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RESUMO

Esta tese compreende o fendbmeno da danca a partir dos estudos da dimenséao
poética da linguagem no campo da educacao e tem por objetivo estudar e refletir
a singularidade de um processo formativo em danca para interrogar a
especificidade do corpo em movimento poético na formacédo docente. A intencéo
€ garimpar movimentos charneiras no percurso vivido como professor-artista-
pesquisador em danca desde uma abordagem fenomenoldégica performativa do
gesto poético de produgdo de sentidos sensiveis. E na intensa relagédo entre
dancar e escrever que rememoro e performo minhas experiéncias de formacao
em danca-educacdo ao narrar/dancar os movimentos charneiras que me
constituiram — e vem me constituindo — como professor-artista-pesquisador. A
escrita-danca propde considerar experiéncia charneira como uma experiéncia
sempre inacabada que promove abertura para outras experiéncias ao
transformar e densificar a escuta, a presenca, a percepcao e o movimento do
corpo no e com o0 mundo. A dimensao poética da linguagem tece a relacéo entre
artes, pesquisa e docéncia com a intencionalidade de romper com a légica que
nega o corpo em sua poténcia imagética de producéo de sentidos. A composicéo
e producdo da videoperformance “Trans-formacfes: entre o mar e 0 mangue
encontrei o rio” é parte integrante da escrita da tese ao articular uma investigacao
performatica nas cidades que habitei e que constituiram movimentos charneiras
em meu percurso. A escrita-danca apresenta reflexdes em torno do encontro
entre artes e educacao desde experiéncias formativas na educacao fisica, na
danca e na educacao superior através de uma relacao poética entre 0 mar e o
mangue. Para a videoperformance foi realizada uma preparagdo corporal
especifica pautada principalmente em improvisacdes. Se a performance artistica
apresenta uma narrativa dos espacos de formacao que fizeram parte do meu
vivido, foi a simultaneidade do encontro entre a pés-graduacdo em Educacéo e
a graduacdo em Danca que permitiu assumir a opcdo pela fenomenologia
performativa como potente abordagem na pesquisa educacional. Uma
abordagem que permitiu reunir as experiéncias de dancar a de estar sendo
professor e pesquisador e promoveu abertura a outras interrogacdes que
apontam, aquém e além do gesto de dancar, a densidade do encontro entre
educacao e artes tecido pela dimensédo poética de linguagem.

Palavras-chave: Formacg&do. Danca-Educacdo. Corpo. Linguagem.
Performance.



ABSTRACT

This thesis understands the phenomenon of dance stemming from the studies of
the poetic dimension of language in the field of education and aims to study and
reflect on the uniqueness of a formative process in dance to question the
specificity of the body in poetic movement in teacher training. The intention is to
search for hinge movements in the path of a teacher-artist-researcher-in-dance’s
life, from a performative phenomenological approach to the poetic gesture of
production of sensitive meanings. It is in the intense relationship between dancing
and writing that | recall and perform my training experiences in dance-education
by narrating/dancing the hinge movements that have constituted — and continue
constituting — me as a teacher-artist-researcher. Writing-dance proposes to
consider a hinge experience as an experience that is always unfinished; that
promotes openness to other experiences by transforming and densifying
listening, presence, perception and movement of the body with and within the
world. The poetic dimension of language weaves the relationship between arts,
research and teaching with the intention of breaking with the logic that inhibits the
body from producing meaning through its imagery power. The composition and
production of the video-performance “Trans-formations: between the sea and the
mangrove | found the river’ is an integral part of the writing of the thesis by
articulating a performative investigation in the cities | inhabited and which
constituted hinge movements in my existence. The dance-writing presents
reflections on the encounter between arts and education from formative
experiences in physical education, dance and higher education through a poetic
relationship between the sea and the mangrove. For the video performance, a
specific body preparation was carried out, mainly based on improvisations.
Providing that artistic performance presents a narrative of the training spaces that
were part of my experience, it was the simultaneity of the intersection between
the postgraduate degree in Education and the graduation in Dance that allowed
me to assume the option for performative phenomenology as a powerful
approach in educational research. An approach that allowed joining the
experiences of dancing to that of being a teacher and researcher and promoted
openness to other questions that point, above and beyond the gesture of dancing,
the density of the encounter between education and the arts woven by the poetic
dimension of language.

Keywords: Training. Dance-Education. Performance. Body. Language.



RESUMEN

Esta tesis comprende el fendbmeno de la danza a partir de los estudios de la
dimension poética del lenguaje en el campo de la educacion y tiene como
objetivo estudiar y reflexionar sobre la singularidad de un proceso formativo en
danza para cuestionar la especificidad del cuerpo en el movimiento poético en la
formacion docente. La intencién es buscar movimientos fundamentales en el
camino vivido como docente-artista-investigador en danza desde un enfoque
fenomenoldgico performativo al gesto poético de produccion de sentidos
sensibles. Es en la intensa relacion entre el baile y la escritura que recuerdo y
realizo mis experiencias de formacion en danza-educacion al narrar/bailar los
movimientos de bisagra que me constituyeron —y me han ido constituyendo—
como docente-artista-investigadora. Escritura-danza propone considerar una
experiencia bisagra como una experiencia siempre inacabada que promueve la
apertura a otras experiencias transformando y densificando la escucha, la
presencia, la percepciéon y el movimiento del cuerpo en y con el mundo. La
dimensién poética del lenguaje teje la relacion entre las artes, la investigacion y
la ensefianza con la intencion de romper con la légica que niega al cuerpo en su
imaginario poder de produccion de significados. La composicion y produccién del
video-performance “Transformaciones: entre el mar y el manglar encontré el rio”
es parte integral de la redaccion de la tesis al articular una investigacion
performativa en las ciudades que habité y que constituyeron movimientos
pivotales en mi camino La danza-escritura presenta reflexiones sobre el
encuentro entre las artes y la educacion a partir de experiencias formativas en
educacion fisica, danza y educacion superior a través de una relacion poética
entre el mar y el manglar. Para la video performance se llevd a cabo una
preparacién corporal especifica, basada principalmente en improvisaciones. Si
la performance artistica presenta una narrativa de los espacios de formacion que
formaron parte de mi experiencia, fue la simultaneidad del encuentro entre el
posgrado en Educacion y la licenciatura en Danza lo que me permitié asumir la
opcién por la fenomenologia performativa como un enfoque poderoso en
investigacion educativa. Un abordaje que permitié unir las experiencias de la
danza a la del ser docente e investigador y promovié la apertura a otras
cuestiones que apuntan, mas alla del gesto de la danza, la densidad del
encuentro entre la educacion y las artes tejida por la dimension poética del
lenguaje.

Palabras clave: Formacion. Danza-Educacion. Actuacion. Cuerpo. Lenguaje.



SUMARIO

INTRODUGAO ...ttt 14
CAMINHANDO E DANCANDO: circularidade de um processo per-formativo
...................................................................................................................... 14

CAPITULO 1 — CAMINHOS DA PESQUISA .....coeiveiieieeeeeeeeeee e, 23
1.1 PESQUISAR CAMINHANDO E DANCANDO: UMA FENOMENOLOGIA
PERFORMATIV A L 23
1.2 POR UMA ESCRITA-DANCA GASOSA: narrar para dancar e escrever,
narrar para €SCrever € AANGAN ........coeeeeeeeee e 31
1.3 DANCANDO CONFORME A MUSICA: momentos e movimentos
(0] g F= T =T = LSRR 33
1.4 INTENCOES E CONTRIBUICOES DA PESQUISA ......c.covevveveeereeenae 37

CAPITULO 2 — REFLEXOES SOBRE A (MINHA) FORMACAO EM DANCA.. 41
2.1 ADANCA NO ENSINO SUPERIOR BRASILEIRO......cccccccccvviiiiiiiininnnnn. 41
2.2 DANCA, UNIVERSIDADE E A CONCEPCAO DO PROFESSOR-
ARTISTA-PESQUISADOR .....ouuuiuiiiiiiiiiinniiiiininnnnnnnnnnnnnnenennnnnnnnesnenenens 45
2.3 OS PROCESSOS DE ENSINO-APRENDIZAGEM DA DANGCA NA
CONTEMPORANEIDADE: quais os desafios? quais as possibilidades?..... 57

2.4 REFLEXOES SOBRE AS CONCEPCOES MECANICISTA E HOLISTICA
NOS PROCESSOS DE ENSINO-APRENDIZAGEM DE TECNICAS DE

2.5 PROCESSOS DE ENSINO-APRENDIZAGEM DA DANCA: o espaco
pedagOlgiCo € 0 COrpo NA €SCOlA ..........cuvuiiiii e, 69

CAPITULO 3 — NARRATIVAS DE MIM: memodrias e circularidades de um
Professor-artista-pPeSqUISATON ..........iiie e i e e e e e e e e 73

3.1 DO POLVO AO MAR-MANGUE-RIO: CAMINHOS INICIAIS DOS

MOVIMENTOS CHARNEIRAS ..ottt 85
3.2 ENTRE O MAR E O MANGUE ENCONTREI O RIO: A CONSTITUICAO
DO PROFESSOR-ARTISTA-PESQUISADOR. .......cooviiiiiiee e 89
3.3 AS GRAVACGOES ...ttt 95
3.4 O CORPO PER-FORMATIVO ..o, 99
B O ESPACO ...ttt 103
UM FIM E SEMPRE UM RECOMECO: TRANS-PER-FORMAR-SE AO
ESCREVER-DANCANDO E DANCAR-ESCREVENDO ........cccoeevvivieeene. 114
REFERENCIAS ... oottt 122

ANEXOS e 133



Lista de Figuras

Figura 1: Festa Junina na pré-escola. Pelotas/RS. Fonte: Arquivo pessoal..... 74
Figura 2: Feira das Nag0es, Pelotas/RS. Fonte: Arquivo pessoal.................... 75
Figura 3: Figurino representativo da cultura italiana, Feira das Nacdes.
Pelotas/RS Fonte: ArquiVo PESS0aL. .......cccovviviiiiiiiie e 76
Figura 4: Sarau realizado na Escola Emanuel, Pelotas/RS. Fonte: Arquivo
PESSOAU. ... 77
Figura 5: Apresentacéo da invernada mirim, Pelotas/RS. Fonte: Arquivo pessoal.

......................................................................................................................... 78
Figura 6: Minha familia e amigos apds a apresentacdo da invernada mirim,
=] (0] 6= 1T S 78

Figura 7: Apresentacao de “O Tango do Presidio” inspirado no filme Chicago no
projeto de Extensdo Danca Jazz da UTFPR, durante o Festival de Danga “Vem
Dancar”, Porto Alegre/RS. Bailarinos em evidéncia: Marcos Santana e Pamela
Miranda. Direcdo e remontagem: Diego Ebling do Nascimento. Fonte: Arquivo
PESSOAU. ... 79
Figura 8 — Primeira prova do figurino do Tholl. Fonte: Arquivo pessoal. .......... 81
Figura 9 — Primeira prova do figurino do Tholl. Palhacos: Diego Ebling e lan
Cunha. Fonte: Arquivo PeSS0al. ........cooeiiiiiiieeeeeeeeeeee 81
Figura 10: Ensaio de “PassionTango” no projeto de Extensdo GRUD
ESEF/UFPel. Bailarinos: Diego Ebling e Thais Neves. Coreografia e direcao:
Malé. Fonte: ArquiVO PESSO0AL. ......uuuuiiii e e 82
Figura 11: Apresentagdo de “PassionTango” no projeto de Extensdo GRUD
ESEF/UFPel. Bailarinos: Thais Neves e Diego Ebling. Coreografia e direcao:
Malé. Fonte: ArquiVO PESSO0AL. ......uuuuiiiieeiiieiic e 83
Figura 12: Apresentacdo de “PassionTango” no projeto de Extensdo GRUD
ESEF/UFPel. Bailarino: Diego Ebling. Coreografia e direcdo: Malé. Fonte:
ATQUIVO PESSO0AU. ..ttt 83
Figura 13 — Apresentacado de “PassionTango” no projeto de Extensdao GRUD
ESEF/UFPel. Bailarinos: Isadora Klee, Diego Ebling e Thais Neves. Coreografia
e direcdo: Malé. Fonte: Jornal Diario Popular, 12 de julho de 2008. ................ 84
Figura 14 — Coreografia Polvo (2020). Intérprete-criador: Diego Ebling........... 88



Figura 15 — Colagem do jogo de frases realizado com musicas utilizadas para a

o =Y 1 1= 97



14

INTRODUGCAO

CAMINHANDO E DANCANDO: circularidade de um processo per-formativo

E na circularidade entre dancar e educar que me compreendo e me situo
no mundo. Dancar e educar, interrogar e escrever implicam experiéncias que me
produzem em linguagem, pois dizem respeito as possibilidades de
transformacdo de meu corpo em movimento no e com o mundo. Por ai estarmos
situados, por estarmos presentes no mundo sempre de um certo modo, Merleau-
Ponty (2018, p. 18) nos lembra que “[...] estamos condenados ao sentido, e ndo
podemos fazer nada nem dizer nada que nao adquira um nome na historia”.

Nesta compreensdo, assumo como ponto de partida desta tese o
entendimento de que o estudo da danga envolve um processo de (auto)formacgéo
que emerge das relacdes entre educacdo e artes articuladas pela dimenséo?
poética da linguagem. Com Richter (2005), compreendo o termo poético como
um modo de agao do corpo expressivo no mundo, como producgéo de presenca
pela acdo transformativa do corpo em movimento, isto €, em seu poder de
transformar e metamorfosear modos de agir em linguagem. Os fazeres do poeta,
ou artista, dizem respeito a poténcia linguageira de atencdo ao instante
constituido pela disposicdo ao sentido. No vigor do agir em linguagem, como
pensamento em ato, tenciona real e ficcional para reconfigurar e reordenar a
confusdo da vida que tem que ser transformada em experiéncia e ser narrada a
si mesmo e aos outros. Nesse sentido, considero que narrar minhas experiéncias
com a danga contribui para interrogar e pensar modos de educar desde um
percurso singular de producdo de pensamentos e conhecimentos, seja por
relatos falados, dancados, cantados, escritos ou em outras dimensdes

linguageiras. E, portanto, uma experiéncia auto-formativa e um processo de

1 Chaui (2002, p. 113) explicita que, no pensamento de Merleau-Ponty, “dimensao ndo é regiao
nem esfera, ndo é multiplicidade do diverso cada qual com sua identidade positiva a espera da
sintese como atividade da consciéncia, mas é a pluralidade simultdnea dos modos de ser que
séo puras diferencas de ser, que passam uns nos outros, comunicam-se e se entrecruzam. Cada
dimenséo é pars totalis, uma configuragdo que, em sua diferenga, exprime o todo”. A autora
destaca ainda que Merleau-Ponty substitui o termo “estrutura” pelo de “dimensao” porque “a
nocao de estrutura ainda carrega consigo a ideia de fechamento ou completude, de determinacao
quase completa, enquanto a de dimensdo ruma para a abertura, o inacabamento, a
indeterminacéo e a transcendéncia na imanéncia do Ser” (CHAUI, 2002, p. 121).
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auto-conhecimento, pois, de acordo com No6voa (2001), todo conhecimento é
auto-conhecimento, toda formacéo é auto-formacao.

Considero que interrogar o vivido na universidade é de extrema
importancia educacional, pois sdo as experiéncias formativas em danca-
educacdo que possibilitam aprimorar minha acdo como profissional para
apresentar o universo da danca aos novos que chegam, seja na educacéo
basica, nos estudios e escolas de danca ou no proprio ensino superior. As
experiéncias de pensamentos, a producao de conhecimentos e o percurso de
formacdo académica que a universidade proporciona aos/as estudantes,
transformam-nos e potencializam outros modos de ser professor(a)-artista-
pesquisador(a).

A escolha pelo tema educacional da circularidade formativa do professor-
artista-pesquisador emerge da minha historia de formacdo, por estar me
constituindo neste movimento sempre inacabado. Um movimento existencial que
vem me fazendo entender e defender a dimenséo poética da linguagem como
alicerce em minha formacdo e atuacdo em danga, na universidade e na
pesquisa.

Dessa forma, assumir a dimensédo poética e a histéria de vida como
poténcia para a formacéo de professores traz novas possibilidades de ser e de
estar no mundo, outras possibilidades de pesquisar, de ver, ouvir e sentir o
mundo. Podendo interrogar tanto a experiéncia de dancar quanto a producao de
sentidos no campo das artes e da formacdo em danca. S&o essas possibilidades
gue me convidam a aproximar as abordagens da fenomenologia e da histéria de
vida como opc¢ao de um caminho para a escrita dessa pesquisa em educacgao.
Para tanto, nessa tese prevalecem principios como a escrita em primeira
pessoa’? e a ndo separacdo entre sujeito e objeto. Se a abordagem
fenomenoldgica parte do mundo vivido® para o descrever, ndo para o explicar

ou analisar, ao compreender que a nocdo de fendmeno e a nocgado de

2 Considerando o eu e o nos, por vezes, utilizarei a primeira pessoa do singular e em outros
momentos optaremos pela primeira pessoa do plural, produzindo uma circularidade entre
experiéncias pessoais e compartilhadas.

8 Nas palavras de Merleau-Ponty (2018, p. 3), “Tudo aquilo que sei do mundo, mesmo por ciéncia,
eu o sei a partir de uma visdo minha ou de uma experiéncia do mundo sem a qual os simbolos
da ciéncia ndo poderiam dizer nada”.
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experiéncia* coincidem, ou seja, “prestar atencéo a experiéncia em vez de aquilo
que é experienciado é prestar atengdao aos fenbmenos” (CERBONE, 2012, p.
13), as histérias de vida sédo consideradas “como metodologia de pesquisa-
formacao, isto é, como metodologia onde a pessoa €, simultaneamente, objecto
e sujeito da formagao” (JOSSO, 2004, p. 15).

A experiéncia de interrogar e estudar questdes referentes a educacao e
as artes em minha formacéo, articulada de forma concomitante a pés-graduacéo
em Educacao na Universidade de Santa Cruz do Sul (UNISC) e a formagéo na
Licenciatura em Danga na Universidade Estadual do Rio Grande do Sul
(UERGS) promoveu o profundo interesse académico em escrever-refletir meu
encontro existencial com a danca a partir da minha experiéncia poética de
dancar. Um interesse que exigiu dancar para escrever a tese, isto é,
desencadeou a realizacdo de uma videoperformance como articuladora da
escrita reflexiva. Neste sentido, a videoperformance em danca faz parte do
caminho ou método® da tese.

Assim, desde o inicio do meu percurso nos dois cursos — graduacgao e
pés-graduacdo — venho sendo convidado a dancar pela pesquisa, sobretudo
com as provocacdes feitas na licenciatura em danca, mas também com as
interrogaces sobre o corpo sensivel, a escrita e a educacao realizadas no
doutorado.

Os processos de pesquisa em danca que me acompanharam desde meu
ingresso nos dois cursos me levam a considera-los como fundantes do meu
processo de transformacdo. Desse modo, ao longo do texto resgato alguns dos
trabalhos com pesquisa artistica realizados na licenciatura em danca para
apresentar meu percurso de pesquisa de movimento ao longo do periodo de

4 Conforme Merleau-Ponty (1999, p. 156, grifos do autor), “E & nossa experiéncia que nos
enderecamos — porque toda questédo se endereca a alguém ou a alguma coisa, e ndo podemos
escolher interlocutor menos comprometedor que o tudo aquilo que é para nés. Mas a escolha
dessa instadncia ndo fecha o campo das respostas possiveis; nao implicamos na “nossa
experiéncia” nenhuma referéncia a um ego ou a um certo tipo de relacdes intelectuais com o ser,
como o “experiri” espinosista. Interrogamos nossa experiéncia, precisamente para saber como
nos abre ela para aquilo que nao somos”.

5 A etimologia da palavra “método” provém do grego e significa via, caminho, viagem, e pode ser
traduzida como caminho que conduz mais além. Abbagnano (2007, p. 780), ao distinguir Método
de Metodologia, mostra que o tempo os tornou muito proximos, quase idénticos, “é preciso
observar que ndo h& doutrina ou teoria, quer cientifica, quer filoséfica, que ndo possa ser
considerada sob o aspecto de sua ordem de procedimentos, sendo, pois chamada de Método”.
Ou seja, ndo ha abordagem tedrica que ndo possa ser considerada como percurso, “se encarada
como ordem ou procedimento de pesquisa”.
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escrita da tese. Foi apdés a qualificacdo do projeto que me detive mais
expressivamente na elaboracéo, producao, direcéo e realizacdo da performance

“Trans-formacdes: entre 0 _mar_e 0 _mangue encontrei o rio” como parte

integrante do caminho fenomenoldgico de minha histéria de vida, ou entdo, como
uma fenomenologia performativa de minha histéria de vida com a danca, a
educacdo e a pesquisa. Penso que s6 foi possivel chegar a presente
videoperformance, pois trilhei um caminho de descobertas que integraram danca
e video, o qual emergiu das condicbes de fazer danca advindas do
distanciamento social ocasionado pela pandemia da COVID-19.

Cada vez vou compreendendo com maior nitidez que ndo ha como narrar
minha “histéria de vida” se nao a considero como fendmeno que a mim acontece
e aparece, isto €, ndo tanto o que posso experienciar no mundo, mas como
efetuo minha experiéncia do mundo. A sustentacdo para este entendimento
emerge tanto da fenomenologia da percepcao de Merleau-Ponty (2018), na qual
apresenta a percepcdo como compreensdo do corpo em situagdo no mundo e
considera o vivido para que possamos produzir sentidos distintos, como da
afirmacao de Nancy (2019, p. 92) de que as artes consistem “no gesto de levar
a sensacao a uma intensidade particular”, a qual faz surgir uma forma, uma
ordem; por isso a pesquisa exige a videoperformance.

Nos pensamentos do autor supracitado, as artes fazem sentir e produzem
sentido, ou seja, a sensualidade como sentir sentido e sentir senciente é o
principio heterogéneo das artes (NANCY, 2014a; 2016).

Uma experiéncia que promoveu fendas em meus pensamentos
produzindo outras formas de interrogar e de escrever que anteriormente nao
eram possiveis, indo ao encontro da dialética da experiéncia de Gadamer (2015),
a qual destaca a poténcia que a experiéncia apresenta no que tange a abertura
para outras experiéncias.

A verdade da experiéncia contém sempre a referéncia a novas
experiéncias. Nesse sentido, a pessoa a quem chamamos
experimentada ndo € somente alguém que se tornou o que é através
das experiéncias, mas alguém que esta aberto a experiéncias. A
consumacdo de sua experiéncia, o ser pleno daquele a quem
chamamos “experimentado”, ndo consiste em saber tudo nem em
saber mais que todo mundo. Ao contrario, o homem experimentado

evita sempre e de modo absoluto o dogmatismo, e precisamente por
ter feito tantas experiéncias e aprendido gracas a tanta experiéncia

6 Clique no hiperlink para ter acesso ao trabalho artistico que emergiu da tese.
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esta particularmente capacitado para voltar a fazer experiéncias e
delas aprender. A dialética da experiéncia tem sua propria consumacao
ndo num saber concludente, mas nessa abertura a experiéncia que é
posta em funcionamento pela prépria experiéncia (GADAMER, 2015,
p. 465).

Reconheco-me aberto as experiéncias, seja por retornar a graduacao em
danca depois de tantos anos ou por encarar o desafio de cursar um doutorado
em educacéo, o qual me apresentou outra forma de ver o mundo, outras teorias
e outros modos de interrogar e pensar o ato de dancar, encontrando na
fenomenologia e na dimensdo poética das artes uma coeréncia e um sentido
para minha existéncia.

O vivido e as relacdes estabelecidas entre os dois cursos também me
fizeram perceber as duas experiéncias como sempre inconclusas, sempre por
se fazerem. Experiéncias essas que se articulam e que fazem o sentido que
fazem em mim porque estavam as duas acontecendo simultaneamente, uma
retroalimentando a outra, coexistindo, produzindo circulacdo de sentidos. Essa
circulacao contribuiu significativamente para interrogar as relacdes entre danca
e educacdo. Embora algumas vezes eu tente compartilhar como essas
experiéncias tém amplificado minha formacao, os sentidos que elas produzem
em mim, s6 podem ser sentidos e pensados por mim. Acompanhado de Nancy
(2014b), compreendo que ndo h& "o" Ser, mas circulacdo de sentidos que nos
constituem seres no mundo. Portanto, esta tese € um exercicio de compartilhar
0s sentidos e as experiéncias produzidas no percurso temporal da intensa
relacédo entre formacé&o em danca-educacao e a intencionalidade de densificar a
reflexdo educacional em torno da concepcao de inseparabilidade entre estar
sendo professor-artista-pesquisador.

Penso que afirmar essa inseparabilidade ao me reconhecer como um
professor-artista-pesquisador justifica trazer para o debate educacional essa
compreensdo como uma compreensdo-chave a tese. A composi¢cdo entre
professor, artista e pesquisador visa propor uma pesquisa-formacgao pautada na
experiéncia poética da dancga para a producdo de um pensamento educacional
gue favoreca tanto a experiéncia da danga/ a acao de dancar / como experiéncia
de pensamento quanto a producdo de conhecimentos no campo da arte-

educacao no ensino superior.
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O amplo objetivo desta tese € refletir a experiéncia de ser e estar em
formacdo em danca. Especificamente, proponho a experiéncia de pensar a
formacdo do professor-artista-pesquisador em danca para interrogar a
especificidade do corpo em movimento poético na formacao docente. Para isso,
pretendo rememorar e descrever minhas experiéncias de formacdo em danca-
educacao e narrar-dancar os movimentos charneiras que me constituiram — e
vem me constituindo — como professor-artista-pesquisador.

Se para Josso (2004) “momento charneira” indica pontos sutis de
transformacao de vida, para Merleau-Ponty (1999, p. 206) o termo charneira
remete a dobra entre sensivel e corpo, entre percep¢ado e movimento. Isto posto,
esta tese objetiva especificamente garimpar movimentos charneiras nos meus
processos de formacao de professor-artista-pesquisador da danca. A intencao é
promover abertura a outras interrogacdes que considerem, aguém e além do
encontro entre educacéo e artes, a fecunda circularidade entre pensar e fazer
como dimensao poética de linguagem.

Os encontros que ocorreram no grupo de pesquisa Estudos Poéticos:
Educacdo e Linguagem, vinculado ao Programa de Pdés-graduacdo em
Educacdo da UNISC, as disciplinas que cursei, tanto na graduag¢do quanto na
pos-graduacédo, 0s eventos que participei junto ao Programa de P6s-Graduacédo
em Educacéo e junto ao curso de Licenciatura em Danga: Licenciatura, os textos
que publiguei em periédicos com parceria com docentes de ambas as
instituicbes  (NASCIMENTO; ANDREOLI; WOLFFENBUTTEL, 2020;
NASCIMENTO; RICTHER, 2020a; NASCIMENTO; RICTHER, 2020b;
NASCIMENTO; LOPES, 2021) e os diferentes momentos de formacao
extraclasse que ambos o0s cursos propdem, fazem meus pensamentos
moverem, simultaneamente dancarem e caminharem, como a poesia e a prosa
em Octavio Paz (1984). Para o poeta, a poesia danca, a prosa caminha. Nessa
circularidade entre dancar e caminhar, poetizar e prosar, inscrevo minha
experiéncia na escrita de minha historia.

As oportunidades descritas acima, entre outras, produziram e vem
produzindo experiéncias afetivas e densas de sentido. Percebo como ja mudei
por estar vivendo essas experiéncias de formacao ao refletir como os dois cursos

vém me transformando diariamente e como ainda podem me transformar.
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Em alguns casos, ao entrarmos na poés-graduacdo, acabamos nos
distanciando do fazer artistico, mas minha experiéncia em aproximar as artes e
educacao possibilitou emergir meu eu-bailarino. Assim, pretendo trazer nesta
pesquisa-formacéo fragmentos de minhas experiéncias, dos meus pensamentos
e conhecimentos’ constituidos em danca e caminhada na pesquisa em
educacdo. Nessa intencdo, a pesquisa nao conta com dados, ndo busca
respostas pontuais, ndo separa corpo e mundo, pois considera o vivido como
producéo de sentidos, de pensamentos e conhecimentos.

De tal modo, ao considerar o corpo e 0s sentidos sensiveis como Unica
possibilidade de experiéncia humana, ao compreender que fazer € pensar e
pensar é fazer, ao valorizar acbes que considerem o todo e ndo somente as
partes, esse estudo se prop0e a pensar a pesquisa pelos caminhos da
fenomenologia (MERLEAU-PONTY, 1999; 2018; SERRES 2001), da historia de
vida (JOSSO, 2004, 2007), da performance (ZUMTHOR, 2000) e da pesquisa
performativa (HASEMAN, 2015).

Para melhor organizacdo da escrita, a tese serd dividida em trés partes.
Na primeira descrevo os caminhos da pesquisa. Na segunda s&o considerada
as reflexdes produzidas nas relacdes entre minhas vivéncias com a danca e as
producdes de pensamento e conhecimento na licenciatura em Danca e na poés-
graduacdo em Educacdo, que promovem narrativas da qual apresentam a
palavra como centralidade, mas que fazem reverberar modos de dancar.

Nesta perspectiva, na terceira parte resgato minhas experiéncias desde a
infancia as quais sustentam minha formacao por meio de narrativas inspiradas
em fotografias, dancas e palavras. Nesse capitulo busco a circularidade entre as
narrativas escritas e imagéticas, fato este que culminou no processo
performativo em danca, levando em consideracdo meus movimentos charneiras
e minhas experiéncias formativas em danca-educacdo, na qual destaco a
educacéao sensivel como inseparavel do corpo em movimento no mundo.

Assim, o fazer da tese acontece em circularidade onde “o sentido, ao
mesmo tempo que circula, se interrompe, é suspenso, reaberto, tornado infinito,

comunicado, singularissimo” (PELBART, 2014, n. p.). Nessa circularidade

7 Para a distincdo entre pensamento e conhecimento sugiro consultar ALMEIDA, Vanessa
Sievers de. A distincdo entre conhecer e pensar em Hannah Arendt e sua relevancia para a
educacédo. Educacgéo e Pesquisa, v. 36, n. 3, p. 853-865, 2010.
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proponho narrativas em gestos que reverberam na escrita € uma escrita que
reverbera na producéo das poéticas da danca. De tal modo que me é dificil definir
uma nitida separacao, a qual emerge apenas para fins de organizacéo da tese,
pois todas as partes dancam e caminham profundamente entrelagadas,
compondo uma circularidade entre escrever e dangar e constituindo minha
intersubjetividade e trans-formacao.

Por fim, nos anexos da tese, é possivel visualizar os textos produzidos
junto ao Programa de Pds-Graduacdo em Educagdo em coautoria com minha
orientadora, 0sS quais apresentam o percurso académico de minhas
interrogacbes pela transformacdo das palavras e de experiéncias de
pensamento em torno do encontro entre danca e educacao.

O primeiro texto intitulado “Danca, Corpo e Educacao: tecnologias de
poder e configuragbes de ensino” foi publicado na Revista Humanidades e
Inovacdo, em 2020. O ensaio trata das tecnologias de poder, expostas por
Foucault como constituintes de uma légica de ensino para pensarmos 0S
processos de escolarizagcdo da danca. Algumas problematizacbes sé&o
realizadas para pensar estratégias de ensinar/pensar/fazer danca na
contemporaneidade. Essa escrita aconteceu no momento inicial do ingresso ao
curso de doutorado, embora algumas reflexées referentes a pés-graduacao em
Educacéo ja houvessem tocado o texto, a escrita ainda apresenta uma aparéncia
dos estudos que realizei durante o mestrado em Educacao Fisica.

O segundo texto foi publicado na Urdimento — Revista de Estudos em
Artes Cénicas, também em 2020, com o titulo “Artes e Politicas Nacionais de
Educacao: configuragéo, fragilidade e resisténcia da Danca”. O texto € uma
resenha do livro “Historia das Ideias do Ensino da Danca na Educacédo
Brasileira”, de autoria de Marcilio de Souza Vieira. O estudo desse livro culminou
nessa publicacdo marcando 0 momento em que a interrogacao pela presenca
da danca na educacéao aparece de forma mais consistente e intencional, em meu
percurso de estudos durante o processo de doutoramento. Ele “apresenta uma
analise critica do pensamento pedagdgico brasileiro a partir do percurso historico
da fragil presencga da danga na educagéo brasileira” (NASCIMENTO, RICHTER,
2020, p. 456).

O terceiro texto foi apresentado e publicado nos anais do Seminario
Nacional de Arte e Educagdo, em 2021, intitulado “Danga e Linguagem:
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pensamento, corpo e producao de mundos”. Nessa comunicagdo, tivemos como
objetivo refletir a relacdo entre danca e linguagem. Relacdo que emergiu do
encontro formativo entre a pds-graduacdo em Educacdo e a graduacdo em
Danca, considerando o a linguagem como produtor de mundo, o texto “interroga
a [...] simplificacdo do fendbmeno da linguagem a representacdo da palavra e ao
campo da linguistica para propor uma abordagem filosofica que considere o
gesto poético do corpo como produtor de sentidos [...]” (NASCIMENTO,
RICHTER, 2021, p. 976).

Neste momento, apds a producédo destes textos, qualifico o projeto de tese
e defino minhas escolhas. Assumo a fenomenologia performativa como
abordagem de movimentos charneiras que articula, ha pesquisa educacional, as

experiéncias de dancar a de estar sendo professor e pesquisador.
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CAPITULO 1 — CAMINHOS DA PESQUISA

1.1 PESQUISAR CAMINHANDO E DANCANDO: UMA FENOMENOLOGIA
PERFORMATIVA

Caminante, no hay caminho,
se hace caminho al andar.

Antbénio Machado (1875-1939)

Esse trecho do pensamento do poeta espanhol Antdnio Machado foi
citado diversas vezes por diferentes professoras ao longo da minha formacéo na
pos-graduacdo em Educacdo da UNISC, geralmente quando conversavamos
sobre método e metodologia.

No inicio do meu percurso no Doutorado ndo compreendia muito bem o
gue as professoras queriam dizer com essa mencao, ja que para mim quando
nos propunhamos a fazer uma pesquisa era necessario saber o caminho desde
0 comeco. Assim eu havia aprendido. No entanto, ao me deparar com minhas
intencdes de pesquisa no doutorado, e também com os estudos que realizei na
Graduacdo em Danca: Licenciatura, esse trecho escrito pelo poeta comeca a
fazer sentido e passa a habitar meu corpo.

Caminhar na, pela e com a pesquisa... Dancar, estudar o vivido, narrar,
registrar, narrar novamente, pensar e repensar, criar, improvisar, inventar,
resistir, fazer e refazer. Essas acdes compuseram meu dia a dia enquanto
pesquisador-estudante-dancante tanto na Graduacdo em Danc¢a, quanto no
Doutorado em Educacéao, e registram a importancia dos meus movimentos no
campo da pesquisa em arte-educacao.

Tais acfes vem me mostrando que ndo ha um caminho prévio ou fixo em
minha pesquisa-formac&o. E caminhando — dias mais, dias menos, mas todo dia
um pouco — que a pesquisa se faz. Esse caminho deixa rastros, marcas, pistas
e memorias. Memorias de um professor-artista-pesquisador que vem
constituindo, no e pelo ato de estudar e pesquisar a danca, sentidos sensiveis e

sensatos diariamente.
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Quais caminhos tenho tragado? Como meu percurso nas instituicoes de
ensino que tive a oportunidade de estudar nesses ultimos anos contribuiram para
caminhar articulando educacdo, danca e pesquisa como professor-artista-
pesquisador?

Nesses ultimos anos fui apresentado a duas proposi¢cdes de pesquisa que
transformaram consideravelmente meus modos de conceber as investigacoes
académicas: a fenomenologia e a pesquisa guiada-pela-pratica. Foi durante meu
percurso formativo, na temporalidade de minha caminhada de pesquisa, que fui
encontrando outras pesquisas e outros artistas que tracaram rotas durante, e
nao antes, de sua peregrinacao. “Durante” remete a ideia de presenga, do aqui
e do agora. Viver o presente. Viver a pesquisa. Pesquisar o viver e valora-lo pelo
pensamento em ato. Zumthor (2000, p. 35) considera a

presenca ativa de um corpo [...] sua maneira prépria de existir no
espago e no tempo e que ouve, V&, respira, abre-se aos perfumes, ao
tato das coisas. Que um texto [ou que um gesto] seja reconhecido
como poético [...] ou ndo depende do sentimento que NOSSO corpo tem.

Necessidade para produzir seus efeitos; isto &, para nos dar prazer. E
este, a meu ver, um critério absoluto.

Para irmos a busca dessa presenca ativa do corpo, hossa compreensao
de fenomenologia se configura como uma abordagem filoséfica, como um modo
de pensar a existéncia, o vivido, como um caminho (método) e ndo como uma
metodologia previamente definida. “A preocupacao da fenomenologia é dizer em
gue sentido h& sentido, e mesmo em que sentidos h& sentidos. Mais ainda, nos
fazer perceber que ha sempre mais sentido além de tudo aquilo que podemos
dizer” (REZENDE, 1990). A questdo filosofica que emerge é a do viver juntos no
mundo comum como modo de interrogar e refletir rumos da pesquisa
educacional desde a interlocu¢do com o campo das artes.

Ha uma famosa frase na fenomenologia de Husserl (2008, p. 17) que
exige “irao encontro das coisas em simesmas” quando nos propomos a
pesquisar desde a opcao pela abordagem fenomenolédgica. Compreendemos o
“ir as coisas mesmas” proposto pelo autor como a necessidade de abrir espaco
para a experiéncia durante e na pesquisa, ou seja, suspender conceituacdes
prévias para encontrar na escrita-danca outras formas de perceber o mundo com
a intencionalidade singular da auto-trans-formagcédo do professor-artista-

pesquisador que em mim habita.
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Na intencdo de partilhar e expor o fenémeno da circularidade entre estar
sendo professor, dancarino e pesquisador pretendo interrogar, refletir e
escrever-dancar minhas experiéncias de/em danca a partir da minha presenca,
sobretudo, na acdo de cursar o ensino superior em Danca e o doutorado em
Educacédo, mas sem desconsiderar o passado e o devir. Isso sera realizado por
meio do que Josso (2004) nomeia de “narrativa de histéria de vida”, mais
especificamente a “investigacao de si” (JOSSO, 2007), tornando-me autor da
minha prépria formacao.

As narrativas de historias de vida e a investigagdo de si sao
compreendidas pela autora como um processo de conhecimento da formacao
do proéprio sujeito que narra. Relatar o vivido ndo é apenas pensar minha historia,
mas dela me apropriar ao encarna-la em escrita. Como sublinha José Saramago
em frase fixada em uma parede da Fundacéo® que leva seu nome, em Lisboa,
“Escrever € um modo de viver, mas pressupde ter vivido”. Esse foi um dos
caminhos trilhados no processo de criagdo® em danca.

Nesse sentido, “problematizar a narrativa que da forma ao vivido enquanto
experiéncia de vida e aprendizagem”, dar aten¢cdo a minha prépria histéria e
narrar como aprendemos o que sabemos, pode expor o que sabemos do que
aprendemos e, na medida em que olhamos para nossa histéria de vida e
formac&o, narrando-a, passamos a nos metamorfosear (HONORIO FILHO,
2011, p. 190).

Os estudos fenomenologicos contribuem, ao pressuporem o vivido, a
experiéncia e o corpo encarnado como emergéncia de sentidos no mundo
(MERLEAU-PONTY, 2018) e, por esse processo ou essa producao vital,

constituimo-nos como professores-artistas-pesquisadores na intensa relacao de

8 Fundagédo José Saramago, in: https://www.josesaramago.org/.

9 Embora essa palavra possa ser atribuida, em uma perspectiva religiosa, ao “ato divino de dar
existéncia aos seres e ao mundo, de tirar existéncia do nada”, aqui ela é empregada no sentido
metonimico, ou seja, € a “capacidade ou aptiddo especial para inventar”, ou ainda, “qualquer
producéo artesanal, artistica e/ou intelectual” (OXFORD LANGUAGES AND GOOGLE, 2020),
isto €, as invencdes produzidas pelo humano. Ao mesmo tempo, e contradizendo a perspectiva
religiosa da palavra que indica tirar existéncia do nada, Schaffer (2003, p. 119) nos aponta que
“a criagdo nao surge do nada, do zero e sim da ‘zerobilidade’, do movimento entre afirmar e criar.
Assim, ndo é do nada, de um ponto fixo do nada que a criagdo surge; ela surge de um ponto
movel do nada, o que pode parecer paradoxal’. Além disso, e principalmente, o termo "processos
de criagdo” é referente a um campo de estudos da Danga, podemos perceber esse
posicionamento no texto de Fortin e Gosselin (2014) que considera a criagcdo em danga como
um lugar de producéo de ideias, imagens e saberes.
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estudar e viver experiéncias de linguagem. “E, ent&o, na direcdo da experiéncia,
gue a pesquisa fenomenoldgica e existencial se encaminha, uma vez que tal
perspectiva enfatiza a dimenséo existencial do viver humano e os significados
vivenciados pelo individuo no seu estar-no-mundo” (DUTRA, 2002, p. 372).

Monteiro (2009), ao refletir em sua tese de doutorado as concepc¢des de
corpo em Michel Serres, aponta uma critica realizada pelo autor a fenomenologia
de Merleau-Ponty. Ao discorrer sobre os processos investigativos dentro dessa
abordagem filosofica, o autor evidencia que ela se detém apenas nos processos
sobre o fenbmeno, por meio estrito da palavra, o que nao coloca o pesquisador
em situacdo, ou seja, vivendo de fato o sensivel. No caso da danca seria
pensarmos e repensarmos sobre a danga, mas ndao dangarmos em pesquisa.
Essa critica ndo cabe somente a fenomenologia de Merleau-Ponty, mas,
também, ao modo como se manifestam as “concepc¢des polarizadas na reducao
do sensivel ou na exacerbacao do racional” (RICHTER, 2005, p. 187).

Para suprir essa lacuna apontada por Michel Serres, a narracdo de
minhas experiéncias serd o mote para um processo de criacdo em danca que
sera pautada na pesquisa guiada-pela-pratica, especificamente na pesquisa
fenomenoldgica performativa. Para tanto, apoiamo-nos na concepc¢ao de
performance trazida por Zumthor (2000) e na abrangéncia da pesquisa
performativa apresentada por Haseman (2015). Segundo Zumthor (2000, p. 34)
a performance “é um fendmeno heterogéneo, do qual € impossivel dar uma

definicdo geral simples”. No entanto, o autor considera que ela é um

termo antropolégico e néo histérico, relativo, por um lado, as condi¢des
de expresséao, e da percepcao, por outro, performance designa um ato
de comunicacdo como tal; refere-se a um momento tomado como
presente. A palavra significa a presenca concreta de participantes
implicados nesse ato de maneira imediata. Nesse sentido, ndo é falso
dizer que a performance existe fora da duracdo. Ela atualiza
virtualidades mais ou menos numerosas, sentidas com maior ou menos
clareza. Elas as faz “passar ao ato”, fora de toda consideragdo pelo
tempo. [...] A performance é entdo um momento de recep¢do: momento
privilegiado, em que um enunciado é realmente recebido (ZUMTHOR,
2000, p. 50).

A performance é um fazer, € um modo de pensar. Ela realiza e concretiza
algo que reconhecemos em nds e nos outros e esta intensamente ligada as
nossas percepgdes do mundo comum, o que faz haver na performance uma

espécie de reconhecimento, da virtualidade a atualidade. “A performance se
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situa num contexto ao mesmo tempo cultural e situacional: nesse contexto ela
aparece como uma “emergéncia”’, um fendmeno que sai desse contexto ao

mesmo tempo em que nele encontra lugar” (ZUMTHOR, 2000, p. 31).

[N]Ja nogéo de performance, encontraremos sempre um elemento
irredutivel, a ideia da presenca de um corpo. Recorrer a nogdo de
performance implica entdo a necessidade de reintroduzir a
consideracdo do corpo no estudo da obra. Ora, o corpo (que existe
enguanto relagdo, a cada momento recriado, do eu ao seu ser fisico) &
da ordem do indizivelmente pessoal. A nocdo de performance (quando
os elementos se cristalizam em torno da lembranca de uma presenca)
perde toda pertinéncia desde que o fagcamos abarcar outra coisa que
ndo o comprometimento empirico, agora e neste momento, da
integridade de um ser particular numa situacdo dada (ZUMTHOR,
2000, p. 39).

O corpo que esta ativo na performance joga com e para o espectador a
responsabilidade da producdo de sentidos multiplos: verbais, sensoriais,
imaginativos. Nao ha completude na acao performativa em artes que nao esteja
em relacdo com outras pessoas. Isso faz a performance aproximar-se da
concepcao de educacgdo que acreditamos: uma educacdo com-partilhada. A
performance (em artes) exige compartiihamento de tempos, pensamentos e
experiéncias, o que possibilita considera-la como uma manifestacdo da arte-
educacao em ato.

Outro termo que emerge nos escritos de Zumthor sobre a performance e
que se aproxima da acao de educar é a “reiterabilidade”. Para o autor, a termo
refere-se a “esses comportamentos [que] sdo repetiveis indefinidamente, sem
serem sentidos como redundantes. Esta repetitividade ndo é redundante, é a da
performance (ZUMTHOR, 2000, p. 32) e é também a da educacdo. Repetimos
as aulas, os ensaios, as leituras, mas a cada vez que o fazemos, fazemos
diferente, de outro modo. Ja& que ao expor e compartilhar com estudantes,
colegas de ensaio e autores produzimos outros sentidos nos corpos ali
presentes. Pensamos algo que ainda ndo haviamos pensado, descobrimos um
novo movimento, compreendemos o que ainda n&o haviamos compreendido. E
por habitarmos um mundo comum que necessitamos compartilhar pensamentos.
A educacao tem como poténcia a possibilidade de aprender a pensarmos juntos
e a performance é um dos fendbmenos que nos desafia a realizar essa acao, ou
seja, educar € um modo de conviver em linguagem que pode ser amplificado

com as artes. Ndo ha performance — e nem educagdo — sem haver
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compartilhamento comum, sem considerarmos um “nds”. Todavia isso ndo esta
dado, como nos lembra Latour (2019, p. 287), “nem o comum, nem 0 ‘nés’
existem, temos de fazé-los ser. Se a palavia PERFORMAGCAO tem um sentido,
€ este’”.

Na videoperformance compartilhada com os leitores no inicio desse texto
€ possivel perceber a presenca da reiterabilidade por meio da circularidade nos
gestos, nas formas e nas muasicas que compdem o trabalho artistico. Nessa
intencionalidade é que a dramaturgia da danca vai se constituindo, j& que a
reiterabilidade também est4 presente no meu processo formativo. Assim,
podemos dizer que, em concordancia com Zumthor, a reiterabilidade se faz
presente no processo per-formativo.

Para adentrarmos na pesquisa performativa proposta por Haseman
(2015) se faz necessario destacar a diferenca entre a pesquisa quantitativa e a
pesquisa qualitativa, ou seja, a forma como os resultados sao expressos.

A pesquisa quantitativa focaliza medidas e quantifica fendmenos, traz a
luz ndmeros, variaveis, tabelas, férmulas, considerando a frequéncia, a
distribuicdo e a causa e efeito. A pesquisa qualitativa exprime seus resultados e
reflexdes na forma da palavra escrita. “No entanto, nos ultimos anos, alguns
pesquisadores tornaram-se impacientes com as restricbes metodoldgicas da
pesquisa qualitativa e sua énfase em resultados escritos” (HASEMAN, 2015, p.
43). De tal modo surgem pesquisadores que tem como mote a pesquisa guiada-
pela-pratica que consideram que “os resultados da investigacdo e as
reivindicacbes de conhecimento [e pensamento] devem ser feitos através da
linguagem simbdlica e forma de sua pratica”. Apresentando pouco interesse em
apresentar os numeros e as palavras preferidos pelos paradigmas tradicionais
de investigacdo (HASEMAN, 2015, p. 44). Nesse contexto, a necessidade em

relatar a pesquisa através dos resultados e formatos materiais da
pratica desafia as formas tradicionais de representagdo da
reivindicacdo de conhecimento. Significa ainda que as pessoas que
desejam avaliar os resultados da pesquisa também precisam

experimenta-los de forma direta (copresenca) ou indireta (assincrono,
gravado) (HASEMAN, 2015, p. 45).

Assim emerge a pesquisa performativa que tem como forma de expresséo
dados n&do numéricos, mas em forma de “dados simbdlicos diferentes de

palavras de um texto discursivo. Esses incluem formas materiais de prética, de
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imagens fixas e em movimento, de musica e do som, de a¢do ao vivo e codigo
digital” (HASEMAN, 2015, p. 47), ou seja, o fazer em danca € essencial, “é a
precondicdo necessaria de envolvimento na pesquisa performativa” (HASEMAN,
2015, p. 48), em outras palavras, “as abordagens de pesquisas com pratica
artistica, transformam o ato da criagdo artistica no préprio método da pesquisa,
atravessando todas as etapas com a imprevisibilidade e autonomia inerentes
ao processo artistico” (FERNANDES, 2013, p. 23). A performance se manifesta
como uma forma singular de produzir mundo, ja que, como nos lembra Zumthor
(2000, p. 67), “A performance é ato de presenca no mundo e em si mesma. Nela
o0 mundo esta presente”.

Em vista disso, e levando em consideracdo a critica de Serres a
fenomenologia de Merleau-Ponty, proponho uma fenomenologia performativa
como caminho de pesquisa. A aproximagao entre a pesquisa performativa e a
abordagem fenomenoldgica teve inicio em minha pesquisa durante o trabalho de
conclusao de curso na graduacdo em Dancga: Licenciatura, intitulado “HIATOS
DO HUMANO!?: Processos artisticos em danca motivados pela experiéncia de
(con)viver com a pandemia da COVID-19”, orientado pela professora Silvia da
Silva Lopes.

A partir da experiéncia com os fazeres da pesquisa na graduacdo em
Danca e 0 meu encontro com a abordagem fenomenoldgica na pés-graduacéo
em Educacao, emerge a intencdo de uma fenomenologia performativa que é
aguela que considera o vivido para a concepcéao e realizacdo do processo de
criacdo em danca e que apresenta, por meio de uma escrita-dancante, questdes
existenciais do(s)/da(s) artista(s) envolvido(s)/envolvida(s), ou seja, ha que
relacionar os fazeres na/da danca com as reflexdes sobre as experiéncias de
vida dos(as) proprios(as) dancarinos(as). Para tanto, considero relevante

destacar que

0 corpo que danca sintetiza conhecimento em condicfes
profundamente distintas do corpo que escreve, e o traduz em formas
igualmente diferenciadas, sendo opostas. Enquanto o corpo que
escreve busca construir significados e traduzi-los em uma lingua, o
corpo que danga se encaminha para o esvaziamento de todo sentido
aprioristico que implica na pesquisa sobre o movimento puro em si.
Sdo processos absolutamente particulares, orientados por
agenciamentos e dindmicas diametralmente opostos, mas que se

10 0 trabalho pode ser acessado por meio do link:
https://www.youtube.com/playlist?list=PLKMyUNOVXvOcCRG- 3ks4WDAwNBNI0Jjd
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provocam e atravessam quando confrontados; e que se utilizam de
uma base comum (LEONARDELLI, 2011, p. 5).

Essa base comum trazida pela autora é o corpo préprio. O corpo que
escreve € 0 mesmo corpo que danca. Assim, estamos em busca de uma filosofia
dancante que para Feitosa (2001) trata-se de um pensamento guiado pela
imaginacdo, capaz de se expressar ndo sO por conceitos, mas também por
imagens, tons e aromas. O fazer da pesquisa me levou a dancar, em outros
termos, exigiu dancar-escrever, escrever-dancar (FERNANDES, 2013).

Ao longo do processo fui constatando a aproximacdo dessa tese com o
método da A/r/tografiall, algumas das proposicdes dessa linha investigativa se
encontram no presente trabalho, tendo também a A/r/tografia como uma
inspiracdo para a realizacdo da pesquisa. Entre as proposicfes presentes nesse
método podemos indicar a relacéo hibrida entre o fazer arte, o fazer docente e o
fazer pesquisa, onde o saber e 0 ndo saber, o fazer e o vivido se fundem.

Entretanto, percebo que ndo posso assumir o método da A/r/tografia
nesse estudo, pois ndo estou em sala de aula como docente, neste momento.
Embora minha trajetéria e formacéo facam eu ser docente, ndo estou docente,
pois realizei o doutorado tendo afastamento integral da Universidade. No
momento da pesquisa meu corpo se encontrava ha sala de aula como estudante.
O periodo do doutorado me reaproximou dos fazeres das artes e da pesquisa,
me fortaleceu como pesquisador, como artista e como professor, mas a pesquisa
em si ndo envolve diretamente meus fazeres docentes, me reencontrando na
sala de aula como universitario e pés-graduando, embora saibamos que o0s
fazeres da docéncia estdo em meu corpo, ho meu vivido e sdo inseparaveis de
mim. Percebo, a partir da minha trajetoria, que para se fazer professor-artista-

pesquisador € necessario, antes de tudo, se fazer estudante.

11 O termo é uma metafora que relne Artist (artista), Researcher (pesquisador), Teacher
(professor) e graph (grafia: escrita/representagao) (DIAS, 2013).
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1.2 POR UMA ESCRITA-DANCA GASOSA: narrar para dangar e escrever,

narrar para escrever e dangar

Nao ha como capturar tudo aquilo que se escreve ou se pensa quando
se narra, pois a palavra €& sempre inapropriada, tal como o
pensamento, que, como um corrego, torna-se uma espécie de zona
indomavel. A escrita ndo permite limite e forma para a linguagem, pois
a palavra escrita ou narrada ndo completa o signo. O que se narra é
um fluxo, o que se escreve é uma intensidade, ndo ha como oferecer
uma forma pura para o que € vida. Por isso, 0 escritor € aquele que
desenha a sua vida por um modo esgarcado, percorre linhas sem saber
a sua continuidade, nas quais o ato de escrever torna-se um
movimento selvagem e a palavra se faz e desfaz-se, a linguagem
gesta-se e se experimenta. Escrever é sempre uma relagdo com a
“ordem” do movimento, do inacabamento, do agenciamento, na qual o
corpo da escrita vai se desmontando, montando-se, num efeito de
territorializar e de desterritorializar-se (ROMAGUERA; DE BRITO,
2018, p. 94).

O corpo que realiza essa escrita se reconhece na citacdo acima. As
palavras que s&o produzidas pelo meu corpo, muitas vezes, ndo sao suficientes
para me situar no mundo, entédo preciso dancar. Nesse sentido, ao escrever e
narrar, 0s autores acima me fazem estabelecer uma relacao direta com a arte do
movimento, com a acao de dancar, a qual considero, tal qual a escrita, uma
experiéncia de pensamento. Como um cérrego, que se constitui por uma zona
indomavel, um movimento selvagem que se faz e se desfaz. Quando os autores
citam o “Escrever”, penso no “Dangar’. DANCAR é sempre uma relagdo com a
“ordem” do movimento, do inacabamento, do agenciamento, no qual o corpo
QUE DANCA vai se desmontando, montando-se, num efeito de territorializar e
de desterritorializar-se. Percebo intensas aproximacoes entre os fazeres da
escrita e da danga. Escrever, entéo, torna-se dancar.

Compreendo a acdo de narrar como Richter e Lino (2019, p 212), as quais
a afirmam como “acao de refazer o mundo dado: rearranjando, recontando,
refazendo; uma suspensao ludica dos habitos de linguagem instauradora de uma
inteligibilidade”. Além disso, Josso (2007, p. 413) nos lembra que “as narracdes
centradas na formagé&o ao longo da vida revelam formas e sentidos multiplos de
existencialidade singular-plural, criativa e inventiva do pensar, do agir e do viver
junto”.

Ciane Fernandes relata, em um texto-palestra, sua experiéncia como

professora-artista com as turmas da Escola de Danca da UFBA, universidade na
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gual leciona. O modo como Fernandes (2005) escreve é encantador e me inspira
a escrever-dancar e dancar-escrever, ou seja, me inspira a narrar. A autora
interroga 0s modos como o corpo vem sendo constituido em diferentes espacos
e propde que ele seja “uma espécie de ultimo refugio, autdbnomo e flexivel, ao
invés de autdmato e congelado”. Talvez o que a autora permite considerar é que
a escrita necessita, também, tomar esse lugar flexivel, configurando-se como
uma escrita transformada e transformadora, poética. Escrita essa que s6 pode
se concretizar, pois “Estou em meu corpo, ou antes, sou meu corpo” (MERLEAU-
PONTY, 2018, p. 208). Corpo esse que produz, além da escrita, danca. Sou meu
corpo, sou minha escrita, sou minha danca. O que me coloca em desafio; pois
meu corpo que escreve-danca/danca-escreve, por vezes, € glacial.

Ao0s poucos percebo que as experiéncias que tenho tido no doutorado em
Educacao e na graduagcédo em Danca tem possibilitado a transformag&o da minha
escrita-danca, tal como o processo de sublimacéo da agua que transforma-se do
estado solido, para o estado gasoso. Acredito que me encontro em uma espécie
de sublimacao da escrita-danca, ou seja, no processo de transformacéo de uma
escrita-danca congelada, dura, rigida e compacta para um estado de escrita-
danca gasoso, volatil. O gas penetra em diferentes lugares, dos espacos mais
volumosos até as menores estruturas, de tal forma que sua expanséo ocupa a
totalidade dos lugares, basta achar as fissuras, ou melhor, produzi-las.

Alvares Fernandes (2015, s.p.) descreve que fissuras — ou trincas — na
Fisica “aparecem em duas circunstancias: sob uma forte colisdo provocando
uma cisdo ou no encontro (mais lento e€) incompativel de duas materialidades
distintas” e continua expondo que “fissuras sdo encontradas em movimentos
opostos, paralelos, suaves, porém constantes, entre duas racionalidades
distintas”.

Nesse sentido, podemos dizer que, em nossa metafora, as duas
racionalidades seriam o pensamento da ciéncia classica e o pensamento
fenomenoldgico, o qual considera o corpo no mundo, abrindo espaco para o
poético. Pensar, interrogar e repensar 0os modos de estar e ser no mundo, estar
aberto e se reconhecer como inacabado, sdo caracteristicas muitas vezes
ausentes no pensamento cartesiano.

Deslocar-se do modus operandi do pensamento cartesiano e se permitir

encontrar ou colidir com outros modos de pensar € a adversidade, ja que nossas
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verdades séo tidas, muitas vezes, como inquestionaveis. Chegar nesse encontro
€ 0 que produz as fissuras, talvez, esse seja nosso principal desafio como
professores-artistas-pesquisadores: produzir fissuras.

Mas o processo de sublimacdo da agua, tal qual nossa metafora da
escrita-danca, se da tanto pela passagem do estado sélido para 0 gasoso quanto
do gasoso para o solido. Tal fato implica em uma circularidade, em movimentos
de ir e vir, repercutindo em momentos de escrita-danca ora mais glaciais, ora
mais gasosas, assim como meu modo de estar sendo professor-artista-
pesquisador. Somos compostos de diferentes estados e podemos ser e estar
onde quisermos, desde que estejamos situados em nossas acdes e assim
possamos, de fato, fazer escolhas.

A poténcia da atitude fenomenoldgica aliada a histéria de vida e a
pesquisa performativa culmina em minha escrita-danca gasosa que pode nos
levar a lugares que do modo sélido ndo chegariamos. Portanto, hoje, quero estar
nessa gasosidade-escrevente-dancante, mas sei que o dinamismo das acdes de
estar no mundo variam e, por vezes, o gelo toma conta de mim, mas seguiremos
juntos e juntas na tentativa de achar e produzir fissuras, as quais s6 podemos
produzir pelo modo como ocupamos e assumimos nosso lugar de atuacao no
mundo, ou seja, pelo modo que realizamos as propostas artistico-pedagogicas

€m NossOos processos de ensino-aprendizagem e criagcdo em danca.

1.3 DANCANDO CONFORME A MUSICA: momentos e movimentos

charneiras

Comecei a pensar em realizar a formacédo em Danca em meados de 2005,
com 15 anos, quando iniciei minha investigacdo sobre qual curso superior
gostaria de ingressar. Danca era minha primeira op¢ao, sempre foi. Mas parecia
ser “algo sem futuro” na visdo de meu pai, que gostaria que eu cursasse
medicina. Na época morava em Pelotas, interior do Rio Grande do Sul, estava
saindo do ensino médio e medicina nunca havia sido uma opc¢éo. N&o existiam
cursos de Graduacdo em Danca em universidades publicas no Rio Grande do
Sul. Entdo, optei por fazer o curso de Licenciatura em Educacdo Fisica na

Universidade Federal de Pelotas (UFPel). A vontade de estudar Danca nunca
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saiu do meu corpo, pelo contrario, me envolvi com projetos de ensino, pesquisa
e extensao dentro do curso de graduacdo em Educacéao Fisica, fiz o mestrado
na area e hoje faco parte do corpo docente da Universidade Federal do Tocantins
com atividades de ensino, pesquisa e extensao em Danga no curso.

Minha trajetéria na graduacdo em Danca comecou em 2012, na
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS), dois anos apos ter
concluido o curso de Licenciatura em Educacéo Fisica na UFPel e, desde entéo,
muitas mudancas aconteceram nos meus modos de pensar/fazer Danca. No ano
de 2013 tive que interromper os estudos na UERGS, pois tive uma oportunidade
de estar como professor substituto na Universidade Tecnolégica Federal do
Parana (UTFPR), no curso de bacharelado em Educacao Fisica.

A docéncia em Educacdo Fisica me levou a conhecer e atuar
profissionalmente em outras cidades e estados do Brasil, felizmente sempre com
a oportunidade de trabalhar no campo da danca. No entanto, percebo que a
danca que fazia em 2012 ja ndo é mais a mesma que faco hoje.

As experiéncias profissionais fizeram-me “dancar conforme a musica” e
aproveitei as oportunidades na area da danca em diferentes lugares, o que me
fez mudar de cidade algumas vezes e acarretou em quatro ingressos na
graduacdo em Danca ao longo desses anos. Trés efetivamente cursando as
formacdes: dois ingressos na UERGS e outro na Universidade Estadual do
Parana, na Faculdade de Artes do Parand (UNESPAR-FAP). Houve outra
tentativa de realizar o curso na Universidade Federal de Pelotas, em 2011,
quando fui aprovado no vestibular, mas ndo consegui comecar as aulas, pois
outra oportunidade profissional surgiu na capital do estado, o que me fez mudar
para Porto Alegre e posteriormente comecar o curso na UERGS.

Minhas idas e vindas nos cursos superiores de Danca me proporcionaram
experiéncias tanto em aulas quanto na participacdo em projetos com diferentes
professores, em estados e instituicdes distintas. Além disso, tive a oportunidade
de ser docente em componentes curriculares ligados a Danca em diferentes
cursos de Bacharelado e Licenciatura em Educacao Fisica, Pedagogia e Teatro.

Essas experiéncias contribuiram de maneira significativa para minha
formacdo como professor-artista-pesquisador da Danca, o que produziu
mudancas significativas nos meus modos de fazer/pensar ao longo desses anos.

De acordo com Honério Filho (2011, p. 191) “o ingresso e continuidade dos
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estudos na universidade apresentam-se, portanto, como um momento ponte
entre o passado e o futuro; entre uma historia de vida e as projecdes do ser no
mundo apds mais esse momento importante na formagao”.

O que pude experienciar nas aulas de danca na universidade — tanto como
estudante-artista, quanto como professor-artista — me transformou, me tocou de
uma maneira tdo forte e profunda que ndo posso mais ser 0 mesmo que era em
2012, me proporcionando momentos e movimentos charneiras.

A expressdo movimentos charneiras surge do termo momento charneira
proposto por Josso (2004) que indica pontos de transformacgao, espacgos tao
pequenos de tempo, quase indeterminados, que sédo avassaladores, momentos
de passagem entre uma etapa de vida para outra. O momento charneira retrata
experiéncias tao significativas que podem mudar o rumo da histéria de vida das
pessoas. E um divisor de aguas.

Os momentos charneiras apresentados por Josso (2004), me ofereceram
a oportunidade de fazer esse jogo de palavras, muito conveniente, ja que tenho
a intencdo de narrar, pela palavra e pela poética da danca, as experiéncias que
0 estudo da danca nos proporciona, nos transformando enquanto estudantes,
professores, pesquisadores e artistas, enquanto pessoas. Sendo assim, assumo
trocar a ideia de momentos pela ideia de movimentos nesta escrita, pois minha
proposta é narrar esses momentos por meio de uma escrita-dancante.

Merleau-Ponty (1999) também utiliza a palavra charneira, mas em outro
sentido, para substituir as nocdes de conceito, ideia, espirito, representacéo, ou
seja, para desviar-se de categorias fechadas, acabadas em si mesmas,
indicando a possibilidade de abertura, de modo a fazer emergir o invisivel, a
possibilidade de produzir dobradicas, articulagbes entre sentido visivel e
invisivel?. Como dobra — ou dobradica — “o visivel esta prenhe de invisibilidade”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 200). Um modo de perceber que nos faz ver mais
do que percebemos (como o odor; o som, a lembranca despertada por uma

12 Em Merleau-Ponty (1999, p. 200; 232) o invisivel ndo é passivel de ser tomado como o néo-
visivel, como contraditério ou como negativo-positivo do visivel. “O sentido é invisivel, mas o
invisivel ndo é o contraditério do visivel: o visivel possui, ele préprio, uma membrura de invisivel,
e o in-visivel é a contrapartida secreta do visivel, ndo aparece sendo nele, é Nichturprasentierbar
(ndo representével) que me é apresentado como tal no mundo — ndo se pode vé-lo ai, e todo o
esforgo para ai vé-lo o faz desaparecer, mas ele esta na linha do visivel, é a sua pétria virtual,
inscreve-se nele (em filigrana) —” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 200).
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coisa) ou também o que ndo vemos ao ver (0 intervalo entre as arvores, o
pensamento de outrem).

Considero importante destacar, com Merleau-Ponty (1999, p. 210), a
questao ou principio de “nao considerar o invisivel como outro visivel ‘possivel’,
ou um ‘possivel’ visivel para outro: isso seria destruir a membrura que nos une
a ele”. Antes, é o pensamento inerente ao corpo e ao mundo, como uma lacuna
gque ndo € vazio, mas ponto de passagem. Ou seja, 0 invisivel ndo é uma
auséncia objetiva ou uma presencga distante em outro lugar, mas “uma auséncia
que conta no mundo (ele esta por ‘detras’ do visivel, visibilidade iminente ou
eminente!® [...], onde a lacuna que marca o seu lugar é um dos pontos de
passagem do ‘mundo’” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 209).

E este negativo — membrura do visivel — que permite, na fenomenologia
merleau-pontyana, a unido dos incompossiveis. Uma estreita relacdo entre
corporeidade e sensivel se desenrola em nés como uma relacéo de interpelacéo
qgue articula coisa-corpo, eu-outro, corpo-mundo, na qual hd uma partilha no
corpo sensivel daquilo mesmo que partilha, como dois lados de uma experiéncia,
conjugados e incompossiveis, complementares: corpo tocante-tocado, vidente-
visto. A méo tocada se torna tocante; o corpo que se sente sentir sentindo. Na
fenomenologia merleau-pontyana, o sensivel diz respeito as compossibilidades,
isto €, aquilo que pode emergir como presenga ou como vestigio de uma
auséncia.

Inspirado no termo explorado por Josso e por Merleau-Ponty, associado
a dialética da experiéncia de Gadamer, compreendo a constituicdo do professor-
artista-pesquisador como uma experiéncia charneira!4, isto é, uma experiéncia

sempre inacabada, que nos abre possibilidades para outras experiéncias,

13 Marilena Chaui (2002, p. 116-117) contribui ao explicitar que “é visibilidade eminente — pois
todos os visibilia estdo centrados sobre um nucleo de auséncia — e visibilidade iminente — o que
ndo € atualmente visivel, mas esta na iminéncia de vir a sé-lo, como a crianga que vai nascer, o
guadro que se esboga, a palavra na ponta da lingua”.

14 Charneira no sentido literal da palavra em inglés é hinge que é um tipo de dobradica. Ao
recorrer a lingua francesa, lingua materna de Josso e Merleau-Ponty, chegamos em duas
possiveis traduc¢des no inglés: pivotal (que € essencial; que gira em torno dele) e motionable (que
flui; se move e deixa mover). Essas possibilidades de tradu¢do me deixaram instigado como os
trés termos — hinge-pivotal-motionable — dialogam entre si e permitem melhor compreender os
conceitos expostos por Josso e por Merleau-Ponty. Ao recorrer a essas possiblidades de
traducao favorece a compreensdo da proximidade que os conceitos dos dois autores trazem.
Conceitos distintos, mas complementares.
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transformando e qualificando nossa escuta, nossa presenca, nossa percepgao e
NOSSO movimento no e com 0 mundo.

Nessa compreensdo, interrogo: Como a experiéncia de cursar a
graduacé&o em Danca impactou nos meus modos de dancar e de ser professor?
— Quais mudancas ocorreram na minha escrita-danca apds comecar a estudar
no curso de Graduacédo em Danca: Licenciatura da UERGS e no doutorado em
Educacao?

Além dessas, outras questdes podem auxiliar no exercicio de garimpagem
dos movimentos charneiras: Quais as principais proposta me afetaram ao longo
do curso? Quais as experiéncias marcantes na Graduacdo em Danca? Quais as
principais diferencas marcam a minha danca antes e depois de cursar a
graduacéo?

A expectativa deste estudo é poder pensar a formacdo desde a
singularidade da constituicdo dos modos de ser professor-artista-pesquisador
em danca, a partir da experiéncia de ser estudante no curso de Danca:
Licenciatura e na p6s-graduacdo em Educacao.

Para isso, algumas interrogacdes a escrita dessa tese: Como € a
experiéncia de cursar uma graduacdo em Danca: Licenciatura que tem como
objetivo a formacdo do professor-artista? Quais espacos oferecidos pela
universidade ajudam constituicdo de professores-artistas-pesquisadores? O que
mudou na minha concepc¢ao de danca apds meu ingresso No ensino superior na
area? Como a experiéncia de trans-formacédo produz gestos, movimentos e
outras reverberagdes no corpo? Como se da a experiéncia de articular arte e
educacdo? Como dancar experiéncias de transformacéo?

N&o pretendo responder a essas questdes de forma objetiva e analitica,
mas justamente manté-las como um fio condutor desta pesquisa, pois as

interrogacdes nos fazem pensar, mover, criar, narrar, dancar e viver.

1.4 INTENCOES E CONTRIBUICOES DA PESQUISA

A tematica desse estudo parte da minha formacdo e de questdes que
emergiram durante minha trajetéria no doutorado em Educacdo na Unisc e da

Graduacao em Danca: Licenciatura na UERGS. O interesse pela pesquisa se
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solidifica pela minha experiéncia como professor-artista-pesquisador na area da
danca, sobretudo pela minha trajetéria docente nos cursos de licenciatura em
Educacdo Fisica, Pedagogia e Teatro no Tocantins e em outros estados
brasileiros que contribuiram para que eu pudesse pensar os modos de ser e
estar em um curso superior, portanto, os modos de existir e reexistir.

Outro espaco importante que contribui significativamente para a
organizacdo desse estudo é o grupo de pesquisa Estudos Poéticos: Educacéao e
Linguagem, coordenado pela orientadora desta tese, professora Sandra Regina
Simonis Richter e pela professora Angela Cogo Fronckowiak. O grupo esta em
atividade desde 2000 e se dedica, desde entdo, aos estudos em torno da
dimensdo poética da linguagem. No momento, o grupo agrega projetos de
pesquisa na interlocucao entre Literatura, Artes Plasticas, Danca, Teatro, Musica
e Educacdo das Infancias a partir do pressuposto filoséfico de ser a experiéncia
poética de linguagem o elo que as aproxima. A questao filoséfica que emerge €
a da intersubjetividade do viver juntos no mundo comum como modo de
interrogar e refletir rumos da pesquisa educacional desde a interlocugédo com o
campo das artes. O grupo, ao articular reflexividade, descricdo e interpretacao
em seus projetos, vem investindo na gradual conquista de um pensamento
educacional que reconheca o ludico, o imagético, o prazeroso, o0 sensivel e o
cognitivo como inseparaveis do ato linguageiro de conviver no mundo comum
(UNISC, 2021).

Diante disso, a intencéo dessa pesquisa € refletir, descrever, interpretar e
dancar o vivido em minha formac&o, sobretudo no encontro entre a pos-
graduacdo em Educacao e o ensino superior na area da Danca, e, em especial,
0os modos de me constituir professor-artista-pesquisador, por meio de narrativas
gue promovam a invencdao de si e do mundo. O estudo dos modos singulares de
ser professor(a)-artista-pesquisador(a) da danca pode contribuir para a
constituicdo e o reconhecimento profissional na area da danca.

Esse estudo se justifica em trés dimensdes distintas, mas inter-
relacionadas. A primeira é a dimensédo temporal ou historico-cultural. Esta
possibilita o retorno a comunidade por meio de conexdes entre 0 que € proposto
e vivenciado no meio académico, tanto artistica quanto pedagogicamente, com
as demandas e possibilidades de ser professor(a)-artista-pesquisador(a) em

espacos extrauniversitarios. A relacdo entre universidade e escola/sociedade é
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fundamental para colaborar com a educacao estética e com a constituicdo das
dimensdes poéticas, humanas e culturais das pessoas de modo a favorecer o
desenvolvimento artistico e educacional brasileiro assim como nos lembra Vieira
(2019, p 124), “a graduacao em Danga no Brasil implica o desenvolvimento desta
na educacao basica brasileira”.

A segunda dimensao é a reflexiva ou académica. Pensar a formacdo em
danca mediante os saberes académicos desde o tripé ensino, pesquisa e
extensao e as transformacdes que ocorrem durante a formacao inicial em dancga,
pode contribuir significativamente para pensar estratégias artistico-pedagdgicas
para os cursos de graduacdo em Danca de modo a potencializar o papel da
universidade no desenvolvimento cultural e educacional da comunidade
académica e resistir ao hegemonico padrao racional.

E, por fim, a terceira dimenséo é a existencial ou pessoal. Essa dimensao
abarca um desejo de interrogar o vivido na graduacdo em Danca e pensar sobre
minhas transformacfes enquanto professor-artista-pesquisador no encontro
entre o curso superior de Danca e meu doutoramento. Nesse sentido,
concordamos com Strazzacappa (2021) que ao compartilhar as experiéncias
metodoldgicas do Laboratério de Estudos sobre Arte, Corpo e Educacado
(LABORARTE), grupo de pesquisa vinculado a Pés-graduacdo em Educacao da
Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), afirma que a “pesquisa nos
campos da arte e da educacgao passa necessariamente pela experiéncia daquele
e daquela que pesquisa”. Portanto, é fundamental levar em consideracdes a
postura do pesquisador nas pesquisas que se propdem a aproximar os fazeres
da Arte e da Educacao, a postura do mesmo nao é neutra, pois demanda opcdes
éticas e estéticas (STRAZZACAPPA, 2021, p. 13).

Além disso, a linha de pesquisa “Aprendizagem, Tecnologias e
Linguagem na Educacao”, a qual estou vinculado no doutorado, também se
preocupa com a transformacdo do pesquisador, por meio da ambiéncia
formativa, do encontro, da conversa, compreendendo o percurso do
doutoramento como um processo de autoformacdo que trata o processo da
pesquisa como principio formativo e tal como Strazzacappa (2021, p. 13-14) que
escreve que

interessa-nos mais a transformacdo do sujeito/pesquisador/a que a
descoberta do objeto/pesquisa. A pesquisa € um processo de (auto)
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formacéo do sujeito, no caso do campo da arte e da educacdo, um
processo de (trans)formacéo do/a artista e do/a professor/a.

Em um futuro proximo, ao retornar a Universidade Federal do Tocantins,
pretendo propor a constituicdo de um curso de graduacdo em Danca e esse
estudo podera contribuir a reflexdo de uma proposta de construgcao curricular.
Vale a penaressaltar que a regiao norte do Brasil, onde o Tocantins esta situado,
€ a que apresenta a menor oferta de cursos de graduacdo em Danca no pais.

Nessa perspectiva, essa tese também se justifica pela necessidade de
ampliar a reflexdo e a implementacdo de politicas publicas educacionais que
atendam e minimizem as desigualdades geopoliticas brasileiras. Os cursos de
graduagdo em Dancga sao ofertados em sua maioria na regido Sul, Sudeste e
Nordeste (PEREIRA; SOUZA, 2014; VIEIRA, 2019), estudos que demonstrem
as potencialidades dessa formacao podem contribuir para a ampliacdo de cursos
superiores de Danca, quando voltarmos a ter investimentos adequados para a
Educacao e para o Ensino Superior no Brasil.

Ademais, estudar os modos de ser professor-artista-pesquisador em
danca produzidos nas instituicées de ensino superior fortalece tanto a area da
Danca quanto a prépria Universidade, de forma a contribuir com a permanéncia
da oferta de cursos na area da Arte/Danca em universidades publicas, gratuitas
e de qualidade.
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CAPITULO 2 - REFLEXOES SOBRE A (MINHA) FORMACAO EM DANCA

Neste capitulo proponho trazer reflexdes que emergiram no meu percurso
de formacdo no encontro entre a experiéncia de cursar concomitantemente a
graduacdo em Danca e o doutorado em Educacdo. Aqui apresento algumas
reflexdes e interrogacbes que s6 se fizeram possiveis pela producdo de

circularidades nos encontros e dialogos entre as duas formacoes.

2.1 A DANCA NO ENSINO SUPERIOR BRASILEIRO

A danca além de estar inserida no campo das Artes, como no teatro, na
musica, nas artes visuais, no cinema, nas artes hibridas, entre outras, também
transita por outras areas do conhecimento como a Educacdo Fisica e a
Pedagogia. Essa pluralidade da dancga tem gerado descompassos nas propostas
de atuacdo dos profissionais que se dedicam a formar-se nessa area
(STRAZZACAPPA; MORANDI, 2011). Tais fatores tém feito surgir inUmeras
polémicas como “a formacado debilitada ofertada pelos cursos de Educacao
Fisica e Artes, o preconceito de género, a predominancia da utilizacdo dos
esportes e o fato da danca ser considerada como um fazer destituido de saber”
(SILVA e colaboradoras, 2012, p. 6) sdo argumentos utilizados que distanciam a
danca da Educacdo Basica. Além disso, Marques (2005) e Strazzacappa e
Morandi (2011) também consideram que as apresentacfes de final de ano, a
construcdo de dangas para as “festinhas comemorativas” da escola e a
padronizacdo de uniformes nas aulas geram debates e podem prejudicar sua
manifestacdo no ambiente educacional.

Esses debates geram polémicas que, em parte, podem estar sendo
superadas com a ampliacdo da oferta dos cursos de graduacao especificos em
Danca no Brasil, com as diversas especializa¢des latu senso na area e com 0s
trés Mestrados em Danca existentes no Brasil atualmente — Programa de Pos-
Graduacao em Danca (Mestrado e Doutorado) da Universidade Federal da Bahia
(PPGDanca-UFBA), Mestrado em Danca da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (PPGDan-UFRJ) e o Mestrado Profissional em Danga da Faculdade
Angel Vianna (RJ).

As discrepancias no investimento e desenvolvimento de instituicbes

educacionais e cursos de formacao inicial entre as regides Sul, Sudeste e
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Nordeste em relacdo ao Norte do Brasil sdo gigantescas. S6 no Rio Grande do
Sul ha quatro instituicées de ensino publicas e uma comunitaria que ofertam essa
formacédo — Universidade Federal de Pelotas (UFPel), Universidade Federal de
Santa Maria (UFSM), Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS),
Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS) e Universidade de Caxias
do Sul (UCS). Ja em toda a regido Norte contamos com apenas duas instituicoes
que ofertam graduacdo em danca, a Universidade do Estado do Amazonas
(UEA) e a Universidade Federal do Par4d (UFPA), o que é insuficiente,
considerando o tamanho geografico de toda a regiéo.

Nas duas Ultimas décadas percebemos o crescimento do numero de
cursos de graduacdo em Danca no Brasil. Esse fendbmeno aconteceu em
decorréncia do Decreto Presidencial n. 6.096, de 24 de abril de 2007, no governo
do presidente Lula, ao qual instituiu o Programa de Apoio a Planos de
Reestruturacdo e Expansdo das Universidades Federais Brasileiras, o Reuni
(BRASIL, 2007). Segundo o site do Ministério da Educacéo esse Programa teve
como objetivo ampliar o acesso e a permanéncia na educacéo superior tendo
como meta o ingresso e a formagéo, em dez anos, de 680 mil estudantes a mais
nos cursos de graduacao. Para isso, algumas estratégias foram elaboradas,
entre elas, a oferta de novos cursos de graduacdo. Dentro desse contexto um
namero consideravel de cursos de graduacdo em Danca foi criado. Podemos
observar o crescimento expressivo dos cursos superiores de formacédo em

Danca no Brasil no grafico a seguir:
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1950 14955 1896l 14965 19/0 14975 1880 18985 189690 1995 2000 2005 20010 2015
Ano
Gréfico 1 - Taxa de crescimento da formacéo superior em danca no Brasil.
Fonte: Pereira e Souza (2014, p. 25)

Segundo Pereira e Souza (2014, p. 24) “a contar do ano de 2007, 15
(quinze) novas graduacdes (sendo 12 na modalidade licenciatura e 3 na
modalidade bacharelado) foram criadas”. A pesquisa também aponta que a
maior parte dos cursos de graduacdo em Danca no Brasil estava vinculada a
instituicBes publicas de ensino superior. Na época do estudo foi apontado que
72% dos cursos superiores de Danca do pais estavam localizados em
universidades ou faculdades publicas, incluindo federais e estaduais, sendo que
apenas 28% das ofertas apareceram vinculadas as instituicdes
particulares/privadas.

Atualmente é importante considerar que o0s cursos de graduacdo em
Danca no Brasil estdo passando por processos de reestruturacdes curriculares,
podendo acarretar na modificacdo do perfil dos egressos nos préximos anos
(ARAUJO; REBOLO, 2015; VIERIA, 2019). As reestruturacdes curriculares nos
cursos de danca estdo ocorrendo devido as adequacfes que o Ministério da
Educacéo solicitou a todas as licenciaturas do pais (BRASIL, 2019) e, também,
para realizar atualizagfes, avaliar e repensar as praticas curriculares e os modos
que estdo sendo realizadas as formacbes em danca, respeitando o
comprometimento com a area, ja que é papel dos cursos de graduacdo em

Danca no Brasil estarem sempre atualizados e dispostos a atenderem as
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necessidades da sociedade e as demandas do momento historico de forma
qualificada, profissional e comprometida (WOSNIAK, 2010).

Nesse sentido, Matos (2010, p. 4) prop8e pensar praticas significativas
em danca nos curriculos de formacéo inicial para além de estruturas fechadas,
de modo a “reconhecer e validar as diferencas por meio de a¢des dialdgicas e
compartilhadas na formacéo dos artistas-docentes”.

Pimenta (1999, p. 28) ressalta a importancia da incluséo de atividades de
pesquisas sobre a préatica docente escolar nos cursos de formacgéo inicial de
professores, abordando “a pesquisa como principio formativo da docéncia”.
Nesse sentido, o novo Projeto Pedagogico do Curso de Graduacdo em Danca:
Licenciatura da UERGS, vigente a partir das e dos ingressantes em 2020 ou para
quem optou pela migracédo curricular, atende essa demanda. Ela é realizada por
meio das Praticas Pedagogicas em Componentes Curriculares presentes em
disciplinas especificas que visam a aproximacao dos e das académicas (0s) a
educacado bésica, articulando os conhecimentos produzidos no componente a
pratica pedagdgica na escola com o acompanhamento e supervisdo dos
professores regentes da universidade (UERGS, 2020). Desse modo, retomando
as ideias de Pimenta (1999, p. 29), € no “processo coletivo de trocas de
experiéncias e praticas que os professores vao constituindo seus saberes como
praticum, ou seja, aquele que constantemente reflete na e sobre a pratica”.

Araljo e Rebolo (2015) lembram a necessidade de garantir uma boa
formacdo inicial na area da danca e da arte-educacao, pois é a partir dela que
teremos melhorias no ensino da Arte/Danca na educacao basica. Pimenta (1999)
acredita na formacéo de professores reflexivos, concepc¢ao trazida inicialmente
por Donald Schon?®, ja que, de acordo com Pimenta, essa proposta compreende
um projeto humano emancipatério, além da “formagao de professores na
tendéncia reflexiva se configura[r] como uma politica de valorizacdo do
desenvolvimento pessoal-profissional dos professores e das instituicdes
escolares” (PIMENTA, 1999, p. 31). Retomando o trabalho de Araujo e Rebolo
(2015), as autoras consideram que a formacdo do professor de danca exige
oferecer condi¢cdes para pensar e agir frente aos desafios apresentados pelo

mundo contemporaneo, de modo a

15 Podemos identificar essa perspectiva do(a) professor(a) reflexivo(a) em propostas de/em
danca nos trabalhos de Almeida (2013), Andrade e Godoy (2018) e Vilela (2019).
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contemplar as singularidades e pluralidades da sociedade, de estar em
permanente reflexao critica e construcéo constante do dialogo; de ser
capaz de assumir o desafio de articular o individual e o coletivo,
valendo-se das subjetividades dos alunos e dos docentes, dos saberes
dos professores construidos na sua trajetoria de vida, na formacéo
profissional e durante a realizagdo do seu trabalho (ARAUJO;
REBOLO, 2015, p. 196).

Barboza (2019) investigou, em sua tese de doutorado, os processos de
formacao nas licenciaturas em Danca em trés instituicdes publicas de ensino
superior no Rio Grande do Sul. Dentre os resultados, a autora indica que a
composicdo do corpo docente de cada instituicdo, que apresenta formacdes
artisticas e cientificas variadas, traz um perfil especifico para cada curso de
Licenciatura em Danca, construindo identidades préprias de acordo com o
contexto de cada instituicAo pesquisada. A concepcao de professor-artista-
pesquisador se fez presente nas trés instituicbes, destacando a experiéncia
artistica como um percurso formativo impar para o(a) licenciado(a) em Danca.

A autora, que é também professora-artista-pesquisadora, relata o
envolvimento afetivo e o constante engajamento politico das professoras e
professores dos cursos estudados. Destaca a presenca da escuta nas praticas
artistico-pedagogicas que resultam em diferentes abordagens levando ao
afastamento da l6gica conteudista e a valorizacdo do dialogo, do respeito a
pluralidade das singularidades e da circularidade entre a teoria e a pratica
(BARBOZA, 2019).

Segundo Strazzacappa e Morandi (2006) ndo temos féormulas nem
teoremas para lidar com o universo da formagéo em Dancga, pois operamos com
gestos poéticos no campo poroso das artes, onde sé € possivel aprender pela
experiéncia do corpo em movimento, ou seja, do corpo sensivel. JA no campo
da Educacéo, Josso (2004) compreende gque a formacédo abrange o processo de

mudanca, como projeto, producdo de sua vida e sentido.

2.2 DANCA, UNIVERSIDADE E A CONCEPCAO DO PROFESSOR-ARTISTA-
PESQUISADOR

Nesse subcapitulo, além de trazer a concepcdo de professor-artista-

pesquisador, pretendo pensar a minha transformacéo nesse ser simbidtico que
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aproxima, pelo e no corpo, as trés existencialidades destacadas por

Strazzacappa e Morandi (2011, p. 13) ao escreverem que

Quem vai para a faculdade de danga quer — além de dancar, é claro —
discutir, analisar, criticar, historiar, documentar a danga. Quer ampliar
seus horizontes, conhecer novas tecnologias, estabelecer pontes com
outras areas de conhecimento, questionar o papel da danca na
sociedade, produzir, criar, escrever e lecionar danca. As faculdades de
danca formam mais que o bailarino. Formam o pesquisador, o
professor, o criador.

Nesse sentido, para as autoras, a oferta do curso de danga no Ensino
Superior forma o professor-artista-pesquisador. No entanto, opto por comecar
explicitando a concepcao de professor-artista, a qual apareceu na maioria das
referéncias que venho pesquisando, porém considero dificil separa-la do
pesquisador.

Para comegarmos a pensar nessa concepcao trago algumas questdes
que foram feitas pelas autoras do dossié “O artista docente em danca: discursos
e praticas” publicado em 2014, no volume 10 da Revista OuvirOUver que
considero importantes para podermos pensar em outras perguntas.

“Como fazer coabitar projetos artisticos e académicos sem que um esteja
a servico do outro?” (MOURA, 2014, p. 207). Nesse mesmo sentido: “Como
harmonizar a carreira artistica e o exercicio da docéncia associando saberes
distintos e particulares que, se relacionados, colaboram de maneira bastante
significativa em seu amadurecimento profissional?” (SILVA, 2014, p. 269). “Em
gue medida ser professor afeta, transforma e contribui com a carreira e o trabalho
do artista?” (MARQUES, 2014, p. 231). Poderiamos perguntar também: Em que
medida ser artista afeta, transforma e contribui com percursos de estar sendo

professor?

Se o professor ndo sabe, como vai ensinar? Afirmo que talvez seja
exatamente o contrario, quem sabe mais, este sim, deveria ensinar —
guem ndo sabe, danca (permitindo-me o trocadilho do ditado popular).
N&o cabe aqui, obviamente, pensarmos num artista pouco conhecedor
de sua arte — puro, intuitivo, genuino — como também ndo cabe
postularmos aqui um professor meramente erudito e sem qualquer
experiéncia em danca enquanto arte — o académico que jamais pisou
num palco (MARQUES, 2014, p. 233).

Corroborando com os questionamentos das autoras acima indago: é

possivel ensinar a se ser professores(as)-artistas? Quais estratégias precisam
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serem realizadas para alcancarmos uma formacdo que considere a
indissociabilidade entre os modos de ser professor e ser artista de forma a
pulverizar essas relacdes?

Essas questbes ajudam-nos a pensar as praticas artistico-pedagogicas
do professor-artista e as que convém para a atuacao tanto na escola, quanto na
universidade e em espacos nao formais.

O conceito de professor-artista, educador-artista, artista-docente vem
sendo utilizado h& anos e compde os curriculos de alguns cursos de formacao
de professores de Dancga em diferentes universidades do Brasil, a exemplo a
UERGS, a Faculdade de Artes do Parana/Universidade Estadual do Parana
(FAP/UNESPAR), a Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP) e a
Universidade Federal do Ceara (UFC).

Quando o curso de Graduacdo em Dancga: Licenciatura da UERGS foi
planejado instaurou-se a intencédo, por meio do Projeto Politico do Curso (PCC),
de formar professores-artistas. De acordo com o documento, espera-se que 0S
profissionais formados no curso de Graduacdo em Danca: Licenciatura da
UERGS

ndo dicotomize[m] o fazer pedagdgico e o fazer artistico, sendo
capaz[es] de se expressar[em] e transitarfem] em multiplos ambientes
onde a arte é elemento de transformacao social. Portanto, o professor
de danca egresso deste curso sera capaz de entender a arte como
agente que desempenha um papel vital na Educacdo e na vida em
geral; expressar conceitos em educacdo artistica, dominando
principios da danca, de forma a atuar tanto como professor quanto
como criador-intérprete; apresentar transito transdisciplinar, de modo a
dialogar com especialistas de outras areas para atuagdo em projetos
artisticos, educacionais e/ou de pesquisa (UERGS, 2006, p. 5, grifo
Nnosso).

Atualmente o curso de Graduacdo em Danca: Licenciatura da UERGS
esta em fase de implementacdo do novo PPC, o qual, da mesma forma que o
anterior, garante, por meio da sua organizacao didatico pedagdgica, a formacao

do(a) professor(a)-artista.

O Curso de Graduacdo em Danca: Licenciatura tem o objetivo de
formar licenciados(as) em Danca na perspectiva da atuacdo na Arte e
na Educacgdo, em um processo de formacdo que evidencia o perfil de
professor artista (ICLE, 2012), [...]. Para isso, um conjunto de
componentes curriculares sdo articulados a partir das necessidades
futuras de atuacdo na formacédo cidaddestética na Educacdo Basica,
de forma a ndo dicotomizar a Educacédo e a Arte, 0 que requer uma
postura interdisciplinar. (UERGS, 2019, p. 22, grifos nossos).
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Nesse mesmo sentido, o curso de Graduag&do em Dancga da UNICAMP diz
que “o Projeto Pedagogico do Curso de Dancga, ao esclarecer funcbes e
especificidades para a formacao do professor licenciado em danca, ressalta que
a acao béasica desse educador-artista concentra-se no desenvolvimento do saber
sensivel dos seus educandos” (UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS,
s/d); e a Licenciatura em Danga da UFC tem como objetivo geral “formar um
artista-docente para atuar na Educacao Infantil, Ensino Fundamental e Médio,
na educacdo em instituices publicas e privadas e em escolas especializadas
em Danga” (UNIVERSIDADE FEDERAL DO CEARA, 2011, p.20).

Ainda nessa perspectiva o curso de Danca da FAP/UNESPAR realizou,
em 2017, um aprimoramento do curriculo® em vigéncia e esta alteracéo permitiu
‘o aprofundamento de agbes norteadoras da formacéo do artista-docente da
danca em seu carater multidirecional, para o exercicio critico-reflexivo da
producdo de conhecimento artistico-pedagogico” (FACULDADE DE ARTES DO
PARANA/UNIVERSIDADE ESTADUAL DO PARANA, 2017, p. 12).

Assim, podemos perceber que a formacdo em danca oferecida pelos
cursos de Graduagdo em Danca da UERGS, da UNICAMP, da UFC e da
FAP/UNESPAR, entre outros no pais, preocupam-se com a indissociacdo das
acOes pedagodgicas e artisticas, ou seja, com os fazeres e com as praticas
artistico-pedagogicas, com a formacgéo do professor-artista.

Mas o que é ser um(a) professor(a)-artista? De acordo com o proprio PPC
do curso de Graduacdo em Danca: Licenciatura da UERGS (2019, p. 22) o
conceito “implica no reconhecimento da Arte como area do conhecimento e na
inalienavel vinculagéo da arte e da docéncia para o(a) professor(a) de Danga”.

E importante lembrar, como evidencia Icle (2012), que ndo estamos
defendendo a volta da tradicdo do ensino das artes como sendo um ato exclusivo
da/do artista, mas que o professor-artista necessita assumir espacos de criacédo
e producdo artistica na escola de modo a desenvolver o fazer poético com 0s
estudantes. Para Marques (2014, p. 235) o professor-artista “constitui-se no

hibridismo, [...] € aquele que, numa mesma proposta, danca e educa: educa

16 Qutras atualizagOes estao sendo feitas nos curriculos dos cursos de licenciaturas em Danga
visando contemplar e suprir as exigéncias estabelecidas na RESOLUCAO CNE/CP N° 2, DE 20
DE DEZEMBRO DE 2019 que define as Diretrizes Curriculares Nacionais para a Formagcao Inicial
de Professores para a Educacéo Basica e institui a Base Nacional Comum para a Formacao
Inicial de Professores da Educacgédo Béasica (BNC-Formag&o).
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dancando e danca educando, consciente das duas agdes fundidas que exerce”.
Corroborando com Marques, Icle (2012, p. 17) afirma que “o professor-artista
nao seria uma soma de professor mais artista. Ele seria 100% artista e 100%
professor”, ou seja, o professor-artista educa e danca em uma circularidade que
considera os corpos em situacdo de danca-educacao.

Os termos professor-artista, professores/artistas, professorartista, artista
docente, artista-docente, artista/docente sdo alguns dos possiveis modos de
escrita que indicam um posicionamento politico-pedagogico voltado para a
inseparabilidade entre as acdes pedagdgicas e as acdes artisticas. Ha, também,
variacbes do termo, como professor-ator (ICLE, 2010), professor-performer
(CIOTTI, 2014) e estudantes-performers (BONATTO, 2015 e ICLE; BONATTO,
2017).

Esses termos indicam opg¢des teoricas e discursivas de formagéo e, por
sua vez, influenciam os modos de fazer/pensar artistico-pedagdgicos dos
docentes dos cursos, ou seja, 0 planejamento e as praticas artistico-pedagogicas
proporcionadas aos e as estudantes da graduacéo.

O professor-artista € compreendido por Debortoli (2011, p. 91) como “o
profissional da educacdo devidamente habilitado e comprometido com a
formacdao social e artistica do individuo, assim como com a aproximacao entre a
producado cultural e a escola”. Segundo Icle (2012, p. 17), o termo professor-
artista propde “algo que saia da logica capitalista, moderna, cientificista, do
professor como um emissario do conhecimento, como alguém que € o
intermediario entre o livro e o aluno”. Para Primo (2014) o artista docente é o
responsavel pelos processos criativos em danca. A autora considera a indivisi-
bilidade entre o conhecer e o fazer por meio do que ela chama de corporeidade
dancante.

E interessante observar que essa relacdo propde atravessamentos
profundos nos modos de ser professor(a)-artista, levando reverberacdes as duas
frentes, como indicado por Marques (2014) e Velloso (2014). Marques (2014)
ratifica que a pratica em sala de aula redimensiona 0s processos criativos,
demonstrando as contribuicbes da Educacdo para as Artes e Velloso (2014)
afirma que o/a professor/a que esta imerso em praticas artisticas estabelece
distintas maneiras de promover suas aulas, indicando subsidios que as Artes

oferecem a Educacéo.
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Independente de qual influéncia esta a frente — o/a professor/a ou o/a
artista — o0 que importa € que uma produz potentes reverberacdes na outra e que
ambas se complementam e acabam se tornando uma formulacéo distinta: a de
professor(a)-artista.

Como um exemplo, podemos citar a importancia do “processo” para os
fazeres artistico-pedagogicos. Kerkhoven (2016) acredita que o processo € a
fase mais importante para a construcéo de uma dramaturgia da danca. Para isso,
a autora e dramaturga, prop0e trabalhar suas criagcdes cénicas com materiais de
diversas origens (textos, movimentos, imagens de filmes, objetos, ideias), o
“material humano”, a personalidade dos atores e bailarinos, é considerada mais
importante do que as capacidades técnicas de cada um; a unido dos materiais
selecionados (humanos e nao humanos) é o que vai guiar 0 processo, apenas
no final aparecera um conceito.

Semelhantemente, Velloso (2014) entende que se o fazer pedagdgico
considerar, valorizar e se apropriar do processo ele se torna mais potente. A

autora acredita que

Saber de anteméo, mesmo na relacdo ensino-aprendizagem, onde se
ird chegar com determinado conteddo ou material pode ser limitador.
Isso néo significa dizer que n&o se tenha conhecimento de como
determinados conteudos ou materiais irdo acionar condigdes “xy” ou
“yd”. Porém, é apenas na relagdo entre os participantes, com as
condicdes que 14 operam que algo podera ser observado e articulado,
em tempo real. Isso gera uma poténcia criativa e de desenvolvimento
de qualquer informag&o quando ndo se tem a certeza de onde se pode
chegar com determinado direcionamento ou exploracdo, algo
imprescindivel a processos de criacdo e de ensino (VELLOSO, 2014,
p 222).

Portanto, tanto na arte quanto na docéncia, o “processo” é fundamental.
Valorizar, entender e dedicar o tempo necessario para o processo, tanto criativo
quanto pedagdgico, tornam-se convergéncias evidentes entre ser artista e ser
professor: tornando-se professor-artista.

Para Katia Salib Deffaci, professora-artista-pesquisadora da UERGS

O transbordamento em sala de aula daquilo que realizava como artista,
assim como tantos outros fios que vinham da sala de aula, cheios dos
olhos e dar de ombros e movimentos inquietos das criancas e
adolescentes de quem eu era a “profe”, formavam a rede que me
formava: ndo era mais possivel deixar de ser professora quando era
artista, assim como n&o havia a possibilidade de deixar de ser artista
para ser professora. [...] No termo professor-artista, descobri que o
hifen era o que mais me definia (e define): eu sou inseparavelmente-
artista-professora-tecida-de-fios. Entre ir e vir, ndo era (e nao sou) um
acumulado de fungdes, ou a interseccao de dois conjuntos, mas sim
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um conjunto novo, pertinente as relagdes que sdo criadas em arte, em
danca, com as criancas e adolescentes na Educagdo Basica
(DEFACCI, 2018, p.653).

E possivel perceber que refletir sobre os termos ‘“artista-
docente”/“professor-artista” é tratar de relagdes complexas entre os fazeres
artistico-pedagogicos e sua multiplicidade de interpretacdes, compreensdes e
praticas que acabam produzindo diferentes formas de lidar com os fazeres das
artes e da docéncia.

E importante registrar aqui, que ndo encontrei nas minhas pesquisas
nenhum(a) autor(a) que utilize o termo professor(a)-dancarino(a), como ja
ocorreu no Teatro, por exemplo, com os termos professor-ator (ICLE, 2010),
professores-performers (CIOTTI, 2014) e estudantes-performers (BONATTO,
2015 e ICLE; BONATTO, 2017). No entanto, questiono se ao estabelecer esses
termos ndo estamos mais uma vez segmentando as atuagcdes no campo das
artes? E preciso fragmentar dentro da propria area das Artes?

Percebo que para diversas pessoas o termo “professor(a)-artista” é um
conceito que aprendemos apenas ao ingressar na universidade. Eu, antes de ter
ingressado no curso superior em Danca, ndo o conhecia. Conhecé-lo, entendé-
lo e se tornar um professor-artista-pesquisador modificou minha concepcéo de
danca, de educacao e da propria pesquisa. Nesse sentido, acredito que pode ter
modificado, também, as concepcdes de danca e de educacéo de outros e outras
estudantes. Esse é apenas um exemplo de como o0s conhecimentos produzidos
pela Universidade podem transformar nossos modos de ser no mundo, nossas

ideias, pensamentos e concepcoes.

De acordo com Nascimento e Kiouranis (2019, p. 984)

€ comum tratar as palavras “conceito” e “concepgédo” como sinénimos,
no entanto, para o entendimento desse trabalho €& importante
esclarecer que estamos considerando-os como distintos. Quando
falamos em “danca” existe uma compreensdo geral sobre o que
estamos falando, ou seja, ha o compartilhamento de um conceito,
entretanto, pode haver discordancia na concepg¢éo de dancga, visto que
héa ideias e imaginarios distintos sobre o uso e o proprio fazer da danca.
Podemos trazer como exemplo o surgimento da videodanca.
Anteriormente aos anos de 1930, quando ndo havia a possibilidade de
utilizar recursos audiovisuais, ndo havia a possibilidade, também, de
pensarmos na realizacdo de videodancas. Contudo, em meados de
1970, com o surgimento dos primeiros trabalhos de videodanca,
observamos uma mudanca na concep¢do de danca, mas nao,
necessariamente, na compreensao geral do seu conceito. O mesmo se
da na possibilidade de utilizac@o de todas as tecnologias disponiveis
atualmente para se fazer danca. A concep¢do de danca pode sofrer
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modificacBes a todo o momento, possibilitando outras formas de se
conceber a danga, mas sem sofrer grandes modificacées no conceito
coletivo.

Assim, de acordo com os autores, a concepcéao de danca modifica-se com
mais frequéncia, enquanto o conceito € mais estavel.

Podemos pensar, também, no conceito de professor. Professor é o
individuo que ensina. No entanto ha muitas concepcdes de professor. Podemos
pensar no professor segundo Freire (1996) que nos diz que quem ensina
também aprende e quem aprende também ensina. Podemos dizer entdo que
Paulo Freire tem uma concepcéao de professor ampliada. Um modo freiriano de
conceber o que é ser um professor.

Podemos perceber que nos dois exemplos aqui expostos — o da
videodanca e o do professor — a modificacdo das concepcdes de determinada
palavra se da pela aquisicdo de outros modos de perceber e agir. No caso do
exemplo trazido por Nascimento e Kiouranis (2019) a ampliacdo da concepcao
de danca aconteceu por meio da invencao tecnoldgica da televisédo e do video,
essas tecnologias ampliaram as possibilidades de concepcfes de danca. No
exemplo de Freire (1996) a ampliacdo do entendimento do que é ser professor
se deu por inUmeras experiéncias, estudos e reflexdes préatico-tedricos que o
autor realizou ao longo da sua existéncia, ampliando a concepgédo da palavra
professor e, desse modo, ampliando também as possibilidades de ser professor.

Nesse sentido, o termo professor(a)-artista vem produzindo uma
concepc¢ao, um modo de agir no mundo, um campo conceitual, tal como o0 campo
conceitual dos estudos freirianos, legitimado por seus pares, produzindo
diversas acdes que validam e constroem diariamente modos de ser
professores(as)-artistas. O referido termo (e suas variacbes) vem sendo
legitimado por diversos professores-artistas que se reconhecem como tais e que
existem, trabalham e realizam diversas acdes que validam e constroem
diariamente modos de ser professores-artistas. No entanto, entendemos que ser
professor-artista € uma concepc¢ao dentro de muitas possiveis no mundo-vivido.

A meu ver a ideia que permeia a formagé&o hibrida do professor-artista €
justamente a capacidade de articulacdo do todo, indo ao encontro de uma
formacao que considere o corpo no mundo e o pensamento articulador entre
diferentes campos de estudo que transpassam as Artes e a Educacéo. Isso

implica no enfrentamento da historica sedimentacdo da compreensao de
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conhecimento como invisibilidade do corpo no mundo e sua temporalidade, ou
seja, enfrentar a heranca racionalista do corpo-maquina e considerar que o corpo
sente ao se sentir no mundo.

No entanto, nem todos os autores que escreveram sobre o termo parecem
considerar e convergir, de fato, para a complexidade de uma formacéo hibrida.
Tal como Célia Maria de Castro Almeida que traz um outro olhar, a autora afirma

que

A possibilidade de integrar essas duas formas de trabalho faz os
artistas-professores verem o ensino como atividade prazerosa, ainda
gue seja um trabalho preso as necessidades da sobrevivéncia, um
trabalho que sustenta a possibilidade do fazer arte: sé é possivel “ser
artista”, porque “ser professor” garante a sobrevivéncia do artista-
professor (ALMEIDA, 2009, p. 150-151).

Ha textos, como no exemplo acima, em que a concepcédo dessa formacéo
ainda permanece fragmentada, separada uma da outra. O grande desafio — a
meu ver — quando nos propomos a realizar uma formacéao de professores-artistas
€ justamente hibridizar a formacdo. O ser humano nao é feito de partes, “ser”
implica viver a mundanidade do corpo, ou seja, “um movimento é aprendido
qguando o corpo o compreendeu, quer dizer, quando ele o incorporou ao seu
"mundo”, e mover seu corpo € visar as coisas através dele, é deixa-lo
corresponder a sua solicitagdo, que se exerce sobre ele sem nenhuma
representacédo” (MERLEAU-PONTY, 2018, p. 193).

Dificil “hibridizar” o ato de educar, pois supde “reunir’ o que esta separado,
corpo e mundo. Porém, a compreensao de mundo ndo esta situada nem dentro
e nem foral’ de meu corpo, pois ndo esta apartada de minha situacdo no e com
o mundo. Em outras palavras, “tenho consciéncia do mundo por meio de meu
corpo” (MERLEAU-PONTY, 2018, p. 122), ndo porque seja passivo receptor de
sentidos, mas porque meu corpo € o que torna possivel que me pense desde um
campo de agao no qual tanto o outro como eu participamos”.

E necessario pensar/fazer uma formag&o que priorize os modos de ser

professor-artista, pois uma das tarefas do professor de arte e de educacao fisica

17 A concepcao de intersubjetividade, apontada por Merleau-Ponty (1999; 2018), torna caduca a
oposicdo entre subjetividade (dentro) e objetividade (fora) dada pela matriz individualista
(subjetiva) da tradicdo do pensamento ocidental. A fenomenologia merleau-pontyana concebe a
subjetividade como uma Unica experiéncia inseparavel de si mesma, uma Unica coeséo de vida
em sua inseparabilidade entre interior e exterior: “o mundo esta inteiro dentro de mim e eu estou
inteiro fora de mim” (MERLEAU-PONTY, 2018, p.546)
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€, justamente, conseguir transitar ndo das partes para o todo e do todo para as
partes, mas transitar entre corpo e mundo, promovendo afetos em seus e suas
estudantes articuladas a arte e educacao, ja que o que as artes dao a sentir é
certa “formagéao”, certo “dar forma” ao sentido circulante, certa partilha do mundo.

Outro fator que téo relevante como necessario refletir mais profundamente
€ uma possivel hierarquizacéo entre os dois oficios, o de professor e o de artista,
guando nos deparamos com as diferentes formas de escrita do termo. Cada vez
mais estou percebendo que optar por utilizar o termo “professor-artista” ou o
termo “artista-professor” ou “artista-docente” pode estar atribuindo um valor
hierarquico a primeira palavra. O mesmo ocorreu por muito tempo nas relacées
entre a teoria e a pratica, por exemplo.

A prética, por muitos anos de escrita, veio predominantemente depois da
teoria. Mesmo falando-se na importancia das relacdes entre as duas, a teoria por
muito tempo foi mais valorizada do que a pratica no meio académico, a0 menos
nos cursos mais tradicionais. H4 uma tentativa de mudanca na escrita nos
altimos anos por alguns pesquisadores que passaram a utilizar, propositalmente,
a escrita da palavra pratica anterior a da teoria, de modo a subverter essa relacao
hierarquica. Desse modo, acredito que estas escolhas podem indicar certa
hierarquizacdo, consciente ou ndo, das atuacdes dos professores-artistas e
artistas-docentes.

Por outro lado, acredito que se colocar nesse entrelugar, nessa zona
limiar, do professor-artista e/ou do artista-docente é fortalecer-se como um ser
politico e pedagogicamente resistente, € ser um(a) potente proporcionador(a) de
diferentes maneiras de produzir pensamentos e conhecimentos e de modo a
modificar a concepcédo sobre o que € atuar como um profissional da danca e da
educacao nos dias de hoje. Entretanto, é preciso lembrarmos, também, que esse
€ apenas um modo possivel de se ser quem se é. Ndo podemos menosprezar
outras formas de se ser professor e de se ser artista. Afinal, retomando a questéo
que fiz anteriormente, é possivel ensinarmos nNossos e nossas estudantes a
serem professores(as)-artistas?

A dimensé&o poética da linguagem é uma poténcia para a formagéo do
professor-artista. Nao ha como saber se se € um professor-artista, sem estar
sendo um. O professor-artista ou o artista-docente se faz nas a¢des, nos fazeres

diarios, nos discursos, nos modos de pensar e propor suas aulas e seus
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trabalhos artisticos. A formacgéo se da no processo de ser professor-artista, nas
escolhas metodologicas, nos modos de ver e atuar nos processos artistico-
pedagdgicos, de perceber os sentidos, as pessoas, 0S espacos, 0S tempos... 0
mundo!

Como vimos anteriormente, o curso de graduagédo em Danca: Licenciatura
da UERGS tem, em seu PPC, a concepcao da formacéo de professores-artistas
e, por meio de seu curriculo e de suas praticas formativas, propde-se a oferecer
experiéncias e vivéncias aos académicos que os fagam reconhecerem-se como
tais.

Embora o curso em que me formei ndo tenha como foco a formacao do
pesquisador, ha outras concepcdes que incluem o pesquisador na formacao em
Danca, como é o caso do curriculo do curso de Danca da Universidade Federal
de Pelotas, por exemplo. Minha experiéncia em realizar o doutorado em
Educacado, de forma conjunta a graduacdo em Danca, fez emergir de forma
simbidtica ao professor-artista também o pesquisador.

Embora eu ja me considerasse um pesquisador, ndo me considerava um
professor-artista-pesquisador. A articulagdo existente entre essas trés
dimensdes em meu corpo era timida, foi com a experiéncia de estar junto nos
dois espacos — doutorado em Educacéo e graduacdo em Danca — que pude me
reconhecer como professor-artista-pesquisador, de forma a fazer acontecer as
relacdes entre a docéncia, a arte da danca e a pesquisa artistico-académica,
uma polinizando a outra. Esse movimento charneira existente entre os fazeres,
essa simbiose e polinizacdo entre as trés dimensfes aqui expostas, €
fundamental para a constituicdo do professor-artista-pesquisador.

Concordo com a concluséo trazida por Rohr e Richter (2013, p. 30) ao
proferirem que “professores desempenham também o papel de pesquisador do
mundo, pois participam e observam as criancas em suas brincadeiras e outras
acOes para propor novas acoes a partir das observadas”. Ndo é ser um depois 0
outro. E ser todos ao mesmo tempo, em circularidade. Essa agéo faz emergir um
fendmeno central que integra a triade professor-artista-pesquisador: o corpo no
mundo. Somente pelo e no corpo é possivel interligar os referidos fazeres,

configurando-se como uma espécie de quiasma, ou reversibilidade!®, na qual o

18 Nos colocamos “em nds e nas coisas, em nos e no outro, no ponto onde, por uma espécie de
quiasma, tornamo-nos 0s outros e tornamo-nos mundo” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.157).
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professor sente o artista, que sente o professor e 0 pesquisador que também é
sentido ao mesmo tempo que sente, esses fazeres se materializam e produzem
sentidos exclusivamente pelo, no e do corpo.

Assim, o professor-artista-pesquisador € aquele que esta presente nos
processos de planejamento, de proposicdo e de execucdo de agbes de ensino,
pesquisa e extensdo aproximando intencionalmente a dimensdo poética da
linguagem e a circularidade entre os trés oficios, ou seja, é o profissional que
poliniza seus fazer com a experiéncia, a intuicdo e a astucia da reversibilidade
entre estar sendo professor, artista e pesquisador em um sé corpo sensivel e
sensato, 0 seu.

A partir dessa concepcdo € possivel assumir as acbes artistico-
pedagdgicas como pesquisa, reconhecer a pesquisa como ato pedagogico e
artistico e afirmar as artes como pesquisa e educacdo. Esse movimento
reversivel de ir e vir entre as dimensdes nas acles realizadas permite expor
como a experiéncia com a pesquisa poliniza e reverbera em nossa pratica
artistico-pedagdgica: ser pesquisador do mundo. O mesmo acontece com a
experiéncia de ser artista — como vimos nesse capitulo. A experiéncia de ser
professor-artista-pesquisador abre 0 mundo para outras experiéncias.

Nesse sentido, Josso (2004) nos ajuda a pensar na experiéncia que a
universidade promove nos corpos dos estudantes de modo a produzir
pensamento e conhecimento em danca, conhecimento esse que é também
autoconhecimento, formacdo e autoformacdo, o que pode originar novos
saberes académicos nos/nas estudantes que, por sua vez, sdo capazes de
causar pontos de transformacg&ao nos corpos gerando momentos avassaladores

gue tem a potencialidade de se caracterizarem como movimentos charneiras.

Somente pela reversibilidade, ou quiasma em Merleau-Ponty (1999, p. 237), “que ha passagem
do ‘Para Si’ ao ‘Para outrem’ — Na realidade, ndo existimos nem eu nem o outro como positivos,
subjetividades positivas. Sao dois antros, duas aberturas, dois palcos onde algo vai acontecer —
e ambos pertencem ao mesmo mundo, ao palco do Ser”.
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2.3 OS PROCESSOS DE ENSINO-APRENDIZAGEM DA DANCA NA
CONTEMPORANEIDADE: quais os desafios? quais as possibilidades?

E comum no inicio das atividades de ensino de/fem danca nos cursos de
Educacdo Fisica, nas instituicdes que trabalhei, questionar os/as estudantes
sobre o eles e elas compreendem sobre a danga. No componente curricular
os/as académicos/as costumam incluir expressées como “danca é liberdade”,
“‘liberdade de expressao”, ou ainda, “danca € vida”. No entanto, quando vamos
ver as expectativas e os modos de fazer danca que sao desejados nos processos
de ensino e aprendizagem nos deparamos com uma forma de pensar a danga
extremamente disciplinar e mecanicista.

Para corroborar com essa afirmacao, trago a pesquisa de Woodruff (1999)
gue investigou vinte e cinco alunos, com faixa etaria média de 21 anos, que
estudavam no 1° ano do Programa de Graduagdo em Danga da New York
University. A autora percebeu que grande parte dos académicos compreendem
as aulas de danga apenas como uma atividade mecanica. “Eles esperam
aprender determinados movimentos, ou seja, passos caracteristicos da danca
ocidental e adquirir habilidades como girar, equilibrar e dominar a articulacao do
pé” (WOODRUFF, 1999, p. 32).

A reacdo dos alunos envolvidos neste estudo piloto quanto as suas
proprias experiéncias, variou. Alguns responderam imediatamente ao
material enquanto outros ficaram impacientes durante o processo,
preocupados com a possibilidade de estarem se atrasando em relagéo
aos demais colegas que nao participaram do estudo, e que por isso
voltavam-se unicamente para as técnicas de sequéncias mecanicistas.
Eles queriam dangar e passos eram muito importantes para eles. Para
estes alunos iniciantes, a Danca era um desafio mecénico que eles
tinham que vivenciar, para melhor ou pior, antes de estarem prontos
para considerar outra alternativa. Um grande nimero de alunos
daquela aula comentou posteriormente sobre o conflito que
enfrentaram entre a apreensao de “passos” e a consciéncia de como
usar o corpo (WOODRUFF, 1999, pp. 38-39).

Diante do exposto, questiono: Danca € liberdade? Que liberdade € essa
verbalizada pelos/as académicos/as que € pautada, exclusivamente, na
repeticdo de movimentos? Que ndo da espaco para o0 autoconhecimento, para a
criagdo e autonomia de movimentos? Que danga € essa que nao permite ser
guem somos? Que danca € essa que disciplina os corpos, por meio de uma

concepgao mecanicista de ensino, produzindo um processo de subjetivagao de
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quem danca para a constituicdo de uma ética capitalista, produzindo um corpo-
objeto, bem como nos lembra Jardim (2006) e, ainda, faz as pessoas acreditarem
gue estado sendo livres ao dancar?

Vivemos em uma sociedade que ainda propde uma légica de ensino
embasada no paradigma do corpo-méaquina, produzindo, assim, um modo de
pensar e atuar no mundo e, por consequéncia, um modo de pensarmos e
fazermos danca. Essa questéo refletiu por muito tempo (e ainda reflete até hoje)
em algumas metodologias de ensino da danga, como exemplo a pedagogia
diretiva descrita por Becker (2008) no campo da Educacéo e por Corréa; Silva,;
Santos (2017) especificamente no campo da Danca.

As autoras Corréa; Silva; Santos (2017) apontam que essa concepcao
dos processos de ensino-aprendizagem da danca € constituida por posturas
autoritarias e pela ideia de que o professor é o Unico detentor dos saberes da

danca, somente ele podera ensinar.

O modelo pedagégico diretivo no ensino da dancga traz consigo, muitas
vezes, a crenca de que € preciso repetir um determinado movimento
tantas vezes quantas forem necessarias, até que ele seja aprendido e
reproduzido com a maior fidedignidade possivel. A acdo pedagogica
privilegia, entdo, na maioria dos casos, o0 movimento bem executado,
a técnica refinada e o virtuosismo; e pode, como consequéncia, inibir
as capacidades criativas do aluno ao qual esta acéo se dirige, pois, ao
ter apenas no professor 0 “modelo” a ser seguido, o aprendiz habitua-
se ao estimulo criativo externo, deixando muitas vezes de lado os seus
desejos de criagdo (CORREA; SILVA; SANTOS, 2017, p. 34).

Endlich (2015) reflete sobre os paradigmas conservadores e sua relacao
com a reproducdo do conhecimento. A autora apresenta as abordagens
tradicional, humanista e tecnicista de ensino. Na primeira, Endlich aponta que
ela é vista como utilitarista, considerando o estudante como um mero receptor
passivo e vazio dos conteudos. A abordagem humanistica tem o estudante como
sujeito ativo no processo, traz a concepc¢ao do professor como facilitador da
aprendizagem, ndo dando mais tanta énfase aos contelddos, mas as
experiéncias do estudante. No entanto, para Behrens (2009, citado por
ENDLICH, 2015), essa abordagem é considerada conservadora, pois mantem o
enfoque na individualidade do estudante, desconsiderando o coletivo.

A abordagem tecnicista considera a escola como uma agéncia
educacional de controle social, dependente do governo, da politica e da
economia, que sao outras instituicbes de controle as quais interagem entre Si.

Tem como preocupacédo a formacéo para o sistema produtivo, seguindo a légica
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de producéo das fabricas, considerando e trazendo para o contexto educacional
as demandas do mercado de trabalho. O estudante torna-se um sujeito
condicionado e acritico, atuando apenas como expectador que recebe, aprende
e fixa as informacgdes dadas pelo professor (ENDLICH, 2015).

Ainda de acordo com Endlich (2015, p. 35426) essas abordagens que sao
‘pautadas no paradigma cartesiano-newtoniano vigente demonstram a
necessidade de superacdo para um novo referencial, um novo modo de
compreender a realidade”, pois essas abordagens influenciam nossos modos de
pensar, perceber, produzir conhecimento e interagir com o mundo. Supera-las
nos da a possibilidade de imaginar um mundo diferente do que o mundo que
vivemos hoje.

Nesse sentido, podemos pensar em outras abordagens de ensino e
aprendizagem da danca, como a pedagogia relacional, trazidas por Becker
(2008) e por Corréa; Silva; Santos (2017). Essa pedagogia possibilita outros
processos de ensino e aprendizagem da danca, “a énfase esta nas relacoes,
seja entre os sujeitos em questdo, entre o saber e 0s sujeitos, ou entre o
contexto, 0s sujeitos e o saber” (CORREA; SILVA; SANTOS, 2017, p. 40). “Tal
perspectiva compreende que todas as experiéncias vivenciadas pelos alunos
podem se organizar para gerar conhecimento” (CORREA; SILVA; SANTOS,
2017, p. 39).

Essas outras abordagens de ensino e aprendizagem da danca
potencializam a reflexdo critica e o pensamento em relacdo a arte, ao corpo, ao
movimento, a danca e a sociedade. De uma maneira especifica, essas
abordagens que se afastam da légica da pedagogia conservadora, possibilitam
um outro modo de se fazer arte e, de uma maneira ampliada, sensibilizam o
individuo para uma forma diferenciada de olhar e estar no mundo.

As pedagogias conservadoras, por terem como base o paradigma
cartesiano, em geral, apresentam a concepc¢do de um corpo-maguina-mecanico
e ndo permitem perceber outras relacbes complexas que sédo estabelecidas
pelos e nos corpos dos individuos quando dancam.

Proponho-me a realizar uma reflexéo sobre as contribuigdes da quebra do
paradigma dominante do corpo-maquina-mecanicista para a concepg¢ao holistica
nos fazeres da danca. Para isso, serdo realizados alguns apontamentos sobre

as concepcdes mecanicistas e holisticas nos processos de ensino-
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aprendizagem da danca no ocidente (WOODRUFF, 1999), de modo a evidenciar

a concepcao holistica como uma potente possibilidade de formacdo em danca.

2.4 REFLEXOES SOBRE AS CONCEPCOES MECANICISTA E HOLISTICA
NOS PROCESSOS DE ENSINO-APRENDIZAGEM DE TECNICAS DE DANCA

A concepcdo mecanicista da danca tende a reforcar as relacbes de
hierarquia estabelecidas pelo regime econdmico e politico da
contemporaneidade. E emergente pensarmos estratégias para subverter esse
sistema e produzirmos dancas que provoguem um pensamento complexo e
emancipatério. Para entender a concep¢do mecanicista da danca Woodruff
(1999) traz o conceito de mecanicismo

O mecanicismo consiste na visdo de que todo fenémeno do universo,
particularmente a vida, pode ser explicado em termos da Fisica ou
Quimica. Esta visdo oferece a base para culturas tecnolégicas e
homogéneas que valorizam tudo passivel de medicdo, pesado e
representado através de nimeros (Capra, 1982). A técnica da danca
moderna €, em sua grande maioria, ensinada e aprendida como uma
atividade mecéanica que valoriza o virtuosismo quantitativo — o quao
alto, quao rapido, quao grande. Exercicios e sequéncias [sic] sdo
repetidas inUmeras vezes até se tornarem virtualmente automaticas.
Cada parte do corpo pode ser trabalhada isoladamente, “orquestrada”
com outras partes. Acredita-se, predominantemente, que o0 corpo de
alguma forma saberd como integrar-se e que as diferengas nos niveis

de aprendizagem individual encontrardo resolu¢cdes (WOODRUFF,
1999, p. 32).

Ao meu entender, a concepc¢ao mecanicista do ensino-aprendizagem da
danca, pautada exclusivamente na cOpia e repeticdo, pode colocar os seres
dancantes em um lugar extremamente simplificado da danca, redutor do
pensamento do corpo, no lugar apenas da repeticdo, sem autonomia para criar
movimentos, sem ter consciéncia de si, das pessoas que estdo a sua volta e do
mundo que o cerca.

Como uma alternativa de subversao a concep¢do mecanicista em danca

Woodruff (1999) propde, por meio do método Bartenieff Fundamentals!®, a

19 “Irmgard Bartenieff (1900 — 1981), uma estudiosa de Rudolf Laban, desenvolveu um trabalho

conhecido por Bartenieff Fundamentals TM quando trabalhava como fisioterapeuta em Nova
lorque durante a epidemia de pélio na década de quarenta. Seu método € utilizado atualmente
em diversos trabalhos de movimento” (WOODRUFF, 1999. p. 33). “Bartenieff Fundamentals TM
€ holistico porque seu enfoque ndo reside em acdes isoladas, mas na organizacdo integral do
corpo/mente e na funcéo e expressdo do dancarino” (MYERS, 1983, citado por WOODRUFF,
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experiéncia em suas aulas de danga com os/as estudantes da Universidade de
Nova lorque, como citado anteriormente, trazendo uma concepcdo holistica
sobre o ensino da danca. Assim, Woodruff (1999) recorre ao conceito de holismo
para entendermos melhor como essa concepg¢do contribui significativamente

para um outro modo de fazer/pensar a danca.

Holismo € o conceito no qual uma unidade orgénica e integrada
assume uma realidade independente e mais ampla do que a soma de
suas partes. O holismo ganhou popularidade através do movimento de
potencial humano dos anos 60. Comunidades de bem-estar, terapias
alternativas, comida natural, nutricdo e sistemas de auto-regulacao
oferecem abordagens holisticas para o estilo de vida norte-americano.
[...] A Educacdo do Movimento objetivava o processo ao invés do
produto. A Danca Moderna em seus anos iniciais, pregava o uso do
corpo como um todo e a expressédo total/integral do dancarino. Seus
pioneiros reconheciam o desenho do corpo todo no espaco e o poder
expressivo das transi¢Bes entre as posi¢cdes. Contudo, o treinamento
técnico/corporal de dangarinos manteve-se como um método
mecanicista (WOODRUFF, 1999, p. 31).

Nessa perspectiva, para nos ajudar a pensar em outras estratégias que
fogem da concepcdo mecanicista, temos o campo da Educacdo Somatica?® o
qual, desde o século XIX, vem contribuindo com o pensamento da totalidade do
corpo, com a ndo separacao entre corpo e mente, entre a teoria e pratica. Os
estudos desenvolvidos pelos precursores da Educacdo Somatica fazem dialogos
proficuos com o campo da danca e podem ser um dos caminhos para a
construcdo de uma concepcao holistica para os processos de ensino-
aprendizagem em danca.

Além do Bartenieff Fundamentals trazido por Woodruff (1999), temos a
possibilidade de diversas outras abordagens somaticas para fazermos
intersec¢cdo com o ensino da danca e subverter a logica vigente, como exemplo

temos: Técnica de Alexander, método Feldenkrais, Antiginastica, Eutonia,

1999. p. 34). “Fundamentals prepara o corpo através da reeducacdo de determinados padrdes
e conexdes basicas que sao considerados como originarios de todo movimento, seja ele gestual
ou mais refinado. Enquanto a técnica tradicional da danga moderna desenvolve agbes corporais
que compdem sequéncias de danca, Fundamentals trabalha com o corpo de forma mais
aprofundada. Ele pode ser visto como um sistema de suporte para a técnica, ativando e

harmonizando o corpo ‘de dentro para fora” (MYERS, 1983 citado por WOODRUFF, 1999. p.
34).

20 “A Educacado Somatica € um campo teorico-pratico composto de métodos cuja intervencéo
pedagogica investe no movimento do corpo, visando a manutencdo de sua saude e o
desenvolvimento das faculdades cognitivas e afetivas da pessoa através de uma mudanca de
habitos psicomotores contraprodutivos” (BOLSANELLO, 2016, p. 20).
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Ginastica Holistica, Cadeias Musculares G.D.S., Body-Mind Centering (BMC),
Ideokinesis, entre outros. No Brasil, 0 método Ivaldo Bertazzo e todo legado de
Klaus e Angel Vianna sao dois caminhos caros e consolidados da abordagem
somatica. Além disso, essas duas técnicas foram criadas e desenvolvidas em
uma relagao direta com os fazer da danga (BOLSANELLO, 2016).

Diante de tantas propostas desenvolvidas ao longo dos ultimos séculos,
€ importante entender que “a Educagcdo Somatica ndo € um bloco sdlido, mas
uma renda composta de varios fios coloridos: cada método € uma linguagem em
si” (BOLSANELLO, 2016, p. 21).

Muitas técnicas de danca sdo um pouco mais do que uma série de
exercicios e sequéncias mecanicas, mas, ainda assim, propdem um vocabulario
de “coisas a serem feitas”, que geralmente fracassam no ensino de uma
percepcao corporal aprofundada, fundamental para a apreenséo de vocabulario
técnico e qualitativo (WOODRUFF, 1999, p. 38).

Sobre técnica, a professora, artista e pesquisadora Moénica Dantas nos
lembra que os movimentos realizados por homens e mulheres quando dangam
sao consequéncias de experiéncias anteriores e, pautada nas ideias de Mauss,
afirma que os mesmos tém de ser entendidos no contexto em que ocorrem.
“Assim, nao ha uma maneira natural de caminhar, de sentar-se ou de dormir que
seja comum a toda a humanidade. Existem, sim, diferentes modos para realizar
determinadas ag¢des, diferentes técnicas corporais” (DANTAS, 2020, p. 33).

Para Mauss (1974, p. 211), a técnica corporal significa “as maneiras como
os homens [humanos], sociedade por sociedade, e de maneira tradicional,
sabem servir-se de seus corpos”. O autor diz que a técnica € um ato tradicional

eficaz. Mas é importante lembrar que:

O corpo comum, cotidiano, com e no qual experimentamos a vida, é
um corpo Util, necessério; nele e por ele efetuamos todas as acdes
cotidianas, que ndo necessitam da atencdo continua da
autopercepc¢édo. Este corpo mostra ao mundo a pessoa como ela é em
suas atividades e necessidades triviais e, neste sentido, é diferente do
estado corporal desejavel e necessério ao artista tanto no momento da
criacdo como na preparacdo ou apresentacdo da obra, e por isto as
técnicas empregadas para a realizacdo das acg6es cotidianas diferem
das técnicas corporais em arte (DE GOUVEA, 2012, p. 83).

A autora complementa relatando que para obter os resultados estéticos
desejados nas criacdes em danca € necessario acontecer a transformacao do

corpo comum em um corpo cenicamente modificado pela artificialidade do gesto,
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para isso é necessario acessar as técnicas “extra-cotidianas” (DE GOUVEA,
2012).

Para Dantas (2020), as técnicas extra-cotidianas sédo o proprio cotidiano
do corpo dancante, porque quem danca estd sempre se valendo delas,
incorporando-as, seja como técnicas codificadas aprendidas em aula, por meio
de exercicios estruturados, seja em processos de experimentacdo, quando
novas técnicas sao constantemente criadas.

Nesse sentido, “é preciso um saber-fazer, um conhecimento pratico, que
ndo decorre meramente da aplicacdo de técnicas, mas da experimentacdo
constante e rigorosa, instado desde as profundidades do espaco interior do corpo
e em direcao a acao no espaco-tempo exterior” contemplando tanto o consciente
como o inconsciente, sem desconsiderar as subjetivagdes e objetivagbes (DE
GOUVEA, 2012, p. 86).

Do mesmo modo, Dantas (2020) relaciona a técnica com o saber e o fazer,
resgatando, assim como Strazzacappa (2012), a ideia de técnica como techne.
Destaca que ela é uma “competéncia profissional oposta a capacidade instintiva
ou ao mero acaso [..] E um saber fazer que pode ser continuamente
reinventado”. Um saber fazer incorporado. “A técnica, em danga, € uma maneira
de realizar os movimentos e de organiza-los segundo intencdes formativas de
quem danga”. E uma maneira de “tornar o corpo que danca ainda mais dangante”
(DANTAS, 2020, p. 32).

Retomando a ideia de tradicdo proposta por Mauss, na danca, de uma
maneira mais ampla, temos exemplos de técnicas corporais que se constituiram
como tradicOes, pois foram e séo transmitidas de geracdo em geracdo. Como
exemplos temos as técnicas de balé classico, danca moderna, danca de rua,
danca popular brasileira, danca oriental, dan¢ca contemporanea, entre outras.

Ao passo que nao ha técnica se nao houver tradicdo, como nos lembra
Mauss (1974), também “n&o ha arte sem técnica” (STRAZZACAPPA, 2012, p.
42).

Arte e técnica sdo duas palavras que, embora de origens diferentes,
tiveram durante muito tempo o0 mesmo significado. Técnica vem do
grego tekhné que quer dizer arte. A raiz de arte, por sua vez, é latina
ars, que até o século XVII era utilizada no sentido de técnica. Mesmo
diante da diversidade de significados que estas duas palavras foram
adquirindo no processo continuo de evolugdo da linguagem, a
significacdo primeira que coloca arte e técnica como um mesmo corpo,
ajuda-nos a compreender o sentido da afirmacéo feita acima: néo
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existe arte sem técnica. A arte é o fim. A técnica sera o meio de se
chegar a este fim. N&o basta a ideia ou a criatividade se ndo se tem
meios e técnicas para sua realizacdo. Da mesma forma como
afirmamos que ndo existe arte sem técnica, podemos entender que
toda técnica supBe uma arte e uma estética. Diferentes artes sugerem
técnicas distintas. Assim como a evolucdo de técnicas pressupbe a
evolucao estética e vice versa (STRAZZACAPPA, 2012, p. 42-43).

Nesse sentido, € importante entendermos que, segundo Primo (2005, p.
119), “as dangas contemporaneas nao se definem por uma técnica, e sim pelo
seu projeto estético”. Logo, “o ensino da danga hoje n&o pode mais se basear na
formacao de um bailarino modelo, mas sim na geracéo de condi¢cdes que déem
[sic] oportunidade ao desenvolvimento dos projetos estéticos pessoais” (PRIMO,
2005, p. 119). Assim, se faz necessario lembrar que “a evolugao de uma técnica
de movimento estd diretamente relacionada ao projeto social, ao contexto
cultural e aos valores éticos e estéticos” (DANTAS, 2020, p. 36).

Dessa forma, para Dantas (2020, p. 40), a técnica compreendida como
modo de fazer “pode surgir a partir das necessidades da coreografia e/ou das
necessidades do coredgrafo, mas esta sempre ancorada em um mundo, em uma
dada realidade, e, por isso, se destina a participar e a partilhar dos
conhecimentos de seu lugar’. A exemplo disso, podemos citar as técnicas que
sao desenvolvidas por companhias de danca brasileiras, como a Cena 11 (SC),
Séo Paulo Cia de Danca (SP), Grupo Corpo (MG), Eliane Fetzer Cia de Danca
(PR) e Lamira Artes Cénicas (TO). Cada uma dessas companhias vem
desenvolvendo seus modos de fazer de acordo com as necessidades e
emergéncias geradas pelos seus trabalhos artisticos, apresentando uma relacao
mais dialégica entre as técnicas corporais e 0s processos de criacdo em danca.

Contudo, Miller (2011, p. 157) relata que “o0 que se espera de técnica de
danca fica ainda muito arraigado a formacdo de décadas atras, do ensino
mecanicista da danca formal, que entende a técnica como sinbnimo de mais alto,
mais rapido, remetendo-a a superagao de limites”, mas para a autora e artista da
danca “falar de técnica é falar de processo, de investigacdo corporal para
acessar um corpo cénico no territério do corpo sensivel e do corpo poético” (p.
156).

Miller (2011, p. 160) relata ainda que, em seu trabalho artistico e
pedagogico com a técnica Klauss Vianna, ndo aborda “a educagado somatica

como mais um ingrediente ou algo complementar para implantar na danca,
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todavia a danca em si, com todos 0s seus principios vivenciados e aplicados na
experiéncia do corpo proprio”.

Ao pensar em técnicas corporais em danca se torna inevitavel considerar
duas compreensdes distintas que pairam sobre a concep¢do de técnica. A
primeira compreende a técnica como “0” modo de fazer, ou seja, compreende a
técnica “localizada fora do corpo”, como fim. A segunda sustenta a visao de que
a técnica é “um” meio possivel de criagao, investigagao, pesquisa na dancga, ou
seja, a visdo da técnica “localizada dentro do corpo”, como “meio” (SOUZA,
2012). “A técnica como processo [ou como meio] foca a prontidao de estar em
pesquisa e ndo o estar em treinamento para algo que vem depois, desvinculado
do que se frui” (MILLER, 2011, p. 157).

Talvez possamos dizer que a primeira visdo apresenta influéncias do
paradigma cartesiano, o qual refor¢a alguns binarismos, como a separagao entre
mente e corpo, e se debruca no principio da causalidade. J& a segunda
concepcao podemos considera-la como situada no paradigma da complexidade,
o qual busca romper com o primeiro, propondo outras formas de fazer danca a
partir de outros modos de relagcdo com 0s corpos, técnicas e metodologias.

Atualmente, compreendo a técnica em danca situada nessa segunda
concepcado apresentada. E importante lembrar que “quando o bailarino aprende
uma técnica de danca ndo esta sé aprendendo a controlar misculos e 0ssos,
mas incorporando um sistema de valores e uma visdo de mundo” (SOARES,
2011, p. 3). A expressao do bailarino é formada sob certos aspectos,
considerando modos distintos de compreender e sentir o corpo, a partir de uma
especifica concepcao estética (SOARES, 2011). Além disso, ao pensar “técnica
como processo de investigacdo e ndo apenas como o resultado almejado de
habilidades, ha a possibilidade de clarificar que técnica tem movimento e que
nao se fecha em si” (MILLER, 2011, p 150).

No entanto, ainda sdo muitos os exemplos de aulas de danca que
consideram a técnica estritamente como fim. Essas visfes estavam e estido
presentes em espacos formais, ndo-formais e informais de Educacéo e(m) Arte.
Inaicyra Falcdo dos Santos (2015) chama atencdo para essa questdo e, além
disso, considera que os valores dados as técnicas corporais durante sua
formacdo em Danca na universidade eram pautados na perspectiva e na cultura

euro-americana, desconsiderando a tradicdo cultural brasileira como parte da
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formacao profissional do bailarino, coredgrafo e intérprete (SANTOS, 2015).
Assim, ao relatar sua experiéncia no curso de graduacdo em Danca, a
professora-artista-pesquisadora expde que a técnica eurocéntrica dominava (e
talvez ainda domine em algumas instituicbes) os modos de fazer danca.

Durante muito tempo, a uUnica cultura reconhecida foi a cultura letrada,
pois a cultura e os saberes produzidos pelo povo ndo eram reconhecidos e eram
tratados como folclore, o que, em alguns casos, acontece até hoje. A elite
produz(ia) um ideal romantizado de povo, nao culto, que nado tinha autoria sobre
suas producdes e fazeres. A detencao dos saberes e fazeres da escrita admitia
o poder da producéo de conhecimentos apenas as elites, enquanto os saberes
do povo, da cultura popular, eram, e, muitas vezes, ainda sdo marginalizados
(MEYER, 2017).

A proposta de Santos (2015) indica outros modos de realizar
procedimentos técnicos em danca os quais valorizam nossas histérias e
memaorias, nossa construcdo cultural, nossos corpos, ou seja, 0s saberes
produzidos pelo povo. Nessa perspectiva, Inaicyra langa um olhar que valoriza
0s conhecimentos tidos por muitos anos como inferiores, ou seja, 0s
conhecimentos produzidos pela cultura popular, que tém como seus principais
aliados para a transmissdo e construcdo de novos conhecimentos o corpo, a
oralidade e a indissociabilidade entre o que é teoria e 0 que € pratica, ou seja,
entre o fazer e o pensar.

Talvez essa seja a grande poténcia de estudarmos os componentes
curriculares de Técnicas Corporais em nossa formacdo enquanto professores-
artistas da danca. Valorizar diversos conhecimentos na escola e nas criagdes
em danca é considerar o que o0s e as estudantes-bailarinos(as) trazem em suas
memorias, em suas historias e em seus corpos. E empodera-los(as). E entender
a “importancia da pesquisa para esclarecer e divulgar melhor uma historia que
diz respeito, direta e indiretamente, a todos os que vivem no Brasil” (SANTOS,
2015, p. 35-36).

Ainda sobre essa questdo, Marcia Strazzacappa percebeu que o0 mesmo
ocorria em outro curso superior de Artes Cénicas e em festivais artisticos. Em
sua pesquisa ela constatou que “em sua grande maioria as técnicas abordadas
eram técnicas estrangeiras” e explica que a auséncia de técnicas corporais

brasileiras nesses espacos poderia ocorrer devido as mesmas ainda estarem em
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fase de estudo e sistematizacdo, exceto a capoeira, “as demais técnicas
corporais se apresentam ainda como objetos de estudos isolados”
(STRAZZACAPPA, 2012, p. 45). Nessa logica, a autora, artista e pesquisadora
da danca traz uma reflexao sobre a arte contemporanea, indicando a emergente
tendéncia a interculturalidade e a plurilinguagem em trabalhos cénicos dos
principais artistas na contemporaneidade, como Peter Brook, Pina Bausch e
Ariane Mnouchkine. Assim, Strazzacappa faz a seguinte questao: “Por que os
artistas cénicos em geral buscam o aprendizado de técnicas corporais
estrangeiras para o aprimoramento de sua arte?” (STRAZZACAPPA, 2012, p.
46).

Strazzacappa (2012), pautada nos estudos de Marcel Mauss, disserta
sobre as duas maneiras distintas de adquirir técnicas corporais: a enculturacao,
que se refere ao aprendizado da crianca, e a aculturacédo, que se alude ao

aprendizado do adulto.

Na primeira, o aprendizado se faz de uma maneira espontanea, direta
e ‘quase natural’. A crianga vé e reproduz; observa e assimila o
observado através da repeticdo. Ja4 na segunda, no individuo adulto,
este aprendizado implica num confronto entre a sua técnica pessoal ja
assimilada e a aquisicdo de uma nova. Nossa maneira de andar,
sentar, gesticular sdo igualmente técnicas corporais adquiridas, que
estdo diretamente relacionadas a cultura, ao meio onde se vive. Estas
técnicas ditas ‘espontaneas’, uma vez que foram adquiridas enquanto
criancas em fase de desenvolvimento, sdo, segundo Barba
‘condicionamentos que nos aprisionam’, mas que segundo Lima, estes
‘mesmos condicionamentos que nos aprisionam sao 0S mMesmos
condicionamentos que nos salvam, que permitem nossa sobrevivéncia
no meio onde estamos inseridos’. Com tantas técnicas distintas
desenvolvidas para tantos fins diversos, ndo havera uma técnica Gnica
que sirva para todos os corpos e todos os fins. Portanto, ndo podemos
falar na técnica (singular), mas nas técnicas (plural) (STRAZZACAPPA,
2012, p. 46-47).

Nesse sentido torna-se necessario pensar ndo apenas em “quais”
técnicas corporais estdo fazendo parte da formacéo de professores-artistas da
danga, mas questionar “‘como” essas técnicas se manifestam: Como séao
ensinadas-aprendidas? Como elas contribuem para a constituicdo do(s)
projeto(s) estético(s) a danca? Sem esquecer que as escolhas de como e quais
técnicas corporais irdo atravessar o trabalho artistico se configuram também

como escolhas éticas.

A tradicao do ensino de danga tem se aprimorado ao longo dos séculos
na construcdo de conchas para seres humanos: primeiramente, as
conchas das dancas codificadas — que véo do balé classico ao hip hop,
das dancas da midia ao flamenco, passando pelas manifestacdes de
dancas brasileiras, pelo jazz e pela danca contemporanea.
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Dependendo de como forem ensinadas, técnicas, passos e
coreografias acabam por se tornar conchas prontas e fechadas que os
alunos devem vestir e se acomodar dentro delas. Na grande maioria
das aulas de danca, as técnicas codificadas, os passos pré-
determinados e as coreografias prontas nos impedem de dialogar com
0s corpos presentes de nossos alunos, com seus COrpos sociais
(MARQUES, 2011, pp. 32).

No trecho acima, Marques (2011) faz uma reflexdo partindo da metafora
da seguinte frase: “A crianga humana n&o vive dentro do corpo como uma lesma
em sua concha. O ser humano vive no mundo com seu corpo” (LANGVELD
citado por SHAPIRO, 1994). Essa citagdo evidencia que “nossos corpos nao séo
conchas, cascos ou invélucros nos quais nos escondemos e por meio dos quais
nos isolamos do mundo” (MARQUES, 2011, p. 31-32). A autora evidencia o
corpo inter-relacionado com a suas dinamicas cotidianas, “o conceito de corpo
social, de corpo partilhado, de corpo néo dissociado do mundo em que vivemos”
(MARQUES, 2011, p. 32). Seguindo essa metafora a autora questiona as
praticas realizadas no ensino da danga: “com que concepcdo de corpo
trabalhamos em nossas salas de aula? Buscamos ensinar e educar ‘corpos
conchas’ ou ‘corpos sociais’? Quais os desdobramentos dessas escolhas?”
(MARQUES, 2011, p. 32).

Em alguns casos as propostas de ensino-aprendizagem da danca
acabam por produzir novas conchas que levam os/as estudantes a se
esconderem, com frequéncia ndo assumimos que 0s corpos dos estudantes-
artistas sdo corpos que estabelecem relacdes singulares com o mundo e néo
conchas a serem moldadas e colecionadas (MARQUES, 2011).

Em vista de pensar a necessidade do corpo social em nossas praticas
artistico-pedagogicas em danca, Baitello Junior (2012) nos lembra que desde
nosso nascimento o “corpo pede corpo”. O autor aborda que ao nascermos
entramos no mundo em uma situacdo de fragilidade que necessariamente

precisa de outro(s) corpo(s) para sobrevivermos.

N&o é de imagem (visual, acustica ou olfativa) que o corpo do bebé
necessita, € de materialidade, contato fisico provedor do alimento e
protecdo, do calor e do aconchego. Ai nasce toda e qualquer
linguagem, a partir do ritmo dado pelo movimento entre caréncia (fome
ou desconforto, frio ou dor) e saciedade (amamentacéo e aconchego).
O corpo do bebé quando tem fome ou frio, pede o corpo da mae.
Somente a partir desse momento primordial de interacdo é que se
desenvolvem outros sistemas de representagdo simbdlica, abstratos
como as linguagens (BAITELLO JUNIOR, 2012, p. 106).
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Necessitamos estar em linguagem para nos reconhecermos como
humanos, dancar é uma das formas de estarmos e de fazermos parte do mundo
comum. A discussdo que levanto nesse subcapitulo esta vinculada ao modo
como pensamos 0s processos de ensino-aprendizagem da danca. N&o estou
fazendo um julgamento sobre as técnicas de danca que devem ou ndo estar nas
instituicbes de ensino. Defendo que a danca esteja nas instituicbes de ensino
independentemente de quais elas sejam. O que proponho aqui € como podemos
pensar em estratégias de ensino-aprendizagem que valorem as concepc¢oes
holisticas da danca tanto em praticas codificadas quanto em praticas néo

codificadas de movimento.

2.5 PROCESSOS DE ENSINO-APRENDIZAGEM DA DANCA: o espago

pedagdgico e o corpo na escola

A maior parte das criancas comeca muito cedo na escola e acabam sendo
submetidas a uma educacdo escolar na qual os processos de ensino-
aprendizagem sao (re)produzidos de forma néo reflexiva, como, por exemplo,
“sentar para prestar atencédo”. Essa atitude esta tdo imbricada nas ideias dos
individuos e da sociedade como um todo que ndo conseguimos identificar ou

relativizar como sendo um habito de comportamento imposto (CAMPOS, 2013).

Nossas escolas se tornaram ao longo dos séculos instituicbes mestras
em domesticar a inquietude natural de nossas criangas. Anos e anos
sdo gastos para uma licho magna: ensinar a sentar e permanecer
sentado, preferencialmente com as maos também em repouso. Esse
passa a ser o pressuposto maior de qualquer outro contetdo de
aprendizagem. O processo educacional, tal qual se configura hoje,
funda-se sobre uma escolarizacdo para reducao e para a simplificacao
do individuo. Em primeiro lugar, devemos aprender a ficar sentados,
guase imdveis, ja quando criancas bem pequenas, nos jardins de
infancia e na pré-escola. A complexidade do movimento corporal que
explora seus préprios limites e o0 espago circundante é drasticamente
reduzida (BAITELLO JUNIOR, 2012, p. 138).

Nesse sentido, a questdo dos espacos escolares se faz bastante
importante para pensarmos a presenca da danca na educacéo contemporanea,
visto que a organizacao dos espacos da escola com frequéncia ndo favorece o
movimento, pelo contrario, o impedem. A relacdo dos modos de pensar a

educacgdo escolar ndo esté separada da relacdo que os docentes e 0s gestores
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dos espacos escolares tém com o espaco fisico pedagdgico e, tampouco, com
0s modos de produzir pensamento e conhecimento.

Os espacos escolares propdem modos de ser e estar na escola pré-
determinados, as mesas e cadeiras organizadas uma atras das outras, em
fileiras, onde os alunos que sao considerados “melhores” ficam a frente, os que
sdo considerados “piores” sentam ao fundo e o/a professor/a a frente de toda a
sala, sdo exemplos frequentes nas escolas e nas universidades. No entanto,
essa logica ndo existiria se outras formas de organizacéo do espaco pedagdgico
fossem implementadas.

Além disso, outra organizacdo espacial acarretaria e provocaria outras
estratégicas metodoldgicas que se afastam dos paradigmas conservadores de
Educacao, valorizando outras habilidades o que, talvez, pudesse dar outras
chances para os/as estudantes que se encontravam ao fundo da sala
mostrarem-se e compartilharem seus modos de ser e estar no mundo. Ja que,
como nos lembra Baitello Junior (2012, p. 18), a postura sentada busca “acalmar
0 animal inquieto e criativo, um verdadeiro vulcao pronto para entrar em erupcao
a qualquer momento. Com a acao de sentar acredita-se ter dominado o corpo e
civiizado o homem”. O autor prossegue evidenciando que a cultura do mundo
moderno foi estabelecida em torno de assentos — cadeiras, sofas, poltronas,
tronos, bancos (de sentar), banquetas.

Ainda nesse contexto, o mobiliario escolar tem algumas funcdes para
estar la. A primeira que podemos considerar € 0 apoio que, supostamente, é
necessario para facilitar aos estudantes a realizacdo de tarefas escolares.
Entretanto, o mobilidrio desses espacos muitas vezes ndo estd adequado ao
tamanho dos/das estudantes. Frequentemente em um turno h4 aulas para o
primeiro ano do ensino fundamental e no outro turno, a mesma sala, abriga as
aulas de estudantes dos anos finais do ensino fundamental. O mobiliario sera
colocado |4 para atender as necessidades corporais dos/das estudantes
maiores. Os/as menores, do primeiro ano, precisardo se adaptar a essas
condi¢cbes (CAMPOS, 2013).

Essas adaptacbes irdo refletir diretamente na organizacdo corporal
dessas criancas, a impossibilidade de alcangar os pés no chéo, por exemplo, por
conta das cadeiras maiores que O necessario, acarreta a nado ativacdo dos

mecanismos posturais das criangas, levando-as a um desconforto fisico
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proveniente da falta de apoio dos pés no chdo. Além disso, outras adaptacdes
serdo necessarias, suas colunas irdo se curvar, suas cabecas irdo para tras e
para baixo, os ombros ficardo contraidos para que seus bracos e maos possam
alcancar as mesas. Todo esse modo de organizar o corpo gera desconforto as
criangas o que pode levar a sua “agitacdo”, ou seja, as criangas precisam se

mexer para poder se reorganizarem corporalmente (CAMPOS, 2013).

A medida que as criancas vao crescendo submetidas constantemente
a mesma situacao, elas comecam a desistir, a sua propriocepc¢ao vai
ficando viciada, e a agitacdo observada em criancas menores vai
dando lugar a uma postura geral de colapso nas criancas maiores.
Habitos de excesso de esforco e tensdo vao sendo adquiridos
associados com a escrita e o aprendizado e, mesmo quando a crianga
se encontra em uma situacdo diferente, tais habitos serdo repetidos
(CAMPOQOS, 2013, p. 82)

Assim, os habitos produzidos na e pela escola vao refletir direta e
profundamente nos modos de se mover das criancas, ou seja, hos modos de
conviver, de viver e de dancar, ja que esses habitos ficam encarnados no corpo.
A pedagogia “do sentar para aprender’ e do suposto “bom comportamento”
acaba por trazer indmeros problemas posturais que se refletem na vida dos
adolescentes, dos adultos e dos idosos. Além de trazer vicios indesejados nos
gestos que realizamos cotidianamente e, por vezes, até mesmo extra-
cotidianamente, ou seja, quando dangcamos e/ou interpretamos.

Para Gil (2004) “a emogao, o pensamento, a sensagao emergem e se
constroem enquanto gestos. O pensamento procede por gestos”. (GIL, 2004, p.
91). Nesse sentido, o0 gesto é a expressao do pensamento do corpo e, sendo a
expressdo do pensamento corpo, deveriamos, enquanto educadores, termos
mais atencdo para como estamos constituindo os modos de ser e estar em sala
de aula e na vida dos/das estudantes. Esses modos de ser e estar produzidos
pelo tempo e pelos espacos oferecidos pelas instituicbes de ensino impactam
consideravelmente nos corpos dos individuos.

Para fazer uma reorganizacdo corporal, é necessario inibir habitos
comportamentais e culturais viciados adquiridos ao longo da vida. A Técnica de
Alexander ajuda nesse processo de redescoberta do corpo, no entanto esses
processos Sao necessarios porque passamos uma vida inteira sem pensar sobre
o nosso corpo (REVEILLEAU, 2013). Sera necessario um processo de

reeducacdo, para que a reorganizacao corporal tome o seu lugar confortavel,
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sera necessario comecar de novo. Serd necessario resgatar o sentido de nos
mover e de agir no mundo.

Richter (2016, p. 193) nos lembra que “o humano, desde bebé, inaugura
sentidos pelo prazer de mover-se e agir no mundo, pelo prazer de ser
surpreendido pela sua agéo, pela possibilidade de modificar-se, de mudar o rumo
das coisas pelo prazer de iniciar um gesto” no mundo.

Assim, é emergente pensarmos 0s processos de ensino-aprendizagem da
danca que vem sendo desenvolvidos nas escolas. As préaticas artistico-
pedagdgicas em danca quando sdo propostas na escola e/ou na universidade
proporcionam espacgos para o autoconhecimento dos/das estudantes? Elas déo
espaco para o bem-estar dos/das alunos/as? Os processos de ensino-
aprendizagem na contemporaneidade tém tempo para valorizar como as
criancgas, adolescentes e adultos estao se sentindo com seus corpos? Ha espaco
para isso?

Acredito que a ldgica neoliberal contribua significativamente para que
outras questdes sejam primeiramente tratadas, ndo dando espaco para praticas
gue compreendam o corpo como um sistema complexo de organizacdo. Por isso,
acredito no ensino da danca com uma concepcdo holistica, de modo a
compreender 0 corpo como um todo.

Espero que essas questdes possam ser cada dia mais pensadas pelas
pessoas que compdem as instituicbes de ensino, seja nas escolas, nas
universidades ou em espacos ndo formais, promovendo maior consciéncia dos
fazeres pedagogicos dos/das professores/as e dos/das estudantes, produzindo
um movimento de mudanca nos espacos, nos tempos, nas praticas e nos
pensamentos de todos nos.

Nessa perspectiva é necessario pensarmos em praticas artistico-
pedagdgicas que subvertam o “pensamento sentado”, como explanado por
Baitello Junior (2012), e (re)inaugurem um “pensamento em movimento” ja que
a acdo de sentar remete-nos a sensacdo de conforto, pois “a tecnologia
contemporanea investiu todas as suas fichas em aparelhos que sdo operados
por pessoas sentadas’, inclusive, nesse momento, me encontro sentado para
escrever esta tese e, provavelmente, vocé encontra-se sentado para lé-la.

Inspirado nas provocagoes de Baitello Junior (2012, p. 16), te convido a

uma experiéncia nbmade de leitura, tal como o autor propde, ao retornar ao
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habito de ler andando como nossos pais, tios/tias e avos/avos faziam antes da
existéncia dos computadores ou, entdo, procurar posicoes e posturas inusitadas
para a realizacdo da leitura, “se vocé é daqueles leitores que temem as
irregularidades do chéo, acha que pode tropecar ou trombar com os objetos de
casa, leia sentado, mas procure ndao pensar sentado. Caminhe depois,
pensando, ou continue pensando depois, caminhando”. E por que néo dizer
dancando? Essa provocacao pretende reconfigurar a légica do “pensamento
sentado”, tal como esta tese quando me coloco em prontidao para escrever-
dancar e dancar-escrever, assim também coloca-me no lugar de desestabilizar
0 pensamento sentado e, por consequéncia, nossos modos de pesquisar na
academia.

CAPITULO 3 — NARRATIVAS DE MIM: memorias e circularidades de um

professor-artista-pesquisador

Neste capitulo trago as narrativas da minha formacdo como professor-
artista-pesquisador. Durante o processo de escrita-danca percebi que apenas as
relacbes entre a minha formacdo no ensino superior em Danca e a pos-
graduacdo em Educacdo ndo seriam suficientes para compreender minha
constituicdo como professor-artista-pesquisador. Foi preciso o encontro entre o
passado e o presente para poder imaginar o futuro.

As narrativas de histérias de vida ddo acesso as dimensfes do sensivel,
da afetividade e do imaginario (JOSSO, 2004). Desse modo, minha intencéo é
articular as narrativas escritas e as narrativas imagéticas em movimento,
evidenciando a circularidade entre as palavras e 0s gestos poéticos, entre o
escrever-dancar e o dancar-escrever, como anunciado nos capitulos anteriores.

A minha relacdo com a danca comec¢ou assim como a de muitas criancas,
pelas festinhas da/na escola. Nessas havia apresentacdes de danca e teatro e
eu sempre me envolvia. Em toda a oportunidade eu buscava na cena um modo
de me comunicar com 0 mundo, mas mais do que isso, um modo de participar
do mundo.

Embora Isabel Marques (2005) e Méarcia Strazzacappa (2001) tecam
criticas ao modo como as “dancinhas festivas nas escolas” séo realizadas —
criticas legitimas e contundentes a respeito dos modos de fazer danca no

ambiente escolar —, percebo ser nessas experiéncias a génese do meu desejo
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em realizar minha formacdo em danca, ja que a arte faz parte de minha

existéncia desde a pré-escola.

Figura 1: Festa Junina na pré-escola. Pelotas/RS. Fonte: Arquivo pessoal.

Por vezes, esse € 0 Unico modo que a danga é apresentada as criangas,
e por ser 0 Unico modo € que se configura como problema. Se faz necessario
apresentar diferentes possibilidades de estar em presenca da danca na escola.
Tive o privilégio de habitar outros espacos e conviver com outras pessoas que
tornaram minha experiéncia com a danca mais densa, mais complexa, e
possibilitaram que eu me apaixonasse ainda mais por essa arte e desejasse ela
como um modo de viver o mundo.

Lembro que durante o ensino fundamental — antigo primeiro grau (nome
dado quando frequentei a escola de educacao béasica) — na Escola Estadual
Osmar da Rocha Grafulha, Centro Integrado de Educacéo Publica (CIEP), pude
conhecer as dancas de outras tradi¢cdes. Tivemos a oportunidade de participar
da Feira das Na¢des onde compartilhavamos a cultura de outros paises por meio
de pratos tipicos, vestuarios, curiosidades sobre os paises e pelas dancas que

cada nacgdo realiza em suas tradigdes.
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Essa memoria é muito viva em meu corpo, j& que foi a primeira
experiéncia que tive em participar de um espetaculo, dancando diferentes
coreografias, trocando de figurino e aprendendo e compartilhando dancas e

cancdes de outras nagoes.

Figura 2: Feira das Nag0es, Pelotas/RS. Fonte: Arquivo pessoal.

Na foto acima me encontro junto com a colega Natalia, logo apos a
apresentacao. A Feira das Nacdes foi um projeto interdisciplinar que englobava
diferentes turmas da escola e, nessa foto, Natélia e eu, estamos representando
as touradas da Espanha, caracterizados de espanhéis. Na fotografia abaixo,
compartilho outro momento, nesse, Natalia e eu, estavamos representando a

cultura italiana.
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Figura 3: Figurino representativo da cultura italiana, Feira das Nac¢des. Pelotas/RS Fonte:
Arquivo pessoal.

Nesse evento, Natdlia foi minha partner em todas as cenas/dancas,
lembro que a professora usava como critério para a escolha dos casais a altura
de cada um(a).

Sempre gostei de me envolver com os fazeres artisticos. Durante a oitava
Séria, em outra escola, participei do meu primeiro sarau, onde dangamos
musicas dos anos 1960 e 1970. Esses dois eventos foram os primeiros 0s quais
realizamos uma pesquisa para definir a composicao cénica que na época nao
era muito complexa, mas ja nos provocava a pensar sobre o figurino, as musicas

e toda a movimentacéo que fizeram parte da criacao.
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Figura 4: Sarau realizado na Escola Emanuel, Pelotas/RS. Fonte: Arquivo pessoal.

Recordo, ainda, dancar Xote Carreirinha?! pelo gigante patio do CIEP na
hora do recreio. Esses momentos eram de pura alegria, de alguma forma sabia
gue estava descobrindo algo sobre e em mim, me encontrando entre os saltos e
deslocamentos que essa danca propde. Nesse sentido, posso dizer que comecei
a dancar na escola, provocado tanto pelas professoras quanto por minhas
colegas de classe que me apresentaram dancas do repertdrio gaucho, ja que
participavam do grupo de tradicbes galchas como uma atividade extraclasse.

Alguns meses depois de aprender o Xote Carreirinha e outras dancas
como Macanico e Quatro Passes durante os recreios, tomei coragem e solicitei
aos meus pais para participar do Grupo de Danca Gaulcha da escola. La
aprendiamos e ensaidvamos outras dangas, assim meu repertdrio de dancas
gauchas se amplificou, me foi apresentado a Chula, o Tatu com Volta no Meio,
Anu e o Pézinho, além das entradas e saidas que ndo se configuravam como

dancas de repertério, e eram criadas pelos coredgrafos e professores do Grupo.

21 O Xote Carreirinha é uma danca tradicional do Rio Grande do Sul que é realizada por meio de
varios pequenos saltos e faz com que o0s casais corram, ainda com pequenos saltos, no mesmo
rumo. Essa era minha parte favorita, correr dancando e saltitando pelo péatio da escola. Como
exemplo, deixamos disponivel uma apresentacdo no ENART 2014 realizada pelo Centro de
Tradicdes Gauchas (CTG) Ronda Charrua, € possivel acessar a danca do repertério gatcho
Xote Carreirinha no seguinte link: https://www.youtube.com/watch?v=ipHjccel zJ8



https://www.youtube.com/watch?v=ipHjcceLzJ8
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Figura 6: Minha familia e amigos ap6s a apresentacdo da invernada mirim, Pelotas/RS.
Fonte: Arquivo pessoal.

Na foto acima podemos ver minha mée, a mulher que estou de bracos
dados. Ela também fez parte do CTG quando crianca e sempre me apoiou a
dancar, estando presente em quase todas as minhas apresentacfes. Ja a
relacdo com meu pai ndo era tdo amigavel. Ele tinha resisténcia as minhas
participacbes e ndo se fazia muito presente. O mesmo foi indicado em uma
pesquisa realizada com a familia de um grupo de meninos bailarinos. Nela
observou-se que “os pais ficam mais encarregados com o trabalho e ndo se
envolvem diretamente com os acontecimentos diérios dos filhos, ao contrario das

maes que sempre encontram uma forma de atender ao lar, ao trabalho e também
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aos filhos” (NASCIMENTO; AFONSO, 2013, p. 227-228). Meu caso € parecido
com o relatado na pesquisa, meu pai sempre se demonstrava interessando em
outras questdes, nunca na minha danca.

Durante o ensino fundamental fiquei imerso no universo das dancas
galchas e foi no ensino médio??> que a Danca Jazz foi apresentada para mim,
por meio do filme Chicago?® (2002). Nesse filme ha muitas cenas de danca e
minha favorita era Cell Block Tango, O Tango do Presidio. Nessa cena as
personagens contam como foram detidas na prisao utilizando-se da danca e da
musica para isso. Eu tentava reproduzir todas as partes dessa cena em casa,
por vezes sozinho, e, em outras, acompanhado de meus colegas do teatro. Anos
depois, ja atuando no ensino superior, tive a oportunidade de dirigir e criar uma

remontagem dessa cena no projeto de extensdo Danca Jazz na UTFPR.

Figura 7: Apresentacao de “O Tango do Presidio” inspirado no filme Chicago no projeto de
Extensdo Dancga Jazz da UTFPR, durante o Festival de Danga “Vem Dancar”, Porto Alegre/RS.
Bailarinos em evidéncia: Marcos Santana e PAmela Miranda. Direcdo e remontagem: Diego
Ebling do Nascimento. Fonte: Arquivo pessoal.

22 Realizei o ensino médio no Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e Tecnologia Sul-rio-
grandense (IF-Sul), antigo Centro Federal de Educacdo Tecnolégico de Pelotas (CEFET-RS),
onde também tive a oportunidade de estudar Teatro com Flavio Dornelles.

23 Chicago é um filme norte-americano do género musical dirigido e coreografado por Rob
Marshall, com roteiro de Bill Condon.
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Obviamente, antes de dirigir e coreografar tive a experiéncia de ser
bailarino. Dancei em quase todas as escolas de danca de Pelotas, ganhava
bolsas de estudo nos estudios da cidade e, também, comecei a ministrar aulas
de Danca Jazz, era convidado a participar dos espetaculos de final de ano de
diferentes estudios, j& que os homens na danga eram raridade na cidade.

Minhas primeiras aulas de Danca Jazz foram realizadas na Unidanca, em
Pelotas, com a professora e bailairina Marcia Loureiro, também estudei no
Primeiro Ato, com a Tavane Vianna. Fiz aulas de balé na Dicléia Ferreira de
Souza, com o professor e bailarino Diego Chame Porciincula. Dancei na
Academia Estimulo, com a professora e bailarina Bianca Garcia, onde também
tive a oportunidade de ser professor de Danca Jazz.

Em meados de 2005 fiz a selecéo para participar de um grupo circense
em minha cidade, chamado Grupo Tholl**. Esse grupo é referéncia no circo
contemporaneo no Rio Grande do Sul e vi ali uma 6tima oportunidade de ter uma

formacdo em circo e investir na carreira das artes.

24 O Grupo Tholl foi fundado em Pelotas em junho de 1987, comecando suas atividades como
Oficina Permanente de Técnicas Circenses (OPTC) integrando um segmento do Teatro Escola
de Pelotas. As oficinas passaram por diversos momentos nestas décadas de existéncia.
Inicialmente com o intuito de oferecer aulas de técnicas circenses para jovens carentes do
municipio. Anos depois o processo de profissionalizag&o foi se consolidando e, em virtude da
ascensao de seu primeiro espetaculo “Tholl — Imagem e Sonho”, a OPTC passou a utilizar o
nome fantasia de Grupo Tholl, a partir do ano de 2006. Um ano depois, o Grupo Tholl foi tombado
como Patrimdnio Cultural do Rio Grande do Sul (RIBEIRO; RIGO, 2014).
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Figura 8 — Primeira prova do figurino do Tholl. Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 9 — Primeira prova do figurino do Tholl. Palhacgos: Diego Ebling e lan Cunha. Fonte:
Arquivo pessoal.
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Contudo, ao ingressar na Licenciatura em Educacéo Fisica, no ano de
2007, tive que tomar uma decisao dificil, se seguiria como artista circense-
dancante ou se continuaria cursando a faculdade, ja que os treinos dedicavam
muito tempo e eu ja ndo estava conseguindo realizar o curso de Educagéo Fisica
de forma satisfatoria. Pensando na estabilidade e prometendo para mim mesmo
gue ndo me afastaria das artes, com uma angustia no peito, optei pelo curso
superior, mas sem saber se estava fazendo a escolha certa, pois a possibilidade
de viver como artista mexia demais com meus desejos.

Aos poucos fui me encontrando no meio académico e ingressei no Grupo
Universitario de Danca da Escola Superior de Educacéo Fisica na UFPel (GRUD
— ESEF/UFPel)?® onde dancei entre 2007 e 2012, o grupo era um projeto de
extensdo coordenado pela professora Dra. Maria Helena Klee Oehlschlaeger,
nome artistico Malé, e ofertava aulas de Danca Jazz gratuitas a toda

comunidade.

Figura 10: Ensaio de “PassionTango” no projeto de Extensdo GRUD ESEF/UFPel. Bailarinos:
Diego Ebling e Thais Neves. Coreografia e direcao: Malé. Fonte: Arquivo pessoal.

25 “O GRUD define-se como um projeto de extensdo desenvolvido pela ESEF, destinado a
promover a danga, a arte e o intercAmbio cultural entre comunidade e universidade. Criado em
1993, o0 GRUD tem uma pesquisa coreogréafica baseada em modalidades codificadas, como o
Ballet Classico, técnicas de Contemporaneo, Estilo Livre e Lyrical Jazz, além de aprimoramento
de movimentos autorais em composi¢des coreograficas livres. [...] O trabalho artistico do grupo
vem buscando valorizar os bailarinos, pretendendo com isso, oportunizar a vivéncia do trabalho
artistico. O desenvolvimento de novas vertentes ou estilos, sem perder de vista a qualidade do
produto artistico, vem contribuir para uma qualificacdo diversificada e profissional, abrindo
possibilidades para a atuacdo no mercado. Inimeros sdo os ex-bailarinos e bailarinos que se
destacam no cenério da danca, seja na universidade, na escola ou academia ensinando seus
saberes” (THEIL, 2016, p. 31, 32, 33).
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Figura 11: Apresentacao de “PassionTango” no projeto de Extensdo GRUD ESEF/UFPel.
Bailarinos: Thais Neves e Diego Ebling. Coreografia e dire¢do: Malé. Fonte: Arquivo pessoal.

Figura 12: Apresentacao de “PassionTango” no projeto de Extensao GRUD ESEF/UFPel.
Bailarino: Diego Ebling. Coreografia e direcdo: Malé. Fonte: Arquivo pessoal.
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“Pelotas em Danca” na Semana de Pelotas

Figura 13 — Apresentacao de “PassionTango” no projeto de Extensdo GRUD ESEF/UFPel.
Bailarinos: Isadora Klee, Diego Ebling e Thais Neves. Coreografia e dire¢cdo: Malé. Fonte:
Jornal Diario Popular, 12 de julho de 2008.

Nesse grupo tivemos a oportunidade de dancar em diferentes eventos e
cidades do Rio Grande do Sul, representando a Universidade. Também patrticipei
do GRUDiInho, projeto que tinha como objetivo democratizar o acesso a danca,
oferecendo oficinas de danca para criancas e jovens que ndo possuiam
condi¢cdes econdmicas para ter acesso a danca em instituicdes privadas. As
oficinas eram ministradas pelos estudantes da graduacdo em Educacéo Fisica,
assim tive a oportunidade de pensar as praticas artistico-pedagdgicas em danca.
No GRUD e no GRUDiInho construi afetos e lagcos que carrego até hoje. Também
foi com a professora Malé que realizei minha primeira pesquisa académica,
escrevi e publiquei meu primeiro artigo sobre danca.

Percebi, ao escrever essa narrativa, a importancia e a responsabilidade
que as instituicbes de ensino formais podem ter em proporcionar experiéncias
em danca para os e as estudantes. Minha experiéncia como participante desses
dois projetos demonstra como a extensdo universitaria promove diferenca na
formacao inicial dos graduandos. Foi dentro da escola e da universidade publica
que fiz grande parte da minha formac&o como professor-artista-pesquisador e
sou muito grato a todas as minhas mestras e mestres que compartilharam suas

dancas e dangaram junto comigo nesse percurso.
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Hoje, como funcionario publico em uma universidade federal, acredito e
aposto em projetos de extensdo e pesquisa na area da danca, pois foi por meio
de um projeto na universidade que pude mergulhar nos fazeres da danca, da

pesquisa e da docéncia.

3.1 DO POLVO AO MAR-MANGUE-RIO: CAMINHOS INICIAIS DOS
MOVIMENTOS CHARNEIRAS

Talvez a gente se espante

Talvez a gente se encontre

Enquanto a noite e o dia ainda se lambem entre o mar e o0 mangue
(Trecho da musica “Entre o mar e o mangue” da Trupe Cha de Boldo)

As artes, embora sejam plurais, tem como singularidade a ac&do de narrar
e como principio heterogéneo a ndo subordinagdo entre os sentidos sensiveis e
sensatos (NANCY, 2014a). De tal modo, o desafio € enfrentar a historica
oposicao entre a razdo e a imaginacao. A partir dessa concepc¢ao me langco no
desafio de produzir narrativas que apresentem uma circularidade entre a palavra
€ 0 movimento, entre a escrita e a danca.

Mesmo tendo a dangca como uma das principais tematicas de investigacao
durante minha vida académica fiz pesquisas pautadas na logica racional
cartesiana, na perspectiva da ciéncia tradicional, pensando na relacdo causa-
efeito, considerando apenas o cérebro como “o grande fazedor das coisas”. Ao
longo do doutorado e do curso superior de danca percebo o privilégio foi curséa-
los concomitantemente, ja& que minhas vivéncias nesses espacos mostraram
outras possibilidades de fazer/pensar/sonhar a pesquisa, a qual considera,
legitima e conscientiza em meu corpo o sensivel, o imagético, a intuicdo e a
interrogag&o como poténcias para uma outra forma de educar.

Uma das contribuicdes para assumirmos o sensivel na Educacédo é a
proposta feita por Hillman (2010, p. 8). O autor retira do cérebro a centralidade
das nossas acles e resgata “o coragcdo como um 6Orgao da percepgao e do
pensamento”. Assim, ele afirma que “a imagem do coragao pode liberta-lo do
0rgdo que nos ataca (ataques do coragdo) para o 6rgao que reflete e deseja o
mundo (respostas do coragao)’, ou seja, compreende o 6rgdo como uma

inteligéncia imaginativa.
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Considerar o sensivel na Educagéo é produzir rupturas que modificam,
corporificam e fazem emergir esse outro paradigma, o qual pude conhecer
melhor nos ultimos anos. Ao longo da minha caminhada vou percebendo quao
desafiador é adentrar nessa outra forma de fazer ciéncia. Nesse sentido, o curso
de doutorado me surpreendeu, me fez admirar para compreender e me colocar
em um processo de (re)conhecimento do campo tedrico da Educacédo. Embora
minha histéria, meus processos artisticos, de formac&o académica e meu modo
de ver o mundo ja fosse, de alguma forma, proximo ao proposto pela linha de
pesquisa Aprendizagem, Tecnologias e Linguagem na Educagéo, me via carente
de fundamentos tedricos para dar raizes e forcas para florescer meu modo de
pensar e estar no mundo. Fui educado em outras perspectivas e concepcgoes.

Percebo, ao longo de minha caminhada, que considerar a dimensao
sensivel do corpo no mundo, seja na pesquisa ou na docéncia, € uma tarefa
ardua, ja que é preciso estar atento diariamente para nao cair em armadilhas de
outras perspectivas dominantes. Além de estarem presentes na pluralidade do
mundo, elas me acompanharam por mais de 10 anos no meio académico como
0 caminho mais aceito. Um caminho confortavel de certezas. Todo modo de
interrogar e pensar que se afastasse dessa ldgica era visto como menor ou nao
legitimo.

A logica que me formou, a qual coloca o professor, o artista e/ou o
pesquisador como o centro de todo o processo educativo, artistico e/ou
cientifico-académico — e que por vezes nem considera 0 processo —, vem
formando pessoas (que se tornardo outros profissionais), sem considerar a
relevancia de apresentar outras possibilidades de ser e estar no mundo. Assim,
percebo que ha muitas formas de ser professor, pesquisador e/ou artista e que
muitas delas reforcam essa légica tradicional. Os professores que fugiam dessa
l6gica sempre me fascinaram e foram exemplos para a construcdo da minha
concepcao de docéncia, de artes e, agora, de pesquisa.

Dessa forma, estar na sala de aula, nos palcos ou nas telas, ou ainda com
textos em livros e periodicos cientificos, situado como professor-artista-
pesquisador € também constituir um modo de formacéo de futuros professores,
artistas e pesquisadores, jA que essa atitude, ou seja, a agdo de educar
(compartilhar pensamentos e conhecimentos, fazer arte e pesquisa), promove e

(re)produz um modo de pensar a propria Educacéo, logo, um modo de fazé-la.
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Quando me refiro & Educacédo vou além das escolas e das universidades,
espacos que sao meus lugares diretos de atuacéo. Educacao € um processo de
convivéncia no mundo comum que transpassa todas as instituicbes que nos
rodeiam, ou seja, além das escolas e universidades, a educacdo também é
construida nas relacdes estabelecidas com a familia, com os templos religiosos,
com o trabalho e com o proprio Estado. E a compreens&o de um amplo sistema
de valores e crencas que se organiza coletivamente através de nossas
experiéncias de mundo.

O exercicio de educar pela e com a arte, pela e com a pesquisa e pela e
com a docéncia na perspectiva do sensivel € um trabalho arduo, e € nessa
arduosidade que reverbera em meu corpo o sentimento de estar “nadando contra
a maré”. Ser professor-artista-pesquisador no mundo em que vivemos, por si s,
ja € um ato de coragem, mas estar nesse lugar que se propde a superar a
educacdo estritamente racionalista, cristd e padronizada, e que por vezes
configura-se como bancaria, sexista, Igbtgia+fGbica e nega o imaginario, o
intuitivo, que continuamente busca respostas e se esquece de pensar em outras
interrogacgdes, € estar nadando contra a mare.

Para nos ajudar nessa jornada oceanica de nadar exaustivamente contra
a maré, evoco o arquétipo do Polvo, o qual emergiu durante a disciplina do
doutorado “O sensivel na pesquisa em Educacao”, coordenada pela professora
Dra. Ana Luiza Teixeira de Menezes que contribuiu de maneira significativa para
pensarmos em outras possibilidades de Educacdo, de pesquisa e de fazer

artistico.

“O polvo & um molusco. Os moluscos possuem o corpo flexivel e quase
sempre tem a possibilidade de se envolverem em uma concha. No
entanto, diferentemente das ostras, mariscos, caracois e caramujos
gue contam com essa protecdo externa e da lula que tem a concha
interna, o polvo ndo possui concha. Eles estdo mais expostos aos
riscos presentes nos oceanos, mas por outro lado, eles tém o pélago
inteiro para explorar, j& que ndo carregar sua casa has costas faz com
gue seu lar seja a propria imensiddo do mar. Ele esta exposto ao mar-
mundo, tal como é. O polvo representa muito bem pesquisadores
complexos e fenomenoldgicos, com os 3 coracbes que possui ele esta
disposto a corazonar todo o oceano. Com suas ventosas ele toca o
mar-mundo e pelo mar-mundo é tocado. S&o verdadeiros artistas
marinhos que, com sua tinta, pintam o oceano e se camuflam
produzindo paisagens em seu proprio corpo. Seu sistema complexo
constituido por 8 bragos e 9 cérebros (um em cada bracgo e o nono que
conecta todos) permite que ele faca acdes simultaneas,
desempenhando diversas fun¢gfes ao mesmo tempo. Ele é o ser mais
alienigena presente na Terra e um dos mais inteligentes do reino
animal” (NASCIMENTO, 2020a).
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Essa disciplina, sobretudo o momento de elaboragéo e escrita do texto
gue compartilho acima, fez emergir um processo de criacdo em Danca, intitulado
Polvo?8, desenvolvido no curso de Graduacdo em Danca: Licenciatura da
UERGS, conduzido pela professora Dra. Kéatia Salib Deffaci no componente
curricular “Estudos Coreograficos”. A obra Polvo desencadeou uma criagéo em
danca realizada de forma transversal aos dois componentes de ensino
realizados na UNISC e na UERGS.

Figura 14 — Coreografia Polvo (2020). Intérprete-criador: Diego Ebling

A proposta de investigacdo parte da figura do polvo como imagem
arquetipica do professor-artista-pesquisador. Para Jung (2007) a imagem
arquetipica € um principio organizador de contetudos primordiais que nao se
revelam tdo diretamente em uma via racional, necessitando de simbolos que
integram uma raz&o sensivel e amplificadora.

Ao evocar o polvo como imagem arquetipica, percebo um principio
profundo de sintese existencial, pela poténcia que essa imagem permite
vislumbrar e assim contribuir para pensar em outras possibilidades e relacfes
entre a Educacao, a pesquisa e o fazer artistico em danca.

26 https://www.youtube.com/watch?v=vZp63SVI6X0



https://www.youtube.com/watch?v=vZp63SVI6X0

89

Embora esse estudo coreografico tenha sido realizada em um
componente curricular da UERGS, optei por trazer alguns trechos da pesquisa
poética realizada para a montagem do Polvo também em uma das cenas da
pesquisa da tese, de forma a referencia-la ndo s6 aqui no texto, mas, também,
no trabalho artistico. As cenas que compuseram a poética na tese ndo foram
utilizadas na obra Polvo, mas devido sua origem e reverberacao no trabalho atual
compreendo-0 como 0 momento de nascimento da presente pesquisa poética.

Ao nos debrucarmos nesse estudo algumas questdes emergiram: Como
dancar alguns conceitos? O que fazer (ou ndo fazer) para ndo cair na
simplificacdo da representacdo ao dancar? Quais estratégias utilizar para
pensar/fazer o trabalho coreografico? Como o estudo do polvo como imagem
arquetipica do professor-artista-pesquisador pode produzir danca? Quais
reverberacdes esse trabalho provoca para pensar minha historia de formacéo?
Quais técnicas, memarias e experiéncias carrego no meu corpo-polvo?

Tais questbes estenderam-se para 0 processo poético de “Trans-
formacgdes: entre o mar e 0 mangue encontrei o rio”. Mais uma vez se faz
importante ressaltar que a intencéo nao é respondé-las de maneira objetiva ou
analitica, mas té-las como ponto de referéncia para pensar e desencadear a
escrita-danca e assim ampliar as possibilidades de leitura de mundo com os

leitores/espectadores.

3.2 ENTRE O MAR E O MANGUE ENCONTREI O RIO: A CONSTITUICAO DO
PROFESSOR-ARTISTA-PESQUISADOR.

Minha experiéncia de morar no norte e no sul do Brasil também
atravessam esta tese. Passei minha infancia inteira na praia do Cassino,
localizada no extremo sul do pais, inicialmente acampando e depois convivendo
COM meus pais que compram uma pequena casa nessa regido. La aprendi a néo
ter medo do mar, mas respeita-lo. Vivi experiéncias unicas como caminhar pela
praia sentindo o vento empurrar meu cOrpo ou meu corpo resistindo ao vento,

fazer buracos na areia que enchiam d’agua e tomar banho de mar, onde percebia
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que a forca exercida para se deslocar precisa ser maior, ja que o pé afundava
na areia ou na agua.

Sentia a agua e areia salgadas entrando nos olhos e na boca, o repuxo
das aguas e o medo de ser queimado por aguas vivas ou encontrar um siri que
pudesse beliscar meu pé enquanto banhava, mas também sentia o corpo muito
mais suave e leve depois de um bom banho de mar. Essa experiéncia de com-
viver com o mar também possibilitou conhecer parte da vida marinha, como
ostras, mariscos, peixes, maes d’agua, siris, entre tantos outros. Prazeres e
medos diferentes de quem vive no Norte.

Ao chegar em Miracema do Tocantins para fazer o concurso publico para
professor do magistério superior, logo apds dias exaustivos de provas didaticas,
praticas e de curriculo, minha amiga Camila Ribeiro — que também estava
prestando concurso — e eu fomos conhecer o Rio Tocantins. Tomar banho de
rio, embora tenham suas equivaléncias, é bastante diferente de tomar banho de
mar. Os medos e 0s prazeres Sao outros.

A primeira sensacéo foi de prazer ao ver a beleza do Rio Tocantins. Ele
era tao limpido. O calor era muito forte. A sensacdo de quentura era diferente,
era um calor seco, distante do calor umido do qual estavamos acostumados.
Percebemos que o Rio estabelece a divisdo das cidades de Miracema e de
Tocantinia. E possivel pegar um pequeno barco e atravessa-lo para chegar na
cidade vizinha. Depois descobri que essa, inclusive, era a maneira mais facil de
chegar a Tocantinia, pois por terra a estrada é longa e cheia de buracos. E lindo
ver a cidade do outro lado do rio.

O segundo prazer/medo foi entrar no Rio. A sensacdo de banhar-se
naquela agua foi instigante, o medo do desconhecido, quais animais poderiam
ter ali? Quais riscos aquele simples banho poderia trazer? Observamos pessoas
confortavelmente refrescando-se e brincando na margem do rio, alguns estavam
um pouco mais afastados da margem. Tomamos coragem e entramos.

No rio podemos mergulhar despreocupados com o sal, os olhos ja nao
ardem. A correnteza demonstra a poténcia do rio e nos faz estar com o corpo
ativo e alerta, quanto mais nos distanciavamos da margem, mais forte ela ficava.
Aos poucos fomos brincando de ceder a correnteza, fomos percebendo nosso
corpo sendo levado por ela. Nunca havia sentido aquela sensacdo de entrega

ao tomar banho de mar, ja que ndo é possivel fazer isso na agua salgada, pois
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0 repuxo ndo permite, quando vocé menos espera vem uma onda forte e
interrompe 0 momento. O rio me deu a possibilidade de me entregar a ele. Entrar
naquela agua cristalina, gelada e corrente produziu significados potentes em
meu corpo, parecia que, de alguma forma, eu ja fazia parte dali. Ao sair sentimos
uma sensagdo de alivio, como se o rio tivesse levado todo o estresse e
nervosismo que haviamos passado no concurso.

Meses depois fui chamado para assumir como professor efetivo na
Universidade Federal do Tocantins, Campus Miracema. A partir de entdo minha
vida mudou, me entreguei ao rio. Os prazeres e os medos continuaram. Percebi
gue ndo eram apenas as aguas que eram diferentes entre o Sul e o Norte, mas
toda a cultura. Parecia que estava em outro pais. Como um garoto que na época
tinha 26 anos poderia assumir turmas de graduacao em um espaco tao distinto
do seu? Eu estava realmente preparado? Quais prazeres e medos essa nova
experiéncia iria me proporcionar?

Tive experiéncias profissionais Unicas na UFT. Ministrei aulas para
indigenas e quilombolas. Pude colocar em pratica diversos projetos de extensao
e pesquisa na area da danca, ministrei disciplinas confortaveis e desafiadoras
para mim. Assumi a vice-coordenacdo do curso de Educacdo Fisica, participei
do Ndcleo Docente Estruturante (NDE), fui pesquisador do Centro de
Desenvolvimento do Esporte Recreativo e do Lazer (Rede Cedes — Tocantins).
Percebi que algumas reunibes produziam tensdes. Fiquei durante 3 anos
vivendo intensamente essa experiéncia, convivendo com meus medos e meus
prazeres.

Mas a vida é feita de ciclos, depois de passar 0 estagio probatdrio na
universidade, retorno ao Sul para realizar meu Doutorado e, concomitantemente,
minha graduacdo em Danca. Foi nessa interacdo entre Sul e Norte, entre 4guas
salgadas e doces, que comecei a produzir outros sentidos para minha existéncia
e novas interrogagdes surgiram. Qual a poténcia de viver experiéncias entre o
Sul e o Norte? Como isso me educa e como reverbera em minhas aulas, em
minha arte e em minhas pesquisas?

O retorno ao sul me proporcionou uma linda vivéncia no componente
curricular de Técnicas Corporais IV na graduagdo em Danca. A professora Katia
Salib conduziu investigacdes em danca que me levaram ao (re)encontro com

paisagens que proporcionaram um resgate das memorias de infancia e que, ao
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mesmo tempo, certamente emergiram das minhas experiéncias quando
crianca. Nas primeiras aulas do referido componente, a praia do Cassino, no sul
do Rio Grande do Sul, foi a paisagem a qual meu corpo dancou. Me transportei
imageticamente para la e podia sentir a areia entrando entre meus dedos, voltei
a brincar de pisa-la, mexé-la, bagunca-la, fazer riscos, buracos, deixar o corpo
marcado na areia e a areia marcada no corpo. Buracos que enchiam d’agua e
eu pulava e dancava dentro deles. Ali voltava a minha infancia (NASCIMENTO,
2020b).

Ao longo do componente curricular minhas paisagens foram se
modificando. Fui saindo do mar e entrando no mangue. A avaliacdo final do
componente curricular foi uma longa improvisacao em que escolhi trabalhar com
a investigacao do barro em meu corpo. Essa escolha se deu pois os elementos
terra e 4gua se encontram presentes na paisagem do mangue e, também, estao
presentes no mar e no rio.

Essas imagens emergiram em meu corpo durante as praticas coletivas ao
longo do componente do curso superior de Danca. E necessario, nesse
processo, estarmos muito atentos aos registros em ndés inscritos. Quais ritmos e
ritos nos atravessam para podermos compor nosso inventario pessoal
(RODRIGUES, 2005)? Passei a buscar o entendimento pelo corpo com a
contribuicdo das leituras e das conversas realizadas durante os componentes
curriculares na graduacdo em Danca da UERGS e no Doutorado em Educacgéo
na UNISC. Fui gradualmente compreendendo a indissociabilidade entre os
processos artisticos, educativos e de pesquisa, entre a danca que fazemos e
nossas historias e memorias, entre o fazer e o pensar, entre o pensar e o sentir.

Essas vivéncias despertaram a seguinte indagacdo: Quais relacdes o
contato com o barro em meu corpo e com 0 espago que me rodeava poderiam
causar em minha danca? Foi um momento lindo e importante em minha
formacdo. Entendo esse momento como um rito de passagem, referente ao
processo de transformacdo que eu estava vivendo. Foi preciso me reconectar
com o passado (mar) para compreender 0 presente (mangue) e imaginar o futuro
(rio). Foi preciso voltar ao mar, me entregar ao mangue, para avistar o rio. Assim,
o Lago de Palmas foi o cenario escolhido para dar vida ao Polvo, estabelecemos
relacdes e investigagcbes com a agua doce, com a areia da praia e com a flora e

fauna do local.
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Juntando essas experiéncias comecei a indagar: Como seria um polvo
gue sai do oceano e passa a viver na agua doce? Nao seria um milagre ele ainda
estar vivo? O que poeticamente mudaria?

Essa situacao também remete a minha sensacao de, por vezes, me sentir
um peixe fora d’agua em alguns ambientes. A in-tensa relagédo entre a Danca e
a Educacéo Fisica, por exemplo, comumente me fazem sentir dessa maneira.
Percebo que, por vezes, ndo sou compreendido na area da Educacéo Fisica por
ter um pensamento que, talvez, seja mais intimo da Danga e, em outras vezes,
o simples fato das pessoas que fazem Danca na universidade saberem de minha
formacdo em Educacédo Fisica carregam preconceitos e estigmas relacionados
a area, negando-se, por vezes, até de dialogar. Isso ndo € uma regra, mas
acontece com frequéncia.

Ao continuar a pesquisa coreografica surge a analogia entre o mar e o
mangue, sendo a danca representada pelo mar e a educacgdo fisica pelo
mangue. A agua, presente nas duas, assemelha-se a educacdo, pois sua
condicao liquida perpassa distintos espacos. Assim, as imagens do mar e do
mangue tornam-se poténcias de pesquisa para o trabalho coreografico, dando
continuidade aos estudos de integracdo do corpo e a busca e imaginacao de
diferentes paisagens dancantes (RODRIGUES, 2005) desenvolvidos no
componente curricular de Técnicas Corporais IV junto a UERGS e as leituras,
dindmicas e producdes realizadas na disciplina “O sensivel na pesquisa em
Educacao” junta a UNISC, culminando na presente pesquisa.

Portanto, movimentos investigados e criados a partir da minha experiéncia
nestas duas instituicdes foram revisitados para compor “Polvo”. Considero minha
pesquisa coreogréafica com o Polvo como o inicio da minha pesquisa corporal
para a realizacéo do trabalho poético que proponho na tese. Foi nesse momento
gue senti as aguas salgada e doce se encontrarem. Nao tenho como precisar o
que foi pesquisa no doutorado e o0 que foi pesquisa na graduacdo. As duas
experiéncias se transpassavam diariamente. Estar no doutorado me fazia estar
na graduagéo em Danca e vice-versa. Nao somente por uma questéo burocratica
de me encontrar afastado para realizagdo dos dois estudos, mas, sobretudo,
pelos didlogos que eram estabelecidos e os desdobramentos que as
experiéncias nas duas instituicbes causavam em meu Ccorpo e,

consecutivamente, em minha pesquisa.
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Nessa perspectiva, os estudos nas duas instituicbes buscaram romper
tanto com a polarizacéo entre sensivel e inteligivel quanto com a ldgica linear de
causa e efeito, para reencontrar o corpo. Uma danca-arte-educacédo holistica,
pluricultural. Compreender que o passado, o presente e o futuro estdo
interligados, assim como propde o conceito de corpo-mastro da bailarina-
pesquisadora-intérprete Graziela Rodrigues ao apresentar a anatomia simbdlica,
‘o corpo-mastro é firme e flexivel, articula-se em todas as direcdes, integra o
dentro e o fora, em cima e embaixo, a frente e atrds. Recebe e elabora os
simbolos. Das partes para o todo estabelece-se a unidade corporea”
(RODRIGUES, 2005, p. 44).

Essa citacdo me fez lembrar de um trecho da musica Carta de Amor de
Maria Bethania que anuncia, tal como o corpo-mastro: “Sou como a haste fina
que qualquer brisa verga, mas nenhuma espada corta”. O corpo-mastro ao
conectar 0s opostos complementares, como o céu e a terra, produz forca,
resisténcia e circularidade entre os espacos, tempos e fluxos muito importante
para os fazeres da danca-educacdo. E o passado, o presente e o futuro se
manifestando de forma conjunta em meu corpo. O encontro entre as aguas doce
e salgada, entre o mar e 0 mangue, foram experiéncias que invadiram minha
alma. Acredito que dancar nestas paisagens foi uma grande descoberta que me
levou para um estado corporal potente e singular, o qual me fez querer seguir
esse caminho e dar continuidade a pesquisa.

Para estabelecer uma relacéo de circularidade entre o0 mar, o mangue e 0
rio e os espacos de formacéo representados pela minha danca em paisagens
marcantes das cidades que realizei minha formacdo, organizo o trabalho
coreogréfico a partir da formula A B A (LOBO; NAVAS, 2007, p. 208), a qual
considera a construcao de uma frase A e em seguida a construcdo de uma frase
B, para depois voltar a frase A. No entanto, em vez de pensar em frases para a
estrutura coreogréfica, organizei a obra em blocos: Bloco A e Bloco B.

O bloco A debruca-se em uma poética de interacdo entre o mar e o
mangue, inicialmente representado pelas relagdes estabelecidas entre a danca
e a educacdo fisica, ambas perpassando a Educacgéo (a agua, comum entre o
mar e 0 mangue) — mas, além disso, podemos considerar outras simultaneidades
ou polaridades integradas como professor-artista(-pesquisador), ensino-

aprendizagem, técnicas codificadas-educacdo somatica, arte-educacédo, sul-



95

norte, imagem-ideia, real-ficcional, obra-espectador, esséncia-aparéncia,
conhecimento-pensamento e tantas outras possiveis de serem imaginadas e
pensadas produzindo uma unidade plural de sentidos.

Sou como sou por me constituir nessas polaridades simultaneas, as quais
pude compreender melhor em minhas experiéncias de formacao na Educacéo
Fisica, na Danca e na Educacdo. Nao ha como esquecé-las e nem quero, porém
ha um exercicio diario de refleti-las e de ressignifica-las, ja que elas se
configuram como 0 meu processo de trans-formacgédo. Elas se encontram
presentes em meu corpo e interatuam com os estudos do corpo em movimento
e a educacao escolar.

O bloco B organizou-se a partir dos encontros e reencontros que realizei
em cada lugar que fez parte da minha trans-formagéo como professor-artista-
pesquisador.

Inicialmente havia pensado em realizar videoperformances separadas,
entretanto percebi que ndo fazia sentido separa-los, ja que considero que o
processo de formacdo acontece de forma desordenada e que cada experiéncia
poliniza e amplifica a outra. Ademais, para narrar o processo de transformacéao
do professor-artista-pesquisador a estrutura coreografica A B A favorece a ideia
de pensar a formac&o como um ciclo, ou seja, como uma acéo em fluxo circular,
gue necessita ir e vir, para depois ir novamente, tal como as ondas do mar.

A imagem poética dos espacos que demonstram linhas de continuidade,
caminhos sem um fim, como o trapiche na Lagoa dos Patos e o trilho das
vagonetas nos Moles, expdem os caminhos que encontrei e as caminhadas que
realizei, se configuram como locais intensos de aberturas a novas possibilidades,
as quais ndo sabemos ao certo aonde chegardo. E por essas linhas de
continuidade que essa pesquisa caminhou, sem saber ao certo onde iriamos

chegar, mas desfrutando o caminho.

3.3 AS GRAVACOES

O trabalho ndo conta com nenhum financiamento, 0 que restringiu as
possibilidades de producdo. As gravacOes foram feitas de maneira artesanal,
contando apenas com um celular Motorola One Action e as edi¢bes foram

realizadas no aplicativo InShot, também pelo celular.
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As gravacdes ocorreram entre janeiro de 2021 e junho de 2022. A
preferéncia era por fazé-las nas primeiras horas da manha, ou ao entardecer,
pois nesses horarios ha um menor fluxo de pessoas circulando pelos locais, além
de aproveitar a iluminacdo que o nascer ou o por do sol produzem. Uma das
dificuldades surgidas na hora da gravacéo foi encontrar angulos para a camera
que a sombra do cinegrafista ndo aparecesse na imagem, ja que nesses
momentos o sol produz luz no sentido horizontal, ocasionando uma grande
sombra. Por outro lado, e a0 mesmo tempo, a sombra que foi produzida pelo
corpo do professor-artista-pesquisador se manifesta como poténcia poética para
pensar a amplitude do corpo e da danca entre outras questdes.

ApOs assistir todas as tomadas gravadas organizei as cenas em um bloco
de notas e imaginei possiveis rela¢gdes entre uma cena e outra. Esse processo
levou alguns meses, ja que o trabalho foi se constituindo aos poucos. Buscando
tracar uma poética que contemplasse a dramaturgia desejada optei por utilizar
trechos de musicas de forma falada. Selecionei algumas musicas?’ e fui jogando
com as palavras, entrecruzando-as, fazendo uma espécie de quebra-cabecas

com as letras das musicas e com trechos de estudos realizados.

27 *Germinar” e “Me curar de mim”, cancéo de Flaira Ferro; “Nada Contera a Primavera”, cangao
de Francisco, el Hombre; “Carta de Amor”, cangédo de Maria Bethania. Além das musicas foram
retirados trechos do caderno pessoal de anotacdes sobre os estudos fenomenolégicos.
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Figura 15 — Colagem do jogo de frases realizado com musicas utilizadas para a cena.

As masicas, nesta pesquisa, S80 como uma pista para a composi¢cao e
leitura da obra (ANTUNES, 2000 e OLIVEIRA; SCHROEDER, 2016), dando
énfase & composicéo coreografica por meio da improvisacdo. “A improvisagao
aparece como parte estrutural das coreografias, ou seja, ndao ha “passos” ou
sequéncias  previamente determinadas, mas (grandes esquemas
espaco/temporais ou orientagcdes mais gerais de ordem narrativa que estimulam
e impulsionam os bailarinos” (OLIVEIRA; SCHROEDER, 2016, p. 128 e 129) no
momento da captura/gravacao da videoperformance.

Nesse sentido, abre-se a possibilidade de mdltiplas respostas corporais
as musicas e poemas que possam Vir a aparecer na criacao e a leitura do publico,

pois “Vivemos em uma época em que os sentidos estdo reatados. Qualquer
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gesto, qualquer movimento do corpo gera uma informagdo que age junto a
informacdo sonora” (ANTUNES, 2000, p. 24). No momento das gravacodes
dancei com a musica “Entre o Mangue e o Mar”, com as distintas versdes que
estdo presentes no video, mas também dancei com outras, dancei sem musica,
dancei com os sons produzidos pelos espacos, pela natureza.

Com isso, sO pude ter pistas mais concretas do que de fato seria a obra
no momento da finalizacdo das edi¢bes das cenas. Concordando com Antunes
(2000, p. 24) a danca, por vezes, ndo € intencional, ndo tem ensaio, mas
discordo dele quando diz que “n&o tem premeditagdo, nem mesmo € consciente”.
O inconsciente andou de maos dadas comigo em diversos momentos dos
fazeres desse trabalho, a criacdo dessa obra so foi possivel por ter registros em
meu corpo de pesquisas corporais anteriores e atuais e aciona-los de forma
consciente, como relatado anteriormente no texto. Estabelecendo aqui outra
circularidade, entre o consciente o inconsciente.

A escolha pela videoperformance deu-se, primeiro pelo momento que
estamos vivendo da COVID-19, segundo porque fui descobrindo, por meio de
outros trabalhos que realizei nesse periodo, como a videoperformance € potente
produtora de sentidos em meu corpo e no corpo de quem a assiste (quando me
encontro no lugar de espectador). Nesse sentido, se faz importante trazer a ideia
de “hibridagéo entre danga e audiovisualidade” proposta por Ferreira (2018). Nos
identificamos com o pensamento da autora sobre ndo haver separacao entre o
visual e o cénico, ao citar Mitchel (2007), a autora afirma que “nao existe midias
visuais”, “todas as midias sdo mistas”. ldentificamos, por meio do texto de
Ferreira (2018), a busca por linhas de contagio entre a danca e as tecnologias
de imagem como uma provacao importante para esta pesquisa. A percepcao de
gue todas as midias sdo mistas (e ndo apenas visuais) pode proporcionar a
busca por outras formas de relacdo entre quem danca e quem assiste, pois
permite compreender que essa questdao pode trazer ou propor outras
visualidades para a danca, ou seja, outras formas de ver, ndo apenas com 0s
olhos, ver o invisivel, gerando percepcdes outras.

Assim, me coloco mais proximo as ideias de Ferreira (2018) com o
conceito de danca transmidia, o qual propde ir além do visual, do privilégio do
olhar, reivindicando a totalidade multi-perceptiva e considerando a “imagem”

audiovisual como cinematica, mas também como sinestésica. Desse modo,
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essas sensacdes estavam presentes em meu corpo ao dangar e aparecem nas
cenas como um convite a escuta.

O trabalho revela um jogo que mostra e esconde o corpo. Quando estou
nas cenas especificas do Bloco A (mar e mangue) meu corpo aparece despido.
Nas outras cenas o corpo esta coberto. E preciso mostra-lo, mas também é
preciso escondé-lo. “Preciso” aqui toma forma como verbo e como substantivo.
Ao mostra-lo me coloco politicamente em cena, fazendo um exercicio necessario
de subversdo de ideais e preconceitos sobre o corpo gordo na danca, na

educacéo fisica e na cena audiovisual.

3.4 O CORPO PER-FORMATIVO

O corpo, tal como o processo de formacéo, € repleto de possibilidades.
Ele se transforma dependendo de seu momento historico, das escolhas, das
necessidades, das experiéncias que € capaz de viver e dos sentidos que € capaz
de produzir. O corpo de hoje ndo € o mesmo de ontem e ndo serd o mesmo de
amanha. Nosso corpo é Uunico em cada movimento de nossa vida e, a0 mesmo
tempo, ndo nos deixa esquecer do que ja foi vivido. Essa concepg¢do de corpo
se aproxima da compartilhada por Latour (2008) e por Nancy (2014b) que o
compreendem como um fenbmeno que tem a capacidade de poder aprender a

ser afetado. Latour compreende o corpo como

um interface que vai ficando mais descritivel quando aprende a ser
afectado por muitos elementos. O corpo é, portanto, ndo a morada
proviséria de algo de superior — uma alma imortal, o universal, o
pensamento — mas aquilo que deixa uma trajectéria dinamica através
da qual aprendemos a registrar e a ser sensiveis aquilo de que é feito
o mundo. E esta a grande virtude da nossa definicdo: ndo faz sentido
definir o corpo directamente, s6 faz sentido sensibiliza-lo [...] (LATOUR,
2008, p. 39).

Sensibilizar o corpo é também abrir a possibilidade de refletir sobre o
mundo comum, € compreender que fazemos parte do todo, que estamos no
mundo e que o mundo esta em nés. Nessa circularidade corpo-mundo nos trans-
formamos. Como conceito propulsor de uma pesquisa que busca narrar o
processo de trans-formagao do professor-artista-pesquisador, propomos a ideia
de monstruosidade trazida por Fernandes (2002) que considera o corpo hibrido

7

COmMOo corpo-monstro, um corpo que € atravessado pela colonizacdo e que,
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subvertendo-a, abre outras possibilidades de danca, outras possibilidades de
sentido. Um corpo que ensina e aprende de forma concomitante.

Portanto, esse corpo atravessado por modos e modelos de ser professor,
artista e pesquisador que foram vivenciados primeiramente como estudante,
espectador e leitor, hibridiza-se em um processo de estudos, reflexdes e fazeres.
Esse corpo-monstro-mastro-polvo foi dando forma ao professor-artista-
pesquisador, transformando-se.

Nessa légica, Lepecki (2010, p. 18) ao descrever os planos de
composi¢cdo na danga traz contribuiges, sobretudo interessa-nos o plano da
gravidade, ou do tropeco. Quando o autor faz alguns questionamentos ao se
tratar do “Plano de composi¢ao para um sujeito movente na colénia globalizada”,
ele propde as seguintes perguntas: “como resistir e contra-atuar de modo que o
movimento seja resgatado de subjetivacbes burras, colonialistas, racistas,
violentas, anti-histéricas? Como trazer de novo para a danca o movimento como
linha de fuga, experimentacdo alegre, condicdo de producdo de conceitos e
ideias?”. Esses questionamentos fizeram pulsar diversas interrogacées em meu
corpo que reverberaram na poética da pesquisa. Ou seja, as contribuicbes de
Fernandes (2002) e Lepecki (2010) ajudaram a construir e conscientizar um
corpo hibrido para a criacéo, repercutindo nas cenas gravadas.

Por meio da concepcao e producédo da videoperformance fui perseguindo
a ideia de harmonia apresentada por Fernandes (2002, p 338), entendendo-a
como uma manifestacdo que “NAO é uma organizacao racional artificialmente
imposta em prol de uma estética geral ‘agradavel’ e ‘bela’. Muito pelo contrario,
harmonia vincula-se ao invisivel contido no visivel, ou seja, a espiritualidade na
matéria fisica, devolvendo o poder magico ao corpo”. Compreendemos a
harmonia, entdo, tal como Fernandes (2002), como a busca por um corpo
almado, distante do corpo-maquina proposto por Descartes e Lucrécio, mas um
corpo poético, magico e sensivel (FERNANDES, 2002).

Com esse percurso de investigacdo do movimento em danga busco uma
linguagem autoral. Segundo Gomes (2003, p. 111) “[a] busca da autoria na
danca colabora para centrar o individuo colocando-o como foco de auto-
investigacdo e, ao mesmo tempo, para expandi-lo por intermédio de novas

incorporacgdes e descobertas”.
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A busca por uma linguagem autoral como auto-investigacdo esté
relacionada diretamente a escolha de bailarinas/os “que tenham uma leitura
pessoal sobre aquilo que Ihes é proposto como movimentagao” (GOMES, 2003,
p. 111). Nesse sentido, a auto-investigacdo é ao mesmo tempo propulsora do
processo criativo e (auto)formadora da/do dancgarina/o. Como j& havia dito, essa
dinamica de “ao fazer, fazer-se” conversa intimamente com a proposta da linha
de pesquisa a qual estou inserido.

Ao final do ano de 2018 fiz uma operacéo no joelho esquerdo, a qual
demandou a reconstituicdo do ligamento cruzado anterior (LCA). Embora seja
um procedimento relativamente simples, meu joelho nunca mais foi 0 mesmo,
até hoje tenho limitac6es na articulacdo. Além disso, engordei depois da cirurgia
e como treinamento e preparacdo corporal para este trabalho inclui em minha
rotina reeducagao alimentar com acompanhamento nutricional, treinos de
musculacao e improvisacdes a partir das memdrias que os fazeres com a danca
me possibilitaram ao longo da minha vida, sobretudo revisitando corporeidades
presentes na Danca Jazz e na Danca Contemporanea, também foram realizadas
improvisa¢cdes com algumas musicas que pretendia utilizar nas cenas.

Percebi uma melhora significativa nas possibilidades de movimento apoés
ingressar nessa rotina. No entanto, meu corpo continua gordo e me aproprio dele
em cena, ja que partimos da premissa de ter o corpo proprio como poténcia
criadora, acolhendo suas potencialidades. Segundo Miranda (2003, p. 218)
“prevalece nos coreografos contemporaneos o desejo pela diversidade corporal
como elemento enriquecedor do processo de criagado”. Meu corpo esta fora dos
padrdes tidos como ideais no mundo conservador da danca, da cena, e, por si
s0, ele ja se apresenta como diverso. Nao héa outra possibilidade, a priori, se nao
ser meu proprio corpo gordo. Consequentemente, como Miranda (2003),
buscamos no e com o trabalho artistico interrogar e tensionar a estrutura cultural
gue segrega 0S Corpos.

Escolhi mostra-lo justamente nas cenas do Bloco A, ou seja, mais
diretamente quando abordo as relacdes entre a educacao fisica e a danca.
Escondé-lo me colocava em um lugar mais confortavel na cena, assim como nos
espacos de circulagdo das duas areas (Educacgéo Fisica e Danca). Por muitos

anos escondi meu corpo, mesmo magro me sentia gordo para a danca.



102

Coreografia: Passiontango?® (2008). Bailarinos: Tais Neves e Diego Ebling. Coreégrafa: Malé.

A imagem acima mostra como meu corpo era em 2008. Nessa época
minha percepc¢ao corporal era de uma pessoa gorda para a cena, ficar sem
camisa no palco ou nos bastidores se configurava como um momento
constrangedor para mim. Meu corpo passou por muitas modificacdes referentes
ao peso ao longo dos anos, principalmente depois que ingressei no mestrado e
as rotinas de treino diminuiram consideravelmente.

Na cena € possivel perceber as modificacdes que ocorreram em meu
corpo desde o periodo das gravagdes de “Polvo” até as filmagens de “Trans-
formacdes: Entre o mar e o mangue encontrei o rio”. Fiz questdo de mostra-las
ja nas primeiras imagens da cena de forma a evidenciar a transicdo entre as
obras e a transformacédo que ocorreu no meu corpo. Meu corpo continua sendo

um corpo gordo e a margem da cena conservadora da danca — e hoje tenho

28 A foto foi tirada no espetaculo “A Universidade da Danga” que comemorou os 15 anos do
Grupo Universitario de Danca (GRUD-ESEFF-UFPel), no projeto Sete ao Entardecer. O
espetaculo contou a trajetdria do grupo e realizou homenagens aos bailarinos/as que fizeram
parte dessa histéria.
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orgulho dele. E um corpo carregado de historias, inseparavel da histéria de
minha formac&o. Um corpo que me acompanha desde meu nascimento, que

passou por diferentes experiéncias e viveu em diferentes cidades.

3.5 0 ESPACO

Proponho uma investigacao nas cidades que me constituiram — e vem me
constituindo — como professor-artistas-pesquisador, ja que “uma pratica reflexiva
e afetiva em relacdo ao espaco nos constitui, pois ele é parte de nossa
construgcédo pessoal” (DELORY-MOMBERGER, 2012, p. 70). As cidades que
fizeram parte desse estudo séo as que, em algum momento da minha formacao,

tive a oportunidade de habitar.

1) Pelotas/RS

2) Rio Grande/RS
3) Cassino/RS

4) Porto Alegre/RS
5) Curitiba/PR

6) Floriandpolis/SC?°
7) Miracema/TO

8) Palmas/TO

As paisagens oferecidas por essas cidades compuseram a cena de forma
relacional com meu corpo, visto que o “espaco nao pode ser visto como entidade
isolada, mas, sim, por meio da relacao que com ele se estabelece, relacdo esta
que se constroi a partir de uma aproximacgao e percepgao sensivel de cada um”
(VALLE; SASTRE, 2020, p. 328).

Apoio-me em aproximacdes e percepc¢des sensiveis a partir do encontro
do meu corpo com os espacos escolhidos para a realizacdo das performances,
cada cidade propde suas paisagens em relacdo ao meu corpo, da mesma forma
que meu corpo também propunha paisagens dancantes a partir dos espagos

explorados em cada cidade, produzindo sentidos em um corpo atravessado pela

29 Florian6polis ndo foi um espaco habitado ao longo da minha formacgdo, mas foi um espaco
desejado, foi vivido enquanto I6cus da filmagem da video performance, especificamente nas
filmagens referentes as cenas do mar e do mangue.
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e com a danca-educagdo. “Um corpo entendido como territério do sensivel,
aguele gue nos permite ser, ocupar espacos, fazer parte do mundo, construir
sentidos, aprender, comunicar, dialogar e interagir numa totalidade integrada,
sintetizada no que chamamos de corporeidade” (KOLB-BERNARDES;
PEREIRA, 2018, p. 71). E por meio da corporeidade que essa pesquisa se
constitui, pois € recorrendo a ela que minhas memaorias emergem, memarias que
sao, antes de tudo, corporais.

As cenas foram gravadas em cidades do Sul e do Norte do pais. Para a
concepcao poética do Bloco A, a Praia do Cassino (Rio Grande/ RS), a cidade
de Florianopolis/SC e o Rio Tocantins (Miracema do Tocantins/TO) compuseram
a cena. Ja para o Bloco B, as gravacfes da regido Norte aconteceram em
Palmas/TO e em Miracema do Tocantins/TO e as filmagens na regido Sul em
Curitiba/PR, Porto Alegre/RS e Pelotas/RS.

As cidades selecionadas foram marcos importantes na minha formacéo,
ja que cada uma delas constitui movimentos charneiras em meu percurso.
Pelotas foi onde fiz a formacéo inicial e o mestrado em Educacéo Fisica, no qual
pude estudar as rela¢gfes entre danca e género, focando nas histérias de vida de
professores e bailarinos homossexuais.

Essa relacdo ndo faz mais parte diretamente das minhas pesquisas na
atualidade. Foi um momento importante e marcante para compreender o campo
dos estudos de género e suas relagées com a danca, mas, sobretudo, foi um
momento charneira, pois conversar com outros professores e bailarinos
homossexuais contribuiu para eu me compreender melhor. Olhando para a
minha pesquisa de mestrado hoje consigo perceber como ela também foi um
dispositivo de autoformacdo que amplificou meu mundo fazendo eu me
reconhecer no campo da danca e perceber como as historias de vida de
professores e bailarinos homossexuais tem suas singularidades e suas
aproximacgoes.

Em Porto Alegre realizei a especializagdo em Danca e Consciéncia
Corporal que contribuiu significativamente para meu ingresso como professor
substituto na UTFPR em Curitiba, cidade que pude atuar pela primeira vez,
durante dois anos, como professor universitario e, posteriormente, como

professor de corpo em um curso técnico de formacdo de atores. J4 Palmas e
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Miracema do Tocantins me acolheram para intensificar minha formacao na praxis
e me consolidaram como professor universitario.

Embora Florianépolis ndo estivesse presente diretamente em minha
histéria de formacdo, ao realizar a viagem para a constru¢cdo do trabalho
coreografico ficamos uma semana na cidade e alguns espacos se mostraram
poeticamente convidativos para realizacdo das performances. Sabemos que as
pesquisas com pratica artistica consideram que “a realidade € dinamica e
permeada pela experiéncia criativa que move nossas percepg¢des e afetos”
(FERNANDES, 2013, p. 22). As praias de Floriandpolis apresentam paisagens
belissimas as quais me senti convocado para dancar.

Ao caminhar pela cidade encontramos um mangue gue se mostrou
pujante para a analogia que estamos propondo. Portanto, por ter mar e mangue,
a cidade de Florianépolis também passou a fazer parte das gravacdes. Ademais,
embora ndo tenha vivido a experiéncia de morar na cidade, a llha da Magia foi
um lugar de passagem significativo, tive o desejo de estudar na UFSC com a
professora Dra. Maria do Carmo Saraiva na época do mestrado. Fiz visitas
frequentes a cidade, cursos e seminarios.

Para o bloco B, simbolicamente, cada estado se configura como uma
identidade distinta dentro da concepcéo do professor-artista-pesquisador. O Rio
Grande do Sul foi o lugar em que me descobri enquanto artista. Entrei na
Educacéo Fisica ainda muito novo, por causa da Danc¢a, e com uma ideia de que
essa formacdo me ajudaria a realizar meu desejo de ser artista. O Parana me
possibilitou o exercicio da docéncia no ensino superior, foi onde comecei a ter
mais seguranca em ministrar as aulas e me compreender, reconhecer e me
orgulhar de ser professor. Ja o Tocantins me deu a possibilidade de me
constituir como pesquisador em uma universidade publica e realizar o sonho de
fazer o Doutorado, o qual aprofunda meus conhecimentos na pesquisa.

A ideia inicial da pesquisa poética foi estabelecer relacbes com as cidades
que atravessaram minha jornada académica e artistica ao longo da minha
trajetoria de formacdo. Desse modo, ao me reencontrar com essas cidades a
obra foi tomando forma, in loco, por meio da relacdo do meu corpo com 0s
espagos que me propus a reabitar, investindo “na sensagdo como fundamento
do gesto dancado” (DANTAS, 2020, p. 115). Esses momentos foram gravados e

pensados para a cena em video.
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Dessa maneira, a improvisacao se fez presente em diferentes momentos
do processo, seja como preparagéo corporal ou como composigado em espagos
que considerei potentes para a execucdo das performances. Assim, a
improvisacao é compreendida nesta pesquisa como uma das estratégias para o
processo de criacao, ja que a partir dela emergem gestos poéticos, fazendo com
que a improvisacao se configure como uma potente aliada para a composicéo
coreografica, pois a obra leva em consideracdo a relacdo do corpo com 0s
espacos habitados e a escolha dessa estratégia contribui e produz certa
liberdade que se fez necessaria para o presente trabalho.

Os espacos em gue dancei me convidavam para que a poética das cenas
acontecesse com eles. Eu e o0 espaco dancamos juntos. Nesse sentido, ao
chegar nos espagos possiveis de gravacdo realizava um reconhecimento do
lugar. Sentia os espacos, caminhava observando os detalhes, as possibilidades,
as poéticas que cada um deles promovia. Foi uma experiéncia interessante, pois
meu modo de percepc¢ao desses espacos se alterou, ja que meu olhar sobre eles
passou a observar as imagens em suas poténcias poéticas. Assim, me
reconectava com esses espacos, vendo-os com outros olhos, percebendo outros
contornos, valorizando os detalhes, as formas, os angulos.

A poética que agora buscava nesses espagos, por vezes, passava
despercebida quando habitava eles no passado. Foi um momento euférico da
pesquisa. A praia do Laranjal em Pelotas/RS tem um poder simbdlico importante
para o trabalho ja que ela faz parte da Laguna dos Patos. Laguna é diferente de
lagoa. Na laguna a agua doce entra em contato com o mar e por vezes fica mais
ou menos salobra. O encontro entre as aguas doce e salgada simbolicamente é
poténcia para a pesquisa. Me reencontrar com esse local e dangar no trapiche
em meio a Laguna dos Patos me deixou bastante tocado, o vento que batia forte
em meu corpo contribuiu significativamente para a composicdo da cena e
facilitou a construcdo do meu estado de presenca naquele local. Era como se o0
vento atravessasse minha alma e enchesse meu corpo de lembrancas.

Ja a escolha do Lago de Palmas apresenta outra poténcia imagética, esse
espaco foi escolhido por sua possibilidade metaférica de transformacdo e
adaptacao da vida. Entre os anos de 1998 e 2002 o Rio Tocantins passou por
uma agressao que interrompeu o fluxo da agua transformando-o em um grande

lago.
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Esse ataque contra o rio foi ocasionado pelas maos humanas, com a
finalidade de construir a Usina Hidrelétrica Luis Eduardo Magalhées. Entdo, essa
parte do rio, ndo € mais rio e tornou-se um imenso lago artificial. Essa
intervencdo ocasionou a morte de muitos seres que ali existiam e forgou a
migracgéo deles para outros espacos da cidade, fazendo com que muitos animais
tentassem refagio nas casas dos moradores de Palmas e das cidades vizinhas
gue foram atingidas por essa devastacao.

Esse desastre ambiental planejado é a materializacdo da intervencgéo
humana na natureza. Contudo, ao trazer este cenario para a cena, pretendo
configurad-lo como uma possibilidade de ressignificacdo da violéncia, a qual
emergiu metaforicamente com o Polvo, animal marinho, que poderia habitar esse
espaco. No Tocantins ndo ha mar, mas poeticamente a vida do polvo segue
existindo. A natureza resiste. N6s também!

O exercicio de improvisar e de ter outras relacdes corporais com esses
espacos provocou um jogo de producdo de sentidos mutuo entre escrever-
dancar e dancar-escrever. Alguns espacos foram pensados previamente, outros
foram escolhidos pela intuicdo, energia ou acaso. Dancar no topo da pedra em
Florianopolis, por exemplo, sentindo o cheiro do mar, ativou memdarias corporais
que facilitaram minha conexdo com a acdo de dancar e escrever. Nao foi um
espaco que estava nos planos, mas quando subi nas pedras e me sentei para
contemplar a imensidéo do mar, pensei na imensidao da vida e de como nossas
escolhas nos constituem e nos formam. Fiquei pensando como seria se nao
tivesse me apaixonado pela danca ainda crianga. Como seria se nao tivesse tido
a oportunidade de ser apresentado para ela como eu fui. Os espacos fizeram eu
pensar em minha formacgao tanto quanto minha formacéo fez eu pensar nos
espacos. Foi uma troca genuina e generosa. Mais uma circularidade potente.

Outro exemplo foi quando me deparei com uma pequena floresta dentro
do Jardim Botanico de Curitiba. A imagem da floresta emergiu como um caminho
incerto, cheio de surpresas, belezas e perigos, tal como a formacéo. Foi
imediato: quando olhei para ela, ndo tive davidas que ali seria um espaco potente
para refletir e narrar meu processo de formacéao.

L4 figuei pensando como essa pesquisa se configura como um passo
importante na minha transformacéo enquanto professor-artistas-pesquisador, ja

gue ela me coloca em estado de acdo para fazer/pensar outras logicas de
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escrita, pesquisa e educacdo. Percebi, também, que ainda hd um grande
caminho a desbravar, repleto de incertezas (quica mais do que anteriormente),
por isso a imagem de uma floresta desconhecida se torna poténcia poética.
Sabe-se 0 que pode se encontrar em uma floresta, mas nédo se sabe, de fato, o
que encontraremos. Sé saberemos quando tivermos a coragem de atravessa-la.
E, quem sabe, atravessa-la ja ndo seja a melhor palavra, talvez em outra logica
seria. Agora se faz necessario sentir a floresta e seus riscos, suas belezas e
provocacdes, estar atendo e presente. E necessario incorporar a floresta em nos.
Para isso é preciso desvencilhar-se de ideias, pensamentos e formas de fazer
gue ja nao fazem sentido.

Sentir a floresta so foi possivel quando reencontrei o mar. Antes disso, so
queria atravessa-la. Percebo que o curso de Educacéo Fisica foi uma travessia.
Ainda imaturo, o que pude assimilar durante o percurso foi absorvido, mas néao
tive o prazer de fazé-lo como vivi a formacao em Danca. Ao me reencontrar como
estudante na universidade apds todas as experiéncias e vivéncias que tive
depois de formado em Educacao Fisica quis viver cada detalhe na Danca. Me
percebi mais maduro do que na minha primeira formag&o. Pude sentir os sabores
e saberes que cada mestre tinha a compartilhar de uma maneira mais intensa e
comprometida.

Cada aula, cada vivéncia que os espacos da Danca e da Educacdo me
proporcionavam eram como uma janela se abrindo. Possibilitando ver o mundo
la fora, mas também fazendo o exercicio de olhar para dentro de mim. No
periodo da pandemia da Covid-19 ficamos durante muitos meses enclausurados
em nossos lares, essa limitacao fez com que diversos artistas utilizassem suas
casas para compor seus trabalhos e comecassem a utilizar o recurso de video
para fazer com que sua arte adentrasse as casas de outras pessoas, ja que nao
era mais possivel ir ao teatro ou qualquer outro espaco que fizesse algum tipo
de aglomeragéo.

A pandemia e minhas companheiras de estudo e profissdo me ajudaram
a descobrir uma outra maneira de dancar. Nao poderia deixar de trazer isso para
a cena. Assim, em um parque em Curitiba, encontrei uma fachada que tinha uma
janela bem grande pintada de branco e amarelo, ela me chamou muito atencao

e me fez recordar como comecei a fazer as videoperformances.
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As casas comecaram a ter outro significado durante o periodo pandémico.
Eram nelas que trabalhdvamos, nos divertiamos, descansavamos. A
configuracdo do distanciamento social fez emergir outra relacdo com nossos
lares. Foi durante grande parte desse periodo que estive estudando na UNISC
e na UERGS e também foi nesse momento que tive a oportunidade de fazer o
meu primeiro experimento de danga em video, ele se chamou “Maos na janela”.

Esse experimento aconteceu a partir de uma provocacao de uma amiga
e colega de trabalho, Prof2 Dr2. Taiza Daniela Seron Kiouranis que seguiu com
nossos projetos de extensdao na UFT e me convidou para dancar. Nesse
experimento fiz um recorte para a cena capturando a janela do apartamento que
morava. Essa janela tinha uma grade branca em que apareciam apenas minhas
maos. Ali fui brincando de dancar com elas, era possivel perceber a angustia de
estar 14 dentro, mas também o conforto e a seguranca que o lar nos proporciona.

Era um sentimento duplo.

Registros do experimento “Maos na janela”. Arquivo pessoal, maio de 2020.
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A partir dali comecei a pensar em possibilidades de juntar danca e video.
Era a maneira de continuar fazendo danca naquele momento. Nunca havia
dancado para a camera, nem mesmo em dancas do TikTok, eu gostava de estar
no palco, da relacao fisico-emocional que a presenca da danca e da plateia me
proporcionava. Mexer com essa tecnologia também foi um desafio, mas fui
apreciando a ideia de me mover, pesquisar e improvisar enquanto meu corpo
era registrado pela gravagéao.

Fiz cenas especificas gravadas em videos mais curtos, experimentando
possibilidades de gestos e de producdo de sentidos. Descobri que era possivel
subverter o tempo nas edices, desacelerando o acelerado e acelerando o
desacelerado, o que produziu modificagdes nos movimentos corporais possiveis
de fazer apenas quando se trabalha com videoperformances, ja que elas se dao
no momento da edicao.

O meu encontro com as janelas na fachada de uma casa no Bosque do
Alemdo em Curitiba, além de me recordar de como comecei a fazer as
videoperformances, me fez refletir sobre minha ancestralidade, ja que ela era
uma réplica de uma casa alema. Minha familia por parte de mae tem origem
alema. Ja a do meu pai tem origem negra e indigena. Sou um tipico cidadéo
brasileiro, um corpo mesti¢o, hibrido. Inicialmente aquela janela me chamou
atencao pela experiéncia que tive com “Maos na janela”, mas depois ao ler sobre
0 monumento percebi que minha intuicdo estava me indicando aquele caminho.

A partir dessa experiéncia fui me dando conta de como a relacdo com os
espacos que escolhi para a cena me conectavam com minha ancestralidade.
“‘Dangar ndo € um mero ‘seguir os passos de alguém’, mas corresponder de
forma improvisada a um som” (FEITOSA, 2001, p. 36). Serd que esse som € a
intuicdo? Mosé (2018, p. 126), ao refletir sobre os escritos de Nietzsche, nos
lembra que “acreditamos que somos ndés que pensamos, mas a maior parte do
pensamento consciente deve ser incluida entre as atividades instintivas. Estar
consciente ndo se opde ao que € instintivo”. Na concepg¢ao de Jung (1991) os
instintos sdo qualidades que n&o foram adquiridas individualmente, mas
herdadas, sdo forgcas motivadoras do processo psiquico, 0 que se aproxima da

ideia de intuicdo. Para o autor,
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a intuicdo é um processo analogo ao instinto, apenas com a diferenca
de que, enquanto o instinto € um impulso predeterminado que leva a
uma atividade extremamente complicada, a intuicdo € a apreensao
teleoldgica de uma situacdo também extremamente complicada
(JUNG, 1991, p. 136).

Quem sabe a escolha por espacos na natureza para a realizacdo dos
meus trabalhos artisticos ndo seja, também, a energia viva em meu corpo que
meus ancestrais quilombolas e indigenas emanam?

Sair do espaco do teatro para ter a natureza como locus poético da cena
foi uma experiéncia que amplificou meus modos de fazer e pensar minha danca.
No entanto, antes da pandemia, como ja disse anteriormente, minha motivacao
era dangar em espagos de encontros presenciais, como o teatro. Assim, desejei
trazer ele para a cena. Meu reencontro com o espaco teatral aconteceu na Opera
de Arame, em Curitiba. Entrei no teatro, deitei no chdo e intencionalmente
coloquei minha atengdo para 0 corpo, 0 corpo presente naquele espaco que ha
muitos meses nado estava disponivel para se dancar. Me alonguei, dancei pelo
palco e pelos corredores. Improvisei. Foi emocionante dancar novamente no
teatro, mesmo sem uma grande plateia.

Quando subi no palco muitos passos vieram a minha cabeca, mas percebi
que a ldgica dos movimentos que emergiram ali ndo era ativada em outros
ambientes. Fiquei pensando por que meu corpo teve a vontade de fazer passos
preconcebidos naquele espaco. Talvez a escuta que meu corpo fez do espaco
teatral me levou para memdrias iniciais dos meus encontros com a danca,
emergindo uma vontade de dancar em uma perspectiva mais topografica®®, mas
gue ao mesmo tempo mantinha o jogo de relacdo com o0 espaco (organizacao
topoldgica), ja que aquele espaco ativou essas memarias corporais.

Havia tecidos pendurados no palco, quando os vi me senti convidado a
dancar entre eles e, pela primeira vez, tracei uma espécie de diagonais
previamente pensada, muito diferente de como o trabalho em geral estava se
configurando. Segundo Kolb-Bernardes e Pereira (2020, p. 1) “as imagens, os
objetos e o trabalho corporal apresentam-se como instrumentos mediadores que
potencializam n&o so a ativacdo da memoria do vivido, mas a matéria e a forma

da narrativa estética”.

30 Para a diferenciagdo entre topologia e da topografia ver pagina 53.
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Percebi entdo que ao sair dos espacos abertos para entrar em um
ambiente fechado e repleto de significados, como um teatro, parece ter
influenciado meu modo de relacdo com a performance. Embora como
treinamento corporal para o trabalho cénico eu tivesse realizado improvisagdes
e, as vezes, me apegasse a algum movimento ou outro, nenhum deles havia
sido definido previamente antes das gravacfes, 0s movimentos eram realizados
a partir da escuta do meu corpo em relacdo aos espacos dancados. Ja que
minha compreenséo de danca hoje se aproxima da escrita por Feitosa (2001, p.
33): “Ao contrario do que costumamos imaginar, a danga ndo é tanto um
espetaculo de agilidade para os olhos, mas principalmente uma demonstracao
de grande disponibilidade para a escuta”.

No entanto, nesse espaco em especial — o do teatro —, retomei algumas
movimentacdes especificas que se encontravam escondidas em meu corpo,
como giros, deslizamentos e passagens pelo chdo. Essa foi a cena que mais
demorei para gravar, foi necessario regravar varias vezes. O “erro” tornou-se a
se fazer presente, talvez porque naquele momento eu estivesse extremamente
preocupado com 0s passos. Até mesmo um escorregdo seguido de um tombo
aconteceu. Em todos os outros momentos das gravacdes onde a organizacao
topoldgica da danca estava ativa no processo poético me sentia mais presente,
mais conectado com o trabalho.

N&o consegui sentir essa sensagdo haquele momento, minha
preocupacao era em executar a técnica, o mais perfeito possivel. No entanto, ja
nao tenho o treinamento corporal para dancar o que dancava ha 15 anos atras.
Minhas escolhas éticas, estéticas e politicas me levaram para outro modo de
fazer danca e me exigiram outro tipo de treinamento. Me lembrei disso naquele
instante, mas também insisti em fazer aquela cena, pois a logica topografica foi
minha primeira forma de compreensdo da danca e ela ter emergido no espaco
do teatro foi um acontecimento significativo.

Obviamente ndo é o palco italiano ou de arena — ou outra configuracéo
possivel de palco — que faz a danca estar na logica topografica, mas percebi
como estar em um teatro novamente me levou para esse estado corporal e a
essa organizacao da danca. Foi depois desse acontecimento, que decidi dangar

pelos corredores, na tentativa de me desvencilhar dos passos preestabelecidos.
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Minha intencdo com essa descricdo ndo € tecer uma critica a topografia
na danca, mas um reconhecimento de como minha danca foi se transformando
ao longo dos anos. E interessante pensar sobre a minha trajetéria enquanto
artista, quais transformag¢des meu corpo e minha danca tiveram. Como professor
compreendo a necessidade de proporcionar experiéncias topolégicas e
topograficas aos estudantes.

E necessario, a meu ver, apresentar as duas légicas de maneira profunda
para que cada um(a) tenham a possibilidade de escolher qual delas deseja
seguir e se aprofundar. Acredito no equilibrio das possibilidades. Equilibrar-se
nao significa ficar em cima do muro, mas deslocar-se nele. Esse movimento de
deslocamento traz organizacbes e reorganizacbes corporais que Sao
fundamentais para conhecer e pensar nossa danca. Assim se deu a escolha pela
cena na Orla do Guaiba, além de ser um cartdo postal de Porto Alegre/RS, é
uma metafora ao meu entendimento de equilibrio nos processos de ensino-
aprendizagem em danca, tal como aconteceu em cenas no Parque da
Redencéao.

Nesse parque também experimentei possibilidades de movimentos
retilineos com meu corpo que simbolicamente representam os periodos de
minha formacédo em que fui apresentado a uma concepc¢éao de ciéncia cartesiana.
Mas no mesmo espaco também experimentei movimentos curvilineos e
sinuosos, 0s quais metaforicamente representam a pesquisa sensivel e
fenomenoldgica a qual estou agora situado, jA que nos ambientes de formacéo
0S quais experienciei tiveram professores e pesquisadores que seguiam as duas
l6gicas. Embora, como ja falei anteriormente, a primeira fosse mais valorizada.

Outra imagem que considero potente para a cena é a de uma arvore,
simbolo do estado do Tocantins que me proporcionou uma experiéncia inusitada
qguando fui realizar as provas para o ingresso como professor na UFT. Enquanto
eu esperava para entrar na prova didatica, muito nervoso e concentrado no meu
planejamento, me sentei embaixo de uma arvore. Era ela, um Badoqueiro.

Essa arvore possui um odor bastante caracteristico, forte e pouco
agradavel, como ndo a conhecia ndo sabia de onde estava vindo aquele cheiro.
Me encontrava ensimesmado e o aroma que comecou sutil foi cada vez mais se
mostrando presente. Muitas pessoas ndo gostam do odor que brota dessa

arvore. Ela é grande e bonita, seu cheiro me parece como uma forma de defesa
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e resisténcia a possiveis predadores, mas, para mim, seu aroma me remete a
esse dia e me invade de um sentimento de forca, resisténcia e confianca. E uma
boa lembranca de um momento decisivo em minha carreira e assim esse odor

tornou-se fragrancia em meu corpo.

UM FIM E SEMPRE UM RECOMECO: TRANS-PER-FORMAR-SE AO
ESCREVER-DANCANDO E DANCAR-ESCREVENDO

E pela intensidade da presenca de meu corpo em relacio aos espagos,
aos tempos e as formas que emerge a performance, mas nao é apenas 0 corpo
do intérprete-criador que necessita de uma presenca corporal intensa, o
telespectador, ao fruir a performance artistica, também necessita de presenca,
necessita estar a escuta. Zumthor (2000, p. 68), ao trazer consideracdes sobre
a leitura como performance, destaca que “na situacao performancial, a presenca
corporal do ouvinte e do intérprete € presenca plena, carregada de poderes
sensoriais, simultaneamente, em vigilia”. Ao transpor sua afirmacdo para a
danca podemos compreender a co-implicacdo sensivel de ambos os corpos — 0
gue danca e o que frui a danca — como energia poética e ndo como interpretacéo
unica e “verdadeira” do ato de dancgar. O poético diz respeito ao sentido em ato,
a sensualidade do momento que performa a presenca de um corpo. Dangamos
para dar a sentir, para produzir sentidos, para partilhar sentidos percebidos pelo
corpo.

Por sermos dancarinos podemos cantar, interpretar, pintar, escrever e
perceber de formas diferentes de quem “ndo danga”. Mas quem nao dancga?
Todos nds podemos dancar, cantar, interpretar, pintar e escrever. Todos nos
podemos estar em distintas dimensdes de linguagem. O que difere um corpo do
outro sdo 0os modos de escuta e percepcao.

Ao nos deslocarmos da acdo de espectador de danca para a acao de
dancar, ou seja, ao dancarmos, saimos do lugar da percepcdo exclusiva da
imagem dancada e passamos a perceber e andar junto & dangca em uma
experiéncia de movimento que envolve outros sentidos sensiveis possiveis a

partir da empatia cinestésica, aquela que amplia o corpo-proprio.



115

O modo como acontece nossa constituicdo como professores-artistas-
pesquisadores esta intimamente relacionado com o0 modo como operamos nossa
percepcdo. Isto é, estabelecemos uma via de méao dupla, o modo como
percebemos o0 que percebemos também estd diretamente relacionado com
nossa formagédo e constituicdo como professores-artistas-pesquisadores. Em
outras palavras, nossa percepcao contribui para nos tornarmos professores-
artistas-pesquisadores e o fato de seremos o que somos também interfere no
modo como percebemos, que por sua vez também interfere no mundo em que
vivemos.

Assim como Merleau-Ponty (2017), compreendemos que toda
consciéncia é consciéncia perceptiva e podemos afirmar que € nessa
circularidade entre perceber o mundo, nele e com ele compor nossa existéncia
ao transforma-lo que nos constituimos também como circularidades:
professores-artistas-pesquisadores.

Eu me identifico nessa circularidade entre os distintos, mas
complementares, saberes e fazeres. Ser professor-artista-pesquisador em um
curso de Educacao Fisica é apenas uma possibilidade de estar e ser no ensino
superior. No entanto, a singularidade das experiéncias que carrego em meu
corpo, em minha formacéo, as quais abarcaram e abarcam fazeres da docéncia,
da arte e da pesquisa, apresenta a possibilidade de contribuir para a formacéo
dos/das estudantes do curso.

Compreendo que ha tantas outras formas possiveis de fazer-se em nossa
formacdo. No entanto, exponho e interrogo o professor, o pesquisador e até
mesmo o artista, que reforca a logica racional da linearidade, priorizando a
perspectiva da ciéncia tradicional, a causa-efeito e considera apenas o cérebro
e ndo o corpo. Em vista disso, a légica que coloca apenas o professor, o artista
e/ou o pesquisador como o centro de tudo no processo educativo, e que por
vezes nem considera o processo, vem formando pessoas, sem sequer
apresentar outras possibilidades de ser e estar no mundo.

Para resistir a essa légica redutora de possibilidades, busco em minhas
praticas artistico-pedagdgicas outras possibilidades de fazer, sonhar e dangar
na Educacéo, na Educacéo Fisica e nas Artes. Outros modos de estar sendo no

mundo desde a relevancia da dimensé&o poética do corpo como poténcia para
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outra forma de educar e produzir sentidos que nos significam e situam na
convivéncia com outros.

Nessa perspectiva, estar na sala de aula como professor-artista-
pesquisador € também constituir um modo de formacéo de futuros profissionais
(sejam eles professores, artistas, pesquisadores ou até mesmo de outras areas
do conhecimento), assim, a acao de educar promove e (re)produz um modo de
pensar, logo, um modo de fazer.

Ao considerar a dimensdo poética da linguagem essa tese permite
defender o encontro entre as artes e a educagao ao expor a importancia do corpo
nos processos educacionais e de formacdo. Também permite interrogar as
singularidades presentes nos processos de formacao (professor), performacéo
(artista) e transformacédo de si e do mundo (pesquisador). Ao considerar a
formacdo do professor-artista-pesquisador estamos considerando sua
reversibilidade, ou seja, o reverso do verso de cada um, as possiveis dobras que
essa formacao permite fazer sobre nés mesmos, sobre o outro e sobre 0 mundo.
Compreendemos, entdo, a formacao do professor-artista-pesquisador como um
movimento charneira.

Se fazer ser professor-artista-pesquisador no mundo em que vivemos, por
si sO, ja € um ato de coragem. Estar nesse entrelugar (ALBANO, 2011) é
bastante desafiador, mas, ao mesmo tempo, muito instigante e pode produzir
saborosos frutos desde que estejamos abertos para as circularidades do didlogo,
da estesia, do outro, da vida...

Somos, como bem diz Albano (2011, p. 7), habitantes dos espacos entre,
somos “ervas daninhas por vocagado”. Nascemos entre as brechas (das rochas,
dos cimentos, das calgadas). Seguiremos sendo poderosas e resistentes relvas
que, em breve, dardo sementes e frutos. Alguns deles ja podemos até colher,
outros ainda viréo.

A experiéncia de escrever essa tese carrega pensamentos e
conhecimentos produzidos pelas vivéncias nas duas instituicbes de ensino
superior e que apresentavam, com suas singularidades, concepcdes de
educacdo e pesquisa similares que me permitiram fazer as aproximagdes
apresentadas ao longo da tese. Nesse sentido reconheco o privilégio que foi ter
a possibilidade de fazer as duas formacdes de maneira concomitante,

estabelecendo frutiferos dialogos entre os saberes produzidos nas duas
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instituicbes. De tal modo que a vivéncia que tive na UNISC e na UERGS
possibilitou a percepcéo de que o dialogo é a principal experiéncia que se faz
presente no processo de formacéao.

O viver nos des-caminhos da docéncia, das artes e da pesquisa
relembraram diariamente meu corpo a vontade de seguir fazendo o melhor
possivel como professor-artista-pesquisador, mas, sobretudo, no percurso tecido
pelo encontro entre danca e educacdo. A experiéncia das duas formacbes
concomitantes dinamizou a coragem, a energia e a esperanca para a docéncia
com os/as estudantes e na pesquisa em arte-educacao. As conversas, estudos
e producdes promovidas no encontro singular entre as duas IES — pelo encontro
com as pessoas que fizeram minha formacdo acontecer nesses espacos —
demonstra o que podem os corpos, expde a poténcia humana do movimento do
corpo e me faz (re)lembrar que outro mundo ainda é possivel.

O encontro entre artes e educacéao evidenciou a possibilidade de romper
com a légica que nega o corpo em sua poténcia imagética de producdo de
sentidos ao considerando a dimensdao poética da linguagem no exercicio de fazer
arte, pesquisa e docéncia. A opc¢do teorico-metodoldgica pela abordagem
fenomenoldgica-performativa € ardua e revela o sentimento de estar “nadando
contra a maré”, mas foi essa arduosidade que possibilitou essa escrita-danca-
gasosa que buscou refletir a experiéncia de ser e estar em formacao em danca,
penetrando diferentes espacos de formacéo e fazendo emergir 0 corpo-polvo-
mastro como resisténcia e (re)existéncia de um professor-artista-pesquisador.

A experiéncia de escrever-dancar essa tese fez emergir a circularidade
dos sentidos que, a0 mesmo tempo que circulam, se interrompem, s&o
suspensos, reabertos, tornado singularissimos os modos de se relacionar com o
mundo. Nessa circularidade propus narrativas em gestos que reverberaram na
escrita e uma escrita que reverbera na producdo de uma poética em danca.

A tese permitiu explorar os movimentos charneiras e as experiéncias
formativas em dancga-educacéo produzidas ao longo do meu processo de trans-
formacdo, na qual destaco a dimenséo poética da linguagem e a educacéo
sensivel como inseparaveis do corpo em movimento no mundo. Assim, a
pesquisa considera a possibilidade de transformacao de si para a transformacao
do mundo comum, as quais reverberam nos modos de constituir-se como

professor-artista-pesquisador.
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A experiéncia formativa de estar sendo professor-artista-pesquisador nos
espacos da educacéo, da danca e da educacéo fisica traz a potencialidade de
transperformar-se no fazer intencional da circularidade entre a docéncia, a danca
e a pesquisa. A formacao se apresenta aqui como um lugar de didlogo entre as
trés complementares acdes do professor-artista-pesquisador: formar, per-
formar e trans-formar. Esse dialogo tece as experiéncias de escrever-dancar e
dancar-escrever e se alarga nessa tese ao ocupar seu lugar no mundo
permitindo perceber que somos, sobretudo, carne. Carne que se transforma a
partir das experiéncias mundanas, uma carne que interroga o mundo com sua
presenca. Nao é um acréscimo, meu corpo esta no mundo.

Portanto, essa tese permite continuarmos a interrogar algumas certezas
incertas, como as diferencas e aproximacdes presentes entre o conhecimento e
0 pensamento, a educacao e a formacao, o corpo e 0 mundo, a racionalidade e
0 sensivel, a técnica e a criacdo em danca, o0 intérprete-criador e o
(tele)espectador.

Esse trabalho se mostrou bastante desafiador, j& que exigiu revisitar e
refletir minha formacé&o docente ao rememorar as experiéncias de formacao em
danca-educacéo e hibridizou os fazeres da pesquisa em educacdo e em danca
ao narrar/dancar os movimentos charneiras. O texto, em conjunto com a
videoperformance, possibilitou pensar a formacdo do professor-artista-
pesquisador em danca e interrogar a especificidade do corpo em movimento
poético na formacdo docente, me colocando na acdo de realizar fazeres
circulantes entre a danca e a escrita.

O trabalho artistico buscou uma narrativa que contemplasse os espacos
de formacao que fizeram parte do meu vivido. O encontro entre a pés-graduacao
em Educacdo e a graduacdo em Danca foi a maior poténcia para que essa
pesquisa acontecesse. Foi nessa circularidade entre danca e educacdo que
pude trans-per-formar minhas formas de fazer docéncia, arte e pesquisa.

Nessa circunstancia tive que escrever-dancar a tese, pensar-fazer a
concepcao da obra, ser o intérprete-criador, fazer a direcdo, a edicdo e a
producdo quase que individualmente. Essa foi uma experiéncia nova para mim,
ja que em outros momentos meu papel se encontrava diluido em um, ou no

maximo dois, desses fazeres. Na pesquisa envolveram-se diretamente poucas
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pessoas para me auxiliar, contribuindo com a parte operacional de algumas
guestdes da producéo, como a gravacao das cenas.

No entanto, as decisdes e escolhas tomei “sozinho”, mesmo sabendo que
nunca fazemos nada so0, j& que h& referéncias artisticas, textos lidos e escritos,
encontros com o grupo de pesquisa, entre outros atravessamentos que fizeram
parte do processo. Assim, o fazer dessa tese se aproxima do fazer da propria
formacdo, em diadlogo. Ha que estar sO, mas ha que estar junto. A escrita da tese
exige momentos de soliddo-acompanhada, tal como o fazer da danca. Ao
escrever-dancar a tese me (re)faco professor-artista-pesquisador.

Embora eu venha narrando meu processo de trans-per-formacao por meio
da escrita-danca, o campo de percepcao dos leitores-espectadores ao ler/ver a
obra artistica pode ser, e provavelmente serd, mais amplo do que escrevo no
presente texto. Quais outras leituras sdo possiveis de serem feitas ao assistir a
obra? Como as imagens e palavras compartilhadas chegam em cada corpo que
as 18? Quais estados corporais elas provocam? E imaginavel realizar muitas
producdes de sentido quando vemos um trabalho de danca, fazendo emergir
possibilidades singulares. Para isso o resgate da nossa propria historia de vida
é fundamental, j& que nossas experiéncias de mundo sao potentes formas de
produzir novos sentidos. E indispensavel estarmos abertos para o mundo, de
forma a percebé-lo, interpreta-lo e recria-lo. Essa é uma das poténcias do corpo,
da arte, da educacédo e da educacdo fisica.

Por outro lado, vivemos um momento da historia da Educacéo que propor
a superacdo de uma educacdo redutora das possibilidades do corpo em
movimento, e passar a tecer a educacdo sensivel, considerando a dimenséo
poética da linguagem, é estar sempre nadando contra a maré. Tenho confianca
gue um dia a maré estara ao nosso favor.

Enguanto isso ndo acontece, acredito nas imagens do mar, do mangue,
da floresta, dos lagos, lagunas e do rio como possibilidades para sonhar com
instituicbes que valorizem o coragao, as trocas, 0S processos, 0 sensivel, o
imageético, a intuicdo. Nesse sentido, instituicdes que valorizem a experiéncia de
ser e estar no mundo, abrindo as possibilidades de trans-per-formacéo de nés
mesmos e das pessoas que conosco convivem, pois como nos lembra Merleau-

Ponty (1999, p. 156), “a experiéncia € o que nos inicia ao que ndo somos”.
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Com essa frase me recordo do momento em que ingressei na UFT, como
me senti feliz e grato pela conquista, mas ao mesmo tempo me senti perdido em
meus objetivos de vida. Havia conquistado o objetivo mais esperado até aquele
momento: ser professor em uma universidade publica, gratuita e de qualidade e,
ainda, a docéncia em danca. Lembro que pensei: E agora? Qual ser4d minha
proxima meta? Como reorganizar meus estudos? Além das minhas aulas e
projetos e do dia a dia como professor, 0 que quero conquistar mais em minha
vida? Antes meu objetivo era bem evidente, mas depois que cheguei até ele para
onde iria? Essa angustia me acompanhou por alguns meses, mas logo percebi
que havia muitas possibilidades de atuacdo e outras grandes conquistas
profissionais a serem realizadas, entre elas a finalizacdo da graduacdo em danca
e a oportunidade de cursar o doutorado na Educacéao.

Assim, essa tese é o marco de um recomeco. Finalizar esse percurso €
também um momento-movimento charneira, no qual percebo o inicio de tantos
outros desafios. As reverberacfes da experiéncia de cursar o doutorado em
Educacao e o curso superior de Danca fizeram, e ainda fardo, com que minhas
aulas, projetos e minha prépria arte de dancar se transformem.

Também compreendo como contribuicdo dessa tese a possibilidade de
considerar a transformacéo de si para que possamos também trans-per-formar
o mundo comum. Essa transformacdo ultrapassa os fazeres da pesquisa
reverberando nos modos de se constituir como professor-artista-pesquisador, ou
seja, a propria experiéncia de estar entrelugares (educacdo-danca-educacao
fisica) potencializou o processo de trans-per-formar-se.

Estar sendo professor-artista-pesquisador € considerar o inacabamento,
a abertura para novas experiéncias, a simultaneidade de diferencas que se
expressam no mundo comum por meio da valoracdo da pluralidade de modos
de ser e estar em linguagem. Nessa perspectiva, ao ressignificar o modo de
escrever, trans-per-formando um escrever-dancar, essa tese amplifica os modos
de fazer pesquisa, arte e docéncia e, também, o pensamento em torno de uma
formacao que considere o corpo em distintas dimensdes linguageiras.

Finalizo a tese com a intencionalidade de que os saberes-fazeres
explorados e operados para a realizagao desse estudo serdo refletidos na sala
de aula. Nao é com o ponto final da tese que esse fendbmeno cessara. Ele ainda

esta a acontecer, o que dificulta, ou até mesmo impossibilita, colocar em palavras
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esse acontecimento, por isso a op¢ao da circularidade entre dancar-escrever,
por isso a abordagem fenomenoldgica-performativa. Portanto, pretendo
continuar a dangar-escrevendo e a escrever-dancando como modo de pesquisar
e explorar a poética dos espacos em diferentes lugares do Brasil e do mundo.
Esse € um projeto que almejo desenvolver ao longo dos préximos anos e que
faz parte do meu estar sendo professor-artista-pesquisador possibilitando outras
experiéncias de trans-per-formacao.

Esta tese em escrita-dancga, situada no entrelugar do meu corpo dangante,
das artes e da educacao, € em mim fértil pela possibilidade de fazer florescer
algas e ervas marinhas, do mangue e ribeirinhas, pela expectativa de que
possam nascer saborosos frutos nos corpos dos leitores e espectadores. Trans-
per-formar € verbo, € acdo. Que possamos todos e todas nos trans-per-formar-

se!
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Prélogo

A danca esta presente na escola de diversos modos, em diversas areas e com diferentes
perspectivas. Ha danca... nos recreios, nas festas e confraternizagGes, nas aulas de educacado
infantil, ensino fundamental e médio. Ha danca nas aulas de educacdo fisica e de artes. Ha dan-
¢a, por vezes, nas aulas de histdria, de geografia, de matematica. H4 dancga nas universidades.
Ha danga em projetos sociais. Ha danga em diversos espagos, tempos e fluxos. Hd danga com
diferentes pesos... peso social, liquido, mortal, corporal. A danca, qual (mu)danca?

Governamentalidade educacional: teorias da aprendizagem,
diddticas, curriculos, técnicas administrativas, disciplina
dos corpos, das mentes, sentimentos, crengas, disciplinas,
grades, triiiim, sinal, sentar, levantar, falar, calar, cada coisa
em seu lugar, mesas e cadeiras, salas e patios, hora de rir,
hora de comer, hora de sentir, hora de sentar, avaliages,
grades, sele¢des, objetivos e metas, métodos, planejamento
da vida, vida morta, prever, capturar, conduzir, administrar o
campo de possiveis, anular o fora, rechagar o novo, péééé,
sinal, mover-se, imobilizar-se, populagdo infantil, marche!,
representagbes, medir, encaixar, prever, orientar, coordenar,
aplicar, direcionar: todo o espago da existéncia. Dominio
totalizante e de cada ovelha na escola: formagdo. Formagdo
controlada: sujeitamento. Individuagdo assistida, modulada:
escola. Inocular com o virus da obediéncia, da covardia, da
descrenga na possibilidade de criagdo. Formar para trilhar
os caminhos percorridos, para sonhar os sonhos sonhados,
0s pensamentos pensados, as ideias tidas: seguranca.
Reprodugdo. Escola: formagdo de matriz. Reprodugdo (GALLO;
ASPIS, 2011, p. 173).

A danca: A danca ha danca.

Consideragoes Iniciais: o processo de escolarizagao da danga no

Brasil e suas relagdes com os estudos foucaultianos

O espaco escolar vem, desde sua existéncia, buscando formas de sistematizar os co-
nhecimentos humanos para garantir uma formagdo ampla aos seus beneficiados. A escola,
por muito tempo, foi reconhecida como o espaco de ler, escrever e contar, focando na escrita,
na oralidade e nos numeros. Entretanto, nas ultimas décadas, convive com esta tendéncia a
abertura nas politicas educacionais para outras areas da formagao humana, entre elas as artes,
a filosofia e as experiéncias corporais (BRASILEIRO, 2008).

Ao resgatarmos a histdria da danca no curriculo educacional brasileiro, identificamos
que ela surge nas aulas de Educacdo Fisica atrelada as praticas de ginastica que segundo Brasi-
leiro (2008, p. 521) compreendiam “jogos, dangas, corridas, saltos, esgrima, equitacdo, canto,
evolugdes militares, exercicios fisicos”. Todas essas praticas faziam parte da compreensdo de
ginastica. Uma compreensdo bem ampliada se comparada aos dias de hoje. Assim, o compo-
nente curricular danca entra timidamente nas escolas ao ser “associada a insercdo dos exerci-
cios fisicos, das ginasticas, pois sera com a implementacdo da triade educagdo moral, intelec-
tual e fisica que veremos a entrada da danga [...] a educacdo das criangas e jovens brasileiros”
(BRASILEIRO, 2008, p. 521).

Embora a danga configurasse uma insergdo curricular timida, Brasileiro (2008, p. 521)
destaca que as pistas de sua existéncia escolar sdo dadas a partir de quatro passos que ga-
rantiram a inser¢dao do ensino da danca na histéria da Educacdo Fisica no Brasil e que podem
ser sintetizadas “especialmente nos espacos de exercitagdo, descanso, controle e festividades
escolares” (BRASILEIRO, 2008, p. 521).

O primeiro, ja abordado, refere-se a danca como exercicio fisico e leveza dos gestos.
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Nesse periodo, compreendido basicamente no inicio do século XX, a danga, como uma experi-
éncia corporal, foi inserida como exercicio fisico nas escolas e, “por entender que eram gestos
feminilizantes, gestos suaves, belos, ndo viris” (BRASILEIRO, 2008, p. 521), apenas as mulheres
praticavam. Ja para os homens eram realizados exercicios militares ritmados. Nao havia espago
nas escolas para a danga cénica ou teatral, pois ela pertencia ao funambulismo, que era mar-
ginalizado, e, por isso, ndo poderia entrar no projeto educacional. A danga no curriculo escolar
tinha como objetivo melhorar a postura e a eficiéncia dos gestos (BRASILEIRO, 2008).

0 segundo passo da inser¢ao da danga nas escolas brasileiras trata das festas escolares
em datas comemorativas, contemplando datas civicas e populares. Eram momentos muito im-
portantes para as escolas, pois recebiam a presenca de governantes e tinham a oportunidade
de demonstrar suas condigOes a eles e a toda a comunidade. As escolas tinham a responsabi-
lidade de promover as festas a ponto de serem recomendadas em documentos oficiais. “Eram
espacos de educar os modos das criangas e de expor sua conduta” (BRASILEIRO, 2008, p. 522).

Faziam parte dessas festas os cantos, hinos, saudac¢des civicas, manifestagdes patrid-
ticas, apresentagdo de evolu¢des militares, com fardamentos, armamentos e marchas. Isso
reflete grande parte das concepgdes de danc¢a na escola que, ainda, temos hoje. A danga, na
maioria das festas escolares, estd presente de forma instrumental-mecanicista, com raizes nas
praticas militares, inseridas nas escolas apenas com o intuito de repetir a execugao de sequén-
cias sem sentido e aleatdrias (BRASILEIRO, 2008).

Durante a década de 1980 a Educacdo Fisica passou por uma mudanga paradigmatica,
superando o modelo tradicional militarista e esportivista-mecanicista (DARIDO; RAGEL, 2005).
Com esse novo olhar para a drea abriu-se espago para outras discussdes, contemplando a in-
ser¢do das Ciéncias Humanas a Educacao Fisica. A danga — assim como os jogos e brincadeiras,
a gindstica, a luta e o esporte — passa a ser conteldo especifico estruturante basico da Educa-
¢do Fisica (COLETIVO DE AUTORES, 2009).

O terceiro passo proposto por Brasileiro (2008) diz respeito a inser¢do da danga no ensi-
no superior brasileiro. No ano de 1956 criou-se a Escola de Danga da Universidade Federal da
Bahia e bem lentamente foram sendo criados outros cursos de formagao especifica em Danga
no Brasil.

No governo Lula houve a implementacdo da Reestruturagdo e Expansdo das Universi-
dades Federais (REUNI), pela qual ocorreu o desenvolvimento e a propagacao significativa das
formagGes na drea da Danga no pais, tanto licenciaturas como bacharelados, contemplando
quase todos os estados brasileiros, sobretudo nas regides sul e sudeste.

O quarto passo aborda a danga na escola. Brasileiro (2008) realizou uma busca para
mapear os trabalhos produzidos nessa drea e identificou que

a danca no espago educacional vem sendo pesquisada
prioritariamente nos Programas de Educacdo e Educacdo
Fisica nos ultimos anos. Tendo presenca nos programas de
Psicologia, via sistema de aprendizagem e criatividade, e nos
programas de Artes e Danga que iniciam sua ampliacdo de
forma discreta, mas continua (BRASILEIRO, 2008, p. 527).

E importante pontuar que esse levantamento foi realizado ha mais de dez anos, ou seja,
atualmente podemos ter outra configuracao nas producdes de pesquisas académicas na area
de danca e educacdo. Contudo, também é relevante considerar que a danca, apesar do forte
vinculo na universidade brasileira a formag¢do em Educacdo Fisica, é historicamente marcada
pelas areas de artes e psicologia o que torna importante reconhecermos que

Arte e educacdo fisica hoje fazem parte do processo de
formacdo de criangas e adolescentes. Arte e educacgdo fisica
hoje ttm em comum, no seu universo de conhecimentos
identificadores, a danga. No entanto, a danga que se apresenta
no interior de dois cursos de formacdo é cada dia menos
vista nos processos de formagdo escolar basica no Brasil
(BRASILEIRO, 2008, p. 526).
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Entretanto, se a danc¢a esta na escola, se sua presenca é, por vezes, perceptivel, ela
geralmente desaparece dos programas escolares e sua énfase acaba por ser marcada apenas
pelos espacos festivos.

Atualmente, a danga faz parte dos documentos curriculares como conteldo tanto das
Artes, quanto da Educacdo Fisica, presente na Base Nacional Comum Curricular (BNCC). Assim,
é preciso considerarmos que

[t]anto na arte como na educagdo fisica reconhece-se que um
dos fortes argumentos para a inexisténcia do conhecimento
danga nas aulas é a auséncia de conhecimento por parte
do professor. Professores de educagdo fisica ndo se véem
capacitados para tratar de um conhecimento que foi
desenvolvido em uma ou duas disciplinas em seus processos
de formagdo; mesmo argumento utilizam os professores
formados em arte, sejam os formados na versdo educagdo
artistica, maioria em ocupagdo do mercado, sejam os formados
nas licenciaturas das outras linguagens: musica, artes visuais,
teatro, e ainda os formados em licenciaturas em danca, pois
estes reconhecem limites no trato com o conhecimento danga
na escola (BRASILEIRO, 2008, p. 525).

Por outro lado, a pesquisa de Ugaya e Gallardo (2018), realizada recentemente, indi-
ca que esta ocorrendo uma mudanca na Educacdo Fisica Escolar referente as concepcdes de
danga, as quais se propdem irem além das abordagens fisico-motoras. Para isso, é importante
estar disposto a enfrentar as problematicas que a danga apresenta enquanto conteldo da Edu-
cacdo Fisica, a fim de supera-los. Os autores evidenciam, também, o papel fundamental das
universidades na oferta de cursos de formacdo continuada e valorizam as possibilidades de tro-
ca presentes nas relacdes entre professores da educacdo basica e professores universitarios.

Diniz e Darido (2015) também apontaram que a danca, atualmente, é um contetdo
relevante nas aulas de Educagdo Fisica, as autoras analisaram “como o conteudo da dancga é
tratado nas Propostas Curriculares Estaduais (PCE) de Educagdo Fisica no Ensino Fundamental
procurando delinear um panorama desse conteddo em uma perspectiva nacional” (DINIZ; DA-
RIDO, 2015, p. 354). Os objetivos, o referencial tedrico e as dimensdes dos contetidos apresen-
taram divergéncias entre si, mas estavam presentes em todos os documentos analisados, “a
danca ocupou um espaco significativo, permeando praticamente todos os anos escolares, com
referéncia maior as dancas folcldricas e as criativas (DINIZ; DARIDO, 2015, p. 363)".

Assim, acreditamos que é possivel a contemplacdo do acesso a danca na escola com o
cumprimento das propostas referentes aos contetidos especificos das duas areas — Educacdo
Fisica e Artes — estabelecidas na BNCC, juntamente com a garantia e fortalecimento da danca
na formacao inicial de professores de Educacao Fisica e em programas de formacdo continuada
para professores da educacdo basica. Ademais, hd a expansao dos cursos de Licenciatura em
Danca no Brasil, oferecendo formacgGes especificas na area. Dessa forma, esperamos que essa
realidade se modifique. Além disso, a Lei 13.278/2016 que garante as quatro areas da arte
(danca, teatro, artes visuais e musica) nos espacos escolares estabelece que as escolas tém até
0 ano de 2021 para se adaptarem e se organizarem para que ocorra a formacdo de professo-
res ou o ingresso de novos docentes, de modo a garantir esses componentes curriculares no
espaco escolar.

Ao investigar a danca vinculada as Artes, Vieira (2019) demonstra em seu estudo que
ela tem uma fragil presenca no processo de escolarizagdo no Brasil. O autor apresenta diver-
sos documentos que ressaltam o percurso histérico das artes nas escolas — Leis, Resolugdes,
Minutas, Diretrizes, Pardmetros e Bases Curriculares — onde fica evidente que as artes visuais!

1 Nomenclatura utilizada, desde a LDBEN 93914/96, em substituicdo a terminologia de “artes plésticas”,
para contemplar as transformagGes técnicas e tecnoldgicas que dizem respeito a area como conhecimento.
Consideramos que esta substituicdo é restritiva pois visa apenas “um” produto: “a imagem” em detrimento
dos processos encarnados de produzir e fazer aparecer imagens. Tal restri¢do traz como consequéncia para a
formagdo de professores a legitimidade pedagdgica de priorizar um olho descarnado para consagrar um olho
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e a musica sdo as duas dimensdes linguageiras presentes nos espagos educacionais formais. A
danga quase ndo aparece nos documentos estudados até a implementagao da Lei de Diretrizes
e Bases da Educacdo Nacional (LDB) — Lei n° 9.394/1996.

E notdrio que a 4rea de estudo da danga no Brasil estd em fase de constitui¢3o, os
diversos cursos de graduagao em danga, tanto licenciaturas como bacharelados, criados em
diferentes instituicGes de ensino superior do nosso pais recentemente revelam essa expansao.
Além disso, ha sua garantia pela Lei 13.278/2016 como um complemento a LDB 9.394/1996,
a qual inclui as artes visuais, a danc¢a, a musica e o teatro nos curriculos dos diversos niveis da
educacgdo basica. Mas como a danga estd chegando na escola? Com qual perspectiva? Quais
concepc¢des? Com quais profissionais? Como a Educaco Fisica, as Artes e/ou a Pedagogia vém
desenvolvendo o trabalho com a danga na escola?

A escola, como campo de visibilidade, € um espago para o
exercicio de uma vontade de verdade e, consequentemente,
para o exercicio do poder. Lugar privilegiado da morada
da verdade: onde se observa, classifica, regula e mensura
resultados técnicos. Nesse lugar — a escola — alguém exerce o
papel de portador de uma verdade (o saber) e que, também,
usa de instrumentos para que a verdade seja extraida (o
poder), sendo assim, ele é um espaco do dizivel e do visivel
(JARDIM, 2006, p. 104).

Nesse sentido, alguns pesquisadores no Brasil vém estudando as relagdes entre os escri-
tos de Michel Foucault e a danca. Entre eles, como exemplos, estdo os trabalhos de Goncalves
(2009), Silva (2012), Falkembach e Icle (2014), Fantini (2015) e Correia (2015). Além dessas
contribuicGes tedrico-metodoldgicas relacionadas ao campo da danca, sustentadas no pensa-
mento foucaultiano, hd também quem articule seus conceitos na elaboracdo e realizacdo de
trabalhos artisticos, como é o caso do espetaculo de danca “Deslugares”.

O trabalho artistico realizado no referido espetdculo foi idealizado pela coredgrafa, pes-
quisadora, diretora e intérprete Helena Bastos com o grupo “Musicanoar” de danga contem-
poranea (SP).

Helena Bastos e Raul Rachou levaram para cena da danca contemporanea a visdo de
Michel Foucault sobre a interacdo entre corpo e espaco e o controle do corpo. O espetaculo foi
atracdo do projeto “Conexdes”, entre os dias 17 e 19 de maio de 2013, na Sala Renée Gumiel
do Complexo Cultural Funarte em S3o Paulo.

Figura 1. Raul Rachou e Helena Bastos apresentam “Deslugares” na Funarte SP. Foto: Inés Correa, 2013.

Fonte: Fundagdo Nacional de Artes: FUNARTE. Disponivel em: http://www.funarte.gov.
br/danca/visao-de-foucault-sobre-controle-do-corpo-inspira-danca-%E2%80%9Cdeslugares%

racionalizado capaz de prescindir da m&o/corpo. Ou seja, uma exacerbagdo do ideal racional de negagéo do corpo:
0 maximo da abstragdo em seu desejo de ocultagdo a todas as ambiguidades e alteragdes dos humores do corpo
(POHLMANN, RICHTER, 2016).
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E2%80%9D/

Apos destacarmos produgbes académicas e artisticas que tém como referéncia  articu-
lacOes entre a danca e os conceitos desenvolvidos por Michel Foucault, propomos, neste traba-
Iho, trazer as tecnologias de poder evidenciadas por Foucault para uma possivel compreensao
dos modos como a danga constitui seus processos de subjetivacdo. As tecnologias de poder
apresentadas por Foucault sdo: o poder soberano, o poder disciplinar e o biopoder (FOUCAULT,
1979; FOUCAULT, 1988; FOUCAULT, 2006a) — que resulta em uma sociedade de controle (DE-
LEUZE, 1992). Para (ndo) finalizar, trazemos como proposta o cuidado de si como resisténcia
aos modos de subjetivacao controladores, disciplinadores e dominadores. Interrogamos a pos-
sibilidade de producdo de novos modos de resisténcia, de (re)existéncia, considerando que se
o corpo pode ser moldado, pode também ser maledvel, eldstico e plastico. Poder ser sensivel,
criador, inventor de seus modos de fazer/pensar danca, de viver e de ser no mundo.

O poder soberano e o ensino da danga

O poder soberano vigora nas sociedades pré-capitalistas, predominantemente nos go-
vernos monarquicos na idade média. Essa tecnologia de poder tem como uma de suas princi-
pais caracteristicas o fato do estado ter o poder sobre a morte dos suditos. O estado pode dei-
xar viver ou fazer morrer. Essas técnicas de dominacao utilizadas pelo estado fazem com que o
poder soberano domine todo corpo social através da brutalidade do castigo (JARDIM, 2006, p.
107). Eram utilizadas diversas formas de tortura nesse periodo como técnicas de sujeicdo e as
condenagdes eram realizadas em pracas publicas. “O poder de soberania trata-se de um poder
politico sem limites na relacdo cotidiana e, por isso mesmo, é bastante temivel, pois cada um
pode tornar-se para o outro um monarca terrivel e cruel” (FANTINI, 2015, p. 285).

No campo da danga, no periodo mondarquico, Fantini (2015) descreve que uma das fun-
¢Oes do balé de corte era justamente “ratificar o poder soberano. Essa fungao de confirmacado
do poder real estava estritamente vinculada aos motivos politicos desenvolvidos e dan¢ados
nos balés de corte” (FANTINI, 2015, p. 284, grifos do autor). Nesse sentido, Fantini (2015) des-
taca trés exemplos:

(1) no momento da escolha dos temas, que independente
se eram motivos mitoldgicos, politicos, romanescos ou
burlescos sempre procuravam destacar a pessoa do rei. [...]
(2) Os cendrios também mostram seu vinculo com o poder de
soberania. [...] (3) Outra apari¢do do poder soberano nos balés
de corte se fez com relagdo aos personagens. O rei ou a rainha
sempre desempenhava um papel de destaque e, dentro da
histéria contada pelo balé de corte, eles sempre eram os
vencedores temidos e admirados por todos (FANTINI, 2015,
pp. 285-286, grifos meus).

Na mesma dire¢do, Nunes (2015) dissertou sobre as dancgas de corte que aconteceram
entre os reinados de Francisco | a Luis X1V, para isso utilizou como fontes primarias diversos do-
cumentos encontrados no site da Biblioteca Nacional da Franca, entre eles, livros, manuscritos,
imagens e partituras. O autor identificou as caracteristicas das dancas de corte reproduzidas
na Franga neste periodo.

“Politica e arte andavam de méaos dadas desde meados do século XllIl, quando a danca
atuava juntamente com o processo politico” (NEVILE, 2008, p. 1, citado por NUNES, 2015). Por
meio dessas pesquisas ficou evidente o papel da danca nas cortes. Um exemplo de como a
danca era utilizada para fins politicos se deu por meio do espetaculo realizado pelo rei Luis XIV,
mais conhecido no mundo da danga como “O Rei-Sol”. Por meio de uma metafora, a persona-
gem do rei, vestido de sol, significava a vinda de novos tempos para a Franca apds as guerras
da Fronde (NUNES, 2015) em busca de “um periodo préspero e radiante que acabaria com a



escuriddo francesa do periodo” (PREST, 2008, p. 234, citado por NUNES, 2015). Assim, na ten-
tativa de mostrar que o Massacre de S3o Bartolomeu eram aguas passadas a corte francesa
recebeu os embaixadores poloneses com um espetaculo de danga.

Figura 2. Collection: Michel Hennin. Estampes relatives a I'Histoire de France
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Fonte: site da Biblioteca Nacional da Franca, citado por Nunes, 2015.

“Além da danga, muitos outros fatores relacionados aos rituais dos eventos de Estado
funcionavam como demonstragdo de poder entre 0 monarca, seus suditos e seus visitantes”
(NEVILE, 2008, p. 83, citado por NUNES, 2015). Entre esses fatores estavam as vestimentas e
acessorios utilizados (como podemos observar na imagem do Rei-Sol), os presentes que eram
oferecidos para os convidados, o espago arquitetonico escolhido para as reunides e as dancas
executadas demostravam diferencas hierdrquicas dos participantes (NEVILE, 2008, citado por
NUNES, 2015).

Dessa forma, os balés realizados na corte francesa e toda a estrutura preparada para
os bailes da época deixaram evidentes o poder e a riqueza que a Franca possuia no periodo. A
danca tinha um papel fundamental e estava presente em diferentes contextos e sentimentos
produzidos pela corte, entre eles o antiitalianismo que fora desenvolvido pelos franceses pelo
fato do elevado nimero de italianos inseridos na corte francesa e na tentativa de unir catélicos
e protestantes. A danga era uma habilidade exigida para os nobres, fazia parte da formacgdo da
nobreza, da educagdo por meio da aprendizagem dos passos e do controle emocional (NUNES,
2015).

Assim, é possivel perceber que “o balé apresentou e representou (e ainda hoje, por
vezes, apresenta e representa) os estilos de vida, a etiqueta, os comportamentos, as relagées
de poder e a concepgdo de corpo de uma determinada época” (FANTINI, 2015, p. 290). Des-
se modo, percebemos que o balé de corte revelava o contexto sdcio-politico-religioso de sua
época.
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O poder disciplinar e o ensino da dang¢a

Na sociedade moderna a tecnologia de poder se modifica e passa a ser caracterizada e
descrita por Foucault como sociedade disciplinar. Esse periodo compreende o século XVIIl até a
Segunda Guerra Mundial. E nessa sociedade principalmente que o poder disciplinar é exercido.
Esse poder “prima pela fabricacdo de individuos Uteis e ddceis, agindo por individuagdo, nor-
malizacdo e disciplinarizagdo, ao ‘regular os corpos para melhor controlar a alma’” (JARDIM,
2006, p. 106).

Segundo Foucault

O poder disciplinar é com efeito um poder que, em vez de se
apropriar e de retirar, tem como fungdo maior ‘adestrar’; ou
sem duvida adestrar para retirar e se apropriar ainda mais e
melhor. [...] Adestra as multiddes confusas, mdveis, inuteis
de corpos e forgas para uma multiplicidade de elementos
individuais [...]. A disciplina “fabrica’ individuos; ela é a técnica
especifica de um poder que toma os individuos ao mesmo
tempo como objetos e como instrumentos de seu exercicio
(FOUCAULT, 20064, p. 143).

Nessa tecnologia de poder, assim como na soberania, também hd autoridade sobre os
corpos dos individuos. No entanto, ela deixa de ser exercida pelos reis e passa a acontecer por
meio das instituicGes disciplinares (fabricas, hospicios, presidios e escolas, por exemplo) as
guais moldam o comportamento das pessoas para tornar seus corpos mais ddoceis.

No balé classico, por exemplo, o contexto de disciplina e controle dos corpos esteve
presente por um longo periodo. Ele foi o modelo hegemdnico e, para se dangar — a Unica
possibilidade de danga cénica da época era o balé classico —, era necessario a utilizacdo de
sapatilhas de pontas e de espartilhos que limitavam os movimentos das bailarinas. Além disso,
havia (e em algumas instituicées ainda ha) a exclusdo de negros e negras da cena. Mais con-
temporaneamente, para dar conta de um corpo magro, longilineo e estereotipado, considera-
do como ideal para a danga cldssica, surgiram os disturbios alimentares. Esses fatores podem
levar a submissdo de regras e especificagGes exigidas por essa técnica de danca, obedecendo
aos movimentos ja estabelecidos por seu mestre, desconsiderando as memodrias, escolhas e
identidades dos artistas (DO NASCIMENTO, 2019).

Jardim (2006) aponta dois pressupostos presentes em toda a disciplinarizacdo dos cor-
pos. Em um primeiro momento é necessario agir sobre o corpo do homem, individualizando-o
e objetivando-o, em um segundo momento se faz necessario “agir no interior desse individuo
objetivado, agora medido, calculado e serializado, subjetivando-o em func¢do da constituigao
de uma ética capitalista” (JARDIM, 2006. p. 108).

O autor discrimina quatro ordens disciplinares: (a) Celular, ou a arte de distribuicdo:
Controle do espaco; (b) Orgdnica: Regras e rigor. Controle do tempo; (c) Genética: Individua-
lizagdo dos corpos para melhor controla-los. Controle por registros - Avaliages. Resolugdo de
Exercicios; (d) Combinatdria: “apreender os cddigos para uma boa conduta e para uma provei-
tosa aprendizagem, respondendo as técnicas de sujeicdo aplicadas pela escola e corroboradas
subjetivamente pelos alunos ‘melhores qualificados para a tarefa’ (JARDIM, 2006. p. 106).

Em algumas aulas instrumentistas-mecanicistas de danga é possivel encontrar as quatro
ordens disciplinares expostas pelo autor.

(a) A forma celular pode ser percebida por meio da organizagdo arquitetonica/espacial.
O pandptico de Geremy Bentham contribuiu consideravelmente para o desenvolvimento desta
ordem disciplinar. Esse dispositivo arquitetonico produz a individualizagdo dos corpos, permi-
tindo que todos os corpos sejam visiveis para o vigia que se encontra no centro da estrutura da
torre e pode, assim, controlar de forma eficiente todos os individuos que estdo ao seu redor.
Nesse sentido, propomos pensar na configuracdo da organizacdo espacial de uma sala de aula
de danca, a qual se organiza frequentemente com barras e espelhos.

0 espelho se torna um dispositivo de controle nas relagées de poder-saber entre o pro-
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fessor e o aluno na escola ou entre o mestre e o discipulo, o qual, por meio desse dispositivo
consegue visualizar e, consequentemente, controlar todos os corpos presentes na sala de aula.
Além dessa relagdo professor-aluno, o espelho, além de ser um dispositivo de controle do pro-
fessor nas aulas de danga, se torna também um dispositivo de controle de si, visto que gera,
nos alunos, uma situa¢do de autojulgamento ao policiarem seus modos de mover pelo reflexo
de seus corpos.

Os participantes dessa aula tém um Unico objetivo: padronizar seus movimentos. As
barras colocam os alunos em um lugar praticamente estdtico, sem grandes deslocamentos
pelo espaco, de modo a facilitar o controle dos corpos. Esses dois dispositivos — o espelho e a
barra — facilitam para que o mestre da danga possa moldar os corpos que dangam.

(b) A forma orgdnica é representada em uma aula de danga tradicional-mecanicista
por meio da imposi¢do de regras muito rigorosas na organiza¢do do trabalho pedagdgico da
danga. O confinamento nas salas de aula, o qual muitas vezes trabalha apenas a técnica pela
técnica, ndo produz nenhuma, ou quase nenhuma reflexdo critica sobre os fazeres na danga e
também se configura como exemplo dessa ordem disciplinar. A organizacdo pedagdgica das
aulas apresenta momentos especificos para realizagdo de determinados exercicios, os quais
sdo bem definidos e dificilmente sofrem qualquer tipo de modificagdo, a ndo ser na comple-
xidade referente a evolugdo das etapas de aprendizagem. Com o tempo é possivel os alunos
saberem a sequéncia exata dos exercicios, o que passa a condiciona-los e acaba construindo
uma ldgica de danga Unica nos corpos.

(c) Como exemplo da forma genética os bailarinos e bailarinas acabam aceitando e cor-
porificando “dispositivos de exigéncia e controle do seu corpo por parte das companhias de
danga — dietas, condicionamento fisico, tratamentos” (WAINWRIGHT e TURNER, 2004 citado
por ALMEIDA e FLORES-PEREIRA, 2013, p. 726. Essa visdo também se estende para escolas e
outros espa¢os em que a dang¢a se manifesta. Ha controle por meio de avaliagdes constantes
sobre o peso, a flexibilidade corporal e a for¢a dos alunos e bailarinos, por exemplo.

(d) A exemplo da forma combinatdria de disciplinarizagdo dos corpos produzidos em
aulas de danga propomos pensar na figura da “primeira bailarina”, ela é um “exemplo a ser
seguido”, as outras bailarinas se inspiram nela e ela ajuda a refor¢ar a importancia de todas as
normas pré-estabelecidas. Outra forma combinatéria disciplinar possivel de se identificar na
danca é a ideia de que, para alcangar o sucesso na carreira, é necessario aprender a sentir dor,
o que produz o “risco diario da lesdo como um sinal do habito vocacional. Ou seja, o bailari-
no se lesiona, sente dor, busca ignora-la e ir ao palco interpretar um papel emocionalmente”
(BOURDIEU, 1988 citado por ALMEIDA e FLORES-PEREIRA, 2013, p. 726).

Essa logica “evidencia o amalgama entre os saberes disciplinares e os modos de condu-
zir as aulas que se produzem mutuamente na pratica, por meio de operagdes, procedimentos,
sequéncia de a¢des, de intervengdes, de manipulagdes sobre/na matéria humana (FALKEMBA-
CH; ICLE, 2016, p. 630).

Para que ocorra uma aprendizagem ou assimilagdo dos codigos
de disciplinamento, o corpo do aluno-objeto é moldado. A
resposta aos dispositivos que fazem parte dos exercicios de
aprendizagem e controle é esperado como o resultado que
envolve todo corpo individual e coletivo, implicando um
processo em que a subjetivacdo se dd, apesar das estratégias
de acdo particulares, de forma coletiva: nas maneiras de
andar, de falar, de pensar, de sentir ou de todas as atitudes
comportamentais que também envolve a imaginacdo,
condicionando os afetos e fabricando sujeitos tristes, e que
ndo possuem o “brilho nos olhos” que poderia ser comum na
arte do conhecer ou da descoberta do mundo (JARDIM, 2006.
p.110-111).

Essa logica de pensamento sobre as aulas de danga se constréi de forma conjunta com o
desenvolvimento da tecnologia de poder disciplinar na modernidade. Ou seja, essa tecnologia
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de poder reflete diretamente nos modos de se pensar e fazer aulas de danga em um determi-
nado periodo. Entretanto, ainda estamos sentindo o impacto dessas construgdes. Essas légicas
estdo presentes em escolas, cursos e companhias de danca até hoje. Diante do exposto, perce-
bemos que a tecnologia de poder disciplinar acarreta na manipulagdo dos corpos dos sujeitos
para fazerem aquilo que lhes é permitido e ndo o que desejam.

O biopoder e o ensino da danca

O biopoder s6 pode ser exercido sobre os individuos ja disciplinados e, ao contrério
da soberania, em que o soberano decidia sobre a morte dos individuos, o biopoder atua de
forma quase que contraria, isto é, ele dd condigdes para garantir a vida dos individuos por
meio de ferramentas politicas de controle sobre os corpos: controle das taxas de natalidade,
longevidade e mortalidade, por exemplo. O biopoder tem como objetivo “[...] melhorar a sorte
da populagdo, aumentar sua riqueza, sua duragdo de vida, sua saude” (FOUCAULT, 1979, p.
289). O poder investe, nesse momento, sobre os corpos socializados (BRAGA e VLACH, 2004).
E importante destacar que a escola, na atualidade, “opera mais em termos de controle que de
disciplina, ainda que ndo prescinda desta” (GALLO; ASPIS, 2011, p. 167).

Nesse sentido, o biopoder esta voltada para a manutengdo da vida das populagdes or-
ganizadas pelo estado enquanto corpo politico. Ou seja, acarreta no “governo sobre a vida dos
homens. Ndo basta encararmos as relagdes de poder como simples repressdo, mas muito mais
como administragao das forgas individuais e coletivas” (JARDIM, 2006. p. 111).

Quando falamos de governo em Foucault, entendemos como um conceito ampliado,
que vai além da administragdo social, e contempla a prépria nogdo do governo de si, ou seja,
0 que cada pessoa faz de si mesmo e, contempla, também, as suas relages com o governo
dos outros. Assim, o governo conduz condutas, domina o campo de possiveis a¢des do outro,
impossibilita o imprevisivel, controla e intervém (GALLO; ASPIS, 2011, p. 171-172). O governo
ou a governamentalidade tem como fim “controlar as possibilidades, determinar os modos
possiveis, modular os fluxos. Nao é proibigao sumaria, ndo é causar a morte” (GALLO; ASPIS,
2011, p. 172). No entanto, “[é] o governo que determina as coreografias de nossos corpos, a
sintaxe de nossos pensamentos, as correntezas de nossos sentimentos, governa mentalidade,
governa mente. Mente” (GALLO; ASPIS, 2011, p 172).

O biopoder, sengundo Gallo e Aspis (2011), é, ao mesmo tempo, individualizante e tota-
lizante. Nessa tecnologia de poder

[clada corpo importa, sujeitado as intervengOes estatais,
abstracbes/ generalizagdes que estdo pouco se importando
realmente com o que cada um deseja ser, violéncia econémica,
politica, ideoldgica, que sujeita as decisGes cientificas e
administrativas determinantes. Poder pastoral da Igreja, cada
ovelha e todo o rebanho, ndo mais restrito ao pastor, mas
elevado ao Estado (GALLO; ASPIS, 2011, p 172).

Essa tecnologia de poder reflete em uma sociedade de controle, a qual é tratada por
Deleuze como o resultado da crise das sociedades disciplinares. Anteriormente, na sociedade
disciplinar, o confinamento era a técnica principal utilizada. Ja na sociedade de controle, ao
contrario de forjar moldagens sociais fixas estabelecidas pela sociedade disciplinar, sdo or-
ganizadas redes flexiveis moduldveis, como uma moldagem auto deformante que mudasse
continuamente (HARDT, 2000 citado por PRIMO, 2005). No entanto, Deleuze afirma que algu-
mas caracteristicas presentes nas formas de controle da sociedade disciplinar permanecem na
sociedade de controle.

A educagdo [...] se instala [...] como uma das melhores formas
de controlar os discursos de verdade, além de ser, também, o
meio privilegiado em que saber e poder estdo mais explicitos
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para a implantagdo de uma técnica institucional: de vigilancia,
de hierarquia, de disciplina e de controle (JARDIM, 2006. p.
105).

Como exemplo, trazemos as contribui¢cGes de Barbosa e Richter (2018) para com elas
destacar que a ampliacdo efetiva da oferta de vagas para a Educac¢do Bdsica e a ampla cober-
tura na rede publica de ensino é muito recente, iniciou-se somente a partir dos anos 1980. A
universalizacdo do acesso ao ensino basico acarretou transformacoes significativas na comuni-
dade estudantil brasileira como a heterogeneidade. A diversidade e os conflitos no interior dos
muros da escola se intensificaram e houve a ampliagcdo de problemas comuns as sociedades
desiguais e competitivas (BARBOSA; RICHTER, 2018). Ou seja, na biopolitica é necessario ga-
rantir o acesso universal ao ensino, mas quais condi¢oes sdo oferecidas para que a escola seja
um lugar potente para o pensar, viver, existir, afetar e ser afetado? A escola é uma instituicdo
disciplinar, o que é uma contradicdo, pois, a0 mesmo tempo, também se configura como um
espaco de resisténcia.

Nos ultimos anos, as escolas passaram a acolher mais intensamente as contradi¢Ges
da diversidade de valores e dos conflitantes interesses de distintos grupos sociais, assim como
amplificaram uma gama de problemas comuns as sociedades desiguais e competitivas. Por ou-
tro lado, também os conhecimentos se transformaram, sofreram contestagoes e foram substi-
tuidos pela perda de significado social e profissional, mas também pelo impacto nas politicas
de financiamento e de prestigio social e académico. Cada vez mais, podemos constatar que os
lugares e os modelos de produgdo do conhecimento alteraram-se. Mais recentemente, obser-
vamos ainda que, em face das novas orienta¢des da esfera federal, grandes mudancgas estdo se
configurando na oferta de cursos de licenciatura a distancia.

Destacar alguns pontos desse cenario de mudangas no sistema educativo brasileiro é
reconhecer que novos fatores vém alterando radicalmente as relagdes de for¢a na educacado
brasileira que tornam as a¢des formativas nas escolas, em geral, e nas universidades, em es-
pecial, mais complexas pela interrogacdo politica se ambas as instituicées educativas estdo
preparadas para responder as demandas contraditdrias, e muitas vezes conflitantes, das ra-
pidas e radicais transformagGes promovidas pelo deslizamento de valores ligados ao conhe-
cimento, a liberdade e ao bem social para valores ligados a informacgdo, ao mercado e o lucro
(NUSSBAUM, 2010). Implica considerar que o problema educacional da formacao bdsica e da
formacdo docente no ensino superior é muito recente e que varios novos fatores interagem na
configuracdo da complexidade dos desafios para aqueles que assumem essa responsabilidade.

O que ocorre no ambito da educacdo reflete no ensino da danca. Tracando esse percur-
so histdrico em torno das tecnologias de poder, pretendemos evidenciar, diante da conjuntura
histdrica proposta — primeiramente pelas ideias de Foucault e, posteriormente, por Deleuze —
como ac¢des educativas se organizam para a producdo de corpos déceis e, assim, compreender
como a dimensao politica da vida reflete na constituicdo de alguns dos pressupostos presentes
no ensino da danca hoje. Ndo estamos dizendo aqui que concordamos com tais pressupostos,
muito pelo contrario, a ideia é entende-los para, posteriormente, tracarmos estratégias de
subversdo a organizagdo vigente.

Assim, consideramos que o ensino da danga hoje ndo pode mais se pautar pela forma-
¢do de um bailarino modelo, mas buscar a geracdo de condi¢cdes que oportunizem projetos
estésicos pessoais (PRIMO, 2005). Conquistar a efetiva presenca da danca na escola e na uni-
versidade é fazer resisténcia ao sistema ao considerar, com Monteiro (2011), que um corpo
gue danca ndo pertence a um sujeito que o domina. Antes, é exatamente o oposto, ja que a
poténcia da danga sempre coloca em risco a linearidade e o dominio de um sujeito pensante e
constituem uma narrativa que se expressa no préprio corpo. Um modo encarnado de pensar,
de estar e agir no mundo, que nao se rende as normas pré-estabelecidas. .

Estando a danga imersa nas problematicas sobre o corpo e a
vida, é também papel da danga realizar estratégias biopoliticas,
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de produgdo da vida, tanto reproduzindo e se sujeitando aos
modos de controle do império, quanto inventando modos de
produgdo de novos modos de existéncia do poder “no” corpo.
[...] Podemos pensar, por exemplo, nas condutas pedagdgicas
que conectam a produgdo de danga com o encorajamento
para a vida, como fomentador e qualificador da vida. Nesse
sentido, podemos observar praticas de ensino de danga que
buscam ressaltar e intensificar qualidades e singularidades
de cada corpo, bem como de diferentes grupos e contextos
culturais (FALKEMBACH; ICLE, 2016, p. 640).

Falkembach e Icle (2016, p. 630) tracam caminhos pedagogicos presentes nas aulas de
danca que levam a subjetivagdo dos corpos e caminhos libertadores ao afirmarem o trabalho
realizado pelos professores e professoras de dang¢a de forma andloga ao nosso modo de pen-
sar, ou seja, “como maneiras de dirigir, como técnicas, como modos de fazer, como operagdes,
tecnologias; tecnologias de condugdo de condutas dos individuos, isto &, tecnologias de produ-
¢do de seres humanos de determinado tipo”. Implica compreender que apresentar determina-
dos modos do corpo aprender a pensar e agir no mundo sdo modos de controlar experiéncias
de subjetivacao.

O ensino da danga e o cuidado de si

De acordo com Foucault (2006b) o cuidado de si refere-se a uma ética em que ha o dire-
cionamento de atitudes para si mesmo, sem ser narcisista ou egoista, pois sempre haverd uma
acdo que também envolverd o outro. Em outras palavras, a “expressado ‘cuidado de si’ indica o
conjunto das experiéncias e das técnicas que o sujeito elabora e que o ajuda a transformar-se
a si mesmo” (REVEL, 2005, p. 33). Podemos dizer, entdo, que o

“cuidado de si” se trata de um “duplo-retorno”, primeiramente
um “retorno para si” e, num segundo momento, um “retorno
para o outro e para o0 mundo”. Porém, esse “duplo-retorno”
proporciona o aparecimento de uma questdo de cunho
ontoldgico, pois o sujeito, ao retornar para si, confronta-se
com sua atual condigdo (GALVAOQ, 2014, p. 159).

Gallo e Aspis (2011) entendem a relagdo consigo mesmo, a ética, a ideia de cuidado
de si como resisténcia ao biopoder e a toda governamentalidade. Do mesmo modo, compar-
tilhamos com as ideias de Falkembach e Icle (2016) que entendem as tecnologias de si, ou o
cuidado de si, como uma possibilidade de resisténcia na danca, pois os modos de construgao
de praticas de danga que consideram as técnicas de si em suas pedagogias, se tornam praticas
de liberdade.

Ao longo da histéria da danca diversos movimentos surgiram como forma de resistén-
cia a governamentalidade. A Danga Moderna, por exemplo, por meio de seus precursores,
libertou as bailarinas do uso de espartilhos, possibilitando a utilizacdo de tecidos mais leves
para as apresentacdes e ensaios, além de questionar a utilizacdo das sapatilhas de pontas e
reestabelecer o modo de dangar préximo ao chdo, descalgas. Ocorreram, também, a insercdo
de técnicas de respiragdo, a queda e a recuperagdo, de modo a utilizar a gravidade como recur-
so potente aos trabalhos coreograficos, inseriu-se as tor¢ées, o centro do corpo passou a ter
maior evidencia e utilizagdo para a composi¢cdo de movimentos em vez das extremidades (bra-
¢os e pernas) — como era predominante no balé classico. Nesse sentido, podemos dizer que a
Danga Moderna, no final do século XIX, proporcionou diversas contribuigdes para as rupturas
referentes ao ideal de corpo construidas pelo balé classico sendo uma pioneira da liberdade
das bailarinas e bailarinos apds anos de sujei¢des (DO NASCIMENTO, 2019).

Ainda nesse periodo, outros exemplos emergiram por estudiosos do corpo e da danca
gue podem ser evidenciados como possibilidades frutiferas de desenvolvimento de praticas
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de liberdade por meio de conscientiza¢do das técnicas de si, a exemplo, as diferentes técnicas
de Educagdo Somdtica — entre elas, Técnica de Alexander, Feldenkrais, Antigindstica, Eutonia,
Gindastica Holistica, Sistema Bartenieff, Ideokinesis e o Body-Mind Centering (FORTIN, 1999;
BOLSANELLO, 2005), além dos estudos de Rudolf Laban (LABAN, 1978; LABAN, 1990, SILVA
2012, FALKEMBACH; ICLE, 2016).

Contemporaneamente podemos indicar como possibilidades potentes de construgdes
de técnicas de si o Contato-improvisa¢do, desenvolvido por volta de 1970, por Steve Paxton
(FARINA; ALBERNAZ, 2009); as dangas das culturas populares que por séculos fazem resistén-
cia e se compdem como praticas holisticas (RODRIGUES, 1997; SANTOS, 2002), as abordagens
contemporaneas de ensino da danga (CORREA; DOS SANTOS, 2014), além das propostas de
trabalho desenvolvidas pelos brasileiros Klauss e Angel Vianna (VIANNA, 2005; RAMOS, 2007)
e lvaldo Bertazzo (BERTAZZO, 2016).

Entretanto, é necessario atentar-nos para as multiplas possibilidades de condugdes, en-
tendimentos e propostas possiveis dentro das referidas praticas. Ndo necessariamente elas
serdo praticas libertadoras, assim como nao necessariamente o balé cldssico, por exemplo,
serd uma danga disciplinadora. Essas questdes vao além das técnicas em si, mas consideram
as técnicas de si. Ndo sdo “o que”, mas “o como” sdo pensadas, realizadas e vividas por profes-
sores/as, pesquisadores/as do movimento, aluno/as e artistas. Podemos dizer, entdo, que as
consideragdes presentes no conceito de tecnologias de poder de Foucault, “ao mesmo tempo
em que produz[em] uma perspectiva de entendimento do ser humano a partir das técnicas de
governo de si e dos outros, produz[em] uma relagdo insepardvel entre aquilo que somos e os
modos que somos governados e que governamos” (FALKEMBACH; ICLE, 2016, p. 632).

A exemplo disso, compartilhamos a experiéncia relatada por Farina e Albernaz (2009)
com as praticas de contato-improvisagao

Na escuta da relagdo com outro corpo, o toque dd a direcdo
e o ritmo da danca. As primeiras experiéncias com o Contact
Improvisation mostraram que é dificil ndo sucumbir a
manipulagdo do movimento e do outro corpo. Essa é uma
intencdo que custa abandonar. Custa abandonar a vontade
de condugdo nas relagdes (dando pouca escuta aos espagos
que constituimos e participamos), a vontade de edicdo
do conhecimento (obviando os limites das nossas ideias e
métodos nos quais esbarramos), a vontade de pedagogia
sobre o outro (convencendo-nos que sabemos o que o outro
precisa saber e como) (FARINA; ALBERNAZ, 2009, p. 552).

Esses sdo desafios presentes em todas as praticas de danca, sejam elas mais, ou menos
potentes para a construcao de uma ética do cuidado de si, pois nossos corpos estao tao imersos
em subjetivagdes constantemente dominadoras e disciplinadoras que muitas vezes acabamos
caindo em armadilhas que nos levam as praticas de controle social. Buscamos, como professo-
res/as, pesquisadores/as e artistas, o distanciamento das tecnologias de poder que produzem
subjetivacOes deste tipo. Para tanto, torna-se cada vez mais relevante o autoconhecimento.

Mas cuidar de si é mais que conhecer[-se], esta relacionado
com o0 quanto essa pratica pode ser uma estratégia de
liberdade, é conhecer-se para ser protagonista no processo
de subjetivacdo. O processo de conhecer e ampliar nossas
possibilidades de movimento estd conectado com o processo
de ampliar nossas possibilidades de modos de existéncia
(FALKEMBACH; ICLE, 2016, p. 643).

Nesse sentido, essas abordagens pretendem interrogar os processos de insercdo da
danca no curriculo por meio da critica a escola e as formas de estruturagdo curriculares he-
gemonicas que fragmentam o conhecimento, o pensamento e o ensino, priorizando a racio-
nalidade em detrimento do sensivel e do poético (FALKEMBACH; ICLE, 2016). E cada vez mais
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importante no ambito da agdo educativa valorarmos o sensivel como campo de inteligibilidade
de nossas possibilidades de experimentacdo e produgdo de formas de saber, pensar, investigar
e conviver.

E importante salientar que para Foucault as técnicas de si “ndo podem ser dissociadas
do cuidado de si e podem ser compreendidas como o conjunto de tecnologias e experiéncias
que participam do processo de (auto)constituicdo e transformagdo do sujeito” (NARDI; SILVA,
2005, p. 97). Ou seja, a experiéncia dinamica do corpo no mundo permite a ampliagdo de
movimentos intimamente vinculados ao alargamento dos desejos. Tal permissdo favorece ndo
acomodar-se aos consensos e padrdes pré-estabelecidos. Desse modo, emergem movimentos
de expandir-se que implicam uma ética de inquietar-se consigo, ou entdo, nos termos de
Falkembach e Icle, (2016, p. 644), “ensinar danga implica convocar a se inquietar”.

Consideragoes Finais: caminhos para resistir, re (existir), viver e ser.

Dangar...

Modos de pensar e agir do corpo sao modos de subjetivagdo que “podem tomar as mais
diferentes configuragdes, sendo que estas cooperam para produzir formas de vida e formas de
organizagao social distintas” (MANSANO, 2009, p. 114). Neste sentido, cooperam também para
a produgdo de pedagogias da danca, de modos de fazer/pensar o ensino da danga e os corpos
dos alunos e das alunas na escola, dos professores e professoras em formagao na universidade
ou das bailarinas e dos bailarinos no campo profissional na contemporaneidade.

Nesta consideracdo, compartilhamos com Jardim (2006, p. 104) que o espago pedagd-
gico é uma rede de dominagdo relacional estabelecida como “condigdo de possibilidade de
formacdo, reproducao, produtividade e resisténcia aos enunciados, tanto de ordem econémi-
ca, quanto de ordem social e cultural”. Talvez, diante do percurso histérico do ensino da danga
e do impacto das tecnologias de poder na produgdo de sujeitos e nos corpos dos individuos
apontados por Foucault, seja necessdrio resistir e reivindicar outros modos de conceber o cor-
po em sua poténcia de dangar. E pelo caminho aberto por Foucault que podemos pensar o
corpo como poténcia, pois se o corpo é passivel de ser disciplinado é porque apresenta uma
poténcia quase infinita de elasticidade (MONTEIRO, 2011).

Assim, no campo da educagdo, ndo se trata de negar as apropriagdes encarnadas do
capitalismo, do mercado e da docilizagdo dos corpos. Porém, Foucault permite considerar que
todo poder opera por resisténcia, ou seja, ndo ha formas de poder que ndo apresentem for-
mas de escapatdria, de diferenciagdo. Sdo estas formas de diferenciacdo que potencializam a
maleabilidade do corpo e, consequentemente, seus modos de resistir. Implica ao pensamento
educacional considerar outro modo de pensar o corpo que nao o faz submisso, apesar das suas
possibilidades de submissdo. Resistir € uma agdo politica em dire¢do a outras possibilidades de
conviver e existir no mundo comum.

Insistir em existir, existir enquanto multiplas possibilidades,
existir enquanto sobreposicdo de sis (si e si e si e...), sempre
renovados eus, palimpsestos, movimentos constantes de
reinvencdo, dervixes dancantes, devires, insistir em existir de
novo e de novo: re-existir (GALLO; ASPIS, 2011, p 172).

Talvez, com Gallo e Aspis (2011, p. 177), tenhamos que considerar formas educacionais
de escapar e promover “movimentos microscopicos de fissuras escapantes”. Uma das formas
de resisténcia é a tentativa didria de escapar das amarras produzidas por esses sistemas de
subjetivacdo dominadores e repressivos. E escapar dos modos de fazer dangas que apenas
insistem em sequéncias instrumentais-mecanicistas e encontrar saidas em um pensamento
coletivo acolhedor da poténcia dancante do corpo. Um pensamento que priorize nos movi-
mentos do corpo as fugas, a imaginacdo, a poténcia poética do corpo instaurar narrativas e
promover outros modos de perceber e produzir o real. Um pensamento que considere escapar
das formas idealmente pré-estabelecidas de fazermos danga.
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Escapar: criar novas formas de subjetividade, resisténcia:
novas formas de aprender e ensinar, novas maneiras de
escolar. Resgatar o fora, o imprevisivel, o imponderavel.
Fazer vazar os fluxos, fazer vazar os mecanismos de controle.
Ainda que hajam sempre recapturas, as fugas sdo necessarias
(GALLO; ASPIS, 2011, p. 174).

Assim, pensar/fazer a danca a partir da plasticidade ou elasticidade do corpo pensante
torna-a uma potente forma de (micro)resisténcia para rompermos com a sujeicdo dos corpos
produzida pelas tecnologias de poder vigentes em nossa sociedade, pois a danca tem a capaci-
dade de aprimorar, aprofundar e recriar as relagdes tanto no plano da singularidade como no
da pluralidade do coletivo. A danga permite ao corpo buscar outras relagdes consigo, com os
outros e com o mundo. Assim, pela a¢do singular do corpo dancgante, podemos constituir uma
visdo plural de mundo, uma visdo que pode construir corpos autbnomos em seus movimentos
de liberdade no e com o mundo. A liberdade, aqui, emerge como agdo politica encarnada que
abriga, nela mesma, um modelo politico, uma vez que ser livre significa ndo ser escravo de si
mesmo (FOUCAULT, 2004) e autonomia como “um sujeito que se inventa livremente” (BRAN-
DAO, 2015, p. 284).

Todavia, ainda é comum nos depararmos com as caracteristicas e atitudes aqui descritas
em aulas de dancgas instrumentais-mecanicistas, pois muitas vezes acabamos por reproduzir os
mesmos modos de fazer, sem pensarmos o porqué estamos fazendo. Entender a constituicdo
do percurso historico das tecnologias de poder pode nos ajudar a afinar e transformar nosso
olhar para as praticas pedagdgicas em danca. Exige compreender a relevancia educacional de
promover outras formas de subjetiva¢do do corpo que permitam considerar, nos movimentos
de ensinar e de aprender, afetar e ser afetado. O corpo se constitui na afecgdo e, assim, “dizer
gue ndo hd sentido em falar do corpo, a ndo ser pela relagdo que este estabelece com o mun-
do a partir de sua sensibilidade, é dizer que, sem afec¢do, ndo ha corpo propriamente dito”
(MORAES, CARDOSO-MANSO, MONTEIRO, 2009, p. 787). Supde considerar com Gallo e Aspis
(2011), ndo saber o que esperar. Nada esperar. Ndo esperar.

E sair do lugar seguro da transmissdo desencarnada e fazer
uma agdo que vad muito além daquilo que ja se sabe. Agir na
direcdo de um esbogo, rumo a uma criagdo, uma invengdo.
Iniciar um exercicio, um movimento, um gesto. Fazer algo que
ndo seja apenas para prever uma consequéncia imediata. A
docéncia ndo é como muitos gostariam, uma aplicagdo de
solugdes pré-fabricadas, mas uma agdo que coloca no meio,
que exige julgar e tomar decisdes em ato, na poténcia concreta
da situagdo (BARBOSA; RICHTER, 2018, p. 48).

Nesse sentido, é possivel pensar técnicas previamente codificadas que fujam das sujei-
¢Bes dos corpos? Como podemos pensar em dangas subversivas? E possivel propor dancas
gue vao na contramdo da vigilancia autoritaria, da hierarquia, da disciplina e do controle dos
corpos? E preciso pensar em dangas que n3o limitem esses corpos, mas ao contrario, deem
possibilidades de “descontrola-los”. E possivel produzir assim novas formas de dancar, comba-
tendo o que Gallo e Aspis (2011) denominaram como a biopolitica-virus?

Contra virus a governamentalidade na escola: multiplicidade.
Amar, desejar, promover a multiplicidade na escola. Fazer
proliferar. Rizomar. Como grama, crescer pelo meio, ocupar
os espacos com o multiplo, conjurando o uno. Abrir vacuos,
fomentar, ndo temer a multiplicidade na escola. Ndo temer o
imprevisivel, apaixonar-se por ele, estar constantemente em
um “ndo sei onde”, seguramente (GALLO; ASPIS, 2011, p. 178).

Ter a danga que acreditamos ser possivel na escola, na Educacgdo Fisica ou nas Artes, é
ndo saber exatamente para onde podemos ir. Assim, é ir além dos conteldos especificos da
area que, obviamente, sdo muito importantes, mas ter a danca na escola é, também, aprender
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diariamente com a danga diferentes modos de pensar a Educagao, a poténcia do corpo, as re-
lagdes, os desejos, as angustias, as dificuldades e as diferengas.

Consideramos, assim, que aprender com a danga, com a poténcia do corpo dangante
na escola e na universidade, é promover modos de, educacional e artisticamente, resistir aos
tempos sombrios que nos assolam com os atuais avangos da debilidade do pensamento ou da
indigéncia intelectual que, antes de ser o produto de uma deploravel disfungao de nossa socie-
dade, vem se convertendo em uma condigao necessdria para sua propria expansao.
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No livro Historia das ideias do ensino da danca na educacdo brasileira, o pro-
fessor, pesquisador e artista da danca Marcilio de Souza Vieira apresenta o resultado
das investigacdes realizadas em seu pds-doutoramento na Universidade Federal da
Paraiba. Na obra, o autor apresenta conteudos de documentos — Leis, Resolucdes,
Minutas, Diretrizes, Parametros e Base Curriculares — com o objetivo de realizar uma
reflexdo critica do pensamento pedagdgico brasileiro a partir do percurso histérico
da fragil presenca da Danc¢a na educacao brasileira.

Como afirma o autor, ao destacar sua opgcdo metodoldgica pela “nova histoéria”
como contraposicao as grandes narrativas ou teorias de cunho positivista, ha que
“desfazer a mitologia do olhar isento e indicar o sentido e a intencao do olhar do
estudioso em/da Dancga” (Vieira, 2019, p. 20). Para tanto, propde uma obra em trés
atos — As Bases da Arte, Os Sistemas e As Problematicas: A crise revelada — compos-
tos por 14 cenas que permitem situar distintas concep¢des de arte e politicas para
o ensino da danca no pensamento educacional brasileiro, desde a Educacao Infantil
até o Ensino Superior, incluindo os Cursos Técnicos de Danca. As cenas propostas
sao pautadas por uma revisao analitica sustentada na perspectiva da historiografia da
danca moderna brasileira e ocidental.

A relevancia da investigacao realizada por Vieira em torno da presenca — ou
nao — da danca na educacao brasileira estd em contribuir para compreendermos
com Jorge Larossa (2006) que a producdo, legitimacdo e controle de determinados
modos de pensar, acessar e constituir conhecimentos refletem, indistintamente, na
formulacao de politicas educacionais que favorecem certos modos do corpo lingua-
geiro aprender a estar sendo no e com o mundo. Em outros termos, implica com-
preender que a legitimagdo e o controle educacional de distintas experiéncias de
linguagem produzem diferenca na corporalidade, na sensibilidade, nas possibilidades
singulares de imaginar e sonhar, de perceber e agir na pluralidade mundana.

Nesta compreensao, em sua revisao analitica do ensino das artes no Brasil, sem
a intencao de esgotar a amplitude do tema, o autor discorre sobre o lugar da danca
nas instituicdes de ensino e demonstra que ela sempre esteve a margem nas poli-
ticas educacionais em nosso pais até a implementacao da Lei de Diretrizes e Bases
da Educacdo Nacional (LDBEN) n. 9.394/96, ou seja, apenas ha pouco mais de duas
décadas. Essa conquista, destaca Vieira, decorre da constituicdo de associa¢des de
arte no Brasil e dos movimentos em prol das artes na educacao que emergiram na
década de 1970.

Tais movimentos exerceram relevante forca politica para garantir o debate em
torno da insercao do componente curricular “educacao artistica” nas escolas e na
formacao de professores, sendo os propulsores para a inclusao das diferentes di-
mensdes das linguagens da arte nas LDBEN de 1971 (Lei n. 5692/71) e de 1996 (Lei n.
9394/96). Porém, se a formacao em danca no ensino superior e técnico é garantida
na LDBEN de 1971, é apenas com a LDBEN de 1996 que sera afirmada como ensino
obrigatério na educacao basica brasileira. Mesmo assim, destaca o autor, nao ha hoje
garantias satisfatorias para a presenca da linguagem da dancga nas escolas de educa-
¢ao basica e na formacgao superior.

Nao ha garantias para a presenca da danca nos curriculos escolares e na for-
macao de professores de artes pois, de acordo com o autor, hoje, o ensino de Artes
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na Base Nacional Comum Curricular (Brasil, 2017) “é relegado a subcomponente e a
unidade tematica, favorecendo uma aprendizagem polivalente da area e negando a
producao de conhecimento de cada uma das linguagens que o aluno da educacao
basica tem direito” (Vieira, 2019, p. 135). O autor destaca que a implementacao da
BNCC, na especificidade do ensino das Artes/Danca, consiste em uma retroacao que
empobrece os curriculos escolares e, consequentemente os de formacao de profes-
sores, por equiparar-se “aos problemas nao muito diferentes daqueles associados ao
passado” (Vieira, 2019, p. 133). Ou seja, a historica instabilidade do acesso a Danca
na escola é dada pelas op¢des politicas voltadas para a formacao especifica de pro-
fissionais habilitados a exercerem o ensino das diferentes dimensdes linguageiras da
arte. As artes na escola continuam sendo um tenso campo de disputa.

Nesse sentido, a legitimidade da tematica emerge do momento histérico da
BNCC (Brasil, 2017) se encontrar em fase de implementagao e o proprio contexto es-
colar se constituir como um espaco eficaz de resisténcia a permanéncia das artes nos
curriculos da Educacao Basica. Resisténcia que aponta a relevancia educacional de
manter a insisténcia em fomentar uma educacgao estética e poética que potencialize
a vida e os modos de existir.

A auséncia da danca em diversos registros de diferentes periodos da histéria da
educacao brasileira faz com que até a “Cena 5" do livro o autor se debruce na dis-
cussao do encontro entre artes e educacao escolar focalizando o ensino das artes do
desenho e da musica. Tal énfase indica que o ensino da Danga ocorria prioritariamen-
te em espacos nao escolarizados, porém nao explora como este ensino acontecia. A
Dancga, por inumeras vezes, é tratada apenas como um “assunto” que de quando em
quando é resgatado.

Neste sentido, é um livro que anuncia, pelo seu titulo, a especificidade da danca
na educagao, mas que muitas vezes nao fala sobre ela, nela ou dela. A constatagao
decorre de um percurso histoérico que demonstra, no resgate realizado pelo autor, a
resisténcia a presenca da danca nas politicas educacionais do pais e, consequente-
mente, na escola e na formagao de professores.

No “Terceiro Ato”, voltado para “As problematicas: a crise revelada”, ha uma ten-
tativa de focalizar a Danca a partir da interrogacado pelo “lugar reservado as Artes/
Danca na Base Nacional Comum Curricular” (Vieira, 2019, p. 129), porém, mais uma
vez, muitos paragrafos sao dedicados a trazer conceitos e discussdes que evitam ou
driblam a proposta da “Histéria das Ideias do Ensino da Danca na Educacdo Brasileira”
ao priorizar a diluicdo da area Arte — e suas consequéncias na formacao de professo-
res de Arte — com o campo da Danca.

Ainda neste Terceiro Ato, Vieira (2019) aponta diferentes politicas educacionais
implementadas nos ultimos anos para a garantia da Danca nos diferentes niveis de
ensino: Educacao Infantil, Ensino Fundamental, Ensino Médio e Ensino Superior. No
entanto, esquece o Ensino Técnico. O que é bastante intrigante, pois em momentos
politicos como o nosso discutir a formagao técnica nos parece extremamente rele-
vante. Sera que o Ensino Técnico em Danca também nao estara em crise?

Outro apontamento que consideramos importante sublinhar nesta resenha é a
desconsideragao pelos estudos contemporaneos em Arte e Educagao os quais vém,
cada vez mais, legitimando modos de fazer/pensar/viver dos povos originarios do

Diego Ebling do Nascimento
Sandra Regina Simonis Richter Urdimento, Florianopolis, v.1, n.37, p. 456-462, mar/abr 2020




Mrdimento Artes e Politicas Nacionais de Educacao: configuracao,
fragilidade e resisténcia da Danca

Brasil. O que aqui questionamos é a manutencdao da ampla tendéncia da aborda-
gem eurocéntrica na histéria do encontro politico entre artes e educag¢ao no Brasil
— desencadeado pelos Jesuitas e reduzido a cognicao pelo ensino pragmatico de
listagens de conteudos formulados como “direitos e objetivos de aprendizagem” na
terceira versao da BNCC (Brasil, 2017). Ao seguir tal tendéncia, o autor expde nao
apenas a intencionalidade politica no apagamento da forte presencga popular das ma-
trizes culturais africanas e indigenas como a tensao conceitual gerada pela opgao
educacional de conceber arte como cognicao passivel de ser formulada em prévios
conhecimentos ou “objetivos de aprendizagem” a serem ensinados.

A tensao é dada pelo esquecimento de que “se pensa sempre com O corpo”
(Zumthor, 2007, p. 77), ou seja, pela desconsideracdo conceitual de que, primordial-
mente, “arte ndo faz sentido, faz sentir” (Nancy, 2016, p. 18). Talvez, essa tensao ou
imprecisao nas concepc¢des de arte no processo formativo de criancgas, jovens e adul-
tos, antes de ser limitadora, possa impulsionar outras interrogacdes que permitam
expor o esquecimento pedagdgico de que o enigma da forca poética da arte/danca
emerge da impossibilidade de apreender a transfiguracao do sensivel pois, como ja
disse Merleau-Ponty (1999), esta emerge de uma intencionalidade do corpo que in-
depende de “representag¢des”. Aqui, o paradoxo da ludicidade e lucidez que traduz os
perigos da linguagem (Richter, 2016).

A publicacao do livro de Vieira contribui para fomentar o debate em torno das
memorias de dan¢a no meio académico e artistico ao sistematizar documentos orien-
tadores do ensino da arte. Sua escrita cria condi¢gdes para que possamos compreen-
der, de modo amplo, a constitui¢cao historica das politicas publicas para a area da Arte
e da Educacao, na qual a danga ocupa um lugar periférico no texto, evidenciando que
necessita encontrar o seu lugar na educagao brasileira.

Por fim, a importancia da analise historica realizada por Vieira na especificidade
da presenca da arte/danca no pais estd em expor o tenso percurso da disputa po-
litica pelos modos como educacionalmente definimos quais saberes optamos em
apresentar aos novos que chegam no mundo e com qual atitude pedagdgica nos
posicionamos frente a eles. Nesse sentido, a publicacao contribui para ampliar uma
bibliografia tao escassa quanto relevante para o inadiavel debate em torno do encon-
tro entre artes e educacao.

O livro é recomendado para estudantes, professores, pesquisadores e artistas
que tém por objetivo adentrar nos paradoxos dos percursos historicos do ensino da
Arte no pais. O texto é acessivel ao possibilitar a todos e todas, independente de sua
area de atuacgao, realizar uma instigante leitura sobre as politicas educacionais bra-
sileiras e suas relagdes com o ensino da arte/dancga na escola e no ensino superior.
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Resumo: Esta comunicacdo emerge de uma pesquisa em andamento no curso de doutorado em
Educacao e tem por objetivo refletir a relacdo entre danga e linguagem. Para tanto, com Heinz von
Foerster, Jussara Setenta, Isabel Marques e Iraquitan Caminha, interroga a reducdo — ou
simplificacdo — do fenémeno da linguagem a representacdo da palavra e ao campo da linguistica para
propor uma abordagem filosofica que considere o gesto poético do corpo como produtor de sentidos
no e com o mundo. Compreender 0 acontecimento da danca como dimensao poética de linguagem é
promover abertura de sentidos para outros mundos possiveis; € compreender a acdo de dangar como
producéo de mundos.

Palavras-chave: Dancga; Linguagem; Producgéo de sentido.

INTRODUCAO

O presente texto surge de estudos realizados para a elaboracdo do projeto
de tese “TRANSFORMACOES EM DANCA-EDUCACAO: constituicdo do professor-

artista-pesquisador” desenvolvido no Programa de Pés-graduacdo em Educacédo da

1 Professor-artista-pesquisador na Universidade Federal do Tocantins (UFT). Doutorando em
Educacao pelo PPGEdu da Universidade de Santa Cruz do Sul (UNISC). Graduado em Danca:
Licenciatura pela Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS). Mestre e licenciado em
Educacao Fisica pela ESEF-UFPel. Especialista em “Danga e Consciéncia Corporal” (UGF) e em
“Artes Hibridas” (UTFPR). Membro do grupo de pesquisa Estudos Poéticos: Educacao e Linguagem
(UNISC/CNPq). E-mail: digue esef@yahoo.com.br.

2 Graduada em Educacdo Artistica, Habilitagcdo Artes Plasticas, pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul, com mestrado e doutorado em Educac¢éo pela Universidade Federal do Rio Grande
do Sul. Pesquisadora e professora adjunta do Departamento de Ciéncias, Humanidades e Educagéo,
atuando na Graduacdo, na Extensdo e no Programa de Pds-Graduagdo em Educacgdo da
Universidade de Santa Cruz do Sul. Atualmente é coordenadora do PPGEdu da UNISC e lider do
grupo de pesquisa Estudos Poéticos: Educacédo e Linguagem. E-mail: srichter@unisc.br.
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Universidade de Santa Cruz do Sul — UNISC, e tem como objetivo refletir a relacao
entre danca e linguagem. Nesses estudos, nos afastamos do problema da
linguagem como ele se apresenta na tradi¢éo filosofica e na ciéncia linguistica para
nos aproximarmos do fenémeno da danca como poténcia poética de linguagem em
sua forca transfiguradora de sentidos que afirmam o vigor do corpo linguageiro em
acao no e com o mundo.

Em diversas situacdes, mas em especial no decorrer do percurso formativo?
na licenciatura em Danca e na poés-graduacdo em Educacdo, enfrentamos a
interrogacdo posta pela questdo da danca ser ou nao ser linguagem. Dois
posicionamentos distintos foram evidenciados. Se na graduacgdo surgiu a forte
tendéncia de negé-la como linguagem por considerar que essa questéo ja havia sido
superada no campo da danca, foi na pods-graduacdo em educacdo que a
interrogacdo da danca como fenémeno poético de linguagem se instalou.

Nossa participacdo no grupo de pesquisa Estudos Poéticos: Educacédo e
Linguagem vém contribuindo para refletir o encontro entre danca e educacao a partir
de estudos voltados para a dimensao poética da linguagem. A intencdo académica é
interrogar a relacdo entre corpo e pensamento desde uma abordagem filosofica que
permita afirmar a experiéncia vital de linguagem como experiéncia produtora de
mundo que nele nos situa por conferir-lhe existéncia a partir da intimidade da
experiéncia que o corpo faz dele.

Ao questionarmos a relagcdo entre danca e linguagem com alguns
professores e alguns colegas de curso de Licenciatura em Dancga, a resposta foi o

consenso de ser essa afirmacéo redutora da concepcdo de danca. O argumento

3 A entrada no curso de Doutorado em Educacao ocorreu simultdnea a entrada no curso de
licenciatura em Danca.
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recorrente foi que a danca ndo era apenas linguagem. Aqui, consideramos
importante prestarmos atencdo a palavra “apenas”. Tanto alguns colegas quanto
alguns professores negam a danca como linguagem por considerarem importante a
afirmacao de que ela vai além da linguagem. Mas o que é ultrapassar a linguagem
na acdo de dancar?

Interrogar e pensar o fendbmeno da experiéncia de linguagem supde
enfrentar um dos problemas filosoficos mais obscuros para o pensamento ocidental,
pois sO pode ser realizado em e pela linguagem. Contribui com esse limite ou
paradoxo, a histérica compreensao de linguagem pautada pela l6gica da cisédo entre
corpo e mente, sensivel e inteligivel, teoria e pratica, e mais especificamente no
campo das artes, pela divisdo entre linguagem “verbal’ e linguagem “ndo-verbal™
dada pelo esquecimento ocidental de que “o corpo ndo € o primo pobre da lingua,
mas seu parceiro homogéneo na permanente circulacdo de sentido” (LE BRETON,
2009, p. 42).

Para resistir ao histérico esquecimento do corpo na racionalidade ocidental
abordamos o fenémeno do acontecimento de linguagem como producdo de
presenca no mundo, como transfiguracdo, como efeitos de sentidos que ocorrem
quando agimos no e com 0 mundo, isto é, quando escrevemos algo, quando
dancamos, pintamos uma imagem, modelamos uma figura ou compomos uma

melodia. Nesse sentido, sublinhamos o fenémeno da linguagem como experiéncia

4 Para Le Breton (2009, p. 41-42), “a comunicagao implica tanto a palavra quanto os movimentos do
corpo e a utilizacdo pelos atores tanto do espaco quanto do tempo. Tratar o enraizamento fisico da
palavra pronunciada, ou seja, a série de signos corporais que as acompanham como ‘comportamento
nao-verbal’, seria tdo natural quanto referir-se a noite como o ‘ndo-dia’. Nada obstante, um
julgamento de valor nisso se exprime: trata-se do desprezo da simbdlica corporal, tida por subalterna
em consequéncia de sua associacdo a uma simples e superficial glosa da palavra emitida, a qual
seria preeminente na hierarquia do sentido”.
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existencial do humano, como horizonte primeiro de qualquer experiéncia do e no
mundo, ou seja, tanto em relacdo a comunicacdo que explica e explicita ideias,
quanto em relacdo aos valores sensiveis que podemos mostrar e compartilhar —
estética e poeticamente — quando produzimos ou quando usufruimos encontros com
danca, musica, desenho, pintura, cinema, literatura, canto, poesia, teatro.

Por conseguinte, interrogamos se a questdo da danca ir além da linguagem
nao seria passivel de ser invertida. Sera que afirmar que a danca ndo € apenas
linguagem néo reduz a prépria concepcéo de linguagem?

Tanto no campo da pesquisa em artes como em educacdo predomina a
concepcado de linguagem como especificidade da linguistica ao aborda-la
estritamente como palavra e significado. Porém, a linguagem dos linguistas € um
conceito logico e jamais poético. Caminha (2019) contribui, desde a fenomenologia
de Maurice Merleau-Ponty, para afirmarmos que o fenbmeno da linguagem
ultrapassa essa concepcdao légica ao destacar que a linguagem néo apenas nomina

0 mundo, mas o inventa.

A linguagem é, antes de tudo, gesto criativo do corpo que transfere toda sua
gestualidade para o mundo com base em seus atos perceptivos. A
linguagem concebida como gesto criativo do corpo revela o sentido de
expressividade do mundo percebido como o inacabamento do fluxo das
aparéncias das coisas. Nesse sentido, a linguagem que corre o risco de
simplesmente nomear pode nos distanciar do mundo, no lugar de revelar
seu inacabamento perceptivo (CAMINHA, 2019, p. 59)

Ha quem afirme que a discussao da linguagem € ponto superado no campo
de estudos da danca, pois a compreende como fendmeno complexo em sua

especificidade de producdo de sentidos pelo corpo sensivel, ou seja, em sua

autonomia na producao de conhecimento. Questionamos se entender a danga como
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linguagem implica retirar sua especificidade e sua autonomia na producdo de
conhecimentos. Aqui, cabe também interrogar, se danca € somente conhecimento.
N&o seria também pensamento?

Se situamos o entendimento do fendbmeno da linguagem a partir da exclusiva
referéncia ao campo representacional da danca, deixamos de fora as producdes em
danca das ultimas décadas. Tais producbes vém promovendo a ampliacdo das
concepcdes em dangca no campo artistico por permitirem ir além da representacao
ao encontrarem, no jogo e na performance, nas a¢des do aqui e do agora, novas
dramaturgias para a danca. A ampliacdo emerge da possibilidade de considerar,
com Merleau-Ponty (1999), os movimentos voluntarios do corpo vivo — 0 corpo
realiza reflexdo: sensivel se sente sentindo — como intencionalidade né&o
representacional pois perceber é ja compreender.

Essa ampliacdo nas concepc¢des de danca vem rompendo com a logica
estritamente topogréafica® e partindo para producdes que priorizam a organizagao
topolégica em danca. Enquanto na légica topogréafica, de modo geral, a organizacéo
coreografica prioriza marcacées geométricas realizadas pelo corpo em referéncia ao
espaco no/do chéo (linhas, colunas, circulos, semicirculos, diagonais, entre outras
possibilidades), tendo como mote a “execucdo de passos” na superficie do
papel/chdo, a organizacdo topoldgica busca outros modos de producéo da cena da
danca ao priorizar, em geral, as relacdes de jogo estabelecidas pela presenca dos

corpos dangantes. Essa perspectiva pode ser observada em diversos trabalhos de

5 Como exemplo podemos citar o plano do quadrado branco de Feuillet, trazido por Lepecki (2017, p.
14), no livro intitulado Chorégraphie ou I'Art de Décrire la Danse, par Caractéres, escrito por Raoul-
Auger Feuillet em 1700. “A sala de danga é entendida ndo como um volume, mas como uma
superficie. Dai poder ser representada por um quadrado branco tragado sobre uma péagina branca. E
dentro desse quadrado branco que aquilo que Feuillet chamou de “a presenga do corpo” toma lugar.
Um corpo-hieroglifo, que Feuillet amalgama com vérias letras sobrepostas”.
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danca na contemporaneidade e realiza um deslocamento nas estratégias de
composicdo coreografica que apresentavam no passo e nos deslocamentos precisos
sua forma de existéncia, passando a considerar o jogo como forma de relagéo entre
0s corpos e como producédo do trabalho em danca.

A dramaturgia contemporanea da danca permite ultrapassar a limitacdo da
ideia de linguagem apenas como representacdo do mundo e assumir, com o fisico e
fildsofo austriaco-americano Heinz von Foerster (1996, p. 65), que “a linguagem vem
primeiro, 0 mundo é uma consequéncia dela”. Em consonancia com a concepcao
cientifica de von Foerster (1996) de que a linguagem inventa e pée o mundo e ndo
apenas o nomeia e representa, Marques (2012) a aproxima a acdo de dancar para

afirmar que

A linguagem néo espelha o mundo, ela é uma ag¢éo sobre o mundo. Toda
vez que falamos, dancamos, brincamos, cantamos, estamos agindo sobre o
mundo. A arte, compreendida como linguagem, portanto, tdo pouco espelha
o0 mundo, ela é, isto sim, acédo sobre ele. Nessa linha de argumentacao, a
danca, compreendida como linguagem artistica - e ndo somente como
repertério — tem o potencial de agir sobre o mundo (MARQUES, 2012, p. 46,
grifos da autora).

Para pensar essas questdes Helena Katz, no prefacio do livro “O fazer-dizer
do corpo: danga e performatividade” de Jussara Sobreira Setenta (2008), destaca
gue a autora, embasada na teoria dos atos de fala do filésofo britanico John
Langshaw Austin (1911-1960), “apresenta a linguagem como uma forma de acéo,
estende para fora do dominio do verbal a possibilidade de se tratar a linguagem fora
da tirania do entendimento dela ser um processo de transmisséo e veiculacédo de

informacgdes” (KATZ, 2008, s/p). Nessa logica, o que Setenta (2008) propde em sua

obra é
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ndo pensar a linguagem somente como aquilo que descreve o que esta fora
dela. Quando se compreende que a linguagem pode se constituir como um
fazer-dizer, ou seja, como uma situacdo na qual o seu fazer seja
simultaneamente o seu dizer, abandona-se a fala da danca como a arte do
indizivel. Ela ndo somente se torna dizivel, como passa a ser vista como
dizendo-se no seu fazer. Ao atar o fazer ao dizer, coloca o fazer ligado as
informacdes que estdo no mundo e, assim, ao vincular danca e mundo,
politiza o seu discurso (SETENTA, 2008, s/p).

De tal modo, pautados nas concepcdes de von Foerster (1996) e na teoria
dos atos de fala de Austin, citado por Setenta (2008), divergimos do entendimento
da linguagem apenas como significado, porque ela ndo representa algo que esta
fora da propria linguagem, entendendo-a exclusivamente como referéncia, como

meio, mensagem ou mediacdo, mas sim como agdo no e com o mundo. A

significacdo €, em si, uma acao de linguagem, ela inaugura sentidos.

A linguagem é derivada de um modo de ser no mundo, vivido originalmente
pelo corpo por meio dos atos perceptivos. Nesse sentido, ndo s6 o corpo
ganha for¢a expressiva, mas o proprio mundo. [...] A linguagem é sempre
uma pratica ja realizada por nosso corpo enguanto ser-no-mundo
(CAMINHA, 2019, p. 62).

Talvez, justamente, seja essa concepcao alargada de linguagem aquela que
permita sustentar concepcdes ampliadas de danca, na qual “as diferentes leituras da
danca — de seus repertérios — nos permitirdo também diferentes leituras de mundo”
(MARQUES, 2012, p. 46-47). Ou seja, entendemos a danca como potencial
produtora de realidade, de tal modo que na relacdo sentido e significado ndo ha um
sentido dado, pois ele precisa ser produzido.

Desse modo, podemos superar a visado limitada de que a danca, e também o

fendbmeno da linguagem, sejam meros meios — ou instrumentos — para alcancar a
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objetividade de uma acdo no mundo e ndo como uma experiéncia de linguagem que
produz mundos. A dimensdo poética da linguagem estabelece um jogo entre o
mundo-vivido e 0 mundo-imaginado, desestabilizando e produzindo interrogagcfes

sobre os mundos percebidos, no sentido de que

(...) procuramos interrogar ndo aquilo que os artistas exprimem quando
formulam opinides sobre o mundo percebido, mas sua propria visdo
fazendo-se gesto sobre as obras de arte, que nos permite restaurar o solo
perceptivo originario onde encontramos o siléncio primordial do mundo
sensivel (CAMINHA, 2019, p. 66).

Esse “siléncio primordial do mundo sensivel” remete a presenca de um
sentido que excede nossa compreensao, uma plenitude do corpo que supera o ja
significado. Diz respeito a dimensdo poética da linguagem. Cabe destacar que o
termo poético, na acep¢do que 0 empregamos no grupo de pesquisa, ndo se refere
ao conceito de poema, composicao literaria, mas ao vigor do agir como vitalidade do
corpo — como forca vital do gesto expressivo — ndo apenas dos fazeres, mas de tudo
isto que é vida narrada. A dimensdo poética, nesse sentido, mais do que a
objetividade de uma acdo, € um modo de agir que, por ser movimento do corpo no
mundo, constitui “uma operacgao primordial de significagdo em que o0 expresso nao
existe separado da expressdao” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 229), ja que “a
expressdo € a linguagem da coisa mesma e nasce de sua configuragdo”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 432). No gesto expressivo encontramos uma
totalidade indivisivel entre linguagem e corpo. O irrepetivel e Unico da confluéncia
vital entre experiéncia temporal e experiéncia poética de linguagem emergem dos

gestos expressivos do corpo, 0s quais promovem a propagacao da sensualidade do
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sentir. Nesse sentido, com Jean-Luc Nancy (2014), compreendemos as artes como
os distintos nomes dados a poética e seus relatos.

Consideramos relevante, no encontro entre danca e educacao, “tratar o
corpo como produtor de questbes e nao receptaculo reprodutor de passos
ordenados e, longe de pretender encontrar solucbes e respostas definitivas, [é
necessario] investigar de que maneira 0s questionamentos do corpo estdo se
resolvendo no proprio corpo” (SETENTA, 2008, p. 20). Por essa concepc¢ao, e por
nos termos e sermos linguagem, temos também diferentes modos de produzir e ler o
mundo e, consecutivamente, diferentes modos de dancar. E importante, entdo,
termos cuidado em nossos processos artistico-pedagogicos com 0s signos ja
significados, pois, se pretendemos produzir novos sentidos, na intencionalidade de
promover espago para 0 pensamento em nossas a¢ées no mundo, somos exigidos a

ir além da explicacdo e dos conhecimentos historicamente definidos.
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