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RESUMO

Este estudo desenvolveu-se entre 1994 e 1995 em uma escola da rede publica de en-
sino em Brasilia, Distrito Federal. Isto foi consequente a necessidade de ensinar dan-
¢a a pessoas que nao enxergavam e nao tinham o conhecimento basico para esta
disciplina. Teve como objetivo proporcionar aos estudantes o que hoje eu denomino
como acuidade corporal, que € uma metodologia de sensibilizacédo e reflexao dos mo-
vimentos corporais aplicados a dancga, para a partir desse conhecimento sensivel, os
estudantes adquirirem a autonomia poética para se expressarem através da arte co-
reografica. Para a reflexdo e criagdo no ensino da danga a minha opg¢ao tedérico-meto-
dolégica fundamentou-se na proposta de Laban, quando trabalho o corpo no espago
utilizando as qualidades do movimento, peso/forca, fluéncia, tempo e espaco; nos en-
saios para o sensivel proposto por Lygia Clark; estudos do corpo proposto Merleau-
Ponty, Michael Henry e Marcel Mauss; meu conhecimento em anatomia, cinesiologia,
biomecanica e sobretudo em dancga. Este estudo resultou em uma metodologia para o
ensino da dancga, primeiramente para estudantes cegos e surdos e posteriormente ex-
pandido para dancgarinos profissionais, estudantes de graduagao em danca e em tea-
tro.

Palavras-chave: Saber-sensivel. Acuidade-corporal. Metodologia. Arte-coreografica.

ABSTRACT

This study was conductedbetween 1994 and 1995 in a public school system in Brasilia,
Federal District. This was consequent on the need to teach dance to people who did
not see and did not have the basic knowledge for this discipline. It aimed to provide
students with what | now call body acuity, which is a methodology of sensitization and
reflection of the body movements applied to dance, from this sensitive knowledge, stu-
dents acquire poetic autonomy to express themselves through choreographic art. For
reflection and creation for dance teaching, my theoretical-methodological option was
based, in Laban's proposal, when | work the body in space using the qualities of
movement, weight / strength, fluency, time and space; in the trials for the sensitive
proposed by Lygia Clark; studies of the proposed body Merleau-Ponty, Michael Henry
and Marcel Mauss; my knowledge in anatomy, kinesiology, biomechanics and especial-
ly in dance. This study resulted in a methodology for teaching dance, primarily for blind
and deaf students and later expanded to professional dancers, graduate students in
dance and theater.

Keywords: Sensitive-knowledge. Body-acuity. Methodology. Choreographic-art.
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1 INTRODUGAO

Este estudo surgiu quando em 1994 eu trabalhei na rede publica de
ensinos fundamental e médio em Brasilia, DF. Fui trabalhar em uma escola es-
pecializada no atendimento de estudantes cegos, Centro de Ensino para Defi-
cientes Visuais - CEDV. O objetivo era ensinar-lhes a dancar. Trabalhei com
trés turmas, uma com trés criangas na faixa etaria de 5 anos, outra com trés
estudantes entre 11 e 15 anos, e uma terceira turma com quatro adultos em
idades variadas, totalizando 10 estudantes. Nesta situagdo o método aqui pro-
posto poderia permanecer carente de experimentacdo. Mas posteriormente
também o apliquei com sucesso no ensino de danga contemporanea para pes-

S0as que enxergam.

Para a solugdo de duvidas eventuais € importante esclarecer que na
apreciacdo deste artigo os leitores entenderdo como nenhuma repeticédo é
necessaria ao aprendizado estético, porque o método aqui proposto nao pro-
cede por repeticao de técnica pré-concebida, e sim por conceito de percepgcao
do corpo e do movimento: ndo é repeticdo mecanica e sim experimentagao
organica. O tempo de aprendizado foi menor do que um ano letivo, sendo
apenas uma aula por semana de 50 minutos. Foram trés meses de composi¢ao
e ensaio coreografico, cujo espetaculo foi apresentado em novembro de 1994.
Adultos se recusaram a seguir a proposta pedagogica: queriam copia de movi-
mentos e nao aceitaram criar seus préprios movimentos como pretende o
método proposto. Nao foi incompreensao didatica, e sim rejeicdo do conceito

de criacao artistica.

Antes de nds adentrarmos em como ocorreu este processo eu preciso
sublinhar um fator importante que marca a minha carreira pedagodgica. Fiz min-
ha formacao académica em danga na Sorbonne-Paris 4, e isso foi determinante
para a condugao e resultado desta pesquisa. Pois no periodo de minha gradu-
acao durante a década de 1980 foram introduzidos estudos somaticos nas uni-
versidades que ofereciam graduagdo em dancga. Naquela época a nossa atual
‘educacao somatica” era conhecida na Franga como “terapia para dancarinos”.
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Eu tive aulas nesse programa de formacgado ministradas por Johanne Wolson.
Esta professora foi orientada por Francoise Méziéres, que estudou o movimen-
to através da percepcgao corporal.Eu também participava nos finais de semana
de diversos estagios de formacgao intensiva tais como: ldeokinesis de Sweigard,
Técnica Alexander o Método Feldenkrais, e os principios fundamentais de

Bartenieff, classificados por Batson (2010) como as quatro técnicas maiores.

Outro ponto importante a colocar em destaque sobre minha formacao é
que a Sorbonne valoriza o conhecimento histérico e o aprofundamento tedrico
nas ideias ja produzidas anteriormente. A partir do estudo sobre a produgao es-
tética ja existente, estudantes tém incentivo para propor inovagdes. No curso
de danca que fiz durante a década de 1980, nds estudantes éramos dire-
cionadas para a autonomia poética, exceto em disciplinas ligadas a formas
tradicionais de danca (tais como a danga classica europeia, indiana, etc.) que
tém um modelo a ser seguido.Nesse periodo Pina Bausch ja influenciava no
modo de trabalhar a danca, através de estimulos e reagbes de movimentos
corporais considerados como se fossem o dialogo de “perguntas” e “respostas”
de acordo com Servos (2001) e Endicott (1999).Em relagao as formas expres-
sivas, Bausch né&o trabalhava seu método com base em regras e modelos pré-
definidos de movimento.Foi com estas influéncias na formacado adquirida em
meus estudos superiores que eu entrei como professora na rede publica de en-

sino do Distrito Federal.

Quando comecei a trabalhar com estudantes cegos a coordenagao da
escola estava orientada para esperar de mim, o ensino de passos formatados
para apresentar aos pais € maes durante festividades escolares. Mas eu nao
poderia corresponder a estes anseios sem contrariar minha formacgao, porque o
ensino da danca que cursei, valorizou mais o despertar do potencial criativo de
estudantes e menos a repeticdo de passos dados por coredgrafos.Considero
que ensinar passos ja elaborados corresponde analogamente nas artes visuais,
a ensinar o desenho a partir de formas ja pontilhadas. Ou pintar dentro dos lim-
ites de uma figura ja desenhada com cores ja decididas por outra pessoa que

nao seja o artista. Isso seria ensinar as pessoas a se modelarem de forma bas-
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tante conformista e acritica aos padrbes pré-estabelecidos que ja sdo tenden-
ciosos. A meu ver a fungao do ensino em arte ndao € de repeticdo de modelos

estéticos, e sim o despertar das autonomias critica e poética.

Marcel Mauss (1936) considerou que habitos e técnicas corporais séo
adquiridos desde a tenra idade. Esta aquisicio de corporeidade € um processo
de construgao da pessoa na sociedade cuja continuidade com alguma tradi¢cao
cultural, se da de acordo com o prestigio que as criangas concedem as pes-
soas adultas que admiram ter como modelo. Bourdieu (1986) acrescentou que
tanto criangas quanto adultos observam as atitudes das pessoas que elas pres-
tigiam, para mimese moral e aprendizado ético de como agir no mundo.Eu ja
havia a experiéncia de trabalhar com adultos que nunca dangaram em uma
ocasiao anterior a esta do ensino de danga para estudantes cegos. Experiéncia
que adquiri durante estagio para a licenciatura. Usando o conhecimento que
obtive na minha formagao eu consegui conduzi-los nesta ocasido didatica a se
expressarem por meio da danca. Porém o novo desafio pedagdgico exigia ob-
servar que a metodologia para o0 ensino de pessoas que enxergam e nunca
dangaram, é muito diferente desta para ensinar pessoas que nunca dancaram
e ndo enxergam. Com o primeiro grupo € possivel demonstrar pelo proprio
gesto um movimento para que eles busquem visualmente a sensacao corporal
em si mesmos. Com estudantes cegos isso é impossivel. Eu me questionava
como fazer esses estudantes adquirirem a percepg¢ao desta autonomia criativa

da danca sem o recurso sensorial da visao.

No caso de estudantes cegos faltava um aprendizado visual a partir da
imitagao corporal de gestos executados por outra pessoa, tal como no exemplo
do salto que veremos mais adiante. Nés entdo deveremos com isto considerar
como cegos tém dificuldades para aprender o salto. Isto quer dizer apenas que
a referéncia do modelo visual se torna impossivel ou quase, e nao que a pes-
soa cega carecga do potencial biomecanico de saltar, e menos ainda do poten-
cial lirico de saltar por poesia. Era preciso entdo implementar uma proposta
pedagogica, em que a aprendizagem se desse por meio de outra fonte sensor-

ial diferente da visao.
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Adiante relatarei o resultado da pesquisa gerada por esse problema
pedagogico. Minha meta foi ensinar autonomia poética para expressédo em
danga. O meu interesse é sempre ligado a pratica reflexiva em artes. O trabal-
ho nessa opgao pedagdgica produziria resultados desconhecidos e incertos.
Era uma experiéncia didatica para longo prazo, e foi uma grande oportunidade
para o meu aprendizado profissional. Realizar uma pesquisa foi consequéncia
dessa experiéncia, e desenvolver novas propostas pedagdgicas para o trabalho

da danca foi o resultado.

2 INICIO DESSA PESQUISA SOBRE O ENSINO DA DANCA

A minha maneira de preparar um programa de ensino passa por quatro
questionamentos: O que ensinar? Quem é o publico alvo? Como orientar o
aprendizado? Como sei que atingi meu objetivo? Como ja mencionado acima
eu iria ensinar autonomia poética em danga para estudantes cegos. Isto re-
spondeu as duas primeiras questdes. O dificil foi solucionar a terceira questao,
para entdo ter condicbes de responder a ultima. Era preciso orientar a
aquisicao daquilo que hoje eu denomino de acuidade corporal,e que Shuster-
man (2007) ja chamava de soma-estéticapara que estudantes cegos pudessem
expressar poeticamente o que Merleau-Ponty(1966-1996)tratou enquanto

fendmeno da existéncia: a interacdo do corpo com o mundo.

Sao varias as técnicas disponiveis para conducado do aprendizado da
percepcao corporal. As ja citadas quatro técnicas corporais maiores da edu-
cacao somatica (BATSON, 2010), ndo foram pensadas para o ensino da au-
tonomia poética da danca. Elas se ligam muito mais a fisioterapia do que a es-
tética E necessario que a pessoa que orienta o aprendizado em danca, faga a
aplicagao desta inteligéncia corporal adquirida com a educacdo somatica na

arte de expressar poeticamente os gestos dangados (GODAR, 1994).

Realizei um estudo baseado no conhecimento das técnicas maiores da
educagao somatica e do método Méziéres. A proposta estava voltada para um
ensino de danca que atendesse as necessidades que descrevi acima. Fiz
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emergir uma metodologia para o ensino da danca inspirada em Laban, Clark,
nas técnicas somaticas, nos meus conhecimentos em anatomia, biomecanica,
cinesiologia e evidentemente em danca contemporanea.Eu precisava de uma
forma de fazer os estudantes se perceberem como “corpo préprio”(MERLEAU-
PONTY, 1945, 1996). Para isto eu me utilizei da proposta de Laban segundo a
qual nés trabalhamos em cena o duplo conceito de espago no corpo e de corpo
no espaco (LABAN, 1966, 2003 e 1988, 1994). Dito de outra maneira eu pre-
cisava achar uma forma para as pessoas perceberem a si mesmas e ao mun-
do, mas sem intervalo entre corpo e mundo. Isto é: corpo e mundo se integram
e afetam um ao outro mutuamente. Ou como propésMichel Henry (1965, 2006),
era necessario perceber a interioridade corporal em contato com a exteriori-

dade corporal.

Para compreender melhor isso é preciso salientar que Michel Henry
considerou que a vida ndo pode ser vista do lado de fora, como vemos um
filme na tela do cinema. A vida é sentida e experimentada pela carne em sua
interioridade invisivel e imanéncia. Ou seja é resultado da natureza do proprio
ser e ndo uma agao externa. Para ele a vida ndo € uma substancia universal,
cega, impessoal e abstrata. Ela € necessariamente a vida pessoal e concreta
pertencente a um individuo. A pessoa traz consigo sua propria identidade. Ela
vive suas dores e alegrias sem poder compartilhar suas sensagdes com quem
quer que seja senédo intelectualmente. Também pode sensivelmente porém
com dificuldadeatravés da empatia. Isso € o queMerleau-Ponty (1966; 1996)
chamou de corporeidade. A experiéncia de uma pessoa € vivida na sua carne,
0Ss0s, visceras e nervos. No6s precisamos levar em consideracido 0 percurso
de vida que cada pessoa trilhou para a observagao do resultado técnico-motor
e poético-expressivo de seus movimentos. Caminhos de pessoas diferentes
podem até mesmo serem semelhantes por questdes sociais como classe,
género ou raga, mas jamais serao iguais por trajetoria biografica: cada exper-
iéncia de vida € uma histéria pessoal.

Para o aprendizado da dancga era importante trabalhar essa percepcéao

pessoal de si mesmo e sobretudo com o corpo em movimento (SHUSTER-
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MAN, 2007; 2009). A percepcao que nos temos das formas que nos envolve,
nao é congelada ou imével como estatua (MERLEAU-PONTY, 1966, 1996). As
figuras de nosso redor sdo por nods percebidas em movimento. Nos também
estamos em movimento. Entendemos que tanto a pessoa percebe a si mesma
como também percebe as formas do ambiente em constante movimento. Por-
tanto € o conhecimento prévio que temos das coisas no mundo como por ex-

emplo uma mesa, que nos faz senti-la como um objeto estatico.

Me vi motivada a propor uma metodologia de sensibilizag&o, isto é con-
scientizagao e reflexao dos movimentos corporais aplicados a danc¢a.O primeiro
passo foi experimentar os movimentos em mim mesma. Emseguida compartil-
hei os principiosdeste estudo com os estudantes cegos. Nesta ocasido de

pesquisa resultou uma ideia que hoje eu chamo de acuidade corporal.

3 ACUIDADE CORPORAL

3.1 Experimentos sensoriais dos movimentos

Seguiremos uma descricdo do meu estudo sobre o processo de
aquisicao da acuidade corporal. Trabalhei a sensibilidade pela experimentacao
dos detalhes de cada articulagdo do corpo. Passei por todas as dobradigas
desde os pés até chegar na articulagdo do cranio com o atlas e o axis,
analogamente ao ponto de vista arquitetdnico na constru¢édo de uma casa em
que nds comecamos pela construgdo dos alicerces. Pois se fossem pelas
paredes ou pelo telhado, obviamente faltaria a estrutura de base ou fundagao.
Durante a pesquisa eu experimentei e senti a implicagado de todos os movimen-

tos articulares.

E importante sublinhar que eu enfatizei o estudo das articulacdes
Osseas ao invés das cadeias musculares. Pois entendia e ainda entendo que
ao trabalhar com os musculos eu ja estaria de inicio, trabalhando minha analise
sobre uma camada mais periférica do corpo com relagdo aos 0ssos. Ao passo
que dando énfase as sensacbes das articulagdes, promoveria o contato com

uma camada mais profunda do corpo. O esqueleto € um dos tecidos mais pro-
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fundos do organismo. De tal forma que o movimento articular pudesse rever-
berar de dentro para fora, nas visceras, na carne e na pele, para finalmente en-
trar de maneira organica em contato com o meio ambiente. O objetivo foi pro-
mover o retorno do meio ambiente aos ossos através de uma experiéncia sen-
sivel do contato do préprio corpo nele mesmo e no meio ambiente. Nessa eta-
pa eu busquei os principios de Lygia Clark (COELLIER, 2003) que descreverei
posteriormente. Agora € importante esclarecer como eu decompus neste estu-

do os movimentos do corpo humano.
3.2 Decomposicao dos Movimentos

Eu focarei sobre o trabalho realizado apenas com os pés por economia
de espaco no texto e tempo de atencgao de leitoras. Isso basta para o propdsito
de neste artigo expor o meu método de ensino da danga. Mas ressalto que
apliquei este mesmo procedimento em cada uma de todas as articulagdes do
corpo. E importante também esclarecer que essa decomposi¢do é apenas um

facilitador didatico dentre outros possiveis para esta proposta pedagdgica.

Minha finalidade na época foi orientar os estudantes cegos para que
saltassem, e posteriormente usassem esse gesto de maneira mais poética e
menos funcional. O que eu chamo de gestos funcionais, sdo aqueles gestos
referentes a uma acgao, cujo objetivo é claro. Por exemplo uma corrida a fim de
alcancar um ponto distante mais rapidamente. Outro exemplo é se apoiar nas
pontas dos pés para alcancgar mais alto. Estes e tantos outros gestos funcionais
da vida cotidiana sao executados para exercer uma utilidade pratica e precisa.
Isto ndo € a mesma coisa que acrescentar a estes gestos funcionais uma fun-
cionalidade diferente, que € a fungao poética da linguagem corporal.

Isto ja quer dizer que os gestos de uma corrida, e do se apoiar sobre
as pontas dos pés, podem todos eles serem plasticamente expressivos. Mas
para assim o serem, estes gestos tém muito de sua funcionalidade originaria-
mente pragmatica e utilitéria, transformada obrigatoriamente em poesia. Os
gestos funcionais sao literais. Os gestos expressivos sdo metaforicos. A liturgia

da expressao em danga énds conseguirmos expressao poética ndo somente a
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partir dos gestos funcionais como também a partir de gestos que sao conce-
bidos unica e exclusivamente para os gestos dangantes.Tive que decompor os
movimentos de um salto, e compartilhar essa decomposicdo em sala de aula
pela pratica da experimentacdo corporal de cada estudante. Analisei cada
gesto funcional fragmentado da agao total do corpo, mas aqui eu descreverei
como modelo de aplicacdo do meu método para o ensino da danga, apenas o
movimento dos pés quando caminhamos para saltar. Fagamos ateng¢ao para o
seguinte detalhe, eu ndo farei a descricdo dos movimentos do pé durante o voo
do salto propriamente dito. Mas sim uma descrigdo dos gestos funcionais nos

movimentos do pé durante os passos de um caminhar que precede o salto.

Pensemos sobre os gestos funcionais do pé, em suas manobras de
cada passo realizado durante uma caminhada (ou corrida), que precederia o
movimento de um salto. A decomposi¢ao dos gestos funcionais é aqui operada
pelo estudo das acbes articulares, durante a transferéncia de apoio em cada
passo. Essa transferéncia é continuamente alternada passo a passo entre um
pé e outro. Descreverei as fases de um s6 passo a partir das quatro figuras

abaixo:

Figura 1 - Pé em repouso: Figura 2 — apoio sobre os artelhos e extenséo do pé:

L'appui sur les orteils. Photo prise par mol-méme, 2009

Figura 3 - flexdo do tornozelo: Figura 4: flexdo dos artelhos (para retornar a figura A):

La 'le;mn des artells. Photo prise 651 mol-méme, 2009

L'appul sur le calcanéum. Photo prise par mol-méme, 2009
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A prop0ésito de uma analise sobre os gestos em dancga, nds observare-
mos agora que gestos funcionais se tornam “bricolagem”. Isto é o que Lévi-
Strauss (1962, 2010) explicou ser um conhecimento da percepgéo sobre o uni-
verso, obtido pela experiéncia de vida pratica de uma pessoa no mundo. Ob-
servemos no seguinte fragmento de texto como este antropdlogo chamava
nossa atengao ao arranjo de signos da bricolagem. Isto é o que constitui mater-
ial de mediacao entre de um lado a percepg¢ao da realidade que é constituida
pela experiéncia sensivel do corpo, e de outro lado a conceituagdo desta ex-

periéncia que consiste na poténcia inteligivel de sua consciéncia:

Ora, existe um intermediario entre a imagem e o conceito: é o signo,
pois que se pode sempre defini-lo da forma inaugurada por Saussure
a respeito dessa categoria particular que formam os signos linguisti-
cos, como um elo entre uma imagem [feita de sons] e um conceito
[feito de ideias], que, na unido assim estabelecida [durante a fala],
desempenham respectivamente os papeis de significante e significa-
do. Assim como a imagem [sonora dos fonemas], o signo € um ser
concreto, mas assemelha-se ao conceito [pensado das palavras] por
seu poder referencial: um e outro [signo sonoro e conceito pensado]
nao se referem exclusivamente a si mesmos; além de si proprios,
podem substituir outra coisa. Todavia, neste caso, o conceito possui
uma capacidade [referencial] ilimitada [porque é ideia], enquanto a
[capacidade referencial] do signo € limitada [porque é ruido]. A difer-
enca e a semelhanga [entre o som vocalizado e a palavra propria-
mente dita] ficam bem ressaltadas com o exemplo do bricoleur. Ob-
servemo-lo no trabalho: mesmo estimulado por seu projeto, seu
primeiro passo pratico é retrospectivo, ele deve voltar-se para um
conjunto ja constituido, formado por utensilios e materiais, fazer ou
refazer seu inventario, enfim e sobretudo, entabular uma espécie de
didlogo com ele [o inventario], para listar, antes de escolher, entre
elas [a seguir], as respostas possiveis que o conjunto pode oferecer
ao problema colocado. Ele [0 bricoleur] interroga todos esses objetos
heterdéclitos que constituem seu tesouro, a fim de compreender o que
cada um deles poderia “significar”, contribuindo assim para definir um
conjunto a ser realizado, que no final sera diferente do conjunto in-
strumental apenas pela disposi¢céo interna das partes. [Por exemplo]
Este cubo de carvalho pode [por um lado] ser um calgo [de um pé de
mesa], para suprir a insuficiéncia [com relagédo a altura do plano] de
uma tabua de abeto [que faz a superficie estavel da mesa], ou ainda
[pode por outro lado ser] um soco [que faz 0 seu pedestal], o que
permitiria realgcar a aspereza e a polidez da velha madeira [pelo con-
traste entre o carvalho e o abeto]. Num caso [0 do pedestal que faz a
vez de conceito], ele sera extensao [da mesa], no outro [0 caso do
calco do pé de mesa que faz a vez de signo], [sera] matéria [prima
para reconstituir a estabilidade de uma mesa manca)]. Mas essas
possibilidades sdo sempre limitadas pela histéria particular de cada
peca e por aquilo que nela subsiste de predeterminado, devido ao
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uso original para o qual foi concebida ou pelas adaptagGes que
sofreu em virtude de outros empregos. (LEVI-STRAUSS, 1962, 2010:
35).

Este argumento segundo qual a bricolagem é um produto da percepg¢éo
de cada pessoa sobre o0 universo que tem relagdo com sua respectiva exper-
iéncia de vida, se aplica na constituicdo de gestos na danca pois estes sao
uma expressao de conhecimento pessoal sobre si mesmo e sobre 0 mundo.
Em dancga este conhecimento estético aparece pelo seu arranjo de signos ges-
tuais, com os quais um artista da danga compde movimentos de corpo para

suas obras coreograficas.

Vimos Lévi-Strauss acima afirmar como o signo € um ser concreto e
dotado de poder referencial. Elemento constituidor da percepcédo e do saber
sensivel, que € operado na associagao consciente de apenas um ou também
mais de um dos cinco sentidos do corpo humano: a visao, a audi¢éo, a olfacao,
o paladar, e o tato. Para o caso da danga nos interessam destas associagdes
conscientes, aquelas que estejam comprometidas pelo gesto dangado, tanto no

que concerne a técnica de sua liturgia quanto a inspiragao de sua poesia.

No ato da danga os gestos e movimentos do corpo perdem sua fun-
cionalidade pragmatica da vida cotidiana. A paisagem anatémica do corpo, tal
como concebido pelos estudos cientificos, j4 ndo prevalece mais. E possivel
fazer uma recomposi¢ao corporal como propde Bellmer (2006). O que era tron-
€O na posigao anatomicamente conhecida, se transforma em apoio, a planta do
pé vira a parte da frente que se da a ver ao publico, e assim outras possibili-
dades sao apresentadas por meio dos gestos dangados.Godard (1994) con-
siderou que os gestos dancados sao aqueles inacabados, que se transformam,
porque séo obra aberta. Dito de outra maneira, sdo gestos que nao tém um fim,
final ou finalidade. Ou seja, ndo séo voltados para um destino ou uma fungéo
objetiva. Muito pelo contrario algumas vezes contrariam o codigo da linguagem

estabelecida, isto € se voltam contra padrdes culturais.

Eu construi meus argumentos anteriores a partir de uma analise de de-

158



EDUCACAO,

ARTES _E
INCLUSAO

composic¢ao de cada conjunto articularimplicado nos gestos dos pés, quando o
corpo movimenta os passos de uma corrida que precede o salto. Entdo pesqui-
sei uma nova etapa ap6s decompor cada movimento articular dos ossos da
perna, para sentir como o pé impulsiona o solo na realizagdo de um salto. De-
screverei posteriormente como transpus essas experiéncias pessoais real-
izadas em mim, para serem compartilhadas com os estudantes.Uma vez com-
preendido pela turma durante as aulas a mecéanica de cada articulagdo do cor-
po nos gestos funcionais da vida cotidiana, o préximo passo didatico foi explo-
rar o potencial poeticamente expressivos dos gestos dos pés. Isso foi feito pela
combinagao de diferentes possibilidades articulares transformadas em gestos
dangados, que acabam bem diferentes dos gestos cotidianos tal como por ex-
emplo o caminhar, o correr ou o saltar. Iniciei uma pesquisa onde eu experi-
mentei possibilidades expressivas. Tendo em vista 0 meu principio de ensino
da arte descrito anteriormente, eu n&do pretendi com isto fixar possibilidades
expressivas determinando formulas ou cddigos de expressao corporal que con-
stituem uma linguagem estética. Ao contrario estudantes desconstituiriam com

a danga a linguagem pragmatica dos gestos funcionais.

Para cada etapa do gesto do caminhar eu investiguei ndo apenas artic-
ulacdes do pé e da perna, mas também os detalhes de todo o conjunto corpo-
ral, tal como os movimentos dos bragos além da respiracdoconcomitantemente
implicados neste ato. Dito de outra maneira, cada gesto realizado com uma
parte do corpo faz reverberar o movimento em todo o resto do corpo. A decom-
posicdo é um facilitador pedagdgico de conscientizagdo corporal.A mesma
atengdo que dei para os tornozelos e os joelhos também a dei para a cintura
pélvica, a coluna vertebral, a cintura escapular, € os membros superiores, até
finalmente chegarmos na cabega. Sempre a trabalhar do movimento funcional
para movimentos poeticamente expressivos (MERLEAU-PONTY, 2011).Até
aqui descrevi parte do método de estudo para aquisicdo de acuidade corporal,
que é a decomposicao de movimentos. Eu trabalhei a sensibilizacdo de inicio
nas articulagbes Osseas e expandindo para a carne, para a pele e para meio

ambiente exterior a pele. Vou agora explanar como trabalhei o ensino deste
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metodo aos cegos, e posteriormente descrever o processo inverso de sensibi-

lizagdo do meio ambiente até chegar aos 0ssos.
3.3 Didatica do Sensivel

No ensino da danca as pessoas cegas néo é possivel fazer demon-
stracbes para contemplagao visual de gestos e movimentos corporais. Para
qgue eles sentissem o0 que era necessario trabalhar eu tocava com a mao nas
suas articulagbesos auxiliando no movimento desejado. Entao Ihes pedia para
perceberem o movimento realizado com o meu auxilio. E na sequencia solicita-
va que experimentassem o0 movimento por si mesmos. Experimentaram a
flexdo e extensao, a adugao e abducio, a rotagao e a circundugao de cada ar-
ticulagao do corpo. Essa experiéncia se dava com as pessoas deitadas com as
costasapoiadas no ch&o, com as pernas semi-flexionadas e pés apoiados no
solo. A escolha de iniciar o experimento com as pessoas deitadas no chao se
deu porque nesta posigao era eliminada a forca que o corpo exerceria contra a
gravidade quando a pessoa esta de pé. Além disso eliminaria também o peso
do corpo sobre 0s pés, para queos pés estivessem livres de trabalhar enquanto

objeto de sustentagao.

Mas chamo atencido aqui para salientar que ainda o que estou de-
screvendo se trata dos estudos de movimentos funcionais.Em continuidade
com a exploragdo didatica na decomposi¢do de movimentos, estudantes e eu

passavamos por todas as articulagdes, doaté a cabecga.

Com uma mao apoiada na barra eu pedia aos estudantes que sentis-
sem em deslocamento o gesto do caminhar com todas as articulagcées do pé
envolvidas no estudo precedente, quando eles estavam deitados. Uma vez tra-
balhada a sensibilizagdo das articulagdes deste gesto, nds passavamos a sen-
tir o impulso dos artelhos para o salto. Primeiramente tocando os pés de estu-
dantes para eles executarem posteriormente o gesto sem o meu auxilio. Depois
cada estudante realizava o gesto do salto em um pé intercalado com o outro,
mas com a mao sempre apoiada sobre a barra. Na sequéncia executavam o

gesto em deslocamento ainda segurando na barra. No momento em que se
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sentiam seguros nds delimitavamos em conjunto um espago onde eles saltari-

am livremente.

Uma vez que noés ja tinhamos reaprendido de forma sensivel sobre to-
das as possibilidades funcionais das articulagbes localizadas no corpo, eu dei
sequéncia ao trabalho com o estudo dos movimentos expressivos. Para focar a
atengaona expressividade dos pés, eu usei objetos como uma cortina a fim de
cobrir todo o corpo e mostrar ao expectador apenas os pés. Mesmo com os es-
tudantes cegos foi preciso o uso deste signo ou sinal da percepgao: a sen-
sacao da pessoa estar de corpo todo coberto com a excegao dos pés.

A ideia de cobrir o corpo com uma cortina me surgiu pela necessidade
de conduzir estudantes ao entendimento de que era desnecessario mover o
resto de todo corpo durante a atividade expressiva dos pés. E muito comum até
mesmo dancgarinos experientes fazeremdos pés, suporte e objeto “utilitarios” de
deslocamento do corpo. Quando digo "utilitarios" eu me refiro a situagao literal
e nao metaférica em que os pés sido destinados a permanecer como peca fun-
cional do corpo. Ou seja quando artistas se servem dos pés somente como

apoio enquanto o corpo dancga, € nao como expressao poética.

Foi portanto do meu interesse didatico propor os pés como organismo
dancante. Quando nés focamos nossa atengao nos peés, descobrimos outras
possibilidades de combinacdo articular diferentes do cotidiano. Quando nds
vivemos essas experiéncias, aprendemos que os pés se compdem organica-

mente com a totalidade do corpo expressivo.

A ideia de expressar as partes isoladas do corpo me surgiu da necessi-
dade de ensinar estudantes a serem os mestres de si mesmos. Por meio deste
estudo sensivel estudantes tiveram acesso ao conhecimento do mecanismo
articular e motor do préprio corpo. Puderam sentir minuciosamente seus movi-
mentos, e colocarem estudos de cinesiologia, anatomia e biomecanica na
memoria e consciéncia de sua propria carne. Construiram autonomia para se

expressarem poeticamente.

O acesso a esse conhecimento é fundamental para a danca, pois é
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parte da acuidade corporal. Precisarei ainda esclarecer mais adiante que a
acuidade corporal se completa com todo o estudo que ainda estou explicando
aqui.Ressalto que o estimulo tatil da percepcéo sensivel ou sensorial que eu
acabo de relatar, teve como principio perceber os movimentos articulares dos
0ssos. Estes se propagam em diregéo a carne, e dai por diante para o corpo

todo até o ambiente como exprimiu Gil (2009).
3.4 Estudo baseado Lygia Clark

Paralelamente ao que foi descrito até aqui eu também trabalhei com o
estimulo sensivel no sentido inverso: comegando no ambiente em direcao a
interioridade corporal. Para esta abordagem eu me fundamentei com principios
propostos por Lygia Clark. Coellier, (2003) descreveu comoClark propds desve-
lar o sensivel através da relacdo entre corpo e esculturashabitaveis. O que eu
chamo de esculturas habitaveis sao as pecas para serem manipuladas, vesti-
das ou incorporadas como: “Pedra de Ar”, 1966; (COELLIER, 2003:23)“O eu e
o tu: série roupa-corpo-roupa”’ (COELLIER, 2003:25), 1967; “Mascaras sensori-
ais”, 1967(COELLIER, 2003:26); “Mascara abismo”, 1968(COELLIER,
2003:28); “Arquiteturas bioldgicas: Ovo-mortalha”, 1968(COELLIER, 2003:29);
dentre outras obras de sua autoria. Eu ndo construi esculturas habitaveis para
os experimentos de pesquisa estética que compartilhei com os estudantes.
Apenasempreguei 0 conceito de sua abordagem para habitara riqueza do am-
biente em que a escola para cegos se encontra. Nele tinhamos arvores, flores,
areias, grama, terra, etc. com diversas texturas, perfumes, sons e temperaturas

que poderiamos pesquisar como estimulos sensorial.

Clark defendeu que a sensag¢ao emerge da propria carne, do contato da
carne com um objeto, ou da carne com ela mesma.Segundo Coellier (2003)
oque Clark buscou em suas proposi¢cdes foi a sensagao primaria sem ativagao
das possibilidades de interpretacdo, que sdo mediadas pela consciéncia de
memodrias e recordagdes. Como tais seus eventos estdo deslocados do aqui e
do agora la no passado. Clark se interessava pela sensag¢ao imediata do in-
stante, sem passar para reflexdes do que emerge do sensivel. Ou seja sem
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uma engenharia de conceitos e através da bricolagem de perceptos.

Assim propus aos estudantes o estabelecimento de contato com diver-
sos objetos encontrados na natureza. Por exemplo caminhar descalgo. Ou rolar
sobre um gramado com as pontas agudas ou cortadas, por vezes molhado ou
aquecido pelo sol, ou ainda esfriado pela sombra, etc. Em outra ocasides eu
Ihes propus de tocar na areia com todo o corpo, e sentir se a areia era grossa
ou fina, molhada ou seca, fria ou quente, etc. Ou ainda tocar o tronco das ar-
vores, umas com texturas mais lisas e outras com relevos mais pronunciados.
Ou ainda a fim de desenvolver a propriocepg¢ao, passar entre os fios de umac-
erca de arames farpados sem tocar a pele nas extremidades pontiagudas. A
intencéo foi desenvolver a potencialidade técnica e sensivel do corpocom re-
lacdo a si mesmo e a percepcgao do ambiente. Tudo isso sem buscar o que es-
sas sensagdes provocariam na memaoria ou mesmo na imaginagao. Ao invés
disso a proposta era viver a prépria sensacao naquele momento
experiencial,aquilo que ela provoca corporalmente sem referéncias prévias e

sem as censuras de algo idealizado.

Para agucar a sensibilidade aos sabores fizemos experiéncias gas-
tronébmicas. Por método eu sugeri a degustacao de diversos sabores a serem
experimentados isoladamente antes de combinados, tais como o amargo, o
acido, o doce, o salgado e outros. Para o estimulo do olfato eu dei prioridade
aos cheiros que poderiamos sentir do meio ambiente, como por exemplo difer-
entes perfumes de flores do jardim, da grama, da terra ou da areia, molhadas
ou secas. As vezes propunha simplesmente sentir o perfume que se emanava
apo6s uma chuva. Também trabalhamos com alguns perfumes da industria
quimica. Trabalhamos além disso diferentes sons, inclusive a escuta do silen-
cioque no final das contas nao se trata de silencio, pois nosso corpo faz muito
barulho. As aulas sempre comegavam e finalizavam com uma pausa de reor-
ganizagao corporal por meditagéo.

Esta pesquisa baseada em Clark teve como objetivo o desenvolvimento
da sensibilidade do corpo no ambiente. Usei objetos externos ao corpocomo
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estimulo para a percepgao do corpo no mundo. Os estimulos se iniciavam no
ambiente, tocavam e ultrapassavam a fronteira da pele, para adentrar a carne,
e atingir os ossos. Uma vez que a percepgao sensivel do corpoinspirada em
Clark, foi encarnada n6s passamos para a etapa seguinte inspirada em Laban,
que foi das sensacgdes corporais do peso/for¢a, da fluéncia, do tempo e do es-
paco.

Até aqui descrevi como despertar a acuidade corporal, primeiro do inte-
rior profundo do corpo, para o ambiente e depois inversamente do exterior am-
biental para o corpo. E muito dificil para ndo dizer impossivel, tratar as coisas
de forma estanque. Considero como Merleau-Ponty (1996) que é o proprio cor-
po por si mesmo quem habita o espago ou ambiente sociocultural. Isso significa
dizer que o sujeito é atuante no espago, e nao tem como se distanciar para fora
de si e olhar-se a si mesmo como espectador de sua vida no mundo. Didatica-
mente é plausivel focar a atencdo de estudantes em tarefas separadas em
partes, embora isso possa aqui na leitura deste artigo dar a falsa ideia de uma
separacao que nao existe. No proximo item explicarei como foi o trabalho es-

tético do corpo no espaco.

3.5 Laban: As sensagodes corporais do peso/forga, da fluéncia, do tempo e

do espaco.

Embora eu ja tenha antes estudado Laban na minha graduacdo em
danga na Sorbonne, minha principal mestra nessa disciplina foi a coreégrafa
Lenora Lobo. Foi com ela que de fato aprendi sobre a ideia Labaniana e com
ela compreendi melhores possibilidades de aplicagdo nas minhas pesquisas
corporais. Lobo realizou seus estudos diretamente no Laban Center em Lon-
dres e ao chegar da Inglaterra especificamente em Brasilia, coincidiu com meu
retorno da graduagdo em danga e estudos somaticos. Em 1992 ndés duas

comegamos a trabalhar juntas eainda mantemos nossa parceria.

Vou agora descrever a nova etapa do estudo para a aquisigao da

acuidade corporal, e esta se refere a percepg¢ao da pessoa no espaco. Ou seja
a relacao que estabelece o corpo com o seu ambiente externo. Para isto eu tive
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como base os fatores de qualidade de movimento propostos por Laban (1966,
2003 e 1988, 1994); (LOUPPE, 1997, 2004); (LOBO e NAVAS, 2003). Neste
sentido passei a estudar primeiramente o peso/forga, seguido pela fluéncia,
depois o tempo e finalmente o espaco, para concluirmos com a percepc¢ao total

do corpo no espaco.

Mesmo depois com estudantes que enxergam, procurei garantias para
que este modo de aprendizado fosse conquistado a partir da experiéncia sen-
sivel. A agao principal aqui era cada pessoa se sentir a si mesma, isto é sentir o
corpo e como ele se situa no espago. Saliento que os estudantes experimen-
tavam as direcdes, planos e eixos do corpo,a encarna-los para o seu apren-
dizado da acuidade corporal. E recorrente que exista muita dificuldade com a
apropriacdo dancante deste conhecimento, porque estudantes ndo conseguem

trazer seu conhecimento sensivel da exposi¢cao do plano tedrico para a praxis.

O primeiro fator estudado foi o peso/forca. O seu estudo demandou
necessariamente o trabalho dos trés niveis de posicionamento do corpo com
relacao ao espacgo. Entenda-se o alto, o médio e o baixo com ralagéo ao solo e
a posicao da pessoaem pé. Isto nos permitiu a consciéncia sensivel da forca
exercida pelo corpo para erguer-se no solo. Quando deixavamos de resistir
contra a gravidade, sentiamos ao mesmo tempo opeso corporal. Assim inici-
amos o trabalho saindo do solo, do nivel mais baixo ao mais alto, e depois em

vice versa do alto para o baixo.

Como na posi¢cao em pé nods resistimos o tempo todo a gravidade, eu
solicitei que os estudantes se deitassem ao solo para trabalhar a sensagao de
peso/forga de membros isolados tal como por exemplo erguer somente o ante-
braco. O movimento realizadoisoladamente e em lentidaofacilita a percepcao
do peso do antebraco ou de qualquer outra parte do corpo. Quanto maior € o
peso, mais forca muscular sera empregada contra a gravidade. Passei pelos
diversos segmentos corporais, a sentir cada parte até uma concluséo da viven-

ciatotal do corpo sobre esses fatores do peso e da forga.

Apos experimentar o peso existente nas partes isoladas e a forca em-
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pregada para ergue-las, solicitei que se levantassem lentamente para sentir di-
versos percursos de movimento corporal até a chegada de uma posicédo mais
alta.Este foi o momento em que se fez necessario maior contragcdo muscular
para que o peso do corpo resistisse agravidade. Uma vez de pé os estudantes-
também experimentaram o caminho inverso (de cima para baixo). De todo este
conjunto de experiéncias nés buscamos o conhecimento de qual € o peso do

corpo que sustentamos e a forga que fazemos para ndo desabarmos ao chéo.

O trabalho realizado pelos trés niveis supracitadosressalta a dificul-
dade que os estudantes apresentam em controlar a fluéncia de seus movimen-
tos. Esse € um problema de percepgao corporal que s6 se soluciona com a ex-
perimentagdo. Por isso mesmo a nogao de fluéncia controlada € o fator que
sempre proponho para estudar na sequéncia do conteudo peso/forca. O con-
ceito de fluéncia livre € mais familiar sobretudo aos dancarinos. Dificiimente al-
guém nunca vivenciou a fluéncia livre ao menos quando era crianga. Por isso
optei por iniciar o estudo da fluéncia pela sua experimentagao controlada e so-

mente depois os estudantes experimentarem a fluéncia livre.

Para que os estudantes pudessem sentir na carne a fluéncia eu propus
0 seguinte exercicio de iniciagao. Pedi que deitassem sobre 0 solo em comple-
ta entrega a sentir todo o peso do corpo no chao. A partir desse estado de en-
trega, pedi que iniciassem um rolamento muito lento. Depois pedi que
deitassem um ao lado do outro com o intervalo de um corpo no espago vazio
entre duas pessoas. Eles tinham que rolar até o final da sala sem atropelar o
que estava a sua frente, e mantendo a distancia inicial. Isto era um trabalho
mais que tatil, tinha muito de escuta. Sublinho aqui em revisdo que a escuta
esta nesta didatica, desde o primeiro momento do trabalho na etapa de exper-
imentagao da interioridade corporal. Agora estavamos no momento da escuta

relacional, além é claro da escuta corporal.

Quando os estudantes chegavam rolando ao final da sala de aula, se
levantavam lentamente e se dirigiam pela lateral, para a outra extremidade da
sala a sentir o equilibrio e o desequilibrio do corpo na agdo de caminhar sem
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cair. Deviam manter sempre o ritmo lento e conservar a distancia inicial entre
os corpos. A proposta da manutencao da distancia foi importante para que o
trabalho do conjunto prevalecesse ao individual. Ao chegar de volta ao ponto
inicial do exercicio na extremidade da sala de aula, caminhando lentamente, os
estudantes se deitavam outra vez sem atropelos, e assim era iniciadanova-
mente outra série de rolamentos. Nao quero dizer com isso que funcionou des-
de a primeira experimentagdo, aqui foram necessarias algumas repeticoes.
Mas a medida que cada estudante escutava a si mesmo, bem como ao ambi-
ente, a harmonia de movimentos se instalava corporalmente. Eles apreciaram a
fluéncia controlada com propriedade experimental. A condicdo deste trabalho
demandaconcentracdo. Eu sempre disse aos estudantes que estudar danca
requer a mesma atengao que damos a leitura de um livro. Ninguém I&é um ro-
mance, estuda filosofia, matematica, ou qualquer disciplina que seja, ao mes-

mo tempo que dialoga com outra pessoa ou se distrai com qualquer coisa.

Uma vez que o fator fluéncia foi encarnado nés passamos a experién-
cia decontrole sobre o tempo rapido ou lento, e sobre a direcido de desloca-
mento de um ponto A até um ponto B. Experimentamos estes deslocamentos
andando mais rapido, mais lento, correndo, em curva, linhas retas, e diversas
outras posicdes e niveis. Todos esses fatores deveriam ser sentidos, e perce-
bidos pela carne. Uma vez que este conhecimento estava encarnado eu passei
a trabalhar o fator espago: como quem danga se situa em cena, e como esta
pessoa se move neste espaco de diregdes e eixos, qual a relacdo que ela tem
com outras pessoase/ou objetos que compartilham do mesmo espaco. Dito de
outra maneira:como o dangarino aguga sua escuta corporal para perceber onde
ele se encontra e o0 que estd a sua volta. Isso concluiu o estudo para a

aquisicao de acuidade corporal.

E importante esclarecer que o trabalho de Laban é muito mais
abrangente do que o recorte por mim feito na minha pesquisa metodoldgica de
ensino. Nao foi o objetivo deste artigo descrever a ideia Labaniana em sua in-
tegralidade. Apenas menciono como parte de suas investigagées foram in-

tegradas na minha pesquisa conjuntamente com o estudo de outros
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pesquisadores.

Tudo aquilo que era experimentado em acao edepois também era am-
plamente discutido com os estudantes em sala de aula, teve por finalidade o
estimulo da reflexdo estética sobre o aprendizado em expressao poética do
corpo. Especialmente para relacionar o objetivo da aquisi¢do de acuidade cor-
poralno estudo da danga, visto que muitos entendiam o ensino da danga da
forma tradicional: através de um professor que determina os gestos que os es-

tudantes vao executar.

Foi dificil desempenhar esse trabalho porque naquela época eu tinha
concluido apenas minhas graduagdes. Nao tive uma orientagdo de pesquisa
nem um grupo de estudo, onde eu pudesse tirar minhas duvidas e compartilhar
minhas pesquisas, angustias e resultados. Fiz tudo sozinha, com a participagao
e colaboracido dos estudantes. Mas ndo me percebia no desempenho de uma
pesquisa teodrica em estética e pedagogia da arte, e nem se quer desenvolven-
do uma proposta metodolégica em danga. Nessas condi¢gdes foi impossivel
registrar dados. Isso s6 ficou claro para mim muito tempo depois. Na época eu
s6 me preocupava em achar uma maneira de ensinar pessoas cegas a dangar.
Eu acreditava e ainda acredito que o ensino das artes nas escolas deva ser

pelo desempenho das autonomias poética e critica de cada pessoa.

Havia um certo receio por parte dos estudantes para mostrarem que
sabiam dancar. Eles precisavam conhecer resultados para se sentirem ca-
pazes, visto que ao longo de nossas vidas n6s somos constrangidos pela ob-
servacao alheia. Desta forma o olhar sobre si mesmo é um equilibrio constante
da nossaautoafirmagao face ao olhar de outras pessoas sobre nés. Procu-
ramos ser percebidos como semelhantes ou até mesmo como diferentes, en-
tendido que a percepcdo da existéncia dos outros confirmaa nossa propria ex-
isténcia. O olhar do outro nos constréi, nos interroga sobre nés mesmos, € nos
reenvia um eterno reflexo. Segundo Sartre (1943,1985) nds todos precisamos
de ser reconhecidos pelos outros para existir. Apés a conclusao deste estu-
dopara a aquisi¢ao de acuidade corporal em danga,ndés passamos para outra
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etapa em direcao ao compromisso de apresentar ao publico nossa composi¢ao

coreografica.

4 A PESQUISA COREOGRAFICA

Desde o inicio eu sabia que tinha diante de mim um desejo e uma certa
ansiedade por parte dos estudantes em fazer uma apresentacao coreografica,
talvez para provarem-se a si mesmos bem como aos seus entes proximos que
eram sim capazes de dangar. Eu também queria apresentar parte do resultado
desse trabalho que me foi tdo caro. O que eu nunca quis me propor foi de fazer
foco em apresentacbes apenas para datas festivas. Fazer arte & produzir con-
hecimento.Entdo para iniciar a pesquisa coreografica com os estudantes ce-
gos, eu me inspirei na proposta que havia aprendido durante a minha gradu-
acao em danga, tal como ja foi dito ao longo desse artigo. No nosso trabalho as
autonomias poética e critica foram valorizadas durante o processo colaborativo
entre professora e estudantes. Os dancarinos tiveram autoridade nas suas pro-
postas, a maneira do exemplo de Pina Bausch que foi pioneira na estética oci-
dental da dancga, porque desconstruia a autoridade quase ditatorial de coreé-

grafos.

O tema que nesta etapa pesquisei em colaboracido com os estudantes
cegos foi sobre a sensagdo do movimento corporal na agua. Buscamos na
memoria a sensagao que guardavamos dessa condigcdo ambiental. Para garan-
tir que os estudantes tivessem de fato essa memoria encarnada, eu fiz com
que nos tivéssemos diversas experiéncias dentro d’agua.Para a criagao estéti-
ca dentro desta proposta em arte coreografica e danga contemporanea, as im-
agens (tateis, olfativas, auditivas, etc.) sdo percebidas e restituidas de outra
maneira. Nao temos como congelar imagens da memoaria a fim de reproduzi-las
tal qual foram percebidas no passado, mas podemos pelo menos falar de re-
apropriacao simbdlica das coisas.Para a expressao artistica em danga contem-
poranea tratada aqui, o dancarino esta livre para fazer visivel através do movi-

mento corporal em cena a sua proépria percep¢cao de mundo. O proprio corpo
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dancante é a obra de arte do dancgarino. A pessoa acede através da arte core-
ografica a transformagao da carne-do-cotidiano em corpo-obra-de-arte. A pes-
soa que dancga faz com que seus movimentos ganhem um sentido poético para
ele mesmo. Ela é um poeta do corpo.

A pessoa dangante é um composto do seu corpo biolégico acrescido de
todos afetos que ela experimenta culturalmente, e que traz encarnados na
prépria pele através da vida social. Ela vive sua experiéncia sensorial, emo-
cional, intelectual, e espiritual, onde o corpo produz os afetos que se desvelam
na danga sob a forma de movimento. Por isso quem faz arte é agente de con-
hecimento, agente da histéria e da cultura na sociedade. Entre artistas enquan-
to agentes culturais eu considero que quem danga, deve possuir acuidade cor-
poral para expressar com eximia técnica sua poesia, independentemente do
conceito de estética em questdo na obra de arte. Isso significa n&o deixar
apropria vaidade submergir em uma catarse idiossincratica das proprias
emocgdes. Ao contrario a pessoa que danga deve saber como expressar suas
emocgdes mais efémeras e menos dramaticas, tornando-as visiveis por meio de
movimentos poéticos e criticos, sem a tentativa de traduzir seus sentimentos e
questdes da prépria existéncia por gestos literais. Ou seja movimentos criativos
e reflexivos que sensibilizam o olhar por sua plasticidade instalada, e que
provocam reflexdo no pensamentodas pessoas que contemplam a obra de
arte, através de sua intervengao estética no mundo. Pois a proposta na arte
coreografica em danga contemporanea aqui sugerida ndo é interpretar senti-

mentos e sim expressar suas percepg¢des de maneira poética e critica.

Os movimentos subjacentes a imaginagdo sdao consequéncia da so-
breposicdona memoria dos sentidos. Eles desenham na cena trajetériasreve-
ladoras do que se afeigoa pela prépria identidade pessoal de quem dancga, para
a observacado de quem contempla a obra de arte. A meu ver quem danga nao
deve ser escravo de acessorios como por exemplo roupas, iluminacéo, cenario,
musica, etc. Nada impede nem obriga que quem dancgautilize estes e outros
acessorios. E através da corporeidade que uma pessoa sera capaz de desvelar

suas experiéncias de maneira poética a percepgao de observadores.
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E importante combinar numerosas possibilidades de organizacdo dos
movimentos, pois quem danga € a matéria como diria Heidegger (2010), uma
matéria plastica que compde a coreografia. E necessario expressar lucida-
mente os gestos dancgantes,e para isso € importante ter autoconhecimento
somatico. Isto é acuidade corporal.Para se compor uma coreografia nesta pro-
posta pedagodgica de criagdo, € preciso um sujeito de estudo que aporte certa
inquietude, com a qual sendo artista deseja se envolver. A experiéncia vivida €
muito importante para o desempenho da pesquisa de movimentos corporais.
Pois é necessario que esta pesquisa de movimentos enquanto objeto de estu-

do estético se instale na carne.

Trabalhei com a memoéria para ativar as sensacdesdos estudantes
neste caso especifico da composigdo coreografica, diferentemente dos casos
anteriores que descrevi aqui sobre estudos estéticos do interior e do ambiente
para a acuidade corporal. Ja foi mencionado anteriormente que eu comecei
junto aos estudantes cegos por uma pesquisa de movimentos para a com-
posicado coreografica, cujo objeto foi a sensagédo do corpo na agua.Foi preciso
tempo antes que a carne se afeicoasse as novas experiéncias de reflexao e
critica do movimento (na agua), e que esta experiéncia passasse a ser suficien-
temente habitual para que os estudantes trabalhassem poeticamente a situ-
acgao vivida.

Através da imaginacgao € possivel ter acesso a quase tudo, mesmo que
as imagens pensadas nao sejam tocaveis pelas maos. Lembrancas de ima-
gens (tateis, auditivas, olfativas, etc.) sdo armazenadas na memoria.Estas
provocam nas pessoas sensagdes,tdo logo Ihes sejam desveladas pela auto-
reflexdo sobre si mesmas o agenciamento de um mundo em que cada qual
ocupa seu respectivo lugar. Para tornar mais claro ao leitor eu tomo como ex-
emplo algo acessivel a todos: a lembranga de um beijo que provoca sensagdes
muito intensas. Devo esclarecer aos leitores que esse especifico exemplo nao

foi dado para estudantes menores de idade legal.

O beijo € um exemplo privilegiado porque a lembranca de semelhante
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sensacao estimula o desejo e o prazer no imaginario. A partir da imaginagao
criam-se imagens, icones e simbolos que sao representagdes coletivas. Estas
imagens da experiéncia de vida imaginadas em pensamento desencadeiam
outras sensacoes fisicas e metafisicas, sentidas na carne a partir deste estimu-
lo provocado pela lembranga. Cada pessoa com sua caracteristica particular
pode exprimir sensagdes muito semelhantes como o beijo porém de maneiras
bem distintas.Mesmo as pessoas envolvidas na mesma agao expressam a ex-

periéncia de forma singular.

Seguindo a ideia deste exemplo aqui citado, a proposta para a expres-
sividade ndo € a reproducgédo das agdes simuladoras de um beijo. Mas sim a
expressao com acuidade poética corporal da sensacado que aporta a lembranca
de um beijo. No entanto é importante sublinhar nesse trajeto para a expressivi-
dade coreografica, que o que ocorre inicialmente durante a improvisagédo no
momento em que se faz a pesquisa de movimentos, € o puro e simples impulso
de movimentos, 0 que ndao é a mesma coisa de movimentos refletidos critica e
poeticamente.Quando a pessoa que dancga faz uma pesquisa para sua com-
posicaocoreografica, ela ndo chega despida de seus afetos, com a carne vazia
de experiéncia vivida. De tal maneira que ela ndo pode se desvencilhar de suas
experiéncias, para propor um trabalho com as experiéncias de outra pessoa. A
corporeidade ndo esta despelada da intencionalidade encontrada originalmente
no instante da criagdo coreografica. Assim ocorrem sempre no inicio das
pesquisas, movimentos que sdo produto de impulsos muitas vezes incon-
scientes. Mas se quem danga escolhe a simples reprodugao ou exteriorizagao
deste material bruto, isto ndo se trata de expressao entendida aqui por nés pelo
conceito de corporeidade. Isso seria apenas imitagdo de gestos.Um ato ex-
pressivo para a criagdo em danga contemporanea n&o é jamais o resultado

imediato de uma emocéao qualquer.

Considero que a criagao artistica seja a realizagdo da intencionalidade,
uma vez que esta é resultado de uma reflexdo compartilhada com a expressao
corporalpensada para a composi¢ao coreografica. A etapa da emogao pura

pode se apresentar no momento da improvisagao. Isso resulta no movimento

172



EDUCACAO,

ARTES _E
INCLUSAO

que é realizado pela forca da experiéncia sem a reflexdo de um arranjo. Mas no
entanto assim que quem dancga seleciona seus movimentos em plena impro-
visacao, estes ja se transformam no resultado de um ato refletido semelhante-
mente ao improviso musical, cujo artista tem impressa a sua biografia na ex-

pressao de seu som.

A expressividade passa sempre pelos afetos entre pessoa e mundo.
Axioma este de onde eu questiono o quanto afetos plasticos da vida cotidiana,
podem ser vistos por um olhar esteticamente treinado para a observagao de
movimentos poéticos.Dewey (2005) argumentou que um poema, um quadro,
uma escultura ou outra obra artistica, representam um material filtrado pela ex-
periéncia pessoal do artista. Ele entende que o material para a realizacdo da
obra artistica € adquirido no mundo publico. O artista, o material de com-
posicdo, e a obra artistica, todos compartilham qualidades em comum.Es-

tasideias de Dewey sao validas também para a dancga.

A danga remodela movimentos cotidianos, e os transforma em poesia.
Quando atua em cena o dangarino € ele mesmo a matéria artistica e o material
da obra de arte (HEIDEGGER, 2010). Quando observamos o dangarino em
cena, o que vemos € um corpo biolégico carregado de seus afetos, transforma-
do plasticamente a cada movimento expresso. O corpo nao é utensilio de quem
dancga, ndo podendo ter carater de objeto de uso, tal como também nao podem
as botasna obra de Van Gogh de acordo com a analise de Heidegger. A pessoa
que danca € a matéria prima da arte coreografica ao mesmo tempo em que
também é a forma dada, para que estamesma matéria humana venha a ser
obra de arte através da danca. A plasticidade escultural que desenha a forma
no espago € por ela mesma esculpida em movimentos. Esta reflexdo é
necessaria para noés reafirmarmos a ideia que eu faco para o ensino da danca
nas escolas, bem como o ensino das artes em geral. Acredito que este ensino
tem como fungao colaborar para a formagao de cidadaos criticos, nao repeti-
dores de agdes padronizadas nem seguidores de doutrinas. Dentro desta pro-
posta estética os estudantes cegos e eu trabalhamos a coreografia que foi ap-

resentada no final do ano letivo de 1994. Os estudantes que participaram do
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processo de pesquisa para a coreografia foram jovens de 5 a 15 anos. Estu-
dantes adultos ndao se sentiram a vontade em participar de uma pesquisa es-
tética, e se recusaram a experiéncia do processo de aprendizagem da
acuidade corporal. Eles se preservaram nacrencga sobre aquilo que aprenderam
de certa (ou errada) forma,o que deveria ser danga. Eles entendiam que para
dancar era necessario a copia de movimentos formatados. Enquanto eu prop-

unha a autonomia poética da pessoa que dang.

Paralelamente a esta experiéncia com estudantes cegos eu também
trabalhei com profissionais da danca, aplicando com estes os mesmos princi-
pios metodoldgicos de pesquisa estética que realizei junto aos estudantes da
rede publica de ensino do DF. Posteriormente fui ensinar na Universidade de
Brasilia — UnB . Nunca mais voltei a ter contato com estudantes de ensino fun-
damental e médio e nem com esta ou outra especialidade. Contudo eu orientei
um Trabalho de Conclusdo de Cursode graduagao em danga do Instituto Fed-
eral de Brasilia — IFB — em 2012, cujo tema foi a aplicabilidade dessa proposta
metodologica em estudantes do ensino fundamental em uma escola da rede

publica do Distrito Federal.

5 RESULTADOS

Esta pesquisa resultou em uma proposta metodolégica que foi primeiramente
experimentada em mim mesma. Depois foi aplicada junto aos estudantes ce-
gos assim como profissionais da danga. Foi também ministrada no curso de
teatro da Universidade de Brasilia - UnB, entre 1996 e 2005. Ensinei também a
estudantes de danca da Universidade Paris 8, entre 2006 e 2009; aos estu-
dantes de danga do Instituto Federal de Brasilia, IFB, entre 2010 e 2013 e aos
estudantes do Departamento de Danga da Universidade do Québec em Mon-
tréal, UQAM entre 2013 e 2015.

6 CONCLUSAO

Nesta metodologia o processo de pesquisa estética auxilia na compreenséo e
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encarnagao de estudos cinesiolégico, anatdémico e biomecanico aplicados a
danca. Mas sobretudo o método colabora para nos entendermos que o apren-
dizado da dangabem como de outras artes é reflexivo. Trata-se da encarnacéao
do estudo soma-estético (soma = corpo, estético = reflexivo). A danga € uma
modalidade artistica dentre tantas outras que além disto é multipla em si mes-
ma (ballet classico, jazz, danga contemporanea, etc.). Portanto visa a ex-
pressao e nao o condicionamento fisico do estudante que € uma consequéncia
da pratica. Considero que o ensino e o aprendizado da danca deveria ser sem-
pre mais organico e menos mecanico.Além disso essa metodologia colabora
para acompreensdo da individualidade corporal, bem como coloca o sujeito
pronto para o trabalho em grupo. Uma vez que a pessoa se escuta, fica mais
facil escutar o coletivo. Outro ponto relevante desta proposta € que ela colabo-
ra para as autonomias critica e poética de quem danca. Colabora também com
a integracdo de pessoas especiais, desenvolvendo acuidade corporal. A in-
tencdo é de que a partir dessa proposta qualquer pessoa desenvolva a sua
prépria habilidade para trabalhar a danca. Nao se trata de um modelo fechado
e concluido, a ser repetido como em uma receita. Proponho apenas que cada
pessoa desenvolva a sua proépria maneira,um de trabalho coreografico e de en-

sino da dancga a partir dessas ideias.
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