela danca
jazz, nada me servem senéo para conhecimento externo. Conclui que danca
nao & somente replicar os passos decorar 0s 0ito, ou saber escrever uma
bela notagdo coreografica, dangar € sentir as vibragdes internas de seu
corpo em sintonia com determinada melodia ou até mesmo [com] a energia
externa, pois ao me deparar com um ballet de improvisos individuais, porém
em sintonia, como um unico corpo em diferentes movimentacdes mas com
grande simetria, onde todos podiam exalar energia. Por isso arrisco a dizer
que a dancga é tudo que se move em vocé ou no entorno, desde que haja
pensamentos poéticos e expressivos, servindo assim como uma forma de
linguagem [sic] (RELATO..., 2012a, n.p.).

Isso nos faz lembrar da poesia do esforco em Laban, mencionada
anteriormente por Souquet (2011).

Os alunos puderam experimentar uma sensacédo de empoderamento sobre
seus professores ao “[...] fazer o aluno de professor e o professor de aluno, fazendo
eles improvisarem como fazem conosco [sic]” (RELATO..., 2014e, n.p.). Em outras
palavras, ao langarem as propostas de utilizagdo dos figurinos e aderegos que cada
colaborador levou como contribuicdo, além de lancarem tarefas de movimento
formuladas no momento ou retiradas dos papeizinhos da caixa de Alice.

A desierarquizacdo da relagao socialmente construida entre professor-aluno —
que herdamos do disciplinamento hostil por um conjunto de regras como a
organizacado espacial dos corpos, por exemplo, e pelo condicionamento do poder
aos detentores do conhecimento, a quem se deve sujeitar — proporcionou aos
grupos tal empoderamento. Isso foi extremamente rico para redimensionar e mudar
o eixo da relagao professor-aluno, horizontalizando-o. ...] foi bastante interessante
o modo como os professores interpretavam nossas ordens, principalmente quando
varios professores executavam a mesma ordem, o modo como cada um interagia e

lidava com os objetos ou até mesmo com os colegas e alunos [sic]” (RELATO...,
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2014f, n.p.).

Este aluno relata que:

[...] estava certo que queria cursar danga, até pensei em outros anos cursar
outros cursos, mas esse ano eu vi, depois dessa recepgado tao calorosa
onde os veteranos aprendem e ensinam os calouros, onde ndo existe uma
distdncia de quem esta no primeiro ou no ultimo semestre a ndo ser o
tempo de curso, onde todos se respeitam e amam o que fazem [sic]
(RELATO..., 2012h, n.p.).

A questdo do empoderamento dos alunos e da horizontalizacdo das relacbes
ganhou relatos muito interessantes, mesmo quando estes n&o conseguiram
colaborar ou interagir. Tanto a avidez do comando quanto a inibicdo foram muito
presentes nos relatos. A inibicdo € um aspecto ainda muito relevante, e o exercicio

do relato parece também ser um caminho de reflexdo sobre essa condicao:

[...] propuseram que nds as ajudassemos no improviso, dando ordens para
interagirem entre si e usarem objetos que estavam espalhados pela sala de
aula. Nessa parte eu tive um pouco de dificuldade, pois ainda nido tenho
essa ‘coragem’ de tomar iniciativas com relagdo a participagdo de
atividades. As professoras nos chamaram para o meio do circulo no qual
estavamos sentados para dancgar livremente, nesta parte, nao tive escolha,
encarei a timidez e fui [sic] (RELATO..., 2013d, n.p.).

Neste outro comentario, a aluna, de certo modo, percebe o que esta sendo

realizado em relagéo a ela, ao que ela tem de registro como comparagao:

[...] tive a sensagao de estar realizando um sonho s6 por estar ali, naquele
espaco, naquele momento, dividindo aquele ‘espetaculo’ com as demais
pessoas que também um dia sonharam como eu. Contudo ndo me senti a
vontade para integrar-me no processo. Ao contrario, tive a sensacao de
estar assustada, pois jamais desenvolvi algo daquele género, com tanta
técnica, precisdo, e improvisagdo em alto nivel [sic] (RELATO..., 2014m,

n.p.).

Dentre os relatos, podemos destacar aqueles que falam sobre a relacao que

se estabeleceu com os professores e com colegas veteranos:

Assistir profissionais fazerem parece facil, mas ter como desafio participar
junto com eles e outros colegas que jamais tinhamos escutado falar € um
grande e dificil desafio, porém foi uma forma genial de interagcdo e até
mesmo de conhecer o outro melhor. [...] A cada movimento feito [...] nasce
na cabega varias formas de interagir com ele movimentos que jamais
pensamos que fariamos improvisando com alguém que ha pouco
conhecemos, o que nos faz sentir como se fossemos intimos pela ligagao e
a energia que a danga nos proporciona [sic] (RELATO..., 2012e, n.p.).
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A sensacéao de intimidade compartilhada com alguém desconhecido pode ser
comparada a sensacao de intimidade com a instituicado, produzida pela apresentacao
das professoras, tornando o ambiente comparavel a sua casa:

Além, do privilégio de ser contemplado com a improvisagdo das nossas
professoras, maravilhosamente bem, demonstrando o real sentimento que a
danca transmite e sendo receptivas ao mesmo tempo com nds, calouros,

que chegamos agora, mas ja nos sentimos em casa [sic] (RELATO...,
2012h, n.p.).

No relato a seguir, desenhar as sensag¢des e emogdes de apreciador parece

ter dado vaz&o ao pertencimento e a vontade de interagir.

As professoras comegaram com a improvisagdo e conforme a danga ia
seguindo e elas iam elaborando movimentos diferentes, iamos desenhando

nossas sensacgoes e emocodes. [...] Podiamos inclusive interagir no meio da
danga e ia ficando cada vez mais interessante [sic] (RELATO..., 2012c,
n.p.).

Tanto a voz de comando dada ao aluno quanto a participagcao deste na
improvisagdo sao momentos de empoderamento do aluno diante de seus
professores. A participagdo dos alunos na improvisacdo do grande grupo nas
atividades propostas na ULBRA foi predominantemente voluntaria. Combinei com
uma professora que romperiamos com o espac¢o de arena construido na sala de
aula, circulando por fora do circulo, incluindo os alunos em nosso espaco de
atuacao, de forma a fazé-los pertencer ao grupo de dancantes, ou seja, o grupo do
lado de dentro do circulo, espiralando o espago. As entradas voluntarias de alguns
foram imediatas, pois ja se mostravam disponiveis para a interagdo de movimento.
Assim, construimos um deslocamento do publico passivo, em termos de movimento
dangante no espago compartilhado, para um colaborador participante em varias
camadas da atividade: coatuante na escolha musical, na proposta de movimentos,
na escolha de figurinos e acessorios e na improvisagdo, culminando com uma
grande festa’™ de recepgdo aos calouros. Estdvamos todos, sem excegdo, naquele
contexto, produzindo relagdes de dang¢a dancando.

Na UERGS, esse momento da improvisagdo ndo ocorreu, o que também
apareceu nos relatos, pois muitos achavam que entrariam na improvisagcao em
algum momento. “[...] a integragao foi maravilhosa, o grupo todo estava interagindo

mas acho que néds, alunos, também poderiamos ter participado dangando da

73 Expressdo usada por um dos alunos em seu relato.
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coreografia que construiamos [sic]” (RELATO..., 2014b, n.p.).

Dois elementos fatuais foram determinantes. A sala onde foi realizada a pratica
performativa ndo era grande, de forma que os alunos sentaram-se encostados nas
paredes, o que tornou mais dificil a tarefa de espiralamento espacial de relacao
dentro-fora a fim de incluir os colaboradores sentados. Nessa tarefa, durante a
improvisagao, também ndo consegui estabelecer uma parceria entre meus colegas
para que alguém mais, além de mim, pudesse insistir na relagdo espacial com os
alunos. Soma-se a isso a ja relatada imensa vontade de dancar dos professores!
Fomos dando fim a improvisagdo com a participagao eventual de alguns alunos que
eram trazidos para dentro por alguns professores, alunos que logo recuavam,
estranhamente, para seus espacos. Digo estranhamente porque, a0 mesmo tempo
que pareciam motivados a permanecer, havia um certo controle entre eles para que
0 jogo permanecesse entre os professores dangantes sob o comando deles. Havia
nisso uma tensao de forgas que acabou por ndo produzir a entrada dos alunos na

improvisagao.

3.3.4 Escritas de si na Observacdo do Outro: registro das improvisacdes dos

professores (desenhos, palavras, simbolos etc.)

Seria possivel adentrar uma profundidade diante desse tema, que parte de uma
pratica comum em LMA/BF e desdobra-se em multiplas funcdes: leituras de
observacao e analise e também como escrita espelhada de si. Essa escrita chega
como material verbal e ndao verbal por dois elementos distintos: o registro feito
durante a atividade — solicitado a partir do protocolo do jogo, que poderia ser
produzido a partir da variedade de meios graficos que os alunos achassem mais
pertinentes ao registro do que observavam; e o relato escrito depois da pratica e
entregue aos professores das aulas que cada um teve naquela noite.

Como ja mencionado anteriormente, a motif writing € um instrumento usado
para observagao e analise e também para alfabetizacdo da linguagem do movimento
e de notacdo. O procedimento feito nessa pratica performativa configura uma forma
de sintonizar, de afinar a ideia de observagdo com a ideia de registro. E s6 a partir

da construgdo dessa afinidade que se comeca a trabalhar com os simbolos e
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formatos das respectivas notagdes. Como ndo estamos falando de notagao
propriamente, temos em maos o material que n&o € a representagao pictografica
codificada, mas a metafora misturada com a ilustragdo, com a descricdo e com a
abstracao. Temos pistas do que pode ter sido o movimento observado e um canal de
criagdo mediado por varios elementos, podendo satisfazer varios modos de criagcao
dos participantes.

A impossibilidade da palavra, ou mesmo do desenho, de dar conta da descrigao
do movimento faz com que encontremos alguns modos de representa-lo que
atravessam as linguagens verbal e grafica. Eles as colocam em conversa ilustrativa,
poética, abstrata, narrativa, figurativa, de modo a evocar algo da efemeridade do
movimento guardada no gesto, na figura, na palavra escrita. O exercicio da
descricéo, tdo caro as praticas de ensino de LMA/BF, € um modo de conferir sentido
aos “[...] estados do corpo ainda nao projetados na esfera da interpretagao
linguistica” (GODARD, 2001, p. 32), valorizados pela Pratica-Pesquisa.

Laban — que valorizava a vida a partir da experiéncia dos corpos com seu meio
e minimizava a soberania das palavras, julgando-as incapazes de comunicar o que o
movimento produz e articula — buscou configurar uma articulagdo de linguagem
intertextual, um volume’® capaz de aproximar-nos do que Gumbrecht chama de
cultura da presenca. Regina Miranda apresenta suas impressdes do uso — em

volume — do que ela chamou de palavra Laban:

A palavra em Laban assume o mesmo lugar indicativo do signo. Mas que
palavra? A palavra funcional ou poética? A palavra ou o gesto? No espirito
que anima a filosofia labaniana, prefiro ndo ficar no lugar de escolher
apenas uma conotacdo ou de afastar a palavra do gesto de dizé-la ou
escrevé-la. Da maneira como percebo, nenhuma palavra é literal, ao se
escrever ela se abre aos olhos do leitor, se esgarca excitando as sensacgdes
de quem a I€, para que, sobre ela, o novo autor escreva outros discursos ou
a desdobre em novas versdes. Assim percebo a palavra Laban como
integradora da palavra dita descritiva com a palavra poética, abragando
ambas, sem preconceito ou hierarquia, e mais ainda, como palavra-porta,
palavra deflagradora, que se abre como uma fala funcional-poética-corporal
para a criagado de construgdes a partir dela. (MIRANDA, 2008, p. 79-80).

Ouso, ainda, dizer que Laban presentificou a aproximagao entre movimento e

linguagem em sua forma moderna de notagdo. Por isso, trago aqui rapidas

74 “Diferente do classico paradigma hermenéutico da ‘expressao’ (com sua implicagdo padréo de que
tudo que sera expressado deve ser puramente espiritual), o entendimento da linguagem como ‘a casa
do ser’ (ou como a casa da presencga) nos faz imaginar aquele que habita a casa como possuidor de
‘volume’ e que compartilha, assim, o estatuto ontoldgico das coisas.” (GUMBRECHT, 2009, p. 20).
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articulagbes entre a experiéncia final da aula-performance, baseada em
procedimentos iniciais de LMA/BF, e a materialidade da comunicacao abordada por
Gumbrecht, apresentada no texto O Campo Nao-hermenéutico ou a Materialidade
da Comunicagéo, de seu livro Corpo e Forma (1998).

Para falar sobre o campo ndo hermenéutico em que o autor se inscreve,
Gumbrecht apresenta algumas premissas do campo hermenéutico que revelam o
paradigma hermenéutico do par expressaolinterpretacdo. “Interpretagdo cuja
necessidade nascia da insuficiéncia intrinseca a toda expresséo.” (GUMBRECHT,
1998, p. 140). O autor, para problematizar a questao da interpretagdo no campo néo
hermenéutico, parte de um principio dedutivo em que a centralidade da interpretacao
“[...] estava fundada nas premissas de temporalidade, totalidade e referencialidade
e, se hoje estes conceitos entraram em crise, entado pode-se supor que a crise atinge
de fato a centralidade da interpretagdo.” (GUMBRECHT, 1998, p. 143).

A danca como linguagem artistica ndo lida com organizagdes de sentido de
maneira ortodoxa, linear, narrativa, descritiva, de facil interpretacdo. Contudo, faz
uma formulagédo capaz de veicular sentidos multiplos de forma organizada. Forma,
expressao e conteudo sado elementos intrinsecos ao fazer da dancga, de complexas
definicbes e dificeis apreciagdes. Analistas de LMA/BF costumam dizer que forma é
conteudo (GOLDMAN, 2006; KAYLO, 2006b). A configuragado das formas em dancga
e o0 conteudo expressivo que nelas se configura € material importante para produgao
de conhecimento em danga. Muitos desenhos espaciais produzidos pelos corpos em
movimento indicam formas e ritmos corporais e espaciais. A relagao entre as formas
e os ritmos do desenho e do movimento observado pelos alunos durante a atividade
proposta, por exemplo, parece apresentar as condicbes de emergéncia das
estruturas de sentido que estas carregam.

Desse modo, a atividade de registro serve para que possamos tematizar o que
foi visto. Um sistema estruturado de notagao cumpre essa fungao, e cada sistema de
notagcdo cumpre a sua. No caso dessa experiéncia, ainda sugiro um olhar espelhado
para tais registros, de modo que, ao registrar as condicées de emergéncia das
estruturas de sentido, eles possam espelhar as escolhas de registro — desenho,
palavra, palavra solta ou texto, palavra solta e desenho, organizagao espacial do uso
do papel — para, com isso, obter informagdes reflexas sobre o olhar que quem
desenhou tem sobre o que foi observado. Tais informacgdes, por sua vez, ndo sao

determinantes das caracteristicas dessa pessoa. Essa analise ndo esta circunscrita
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aos modos de interpretacdo hermenéuticos, mas essas pistas conduzem a
estruturas de sentido que podem ser lidas. Ela serve como um caderno de notas a
ser examinado, que traz tanto informagcdes sobre o que foi observado quanto
informagdes sobre o observador. Cabe, ainda, incluir como observacéo a esses
procedimentos o fato de que o observador, de modo geral, € também atuante,
participante ndo sé da pratica performativa, mas do contexto da danga. Portanto, o
material produzido como dado de uma pesquisa em processo € fruto da
interpretacdo vivida, refletida e posta em jogo com outros dados assim produzidos,
configurando um registro interpretativo ndo hermenéutico dessa Pratica-Pesquisa.
José Gil afirma que raramente o gesto de danga encerra em si um signo, mas,

sempre que vemos um gesto de danga, ele nos chega carregado de sentido:

Podemos dizer: a danga, por si propria, ndo significa nada. O gesto
dancado, a menos que tenha sido concebido (codificado) para apresentar
certa significagdo precisa, nao quer dizer um sentido que a linguagem
articulada poderia traduzir de maneira fiel e exaustiva. O gesto é gratuito,
transporta e guarda para si o mistério de seu sentido e da sua fruigao.
Podemos dizer ao contrario: porque, apesar de tudo isso, lemos nos gestos
do bailarino frases, bem escritas ou confusas, sequéncias de movimento de
onde o sentido irrompe ou de onde se ausenta. (GIL, 2002, p. 85).

Gil abre o capitulo O Gesto e o Sentido, do livro Movimento Total (2002),
problematizando a questdo da significacdo logo apds o capitulo anterior, A Danca e
a Linguagem. Neste, ele conclui que ndo ha como dar a danca o estatuto de
linguagem, na medida em que ndo ha uma linguagem articulada em signo possivel
no universo da dancga, conferindo a palavra o estatuto de signo. Ainda assim, ele
afirma que a danca pode ser plena de sentido, e que este pode ser verificado por
diferentes linhas de pensamento. Ele cita Fernando Pessoa — “[...] como se
apreende o sentido de uma maga? Comendo-a” (apud GIL, 2002, p. 86) — para falar
sobre a experiéncia dos sentidos. “Os 6rgaos sensoriais, o corpo € as suas fungdes
tecem sentidos com o mundo que soO eles estdo em condigbes de compreender
imediatamente e sem reenvio.” (GIL, 2002, p. 86, grifo do autor). Ja vimos isso com
Thomas Hanna e Steve Paxton anteriormente neste capitulo. Entendo a Pratica-
Pesquisa na perspectiva de LMA/BF, porém, como o ato de comer a maca e falar
sobre isso ao mesmo tempo em diferentes meios, o que inclui a linguagem a que Gil
se refere, bem como a metaférica linguagem a que constantemente nos referimos

em relacdo a danca a partir da palavra deflagradora, mencionada por Regina
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Miranda na recente citagdo, que se abre como uma fala funcional-poética-corporal
entre o sentido e o significado.

Voltamos a questao da improvisagdo como uma possivel abordagem somatica
numa perspectiva mais ampla. Improvisagado e abordagem somatica sdo entendidas
aqui como modos de produgéo de sinum contexto formativo.

A escrita de si na observacédo do outro € um dos materiais que compdem essa
produgéo de si durante a atividade. O outro material é o relato — relato solicitado
pelos professores, mas sem obrigatoriedade de nota na avaliagéo final do semestre.
Com esses relatos, ja entretecidos em grande parte deste texto, enquanto
recebemos informagdes sobre esses sujeitos da experiéncia, também os vemos
refletindo sobre ela, muitos com um teor de profundidade e de espelhamento de si
bem importante. Com eles, discorro sobre suas reflexdes sobre as condi¢des de si

naquele contexto:

[...] tudo era muito novo e 0 momento nos proporcionou a conhecer mais
ainda (uns aos outros, professores e colegas). Até conhecer um pouco mais
sobre nés mesmos: eu, por exemplo, normalmente teria vergonha de dancar
em um primeiro momento praticamente sem coreografia, mas isso ndo me
ocorreu. Foi uma das melhores boas vindas que recebemos para o curso
[sic] (RELATO..., 2014n, n.p.).

Outro aluno foi mais conclusivo: “[...] a experiéncia me oportunizou descobrir
que quando entramos em contato fisico com outras pessoas, ficamos mais préoximos
dos outros e de nés mesmos.” (RELATO..., 2014g, n.p.). A comunicagdo nao verbal
também apareceu para esta outra aluna: “Para nds, que nos expressamos mais
através de movimentos do que da fala, foi algo enriquecedor e lindo, de certa forma
por haver pessoas de areas totalmente diferentes se juntando e colocando um
pouquinho de si naquele grande espetaculo.” (RELATO..., 2012f, n.p.).

Versbes mais terapéuticas também aparecem nos relatos, como € o caso de
um menino com visiveis questdes de pertencimento: “[...] me senti muito aceito e
livre. Senti cada energia sendo quem &, nao precisando se adaptar a alguém. Senti e
presenciei cada professor mostrando seu trabalho e sua alma.” (RELATO..., 2013h,
n.p.). A intimidade alcangada ja mencionada no relato sobre o contato corporal
também aparece como reveladora de uma verdade interior, uma verdade que, como
diria Martha Graham, é inerente ao corpo, pois “[...] 0 corpo ndao mente jamais.” (A
DANCER’S WORLD, 1957, n.p.).
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Sentir-se intima de alguém sé pelo fato de dangar com essa pessoa € como
se conhecesse mais do que ela é, como se vocé entrasse em sua mente.
Eu me senti verdadeira ao mostrar quem sou dangando, porque eu sou a
danca. Foi como estar em uma sessao de terapia e sair mais limpa! [sic]

(RELATO..., 2013a, n.p.).

Uma veterana ainda comentou: “A agao fisica e emocional era algo esponténeo

que podiamos deixar gerar um impulso do nosso corpo, a se adequar a cena, as

circunstancias propostas, nos proporcionando agilidade mental e corporal [sic]”
(RELATO..., 2012d, n.p.).

As percepgbes desses alunos fazem parte de um contexto pedagdgico que

precisa ser valorizado como danga, justamente o local onde se constitui a produgéo

de sentido. As figuras que seguem ilustram articulagdo entre descricdo e

interpretacédo entre desenho, palavra, imagem poética.
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Figura 20 — Desenho de BP. Registro da atividade de recepgéo aos calouros do curso de Licenciatura

em Danca da UERGS. Montenegro, 2014.
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Figura 21 — Desenho em palavras. Registro da atividade de recepgdo aos calouros do curso de
Licenciatura em Danga da UERGS. Montenegro, 2014.

Esses materiais, registros e relatos contribuiram significativamente para
reforcar a ideia de que o aluno quer ver seu professor de danga dancando.
Reforcam também que a possibilidade de o aluno tomar o comando e decidir
empodera-o na relagdo de ensino e aprendizagem. Além disso, evidenciam que a
danca pode acontecer com elementos disparadores sem uma técnica prioritaria ou
um rigor de perfeicdo, mas que expressao e diversidade fazem parte desse contexto

de ensino que precisa ser valorizado como dancga.

3.3.5 Liberacao Corporal/Social/Cultural: participacao dos alunos na
improvisacao

Este € o grande momento da liberacdo, o momento em que os alunos séo
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integrados aos dangantes, participando do improviso, liberando a energia cinética do
corpo que até agora era observador. Os relatos sobre esse momento ja foram lidos.
Ha muito sobre a grande festa (vide Figura 22) — como foi descrita por um aluno —,
que foi de grande integracdo, possibilitando que todos pudessem conhecer-se um

pouco melhor sem o uso de palavras.

Figura 22 — Grande Festa. Atividade de recepgao aos calouros do curso de Licenciatura em Danga da
ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cristian Ponz.

Durante esse momento, recolhi as anotag¢des/registros dos participantes e
procurei agrupa-las em desenhos, poesias, diversos. Em seguida, juntamente com a
colega Held, que participou das duas praticas performativas na ULBRA,
selecionamos um registro de cada agrupamento. Ao finalizarmos a festa, antes de
iniciarmos qualquer comentario a respeito, solicitei, ainda, que os alunos formassem
trés ou quatro grupos, e para cada grupo foi entregue um dos registros selecionados
(vide Figuras 23 e 24).
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Figura 23 — Estudo do registro para composi¢ao. Atividade de recepgao aos calouros do curso de
Licenciatura em Danga da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cristian Ponz.

Figura 24 — Registros selecionados para composicao. Atividade de recepgao aos calouros do curso
de Licenciatura em Danc¢a da UERGS. Montenegro, 2014. Foto de Ana Julia Vieira.

A tarefa agora era tentar traduzir, em movimento, o que estava no registro e

apresentar aos demais colegas, como sera relatado a seguir (Figuras 25 a 29).



Figura 25 — Apresentagao da composig¢édo do grupo sobre o registro. Atividade de recepg¢ao aos
calouros do curso de Licenciatura em Danga da ULBRA. Canoas, 2012. Foto de Cibele Sastre.

Figura 26 — Apresentagdo da composig¢édo do grupo sobre o registro. Atividade de recepgao aos
calouros do curso de Licenciatura em Danca da ULBRA. Canoas, 2012. Foto de Cibele Sastre.
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Figura 27 — Apresentagédo da composigéo do grupo sobre o registro. Atividade de recepgéo aos
calouros do curso de Licenciatura em Danga da UERGS. Montenegro, 2014. Foto de Ana Julia Vieira.

Figura 28 — Apresentacao da composig¢do do grupo sobre o registro. Atividade de recepgao aos
calouros do curso de Licenciatura em Danga da UERGS. Montenegro, 2014. Foto de Ana Julia Vieira.

Figura 29 — Apresentacdo da composi¢do do grupo sobre o registro. Atividade de recepg¢ao aos
calouros do curso de Licenciatura em Danga da ULBRA. Canoas, 2013. Foto de Cristian Ponz.
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3.3.6 Composicao em Grupos sobre Motivos Selecionados dos Registros feitos

durante a Improvisacao dos Professores

Com base na sensorialidade da leitura dos registros, lancei a proposta de
composicdo em grupos a partir de alguns dos registros coletados e selecionados
enquanto o momento extatico da festa acontecia. Sele¢cao de material de movimento
e organizagao ficariam, agora, ao encargo dos participantes novamente
empoderados para porem em pratica suas liberdades de criacdo como atividade
formativa. Ainda que os alunos nao tivessem condicdes de verbalizar o que
identificavam, era possivel verificar que havia leituras e equivaléncias claras entre o
motivo coreografico (registro) e a pequena sequéncia criada e apresentada aos
demais, ambos oriundos do material de movimento produzido momentos antes
naquele espaco e de suas composicdes. Isso aconteceu da mesma forma nos trés
anos em que essa estrutura foi experimentada.

Em nenhuma das aulas-performance, viu-se um mimetismo facil, evocando
momentos da improvisacdo anterior. Observaram-se, porém, recriacdes a partir de
elementos como espaco, tempo, fluxo, peso, relagdes intercorporais, desenhos e
figuras espaciais e nogdes de conjunto. Todos esses elementos da danga, mesmo
nao tendo sido ainda estudados, ja fazem parte da sensibilidade cinestésica dos
alunos que ingressam no ensino superior, expressa em desenhos, palavras, poesias,
formas, no papel e no corpo. Nesse momento, a sujeicdo ao sistema de acerto e erro
ja havia sido transposta por uma grande liberdade de criagcéo, de pratica de si.

Quatro grupos deveriam compor sobre quatro registros selecionados, cada
um deles com uma linguagem diferente: um desenho, uma poesia, uma descricao
verbal, outro desenho. Cada grupo fez uma rapida apreciacdo e analise do registro
grafico dos colegas e produziu um material coreografico sobre o tema extraido do
registro que foi apresentado aos colegas. Foi dado um tempo para que esses
acordos e as sequéncias pudessem ser programados, ensaiados, ainda que o tempo
fosse menor do que 20 minutos. Durante esse tempo, os alunos chamavam para
fazer perguntas, e essas questdes eram esclarecidas de acordo com o que eles
questionavam. “Em meu grupo entramos em acordo que seria parte combinada e
parte improviso [sic]” (RELATO..., 2014l, n.p.). Foi interessante que a composigao foi

indicada mediante a leitura das escritas/desenhos/registros produzidos ao longo da
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improvisacao. Nao foi solicitado que fizessem uma improvisagao sobre o motivo do
registro. A ideia de composi¢cédo aqui esta muito bem aplicada, pois eles tomaram a
liberdade de fazer as combinagdes a partir dos acordos de cada grupo.

Retomo aqui a nog&o de improvisagdo como meio, ou seja, como exploragao
de movimento ou, ainda, de pequenas frases de movimento para uma composicao
coreografica fechada ao final. Recupero também a nogéo de improvisagédo como fim,
ou seja, a de que a improvisacgao é a obra, que traz a nogado de composi¢ao aberta,
como aquelas relacionadas ao grupo da danga pos-moderna americana numa
proposi¢ao simples em relagao a coleta de material de analise e composicao. A partir
da fala do aluno identificado como LFB (RELATO..., 2014l), a nogdo de composi¢ao
também parece ter sido afetada. Parece até mesmo que isso era o esperado e que,
para contemplar a todos, foi necessaria uma mediagao. Ao formular tal proposta, eu
nao esperava que os grupos fossem organizar fragmentos improvisados, mas isso
ficou em aberto. Sobretudo na UERGS, a partir das questdes que eles me faziam
enquanto estavam preparando o material a ser apresentado para o grande grupo, a

nogao de coreografia aberta parecia ser presente entre os participantes.

[...] para produzir a coreografia do grupo analisamos o desenho e
procuramos pontos em comum, tanto entre nods, bailarinos, quanto ao
desenho e estruturamos de modo que cada um tivesse liberdade para
improvisar. Percebi que posso analisar as coisas de diferentes formas e
encontrar variados meios de reproduzir 0 que quero transmitir [sic]
(RELATO..., 2014j, n.p.).

Entendo que a participagao de calouros do curso de Artes Visuais pode ter
colaborado para uma nogao mais aberta de coreografia. Esse € um aspecto do curso
da UERGS que sempre gosto de reafirmar: a convivéncia com as outras areas de
Artes como parte formativa do curso. De qualquer modo, a ideia de que era preciso
ter um 6timo desempenho segue nas falas: “[...] os trés grupos de alunos tiveram um
6timo desempenho, a melhor parte foi ver e sentir a interagdo de uns com outros,
sem barreiras ou preconceitos, onde todos trabalharam e dangaram por uma unica
razao” (RELATO..., 2013e, n.p.).

Na capa deste e do proximo capitulo, estdo alguns dos registros que foram
selecionados para as composigdes. Algumas delas foram extremamente fidedignas
ao material. Nesse momento, em alguns casos, os alunos puderam mostrar suas

habilidades, o que foi uma oportunidade que parecia estar faltando para alguns.
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[...] nesses momentos podemos verificar com cada corpo age em
determinado momento. Me faz pensar sobre cada movimento que esta
sendo executado, do modo em que ele se iniciou € o por que deste
movimento, de onde ele veio e porque estd sendo mostrado por
determinada pessoa e daquela determinada maneira [sic] (RELATO...,
2013g, n.p.).

O ultimo relato ja afina com toda a abordagem que se faz em Analise de
Movimento, o estudo mais detalhado tanto das caracteristicas do movimento quanto
de quem o faz. A seguir, apresento um quadro com o resumo dos termos

problematizados a partir dos experimentos dois, trés e quatro.

Quadro 3 — Sintese de Temas e Experimentos (Dois, Trés e Quatro)

Liberdade, expressao de si, expressao
através de movimentos, corpo livre,
diferengas, imaginacao.
Dangar com os professores; ver os
Relacgbes de Poder: desierarquizagdes e professores dangando; dangar com colegas
desverticalizagoes veteranos; dancar entre todos; condugao
invisivel da proposta.
Técnica versus improvisacao; liberdade de
Jogos de Verdade expressao; comunicacgao corporal. Alunos e
professores.

Organizagdo criativa e sistematica do material
Composigéao como Pratica de Si observado em relagao ao motivo e na relagéo
com o grupo.

O exercicio de observacgao e registro de livre
Escrita de Si expressao como registro de si em relagao ao
que vé. Relato reflexivo sobre a pratica.
Objetos; tarefas de movimento; relagdes
dancantes; o outro como um desconhecido
cumplice, como disparadores de

Rupturas/Suspensdes representagdes ruptoras de
ferrolhos/esquemas/condicionamentos
imagéticos de danga. O jogo das relagbes em
constante inversao.

Improvisagao
como Liberacao

Pudemos perceber, logo ao final da atividade, a proximidade dos alunos
conosco, professores. Estamos diante de uma situagao de relativizagao das relagoes
de poder através da liberacédo e da pratica de liberdade ou do projeto formativo de
pratica de liberdade. Isso inclui ndo s6 o0 modo como os alunos viam suas
professoras, mas também o modo como dangaram conosco e, sobretudo, o modo
como passaram a se relacionar conosco a partir daquele momento inaugural. Aqui,
trato das relagdes hierarquicas de poder, das verdades — também muitas vezes
hierarquizadas de cada tipo de danca —, da liberagado dos corpos e das relagdes, dos

modos interativos reflexivos. Além disso, entendo que essa proposta foi muito
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positiva para que o aluno de Danga — o calouro que ingressa no curso — pudesse
perceber-se, perceber sua inscricdo nesse contexto e a necessidade de inscrever-se
ao longo do curso, num contexto plural, complexo, heterotopico, através do qual
cada um se produz como profissional de danga, o que ndo vem alijado da produgéo

de si mesmo.



Figura 30 — Registro n&o identificado do experimento trés.



4 ESPACOS DE SI E DO OUTRO

Trata-se de um campo generativo palpavel, um tecido
conjuntivo que se enlaga na experiéncia do proprio sujeito.
(LOUPPE, 2012, p. 199).

Este capitulo apresenta relacdes entre corpo e espaco e a producdo de si.
Sé&o apresentados procedimentos com alguns dos principios de Bartenieff (LMA/BF),
utilizados com foco na relacdo corpo-espaco e realizados no experimento cinco com
o Grupo Experimental de Danga da Cidade de Porto Alegre, criado em 2007 pelo
Centro de Danga da Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre. O corpo é aqui
abordado a partir dos principios e Fundamentos de Bartenieff como disparadores de
presencga. O espaco, por sua vez, liga-se a ideia de Hubert Godard (apud MCHOSE,
2006) — que, aliada aos principios de orientagado espacial da coréutica em Laban,
afina com a filosofia contida no conceito da harmonia espacial. Conceitos de
harmonia espacial sdo orientacbes para a relacdo corpo-espaco, que se coloca
diante do corpo como tecido conjuntivo na experiéncia da presenca, segundou
Louppe (2012). A respiragao € o meio através do qual se percebe a conjuntividade
desse tecido corpo-espacgo. O espaco subjetivo apresentado por Godard suscita a
inscricdo espacial do bailarino a partir de uma acgédo. Essa agado atua no espacgo
imaginado, um espacgo de expectativas que definem o que sera ali inscrito, o que
coincide com a inscri¢ao de si no espago e nas relagdes que dele se originam. Uma
sequéncia de movimentos foi trabalhada como vocabulario para uso na pratica
performativa que ocorreu na rua, no centro da cidade. A alteridade, aqui apresentada
a partir do tear de Martin Buber (1878-1965), um pensador do século XX a margem
das classificacbes, complementa sem aprofundamento a relagdo corpo-espaco.
Aspectos de sua obra Eu e Tu conversam, neste capitulo, com formulagdes de
Gumbrecht sobre a presenca, e ambos conversam com o que Irmgard Bartenieff,
Regina Miranda, Ciane Fernandes, Laurence Louppe, Hubert Godard, Gilberto Icle e
Tatiana da Rosa inscrevem nesse espaco textual.

Os bailarinos-alunos aqui referidos estao identificados pela letra A seguida de
um numero, pois os relatos foram em parte escritos e em parte orais, sendo que nem

todos estao identificados. Na impossibilidade de identificar todos, eles sdao A1, A2,
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A3 e assim sucessivamente até A7. As citacdes diretas podem ser conferidas como:

Depoimento de A1 sobre experimento cinco. Porto Alegre: [s.n.], 2013a. Assim,

“‘Depoimento... 2013a” corresponde ao relato de A1; 2013b, ao de A2 e assim

sucessivamente.

Inscricdo de si no espaco, presenca e relacdo com o outro formam a cruz

axial deste capitulo.

4.1 NOCOES PRELIMINARES SOMATICAS DE LMA/BF

Uma tal eventividade é certamente diferente de uma situagéo de aula, em
que procuramos facilitar o acontecimento do aparecimento estético, embora
estejamos completamente cientes de que nenhum esforco pedagodgico
garantira a vinda da experiéncia concreta. Mas podemos apontar a
presenca de determinados objetos da experiéncia e convidar os alunos a
serenidade, isto &, a estarem ao mesmo tempo concentrados e disponiveis,
sem deixarem que a concentracao calcifique na tensao de um esforgo.
(GUMBRECHT, 2010, p. 132).

A tese de Gumbrecht sobre a produgdo de presenca é baseada na

experiéncia estética epifanica. O forte impacto que uma obra de arte ou uma

situagdo epifanica produzem sobre nés algo relativo a cultura da presenga, que

antecede a producédo de sentido, esta, por sua vez, condigdo hermenéutica de nossa

cultura ocidental. O autor toma a cultura do sentido e a cultura da presenga como

duas tipologias ideais, “[...] a primeira mais proxima da cultura moderna e a segunda

mais proxima da cultura medieval” (GUMBRECHT, 2010, p. 105), para formular um

conjunto de conceitos capazes de destituir a exclusividade da interpretacido nas

humanidades. Ele nos diz que:

[...] o conhecimento, numa cultura de sentido, s6 pode ser legitimo se tiver
sido produzido por um sujeito no ato de interpretar o mundo [...], ou seja,
penetrando na superficie puramente material do mundo com vistas a
encontrar a verdade espiritual por sob ou atras dele). Para uma cultura da
presenca, o conhecimento é legitimo se for conhecimento tipicamente
revelado. (GUMBRECHT, 2010, p. 107, grifo nosso).

Ele se apoia em Heidegger para tomar “[...] coragem para imaginar que o

conhecimento revelado ou desvelado pode ser a substancia que aparece, que se
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apresenta a nossa frente (mesmo com seu sentido inerente), sem requerer a
interpretacdo como transformagdo em sentido.” (GUMBRECHT, 2010, p. 107-108).
Muito apoiada na nogao de cultura da presenca, esta tese aborda a pratica corporal
como produgao de conhecimento, e, neste capitulo e no seguinte, a epifania esta
para o insight (instante intenso), assim como a presencga esta para o conhecimento.
Gumbrecht identifica a cultura do sentido com base no pensamento e a cultura da
presenga com base no corpo. Insight, presencga, epifania e conhecimento colocam-
se aqui, portanto, sob a perspectiva da cultura da presencga, cuja base, por sua vez,
compreende o pensamento (fazendo ressoar a voz de Yvonne Rainer’, como em
Mind is a Muscle, subtitulo da obra Trio A, de 1966).

Na citacdo inicial, ele ainda refere-se a impossibilidade de ensinar uma
experiéncia estética. Indica, porém, que podemos proporcionar condicbes de
serenidade ao corpo para minimizar os esforcos implicados na concentracdo e na
disponibilizacdo do corpo para a arte, ainda que o autor nao fale propriamente do

ensino da arte.

4.1.1 Serenidades Somaticas’®

Com o experimento cinco, foi possivel produzir a construgdo de um
vocabulario corporal comum antes de executarmos a pratica performativa em
estudo, isto é, durante os seis encontros que a precederam. Esse esforgo
pedagogico de produgdo de uma serenidade para a autorrevelacdo da presenca
baseou-se no componente somatico de LMA/BF’’. Considerem-se aqui alguns
principios: transferéncia de peso; contratensées para diferentes relagbes de corpo
com a gravidade ou com o eixo vertical, niveis de controle e de liberagao dos fluxos

do movimento no corpo; sustentagdo do movimento no centro do corpo e na

S Artista que pertenceu ao grupo que deu origem a danga pds-moderna americana, Judson Dance
Theatre. Rainer é autora do manifesto do ndo, um manifesto gerado em fungdo das negativas ao
establishment da danga moderna. O manifesto traduzido pode ser encontrado em Silva (2005, p.
110).

6 Termo livremente inspirado nas inquietagdes de Gumbrecht sobre o compartilhamento de
experiéncia estéticas com alunos.

7 Para maior conhecimento e compreensao dos BF e seus principios, ver Fernandes (2006).
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respiracao; alinhamento dindmico; tenséo vertical cima-baixo; peso neutro; iniciacao
de movimento por alguma extremidade do corpo e consequente sequenciamento; e
conexbes oOsseas, praticadas por meio dos seis exercicios basicos® e suas
variagoes.

Escolhi comegar a pratica com os integrantes do Grupo Experimental de
Danca da Cidade de Porto Alegre por percepg¢des de equilibrio e desequilibrio.
Utilizei as percepgdes como forma de desacomodar o corpo de um espaco estavel
para adentrar numa relacado dindmica com ele através da acdo de transferéncia de
peso, fazendo o corpo agir sobre ou com o espaco. As variagdes de nivel foram as
mais frequentes nesse contexto, bem como as inclusdes gestuais singulares, assim
como foi feito no experimento um. Também praticamos os enrolamentos de coluna
de Susan Klein’®, cujo tempo estendido de execugdo permite focar as acomodagoes
espaciais internas do corpo.

Em todas as nossas praticas corporais, a atencdo a acado da forca de
gravidade sobre nosso corpo em movimento esteve presente. Os padrées de
desenvolvimento motor desenvolvidos por Bonnie Bainbridge Cohen?® e Bartenieff®’
também foram bastante explorados, sobretudo a respiracdo celular e irradiagcdo
central na relacdo corpo-espaco. Para isso, trabalhamos em duplas, buscando
conectar respiracbes por intermédio do toque. Utilizamos as maos para
ouvir/perceber os movimentos respiratorios na caixa toracica do parceiro e as
dire¢des espaciais da parte do corpo que infla. Valemo-nos também de outras partes
do corpo em contato®? para realizar pequenos movimentos apoiados na respiragdo. A

execugao desses movimentos deu-se, ainda, por intermédio de uma sintonia grupal,

8 Os seis exercicios basicos de Bartenieff sdo: elevagdo da coxa; queda de joelhos; circulo de
bragos; metades do corpo; elevacado frontal da pelve; e elevagdo e deslocamento lateral da pelve
(BARTENIEFF; LEWIS, 1997).

0 Susan Klein foi uma das responsaveis por difundir as formulagdes somaticas de Bartenieff no meio
da danga, juntamente com Collete Barry, que foi paciente de Bartenieff por muitos anos. Klein
programou aulas de danca também muito utilizadas pela companhia e escola de Trisha Brown, em
Nova lorque (EDDY, 2009, p. 20).

80 Bonnie Bainbridge Cohen é autora do Body-Mind Centering (BMC), pratica somatica que estuda os
movimentos a partir dos sistemas corporais € as imagens relacionais destes com suas fun¢des. Foi
aluna de Bartenieff, com quem comegou suas investigagdes em BMC.

81 Ver Fernandes (2006).

8 Ha uma conversa de barrigas que gosto de praticar para ativar a musculatura diafragmatica. Ela
deve ser feita com os dois corpos deitados e com as barrigas em contato numa relagéo transversal
para o encaixe das barrigas/érgaos internos.
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em que, de punhos dados® e sobre os dois pés, formamos uma roda. Com isso,
conectamos expiragdo com flexdo de joelhos e inspiragdo com extensédo de pernas,
presentificamos a respiragao no corpo todo e na relagao entre os corpos ao deslocar
o centro de forca para tras dos pés e dividimos o peso dos corpos no circulo.

Como um trabalho de conexao intima de si para si, a respiragdo inicialmente
sugere que nos conectemos com nosso espago interior. Essa conexao nem sempre
é facil de ser acessada. O trabalho em duplas evidencia o movimento que fazemos
para respirar e, por vezes, exige que fagamos forga para respirar ou aumentar o
volume de ar que inspiramos. Articulado com a irradiagdo central, o suporte na
respiracdo potencializa alcances mais amplos de zonas da cinesfera® por partes
proximais do corpo. Seguindo esse caminho, através da sensagdo corporal do
volume de ocupacdo espacial ampla, materializamos a ideia de presenca
simplesmente por estar. Iniciamos, assim, a tessitura do tecido conjuntivo de que
fala Louppe, o campo generativo paupavel que faz do espaco um espaco absoluto,
na linguagem de Mary Wigman. Uma das alunas e colaboradoras de Laban, Wigman
desenvolveu sua aula de dancga sobre principios labanianos e proprios, tornando-se
um dos icones da danga expressionista alema. Segundo Louppe (2012), o espaco
absoluto “[...] tem vida proépria e [...] é alheio a um lugar cenografico [...]", no qual
Wigman “[...] explora a resisténcia deste meio que o seu corpo suscita pelas préprias
mutacdes ténicas.” (LOUPPE, 2012, p. 200). O foco na respiragao produz mutagoes
tonicas, por vezes inesperadas®, diferentemente de possiveis arranjos intencionais
e representativos da relacdo do corpo com o espaco. A importancia de estar atento a
tais modificagbes esta em sofisticar a relagdo do corpo com o espaco, de modo a
nao dicotomizar dentro e fora do corpo como espacgos dissociados — ainda que com
focos diferenciados —, mas a ampliar o fora no dentro e vice-versa, permeados pela
penetrabilidade da massa corporal com o0 espaco, a qual os presentifica nessa
relagao.

Regina Miranda dedica uma obra a relagdo corpo-espago propondo a ideia de

83 Ao invés de segurarmos as maos, seguramos 0s punhos uns dos outros.

84 A esfera de alcance de movimento labaniana, cuja imagem pode ser associada a um aquario ou
aura que carregamos sempre que nos movemos, pode ser dividida em trés zonas de alcance:
proximal, medial e distal, de acordo com a amplitude do movimento do mais préximo ao corpo ao
mais distante dele.

8 Por serem reativas a estimulos nao identificados de forma consciente.
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um corpo topoldgico (CT), no qual o suporte do movimento que produz as relagdes

entre corpo, espago, meio ambiente e outro corpo é a respiragio:

Entendo serem as trocas intra/inter pessoais e ambientais, encarnadas na
respiragdo, o grande suporte do Corpo Topoldgico, ou seja, do corpo em
constante devir, visto em e para além de sua anatomia. O entendimento das
trocas intensivas com as tensdes espaciais que atravessam e se
intensificam no CT e o reconhecimento de se estar em troca permanente
com o meio ambiente interno-externo torna o corpo mais sensivel as suas
intensidades e mantém vivo o movimento: € a vibragdo que fala do corpo-
vivo-em-movimento, para usar agora uma expressao cunhada por Laban.
[...] Esta perspectiva flexibiliza as fronteiras corporais e definitivamente
assume o corpo como encharcado de espago. (MIRANDA, 2008, p. 33, grifo
da autora).

De fato, a respiragdo foi o principio que ganhou aprofundamento por sua
articulacdo dentro-fora na relagcdo corpo-espaco, caminho mais denso para a

serenidade.

4.1.2 Dentro-Fora e Espaco de Acao

Numa entrevista publicada na revista Contact Quarterly, Hubert Godard
mostra sua perspectiva de espaco fenomenoldgico, cujas subjetividades o definem.
Inicialmente, ele usa trés aspectos por meio dos quais considera esse espago, a
saber: a histéria pessoal de cada bailarino; a expectativa de cada um em relagédo ao
espaco, manifesto em vetores de ocupacado de um espaco ja conotado por uma
expectativa; e o contexto sociolégico de onde surge a nogao de espagco em cada
cultura. Com isso, ele define espago como espaco imaginario de agéo, pois é na
acao que ele existe. “Nao existe contato com o espaco fora do tempo e da histéria. O
contexto e a minha histéria ddo a condi¢do qualitativa®® do que pode acontecer em
termos de gestos de corpo inteiro e movimento.” (apud MCHOSE, 2006, p. 34). Ao
dizer que o espago em si nao existe, ele ndo afirma que espacgo € o vazio, mas que é

um espacgo de acdo. Essa afirmagédo remete ao que Schechner nos fala sobre agao

8 No original em inglés: “[...] affordance [...]” (MCHOSE, 2006, p. 34), que ele extrai do psicélogo da
percepgao James Gibbson.
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na performance quando distingue um universo pleno de agir e o agir em si mesmo, o
momento em que agio torna-se performance?’.

Creio estar procurando esse espaco de agcdo como acdo consciente a partir
da serenidade que as investigagdes somaticas proporcionam ao corpo. Assim,
desde o primeiro encontro, trabalhamos a pratica de equilibrios e desequilibrios e
transferéncias de peso com experimentagdes do corpo em relagdo a gravidade, aos
modos de entregar-se e de reagir a ela. Com isso, desenvolvemos o senso das
conexbes o0sseas — um dos principios de Bartenieff. Utilizamos especificamente as
conexdes isquio-calcanhar, cabeca-cauda e escapula-mao®. O segundo encontro
abordou os exercicios basicos de Bartenieff, no qual também foram utilizados
exercicios de sua aluna que compartilha seus principios em aulas de danca, Susan
Klein. Uma sequéncia coreografica comegou a ser criada na segunda aula com o
uso de variagbes de alguns dos bdsicos da Bartenieff®® e da exploragdo de
movimentos baseados nas conexées 0sseas, buscando estabelecer a relagao corpo-
espaco a partir dos marcos 0sseos e das orientacbes espaciais destes como
indicadores de alavancas corporais para inscricdo espacial. Somente na terceira
aula chegamos na intimidade da respiracao. O suporte na respiragéo foi incorporado
aos movimentos da sequéncia em construgao, de modo que ela se ampliasse.

O trabalho que ocorreu no terceiro encontro do experimento com a respiracao
foi um dos aquecimentos para o projeto de danga em construgdo baseado numa
particula coreografica comum, iniciada na segunda aula, que faziamos na segunda
metade da aula. Deixo a palavra aquecimentos destacada simplesmente para
lembrarmos que essa € outra nogao de aquecimento, ndo a frequentemente utilizada
para referir-se a exercicios de alongamento ou de aceleragcdo dos batimentos
cardiacos em menor tempo, de forma a produzir calor ao corpo. Aquecer € também
produzir calor através da liberagao do fluxo do movimento no corpo entre espagos
internos, 0 que exige uma atengdo maior ao espago de dentro do corpo e de como
esse espago se relaciona com o exterior. Qualquer ponto interno do corpo que inicie

uma agcdo modifica sua inscrigdo espacial. Assim, é de extrema importancia saber

87 \er pagina 59.

8 Sem tempo suficiente para explorar todas as conexdes 6Osseas, bem como os BF, selecionei
elementos que pareciam eficientes para operar a relagao corpo-espaco.

8 Segundo Eddy, “[...] a danga contemporanea foi marcada pelo trabalho de chdo do grande X de
Bartenieff, embora muitos professores ndo tenham conhecimento disso [...]" (2009, p. 20).
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como os focos dirigidos ao longo do aquecimento conectam-se com a sequéncia
coreografica em produgdo com o/em grupo. Além disso, € importante saber os temas
que estdo sendo abordados no aquecimento, os quais serdo desdobrados no
decorrer da pratica corporal.

O quarto encontro produziu a experiéncia da relacdo dentro-fora da
respiragdo como um didlogo de respiragdes/formas fluidas® em duplas: uma
conversa de agao e reagao produzida pelos ajustes corporais que, ao redesenhar
constantemente as formas corporais, da visibilidade ao espago que se constitui na
relacao entre os corpos. Trabalhamos em duplas produzindo a nogdo dessa massa
palpavel do espago em relagdo ao corpo. Foram solicitados movimentos e gestos
pessoais com suporte na respiracdo para serem incluidos nas sequéncias de cada
um; assim, singularizavam-nas ao agregar um movimento proprio.

Somente no quinto encontro retomamos transferéncia de peso e partes de
corpo que sustentam o peso de outras como ag¢ao espacial. A nocao de alinhamento
dindmico foi abordada, bem como o retorno ao lento trabalho de flexdo do tronco
(vide Klein), com atencéo voltada para as contratensées exigidas ao longo da flexao,
para que se mantivesse uma parte do corpo entregue a gravidade e outra resistente
a ela. No penultimo dia de aula, ja tinhamos uma sequéncia composta por
movimentos combinados entre as minhas propostas e as producdes pessoais
gestuais dos bailarinos. Com atencéo voltada a transferéncia de peso e suporte em
diferentes partes do corpo, foi solicitado que os movimentos da sequéncia que
estivessem no nivel baixo fossem explorados no nivel alto e vice-versa, bem como
que toda a sequéncia fosse executada no nivel baixo e no nivel alto. O nivel médio
deveria ser explorado nos momentos de transigao.

Com essa descrigao, espero poder indicar o quanto a produ¢gao de um corpo
sensivel ao movimento que executa esta entrelagada com a propria execugao do
movimento cuja inscricdo espacial esta em estudo. O entrelagamento se da também
pelos sentidos que conferimos aos movimentos em exploracdo. Cada momento da

sequéncia, que se tornou um percurso/ deslocamento cujas transferéncias de peso

% Forma fluida — como um dos modos de transi¢cdo de forma (FERNANDES, 2006), conceito base de
LMA/BF — é um aspecto que esta profundamente relacionado aos movimentos da respiragdo, de
modo que ndo ha como mencionar respiragdo nessa pratica sem evocar o quanto de forma fluida
também esta em jogo.
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ocorreram na passagem pelos trés niveis, foi posto em questdo a partir de algumas
perguntas langadas por mim: o que € visto nas movimentagbes que exploram a
auséncia de controle do corpo sobre os desequilibrios, por exemplo? Como vemos
essas movimentagdes? Como as descrevemos? Que sentidos emergem para quem
as observa? Essas perguntas eram langadas enquanto a exploragdo acontecia nos
corpos. Alguns observavam a exploragdo dos outros com essas questdes e depois
alternavamos posicdes de observador e praticante. Nado havia necessidade de
resposta verbal, escrita ou grafica de qualquer modo. Langar as questdes € um
modo de convidar o corpo em movimento a transitar entre a producao de presenca e
a producéao de sentido.

A pratica performativa nao foi anunciada. Apenas se disse que haveria uma
surpresa no ultimo dia. Ninguém foi obrigado a fazer o que foi solicitado. Antes de
sairmos a rua, fizemos um aquecimento: aquela roda em que todos entrelagam os
punhos, para deslocar o peso do centro do corpo para tras, deixando a roda
sustentar o peso do grupo, como ja descrito anteriormente. Depois fizemos uma
caminhada em que a conexao entre o grupo dava-se pela respiragdo. Alguns
minutos foram reservados para lembrar a sequéncia e, sobretudo, experimenta-la no
nivel alto. Aqueles que quisessem manter os trechos em nivel baixo na rua
poderiam, mas ninguém estava obrigado a fazé-lo. Alguns experimentaram o nivel

baixo da sequéncia na calgada.
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Figura 31 — Usando o nivel baixo. Pratica performativa do experimento cinco com o Grupo
Experimental de Danga da Cidade de Porto Alegre. Porto Alegre, 2013. Foto de Cibele Sastre.

Figura 32 — Subidas e descidas. Pratica performativa do experimento cinco com o Grupo
Experimental de Danca da Cidade de Porto Alegre. Porto Alegre, 2013. Foto de Cibele Sastre.

Comandado pela minha voz, nosso codigo comum para a rua era: respiragao,
momento em que todos deveriam estar conectados pela respiragdo -
necessariamente, esse era um momento de grupo em sintonia que desacelerava o
tempo e colocava todos num estado de alerta® com espagco mais indireto do que

9" Em LMAJ/BF, estado é a combinacéo de dois fatores de esfor¢o. No caso, a combinagéo é entre
espagco (direto e indireto) e tempo (acelerado e desacelerado).



178

direto na maior parte dos casos, pois o foco estava no espaco interno da respiragao
no corpo, o que produz atengdo multifocada de um espago subijetivo; e percurso,
momento em que todos poderiam explorar a sequéncia no espaco urbano com os
agentes que nele circulavam. Era importante conectar-se com os motes
desenvolvidos nos encontros e deixar-se mover pelo que era investigado a cada
relagdo estabelecida ou a cada encontro com um colega. As relagdes corpo-espago
e corpo-corpo estavam relacionadas entre si. O desdobramento do que se |é de
movimento enquanto em movimento opera como dissipador do sincronismo e da
forma coreografica tradicional, mas o leitor de dangca e movimento é capaz de
identificar os motivos disparadores em constante didlogo e revisita.

A importancia da descricao dos elementos que produziram um vocabulario de
movimentos — em parte proposto por mim, em parte explorado pelos bailarinos —
reside no fato de que teriamos poucos encontros, e era importante ndo apenas criar
nomes arbitrarios aos passos®® que estdvamos executando, mas produzir um
vocabulario constituinte desse projeto de danga, possivel para essa exploragao.
Constituir esse vocabulario permite que tenhamos uma linguagem comum para
operar nos comandos das tarefas. Tarefas®, nesse caso, foram experimentadas
para que todos saissem daquela zona de conforto, por eles assim mencionada.
Nessa zona, mesmo que se passasse por um processo de exploracdo de movimento
ou de improvisagao, chegava-se a um ponto em que se preparava uma coreografia
muito bem ensaiada para, entdo, coloca-la em cena, fosse em espago convencional
ou ndo. Essa nogédo é uma zona de conforto por sua tradicdo. Ao desestabilizarem
essa nogao de apresentagao publica — resultado de oficina de danga — no espago
urbano, e de improvisagéo como fim em si®, os integrantes do grupo se viram diante
de questdes que sO a pratica poderia solucionar. Dentre elas, estdo a divisdo do

espaco urbano com um transeunte ao lado de sua movimentagao; a interrupgao ou

92 Dentro da pratica somatica de exploragdo do corpo em movimentos, vamos estabelecendo uma
linguagem verbal para dar nome a cada um dos movimentos. Na segunda parte da aula, alguns
desses movimentos sdo acrescidos de variagdes, e ganham 'apelidos' que equivalem aos nomes dos
passos de determinadas tradicées de danca. Os apelidos sdo construidos sobre o vocabulario de
LMA/BF ja existente.

% A danga norte americana produziu uma nogdo de improvisagdo na educagdo pragmatizada pela
nocao de tarefas. Anna Haprin desenvolve essa nogao na costa oeste dos Estados Unidos, enquanto
varias rupturas nas narrativas em danca sdo produzidas também na regido de Nova lorque. Essa
nogéo temperou o trabalho da chamada danga pds-moderna norte-americana a partir dos anos 1960,
conforme vimos no capitulo anterior.

% O que pode evocar a ideia de composigdo instantanea, que nio estava em jogo.
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bloqueio do caminho por agdo da rua ou como agéo do grupo diante dos fluxos da
rua; atencdo ao espacgo, ao estreitamento e ao alargamento das vias de possivel
ocupacao; a nao ocupagao da via dos carros (posto como regra); a interagdo com
sujeitos, objetos e elementos que estivessem no caminho; e a atengdo a voz de
comando e aos colegas. Minha voz de comando utilizava as palavras-chave
respiragao e percurso, seguidas por qualidades expressivas de movimento. Acabei
nao a usando muito. O efeito de desdobramento dos motivos que se mantiveram
presentes na acdo espacial deu conta de produzir tarefas que eles mesmos
propunham.

Gumbrecht nos diz que “[...] ndo existe modo seguro de produzir momentos de
intensidade, e € ainda menor a esperancga de nos agarrar a eles ou de prolongar sua
duragdo.” (GUMBRECHT, 2010, p. 127). Invisto na ideia de que, no caso das
praticas performativas em questao, trata-se de colocarmo-nos em risco (o risco da
incerteza de um texto coreografico definido/definitivo), no espago de agdo (de si
mesmo), em que convocamos momentos de intensidade. A partir da
inscricao/produgcdo de si no espaco — e de uma disposicdo ao risco, ao
desconhecido —, lidamos com as nossas intensidades que produzem a danca ou a
pratica performativa impregnada pelos fluxos que transitam entre presenga e
sentido.

A intensidade, intensificagao da agao de si no espacgo, coloca-nos dentro de si.
Por mais investigativos e comprometidos que estejamos com o proprio corpo e 0s
espacgos internos — sem certa intensidade de agenciamento dos conceitos em
operacao e mesmo com o foco dentro do corpo —, podemos ainda estar muito fora
de si! Aqui nao estou dicotomizando sala de aula e rua como opg¢des antagdnicas de
espaco para a intensificagdo da acao de si. Esse € um experimento. O espaco da
sala pode ser imaginado como quisermos e propusermos, como ja foi apresentado
nos experimentos anteriores. Mas as implicagdes sédo outras.

Nesse experimento, fizemos a volta na quadra, considerando a Rua dos
Cataventos, uma rua sem circulacao de carros que divide a Casa de Cultura em dois

quadrantes, como inicio e fim da quadra percorrida.
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4.2 TECIDOS CONJUNTIVOS

Hubert Godard (apud MCHOSE, 2006) segue falando-nos sobre o espago

como potencial de agao:

Penso que o melhor modo de trabalhar com pessoas em danga ou terapia
sobre a questao do espago é ajuda-las a entender seu potencial de agéo,
seus espacgos subjetivos. Grande parte da minha vida e pesquisa passei
demonstrando que o modo como estou construindo meu espago imaginario
afeta meu corpo. (GODARD apud MCHOSE, 2006, p. 34).

Saimos da sala ja com a percepg¢ao de grupo agugada pela respiragao. Esta foi
a primeira tarefa: estabelecer uma sintonia corpo-espag¢o (0 que inclui o espaco
imaginario dos corpos em relagdo conjuntiva) a partir da respiragdo. Um aluno relata
que teve a “..] sensacdo de ocupar a rua inteira com a respiracdo.”
(DEPOIMENTO..., 2013a, n.p.). O fluxo da relacdo dentro-fora nesse depoimento
parece muito claro. A ampliagdo da zona de alcance da cinesfera de A1 através da
respiracdo desenha a poténcia de agdo em um espago amplo, certamente maior que
0 corpo, ainda que o corpo pareca estar ocupando todo esse espaco. Ao ocupar toda
a rua, é possivel tomar o espago como outro? E possivel considerar o espaco de
acao como espaco de si? Ha sensivelmente um volume nessa relagao.

Ainda em sala, muitos disseram que nunca haviam experienciado algo assim, o
que o0s deixava inseguros. Essa inseguranga talvez seja disparadora de
provocacgdes. Os estimulos externos, evidentemente, foram muitos. As reagdes a
eles também. “Curti a estranheza do olhar do outro, a provocagao da coisa no
ambiente ja é interessante [sic]” (DEPOIMENTO..., 2013b, n.p.). A2 nos traz a
relacdo com o outro e com o estranhamento do outro em relagdo a coisa. O
manifesto corporal desses bailarinos talvez tenha sido provocativo mesmo.

A3 entregou seu relato por escrito, dizendo que “[...] foi uma experiéncia
desafiadora, pois nos permitiu sair da zona de conforto de um lugar que até entao
era cobmodo para todos nés.” (DEPOIMENTO..., 2013c, n.p.). Ao falar sobre uma
danca de liberdade ainda ndao experimentada por ele, ele cita Nietszche para resumir

sua sensacao: “E os que foram vistos dangando foram julgados insanos pelos que
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nao conseguiam ouvir a musica®.” (DEPOIMENTO..., 2013c, n.p.). Desacomodar os
modos de produgéo tradicionais em dancga talvez seja um dos grandes recursos para
problematizar o aprendizado e a produgao de si através da pratica performativa.
Nesse caso, zona de conforto € permitir-se entregar ao desconhecido. “[...] SE
PERMITIR foi o que absorvi com essa atividade, mesmo que parecesse estranho no
inicio, me propus a tarefa e o resultado pra mim foi maravilhoso [sic]’
(DEPOIMENTO..., 2013c, n.p.).

Estranhamento, liberdade e loucura/julgamento chegam para ele como um

start.

[...] confesso que no inicio ndo consegui enxergar muita conectividade com
o trabalho que vinhamos desenvolvendo em sala de aula, mas no momento
que colocamos os pés para fora da sala e comegamos a nos mover em
danca, foi como se um start dentro de mim dissesse: ISSO TEM MUITO A
VER COM O COTIDIANO! E assim pude entender que o sentido de
estarmos na rua entre as pessoas sao as infinitas possibilidades que temos
para se descobrir, se permitir, se recriar, se manifestar, tudo isso aliado a
percepgdo de estar sendo ou ndo observado pelo publico [sic]
(DEPOIMENTO..., 2013c, n.p.).

Mesmo que antes de sair a rua para performar nossas tarefas ele nao
estivesse entendendo a relagao entre o que haviamos feito em sala e a proposta,
depois de permitir-se realiza-la, ele percebeu a proposta como desfecho de tudo o
que havia sido trabalhado. Desfecho, nesse caso, ndo esta relacionado com
resultado coreografico de uma oficina, mas de costura, de produgao de teia entre o
que vinha sendo produzido em aula e 0 que aconteceu na rua.

A3 e A2 trazem a percepgao do olhar do outro como fator importante do que se
constituiu ao desfrutarem o volume espacial que A1 sensivelmente revela. A

inscricdo subjetiva em espaco e tempo produziu algum tipo de encontro.

[...] como seria o corpo visivel se ndo fosse (visivel para si — para outrem),
se nao fosse visto por outrem? Ora, se outrem vé, reflecte [sic] o meu corpo
visivel porque tem um olhar. Se outrem fosse apenas um visivel simples,
(que nado olhasse, que unicamente visse), ndo haveria reflexao, haveria
duas visdes em sentido contrario, paralelas, sem contato: eu vejo-o, ele me
vé. Mas se o vejo vendo, se 0 meu corpo se oferece a partida a vista de
outrem, é porque o sei capaz de olhar — porque 0 meu olhar olhando-o olha
o seu olhar. E o olhar que provoca a reflexdo do visivel: é preciso que o meu
olhar se reflita no olhar do outro para que eu me veja nele e para que, ao

9 Aforismos de Nietszche muito utilizados na danca.
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mesmo tempo, nele veja um olhar outro. A reflexdo € intervalo e ‘quase
coincidéncia’, como escreve Merleau Ponty; sobreposicéo de dois olhares e
isto, porque olhar é antes do mais olhar um olhar. Se o olhar ndo olhasse
um olhar, apenas veria. Mas se olha, é porque espera um movimento de
retorno. [...] Olhar implica uma atitude. Quando olho os barcos que passam,
0s barcos de certo modo ‘passam em mim’, entro numa atmosfera. A
distancia que o ver impde, enquanto decodificador do percebido, dissolve-se
com o olhar. (GIL, 2005, n.p.).

4.3 O OUTRO/O ENCONTRO: relagdes de ocupagéao (controle) e inscri¢ao (entrega)

Martin Buber® — seguidor da linha existencialista de producédo de alteridade,
para quem “[...] a experiéncia existencial de presenca ao mundo ilumina as
reflexbes” (VON ZUBEN, 2004, p. 10) — nos diz: “[...] toda vida atual € encontro.”
(BUBER, 2004, p. 59). Ele discorre sobre a relagdo eu-tu e eu-isso a partir dessas
palavras-principio, cuja relacdo nao se restringe a subjetivacdo-objetivacdo das
relacées, mas de como elas se estabelecem no encontro ou ao pronunciarmos fu ou
Isso a partir de um eu em presenca.

Ser observado pelo publico ndo pressupde o encontro a que Buber se refere.
Perceber estar sendo observado pelo publico, como nos diz A3, € uma condicdo sem
a qual ndo se produz uma relacdo. Vivificar ou presentificar a relagao € permitir-se
pronunciar um tu buberiano: “[...] o Tu encontra-se comigo por graca; ndo € através
de uma procura que € encontrado. Mas enderecar-lhe a palavra-principio € um ato
de meu ser, meu ato essencial.” (BUBER, 2004, p. 59). O fato de estarmos entre
transeuntes no espaco urbano n&o nos garante que tenha ocorrido algum encontro.
Os estados perceptivos dos participantes dessa experiéncia, porém, foram
densamente acionados, e todos se viram na situagdo de ter de tomar decisdes
diante do que o espaco apresentava como obstaculo ao encontro. Uma das decisdes

€ dispor-se a pronunciar um tu, sem com isso, ainda, garantir o encontro, que se da

% Considerado mais um pensador do que um filésofo, cuja obra inclina-se, em sua maior parte, sobre
estudos da Biblia e do judaismo. “[...] a esséncia do pensamento buberiano revela-se, talvez mais do
que a maioria dos outros pensadores, estruturada como um circulo. Isso decorre do sentido que
Buber deu ao comprometimento da reflexdo como a existéncia concreta, ao vinculo da praxis e do
logos. Tal comprometimento € uma das caracteristicas principais do pensamento de Buber.” (VON
ZUBEN, 2004, p. 11). Mesmo estando em desacordo na base com os autores em uso nesta tese —
sobretudo Gumbrecht e Foucault —, convidei Martin Buber para tecer os fios da alteridade nos
espacos de agao.
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a partir da agao subjetiva de si no espago e requer tal movimento também de um
outro. Para um encontro buberiano, € preciso enderecar a palavra-principio tu, e esta
€ uma agao no espago que tem seu grau de intensidade. Por outro lado, a prépria
acao pode nao fazer parte desse processo formativo. Alguns alunos, por exemplo,
optaram pela desisténcia temporaria de agcao e relacdo ao parar, observar, deixar-se
ficar um pouco de lado para retomar, mais adiante, as tarefas a partir de sua
superficialidade. Outros entraram na atmosfera de provocacdo, de manifesto,
(lidando com o espago como isso), com alguma dose de violéncia na forma de
obstaculo, “[...] na ocupag¢ao e no bloqueio do espaco pelos corpos — contra outros
corpos” (GUMBRECHT, 2010, p. 110), sendo obstaculo a dindmica de ocupagéao
espacial de um espaco urbano central da cidade ou usando o espaco de modo nio
convencional, por vezes arriscado, ao olhar de transeuntes.

Essas inscricdes espaciais sao performativas, politicas e disparadoras de um
olhar diferenciado sobre o cotidiano. Elas sao caracteristicas da arte de modo geral
e da arte da performance nessa teia sem limite fixo entre danga e performance, ou,

se preferirmos ainda, um ato performativo de danca.

Figura 33 — Interferindo nos fluxos do espacgo urbano. Pratica performativa do experimento cinco com
o Grupo Experimental de Danga de Porto Alegre. Porto Alegre, 2013. Foto de Cibele Sastre.

Mesmo nao tendo sido o caso da pratica em questdo — que, no maximo,

produziu algumas provocagdes —, as atitudes descritas restituem o potencial de
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poder e violéncia do corpo na cultura da presenga que a cultura do sentido se

esmera em ocultar. Segundo o que nos coloca Gumbrecht:

Quanto mais a autoimagem de determinada cultura corresponde a tipologia
da cultura de sentido, mais ela tentara ocultar, e até excluir a violéncia como
0 mais avangado potencial de poder. Assim se pode explicar o fato de ter
havido historiadores e filésofos da nossa cultura que, nas décadas mais
recentes, confundiram relagdes de poder com relagbes definidas pela
distribuicdo de conhecimento. Mas as linhas de distribuicdo do
conhecimento s6 vao coincidir com as linhas de relagdo de poder enquanto
as linhas de distribuigdo de conhecimento estiverem, em Ultima analise,
cobertas mesmo numa cultura de sentido, pelo potencial e pela ameacga da
violéncia fisica. (GUMBRECHT, 2010, p. 110-111).

A poténcia desse espaco de agao e das relagcbes dancgantes que podemos
estabelecer com ele a partir de praticas performativas sido, acima de tudo,
proposigoes estéticas®’ cuja representacionalidade destitui a fatalidade.

Na avaliagdo do grupo, no final da atividade, muitos colocaram que essa
pratica deveria ter sido no meio e n&o no fim da oficina. Ela merecia uma segunda
vez. Talvez nesse comentario esteja contida também a nog¢do de que, uma vez
conhecidas as sensacdes e percepcdes que a rua traz com a experiéncia, € possivel
aprimorar ou simplesmente minimizar o panico. A segunda vez, porém, também
pressupde aprimoramento, preparagao prévia, organizagdo cognitiva da tarefa,
elaboracgao, representacao e menor risco e dominio. Mesmo que eu acredite que um
bailarino é formado pela repeticdo de suas praticas — e que estas se transformam a
cada vez, portanto, nada é sempre a mesma coisa® —, o impacto causado pela
primeira vez € aqui motivo de estudo de como operam essas percepgdes sobre o
momento da intensidade poética e cognitiva da pratica performativa. O recuo subito
de — inscrito no eixo ou plano sagital para Laban na dire¢do para tras — produz aqui
um efeito de auséncia, ou seja, a suspensado da repeticdo como pratica de
assimilagdo em dancga. Essa suspensao procura constituir a consciéncia da
permanéncia do pensamento em movimento durante a pratica e a elaboracao disso
depois desta, reforcando o carater desses experimentos mais de formacao do que

de obra.

% Ainda que a inscrigdo estética em si ndo esteja em jogo, produz-se uma estética da ordem da
performance/improvisagdo, uma vez que a performance, aqui, opera através da improvisacao.

% Titulo da dissertagdo de mestrado sobre o desdobramento de movimentos de um motiffmotivo
através da Labanalise (SASTRE, 2009).
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Os dados que aqui estido apresentados provém do compartilhamento das
experiéncias na roda de avaliagdo, como o “[...] exercicio do pensamento sobre ele
mesmo que reativa o que ele sabe, torna presente um principio, uma regra ou um
exemplo, reflete sobre eles, assimila-os, e assim, se prepara para encarar o real.”
(FOUCAULT, 2012, p. 143). O trecho — em que Foucault fala da escrita de si
associada a meditacdo — foi extraido de textos de Epicteto, um estoico que, como
tal, visava ao senso de responsabilidade através das virtudes assumidas como
exemplo. E importante reafirmar que esse compartilhamento de experiéncias e as
significacdes dadas a elas sdo mais ativagdo do reconhecimento dos elementos que
compuseram tal intensidade — ou experiéncia a partir do pensamento reflexo — do
que identificacdo de modelos ou virtudes. Aquilo que é sabido é reativado e
transformado em principio — ndo necessariamente uma regra, mas pratica de
identificacdo, assimilagdo e consciéncia de si. Ao ser compartilhado, tem efeito
formativo, na medida em que essas praticas avaliativas se fundamentam como
principio regulador ou dissipador consciente de tais principios, reativando o que elas
sabem.

“Nao acompanhei o aprendizado da sequéncia. Tava toda errada aqui dentro.
Na rua, dancei muito mais do que sempre em todos os lugares. Eu me pendurei num
poste e fiquei dangando ali, e sé me dei conta quando desci [sic]” (DEPOIMENTO...,
2013d, n.p.). Ha varias nogbes em jogo nesse depoimento: a dependéncia da
repeticdo do mesmo como zona de conforto, porto seguro de uma danga-
comunicacgao eficiente e a entrega ao fodo performativo que é dancar e ser vista; a
danga com elementos com os quais ainda nao se dangou (sendo vista por outros),
ou seja, o estabelecimento de relagcbes pela primeira vez enquanto observada; e a
percepgao da agao do espago no corpo a posteriori, com uma surpresa consigo
mesma. A4 descobriu o jogo ao descobrir-se em jogo!

A primeira nocao refere-se ao conforto de uma coreografia memorizada e
repetivel, sempre acessivel no corpo, desde que memorizada. Ao repetirmos uma
sequéncia, mesmo que intercalada com exploragdes pessoais, nossa tendéncia €
torna-la um texto fixo e repetivel. Considero curioso o fato de que, sem decorar a
sequéncia, tudo parece tornar-se praticamente impossivel (como foi mencionado por

alguns, minutos antes de sairmos a rua). O subtexto que aparece nesse comentario
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€ o de que, se ha uma sequéncia, é preciso fazé-la de acordo com o que foi
ensaiado. Essa € a regra. Essa € a verdade da coreografia, ainda que parte dela
seja composta por colaboragdes de movimento do proprio executante.

Ha muitos anos, venho trabalhando no sentido de construir sequéncias de
movimento para desmembra-las, dissocia-las, desdobra-las. A sequéncia de
movimento € vocabulario em jogo, algo que eu também tive que transformar em
relacdo as minhas primeiras nocdes de dancga. Decorar a sequéncia é parte de
estudar seus movimentos para recombina-los. Talvez esses sejam procedimentos de
composic¢ao atuais operantes em grande parte dos grupos de danga. O que se torna
curioso nesses depoimentos, porém, € que a nogao de obra permanece circunscrita
a uma zona de conforto em que a repeticdo do mesmo é o que garante a eficiéncia,
ou o sucesso, de uma comunicagao coreografica com o interlocutor. Podemos
diversificar as praticas corporais, mas, na hora de dancar, é preciso fechar a
coreografia para repetir. O risco da proposta das praticas performativas em estudo é
a improvisacdo levada a publico em estado de exploragcdo como formativa no
processo de aprendizagem. Nao me refiro a uma improvisagao livre, mas cercada
por estruturas, tarefas, vocabularios construidos ou praticados em conjunto que
constituem um vocabulario sobre o qual se pode dangar. Anna Halprin e sua nogao
de composicdo de tarefas, que esta além das narrativas coreograficas, € uma
influéncia importante nessa condugado que venho fazendo em aula ao mesclar
passos com o desmembramento destes por meio de jogos, que incluem tarefas
muitas vezes desconectadas do fluxo que os corpos adquirem na execugao dos
movimentos dados. A nocao de tarefa como outra perspectiva para o conceito de
coreografia® (ROSSINI, 2014) acompanha minha pratica desde os anos 2000,
quando comecei a trabalhar com composi¢gao em danga no ensino superior no RS.

A nocao de obra coreografica que resiste a rupturas mantém a ideia de
sequéncia de movimentos memorizada e repetivel, executavel, como objeto
irretocavel. O ensino tecnicista ainda vigente mesmo nos sistemas de producgao da
danga dita contemporanea reproduz esse conceito. Ou seja, ensinar danca

contemporanea pode acabar reproduzindo um sistema seletivo de origem como os

9 Elcio Rossini ¢ um artista multidisciplinar. Oriundo das Artes Visuais, transita entre Artes Visuais,
Danca e Teatro e vem utilizando o conceito de tarefas de Anna Halprin a partir de sua tese, Tarefas:
uma estratégia para criagdo de performances (ROSSINI, 2014).
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tradicionais, mesmo que a proposta coreografica, ou a nogédo de coreografia, venha
a ser outra. O inverso também pode ser identificado no exemplo em questao:

praticas corporais nao seletivas servindo a processos de composigao fechados.

Parece faltar entre esses dois polos uma nog¢ao de jogo e sobrar uma nogao
de verdade ultima, de obra acabada. Parece faltar uma nogédo de que a
danca sé existe enquanto efetivamente dangada, nos muitos corpos que
dangcam e trocam. Dangar uma matriz pode ser diferente de executar uma
matriz. Dangar torna necessario o engajamento do bailarino, a sua imersao
na experiéncia, no seu deixar-se levar (deixar-se observar), deixar-se
mudar, abandonar a si, encontrar outra maneira de ser em si e assim
sucessivamente. (ICLE; ROSA, 2012, p. 27).

O insight da bailarina que dangou no poste apresenta um tanto desse momento
de seu engajamento com a proposta, fazendo-a descobrir esse outro modo de ser
em si. Ela se entrega ao todo performativo, surpreendendo-se consigo mesma ao
estabelecer relagdes pela primeira vez e tomar decisdes que operam na consciéncia
do corpo. A ideia de educacdo em performance — que considera o processo nao so
de criacdo de uma obra, mas de aprendizado da danca para constituicdo de si —
difere enormemente dos processos de educacdo tecnicistas seletivos. O carater
educativo dos processos de ensino através da performance sugere inclusdo (de
corpos, movimentos, projetos) e novos arranjos de movimento em danca, sem fugir
do campo da danga por nao pertencer a uma tradicdo e sem restringir o
aprimoramento do codigo, uma vez que ele exista. Em coeréncia ao discurso
contemporaneo de dancga, que se produz a partir de um projeto pessoal, € preciso
problematizar a constituicdo de si no campo da danga para investigar tais projetos, e
isso pressupde processos de aprendizagem diferenciados. O que as tradigbes fazem
com recorréncia € eliminar projetos incipientes de danca quando estes ndo atendem
primeiramente ao projeto de corpo de dominio técnico, o que hierarquiza a técnica
para a realizagao do projeto.

No sentido inverso do impulso apaixonado'® pelo fluxo das tarefas, um
integrante diz que a experiéncia trouxe siléncio interno, “[...] ndo julgamento,
cumprindo uma tarefa nao querendo aparecer [...]” (DEPOIMENTO..., 2013g, n.p.).

Embora possa parecer mais uma execugdao do que uma danga de uma matriz

100 A teoria esforgo-forma de Laban indica que a combinagdo dos fatores de esforco, tempo, peso e
fluxo constituem o impulso de paixdo, dai a inclusdo da expressdo nesse contexto.
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estudada previamente, esse comentario surge num momento em que a ansiedade
por cumprir com a tarefa da melhor maneira possivel estava em pauta. Nessa fala,
esta contido o subtexto de quem nao buscou acertar a sequéncia, mas se ouvir,
ouvir seu corpo, 0 espago, os elementos integrantes da pratica performativa. Aqui, a
auséncia do desejo de aparecer reverte nog¢des estabelecidas, ja que o espago da
visibilidade no palco tem seu lugar de disputa em grande parte dos grupos de danga.
No entanto, seria auséncia de desejo ou desejo de auséncia?

O espago em si nado registra auséncias. Registra intensidades maiores ou

menores de presenca fisica, de coabitacdo.

A transferéncia de peso ndo retira sua identidade de uma substancia
interna, mas do apelo espacial por meio do qual o corpo se constréi e do
movimento que o elabora. Por isso, 0 movimento ndo provém do interior do
individuo (ainda que o conceito de ‘interior’ seja validado na expressao
‘inner impulse to move’) mas, pelo contrario, de um fator essencial de
alteridade. Reside nesse aspecto a importancia da visdao do corpo de
Bartenieff como uma ‘geografia de relagbes’. E através dessa geografia que
nossa relagdo com o mundo se constroi, quer no plano afectivo [sic], quer
no plano poético. (LOUPPE, 2012, p. 187).

Nas paginas iniciais do livro de Martin Buber, o tradutor e autor da introducéo,
Von Zuben, diz:

[...] ndo é o homem que conduz a palavra, mas é ela que o mantém no ser.
Para Buber, a palavra proferida € uma atitude efetiva, eficaz e atualizadora
do ser no homem. Ela € um ato do homem através do qual ele se faz
homem e se situa no mundo com os outros. (VON ZUBEN, 2004, p. 30).

Da mesma forma, convido-nos a pensar e falar do movimento: ndo € o homem
que conduz o movimento, mas € o movimento que o mantém no ser. O movimento
proferido, ou manifesto, € uma atitude efetiva, eficaz e atualizadora do homem; é um
ato através do qual o homem se faz e se situa no mundo com os outros.

Ao falarmos de movimento interior e, com isso, diferenciarmos um espaco
interior e um espago exterior ao corpo, desconectamos o tecido conjuntivo espacial
de nossa experiéncia como sujeitos. A geografia das relagdes, que advém de
Bartenieff, pode estar manifesta na respiragcdo, como nos indica A1, com sua
afirmacao de que tinha a “sensacgao de ocupar a rua inteira durante a respiracao”, e

como desenvolve Miranda:
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Tanto o suporte respiratério como a intengdo sao processos relacionais em
atividade no corpo, movimentos praticamente invisiveis que tornam visiveis
as relagbes entre as partes do corpo, entre um individuo e outro(s) e entre
os individuos e seu meio ambiente. Nao por acaso, o subtitulo do livro de
Irmgard [Barteneff] € Coping with the environment (lidando com o meio
ambiente), sendo ambiente entendido aqui como ambiente interno-externo.
(MIRANDA, 2008, p. 32, grifo da autora).

A geografia das relagbes pode ainda causar estranhezas: A5 afirma que, no
comego, sentia-se maconheiro, mas se deixou levar pelo grupo e acabou
integrando-se a proposta. “O espago torna-se um parceiro afectivo [sic], quase com
a capacidade de alterar nossos estados de consciéncia” (LOUPPE, 2012, p. 189).
Nesse caso, ele ndo estava entregue a tarefa desde o inicio, comegando como um
observador do grupo ou realizador de tarefas que possivelmente nédo faziam sentido
a ele. A contaminagdo do fluxo do grupo — que, segundo Miranda (2008), tem
suporte na respiragao — é também uma geografia de relagbes e encharca o corpo de
espaco. O sentido do que antes parecia coisa de maconheiro é dado pela
permanéncia e entrega do grupo a tarefa ao ocupar a rua inteira com a respiragao,
ao instaurar o tecido conjuntivo, ao tomar o espago como parceiro afectivo e ao
proferir movimento em A5, atualizando-o. Um ato “[...] através do qual ele se faz
homem e se situa no mundo com os outros.” (VON ZUBEN, 2004, p. 30).

Para lembrar da danca, porém:

[...] um bailarino é formado pelas coreografias e procedimentos que aprende
e pratica em si, a danga forma e reconforta o bailarino, e uma coreografia é
sempre reconfigurada por aqueles que a dancam, a cada vez. E no corpo
préprio que percebo os movimentos que me movem; que posso dar-me
conta das forgas que atuam — e assim permitir reversibilidade (FOUCAULT,
2004, p. 266) no jogo de poder que me forma - mas, ao mesmo tempo, esse
corpo é mudado a cada danga. Nela, ndo ha corpo que seja so6 sujeito ou so
objeto. As dangas vao sendo por intermédio dos bailarinos. Os corpos,
portanto, ndo tem limites. (ICLE; ROSA, 2012, p. 27).

Nao sabemos se A5 de fato permitiu a reversibilidade no jogo de poder que o
forma, sendo pelo fato de sair do julgamento de uma danga de maconheiro para uma
danca em que ele podia se inscrever junto ao seu grupo.

Outro integrante, A6, deparou-se com um estranhamento muito concreto: um
encontro com uma pessoa de outra rede de relagbes, um ex-chefe do banco onde

trabalhou. Acostumado a dangar apenas em palco, esse encontro gerou um impacto,
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uma ruptura em sua entrega. Ao mesmo tempo, isso demonstra uma geografia de
presencas, diferente de uma entrega cega a atividade, que se desconecta com o
mundo ao redor. O impacto do encontro, nesse caso, reforca para ele sua escolha —
ainda que temporaria, ndo sabemos — por estar num ambiente de dancga,
experimentando acdes que se misturam ao cotidiano do mundo de todas as pessoas
e do seu universo particular. O fato de viver essa experiéncia, porém, ndo determina
que ele tenha estabelecido uma relacido de presenca e alteridade com seu ex-chefe.

Para Buber, “[...] o experimentador ndo participa do mundo: a experiéncia se
realiza ‘nele’ e ndo entre ele e o mundo. O mundo ndo toma parte da experiéncia.
Ele se deixa experienciar, mas ele nada tem a ver com isso, pois ele nada faz com
isso, nada disso o atinge.” (BUBER, 2004, p. 55). Buber destaca a experiéncia como
alheia a palavra-principio eu-tu, em que o principio de alteridade €& instaurado
através da relagdo. “O mundo como experiéncia diz respeito a palavra-principio Eu-
Isso. A palavra principio Eu-Tu fundamenta o mundo da relagdo.” (BUBER, 2004, p.
55). A experiéncia designa um isso ao mundo ou a coisa em si. Deixar-se
experienciar, em ultima analise, n&do instaura a relagdo se nédo houver a integridade
do manifesto — em nosso caso corporal, do encontro eu-tu, o0 que chamamos de
presenca. Isso é dizer que encontrar alguém conhecido na rua durante uma pratica
performativa que o distancie desta pelo impacto da dissociagao geografica relacional
dos corpos é uma experiéncia que se realiza nele, A6, e ndo entre ele e o mundo.
Essa experiéncia direta ndo atinge o mundo, mas pode instaurar uma nova inscrigao
de A6 no mundo se presenga e alteridade estiverem inscritas no movimento
(respiratorio) manifesto, as quais, agregadas ao instante do encontro (tempo),
produzem o insight educativo/performativo que estamos provocando através dessa
pratica.

Ainda que A6 ndo tenha estabelecido uma relagdo de presenga com seu ex-
chefe — ndo sabemos —, através desse relato, podemos perceber a pratica como
uma experiéncia social e politica de alteridade. A inscricdo politica de A6 no mundo é
performativa e da-se pela pratica no seu encontro com o ex-chefe. A reflexao,
operacado posterior a pratica, sobre essa situagcdo apresenta a A6 sua inscricao
corporal social e politica em relagado aos transeuntes e, com isso, refor¢ca o carater

performativo decorrente do que propdem os estudos da performance. E também a
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reflexdo sobre essa situagao que vai — a partir do encontro fisico das duas pessoas
senao na intensidade da presencga, mas na intensidade da reflexdo sobre o ocorrido
— operar como escrita de si ao coabitar em percepcgao e, posteriormente, em relato
as experiéncias sociais da danca e da instituicao banco. Podemos perceber, aqui, a
funcdo do outro como limite, de modo a conduzir operacdes reflexivas de

constituicdo de si.

4.4 ESPACOS DE SINTESE

Para concluir este capitulo, busquei apresentar a relagao corpo-espaco a partir
da respiracdo como uma relacdo permeavel entre dentro-fora. Procurei mostrar
também que o espago se constitui a partir da subjetividade de quem danga, € um
espaco de acdo e de inscricdo de si e que € lugar dos encontros nos quais €
possivel estabelecer relagbes intersubjetivas. Esses vinculos se intensificam quando
um eu em presenca pronuncia um tu da palavra primordial eu-tu de Martin Buber, ou
seja, quando ha acao espacial de um evu.

Do mesmo modo, busquei mostrar, através da pratica performativa do
experimento cinco, como se alteraram algumas nog¢des de danga pelo trabalho
técnico de desmembramento, dissociagdo e desdobramento de passos ou
sequéncias construidas em grupo. Atravessadas por variagdes nelas produzidas ou
por gestos singulares, as sequéncias interferiram nos fluxos condicionados de
movimento sitiados em zonas de conforto dos bailarinos, tendo sido estes dados a
ver num espacgo dados a ver num espago urbano compartilhado.

Para melhor compor com todos esses elementos, acrescidos da nogao de
tempo e instante desses insights produzidos pelas praticas performativas, sigo o
proximo capitulo apresentando a ideia de corpo instante (ou corpo intenso). Para tal,
parto de um instante intenso em que sentido e presenga operam em oscilagbes

muito ageis, ainda em presenca.
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Figura 34 — Registro de Erasmo Carlos Breitembach para o experimento quatro.



5 UM INSTANTE INTENSO DO CORPO QUE PRODUZ CONHECIMENTO

[...] tanto a experiéncia quanto a expectativa de epifanias sé&o
acompanhadas — e também acentuadas — por halos de intensidade, ou seja,
estados de um grau quantitativamente maior na consciéncia de nossas
emocdes e de nossos corpos. (GUMBRECHT, 2012, p. 152).

Neste capitulo, chegamos ao instante em que a presenga e a produgéo de
conhecimento conversam através do pensamento em movimento na intensidade do
momento presente, na pratica performativa. Por meio de depoimentos ou anotacdes
sobre diferentes praticas performativas (diferentes contextos e proposi¢des), analiso
como essa intensidade — termo que nem sempre encontra fundamentacao
apropriada, dado seu caracter fugidio — produz entendimentos de si enquanto revisa
conceitos de danca pela experiéncia mesma da danca.

Ao perceber um conjunto de elementos operantes no jogo performativo como
constituinte de tal intensidade, uma operagéao se faz necessaria: primeiro, talvez seja
importante apresentar um paradoxo — a intensificacdo da percepcao simultanea da
ocorréncia desses elementos produz esse instante intenso, enquanto a condensagéao
de percepcdes solicita a diferenciacdo de tais elementos. A operacido é, entao,
diferenciar aspectos de espacgos, tempos, fluxos e presenga em suas multiplicidades.
Diferenciar os elementos é o movimento que fundamenta a produgdo do
conhecimento e a Pratica-Pesquisa.

A retomada da diferenciagdo entre principios ja operantes neste texto
reorganiza-os entre o dominio e a entrega, entre o sentido e a presenca,
recuperando a ideia de pratica de liberdade sobre principios incorporados. Os
momentos de intensidade a que se refere Gumbrecht sdo problematizados no
transito entre presenca e sentido, tomando um instante intenso, portanto, como
sintese da acgao livre/entregue dos sentidos incorporados.

Discorrerei sobre o instante intenso em relacdo também ao que Gil (2004)
chama de a zona, um espago que se virtualiza (multiplica atengéo) enquanto se
torna consciente a sintese da intensidade dos elementos em jogo. Os conceitos de
pequenas percepgbes/pequena danga e pequeno futuro, formulados por Steve

Paxton e Julyen Hamilton, respectivamente, a partir de suas praticas, s&o vinculados
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a teoria dos neurdnios-espelho para discutir ressonancias, simulacido cinestésica,
intercorporeidade, além de Educacdo Somatica e o soma como corpo-performativo.
Para isso, outra vez, Gil, Paxton, Hanna, Fortin, Hackney e Fernandes, somados a
Julyen Hamilton, Janet Kaylo, Martha Eddy, Susan L. Foster, Vittorio Gallesi, entre

outros, serdo autores parceiros.

5.1 INSTANTE: suspenséao do tempo com as intensidades do pequeno futuro

Gumbrecht se deixa afetar pelo momento epifanico do gol, pelo grau de
intensidade coletivo que um jogo provoca nos torcedores. Esse jogo mobiliza
expectativas e o espago subjetivo destas, em que se inscrevem os jogadores e
jogam os torcedores.

No instante em que um jogo ganha aquela dimensao de magia — quando um
jogador esta no lugar certo e na hora certa e faz a jogada precisa e todos encontram
a epifania —, somos tomados por um grau maior, uma intensidade maior na
consciéncia de nossas emogées e de nossos corpos, como nos diz a epigrafe que
inicia o capitulo. No caso do jogador, ele é impelido pelo compromisso de tomar a
melhor decisdo ao chutar a bola e acertar o gol. E um importante momento de
decisao que nao dispde de tempo para racionalizagdes. As decisbes estdo no corpo
para que lancemos mao, ou talvez, lancemos corpo delas a qualquer momento. Ha
sabedoria no corpo do gol.

Ao propor um estudo sobre as qualidades expressivas do movimento, Laban
propde o agrupamento de qualidades a partir dos quatro fatores de esfor¢co — fluxo,
espaco, peso e tempo —, classificando suas combinagbes em estados e impulsos.
Os estados sao caracterizados pela presenca de dois fatores de esforco num sé
movimento. Impulsos se caracterizam pela presenca de trés fatores de esforgo
operando simultaneamente no movimento. Cada fator de esforgo se caracteriza por
duas qualidades em oposi¢do, que variam, na passagem de uma para a outra, em
intensidade. O fluxo pode ser livre e variar de intensidade até

contido/controlado/interrompido; o espago pode ser direto/focado, ir perdendo a
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intensidade do foco até ficar indireto/multifocado; o peso pode ser forte, leve ou
mesmo neutro, uma variagado que também aparece no fator seguinte; o tempo pode
ser rapido/acelerado, lento/desacelerado ou constante''. Uma combinatoria
matematica apresenta, portanto, seis estados e quatro impulsos possiveis. Cada
impulso pode ter até oito variagbes. Um dos impulsos é o impulso de magia,
combinando fluxo, espaco e peso. O impulso magico é, portanto, aquele que
suspende o tempo, pois ndo ha como descrever a passagem do tempo. Este ndo se
apresenta de forma acelerada ou desacelerada; é subjetivo e apresenta-se em
suspensao, como movimento. Assim, configura-se um impulso magico, pois ele “[...]
parece prender a atengao dos espectadores, como se 0s hipnotizasse [...] instalando
uma atmosfera de eternidade, onde o tempo parece estar parado.” (FERNANDES,
2006, p. 149).

Ha gols que movem grandes coletivos e gols que mobilizam grupos menores
ou em menor escala, grupos que dangam, grupos que proporcionam outros a
chegarem a essa intensidade. A metafora do gol é importante pelo seu efeito de
magia coletiva num evento social que envolve pessoas mais e menos sensiveis. Ao
atingir maior numero de pessoas/torcedores — e com o valor que a sociedade
confere ao futebol —, considero essa metafora importante, sobretudo para nao tornar
seletivo o instante intenso sobre o qual nos propomos a refletir, tendo em vista o
campo da arte em que produzir esse instante intenso é também produzir
conhecimento.

Refiro-me, portanto, a epifania, aos halos de intensidade, como instante
intenso, um instante em que muitas coisas estdo em jogo e uma agao no espago
pode ser decisiva para 0 momento. A suspensao do tempo, ou seja, a percepg¢ao de
que o tempo parou instala uma atmosfera de eternidade. Ela pode produzir epifanias
em apreciacdes estéticas tanto na arte da performance quanto nas vigorosas
coreografias de Vandekeybus. Como exemplo da primeira, tem-se o memoravel Rest
Energy (1980), de Marina Abramovi¢, em que a performer é alvo da flecha de seu
parceiro num arco armado pelos dois, o que configura uma divisdo excéntrica de
peso dos corpos permanecendo nessa posi¢ao de risco iminente por um prolongado

tempo em suspensao. Nas coreografias de Vandekeybus, ha langas descendo do

101 Ciane Fernandes classifica em pouco, intenso e normal cada um dos fatores (FERNANDES,
2006).
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urdimento e cravando-se no chao, enquanto os bailarinos se deslocam pelo espaco
cénico, assim como em 7 for a Secret Never to be Told, obra que esteve no Festival
Internacional Porto Alegre em Cena, no final dos anos 1990. Esses exemplos trazem
o risco como fator de implicagdo de um corpo ao publico. O risco aqui, porém, nao
se reduz ao que pode violentar o corpo num possivel acidente em cenas
milimetricamente programadas como as descritas. O risco do gol é também presente
em outros exemplos em que um pequeno futuro é vislumbrado pelo dar-se conta de
um conjunto de elementos que, no proximo segundo, podem ser combinados e
tornados presentes ou nao. Trata-se do momento em que Francisco Ridder'? salta e
Sondra Loring langa um tapete que desliza no chdo até o ponto em que Ridder
chega de seu salto, caindo sobre o tapete, fazendo-nos suspender o tempo na
antecipagao do pequeno futuro que coloca em expectativa o encontro entre o tapete
e 0s pés do bailarino. O espetaculo é a obra The Bridge (1998), que assisti na Saint
Mark’s Church, no 7° Festival de Improvisacdo de Nova lorque. Outro momento
ainda € quando, pela repeti¢cdo, antecipamos o gesto da bailarina que, sentada no
colo do bailarino, escorrega dos bragcos deste, cai no chdo e é colocada
pacientemente de volta nos bragos de seu parceiro por uma terceira pessoa que
estd com eles. Somos, entdo, surpreendidos por um pequeno futuro que antecipa a
acao que se repete a exaustdo. Ainda que saibamos o que sera o (pequeno) futuro
em termos de acgéao, sua qualidade se transforma diante de nossos olhos justamente
pela variagao de tempo — a aceleragcao do movimento, numa mencgéo a ontologica
cena de Café Muller, de Pina Baush. O tempo da cena pode ser analisado,
mensurado, mas o impacto dessa variagao suspende nossa nogao de tempo.

Num outro viés, o risco esta em sair a rua com uma turma de alunos,

experimentar movimentos e expectar encontros dangantes.

192 Bailarino contemporaneo amazonense que, em meados dos anos 1990 e 2000, viveu em Nova
lorque, onde realizou diferentes projetos na cena da danga e improvisagdo, como esse descrito.
Realizada em colaboragdo com artistas mexicanos, a criagao € de Sondra Loring, cofundadora do
Festival de Improvisagdo em Nova lorque, que, por 20 anos, se dedicou a coreografia, a performance
e a improvisagdo na cidade do festival. O projeto The Bridge produziu a parceria com Vivian Cruz,
bailarina mexicana que dancou com a companhia de Win Vandekeybus, da Bélgica. Ridder dancou,
entre outros, com a Companhia Pearsons Widrig, da coredgrafa e bailarina Sarah Pearsons e do
bailarino Patrick Widrig.
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Figura 35 — Um encontro dangante. Pratica performativa do experimento cinco realizada com o Grupo
Experimental de Danga de Porto Alegre. Porto Alegre, 2013. Foto de Cibele Sastre.

No caso do experimento seis, trata-se de oferecer-se para dangar com
alguém sem saber se havera alguém e se a danga proposta sera lida como danga. O
pequeno futuro (petit future) — expressdo usada pelo bailarino, improvisador e
professor europeu Julyen Hamilton, com quem tive a oportunidade de estudar e
dancar em seu curso intensivo de uma semana, em Louvain, Bélgica, em 1996 —
antecipa o que esta por vir em nosso organismo, produz a sensagao de que ja esta
la o que ainda nao aconteceu. Ele é vislumbrado pelo ainda ndo acontecido e pode
ser surpreendido. Ele €, ou pode ser, o espago das expectativas, o espacgo subjetivo
em que inscrevemos uma ag¢ao ao dangar ou que simplesmente contemplamos.

O vislumbre — o que se organiza naquele(s) instante(s), ou seja, todos os
elementos que informam a percepgdo como que de uma sé vez em combinagao — é
o que estou chamando aqui de instante intenso. Temos, assim, de considerar a viséo
de dentro, ou seja, de quem esta dangando, performando, jogando, aprendendo.

O instante aqui € o recorte provisorio do tempo. Bachelard, porém, com base
na ideia metafisica do livro de Roupnel'®, afirma que o instante é a realidade do
tempo: “[...] o tempo é uma realidade encerrada no instante e suspensa entre dois
nadas” (2010, p. 15).

Para fins de estudo, € preciso reconhecer os elementos que informam no

pequeno futuro do instante intenso, para que deles também possamos trazer

103 Siloe é a obra do historiador francés Gaston Roupnel (1872-1946) com a qual Bachelard dialoga,
tomando o conceito de instante. Paulo de Tarso Gomes, no prefacio do livro de Bachelard, diz-nos: “O
instante, assim, € a sintese da contraposi¢do entre a totalidade heterogénea da consciéncia e a
expressdo homogénea de um significado.” (GOMES, 2010, p. 9).
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informagbes pertinentes sobre o0 que esta em jogo e como percebemos esses
elementos. Como percebemos esses elementos parece ser a chave do aprendizado
pela pratica.

Em qualquer das situagdes, pedagdgicas ou artisticas, estamos lidando com
elementos que compdem um cabedal performativo para a danca. Esses elementos,
em parte, coincidem com as categorias de LMA/BF, como corpo, esforco, forma e
espaco, mas prefiro referir-me aos elementos com a conectividade necessaria entre

eles.

5.2 AS PECAS DO JOGO

Tudo o que estd em jogo dificimente sera percebido por inteiro na
intensidade do momento em questdo, mas alguns elementos combinados podem
constituir essa intensidade. Abaixo, descrevo alguns dos elementos que se mostram
em jogo nas praticas performativas artisticas ou pedagdgicas, nas quais busco

enfatizar algumas intensidades.

5.2.1 Espaco

Refiro-me aqui ao espag¢o que nossas partes internas ocupam no corpo — da
pele para dentro — e ao espacgo fisico ocupado pelo corpo que pressupde marcos
referenciais externos ao corpo — da pele para fora. Espaco, portanto, refere-se a
relagao corpo-espago, como ja vimos no capitulo anterior. Encontramos, na teoria de
Laban (1976), dois modos de olhar para o aspecto espago: um que se relaciona a
ideia de harmonia espacial em LMA/BF, ou a coréutica, e outro como qualidade
expressiva (fator de esfor¢o) de uma atitude em relagdo ao espaco. Cada um deles
também se desdobra em outros. A harmonia espacial estabelece relagées do corpo

com o espaco a partir da utilizagcdo de referenciais cartesianos da geometria
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euclidiana. Nao se desconsidera, porém, o desdobramento espacial que as
descobertas do inicio do século XX trouxeram, como “[...] a hipotese quantica por
Planck, em 1900, e a apresentagio da teoria da relatividade por Albert Einstein entre
1907-1915, [que] exigiram novas representagdes espaciais [...] vindo inaugurar a era
das incertezas e pluralidades nas ciéncias e na cultura.” (MIRANDA, 2008, p. 53).
Os ritmos espaciais acentuados pelos poliedros identificaveis nos rastros de
movimento deixados pelo corpo no espago (LABAN, 1976) sdo também modos de
perspectivar o espaco, assim como na escolha de diferentes chaves de leitura
espacial: as cruzes axiais padrao, constante e do corpo’ (FERNANDES, 2006, p.
188). Cada uma delas pode ser mais apropriada para diferentes leituras espaciais.
No primeiro fato do espaco-movimento'®, do livro Coréutica'®, |é-se que “[...]
inumeras dire¢des irradiam do centro de nosso corpo e sua cinesfera rumo ao
espaco infinito.” (LABAN, 1976, p. 17). As relagbes de leitura espacial que a
utilizacdo de cada uma das cruzes/chaves de leitura proporcionam levam-nos a
diferentes pontos de vista do movimento, desdobrando a leitura espacial a partir da
prépria geometria euclidiana, perspectivando-a. Laban nos apresenta o espaco
como “[...] aspecto oculto do movimento e o0 movimento como aspecto visivel do
espacgo” (1976, p. 4), afirmacdo apresentada na introdugdo do livro mencionado
anteriormente, a qual em si ja perspectiva a leitura do espacgo entre a leitura do
movimento e do espaco.

Além disso, o fator de esforgo espago'”’ se relaciona ndo ao espago fisico
descritivel ou mensuravel, mas a qualidade da atitude com que o corpo organiza sua
atencdo ao espaco, direta ou indireta. Uma atitude direta envolve uma relagao
focada no espacgo, enquanto uma atitude indireta pode indicar uma indefinicdo do
movimento em relagdo ao espago ou uma qualidade que nao pontua o local, mas

apresenta consciéncia em relagdo ao espag¢o. Em qualquer das duas atitudes, uma

104 A cruz axial do corpo toma por referéncia o corpo para relacionar-se com a nogéo de espaco. Se o
corpo estiver numa posigao de reversao, com a cabec¢a no chao e os pés apontando para o teto, por
exemplo, a nogéo de cima é para onde esta a cabega (chdo); a de baixo, para onde estdo os pés
(teto).

9% No livro Coréutica, de Laban, os dez primeiros capitulos terminam com um fato de espago-
movimento, que é como um resumo do capitulo.

1% Ver a definigdo de coréutica de Preston-Dunlop apresentada na pagina 52 do segundo capitulo
desta tese.

97 Sao0 quatro fatores de esforco: fluxo, espaco, peso e tempo. A combinacdo de dois desses fatores
constitui estados corporais; a de trés deles, impulsos, aumenta a carga expressiva ou dindmica de
cada movimento e, portanto, sua intensidade.
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qualidade de atengdo ao onde é possivel ser lida no corpo em movimento.

A harmonia espacial nos ajuda a trabalhar com fundamentos basicos de
orientagdo espacial, como alto e baixo, frente e tras, lado aberto ou cruzado do
corpo, dependendo da diregao em que vai cada lado do corpo. Com a nogao da cruz
dos eixos incorporada, nossa orientagcdo espacial pode ndo depender dos marcos
referenciais externos ao corpo, mas do corpo posso estabelecer tais marcos
referenciais, observando o que esta a frente da frente do meu corpo, por exemplo,
como frente, o que esta na direcado da minha cabega como cima e assim por diante,
em todas as diregdes. A Figura 36 mostra um desenho figurado que mescla partes
do corpo aos simbolos das direcbes. No desenho, cima esta representada pelo
chapéu, e baixo, por um retangulo preenchido preto, com duas linhas curvas
simbolizando os pés. Os tridngulos seriam as maos, enquanto a cauda — um termo
frequentemente usado em BF — estd numa das extremidades sagitais. Por essa
indicagdo, vemos o desenho sempre como se nosso corpo pudesse entrar no papel

e, € na perspectiva, vemos frente e tras como esta colocado:

Figura 36 — Desenho de Bruno Parisotto. Boneco da cruz dos eixos.
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As dire¢des ganham desdobramentos quanto mais formas geométricas
regulares utilizo como referencial, apropriando-me de nog¢des de diagonais, planos,
eixos e linhas que acompanham inclinagdes mais suaves ou ingremes. Aproprio-me
também de curvas e percursos circulares capazes de alcancar pontos referenciais
do espaco de alcance de movimento do corpo, o que Laban chamou de cinesfera.

Para além dessa nocao de espaco a partir da cinesfera, temos a possibilidade
de dominar percursos de movimento que mobilizam espacos e partes internas do
corpo. Bartenieff ocupou-se de trabalhar com a geografia do corpo a partir de
marcos 0sseos, usando o mesmo referencial espacial de Laban. Ela empregou,
porém, a expresséo intencdo espacial — a motivagéo interna de cada parte do corpo
em relagcdo ao espaco e os sentidos expressos pelas tensodes, percursos, iniciagoes
e sequenciamentos do movimento, que também vao inscrever formas corporais.
Louppe (2012) ja nos indicou que a geografia das relagées de Bartenieff mostra um
fator essencial de alteridade demonstrado no impulso interno do movimento, que €,
antes de tudo, um acordo fisico entre vontade (entendida aqui como vontade de
relacédo), forma e inscricao espacial.

A partir da nocao de conectividade centro-distal do corpo e suas partes dos
BF, Hackney (2002) chega a implicagao da organizagao do corpo a partir do suporte
no centro de forga e na musculatura profunda que envolve os musculos iliopsoas,
quadrado lombar, diafragma, piriforme e pectineo, também responsaveis pela
conectividade das metades superior e inferior do corpo. Uma vez que pensamos
essa organizagao em relagdo a musculatura ténico-gravitacional, como também nos
sugere Hubert Godard'® (2001), a nogao de conectividade do corpo e suas partes
centro-distais esta implicada na relagdo deste com o espaco pela simples
necessidade de lidar-se com as tensbes gravitacionais que operam constantemente
no corpo, pois o centro e cada uma das partes operam com conectividade. O
conhecimento dos percursos do movimento no corpo torna-se relevante como nogao
da relagao corpo-espaco em movimento.

Além da inscricdo do espago como componente do movimento, Isabel

Marques (2010) nos traz, também, a nogdo de espagco como meio ambiente, com

198 O texto original pode ser lido em Ginot e Michel (2002). Sua tradugdo para o portugués, Gesto e
Percepgéo, consta em Ligbes de Danga 3, obra que pode ser localizada na lista de referéncias desta
tese.
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seus aspectos culturais implicados no que se apresenta como espaco ao corpo. Tal
nogao influencia diretamente tensdes, formas e comportamentos em cada ambiente,
que a autora distingue entre espagos socioambientais e cénicos. Isso porque ela
coloca em questdo ndo apenas o0 espagco material, mas também os espacgos
percebido e imaginado, estes construidos por dindamicas sociais. “Essas trés praticas
espaciais se inter-relacionam e se redefinem a medida que dialogam com os leitores
da danca/mundo em seus conhecimentos produzidos, apreciados e contextualizados
de danca.” (MARQUES, 2010, p. 119).

A relagao corpo-espago se mostra, em Gil (2002), no que o autor chama de
zona. Zona é como ele chama o espagco paradoxal da consciéncia do corpo. O
espaco é paradoxal porque acolhe uma nocédo de consciéncia do corpo que “[...] os
bailarinos anglo-saxdénicos chamam de awareness. O paradoxo da awereness é que
supde um estado de enorme vigilancia dos movimentos corporais, sem implicar sua
vigilancia seca e superegoica a fim de os tornar ‘perfeitos.” (GIL, 2002, p. 128, grifos
do autor). O autor aponta duas configuragdes opostas de consciéncia: uma que se
torna impermeavel aos movimentos internos do corpo e outra que, ao contrario, é
porosa, cheia de buracos, ele mesmo omando emprestadas expressdes usadas por
Steve Paxton.

A zona é a consciéncia do bailarino disseminada no corpo, que “[...] multiplica-
se em inumeros pontos de contemplagao internos e externos; e, ao mesmo tempo,
desvanece-se parcialmente enquanto consciéncia clara de um objeto, deixando-se
arrastar pela corrente do movimento.” (GIL, 2002, p. 129). O autor se refere ao
universo das pequenas percepgdes citando Paxton, cuja pesquisa sobre contato
improvisagao contou com a participacdo de Hamilton no inicio.

O pequeno futuro de Hamilton ativa o universo das pequenas percepgées e,
portanto, a zona. Essa nogao de espacgo, por sua vez, ja apresenta a conexao entre
a consciéncia do corpo e a zona de relagao corpo-espaco. Louppe (2012) ainda nos
trara a imagem de um tecido conjuntivo indissociavel entre corpo e espago na
ativagcdo dessa zona. Grande parte das abordagens somaticas encontrardo, no
elemento espaco, sua relagdo com o corpo a partir das pequenas percepg¢des ou do
desdobramento da percepg¢ao do transito entre as nog¢des de dentro e fora do corpo

pela porosidade da percepg¢ao, sobretudo tatil. Por isso, também, n&o a toa grande
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parte dos aquecimentos de praticas de contato improvisacdo acolhem
conhecimentos de diferentes abordagens somaticas. Tais abordagens ativam a
percepcdo fina do corpo dando acessof/fluxo ao transito da consciéncia pelo
movimento do pensamento: “[..] o pensamento ndo pode compreender os
movimentos paradoxais do corpo sem que estes se tornem eles proprios
movimentos do pensamento.” (GIL, 2002, p. 134).

Devido ao imbricamento do entendimento de espaco em sua relagdo com
corpo e forma, ao falar de espago como um dos elementos do jogo, é preciso
apontar que leitura de espaco e relacdo espago-corpo estdo em evidéncia para fins

de analise e aprendizado.

5.2.2 Tempo

O tempo pode ser considerado como a convengéo social de duragéo, capaz
de ser medido e quantificado, compartilhado entre as pessoas. Pode, ainda, ser
redimensionado pela percepcdo subjetiva da passagem do tempo ou de sua
suspensao no instante. A subjetividade da percepgado do tempo interfere na nogao
mensuravel ou de sucessao que compartilhamos através de nossos reldgios, mas
nao a elimina.

A nogado mensuravel do tempo na danga € comumente praticada a partir de
contagens. Contar regularmente o desenvolvimento ritmico de um movimento é um
modo de controlar a passagem do tempo em movimento. Isso implica ocupar nossa
mente com uma atividade bastante exigente, paralelamente ao que o corpo deve
produzir de movimento. Esse € um movimento comum nas praticas tradicionais de
danca. Danca e musica, musica e contagem s&o a higiene do aprendizado
tradicional da dancga. A contagem é reguladora, afina com nossos ritmos corporais —
que buscam estabilidade — e, juntamente com a danga, aciona nosso estado
racional, estado este que, na maioria das vezes, nos aparta das pequenas
percepgoes. A consciéncia da coexisténcia delas € um estagio sofisticado de nogao

de tempo e corpo e confirma a nogcao de tempo na acgao.
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A performance, no ser humano, € uma categoria do pensamento. Assim
como a matematica. Uma inabilidade de lidar com qualquer um dos dois faz
com gque se deixe de ser o que consideramos humano. Sem ao menos uma
compreensao basica de aritmética, seriamos incapazes de realizar varias
tarefas, como cozinhar, por exemplo: ndo teriamos um senso de quantidade,
propor¢ao, duragdo. A aritmética €, no ser humano, também uma categoria
do pensamento. Sem um conhecimento basico dela, ndo teriamos algo
essencial para 0 Homem. A performance é assim também. (SCHRANZ,
2014, p. 277).

A coexisténcia das nogdes objetivas e subjetivas tem sido abordada por
Susan Foster (2008), que nos traz, na fala de Vittorio Gallese'®”, a ideia de
ressondncia para essa correspondéncia que se da entre as mogdes biologicas
executadas e a observacao do movimento. “Essa ressonancia nao necessariamente
produz um movimento ou uma acdo. E uma representacdo motora interna do evento
observado, que, subsequentemente, pode ser usado para diferentes funcdes, entre
elas a imitacdo.” (GALLESE apud FOSTER, 2008, p. 54). Gallese nos aponta, por
exemplo, nogdes de um espago centrado em nos''® em constante desdobramento a
partir de simulagdes incorporadas, ou simulagdes cinestésicas, que criam nogdes de
intersubjetividade, vista como intercorporeidade (GALLESE, 2012). Tais simulagdes
nao se opdem a linguagem e a cultura, mas “[...] a simulagao cinestésica de acodes
dos outros estabelece uma conexdo de empatia entre todos os seres humanos que
reconhecem, nessas agdes, uma intencdo ou objetivo equivalentes.” (FOSTER,
2008, p. 55).

Abro uma janela para lembrar o quanto algumas técnicas de Educagédo
Somatica valem-se dessa afirmagao, antes mesmo da comprovacao cientifica que
embasa a afirmacdo de Gallese. Quando ministro aulas —, mesmo n&o praticando
juntamente com os alunos em igual medida —, seguidamente saio com o0 corpo num
estado como se ele tivesse praticado o que solicitei aos alunos, como se a propria
condugao da tarefa e sua observagéo nos alunos ja operasse como ressonancia.

Em The Body of Life (1993), Thomas Hanna fala que “[...] timming no soma” é
um elemento fisioldgico integrador cuja funcionalidade “[...] garante a eficiéncia
interna do corpo vivo. Isso acontece porque é a fungao do sistema nervoso central
que integra todos os nossos movimentos musculares e a consciéncia sensorial em

acao simultanea.” (HANNA, 1993, p. 109). Essa é uma fungao inconsciente do corpo

199 Neurofisiologista italiano que estuda os neurdnios-espelho.
10 No original em inglés: “[...] we-oriented [...]" (GALLESE apud FOSTER, 2008, p. 54).
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que acontece através de diferentes sistemas — como o sistema nervoso central
(SNC) e o sistema vestibular —, do cerebelo e da enervagao reciproca medular.
Hanna apresenta a no¢éo de timing como uma fungao corporal inconsciente que nao

Se resume ao.

[...] mero equilibrio com o mundo fisico, [os somas] ndo estdo apenas em
homeostase com o ambiente. Em vez disso, somas estdo sempre se
arriscando no desequilibrio e na instabilidade para moverem-se em diregao
a algum comprometimento, investimento pessoal. [...] Isso significa que o
corpo da vida é orientado por objetivos''" [...] (HANNA, 1993, p. 130).

Contar durante a danga é tentar tornar consciente a sucesséo equilibrada (ou
constante, como em LMA/BF) do tempo, um objetivo da ordem do ideal estético, ou
normalizador, mais do que os objetivos pessoais de movimento. Dalcroze afirma que
“[...] o ritmo é o produto da luta contra uma resisténcia e é o esforgo feito para evitar
uma ruptura de equilibrio. E um compromisso entre duas forgas opostas.” (apud
LOUPPE, 2012, p. 151). Tempo, ritmo e timing sdo nog¢bes de tempo que se
organizam a partir de nogbdes de sucessdo, duracdo, velocidade, suspensido e
instante. Em LMA/BF, tempo é também intuicdo e compromisso. Hanna, assim como
Gallese e Foster, parece explicar a fisiologia da intuicdo e do compromisso do corpo
com ele mesmo na sua mobilizagdo por seus objetivos, suas inten¢gdes manifestas
pelo risco do menor ao maior movimento.

Para fins de estudo e analise, o tempo também precisa ser cercado em seus

modos de manifestacao.

5.2.3 Presenca

A presenca é um aqui/agora do corpo e de cada uma de suas partes em
matéria e metafora. A nogdo sensivel intensa do corpo em tempo e espago
simultaneamente torna-o presente, presentifica e intensifica as nogdes de

corpo/somal/sujeito. Para além do que ja se disse sobre espago e tempo segundo a

"1 No original em inglés: “[...] the body of life is goal oriented [...]" (HANNA, 1993, p. 130).
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nog¢ao de presenca aqui posta, € também importante que essa nogao, no instante
intenso, quando em situagao performativa, se perceba em matéria e em metafora.
Essa é outra operagédo de articulagdo simultanea entre objetividade e subjetividade
que nao apenas serve para perceber o que acontece no corpo e manifestar a
consciéncia da percepgao, mas também se compromete com algum objetivo em
jogo, como nos disse Hanna anteriormente. Ela se arrisca na instabilidade da
metafora, articulando agao corporal e pensamento a partir de algum investimento
pessoal. A presenga do aqui/agora em matéria e metafora remete-se ao que
Schechner descreve sobre os atores do The Performance Group, que atuam

enquanto mostram que escolheram estar atuando:

Os atores do The Performance Group foram treinados para mostrar suas
identidades duplas: mostrar-se como eles mesmos e como personagens
que representam. Ao mostrarem estas duas identidades, os espectadores
véem [sic] os atores ndo s6 atuando, mas escolhendo atuar. (SCHECHNER,
2000, p. 94).

Essa presenca também se remete ao exemplo de rasaestética, que 0 mesmo
autor nos apresenta em seu livro. Ao problematizar o lugar do corpo na teatralidade,
Schechner tensiona o lugar da visdo sobre o corpo da ciéncia moderna e seus
instrumentos de observacido com culturas em que a boca — ou o sistema boca-
ventre-intestino — desfruta do prazer teatral. Ele exemplifica contrapondo a Poética
de Aristoteles a Natyasastra de Bharata-muni, 0 manual sanscrito da performance, o

qual sequer separa o teatro da danca e da performance.

O rasa é um sabor, um gosto, uma sensac¢ao que temos quando tocamos a
comida, levamo-la a boca, mastigamos, misturamos e saboreamos. As
maos levam a comida a boca. [...] Entram todos os sentidos, especialmente
0 gosto, o olfato e o tato. Mas também o ouvido e a visdo — um prato bem
apresentado, o ruido do azeite que frita [...]. Rasa significa molho, o que
transmite o sabor, o veiculo do gosto. O rasa é sensual, préximo,
experimenta-se. O rasa é aromatico, preenche o espago, leva-o ao corpo,
torna-se parte do corpo, trabalha de dentro dele [...] (SCHECHNER, 2000,
p. 256).

Rasaestética permite que tanto o performer quanto o observador tenham
acesso nao apenas a visao (sempre distanciada, mas em conexao direta com o
cérebro através do nervo 6tico) do cenario em que se encontram, incluindo todos ali

presentes, mas também ao sistema nariz-boca, “[...] que se abre a todo o sistema
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digestivo enquanto compromete intimamente os sentidos do tato e do olfato. [...] 0
sistema nariz-boca é extenso, variado e sintético (combina mais que separa).”
(SCHECHNER, 2000, p. 257). Uma bailarina em cena pode permitir-se o desfrute do
prazer que lhe causa ativar o sistema nariz-boca em determinada danga sem com
isso perder a nogcdo da metafora, daquilo que esta acontecendo diante do outro em
tempo-espaco e sentido. A confianga no timming, que € uma confianga intuitiva e
comprometida com o aqui/agora, nesse caso, é também fruto de treinamento de um
sistema fisico/fisiolégico do corpo, com base no sistema nervoso entérico''?, capaz
de deixar-se transformar por praticas corporais e performativas, a ponto de sustentar
a dupla escolha, dupla identidade, dupla relacdo de si com os outros em presenca e

metafora.

5.2.4 Presenca e Copresenca do Outro

Nogcao presente da presenga do(s) outro(s) em relagdo a si, ao espago
(subjetivo) e ao tempo (presente/instante). Nesse caso, retomamos a questdo da
alteridade e do espaco do outro e de si, do capitulo anterior. Em revisita a Buber,
enderecar a palavra-principio fu ao outro é principio de alteridade que se completa
quando os dois envolvidos na relagdo — que considera a intercorporeidade —
pronunciam-na. A intercorporeidade, aqui, inclui a acumulagdo das nog¢des de
espaco, tempo e timming como organizag&o inconsciente e intuitiva do corpo. Isso
implica dizer que a nogao presente da presenga do outro pode estar relacionada a
uma urgéncia do corpo de relagdo. Esse corpo, por um lado, pronuncia um tu em
cena para algum parceiro — acionando a organicidade da cena a partir da presenga —
e, por outro, um tu a quem assiste, testemunha, interage com a cena, utilizando e
afinando as ressonancias também para a leitura corporal do interlocutor/publico.
Cada proposta ou abordagem pode modificar a condicdo do observador. O papel

passivo de observador tradicional é ativado por ressonancias cujo efeito se da por

12 Chamado como cérebro do intestino, localiza-se nos tecidos internos do sistema digestivo do
esb6fago ao intestino. “Como segdo destacada do sistema nervoso central, mas ligada a este pelo
nervo vago.” (BLAKESLEE, 1996, p. c3 apud SCHECHNER, 2000, p. 263).
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contagio, segundo Foster (2008). O observador participante, interativo, pode ser lido
por ressonancia, facilitando o convite a interacdo. Isso interfere no modo como o
interlocutor recebera a obra, bem como definira os modos de como a obra se da a
ver. O mesmo acontece em sala de aula, com alunos.

O conceito de intercorporeidade € constituido por simulagdes cinestésicas no
espaco intersubjetivo concreto da relagdo, conceito esse que advém da descoberta

dos neurénios-espelho nos anos 19903,

O que torna especiais as propriedades funcionais dos neurénios espelho,
entdo, é o fato de que tal processo de integragao ocorre junto ao sistema
motor. Longe de ser outra espécie de neurdnio associativo multimodal no
cérebro, os neurbnios espelhos ancoram a integracdo multimodal que eles
operam ao mecanismo neural presidindo sobre nossa relagdo pragmatica
com o mundo dos outros. Por essa razdo eles permitem conectividade
social pela redugédo do espaco entre o Self e os outros (GALLESE et al.,
2009). (GALLESE, 2012, p. 58).

Foster (2008) estuda a cinestesia como contagio entre performer e sua plateia
a partir da cinestesia como orientagdo e como simulagdo. Como orientacao, ela
estuda a percepgdao como meio de extrair informacdo de um ambiente a partir do
funcionamento fisioldgico do sistema vestibular e pelos receptores das articulagbes e
dos musculos na propriocepgao — que conecta os sistemas neurais aferente (que
processa os estimulos recebidos do ambiente) e eferentes (que converte o comando
em acobes corporais) (FOSTER, 2008, p. 50). Como simulagdo, ela apresenta
estratégias cerebrais de selegdo de séries cinestésicas cujo contagio se da a partir
da identificacdo dos objetivos pessoais comuns. “Ac¢éo, entdo, torna-se o principio ‘a
priori’ que permite a jungéo social.” (FOSTER, 2008, p. 55). As no¢bes de pequenas
percepcdes e pequeno futuro tem aqui mais uma fundamentagdo. As percepgoes
sdao mesmo agdes internas no corpo, € as expectativas percebidas no pequeno
futuro sao fluxos do pensamento em agao no corpo.

Nesse sentido, aqui, a nogao presente de si em relagao aos outros € também
um desdobramento da nogao de outro: plateia (visualidade em ressonancia); publico
que interage (nariz-boca e contagio); e publico virtual, que desperta a nogao de que

ha um outro que vé e produz novos modos de pronunciar um tu.

"3 A teoria dos neurdnios-espelho vem sendo muito utilizada pelas Artes Cénicas e articula a
descoberta recente de cientistas italianos na Universidade de Parma, segundo Edson Moura dos
Santos (2012).
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5.2.5 Fluxo e as Correntes de Pensamento no Corpo

Nocéao presente do corpo/pensamento em fluxo. Em LMA/BF:

[...] fluxo relaciona-se com o ‘como’ do movimento, o sentimento, a emogao
e a fluidez ao realiza-lo. Os liquidos corporais — sangue, linfa, liquido
conectivo, liquido sinuvial, liquido cefalorraquidiano, etc, - e os 6rgaos —
estdmago, intestino, figado, pulmdes, coragdo, etc — concedem a fluidez e o
grau de intensidade do Fator Fluxo no movimento corporal. (FERNANDES,
2006, p. 124).

Em LMA/BF, também h&a um estudo sobre os fluxos de tens&o e forma. Esses
fluxos estdo estreitamente relacionados aos aspectos fisioldégicos atualmente
comprovados cientificamente, detectados pelos estudiosos do movimento antes de

ciéncia e arte acertarem sua proximidade.

Como ja é sabido, o interesse das culturas do teatro pelas ciéncias do
cérebro ndo é nada novo. O que é novo, entretanto, € a maneira pela qual
as neurociéncias comegaram a estudar o ser humano como um sistema
profundamente relacional, necessariamente intersubjetivo. O advento de
novos campos de investigacao interdisciplinar, como, por exemplo, as assim
chamadas neurociéncias sociais, destaca a necessidade de superar
paradigmas experimentais que isolam o sujeito do ambiente em favor de um
estudo de mecanismos cognitivos em situagcdes de interagcdo com outros
individuos. (SOFIA, 2014, p. 172).

O né&o isolamento para experimentos cognitivos relacionais proporciona
algumas confirmagées do que John Schranz (2014) chamou de a danga das

atencaol/intengao/agdao como base de tudo:

Essa dancga esta na base de cada decisdo que tomamos, conscientemente
ou nao. Traduzida de forma adequada, ela determina o ruido que nés
geramos, sua organizacado dindmica em som e, entdo (por intermédio de
uma nova elaboragdo), em discurso simbdlico. A performance orquestra
tudo isso — com a agado perseverantemente em suas origens e fundagoes.
(SCHRANZ, 2014, p. 277).

Com o pensamento em constante movimento fisico no corpo -
constantemente em fluxo, uma vez que ele nos move —, o movimento também o

move. Para Bartenieff, o maior fundamento é que estamos em constante

transformagdo porque estamos em constante movimento. Movimento é
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transformacgédo, e transformacédo é fundamental. “A esséncia do movimento é a
mudang¢a. Enquanto nos movemos, estamos constantemente mudando.”
(HACKNEY, 2002, p. 12). Hackney retoma o que é fundamental em movimento para
Bartenieff, além da mudanca: relacionamento/conexao e padronizagao das conexdes

do corpo.

E em nosso processo de movimento/mudancga que criamos nossa existéncia
incorporada. Mas esta mudanga ndo €& ao acaso. No processo de
desenvolvimento, mudanga é relacional. Ao nos movermos, estamos
sempre fazendo conexdes, criando relagdes, tanto entre a gente quanto
com o mundo. [...] relagbes que sado criadas dentro do corpo tornam-se
padrées ao longo de nosso crescimento. (HACKNEY, 2002, p. 12-13).

Ao resgatar o que Bartenieff considera fundamental para o movimento, trago a
ideia de que o fluxo conduz o pensamento. Proponho também que podemos tentar
acessar a nogao da presenca desses fluxos em nossos movimentos, indicando a
possibilidade, por exemplo, de colocarmo-nos em jogo e em risco durante uma
improvisagao, com certa nogédo da continua mudanga em jogo.

O que flui, 0 que contém o fluxo é também fruto do contagio cinestésico que
podemos trazer a luz das acdes que se produzem a partir desse fluxo. Quando
trazido a tona num instante intenso, o fluxo do pensamento no corpo, ou do corpo

em pensamento, produz conhecimento através das conectividades.

5.2.6 O Fluxo dos Fluxos

Nocao presente dos fluxos em jogo a partir das nogdes presentes de espaco,
tempo, fluxo e presencga (jogo). Aqui, o fluxo ndo é s6 do pensamento em circulagao
em seus modos de percepgao agugada do corpo ou dos sentidos que dele surgem,
mas dos fluxos dos outros e da situacdo em que nos encontramos em jogo.
Enquanto tenho nogédo dos meus fluxos, posso ser capaz de ter nog¢ao do fluxo do
outro e, consciente ou inconscientemente, de acessar tais fluxos, seja em modos de
espelhamento, ou intercoporeidade, ou através de procedimentos de sintonia fina

entre meus interlocutores. Em LMA/BF, especificamente, o estudo do perfil de
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movimento da Dra. Kestemberg (Kestemberg Movement Profile®) vem estudando
procedimentos de sintonia e afinacéo intercorporal através do estudo das escalas de
movimento e dos significados emergentes da comunicagdo interpessoal em
movimento (GOLDMAN, 1994). Novamente, os parametros espaciais da harmonia
espacial em LMA sdo guias de estudo sobre as formas quase espelhadas que os
corpos em sintonia ganham quando estdo em um modo de concordancia e sobre as
formas de oposicéo espacial quando no modo de discordancia em uma conversagao
ou mesmo em uma danca. Isso também explica como muito de nosso aprendizado
da-se pela cépia e repeticdo, mesmo quando ndo nos damos conta disso. Se nos
damos conta dos fluxos em jogo, ganhamos autonomia para lidar com
concordancias e discordancias, todas ja anteriormente conectadas ao componente

intersubijetivo fisiolégico dos neurbénios-espelho.

5.2.7 Presenca como Emergéncia

Esse jogo acontece enquanto alguém assiste ou testemunha essa
intensidade e, certamente, compartilha essa intensidade sob a perspectiva do
espectador — 0 que nao esta aqui em foco, apesar de estar em jogo. Sem entrar na
questdao da representacdo ou presentificagdo — uma vez que podemos estar
referindo-nos a qualquer modo de fazer-se presente —, 0 que esta em jogo aqui €
simplesmente se dar conta do que representa estar aqui-agora performando isso
para essas pessoas que aqui estdo, seja qual for a situagédo, o que ativa a produgao
de conhecimento em danga pelo instante intenso.

Isso também se remete as praticas iniciais do coletivo de coredgrafos e
performers da Grand Union nos anos 1970-1976, presentes na obra proposta por
Yvonne Rainer — Continuous Project-Altered Daily (CP-AP) —, que foi baseada em

uma escultura de Robert Morris, exposta ao publico depois de alterada.

O interesse de Rainer era fazer uma performance em processo que se
alteraria, entre performances, usando varios aspectos do processo de
trabalho de uma produgdo de dancga: aprender, ensaiar, marcar (um termo
de danga para executar movimentos num nivel de energia baixo), fazer
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exercicios, e correr através do material e dancar o material ao estilo de uma
performance finalizada. (BANES, 1987, p. 203).

A presenca de alguns desses elementos simultaneamente no momento em
que a pratica performativa esta acontecendo, em que o jogo esta em andamento —
quando eu me dou conta de que estou naquele momento fazendo ou relacionando-
me a uma simultaneidade de coisas — proporciona um instante intenso de
aprendizado pratico, sobretudo num processo formativo, ilustrado acima por um
processo artistico. Numa atmosfera de ensino formal, tais experiéncias certamente
nao sao abandonadas ao seu éxtase com frequéncia, mas encontram intensidades e
sdo redimensionadas na pratica refletida da analise. Perceber de dentro algo que
opera enquanto fago é ja ter alguma nog¢ao do que esta por ser percebido, um pouco
do pequeno futuro aplicado aqui de outro modo. Perceber de modo reflexivo a partir
do que aconteceu em uma pratica € carregar o corpo da experiéncia, esta sendo
capaz de ser revisitada em situagdes similares com o percurso da ja praticada

experiéncia e da pratica refletida da analise.

5.3 INSTANTES INTENSOS E REFLEXIVOS

O exemplo do capitulo anterior — da menina (A4) que se pendurou no poste e
sO se deu conta de onde estava depois que estava la — demonstra que a inteligéncia
de seu corpo e a intercorporeidade permitiram-na chegar la. A nogao sensivel e
presente da acdo produz esse instante intenso, que retoma um critério de
julgamento que a fez deparar-se com uma questao subliminar: o que eu fago agora
que ja estou aqui? Nesse exemplo, identifico pelo menos a presenca de nogdes
intensas da relagao centro-distal, ou seja, da relagao entre o espaco interno do corpo
e suas nogoes subjetivas de tempo e espaco. O espago externo, por sua vez, do
aqui/agora do corpo como um todo e sua relagdo com a presenca do outro impdem-
se através da nogao intensa de presenga de um outro-espectador. Nado estamos
falando de um publico que assiste a uma obra, mas de transeuntes que

testemunham um processo de aprendizagem que se da em publico.
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Essa é a questao das intensidades do todo performativo. Elas se conectam na
experiéncia de uma decisdo necessaria — seja fisica, seja de uma atitude
comprometida com algum discurso programado a que tal pratica se propunha — ou
deflagram-se com sua incoeréncia.

Podemos dispor de bons exemplos de resposta fisica ao momento a partir das
praticas de contato improvisag¢ao. No instante intenso em que me dou conta de que
estou com alguém muito mais pesado que eu sobre meus ombros — talvez sem
perceber como esse outro chegou ali —, preciso de uma resposta fisica sem lapso de
tempo entre intengdo e acdo e ainda segura para dar fluxo ao que esta em
andamento. De modo muito parecido ao exemplo anterior — centro-distal —,
aqui/agora e a presenga do outro se intensificam juntamente com a nogao presente
do corpo/pensamento em fluxo. Dar-se conta nao desmancha a presenca:
intensifica-a no fluxo do pensamento em acao e reflexdo, dentro e fora do espacgo do
corpo.

Uma resposta de atitude em relagdo ao instante intenso em que me encontro
pode ser tornar-me propositiva diante de uma improvisagao por tarefas que nao
atendeu ao programado. Eu estou aqui e agora fazendo algo — dando-me conta de
que algo nao esta dando certo — e ponho-me implicada numa outra agado que se
coordena a partir dos elementos que estao disponiveis naquele instante.

Um exemplo disso ocorreu na primeira pratica performativa como aula
inaugural na ULBRA. Nela, os alunos foram solicitados a langar tarefas aos
professores, e uma delas propunha que nos agrupassemos em duplas para
improvisar em duos.

Quando fui chamada a fazer uma dupla com outra colega e demos inicio a um
dialogo, outra professora tomou a iniciativa de capturar-me. Ela disse, depois, que
nao perderia a oportunidade de dangar comigo pelo que poderiamos desenvolver
juntas em contato improvisacdo. Apenas nds duas €éramos praticantes dessa
modalidade naquele grupo; nds também queriamos esse dialogo e queriamos que
os alunos pudessem ver isso acontecendo ali naquele momento.

Duplamente rompendo as normas, essa atitude quebrou a regra de que so6 os
alunos decidiriam quem dangaria com quem (e a exclusividade deles ndao estava

posta na regra do jogo), e isso partiu o que estava se instaurando como
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improvisagdo: o dialogo entre os elementos de figurino e objetos dispostos ali.
Iniciamos um dialogo corpo a corpo, e isso era novo para muitos ali. Essa atitude da
professora de atravessar-se na tarefa indicada por uma aluna foi comentada
posteriormente pelo grupo. Havia um pouco de frustracdo na voz de quem solicitou a
dupla, mas ndo no que foi comentado sobre o duo que acabamos desenvolvendo,
que néo foi longo, mas intenso.

Deflagrar-se com o rompimento da regra € poder romper com o jogo, ou com
a participagdo no jogo, também como intensidade. Do mesmo modo, € essa
possibilidade de rompimento deflagrar-se com a incoeréncia de onde se chegou com
a pratica durante esta e ter a presenca/atitude de modificar, interferir, propor algo
diferente do que estava até entdo em jogo.

Além da nocdo de intensidade, aqui também se tem a nog¢ao premente da
falha, como Susan Buirge — bailarina e coredgrafa americana estabelecida na
Franca, uma das responsaveis pelo desenvolvimento da nova danca francesa —
apresenta o estado performativo, por intermédio de Louppe: “[...] é esta ‘falha’ que da
a obra a sua existéncia (mais importante do que sua esséncia).” (2012, p. 362). Ao
considerar a falha como margem de risco do estado performativo, a preméncia do
risco parece constituir, em jogo, a intensidade da qual se quer falar como
corporificacado de saberes, ou producdo de conhecimento corporal em dancga. Se ao
invés da concretizagdo do gol — como citado no inicio deste capitulo — falarmos sob
a perspectiva do instante intenso em que o gol esta por ser realizado, teremos o
componente de risco do ndo gol em paridade com o pequeno futuro antecipado por
nossos desejos e visualizagdes l6gicas de uma disposigcao espacial que antecipa até
mesmo a comemoragao de um gol por sua torcida. A certeza do gol € igual ao risco
de perdé-lo, e é porque existe a presencga do risco que o estado performativo é tao
intenso.

E a reconstituicdo reflexiva do instante que produz conhecimento. O instante
intenso reconhece os elementos do todo performativo durante a agao e, portanto,
produz uma incorporagao intensa do conhecimento em producgao, ou seja, o saber.

Steve Paxton ja nos alertou sobre isso, segundo a experiéncia compartilhada
por Patricia Kuypers: “[...] atengcdo ao que colocas em teu corpo, pois o0 que tu ali
colocas, jamais te saira.” (PAXTON apud KUYPERS, 2001, p. 5). A autora abre seu
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texto de introdugédo a revista Nouvelles de Danse, intitulada Incorporer, com essa
citacgdo como memoria da fala de Paxton em aula. Ela diz ter-se dado conta, ao
longo do tempo, que € mais dificil desfazer-se de algo incorporado do que formar
algo no corpo.

A fala de Paxton se refere aos cédigos de danga — ou ndo — que constituem
nossas praticas corporais. Ao mesmo tempo, ha os elementos de relagdo do corpo
com ele mesmo, com o espaco fisico em seus deslocamentos e orientacdes
espaciais e com os elementos que povoam o espago — sejam estes objetos ou

pessoas, algoddozando'"?

cada vez mais as relagdes corporais com o todo
performativo.

Faz parte dos procedimentos praticos de LMA/BF'"® produzir a percepcao
desses elementos, produzir os sentidos que surgem do que cada corpo percebe em
cada uma dessas relacdoes. Essa questdo esta diretamente relacionada aos modos
de transicdo de forma''®, as visibilidades que ganham o corpo a partir dessas
relagdes. E uma analise sutil e, ao mesmo tempo, clara e expressa em forma no
corpo. O modo como cada uma dessas relacbes que constituem um modo de
alteridade manifesta-se pode ser lido. Considero o outro, aqui, como tudo o que nao
€ eu. Ao retomar Buber, para fins de acesso ao todo performativo e a intensidade,
considero que isso e outro ganham o mesmo estatuto de alteridade quando analiso
forma. Assim, estabelecer uma relagao qualquer de ou em movimento confirma uma
relacdo de alteridade para fins de analise e de aprendizado, mas, por vezes, ocorre
uma relagao de fusdo desses elementos. Seria esse momento de fusdo o instante
intenso, com o qual, logo apéds, estabeleco uma relagéo de alteridade?

Em contraste ao instante intenso, apresentarei uma experiéncia falivel, sob
certo aspecto, em relacado as expectativas criadas pela proposta. Se o éxito dessa
experiéncia nao veio com a intensidade do gol, acabou ganhando na contagem dos
pontos, ou seja, na reconstituicao reflexiva do momento, que se constitui aqui menos
como performatico e mais como performativo. O instante intenso néo € pleno por sua
virtuose, habilidade fisica ou espetacularidade; ele é pleno de presencga e entrega, o

que se constitui com ou sem uma habilidade virtuosa em danga ou uma moldura

14 Referéncia ao corpo algod&ozado de Tatiana da Rosa (2010).
15 Cujos conceitos basicos envolvem corpo-esforgo-forma-espago, sempre é bom lembrar.
16 Tradugao de Ciane Fernandes para forma (FERNANDES, 2006).
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espetacular para uma pratica performativa. Nesse sentido, ele € da vida, ndo
especificamente da danca, mas em dancga. Além disso, produz uma sintese
incorporada de elementos que nos dedicamos descrever, analisar, classificar ou
performatizar por diferentes meios. Ele democratiza a danga para todos os corpos e

todas as praticas.

Reconhecer a Performance como uma categoria do pensamento é
reconhecer que cada um de nds a possui dentro de si para usar suas
possibilidades sem qualquer apoio de estruturas dos outros — a ndo ser a
orientacdo pedagogica. O Performer teve que urgentemente tornar-se
consciente de que precisava livrar-se de sua dependéncia milenar dos
autores. Por milénios, os autores haviam gerado estruturas (pegas) cuja
compreensdo mantinha e levava os performers onde o autor julgava
apropriado. Os performers precisavam urgentemente garantir que ninguém
houvesse pré-programado seus sentimentos, sua atengao, suas intengdes,
suas agdes. Praticamente do mesmo modo que cada Ser Humano precisa
garantir que nenhum(a) autor(idade) controle sua vida. (SCHRANZ, 2014, p.
279).

5.4 O FORMATIVO DO JOGO

No ultimo dia da feira das profissdes da ULBRA — que aconteceu em
novembro de 2012 —, no ultimo turno, propus uma atividade que atingiu poucos, mas
trouxe contribuicbes que considerei importantes para essas questbes. O curso de
Danca esteve junto aos demais cursos de licenciatura no chamado espaco-
educacgao da feira. Sem envolver os alunos na proposicéo, iniciei uma performance
com um convite a danca. Uma musica tocava e eu me deslocava pelo espago-
educacao dispondo objetos no espacgo: um cubo e um icosaedro. Coloquei junto a
eles um papel com a frase: queres dangar? Sempre me deslocando pelo espaco, por
vezes, eu pegava o papel e mostrava para alguém que estivesse passando ou que
estivesse num estande perto.

Enquanto algumas pessoas se esquivavam, outras aderiam a proposta.
Foram trés momentos significativos de troca nesse contexto. Participaram,
centralmente, uma aluna do curso de Artes Visuais — que encorajou, em seguida, um
bailarino do grupo de danga Down Up —, uma professora da universidade e um

grupo de alunos de uma escola de Canoas.
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Para cada situacdo que surgia, eu propunha 0 mesmo jogo, mas uma coisa
diferente acontecia. O jogo era escolher uma mao, direita ou esquerda. Nos bolsos
da saia que usava para a performance, estavam papeizinhos dobrados com tarefas
de movimento a serem realizadas, dentro das propostas de LMA/BF. Trata-se, entao,
de trés experiéncias. Considero que a primeira delas foi um aquecimento para
dancar, ou seja, dangar com o outro, o que € disparador de relagdes de intensidade
e presenga. A segunda experiéncia estava na perspectiva de consciéncia do
movimento, na nogédo sensivel do aqui/agora do corpo e da relagdo entre suas
partes, da aceitacdo das pequenas percepcdes que transformam o saber corporal. A
terceira envolveu a relagédo entre danca e escrita por motivos (motif writing) e minha
percepcado do outro e de mim em relagao performativa, em que uma sintonia entre
eu e os participantes é ativada por um procedimento de afinagdo (attunement) da
relacao.

Abaixo, articulo trechos extraidos do diario de pesquisa com reflexbes sobre

eles.

A artista visual em formacado escolheu a méo direita, do bolso direito de
minha saia a tarefa: realizar movimento espinhal. Perguntei se ela entendia
a tarefa. Ela disse mais ou menos com a cabega e com a coluna, e eu
confirmei com a palavra e com o corpo. Comegamos a dangar uma musica
envolvente e dancante. Em seguida chega nosso companheiro bailarino do
Down Up, que rapidamente assimilou a ideia de movimentos ondulatérios.
Reforcei a ele que estavamos realizando movimentos espinhais. Nao
demorou para que ele comecgasse a fazer o que chamamos informalmente
de uma dancga ‘batecabelo’. Juntamo-nos a ele, batendocabelo, conduzindo
nossos movimentos pela coluna, enfatizando a finalizagdo no langamento
dos cabelos ao espacgo, invocando uma movimentagdo também indicada
pelas conexdes 6sseas cabecga-cauda. Um indicador de que se danga a
partir de uma musica foi o que interrompeu a danga: a musica acabou e eles
voltaram aos seus lugares. Voltei a caminhar e circular em busca de novos
interlocutores. Entendi que o simples fato de ‘bater cabelo’ com um bailarino
com sindrome de Down ampliava o efeito do que recém havia sido
apresentado na feira que era uma coreografia com uma musica midiatica
com o grupo Down Up, formado apenas por bailarinos portadores de
Sindrome de Down. Nem todos os presentes sabiam, mas muitos deles sim,
que eu era uma professora do curso de danga que estava ali dangando com
aquele bailarino, tal qual a estudante de artes visuais, visivelmente iniciada
na danga [sic] (SASTRE, 2012, n.p.).

Percebo esse primeiro contato com os participantes da feira como um

aquecimento ao que vem em seguida acontecer. Destaco que:
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[...] ao me colocar a disposicdo dos frequentadores da feira para dancar,
sentia o mesmo frio na barriga de quando pisava o palco para realizar uma
coreografia super dificil. Antes do jogo, um temor quase como um terror. O
jogo, e so ele, é capaz de fazer eu mudar esse estado, transformar a
relagéo de medo em convite a danga. (SASTRE, 2012, n.p.).

Esse medo, que aqui aparece, € motor de toda essa investigacdo. O medo
gue superdimensiona a interagao inerente a pratica performativa, por mim proposta,
€ 0 que presentifica a presenga do outro no espaco compartilhado e, também, a
presenca do outro em mim. Como eu lido com as diferengcas apresentadas pelos
sujeitos com os quais estabelego uma interagdo nesse aquecimento sera
corporalmente revelado em movimento aos que assistem. Ao mesmo tempo que se
instaura um desejo motor da atividade, o risco da falibiidade o acompanha como
medo.

O cansaco de meus interlocutores, antes que eu pudesse transformar a
proposta, alertou-me para ser mais propositiva em intervalos menores. Por isso,
entendo essa primeira interacdo como aquecimento. Com ela, pude acionar o fluxo
do pensamento em jogo, mas para sair de um estado a outro na minha relagdo com
o espectador. Pude perceber o espaco com o olhar de observadora de dentro;
portanto, ndo mergulhei tanto nele a ponto de construir um tecido conjuntivo
produzido na experiéncia, como nos apontou Louppe (2012, p. 199) na abertura do
quarto capitulo desta tese. Mantive presentes as nogbes de espago externo, mais
numa vigilia do que em uma entrega. Havia um publico do curso de Artes Visuais
que recentemente terminara uma tarefa para a feira; dali sai ndo s6 minha primeira
interlocutora, mas também o primeiro publico. Nao havia o que mostrar a um publico;
essa proposta se concretiza na relagdo. Ainda assim, ele — o publico habituado aos
eventos espetaculares do curso de Danca na feira — estava ali.

Enquanto buscava uma conexdo com os espagos internos do meu corpo,
cansei meus interlocutores. Dancei com eles buscando, em meu corpo, o movimento
espinhal da tarefa, na intencdo de constituir a afinacédo e a sintonia desejadas para
essa pratica performativa, abrindo mao de estimulos diversificados, como a palavra
ou jogos espacgo-temporais relacionais. Como em minha pratica ndao estou mais
condicionada a parar o movimento com o fim da musica, fui quase surpreendida pelo
retorno dos meus pares de danga aos seus lugares de observadores. Buscando uma

sintonia com o espago da feira, os possiveis interlocutores desconhecidos e os
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modos de apresentacao das tarefas, fui entendendo essa primeira experiéncia como
aquecimento, para mim e do ambiente.

Entendo que corpo intenso esta muito relacionado ao aspecto forma (shape)
em LMA/BF. Sempre muito articulado com esfor¢o, a forma em LMA/BF é justamente
o aspecto que revela “[...] a motivagéo interna em relagdo a: estar consigo mesmo,
contatar ou estabelecer uma ponte com o ambiente e com o 'outro’, e interagir com
ou estabelecer-se no ambiente” (KAYLO, 2006a, p. 64). Os trés modos de transigéao
de forma apresentam 1) a forma fluida (shape flow), constituindo a relagdo do corpo
com ele proprio através de suas partes; 2) a forma direcional (directional),
estabelecendo relagbes espaciais de diregdo, geralmente associadas a relagbes
bidimensionais com o espaco; e 3) a forma tridimensional (shaping), que vai dando
forma ao corpo em relagdo ao espago em volume, ou seja, ativando uma relagao
tridimensional do corpo com o espago em seus volumes. Em shaping, a percepgéo
espacial é intensa e produz modos mais flexiveis de relagdo, ainda que todos os
modos de transicdo de forma possam ter a mesma intensidade e manifestar as
motivagdes internas de modos diferentes em relagcdo a forma. Com termos
diferenciados para forma no idioma inglés (shape e form), Janet Kaylo vai nos dizer
que: “[..] ao expressar a urgéncia de se colocar em relagdo, Forma (Shape) € o que
da forma (form) ao seu sentido, e cria um contexto para a formagao de sentido.”
(KAYLO, 2006a, p. 64).

Dar maior énfase a forma fluida com o movimento espinhal — ou seja, a
relacdo da constante mudangca na interacdo das partes do corpo durante o
movimento espinhal — concentrou 0 uso do espago mais interno do que externo,
mesmo que houvesse atencdo ao exterior. Mais que atengdo, era também
necessario proposicao, e, nesse sentido, explicito as expectativas com relagdo ao
que foi proposto e a antecipacado do pequeno futuro em risco: ndo houve gol, mas
houve uma mobilizacdo para a expectativa de um gol. Os participantes sairam

satisfeitos. Eu resolvi trocar estratégias, sem alterar o jogo.

Proposigcéo 1: algumas colegas que estavam no estande ao lado ficaram
tentando empurrar umas as outras e cheguei mais perto para uma
interlocugdo verbal sobre a razdo de estarem tentando envolver outra
pessoa que nao elas mesmas na atividade. ‘eu ndo sei dancar mas ela
sabe’. Uma professora da area cientifica ndo queria se expor, dizendo que
seria ‘um mico’ e corria o risco de ter imagens nao autorizadas veiculando
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no you tube no dia seguinte. Gastei argumentos em relagdo a
impropriedade da dicotomizagdo professor — experimentador, até que ela
escolheu um papelzinho: relagdo escapula-méao [sic] (SASTRE, 2012, n.p.).

A partir daqui, comega a zona, ou seja, uma aproximagdo com O espago.
Comeca a atmosfera de intensificacdo da experiéncia, a ampliacdo da sensibilizacao
do corpo e o reconhecimento de que é possivel disponibilizar o corpo a dangar por
simples operacdes e que ele aprende facilmente. Do meu lado, intensificagdes de

proposicoes.

Inicialmente foi preciso apresentar a escapula aquelas pessoas que
estavam ali. Uma delas chegou a achar que era algo como um talher, uma
‘espatula’. Segurei a escapula e a mao da moga e comecei a mobilizar o
brago dela a partir das extremidades. Pedi que ela ndo conduzisse o proprio
brago, mas que se deixasse conduzir dando peso gravitacional ao cotovelo
e percebendo o movimento que a escapula fazia nas costas quando eu
mobilizava sua méao pelo punho. Conforme o braco dela ia se soltando, fui
conduzindo-a por movimentos mais conhecidos pela danga de saldo. Entao
voltei a explicar o quanto essa soltura e essa conexao entre a mao e o
ombro eram importantes na hora de dangar com um par. Ela, entdo revelou
que ja tinha participado de invernadas''” e tinha pratica com danga de
saldo. Eu mostrei a ela a diferenca entre fazer do jeito que ela estava
habituada, que ela mostrou ao referir-se as invernadas, e desse outro jeito
que eu mostrava. Ela comegou a gostar do que seu corpo fazia no espago
com minha conducgao e ficou bem feliz com a danga. Eu disse: fica a dica’.
Ela agradeceu e nos separamos. (SASTRE, 2012, n.p.).

Houve ali um pequeno momento de intensificagdo na consciéncia do corpo.
Isso se afastou da “[...] poténcia de conhecimento cujo modelo era a razao” (GIL,
2002, p. 129) e entrou na zona das pequenas percepgdes, a que Gil se refere com

base nas formulagdes de Paxton para o contato improvisagao.

Como se deixa a consciéncia invadir pelo corpo? Tal € o que parece
extremamente misterioso, embora cada bailarino faga cotidianamente essa
experiéncia. Deixar-se ‘invadir’, ‘impregnar’ pelo corpo significa
principalmente entrar na zona das pequenas percepgdes. A consciéncia
vigil, clara e distinta, a consciéncia intencional que visa o sentido do mundo
e que delimita um campo de luz, deixam de ser pregnantes em proveito das
pequenas percepcbes e de seu movimento crepuscular. Vimos como a
introducdo de uma linguagem nova desestruturava os modelos motores
habituais como, também, o movimento dangado liberta os afetos que, em

"7 “Pasto de longa extensdo cercado de obstaculos naturais ou artificiais, que se destina ao
descanso, a engorda dos animais [...]” (HOUAISS, 2001, p. 1643), expressdo também usada para
designar invernada artistica e cultural nos centros e entidades tradicionalistas. A expressao é usada
corrigueiramente para designar o grupo de dangas tradicionais gauchescas que participa desses
eventos culturais.
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estado flutuante, se disseminam na consciéncia. (GIL, 2002, p. 130).

A terceira parte do trabalho envolveu alunos escolares frequentadores da
feira. Nesse terceiro momento, foi possivel exercitar interatividades per-formativas
em que o objetivo de apresentar nogdes diferenciadas de danga articuladas aos

saberes do interlocutor foi alcangado.

Proposicédo 2: comegaram a aparecer pessoas com vontade de dangar.
Pessoas que estavam visitando a feira, que tinham visto as outras pessoas
receberem instrugdes dangantes. Havia de tudo, gente que estava com a
familia, uma menina que queria informagdes e pedia para o irmao dangar
comigo. O irmao queria musica de baildo para dancar. Eu dizia muitas
coisas, estava na cara que ele era ‘o cara’ do saldo no baildo, mas ali ele
estava completamente timido. E ndo dancgaria outra coisa. Minhas musicas
nao o agradaram. Entdo pedi que escolhessem uma mao. Escolheram a
esquerda. No papelzinho estava escrito: diferentes tipos de notagdo em
danca. — Ai! E agora, disse eu! — O que foi que tu tirou ai? — Vocés
conhecem algum modo de escrever, ou descrever movimento? Ja viram
alguma partitura de movimento? — Ndo. — Peguei um papel e desenhei 3
simbolos diferentes de movimento segundo a labanotagédo e perguntei se
eles teriam ideia de que movimento poderia ser aquele. O simbolo de forma
tridmensional (shaping)''® foi o que mais se aproximou: - isso aqui deve ser
uma reboladinha! — Sim, pode ser uma reboladinha sim, principalmente se
for assim: mostrei. Tem que ser bem ‘volumosa’ nao pode ser s6 sacudida!
Expliquei o que seriam os outros simbolos — usei como exemplo saltar e
contrair, € mostrei como eu poderia executar aqueles movimentos a partir da
informacao visual. Eles acharam interessante e a partir disso comegaram a
perguntar mais sobre o curso, o que se estudava no curso, para que serve
um curso de danga e coisas assim. — Que legal, &, eu estou pensando em
fazer o curso, mas faltam alguns anos. — disse a menina que empurrava o
irmao para dancgar no inicio desse encontro. Haviam visitantes de todas as
idades, mas ali senti um contato préximo entre o aluno interessado e sem
algum conhecimento sobre o que pode ser o0 ingresso num curso de danga,
e os conteudos e procedimentos utilizados ao longo do curso. Uma
sensagao de realizagcdo da relagdo proposta- objetivo em relagdo a feira
comegou a me apaziguar. Outro grupo veio, outra vez a mao direita, desta
vez: cabega-cauda. — Cabeca eu sei, mas cauda eu nao tenho! Tem sim,
todos temos uma cauda esquecida em forma de osso no corpo, eu disse.
Comecei a explicar como mover a partir de um movimento que comeca na
cauda ou na cabeca. Foi possivel explorar movimentos divertidos com esta
moca. As pessoas que estavam perto, assim como ela, também acharam
interessante o procedimento, até porque tinha um professor da rede escolar
de Canoas, junto com o grupo, que ofereceu a escola para estagio em
danga. La eles tém danca gauchesca ha anos, como projeto em contra
turno. O professor gostou da atividade e se colocou a disposigéo do curso e
de uma troca de informacgao sobre dancga. Dancei mais um pouco a partir da
cabeca-cauda. A noite estava terminando e com ela trés dias de feira.
Foram dias intensos e exaustivos. Eu estava cansada. (SASTRE, 2012,

n.p.).

18 Em LMA/BF, shaping é o nome para a forma avolumada que o corpo toma ao relacionar-se com
outro corpo ou objeto, construindo movimentos em volume com circularidade, sinuosidade.



222

Sai dessa experiéncia com muita vontade de aproximar essa agao do publico
comum, de atualizar essa performance em espacos publicos e, com isso, aproximar
procedimentos de danca das pessoas comuns, as quais a midia impde a maior
referéncia para o que se sabe sobre danga. Novamente, fiquei perguntando-me
sobre os limites entre aula e performance nessa intervencdo. Certamente, ndo é
uma intervencgao artistica, em que eu fico mostrando alguma coisa para alguém. Ela
depende de uma interatividade e de um dialogo. Um dialogo de fala e de corpo. Um
momento iniciatico de apresentagées mutuas e de investigagées mutuas.

Fiquei perguntando-me sobre os recortes sempre arbitrarios que nos
colocamos quando em pesquisa artistica e sobre as surpresas que a pesquisa nos
apresenta, criando brechas onde outras possibilidades se criam. Ja havia
abandonado o nome com que iniciei essa investigagao, que, nesse caso, se torna
extremamente apropriado: aula-performance.

Vejo que esse se tornou um formato importante para a veiculagdo de
conteudos que ainda estdo dentro da academia ou ja nas praticas docentes dos
estagiarios ou licenciados em danga, mas ainda muito fora do lugar comum da
sociedade. Como disse Isabel Marques em entrevista de fevereiro de 2012: “Vocé ja
se deu conta que logo, logo nés estaremos discutindo os elementos de andlise
Laban de movimento com as criangas da escola e nao mais entre nos,
especialistas? [sic]” (MARQUES, 2012, n.p.). Essa perspectiva, inicialmente
assustadora, parece ser cada vez mais parte de uma realidade proxima e de um
desejo de que a danca de fato ocupe o espago que lhe estd sendo oferecido na
sociedade, com propriedade, com conhecimento e com especificidade. Aula-
performance tornou-se algo realmente potente depois dessa experiéncia. Nem todas
as praticas em jogo nesta pesquisa, porém, podem ser circunscritas a esse termo.

Essa foi uma pratica que teve relevancia para mim, porque indicou uma
possibilidade de continuidade como performance e como difusora de conhecimentos
em danca que estdo fora das nogdes correntes de danca. Na feira, venci meus
medos, realizei meus desejos e atingi objetivos a partir da nogao presente do
corpo/pensamento em fluxo, mas principalmente dos fluxos em jogo, apoiados nas
nogdes presentes de espacgo, tempo, outro e eu e na nogao presente do que essa

experiéncia representa no contexto em que emerge. O redimensionamento
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necessario da nogao de publico numa pratica como essa resgata alguns conceitos
schechnerianos de performance como ritual de trocas entre seus participantes. Seria
apropriado pensar nessa proposta como aula-transformance? Schechner (2000) usa
o termo transformance para referir-se as performances que transformam as relacoes
entre duas comunidades/tribos/povos.

A margem dos territdrios que delimitam as fronteiras entre dois povos, o
encontro produzido através de rituais de troca proporciona momentos de
entretenimento e performance capazes de transformar as relacbes entre os dois
povos. Geralmente referindo-se a troca de alimentos que um povo deve a outro a
cada mudanca de estacdo, as performances rituais eram produzidas para que um
povo pagasse sua divida com outro, que logo seria devedor ao receber cervos,
alimento e tudo o que fosse ofertado pelo visitante. Aproximar-se, antes de tudo,
deveria ser para oferecer, ndo para extrair.

Adentrar o espaco da feira das profissbes com a oferta de uma danga nao
convencional foi propor um espaco de troca e transformagao. Oferecer a
possibilidade de produzir conhecimento a partir do corpo posto em relacdo com o
professor-performer € um modo de estabelecer uma relagdo com as transformances
que trancam eficacia e entretenimento. Aula-performance ¢ uma performance que
ensina. Aula-transformance parece conter o componente de troca necessario para
sua realizagao, instituindo, pela expressao, reformulagdes no modo como pensamos
a aula, a performance e a transformacgdo. Acho que esse era o sentido que eu
buscava quando iniciei com essa questdo. Nado que esse formato sintetize o que
buscava tornando-o como modelo ou método, apenas sintetiza um conceito, na
medida em que amplia entendimentos dicotomizados de aula e de performance.

Ao pensar essa experiéncia a partir da tranga entre eficacia e entretenimento
(SCHECHNER, 2000), proponho um convite a danga em que, ao mesmo tempo,
estamos em estado de performance e performando uma aula de danca nao
convencional e nao reconhecida como tal pelo senso comum, que a entende a partir
do modelo de cépia e automacao de passos. Com efeito, procuramos, assim, borrar
conceitos de professor, artista, performer, danga, aula de danca e todas as
hierarquias oriundas dessas praticas (artista-espectador; professor-aluno; danca-

educacao; arte da performance; estudos da performance; e Pedagogia da
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Performance).

Kaylo nos diz: “[...] a Forma é criada pela dindmica do conteudo que se forma
entre n6s'.” (2006a, p. 65). Um pouco antes em seu texto, ela traz uma frase que
joga com a expressao forma, que, em inglés, pode ser utilizada a partir de duas
palavras: “[...] Forma € o que da a forma, seu sentido, e cria um contexto para a
formacgéo de sentido'.” (KAYLO, 20064, p. 64).

O que me parece interessante como pratica performativa em todas as
experiéncias € que, ao lidar com diferentes formas de relagéo a estabelecer-se com
um interlocutor para essas praticas, busco criar contexto para a proposicdo de um
modo de praticar e refletir danga que implica a “[...] metalinguagem de si mesmo”
(ROUX, 2007, p. 165). A expressao francesa, de sofisticada tradugéo, é utilizada nas
Artes Visuais como recurso de aprofundamento, espelhamento e desdobramento da
imagem de si, que me pareceram tdo pertinentes a essa pratica. Roux traz essa
expressao para desenvolver o desafio trés de seu livro Danse Performative'?', falar
do risco/perigo e da permissibilidade ou, ainda, da dessublimagdo como
transgressédo. Embora seus exemplos sejam trazidos pelas obras de artistas
performativos consagrados, como Xavier le Roi, por exemplo, acredito que os
fundamentos e desafios por ela apontados no livro sdo, para a dancga performativa,
parte da reflexdo de como abordar as praticas performativas no ensino da dancga.
Uma proposicdo como queres dangar? dessublima a danga do seu espacgo e forma
convencionais e coloca os sujeitos dessa danga num lugar que néo € nem de quem
danga, nem de quem aprecia. O jogo que se estabelece expbe a pessoa que se
aproxima do seu interesse pela danca e que coloca em jogo todo o julgamento que
os demais testemunhos possam ter a respeito do que venha a ser danca. E exemplo
disso o caso da professora que, inicialmente, se deparou com um constrangimento
ultrapassado pela proposta dialdégica inicialmente racional de produgdo de
conhecimento em danga.

Entrar nesse jogo coloca propositor e participante em risco. O risco € de uma

relacao de danca entre desconhecidos num ambiente que ndo é de danga e que nao

"9 No original em inglés: “The form is created by the dynamic of content forming between us.”
(KAYLO, 20064a, p. 65).

120 No original em inlgés: “Shape is what gives form its meaning, and creates a context for meaning-
making.” (KAYLO, 2006a, p. 64).

21 Em portugués, danga performativa.
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se configura pela convengdo de uma apresentacdo espetacular. Ha um
desnudamento — elemento tdo pronunciado na danga performativa, ou na danga
contemporanea — que, segundo Boris Charmatz, tem o mesmo valor simbdlico da
retirada das sapatilhas dos pés, de dancar com os pés descalgos no inicio do século
XX. Isso se explica pois “[...] a nudez cria obstaculos ao olhar, ela salta aos olhos e
se ndo vemos nada além dela, ndo vemos nada.” (CHARMATZ apud ROUX, 2007,
p. 171).

O desnudamento na danca performativa nem sempre é real, mas € também o
risco em que se colocam os sujeitos que dangcam. O propdsito das praticas
performativas é quase um oroboro: desnudar para olhar além da nudez, olhar para si
e deixar-se aprender por vias talvez desconhecidas ou, mesmo quando conhecidas,

desafiadoras.
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Figura 37 — Registro de Lucas Francisco Behrem para o experimento quatro.



6 ATEIA

As praticas performativas aqui apresentadas, como ja foi dito desde o
principio, ndo devem ser tomadas como modelo de aula — tampouco de performance
em danca —, mesmo porque, como foi possivel verificar, elas ndo tém uma forma
definida, definitiva, bem-sucedida, que corresponda a ideia de modelo. Elas, de fato,
sdo experimentos. Nao devem, pois, ser tomadas como modelo, mas talvez como
inspiracao para novas e frutiferas proposi¢cdes formativas em danca.

O foco per-formativo desta abordagem esta em fazer emergir um eu, ou um si
mesmo, em meio a um projeto de danga que nao necessariamente esteja vinculado
a um modelo de danga de alguma tradigdo, mas que contemporize a criagdo de um
projeto proprio, que contemple 0 que se conhece ou deseja conhecer como danga. A
producéo desse projeto, mesmo que se dé ao longo do tempo, deve ser estimulada
através de improvisagdes, cuja funcéo é problematizar a geografia das relagcbes a
que Louppe (2012) se refere quando fala de Bartenieff em instantes intensos.

A producao de si em dancga esta vinculada, portanto, as relacées. Em LMA/BF,
trabalhamos com a ideia de relagdo entre os quatro conceitos basicos: corpo-
espaco; corpo-forma; corpo-esforgo; esforco-forma; espacgo-forma; corpo-corpo;
forma-forma; espacgo-espaco; e esforgo-esforco. O escopo desta abordagem
somatica € imenso; as possibilidades de desdobramento, infinitas. Busquei
selecionar alguns procedimentos que julgo servirem de auxilio para a produgao de
transformacgdes no projeto hegemonico de danga que prioriza o estrelato em alguma
tradicao. O ideal raramente alcancavel de danga desse projeto gera, na maioria dos
insucessos, uma nogao de danga que desautoriza e frustra corpos inabeis. Os
procedimentos e orientagbes aqui apresentados caminham no sentido de
transformar o olhar do professor, empoderando seu aluno a partir das habilidades
deles e agindo sobre as limitacées por diferentes caminhos de aprendizado teérico-
pratico.

O papel formativo das licenciaturas, no meu entender, parece estar mais
vinculado a uma politica de abertura, de oportunizagdo de danga aos corpos

diversos, do que de manutengdo da nocdo segundo a qual ndo saber dancgar é
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tomado como sinbnimo de nao poder dancgar. Tal concepcao tensiona uma relagcéo
de poder vertical mais nociva aquele que nao sabe do que aquele que sabe dancar,
numa linha de pensamento, portanto, ndo formativa, mas excludente.

Estara a questdo do processo formativo em danca em saber o que posso
aprender com a pratica (performativa) de dancga, ainda que meu projeto ndo seja
dancar? O que ensina a danga para a vida de um aluno? Como essa pratica — fruto
de um prazer quase indescritivel para alguns — pode ser formativa para aqueles que
nado desfrutam dessa sensagdo (de inscrever-se no espago com movimentos
abstratos de discursividade coreografica ou de autorrevelagdo)? Que outros
prazeres poderiam ser estimulados por uma pratica per-formativa de danca?
Prazeres vinculados ao que se apreende deles e, portanto, aquilo que é apreendido.

Isso ndo é negar a possibilidade de chegar-se ao estrelato numa companhia
tradicional de balé, por exemplo, tampouco negar a constru¢do de um projeto de
danga vinculado a alguma tradigdo. Todos os cédigos sdo bem-vindos em praticas
de improvisagao. Eles ndo poderado, entretanto, ser tratados em sua forma pura,
digamos assim, quando postos em relacdo a outras questdes que possam estar em
jogo, a menos que o projeto em estudo seja uma dada técnica de danca, um
determinado cddigo, uma determinada tradicdo. Mesmo assim, a abordagem que se
apresenta aqui pode, por caminhos de serenidade, revelar uma inscricao de si em tal
projeto. E o sipode ser bem maior do que o cédigo.

Deve-se concluir que ndo defendo uma proposta de aula de danga que negue a
produgdo corporal em qualquer tradicdo de danca ou praticas de inteligéncia
corporal, como é o caso da Educagdo Somatica e de praticas orientais, ou seja, de
qualquer pratica de release technique (como chamariam os norte-americanos). Ao
contrario, creio ser convidativo trabalhar com praticas de Educagao Somatica e, para
isso, utilizo LMA/BF. Porém, creio ser formativo um trabalho que preferencialmente
articule praticas somaticas a nogdes de dancga, para nao tornar o processo corporal
alijado da producgao de danga, e € isso que esta em questao.

Questiona-se o trabalho cujo modo de criagdo nao apresenta parametros de
danga que estruturem a criacdo, ou seja, um modo que prioriza aspectos ludicos
frequentemente associados as narrativas, as fabulas — as quais problematizam, com

menor énfase, a articulacado entre o gesto e o sentido. Do mesmo modo, questiona-
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se a preparagao corporal que antecede o direito a danga de alguns procedimentos
hierarquicos tecnicistas de professores de formacao. Portanto, na articulacdo entre
gesto e sentido, ha um caminho — em construgédo — do aprender dangando.

Ha uma diferenga entre aula-performance, nome inicialmente dado a tais
praticas em estudo, e performance. Existe um carater formativo na performance em
si, certamente, assim como se considera o aspecto educativo de qualquer obra de
arte. Na aula-performance, porém, a produgao estética ndo esta em jogo como foco
principal, pois ainda ndo se constitui como proposta estética. Isso se deve ao fato de
que ela esta produzindo condi¢gées de emergéncia de um projeto de dancga, seja ele
qual for. No caso dos experimentos, percebe-se um potencial estético que transita
entre referenciais da performance e da improvisagdo como fim, ainda que o objetivo
das praticas performativas nao seja esse.

Levanto, portanto, questdes relativas a produgao de si em algumas praticas de
improvisagao que incentivam a liberacdo de padrées em dancas livres. Tais praticas
encorajam, principalmente, a constituicdo de estimulos capazes de problematizar
nogdes hegemobnicas de danca e hierarquizagdes nas relagdes professor-aluno e
aluno-aluno. Estas ultimas, por vezes, sdo uma heranca do que se institui em
companhias de balé — as quais estdo associadas a metodologias de ensino cuja
organizagao do conhecimento esta vinculada a certas organizagdes espaciais dos
corpos para o exercicio do poder. As desierarquizagdes aqui sugeridas dao-se por
meio de tarefas e interagbes que, sobretudo, colocam o professor na condi¢do de
danga para/com seu aluno, gerando o que poderia ser chamado de aula-
transformance, parafraseando Schechner (2001) com suas transformances -
performances que transformam. Os estimulos produzidos pelas praticas de
improvisagao, por sua vez, problematizam também o olhar, a leitura da danga sob
aspectos postos em jogo no conjunto da pratica performativa, particularmente nos
experimentos dois, trés e quatro.

Quando um grupo de professores de praticas corporais € apresentado aos
alunos de um curso superior dangando, ja estamos propondo um olhar para a
questdo do artista docente, o ponto de partida desta tese. Ao conduzir os
experimentos dois, trés e quatro com essa proposta, percebo estar normalizando

essa ideia, de modo que nao se deixe margem a dicotomia professor ou artista nem
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aos colegas professores, nem aos alunos. No primeiro capitulo, ja vimos que “A
marca distintiva de um professor-artista [...] € sua voluntariedade para abandonar a
insisténcia acerca de objetivos comportamentais claramente definidos e de
resultados de aprendizagem previsiveis em vista da liberdade para adaptar e
explorar novos caminhos de resultados imprevisiveis.” (BARELL, 1991, p. 338 apud
PINEAU, 2013, p. 95). Além disso, ao solicitarmos o olhar do aluno sobre o professor
para que identifique elementos do movimento ou da dancga, sentidos que da
improvisagdo possam surgir, intensidades ndo asseguradas de momentos
significativos para eles, estamos lidando com alguns riscos. Dentre eles, estdo o
olhar de julgamento do aluno e a incerteza das intensidades pessoais de cada
professor e do encontro entre eles/nés. Em outras palavras, ndo ha como garantir
aquilo que possa vir a ser interessante ao olhar do aluno. Conferimos ao aluno,
porém, o lugar de observador, analista e instigador de tarefas as quais teremos de
responder. Tudo no lugar de uma aula inaugural. E preciso dizer que isso néo se
coloca como projeto de pesquisa executado com um grupo de alunos interessados.
Isso se coloca em risco como principio. A identificacdo de alguns elementos — assim
como o registro destes, de algum modo complementar, com imagens figuradas,
abstratas, articuladas ou ndo com a palavra (pois, como nos diz o poeta Manoel de
Barros, “[...] imagens sdo palavras que nos faltam” (SO DEZ POR CENTO E
MENTIRA, 2008, n.p.) — sintoniza com abordagens que serao desenvolvidas ao
longo do curso, j@ em andamento para muitos dos participantes da atividade, os
alunos veteranos. Ela sintoniza principalmente com LMA/BF e as possiveis
estratificacbes metodoldgicas para a danga desse material.

Ao tornar presente o potencial de transformacédo pessoal da danga, entendo
estar propondo que a danga assuma um papel na formacédo geral/lhumanista do
sujeito. Tenho em vista principalmente dois contextos. O primeiro, composto por
futuros bailarinos ou coredgrafos, no qual deve saber lidar com LMA/BF, por
exemplo, junto a um elenco. O segundo, composto por docentes-artistas em
formacao, no qual é preciso lidar com alunos nao interessados em producdes de
danca ou movimentos corporais, mas possivelmente interessados em saber como
uma disciplina de danga contribuira para seu desenvolvimento como pessoa.

Proponho um olhar para a relagdo corpo-espag¢o tomando o espago como um
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tu buberiano. Esse olhar suspende a nogdo material e objetivista de espago (talvez
um isso) e, ao mesmo tempo, toma a nogao subjetiva que torna espago um lugar de
inscricdo de si, um lugar de producédo das expectativas que ele produz em mim,
desconstituindo a relagdo espacial sugerida e ja hierarquizada por arquiteturas e
instituicdes. Isso € também um convite a pratica de liberdade, cuja ética € constituida
por vocabularios gestuais, comportamentos dancantes produzidos no corpo a partir
da produgao de conhecimento em danca. Sendo assim, a pratica corporal dos BF,
por exemplo — associados a danga antes de uma experiéncia, digamos assim,
desestabilizadora, como a do experimento cinco —, ndo se coloca como antitese, no
sentido de que estaria defendendo o aprender dancando em oposi¢do a uma
preparagao corporal para a danca. Praticas corporais somaticas vinculadas a danca
podem ser performativas se ndo estiverem operando como treinamento. Essa € uma
discussao, porém, que mereceria um aprofundamento n&o agregado a esta tese.
Muito importante é frisar que ndo se nega qualquer outra pratica em nome dessa
proposta, mas que se apropria de todas para a producao de novos olhares, olhares
rasaestéticos, degustativos, excretados na producgédo de si e de um projeto pessoal
de danca.

Proponho, ainda, problematizar o instante intenso, a sintese espago-temporal
da presenga, como momento de intensidade de apreensédo de um todo performativo
— que € sempre incompleto, mas percebido como um volume intenso daquilo que se
pratica e se produz com a dancga, possiveis de ser identificados e conectados. Trata-
se de um instante, portanto momento, em meio a um processo formativo. Por isso,
apresento a pratica performativa, uma proposta que desacomoda e convida a
conectividade de elementos em outras situagcbes de praticas corporais. Elas nao
devem ser fixadas exatamente para néo restituir o habito, o conjunto de praticas que
tampouco deve deixar de fazer parte da formagdo em danga. Uma coisa nao
substitui a outra; elas se complementam em constante conexao movel.

As praticas performativas nao sao tratadas como coreografias exatamente para
que nao se evoque o dispositivo coreografico da nocdo hegembénica, para que a
entrega a experiéncia nao esteja necessariamente vinculada a nogao de coreografia,
de obra, de um lugar de chegada, de um resultado, como problematizado no

experimento cinco. Como entrega, portanto, deve ser intensa, manter a sua condigao
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de risco, de experimento, de algo que esta em estudo, em movimento, em publico.
Publico aqui ndo é o espectador de uma obra, mas um espago publico,
compartilhado, sujeito ao olhar do outro, o qual também nos constitui. O espaco
pode ser tomado como outro, mas nele também ha pessoas. No momento em que
me deparo com o olhar delas sobre meu risco, meu experimento, meu pensamento
em movimento, presentifico questdes pessoais e questdes de danga, uma através
da outra, de forma moebiada.

Se a partir dessa abordagem apreendermos o todo performativo capaz de
preencher um instante em simultaneidades — contrariamente ao que diz Gumbrecht
—, poderemos, sim, aproximar-nos muito de um instante intenso (momento de
intensidade, para usar o termo de Gumbrecht). Para tal, partiremos da
presencialidade provocada pela serenidade somatica das praticas corporais. Esse
instante, insight, € também conducéo inconsciente de saberes. Ao ser retomado por
praticas avaliativas como as dos circulos de compartilhamento de experiéncias,
resgatamos pistas para a producao de sentido da prépria producao de si — por meio
de diferentes escritas de si — e de sua intensidade em dancga/praticas performativas.

Enquanto descreve objetos de arte que Ihe sao arrebatadores, Gumbrecht
afirma que “[...] ndo existe nada de edificante em momentos assim: nenhuma
mensagem, nada a partir deles que pudéssemos, de fato, aprender — por isso, gosto
de me referir a esses momentos como momentos de intensidade. (GUMBRECHT,
2010, p. 127). Compartilhar com seus alunos sua experiéncia estética com alguma
obra de arte passa a ser um modo de sugerir, sem garantias, o efeito epifanico por
ele experimentado.

Associar os instantes intensos dangados a uma geografia das relagbes dos
elementos do todo performativo é dizer que esta € uma teia relacional singular que
se constitui quando somos arrebatados pelo instante. Encontramos meios
performativos — sempre coletivizados de compartilhamento do instante solitario de
intensidade — ao produzirmos gestos, desenhos, textos, mensagens como sentidos
operantes na consciéncia dessa soliddo. Nao se pode aceitar que ndo ha nada de
edificante se o ato de produzir condicdes de emergéncia para as intensidades
momentaneas é, ele proprio, a edificacdo desta teia/geografia de relacbes. Talvez

seja seu prolongamento, ja fora da intensidade, mas ainda passeando pelo corpo
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como o cérebro desse instante em duracdo. Pontuo que, diferentemente de
Gumbrecht, estamos falando de dentro da producéo de arte, pela qual precisamos
ser arrebatados no fazer e pela qual produzimos arrebatamentos no outro. Enfatizo,
ainda, que s6 faremos isso se estivermos disponiveis, em serenidades somaticas
que proporcionem as condi¢des de emergéncia desse arrebatamento.

Ao invés de questionarmos qual contetudo de danga deve ser ensinado, sugiro
que estejamos mais conectados com o modo como estabelecemos nossas relagdes
interpessoais e com o conhecimento. Este ja ndo pode ser chamado de intelectual,
visto que nosso conhecimento é incorporado e que nossa intelectualidade é fisica —
mind is a muscle, ja disse Yvonne Rainer. O cérebro, por sua vez, percorre 0 corpo,
como nos apresentam Paxton e Gil — por meio da intuigdo e da filosofia — e Gallese e
Schechner — por meio da pesquisa cientifica.

Relacéo, alteridade, associacdes entre o que esta disponivel para as conexdes
necessarias constituem um ambiente de aprendizagem que produz o insight. As
praticas performativas conformam, portanto, instante e duracdo. Na duracao, produz-
se o conhecimento por praticas compartilhaveis, o qual, ao ser incorporado, veicula
no corpo o saber intuitivo do instante que se refaz no sentido.

Partir do encantamento da epifania para a cultura do sentido é, portanto, o
movimento desta proposta. Ndo se trata da epifania sobre algo fora do corpo, mas
sobre algo que esta sendo presentificado (minha trajetéria epifanica por vezes
dionisiaca como artista € baseada no encantamento das descobertas). A produgao
da oscilagdo e da tensdo entre presenca e sentido € fundamento desse
procedimento. Nao ha sustentagdo de proposta sem fixacdo. Fixar nado esta
condicionado a uma longa permanéncia. Fixar € uma operagao racional, que, por
sua vez, é uma condigao sensivel do corpo na qual passeia o cérebro.

N&o ha, desse modo, presencga, instante intenso, insight ou pratica performativa
que se sustente na produgdo de si e do conhecimento sem a fixacdo de seus
principios. Gumbrecht diz que: “[...] ndo existe emergéncia de sentido que nao alivie
o0 peso da presenca.” (2010, p. 117). LMA/BF serve, nesse caso, como principio
somatico de producdo de serenidade para intensificar a poténcia de presenca na
per-formacao, na pratica e no caminho de volta dela, na producédo de sentido. Por

esses caminhos, busco uma tensao serena entre performar e aprender.
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ANEXO A - Os Signatarios do 20 de Agosto

Le groupe des signataires du 20 aodt, regroupe a ce jour cinquante danseurs,
chorégraphes, chercheurs. Il doit son origine, en aott 1997 a la mobilisation de
quelques artistes autour des conditions de mise en place de la déconcentration des
crédits en région par le Ministére de la Culture. Mais, bien au dela de cette occasion,
il poursuit un travail de réflexion depuis 97 et organise en outre chaque année un
séminaire d’été. Sa dynamique s’attache a développer un espace de débats et
d’échanges qui participe autant a la constitution d’'une parole commune qu’a
I'affirmation des pratiques singuliéres de chacun. Il a rassemblé depuis sa création
Thierry Bae, Patrice Barthés, Alain Buffart, Christine Burgos, Christian Bourigault,
Jean-Christophe Boclé, Laure Bonicel, Héléne Cathala, Dimitri Chamblas, Boris
Charmatz, Julia Cima, Nathalie Collantés, Anne Collod, Fabienne Compet, Catherine
Contour, Matthieu Doze, Fabrice Dugied, Jeannette Dumeix, Hella Fattoumi, Olivier
Gelpe, Olivia Grandville, Emmanuelle Huynh, Dominique Jégou, Latifa Laabissi, Eric
Lamoureux, Isabelle Launay, Catherine Legrand, Anne-Karine Lescop, Samuel
Letellier, Bertrand Lombard, Alain Michard, Marion Mortureux-Bae, Laura de Nercy,
Julie Nioche, Véra Noltenius, Alice Normand, Rachid Ouramdane, Pascale Paoli,
Laurent Pichaud, Anna Pietsch, Martine Pisani, Cécile Proust, Sylvain Prunenec,
Annabelle Pulcini, Pascal Quéneau, Fabrice Ramalingom, Dominique Rebaud,
Christian Rizzo, Loic Touzé, Donata d’Urso, Christine Van Maerren, Marc Vincent,
Christophe Wavelet, Claudine Zimmer.

Ce groupe a réuni régulierement en 2001, Boris Charmatz, Hubert Godard,
Catherine Hasler, Isabelle Launay, Anne Karine Lescop, Mathilde Monnier, Loic
Touzé et Gaelle Bourges et a produit un certain nombre de textes, dont celui publié,
dans ce méme numéro, par Boris Charmatz. Il ne visait pas a proposer « le »
programme d’une école idéale qui ne saurait exister, mais plutdt, un préambule, un
cadre de travail, des positions de principe, en bref, un état d’esprit — qu’on sait aussi
étre état de corps — qui renouerait avec une idée de la danse contemporaine comme
aventure artistique, critique et expérimentale soucieuse du temps ou elle tente de
s’inscrire. Dés lors que la danse contemporaine ne peut étre définie comme un
courant artistique de plus, elle reléeve davantage d’une attitude par rapport au corps
et au mouvement. Assez loin d’'un manifeste un peu pompeux, ou d’'un «nouveau-
programme-pour-une école-de-danse-contemporaine», le groupe a préféré formuler
provisoirement quelques propositions pour des « écoles contemporaines en danse».
A titre d’information, ci-dessous 10 propositions rédigées a la suite de ce travail :
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ANEXO B - Dez Proposicoes para uma Escola Contemporanea de Danca

10 propositions pour écoles contemporaines en danse

« 1. 1l n'y a pas d’école idéale, de professeurs ou d’éleves idéaux, encore moins de
contenus universels. C’est parce qu’elle n’a pas de monopole qu'une école est
vivante. Il n’y a que des potentiels et des malentendus, qu'ils soient féconds.

2. L’école comme atelier, non comme une école de plus pour danseurs
professionnels ou un conservatoire concurrent. Sa présence n’a de sens que par son
projet esthétique, elle en est autant I'effet que la cause.

3. L’école ne forme ni des « danseurs professionnels » ni des « chorégraphes », elle
forme des artistes. Elle forme des individus capables de tenter une aventure
artistique et intellectuelle, d’'inventer leur propre métier et les conditions de ce métier,
de redéfinir encore ce que peut étre la danse pour I'aujourd’hui.

4. L’école ne forme ni a un style ni a tous, elle ne forme pas a une technique ou des
techniques. Travailler a partir de la tradition, c’est I'explorer, en comprendre les
raisons, saisir sa pertinence et mesurer les écarts. L'école est expérience de
I'altérité, elle confronte I'apprenti-artiste a un geste autre que le sien. En cela elle
aide a la construction de coordinations plastiques d’autant plus actives qu’elles ont
été mises a I'épreuve des actions les plus diverses. L'école n’invente pas, elle
apprend a regarder le geste autrement.

5. Nulle activité n’est préalable a une autre, I'école n’a pas de discipline « annexe ».
Elle donne autant a faire qu’a penser et conjugue ensemble savoirs et savoirs-
faire.Si tout geste est relié a la maniére dont on percoit le monde, activité
symbolique, esprit critique relévent de ce fait de I'apprentissage dit « technique ».

6. L'école n'est pas la répétition d’'un rituel immuable, la méme barre, au méme
moment dans la méme salle avec les mémes gens. Elle peut étre celle d’'une
répétition réfléchie ou se reformule le geste. L'école donne des bases, mais des
bases mobiles et fluctuantes, techniques, artistiques et éthiques nécessaires dans un
contexte donné pour un projet artistique et pédagogique donné. Le danseur est
responsable, il fabrique ses propres modalités de travail. L'école développe la
responsabilité de son projet dans I'espace et dans le temps, sa capacité de faire des
choix.

7. Le corps n’est pas l'instrument anatomique, stable et homogéne du danseur, ni le
danseur l'instrument du chorégraphe. L'école explore tout ce que peut un corps, elle
explore un gisement ou une polyphonie sensoriels. Elle ne peut donc accepter la
coupure disciplinaire danse/musique/arts plastiques/théatre, un corps dansant ne
peut étre amputé de sa voix, de son ouie, de son regard, de son toucher et de sa
faculté de penser. Il n'y a pas de danse « pure ». L’école ne I'enferme pas dans une
activité spécialisée, elle ouvre la sphére de ses possibles, c’est-a-dire des espaces
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pour le geste. C’est parce qu’il y a de la « non danse » que la danse peut se faire.

8. L’école ne s’inquiéte pas de la « reconversion » des danseurs, parce qu’ils n’ont
pas été convertis a l'idée que l'acte de danser est d’abord un acte spécialisé
d’athletes de haut niveau. Leur relation au monde est suffisamment éveillée pour leur
permettre déja d’agir, a partir de leur territoire, poreux aux autres pratiques, hors de
leur dite « spécialité ».

9. Les responsables de cette école savent que tout apprentissage se joue entre la
matiere et la maniére. lls détestent le culte de la personnalité, ils ont une grande
confiance dans I'auto-formation. L'école active et contient de I’'hétérogéne a tous ses
niveaux, elle n’oublie pas que les grecs ont su mettre Dionysos au coeur de la cité
pour préserver de I'autre et du désordre en son sein.

10. Que les danseurs apprennent a quel moment de I'Histoire ils sont. A quel
moment de I'histoire des corps, de 'histoire des arts, de I’'histoire de la danse comme
de I'histoire de leur propre désir de danser. » (rédaction Isabelle Launay)
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ANEXO C - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) — ULBRA

O curso de Licenciatura em Danca da Universidade Luterana do Brasil —
campus Canoas-RS, por meio de seus alunos e professores, esta sendo convidado
a participar da pesquisa intitulada Entre o Performar e o Aprender: praticas
performativas, Danca Improvisacao e Analise Laban/Bartenieff em Movimento.
A pesquisa envolve praticas performativas com docentes e discentes do curso em
disciplinas praticas de técnicas corporais, analise do movimento e criagdo. O
trabalho sera conduzido pela professora deste curso e pesquisadora Cibele Sastre,
doutoranda do Programa de Pd6s-Graduagdo em Educagao da UFRGS entre 2012 e
2014.

Os principais objetivos desta pesquisa sdo produzir uma nogédo de
aprendizado em danga que priorize a criagcdo e a pratica de danca a partir da
produgéo de si, de modo a problematizar no¢gdes hegemdnicas de danga; considerar
a escola como locus multiplicador de novas nogdes de ensino de danga; operar com
a pratica como pesquisa e dissemina-la no campo da danga; promover o
reconhecimento da pratica refletida de danca como produgao de conhecimento e a
producao de conhecimento como producdo de si; operar com a presencialidade e
organicidade da elaboragcdo cognitiva a partir da Educagdo Somatica, da
Improvisacao e da Analise Laban/Bartenieff de Movimento.

A participacao do universo de alunos e professores deste curso proporcionara
material para analise de tais praticas performativas, a serem formuladas em acordo
com o corpo docente e a coordenagao do curso e com a ciéncia dos alunos ao longo
das aulas ministradas e de atividades previamente preparadas em colaboragéo.

As praticas performativas serao registradas através de fotos, videos, relatos
solicitados aos participantes e relatos da pesquisadora em diario. As imagens do
registro podem ser utilizadas no corpo da tese para ilustrar os temas pesquisados.

A participagao do universo de alunos e professores do curso de Licenciatura
em Danca da ULBRA é de extrema importancia para esta pesquisa, que se realiza
prioritariamente a partir da pratica docente da pesquisadora, que visa contribuir para

a pesquisa em danga e educagao no Rio Grande do Sul.
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Os dados obtidos a partir desta pesquisa nédo serdo usados para outros fins
além dos previstos neste documento. Eles serdo mantidos em arquivo por cinco
anos e podem ser destruidos a partir de 2020.

Este Termo de Consentimento Livre e Esclarecido € direcionado a
coordenacdo do curso, que detém documentos de liberagdo de uso de imagem
assinados pelos discentes. Todas as folhas devem ser rubricadas e o documento
deve ser assinado em duas vias, permanecendo uma com vocé e a outra devera
retornar ao pesquisador. Abaixo estdo o telefone e enderegco eletrébnico do
pesquisador responsavel, podendo esclarecer suas duvidas sobre o projeto a

qualquer momento no decorrer da pesquisa.

Nome do pesquisador responsavel: Prof. Cibele Sastre
Telefone do pesquisador responsavel: (51) 9958-3038

E-mail institucional do pesquisador responsavel: cibsastre@gmail.com

Assinatura do pesquisador responsavel

Local e data: , de 20

Declaro que li o TCLE, concordo com o que me foi exposto e aceito participar
da pesquisa proposta.
Deseja sigilo de identificagdo? ( )SIM ( )NAO

Nome e Assinatura do participante da pesquisa



259

ANEXO D - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) - UERGS

O curso de Graduacao em Dancga: Licenciatura, da Universidade Estadual do
Rio Grande do Sul — UERGS, por meio de seus alunos e professores, € convidado a
participar da pesquisa intitulada Entre o Performar e o Aprender: praticas
performativas, Danca Improvisacao e Analise Laban/Bartenieff em Movimento.
A pesquisa envolve praticas performativas com docentes e discentes do curso em
disciplinas praticas de técnicas corporais, analise do movimento e criagdo. Uma
pratica performativa foi programada para a recepgdo dos calouros de 2014 e sera
conduzida pela professora deste curso e pesquisadora Cibele Sastre, doutoranda do
Programa de Pds-Graduagado em Educacgédo da UFRGS.

Os principais objetivos desta pesquisa sdo produzir uma nogédo de
aprendizado em danga que priorize a criacdo e a pratica de danca a partir da
produgéo de si, de modo a problematizar no¢gdes hegemdnicas de danga; considerar
a escola como locus multiplicador de novas nogdes de ensino de danga; operar com
a pratica como pesquisa e dissemina-la no campo da danga; promover o
reconhecimento da pratica refletida de danca como produgao de conhecimento e a
producao de conhecimento como producido de si; operar com a presencialidade e
organicidade da elaboragcdo cognitiva a partir da Educagdo Somatica, da
Improvisacao e da Analise Laban/Bartenieff de Movimento.

A participagao do universo de alunos e professores desse curso proporcionara
material para analise de tais praticas performativas. Estas serdo formuladas em
acordo com o corpo docente e a coordenagao do curso e com a ciéncia dos alunos
ao longo das aulas ministradas e de atividades previamente preparadas em
colaboracéo.

As praticas performativas serao registradas através de fotos, videos, relatos
solicitados aos participantes e relatos da pesquisadora em diario. As imagens do
registro podem ser utilizadas no corpo da tese para ilustrar os temas pesquisados.

A participacao do universo de alunos e professores do curso de Graduagao
em Danca: Licenciatura da UERGS é de extrema importancia para esta pesquisa,

realizada prioritariamente a partir da pratica docente da pesquisadora, que visa, com
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isso, contribuir para a pesquisa em dancga e educac¢ao no Rio Grande do Sul.

Os dados obtidos a partir desta pesquisa ndo serao usados para outros fins
além dos previstos neste documento. Estes serdo mantidos em arquivo por cinco
anos e podem ser destruidos a partir de 2020.

Este Termo de Consentimento Livre e Esclarecido € direcionado a
coordenacdo do curso, que detém documentos de liberagdo de uso de imagem
assinados pelos discentes. Todas as folhas devem ser rubricadas e o documento
deve ser assinado em duas vias, permanecendo uma com vocé e a outra devera
retornar ao pesquisador. Abaixo estdo o telefone e endereco eletrbnico do
pesquisador responsavel, podendo esclarecer suas duvidas sobre o projeto a

qualquer momento no decorrer da pesquisa.

Nome do pesquisador responsavel: Prof. Cibele Sastre
Telefone do pesquisador responsavel: (51) 9958-3038

E-mail institucional do pesquisador responsavel: cibsastre@gmail.com

Assinatura do pesquisador responsavel

Local e data: , de 20

Declaro que li o TCLE, concordo com o que me foi exposto e aceito participar
da pesquisa proposta.
Deseja sigilo de identificacdo? ( )SIM ( )NAO

Nome e Assinatura do participante da pesquisa
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ANEXO E - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE) — Grupo

Experimental de Danca da Cidade de Porto Alegre

O Grupo Experimental de Danga da Cidade de Porto Alegre € convidado a
participar da pesquisa intitulada Entre o Performar e o Aprender: praticas
performativas, Danca Improvisacao e Analise Laban/Bartenieff em Movimento.
A pesquisa envolve praticas performativas com estudantes de danca em ambientes
académicos e demais formacdes. O moédulo a ser ministrado pela pesquisadora,
bem como a pratica performativa programada para finaliza-lo, devem integrar a
investigacdo conduzida pela professora e pesquisadora Cibele Sastre, doutoranda
do Programa de Pés-Graduagao em Educagao da UFRGS.

Os principais objetivos desta pesquisa sdo produzir uma nogédo de
aprendizado em danga que priorize a criagcdo e a pratica de danca a partir da
produgéo de si, de modo a problematizar no¢gdes hegemdnicas de dancga; considerar
a escola como locus multiplicador de novas nogdes de ensino de danga; operar com
a pratica como pesquisa e dissemina-la no campo da danga; promover o
reconhecimento da pratica refletida de danca como produgao de conhecimento e a
producao de conhecimento como producido de si; operar com a presencialidade e
organicidade da elaboragcdo cognitiva a partir da Educagdo Somatica, da
Improvisacao e da Analise Laban/Bartenieff de Movimento.

A participacao do universo de alunos desse grupo proporcionara material para
analise de tais praticas performativas e procedimentos que a preparam.

As praticas performativas serao registradas através de fotos, videos, relatos
solicitados aos participantes e relatos da pesquisadora em diario. As imagens do
registro podem ser utilizadas no corpo da tese para ilustrar os temas pesquisados.

A participagado do universo de participantes do Grupo Experimental de Danca
da Cidade de Porto Alegre é de extrema importancia para esta pesquisa, realizada
prioritariamente a partir da pratica docente da pesquisadora, que visa, com isso,
contribuir para a pesquisa em danca e educacgao no Rio Grande do Sul.

Os dados obtidos a partir desta pesquisa nao serdo usados para outros fins

além dos previstos neste documento. Eles serdo mantidos em arquivo por cinco
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anos e podem ser destruidos a partir de 2020.

Este Termo de Consentimento Livre e Esclarecido € direcionado ao
coordenador do grupo e diretor do Centro de Danga da Secretaria Municipal de
Cultura de Porto Alegre, que detém documentos de liberagdo de uso de imagem
assinados pelos discentes. Todas as folhas devem ser rubricadas e o documento
deve ser assinado em duas vias, permanecendo uma com vocé e a outra devera
retornar ao pesquisador. Abaixo estdo o telefone e endereco eletrbnico do
pesquisador responsavel, podendo esclarecer suas duvidas sobre o projeto a

qualquer momento no decorrer da pesquisa.

Nome do pesquisador responsavel: Prof. Cibele Sastre
Telefone do pesquisador responsavel: (51) 9958-3038

E-mail institucional do pesquisador responsavel: cibsastre@gmail.com

Assinatura do pesquisador responsavel

Local e data: , de 20

Declaro que li o TCLE, concordo com o que me foi exposto e aceito participar
da pesquisa proposta.
Deseja sigilo de identificagdo? ( ) SIM ( )NAO

Nome e Assinatura do participante da pesquisa



