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A nossos/as estudantes, razio maior da
existéncia da Licenciatura em Danca, na
pessoa de Pedro Ivo dos Santos Leite (em
memoéria). O querido Pedrinho, que ini-
ciou essa trajetéria conosco na primeira

turma e seguird em nossos coragoes.



esta publicacao festiva dos 10 anos da Licenciatura em
Danca do IFB, agradecemos ao coletivo de pessoas que
se dedicaram ao curso e a este livro.

Iniciamos com as professoras e professores do Colegiado da
LiDanca (apelido carinhoso da nossa Licenciatura), ao longo dessa
década, por sua competéncia e seriedade em promover o sucesso
deste nosso curso, que foi nota maxima em sua avaliagdo no Minis-
tério da Educacgao.

Uma vez que trabalhamos em prol da formacao de profissio-
nais qualificados/as no campo da danca, agradecemos aos estu-
dantes da LiDanca, razdo de ser deste curso.

Agradecemos a comunidade de artistas, educadoras e educa-
dores, dancgarinas e dancarinos do Distrito Federal que se mobili-
zaram em Audiéncia PuUblica, a qual diagnosticou, formalmente, a
necessidade do DF ter um curso superior em danca.

Agradecemos a comunidade interna, cada servidor e servidora
gue confiou no projeto do curso e trabalhou em prol de sua cons-
trugdo. Sem vocés nao terifamos conquistado a vitoria da abertura
da Licenciatura em Danga para o IFB, para Brasilia € para o Centro
-Oeste.

Esta publicagdo busca homenagear cada uma dessas pessoas
e so foi possivel com engajamento de outras tantas.

Nosso muito obrigada aos autores e autoras que, com seus im-
portantes textos, deram corpo a esta publicagdo. Todos, de alguma
maneira, fizeram parte desses 10 anos, seja como docente efetivo
ou temporario do curso, seja como fonte de inspiragao.

Agradecemos a Diregcao Geral do Campus Brasilia que acredi-
tou no projeto e nos apoiou Nna empreitada de celebracao e fortale-
cimento da danga e da arte em nosso Instituto. Uma iniciativa que
so6 foi possivel com a colaboragao atenciosa da Editora do IFB e Rei-
toria, as quais também agradecemos.

Agradecemos e celebramos a Rede Federal de Educacao Pro-
fissional, Cientifica e Tecnoldégica, que nos proporciona um am-
biente de trabalho alicercado na construcao de uma sociedade
igualitaria, cidada, autdbnoma e plural. E assim, nos desafia a
cada dia driblar qualquer adversidade e seguir firmemente

em prol do nosso compromisso com a educacao publica,
gratuita e de qualidade.

Encontramos, em cada egresso inserido no mundo
do trabalho, a motivagao em continuar nossa mis-
sao no campo da educagdo. Imbuidas dessa mis-
sdo, agradecemos e celebramos, por fim, a arte
da danga, que nos possibilita pisar firmemente
em seu chao e seguir com éxito em suas “an-dan-
cas” educativas, poéticas, criticas e sensiveis.

Ana Carolina, Larissa e Susi.

Mostra Formativa Oscilag¢des. Direcdo: Raquel Pur-
per. Dangarinos: estudantes da LiDanga. SESC Ga-
ragem, Brasilia, DF, Brasil, 2019. Foto: Hisla Franga
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PREFACIO

heguei ao IFB em 2009, juntamente com o reitor Aléssio Trindade, que

veio para suceder o reitor Garabed Kenchian. Nessa época, ja havia a

indicagao para criagao da Licenciatura em Danca. Eu poderia apoiar ou
obstruir a criagao desse curso. Decidi por apoiar com algumas certezas.

A primeira certeza se assentou sobre a lei de criacao dos Institutos Fede-
rais (IF). Essa lei propunha a territorialidade e a escuta popular como impor-
tantes critérios para a criagao de cursos. A trajetdria construida pela prof. Ana
Carolina Mendes, em seu texto Sim! Nos demos conta!, mostra que esses dois
principios estao nos alicerces da criacao do curso de Licenciatura em Danca.
A vontade popular foi mostrada nas audiéncias publicas e no engajamento da
sociedade na organizagao do curso, muito para além da participa¢ao politica
em uma reuniao para apoiar a criagao de um curso. A territorialidade foi carac-
terizada pela dinamica da expressao da danga no espaco cultural concentrada
no “quadradinho” da capital federal.

Um segundo aspecto do curso, ainda alicercado na lei de criagao dos Ins-
titutos Federais € a forma de graduacao escolhida: a licenciatura. Formar do-
centes € uma tarefa tdo cara aos Institutos que a lei faz uma reserva de vagas
para estes cursos. Novamente, as audiéncias publicas e o apoio social se dao
para a criacao deste curso voltado para a formacao de professoras e professo-
res. Portanto, alinhado aos propdsitos de criagao dos IF.

Os Institutos Federais vém de longa tradicao de cursos técnicos industriais
e agricolas criada pelas escolas técnicas, agrotécnicas e CEFET. Essas escolas
foram um bastido de defesa e formacgao de profissionais no chamado STEM
(em portugués, Ciéncia, Tecnologia, Engenharia e Matematica). Esses conhe-
cimentos sao mundialmente reconhecidos como propulsores do desenvolvi-
mento das nagdes. Entretanto, desde os anos 1990, comecgava a tomar corpo
a ideia de que nao bastavam os conhecimentos STEM para construir uma so-
ciedade. A sociedade é constituida por gente. Portanto, é preciso humanizar
estes saberes. Para isso, carecia de introduzir a arte dentre estes conhecimen-
tos basicos. Passa-se a ter o STEAM (Ciéncia, Tecnologia, Engenharia, Arte e
Matematica). Nesse sentido, a danca preenche um importante requisito: hu-
manizar a formacao profissional.

Finalmente, quando a sociedade clama por profissionais criativos, capazes
de propor solucdes tecnoldgicas inovadoras, capazes também de estabelecer
o dialogo entre os diferentes e mediar conflitos, a arte assume papel prepon-
derante, como bem explicita a prof® Juliana Cunha Passos no texto Processos
de cria¢cdo e improvisagdo em dang¢a ou a agilidade da criacao relatada pela



prof? Lina Frazao de Castro no texto Em um recorte da paisagem: contextua-
lizagbes da dang¢ca moderna norte-americana no século XX. Portanto, o apoio
ao curso de Licenciatura em Danca se mostrou fundamental para a formacao
de profissionais técnicos humanizados e licenciados capazes de trazer as res-
postas que a sociedade espera.

Toda essa saga de criacao de uma escola e de seu primeiro curso de li-
cenciatura foi registrada neste livro comemorativo. Nao se trata apenas de
um livro de registro de fatos. Também nao é um livro de auto-elogio pelas
conquistas das pessoas que tomaram parte nesta histéria. Este € um livro raro.
O que o faz raro € o fato de reunir histdria e relatos de experiéncias de modo
cientifico e académico.

Dessa forma, torna-se uma leitura agradavel para os nao iniciados, fun-
damentada para os pesquisadores e modelar para professores e professoras
que desejam rever suas praticas docentes. A apresentacao das organizadoras
ja traz essa dimensao através de uma leitura leve e envolvente. Os cinco mo-
mentos do livro sdo também os cinco movimentos realizados nos 10 anos do
curso de Licenciatura em Danca do IFB. O titulo poderia ser “O fazejamento da
Licenciatura em Danca”. Porém, para além do arduo trabalho de implantacao
e funcionamento do curso, estdo os passos cuidadosos e a espinha dorsal de
um plano de trabalho bem definido.

Os depoimentos de gestores, docentes, discentes, pessoas da sociedade e
egressos do curso ddo um togue intimista que faz reviver os momentos de im-
plantacao do curso e do IFB. O pioneirismo da LiDanca € também o pioneiris-
mo do IFB. O livro fala dos muitos sucessos e de alguns desafios enfrentados
pelo curso e pelo IFB para sua consolidagcao. Nem tudo coube aqui. Nem todos
sao citados, mas tudo e todos fazem parte desta histéria. Esse reconhecimen-
to de tudo e inclusive dos anénimos é outro encanto deste livro.

No fundo deste livro-relato estda uma questao importante para os Insti-
tutos Federais: a formacao profissional em todos os niveis. Aqui ndo se trata
de formar pesquisadores em dancga ou bailarinos. Antes, o ponto central é de
formar docentes - profissionais capazes de dominar uma técnica e ensina-la a
outrem. A pesquisa se da na medida em que ¢é preciso evoluir no saber, sem-
pre, e de forma a atender as expectativas da sociedade. O encontro com a so-
ciedade é a extensao, nao em forma de cursos rapidos, mas de performances,
de debates, de apresentacdes e também de transferéncia de conhecimentos.
Isso é o que esta relatado neste livro.

Nao ao acaso, a palavra “movimento” é a mola propulsora deste livro. Cada
capitulo ndao € um momento cronoldgico, mas o relato de um movimento que
se traduz em uma oportunidade de revisitar uma pratica adotada ou desen-
volvida no curso. O primeiro capitulo traz as experiéncias historicizadas da Li-
Danca. O relato das conquistas e dos desafios da fase de implantacao e conso-
lidagao do curso sao marcantes e mostram uma resiliéncia inspiradora.



Os dois capitulos sobre aprendizagens em movimento descrevem a ex-
periéncia desse aprendizado para docentes e discentes. Os desafios dessa
aprendizagem sao relatados de forma a trazer a vivéncia do curso e a percep-
¢ao da sociedade. Dessa forma, todos podem refletir sobre a cultura e a vida
qgue temos. A forma de criacao e de encontros com a sociedade certamente
servirdo de exemplo para outras licenciaturas e para a docéncia Nos cursos
técnicos mantidos pela Rede Federal de Educacao, Ciéncia e Tecnologia, bem
COMO para quaisquer pessoas interessadas nos processos de aprendizagem.
Esses dois capitulos trazem também um valor muito caro ao IFB: a inclusao
social. Os textos Relato de experiéncias de estudantes surd@s no curso de
Licenciatura em Danc¢a do IFB, das professoras Nubia Flavia Oliveira Mendes,
Queila Pahim da Silva, Renata Cristina Fonséca de Rezende e Sylvana Karla da
Silva de Lemos Santos, e Danca e relagées etnico raciais: Perspectivas da apli-
cacdo da Lei 11645/08, da prof?® Larissa Ferreira, sdo exemplos de como essa
licenciatura se esmerou em cumprir seu papel de promover a inclusdo de po-
VOSs e pessoas tradicionalmente excluidos dos processos formativos escolares.
Os textos também nao fogem da discussao de género, sobretudo do lugar da
mulher na sociedade.

O capitulo (An)dangas: recortes em movimento, traz um conjunto de vi-
véncias na evolugao da arte de dancar. A arte enquanto criagao, enquanto
movimento, enquanto busca de reproduzir ou modificar o momento da socie-
dade. Aqui, 0 movimento se faz presente como pensamento, Como expressao
de sentimentos e de vida. As experiéncias de danca no mundo sao relatadas
como histdria e como vida.

Finalmente, na Pausa para lan¢car novas sementes e honrar os mestres
e mestras, além dos nomes daqueles que estiveram diretamente ligados a
criagao e consolidacao do curso ha um sonho plantado. O sonho transcende
a continuidade do curso, chegando a expansao dessa experiéncia no ambito
dos Institutos Federais, das universidades publicas e privadas e das formas de
oferta no préprio IFB.

Boa leitura! Boa pesquisa! Excelente viagem ao mundo da danca e da his-
toria do IFB!

Wilson Conciani
Reitor do IFB, 2011 - 2019.



SUMARIO

PRE-MOVIMENTO oo 0g. 12

1.0 OS TEMPOS-ESPACOS:UM POUCO DE HISTORIA

1.1 Sim! Nds demos conta!
Ana Carolina de Souza Silva Dantas MeNAES ... pg.18

1.2 O curso de Licenciatura em Danca e a construcao de
Politicas Publicas: breve reflexao, possiveis dialogos e
futuros desafios
ROSA COIMIDIA oo pg. 27

1.3 Dailha da magia a ilha do amor: o lugar da danca na

Educacao Profissional e Tecnologica desde Bras-ilha
Diego Pizarro; Suselaine Serejo Martinelli .o pPg. 42

1.4 |Sobre|vivéncias em danga: exercicios de permanéncia
ROUSEJANNY FEITEITA .o pgo. 64

1. Aexperiéncia da integracao no curso de Licenciatura em
Danca do 1FB

Marcos RAMON GOMIES FEITEINA ..o pg. 78

2.0 APRENDIZAGENS EM MOVIMENTO: EXPERIEN-
CIAS ARTISTICO-DIDATICO-PEDAGOGICAS

2.1 Existem mais coisas entre o céu e o chao do que imagina a
oravidade: contato-improvisacao na Licenciatura em Danca
DIEO PUZAITO it pg. 86



2.2

2.4

0 Sentido da Brincadeira de mascaras nas aulas de Dancas
do Brasil
AliSSON Araujo de AIMIEIAQA ..o pg. 106

Relato de experiéncia de estudantes surdas no curso de

Licenciatura em Danca do 1FB
Nubia Flavia Oliveira Mendes; Queila Pahim da Silva; Renata Cristina Fonséca
de Rezende; Sylvana Karla da Silva de Lemos Santos ..., pg. 115

Danca e relagoes étnico-raciais: Perspectivas da aplicacao da
Lei 11.645/08

LTSS FEITEOINA i pg. 133

Tatoprovisacao: um relato de experiéncia
Isa Sara RegO; TIagO [QNUGCK ..o pg. 147

O ensino da anatomia humana e de cinesiologia para
discentes da Licenciatura em Danca do IFB
Renata Duarte de SoOUZa-ROANGUES..........c oo pg. 155

Carta aos estudantes que me atravessaram: quando as
borboletas atravessam
El0iSa MArQUES ROSA ... sssssssssss s pg. 159

3.0 APRENDIZAGENS EM MOVIMENTO: EXPERIENCIAS
DE PESQUISA E EXTENSAO

3.1

Vamos dancar? ou Memorias do Grupo de Pesquisa
Corpoimagem na Improvisacao nos dez anos do curso de
Licenciatura em Danca

Carla Sabrina Cunha; Elizabeth Tavares Maia; Raquel Purper; Maritza Mota;
Marilia Cunha; ChriStian@ CASTIO ..o pg. 166



3.2

3.4

Literatura em danca — A literatura dancante ou a danca
literaria?

Rosa Amélia Pereira da Silva; Elizabeth Tavares Maia; Lucas Emmanuel Campos
Ribeiro; Marilia Nascimento da Cunha; Rémullo Viana Costa; ..., pg.180

Aiyeé: trajetos da pesquisa em danca
Larissa Ferreira; Christiane Castro; Patricia Diniz; Carolina Alves; Catherine
LY QNG et pg. 195

Corpo Baletroacustico: coletivo experimental nascido nos
Laboratorios em Danca do IFB
EUTTASIO PIrateS ..o pg.207

4.0 (AN)DANCAS: RECORTES EM MOVIMENTO

A1

4.2

AA

Processos de criacao e a improvisacao em danca
JUNANA CUNNG PASSOS ..o pg. 216

EEm um recorte da paisagem: contextualizacoes da danca
moderna norte-americana no século XX
LiNQ Frazao @ CASTIO ..ot pg. 228

Danca contemporanea como modo de fazerpensar danca na
escola e nos espacos informais
RAGUEI PUID T oo pg. 251

Um ensaio sobre danca e experiéncia: da corporalizacao a

corporeidade
EliSa TEIXEINA A SOUZA ..o pPg. 266

2.0 PAUSA PARA LANCAR NOVAS SEMENTES E
HONRAR OS MESTRES E MESTRAS . pg. 278

O,



Pré-Movimento

PRE-MOVIMENTO

curso de Licenciatura em Danca do Instituto Federal de Brasilia come-

morou 10 anos de existéncia no ano de 2020. Coube-nos organizar esta

publicacao de aniversario, na busca por registrar o sentimento de re-
alizacao e o desejo de celebracao que essa data representa para um grande
numero de pessoas: estudantes, colegas professores, professoras, técnicos e
técnicas atuantes no curso; IFB como um todo e para a comunidade de Bra-
silia e seu entorno.

Nao foi tarefa facil, em meio a uma pandemia, mas foi desejada e acolhi-
da com toda a alegria e orgulho. Somos inumeras pessoas e fizemos tanto ao
longo desses 10 anos!

Com esses sentimentos No coragao, buscamos organiza-la de modo leve,
numM convite a que sua leitura se faca em movimento, ao seu tempo e interes-
se. Nela, vocé podera reviver momentos do comeco de nossa historia; podera
conhecer experiéncias pedagodgicas e artisticas que nos marcaram,; podera
refletir, ponderar, sonhar com novos rumos para o curso e para a danga, em
Brasilia, no IFB e na Rede Federal de Educacao Profissional, Cientifica e Tec-
nolégica (RFEPCT). O livro esta disposto em cinco capitulos e os textos, em seu
conteudo e forma, sdao de responsabilidade de seus autores e autoras. Opta-
mos pela diversidade de formatos e estilos, respeitando os/as autores/as.

O primeiro capitulo, Os tempos-espag¢os: um pouco de historia, traz ar-
tigos que registram e rememoram marcos historicos, individuais ou coletivos,
Nna certeza de que € preciso fazer, lembrar, guardar, para transformar. No tex-
to Sim! N6s demos conta!, Ana Carolina Mendes nos relata as contingéncias
da criacao da Licenciatura em Danga do IFB, primeira do Centro-Oeste, des-
tacando os desafios e a importancia da agcao coletiva nesse processo de im-
plantacao. Em O curso de Licenciatura em Dang¢a e a constru¢do de Politicas
Publicas: breve reflexdo, possiveis didlogos e futuros desafios, Rosa Coimbra
nos traz uma reflexao acerca das possibilidades de mudangas apds a criagcao
do curso sobre o ponto de vista da construg¢ao de politicas publicas. O texto
de Diego Pizarro e Susi Martinelli, Da ilha da magia & ilha do amor: o lugar
da danca na Educacgdo Profissional e Tecnologica desde Bras-ilha nos ajuda
a repensar os lugares da dang¢a no ambito da Educacgao Profissional e Tecno-
|6gica (EPT), articulando nog¢des sobre a produc¢ao de conhecimento em dan-
¢a. O artigo de Rousejanny Ferreira, [Sobre]vivéncias em danca: exercicios de
permanéncia, traz um convite reflexivo sobre o trabalho das Licenciaturas em
danca dos Institutos Federais de Educacao, Ciéncia e Tecnologia, partindo de
suas atuacodes tanto no Instituto Federal de Brasilia quanto no Instituto Fede-
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Pré-Movimento

ral de Goias. Para finalizar o capitulo, o texto A experiéncia da integragdo no
curso de Licenciatura em Danc¢a do IFB, de Marcos Ramon, discute algumas
experiéncias de integracao no curso, enfatizando a importancia desse tipo de
acao dentro dos processos de ensino-aprendizagem, argumentando que a
experiéncia coletiva € uma caracteristica essencial da Licenciatura em Danca
do IFB. Assim foi, desde seu comeco.

Aprendizagens em movimento: experiéncias artistico-diddtico-peda-
gogicas é o segundo capitulo, no qual os relatos sdo ensinamentos que exem-
plificam o quao se tem a aprender com as vivéncias desses 10 anos de curso.
Diego Pizarro, no texto Existem mais coisas entre o céu e o chdo do que ima-
gina a gravidade: contato-improvisagdo na Licenciatura em Danc¢a, discute
a presenca da danca Contato-Improvisacao (Cl) na grade curricular do curso
de Licenciatura em Danca e seus fundamentos para um espac¢o educacional
nao hierarquizado. Nesse texto, € evidenciada a poténcia questionadora, de-
sestabilizadora e performativa dessa forma de dangca em modo expandido. Na
sequéncia, vem o texto de Alisson Araujo de Almeida, O sentido da brincadei-
ra de mdscaras nas aulas de dangas do Brasil, que relata sua atuagao como
professor substituto no curso, enfatizando o uso da brincadeira de mascaras
nas aulas de dancas do Brasil. As autoras Nubia Flavia Oliveira Mendes, Queila
Pahim da Silva, Renata Cristina Fonséca de Rezende e Sylvana Karla da Silva
de Lemos Santos, em seu texto Relato de experiéncia de estudantes surd@s
no curso de Licenciatura em Danc¢a do IFB, trazem a experiéncia de estudan-
tes surdas e surdos na LiDanga, esclarecendo as especificidades que o ensino
de danca para surdas e surdos possui, dada a diferenca linguistica que essa
populacdao educacional apresenta. E, no artigo seguinte, dang¢a e relacbes
étnico-raciais: Perspectivas da aplicacdo da Lei n° 11.645/08, Larissa Ferreira
trata das acdes educacionais desenvolvidas no curso desde a perspectiva da
implementacao da referida legislagao, que inclui no curriculo oficial da rede
de ensino a obrigatoriedade das tematicas sobre Historia e Cultura Afro-Bra-
sileira e Indigena. Discute acdes voltadas para a pesquisa de metodologias
no ensino da dancga, especificamente nos projetos que coordenou, no PIPA e
PIBIB, com enfoque nas relacdes étnico-raciais. Reflete desde a abordagem
interdisciplinar desses projetos realizados na Licenciatura em Danca, alicerca-
dos na danca em dialogo com outras componentes curriculares e cursos do
Ensino Médio Integrado, que também dialogam com os saberes que a Lei im-
plica. Isa Sara Rego e Tiago lanuck, no texto TATOPROVISACAO: um relato de
experiéncia, relatam uma experiéncia artistica que integrou contato-improvi-
sacao, teatro de sombras, projecao de video e danca digital. Renata Duarte de
Souza Rodrigues apresenta em seguida o texto O ensino da anatomia huma-
na e de cinesiologia para discentes da Licenciatura em Dang¢a do IFB, um re-
lato de experiéncia e pratica docente nas componentes curriculares Anatomia
Humana e Cinesiologia entre os anos de 2015 e 2017, na LiDanc¢a, destacando

()
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a sua busca por recursos e estratégias metodoldgicas que facilitassem a com-
preensao dos conteudos das respectivas areas pelos estudantes do curso, e
gue também despertassem neles a percepcao das sensacdes corporais exter-
nas e internas. Encerrando este capitulo em tom poético, Eloisa Marques Rosa
redige uma Carta aos estudantes que me atravessaram: quando as borbo-
letas atravessam propondo a construcao de uma abordagem ética do ensi-
no de danca, sob a perspectiva da docente aprendiz, trazendo o pensamento
decolonial com inspiracao freireana para a pratica da docéncia.

O terceiro capitulo, Aprendizagens em movimento: experiéncias de pes-
quisa e extensdo, elenca alguns relatos de grupos de pesquisa e projetos de
extensao. Abrindo a sessao, o texto Vamos dancar? ou Memoadrias do Grupo
de Pesquisa Corpoimagem na Improvisagcdo nos dez anos do curso de Li-
cenciatura em Danca de Carla Sabrina Cunha, Elizabeth Tavares Maia, Raquel
Purper, Maritza Mota, Marilia Cunha e Christiane Castro, apresenta a trajetdria
desse grupo de pesquisa e convida-nos a dancar por meio da partilha de suas
memoarias e vivéncias da arte da danga como transformacgao para uma vida
humana melhor. Abordando a relagao entre literatura e danca no texto Lite-
ratura em dancga: a literatura dangcante ou a danca literaria? Elizabeth Ta-
vares Maia, Lucas Emmanuel Campos Ribeiro, Marilia Nascimento da Cunha,
ROomullo Viana Costa e Rosa Amélia Pereira da Silva indagam sobre as formas
de conexao entre essas areas e apresentam uma experiéncia vivida no Conec-
talF' 2019, levando para o palco, numa performance de danga, um texto de
Joao Guimaraes Rosa. Oriundo do grupo de pesquisa Corpografias, idealizado
e sob orientacao da professora Larissa Ferreira, nasceu a obra de danca Aiyé,
que deu luz ao texto seguinte: Aiyé: trajetos da pesquisa em danca. Partindo
do espetaculo, que acolhe pesquisas em danca e tecnologia permeando as
matrizes e motrizes africanas, assim como a ancestralidade, as autoras Larissa
Ferreira, Christiane Castro, Patricia Diniz, Carolina Alves e Catherine Layanna
relatam seus trajetos de pesquisa em danca. Encerrando o capitulo e fortale-
cendo o pilar ensino-pesquisa, no texto Corpo Baletroacustico: coletivo expe-
rimental nascido nos Laboratorios em danga do IFB Eufrasio Prates explicita
sua atuacao nos laboratdrios de danca e tecnologia, onde colocou em uso um
sistema interativo computacional que transforma ao vivo os movimentos do
corpo em automaticos e organicos sons fractais, ferramenta resultante de sua
pesquisa de doutorado.

O quarto capitulo, (An)dang¢as: recortes em movimento, nos convida a
olhar para fora do curso, propondo alguns caminhos de reflexao sobre partes
da histdria da dancga, sobre o futuro da educacao, sobre horizontes possiveis,
impossiveis e desejaveis para a danca no mundo. Juliana Cunha Passos, no
texto Processos de cria¢do e a improvisagcdo em danc¢a, nos apresenta refle-
xdes sobre a criatividade e o ato de criar, a partir do trabalho de Rolf Gelewski

1 Evento nacional, gratuito, anual de educagao profissional e tecnoldgica realizado pelo IFB que
redne inovagao, ciéncia, tecnologia, arte e cultura.
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com as improvisagdes, estruturadas e livres, tanto nos seus metodos didaticos
quanto em processos de criacao em dancga. Lina Frazao de Castro, Em um
recorte da paisagem: contextualizacbes da danca moderna norte-america-
na no século XX, traz parte de sua pesquisa de mestrado, contextualizando o
trabalho artistico de icones da danca moderna norte-americana, 0 que nos
da pistas sobre suas reverberacdes para distintas abordagens didaticas em
danca. Raquel Purper, no texto dan¢a contempordnea como modo de fazer-
pensar dang¢a na escola e nos espacos informais, problematiza o exercicio
da docéncia em danca contemporanea na educacao basica e em distintos
espacos nao formais, discutindo também a inexisténcia da aplicacao da Lei
de Diretrizes e Bases n° 9.394/96 e a importancia do foco na formacdo de um
professorartistapesquisador. Por fim, Elisa Teixeira de Souza em Um ensaio
sobre danca e experiéncia: da corporalizagdo a corporeidade discute a danga
como poténcia de corporalizacdao do mundo, como experiéncia educativa, no
sentido humanista desse termo, e como forca simbdlica ressignificadora das
corporeidades; nos convida a seguir dancando a vida. E nds lhe convidamos a
tracar outros tantos caminhos de reflexao, nao propostos aqui.

Em Pausa para langar novas sementes e honrar os mestres e mestras
encerramos esta publicacao ponderando sobre a importancia da expansao de
Cursos na area de danca dentro da RFEPCT. Sim, € preciso pausa para respirar,
agradecendo e almejando novos sonhos.

Entre os capitulos, vocé encontrard memdarias, recados carinhosos de pes-
soas fundamentais para a existéncia do curso: colegas que assumiram car-
gos de gestao no momento de implantacao, e que abragcaram corajosamente
a abertura da LiDanga, e colegas que compuseram a primeira Comissao de
Elaboragcao do PPC do curso, entusiasmados e comprometidos com aquela
desafiadora tarefa: Garabed Kenchian, Aléssio Trindade de Barros, Rogério Ro-
drigues de Oliveira, Cristiane Jorge de Lima Bonfim, Marco Rogério Calheira
Lima e Constantino Isidoro Filho.

Desejamos a vocé uma leitura prazerosa e repleta de inspiracdes. Que
esse registro afetivo da LiDanca lhe convide a dancar!

Ana Carolina, Larissa e Susi.
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O Curso de Licenciatura em Danca do IFB nasce a
partir da conjungda de trés fatores: Ordenamento
- Legal; Gestédo Democratica e Vontade da Sociedade.

O Ordenamento Legal vem®a Lei n® 11.892 que cria os
IFs dando atribuicées de oferta de cursos de :
licenciatura atendendo demandas locais e
fortalecendo os arranjos locais.

Da Gesté@o Democratica vem a audiéncia pablica
realizada em 10/03/2009 no auditério do MEC. O IFB
tinha meses de vida e a audiéncia definiria as areas
do Campus Brasilia.

A Vontade da Sociedade verbalizada por professora e
de representante do Forum de Danca foi ouvida. A
ideia de um curso de Licenciatura em Danca,

b&./"“

.7 \ = : atendendo @ vocagdo artistica da cidade de Brasilia e

a demanda por docentes foi lan¢ada e acolhida.

Garabed Kenchian- eri’I;en’leSj‘Z‘Z, sido plantada em solo fetl. Muitos
(Reiter dc IFB. 20_09)

Tenho grandes recordagées do IFB entre 2009 e o
inicio de 2011. Ele era'marcado per'uma vontade
imensa de crescer e ser ‘alguém’ em Brasilia. E tinha
muitos conflitos, pois o IFB era a mistura de muitas
visdes diferentes, pessoas experientes, transferidas de -
outras unidades da federacdo, pessoas oriundgs do
GDF, do MEC e pessoas recentes no servigo publico
oriundas da UnB e de varias partes do pais. '

A Licenciatura em Danga representava uma vis@o
futurista da Rede Federal, e o que me marcou é que o
nucleo instituidor desse curso queria tanto a sua
exceléncia que arregagou todas as mangas da
camisa para construir um IFB cooperativo. Ver todo o
empenho de como esses jovens tiveram confianga no
processo e contribuiram na harmonizagdo das .
pessodas no IFB em torno de um projeto, me marcou
profundamente. '

2L ] |
Enfim, desejo que o IFB, como um toido, continue nos ﬂlegglo Trmdade de Barrog
e mosea coptal e ueosseRaRiEe  (Reitor do IFB; 2009-2011)

o
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Ana Carolina de Souza Silva Dantas Mendes’

ano era 2009. Fevereiro. Planaltina estava linda. Céu azul. No campus, a

vegetacado ostentava um verde feliz da vida! Chego para mais um dia de

trabalho. No cronograma do dia, aula de teatro para os estudantes do
ensino médio em agropecuaria; alongamento para os servidores, no horario
do almocgo; danga, como curso livre, a tarde.

A noticia da audiéncia publica para o Campus Brasilia vem em meio aos
e-mails recebidos. Um pensamento surge e o coragao salta. Vem a boca, quer
sair, volta, sobe a mente. E |3 se instala. Fixamente. Impulsiona o pensamento.
Serd mesmo, corac¢do, possivel isso?

Volto pra casa, dirigindo e voando em conjecturas. Os 40km percorridos
amalgamaram todos os sentires e pensares. Vamos tentar!

Brasilia faz danca desde que nasceu. Junto aos candangos vieram os artis-
tas. Dangaram no solo barrento; construiram escolas e academias; formaram
grupos e companhias; ganharam espaco na universidade, e no Brasil, com sua
danca capital. Mas, 50 anos do seu nascimento, apesar do esforco de diversos
profissionais da danc¢a, um movimento continuava por ser feito: nao havia cur-
so de graduacao na area, nem em Brasilia nem no Centro-Oeste.

A oportunidade parecia se apresentar agora, 2009, dentro do plano de
expansdo do Instituto Federal de Brasilia. O IFB havia nascido ha pouco, em
2008, ainda como Escola Técnica Federal de Brasilia, com seu Unico campus
em Planaltina. Nesse mesmo ano, em dezembro, converteu-se em Instituto
Federal>. E como parte das etapas de expansao, os institutos realizam audi-
éncia publica para ratificar junto a comunidade, a escolha dos cursos a serem
ofertados em seus campi. Essa escolha vinha do estudo dos arranjos produti-
vos locais, das necessidades de formacao profissional e dos indicadores eco-
némicos da regido onde se estabeleceria o campus. Para o Campus Brasilia,
no Plano Piloto, despontavam cursos técnicos nas areas de hospitalidade e
lazer, gemas e joias, telecomunicacdes, gestao publica e uma licenciatura em
matematica. Veio dai o salto no coracao.

Licenciatura em matematica? Ja havia, a época, diversos cursos de licen-

1 professora do IFB desde 2008. Doutora em Artes pela UnB, licenciada em Dancga pela UFBa e
bacharel em Ciéncias Econdmicas pela UESC. Presidente da Comissao de Elaboracao do Projeto
Pedagdgico de Curso da LiDanga (2010) e Coordenadora do Curso (2014). Diretora do Campus
Brasilia (2010-2011), Coordenadora de Ensino a Distancia e Licenciatura - Pré-Reitoria de Ensino
(2009), Coordenadora Geral de Desenvolvimento de Ensino - Pro-Reitoria de Ensino (2009-2010),
Coordenadora de Ensino - Campus Planaltina (2008-2009), membro do Conselho de Ensino,
Pesquisa e Extens&o do IFB (2018-2020). Coordena o Grupo de Pesquisa em Danca Educacéo. E
autora do livro “Danga contemporanea e o movimento tecnologicamente contaminado”. ana.
mendes@ifb.edu.br

2 Lei11.892, de 29 de dezembro de 2008.



ciatura em matematica em Brasilia, ofertados em instituicdes publicas e pri-
vadas do DF. Era a hora de construirmos uma Licenciatura em Danca.

Chego em casa e volto ao trabalho. Precisava mobilizar a comunidade ar-
tistica de Brasilia para se fazer presente na audiéncia. Era preciso mostrar ao
IFB a necessidade de um curso na area de danga, sua importancia para a cida-
de, para a educacao basica de Brasilia e da regiao Centro-oeste. Reuno, entao,
0 maximo de enderecos eletrénicos que consigo e mando a seguinte mensa-
gem (trechos adaptados):

Prezados,

Sou Ana Carolina Mendes, professora de Artes Cénicas
da Escola Técnica Federal de Brasilia, recentemente
convertida em Instituto Federal de Educag¢do Ciéncia
e Tecnologia, dentro do plano de expansdo, promovido
pelo MEC, da Rede Federal de Educacgdo Profissional e
Tecnoldgica. Hoje, o Instituto Federal de Brasilia funcio-
na em um unico Campus, em Planaltina, mas ja had pre-
visGo de abertura do Campus Plano Piloto para 2010.
Na préxima terca-feira, dia 10/03 & tarde, haverd uma
Audiéncia Publica para ratificagdo, pela comunida-
de, da programagdo de cursos a serem oferecidos pelo
Campus em seu primeiro ano de funcionamento.

Em conversa com a Diretoria de Desenvolvimento da
Instituicdo, fui informada que, havendo mobilizagdo da
comunidade, poderiam ainda ser sugeridos novos cur-
sos a serem ofertados pela Instituigdo, e estas sugestées
seriam apreciadas.

Estou, entdo, tentando mobilizar a comunidade de dan-
¢a de Brasilia para que juntos, nesta audiéncia, possa-
mos indicar a criagdo de um curso na drea de Dancga
(em nivel médio ou superior). Seria um grande passo
para a dang¢a no DF! Temos demanda de mercado de
trabalho para esse profissional; estariamos profissiona-
lizando nossos jovens na areq; estariamos reforcando a
necessidade de um curso de licenciatura na dreaq; esta-
riamos abrindo postos de trabalho para os atuais pro-

fissionais.

Seria de grande importdncia contarmos com sua pre-
senca!

Assim que tiver a confirmacg¢do do local, entro em con-
tato.

Agradeco a atengdo.
Grande abracgo!
Ana Carolina Mendes

Aos poucos as respostas chegam. E o coragao se anima. Enquanto aguar-
do o dia da audiéncia, coleto informacdes e dados que materializam nume-
ricamente aquilo que ja saltava aos olhos da classe artistica e educacional: a
caréncia, a necessidade e a urgéncia de um curso superior em danca no DF.



Vale mencionar que, na época, ja haviam 30° cursos superiores em danga no
Brasil, num movimento de luta da classe para expansao dessa linguagem nas
universidades publicas e faculdades privadas, mas no contexto do DF essa re-
alidade ainda parecia distante.

No dia 10 de marco de 2009, |1a estavamos, no MEC, para a realizagao da
audiéncia. Além dos gestores do IFB%, pessoas da comunidade, representan-
tes de segmentos produtivos, autoridades governamentais se apresentam. Da
comunidade artistica, o Forum de Danca do DF se faz presente. Anderson Cor-
cino, Beth Lissa, Janson Damasceno, Mbénica Berardinelli e eu reunimos nos-
sas forcas e argumentos e defendemos a abertura da Licenciatura em Dancga.
Berardinelli lamenta a auséncia de indicadores mais precisos sobre o mun-
do do trabalho da danca, mas afirma a sua existéncia e importancia. Destaca
que a dancga de Brasilia exporta profissionais para outros mercados. Aponta a
caréncia na area da formacao docente em danca na cidade e complementa
salientando a importancia da expansao da danca também como item cultu-
ral a valorizar turisticamente a cidade de Brasilia. Finaliza reiterando o perfil
técnico da formacao do bailarino, perfil este em consonancia com o perfil da
formacao dos Institutos Federais.

Acrescentando argumentos, explico: a LDB 9496/96 estabelece a obriga-
toriedade do ensino das artes na educac¢ao basica; os Parametros Curriculares
Nacionais trazem a dangca como componente curricular da area de artes; mas
a falta de profissionais com formacao especifica dificulta a abertura de postos
de trabalho nas escolas, e elas seguem descumprindo a legislagao; ha, portan-
to, uma demanda reprimida bastante significativa nas escolas publicas e pri-
vadas do DF. Além disso, espacos de educag¢ao nao formal também carecem
desse profissional (hospitais, clubes, centros comunitarios, academias etc.).
Outro argumento que apresentei foi o de que a vocacao artistica de Brasilia
estava contemplada em termos de formacao, nas trés linguagens artisticas
(musica, teatro, artes visuais), carecendo apenas da formag¢ao em danca para
se consolidar. Por fim, evidencio que a contribuicao da danca para a formacao
das demais areas técnicas do IFB é potente e urgente, além dissonas discus-
sdes que giram em torno da educacao do cidadao produtivo versus a edu-
cagao do ser humano emancipado para o exercicio da humanidade solidaria
(FRIGOTTO e CIAVATTA, 2003), a arte aparece como importante fator humani-
zador. E, na tentativa de utilizar uma linguagem proxima ao contexto dos Ins-
titutos Federais, mencionei que a danc¢a € um caminho de, no corpo, trabalhar
a técnica dentro da perspectiva da politecnia de que nos fala Saviani (2003):

3 ver Projeto Pedagdgico do Curso, em https:/Mww.ifb.edu.br/index.php/estude-no-ifb?id=1725.

4 Reitor, Prof°. Garabed Kenchian; Pré-Reitor de Ensino, Prof° Carlos Frajuca; Diretora de
Relacgdes Internacionais, Prof? lvone Elias Moreyra; Chefe de Gabinete, Prof®. Rosane Cavalcante
de Souza; Equipe da Pré-Reitoria de Ensino, Prof? Conceicdao de Maria Cardoso Costa, Profa.
Cristiane Jorge de Lima Bonfim, Prof. Jodo Barleta Uchoa e Prof® Rosely Harumi Tango Rios.



“nao existe trabalho manual puro nem trabalho intelectual puro”. Também,
por Merleau-Ponty (1989), “Toda técnica é ‘técnica do corpo'. Ela figura e am-
plia a estrutura metafisica da nossa carne”. Se o IFB, Campus Brasilia, assumia
o desafio de ser referéncia nacional em formacao profissional de qualidade e
consoante com as demandas regionais, acolher a Licenciatura em Danca seria
passo importante e fundamental.

Nao houve defesa para a licenciatura em matematica.

Ao final da audiéncia, ao ouvir todas as falas e argumentacodes, Prof°® Ga-
rabed, Reitor do IFB a época, vira-se para mim e pondera: Ana, ndo temos
espacgo apropriado para a danga... so temos vocé da drea no corpo docente...
damos conta mesmo de abrir esse curso? Nesse momento, uma pausa. Tem-
PO € espaco se alargaram, como na sublimacao da fruicao em danga. Segun-
dos para assumir o gue seria um dos maiores compromissos profissionais de
minha vida... duas possibilidades de resposta, com consequéncias igualmente
importantes para os rumos da danca no DF... temos professores das outras
linguagens artisticas para comegar a pensar o curso... consultaremos a co-
munidade nessa construgdo.... podemos fazer parceria com o GDF para uti-
lizagdo do Centro de Dan¢ca enquanto construimos Nnosso proprio espaco....
adiantamos os concursos para docentes... e as respostas as indagacdes do
Prof. Garabed iam surgindo. Eternos segundos depois, respondo sem pesta-
nejar. Sim! Damos conta!

A audiéncia se encerra. Junto a cursos nas areas de informatica, teleco-
municacgdes, turismo, gestao publica e educacional, Brasilia ganha sua Licen-
ciatura em Danca! E eu, uma responsabilidade sobre os ombros festivamente
acolhida.

Tem inicio uma corrida contra o tempo, na certeza de que era preciso
aproveitar a conjuntura favoravel: prédio definitivo ainda em sua fundacao,
O que permitiria ajustes na estrutura, para acolher salas de danca; concursos
para professores ainda nao iniciados, o que permitiria inclusdo dos perfis para
a dancga, nos editais; recursos financeiros disponiveis para a compra de mate-
riais especificos para a area; e, 0 mais importante de tudo, pessoas a apoiar e
a assumir junto a empreitada. Sem o engajamento da gestao do IFB naquele
momento, os desafios nao teriam sido superados®.

Iniciei a jornada pela estruturacao do projeto de implantacao do curso, no
qual constavam justificativa para sua abertura, metodologia de implantacao
contemplando escuta a comunidade, bases legais, referenciais preliminares

5 AQui seria preciso citar nominalmente cada servidor e servidora, cada terceirizado e terceirizada,
do Campus Brasilia e da Reitoria, que com garra e dedica¢ao, se empenharem para fazer nascer
esse curso em condicdes precarias aguele momento, pois todos os setores da Instituicdo sao
responsaveis por parcelas importantes nesse processo, desde a area de ensino, passando pela
administracao, engenharia, pessoal, biblioteca etc. Ndo vou conseguir ser fiel a todos os nomes.
Deixo aqui o reconhecimento coletivo, composto de tantas individualidades. Assim como € o
nosso Instituto.



para a construcao do projeto pedagogico, infraestrutura recomendada, eta-
pas para a implantacao, acdes e cronograma. Esse projeto foi elaborado em
seis meses, e apresentado a gestdo do IFB no dia 29 de setembro de 2009. Ele
foi também a base para a elaboragao do Projeto Pedagdgico do Curso. Com
ele aprovado pela gestao, outros servidores puderam se juntar a missao, a co-
mecar por Thainara Castro Lima, parceira fundamental na organizac¢ao, regis-
tro e acompanhamento cuidadoso da execug¢ao de cada detalhe do projeto.

As acdes precisavam ser feitas quase que simultaneamente.

Iniciamos a consulta a comunidade. Realizamos uma consulta on-line
com a proposicao “O professor de danca deve...” para que as pessoas da co-
munidade pudessem expressar de forma muito livre e abrangente seu pensa-
mento quanto as competéncias a compor o perfil desse profissional. Obtive-
Mos respostas com contribuicdes as mais diversas.

O Foérum de Danga, mais uma vez colaborando, enviou documento com
sugestdes para a construgao curricular e para a instalacao de infraestrutura
do curso.

Em dezembro de 2009, foi realizado o Semindrio Publico: O professor de
danc¢a no DF, mais uma iniciativa de escuta a comunidade. Durante dois dias,
profissionais da area, companhias de dancga, Secretaria de Estado de Educa-
¢cao do DF, Secretaria de Estado de Cultura do DF, professores da Universidade
de Brasilia, Universidade Federal da Bahia, Universidade Federal do Pard e es-
tudantes em geral se reuniram para debater sobre o perfil profissional desse
docente de danca desejado para a regiao, assim como sobre os pilares para a
construgao curricular do curso. O Seminario trouxe resultados importantes
que, de fato, corroboraram a constru¢cao democratica, plural e contextualizada
do Projeto Pedagdgico do Curso.

6 Estiveram presentes no Seminario, contribuindo intensamente: Rosa Coimbra, Assessoria
da Secretaria de Estado de Cultura do DF; Antonio Biancho Filho, Geréncia de Ensino Médio,
Secretaria de Estado de Educacao do DF; Fabiana Marroni Della Giostina, Professora do Dept®
de Artes Cénicas da Universidade de Brasilia; Antrifo Sanches, Professor da Escola de Dancga
da Universidade Federal da Bahia; Giselle Guilhon, Coordenadora do curso de Licenciatura
em Danga da Universidade Federal do Parg; Beth Lissa, Diretoria do Férum de Dancga do DF
e Entorno; Lenora Lobo Valencga, Diretora e Coredgrafa da Cia. Alaya Danga — DF; Alexandre
Almeida Nascimento, Intérprete-criador da Cia. Alaya Danga — DF; Giselle Rodrigues, Diretora e
Coredgrafa da BasiraH Cia. de Danga; Luciana Lara, Diretora e coredgrafa da AntistatusQuo Cia.
de Danca; Patricia Lamana, Professora e dancgarina da Calango Cia. de Danga e Azzo Dangga;
Comunidade Artistica em geral: Aline Saliha Alencar Oliveira, Carla Sabrina Cunha, Leticia
das Gragas de M. V. Kepler, Lidiane Silva Ramos, Maria Antonieta Vilela Mendes, Yara Barbosa
de Cunto. Entre os participantes do IFB, contamos com a presenga do Reitor, Prof°® Aléssio
Trindade de Barros, com importante participa¢ao de grande parte da equipe da Pro-Reitoria de
Ensino, entao sob o comando da Prof? Crisitiane Jorge de Lima Bonfim, e de colegas servidoras
dos campi Brasilia e Planaltina: Catia Maria M. da Costa Pereira, Diretora de Ensino Técnico e
Tecnolégico; Thainara Castro Lima, Coordenadora de Ensino a Distancia e Licenciatura; Ana
Carolina Simdes L. F. Santos, Coordenadora de Supervisao de Ensino; Fernanda Bartoly G.
de Lima, Coordenadora do curso de Turismo — Campus Planaltina; Shirleide Pereira da Silva,
Professora Campus Brasilia; Pollyana Martins, Pedagoga Campus Planaltina; Leticia das Gragas
de M. V. Kepler, Pedagoga Campus Brasilia; e eu, naquele momento assumindo a fungao de
Coordenadora Geral de Desenvolvimento de Ensino.
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de abrigar aulas praticas de

danca. As aulas essencial-
mente tedricas podiam ser dadas no pequeno auditério do prédio; mas nao
havia salas que comportassem 40 estudantes a se movimentarem dancando.
Nesse momento, o acolhimento e empenho de Rosa Coimbra, entdo Assesso-
ra do Secretario de Cultura, Sr. José Silvestre Gorgulho, foi definidor. Depois de
algumas rodadas de reunides, estava assinado o acordo de cooperagao entre
o IFB e a Secretaria de Cultura. E com ele, a possibilidade de concretizagao do
inicio do curso.

Fonte: IFB

Para o longo prazo, foi necessario muito dialogo com os arquitetos para
gue se dispusessem a rever o projeto; foram varias horas que estive debrucada
sobre as plantas baixas, argumentando, solicitando, sugerindo pacientemen-
te alteragdes no projeto inicial, coisa que os desagradava. Agradeco a meu pai,
Carlos Alberto de Azevedo Dantas Mendes, engenheiro civil, amorosamente
disponivel a me auxiliar naquele momento, fornecendo as no¢des basicas que
me permitiram compreender e dialogar dentro do universo da construg¢ao ci-
vil.

Internamente, os perfis para concurso foram sendo pensados, assim como
contactados professores para elaborar as provas escritas e para composi¢cao
das bancas para as provas didaticas. Aquele momento, apesar de ser uma
instituicao recém-nascida, o IFB assumiu heroicamente a tarefa de conduzir
seus proprios concursos. Havia muitos desafios nessa escolha, mas, ao mesmo
tempo, a possibilidade de realizacdo de concursos mais proximos das reais
necessidades profissionais da instituicao. Presidida por Flavia Pinheiro, uma
equipe totalmente dedicada e comprometida compds comissao e subcomis-
sdo de concurso’, empenhando-se, durante varios meses, para realizar uma

7Em janeiro de 2010, duas Portarias (N°28 e 29) sdo publicadas, criando Comissao e Subcomissao
delogisticapararealizagdodoconcurso publico.Compuseram essascomissoes, respectivamente:
Flavia de Almeida Pinheiro (Presidente), Juliano Rosa Gongalves (Vice-presidente), Ana Carolina
de Souza Silva Dantas Mendes, Ana Carolina Simdes Lamounier Figueiredo dos Santos,
Angela Maria de Menezes, Conceigao de Maria Cardoso Costa, Luis Roberto Costa, Mariela do
Nascimento Carvalho, Thainara Castro Lima e Carlos Augusto Balla, Carlos Cristiano Oliveira de
Faria Almeida, Daniela Fantoni Alvares, Denise Chaves Lopes Feres, Jodo Bezerra da Silva Junior,
José Marcelo Oliveira da Luz, Lucinéia Turnes, Sandro Nunes de Oliveira e Shirleide Pereira da
Silva Cruz.



selecao primorosa, ainda que em sua primeira experiéncia nessa empreitada.

Estamos em 2010. E, como marco imprescindivel nessa trajetoria, em 28
de abril, a Resolucdo n.° 005-2010/RIFB aprova a criacdo do Curso Superior de
Licenciatura em Danc¢a do Campus Brasilia do Instituto Federal de Brasilia.

O passo seguinte seria a construgao do PPC do curso, que daria forma
ao gue havia sido colhido nas consultas feitas a comunidade. A compreensao
de que um curso publico de formacao profissional precisa, necessariamente,
traduzir os anseios e necessidades de profissionalizacao da comunidade onde
esta inserido foi sempre norteadora dos trabalhos de uma comissao corajosa
e dedicada. Ana Carolina Simodes Lamonier F. dos Santos, Constantino Isidoro
Filho, Fernanda Bartoly G. Lima, Helen Denise Daneres, Pollyana Maria Ribeiro,
Rogério Rodrigues de Oliveira, Thainara Castro Lima e eu nos reunimos du-
rante trés meses, semanalmente, varias horas, construindo a muitas maos o
esboco da primeira versao do PPC, a ser apresentada a comunidade. Em 30
de junho de 2010, convidamos novamente todos os participantes do Semi-
nario Publico que realizamos meses antes e |hes apresentamos o resultado
do trabalho da comissdao. Novas sugestdes vieram, novas criticas e contribui-
¢des. A partir dai, a comissao foi fortalecida com a chegada dos professores
recém-concursados, e o PPC ganhou novas contribuicdes, novos olhares, ago-
ra dagqueles que seriam os responsaveis por efetivamente coloca-lo em prati-
ca. Assim, em 2010, Carla Sabrina Cunha, Cinthia Nepomuceno Xavier, Cleide
Lemes da Silva Cruz, Diego Pizarro, Hellen Cristina Cavalcante Amorim, Luiz
Claudio Renouleau de Carvalho, Marcos Ramon Gomes Ferreira, Marcia Soa-
res de Almeida, Paula Petracco, Rosely Harumi Tango Rios, e Suselaine Serejo
Martinelli juntaram-se a comissao e se dedicaram com afinco para aprimorar,
finalizar, formatar e entregar a comunidade a estrutura filoséfica, metodolo-
gica, documental da Licenciatura em Danca do IFB.

Chegara o momento de abrir as portas para os estudantes. O vestibular
para o curso foi realizado em 27 de junho de 2010, com provas objetiva e de
redacao, e entre 19 e 23 de julho de 2010, com as provas de aptidao para a
danca. Tivemos 97 inscritos, dos quais, 80 foram convocados a demostrar suas
habilidades especificas e seu desejo de compor a primeira turma da LiDanca,
apelido com o qual, carinhosamente, o curso passou a ser chamado.

E chegamos ao dia 06 de agosto de 2010, 18 meses apds aquela manha de
céu azul em Planaltina. Estavamos ali reunidos, coracao novamente aos saltos,
agora nao apenas um, mas muitos coracdes. Professores, estudantes, colegas
servidores dos diversos campi do |IFB, gestores, artistas, comunidade de Bra-
silia, nos reunimos para inaugurar aquele que seria o primeiro curso de Licen-
ciatura em Danca do DF, do entorno, do Centro Oeste. E assim fizemos. Com
saberes partilhados - tivemos a honra de ter Cassia Navas nos presenteando
com sua experiéncia. Com muita dang¢a de nossos docentes — Marcia, Sabrina,
Chinthia, Diego, Fernanda e eu compartilhamos nossos movimentos com os



presentes —, com palavras de agradecimento, de confianca, de esperanca e
com muitas lagrimas de alegria e realizacao.

Profs. Ana Carolina Mendes, Cristiane Jorge Bonfim, Aléssio de Barros e Marco Rogério Lima

Prof® Cassia Navas. Aula inaugural da Licenciatura em Danga, MEC, Brasilia, 2010 Fonte: Arquivo pessoal

Hoje estamos aqui, 2020, celebrando uma década.

O Campus Brasilia tem 220 servidores, entre docentes e técnicos. Somos
26 docentes a atuar diretamente no curso. Colaboraram conosco valorosos
professores substitutos e temporarios que hoje ja nao fazem parte do qua-
dro. Recebemos 6.294 estudantes inscritos nos 21 processos seletivos que re-
alizamos nesses 10 anos — uma média de 300 candidatos em cada processo.
Temos, hoje, 366 alunos matriculados. Formamos 124 ao longo desse tempo.
Dispomos de uma estrutura fisica que comporta salas de aula totalmente
apropriadas para o fazer da dancga, além de laboratérios de praticas especifi-
cas como Balé Classico, Pilates e Gyrotonic. E, com muita alegria, recebemos
nota maxima na primeira avaliagcao do MEC, no ano de 2015.8

8 Todos os dados aqui relatados foram retirados do IFB em Numeros (http:/ifoemnumeros.ifb.
edu.br/), da pagina institucional do IFB (www.ifb.edu.br), e de consulta ao Registro Académico
do Campus Brasilia, entre 11 e 14/12/2020.



Os nUmeros, no entanto, apesar de importantes e significativos, ndao con-
seguem traduzir o que tem representado a LiDanga na vida de seus estudan-
tes e professores. Para isso, seria preciso outra escrita, outro texto, ouvindo a
cada uma e cada um deles que por aqui passaram.

Para esse momento, € possivel afirmar: encontramos aqui um espaco
desafiador, constantemente a nos convidar para a reflexao, aprendizagem
e crescimento. Um espaco de esperanca, e também de crenca na educagao
publica, de fé na humanidade e na poténcia da arte da dancga, de certeza da
grandeza do Instituto Federal de Brasilia - um espago a crescer, a nos impul-
sionar, a nNos mover.

Esse relato histérico-afetivo — mais afetivo que histérico — traz a memoaria
um sonho de muitos construido a muitas maos.

Sim, o IFB deu conta, Prof. Garabed!

Dedico a vocé essas linhas.
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1.2

Rosa Coimbra’

INTRODUCAO

Um importante acontecimento para a classe de danca do Distrito Fede-
ral-DF foi sem duvida a criagao, em 2010, do curso de Licenciatura em Danca
do Instituto Federal de Brasilia — IFB. Durante muitos anos, a cidade de Bra-
silia almejava esse fato, mas, lamentavelmente, apesar do esforco de muitos
artistas profissionais da area, a espera foi longa, tendo em vista que o primeiro
curso superior de dan¢a no Brasil data do ano de 1956, implantado na Univer-
sidade Federal da Bahia.

Antes de adentrar o universo das possiveis mudancas ocorridas em con-
sequéncia da criagao do curso de danca na capital do pais, vale rememorar
alguns acontecimentos anteriores a esse grande feito.

UM CAMINHO PECORRIDO...

Brasilia, a jovemn Capital Federal, hoje no auge de seus sessenta anos, tem
sido marcada por inUmeras histdrias e nao poderia ser diferente. Com um
pouco mais de trés milhdes de habitantes, foi e é berco de muitos sonhos e
visdes distintas. A diversidade das pessoas que aqui habitam tem sido uma
caracteristica rica de significados, que reflete no universo da danca local.

O Distrito Federal sempre acolheu, desde a sua inauguracao, diversos ar-
tistas e companhias de danca que desenvolveram seus trabalhos tanto em
producao como em formacao, ainda que de modo informal no que tange as

1 Diretora cénica, coreodgrafa e bailarina. Foi representante da area de danca no Conselho
Nacional de Politica Cultural do Ministério da Cultura, Secretaria Adjunta da Secretaria de Estado
de Cultura do Distrito Federal, diretora do Centro de Danc¢a do Distrito Federal, presidente do
Conselho de Cultura do Distrito Federal, membro do Conselho Consultivo da Frente Parlamentar
Mista em Defesa da Cultura, membro do Conselho da Fundacgao Brasileira de Teatro - FADAM
(Faculdades de Artes Dulcina de Moraes), membro da Comissao Organizadora da Il Conferéncia
Nacional de Cultura e do Comité Executivo Nacional do Ministério da Cultura, membro da
Comissdo Temética do Sistema Nacional de Cultura/CNPC/MinC e membro do Conselho Gestor
do Instituto Federal de Brasilia. Atualmente é Diretora do Férum Nacional de Danga. Endereco
eletrénico: rosacoimbra@yahoo.com.br
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exigéncias da Educacao Brasileira. No inicio, a maioria das academias existen-
tes era de balé classico. Assim, por longos anos, diversas companhias e grupos
profissionais tiveram seus bailarinos, dancarinos e intérpretes oriundos e for-
mados por essas academias. Ou seja, desde a década de 60, eram as escolas
livres e alguns profissionais independentes que assumiam a responsabilidade
pela formacao.

Posteriormente, outros estilos comecaram a se difundir e a conquistar
seus espacos, como jazz, danca moderna, danca contemporanea, danga fla-
menca, dancas de saldo, street dance, danca do ventre, sapateado, dancas
populares e outras. Além das academias, outros espagos, movimentos, grupos
e profissionais independentes também realizaram copiosas iniciativas para a
formacao (informal) e producao artistica, contribuindo, de maneiras distintas,
com o desenvolvimento da danga no DF.

Nessa vasta producao artistica, vale destacar que, na educacao informal,
em que o mercado é extenso, o artista pode atuar como professor (instrutor)
de cursos livres ou regulares, em academias, estudios, escolas de danca, cen-
tros culturais, centros de lazer, clubes e organizagdes nao governamentais, a
partir de seu registro profissional e levando em conta sua formacao artistica.

No entanto, a cidade apresentava enorme lacuna no que se refere ao en-
sino da danca no ambito da educacao formal. As leis e diretrizes para a Educa-
¢ao Basica Brasileira? garantem espaco para o licenciado em danga atuar na
area de artes, no entanto, durante décadas, Brasilia apenas almejava alcancar
0s espacos de profissionalizacao no dominio da educacgao formal.

InUmeras agdes foram construidas, quase sempre de modo individual.
Nao obstante, € imprescindivel registrar que, além das extensas producdes
artisticas e dos ensinos informais, a criacao da Associa¢gao de Danga do Distri-
to Federal®, em 1986, foi significativa para a compreensao da area no que se
refere a construcao de politicas publicas. Criada com o objetivo de aglutinar
profissionais da area e contribuir com o desenvolvimento da danga local, essa
associagao foi protagonista na defesa da area no Distrito Federal. Suas a¢des
variavam desde indicacdes de profissionais independentes para participacao
em comissOes de editais publicos a realizagao de encontros, seminarios, de-
bates, mostras, espetaculos e outros, colaborando com a difusao da dancga e
propiciando que muitos novos coredgrafos se lancassem no mercado.

A maioria dos profissionais e grupos existentes naquele periodo partici-
pou ativamente dos eventos proporcionados pela Associagcao, além de que €

2 A Lei n° 9.394, de 20 de dezembro de 1996. Diretrizes e Bases da Educacao Nacional e Lei n°
12.287, de 13 de julho de 2010. Altera o segundo paragrafo do artigo 26 da Lei n°® 9.394, de 20 de
dezembro de 1996, que estabelece as diretrizes e bases da educag¢ao nacional.

3 A Associagao de Danga do Distrito Federal — ADDF foi constituida para fins de estudos,
cooperagao e protegdo aos profissionais da danga, com intuito de colaborar com os poderes
publicos e as demais associagdes no sentido da solidariedade social e de sua subordinagao aos
interesses nacionais (Estatuto registrado no Cartdrio do 2° Oficio — Registro de Pessoas Juridicas
de Brasilia).



possivel dizer que esta foi a propulsora de diversas companhias profissionais
da atualidade. Ficou evidente que, naquele periodo, a comunidade de danca
do Distrito Federal muito amadureceu, percebendo a importancia das con-
qguistas coletivas nas politicas publicas em prol do desenvolvimento da area.

Outro expressivo acontecimento foi a criagao do Forum de Dancga do Dis-
trito Federal - FDDF#4, em abril de 2000, que possibilitou, na época, maior inte-
racao com os movimentos locais e também com os artistas de outras cidades.
Uma das a¢des mais relevantes foi, seguramente, a fervorosa defesa da danca
contra os ataques e as tentativas de ingeréncia do Conselho Federal de Edu-
cacao Fisica e seus Conselhos Regionais que, a partir de um conceito equivo-
cado, desconsideraram que a danca € uma profissao regulamentada pela Lei
n°6.533/1978 e pelo Decreto n° 82.385/1978. E conveniente lembrar que a danca
€ uma area de conhecimento estruturada por leis e diretrizes educacionais
proprias, com profissionais aptos a definir seus proprios destinos e a deter-
minar parametros para avaliar a competéncia da formacao e atuacao de seus
profissionais. Essas investidas contra a area de dancga, lamentavelmente, ainda
persistem em varios locais do Brasil.

O Forum de Danca do Distrito Federal conseguiu a aprovagao da Lei Dis-
trital n>2.765/2001, que desobriga os profissionais de danca de se registrarem
no Conselho Regional de Educacao Fisica do DF. Na época, o Distrito Federal
foi a Unica unidade federativa a conseguir essa legislacao. Obteve éxito tam-
bém na promulgacado da Lei n° 4.074, de 28 de dezembro de 2007, que insti-
tuiu o Dia da Danca no Distrito Federal (dia 29 de abril), um fato que permitiu
uma importante abertura e experiéncia na articulagao politica, fortalecendo
acoes coletivas. No periodo compreendido entre a sua criacao € o ano de 2007,
o0 Férum de Danca do Distrito Federal se aliou ao Forum Nacional de Danc¢a®
em diversas frentes de lutas pela expansao da danga como area de conheci-
mento no Brasil.

Essas e muitas outras experiéncias proporcionaram aos artistas profissio-
nais do Distrito Federal uma nova perspectiva quanto a edificacao de politicas
publicas especificas para a area, nos mais diversos campos de atuacao.

Um exemplo da responsabilidade que o profissional da danc¢a tem na po-
litica publica pode ser observado na defesa do Centro de Danc¢a do Distrito
Federal, unico espaco publico destinado a danc¢a na capital federal. Adminis-
trado pela Secretaria de Estado de Cultura do DF, o Centro possui uma longa
historia e ha décadas tem sido palco de disputas. Somente em 1993, grupos de
danca da cidade conseguiram adentrar o espac¢o e marcaram o inicio da utili-
zacao pela classe. Desde entao, os profissionais de danca, em brava resisténcia,

4 O Forum de Dancga do Distrito Federal — FDDF foi criado em abril de 2000, e obteve sua
formalizagdo juridica em 2007, no Cartério do Registro de Titulos e Documentos e Pessoas
Juridicas de Brasilia como Férum de Dancga do Distrito Federal e Entorno.

s A Associagcao Forum Nacional de Danga é uma entidade sem fins lucrativos que tem
como um dos objetivos amparar os legitimos interesses na area de dancga.



tém lutado para que o perfil do local ndo seja alterado, uma vez que “diversas
tentativas de ocupacao por artistas de outras areas foram sendo descartadas,
devido a constante vigilancia de alguns profissionais da danca, o que resultou
no amadurecimento do processo de conscientizacao da multiplicidade de vi-
sOes da dancga” (COIMBRA, 2011, p 104).

Nao obstante, apesar da luta ininterrupta dos artistas da danca pelo espa-
¢o, até o momento, saltos e sobressaltos recaem sobre os ombros dos profis-
sionais da area. A cada novo governo, novos desafios. A dificuldade para que
0S governos consigam entender a importancia de assegurar sua real utiliza-
¢ao é grande. O Centro de Danca € e devera continuar sendo destinado exclu-
sivamente para a area de danc¢a com foco na funcgao artistica nas mais diversas
estéticas e abordagens, visando a criacao, produc¢ao, promogao, capacitacao,
qualificacdo, memoaria e difusao da danca. Por todo esse contexto, nao seria
excessivo ressaltar a forcosa necessidade de proteger esse centro de excelén-
cia onde, além de todas essas destinacdes, se possa também valorizar e pre-
servar o acervo da danga do DF, por meio de um programa de documentagao
e divulgacao da histdria da danca local com toda a sua evolucao.

Essa realidade nao seria dificil de alcancar, uma vez que foram doados
muitos DVDs, livros e periddicos armazenados no préprio Centro. Uma das
fontes de doacgao foi o projeto Festival Nova Danga, de Giovane Aguiar, assim
como eu, em parceria com Susi Martinelli, também tivemos essa oportunida-
de no Projeto Identidade®. Por se tratar de espaco publico, tem-se, inclusive, a
possibilidade de consolidar politicas publicas para a area exatamente em um
local que historicamente € destinado a danca. Vale lembrar que o perfil do
espaco em apreco foi amplamente debatido e construido durante anos pela
comunidade de danca, fazendo parte da sua historia.

Ainda em relacao ao Centro de Danca, alerta-se para uma questao que se
estende ha anos. Trata-se da construcao de um teatro para apresentacdes de
danca (Teatro da Danca), previsto para ser construido no subsolo e que podera
contemplar e potencializar acdes para difundir a area de danca.

Outro exemplo de acao eficaz da atuacao politica da comunidade de dan-
ca local tem sido suas valiosas contribuicdes para a construcao de politicas
publicas no Fundo de Apoio a Cultura do Distrito Federal — FAC/DF. Principal
instrumento de fomento as atividades artisticas e culturais da Secretaria de
Cultura, o Fundo foi criado em 1991 e passou por diversas alteracdes em suas
regulamentag¢des. Como a principal fonte de apoio financeiro e fomento a
producao cultural, tem sido essencial para que muitos artistas da cidade pos-
sam desenvolver e concretizar projetos continuamente.

6O Projeto Identidade foi realizado no ano de 2005 que envolveu agdes para a criagao de acervo
sobre danca, doados para o Centro de Danca do DF a fim de que fosse disponibilizado para o
publico em geral.



Desde o0 ano 2000, quando tive a honra de ser indicada pela comunida-
de de danca para o Conselho de Cultura do Distrito Federal, varios avangos
se consolidaram. Conquistamos, pela primeira vez, a autonomia da area com
uma cadeira especifica nesse Colegiado, pois até entao o assento era compar-
tilhado com as artes cénicas e nenhuma representacao da danca tinha sido
contemplada. Em decorréncia dessa vitoria, as duas areas foram fortalecidas.
Essa conquista perdurou até o ano de 2017, quando houve uma mudanc¢a na
legislacao que, entre outras, alterou a composicao do referido Conselho’.

Outro resultado positivo que teve continuidade por mais de uma década
refere-se a implantacao de um percentual especifico destinado a dang¢a nos
recursos do FAC e a formulagao dos editais orientados de acordo com as espe-
cificidades que a area requer.

Essas conquistas foram importantes e significativas para a danca no DF.
Entretanto, para avancar na construgao de politica publica é essencial, além
da busca de novas informacdes, o conhecimento da historia, uma vez que as
experiéncias do passado podem auxiliar nas escolhas de novos caminhos. E
necessaria, portanto, uma avaliagcao atenta, diante das diversas visdes da his-
toria.

O termo *“visdes” é propositadamente utilizado por acreditar que nao
existe “a” ou “uma” histdria, em virtude de que esta pode ter multiplas inter-
pretacdes e, de acordo com o0s objetivos de quem a relata, pode apresentar
resultados distintos. E possivel afirmar, dessa forma, que as visdes ndo neces-

sariamente sdo contraditdrias, mas sim complementares.

Ainda assim, a despeito dos avanc¢os conquistados até entao, a inexistén-
cia de um curso de danga que atendesse a demanda da formacao académica
em Brasilia preocupava profissionais da cidade que persistentemente luta-
vam para sanar a lacuna desse importantissimo espaco no campo da educa-
c¢ao formal.

RESPONSABILIDADE COM O FUTURO: NOVOS DESAFIOS

Finalmente, em 2010, por meio da iniciativa de profissionais do Instituto
Federal de Brasilia — IFB, entre eles a professora Ana Carolina de Souza Silva
Dantas Mendes, surge a oportunidade da criagao do primeiro curso de Licen-
ciatura em Danca no Distrito Federal. Importante enfatizar o dialogo que foi
construido antes da criagao do curso: audiéncia publica, seminario, consultas,
enquetes, todos com ampla e expressiva participacao da sociedade civil. As
expectativas eram grandes. A Capital Federal tinha afinal o seu tao sonhado
curso de Licenciatura em Danca e, com ele, novos desafios.

7 A Lei Complementar n°® 934, de 07 de dezembro de 2017, institui a Lei Organica da Cultura
dispondo sobre o Sistema de Arte e Cultura do Distrito Federal.



Ha de se ressaltar que uma importante contribuicdo para a sua criagao,
entre outras, diz respeito ao Centro de Danca do DF que, por meio da Se-
cretaria de Cultura, disponibilizou suas instalacdes de maneira a atender as
necessidades basicas iniciais para as aulas, tendo em vista que as instalagdes
definitivas do IFB se encontravam em construgao.

A ideia aqui nao é discutir as praticas e conteddos pedagdgicos do cur-
SO, 0s inumeros beneficios para o ensino formal publico e privado da danca
e nem a oportunidade do aumento da empregabilidade para os licenciados.
Tudo isso € muito bom, contudo, a proposta desse exercicio reflexivo é ir além:
€ ultrapassar as fronteiras do curso; € pensar em modos de estreitar dialogos e
relacdes que possam resultar numa conexao com o fazer artistico da cidade; é
pensar No curso como um espaco de transformacao, de convivéncia, de troca
de conhecimentos e informacgdes, de convergéncia, que leve em consideragao
0 seu real papel de contribuir, entre outras coisas, com a formacgao critica do
cidadao.

E importante a efetiva articulacdo do curso com a cidade, a fim de des-
pertar um olhar mais sensivel ao mundo, considerando os aspectos politicos,
econdbmicos, sociais e culturais. Assim € importante pensar como O Curso
pode contribuir para diminuir o vacuo existente entre a educacao formal e a
producao de danca da cidade, como estimular docentes e discentes para a
criagao de outras possibilidades, além das ja existentes, e incentivar o dialogo
para participar e contribuir ativamente com a danc¢a da cidade. E nessa pers-
pectiva, refletir sobre o impacto que o curso de licenciatura pode gerar para a
danca na cidade e da cidade.

Para maior esclarecimento desta abordagem vale citar:

(-..), 0 campo da educacdo ndo € passivel de reducdo as atividades
escolares, as academias de danca, aos conservatorios ou aos projetos
sociais em que a danga € ensinada. A educagao nao se restringe ao
ensino.

Tendo como principio que educar ndo se resume a ensinar, a educa-
¢ao tampouco se restringe aos processos de ensino e aprendizagem
articulados pela relacdo professor/aluno. Ao considerarmos danca/
educagdo como um campo hibrido de conhecimento, estaremos
também diante de todos os profissionais da danga envolvidos no ce-
nario social de producdo dessa arte (artistas, criticos, produtores, dra-
maturgos, iluminadores, curadores etc.) atuando como educadores,
ndo necessariamente como professores.

Na perspectiva de que, conforme coloca Paulo Freire, “educar é im-
pregnar de sentido cada ato cotidiano” (apud GADOTTI, 1998), artista
e professor se aproximam de maneira significativa em suas agdes so-
ciopolitico-culturais: artistas também educam ao propor trabalhos
de arte, artistas impregnam e desdobram multiplos sentidos com
suas propostas artisticas. As relacdes entre artista/publico, portanto,
se configuram como eminentemente educacionais, Nndo necessaria-
mente pedagodgicas (MARQUES, 2014, p. 11-12).



Uma questdao importante é a dificuldade de administrar tantas priorida-
des académicas, diante do significativo numero de tarefas e exigéncias da gra-
de curricular do curso, e, ao mesmo tempo, atuar na sociedade sem prejudicar
a formacao do futuro professor. Nesse contexto, se indaga como adequar o
tempo e os espacos relacionais necessarios para um salutar e eficaz dialogo
com a cidade? Serd esse um ponto a ser pensado no curso? Como provocar
essa motivacdo? E factivel sair de uma possivel zona de conforto em que as
regras ja estao pré-estabelecidas? Ana Mundim assevera:

Pensar em como lidar com esses tarefismos em um processo de for-
magao pode ser uma zona de conflito entre permitir-se saltar entre
propostas distintas para percorrer um leque de possibilidades ou
pontuar escolhas e persegui-las (MUNDIM, 2014, p.45).

Assim, na perspectiva de que novas rotas possam ser tracadas para estrei-
tar ainda mais o didlogo entre o curso de licenciatura com a cidade, destaca-
-se Goldberg que reflete sobre a experiéncia e autoformacao. Vejamos:

A licenciatura promove experiéncias educativas significativas ao li-
cenciando? Em que sentido as experiéncias vividas ao longo da vida
pelo estudante colaboram para suas escolhas profissionais? Estamos
dando espaco ao estudante, para suas duvidas, medos, angustias,
sucessos, suas histérias de vida? Ou estamos despejando contelddos
e impondo leituras e praticas sem sequer dialogar com eles e suas
vidas? (GOLDBERG, 2014, p.33).

Aqui, mais algumas indagac¢des sao apropriadas: o papel do educador cor-
re o risco de se restringir tdo somente a sala de aula? Afinal, qual a sua funcao
como sujeito ativo e expressivo na sociedade?

Diante dessas consideragdes e buscando novamente langar sugestdes
para analise e reflexao, acredito que o comprometimento social pode ser um
ponto de partida. E isso traz, para todos nds, uma imensa responsabilidade.
Artistas, licenciados, cidadaos, instituicbes em segmentag¢des nao podem fi-
car inertes, alheios, ao que se passa Nno processo educacional. Nessa linha ar-
gumentativa, ressalto a participacao proativa e integrada com a comunidade
gue podera trazer como conseguéncia boas parcerias que se consolidam e se
multiplicam.

Para tanto, € preciso ir além da sua propria atividade. E, ao sair de si, bus-
car a informacgao e o conhecimento que sao essenciais para uma salutar parti-
cipagao democratica. Assumir responsabilidade e dar sua contribui¢cao de for-
ma ativa para a construcao de politicas publicas que possam beneficiar todos
numa sociedade justa e democrética é também papel do educador/cidadao
responsavel.

Nada obstante, muitos, por diversos motivos, refutam e nao tém interesse
em participar de organizag¢des coletivas; todavia, a meu ver, isso nao deveria



ser um empecilho. Procurar alternativas para colaborar de forma independen-
te, pode ser um caminho. E evidente que o ideal seria ter garantia de que as
organizacdes de classe, de fato, lutassem por todos de forma democratica e
justa, sem interesses pessoais e/ou partidarios. Entretanto, cada um pode ten-
tar cooperar dentro de suas condi¢cdes e possibilidades.

E comum ouvir pessoas afirmando que abominam politica e que, por isso,
nao querem se envolver em agdes que levem a algum tipo de participacao
coletiva. Ao considerar os diferentes contextos e modos de atuacao proprios
de cada época, enfatiza-se, como ja mencionado, que a representacao da so-
ciedade nao deveria ser instancia de disputa por territério politico, ou seja, nao
deveria optar por dirigismo ou interesses politicos partidarios e ideoldgicos.
Lamentavelmente, entre o ideal e o real, existe uma longa distancia. Apesar
disso, € preciso insistir em estabelecer redes que possibilitem a interlocugao e
articulacao de forma adequada.

Ao mesmo tempo, nao se pode esquecer que cada periodo da histoéria
tem suas particularidades e que o ambiente cultural da época influencia os
entendimentos e as maneiras de se posicionar, sejam individuais ou coletivas.
Nessa direcao, Dulce Aquino diz que “ha interferéncia do ambiente cultural no
processo do homem, onde a danca € um artefato produzido pelo homem que,
a depender do ambiente cultural, tem uma determinada fun¢ao” (AQUINO,
2003).

Acredito que “a participacao da sociedade civil nas diferentes instancias
de governo nao se refere somente a garantia de sua presenca, mas princi-
palmente a seguranga de que o processo democratico seja efetivamente res-
peitado” (COIMBRA, 2014, p 178). Nessa perspectiva, “receber sugestdes e nao
leva-las em consideracao nao pode ser compreendido como didlogo demo-
cratico. E discurso isolado, em que, no maximo, é permitido falar e sugerir, mas
sem intengao verdadeira de analisar e acolher” (COIMBRA, 2015, p 315).

E preciso elucidar que politica publica é definida aqui como o conjunto
de acdes desenvolvidas pelo Estado, nas escalas federal, estadual, municipal e
distrital, com vistas ao bem coletivo.

Ainda hoje, existe certa confusao sobre a distincao entre politica publica
e decisao politica. Nem toda decisao politica chega a ser uma politica publica.
Decisao politica € uma escolha dentre uma variedade de alternativas, ja a po-
litica publica, que engloba também a decisao politica, esta, ou deveria estar
relacionada com questdes de liberdade e igualdade, e ao direito a satisfagcao
das necessidades basicas, como saude, emprego, educacao, habitacao, segu-
ranca, transporte, cultura etc.

Sobre esse assunto, Néstor Garcia Canclini (2001) afirma:

Os estudos recentes tendem a incluir sob esse conceito o conjunto
de intervencgdes realizadas pelo Estado, as instituicdes civicas e os



grupos comunitarios organizados, a fim de orientar o desenvolvi-
mento simbdlico, satisfazer as necessidades culturais da populagao
e obter consenso para um tipo de ordem ou transformagao social.
Mas essa maneira de caracterizar o campo das politicas culturais
precisa ser ampliada, levando em consideragao a natureza transna-
cional dos processos simbdlicos e materiais da atualidade (CANCLI-
NI, 2001, p.65)®

Numa democracia, a participacao social € um direito. E nesse seguimento,
ninguém melhor que o proéprio profissional da area para colaborar na constru-
¢ao dessas politicas. Partindo desses conceitos, é pertinente refor¢car gue com
informacgao, conhecimento e uma visao do conjunto, a sociedade podera ter
maiores condi¢cdes de se apossar de seus direitos. Nao se deve ficar omisso.
Diante dessa provocacgao, transcrevo um trecho do dramaturgo e poeta ale-
mao Bertolt Brecht, em seu poema “O Analfabeto Politico”

O pior analfabeto é o analfabeto politico. Ele ndao ouve, nao fala,
nao participa dos acontecimentos politicos. Ele nao sabe que
o custo de vida, o preco do feijao, do peixe, da farinha, do alu-
guel, do sapato, do remédio dependem das decisdes politicas.
O analfabeto politico é tao burro que se orgulha e estufa o pei-
to dizendo que odeia a politica. Nao sabe o imbecil que da sua
ignorancia politica nascem a prostituta, o menor abandonado,
0 assaltante e o pior de todos os bandidos, que é o politico viga-
rista, pilantra, corrupto e lacaio das empresas nacionais e mul-
tinacionais (BRECHT, 1988, p.42)°.

Nesta perspectiva, lembro que, em 2013, os professores Glauco Vaz Feijo e
Suselaine Serejo Martinelli me convidaram para, conjuntamente, ministrar a
componente curricular “Politicas Culturais” no curso de Licenciatura em Dan-
¢a do IFB. Era a primeira turma do curso. No final do semestre, um dos es-
tudantes mencionou que o edital do Concurso Publico para Provimento de
Vagas no Cargo de Professor de Educacao Basica da Secretaria de Administra-
¢ao Publica do Distrito Federal nao incluia vagas para o licenciado em danca.

Diante daqguela noticia, compreendeu-se a oportunidade de colocar em
pratica o que era estudado em sala de aula. Em conjunto, decidiu-se que se-
ria realizada uma acao junto ao reitor do IFB e a Secretaria de Administracao
Publica do DF, solicitando a retificagao do edital para a inclusao de licencia-
dos em danga. Coincidentemente, naquela época, eu fazia parte do Conselho
Gestor do Campus e pude relatar o assunto ao Conselho. Também se conse-
guiu, por meio de uma articulagcao externa, pressionar a referida Secretaria e
o resultado foi positivo. O edital’® foi retificado e, apds a realizagdo do certame,

8 Traducgdo livre

° O texto é atribuido a Bertolt Brecht pela primeira vez em Terra Nossa: Newsletter of Project
Abraco, North Americans in Solidaritywiththe People ofBrazil, Vols. 1-7 (1988, p. 42), apud Saul
Cabral Gomes Junior (USP/FAFE) Revista Académica da Faculdade Ferndo Dias, ISSN 2358-
9140, volume 6, nimero 19, fevereiro de 2019. http://iwww.fafe.edu.br/rafe/

1o Edital n° O1-SEAP/SEE, de 04 de setembro de 2013. Secretaria de Estado de Administragdo
Publica do Distrito Federal. Concurso Publico para provimento de vagas no cargo de professor
de educacao basica.



varias pessoas do curso de Licenciatura em Danca do IFB lograram aprovacao
No concurso publico.

Outros momentos também contribuiram para o fortalecimento da area
com a participacdo dos estudantes do curso. Foi o caso do MEXA-SE, BRASILIA
TEM DANCA, um movimento de artistas locais que surgiu, em 2014, com o in-
tuito de colaborar com a promogao de construcao de politicas publicas para
a area. Uma das iniciativas de grande repercussao do Movimento ocorria no
dia 29 de abril, em que se celebrava o Dia Internacional da Danca €, a0 mesmo
tempo, se realizavam diversas reivindicacdes da classe, demonstrando forte
mobilizagcdo. Diversos locais serviram de palco para suas comemoragoes. A
Torre de Televisao de Brasilia, o Parque da Cidade, o Teatro Nacional e o Centro
de Danca foram alguns desses locais, além da Camara Legislativa do DF, em
que foi realizada uma Sessao Solene com inUmeras apresentacdes de danca
nas suas mais diversas estéticas.

Os discentes do curso de Licenciatura em Danca participaram ativamen-
te em conjunto com os artistas da cidade, inclusive na elaboracao e entrega
de documentos com propostas publicas para autoridades governamentais.
Acredito que essas experiéncias tenham permitido e fortalecido um estreito
didlogo dos estudantes do curso com artistas da cidade, possibilitando novas
parcerias e abrindo caminhos frutiferos a serem tracados.

i

~“Brasilia tem DANGA!

» o’ l

Foto: Mexa-se! Brasilia tem Danca. Fonte: Correio Brasiliense, Caderno Cidades, postada em 21/03/2015".

1 Fonte: https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/cidades/2015/03/21/interna_
cidadesdf,476426/dancarinos-se-apresentam-na-torre-de-tv-e-pedem-mais-atencao-do-gdf.
shtml?fbclid=IwAR338juidyiP4hA-iCNfHofHek7abeZKDqrc4yeoW3-X-PAJeENPLka5Mpjl Acesso
em Junho de 2021.
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Outro tema marcante a se pontuar refere-se a questao do investimento
publico para a cultura. De modo geral, trata-se de um dos assuntos que mais
desperta o interesse do artista. Lamentavelmente no Brasil, a maioria da so-
ciedade e do governo nao consegue alcangar o valor da arte e da cultura e
nem o retorno positivo para a propria sociedade em diversos campos, como a
geracao de emprego e renda. Restringem-se tao somente a saber o que pode
estar sendo onerado ao Estado.

A dependéncia do artista em relagao aos mecanismos de repasse de re-
cursos publicos para o fomento da atividade cultural, por meio de editais para
promover montagens, circulacao de espetaculos, manutencao de compa-
nhias e/ou artistas independentes, aquisicdo de passagens aéreas etc, pode
gerar a indevida compreensao, tanto na sociedade quanto no governo, de
gue esta é a Unica linha de acao e estratégia para o desenvolvimento da area.
Destaca-se que o anseio pela contemplagdao dos projetos pessoais Nnos mais
diversos editais pode acarretar, em algumas situagoes, certa displicéncia nos
processos de criacdao, uma vez que o artista tem que cumprir determinados
prazos e criar outros Nnovos projetos para participar do proximo certame. Nessa
direcao, enfatiza-se:

Os editais estabelecem os tempos para a criagao, que neles nao
cabe, pois o processo de criagao desobedece a datas previamente
estabelecidas para a sua finalizagdo. A criagdo pulsa no seu préprio
tempo, escorre, resvala, tropega, silencia, soluga, transborda, seca, re-
faz-se. E nem sempre resulta (KAZT, 2015, p. 07).

De fato, vale ponderar que, ainda que bem-sucedidas, as acdes isoladas de
fomento podem nao atingir seus objetivos se nao estiverem conectadas com
uma forte politica cultural. Alias, apesar dos avancos das politicas publicas de
fomento, percebe-se que o mercado foi deixado de lado. E preciso criar meca-
nismos complementares para viabilizar a reducao da dependéncia do Estado.

Entre essas consideracdes, ressalta-se:

(...) editais e prémios nao configuram sozinhos nenhuma espécie de
politica cultural. Podem, no maximo, funcionar como instrumentos
de execucgao de alguma politica publica, mas se ela nao esta formu-
lada - como é o caso, N0 momento — tornam-se somente mecanis-
mMos de repasses via comissoes (...) (KATZ, 2006).

Um problema que ocorre em alguns editais publicos consiste na neces-
sidade de o artista ter que abrir mao daquilo que € mais importante na ma-
nifestacao artistica: sua liberdade. Nao raro se observam, em alguns editais,
acoes direcionadas que levam artistas a descaracterizar e modificar a esséncia
de seus projetos a fim de se adequar ao teor dos editais para, dessa forma, ter
oportunidade de ser contemplado.

Por isso, € importante que o profissional de danga tenha ciéncia das regu-
lamentacdes que o regem. Nesse contexto, qual o conhecimento que se tem



sobre a Lei Complementar n° 934, de 07 de dezembro de 2017, que institui a
Lei Organica da Cultura, dispondo sobre o Sistema de Arte e Cultura do DF e
na qual estad incluido o Fundo de Apoio a Cultura do Distrito Federal? Existe
um acompanhamento por parte da comunidade de dang¢a? A area € contem-
plada em suas necessidades e especificidades? Qual tem sido o percentual
destinado para a area? Esse valor tem sido executado? E o controle social, tem
sido feito?

Evidentemente que nao sdo somente esses os assuntos que um profissio-
nal precisa saber para estar inteirado com a realidade de sua area de atuacao.
Outros, que nao estao relacionados a destinacao de recursos financeiros e que
dependem de longo prazo para suas concretizacdes, também podem fazer
grande diferenca no dia a dia do profissional.

Nessa linha, é oportuno destacar a importancia de o artista se manter co-
nectado e atento a legislacao vigente e as possiveis alteracdes legislativas que
se relacionem com a area da cultura e da dancga, como a regulamentacao e
defesa do exercicio profissional da danca. A titulo de exemplo, ressalta-se a
relevancia do Projeto de Lei n°® 4.768/2016, em tramite na CAmara dos Deputa-
dos, que dispde sobre o oficio do profissional da danga e cuja aprovacao pode
interferir na vida dos diversos profissionais.

Vale transcrever os seguintes trechos do referido projeto:

Art.1° Pode exercer o oficio de profissional da dan¢a aquele que pos-
suir: | — diploma de curso superior de dancga, reconhecido na forma
da lei; Il — diploma ou certificado correspondente as habilitacbes
profissionais em curso técnico de danga, reconhecido na forma da
lei; lll — diploma de curso superior de danca expedido por instituicao
de ensino superior estrangeira e revalidado na forma da legislagdo
em vigor; IV — atestado de capacitagao profissional fornecido pelos
6rgaos competentes, conforme regulamento. Paragrafo Unico. Tam-
bém pode exercer o oficio de que trata o caput aquele que, a data de
publicagdo desta Lei, exerca atividade de profissional da danga, em
qualquer de suas modalidades.

()

Art. 3°E livre o exercicio das atividades previstas nesta Lei, sendo ve-
dada a exigéncia de inscri¢ao do profissional da danga em conselhos
de fiscalizagdo do exercicio profissional de outras categorias.

Nesse contexto, sobressai a importancia de buscar perspectivas que pos-
sibilitem uma efetiva inter-relagao entre o universo académico e o fazer artisti-
co da cidade, diante da convicgao de que o profissional deve ser consequéncia
do cidadao.

Com essa instigagcao e me apropriando das palavras de Rubens Alves, su-
blinho:

O que é que se encontra no inicio? O jardim ou o jardineiro? E o jar-
dineiro. Havendo um jardineiro, mais cedo ou mais tarde um jardim
aparecera. Mas, havendo um jardim sem jardineiro, mais cedo ou
mais tarde ele desaparecera. O que € um jardineiro? Uma pessoa
cujo pensamento estd cheio de jardins. O que faz um jardim sdo os



pensamentos do jardineiro. O que faz um povo sdo 0s pensamentos
daqueles que o compdem (ALVES, 1999, p. 24-25).

Releva-se oportuno, portanto, buscar motivacdes, possibilitar novas inter-
locucdes e atentar-se sempre aos desafios, a fim de identificar as congruén-
cias e incongruéncias no campo das politicas publicas culturais, contribuindo,
dessa forma, para o maior fortalecimento da danca no Distrito Federal e no
Brasil.

CONSIDERACOES FINAIS

Enfim, essas e muitas outras inquietacdes me parecem relevantes e per-
tinentes neste exercicio. Ao trazer essas reflexdes, sem a pretensdo de defi-
nir solucdes, busca-se contribuir para o aprimoramento das analises sobre o
tema a fim de colaborar para futuras articulacdes entre o universo académico
e a cidade.

Ainda ha inuUmeras questdes a serem refletidas e o desafio € grande. Ape-
sar dos progressos, sao muitas as frentes que precisam avanc¢ar no estabele-
cimento de uma politica publica para a danca no ambito local e federal. E im-
portante pensar ndo somente em politicas publicas imediatas, mas também
de médio e longo prazos, e sempre com um acompanhamento atento.

E preciso fazer escolhas, sair do casulo dos muros e construir pontes no
percurso da vida. Olhar para o caminho percorrido e se apossar dos apren-
dizados adquiridos nos fazem mais ageis e fortalecidos, pois ninguém cons-
troi algo sozinho. E indispensavel, porém, superar as diferencas e encontrar os
pontos de unidade afinados com os objetivos de todos. Reconhe¢co-me nas
palavras de Helena Katz (2005, p.138), que, sabiamente assevera: “Nao existe
danca que nao seja construida”.

Que aprendamos juntos, nesse complexo universo das politicas publicas,
a encontrar meios de construir nossas dancas.
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1.3

Diego Pizarro’; Suselaine Serejo Martinelli?

ransitar entre ilhas, magia e amor, por meio do fazer artistico da danga,

num contexto de formagao de professores, envolvendo educagao pro-

fissional e tecnolégica em Brasilia, no Brasil, requer um olhar para os
significados subjacentes a cada um desses termos. De acordo com o diciona-
rio Aurélio: 1) Ilha € uma extensao de terra cercada de agua doce ou salgada
e, num sentido figurado, se refere aquilo que esta completamente isolado. 2)
Magia se refere a arte tida como capaz de produzir efeitos ou fenédmenos sur-
preendentes ou sem sentido aparente, que contrariam as leis naturais €, em
seu aspecto sombrio, pode evocar demoénios. 3) Amor traz, em sua etimologia
do latim, amizade, afeicao, desejo intenso; o que faz com que a pessoa queira
0 bem da outra, podendo ser direcionado a alguém ou ente abstrato (como
amor a patria, a profissao etc.). 4) Arte é expressao maxima da criatividade hu-
Mmana que representa as experiéncias individuais e coletivas, sendo sinbnimo
de: pericia, profissao, oficio, cuidado, astucia, talento, jeito, prenda g, ao mes-
mo tempo, traquinice, travessura, dissimulacdo. E o contrario de macula, man-
cha, irregularidade, desvirtude. 5) Danc¢a envolve movimentos, gestos, pausas,
passos ritmados que é sinbnimo de baile, embrulhada, folia, tripudio. 6) Edu-
cacao profissional esta vinculada ao ensino técnico/tecnolégico que prepara
para diversas profissdes. 7) Brasilia € o mesmo que brasileira, brasiliana, femi-
nino de brasilio, traz em sua etimologia o metal descoberto no Espirito Santo.

Entdo, vamos 13, para além das limitacdes conceituais de um dicionario,
podemos nos perguntar: o que representa a criagcao de uma Licenciatura
em Danca na cidade de Brasilia, no ano de 2010? Nao € novidade que o eixo
Rio-Sao Paulo foi o grande polo de expansao cultural do Brasil ao longo dos

1 Diego Pizarro € artista da danga e do teatro, pesquisador e professor. Doutor em Artes Cénicas
(UFBA-2020), mestre em Arte Contemporanea (UnB-2011) e Bacharel em Artes Cénicas (UnB-
2006). Atua como professor de danga no Instituto Federal de Brasilia, desde 2010. Coordena o
CEDA-SI - Coletivo de Estudos em Danga, Somatica e Improvisagao, desde 2012. E professor
certificado em Body-Mind CenteringSM e membro do corpo editorial do periédico britanico
Journal of Dance and Somatic Practices. diego.pizarro@ifb.edu.br, http://lattes.cnpaq.
br/9234283915775043

2 susi Martinelli é artista da danga, docente e pesquisadora. Pds-Doutora em Artes Cénicas
(UnB-2019), Doutora em Psicologia da Criatividade (UnB-2005), Mestre em Psicologia Escolar e
do Desenvolvimento (UnB-2000), Bacharel e Licenciada em Danga (UNICAMP-1992). Atua como
docente na Licenciaturaem Danga do IFB, desde 2010. Desenvolve pesquisas sobre a criatividade
na danga e em seu ensino, processos de criagdo e performance. suselaine.martinelli@ifb.edu.br.



tempos, mesmo com as fortes manifestacdes de diversas outras regides. E, a
despeito de o primeiro curso de graduacao em danca ter sido criado na Bahia,
em 1965, é fato que o desenvolvimento profissional da arte da danca, no Brasil,
ficou restrito aos grandes centros.

Com a ilusdria sensacao de praia gerada pelo Lago Paranod, nao cercada
por agua, Bras-ilha ficou isolada em muitos aspectos €, no caso da danc¢a no
contexto académico, somente em 2010 conseguimos ter uma licenciatura e,
até hoje (2021), nao temos um bacharelado. Nesse contexto, nos indagamos
por que a capital do pais demorou tanto tempo para a criacao de uma gradu-
acao em danc¢a? Como tem sido a formacgao do artista da danca em Brasilia?
Ha articulacao e trocas entre profissionais, grupos, companhias e academias
de danc¢a no contexto local?

Para implantar a Licenciatura em Danca, chegaram docentes de diversos
contextos que, por meio de concurso publico, criaram e ministraram maté-
rias e abracaram os desafios de desenvolver ensino-pesquisa e extensao. Tam-
bém assumiram cargos de gestao, elaboraram projetos politico-pedagdgicos
e enfrentaram a burocracia por amor, necessidades diversas e para justificar a
presenca da arte da danga no contexto de um Instituto Federal®. Vale lembrar
que, tradicionalmente, a Educacao Profissional e Tecnoldégica vem das esco-
las de Aprendizes Artifices (1909), que se transformaram em Liceu Industrial
e Escolas Industriais ou Técnicas (1941). Posteriormente, se tornaram Escolas
Industriais Federais (1959-1965), Escolas Técnicas Federais (1968), Centros Fe-
derais de Educacao Profissional e Tecnoldgica (CEFET), entre 1978 e 2001. E,
juntamente com as escolas profissionalizantes industriais, foram criadas as
Escolas Agricolas no Pais (entre 1910 e 1929). A Escola Agrotécnica de Brasilia
foi inaugurada em 1962 ¢, apds anos de funcionamento e mudancas legislati-
vas, foi transformada em Instituto Federal de Educacao, Ciéncia e Tecnologia
de Brasilia ou Instituto Federal de Brasilia (IFB), pela Lei n°11.892, de 29 de de-
zembro de 2008, sendo incorporada a Rede Federal de Educacgao Profissional,
Cientifica e Tecnoldgica, também instituida pela mesma Lei de criacao dos
Institutos Federais

Se analisarmos a evolucgao histdrica das escolas técnicas € notdria a ausén-
cia das artes na formacao profissional. Esse tipo de educacgao ficou focada, na
grande maioria das vezes, em aspectos instrumentais, sendo a profissionali-
zagao voltada para areas consideradas necessarias a sociedade “de consumo”.
Assim, quando a danca € inserida nesse espaco, € quase um ato subversivo,

3 Vinculada ao Ministério da Educacao (MEC), a Rede Federal de Educagao Profissional,
Cientifica e Tecnoldgica é composta pela associagao dos Institutos Federais, da Universidade
Tecnolégica Federal do Parana, dos CEFET de Minas Gerais e do Rio de Janeiro e das Escolas
Técnicas Vinculadas as Universidades Federais. O Instituto Federal de Brasilia atualmente esta
inserido nas Regides Administrativas de Planaltina, Brasilia, Sdo Sebastidao, Taguatinga, Gama,
Samambaia, Riacho Fundo, Ceilandia, Estrutural e Recanto das Emas. O curso de Licenciatura
em Danca é ofertado pelo Campus Brasilia.



uma travessura, contraria as leis “naturais”. Passados dez anos dessa incursao
pioneira no Brasil, isso ainda € um desafio que exige atenc¢ao e sobreaviso.

E, se retomarmos a magia que a formmacao em artes pode gerar, envolven-
do aspectos da criatividade, sensibilidade, integrando cogni¢cao-afeto-motrici-
dade, pensamento critico, ampliagdao da visao de mundo, atuagcao autdbnoma
e consciente no mundo, acao politica, entre outros, as artes podem ser vistas
como feiticaria. Produzem efeitos que contrariam a “ordem” dominante, evo-
cam medos e anseios, explicitam o que esta embaixo dos tapetes, subvertem,
guestionam....

Imaginem entao, quando um educador docente-artista-pesquisador en-
tra em cena, da voz aos estudantes, cria um grupo de pesquisa, instiga o pen-
samento critico, inscreve os estudantes em eventos da Rede de Educacao Pro-
fissional que, apesar de ter sido concebida com a melhor intencdes, ainda traz
em seu bojo os rancos de concepgdes que historicamente se solidificaram e
urgem serem revistas. Numa primeira narrativa, estudantes e docente che-
gam a llha da Magia, Florianépolis/SC, conforme descrito a seguir.

MEIEMBIPE (“montanha ao longo do mar”), MAIO DE 2012 - E outono. O
vento insensivel corta, com finas rajadas, Nossos 0ssos e endurece a carne
dolorida da longa viagem de énibus de um dia e uma noite. O corpo sentado
gravado em nossas células parece ndo querer nos largar. Enquanto olhamos
para o sol gélido e brilhante do alto da montanha acima do mar, pedimos
licenca as bruxas e finalmente adentramos o cosmos da ilha da magia. Um
misto de ansiedade e alegria nos impele em direcdo a este espaco habita-
do como fruto de uma coloniza¢do assassina: ilha de Santa Catarina, vila
de Nossa Senhora do Desterro, cidadela do Desterro, Floriandpolis (Peixoto)...
Magia das bruxas e das santas no mesmo caldeirdo de charlatanismo de
um governador e de um pré-sidente. Povos nativos habitavam esta jangada
de pedra no mesmo século V a.c. em que Edipo desvendava o mistério da
esfinge e pairava no imagindrio grego entre os destrocos de sua familia. Ali-
ds, muito antes disso ja tinha gente aqui, pintando nas cavernas, dangcando
nas praias e correndo nas matas... outro significado de familia. Nosso desejo
de desbravar o espaco dessa memaoria que se descortina € interrompido pe-
las questbes logisticas de onde comer e dormir. Corremos para o centro de
convencdes e nos perdemos nos labirintos de stands com produtos a mostra:
de doces inusitados a robds experimentais. Onde Nnos vamos dancar? Nossa
danca processo pertence a qual stand? Nossa dang¢a produto de pesquisa
corporalizada tem que lugar aqui? De um relance perdemos o félego. Do
mesmo modo como avistamos Meiembipe surgindo imponente do meio do
mar ao longo da costa, sorrimos para o palco montado imponente d nossa
frente, um pouco alto demais, de fato! Um pouco acarpetado demais, um
pouco inacessivel demais... quase sem mistério. Nos dias seguintes presen-



ciamos apresentagées musicais pelos corredores, performances pelos cantos
do imenso prédio e quadros pendurados em poucos lugares. Ensaiamos no
ginasio frio de uma escola ..as meias vermelhas do chdo de cimento pinta-
do.. O importante € aprimorar nossos gestos dancados no intuito de expan-
dir nossa presenca naquele palco de chdo instavel e boca larga, prestes a nos
engolir. Toda(o) dancarina(o) conhece desde cedo a poética do chdo: pura
instabilidade. Quando podemos ensaiar no palco principal? Vocés precisam
ensaiar? Acho que ndo vai ter como... Mas nos precisamos pelo menos dan-
caruma vez nessas placas de compensado acarpetado para garantir ao me-
nos nossa seguranc¢a! Mas vocés ndo podem dang¢ar embaixo, no meio das
pessoas? Esta danca em especifico nGo tem como. Teriamos que reformu-
lar tudo, temos ensaiado no formato de palco italiano desde que chegamos
aqui. Embaixo ndo ha espaco suficiente. Discussdo... caldeirdo da bruxa... um
pouco mais de especiarias trazidas de nossa ilha bem mais seca do planalto
central. Pode ser hoje de noite. Ensaio no escuro. Visibilidade pra qué? Dan-
¢car na hora do almog¢o para distrair, animar e relaxar os participantes do
evento. Mas esta obra coreogrdfica é experimental, é fruto de uma pesquisa
desenvolvida durante um ano, ndo é puro entretenimento, como informa-
mos na inscricdo. NGo tem outro hordrio. Otimo! Dancamos! Nos divertimos!
Uma dancarina rodopia de olhos vendados e cai do palco! O coracdo gela
mais que o sol de outono da ilha. As simpdticas mogas que cuidam da lim-
peza correm para acudir. A colega da estrela cadente impede que duas pes-
soas que vém salva-la se aproximem. Lentamente ela se levanta e continua
sua danc¢a nas ondulagées da coluna vertebral. O diretor se contorce num
misto de emocg¢do alegre e preocupacdo. Seguindo na dang¢a, duas dangari-
nas iniciam sua coreografia de costas com os cabelos compridos amarrados
um no outro. O barulho ensurdecedor do “hordrio de descanso” ndo cessa,
mas a imagem de dois cabelos siameses atados e em movimento rouba a
atencdo de muita gente entre uma mordida e outra no sanduiche. Aplausos!
Nossos coragbées agradecem aliviados. No dltimo dia, passamos a tarde na
praia do Campeche, o vento intrépido parece faca na nossa pele. Fogueira,
chimarrdo, musica, dan¢a, mar gelado, ritual, agradecimento as bruxas, aos
espiritos nativos e as baleias. Um 6nibus inteiro gripado de volta ao cerrado.
Missdo cumprida. SO o inicio de um longo processo de divulga¢cdo da danc¢a
como campo de conhecimento em meio a doces, robés e outras interessan-
tes tecnologias.



Figura 1-Trabalho artistico final da componente curricular Contato-Improvisacao, em dezembro de 2011.
Brasilia. Centro de Danca do Distrito Federal. Foto: Camila Oliveira. Dangarinas: Sandra Kelly e Rafaela
Holanda. Orientagdo: Diego Pizarro.

Partindo dessa primeira experiéncia de apresentacao/performance
das(os) estudantes da Licenciatura em Danca na llha da Magia, nos pergun-
tamos. como podemos retirar a arte do status de entretenimento, como rei-
vindica Ana Mae Barbosa desde a década de 90, cuja visao da atividade é tida
como supérflua, um adereco, um babado, um acessdrio da cultura, um ins-
trumento para outros setores e nao uma atividade com importancia em si
mesma? (BARBOSA, 1999).

Interessante contradicao: ao mesmo tempo em que praticar alguns tipos
de danca tem valor de status social, tornar-se dancarina(o) profissional nao é
uma atribuicao que as familias desejem para suas filhas e, muito menos, para
seus filhos. Analisando os preconceitos contra o artista em nossa cultura, Bar-
bosa (1999, p. 21) descreve:

O artista, categoria institucionalizada em nossa sociedade com a vin-
da da Missao Francesa, ndo desfrutava a mesma importancia social
atribuida ao escritor, ao poeta. O grau de valoracao das diferentes
categorias profissionais dependia dos padrdes estabelecidos pela
classe dominante que, refletindo a influéncia da educacao jesuitica,
a qual moldou o espirito nacional, colocava no apice da sua escala
de valor as atividades de ordem literaria, demonstrando acentuado
preconceito contra as atividades manuais [...].

Acrescente-se a esses preconceitos o fato de a danga expor diretamente
0 corpo que tem sido, ao longo dos tempos, menosprezado em funcao do
intelecto, e visto, desde a Idade Média, como fruto do pecado. Nosso sistema
educacional ainda carrega profundas marcas do dualismo entre corpo e alma
incumbindo-se de formar, primordialmente, mentes e intelectos sadios, 16gi-
cos e eficientes que dominam o corpo.

A educacao profissional e tecnolégica também enfrenta tais desafios,
mas as artes ja adentraram em cursos técnicos e de graduacgao, temos forma-



¢ao em musica, teatro, artes visuais e danga nos Institutos Federais. No ensino
meédio, artes sdo componentes curriculares obrigatdrias, respeitando a legisla-
¢ao vigente. No entanto, no caso da dancga, o atual tema € que esta seja vista
como forma de conhecimento, campo de pesquisa que gera reflexao e novas
formas de ser/estar no mundo.

Agora vamos a uma outra apresentacao de nossos estudantes, futuros ar-
tistas-docentes, em Sdo Luis do Maranhao, Ilha do Amor.

UPAON-ACU (“ilha grande”) - SETEMBRO DE 2014 — Dessa vez, estamos
aconchegantemente acomodados na casa da avo de uma das participantes
do grupo, no bairro Maranhdo Novo. Um Shopping Center novissimo e mo-
derno logo a frente tenta nos ludibriar com seus slogans, como se qualquer
imagem fosse superar a sujeirq, a tristeza, o abandono e a precariedade que
observamos a olhos nus enquanto cruzamos o estado do Maranhdo até ali.
Como se a fartura de sua praga de alimentag¢do fosse capaz de camuflar a
dolorosa realidade da fome. Ou, ainda, convidando-nos a usar seus banhei-
ros assépticos, julgava que poderia nos fazer desdenhar do penoso sanea-
mento badsico apropriado em falta por quase 90% do estado. Vindos de Bras-
-ilha, estamos muito acostumados com a ilusGo de um grande Shopping
Center, felizmente ndo o bastante para nos deslocar da dura realidade deste
e de varios outros estados nordestinos e nortistas. SGo Luis, de homenagem
a um rei e a um patrono francés, além do titulo de unica capital brasileira
fundada por franceses, ocupada por holandeses e finalmente castigada por
portugueses, so tem o decalque de um nome, porque de desenvolvimento
ndo esboca muito além de uma maquiagem turistica. Contudo, a atmosfera
da Ilha do Amor emana inspiragdo. Sobrecarregados com a maré chocante
de realidade, somos também acariciados com um toque umido e caloroso
do ar quente e com a receptividade de seu povo. E como se as marés da ilha,
que incrivelmente sobem até sete metros, estivessem nos envolvendo até o
pescoco. No centro de convencdes, a receptividade e a alegria dos estudan-
tes, dos professores, dos gestores e de todos os envolvidos no congresso pa-
rece realmente nos cobrir de amor, de metro em metro, de maré em maré.
Viajando pelas exposicdes de produtos tecnoldgicos, passeamos também
por inumeros espacos dedicados a arte, estes honestamente respeitando-q,
sem limita-la, ou capturd-la numa ideia fixa por objetos palpdaveis. Lindos
padrbes estampados nos azulejos por todos os lados, do mercado municipal
ao casardo abandonado e a decoracdo das exposi¢ées. Onde vamos dan-
car? Nessa tenda ou naquela? No patio ndo da, nél? Como faremos com a
nossa nudez? Serd que estdo se lembrando de que todas(os) nos literalmente
nos despimos em cena? Ensaios animados e pessoas bem curiosas bisbilho-
tando... o palco do lugar é grande e de chdo firme (como se algo pudesse
ser firme demais no embalo daquelas dguas velejantes da ilha flutuante). E



literalmente primavera, mas quando ndo € primavera aqui? Talvez quando
alguma criang¢a desfalece de fome... nem o sol didrio de 12 horas que dura
0 ano todo as vezes é capaz de segurar essa alma na Terra. Nem Carme-
litas, nem Jesuitas, nem Franciscanos conseguiram, ha 500 anos, enxergar
que cada povo tem seus deuses e deusas, crencgas, habitos, contextos, con-
figurando uma cosmologia singular, quicd uma mente capitalista opresso-
ra.. nem cinco séculos conseguiram salvar quem realmente precisa. Tal ilha
transborda muita coisa, € muita intensidade indo e vindo. A maioria das(os)
integrantes do grupo nunca tinha dancado num palco fora de Bras-Ilha, pela
propria ilha que ela é. A atmosfera pessoal acompanha a do coletivo e a do
firmamento. Camarim... todas(os) estGo prontas(os)? Aquecidas(as)! Concen-
trem-se! Faltam 30 minutos!? O diretor é chamado com urgéncia. Oi, sou o
advogado do congresso, tudo bem? Por enquanto, sim. Vocés ndo vdo poder
tirar as roupas, ok? Choque! Por qué!? Porque tem muito adolescente aqui.
O diretor-professor-pesquisador fervilha dos pés & cabec¢a e quase perde os
sentidos. Como assim? Impossivel... o tema da obra coreogrdfica € Nudez,
tudo foi informado na ficha de inscri¢cdo... € muito tarde para vestir os nus!
Vocés querem se responsabilizar pelo gasto de dinheiro publico que possibi-
litou o transporte e a alimenta¢do dessas(es) estudantes, artistas, pesquisa-
doras(es)? De jeito nenhum! Coloquem todos os seus advogados na porta do
auditorio e solicitem as identidades dos menores de idade! O resto é censura.
O madximo que vamos exibir é erotismo, a pornografia ficou na amostra de
todas as marcas dos shoppings da cidade, que insistem em nos insultar com
suas propagandas aliciadoras e indecentes. Passam-se dez minutos. Outra
pessoa chega e informa que podemos dangar. Culparam uma professora de
artes que afirma ndo ter se lembrado da nudez durante a selegdo. Talvez te-
nha “esquecido” de propdsito, dando voz a um dialeto proprio da irmandade
artistica que so6 quem é do labor conhece.. obrigada, irmda! Dan¢amoaos... sorri-
mos... tiramos as roupas... vestimos as roupas... tiramos as roupas... vestimos
dignidade. Uma dang¢arina bastante empolgada perde o equilibrio e derru-
ba uma torre de iluminag¢do precariamente instalada no fundo esquerdo do
palco, muitos sussurros e emocgées. Fim. Aplausos.

“Era isso que eu queria! Era isso que eu queria dizer!”, grita uma professo-
ra de danca na plateia.

“N&o conheco este autor [Giorgio Aamben], mas vocés me fizeram en-
tender tudo o que ele quis dizer”, testemunha um estudante local de licencia-
tura do oitavo periodo de Artes Visuais.

“Deu vontade de sair correndo e escrever agora!”, confessa Rafael Alves,
um dos dancarinos, entrando suado no camarim.”

Nesta umida ilha de marés convidativas e amorosas perdemos Nnossos



sentidos muitas vezes, nGo por insensibilidade, mas pelo excesso dela. No ca-
minho de volta a nossa ilha do cerrado, sem mapa virtual, nos embrenha-
mos por estradas de chdo batido por quilbmetros, até os indios seminus pelo
caminho se perguntavam o que faziamos ali. Excesso de sensibilidade, meu
irma@o.

Figura 2 — Rafael Alves e Thais Cordeiro na montagem de palco para a apresentagao da obra coreografica
O [nao] Costume de Addo. Centro de Convengdes Pedro Neiva de Santana, Sao Luis do Maranhao, 16 a 19
de setembro de 2014. Fonte: acervo pessoal de Diego Pizarro.

Aqui, as imagens dizem muito mais que as palavras. O avesso do avesso.
E nos perguntamos: em que medida, conseguimos integrar teoria e pratica?
Nossos discursos sao coerentes com nossas atuagdées no mundo? Segundo a
pesquisadora canadense Sylvie Fortin (2011), a Somatica — campo de saberes
instituido por Thomas Hanna, nos anos 70, a partir do agrupamento de prati-
cas e pensamentos corporais similares dentro de uma diversidade de propos-
tas holisticas — € uma praxis de categoria integradora tanto da pratica reflexiva
guanto critica. A autora associa o lado direito do corpo ao discurso artistico do-
minante, marcado pela busca da superagao dos limites fisicos e psicoldgicos,
0 que nds consideramos como uma visao instrumental do corpo na arte, na
mesma linha do treinamento desportivo, marcado também pelo alto nivel de
competitividade. A Somatica seria associada, entdo, ao lado avesso do corpo,
convidando-nos a repensar modos de estar no mundo, o que reconfigura, de
saida, modos de pensar, de atuar, de dancgar. Mas faz isso de forma corporaliza-
da, ou seja, em profunda abertura para a escuta de nosso proprio organismo
em autorregulacao, desvirtuando a légica do corpo como repositorio de infor-
macdes. Pelo contrario, o corpo vivo passa a ser considerado integralmente
como coautor do conhecimento em acoplamentos estruturais com o mundo.
Essa visdo modifica e acompanha definitivamente o pensamento contempo-
raneo da danca cénica ocidental desde finais do século XIX.

Consequentemente, a Somatica como praxis carrega a nogao de avesso
do avesso do corpo. Fortin (idem, p. 40) acredita, assim, nas infinitas possibili-



dades “[..] que amalgamam o direito e 0 avesso, 0 sonho e a razao, o poético e
o cientifico”, buscando alcancar diferentes publicos. A capacidade de articular
criticamente, de forma somatica, a propria pratica pressupde, nesse sentido,
uma complexa, emergente e necessaria habilidade na formacgao e na atuagao
profissional da(o) artista contemporanea(o).

Figuras 3 e 4 — Cenas de O [ndo] Costume de Addo. Diregdo: Diego Pizarro. Teatro Eva Herz, Livraria Cul-

tura. Brasilia, dezembro de 2013. Foto: Diego Bresani. Dangarinas figura 3: Flavia Cruz, Thainara Moraes,

Victdria Oliveira, Rosana de Souza Andrade, Lisiane Queiroz, Thais Cordeiro. Dancarinas figura 4: Victéria
Oliveira, Rosana Gontijo, Lisiane Queiroz e Thainara Moraes.



Figuras 5 e 6 — Cenas de O [ndo] Costume de Addo. Direcdo: Diego Pizarro. Teatro Eva Herz, Livraria Cultu-
ra. Brasilia, dezembro de 2013. Foto: Diego Bresani. Dancgarinas(os) figura 5: Thainara Moraes, Rafael Alves,
Lisiane Queiroz, Gregorio Benevides. Dancarinas(os) figura 6: Lisiane Queiroz, Thainara Moraes, Nininha
Albuquerque, Flavia Cruz, Gregdrio Benevides, Victoéria Oliveira.

As duas narrativas que abrem esta reflexao sao desdobramentos da me-
moria e servem como mote para pensar o conhecimento movido por corpos
dancantes e seus desafios no contexto contemporaneo da Academia. Ambas
se remetem a participacao de estudantes do curso de Licenciatura em Danca
do Instituto Federal de Brasilia em dois notdrios eventos da rede profissional
e tecnoldgica no Brasil. O primeiro refere-se ao Il Forum Mundial de Educa-



¢ao Profissional e Tecnoldgica, realizado na cidade de Floriandpolis (“llha da
Magia”), Santa Catarina, no CENTROSUL - Centro de Convenc¢des de Floriano-
polis, de 28 de maio a 01 de junho de 2012. O segundo é o famoso IX CONNEPI
— Congresso Norte Nordeste de Pesquisa e Inovacao, realizado em Sao Luis do
Maranhao (“llha do Amor”), no Centro de Convencdes Pedro Neiva de Santana,
de 16 a 19 de setembro de 2014.

Em Floriandpolis, apresentamos a obra coreografica Dan¢cando Contatos
e Afetos (2011/2012), resultado de pesquisa coletiva iniciada em agosto de 2017,
na componente curricular Contato-Improvisacao, junto da primeira turma do
referido curso. O exercicio inicial da pesquisa inspirou-se nos trabalhos artis-
ticos finais da componente curricular, desenvolvidos pelas estudantes, e nos
procedimentos de composicao em tempo real A primeira apresentacao® pu-
blica se deu em marco de 2012, no evento de recepgao das(os) calouras(os) da
segunda turma do curso. Em seguida, o processo teve continuidade, integran-
do outras cenas coreografadas para, finalmente, ser apresentada no evento
de Santa Catarina.

Em Sao Luis do Maranhao, apresentamos® a segunda versao’ da obra co-
reografica O [ndo] Costume de Addo (2013/2014), uma pesquisa corporaliza-
da inspirada no ensaio Nudez (2010), do filésofo italiano Giorgio Agamben. A
pergunta “Qual € a minha nudez?” motivou a espiral criativa do processo. A
obra em comento foi resultado de um primeiro processo criativo extensivo
desenvolvido pelo Coletivo de Estudos em Danca, Somatica e Improvisacao —
CEDA-SI8 logo apos sua formacao em agosto de 2012. Voltando de Floriandpo-
lis, o grupo foi formado por estudantes tanto da comunidade interna quanto
externa ao IFB, interessados em desenvolver pesquisas com Danca e Somati-
ca. Com apoio do edital nacional de extensdo universitaria PROEXT 2013 MEC/
SESu, a pesquisa artistica foi viabilizada em diversos sentidos, desde a oferta
de bolsas as(aos) participantes até a compra de materiais e contratacao de
servicos para a realizacao dos aspectos da encenagao da obra, como figurinos,
iluminacao cénica e fotografia profissional.

4 “A composi¢cao instantadnea, também conhecida como improvisagdo em danga como
performance, € um conceito muito recente: aparece no inicio dos anos 90. Além de originar e
executar movimentos, na composi¢ao instantanea existe a preocupagdo de compor a cena nNo
momento” (MUNIZ, 2004, p. 08).

5 Video completo com o registro ao vivo do exercicio de composi¢ao do processo de Dangando
Contatos e Afetos. Centro de Danca do Distrito Federal, Brasilia. Marco de 2012. https://youtu.be/
NuABzWPdIZY.

6Vvideo completo com o registro ao vivo da versdo 2 de O [nao] Costume de Addo. Centro Cultural
Brasilia. Dezembro de 2014. https://Vimeo.com/215927611.

7 Arealizacdo de uma segunda versao desta obra coreografica teve orientagdo dramatudrgica de
Suselaine Serejo Martinelli (Susi Martinelli).

& Vide website oficial do grupo: http://www.cedasi.com.br, e espelho de registro no diretério
de grupos de pesquisa do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico —
CNPQ: http://dgp.cnpg.br/dgp/espelhogrupo/17190.



Para uma discussao aprofundada e detalhada dessa pratica artistica como
pesquisa e outras que se seguiram até 20162, vide o livro organizado por Diego
Pizarro, Ensino-Pesquisa em Extensdo: processos de composicdo em danca
na formag¢do do docente-artista (2017).

AqQui neste texto, tratamos de uma questao que emergiu, inicialmente,
dessas duas experiéncias: qual o lugar da danga como producao de pesquisa
e conhecimento e, mais especificamente, qual o lugar da danca na Educacao
Profissional e Tecnoldgica? Como podemos habitar este lugar? No evento da
Ilha da Magia, a categoria de inscricao para a arte era genérica, sem nenhuma
especificidade e claramente direcionada para o entretenimento e a alegria,
caracteristicas que também fazem parte do mundo da arte. No evento da llha
do Amor, a categoria para a arte era bem especifica, pois dizia respeito a uma
mostra artistica dentro do congresso. Em ambos, contudo, a dang¢a nem de
longe era encarada como campo de conhecimento passivel de producao de
saberes consideraveis por meio da pesquisa. Em nossa ingenuidade, que des-
de 2012, realizdvamos o gue chamamos de “ensino-pesquisa em extensao”,
com atividades oriundas das demandas de um curso superior de formacao
de professoras(es) de danga, nos esquecemos de que, dentre todos os lugares
que a danga ocupa ou pode ocupar, o lugar da produgao de conhecimento é
o Ultimo espaco pensavel para alguém nos situar.

Quando as(os) estudantes da 1° turma da Licenciatura em Dang¢a estavam
Nno 4°. periodo do curso, aventuraram-se, corajosamente, a dangar o resultado
de uma pesquisa desenvolvida, em uma das matérias do curso (Contato-Im-
provisacao), na llha da Magia, encontrando uma superficie revestida de carpe-
te, que faz de um simples deslizar do corpo sobre o chao uma ferida em carne
viva; além de ser um chao cheio de sujeira. Mesmo assim, movidas pela paixao,
porgque esse é o sentimento que move um ser humano a fazer e ensinar arte
em um pais como o Nosso, todas elas encararam o desafio, talvez sem nem sa-
ber ainda que desafio era esse. Danca € ato politico, porque o corpo € politico.
O posicionamento dessas garotas nao podia ser diferente.

Amarrar cabelo com cabelo (figura 1) e girar exaustivamente perante pes-
soas de todo o Brasil foi um ato politico. Posicionar-se de frente as mesmas
pessoas e levantar a blusa, exibindo o abdémen e os seios cobertos de malha,
com o intuito de cobrir o rosto, foi um ato politico. Pisar pela primeira vez em

° cComo desdobramento deste projeto de extensao realizado entre 2013 e 2014, com apoio
do Edital PROEXT MEC/SESu 2013, a questdo do figurino e suas camadas poéticas, tanto nos
palcos como na vida docente, deram origem a um programa de extensao com apoio do Edital
PROEX/MEC SESu 2015, denominado de “As Peles Comunitarias do Dancarino Contemporaneo:
integrando os sentidos, a somatica e o figurino no contexto artistico-social da Educagdo
Profissional e Tecnoldgica”, realizado entre 2015 e 2016. Esse programa deu origem a diversas
atividades, pesquisas, publicacdes e obras coreograficas nos anos subsequentes. Todos os
desdobramentos e produgdes estao detalhadas por Pizarro (2017).

10 Termos sugeridos por Suselaine Serejo Martinelli para descrever mais precisamente o que
estdvamos fazendo no CEDA-SI enquanto articuldvamos ensino, pesquisa e extensao em Nossos
projetos.



um palco e entrar em um novo estado de produc¢ao de sentidos, perder a no-
¢ao de espaco e cair de cima do palco de carpete sujo, levantar-se e continuar
dancando é um ato politico. Encarar uma demanda de desconstrucao de pa-
drdes corporais é politico. Levar a arte do sensivel para um férum de EPT é ato
de coragem politica e de demarcacao de territdrio artistico. Hoje, nove anos
depois, mais do que nunca o posicionamento politico parece se fazer ainda
Mais necessario que antes. Nos tempos atuais de 2021, parece que qualquer
ato artistico tera imensa significancia politica.

Assim, a partilha de tais experiéncias vem com o intuito de celebrar os 10
anos de existéncia de uma Licenciatura em Danga, no centro-oeste, em Bras-
-ilha, no contexto dos Institutos Federais, no Brasil. Aqui, queremos enfatizar a
diferenca entre uma formacao focada meramente na transmissao de saberes
para uma visdo de desenvolvimento humano num sentido mais amplo.

O que se almeja € que nossas(os) estudantes possam entrar no possivel
mundo do trabalho da danca com competéncias técnicas e humanas para
enfrentar desafios diversos que, como € possivel observar nas narrativas aci-
ma, vao além das relacdes interpessoais, superando a vasta subjugacao de for-
mas de conhecimento nao tradicionais. A propria danca cénica ocidental, em
sua tradicao académica arraigada na arte do balé classico, finca-se por vezes
em discursos dominantes. Nesse sentido, uma noc¢cao ampliada de formas de
conhecimento e inteligéncia na danca precisa ser destilada minimamente, a
fim de imergir tanto na endogenia da area, quanto nas relacdes interdiscipli-
nares, institucionais e interinstitucionais.

A realidade da danca atualmente na rede de EPT, por causa dos cursos de
licenciatura, configura-se como parte do atual estado de producao de conhe-
cimento das Artes Cénicas no pais, que caminha paralelo nao somente a proli-
feracao de seus cursos superiores na Ultima década, mas também as redes na-
cionais e internacionais de pesquisa académica, profissional e aplicada. Nesse
processo de uma nova realidade para a area, € necessario nos posicionarmos
como professores e pesquisadores que produzem conhecimento num movi-
mento que caminhe além da nocgcao de entretenimento, como mencionado
por Barbosa ja na década de 90 e concordam Braga, Baumgartel e Santos
(2017), em sua reflexao sobre o rigor da pesquisa em Artes Cénicas. Os pesqui-
sadores afirmam a complexidade da questao em meio a relativa novidade da
area na pesquisa académica, que, inclusive, vem se abrindo gradativamente
e mais recentemente para metodologias de pesquisa contemporaneas, pra-
ticas e artisticas para lidar com as especificidades intrinsecas a nossa praxis.

Mas o que significa produzir conhecimento em danga? A recente explosao
do campo da Somatica na educacao superior brasileira e no ensino informal
na ultima década pode nos dar 6timas pistas. Contudo, a danca desde sempre
nos deu todos os indicios e os caminhos para pensar sobre isso, considerando
seu poder de levar a atencao para as sensacdes e estimular nossa percepcao



interna sobre como confiar no corpo em movimento como fonte de conheci-
mento e significados.

Assim tem ocorrido também com o préprio sentido da vida, a no-
¢ao de evolugao e de estar no mundo. O reconhecimento de que o
sistema sensériomotor [sic] e o sistema imunoldgico tém natureza
cognitiva e nao apenas o sistema nervoso central, reitera nao apenas
a evidéncia de que o corpo pensa, mas a de que o pensamento se
organiza como agdes possivelmente descentralizadas [..] (GREINER,
2005, p. 48).

A pesquisadora Christine Greiner reafirma a no¢ao do corpo em
movimento e da danca como possibilidade fundamental de producao
de conhecimento, ampliando sua perspectiva de multiplicidade. Toda-
via, sdo muitos os desafios para se pensar o lugar da danca nesse ambi-
to, especialmente porque sua subjugacao € visivel inclusive dentro das
préprias artes, como nos lembra Patricia Leavy (2008), ao sugerir que o
status inferior que a danga ocupa nas artes e nas ciéncias sociais reside
inicialmente em sua maior afinidade com o género feminino.

Para além dos preconceitos com relagao ao corpo, lembremos que foi on-
tem somente, logo ali nos anos 1960, que a mulher brasileira deixou de ser
considerada legalmente incapaz. Historicamente educada para servir aos ho-
mens da familia, ndo € fortuita a comparacao de que a dancga até hoje tende a
ser vista como servidora das outras artes. A visao instrumental da coreografia
ainda € presente em inUmeras praticas e discursos, especialmente do leigo, a
despeito de todo o caminho ja percorrido. A danga, como producao de conhe-
cimento, € muito recente na educacao brasileira, entao é compreensivel que a
consideracao de sua poténcia de sabedoria inata nao seja consenso.

Em adicao, retomando o que foi apresentado anteriormente como o
“avesso do corpo”, por Fortin, o pesquisador estadunidense da psicologia so-
matica, Don Hanlon Johnson (1993) enfatiza uma predominancia feminina” no
gue Hanna (1976) chamou de terapia somatica, cujo foco é a saude do corpo,
e chega a usar a palavra “feiticaria” como metafora para os procedimentos
geradores de resultados tao inusitados. O conhecimento poético, sensivel, ar-
tistico e somatico é nitidamente e facilmente associado ao esoterismo, isto &,

11 Como predominancia feminina na Somatica, Johnson (1992) refere-se diretamente ao legado
das pioneiras da Somatica, as quais sao, por vezes, menos lembradas que o legado dos pioneiros
do género masculino. Dentre elas, por exemplo, encontram-se Elsa Gindler (1885-1961), Bess
Mensendieck (1864-1957), Ida Rolf (1896-1979), Charlotte Selver (1901-2003), Gerda Alexander
(1908-1994), llIse Middendorf (1910-2009), Lillemore Johnsen (1920-1997), Jean Ayres (1920-1988),
Gerda Boyesen (1922-2005), Emilie Conrad (1934-2014), Judith Aston. No Brasil, podemos incluir
na lista o pioneirismo somatico de Maria Duschenes (1922-2014), ao introduzir a praxis de Rudolf
Laban nacionalmente, e Angel Vianna (1928- ), uma disseminadora da consciéncia corporal e
do movimento sensivel na dancga. Essa lista sul-americana pode aumentar deveras, mas por ora
acrescentamos também o trabalho pioneiro da argentina Maria Fux (1922- ), cuja pedagogia
somatica foi destrinchada na tese de doutorado recém-defendida no Canada pela pesquisadora
brasileira Déborah Maia de Lima (2020).



tudo o que é desconhecido de nossa cultura e/ou dos discursos dominantes.
Estamos de volta ao misticismo da feiticaria conforme vivenciamos na Ilha
da Magia e na Ilha do Amor, desde Bras-llha. Desde aquela primeira apresen-
tacdo em Floriandpolis, em 2012, com uma danga resultado de uma pratica
artistica como pesquisa, ja se esbocavam varias camadas de sentido sobre as
complexidades do corpo em movimento na danca. Nitidamente distanciada
da danca como entretenimento, nossa apresentacao parece ter gerado des-
conforto e um minimo de reflexao sobre ocupacao de lugares. Naquele con-
texto, usando de nossa propria feiticaria, colocamo-nos propositalmente no
fogo da inquisicao e nas faiscas da inquiricao.

Desde o inicio, estavamos abertos para o que podemos chamar de co-
nhecimento somatico. De fato, na artesania das praticas somaticas ha espaco
para a intuicdo e para a percepcao profunda das trocas de energia entre as
pessoas, € mudancas significativas sao nitidas apds um mergulho inusitado
em noés mesmos; o que nao quer dizer que houve um milagre, uma magica
ou qualquer agao sobrenatural. De tao esquecidas, as nuances do encontro
conosco e com 0 mundo de forma simples e sincera — como perceber o ritmo
respiratorio, por exemplo —, guando emergem e trazem a tona sua poténcia
negligenciada por anos a fio, acabam por nos surpreender milagrosamente
(PIZARRQO, 2020). Que dira o que essas nuances podem causar no publico em
contextos diversos.

O corpo carrega em si uma forma especifica de conhecimento liga-
da ao movimento. A pratica da dancga cria conhecimento corporal,
gue nao é apenas cognitivo, mas também intuitivo. Nao é apenas
verbal ou conceitual, mas também é tacito e nem sempre pode ser
colocado em palavras. O conhecimento corporal fornece a capacida-
de de lembrar, reproduzir e criar movimento. A pratica e a pesquisa
da danga tém estudado o conhecimento corporal como um fend-
meno pratico e tedrico (HAMALAINEM, 2007, p. 57).12

Na trajetdria da danga ocidental europeia e norte-americana, diversas(os)
artistas do corpo, da danga e do movimento enfatizaram ha mais de um sécu-
lo a significancia da experiéncia corporal, como Isadora Duncan (1877-1927),
Doris Humphrey (1895-1958), Rudolf Laban (1879-1958), e Mary Wigman (1886—
1973), promovendo microrrevolugdes que afetariam profundamente o futuro
da danca. Apesar de nao terem falado em conhecimento corporal especifica-
mente, suas praxis denotavam formas de conhecimento fundamentais surgi-
das no movimento (HAMALAINEM, 2007).

12 No original: “The body carries in itself a specific form of knowledge that is tied to movement.
Dance practice creates bodily knowledge, which is not only cognitive but also intuitive. It is
not only verbal or conceptual, but it is also tacit and cannot always be put into words. Bodily
knowledge provides the ability to remember, reproduce and create movement. Dance practice
and research have studied bodily knowledge as a practical and theoretical phenomenon.”



A pioneira da Somatica da segunda gerac¢ao, Bonnie Bainbridge Cohen
(1941-), por exemplo, fundou todo um sistema somatico, a partir de meados
dos anos 60, calcado na consciéncia celular, isto €, a consciéncia das células
por elas mesmas, como sabedoria inata que se formula e reformula de acordo
com as conexdes que realizamos com o mundo, num eterno ciclo sensorio-
motor de padronizacdes e repadronizacdes. Nesse sentido, o conhecimento
instaurado no corpo nao sé se acumula, mas se reconfigura com cada nova
experiéncia e cada novo caminho de fuga do ciclo perceptual. Essa visao pres-
supde que o conhecimento reside na experiéncia sensério-motora como uma
forma intrinseca e inata de saber.

A noc¢ao de corpo como lugar de memoaria, no qual o conhecimento € ar-
mazenado e reconfigurado para a produc¢ao de sentidos complexos permeia a
producao de conhecimento em dancga. E dar atencgao a essa realidade significa
também saber que, em dancga, € quase ingénuo afirmar que o conhecimento
seja algo que vem de fora, instilado por uma possivel rede tedrica apartada da
experiéncia sensoriomotora.

Ha conhecimento no corpo todo e em cada uma de suas partes. Praticas
somaticas reconfiguram a totalidade do nosso ser, fazendo com que as partes
se reorganizem em outras formas e em outros niveis de complexidade a partir
da funcgao holistica de totalidade. E, o mais importante aqui, liberam nossa
autoridade sensual, ou somatica, como denomina Johnson (1992). Tais prati-
cas nos ajudam a expandir nossa autonomia para lidarmos com o mundo de
modo a enfatizar nossa sabedoria interna. Esse aprendizado nao somente nos
liberta das amarras opressoras que toda e qualquer instituicao exerce sobre
nds, Mas Nos ensina a potencializar a sabedoria inata, ou ainda, tacita, con-
forme prefere Harry Collins (2010), para se referir ao conhecimento que esta
implicito, subentendido, subjacente a experiéncia.

Como pesquisadores gerados na universidade brasileira na virada do sé-
culo XX para o XXI, em que a dang¢a ocupava um lugar infimo, mas inquestio-
navel nesse ambiente proprio da producao de conhecimento, sofremos um
certo choque de realidade quando entramos, em 2010, para desenvolver e atu-
ar no primeiro curso superior de danca da rede de EPT. Nesse novo ambiente
COMpOosto por um espago que congrega a oferta de ensino, pesquisa e exten-
sao, desde a educacao basica até a mais alta titulacao académica, lembramos
que nao ha descanso para a dan¢a quando o assunto € ocupar e habitar lu-
gares que, historicamente, especialmente na modernidade, sdo ocupados por
paradigmas bastante diferentes do artistico e do somatico.

O exercicio incansavel de promover a perspectiva da danga e da somatica
na EPT como formas de saber que atingem camadas variadas da realidade
educacional tem sido um processo continuo desde que a Area de Danca do
Campus Brasilia do IFB se estabeleceu. Nesse caminho, podemos listar alguns
dentre varios desafios, como a necessidade constante de interlocucao com



gestoras(es) da instituicao sobre as caracteristicas especificas de nossa area,
0 incremento da comunicagao com a comunidade interna e externa a insti-
tuicdo no tocante as especificidades da danca e de que forma se relacionam
com a vida cotidiana e profissional em geral, as integracdes e interseccdes
com outras areas, o didlogo com outros paradigmas geralmente dominan-
tes, a ansiedade generalizada por resultados palpaveis, os desafios internos a
propria area para se estabelecer como um novo modelo de institui¢cao (EPT)
perante os outros cursos de danga estabelecidos pelo modelo mais tradicional
da universidade.

A quantidade de energia dedicada a administrar questdes como essas &
compartilhada com os desafios internos da propria danca em negociar com
seus pares a importancia em manter uma visdao ampla das formas de conhe-
cimento que estamos movendo. E um desafio que parte de nossas singulari-
dades quando nos abrimos para formas de conhecimento muito diferentes
das tradicionais — que envolvem uma dominancia cognitiva do conhecimento
—, perpassando os préprios pré-conceitos das(os) estudantes e da comunidade
de ensino informal da danca, atravessando os olhares de duvida das outras
areas da mesma instituicao e alcancando os desafios administrativos nos car-
gos mais altos da gestao, no intuito, entre outros, de favorecer a inclusao de
politicas que favorecam as diferencas de paradigmas que sao articulados em
diversos ambitos.

A ficcdo cartesiana ocidental que propagou uma cisdo corpo/mente foi
tdo traumatica que até hoje nos referimos a ela, seja para supera-la ou para
contextualiza-la. Essa realidade é a prépria face do Ocidente, que ainda luta
para viver o desejo de uma inteligéncia natural, que segundo a pesquisadora
da psicologia somatica Susan Aposhyan (2007), significa integrar a inteligén-
cia e a criatividade do corpo inteiro, uma inteligéncia que surge da devida
consideragao de todos os tecidos e fluidos corporais, ou seja, o que significa
entender que a consciéncia celular € a propria inteligéncia inata dos corpos
Vivos.

Salientamos, ainda, que corpo inteiro significa a corporalizacao das diver-
sas nuances e dimensodes que formam a realidade corporal: corpo fisico, cor-
po mental, corpo energético e corpo emocional, relacionando-se com corpo
da alma e corpo espiritual. Falar em conhecimento somatico significa afirmar
gue o conhecimento corporal € atravessado por camadas variadas e comple-
xas da existéncia humana.

Se a inteligéncia somatica, ou seja, o conhecimento que surge no préprio
corpo vivo em movimento, possui sabedorias tais em si, existem também di-
ferentes niveis de complexidade nesse tipo de inteligéncia. A diferenca aqui é
gue um nivel nao € melhor que outro, mas simplesmente diferente em graus
de complexidade. Além disso, os niveis ndo sdo como escadas, pois cada todo
terd uma complexidade muito diferente, deveras singular. O modo com que



partes se agregam forma diferentes “todos” complexos. A hierarquia nao se
da em nivel qualitativo, mas em nivel da experiéncia e como ela se organiza
em tal realidade singular na espiral da complexidade. Por isso que sabedoria
somatica ndo se compara, Nao se mede, Nao se compete, pois cada um possui
a sua e a sabe por si proprio. A pesquisadora finlandesa Eeva Anttila (2007) su-
gere que incrementar a sabedoria somatica aumenta a autoconsciéncia, bem
como a consciéncia sobre/dos outros, o que pode, por si s6, modificar o que
compreendemos como conhecimento e producao de conhecimento.

Collins (2010) distingue conhecimento explicito de conhecimento tacito,
lembrando-nos, contudo, que estudos cientificos a partir dos anos 70 come-
¢caram a revelar qgue mesmo o conhecimento explicito, isto €, dados cientificos
mensuraveis e quantitativos, sao apreendidos somente pelo conhecimento
tacito subjacente a experiéncia: “Apesar da possibilidade de explicagao cien-
tifica em principio, continua sendo verdade para a maioria dos individuos, se-
nao todos, que o corpo é central para a aquisicao de conhecimento” (idem, p.
8)". Sua discussao gira em torno da nog¢ao de que, se nao fosse pelo explicito,
nunca teriamos notado algo de especial sobre o tacito, ou seja, aquilo que nao
pode ser explicitado.

O autor classifica o conhecimento tatico em trés categorias: relacional,
somatico e coletivo, e conecta cada um deles com graus de resisténcia a se
tornarem explicitos, respectivamente: fraco, médio e forte. Sucintamente, o
conhecimento tacito relacional tem a ver com a forma com que a sociedade é
constituida; € uma guestao de considerar como as pessoas relacionam-se en-
tre siem grupos especificos, seja por suas inclinacdes individuais ou culturais;
€ o conhecimento que ndo pode se tornar explicito por razdes que envolvem a
natureza e o lugar do conhecimento ou, ainda, pelo modo como os humanos
sdo feitos.

O conhecimento tacito somatico tem a ver diretamente com as proprie-
dades singulares dos corpos e dos cérebros em sua materialidade fisica; nesse
caso, esta englobado o conhecimento somatico dos animais e de todos os
seres vivos. Sua explicitacao seria possivel somente pelos seres humanos de
forma cientifica.

Por fim, o mais alto grau de explicitacao, o forte, seria 0 conhecimento ta-
cito coletivo, associado diretamente com uma mente coletiva e ndo individual.
Nesse caso, considera que a coletividade de cérebros € uma versao em gran-
de escala do cérebro de cada individuo: “[...] € apenas uma cole¢ao maior de
neurdnios interconectados” (COLLINS, 2010, p. 132). Um exemplo disso seria a
propria linguagem verbal. O conhecimento localizado na sociedade de forma
coletiva seria, no caso, 0 mais misterioso.

13 No original: “In spite of the possibility of scientific explanation in principle, it remains true that
for most individuals, if not all, that the body is central to the acquisition of knowledge.”

1« No original: “[..] it is just a bigger collection of interconnected neurons.”



Apesar de localizar o conhecimento somatico somente com a realidade
fisica singular, e que sua explicitacao so6 € possivel de forma cientifica, o cam-
po da Somatica, conforme considerado na atualidade, vai além do fisico e co-
necta varias dimensdes da experiéncia em seu escopo, conforme apresenta-
do anteriormente. O que se compreende como somatico, hoje em dia, € um
campo de estudos e praticas maior que a limitagcao etimoldgica ocidental que
0 associa ao corpo fisico. E o préprio principio holistico de que o todo é maior
gue a soma de suas partes. Alguns pesquisadores preferem inclusive o termo
corporalizagcao (embodiment) para evitar equivocos do tipo.

Entretanto, quando nos referimos a uma sabedoria somatica, estamos
nos referindo a um acumulo de conhecimentos em constante transformacao,
gue se conecta com o modo de vida dos povos originarios de varias regides
do mundo, perpassa sistemas, métodos e técnicas desenvolvidos por pessoas
— as(os) pioneiras(os) somaticas(os) — que encontraram a cura para doencas e
limitacdes pessoais por meio de uma pesquisa profunda sobre/em si mesmos,
integra-se com as revolugdes artisticas da danca moderna e contemporanea
e sua abertura para a indisciplina que da voz a expressdes genuinas, conversa
com a sabedoria oriental milenar, expande-se com as novas teorias da mente
por pioneiros da psicologia do inicio do século XX, e pela reflexao filosofica da
fenomenologia e do pragmatismo, estabiliza-se com a fundag¢ao da Somatica
como campo de conhecimento contemporaneo ocidental iniciado, defendido
e ampliado por Thomas Hanna (1976), ultrapassa e atravessa diversas discipli-
nas nas teorizagdes de Don Johnson (1992) e na expansao da psicologia soma-
tica, além das viradas epistemoldgicas promovidas pela neurofenomenologia,
invade a Academia especialmente pela danca nas epistemologias somaticas
de pesquisadoras como Jill Green, Sylvie Fortin, Martha Eddy e Isabelle Ginot.
Essas pesquisadoras da danca e da Somatica, dentre muitas(os) outras(os),
abriram caminhos para novas fronteiras de atuagao da Somatica, consideran-
do ramificagdes que residem na ecologia, na saude e no bem-estar, na So-
matica social, na espiritualidade, na educag¢ao, na emancipagao social, e em
varias outras conexdes que estao por vir.

Essa linha a-histdrica — porgque espiralada e ciclica — da Somatica, breve-
mente esbocada acima, revela a complexidade desse conhecimento chama-
do somatico e evidencia minimamente as caracteristicas intrinsecas que per-
passam o relacional, o singular e o coletivo.

Em suma, ndo ha nada filosoficamente profundo no conhecimento
tacito somatico, e sua aparéncia de mistério esta presente apenas
por causa da tensdo do tacito com o explicito: se ndo nos sentisse-
mos levados a tentar dizer o que fazemos, e se ndo cometéssemos
0 erro de pensar que isso é central para a compreensao do conhe-
cimento, ndo achariamos nada de estranho nas habilidades de nos-
sos cérebros e corpos para fazer as coisas que chamamos de tacitas
(COLLINS, 2010, p. T17)

15 Nooriginal: “Insum, there is nothing philosophically profound about Somatic tacit knowledge,
and its appearance of mystery is present only because of the tension of the tacit with the



Assim, apesar de simples, tal conhecimento torna-se deveras complicado
guando procuramos explica-lo — tarefa que nos € demandada constantemen-
te dentro de instituicdes de ensino, pesquisa e extensao. A articulagao da So-
matica com a danga tampouco € livre de tensdes, bem como sua relagcao com
a ciéncia, mas nao nos debrucaremos sobre isso nesta oportunidade. Acredi-
tamos que o conhecimento movido pela dancga se articula com muitas cama-
das da realidade, numa busca transdisciplinar constante, isto €, de nao captu-
ra, de nao instrumentalizacao de corpos, por uma pedagogia aberta, inclusiva
e coletiva. Tais convites sao proprios de um pensamento somatico ampliado.

Essas questdes obrigam-nos a sair das ilhas e adentrar na seara da inter-
conectividade e do pensamento complexo, em gue o conhecimento cientifico
e tecnoldgico deve ser estruturado sob novas bases. A magia e o amor urgem
na formacao humana como pilares centrais para as novas escolas, onde ensi-
No Nao existe sem pesquisa e extensao. E, voltamos a pergunta inicial: Qual o
lugar da danca na Educacao Profissional e Tecnoldgica? Parece que as pos-
siveis respostas estao ainda implicitas de forma geral, mas completamente
explicitadas no inconsciente coletivo da comunidade que move este lugar de
(r)existéncia.
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1.4

Rousejanny Ferreird’

ste texto € um exercicio. Isso mesmo, exercicio, palavra tao comum no

ambiente da danca e da educacgao, e que aqui serve como fio norteador

para apontar algumas reflexdes sobre percursos, observacdes, escutas,
processos e praticas experienciadas - e desejadas - ao longo dos meus dltimos
nove anos de trabalho nas Licenciaturas em Danca da Rede Federal. Também
nao deixa de ser um texto de agradecimento as pessoas que rechearam um
caminho de lutas, de aprendizados, de conquistas e escutas, mas também de
cafés e abragos - cada dia mais raros — porém tao necessarios para dar sentido
de vida a nossa docéncia. Antes de iniciar os exercicios que me proponho a
tecer, quero agradecer imensamente o convite — e a lembranca — para compor
este material que comemora os dez anos de Licenciatura em Danca do Insti-
tuto Federal de Brasilia (IFB). Tenho enorme carinho por essa trajetéria da qual
fui parte e que representou um marco importantissimo para o fortalecimento
da danc¢a no Centro-Oeste e no Distrito Federal. Vida longa!

0 EXERCICIO DE APROXIMAR: O RISCO E 0 RABISCO
DE SE FAZER DANCA

Estudar, pesquisar ou trabalhar com danca, para muitas pessoas no Cen-
tro-Oeste e, em especial, Goids e Distrito Federal foi, até o inicio dos anos 2000,
um exercicio de olhar de longe. O limitrofe cerratense nao contava com ins-
tituicdes reconhecidas que fornecessem formacao técnica, superior ou pos-
-graduacgao especificamente em dancga. Além disto, tinhamos um hiato enor-
me em Nossos registros e arquivos da area e pouquissimas publicacdes que
pudessem dar uma dimensao da historia?, da producao local e da perspectiva
profissional. Apenas aventureiros ou guem contava com suporte financeiro ou
familiar conseguiam migrar para outras regides do pais como a Sul e Sudeste,

! professora da Licenciatura em Danca do IFG. Editora-Chefe da revista cientifica Incomum.
Pesquisadora dos grupos Sentidos do Barroco (PUC-SP) e Memoéria e Histéria da Danca (UFG-
GO). Diretora dos projetos de pesquisa Corpo Composto e Balé do Encontro. E-mail: rousedance.
ferreira@gmail.com

2 As publicag¢des sobre danga cénica entre Goias e Distrito Federal sao, por ordem alfabética:
CASTRO, Juliana. Fragmentos da Danga. Brasilia: FAC, 2014.

FATIMA, Conceicdo Viana de; LEMOS, Jandernaide Resende; LIMA, Lenir Miguel de. A dancaem
Goias nos anos 70: memodria e identidade. Dossié, 2004.

MARTINELLI, Susi; DE CUNTO, Yara. A histéria que se dancga: 45 anos do movimento da danga
em Brasilia. Y. de Cunto, 2005

RIBEIRO, Luciana. Breves dancas a margem: Explosdes estéticas de danca na década de 1980
em Goiania. Nega Lilu Editora; Edi¢ao: 2, 2019.



que ja contavam com cursos de graduagao em danga e uma certa tradicao de
linhas formativas e artisticas que chegavam até as/os professoras/es e prati-
cantes daqui através de livros, cursos de férias, workshops, entre outros.

O exercicio de ficar, muitas vezes pela impossibilidade de sair, provocou,
na nossa regiao, o surgimento de uma parcela de profissionais da danga gra-
duados em diferentes formagdes como Artes Cénicas, Educacao Fisica, Co-
municacao, Pedagogia, Letras, Fisioterapia, Psicologia, entre outros. Destaco,
com isso, que o cenario atual da expansao da Danga como graduacao nas ins-
tituicdes publicas do traco DF — GO, hoje com trés cursos de Licenciatura em
Dancga, se deu também por varios sujeitos que vieram antes de nos, fazendo
barulho, volume, se arriscando, rabiscando, viajando e apostando na poténcia
e na necessidade do fortalecimento da danga em ambito local.

Deslocando-nos para um contexto recente, contudo, vimos, no inicio dos
anos 2000, uma série de articulagdes nacionais, estaduais e municipais para
o fortalecimento da arte no contexto da educacao basica e das universida-
des. Assim, o primeiro concurso publico especifico para professor/a de Danca/
Arte da rede estadual de Goias aconteceu em 2006, um avan¢o em relacao a
muitos estados do Brasil que ainda tentavam justificar a importancia de se
superar a polivaléncia em arte, entendendo-a como parte do curriculo esco-
lar. Como burburinhos que se espalham e criam volumes, ja se ensaiava com
muita forca a abertura de cursos de Licenciatura em Danga tanto em Goiania
como em Brasilia, uma demanda essencial para qualificar o corpo docente
gue estava surgindo naquele momento. Essa mudanca de paradigma me é
cara, justamente por que faco parte desse panorama de transi¢cao do retrato
social da danca, principalmente em Goiania.

Vi nascer, rapidamente, um boom de oportunidades de trabalho e forma-
¢ao onde antes s6 era possivel vislumbrar possibilidades. Os anos seguintes
foram marcados pela abertura dos cursos de Licenciatura em Danca no Insti-
tuto Federal de Brasilia (IFB)? (2010), na Universidade Federal de Goias (UFG)#
(2011) e no Instituto Federal de Goias (IFG)® (2013). Emm menos de dez anos, pas-
sei de uma graduanda em Educacao Fisica que queria fazer Dancga a profes-
sora da Rede Estadual de Goids, professora e coordenadora das Licenciaturas
em Danca® do IFB e, posteriormente, professora e coordenadora (2016-2018)
do curso de Licenciatura em Dancga do IFG, onde finco meu pé atualmente.

3 Em 2005, foi anunciado o Plano de Expansao da Rede Federal de Educacgdo Profissional,
Cientifica e Tecnoldgica, e em 2008, pela Lei n.° 11.892 (BRASIL, 2008), criaram-se os Institutos
Federais. O Instituto Federal de Brasilia foi um dos pioneiros no Brasil a encabecar cursos de
Licenciatura na area de Artes, eixo Producao Cultural e Design.

4O curso de Licenciatura em Danca da UFG esta sediado na Faculdade de Educacao Fisica e
Dancga da UFG — Campus Samambaia, Goiania.

5 O curso de Licenciatura em Danca do IFG esta sediado no Campus Aparecida de Goiania,
regiao metropolitana de Goiania. Desde 2020, integra o programa de Mestrado Profissional em
Artes — PROF-ARTES.

6 Falo o programa PARFOR - Segunda Licenciatura em Danga e a Licenciatura em Dancga regular
do Instituto.



Arriscar-se € algo habitual em muitos processos de arte e de vida de artis-
ta. E um atrevimento que muitos tomam como necessidade de sobrevivéncia
ou contestacao do status quo em varios contextos. Dentro da estrutura insti-
tucional, isso ndo é diferente e, muitas vezes, a burocracia institucional deses-
timula a capacidade de permanecer em exercicio artistico. No entanto, essa
nao € uma particularidade do campo da arte, e quem se arrisca pela danca ha
mMuito tempo percebe que ainda € necessario fortalecer as lutas, os argumen-
tos e lidar com frentes que nao as coreograficas ou do movimento. Sai de cada
lugar carregando-os comigo, 0 que me ajudou a interpretar o que pode ser a
danca como pesquisa, educacao e profissao.

Em horizontes que anunciam tantas incertezas e as poucas conquistas
visiveis no campo da Arte e da Danca na Educacao e na Cultura que escorrem
pelos dedos, me levam a questionar: Para onde vamos? E quem levaremos
junto? O que esperar das Licenciaturas em Danca e do mercado profissional
para os que nela se formam? Para quem fazemos danc¢a? Para onde vai o que
produzimos? Como criamos conexao e friccdo com as comunidades locais?
Os exercicios de aprendizagem e experiéncias, promovidos nas instituicdes de
danca, conseguem ultrapassar os guetos internos? Estamos existindo “com”
ou “na" cidade? Quao perto ou longe estamos das expectativas e realidades
das dancas dos nossos alunos/as? Que compromissos a arte tem com a edu-
cacao na Rede Federal? E 0 que estamos fazendo? Sao questdes que tento
exercitar e amadurecer, como o movimento de permanéncia neste lugar aca-
démico, que foi tdo desejado e nos é tao caro.

Relendo o livro Graduag¢cbes em Danc¢a no Brasil, da colecao Semindrios
de Dang¢a de Joinville, me chamaram atenc¢ao duas passagens do texto de
Ernesto Gadelha, a época, aluno do curso de Licenciatura em Danga da Uni-
versidade Federal do Ceara, mas ja com uma carreira na danga e gestao da
cultura no estado do Ceara:

Deparamos ai com uma questdo que tem a ver com a maneira de or-
ganizar a formagao do artistadocente da dang¢a no Brasil. Em nosso
pais, pelo menos no nivel superior, imputou-se a universidade a mis-
sao de preparar o profissional da danga para a pesquisa, a criagao, a
docéncia etc. Uma pergunta que podemos fazer é: a universidade
dd conta disso? Caso nao dé, o que pode ser feito? (CADELHA, 2016,
p. 71)

(...), @ estrutura curricular do curso deve ser capaz de produzir um
campo de experiéncias de varias naturezas cujos registros se encon-
tram e se reconhecem nos discursos, porém também nos agencia-
mentos corporais dos alunos. Caso isso ndo aconteca, a universidade
estard, de alguma forma, desincumbindo-se de uma responsabilida-
de que também é dela. Nesse caso, hd que se questionar que tipo de
profissional a instituicao estarad preparando para atuar nos diversos
contextos de ensino de danga (CADELHA, 2016, p. 72)

A escrita de Gadelha reforca um exercicio que tem me alertado nos ul-
timos anos: a necessidade de rever os conceitos dos projetos pedagdgicos e



os formatos disciplinares na educacao basica e do ensino superior. O fato de
estarmos numa instituicdo com cursos de areas tao distintas e de niveis dife-
rentes ocupando o espaco me fez notar como, em 2020, e discursando tan-
to sobre abordagens menos tradicionalistas de ensino, ainda segmentamos
conteudos, hierarquizamos conhecimentos e, além disso, ainda temos um
didlogo distanciado e cheio de ressalvas entre instituicao e o mundo real do
trabalho no corpo e na danca que esta do outro lado da rua.

Tudo isso esbarra em uma série de questdes ja presentes no mundo do
trabalho, no qual graduandos e graduados ja encontram. Ndo ha uma regu-
lamentacao nacional que oriente critérios ou regras minimas para ser profes-
sor/a de danca em academias de danca e outros espacos ndo-escolares. Ja na
educacao basica, principal foco de muitas licenciaturas, o constante sucatea-
mento da estrutura publica e a mudancga de perspectiva do lugar da Arte na
educacao basica e na Base Nacional Comum alertam para o cenario presente
e futuro do licenciado em Danca.

A linguagem dancga - quando ainda aparece - na educacgao basica € men-
cionada como conteldo, ndao area de conhecimento, ou unidade curricular.
Mesmo com um cenario da ultima década marcado principalmente pela ex-
trema expansao das licenciaturas em artes’ no Brasil, a ultima reformulacao
da Base Nacional Comum (BNCC) ainda sugere a experiéncia em dan¢a como
da competéncia dos pedagogos na primeira fase do Ensino Fundamental e,
pelo/a professor/a de Arte (sem especificacdo de area), na segunda fase do En-
sino Fundamental. Além disso, ainda temos elementos da danca na disciplina
Educacao Fisica, assunto que renderia outro texto.

Somado a isso, vemos a crescente escassez de concursos publicos na
educacao para professores/as de artes® e para a especificidade da linguagem
Danca. Os lugares® que avangaram nesse nivel, anunciam um horizonte de
abandono dos projetos utdpicos desenhados em concomitancia com as licen-
ciaturas mais recentes, e com o compromisso da arte e da cultura como direi-
tos sociais na educagao basica. Em poucas palavras, talvez estejamos forman-

7 Aqui me refiro as linguagens: Danca, Teatro, Artes Visuais e MduUsica, que tiveram um
crescimento exponencial de cursos e vagas em grande parte das Universidades através do
REUNI (Reestruturacdao e Expansdo das Universidades Federais) e expansdo dos Institutos
Federais, principalmente em cidades do interior e regides periféricas do Brasil.

8 Temos aqui um outro problema: muitos editais de concursos publicos ou chamada para
contrato de professores/as temporarios colocam Arte como area genérica sem especificar a
linguagem artistica. No entanto, o conteddo das provas é prioritariamente das Artes Visuais,
diminuindo para licenciados em danga, teatro e musica a possibilidade de concorrer, com
equidade, as vagas oferecidas.

° ASecretaria Estadual de Educacéo do Estado de Goids realizou dois concursos para professores/
as efetivos de Danga, nos anos de 2005 e 2009. A Secretaria de Educagao da cidade de Aparecida
de Goiania realizou concurso em 2011. Nos dois casos, a danga aparecia como disciplina no
Ensino Fundamental ou Médio, ou como oficina de projetos de escolas integrais. Infelizmente,
essa ideia foi perdendo forca nas Ultimas gestdes e muitos professores/as de arte acabaram
pedindo exoneragao, mudando de fung¢ao na estrutura publica ou permanecendo nas escolas
COMO excegao a regra.



do alunos/as para um campo de trabalho precariamente existente. Olhando
ao redor, nos indagamos onde nossos/as alunos/as e ex-alunos/as estdo atuan-
do de modo remunerado? O que esperam encontrar guando conquistarem
o seu diploma? Nossos curriculos, estagios, praticas artisticas tém alertado e
refletido sobre isso?

Como professora que pdde acompanhar in loco a construcao dos cursos
de Licenciatura em Danca - IFB e IFG - traco, a seguir, um breve panorama
sobre o modo de estar e agir dessas duas instituicdes como mote para refle-
tirmos sobre o estado de si e do outro, me colocando também nesse mesmo
movimento. O que diferencia e aproxima esses dois cursos? Sem entrar em
peculiaridades cotidianas, meu rabisco pretende flertar mais com as disposi-
¢des geograficas e perspectivas dos trajetos que cada curso foi modelando ao
longo da ultima década.

Riscar e rabiscar sdo exercicios de amadurecimento.

0 EXERCICIO DE RECOMECAR

Tomando experiéncias distintas como ponto de reflexao, trago um bre-
ve panorama social e epistemoldgico dos cursos de Licenciatura em Dancga
do IFB e IFG a partir do que pude observar como professora e coordenadora
dos dois cursos. Acho interessante fazer esse movimento porgue sdo Cursos
com diferencas visiveis em sua episteme e que alcaram qualidade e reconhe-
cimento a partir de realidades e caminhos muito, muito distintos.

O curso de Licenciatura em Danca do IFB estd numa area privilegiada
de Brasilia. Localizado na Asa Norte, uma das areas privilegiadas da geografia
brasiliense, conta com varias linhas de énibus, pontos comerciais, residéncias,
uma seguranca publica bastante razoavel em comparacao com outras cida-
des satélites que se acercam do Plano Piloto. Da porta para dentro, uma es-
trutura fisica (salas de aula, laboratoérios e equipamentos), do curso e do cam-
pus, admirada por varios cursos de danca do pais. E louvavel a capacidade de
articulagcao politica interna, o modo como souberam aproveitar o momento
politico do governo federal em tempos de implantagcao dos novos cursos, o
trabalho permanente e a competéncia na aprovagao e execugao de projetos
gue viabilizaram a existéncia de uma estrutura fisica e docente capaz de dar a
robustez que o curso alcancou em tao pouco tempo.

O curso conta com treze professoras/es”, em sua maioria, ja com douto-
rado e muitos/as com trajetorias artisticas significativas no nivel nacional e

10 Os dois cursos possuem nota maxima (cinco) na avaliagao do Inep — MEC.

11 Dados consultados no Projeto Pedagdgico do curso de Licenciatura em Dancga (2019):
https://www.ifb.edu.br/attachments/article/22990/01_PPC%20LiDan%20-%202019%20versa%20
corrigida_.pdf.



algumas também internacionais. Lembro-me de que, a época de minha es-
tadia no Campus Brasilia, eu era a Unica docente que ainda nao tinha tido a
oportunidade de viajar ou estudar fora do pais. E, embora isso nunca tenha
sido ponto de cobranca ou desconfianga por parte dos demais colegas sobre
a minha capacidade de trabalho, provocou em mim questionamento pessoal
dos porqués de isso ter se dado e como isso impactava na minha experiéncia
social e docente em Brasilia, uma cidade com desigualdades sociais muito
violentas. Talvez, esses porqués que nos permeiam sejam tao significativos
guanto as experiéncias gue nos constituem, pois Nnos permitem elaborar olha-
res diferentes sobre uma mesma realidade.

Um ponto que ainda me parecia uma reflexao necessaria em relacao a
estrutura geral do curso era a necessidade de aprofundamento nas questdes
da experiéncia interessada e vivida em pesquisas, em ag¢des e usos da danca
nos contextos da educacao basica®? e ainda mais no que se refere as interfa-
ces entre arte e educacao, presentes na propria cidade e seus arredores com
contextos tao plurais, desiguais e, por vezes, precarios. Isso tem também re-
lacdo com a ideia de construir, na oficialidade do projeto do curso, as dancgas
que “corpam” as periferias, e nao me refiro aqui a estilos especificos de danca
constantemente associados a periferia. Refiro-me aos motivos, as relagdes, as
sensacoes, aos deslumbres e aparecimento de outras camadas que possam
diluir um pouco do que elegemos como técnica, estética e problema de pes-
quisa na hierarquia do conhecimento da dancga nas institui¢des de ensino su-
perior.

Outra caracteristica bem peculiar, guando observamos o panorama das
licenciaturas em danca e outras artes no pais, € a opg¢ao por testes de aptidao
para ingresso de alunos/as. Sem entrar nas discussdes conceituais que envol-
vem a adesao ou nao desse procedimento nas instituicdes de ensino supe-
rior, 0 que me chama atencao é que, mesmo com essa avaliacao suplemen-
tar, hda uma alta demanda de inscritos. O curso tem ingresso anual e, desde a
sua abertura, consegue manter uma média entre cinco e sete candidatos por
vaga, uma caracteristica muito fora da curva da maioria das realidades das
Licenciaturas em artes de outros estados do pais.

Diante dessa condicao, considero compreensivel e coerente que o0 curso
acolha outros instrumentos de avaliacao que ajudem a delinear o perfil de in-
gresso. Nesse mesmo sentido, é importante sublinhar que o curso nao avalia o
dominio de uma habilidade técnica especifica de danca, uma vez que foca em
acolher alunos/as com vivéncias/experiéncias corporais diversas. E provavel
que a pluralidade de corpos-pensamento do curso de Licenciatura em Danca
do IFB tenha sido um dos principais motores para a consolidagao de um es-

12 Esta questao foi discutida mais a fundo no artigo Formacgao de Professores de Danga no
Instituto Federal de Brasilia: Revelacdo do Contraditério. Disponivel em: https://proceedings.
ciaig.org/index.php/ciaiq2016/article/view/708.



paco de exercicios artisticos, militancias internas® e externas que remexiam
0s porqués e decisdes da instituicao e seus docentes. Havia, entdao na cidade,
um espirito de protesto que pairava (e acredito que ainda paire) pelos ares do
curso e do campus.

Havia dancas para além do Plano Piloto, havia dancas vindas diretamente
do trabalho de vigilancia noturna e que chegavam esgotadas para as praticas;
havia dancgas que atravessavam engarrafamentos em 6nibus lotados por ho-
ras para tentar chegar no horario, 0 que nem sempre acontecia; havia dancas
gue reivindicavam sua citacao, vivéncia e respeito no lugar legitimado que
chamamos de instituicao de danca. Trata-se de pequenos exercicios para en-
tender outras urgéncias, condutas e motivos de mover nos fazem rever o sen-
tido da afetividade e desejo de seguir dancando. Ao longo de quase trés anos
de IFB, tive oportunidades impares de aprender sobre os desafios e sabores
da docéncia na formacéo de professoras/es de danca, sobre gestdo e toda a
burocracia necessaria para um curso existir. Aprendi sobre a importancia de
uma rede de apoio que perpassa alunos/as, servidores administrativos, pro-
fessoras/es e terceirizados. Vi o curso (quase) nascer, as paredes subirem, as
turmas ocuparem os “blocos da danga” e a danca burocratica de cada dia
acontecer. Afirmo, sem titubear, que aprendi muito mais do que ensinei.

No ano de 2013, me transferi para o curso de Licenciatura em Danca do
Instituto Federal de Goias - campus Aparecida de Goiania. Retomando aqui o
paragrafo anterior, me propus ao exercicio de comecar tudo outra vez, ja que
se tratava também de um curso que estava prestes a ser implantado na peri-
feria da cidade, num bairro com muitas precariedades sociais que envolvem
seguranca, iluminacao, seguranca publica, animais abandonados, muito lixo
pelas ruas, entre outros problemas. Em frente ao campus, ha apenas uma li-
Nnha de 6nibus que passa a cada 40 minutos e somente nos dias Uteis. Da por-
ta para dentro, uma estrutura fisica adaptada e improvisada a partir do prédio
ja existente antes da abertura do curso, que coincide com o corte drastico
de verbas para educacao e para a Rede Federal. Foram necessarios diversos
arranjos internos e externos, entre projetos, editais, parcerias externas e doa-
¢ao de materiais para que pudéssemos existir diariamente, trabalhando com
0 minimo esperado para uma formacao em danca.

O corpo especifico de danca do curso conta com cinco professores/as que
ainda devem atender trés disciplinas do Ensino Médio e uma disciplina do

13 Eu estava como coordenadora quando se instalou o CADAN - Centro Académico da
Licenciatura em Danca do IFB. A época, os/as alunos/as ja se organizavam e cobravam
formalmente a participagao na tomada de decisdes, como a reinvindicagdo por um espago
préprio, entre outros.

14 Descobri o que era um memorando quando assumi a coordenagao do curso que coordenei
enquanto aprendia a ser coordenadora. Por um ano, assumi, a0 mesmo tempo, 0S Cursos
de Segunda Licenciatura e Licenciatura Regular em Danga da institui¢ao, colaborando com
a organizagao dos processos de reconhecimento de curso pelo MEC apds a minha saida da
instituigcao.



curso de Pedagogia Bilingue. Ha apenas uma professora doutora em um cor-
po docente predominantemente jovem no universo académico, e com experi-
éncias artisticas de repercussao majoritariamente locais de grupos amadores
Oou universitarios de seus lugares de origem. Acredito que ainda haja muito o
gue avancar para se construir de modo mais solido, coeso e plural nas diversas
linhas e entrelinhas entre a producao académica inerente a nossa funcao e
as producdes artisticas relacionadas ao nosso campo do saber. E necessario
adentrar nuances mais profundas ou especificas dos universos experienciais
da danca que frequentemente aparecem como conteudo obrigatdrio, mas
ndo atravessam o corpo dos/as alunos/as como lugar de existéncia em movi-
mento. Da mesma forma, a estrutura do curso poderia refletir sobre a constru-
¢ao de experiéncias que, muitas vezes sao inaugurais, para que se possa, ao
longo dos minimos quatro anos, ter uma dimensao maior das dimensdes do
saber danca. Como exemplo, cito: construcao e preparagao do corporal para
a cena, estimulo ao registro e construcao de arquivos fotograficos e videogra-
ficos de qualidade, participacao e parcerias em encontros do campo artistico
e cultural — para além do IFG - que deem a dimensao dos multiplos debates e
das referéncias que coexistem na dancga. Friso este ponto justamente porque
o perfil dos/as alunos/as da Licenciatura do IFG &, majoritariamente, dos que
nao vieram da experiéncia de dang¢a em grupos, em escolas etc., de modo que
muito faz falta a eles compreender e conhecer “modos de fazer” diferentes do
gue eles concebem e sdo apresentados no modelo do curso.

O ingresso na Licenciatura do IFG é somente através da nota do ENEM e
acontece no turno noturno, porém, algumas disciplinas do novo projeto®™ tem
inicio aos finais de tarde. Apesar da selecao simplificada, o curso sempre en-
frentou um grave problema de desisténcia e baixa procura nos processos sele-
tivos. Uma maneira de tentar minimizar os efeitos das turmas iniciais nao pre-
enchidas é o Vestibular de Vagas Remanescentes, que acontece praticamente
na primeira metade do semestre e desencadeia uma série de questdes sobre
a perda de conteudos teodricos e praticos, ja no primeiro periodo. Ha também
gue se investigar, com mais profundidade e criticidade, o porqué do cenario
dado (questdes culturais, horario do curso, fator localizacao e periculosidade
local) e como cativar/conquistar a comunidade cultural da cidade, incentivan-
do-a a conhecer a danga mais a fundo como campo de trabalho e pesquisa.

Ha dancas que ja chegam no IFG se arrastando de cansaco. Ha dancas
com muita sede de descobrir o mundo. Ha dancas que nem sabem muito
bem o que estao fazendo ali. Hd dangas que levam baculejo frequentemen-
te Nno regresso a suas casas por volta de meia noite. Ha dangas que querem
rebolar sem censura (inclusive da danca). E tudo isso me leva a questionar se
estamos ativando diariamente o que faz sentido naquele espaco, movendo
pensamentos ao longo de, no minimo, quatro anos. Ou seja: 0 gue Nos Motiva
a seguir dangando?

15 Em 2018, entrou em vigor o novo projeto do curso com 3.359 h.



Mesmo atravessando diversos desafios didrios e que demandam tempo
para que possamos entender os contextos das tensdes internas da instituicao
e os hiatos do curso com a comunidade “aparecidense”, percebo, entre profes-
sores/as e alunos/as, relacdes de confianca e desejos de formulacédo de cena-
rios de formacao e trabalho na area mais concretos que as impermanéncias
atuais que rondam o curso.

O grupo de pesquisa CLACSO - Artes, educacion y ciudadania (2020)
acentua a urgéncia das Licenciaturas em Artes da América Latina perceberem
o papel social da universidade como “comunidades de aprendizagem” que
constroem com seus sujeitos locais, numa relacao nao de interesse, mas sim
interessada. Pensando em uma economia do conhecimento que tem seus va-
lores, hierarquias e prioridades, a universidade precisa redefinir suas relacdes
com o conhecimento arte e a afetividade g, na Licenciatura em Danca do IFG,
ha linhas oficiais e entrelinhas subjetivas que perduram na manutenc¢ao de
alguns circulos de afeto bem significativos.

E preciso repensar as estruturas curriculares e os projetos de curso de dan-
¢a, Nao s6 No que tange as disciplinas do campo artistico em si, mas também
a um esforco coletivo do campo da educacao, das outras linguagens artisticas
gue se somam a formacao do docente em danca e a regulamentos obrigato-
rios da educacao superior no recorte das licenciaturas. Isso € importante para
qgue nds, enquanto licenciaturas em dancga, nos entendamos de modo mais
claro em relagao ao que propomos € aonde queremos chegar.

Essa reflexao ja comecou a ser elucidada em alguns pontos, e uma das
pessoas gque iniciou, de modo mais sistematico essa tarefa, foi o professor e
pesquisador, Alexandre Molina (2015), que em sua tese de doutorado, investi-
gou profundamente os curriculos das Licenciaturas em Dangca em andamen-
to no Brasil e constatou a fragilidade de algumas pontes entre teoria e pratica,
e a necessidade de se pensar curriculos “encarnados” para dar conta do laco
docéncia e arte de modo mais efetivo.

O exercicio de me envolver com realidades tdo similares e,ao mesmo tem-
po, particulares, foi fundamental para que eu me constituisse diariamente no
lugar da docéncia e da pesquisa em arte. A luta desses locais para ampliarem
seus espacos de atuacao, encontrar sentidos para suas praticas e lidar com os
mais diversos tropecos faz com que a danca, nos espacos institucionais, tenha
um lugar muito valioso de desvio das monotonias e automatismos do mundo
contemporaneo.

Na minha travessia como coordenadora nos dois cursos, pude aprender
a viver e a lidar com as burocracias, demandas interminaveis e todas as es-
tratégias possiveis para nutrir o inicio de um curso. Exerci a docéncia em gra-
duacado juntamente com o nascimento dos dois cursos, e a cada recomeco,
a oportunidade de revisar utopias, de fazer de outro jeito. Neste momento,
talvez eu ndo tenha outro curso para recomecar, mas talvez pandemias, crises



politicas, mudanc¢as no mercado da danca e dos curriculos da educacgao for-
mal nos facam reelaborar o exercicio de reprogramar a dancga (institucional).
Que interrogacao nos alerta?

0 EXERCICIO DE MANTER VINCULOS: AQUI E ALI

Como nos - Licenciatura em Danca da Rede Federal — estamos construin-
do nossos caminhos institucionais? Como Nossos cursos relacionam as politi-
cas culturais e a cena artistica local? Que tipo de horizonte e experiéncias vis-
lumbramos para os nossos alunos/as? E nesse exercicio, podemos abrir tantas
outras necessarias perguntas, uma vez que perceber a importancia de esta-
belecer relagcdes enriquecedoras para manutencao de um curso ou projeto é
algo fundamental para manter o desejo de aprender e crescer junto.

N3o vamos muito longe sozinhos e a inser¢ao das graduagcdes em dancga
nas instituicdes superiores s6 aconteceu através de muita articulagao interna
e trabalho em diferentes frentes. Na Rede Federal, o impacto da inclusao da
danca foi ainda maior dada as transformacdes estruturais pelas quais passou
desde a criacao da educacao profissional federal, entre tantas, cita-se a mu-
danca de Escola Técnica para CEFET e por fim para Instituto Federal. Nesse
contexto, incluir o modo de trabalho das artes na nova estrutura exigiu muitas
estratégias de convivéncia e busca na equidade de interesses. Dessa forma,
vale ressaltar que nutrir parcerias e consolidar iniciativas que fomentem a vi-
sibilidade do nosso campo de atuagao sao boas estratégias para firmarmos o
ensino, a pesquisa e a extensao em arte na rede.

Como explanagcao bem sucinta, posso mencionar os encontros de conti-
nuidade: IFestival e Encontro de Praticas Somaticas no IFB; e o Danca a Mos-
tra e Festival de Artes de Goids no IFG. Além disso, os dois cursos fomentam
grupos e projetos de pesquisa e extensao que retroalimentam o exercicio de
formacao em danca de maneira mais robusta, além de algumas parcerias in-
ternacionais ja ocorridas nos dois espacos. Entre distancias, proximidades, di-
ferencas e interesses, fico pensando como seria potente pensarmos praticas
de existéncia que estabelecessem vinculos e partilhas entre as duas licencia-
turas, numa dimensao mais articulada e compartilhada do que fazemos, e
dando vazao ao que nos € tao caro como a danca: a vontade de partilhar.

Penso como duas estruturas tdo recentes'®, nos seus universos particu-
lares, poderiam desencadear acdes potentes para um fortalecimento mutuo
e colaborativo. Estamos tao perto e, a0 mesmo tempo, tao longe. O que nos
moveria a estar junto? O que nos € comum? E o que poderia ser? Que ques-
tdes seriam salutares para ampliacao da arte da Rede Federal? Como temos

16 |l embrando que ainda ha o curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal de
Goias, sediado na capital, Goiania.



articulado a verticalizagdo da nossa area? Temos conversado com a comuni-
dade externa, egressos e discentes sobre tudo isso?

Infelizmente, vivemos tempos de contradicdes na nossa episteme de
danca e educacgao. Muito se diz sobre encontro, coletividade e presenca como
carateristicas importantes da pratica profissional da danca, mas estamos,
como sociedade, cada dia mais isolados nos grandes problemas dos peque-
nos mundos. A professora Helena Katz (2020) sinaliza a respeito do problema
social, politico e artistico que a danca vem enfrentando ha tempos: a caréncia
de publico, a auséncia de representatividade em varias instancias e a pouca
relevancia que a danca brasileira tem tido em varios extratos. E ela pergunta:
0 que cabe a danca? O que é necessario para a dancga vislumbrar outros hori-
zontes de presente e futuro?

Estamos sempre cansados, ocupados demais. A pressao do desempenho
que recai sobre grande parte dos/as professores/as do ensino superior e os
varios problemas enddgenos de cada instituicao sao sintomas da “barbarie da
contemporaneidade” apontada pelo filésofo Byung-Chul Han (2019). O autor
aponta como nos tornamos escravos de nés mesmos, de nossas demandas
pessoais € como isso nos afastou do tempo livre, da inutilidade ou do estar
em grupo sem um objetivo imediato. A sociedade do cansaco &, contraditoria-
mente, a sociedade do alto desempenho pessoal.

O cansaco da sociedade do desempenho é um cansaco solitario,
que atua individualizando e isolando. E um cansaco que Handke,
em seu Versuch uber die Mudigkeit (Ensaio sobre o cansago) cha-
ma de “cansaco dividido em dois”: ambos afastaram-se inexoravel-
mente distantes um do outro, cada um em seu cansago extremado,
Nndo Nosso, mas do meu aqui e o teu 13". Esse cansaco dividido em
dois atinge a pessoa “com a incapacidade de ver e mudez”. (..) esses
cansagos consumiram como fogo nossa capacidade de falar a alma.
Eles sdo violéncia porque destroem qualquer comunidade, qualquer
elemento comum, qualquer proximidade, sim, inclusive a prépria lin-
guagem: aquele tipo de cansaco, calado, como teria de permanecer,
forcava a violéncia. Essa talvez, s se manifestava no olhar que desfi-
gurava o outro (HAN, 2015, p.71).

Nossas lutas e conquistas internas e pessoais acabam por tornarem-se
cada dia mais particulares. A solidao pareia o mundo académico e o cansago
permanente que acompanha professores/as e alunos/as diminui nossa capa-
cidade de estarmos mais proximos. E aqui nao me atenho somente ao exem-
plo das Licenciaturas. Afirmo sobre um reflexo a area da danca em si e sobre
um retrato que se amplia a sociedade cada vez mais particularizada e cansa-
da. Katz (2020) traz um olhar que converge com esta questao ao apontar uma
caracteristica muito comum aos Nossos tempos: a légica do Me, mylsefand 17,
ou seja, 0 ensimesmamento nos modos de se relacionar. Sendo assim, as re-

17 Helena Katz comeca a expor a ideia de Me, Myself and | ainda em 2016, com a publicagao do
texto A danca na cidade de Sao Paulo, em meio a producdo de inexisténcia, de novos habitos
coghnitivos e do homo oeconomicus nos Anais do IV Congresso Nacional de Pesquisadores em
Danca. Goiania: ANDA, 2016



lacdes personalistas somadas ao cansa¢o que nos abate como existéncia hu-
Mmana guia — consciente ou inconscientemente — o estabelecimento de redes/
relacdes somente com objetivos claros e prazo determinado, ou melhor, o aca-
SO nao tem lugar. Acabamos por reproduzir, nas institui¢coes, relacdes sociais
parecidas com a de projetos aprovados em editais: tem data para comecar e
acabar®®. Como gqueremos permanecer?

Apesar do cendario catastrofico, Han sinaliza o contexto das festas e dos
rituais como momentos que desestabilizamos o automatismo do hiper traba-
Iho. Festejar é algo que s6 se faz em conjunto e, muitas vezes, sem objetivos
claros ou hora para o fim. Como o autor cita: “a vida, enquanto total-produc¢ao
faz desaparecer tanto os rituais quanto as festas. Nos rituais e festa, ao invés
de produzir, a gente gasta” (HAN, 2015, p. 126). Na mesma medida que traba-
Ihamos tanto, também compreendemos as feituras de uma boa festa, ou rito.
Festejamos, cantamos, dangamos, suamos € Nos esgotamos No prazer da ce-
lebracao, quando nos permitimos a isso.

Assim como no inicio do século XX, o coredgrafo Vaslav Nijinsky e o mu-
sico Igor Stravinsky experimentaram o ritual da Sagragao da Primavera como
esforco de ressignificacao do que ha de mais primitivo e essencial a danca.
Talvez nossa contemporaneidade também necessite da retomada da valora-
¢ao das celebragdes como forma de nos reconhecermos como sujeitos em
corpo e comunidade.

0 EXERCICIO INACABADO: COISAS PARA CARREGAR
NA MALA

Para concluir, deixo o exercicio de “olhar para os nossos”. Chamo atencao
para uma iniciativa que retoma um ponto lan¢ado no inicio deste texto: con-
sidero sugestivo um movimento dos cursos de Danca para reconhecimento
de artistas, articuladores e mestres da danca através de titulos honoris causa,
abrangendo tanto os sujeitos locais, quanto os nacionais. Temos uma série de
pessoas muito simbdlicas para determinados segmentos da nossa area e que,
como se diz em Goias, “abriram no facao” muitos caminhos que nos parecem
mais faceis atualmente. Outras tantas, desconfio que estejam nas periferias,
zona rural, terreiros, projetos sociais etc. escapando ao roteiro legitimado e
profissional da danca. As instituicdes precisam ser mais sensiveis e estar mais
presentes diante do que acontece para além dos muros. A educacgao tradicio-
nal, hierarquizada, como reflexo contemporaneo da légica do Me, Myselfand |
alimenta uma soliddo que pode nos levar a inutilidade. Reconhecer, deslocar,

18 Um autor importante da teoria cultural que vai falar sobre as relagdes atuais do mundo da arte
e do artista é GIELEN, Pascal. Criatividade e outros fundamentalismos. Sdo Paulo: Annablume,
2015.



festejar, politizar, polemizar...

Exercicios para infinitudes
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1.0

Marcos Ramon Gomes Ferreird’

INTRODUCAO

perspectiva do ambiente de ensino é contaminada pelos referenciais

especificos de cada area. E como se, em alguma medida, cada docente

tivesse que utilizar o jargao da area e assumir a mascara que |he cabe.
Assim, se damos aula de danca, pedagogia ou filosofia, os/as estudantes es-
peram identificar aquela marca que define o que somos. As licenciaturas re-
forcam esse processo, mas isso ocorre também por conta das experiéncias
solitarias que vivemos nos ambientes de ensino, cada pessoa planejando e
vivenciado suas aulas isoladamente; experimentando o que funciona e o que
deve ser deixado de lado por conta propria. E assim ficamos quase iguais, mu-
nidos de uma identidade que €, na verdade, uma barreira de protecao contra
nossos medos e anseios. Sem querer, acabei fugindo desse mecanismo de
isolamento, e isso tem sido muito importante na forma como penso e realizo
meu trabalho. Por isso, muitos estudantes do Ensino Médio acham estranho
guando, nas aulas de Filosofia, eu cito Merce Cunningham, Martha Graham ou
Steve Paxton. Depois do primeiro vazio em gue eles me perguntam se eu sou
mesmo professor de Filosofia, sempre tem alguém gue questiona: “e de onde
vocé tira essas referéncias?” Entao, isso comecou ha dez anos...

2010. BRASILIA

Quando passei no concurso para o IFB e mudei de Sao Luis (MA) para Bra-
silia, eu nao sabia muito o que esperar. No dia em gue cheguei aqui, fui ver o
local em que o Campus Brasilia seria construido. Eu sabia que ndo tinha nada
la. Mas ver que nao tinha nada foi assustador. Parecia um erro: "O que eu estou
fazendo aqui?"

Na época, o Campus Brasilia do IFB funcionava em um andar de um pré-
dio chamado Ana Carolina, na W3 da Asa Norte. Fui |a entregar a minha do-

1 professor, pesquisador e podcaster com interesses de pesquisa nas areas de estética,
cibercultura e ensino. Atua no Mestrado Profissional em Educacao Profissional e Tecnoldgica
e coordena um grupo de pesquisa que estuda as interfaces entre Filosofia, Arte e Tecnologia.
Site: https://marcosramon.net Email: marcos.ferreira@ifb.edu.br Professor no Instituto Federal
de Brasilia
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cumentacao, e depois perguntei em que local iria trabalhar. A pessoa que me
atendeu (curiosamente ela se chamava Ana Carolina) me disse: "aqui!" E apon-
tou o corredor. Sai da sala da Gestao de Pessoas e me sentei em uma cadeira
no corredor, sem saber o que fazer. Voltei para a sala e perguntei com quem
eu deveria falar, me disseram que 0s cursos estavam em construgcao e que
eu deveria ver em qual deles eu poderia me encaixar. Entao, me apontaram
uma professora que estava passando: era Ana Carolina Mendes (outra Ana
Carolina, quantas poderia ter?), da Licenciatura em Danca. Fui falar com ela,
me apresentei e perguntei se de repente teria, na futura Licenciatura, alguma
componente curricular com a qual eu poderia contribuir: "Eu sou professor
de Filosofia, talvez alguma componente de Estética.." Mas ela me disse que
nao era o caso. Na verdade, ia ter uma componente de Estética, mas ja existia
uma professora da danca designada para ela. Ela se despediu e saiu. Sentei de
novo. Algumas pessoas passavam pra la e pra ca conversando, e outras pare-
ciam tao perdidas quanto eu. Ninguém mais falou comigo, e eu nao falei com
ninguém. Fiquei |a até as 18h e fui para casa. Aquilo nao fazia sentido.

No outro dia pela manha3, voltei para o corredor. Foi uma professora que ti-
Nnha entrado no mesmo concurso que provavelmente percebeu a minha cara
de do, e por compaixdo me chamou para uma reunido. Era Sandra Tabosa, do
curso de Eventos. Na reunido eles planejavam o curso técnico da area. Ape-
sar de nesse curso existir a previsdo de uma componente curricular de Etica
— com a qual eu achava que podia contribuir — um professor de Geografia ja
tinha se prontificado a colaborar com ela. E nessa época era assim. Quem che-
gava primeiro ocupava os espacos. Mas eu sempre fui lento. Nenhum espaco
parecia sobrar para mim.

Eu ja tinha entendido que tudo estava sendo construido ali, um més antes
de tudo comecar a funcionar, e aquilo era desesperador. Tinha trabalhado an-
tes em escolas particulares, e depois no CEFET e na UFMA. Em todos os luga-
res, encontrei projetos ja definidos. Nem tudo era bom, mas o que funcionava,
funcionava. E o que era ruim, a gente culpava alguém do passado e tentava
transformar na medida do possivel. Era simples, era cbmodo, mas nao era re-
almente desafiador. No IFB, me deparei com uma realidade diferente, sendo
forcado a ajudar a construir documentos, propostas, organizagao, enfim, tudo
O gue um curso precisava ter; mais do que isso: eu estava sendo convidado a
pensar sobre como deveria ser a instituicao em que eu ia trabalhar. Depois do
primeiro susto, isso parecia muito bom. Mas eu nem conseguia saber em que
curso poderia atuar.. Mas nas semanas seguintes, a partir de algumas reu-
nides com a Direcao e as coordenacgdes que estavam se formando, as coisas
foram ficando mais claras. Propus um curso FIC sobre cultura que seria ofe-
recido no GISNO (uma escola da Asa Norte) e comecei a colaborar com dois
cursos: Servicos Publicos e Licenciatura em Danga.



A minha aproximacao com a Licenciatura se deu por conta dos profes-
sores Luiz Claudio Renouleau e Susi Martinelli. Eles estavam organizando o
material para uma componente curricular chamada Prdticas Integradoras e,
num dos encontros coletivos, me meti em uma conversa deles sobre integra-
¢ao. Eles me chamaram para ir a uma reuniao e depois para colaborar com a
componente, esporadicamente, durante aquele semestre. Era a primeira tur-
ma da Licenciatura e, depois da incerteza de me ver no meio de uma expedi-
¢ao de desbravamento, vi como era interessante me reconhecer e fazer parte
desse caminho que envolvia indefinicbes e descobertas. Além das aulas de
Praticas Integradoras, que aconteciam no mini-auditorio do prédio que ocu-
pavamos na W3 Norte, naquele mesmo semestre comecei a ir ao Centro de
Danca para um projeto conjunto com a professora Sabrina Cunha. Ela estava
no Doutorado, pesquisando Butoh, e comecamos um ensaio conjunto a partir
de improvisagodes: ela dancando, eu tocando baixo. Preciso explicar isso: sem-
pre me senti musico. Alids, durante muito tempo, se eu tivesse que preencher
alguma informacao sobre mim, eu sempre escrevia que eu era musico antes
de qualquer outra coisa. Hoje, nao é mais assim. Talvez, eu poderia colocar
agora "guase musico", mas nem isso é realista. Enfim, eu tocava baixo junto
com a Sabrina e essa experiéncia foi muito boa, pois me aproximei um pouco
mais do universo da dancga, tentando compreender os conceitos e dialogos
gue eu encontrava nos textos e artigos que eu lia, naquele momento, sobre
estética, filosofia e danca. Também foi importante porque me aproximei de
Rogério, que era professor de musica (ele nao estd mais no Campus Brasilia),
e criei, junto com ele, muitos projetos envolvendo musica e danga no inicio da
Licenciatura em Danca.

No segundo semestre, eu assumi a componente de Praticas Integradoras
junto com a Susi, e figuei nela durante muito tempo. Nas minhas primeiras
turmas, eu sempre estava com alguém da danca: Susi Martinelli, Cinthia Ne-
pomuceno, Lina Frazao. E depois sozinho. Mas foi nesse trabalho conjunto,
gue acho que mais cresci e entendi como o trabalho integrador é forte e sig-
nificativo.

JUNTANDO O QUE NAO DEVIA ESTAR SEPARADO

De todas as coisas que aprendi com as docentes com quem trabalhei nas
Praticas Integradoras, acho que a mais importante foi entender na pratica
algo que eu ja estudava na teoria. No meu Mestrado, comecei a ler Edgar Mo-
rin e a trabalhar com a perspectiva da teoria da complexidade. Para Morin, a
realidade é sempre complexa e mais parecida com uma teia que se bifurca
em inumeros caminhos do gue com uma linha que segue em um rumo so.
Apesar de concordar com a teoria e entender que ela fazia sentido, eu nunca



tinha tido, no ensino, uma experiéncia real com essa dindmica do pensamen-
to complexo. E isso porgue eu aprendi a simplificar para ensinar conteudos
estabelecidos. Alids, Edgar Morin afirma que é justamente para isso que ser-
ve a simplificacdo: para tornar a realidade complexa um pouco mais facil de
compreender. No entanto, € necessario ndao perder de vista que as coisas se
conectam e gue o real € uma coisa s6, e nao um conjunto de caixinhas que
eventualmente se unem.

Trabalhando com estudantes de danca em uma licenciatura e discutindo
esse tema com eles desde o primeiro periodo, percebi como a integracao fazia
uma enorme diferenca na maneira como eles se entendiam no curso. Como
€ natural de qualquer pessoa, muitos estudantes chegam ao IFB com expec-
tativas préprias para a licenciatura — e a maioria se frustra quando percebe
O que o curso de fato é. Nesse sentido, a integragao serve como um ponto
de equilibrio entre esse ambiente académico do conhecimento pedagodgico
e filosofico com o qual temos que lidar, e a materialidade da danga, do movi-
mento, da corporeidade.

Em um dos semestres das Prdticas Integradoras, quando ja estavamos
em outro prédio na W3 Norte, trabalhei com a Lina Frazdo dando aula no Cen-
tro de Danca. Uma parte da aula envolvia atividades de danca, movimento,
sensibilidade, e a outra, incluia a discussao e a reflexao do trabalho corporal a
partir dos textos que estavamos lendo (Morin, Walter Benjamin, Strazzacappa,
etc.). Era algo inédito pra mim, porque eu nao tinha quadro, projetor, nem
nada mais para me apoiar. Ficavamos sentados no chao, e as vozes ou os si-
léncios enchiam a sala. As vezes, Lina propunha atividades de corpo enquanto
discutiamos os temas. O ponto fraco da nossa integracao estava do meu lado:
Lina participava da reflexdo sobre as leituras, mas eu ndo conseguia entrar
na atividade de movimento. Nao vou falar das minhas limitacdes corporais
aqui. Até porgue ja estou me expondo demais nesse ensaio.. Mas (um "mas"
é sempre bom pra fugir do assunto), ainda assim, sei que essa tentativa fa-
zia a diferenca, porque as discussdes eram ricas, e tanto estudantes quanto
professores saiam das aulas sempre com mais perguntas, mais duvidas, mais
espacos abertos para os outros encontros.

Por esse momento, agquele estranho vazio do inicio do Campus Brasilia
ja nao existia mais. Eu ja estava na componente de Cultura e Sociedade, do
terceiro periodo, acumulava outras em colegiados diversos, contribuia com a
construcao dos documentos institucionais, estava terminando o Mestrado e
prestes a entrar no Doutorado. Logo depois, nos mudamos definitivamente
para o prédio da 610 Norte e, por essa época, apesar de termos uma estrutura
finalmente nossa para trabalhar, a integracao foi pouco a pouco diminuindo
(na minha atuacao, especificamente). Como a carga horaria de todos os do-
centes ja era bem maior, fiquei sozinho nas Prdticas Integradoras I, assumi a
componente de Introdug¢do a Estética e Historia da Arte e segui com Cultura



e Sociedade. Depois veio a Segunda Licenciatura, a ampliacao dos outros cur-
sos no Campus, a chegada do Ensino Médio Integrado e demandas cada vez
mais especificas. Nada disso foi ruim. Na verdade, era um sinal de estdvamos
avancando, de que o IFB seguia crescendo e nds estavamos tendo a visibili-
dade que era necessaria para uma instituicdao do nosso tamanho. Mas uma
conseguéncia direta disso é que o trabalho conjunto que eu fazia com outras
pessoas acabou minguando, e passei a fazer as conexdes com a danga e com
o movimento por mim mesmo. Nao tinha mais como ser bom o suficiente; era
sO integracao na intencao, nao de verdade.

O que podemos fazer para voltar aquele ponto inicial? Eu ndo sei, princi-
palmente porgque as questdes administrativas muitas vezes superam nossas
intencdes. Mas seria muito bom se conseguissemos. Uma vez, lendo Jorge
Luis Borges, me deparei com uma expressao que ja conhecia: "as palavras
voam, o escrito fica". Borges escreveu que a gente costuma ver nesse dito po-
pular uma ode aos livros em detrimento da oralidade. Mas ele afirmava que
gueria entender isso de outro jeito (e, talvez, para os antigos fosse mesmo as-
sim): as palavras voam porgue sao vivas, enquanto o escrito fica porque esta
paralisado. Por isso é importante falar, dialogar, estar em contato com o outro.
O verdadeiro conhecimento se forma assim. Se pensarmos no ensino, talvez
tenhamos a mesma relagao: ensinar de modo isolado é se apoiar naquilo que
estd fixo, estanque, imodvel - e, por isso mesmo, seguro; ensinar de maneira
integrada, junto com outras pessoas, é se entregar ao risco, ao perigo. Mas s6
assim podemos perceber a beleza que s as coisas em movimento, vivas, po-
dem ter.

MOVER-SE

Dez anos € muita coisa. E a percepc¢ao da passagem do tempo, muitas
vezes, traz tristeza e desilusdo. A gente se acostumou a lutar contra o tempo,
a querer que ele ndo passe, a desejar que as coisas nao mudem (as boas, pelo
menos). Por isso, olhar para esse percurso da Licenciatura em Danca pode
ser doido. Nesse texto, me proponho a falar do que me encanta, mas poderia
igualmente relatar as decepgdes, dificuldades e tropecos que senti nesse ca-
minho... Mas escolher para onde olhar € escolher um jeito de viver a vida. Por
isso, escolhi contar a histdria de como me envolvi com a danca.

Nunca tinha observado a dan¢ga com atenc¢ao antes de chegar ao Cam-
pus Brasilia. Como todo ser humano com o minimo de sensibilidade estética,
€ claro que eu me sentia tocado pela sua beleza e forca. E por isso eu inveja-
va quem conseguia fazer do seu corpo uma experiéncia compartilhada. Mas
nunca tinha prestado atencao ao movimento, e nem as possibilidades de co-
nhecimento que sao negadas a quem abdica de entender seu corpo como



integralidade de si mesmo. Foi na Licenciatura que aprendi a ver.

Eu ndo danco, nao vou dancar. Nao "de verdade", e certamente nao na
frente de alguém. Mas tenho um espirito (que aqui é sé outro jeito de dizer
"corpo") dangarino. Sem que ninguém veja, sem gque ninguém perceba, eu
danco tanto que nem sei como parar. E assim me entendo melhor, compre-
endo o que sou, busco nao me distanciar mais de mim. Devo isso a esse curso,
aos docentes, estudantes, as experiéncias compartilhadas. Dez anos... e vejo
mais danca pela frente. S6 quero ir junto.
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primeirarhente, por meio da implantagdo do
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inexprimivel, e, logo em seguida, do
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1) A primeira apresentagdo integrada de
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2. Aprendizagens em movimento: experiéncias artistico-didatico-pedagogicas

2.1 EXISTEM MAIS COISAS ENTRE O
CEU E O CHAO DO OUE IMAGINA A
GRAVIDADE: CONTATO-IMPROVISACAO
NA LICENCIATURA EM DANCA

Diego Pizarro

Deixe o movimento leva-lo a lugares em que vocé ndo planeja ir ...
nada estd errado ... nenhuma posicdo estd errada neste trabalho ...
uma vez que vocé obedeca as leis da gravidade, é realmente dificil
fazer julgamentos sobre elas. Mantenha a visdo periférica aberta
para saber o que estd acontecendo ao seu redor.

(PAXTON, 1977, p.2)?

[..] que a gente parta da situagdo do corpo, do ser, do estar em pé,
do caminhar e, somente por fim, do saltar e do dangar, porque o
dar um passo a frente representa um importante acontecimento e
nada menos que isso.

(SCHLEMMER apud AZEVEDO, 2002, p.71).

I Diego Pizarro é artista da danga e do teatro, pesquisador e professor. Doutor em Artes Cénicas
(UFBA-2020), mestre em Arte Contemporanea (UnB-2011) e Bacharel em Artes Cénicas (UnB-
2006). Atua como professor de danga no Instituto Federal de Brasilia, desde 2010. Coordena o
CEDA-SI — Coletivo de Estudos em Danga, Somatica e Improvisagao, desde 2012. E professor
certificado em Body-Mind CenteringSM e membro do corpo editorial do periddico britanico
Journal of Dance and Somatic Practices. diego.pizarro@ifb.edu.br, http:/lattes.cnpg.
br/9234283915775043

2 Todas as tradugdes deste trabalho sdo de minha responsabilidade. No original: “Let the
movement take you places you don't plan to go.. nothing is wrong... no position is wrong in
this work... once you are obeying the laws of gravity, it's really hard to make judgements about
them. Keep peripheral vision open so you know what's going on around you.”



2.1 Existern mais coisas entre o céu e o chao do que imagina a
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Figuras1e 2 — Pratica de rolamentos na componente curricular Contato-Improvisagao, por estudantes da
primeira turma do curso de Licenciatura em Danga, no segundo semestre de 2011. Centro de Danga do
Distrito Federal, Brasilia-DF, Brasil. Fonte: Acervo pessoal de Diego Pizarro.

A pequena sugestao acima, antes das figuras 1 e 2, € uma versao possivel
(ou inspiracao, se preferir) do que se conhece como Pequena Danga (Small
Dance ou, simplesmente, The Stand) conforme proposta pelo artista da dancga
estadunidense Steve Paxton (1939- ). Sobre o ficar em pé em pausa e descan-
sar na quietude, existem muitas variacdes e possibilidades de direcionamen-
to. No inicio de 2010, propus essa meditacao em pe€, como preparacao para
as(os) estudantes de ensino médio que compareceram numa aula que dei
como parte da prova didatica do concurso publico para professor efetivo, area
de Artes/Danca, do Instituto Federal de Brasilia (IFB). Corajosos, disponiveis e
abertos para a proposta, foi inusitado observar a mudancga na atmosfera da
sala quando deram o primeiro passo para a frente em busca de uma cami-
nhada, logo apos a pratica da Pequena Danca. A reacdao em seus rostos me en-
cheu de curiosidade e serviu de estimulo para que eu pudesse compartilhar
varios principios especificos de movimento naguela aula.

Nos anos seguintes, ministrando componentes curriculares diversas no
curso de Licenciatura em Danca (LiDanca), fui aumentando o tempo de per-
manéncia em cada pratica meditativa em pé, sugerindo uma dilatacao da es-
cuta dos micromovimentos internos. Em 2012, numa aula para 40 estudantes
do primeiro periodo do curso, ja estavamos praticando a pequena danca ha 10
minutos. De repente, pessoas comegaram a cair pelo chao, cedendo comple-
tamente a gravidade. Algumas pessoas ja tinham desmaiado separadamen-
te em outras aulas durante essa pratica. Nesse dia, contudo, quase metade
das pessoas que estava em pé, em pausa, ha quietude, desmaiou. Como eu
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Nao conseguia ajudar tanta gente sozinho, pedi que a outra metade da turma
me acompanhasse em estender as pessoas No chao e segurar suas cabecgas
com cuidado, até que recuperassem os sentidos. Ao abrirem os olhos, abriam
também suas vias aéreas como se pegassem todo o ar do universo em um so
félego.

O que acontecia no espaco da quietude entre o chao e o céu que fazia a
pressao sanguinea baixar até o ponto de a pessoa perder os sentidos e cair
desacordada? Curiosamente, sempre que havia um desmaio, a pessoa estava
praticando a pequena dancga pela primeira vez. Ao longo do tempo, devido a
impaciéncia das pessoas novatas na LiDanga e sua resisténcia em encontrar a
quietude, junto da preocupag¢ao com tantos desmaios, limitei-me a sugerir a
Pequena Danca somente nas aulas especificas de Contato-Improvisacao (Cl)?
e nao de forma generalizada como preparagao e inicio de todas as aulas de
movimento que eu oferecia. A busca seguinte, gue me levou a compreender
as respostas organismicas a estados diferentes do que estamos acostumados
no cotidiano —como a quietude, por exemplo, ou o ficar em pé pura e simples-
mente, permitindo e reverenciando os micros ajustes da nossa verticalidade
estrutural — significou um mergulho no amplo universo do campo da Somati-
ca. Foi s6 recentemente que encontrei alguns manuais* de praticas corporais
e terapéuticas que situam o Cl como uma pratica somatica das artes criativas
do movimento. Apesar de reconhecer os aspectos do Cl como somaticos, bem
como sua estreita relagao com as pioneiras somaticas da segunda geragao
de praticante dos EUA, nos anos 1960/1970, — como Bonnie Bainbridge Cohen
(1941- ) e Emilie Conrad (1934-2014), por exemplo — as relacdes que eu fazia
eram intuitivas, mantendo ainda muito mais arraigada a conexao da forma de
danca do Cl com o movimento de danga pds-moderna norte-americana do
gue com qualqguer outra conexao fundada em referéncias sélidas que expan-
dissem o quadro de relagdes do Cl com o “campo da Somatica” (HANNA, 1976).

Quando finalizei um mestrado sobre o Cl, Fazendo Contato: a danga con-
tato-improvisacdo na preparagdo de atores (2011), ainda nao tinha percebido
gue meu interesse maior nessa forma de danca residia na qualidade somati-
ca de seus principios de movimento. A saber, a Somatica pode ser definida®
como um campo epistemoldgico contemporaneo ocidental que considera o
conhecimento tacito, ou seja, implicito nos corpos em movimento e em sua
sabedoria interna como informacao principal de exploragao. O foco esta na
experiéncia da primeira pessoa articulada com o mundo em diversos niveis. A

3 No Projeto Pedagdgico de Curso corrente da LiDanca do IFB (2021), Cl € uma componente
curricular do terceiro periodo.

4 Para uma lista de praticas somaticas, corporalizadas (embodied) ou “disciplinas corpo-mente”,
vide: Allison (1999) e Schiphorst (2009).

5 Em adigao, sugiro que a Somatica seja um campo epistemoldgico transdisciplinar de
ecologia profunda na primeira pessoa do plural, abrindo-se para a indisciplina. Tal definigao
move nogodes de sabedoria e autoridade somatica, ecossomatica, alteridade, multiplicidade e

performatividade (PIZARRO, 2020).



2.1 Existem mais coisas entre o céu e o chao do que imagina a
gravidade: contato-improvisacao na Licenciatura em Danca

pratica da pequena danga sempre me pareceu um chamado para esta pes-
quisa sobre si mesmo na relacdao com o meio ambiente. Eventualmente, po-
deriamos talvez sugerir que esta pratica — a pequena danca e 0s aspectos so-
maticos do movimento — teriam impulsionado a génese do ClI.

Opto por traduzir Contact Improvisation como Contato-lImprovisacao,
avesso a alternativa “improvisacao em contato”. Ao expandir a no¢ao de con-
tato para diversos niveis e conexdes, inclusive energéticas, pode-se inferir que
toda improvisacao prevé contato em algum nivel. Nesse sentido, a primeira
0Op¢ao parece mais precisa para homear uma forma de danca e uma prati-
ca corporal especifica, em que o contato define uma forma de danga com
direcionamentos inclusive estéticos, diferentemente da abertura que dancas
improvisadas em geral parecem suscitar (PIZARRO, 2011). Ademais, a forma
corrente entre praticantes de Cl sul-americanos manteve a ordem das pala-
vras como no original em inglés. A utilizagao do hifen € uma opc¢ao pessoal
gue indica a intrinseca relacao existente entre as duas palavras unidas pelo
pequeno tragco que tudo conecta; seu Uso segue as normas de utilizagdao do
hifen do novo Acordo Ortogrdfico da Lingua Portuguesa aprovado no Brasil
pelo Decreto Legislativo n.54, de 18 de abril de 1995 (TUFANO, 2008). Ainda,
o hifen aqui também pode nos remeter a uma alavanca, como um suporte
0sseo. Assim, ao olharmos para esta grafia, podemos imaginar que a palavra
“contato” possa utilizar este prolongamento que a une ao outro para impul-
sionar-se para cima da palavra “improvisacao”, e assim dancarem, juntas, um
dueto, rolando por baixo, por cima, caindo e sustentando o peso, deslizando
juntas da gravidade.

No presente texto, busco articular a presenc¢a da danga Contato-Impro-
visagao como componente curricular do curso de Licenciatura em Danga do
IFB e os desdobramentos e possibilidades de abertura que essa danca promo-
ve, ou parece promover, na formacao de professoras(es) de dang¢a. Comecarei
explicitando um pouco mais a arte da Pequena Danca ja introduzida, continu-
arei esclarecendo aspectos e principios do Cl e finalizarei tecendo reflexdes so-
bre 10 anos do Cl na Licenciatura em Danca, buscando visualizar o que ainda
esta por vir.

O que mais existe entre o céu e o chao que a gravidade ndo nos deixa ver?

PEQUENAS DANCAS E INSIDIOSAS GRAVIDADES

A pequena danca é basicamente a observacao das micro transferéncias
de peso que ocorrem em todo o corpo quando uma pessoa se encontra em
pausa na posicao em pé, com 0s pés abaixo dos quadris, Nao necessariamente
paralelos, postura ereta e tranquila, bracos deslizando pelos lados do corpo
rumo ao chao e a cabeca flutuando no topo da coluna. Essa pratica sugere
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uma significativa amplificacao dos sentidos, pois expande nossa percepgao
em pelo menos quatro dimensdes fundamentais: a propriocepc¢ao (sensacdes
musculo-esqueléticas), a interocepgao (sensagdes viscerais, COmo movimen-
tos dos fluidos e 6rgaos), a exterocepgao (sensagcao do mundo externo pelos
sentidos especiais da cabeca), e o sentido de (des)equilirio (registrado e regu-
lado pelo sistema vestibular, localizado no ouvido interno).

Steve Paxton (1975) relata uma situacao em que ele e outro colega come-
¢aram sua pratica na pequena danca e, em seguida, enquanto estavam cami-
nhando pelo espaco da sala de ensaio em um evento, tendo ja se deslocado
consideravelmente, ambos resolveram, ao mesmo tempo, pular um sobre o
outro. Steve se viu de cabeca para baixo tentando colocar as maos no quadril
do colega, o qual tinha pulado em direcao aos seus bracos, que ja nao estavam
disponiveis para recebé-lo. Foi uma tomada de decisdo muUtua e coincidente.

[.] enquanto caiamos, minha mao surgiu para proteger a cabega
dele, que tinha seu brago debaixo das minhas costas, de forma que
eu pudesse aterrissar sobre algo suave. Estdvamos nos protegendo
durante a queda e aterrissamos perfeitamente bem para continuar-
mos com a danga (PAXTON, 1975, p. 06).6

Estar disponivel pra lidar com este tipo de acaso significa possibilitar que
os reflexos tommem conta de nés em determinadas situagdes. A pratica da Pe-
guena Danga suscita justamente este treino dos reflexos de forma precisa, es-
pecialmente porque possibilita a regulacao da funcao ténica. Esta € reconhe-
cida pelos neurofisiologistas como as variagdes no tdnus muscular existentes
nos bebés antes de poderem se comunicar com palavras; € justamente um
mecanismo pré-verbal e pré-simbolico de dialogo ténico: “A Pequena Danca,
nesse sentido, nos coloca em contato com um dialogo ténico primordial: nos
coloca em dialogo com a Terra e nos lembra, por meio dela, de outro dialogo
antigo que comecamos com nosso ambiente afetivo” (GODARD; BIGE, 2019,
p. 96).”

Questionado sobre o treinamento para despertar os sentidos, na busca
por permitir que situacdes como a citada ocorram, Paxton (1975) comenta que
possivelmente seja um “destreinamento”, possibilitando a retirada de masca-
ras e dando espac¢o para que eventos fisicos ocorram. E o exemplo dado por
ele foi justamente a Pequena Danca. “Ficar em pé€, em pausa, sentindo seu
corpo. Fazendo absolutamente nada, mas deixando gue os seus musculos es-

6 No original: “[...] on the way down my hand came out to protect his head and He had his arm
under my back so that | could land over a soft object. We were protecting each other on the
way down and we both landed perfectly fine and went on with the dance.”

7No original: “The Small Dance, in this sense, puts us in contact with a primordial tonic dialogue:
it puts us in dialogue with the Earth and reminds us, through it, of another ancient dialogue

we began with our affective environment”
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queléticos |he sustentem na vertical. Este € um dos mais importantes méto-
dos de destreinamento” (idem, p. 8).8

Nesse sentido, a Pequena Danca parece ser a propria corporalizagao (em-
bodiment) da for¢ca da gravidade. Um processo de corporalizagcao nao implica
Nna causalidade de fazer alguma coisa, mas de permitir que a consciéncia das
células se manifeste por elas mesmas. Na Pequena Danga, estamos justamen-
te dando espaco para que 0s Mmovimentos organicos involuntarios se mani-
festem por eles mesmos. Enquanto mantemos nossa atencao na acao de fi-
carem pé, liberamos as tensdes musculoesqueléticas excessivas e, a0 mesmo
tempo, permitimos a intuitiva reorganizacao de nossos tecidos corporais em
sua busca inata por vencer o destino que a gravidade nos impde: a queda.
E nessa meditacdo em pé que perpetuamos a livre e irrestrita queda cons-
tante de nossos sistemas musculoesquelético. Acrescenta-se, contudo, que
outros tecidos corporais como fluidos e musculos lisos (6rgaos internos em
geral) também estdo em seu proprio processo interativo nessa danca com a
gravidade.

A gravidade, antes de tudo uma energia, mora num lugar bastante imen-
surdvel e implicita. E possivel enxergar o efeito da gravidade nos corpos em
movimento, mas nao a gravidade em si. Padrdes posturais e de movimento
sdo evidéncias explicitas de como cada pessoa, com seus habitos comporta-
mentais, se moldam de acordo com seu modo peculiar de funcionar. Para o
filosofo e educador somatico Thomas Hanna (1993), a gravidade é o éter do
universo, isto €, imaterial, onipresente e onipotente.

A gravidade &, se vocé preferir, a aproximag¢ao mais perto do uni-
verso do que os tedlogos podem chamar de divindade imanente: a
saber, um Deus universal, onipresente, legislador e todo poderoso.
Acho que é completamente impossivel conceber a incrivel natureza
da gravidade sem considerar um conceito quase teoldgico (idem, p.
38).°

Steve Paxton (2018, p. 8) complementa esta noc¢ao divina: “Estranhamen-
te ausente de nossos pantedes, que na antiguidade incluiam deuses do sol,
deusas da colheita, deuses da tempestade e outras divindades dos eventos
naturais, aparentemente nao ha um Deus da Gravidade.” Poderiamos talvez
especular essa auséncia porque seria um fardo muito grande para se carregar.
Um Deus, ou uma Deusa da gravidade, nos subjugaria sem descanso por toda
a eternidade.

8 No original: “Standing still and feeling your body. Doing absolutely nothing but letting your
skeletal muscles hold you upright. This is one of the most important detraining devices.”

° No original: “Gravity is, if you will, the universe’s nearest approximation to what theologians
might call an immanent deity: namely, a God that is universal, ubiquitous, law-giving, and all
powerful. | think it is quite impossible to conceive of the incredible nature of gravity without
entertaining a quasitheological concept.”
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A realidade inequivoca que a gravidade nos inflige desde que encontra-
mMos o0 mundo extrauterino pela primeira vez marca uma diferenca brutal des-
de nossa existéncia unicelular (espermatozoide e évulo) até segundos antes
do nascimento. No sentido gravitacional, a vida intrauterina se assemelha ao
primeiro corpo vivo da Terra, talvez uma ameba, lembrando-nos (e todos nds
possuimos o registro dessa memaoria) de que o primeiro soma (corpo vivo) nao
estava sujeito a gravidade em si, pois nadava em fluido aquatico.

De todo modo, fomos capazes evolutivamente de desenvolver formas efi-
cientes tanto na agua como na terra. Esse processo envolveu de fato um es-
queleto para sustentagao, mobilidade e locomogao, bem como um complexo
sistema neural capaz de lidar bem com as demandas da vida gravitacional.
Como ludicamente lembra Deane Juhan (2003), dizendo que nés somos uma
estrutura que a dgua inventou para sair andando por ai.

Entdo, como seres de agua e carbono perambulando a vontade (caso nao
tenhamos nenhuma condic¢ao limitadora), Paxton (1975) comenta sobre o que
o levou a propor o que se tornaria a Pequena Danca. Tudo comegou com as
suas pesquisas sobre acdes cotidianas de pedestres, em 1961, ou seja, cami-
nhar, sentar e ficar em pé. Ele afirma que somente apds sete anos do inicio
dessas pesquisas € que comecou a focar na Pequena Danca, isolando-a. Afir-
ma também que ela apareceu realmente em sua pratica quando parou de
frequentar aulas regulares de técnicas de danca, a partir de 1965.

Desde entao, Paxton desenvolveu dancas em que o ato de caminhar exer-
cia papel preponderante em cena. Em Satisfying Lover (1967)'°, por exemplo,
ele realizou uma verdadeira apoteose do caminhar. Nessa danga, um grande
grupo de pessoas, que podia variar de 30 a 84 participantes, caminhava da
esquerda para a direita do espaco cénico, com a possibilidade de ficar em pé
e sentar de acordo com uma partitura previamente acordada. State (1968) é
outra danca de Paxton em que um grande grupo de pessoas caminha e fica
em p¢, alternando entre aglomeracdes e dissipacdes (BANES, 1987).

Paxton (1975) comenta que, com o tempo, passou a observar que ficar
em pé nao era tao cotidiano como ele pensava; ele percebeu que a maioria
das pessoas nao estava tao acostumada e confortavel com a experiéncia. No-
tou que ficar em pé, em pausa, por longos periodos de tempo, fazia parte na
verdade de uma experiéncia profunda. Experiéncia esta que explorava a dis-
ponibilidade de abracar o presente, potencializando o estar no aqui e agora,
investindo na experiéncia em primeira pessoa, coNnsigo mesmo.

Mesmo tendo investido na Pequena Danca desde as primeiras praticas
qgue originariam o ClI, Paxton (1981) observa que posteriormente o ficar em pé,
em pausa, foi deixado de fora do Cl; as pessoas pararam de realizar esta ati-

10 Uma remontagem de Satisfying Lover foi remontada em 2011 e apresentada no Centre
Pompidou, em Paris. Vide: <https://youtu.be/jhbhol709PM>,
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vidade primordial de “destreinamento”. Aponta também que nunca houve
muito interesse nessa pratica por parte da comunidade contatista nos EUA,
duvidando ainda que um dia viesse a se estabelecer.

A Pequena Danga, o ato de ficar parado em pé, favorecendo espacos para
a percepgao e promovendo disponibilidade € um principio que foiamplamen-
te explorado nos primeiros anos de existéncia da componente curricular de Cl
no IFB. Geralmente, realizavamos a pequena danca e em seguida deixavamos
a queda acontecer seguida de uma rapida recuperacao, promovendo cami-
nhadas pelo espaco. Porque andar € cair. O processo de caminhar € uma se-
quéncia de quedas e recuperacdes constantes. Afinar a percep¢ao para essas
acdes serviu-nos muitas vezes como aguecimento para a pratica, tanto das
aulas como dos ensaios, quando estavamos desenvolvendo cenas a partir dos
principios de movimento do Cl. Posteriormente, num movimento natural que
ainda ndao consigo compreender completamente, deixei de oferecer a pratica
da Pequena Dancga nas aulas de CI. De fato, cada vez mais fui-me distanciando
da meditacao em pé e focando nas habilidades técnicas do Cl, adaptando-me
aos desejos e as necessidades das(os) estudantes de aprender variadas formas
de rolamentos, cambalhotas tradicionais e também do Aikidd", carregamen-
tos, e outras habilidades. Entretanto, a necessidade de despertar os sentidos
de forma geral e especifica sempre foi uma busca constante.

Na busca pelo despertar dos sentidos, a pratica do Cl pede por uma forma
diferente de trabalho com a visao. O trabalho de visao periférica exerce papel
fundamental ao potencializar a percep¢ao dos outros sentidos. Uma vez que
0S corpos estao em contato, de cabeca para baixo, correndo de costas, encon-
trando-se com o inesperado de uma proposta por vezes arriscada, por vezes
em queda livre, o trabalho da visao frontal ndo é a melhor solucao para essa
danca. Assim, com a pratica do Cl, é desenvolvido um tipo de visao periférica,
em gue o olho nao busca focar, mas enxergar tudo o que se apresenta no seu
campo de visao. Ou seja, cria-se um tipo de orientagcdo com o espago e com o
parceiro que preza pela atencao e pela disponibilidade. Como consequéncia
da visdo periférica, outros sentidos sdo amplificados. “Com ela, um modo de
sentido periférico também: as costas, os lados, e a parte de baixo de qualquer
estrutura corporal tornam-se um potencial transmissor de informagao nave-
gacional?” (BUCKWALTER, 2010, p. 127).

No CI, também vivenciamos momentos de desorientagao espacial, mo-
mentos em que perdemo-nos por instantes em mMeio ao espagco que Nos ro-
deia, porque, na fluéncia dos momentos, o perder-se abre espaco para intera-
¢oes inusitadas no dialogo formado a dois. Nesse sentido, € necessario mesmo

11 Ajkido € uma arte marcial japonesa desenvolvida pelo mestre Morihei Ueshiba (1883-1969),
aproximadamente entre os anos de 1930 e 1960, como um compéndio dos seus estudos
marciais, filosofia e crencgas religiosas.

12 No original: “With it a mode of peripheral sensing as well: the back, sides, and underside of
any surface of the body become potential transmitters of navigational information.”
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potencializar a sensibilidade periférica. A visao periférica € um saber pelo sentir.

A teorizadora francesa da danca contemporanea, Laurence Louppe, nos
lembra de que o Contato-improvisacao € a primeira técnica de movimento
cuja aprendizagem nao depende da visao, a nao ser da visao periférica, que é
mesmo uma expansao dos sentidos, como ver com as costas. Esse esquema
inusitado para a histoéria da danca coloca o Cl no ambito da pedagogia das
praticas somaticas e do aprendizado sensorial.

Em 2011, delimitei dois eixos fundamentais para desenvolver praticas de
Cl: 1 - a interacao das leis da fisica com a estrutura corporal; 2 — o despertar
dos sentidos, a partir de uma relacao profunda com o toque € a ampliacao da
visao periférica. Os referidos eixos levam a exploragdao de movimentos e, con-
sequentemente, a aquisicao de certas habilidades corporais, além de ampliar
a atencao para a comunicacao nao verbal, favorecendo a expressividade. A
partir do toque, questdes sobre sexualidade e sensualidade vem a tona, pro-
movendo debates complexos.

No entanto, € importante ter em mente que Steve Paxton buscou ater-se
as interacdes fisicas e as reacdes e ajustes dos corpos quando em situacdes
extremas, como colidindo-se, caindo, rolando, etc. Ele buscou, com suas pro-
postas, afastar-se de qualquer narrativa, emogdes, e quaisquer dimensdes que
nao se referissem diretamente a fisica do corpo fisico.

[.] o corporal parece ser de uma complexidade de informagdes so-
ciais, fisicas, geométricas, glandulares, politicas, intimas e pessoais,
0 que nao é facil de articular. Em algum momento as coisas eram
relativamente simples. Eu achava que sabia como esse trabalho, en-
tdo sem nome, nao devia ser descrito. Era para ser uma improvisa-
¢ao sem quaisquer apelos ambiguos a imaginagao, porque eu Nao
sabia precisamente o que “a imaginacao” era (de fato, pensei que
fazer este trabalho poderia me educar para os significados da ima-
ginacgdo, da improvisagao, etc.). Pela mesma razdo ndo deveria haver
nenhuma mencgdo a sexualidade, a psicologia e a espiritualidade. Eu
deixaria estas nas maos dos especialistas e seguiria com o que pare-
cia mais imediato — os sentidos e o corpo fisico (PAXTON, 1993, p. 62)."®

O foco de Steve no que lhe pareceu mais imediato foi fundamental para
a pesquisa pratica que desenvolveu e culminou no Cl. Entretanto, em quase
cinquenta anos de sua origem, a comunidade de Cl ja experimentou diversos
caminhos. Ora aproximando-se do legado de Steve, ora afastando-se dele. De
fato, para além da pesquisa interativa com as leis da fisica e da gravidade e

13 No original: “[...] the corporeal seems to be a complexity of social, physical, geometric,
glandular, political, intimate, and personal information which is not easily renderable. Once
things were relatively simple. | thought | knew how this then-nameless works should not be
described. It was to be an improvisation without any ambiguous appeals to the imagination,
because I did not know precisely what “the imagination” was (in fact | thought doing this work
might educate me to the meanings of imagination, improvisation, etc.). For the same reason
there should be no mention of sexuality, psychology, spirituality. | would leave these in the
hands of the experts and proceed with what seemed more immediate — the senses and the

physical body.”
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0 seu poder no despertar dos sentidos, muitas nuances foram incorporadas.
Tendo isso em mente, e acrescentando os desafios de se ter Cl no curricu-
lo de um curso superior no Brasil, reafirmo

o titulo deste texto, lembrando que existem

Muito mMmais coisas entre o céu e o chao do

gue aguelas que nos sdo infligidas pela gra-

vidade.

CI ENTRE (IN)DEFINICOES E
PERCURSOS

O desenvolvimento da danga Contato-
-Improvisacao (Cl) ocorreu por meio de um
processo, No qual as ideias de Steve Paxton
foram colocadas em pratica durante experi-
mentacdes com grupos de jovens dancari-

tud t . itari d Estad Figura 3 — Olivia Orthof e Junia Cascaes em sua apresen-

nos € estudantes universitarios dos Estados tagao final na componente curricular Cl, em dezembro de
Unidos a partir de 1972. Alguns desses danga- 2011. Centro de Danca do Distrito Federal, Brasilia-DF, Brasil.
. . ‘A . . . Foto: Camila Oliveira.
rinos possuiam experiéncias de virtuosismo
com diferentes praticas corporais. Dentre eles,
destacam-se Nancy Stark Smith, Daniel Lepkoff, Nita Little, David Woodberry,

Curt Sidall, Laura Chapman e Barbara Dilley.

Por figurar como parte do movimento de danca pds-moderna, nao foi
surpresa no Cl o convite a interdisciplinaridade, considerando que esse movi-
mento de danca tornou-se terreno fértil para os hibridismos desconcertantes
caracteristicos de nossa contemporaneidade, rumo a indisciplina, que se refe-
re a uma pratica que nao se fecha nos moldes de uma disciplina de ensino ao
transgredir a normatividade em favor da diversidade.

Steve Paxton era ginasta antes de se tornar dancarino. Praticou loga, me-
ditagcdao e artes marciais, como Aikido e Tai Chi Chuan. Na década de 1960,
dancou nas companhias de danc¢a de José Limon (1908-1972) e de Merce Cun-
ningham (1919-2009), fez parte do coletivo experimental de artistas Judson
Dance Theater. Em seguida, participou do grupo de improvisacao em dancga e
teatro Grand Union e posteriormente desenvolveu um sistema de movimento
corporal que nomeou de Material for the Spine (2008), a partir da pesquisa
realizada com as espirais da coluna vertebral surgidas no Cl. Outras influéncias
de Paxton podem ser percebidas na pratica de improvisacao teatral e a obser-
vacao dos trabalhos do Living Theatre'.

14 Fundado por Julian Beck e Judith Malina no final da década de 1940, que foram “Influenciados
pelas idéias de Antonin Artaud e seu Teatro da Crueldade (..) pelas técnicas de teatro épico
de Erwin Piscator (com quem Malina estudou em Nova York), assim como pelo exemplo mais
historicamente afastado do primeiro diretor de vanguarda soviético, Vsevolod Meyerhold, eles
criaram sua propria sintese de um teatro politico” (BANES, 1999, p.40).
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O cenario da arte experimental estadunidense da década de 1960 era ba-
sicamente a regiao de Greenwich Village, a oeste da cidade baixa da ilha de
Manhattan na cidade de Nova lorque. E onde se localiza a Universidade de
Nova lorque e o Washington Square Park, local em que os artistas Marcel Du-
champ e John Sloan galgaram o enorme Arco Memorial, em 1916, para a rea-
lizacdo de um ato em que beberam, comeram, leram poemas, atiraram com
pistolas de espoleta e bradaram que Greenwich Village era “uma Republica
Livre" (MCDARRAH apud BANES, 1999, p. 28). Foi um marco do chamado para
0 que se tornaria a cultura alternativa.

Sally Banes (1999) faz um estudo sobre o desenvolvimento da arte de
vanguarda pos-moderna americana nessa regiao de Nova lorque e escolhe o
ano de 1963, “em que o sonho americano de liberdade, igualdade e abundan-
cia parecia poder tornar-se realidade” (idem, p. 15), como paradigma de uma
transformacao. A efervescéncia do periodo pode ser percebida, por exemplo,
na explosao da Pop Art, nas producdes macicas dos ja citados Judson Dan-
ce Theater e Living Theatre, o cinema de Andy Warhol e estabelecimento de
sua Fabrica®. A democratizacao da vanguarda fez-se presente, aproximando
a arte popular da arte de elite. O movimento de contracultura entdo surgia
como tentativa de mudar a sociedade sugerindo um posicionamento ativo
em relagcao a cultura estabelecida.

Na Europa, o Cl encontrou sua entrada principalmente através da SNDO -
School voor Nieuwe Dansontwikkeling (School for New Dance Development),
em Amsterda/Paises Baixos, introduzido por Pauline de Groot, que teve con-
tato com Steve Paxton e Mary Fulkerson. Jeroen Fabius (2009) aponta que,
por volta de 1980, era possivel assistir na escola a diversos espetaculos interna-
cionais, principalmente favorecendo que artistas de Nova lorque mostrassem
seus trabalhos, além de desenvolvé-los ao trabalhar com os estudantes locais.
Afirma também que era um local a partir do qual a comunidade holandesa
e europeia era introduzida as novas propostas em danga improvisagao, Con-
tato-Improvisacao e praticas somaticas, mantendo-se como uma referéncia
para essas praticas no pais. Steve Paxton, Nancy Stark Smith e Lisa Nelson,
dentre outros, realizaram workshops intensivos na escola a partir de 1980, pro-
movendo de forma oportuna a pratica que estavam desenvolvendo nos Es-
tados Unidos. Foi na mesma escola em Amsterda onde ocorreu, em 1985, a
primeira conferéncia internacional de professores de Contato-Improvisacao.

15 Estudio de Arte fundado pelo artista pop Andy Warhol, sede de diversos experimentos em arte
e frequentado por um grande nudmero de artistas modernos, boémios e excéntricos. Proficua

producdo de video.
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CI COMO (IN)DISCIPLINA A SER COMPARTILHADA

Figura 4 — Sandra Kelly e Rafaela Holanda em sua apresentacao final na componente curricular Cl, em
dezembro de 2011. Centro de Danga do Distrito Federal, Brasilia-DF, Brasil. Foto: Camila Oliveira.

Para Nancy Stark Smith (2008, p. xi), Cl € “uma forma de danga em dueto
baseada no didlogo de peso, reflexos e impulso entre dois corpos moventes
gue estao em contato fisico”. A ideia de que o Cl surge a partir de um didlogo
e se baseia na comunicacao entre dois corpos, a partir de tato e contato, € o
principio mais basico dessa danca. A comunicac¢ao no Cl se da por meio do
toque entre uma ou varias partes dos corpos que se propdem a dialogar no
espaco.

Nessa abertura para um experimentalismo livre de amarras prescritivas
em dancga, Aat Hougée (1992) aponta que quando o Cl passou a fazer parte do
curriculo da SNDQO, ele funcionou como uma forca integradora e transformou-
-se em uma alternativa potente e bastante fisica para a preparacao corporal
dos estudantes. Foi uma alternativa para substituir em parte as aulas mais tra-
dicionais de técnicas de danca, entao baseadas na imitagao de movimentos
propostos por outras pessoas. No entanto, “a falta de autoridade do trabalho
[do CI propriamente dito] tornou-o impossivel de ser usado como uma base
regular em substituicdo as formas de danca mais definidas” (idem, p. 250).
Hougée parece apontar em seu discurso que o Cl deveria realmente substituir
as outras aulas de técnicas de danca. Em resposta, Steve Paxton (in SMITH,
1997), pergunta para Hougée se ele acha que o Cl caiu do céu, afirmando que
a incursao do Cl partiu de sua experiéncia justamente com técnicas de danca
moderna, balé moderno e posteriormente com artes marciais.

Contato-Improvisagao nao € anarquista, porque € uma cooperagao
formal. E dificil em programas académicos, porque Nnao possui pa-
drées com os quais pode ser classificado, o que pode ser tao dificil
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para os estudantes compreenderem como para os professores lida-
rem com ele (PAXTON in SMITH, 1997, p. 253).

A afirmativa de Paxton incita perguntas que nos interessam: & possivel
inserir o Cl no curriculo obrigatério de cursos superiores de danca? De que
forma? Qual a importancia do ensino do Cl para a formagao de professores de
danca?

A pesquisadora e professora de danca estadunidense Ann Cooper Albri-
ght (2013) coloca-se como a primeira pessoa com uma posi¢cao continua em
uma instituicao de ensino a oferecer o Cl como parte regular de um curriculo
de danca na Oberlin College, no estado de Ohio, nos Estados Unidos. Ela apon-
ta que esta incursao € perigosa porque desafia o Cl em suas certezas, além
de ampliar as possibilidades de ensino na educagao superior. Em contexto, a
danca improvisada a partir de contato fisico que se configura como Cl, traz
uma questao crucial para a realidade da educacao norte-americana: o toque.
Albright confessa que até mesmo seus colegas mais liberais nao acreditam
gue ela toque seus alunos e role no chao com eles.

0 CI NO BRASIL E SUA INSERCAO NO ENSINO FORMAL

No Brasil, diversos nomes contribuiram para a difusao dessa forma de
danca em regides especificas do pais. A dancarina e coredgrafa brasiliense,
Tica Lemos, iniciou na cidade de Sao Paulo um trabalho de pratica e pesquisa
do Cl em meados de 1989, ao retornar de uma formacao em danca na Europa
(na ja citada SNDQO). Por mais de uma década, preparou artistas para o Cl, ten-
do estimulado também o brasiliense Giovane Aguiar a buscar no Cl uma pra-
tica corporal consistente. Este contribuiu para a disseminacao do Cl do Distrito
Federal, bem como o italiano Camillo Vacalebre, que também esteve presente
fomentando a pratica na regiao. No Rio de Janeiro, Guto Macedo e Fernando
Neder contribuiram também para a divulgacao do Cl, e em Salvador o norte-
-americano David lanitelli apresentou o Cl aos estudantes da Escola de Danca
da UFBA, onde desenvolveu projetos de extensdao nessa pratica, além de mais
recentemente promover sua incursao na educacao basica. A colega Elizabeth
Tavares Maia, professora no IFB, também teve uma funcao importante no de-
senvolvimento do Cl no pais, tendo desenvolvido ao longo dos anos 90 uma
pratica de Cl com pessoas com pouquissima mobilidade, devido a paralisias,
no hospital Sarah, em Brasilia.

A pesquisadora e contatista gaucha Fernanda Leite (2005) ainda lista al-
gumas acodes especificas em instituicdes de ensino superior no Brasil, como
na Universidade Federal do Rio de Janeiro, em que a coredgrafa carioca Dani
Lima utilizava o Contato-Improvisacao na cadeira de Improvisagcao do Curso
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de Danca, enquanto professora substituta da universidade. Na Universidade
Anhembi Morumbi (SP), enquanto professora da instituicao, Tica Lemos abor-
dou o Contato-Improvisacao nas disciplinas de Improvisacao | e Il. Ainda, o
Centro de Formacao Profissional em Artes Circenses — CEFAC em Sao Paulo
incluia Contato-Improvisacao em seu curriculo.

A presenca do Cl em um curso de Licenciatura em Danca tende a ins-
trumentalizar os alunos com uma danga que é improvisada a partir de uma
estrutura basica, o contato fisico entre dois ou mais corpos. Essa instrumen-
talizacao estimula os estudantes a encontrar uma metodologia de ensino
horizontal, em que o contato bilateral com o outro ajuda a tracar seu perfil
docente, porque no Cl um depende diretamente do outro para a composicao
de uma danca. O conhecido estudo da antropdloga estadunidense Cynthia
Novack (1990) ilumina especialmente o ambiente ndo hierdrquico promovido
pelo Cl, onde a responsabilidade dos participantes € mutua: consigo mesmo,
Nna interacao com os outros e na coesdao do grupo como um todo.

Na danca que surge a partir do Cl, corpos se misturam, emaranham-se,
deslocam-se pelo espaco e produzem sentidos complexos oriundos de didlo-
gos fisicos impulsionados pelo toque, contato e memoadria. Nesse sentido, os
corpos nao se sobrepdem de forma vertical e dominante, mas de forma ho-
rizontal e rizomatica. Sem a acao de um, o outro ndo se sustenta. Podemos
utilizar uma analogia em que o processo educacional dependeria de profes-
sor e estudante em agao simultanea. Sem o apoio do outro, um ira cair, ou ira
sobrepor-se ao outro, destilando um processo autoritario de ensino e apren-
dizagem. O tipo de relacao estabelecida, portanto, pelo toque e pelo contato,
€ de muito valor para as vivéncias que se pretendem multiplicar no processo
de insercao da dancga no curriculo escolar da educacao basica em nosso pais.

Relembrando os eixos fundamentais do Cl conforme citados anteriormen-
te — leis da fisica e despertar dos sentidos — percebe-se que no primeiro eixo
observam-se forcas fisicas primordiais da natureza, como a inércia, a lei da
acao e reacao e momentum (F = m.a). No segundo, observa-se a importancia
de treinar os reflexos e desenvolver os sentidos e a percepcao para responder
a necessidades de respostas muito rapidas de movimento, de relacionamento
e expressao. Um professor de danca que esteja inserido no contexto escolar,
com um adequado planejamento prévio, fundamentado nesses dados, alcan-
¢ara possivelmente uma boa integragao de conteudos com outras matérias
do curriculo escolar do ensino médio.

A interdisciplinaridade com a fisica e com a matematica, para citar ape-
nas dois exemplos, € uma possibilidade bastante viavel. Trata-se de interagao
dos conteudos, sem tornar a dan¢ga um instrumento para a compreensao de
outros saberes ou um acessoério extracurricular. Na realidade, as aulas de fisica
seriam um recurso importante para auxiliar as aulas de Cl e vice-versa, bem
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como a biologia, as intersec¢des com a histdria, a variedade esportiva da edu-
cacao fisica, entre outras inumeras conexdes.

Um dos pontos positivos dessa pratica, € que qualquer pessoa pode dan-
car Cl e ndo é necessaria nenhuma habilidade prévia. Para iniciar, basta ter
vontade, encontrar a atitude e compartilhar um ponto de contato com ou-
tra pessoa para aproveitar os movimentos que surgem da interagao que se
transforma em danca. E dancando que os praticantes descobrem e desenvol-
vem habilidades diversas. Depois, nas aulas de Cl, que dao lugar a momentos
oportunos de pesquisa, as pessoas sao convidadas a desenvolver certas habi-
lidades mais especificas relacionadas com a técnica e de acordo com o seu
desejo. Porque Cl é também uma técnica de movimento. E como toda técnica
é calcada em principios e fundamentos, entretanto, € fundamental observar
que “Em Cl a técnica nao predetermina o valor estético de uma danca. Assim
como a forma do corpo nao predetermina o bailarino” (FARINA; ALBERNAZ,
20009, p. 543).

As habilidades adquiridas a partir da atengao para com a realidade fisica
do movimento se acumulam conforme a inser¢ao da pessoa em um contexto
investigativo de exploracao de movimentos em contato com um parceiro. As-
sim, elas vao se fazendo presentes de acordo com o desenvolvimento da pra-
tica: escutar, abrir espacos, reagir aos reflexos, rolar, equilibrar, desequilibrar,
deslizar, carregar, cair, ver sem focar, ceder, centrar, puxar, empurrar, girar,
espiralar, surfar, ficar de cabeca para baixo, compartilhar, dancar, pular, fluir.
Todas essas acdes possiveis sao suscitadas por corpos dialogando em contato.

Desde 2011, guando da primeira oferta da componente curricular de Cl na
LiDanga do IFB, muitos desafios foram atravessados. Dentre eles, destacam-
-se: a resisténcia dos estudantes a quietude e a pausa, ao toque em partes
pouco exploradas, como o cdoccix e a parte de tras dos joelhos, por exemplo,
a desconfianca das(os) colegas sobre a pertinéncia do Cl no curriculo, a per-
cepgao as vezes limitada por parte dos estudantes da importancia do Cl para
desenvolver temas cruciais no ensino formal e informal, etc.

Como desdobramentos do Cl no IFB, foi criado o projeto continuo de
extensao “Jam de Contato-Improvisagao”, que acontece ininterruptamente
desde 2012, em parceria com atores da comunidade externa. Realizou-se a
pesquisa Trajetorias da Danga Contato-Improvisagcao no Brasil, com bolsa de
iniciacao cientifica para estudantes, e apoio do Fundo de Apoio a Cultura do
Distrito Federal para publicacdao do livro resultado da pesquisa, com lanca-
mento previsto para o ano de 2022. Também houve aplica¢des de atividades
por bolsistas de iniciagcao a docéncia, compartilhando principios de Cl no en-
sino médio. Observa-se, especificamente, que o objetivo do Cl na Licenciatura
em Danca nao é sair por ai divulgando essa danga como uma forma fechada,
mas possibilitar sua recriagdao a partir da experimentacao de principios fun-
damentais da mecanica do movimento e da realidade adaptativa dos nossos
Ccorpos imersos num mar de gravidade.
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Particularmente, espero que o Cl continue sendo uma atividade curricu-
lar da Licenciatura em Dangca, inspirando outras instituicdes a investir nesse
potencial abrangente dessa forma de dancga totalmente aberta. As imagens
seguintes ilustram corpos de estudantes em osmose (GIL, 2001), enquanto
apresentam seus exercicios criativos ao final de cada novo semestre.

O gue mais a gravidade tem a nos ensinar?
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Figura 5 - Olivia Orthof e Junia Cascaes em sua apresentagao final na compo-

nente curricular Cl, em dezembro de 2011. Centro de Danga do Distrito Federal,
Brasilia-DF, Brasil. Foto: Camila Oliveira.

Figura 6 — Olivia Orthof e Junia Cascaes em sua apresentacgao final na componente
curricular Cl, em dezembro de 2011. Centro de Danga do Distrito Federal, Brasilia-
-DF, Brasil. Foto: Camila Oliveira.
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Figuras 7, 8 e 9 — Estudantes do curso de Licenciatura em Danga em suas apresentacgdes artisticas finais
da componente curricular Cl, em julho de 2014. Instituto Federal de Brasilia, Brasilia-DF, Brasil. Foto: Diego
Pizarro.
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Figura 10 - Diego Pizarro e Marcia Regina demonstrando movimentos acrobaticos de Cl com estudantes
do curso de Licenciatura em Danga do segundo semestre de 2012. Instituto Federal de Brasilia, Brasilia-DF,
Brasil. Fonte: Acervo pessoal de Diego Pizarro.
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2.2 O SENTIDO DA BRINCADEIRA DE
MASCARAS NAS AULAS DE DANCAS
DO BRASIL

Alisson Araujo de Almeidd’

ste artigo € um relato da minha atuacao junto a Licenciatura em Danga

do Instituto Federal de Brasilia - IFB, durante minha passagem como

professor substituto no periodo de 2013/2014. Embora tenha ministrado
varias componentes curriculares como “Estagio Supervisionado lll», «Figuri-
no», «Praticas em Danca», «Teatro», focarei aqui principalmente em «Dancas
do Brasil».

Essa componente curricular foi um grande desafio, pois tentar abordar
todas as dancas do Brasil € uma tarefa impossivel. Basta verificar o vasto terri-
tério do nosso pais e a riqueza cultural nele presente.

Dessa maneira, busquei explorar uma caracteristica que, de certa forma,
perpassa todas as dancas do Brasil: a brincadeira. No Brasil e em inumeras
culturas, a brincadeira é a raizde uma diversidade de manifestacdes cantadas,
dancadas e representadas. Por intermédio do espirito da brincadeira, pode-
mMos romper com a austeridade, sem deixar de sermos sérios. Quando brinca-
Mos, N0s concentramos como as criangas. No momento de brincar, elas nao
se concentram por obrigagao: elas se concentram por que elas estao natural
e totalmente envolvidas na brincadeira. Nesse momento, o mundo interno
delas esta em profundo dialogo com o espaco externo (LEWINSOHN, 2008, p.
28).

Através da brincadeira, projetamos nossa alteridade, Nosso universo inte-
rior. Nos recriamos e projetamos um mundo ludico, em um imaginario fan-
tastico, onde temos a permissao de transformar nosso cotidiano. O brincante
entra num estado de ludicidade e disponibilidade: o estado de brincadeira.
Podemos ver o engajamento do brincante no momento da brincadeira como
um estado de abstragcao. Ao mesmo tempo, ocorre a exaltagao do individuo
gue se sente transportado para fora dele mesmo, para um mundo sensivel em
sintonia com elementos transcendentais, sem perder a consciéncia (BITTEN-
COURT MANHAES, 2009).

1 Doutor em Esthétique, Sciences et Technologie des Arts (spécialité Thédatre et Danse -
Ethnoscénologie) -(2014/2018), pela Université Paris 8 com cotutela na Universidade Federal da
Bahia, onde tornou-se doutor em Artes Cénicas. Mestre em Artes pela Universidade de Brasilia
- UnB - (2011/2013). Graduado em Educacdo Artistica - Licenciatura em Artes Cénicas pela
mesma institui¢do - (20002004). Possui formagdo Laboratoire dEtude du Mouvement - LEM»
na Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq. Diretor, dramaturgo, professor, dancarino e
ator, suas principais areas de atuacao e interesse sao: humor, mascara, direcao e interpretagao
teatral, dramaturgia, teatro, dancga e educacgao. Dirigiu e atuou em varios espetaculos de teatro
e danca em Brasilia e realizou colaboragdes artisticas em trabalhos em Paris, Francga.
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Esse principio foi percebido e trabalhado, retornando na minha pesquisa
de doutorado. Saliento que varios elementos que foram desenvolvidos mais
profundamente no doutoramento, tiveram seu embrido nessas aulas desen-
volvidas nos trés semestres que trabalhei na Licenciatura g, também, na Se-
gunda Licenciatura.

Quando me tornei professor substituto da Licenciatura em Dancga do IFB,
tinha recém defendido o mestrado, onde investiguei a «Mascara: estratégias
de composicao fisica para textos de representacao”. Por ter uma formacao
em teatro e uma formacao pratica junto ao BaSiraH? mesclo essas duas areas.
Para mim, o teatro e a danga nao estao dissociados, ao contrario, um colabora
com O outro para uma maior expressao cénica.

Minha experiéncia com a cultura brasileira vem de longa data, principal-
mente com dangas como o “Cocox, o «Cacuria», o «<kBumba meu Boi», 0 «Mara-
catu» e as «Dancas das divindades do Candomblé». Sendo iniciado na tradi¢cao
do Candomblé, tenho uma abordagem mais intima com essa dancga.

Durante minha pesquisa de mestrado (2013), pude perceber que distintos
mestres e pedagogos do teatro europeu foram buscar, em tradicdes ancias,
elementos perdidos ao longo da historia de sua cultura para poder reacender
a vida do jogo de mascara. Seguindo o mesmo passo, me interessei por tra-
dicdes ancias para criar novas estratégias de abordagens do uso da mascara
a fim de desenvolver e aprimorar a gestualidade e a expressao corporal de
intérpretes, sejam atores/atrizes sejam dancarinos/dancarinas. E claro, essas
estratégias podem servir para o ensino das praticas corporais.

A diferenca entre meu enfoque e o dos mestres e pedagogos do teatro
europeu, na busca por novos modelos que impulsionaria a vida do jogo de
mascara, € que nao fui buscar em tradi¢cdes exteriores a minha, como eles o
fizeram. Direcionei para nossas tradi¢cdes. Felizmente, o Brasil possui numero-
sas tradi¢des, nas quais a mascara esta no centro da expressao.

Assim sendo, com o objetivo de realizar uma abordagem das dancas do
Brasil onde o foco estava nos «jogos brincantes» e considerando o carater
dramatico dessas dancas, passei a me interessar e perceber um jogo de mas-
caras presentes nas festas de Candomblé, como possibilidade de composicao
de cenas espetaculares. Nesses, o movimento e as agdes dos praticantes colo-
cam em evidéncia a mascara e também o individuo que se movimenta.

Ressalto que um objetivo da festa de Candomblé é permitir a troca entre
0s seres invisiveis e a comunidade. Assim, os seres invisiveis se tornam visiveis
ao conduzir os praticantes em um transe e, com isso, permitir a troca de ener-
gia com eles. E através dessa troca que podemos construir um novo ciclo de
esperanca para enfrentar as dificuldades da vida cotidiana.

2 Grupo de danga contemporanea de Brasilia. Atuante nos anos de 1997 a 2013, dirigido por
Giselle Rodrigues, o grupo criou diersos espetaculos apresentados em varios festivais em

Brasilia e por todo o Brasil.



2. Aprendizagens em movimento: experiéncias artistico-didatico-pedagogicas

Somente algumas pessoas terao a funcao de se tornar o canal para que o
divino possa agir e trocar com 0s seres vivos. Ao mesmo tempo, existem sem-
pre membros da comunidade que nao entram em transe e que fazem a me-
diacao entre os seres invisiveis € as pessoas presentes para garantir o sucesso
dessa troca.

Existe também uma espécie de confianca, na qual a comunidade sabe
gue através do transe do outro, todos serao conduzidos até as energias do
invisivel e terdo também a bencdo. E um jogo individual e comunitario, onde
todos sabem que através do individuo em transe toda a comunidade toca a
bencao dos seres invisiveis e onde o individuo pode se elevar ao status mais
alto da comunidade.

No Candomblé, as pessoas sao as vezes protagonistas, as vezes coro e, as
vezes, publico. Esses trés papéis, em constante mudancga, permitem a cons-
trucao de uma dramaturgia da festa que acolhe e recebe tanto os seres invisi-
veis quanto os seres visiveis (as pessoas). O Candomblé é a mistura de saberes
das comunidades de Terreiro.

Mesmo que exista um conjunto de simbolos estéticos e espetaculares na
festa do Candomblé, a apropriagao desse conjunto pode gerar dois inconve-
nientes:

*Em primeiro lugar, de ordem ética: utilizar esse conjunto simbdlico como
uma expressao exotica € um perigo para essa pratica.

* Em segundo lugar, € o fato de ser uma religidao que tem sido sempre
discriminada. Por ter se originado através da mistura das praticas religiosas
dos negros e negras vindos de diversas regides da Africa e ainda, por terem
se misturado com praticas dos indigenas, o Candomblé tem sofrido ataques
racistas, sendo inclusive associadas a praticas «demoniacas».

Por conta dessa discriminacao, ao utilizar as dancas das divindades do
Candomblé em aula, trazia um problema funcional: como posso propor um
meétodo de composicao cénica e de recurso pedagdgico em dancga inspirado
no Candomblé, religido tao rica e tao polémica? Ressalto ainda que, no tocan-
te a componente curricular Dancas do Brasil, enfrentei algumas resisténcias,
pois grande parte das nossas tradicdes utiliza do batuque ou ritmos fora dos
canones ocidentais. Por termos uma clientela de estudantes de distintas re-
ligides, as vezes me deparava com resisténcias, por associarem as dancgas as
praticas religiosas afro-brasileiras, achavam gque eu queria doutrina-los para
outras praticas religiosas que nao era a que eles ou elas professavam.

Tenho consciéncia que a utilizagao dos elementos simbdlicos, tao comuns
nas festas de Candomblé, numa aula ou numa obra cénica, poderia diminuir
os esteredtipos empregados a essa religido. E por isso que eu ndo escolhi os
simbolos «exdticos», mas busquei agqueles que sdo comuns a comunidade.
Aqueles que abrem os espacos criativos.
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Segundo minha percepc¢ao, em sala de aula, a aproximacao deve ser feita
progressivamente, de uma maneira brincante. Os simbolos da festa de Can-
domblé aparecem pouco a pouco em nossa volta.

Assim, propus um método que toma como base o jogo de traducao do
invisivel em visivel para uma personificagao corporal, numa estética baseada
no imaginario do ser invisivel. Essa é a transferéncia da dinamica do invisivel
que cria e faz mover um universo mitico para a transposi¢cao simbolica no mo-
mento da festa.

O método que propus, e que depois me aprofundei na minha pesquisa
de doutorado, estd associado a um trabalho de treinamento com a mascara,
seguindo os principios da metodologia de Jacques Lecog® (como o trabalho
de transferéncia, os trés niveis do corpo, as paixdées humanas, a mascara neu-
tra etc.). Todo esse trabalho de mascara deve estar associado a uma praxis e a
uma exploracao do ritmo das dancgas brasileiras, sobretudo o das divindades
do Candomblé.

Embora tenha percebido o embrido dessa metodologia durante minhas
aulas de dancas do Brasil, seu desenvolvimento e reflexao ocorreram no meu
doutorado em «Esthétique, Sciences et Technologie des Arts (spécialité Théa-
tre et Danse - Ethnoscénologie)» realizado nos anos de 2014/2018. Assim sen-
do, por se tratar de estratégias vivas, usarei o verbo no presente durante a
descricdao desse processo de trabalho em sala de aula.

Como primeiro passo, peco a cada estudante para compor em uma folha
de papel um estandarte com todos os materiais possiveis (pinturas, diferentes
tintas, colagens, lapis de cores). No primeiro exercicio, o objetivo € o de criar
um estandarte que represente cada um e cada uma como individuo.

O estandarte esta presente em inUmeras manifestacdes tradicionais do
Brasil. Gostaria de ressaltar que a nogao de estandarte nao tem uma ligagao
com o principio de identidade. Para elaborar um estandarte, os estudantes
tém que escolher imagens que, uma vez reunidas, formam a representacao
de si. Certamente, a escolha pode ser feita com caracteristicas marcantes e
também contraditérias.

O estandarte nao é uma identidade, porgque os simbolos poderdo ser lidos
de distintas maneiras. A elaboracao do estandarte € uma forma de cada estu-
dante dar a sua propria representacao atraves de imagem.

E preciso lembrar que para uma foto de identidade existe uma atitude e
uma forma de compor para que a foto seja valida. Contrariamente a isso, 0 es-

3 A Ecole Internationale de Thédtre Jacques Lecoq € situada em Paris. Fundada em 1956, o
objetivo da escola é a realizagdo de um teatro de criagao baseado no jogo fisico. Sendo uma
referéncia mundial no trabalho do teatro fisico, tendo formado inUmeros artistas que atuam
como atoreseatrizes,diretoresediretoras,dancarinos e dancgarinas,dramaturgose dramaturgas.
A originalidade da escola esta no fato de fornecer uma base de criagao ampla que permite que
cada um e uma que seguirem a formacgao da escola, podera escolher os elementos de seu

préprio caminho.
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tandarte € uma representacao de si com diferentes possibilidades de exprimir
sua personalidade, tendo ou nao suas contradicdes (ARAUJO DE ALMEIDA,
2018, p. 264).

A partir do momento que todo mundo criou seu estandarte, peco para
que apresentem suas criagcdes, mas isso se da através de um exercicio tradi-
cional de mascara. Cada um e cada uma deve entrar e se direcionar ao centro
da sala. O estudante-brincante, individualmente, vai até o centro da sala, com
uma atitude cénica, ao chegar tem que apresentar seu estandarte, explicando
a légica e a escolha para cada simbolo, ao concluir tem que sair de cena.

Ao fim das apresentacdes dos estandartes, peco para que todos se mo-
vam. Depois de vivenciarem o espaco, vao buscar transpor as dinamicas pre-
sentes na sua representacao visual. Essa investigacao da transposi¢ao do vi-
sual para o movimento se da de forma individual. Cada um e cada uma, no
seu espaco pessoal, busca construir em movimento a mesma dinamica e im-
pulsos presentes no estandarte. Em seguida, ao terminarem essa exploracao,
passam pela mesma experiéncia anterior: entrada, apresentacao e saida.

A representacao de si por uma imagem simbdlica e por uma sequéncia
de movimentos dinamicos € uma maneira de tornar concreto o abstrato e
vice-versa. A imagem simbdlica é o resultado de uma ideia que pode ser con-
siderada como invisivel e que, entdo, pode se tornar visivel no momento que
damos um corpo dinamico para essa ideia.

No doutorado, pude aprofundar ainda mais essa pesquisa com 0s exer-
cicios que aprendi na escola internacional de teatro Jacques Lecoq e que se
tornaram ferramentas suplementares para esse processo de composicao,
sobretudo os exercicios de movimento das cores, das paixdes humanas e da
mascara neutra. O principio de fazer mover o espaco invisivel quando nos mo-
vemos.

Num segundo momento da minha metodologia, pe¢co que cada estudan-
te escolha um elemento da natureza. Existe uma regra nesse momento: é pre-
ciso escolher um elemento da natureza e sua particularidade. Por exemplo, o
Fogo, ele pode ser o fogo da vela, o fogo numa floresta, a lava do vulcao.

Depois de escolher o elemento da natureza, fazemos uma grande roda
onde trabalhamos ritmos. Eu proponho, inicialmente, um ritmo que sera re-
petido por todos e todas. Um ritmo que comega com o bater das maos (com
palmas), em seguida muda para o bater dos pés no chao, gritos, palavras, ba-
tendo no corpo, enfim, tudo o que possa dar um som e produzir um ritmo
coletivo.

A partir do momento que a brincadeira de mudancga de ritmo e a impor-
tancia do suporte do grupo para manter esse novo ritmo esta compreendida,
proponho um novo jogo. Comegamos com um ritmo coletivo e num deter-
minado momento, um ou uma estudante entra na roda e, através de seus
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movimentos, deve mudar o ritmo, dando ao grupo o ritmo do seu elemento
da natureza.

Um duplo trabalho é empregado nesse exercicio: o grupo deve escutar a
proposicdo do outro/a estudante no centro da roda e/ou o/a estudante deve
escutar a resposta do grupo a sua proposicao. Se necessario, deve reajustar a
sua proposicao.

Esse exercicio é (til para que o/a estudante-brincante perceba as dificul-
dades e as facilidades de transmitir o ritrno sem utilizar frases, e serve tam-
bém para sentir a poténcia dos elementos da natureza no corpo. O desenvol-
vimento desse exercicio segue com atividades fora das aulas, cada um e cada
uma vai elaborar um estandarte de seu elemento da natureza, no qual deve
trabalhar varios materiais, com o objetivo de ter uma representacao visual do
elemento da natureza em sua particularidade.

Ao preparar esse outro estandarte, peco a cada um e cada uma para cria-
rem uma sequéncia de cinco “fotos performances”, para representar o elemen-
to da natureza escolhido. Na composicao das fotos, é preciso seguir algumas
regras: 1° - Uma sequéncia de fotos, nas quais o corpo do/a artista pode estar
presente ou nao. E possivel representar com seu préprio corpo o elemento,
mas também de o representar na natureza ou igualmente um objeto presen-
te na natureza. 2° - E necessario a intervencao do/a artista ha representacao.
Por exemplo, se a escolha é a Terra, ele ou ela ndao pode somente pegar uma
foto de uma porgao de terra. Devem dar um contexto para o elemento. Podem
utilizar objetos para trazer uma relacdo com os elementos. 3° - E preciso que o
estandarte do elemento da natureza aparegca em algum momento nas fotos
e interagindo com o corpo do/a estudante-brincante ou com o elemento da
natureza.

Claro que os/as estudan-
tes-brincantes podem se aju-
dar entre si. Uma semana
para preparar essas fotos é
suficiente.

A apresentacao dessas
fotos pode ser feita em dis-
tintas formas. A escolha é
dos/as estudantes-brincan-
tes. projetar as imagens e
videos, utilizar um computa-
dor, apresentar fotos impres-
sas, mostrar roupas de fotos.
Pouco importa a maneira de
apresentar as fotos.
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Temos aqui duas fotos resultantes desse trabalho de escolha do elemento
da natureza, da criagao do estandarte e da criagcao das “fotos performances”.
As estudantes Michelly Alves e Natalia Ferraz, respectivamente, escolheram
Terra e Agua. A Terra esté ligada a profundeza em relacio direta com o mag-
ma, na qual ela o representa pela cor vermelha no seu vestido e no estandarte
gue transborda a superficie. O preto, presente no estandarte, alude ao préprio
cabelo da estudante-brincante, é a representacao do enxofre.

Enguanto a Agua demonstra
o Rio que nos alimenta do liquido
potavel, embora tenha uma alusao a
divindade do Candomblé, difere no
uso da cor azul, que seria ligada a di-
vindade do Mar e a divindade do Rio,
gue usa a cor dourada. Mas aqui, na
sua escolha pessoal, ela se apropriou
da cor que melhor representa seu
imaginario.

Percebemos, com isso,que a ela-
boracao das «fotos performances»
tinha e tem, na minha metodologia,
o objetivo de ampliar o conjunto de
imagens do estudante-brincante.

Assim como no exercicio prece-
dente,em que eles e elas se apresen-
tavam, peco aos e as estudante-brin-
cantes para colocar o estandarte em
movimento. Paralelamente, devem
buscar outros simbolos complemen-
tares a seu elemento da natureza.

Entre esses simbolos comple-
mentares, tém que escolher um ani-
mal ligado ao elemento da natureza.

E preciso ndo haver prejulgamentos, cada um e cada uma pode escolher qual-
guer animal, este nao precisa estar diretamente associado ao elemento, como
um peixe e o Mar, pode ser um passaro representando o Rio. O mais impor-
tante é que a escolha desse animal faca sentido para o/a estudante-brincante.

Peco ainda outros conteudos: cores, dia da semana, hora do dia, parte do
corpo, comida, enfim, toda uma acumulacao de componentes que tornam
ainda mais rico o universo em volta desse elemento da natureza. Solicito que
definam um objeto simbdlico e um elemento social ligado ao elemento da
natureza. Por exemplo, o Raio possui uma relagcao com a justica dentro da tra-

dicao do Candomblé.
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Com o elemento social, eu proponho ir mais longe e juntar um humor
(tristeza, amor, paixao, alegria etc.). Podendo ainda ter algo como consumis-
Mo, internet, nacionalidade e, porque nao, proposicdes excéntricas.

Todos esses componentes pedidos fazem parte de um conjunto maior.
E um processo de composicdo de uma mascara-estandarte e igualmente de
um universo de imagens que apoiam e dao suporte a vida dessa mascara-es-
tandarte. Para criar uma relacao e ligacao entre os elementos, cada estudan-
te-brincante vai criar um mito fundador, uma histéria pensada na época dos
ancestrais.

Toda essa metodologia trabalha com o sentido da brincadeira presente
nas dancas do Brasil, sobretudo nas dancgas das divindades do Candomblé.
Essa € uma pratica lddica que ajuda a comunicar com o mundo real e o mun-
do do além (ARAUJO DE ALMEIDA, 2018, p. 19). Essa comunicacao entre fisico
e o metafisico se da, também, por meio da mimese que € uma caracteristica
intrinseca ao ser humano, que projeta em si, como um espelho, as interagdes
do ambiente real (JOUSSE, 2008, p. 43).

Segundo Marcel Jousse, em «Antropologia do Gesto», o Cosmo € a inte-
racao das a¢des, onde uma agao que age sobre uma outra agao provoca um
ritmo de interacdes que produz o movimento do Cosmo, que por sua vez é
inconsciente da sua propria interacao. Esta vai se projetar no Antropos, pois
0 ser humano tomou consciéncia desse ritmo das intera¢des de todos os ele-
mentos do Cosmo (JOUSSE, 2008, p. 45).

O ser humano tem necessidade de conhecer em si as interacdes do real
e do Cosmo. Este procedimento de reconhecimento influi nos nossos gestos.
Ou seja, «nds nao poderiamos nunca conhecer o que esta totalmente fora de
nos» (JOUSSE, 2008, p. 55). E preciso, entdo, receber em si esta interacdo pro-
duzida. Em outras palavras, € essa capacidade e necessidade de fazer mimese
da natureza que produz o aspecto dramatico das dancas do Brasil e, sobre-
tudo, as dancgas das divindades do Candomblé, que sao a prdpria energia da
natureza individualizada no corpo dos praticantes.

Pude perceber, com o aprofundamento de minha pesquisa no doutorado,
gue a busca da metodologia, iniciada nas aulas de Dancas do Brasil nao pre-
tendia uma aproximacao exodtica das praticas tradicionais. Ja naquela época,
e em seguida no doutorado, busquei estratégias de «modos operantes». Me-
Ihor dizendo, ndao pretendia uma apropriacao estética, mas uma releitura, um
entre-cruzar ou uma “trans-imaginacao», na qual, o imaginario da cultura dos
povos de terreiro alimenta e atravessa, por meio de uma abordagem ludica, a
construcao simbdlica dos/as estudantes-brincantes.

Assim sendo, nao foi uma abordagem direta, mas uma re-apropriagao dos
saberes que indicaram outras formas de construir e de brincar com os imagi-
narios. Dessa forma, a construcao do mito fundador, bem como o reforco ima-
gético ao universo invisivel, visivel e simbdlico permitem que os seres nascidos
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da relagdo com a forca da natureza possam construir uma realidade outra e
viver nesse reino ludico da brincadeira.

Na verdade, o sentido da brincadeira mostra uma possibilidade de com-
preender o jogo de mascara. Através do brincar, o estudante-brincante torna
viva a mascara durante sua representacao. Numa projecao do mundo interno
em um mundo paralelo e ludico, a partir de um acordo e de uma estrutura
vivemos uma outra vida, uma vida imaginaria, improvisando livremente.

Essa liberdade criativa permitiu que, dentro da componente curricular
Dancas do Brasil, as individualidades fossem projetadas. Recebi relatos de ex-
-estudantes que passaram a assumir sua negritude depois de terem vivencia-
do esse processo de brincadeira. Outros que se valeram dos jogos desenvol-
vidos para aproximarem elementos das dancas do Brasil no contexto escolar.
E tive ex-estudantes que no inicio eram resistentes as aulas, por questdes re-
ligiosas, mas que conseguiram cursar toda a matéria e vencer o pré-conceito.

Para finalizar, penso que minha colaborac¢ao junto a Licenciatura em Dan-
ca do IFB, foi fértil tanto para os/as estudantes quanto para mim. Através da
brincadeira, construimos saberes que ecoam em Nossos corpos, gerando ges-
tos e afetos que impulsionam a uma pedagogia brincante da danca e do mo-
ver.
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Fonséca de Rezende’; Sylvana Karla da Silva de Lemos Santos*

~

INTRODUCAO

ste trabalho se propde a apresentar o relato de experiéncia de uma estu-

dante Surda oralizada, pouco familiarizada com a Libras e um estudante

Surdo®, usuario e fluente na Libras, ambos do curso de Licenciatura em
Danca do IFB, Campus Brasilia.

A justificativa se da pelo cenario que considera o quantitativo de pessoas
brasileiras com perda auditiva, segundo o ultimo censo do IBGE de 20108, o
histdrico da educacao de Surdas e Surdos no Brasil e no mundo, a luta da Co-
munidade Surda brasileira pelo reconhecimento e regulamentac¢ao da Lingua
Brasileira de Sinais (Libras). Além disso, o contexto ouvinte que a populacao
Surda comumente esta inserida e a falta de conhecimento que a sociedade
ouvinte tem sobre a construgao gramatical e a representacao visuoespacial
das linguas de sinais, bem como da Cultura Surda e da percepgao de sons,
musica e danga por esse publico.

Apesar de haver duas concepg¢des quanto a surdez, sendo uma clinica te-
rapéutica que a propde como deficiéncia pela falta de audicao, e outra, a so-
ciocultural, que a entende como uma diferenca linguistica e cultural, gue tem
a lingua de sinais como identidade, acreditamos, assim como Perlin (2004),
gue existe a Comunidade Surda constituida por todos elementos que carac-
terizam um povo, semelhante a qualquer outra minoria étnica e linguistica

1 Docente de Libras no Instituto Federal de Brasilia. Doutoranda em Estudos da Traducdo pela
Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC). Mestre em Estudos da Tradugao pela UFSC.
Especialista em Docéncia do Ensino Superior pela Faculdade Brasileira de Cultura. Graduada
em Letras Libras pela UFSC. Graduada em Pedagogia pela Universidade do Vale do Acarad.
E-mail: nubiaflavia2@gmail.com

2 poutoranda em Educagdo pela Universidade Catdlica de Brasilia (UCB). Professora do eixo
Turismo, Hospitalidade e Lazer - Campus Brasilia. E-mail: quepahim@gmail.com

3 Mestra em Estudos da Tradugao pela Universidade de Brasilia. Professora de Libras no IFB -
Campus Brasilia. E-mail: rcfrezende@gmail.com

4 Doutora em Ciéncia da Informacgdo na UnB. Professora do eixo Informagdo e Comunicagao no
IFB - Campus Brasilia. E-mail: sylkarla@gmail.com

5 Utiliza-se Surdo com “S” maiusculo como representacao da diferencga linguistica dos usuarios
da Libras (CASTRO JUNIOR, 2015).

6 De acordo com esse levantamento, havia no Brasil cerca de 10 milhdes de pessoas com algum
tipo de perda auditiva, o que representa 5% da populagdo do pais (IBGE, 2010).
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(PERLIN, 2004). Destacamos que a nossa compreensao de surdez é somente
pela diferenca cultural e linguistica que o povo Surdo possui, conforme pro-
posto pela visdo sociocultural.

A populagcao Surda € considerada parte de uma minoria linguistica por-
que utiliza uma lingua diferente daquela utilizada pela sociedade majorita-
riamente ouvinte para se comunicar e que, no caso do Brasil, é a Lingua Por-
tuguesa. Por esse motivo, elas encontram barreiras comunicacionais devido
a falta de conhecimento de grande parte dos ouvintes sobre sua forma de
comunicacao e percepcao de mundo.

No contexto artistico, essas pessoas também gostam e apreciam a dancga
€ a musica, podendo sentir os sons através de vibracdes, das ondas sonoras
pelo corpo e pelo chao, além de serem capazes de perceber os ritmos e as
pausas e de captar os movimentos da coreografia observando visualmente
o/a professor/a.

Diversas sao as experiéncias bem sucedidas de aprendizagem de danca
por Surdas, Surdos e ouvintes juntos, a partir da mediagao de mecanismos
como salas com espelhos; exemplificagdao dos movimentos pelo professor ou
professora; conducao das aulas por um professor Surdo ou professora Surda;
substituicao de recursos sonoros por visuais, como figuras e desenhos; méto-
dos que utilizam a vibragao para transmitir o ritmo, jogos teatrais e de sensa-
cdes corporais, dentre outras opcdes (LOPES; ARAUJO, 2009, LELES; OLIVEIRA,
2015, BERSELLI; LULKIN, 2014). No entanto, o mais relevante, segundo pesqui-
sa de Oliveira (2017), € a utilizagao da Libras como lingua de comunicagao.

Ao entender o papel da Libras na Cultura Surda, € possivel compreender
que, apesar da musica ser uma representacao da cultura ouvinte, também faz
parte da Cultura Surda de uma forma diferente, sendo aprendida e apreciada
pelos sujeitos Surdos e Surdas por outros meios (STROBEL, 2009).

A fim de melhor esclarecer os conceitos abordados nessa introducao,
o texto que segue apresenta o referencial tedrico deste trabalho, que traz a
importancia do reconhecimento da Libras como primeira lingua das pesso-
as Surdas brasileiras; o conceito de Cultura Surda, danca e musica para esses
sujeitos e elementos da educacao desse publico. Em seguida, € descrita a me-
todologia utilizada, a analise dos resultados obtidos, as consideracdes finais e
as referéncias consultadas.

RECONHECIMENTO DA LIBRAS COMO PRIMEIRA LINGUA

Em tempos remotos, de acordo com Lacerda et al. (2000), as pessoas Sur-
das eram tratadas como seres ndao ensinaveis, tampouco vistos como seres
pensantes. Isso se dava porque a sociedade preferia (alguns ainda preferem)
permanecer na ignorancia, em relacao a lingua e ao povo Surdo. Os movimen-
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tos das maos, as expressdes faciais e corporais, alguns sons emitidos pelas
Surdas e Surdos soavam estranho para os leigos que, muitas vezes, as/os clas-
sificavam como aberracdes da natureza, por nao contemplarem os mesmos
padrdes da sociedade ouvinte e das estruturas linguisticas de linguas orais.

No Brasil, hd mais de dezoito anos, a Libras foi reconhecida nacionalmente
como lingua e, a primeira (L1) e natural das/os Surda/os, pela Lei n°10.436/2002,
conhecida como Lei da Libras, em 24 de abril de 2002 (BRASIL, 2002). Isso sig-
nifica que, toda a comunicagao dessas pessoas € expressa por meio da Libras,
e por isso, as informacgdes levadas a elas devem ser ofertadas em sua primeira
lingua. Nesse sentido, a compreensao dessa demanda requer uma observa-
¢ao maior da lingua quanto a sua estrutura gramatical propria, que € na mo-
dalidade visuoespacial (BRASIL, 2002).

Em 2005, o Decreto n° 5.626/2005, que regulamenta a Lei da Libras, ga-
rante a educacao bilingue a popula¢ao usuaria da Libras e estabelece a obri-
gatoriedade da Libras como componente curricular obrigatério nos cursos de
Licenciatura e Fonoaudiologia e como optativa nos demais cursos superiores,
além de orientar uma série de outras condi¢cdes para o desenvolvimento e for-
talecimento da lingua das Surdas e dos Surdos brasileiras/os (BRASIL, 2005).

Quanto as especificidades da Libras, necessita-se da compreensao de
suas peculiaridades, tanto quanto do publico Surdo que a utiliza. Nessa pers-
pectiva, as linguas de sinais sdo compostas de estruturas linguisticas espe-
cificas, que as diferenciam completamente das estruturas gramaticais das
linguas orais em seus formatos fonoldgicos, morfoldgicos, sintaticos e seman-
ticos, que se adequam aos conceitos concretos e abstratos provenientes de
uma cultura exclusiva.

Vale ressaltar ainda que cada pais possui suas linguas de sinais, que ape-
sar de distintas, compactuam com as demais linguas de sinais de modalida-
des visuoespaciais, diferentemente das linguas orais que possuem uma estru-
tura gramatical de modalidade oral auditiva.

Ao contrario do que muitos pensam, a origem das linguas de sinais nao
se baseia nas linguas orais. A Libras, por exemplo, ndo se originou da Lingua
Portuguesa, e sim da Lingua de Sinais Francesa (LSF) (ALBRES, 2005, p. 1), sen-
do inserida a lingua de sinais utilizada no Brasil pelo professor Surdo e francés
Eduard Huet em 1857, fundador do Instituto Nacional de Educacao de Surdos
do Rio de Janeiro (INES) que, naguela época, recebeu o nome de Instituto Im-
perial de Surdos-Mudos.

A titulo de compreensao, a forma de expressao na Libras é demonstrada
por parametros que compdem sistematicamente a lingua, como por exem-
plo, as expressdes faciais e corporais que representam "o tom de voz" que a
pessoa quer emitir, se comparado aos ouvintes. Os sinais sao compostos pelo
formato das maos, chamados de configuracao de mao, que compreendem
uma localizagao adequada e a direcionalidade para suas significagdes. Ao



2. Aprendizagens em movimento: experiéncias artistico-didatico-pedagogicas

compor uma ideia, hd um e/ou mais sinais que complementam os sentidos,
conjuntamente com os movimentos do corpo, estruturando os significantes.
Esse entendimento é complementado por Quadros (1995, p. 1):

(...) os sinais em si mesmo, normalmente ndo expressam o signifi-
cado completo no discurso. Este significado é determinado por as-
pectos que desenvolvem a interagcao dos elementos expressivos da
linguagem. No ato da comunicagao, o receptor deve determinar a
atitude do emissor em relagcao ao que ele produz (...).

As pessoas Surdas se expressam pela fala sinalizada e na forma escrita,
através da Lingua Portuguesa, seguindo a estrutura gramatical da Libras sen-
do, portanto, uma juncao da Libras com a Lingua Portuguesa, denominada
por Mendes (2019) de versao intermediaria. Existe, também, a escrita de sinais
gue ainda nao € reconhecida pela legislagcao brasileira, tampouco muito uti-
lizada pela Comunidade Surda. Nesse sentido, a Lingua Portuguesa escrita
torna-se a segunda lingua (L2) para essas pessoas.

Pelo reconhecimento legal da Lingua Portuguesa, no formato escrito
como a segunda lingua das pessoas Surdas, e pelo desconhecimento da so-
ciedade ouvintista’, ha uma confusao de entendimento sobre a compreen-
sao dessa modalidade escrita a populagao Surda, ja que no processamento
de conceitos mentais, as informacdes escritas, sao compreendidas de modo
fragmentado, conforme defende Weininger (2014). Portanto, a insisténcia das/
0S ouvintes em querer que as pessoas Surdas priorizem e compreendam a
Lingua Portuguesa como eles, demonstra a falta de conhecimento sobre as
especificidades da Libras e sua relacao com a educagao desses individuos.

Ainda contrariamente ao que muitos imaginam, o aprendizado de datilo-
logia® e de sinais isolados nas Linguas de Sinais nao representa o conhecimen-
to da lingua, da pessoa Surda ou dos aspectos culturais desses povos. Nesse
caso, Surdas e Surdos possuem cultura, identidade, formando uma comuni-
dade que pode acolher tanto pessoas Surdas quanto as nao surdas, mas que
sejam participantes intrinsecas.

CULTURA SURDA

H3a, na sociedade ouvinte, comportamentos que demonstram o entendi-
mento de que a populagao Surda deveria se comportar como pessoas ouvin-
tes. E o que Castro Junior (2015) chama de audismo. Essa compreensao enten-
de que, para haver equidade entre Surdas, Surdos e ouvintes, € necessario a

7 O termo “ouvintista” se remete ao significado de que as pessoas ndo surdas pensam em ser
superiores as pessoas Surdas. Isso € demonstrado nas falas, bem como nas ag¢des, quando as
oprimem para que entrem nos padrdes e nos modos ouvintes (SKLIAR, 1998).

8 Datilologia, nas linguas de sinais, significa as letras do alfabeto manual. Utilizado para identificar
nomes proéprios e vocabulos que ndo possuem sinais.
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fala oral e a escrita dessa fala. Esse tipo de pensamento desrespeita as lutas e
as conquistas do povo Surdo, em relacao ao reconhecimento de sua lingua e
identidade como povo, cultura e comunidade.

A partir dos estudos do linguista americano Stokoe, em 1960, sobre a lin-
gua de sinais americana (ASL), as linguas de sinais passaram a ser reconhe-
cidas como um sistema linguistico completo, iniciando a luta pelo reconhe-
cimento dessas linguas e a legitimidade cultural por elas proporcionada aos
sujeitos Surdos de varias partes do mundo, inclusive do Brasil.

Outrossim, quando a legislacao brasileira reconhece a Libras como lingua
propria das Surdas e dos Surdos brasileiras/os, logo esclarece a sociedade que
0 modo de percepcao de mundo destas e destes se difere dos ouvintes, por
serem usudarias/os de uma lingua visuoespacial. Portanto, a sociedade ouvinte
precisa compreender que esses individuos se constituem e interagem dife-
rentemente do mundo ouvinte "por meio de experiéncias visuais, manifestan-
do sua cultura principalmente pelo uso da Lingua Brasileira de Sinais - Libras"
(BRASIL, 2005).

As experiéncias visuais se definem pelas praticas, percepcdes, pelo modo
de luta, de valorizagao da lingua e da cultura. De acordo com Perlin (1998, p.
56), "a cultura surda como diferenca se constitui em uma atividade criadora (...)
a cultura surda nao se misture a ouvinte (..)". Esta pesquisadora Surda possui
propriedade no que argumenta, pois além de ser uma estudiosa sobre esta te-
matica, entende e vive a cultura e identidade Surda, diferentemente de outros
pesquisadores, que apenas pesquisam o tema. Nesta perspectiva, separar as
duas culturas nao significa segregacao de modo pejorativo, e sim a demons-
tracao distinta das maneiras de ser e de perceber o mundo.

A Comunidade Surda se compde por pessoas Surdas e ouvintes que com-
partilhnam e lutam em prol das necessidades surdas e que se identificam com
as questdes da surdez. Em consonancia com Bueno (1998), a definicao sobre o
assunto se resume, por ora, na citagao a seguir:

Se identificam com os problemas da surdez (parentes, profissionais)
ou fazem parte de uma familia Surda (filhos ouvintes de pais Surdos),
ou ainda Surdos que vém de outros lugares e que ainda ndo apren-
deram toda a escala de habilidades requeridas para aquela comuni-
dade. [..] Existe a questdo também daqueles surdos que ndo perten-
ciam a Comunidade de Surdos e que se juntam a ela mais tarde na
vida. (BUENO, 1998, p. 3).

As pessoas Surdas que ndo pertencem a Comunidade Surda sdo aquelas/
es que desconhecem a sua propria identidade, as que cresceram em um am-
biente e sdo dominadas por ouvintes. De acordo com Perlin (2003), ora estao
na duvida se sao ouvintes, porque as obrigam a falar oralmente e a se compor-
tar como ouvinte, ora na duvida se sao Surdas, pois naturalmente se expres-
sam em lingua de sinais, mesmo que caseira.
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Consequentemente, a convivéncia com os ouvintes as influenciam por fal-
ta de conhecimento tanto familiar, quanto por falta de interagcao com demais
pessoas Surdas. Ademais, desconsideram o fato de serem possuidores de uma
lingua e cultura, totalmente distintas da familia. Por outro lado, quando se
descobrem por meio de contato com demais Surdas e Surdos, pertencentes
a uma ldentidade Surda, se unem e tornam partes de um povo gue se redne
em defesa dos mesmos ideais (STROBEL, 2008).

Diante das realidades diversas, as Surdas e os Surdos possuem o jeito de
ser totalmente distinto dos ouvintes, tal qual relata Perlin (2003):

Para os surdos uma questdo de relagdes entre os surdos e de rela-
¢des com outros grupos humanos, estd em ser surdo. E na pertenca
a0 povo surdo que acontece um processo para a constituicao de di-
namicas de poder: identidade, lingua de sinais, politicas surdas, cul-
tura surda, artes surdas (PERLIN, 2003, p. 117).

Neste relato, é imprescindivel referenciar sobre a Cultura Surda para que
a comunidade académica reflita e compreenda sobre a igualdade de acesso e
a diferenca de percepcao de mundo entre pessoas Surdas e ouvintes e, dessa
forma, as praticas docentes possam, de fato, refletir positivamente na relagao
de ensino e aprendizagem de docentes ouvintes com estudantes Surdas e
Surdos ajustando, portanto, resultados satisfatérios no que tange ao saber e
ao conhecer.

DANCA E MUSICA PARA AS SURDAS E 0S SURDOS

Para a pesquisadora Strobel (2008), as pessoas Surdas tém caracteristicas
peculiares para entrar no mundo da danc¢a e da musica. Dentro da Comunida-
de, elas procuram acompanhar e

imitar os passos, tentando adivinhar o ritmo musical, observando os
outros dancando; ou entdo dangam livres a sua maneira, afinal, nes-
tes bailes e festas de cultura surdas nao tem regras de ritmo musical
correto e muitas vezes acontece que quando acaba a musica, eles
continuam dangando (STROBEL, 2008, p. 64).

As Surdas e os Surdos se relacionam com a danc¢a e a musica, diferente-
mente dos ouvintes, pois Nnao necessitam dos sons audiveis para se inserir nes-
se campo e tém a falta de audicao compensada pela visualidade, conforme
abordam Karnopp et al. (2011). Neste caso, as ondas que passam pelos ouvidos
sao substituidas pela percepcao visual, corporal e pelas vibracdes que pulsam
por meio de ferramentas que transportam os sons, a exemplo de estimulos
sensoriais. Essas vibracdes, muitas vezes passam despercebidas pelos ouvin-
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tes, na casualidade, as caracteristicas visuais auxiliam, fortemente, as pessoas
Surdas no compasso dos ritmos.

As ondas sonoras nao sao captadas somente pela audicao, mas também
assimiladas pelo "pulso sanguineo e as ondas cerebrais" (PAULA; PEDERIVA,
2018, p. 56). Nesse sentido, as pessoas Surdas percebem os sons pelas pulsa-
¢des e ondas vibratorias. Por isso, descrever sobre a percep¢ao musical e a
danca requer discutir inumeros conceitos e significacdes, mas aqui seleciona-
Mos em sintese para elencarmos as/os Surdas e Surdos.

Importante ressaltar que as Surdas e os Surdos sao sujeitos da visualidade.
Devido a falta de audicao, a visao desses sujeitos € mais ampla e agucada. A ti-
tulo de compreensao, as experiéncias musicais para essas pessoas acontecem
de um jeito visual, enquanto os ouvintes vivem a musicalidade pela audicao.
Nessa perspectiva, 0 sistema nervoso e a pulsacao do coragao comunicam ao
COrpo como esses sons sao representados (SCHAFER, 2011) e, assim, as Surdas
e os Surdos, de forma sensitiva, os compreendem.

Desconstruir o pensamento de que a musica e a danca partem da audi-
¢ao, permite-nos avangar na compreensao de que a Cultura Surda pode per-
feitamente adentrar neste mundo, pois essa significacao depende de como a
"frequéncia do som esta ligada a velocidade de sua vibracao; a intensidade a
sua altura (...) volume alto ou baixo" (PAULA e PEDERIVA, 2018, p. 57). Portanto,
0 aspecto da Libras se caracterizar pela modalidade visual espacial tem como
vantagem centralizar e se relacionar com as intensidades das vibragcdes sono-
ras, conforme explica Fonséca de Rezende (2019):

o ritmo visual se apresenta nas linguas de sinais através do movi-
mento levando em consideragcdo sua repeticdo em tempos alter-
nados, sua suspensdo (pausa longa, pausa sutil, parada brusca). Os
movimentos podem ser longos, curtos, alternados, repetidos, carac-
terizando, assim seus aspectos em neutro, suave, alternado leve, al-
ternado forte, dindmico, rapido e lento. Existe, do mesmo modo, in-
trinseca relagdo entre ritmo e significado, pois seus aspectos podem
mudar o sentido da narrativa (FONSECA DE REZENDE, 2019, p 42).

As pessoas Surdas tém o poder sensitivo de captar as vibragcdes musicais
e compreender seus ritmos, bem como perceber visualmente nas dangas e
nos movimentos a velocidade, as pausas, etc. Nessa acepc¢ao, para que as Sur-
das e os Surdos possam perceber melhor a musica e a dancga, sao necessarios
alguns elementos que contribuam para melhor entrega, tais como: piso de
madeira, caixa de som mais grave e que esta esteja mais préoxima a elas/es,
bem como a iluminacao que também contribui excepcionalmente. Além dis-
so, estudar com antecedéncia as letras e os significados das representacdes
auxilia bastante para que se entreguem em alma, corpo e vibragao.
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EDUCACAO DE SURDAS E SURDOS

Discutir sobre a construcao e o processo de uma educacao ideal para Sur-
das e Surdos requer percorrer por longos registros histéricos para compreen-
der qual, atualmente, seria a mais adequada. Contudo, neste espaco reduzido,
sera referenciado em sintese, mas que podera sugerir caminhos praticos vol-
tados ao ensino de Surdas e Surdos, podendo evidenciar a lingua e a cultura
destes educandos.

Contextualizando, as pessoas Surdas passaram, e ainda passam, por diver-
sos cenarios de lutas. Uma educacao tao idealizada, mas realizada por poucos
docentes gque as/os tém em suas aulas, principalmente por professores ou-
vintes que desconhecem sobre o assunto e/ou escolhem continuar com a re-
producao de praticas pedagogicas advindas historicamente (LUNARDI, 1998).
Nesse sentido, a problematizacao destas praticas esta na insisténcia em que-
rer igualar o ensino com meétodos de linguas orais para estudantes Surdas e
Surdos, desconsiderando a lingua e a cultura destas/es, conforme ocorrido no
Congresso de Mildo, em 1880, na Italia.

Quando hd a compreensdo e a aceitacdo de que as/os estudantes Surdas
e Surdos merecem uma atencgao especifica, as praticas desses docentes po-
dem ser repensadas e mudadas, assim como Botelho (2010) argumenta:

E necessario aprender com os surdos sobre como as experiéncias
sensoriais centradas na visao, e no uso do espago e do corpo, exi-
gem dos educadores outras formas de ensino e comunicagao. O uso
dos dedos das maos e respectivas falanges como procedimentos de
ensino-aprendizagem, método de caracteristica visual-espacial, nos
revela o fato antigo, mas ainda tdo ignorado, de que as diferencas
produzidas pela surdez sao pouco conhecidas, consideradas e apro-
veitadas (BOTELHO, 2010, p. 7).

Nesse contexto, se por um lado ha reclamacdes por parte dos docentes
acerca de insuficiéncia na formacao especifica para saber como trabalhar
com discentes Surdas e Surdos, por outro lado, ha de se indagar também até
gue ponto este mesmo profissional esta disposto a se debrucar sobre as lite-
raturas que trata a respeito desse assunto.

Sendo assim, Freire (1996) destaca que para haver autonomia (grifo nosso)
dos professores em relagdao ao ensino € necessario existir disposicao dos mes-
Mos, pois, sé assim, essa autonomia sera refletida tanto no processo de ensi-
no-aprendizagem, como na comunicagao entre docentes e discentes. Ora, se
ha uma dependéncia de um terceiro profissional, mediador de linguas, para
0 ensino e comunicacao, a palavra em evidéncia se torna obsoleta nestas cir-
cunstancias, tanto para quem ministra quanto para quem recebe o ensino,
pois essas/es estudantes, Surdas e Surdos, ficam a mercé de dependéncias

(MENDES, 2019).
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Aqui nao estamos defendendo que estudantes Surdas e Surdos devem
ser incluidas/os (grifo Nosso) No processo de ensino, visto que esse pensamen-
to cai por terra na medida em que as/os tratamos com igualdade, porém com
suas especificidades. Quando se fala em inclusao, logo tem-se o significado
por tras dessa palavra. Se ha a necessidade de incluir alguém, significa que ha
acoes excludentes. Nessas atitudes, a inclusao sempre trabalha com a pers-
pectiva de praticas terceirizadas, refletindo dependéncia. Isso é o que as Sur-
das e os Surdos menos desejam.

Uma educacdo que contemple as demandas das/os estudantes Surdas e
Surdos precisa ser para e com elas/es, tendo "como base uma proposta educa-
cional bilingue onde a lingua de instrucao € a lingua de sinais e a lingua por-
tuguesa é adquirida como segunda lingua" (MACHADO, 2010, p.15). Ou seja,
nao impor a esses discentes que se expressem e facam uma leitura na Lingua
Portuguesa, muito menos que as/os obriguem a compreensdo de escrituras
nao condizentes com as estruturas gramaticais que ndo versam em sua pri-
meira lingua. Portanto, "que a Lingua Portuguesa nao sobreponha a Libras"
(MACHADO, 2010, p. 21).

O ensino ideal para contemplar o aprendizado de educandas/os Surdas e
Surdos depende mais da metodologia da/do docente, desde que essa domine
a primeira lingua das/os Surdas e Surdos, ou seja, da Libras. Dessa maneira,
a/o estudante estara numa situacdo confortavel e com maiores condicdes de
ampliar o seu aprendizado. Um dos elementos praticos que contribuem para
o método de ensino em uma aula expositiva, por exemplo, para educandas/
os Surdas e Surdos, necessita-se da transferéncia cultural. Isto é, que as descri-
¢oes imagéticas estejam presentes nos conceitos ensinados, conforme regis-
tra Campelo (2008), desde o concreto ao abstrato.

A seguir, sera descrita a metodologia adotada no presente trabalho.

METODOLOGIA

Trata-se de um relato de experiéncia de uma estudante Surda oralizada,
usudria e nao fluente em Libras, e um estudante Surdo, usuario e fluente em
Libras, no curso de Licenciatura em Danca do Instituto Federal de Educacao,
Ciéncia e Tecnologia de Brasilia e, a apresentacao da vivéncia pessoal de am-
bos no aprendizado da Lingua Portuguesa e da Libras. Um dos sujeitos da
pesquisa ndo frequenta mais o curso, apesar de ndo o ter concluido, e o outro,
até o momento da coleta de dados, estava regularmente matriculado.

Destaca-se, aqui, a diferenca entre pessoa Surda oralizada e Surda usuaria
e fluente apenas na Libras. O desenvolvimento da lingua oral, ou oralizacao,
consiste na vocalizacao da fala através da leitura labial, ou seja, na observacao
dos labios do falante, a fim de emitir o som da palavra vista. Segundo Skliar
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(2005), esta metodologia é considerada pelas/os estudiosas/os da drea, como
uma imposi¢cao social de uma maioria linguistica, a ouvinte, sobre a minoria
linguistica, as Surdas e os Surdos, gue tém na Libras a sua lingua materna e a
utilizam como primeira lingua.

Como instrumento de coleta de dados, foi utilizado um guestionario com-
posto por 13 questdes subjetivas e realizado em trés versdes. Na primeira, es-
crita na versao intermediaria, na estrutura da Libras com a Lingua Portuguesa
(para a entrevistadora), aplicado por uma das autoras, que é Surda e professo-
ra da instituicao, fluente em Libras. Na segunda, em Libras na forma sinalizada
e em video, para a pessoa entrevistada Surda usuaria e fluente na Libras. Na
terceira versao, em Lingua Portuguesa, para a pessoa Surda oralizada, usuaria
e nao fluente na Libras. Os respondentes foram instruidos sobre o objetivo da
pesquisa e autorizaram suas participag¢des por meio da assinatura do Termo
de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE).

O instrumento de coleta de dados foi enviado via e-mail para a entrevis-
tada oralizada, em Lingua Portuguesa e via whatsapp, e por video em Libras
para o entrevistado usuario e fluente na Libras. A estudante Surda oralizada
fez a devolutiva das respostas em arquivo de documento de texto, enquanto
gue o estudante Surdo encaminhou suas respostas em Libras, capturadas e
gravadas via camera do celular, em formato de video a partir do whatsapp.
Posteriormente, as informacdes gravadas pelo estudante Surdo foram trans-
critas para a versao intermediaria. Todo o material foi coletado durante o més
de maio de 2020.

Na etapa seguinte, partiu-se para a analise das respostas objetivando res-
ponder os objetivos da pesquisa. Os resultados encontram-se dispostos no
proximo topico.

RESULTADOS

Os participantes da pesquisa sao jovens com idades de 24 e 29 anos, sen-
do uma mulher e um homem e, aqui, iremos referenciar de aluna e aluno, res-
pectivamente. A aluna afirmou que iniciou o contato com a Lingua Portugue-
sa aos quatro anos de idade, enquanto que o aluno teve seu primeiro contato
com seis anos, mas considerou que somente por volta dos 15 anos conseguiu
escrever bem, porém com estrutura gramatical da Libras. Para ambos, a ex-
periéncia com a Lingua Portuguesa é carregada de dificuldades, visto que a
lingua escrita possui diversos detalhes que a torna complexa, como a conju-
gacao verbal, a acentuacao e a pontuacgao, que apesar de também comporem
a Libras, se diferem totalmente desta estrutura.

Em virtude dessa variedade de elementos, a forma como as pessoas Sur-
das escrevem, é incompreendida por pessoas que desconhecem a Lingua de



2.3 Relato de experiéncia de estudantes surd

P

@s

no curso de Licenciatura em Danca do IFB

Sinais, que as criticam por nao dominarem as regras linguisticas da Lingua
Portuguesa. No entanto, as/os estudantes Surdas e Surdos reconhecem a im-
portadncia de aprender a Lingua Portuguesa escrita no ambito académico,
desde que seja compreendido e respeitado pela academia que sua primeira
lingua € a Libras e que, por isso, os ouvintes deveriam se esforcar para apren-
der a Libras, assim como as Surdas e os Surdos se esforcam para aprender e se
comunicar em Lingua Portuguesa.

Quanto ao contato com a lingua de sinais, o aluno declarou que come-
COU a usar “sinais caseiros”, assim considerados alguns sinais convencionados
e usados para se comunicar com a irma, que também é Surda. Relatou que
somente aos 12 anos comegou a usar a Libras, até entao “proibida” na escola
onde iniciou sua alfabetizacao, uma vez que o método utilizado era o oral.
Ressalta-se a existéncia de relatos semelhantes de outras/os Surdas e Surdos
que foram proibidos de utilizar a comunicagao em Lingua de Sinais, pois a ora-
lidade era vista como forma de normalizacdao em uma sociedade majoritaria-
mente ouvinte. No caso da aluna, esta declarou que teve o seu contato com a
Libras aos 8 anos de idade, mas somente mais tarde, aos 12 anos, conseguiu se
comunicar com amigas e professoras Surdas. Ambos destacaram a sensacao
de conforto, seguranca e liberdade ao usarem a Libras, pois € uma forma de
comunicacao visual. Nesse sentido, demonstraram que a Libras os fez crescer
e compreender o mundo e a sociedade.

Em relagao ao curso Licenciatura em Dancga no IFB, a aluna frequentou as
aulas pelo periodo de um ano e meio. Os motivos para a desisténcia do curso
foram varios, desde a falta de um profissional Tradutor e Intérprete de Libras
para atuar junto a ela durante as aulas, o fato de grande parte dos professo-
res nao ter conhecimento sobre como lidar com ela, pois ora falavam rapido
demais, ora nao articulavam corretamente para que ela fizesse a leitura labial.
Além disso, a aluna afirma que nao havia adaptacao visual de material para
ela, uma vez que as provas e as atividades em grupo eram, frequentemente,
de forma oral. Em resumo, a aluna aponta que a falta de metodologia ade-
guada a fez evadir do curso. Ademais, a aluna ponderou as dificuldades de
encontrar estagio na area, visto que Nao havia acessibilidade para as pessoas
Surdas. Felizmente, o aluno permanece matriculado no curso, embora encon-
tra-se com dificuldade de apoio de Tradutores e Intérpretes de Libras em to-
das as disciplinas e esteja cursando disciplinas de semestres diferentes, mas
afirma que esta proximo de concluir e se formar.

A relacdo entre estudantes do curso, entre estudantes e servidoras/es e
entre estudantes e professoras foi um dos pontos levantados durante a en-
trevista. A aluna relatou que sua relacao com os demais colegas do IFB, como
um todo, era marcada por dificuldades de relacionamento e que se sentia,
por vezes, sozinha e isolada. Esse fato deve-se, principalmente, pela falta de
comunicacdo com as/os demais colegas, dada a caracteristica de ser a Unica
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Surda da sala. No entanto, com relacdo a/aos servidoras/es da instituicdo, a alu-
na afirma que a relagao era positiva, pois “sempre conversavam comigo para
nao me sentir sozinha, no corredor entre outros lugares no IFB". No caso das
professoras do curso, a aluna ressalta uma comunicacgao dificil, pois “sempre
precisaram repetir umas trés ou mais vezes para entender o que eles estavam
falando” até que chegasse o/a Tradutor/a e Intérprete de Libras para auxiliar na
comunicagao.

Por também ser o Unico Surdo, o aluno do curso afirmou ter dificuldades
para se comunicar com o0s colegas de sala de aula, semelhante ao relato da
aluna Surda. No entanto, comecgou a ensinar alguns sinais para alguns poucos
que se interessavam pela Libras, a fim de manter uma comunicacao em nivel
basico e superficial. Em alguns momentos, o aluno langou mao da escrita em
Lingua Portuguesa para se comunicar e reconhece que, por serem de cultu-
ras diferentes e usarem linguas diferentes, muitas vezes nao houve afinidade
entre os colegas do curso. Em outros momentos, devido a necessidade de
se comunicar com a coordenacgao do curso ou da area de extensao, o aluno
ja preparava um documento escrito e o entregava, mas encontrava barreiras
pela falta de entendimento de algumas palavras equivocadas e que estavam
fora do contexto e ndo o fazia ser compreendido de suas necessidades. Em
momentos assim, o aluno tinha que esperar a chegada do/a Tradutor/a e In-
térprete que, por vezes, s6 estava disponivel na instituicao em apenas um dos
turnos do curso. Quanto a experiéncia com professoras do curso, o aluno rela-
tou que apenas uma das professoras sabia a Libras, ainda que em nivel basico,
e tentava se comunicar com ele, mas, mesmo assim, sua primeira opcao nas
aulas era em Lingua Portuguesa oral, a fim de atender a maioria dos colegas
gue estavam na aula para, s depois, usar a Libras com ele.

A proxima questdo da pesquisa buscou abordar como as/os professoras/
es do IFB devem refletir sobre suas posturas e praticas de ensino em relagao
as/aos educandas/os Surdas e Surdos. Dentre os pontos indicados pela/o en-
trevistada/o, destacam-se: (1) as/os professoras/es devem ter calma e paciéncia
para se comunicar com as/os Surdas e Surdos; (2) adaptacdo do material uti-
lizado nas aulas para atendé-las/fos com o uso de vocabularios mais simples,
acompanhado de descricdes visuais; (3) nunca falar correndo com as/os Sur-
das e Surdos e, caso estes ndo entendam o que estd sendo comunicado, as/
os professoras/es devem usar a opcado da escrita, mas com estrutura gramati-
cal da Libras; (4) evitar expor as/os Surdas e Surdos ao dizer que a escrita em
Lingua Portuguesa ndo esta correta; (5) buscar elogiar as/os Surdas e Surdos
guando conseguirem escrever e se comunicar; (6) proporcionar acessibilidade
as/os Surdas e Surdos nas atividades em conjunto com os ouvintes de modo a
promover a igualdade; (7) caso seja necessaria a discussao coletiva e de forma
oral, explicar para as/os Surdas e Surdos primeiro o que sera tratado, a fim de
promover uma melhor comunicagao e, novamente, buscar a sua igualdade
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para a pratica e interacdo com a turma; (8) evitar falar de costas para as/os Sur-
das e Surdos para que esta/e possa fazer a leitura labial, de Ultimo caso; (9) sa-
ber diferenciar entre Surdas e Surdos entre Surdas e Surdos oralizadas/os, ndo
fluentes em Libras das/os profundas/os, fluentes em Libras. Principalmente,
identificar a diferenca cultural de ambas as pessoas, bem como, compreen-
der sobre e mudar a metodologia, respeitando a primeira lingua e identidade
destas/es Surdas e Surdos; (10) buscar compreender o processo de ensino e
aprendizagem que, atualmente acontece em sala de aula, entre professores
ouvintes que ndo sabem Libras e Surdas e Surdos, que acontece diferente do
processo de colegas ouvintes. Enquanto os uUltimos recebem ensinamentos
diretamente das/os professoras/es, as/os Surdas e Surdos precisam aguardar
o Intérprete de Libras a processarem as informacdes, para depois repassar a
elas/es, apds as/os Surdas e Surdos recebem e processam o entendimento, ou
ndo. Enquanto isso, as aulas dessas/es professoras/es percorrem como se fos-
sem naturais a estas/es alunas/os e ndo aguardam todo o processo.

A penultima questio discorreu sobre a necessidade de as/os professoras/
es compreenderem as especificidades de estudantes com Deficiéncia Auditi-
va e Surdas e Surdos no IFB. A aluna destacou que é essencial a compreensao
de que as/os alunas/os Surdas e Surdos terem mais dificuldade para entender
a Lingua Portuguesa e, consequentemente, a sua forma escrita e oral. Por isso,
cabe as/aos professoras/es ter paciéncia para explicar o conteldo para este
publico. O aluno enfatizou que, mesmo que a/o docente tenha conhecimento
basico em Libras, isso ndo é suficiente. E preciso conhecer a Cultura Surda e
entender como é a metodologia e a didatica para ensinar teoria e pratica para
a/o Surda e Surdo, compreendendo que ela/e é mais visual. Afirmou que se en-
gana aquelas/es que utilizam como estratégia o uso de materiais infantis para
atingir a/o Surda e Surdo enguanto estudantes académicos, pois o essencial é
a linguagem simples e clara.

Por fim, como ultimo questionamento, os participantes foram indagados
a respeito da relacao que a danca e a musica fazem com a Cultura Surda,
acerca da percepc¢ao dos sons. A aluna destacou que a danga e a musica com
a Cultura Surda sao intimamente relacionadas, pois tem estreita afinidade.
Ressaltou ser interessante a/ao Surda e Surdo “entender a vibracdo dos sons
através da batida da musica e comecgar a perceber se esta lento ou rapido,
e comecar a fazer a sua propria performance, e se expressar com gesto ou
expressao facil o que esta sentindo em relacdo com a musica”. Evidenciou a
importancia para a Comunidade Surda ndao temer expressar-se em relagcao a
danca e a musica, pois sao formas de transmitir o que se sente. A exemplo do
gue pensa, a aluna Surda finalizou sua participacao na pesquisa com um tre-
cho de poesia: “Nem ouvidos ougam, mas o coracgao sentir”. O aluno reforcou
que ha vibracdes que agradam mais e outras que agradam menos as/os Sur-
das e Surdos, como sons de musicas de instrumentos musicais, como violino,
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flauta e piano que sao mais suaves, € sons mais fortes, nos quais a vibragao &
mais refletida pelas/os Surdas e Surdos. Assim, é preciso combinar vibracdo,
danca, musica a Cultura Surda e permitir qualidade e acessibilidade para dar
motivacao, e destacou que a Cultura Surda representa as musicas e as dangas
por meio das expressoes faciais e corporais.

DISCUSSAO DOS RESULTADOS

A partir dos resultados coletados com a/o participante da pesquisa, foi
possivel ratificar os achados em relatos de estudantes Surdas e Surdos com
relacao as dificuldades enfrentadas em salas de aula, desde a educagao infan-
til até a educacao superior. Em uma de suas falas, demonstrada logo a seguir,
podemos destacar que as/os estudantes sdo ignoradas/os, e sua educacao
passada invisivelmente:

"AGORA PORQUE ESCOLA EM NAO TEM ESPECIAL FOCAR SURD@, EN-
SINAR PORTUGUES QUALIDADE COMO ENSINAR METODOLOGIA COMBI-
NAR DIDATICA SURD@, NAO TEM. PARECE INCLUSAO OUVINTE, EU NADA
ENTENDER. OUVINTE PROFESSOR@ ENSINAR ALUN@S OUVINTES APREN-
DER E EU SO COLAR, COPIAR, E ESCREVER (expressao facial de indignacao),
NAO ENTENDER SIGNIFICA NADA, PARECE QUALQUER SO PROFESSOR®@
DEIXA ME PASSAR".

Na fala do entrevistado, realizada em Libras e transcrita na versao inter-
mediaria, podemos destacar, além da estrutura gramatical totalmente distin-
ta da Lingua Portuguesa, a indignacao representando também os discursos
das/os Surdas e Surdos que ndo veem a inclusdo como ponto positivo. Pois,
para elas/es, a inclusdo de certa forma ndo se preocupa especialmente com o
ensino especifico para as/os Surdas e Surdos, visto que a metodologia é sem-
pre voltada para as/os ouvintes e, portanto, insatisfatéria. Nesse sentido, todos
fingem que o ensino acontece e o aprendizado existe, onde professoras/es
aprovam as/os estudantes Surdas e Surdos para ndo terem que enfrentar a tal
realidade.

A presenca do Tradutor e Intérprete de Libras na instituicao € um fator
gue promove e auxilia nao sé na comunicagao entre estudantes, como tam-
bém entre elas/es, professoras/es e demais servidoras/es. No entanto, ndo ga-
rante o aprendizado dessas/es estudantes, ja que esse acesso mediado acaba
contribuindo com a zona de conforto dos docentes, fazendo-os acreditar que
esses profissionais sao a solugao para o aprendizado e compreensao de edu-
candas/os Surdas e Surdos no contexto educacional. Portanto, mostra-se ne-
cessario que todos os profissionais de educacéo presentes na formacao das/

° O formato de transcrigao na versao intermediaria se da em caixa alta; ao indicar o sexo feminino

e masculino, segue o simbolo arroba.
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os Surdas e Surdos tenham conhecimento da Libras para promover a comuni-
cagao, bem como da Cultura Surda para compreender a especificidade desse
publico e promovam o acesso a informacao em todo o ambito educacional
(SANTOS; SILVA; KAFURE, 2019), desde o atendimento no registro académico,
na biblioteca até a sala de aula.

Importante perceber que as reflexdes proporcionadas pela/o entrevista-
da/o fornecem sinais legitimos das barreiras ainda enfrentadas em ambiente
académico, ao relatarem a falta de paciéncia da/o professora(s) em sala de
aula quando se véem obrigadas/os a repetir o contelido para a/o aluna/o Sur-
da e Surdo, quando se trata de uma sala majoritariamente ouvinte frente ao
atendimento de uma Unica pessoa Surda. Apesar de o Decreto n° 5.626/2005
fornecer orientacdes quanto ao uso e a difusdao da Libras e da Lingua Portu-
guesa para 0 acesso das pessoas Surdas a educagao, percebe-se que ainda é
incipiente as praticas de uma educacao bilingue para a adequacao de mate-
rial com transferéncia cultural e descricao imagética para promover a comu-
nicacao, o ensino e a aprendizagem.

Constatou-se, também, a dificuldade de compreensao por alguns ouvin-
tes quanto a importancia da Libras para as pessoas Surdas, visto que a comu-
nicacdo e o relacionamento dos respondentes com professoras/es do curso e
colegas de classe era pequeno e que as aulas eram conduzidas sempre em
Lingua Portuguesa oral.

Sabemos que o aprendizado de uma lingua € opcional a qualquer pessoa.
Caso alguém nao queira aprender uma lingua estrangeira no Brasil, ndo ha
impedimento legal para isso, mas em se tratando da Libras, ha garantias na
legislacao brasileira de educacao bilingue, feita em Libras como primeira lin-
gua e Lingua Portuguesa escrita, como segunda. Assim, torna-se imperativo
0 aprendizado dessa lingua por profissionais que atuam em 6rgaos que pres-
tam servico publico e em instituicdes de ensino (BRASIL, 2005).

Esperamos que os veridicos relatos aqui tratados, bem como a explana-
¢ao sobre os preceitos e conceitos da Libras, identidade, cultura e Comuni-
dade Surda e aprendizado de musica e danga por pessoas Surdas, embasem
a reflexao nao s6 de profissionais da educagao, como de todos que tiverem
acesso a este trabalho, a fim de promover a mudancga de suas percepcdes
sobre quem s3o as/os Surdas/os e o que sua lingua representa para elas/eles.
Ademais, que a Libras possa ser, de fato, realidade na vida das/os docentes que
escolheram por alguma razao essa profissdo que sabemos ser carregada de
desafios diarios.
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2.4 DANCA E RELAQOEb ETNICO-RACIAIS:
PERSPECTIVAS DA APL]LAQAO DA LEI
11.645/08

Larissa Ferreird’

INTRODUCAO

nte ao desafio de escrever um texto para a comemoracao dos 10 anos

da Licenciatura em Danca, muitas foram as ideias. E como esses anos

de trabalho sdo sobre nés, o coletivo e a comunidade, ante a possibili-
dade de estarmos juntas e juntos em prol de uma educacgao publica, gratuita,
ética e de qualidade, detalho o processo desta escrita. Este texto € um recorte,
um registro que permanece, considerando o processo de escrita que envolve
escolhas, mas também possibilidades. Inicio desde o desejo de compartilhar
com a leitora e o leitor um pouco do processo de escrita destas linhas, percor-
ridas na Licenciatura em Danca do Instituto Federal de Brasilia, neste curso
tdo importante para a Rede Federal de Ensino e Educacao Tecnoldgica.

Dentro do nosso contexto diverso da danga, somos frequentemente pro-
fissionais versateis e multiplos. Assim como as/os demais colegas docentes
na Licenciatura em Danca, ministrei diversas componentes curriculares. En-
trei na Licenciatura em 2015, no concurso para a vaga de “Histdria da Danga,
Corpo e Subjetividade”. Desde entao, sempre lecionando Teoria e Histdria da
Danca (THD | e Il), mas também ja ministrei outras componentes curriculares,
tais como; Danca e Tecnologia, Dancgas Brasileiras, Praticas Corporais - Pilates,
Praticas Integradoras. Enumerando essas componentes curriculares tao dife-
rentes, apenas algumas da nossa composi¢cao curricular, € possivel perceber
a complexidade da nossa area de conhecimento, mas também da nossa atu-
acao.

Diante do meu fascinio por Histéria e as suas questdes socio-politicas e
culturais, os tempos da historiografia me levam a diferentes contextos de pes-
quisa. E, neste interesse, a busca por novas tematicas e estudos mantém a
vivacidade do pesquisar, aprender e conhecer. Afinal de contas, como profes-
sora, sou uma eterna mestra-aprendiz. Neste contexto de pesquisas e saberes,
fiz e faco incursdes sobre recortes de género e questdes étnico-raciais na dan-

! Doutora e Mestre em Artes (UnB). Licenciada em Danga (UFBA). Docente na Licenciatura
em Danga (IFB). Em sua trajetdria no Instituto Federal de Brasilia, foi Coordenadora de
Cultura, Género, Raga e Estudos Afro-brasileiros (2017 - 2020), € uma das organizadoras do
livro “Descolonizar o feminismo”(2019) e “Género em Perspectiva” (2020). Coordena o Grupo
de Pesquisa Corpografias. Trabalhos artisticos apresentados no Brasil, Mogcambique, Uruguai,
Uruguai, Inglaterra, Catar, Alemanha, Italia, Finlandia e EUA. email: larissa.contato@gmail.com

Site:www.larissaferreira.art.br
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¢a, suas historiografias e contemporaneidade, mas também pesquisas sobre
danca, tecnologias, performance e visualidades. Diante dessa complexidade e
das tematicas que poderiam compor este escrito, optei por escolher dois pro-
jetos recentes, cujo objetivo foi pautar a educacao das relagdes étnico-raciais.

Dito isto, o presente capitulo trata de algumas acdes educacionais de-
senvolvidas na Licenciatura em Danca, de agosto/2018 a janeiro/2020. Abor-
da especificamente dois projetos que coordenei, sobre danca e educagao das
relacdes étnico-raciais, o primeiro desenvolvido como Projeto de Intervencao
Pesquisa-Acao (PIPA) e o segundo no Programa Institucional de Bolsa de Ini-
ciagcao a Docéncia (PIBID).

0 CONTEXTO DA EDUCACAO DAS RELACOES ETNI-
CO-RACIAIS

Considerando o contexto sociocultural da herancga africana e indigena na
cultura brasileira, certos racismos epistémicos foram construidos com vias a
desvalorizar essas matrizes. Nesse contexto, constituiu-se a separagao entre
alta e baixa cultura (CANCLINI, 1984), confinando a segunda a um contexto
subalterno e sem voz. Assim, o campo de saber das manifestacdes negras e
afroamerindias foi reduzido a saberes folcléricos, subalternizados: “O préprio
projeto de epistemicidio (em curso) dos saberes realiza-se na medida em que
silenciam as vozes e 0s corpos, uma tentativa de reduzi-los ao passado e ao
folclérico” (FERREIRA, 2017a).

Portanto, nas dinamicas da transformacgao cultural e nos embates decolo-
nias, a necessidade de colocar em pratica os deslocamentos das hegemonicas
teorias eurocéntricas sobre o corpo e a danga é urgente. Romper com o pen-
samento colonizador construido ao longo de nosso processo historico (GROS-
FOGUEL, 2016) € fundamental a pratica de uma educacao emancipadora. E,
para isso, requer desenvolvermos trabalhos sérios que visem a implementa-
¢ao de politicas educacionais que possam contribuir para o reconhecimento
dos saberes das tradicdes afro-brasileiras e indigenas, de modo a produzirem
reverberacdes no campo da arte, da cultura e da educacao brasileira.

Leis no campo da educacao ja existem, as leis 10.639/20032 e a 11.645/2008?%,
contudo, sdao pouco praticadas. Ha ainda um descaso que € geral no sistema
de educacao brasileira, pois abarca nao somente o corpo docente, mas tende
a reverberar na prépria gestao educacional que nao faz um acompanhamen-
to da implementacao dessas leis nas instituicdes de ensino. Sendo assim, ha

2 Altera a Lei no 9.394, de 20 de dezembro de 1996.

3 Altera a Lei n0 9.394, de 20 de dezembro de 1996, modificada pela Lei N0 10.639, de 01 de janeiro
de 2003. A modificagao inclui os conteddos referentes a histoéria e cultura dos povos indigenas

brasileiros.
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uma lacuna no que tange ao tratamento das culturas e histérias de povos in-
digenas e africanos no ambito da educacao formal em todos os niveis.

Frente ao racismo que perversamente transita com fundamento ora re-
ligioso, ora politico, ora econdmico e ora cientifico, como nos recorda Muniz
Sodré (1999, p. 44), a educacao das relagdes étnico-raciais deve ser encarada
COMO UMa missao para uma educacao antirracista, plural e diversa. Sobretu-
do, considerando a atuacao dos Institutos Federais em prol de uma educagao
diversamente inclusiva e o publico ao qual atende, em seu corpo discente de
maioria negra. Ademais, “na Década Internacional do Afrodescendente (2015-
2024), combater as facetas do racismo (institucional, ambiental, epistémico,
religioso) € dever de uma educacao inclusiva e plural” (FERREIRA, 2017b).

DANCA E RELACOES ETNICO-RACIAIS: PERSPECTI-
VAS DA APLICACAO DA LEI 11.645/08

O projeto Danca e relacbes étnico-raciais: Perspectivas da aplicacdo da
Lei 11.645/08 partiu do compromisso de propor acdes formativas atentas aos
saberes afrocentrados e indigenas. Realizado no ano de 2018 (julho/2018 a de-
zembro/2018), o projeto foi contemplado na chamada para o PIPA - Projeto
Intervencao Pesquisa-Acado, Edital interno da Pré-Reitoria Ensino (PREN/IFB).
O objetivo geral do projeto foi promover a¢des voltadas para a pratica docen-
te, salientando a pesquisa de metodologias no ensino da danga com enfoque
na educacgao das relacdes etnico-raciais. O projeto realizou-se a partir de uma
abordagem interdisciplinar, alicercada na dang¢a em didlogo com outras disci-
plinas do Ensino Médio Integrado-EMI, que contemplam a pratica dos conhe-
cimentos envolvidos na implementacdo da Lei n° 11.645/08.

Frequentemente, nos didlogos em sala de aula, nas mesas tematicas e/
ou em rodas de partilha, as/os discentes pautavam a necessidade de ter mais
espaco para tratar das tematicas condizentes a esta lei tdo importante a edu-
cacdo brasileira. Portanto, o projeto partiu da necessidade das/dos discentes
terem acesso aos contelidos com enfoque na Lei n° 11.645/08. Para conheci-
mento, segue um fragmento da lei supracitada (BRASIL, 2008):

Art. 26-A. Nos estabelecimentos de ensino fundamental e de ensino
médio, publicos e privados, torna-se obrigatério o estudo da histéria
e cultura afro-brasileira e indigena.

§ 1° O conteudo programatico a que se refere este artigo incluira
diversos aspectos da histdéria e da cultura que caracterizam a forma-
¢do da populagao brasileira, a partir desses dois grupos étnicos, tais
como o estudo da histéria da Africa e dos africanos, a luta dos negros
e dos povos indigenas no Brasil, a cultura negra e indigena brasileira
e 0 negro e o indio na formagao da sociedade nacional, resgatando
as suas contribuicdes nas areas social, econdmica e politica, perti-
nentes a histéria do Brasil.



2. Aprendizagens em movimento: experiéncias artistico-didatico-pedagogicas

Na formacao de professores e nos cursos superiores, a componente curri-
cular de "Relagdes étnico-raciais”, assim como “Educacao das relagdes étnico-
raciais” tém sido fundamentais a reflexao critica e as elaboracdes sobre esses
conhecimentos. No contexto da Licenciatura em Dancga, ha algumas compo-
nentes curriculares que dialogam com esses conteudos, tais como; Dangas do
Brasil, Histéria da Danca no Brasil e Cultura e Sociedade, assim como alguns
projetos especificos de Praticas Integradoras.

Contudo, nas praticas de ensino, nem sempre as/os discentes encontram
contextos favoraveis para lecionar esses conhecimentos, uma vez que, de
modo recorrente, muitas/os estudantes da Licenciatura relatam que o balé
classico é a danca mais requisitada nos contextos formais e nao formais de
educacao. Ademais, a falta de fiscalizacao e incentivos a aplicacao da Lei cor-
robora para a escassez dessas praticas no ensino médio e fundamental.

Diante da realidade do mercado de trabalho e da lacuna no que tange
a implementacao da referida Lei, as/os licenciandas/os se véem pouco enco-
rajadas/os a experimentarem os conteldos de danca abarcados pela Lei em
questao. E, considerando o grau de demanda do ensino de dancas brasileiras
de matrizes africanas e indigenas, as/os licenciandas/os acabam n&o desen-
volvendo habilidades e competéncias para a pratica docente de dancas com
enfoque na educagao das relagdes étnico-raciais.

Nesse contexto, vale dizer que a alta demanda pela busca do balé classico
é reflexo do processo de hierarquizacao, cuja matriz colonial de poder* atribui
as dancgas europeias um valor “superior” as outras dancgas, tratada como uma
danca “universal”. Ndo raramente, enseja também um padrao de corpo uni-
versal, muito presente no mito falacioso de que o balé classico € uma técnica
que pode formar corpos habilidosos para todos os tipos de danga. O combate
a universalidade generalizante é o ponto de partida ndo somente para uma
pratica decolonial (GROSSFOGUEL, 2016; GLISSANT, 2013), mas para a pratica
de uma educagao comprometida com a inclusao e que, portanto, valoriza cor-
pos e saberes plurais. Nessa perspectiva, renuncia-se a universalidade que é
praticada em muitas areas do conhecimento, que frequentemente desconsi-
deram as especificidades e a diversidade de outros corpos, culturas e saberes.

Nesse sentido, a decolonialidade € um ponto crucial a pratica da educa-
¢ao das relagdes étnico-raciais, uma vez que evoca a “outredade epistémica”
(CASTRO-GOMEZ e GROSFOGUEL, 2007) ao deslocar os centros epistémicos
euroamericanos, historicamente vistos como base universal do conhecimento
aceito como legitimo, lanca-se o olhar para as especificidades e as pluralida-
des que compdem as epistemologias de matrizes afroindigenas e suas dina-
micas que atravessam a danca.

4 A “matriz colonial de poder” privilegia um universal inexistente como modelo Unico, ao passo
que invisibiliza outros saberes. Contudo, estes “outros” saberes nao sdo apenas invisibilizados,

mas também inferiorizados.
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Figura 1. Louise Lucena durante a oficina (PIPA, 2018). Foto: Acervo pessoal.

METODOLOGIA DO PROJETO PIPA: DANCA E RELA-
COES ETNICO-RACIAIS

O Projeto Danca e relacbes étnico-raciais: Perspectivas da aplicacdo da
Lei 11.645/08 foi realizado por uma equipe composta por quatro® discentes bol-
sistas e uma discente voluntaria. Nos seis meses de realizagao do projeto, cada
discente escolheu um objeto de pesquisa, dentro das possiveis tematicas em
didlogo com a Lei n° 11.645/08. A aplicacdo do projeto consistiu em desenvol-
ver pesquisas em danga, e a aplicagao dessas em aulas voltadas para o En-
sino Médio Integrado. Para a aplicacao das aulas, contamos com a parceria
de docentes do Campus Brasilia-CBRA (do técnico e integrado), os/as quais
ministravam componentes curriculares que abordavam prioritariamente os
conteudos da Lei (Art.26-A), segundo a qual: “§ 20 Os conteudos referentes
a histéria e a cultura afro-brasileira e dos povos indigenas brasileiros foram
ministrados no ambito de todo o curriculo escolar, em especial nas areas de
educacao artistica e de literatura e histdria brasileiras" (BRASIL, 2008). Destaco
a colaboracao do Professor Humberto Manuel Santana (Histéria), sem o qual
o projeto nao teria acontecido, ja que foi uma ardua tarefa encontrar docentes
disponiveis a cederem algum tempo da sua aula para a realizagao das oficinas
deste projeto PIPA. A pratica docente das licenciandas foi integrada as aulas
deste professor colaborador do projeto, com uma abordagem interdisciplinar
na construcao das aulas.

5 Christiane Castro, Marilia Borges, Leticia Machado e Louise Lucena. Além de Patricia Diniz.
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A partir do enfoque nos saberes implicados na Lei, a metodologia deste
projeto PIPA envolveu pesquisa, ensino e extensao. Na pesquisa, o ponto de
partida foi o levantamento bibliografico de questdes referentes ao campo da
educacao das relagdes étnico-raciais;, 0 mapeamento de dancas de matrizes
indigenas e africanas; leituras e debates coletivos junto ao Grupo de Pesqui-
sa Corpografias®, apreciacao de videos e cartografia de acdes bem-sucedidas
que integraram danca e relagdes étnico-raciais, tanto no contexto estético
guanto educacional. O aspecto da extensao deu-se a partir da realizacdao do
Seminario Corpo, Cena e Afroepistemologias’.

No ambito do ensino, a realizagao das aulas de danca com conteudos di-
recionados aos seguintes saberes: contexto histérico Africa-Brasil; reflexdes
sobre a contemporaneidade afro-diaspdrica e o impacto na cultura brasileira;
vivéncias corporais de dancas de matrizes africanas e indigenas.

A etapa da pesquisa foi fundamental para a escolha das tematicas, plane-
jamento e construcao dos planos das oficinas. Esta foi realizada em dialogo
com o docente Humberto Manuel Santana, que colocou a necessidade das
turmas do Ensino Médio refletirem sobre os conhecimentos relacionados aos
objetos do PAS-Programa de Avaliacao Seriada, fundamentais as avaliagdes
de ingresso a Universidade.

Estabelecemos que as aulas de dancga iriam tecer relagcdes com os con-
telidos do PAS/UnB 2018. O PAS é composto por conteldos especificos para
0 1° 2° e 3° anos, que passam por mudancas de acordo com o periodo de
avaliacdes. Naquele ano, muitos dos objetos possibilitaram um recorte desde
a danca até a educacao das relagdes étnico-raciais. Cito alguns dos objetos
qgue foram utilizados nas aulas das licenciadas: No 1° ano, os conteddos das
seguintes obras: O povo brasileiro — matriz tupi, filmme de Darcy Ribeiro; Atlan-
tico Negro — Na Rota dos Orixds, documentario de Renato Barbieri. No 2° ano,
0s conteudos das seguintes obras: Cartas para angola, filme de Coraci Ruiz e
Julio Matos; Indios no Brasil: quem sdo eles, da série TV Escola. Por fim, no 3°
ano, os conteudos das obras No Elevador do Filho de Deus, poema da escrito-
ra Elisa Lucinda; Encontro com Milton Santos, filme de Silvio Tendler.

A partir das referidas obras, as licenciandas compuseram os planos das
oficinas, que integraram as praticas de danca, tais como: Maracatu Rural, Afro-
-House, Coco, Hip Hop, mas também improvisacao e composi¢cao em danca.
Seguem alguns depoimentos das licenciandas participantes do projeto, Mari-
lia Borges e Louise Lucena:

6 Grupo de Pesquisa que coordeno, desenvolvemos pesquisas que abarcam multiplos saberes,
tais como; historiograficas, poéticas e composicdes em danga e seus processos educacionais.
Assim como, realizamos pesquisas que contemplam as tematicas das relacdes raciais, questdes
de género na danga, estudos da performance e tecnologias na arte.

7Seminario realizado desde 2017, cuja coordenacgao € compartilhada entre Larissa Ferreira (IFB)

e Jonas Sales (UnB).
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Além de vivenciar e experimentarem as aulas tedrico/praticas
de danga relacionadas as relagdes ético-raciais e a valorizagao
da prépria cultura, ancestralidade e identidade, as/os alunas/
os simultaneamente estudaram para este método de selecao
da UnB de uma forma inovadora, sensivel, corpdéreo-motora
(BORGES, 2018).

Apesar de ter experiéncia docente, para mim foi a primeira
vez que trabalhei danca e arte, corporificando os conteudos
extraidos do PAS, tendo a aplicacdo da Lei 11.645/08 como pre-
missa imanente em todas as agdes e praticas das propostas
desenvolvidas (LUCENA, 2018).

A partir desses relatos, fica evidente que as turmas do Ensino Médio con-
templadas com a série de oficinas do projeto Danca e relagbes étnico-raciais:
Perspectivas da aplicacdo da Lei 11.645/08, desenvolveram um senso critico-
reflexivo a partir da arte da danca. Assim como possibilitou as licenciandas o
acesso as ferramentas que colaboraram na pesquisa e no desafio de compor
metodologias de ensino que, de fato, promovam processos de ensino-apren-
dizagem alinhados a valorizacao da cultura brasileira, em suas matrizes e mo-
trizes indigenas e africanas, como preconizados pela Lei n° 711.645/08.

DANCA: PROGRAMA INSTITUCIONAL DE BOLSA DE
INICIACAO A DOCENCIA

O Programa Institucional de Bolsa de Iniciacao a Docéncia (PIBID) da Co-
ordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), € uma
oportunidade para as/os licenciandas/os vivenciarem a docéncia, ja que envol-
ve as muitas etapas do exercicio do magistério. Dentre os objetivos do PIBID,
estao: Contribuir para a valorizacao do magistério; Incentivar a formacao de
docentes em nivel superior para a educacao basica; Contribuir para a articu-
lacao entre teoria e pratica necessarias a formacao dos docentes, elevando
a qualidade das ac¢des académicas nos cursos de licenciatura (CAPES, 2018).
Portanto, o programa possibilita que as/os licenciandas/os aproximem-se do
cotidiano das escolas de educacao basica (educacao infantil, nivel fundamen-
tal e médio), sobretudo as escolas publicas, uma vez que a atuagao do PIBID
se da em escolas-campo de educacao publica. Neste PIBID, a escola-campo
foi o préprio Instituto Federal de Brasilia, nos cursos do Ensino Médio Integra-
do.

O PIBID Danca contemplou oito bolsistas que foram selecionadas/os me-
diante entrevista oral e questionario padrdao. Ademais, foi considerado o com-
promisso das/dos licenciandas/os em colaborar nos 18 meses do projeto, assim
como a disponilibilidade para a carga horaria obrigatéria, exigida no progra-
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ma. O PIBID Danca fez parte do projeto institucional submetido pelo IFB ao
edital N°7/2018 da Capes.

Iniciamos o projeto em 2018, na perspectiva da experiéncia docente alia-
da a educagao contemporanea g, portanto, a necessidade de articular teoria
e pratica vivenciando a educagao como um processo que € também de pes-
quisa. Enquanto coordenadora dessa edi¢cao do PIBID Dancga, a proposta cen-
tral foi a pratica docente comprometida com a implementacao Lei n° 11.645.
Sendo assim, abarcamos muitas das estratégias de praticas formativas expe-
rienciadas no Projeto PIPA Danca e relagdes étnico-raciais: Perspectivas da
aplicacdo da Lei 11.645/00.

Figuras 2 e 3. Vivéncia de frevo com Catharina Leocéadio Silva (PIBID, 2019). Fonte: Acervo Pessoal

METODOLOGIA DO PIBID DANCA

Esta edicao do PIBID Danca foi realizada em 18 meses, organizados em 6
etapas. A primeira etapa iniciou-se em agosto de 2018, com total enfoque para
a docéncia enquanto pesquisa, mas também contemplando a ideia do “pro-
fessor-artista-pesquisador”. Pois, embora o nosso curso seja de Licenciatura, é
de fundamental importancia nos colocarmos nos papéis de pesquisador/a e
de artista, uma vez que se trata, sobretudo, de uma formacao de professoras/
es de arte.

Dito isso, segue uma breve descricao de cada etapa: 1. Entendimento so-
bre a Lei n°10.639 e a Lei n°11. 645, com leitura das referidas leis e discussdes
coletivas; 2. Estudo sobre as relagdes étnico-raciais na educagao, com textos e
livros especificos e posterior discussao; 3. Estudo sobre a educacao em dancga
no contexto das relagdes étnico-raciais, sobretudo, a partir das referidas leis e
articulando aos textos e livros lidos; 4. Escolha das tematicas que poderiam ser
individuais ou em duplas, a partir dai, pensar nas possibilidades de desdobra-
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mento dessas tematicas em aulas de danca que seriam aplicadas; 5. Composi-
¢ao das oficinas com aporte tedrico pratico, produgao de propostas de oficinas
e seus respectivos planos de aula; 6. Experimentacao das oficinas apenas com
0 grupo de bolsistas do PIBID Danca e posterior discussao, avaliagao e revisao;
7. Oficinas ministradas para o Ensino Médio® e posterior discussao, avaliacao
e revisao.

A partir da 4° etapa, as/os bolsistas tiveram total autonomia para escolher
as tematicas de seu interesse, assim como as possiveis dangas para a com-
posicao das oficinas. A Unica instru¢cao dada foi a necessidade de abarcar os
conhecimentos que dialogavam com a Lei n°11.645 e a educagao das relagdes
étnico-raciais. Vale destacar que na etapa 6, quando as oficinas foram minis-
tradas entre o grupo de bolsistas do PIBID Danc¢a, essas experimentacdes pos-
sibilitaram entender os pontos positivos de cada proposta de oficina, assim
como identificar o que deveria ser complementado.

Com a experiéncia, cada licencianda/o conseguiu identificar a carga ho-
raria da sua oficina, assim como ter seguranca sobre a tematica escolhida,
o plano das oficinas e as aulas. A maioria optou por escolher um formato de
oficina de 6 horas. As oficinas ministradas abarcaram a diversidade da danca,
tais como; frevo, samba, hip-hop, capoeira, improvisacao, dentre outros. Se-
guem os titulos das oficinas: Hip Hop no Ensino Bdsico (Bianca Salomao e Lais
Vieira); Oficina de Danc¢a de Frevo e seus tragcados etnico-raciais (Catharina
Leocadio); Quem conta o conto danga (Jenniffer Alice); Danca e grafismo
Assurini (ltalo Fernando Prado); Dancando com a Capoeira (Carolina Alves);
Experienciando o samba na escola (Mateus Santana); A Dan¢ca no contexto
do PAS/UnB: Didlogos educacionais (Uelito Fonseca Da Silva); Poéticas sono-
ras e dancantes do manguebeat (Ana Karoline Pereira Dutra).

A composicao das oficinas foi alicercada em didlogo com a metodologia
do “fazer, apreciar e contextualizar”, triade da arte educag¢ao (BARBOSA, 2006).
Sendo assim, as aulas foram pensadas a partir do fazer a danca, do apreciar a
danca em videos selecionados que versam sobre a tematica, assim como em
apresentacdes para o publico de participantes. Além da contextualizacao, as
aulas partiram de questdes histodricas, sécio-politicas e culturais da danca em
relacao com as discussdes e conteudos que a aplicacao da Lei em comento
implica.

Sendo assim, desenvolveu-se uma sistematica que possibilitou pensar a
partir da dancga, elencar ideias, discutir e formular as metodologias para tra-
balhar o corpo e as suas experiéncias sensiveis, sdcio-politicas e culturais. E
ainda, destaco que durante o processo, as/os licenciandas/os fizeram observa-
¢ao semanal durante dois semestres de aulas de danga ministradas no ensi-
no meédio, o que possibilitou que pudessem ter uma observacao qualificada

8 Destaco a contribuicao da professora Ana Carolina Capuzzo que recebeu parte das oficinasem
sua programacao de aulas no Ensino Médio Integrado de Eventos (1°, 2° e 3° ano).
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acerca do planejamento docente, com acesso ao plano de aula e a discussao
das escolhas docentes®.

A partir do incentivo ao papel da pesquisa na docéncia, orientei a escrita
dos seguintes resumos expandidos: Sonoridade de ser scienciana (Ana Karoli-
ne Pereira Dutra); O corpo politico do frevo e seus tragcados etnico-raciais (Ca-
tharina Stephanie Santos Leocadio Aniceto Silva); Grafismo e danc¢a: valoran-
do a cultura dos povos indigenas (italo Fernando da Silva Prado); O hip hop
no ensino badsico (Bianca Salomao de Oliveira e Lais Vieira Costa dos Santos );
A danca no contexto do PAS/UnB: didlogos educacionais (Uelito Fonseca da
Silva); Experienciando samba na escola: desafios da danga em um contexto
educacional (Mateus Moreira); Historia e cultura afro-brasileira na educa-
¢do em dancga para processos criativos e construcdo de identidade: capoeira
como ferramenta de conhecimento (Carolina Alves Costa Silva).

Esses resumos expandidos foram apresentados em formato de pdster no
VIl Forum de Educagdo Profissional e Tecnoldgica Inclusiva, realizado no pe-
riodo de 27 a 30 de agosto de 2019, durante o ConectalF 2019, no Instituto
Federal de Brasilia—-Campus Brasilia. Posteriormente, fizemos um seminario
interno com uma programacao intensa e as/os participantes puderam apre-
sentar pbdsteres com as suas tematicas de pesquisa e ensino. Essa atividade
possibilitou socializar o processo do PIBID Danca e os seus resultados parciais.
A extensao soma-se ao ensino ampliando a possibilidade de tecer redes e
construir pontes com outras comunidades de ensino. Portanto, os trés pilares
de ensino, pesquisa e extensao articulados no PIBIB Danca, contribuiram para
uma formacao docente de exceléncia.

Figura 4. Apresentacao de trabalho da danga em evento interno do PIBID. Detalhe da apresentacao de
Carolina Alves (2019). Fonte: Acervo Pessoal.

DIALOGANDO COM OS PROCESSOS DO PIPA E DO PIBID

9 Destaco o periodo em que Juliana Passos (Docente da Licenciatura em Danca) foi professora
formadora nesta edicdo, agregando uma experiéncia impar aos estudantes que fizeram a
observacao das suas aulas de danca ministradas no Ensino Médio Integrado (1o, 20 e 30 ano)
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As praticas docentes experienciadas nos dois projetos relatados, segura-
mente impactaram na construcdo de saberes das/os licenciandas/os partici-
pantes. Outrossim, ampliaram qualquer visao restrita sobre as dancas e os sa-
beres de matrizes africanas e indigenas, possibilitando que as/os licenciandas/
0S engajem-se na experimentacao e criagcao de possibilidades metodoldgicas
de abordagem da Lei n° 11.645/08 no ensino da danca, em suas praticas edu-
cativas como futuras/os professoras/es.

Considerando ainda o compromisso da Licenciatura em Danca, estes dois
projetos relatados colaboraram efetivamente a colocar em pratica os princi-
pios da Formacao de Profissionais do Magistério da Educacao. Vale destacar o
principio Il e VIII:

§ 50 Sao principios da Formagdo de Profissionais do Magistério da
Educacgao

Basica:

Il - a formacgao dos profissionais do magistério (formadores e estu-
dantes) como compromisso com projeto social, politico e ético que
contribua para a consolidagdo de uma nagao soberana, democrati-
ca, justa, inclusiva e que promova a emancipagao dos individuos e
grupos sociais, atenta ao reconhecimento e a valorizagdo da diversi-
dade e, portanto, contraria a toda forma de discriminacao;

VIII - a equidade no acesso a formacgao inicial e continuada, contri-
buindo para a reducao das desigualdades sociais, regionais e locais
(RESOLUCAO N° 2, de 1°de julho de 2015. Art. 5°).

O Projeto Politico Pedagdgico da Licenciatura em Danga articula-se ao
compromisso nacional de conceber a educagao como construgao de um pro-
jeto social, politico, ético e, portanto, diverso e antirracista. Nesse sentido, estes
projetos do PIBID e do PIPA, trouxeram uma contribuicao impar a formacao
de docentes conscientes do compromisso social e ético da educacao. Os pro-
jetos relatados possibilitaram nao somente uma pratica inovadora de meto-
dologias interdisciplinares no ensino da danc¢a, mas também corroboraram
para a aplicacdo da Lei n° 11.645/08 ao passo que contribuird, para que as/os
licenciandas/os tenham ferramentas para trabalhar as relacdes étnico-raciais
e as praticas ndao discriminatdrias em sua pratica profissional.

Nas avaliacdes de ambos os projetos, realizados com as/os licenciandas/os
participantes, os depoimentos foram muito expressivos em relagao a apren-
dizagem sobre os conteudos da historia afro-brasileira a cultura afroindigena.
Grande parte das/dos licenciandas/os participantes relataram que os projetos
foram um divisor em sua formacgao, que ansiavam por retomar estas discus-
sdes em suas futuras aulas de danca elaboradas a partir da educacao das re-
lacdes étnico-raciais, abarcando em suas metodologias de ensino a triade do
fazer, apreciar e contextualizar. Sendo assim, estes projetos mobilizaram as/os
discentes a promoverem, em sua vida profissional, de futuros professores, pro-
cessos de ensino-aprendizagem alinhados a valorizacao da cultura brasileira,
em suas matrizes e motrizes indigenas e africanas.

Uma vez que os processos educacionais se justificam também pelo sen-
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so de coletividade, “Em que espacos os afrodescendentes e indigenas conse-
guiriam ver-se, reconhecer-se e se sentirem orgulhosos de sua raga?" (BATIS-
TA, 2016, p.74). Criar este espaco € um dever da educacao para a igualdade, a
fim de promover a construgao de saberes e processos culturais diversos, bem
como fomentar a articulagao entre o contexto escolar e o contexto sociocul-
tural por meio da ética de uma ética da diversidade e da interculturalidade
(XAVIER ALBO, 2005).

Outrossim, estes projetos refletiram e praticaram a formacao docente sob
um aspecto fundamental ao papel do/da professor/a: refletir sobre as praticas
éticas que contribuam para a melhoria do convivio social e a consciéncia de
gue a escolha individual € também uma pratica diaria de corresponsabilidade
com o outro. E que assim, incentivando a corresponsabilidade com o outro,
zelamos pela educacao que combate todas as formas de discriminacao, que
busque construir uma sociedade igualitaria, plural e diversa.

CONCLUSAO EM PROCESSO

O projeto PIPA Dancga e relagcdes etnico-raciais: Perspectivas da aplica-
cdo da Lei 11.645/08 e o PIBID Danca, partiram da premissa de que o éxito da
formacao docente se realiza na medida em que este processo se sucede como
pratica de educacao para a cidadania e a diversidade. E, para isso, € urgen-
te contemplar as tematicas fundamentais para o exercicio da docéncia sob
a Otica da promocgao do respeito, da diversidade de pensamentos e praticas.
Diante da necessidade de realizar uma educacao cidada articulada ao contex-
to contemporaneo, vale destacar um aspecto da Resolucao n° 2, que define
as Diretrizes Curriculares Nacionais para a formacao inicial em nivel superior
(RESOLUCAO N° 2, de 1°de julho de 2015. Art. 2° § 1°).

Tal legislacao enfatiza a docéncia como processo pedagogico intencional
e metddico envolvendo, mais que conhecimentos especificos, principios e ob-
jetivos da formacgao que se desenvolvem no didlogo constante entre distintas
visdes de mundo. Ao considerar esses conhecimentos especificos e os valores
envolvidos que corroboram para uma “educacao em e para os direitos huma-
nos” (idem), é essencial contemplar o didlogo entre as diversidades e, portan-
to, os saberes que a pratica da Lei n° 11.645/08 implicam no ambiente escolar.
Principios como respeito e valorizagao da diversidade étnico-racial para uma
educacao antirracista, constituem-se como vitais para a democratizagao do
ensino. Assim como € fundamental a este processo, da construcao de uma
educacao plural, que possamos contemplar outras epistemologias, de modo
a valorizar os saberes que compdem as nossas matrizes afro-indigenas brasi-
leiras.
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Por fim, os projetos PIPA e PIBID relatados, sao acdes de formagao da Li-
cenciatura em Danca que reafirmam o Instituto Federal de Brasilia como uma
instituicao de profissionalizacao e formacao que prima pela diversidade cultu-
ral, a ética e o respeito. Uma institui¢cao que incentiva os protagonismos, assim
como a autonomia das/dos estudantes, criando um ambiente educacional éti-
co que valoriza o didlogo, a diversidade e a inclusao.
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2.5 TAT()PR()V]ASA(;A(): UM RELATO
DE EXPERIENCIA

Isa Sara Rego’; Tiago lanuck?

atoprovisacao foi uma experiéncia artistica que integrou contato-im-

provisagao, teatro de sombras, projecao de video e danca digital. Trata-

-se de uma obra que teve sua origem a partir da componente curricu-
lar Contato-Improvisacao, na qual os estudantes-dancarinos Tiago lanuck e
Rauene Maria demonstraram afinidade com a pesquisa do corpo em contato.
Essa experiéncia artistica foi revisada e rediscutida na componente curricular
Dancga e Tecnologia, no primeiro semestre de 2019, sob a orienta¢cao da Prof.
Isa Sara Rego, a qual relatamos a seguir.

Concomitantemente a esse processo, um experimento caseiro de proje-
c¢ao foi desenvolvido quando, ao acaso, ao ser posicionado e apontado para
uma parede branca que imediatamente seguida de um espelho vertical em
90 graus a essa mesma parede, revelava um magico efeito visual de duplica-
¢ao simétrica e oposta de tudo que fosse projetado em video naquela configu-
racao e que coincidisse seu eixo central com a junc¢ao da parede e do espelho.
Ao experimentar a simples projecao da luz na dancarina Rauene, devidamen-
te posicionada, como um corte sagital sobre a intérprete, este duplicava o lado
esqguerdo e o direito, permitindo que a simetria duplicada do corpo fosse per-
feitamente oposta.

Considerando que a dancarina tem a mao direita diferente do que se é
considerado uma mao “normal”, ou seja, sua mao direita encerra-se logo de-
pois do osso radio, com dedos que nao se prolongam mais que poucos Mi-
limetros, percebeu-se uma bonita e poética aproximagao ao projetar sua
sombra sob o efeito da duplicidade simétrica oposta arranjada pelo esquema
supramencionado.

Os experimentos eram feitos de maneira muito simples, apenas a luz
branca ininterrupta de um mini-projetor de L.E.D. de baixa luminosidade (50
lUmens) projetada sobre a parede bicolor das salas de danga do IFB. Apesar de
muito simples, entretanto, o embrido da integracao entre danca e tecnologia
estava formado. A pesquisa e experimentacao ganhou rascunhos de drama-
turgia e foi evoluindo em complexidade a cada IFestival de Danca do Instituto.

Trés anos depois, Tiago lanuck e Rauene Maria se encontram matricula-
dos na componente curricular de Danga e Tecnologia, e tiveram os seus traba-

1t professora do Instituto Federal de Brasilia, Doutora em Educagao (UnB).

2 Bacharel em Comunicacdo Social/Publicidade e Propaganda pelo Centro Universitario de
Brasilia - UniCeub (2004) e discente em Licenciatura em Danga, no Instituto Federal de Brasilia

(IFB).
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Ihos acolhidos pela professora Isa Sara. Assim, surgiu a oportunidade de apri-
morar o trabalho com a orientagcao e articulacao da professora supracitada,
somados recursos do Laboratdrio do Corpo (LIC-Laboratdérios de Inovacao do
Instituto Federal de Brasilia), os quais consistem em uma tela de lycra branca
de aproximadamente 15 m? e estrutura para que haja penumbra suficiente
para projecdes de video com os projetores.

Ao longo da componente curricular, a pesquisa ganhou subsidios concre-
tos para expansdo: sala adequada com penumbra suficiente, projetor potente
(5000 lumens), tela branca para projecao, bem como subsidios e fundamen-
tacao tedrica por parte da orientadora e da aproximagao com os conteudos de
cinema -enquadramento —, teatro de sombras, videodanca, historico e fruicao
dos artistas que inauguraram a integragao entre danca e tecnologia.

Para além da danc¢a mediada pela tecnologia digital, Tatoprovisacao faz
interposicao também com a inclusao social. E é nesse ponto que toda a dra-
maturgia e razao deste trabalho se fundamentam. Indagacaoes sobre “como
ajudar as pessoas através da arte?” Ou, “como ajudar pessoas que apresentam
diferencas anatdmicas imutaveis através da arte?”, puderam ser discutidas a
partir da proposta.

Por acreditarmos que tal como a morte é irreversivel, as diferencas ana-
tdmicas também sdo irreversiveis. E essas questdes se tornam cada vez mais
pertinentes porque, ao final de cada apresentagcao, uma nova mao com dedos
prolongados nao surgiu na dancarina, mas internamente algo foi conquista-
do. Apds a apresentacao de Tatoprovisagao no IFestival 2019, esse comentario
nos chamou a atenc¢ao:

(...) acho que todo mundo tem uma mao ou algo faltando, a gente
reclama do que nos falta, mas ela [a dancgarina] ta Ia compartilhando
isso e fazendo poesia e transformando toda a nossa visao dela e de
nés mesmos. (autoria ndo identificada, 2019).

A inclusdo social preenche todo o trabalho e, ao mesmo tempo, se fun-
de ao sonho e a poesia por meio das ferramentas da dangca em fusdao com as
tecnologias digitais, resultado de uma percepcao do corpo. De acordo com o
filosofo Alva Noe (2004), a percepg¢ao nao € um processo cerebral, apenas, mas
€ também um tipo de habilidade do corpo como um todo. Uma forma de dar
sentido as afirmacdes do filésofo € argumentar que enquanto a performance
era apreciada, uma nova percepgao vai sendo construida na recepgao (REGO,
2013).
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METODOLOGIA

A performance e pesquisa do corpo teve um total de oito encontros de
exploracao da cena e dos aparatos digitais, sob a orientacao da Professora Isa
Rego. Foi realizada no Laboratério Interativo do Corpo-Sala 201C. Além disso,
houve também mais um encontro na aula da Componente Curricular “Con-
tato-Improvisacao”, na época, ministrada pela professora Suselaine Martinelli.
Em todas as experiéncias, no Laboratorio, foi usada a projecao de video na tela
branca de lycra.

O trabalho final foi apresentado no dia 28 de junho de 2019, em uma sex-
ta-feira, por volta das 19h20, na mesma sala em que foram realizados os en-
saios e as montagens. A plateia posicionou-se em frente a tela, e o trabalho
finalmente assumiu uma linguagem classica de publico, um ponto que pas-
sou por diversas reflexbes durante todo o processo, ja que a pesqguisa havia
nascido a partir de sombras projetadas na parede, ou seja, os dangarinos-in-
térpretes e o publico ficavam no mesmo espaco.

No que tange aos métodos para se chegar aos resultados do dia da apre-
sentagao, € importante dividir em trés grandes blocos de técnicas: composi-
¢ao dos efeitos visuais (imagens e geometrias), composi¢cao de sombras dan-
cantes independentes e edicao de video.

DISCUSSAO

Para a composicao de efeitos visuais, foram usados trés aplicativos para
celular Android, todos gratuitos, com a mesma caracteristica de entreteni-
mento caseiro “anti-estresse”. Descrevemos a segulir:

- Triple A - aplicativo que dd movimento a microparticulas visuais na
tela do celular em fun¢ao do toque com os dedos na tela. A combi-
nacaoentrel, 2,3 ou 4 dedos, simultaneamente, cria movimentos e
formas, explosdes e fluxos de cores radiais. E possivel configurar as
cores, 0 nUmero de particulas e o comportamento delas.

« Magic Fluids Free - ¢ um aplicativo similar a dindmica do Triple A,
Ou seja, a partir do toque na tela se movimentam formas coloridas
de fluidos, como se fossem agua ou jatos coloridos. E possivel con-
figurar todos os elementos visuais, cores e intensidade.

. Camera Kaleidoscope - ¢ um aplicativo que transforma a camera
do celular em um caleidoscopio, ou seja, tudo que a camera apon-
ta é processado na tela de tal forma a combinar, rotacionar, distor-
cer, girar e refletir, a fim de se criar um efeito visual caleidoscépio
onde se pode, entdo, extrair uma fotografia do momento desejado.
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Figuras 1,2 e 3— Exemplos dos efeitos supramencionados, respectivamente, Triple A, Magic Fluids Free e
Camera Kaleidoscope. Acervo pessoal.

Apesar desses aplicativos de efeitos visuais nao oferecerem a captura em
video, a solucao criativa para conseguir transformar um aplicativo anti-estres-
se em projecao de video foi utilizar o aplicativo de gravagao de tela AZ Screen
Recorder, também gratuito. Este permitiu que varias experiéncias no celu-
lar fossem registradas em arquivos de video na memoaria do celular e, entao,
transpostos para o computador para a edicdo. E importante lembrar que a
movimentagado dos fluidos e das particulas, bem como da camera caleidosco-
pica foram todos criados objetivando colaborar com a dramaturgia em cena.
Ou seja, nao se trata de movimentos e efeitos visuais automaticos dos aplica-
tivos, mesmo que se possam ser criados similares por artistas distintos, algo
gue também traz criatividade no uso dos recursos tecnolégicos, além de au-
tenticidade a obra.

Quanto as sombras dancantes dos corpos, foi preciso filmar a proépria
tela de lycra, varias vezes, fazendo-se experimentacdes enquanto a dancarina
Rauene passava pela frente do projetor: um trabalho de captura de imagem,
edicao e pos-edicao. Observa-se que a interferéncia da costura horizontal apa-
rente da lycra interfere diretamente na qualidade dessa técnica, quando re-
produzida, causando uma nova linha horizontal que cruza a tela de ponta a
ponta. Quanto a dramaturgia das sombras, alguns aspectos significativos im-
portados das técnicas do teatro de sombras podem ser elencados, tais como
a lateralidade (o perfil) da sombra projetada como importante elemento de
significacao e leitura das sombras, a movimentacgao lenta e as possibilidades
de ampliacao e reducao da sombra, a partir da aproximacao e distanciamento
do projetor.
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Figura 4 — Interferéncia da costura da lycra na projecao da sombra independente (linha parabdlica hori-
zontal que corta a tela de ponta a ponta). Estudante-dancarina Rauene Maria.

Quanto a edicao de video, todo o material coletado, a partir das filmagens
das sombras projetadas bem como das telas capturadas do celular, passaram
pela edicao com o software Adobe Premiere CS6. As ferramentas de edicao
usadas foram simples: cortar, colar, ajustar graduacao de entrada e saida (fade
in e fade out), refletir (flip), sincronizacao com as musicas, tipologia e informa-
¢oes verbais, sobreposicao de imagens a partir de modos de mistura do tipo
multiplicacdo entre camadas, manipulacao de enquadramento e velocidades
de cada faixa de video.

Tomamos como base de tempo, para a edicao do audio, as duas musicas
gue compdem a trilha sonora da obra até o momento. A partir das musicas
selecionadas, foi possivel estabelecer as mudancas de score na improvisagao
estruturada, bem como a criacao de cenas. A partir disso, recorta-se e cola-se
os trechos do material levantado nos paragrafos acima como forma de dar cor
e movimento a cena (tal como um DJ).

Apds horas de renderizagao do material, finalmente testa-se em sala, no
Laboratorio, imagina-se ajustes, faz-se anotacdes e reinicia-se o processo de
edicdao com a intencao de afinar os tempos de cena e a dramaturgia do traba-
Iho. Esse processo foi feito varias vezes, ao menos uma vez apos cada ensaio.

Como desdobramento da pesquisa Tatoprovisacao, também surgiu um
produto de propaganda, o teaser, ou seja, uma breve apresentacao do traba-
Iho em processo que instigasse as pessoas a assistirem a apresentacao final,
ao término do semestre no IFestival. Esse teaser foi apresentado na inaugura-
¢ao do Laboratério INOVA, no dia 29 de maio de 2019, teve a duracao de 5 mi-
nutos e encerrava-se com a expressdo em projecdo “Tatoprovisacdo/Em bre-
ve". A palavra teaser vem do verbo em inglés to tease que significa ‘provocar’
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ou ‘instigar’ e € usada no cinema e na linguagem audiovisual, comumente em
videos curtissimos que culminam em “breve nos cinemas’”.

O teaser tem menor duragao que um trailer, sendo que o trailer € extraido
do filme ja pronto e o teaser mostra curtos momentos de um trabalho ainda
em producado. Foi interessante o cruzamento da linguagem de propaganda,
do cinema e da danga, pois o teaser em questao nao se trata de um video — e
até poderia ser — mas foi composto de uma apresentacao de danga junto a
tecnologia de projecao. Talvez esse seja o primeiro teaser em danca e tecnolo-
gia da histdria, mas nao ha como confirmar essa informacao.

Quanto ao processo coreografico e a pesquisa em danga-digital, coube a
dramaturgia, que foi se formando durante o processo, formatar e direcionar
0s momentos de coreografia. A integracao de frases de movimentos e formas
foi retroalimentada na propria projecao de sombras, o que possibilitou criar
cenas com a ilusao de 3 ou mais pessoas em cena. Apesar disso, como se trata
de uma pesquisa com base em uma dancga de improviso — o contato-impro-
visagao — a coreografia e pesquisa em danca-digital pode ser vista aqui como
uma ‘proposta de narrativa’ dentro do contato-improvisacao, pois pode estar
livre para o improviso e voltar a uma estrutura quando for interessante para o
momento.

Toda essa jornada teve seu momento de ebuli¢cao no dia da apresentacao
do trabalho artistico, o qual teve, inclusive, alteracdes na projecao de ultima
hora: elementos inseridos na projecao durante a ultima renderizacao ha al-
gumas horas antes, mas que nao foram ensaiados previamente (como por
exemplo a ordem de algumas sombras projetadas), sempre com foco na dra-
maturgia e na articulacao de significados.

Ao final, o publico foi bastante caloroso, com retorno e comentarios mui-
to preciosos. De maneira geral, o trabalho integra varias areas e isso o torna
bastante potente. Essas areas sao: contato-improvisacao, teatro de sombras,
producao audiovisual, inclusao social, danca digital, poéticas contemporaneas
e poéticas dissonantes. A integracao entre componentes curriculares durante
0 processo também foi bastante importante para a manutencao e justifica-
tiva do curso de Licenciatura em Danca para os dancarinos-intérpretes, bem
como a utilizagao criativa dos recursos do Laboratorio.

As reflexdes acerca do trabalho sao inUmeras e ndao cessam, portanto, este
texto apenas pontua o momento. Mas ja de antemao, algumas dire¢des fu-
turas estao tracgadas, tais como: melhorar a qualidade das sombras indepen-
dentes, permitir que a dramaturgia e o trabalho se amplie em duragao até
atingir, ao minimo, 50 minutos para uma circulagcao comercial. Também que-
remos realizar experimentacdes com dois projetores simultaneos e alcancar
ou experimentar uma brasilidade através da substituicao das musicas, princi-
palmente no que diz respeito aos direitos autorais que, dada a caracteristica
de experimentacao laboratorial dentro do Instituto, nao esta preocupada até
entao com a disponibilizagao do trabalho integral em redes sociais.
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CONSIDERACOES FINAIS

Devido a natureza plural da obra Tatoprovisa¢ao, a performance porta sig-
nificacdes que transcendem o valor estético espetacular, caracterizando-se
uma forma de expressao e comunicagao hibrida, que envolve corpos, histo-
rias, técnicas e linguagens. A relevancia esta em notar ndao apenas a mediacao
das midias digitais a danca, mas compreende a forma de pensar e organizar
a danca carregada de sentido, como essas tecnologias potencializam e dao
acesso a arte que antes jamais poderia ser acessada.

Esta surgindo uma geracao de coredgrafos que tem como ponto de par-
tida o hibrido que, de acordo com Pimentel (1999), € fruto do nosso tempo. A
proposta do hibrido € um encontro promissor entre arte, tecnologias digitais
e o ciberespaco. Nas palavras da autora, “a danga quase sempre esteve ligada
a musica, a pantomima ao figurino, a iluminacgao, a cenografia, num grande
encontro hibrido (1999, p.5). Por assim dizer, uma experiéncia artistica hibrida
propde Nnovos meios para criar, diversas colaboracdes das distintas areas do
conhecimento e conseguentemente novos resultados visuais. O hibrido redi-
mensiona a linguagem cénica, assumindo novas experiéncias a partir de pra-
ticas coletivas.

Compreendemos que o0 uso do computador e a elevada exploragcao das
midias digitais para a construcao da dancga é um reflexo das transformacdes
do mundo. A danca esta cada vez menos destinada a lugares fixos e a medida
gue a comunicacao entre as pessoas € a informagao adquirem um novo de-
sign, o resultado sera a crescente demanda por uma arte liquida.

Concluimos que Tatoprovisagcao € o resultado da soma das convergéncias
e contingéncias que foram apresentadas até agora, € 0 seu acesso esta dis-
ponivel nesse endereco da WEB: < https://youtu.be/z79eHX3iCkc>, visualizado
em 01 de julho de 2019. Um dos resultados dessa performance, foi participar e
ser selecionada pelo Edital do Festival de Arte e Cultura 2019, do nosso Institu-
to, momento em que fizemos outras cinco apresentacdes ao longo do evento.
Outro importante resultado, foi a indicacao ao Prémio Caca Talentos, na cate-
goria Habilidade Artistica, organizado pela Pro-reitora de Gestao de Pessoas. E
por fim, o filme Tatoprovisacdo foi Premiado no Festival de Curtas do IFB, na
categoria Melhor Roteiro, disponivel em: <https://www.ifb.edu.br/attachments/
article/22645/Resultados%20de%20Edital%2031_2019%20-%20RIFB_IFB.pdf>,
acesso em 01 de julho de 2020. Para esse ultimo prémio, foi realizado um do-
cumentario, dirigido pelo discente Tiago lanuck, que esta disponivel em: < ht-
tps://youtu.be/XIScx7mkTyQ>, acesso em 01 de julho de 2020.

Em estado de confluéncias seguimos, nada é tao poderoso quanto a nos-
sa verdade.


https://youtu.be/z79eHX3iCkc
https://www.ifb.edu.br/attachments/article/22645/Resultados de Edital 31_2019 - RIFB_IFB.pdf
https://www.ifb.edu.br/attachments/article/22645/Resultados de Edital 31_2019 - RIFB_IFB.pdf
https://youtu.be/XIScx7mkTyQ
https://youtu.be/XIScx7mkTyQ
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2.6 O ENSINO DA ANATOMIA HUMANA E
DE CINESIOLOGIA PARA DISCENTES
DA LICENCIATURA EM DANCA DO IFB

Renata Duarte de Souza-Rodrigues’

estudo da Anatomia Humana e da Cinesiologia é essencial para pro-

fissionais da Danca, uma vez que esta € uma area que trabalha com o

corpo de maneira propria e caracteristica, pois se utiliza de diversas téc-
nicas corporais e de movimento. Ja € um conhecimento estabelecido cientifi-
camente que, ainda que os individuos possuam 0s Mesmos 0ss0s, Musculos,
articulacdes, tenddes e ligamentos, cada pessoa possui caracteristicas anato-
micas proprias, que |lhes confere movimentos Unicos.

Solomon & Solomon (2011) enfatizam gue o estudo da Anatomia para dan-
carino(a)s, coredgrafo(a)s e professore(a)s de Danca tem o potencial nao so-
mente de explicar como os movimentos podem ser produzidos de modo efi-
ciente, mas também fornece uma linguagem muito precisa e universalmente
reconhecida, com a qual o(a) docente pode ser comunicar com o(a)s discen-
tes.

Assim, o objetivo do presente artigo é relatar a minha experiéncia e prati-
ca enquanto docente das componentes curriculares Anatomia Humana e Ci-
nesiologia no curso de Licenciatura em Danca do Instituto Federal de Brasilia
(IFB), Campus Brasilia, entre os anos de 2015 e 2017.

Quando cheguei para lecionar no referido curso, vinha de experiéncias
docentes em outros cursos de licenciatura, com outros focos de atuacao, em
duas cidades diferentes, em duas regides distintas do Brasil. Entdo, essa foi
uma experiéncia bastante desafiadora e completamente diferente do que eu
ja tinha vivenciado anteriormente.

Meu principal guestionamento foi como abordar um conhecimento cien-
tifico tdo tradicionalmente trabalhado em aulas tedricas de cursos de salde,
com situagdes e casos clinicos, em um curso de formacao de professores na
area de Artes, de maneira que este pudesse ser compreendido, integrado e
internalizado pelo(a)s discentes em suas prdéprias vivéncias e praticas profis-
sionais?

A componente curricular Anatomia Humana era ofertada no primeiro pe-
riodo do curso, enquanto Cinesiologia era ofertada no segundo periodo. O fato
de as duas componentes ocorrerem de forma seguida, facilitou a utilizagao

1 Fisioterapeuta. Professora Doutora. Leciona as disciplinas Anatomia do Movimento para o
curso técnico em Intérprete Criador, bem como Anatomia e Fisiologia do Movimento na Danga
Classica para o curso técnico em Dancga Classica na Escola de Teatro e Dancga da Universidade
Federal do Pard (ETDUFPA). E-mail: renataduarte@ufpa.br
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dos conteudos basicos recém trabalhados pelo(a)s discentes, que puderam
praticar os principios de Anatomia adquiridos de forma pratica e critica, ex-
pondo suas vivéncias a partir do que foi experimentado. O que é sempre um
objetivo a ser alcangado, visto que conforme afirma Salk (2005) ainda que os
cursos formais de Danca ofertem essas matérias, o(a)s discentes nao necessa-
riamente conseguem compreender como integrar os conhecimentos adqui-
ridos as suas técnicas de Dancga, ensaios e performances.

Inicialmente, para a componente Anatomia Humana, a metodologias e
0s recursos didaticos utilizados buscaram facilitar o entendimento e a com-
preensdo do(a)s discentes sobre termos técnicos anatdmicos usados univer-
salmente, tdo diferentes dos quais usamos rotineiramente na vida cotidiana.
As turmas, em geral, eram formadas por discentes com idades diferentes;
experiéncias distintas em Danca — dancarino(a)s profissionais e dancgarino(a)
s amadores(a)s de estilos variados; interesses profissionais distintos — como
tornar-se professor em escola, em academias, em projetos sociais, em ser pes-
quisador(a).

Seguindo o conteudo programatico estabelecido no Projeto Politico Pe-
dagogico (PPC), assim como no plano de ensino do curso, foi adotada a orga-
nizagao didatica do corpo humano em sistemas, sendo cada um deles traba-
Ihado individualmente e em sequéncia, com o intuito de facilitar a integracao
e 0 entendimento da dependéncia funcional entre esses. As aulas tedricas
eram acompanhadas de aulas praticas. A aula expositiva dialogada era en-
riguecida com o auxilio de videos, modelos ou pecas anatémicas artificiais,
as gquais eram tocadas e experienciadas por cada discente. Nesse momento,
como sugere Salk (2005) era explicado e exemplificado aos discentes que, em-
bora didaticamente as estruturas sejam estudadas separadamente, as partes
do corpo nao funcionam por conta propria. Quando um segmento corporal
€ movimentado, algumas estruturas se movem conjuntamente, em sinergia,
enquanto outras relaxam ou mesmo estao em oposicao.

Além disso, foi utilizado como recurso a pintura de desenhos anatémicos,
com o intuito de facilitar a localizacao de ossos, bem como compreender a ori-
gem e insercao dos musculos, o trajeto e a nomenclatura. Nesse ponto, para
Nnao tornar a visao de corpo como algo segmentado; fragmentado; formado
por inudmeros 0ssos, musculos, articulacdes, ligamentos e érgaos separados
da mente, era levantada uma discussao, baseada no que afirma Olsen (2004),
de que o corpo nao deve ser visto como uma maquina, que necessita de repa-
ros de vez em quando e, sim que cada corpo possui uma maneira propria de
funcionar, sua maneira Unica de nos informar o que esta acontecendo inter-
namente, uma légica propria.

Durante as aulas também procuravamos discutir conhecimentos e dulvi-
das trazidos das experiéncias de vida do(a)s discentes, principalmente no que
se referia a desmistificar conceitos, ao entendimento de patologias, limitagdes

inerentes a cada corpo.
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Por sua vez, na componente curricular Cinesiologia, as aulas tedricas sem-
pre buscavam trazer a memoria os conhecimentos adquiridos em Anatomia
Humana, na tentativa de integra-los e trazé-los para a pratica da Danca. Por
exemplo, a partir da discussao sobre posicao anatdmica, planos e eixos, traba-
Ihavamos os conceitos sobre postura e alinhamento corporal.

Além desses, também foram trabalhados principios de Biomecanica, que
visa estudar a mecanica do movimento humano e fornecer informagdes so-
bre as caracteristicas da funcao muscular. Aqui, trabalhamos conceitos como
contragao, relaxamento e tdnus muscular; alavancas, torque. E, para visuali-
Zarmos no proéprio corpo esses conceitos, as aulas praticas com exercicios de
alongamento, flexibilidade, mobilidade e coordenag¢ao motora tiveram desta-
gue. Durante os movimentos, os sentidos foram exercitados de modo a cons-
cientizar cada discente a integrar as partes de seus corpos ao ambiente que
0S cercavam, aos sons, aos ruidos, mas também escutar o seu proprio corpo.
Como afirma Olsen (2004) gastamos muito tempo envolvidos na percepcao
externa por meio dos 6rgaos dos sentidos especializados em visao, paladar,
olfato, tato, audi¢cao, porém deixamos de desenvolver nossas capacidades de
percepgao interior, ou seja, a capacidade do sistema nervoso em monitorar os
estados internos do corpo.

Ao final do semestre, cada discente tinha que elaborar uma avaliagcao te-
orico-pratica em que realizava a descricao cinesioldégica de um movimento a
sua escolha, que poderia ser de qualquer estilo de Dancga. Nessa atividade, o(a)
discente deveria sinalizar o que foi trabalhado durante as aulas tedricas e pra-
ticas em um determinado movimento de Danca, descrevé-lo e apresenta-lo
para mim e para os demais colegas de sala. Apds a apresentacgao, iniciavamos
uma discussao a respeito do que tinha sido apresentado, sobre o que tinha
sido percebido pelos demais colegas enquanto espectadores e ouvintes, as
duvidas surgidas. Era sempre um momento bastante produtivo e gerador de
ideias e inquietacdes, de construgao do conhecimento de forma pratica e co-
letiva.

Por fim, € muito importante mencionar que embora tenha participado
como docente da Licenciatura em Danca no IFB por pouco tempo, essa vi-
véncia profissional, com certeza, deixou marcas e experiéncias em minha vida
gue contribuiram para o meu fazer docente. Somou para a minha constante
transformacao individual enquanto cidada critica, pois me permitiu experien-
ciar uma atuacgao profissional diferente, com discentes participativos, que me
acolheram de maneira sensacional e me prepararam para o proximo desafio
profissional docente que viria a seguir: ser professora em um curso técnico de
Danca. Mas esse € 0 assunto para um outro artigo... muito obrigada a todos os
envolvidos nesse processo.
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2.7 CGARTA AOS ESTUDANTES QUE
ME ATRAVESSARAM: QUANDO
AS BORBOLETAS ATRAVESSAM

Eloisa Marques Rosa’

or Vocés, sinto que ja me transformei em tantas dancas, tantos ensina-

mentos, tantos afetos. Algo completamente fora de controle e drama-

tico, pelo olhar da crise e restauracao. O que sou e fui, no contato entre
noés, € também o que sou em vocés. Tenho a impressdao que é assim que a
cultura, os saberes, a memoadria e a arte se eternizam nos outros, no coletivo.

Agradeco a cada critica, a cada questionamento, a cada apoio vivido nes-
ses anos. Assim, convido-0s a pensar uma proposta ética. A ética do estar em
si e do olhar para o outro, do tocar o outro.

A dancga pode possibilitar inUmeras discussdes a partir do corpo em seu
lugar de expressividade de uma ou de diversas culturas. A danca pode possi-
bilitar diversas discussdes sobre o corpo e suas dinamicas de transmissao de
corporeidades em suas pedagogias. E a danca pode possibilitar outras tantas
discussdes a partir de sua historia e seus sujeitos. Todas essas discussdes sao
interligadas e hibridas, mas acredito ser importante pensar nesses trés aspec-
tos para tentar construir uma ética.

Temos, em nossa area de conhecimento, o olhar para o corpo e em como
ele é atravessado pelo seu tempo e espaco. O lugar e o tempo em que vocé
nasce determinam diversos dispositivos culturais que irdao moldar guem vocé
€. Olhando sob essa perspectiva, ao nascer, o modo como VOcé nasceu, no
hospital, em casa, por cesarea, por parto normal, € mediado e construido pela
cultura. As roupas que colocaram em vocé, a cama que talvez vocé dormiu
e rezou antes de dormir, tudo isso molda o corpo em seus atravessamentos
culturais. Trazendo essa perspectiva mais proxima da realidade atual, o fato de
vocé saber ler nessa lingua um livro, diz que seu corpo foi educado a aprender
determinados saberes e culturas que fizeram vocé ser quem vocé é.

Sob essa perspectiva, vemos que a coletividade e os saberes construidos
nessa coletividade, sao transmitidos na experiéncia de vida cotidiana. Um au-
tor que trouxe uma importante contribuicao sob essa perspectiva foi Michel
Foucault (1993), ele propbs que havia também, nesses dispositivos culturais, a
aprendizagem muito profunda de regras sociais que determinavam também

1 Uma artista anarquista feminista, mae da lolanda, professora da Licenciatura em Dancga do
IFB desde 2014, cursando doutorado no Programa de Artes da Cena da UNICAMP. Pesquisa
a Eutonia e os estados de presencga, e € coordenadora do projeto de pesquisa “quando as
borboletas atravessam” no IFB, desde 2015, que tem como foco a escrita de si, escrita do corpo
e a educagao somatica. eloisa.rosa@ifb.edu.br
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guem a gente &, ou seja, por termos tao engendrados, em Nossa experiéncia
cotidiana, mecanismos de comportamentos tidos como normais, acabamos
interiorizando valores que, muitas vezes, Nndo reconhecemos coOmMoO NOSSOS.
Sendo um pouco mais profunda e concisa, interiorizamos desejos externos.

Vale lembrar que essa histdria da humanidade que estamos inseridos,
construiu valores e necessidades que podem determinar nossos estados cor-
porais. As propagandas nos dizem muito do que seria a felicidade, nao? Nos
dizem de como exercer nosso desejo seja ele de felicidade, de sucesso, sexual.
Mas como esses padrdes operam? Eu poderia responder por meio de algumas
indagacdes: Por que estudamos sentados? Por que furam a orelha das bebés
meninas? Por que eu tenho que aprender a cruzar minhas pernas? Por que
junto as maos ou ergo-as para rezar?

Todos esses padrdes operam em nossa vida cotidianamente e parte do
conhecimento e da pesquisa em danca questionam esses dispositivos que
estao cotidianamente dentro de nds, N0 NOSSO Corpo.

Olhando para culturas marginais dentro do nosso padrdo capitalista con-
temporaneo, percebe-se que ha culturas que também operam no corpo e
gue nao necessariamente contribuem para que esse status quo de mundo
continue existindo. Aqui, faz-se necessario falar de todas as culturas que sao
subjugadas por nao estarem diretamente ligadas a esse projeto de mundo
capitalista, heteronormativo, branco e masculino. Sao as religides afro-brasi-
leiras, sao as culturas populares do cavalo marinho, do jongo, da suca, do frevo,
sao as mulheres trans, os homens trans, sao 0s negros que dangam, rezam e
resistem ha tanto tempo a essa cultura que ainda insiste em coloca-los como
inferiores ou subalternos. Sao as determinagdes de uma sociedade mais justa
para todos e que respeite as diferentes culturas como os corpos negros, como
0Ss corpos indigenas, como 0s Corpos ciganos, como corpos com alguma defi-
ciéncia, como os corpos femininos. A cultura ndao deveria oprimir o outro.

A danca feita aqui, onde vocé se formou ou vai se formar € uma danca
gue respeita os corpos em toda a sua diversidade. Em suas pesquisas e em
investigacdes, a danca devera estar pautada nesse principio ético. Vocé, ao
longo do curso, pensou ou ira pensar sobre os mecanismos que podem ope-
rar sobre vocé, e eu espero que esse pensamento se torne critico e capaz de
refletir sobre um reconhecimento a respeito de si. De onde vocé vem? Quais
as culturas que vocé esta inserida/o? Quais valores sdo carregados? E o pensa-
mento critico reside em escolher, nesses valores culturais, quais valores fazem
sentido dentro dessa ética da diversidade? Para além de respeitar o lugar de
fala do outro, hd que se propor um lugar de escuta. Caso vocé seja o padrao
da nossa sociedade (branco, hetero, masculino) aprenda a se destituir da fala
e desenvolva um lugar de escuta. Nao existe lugar para guem tem todo o ter-
ritério. Caso vocé esteja apenas em um desses lugares, aprenda que também

€ privilegiado e escute a diferenca.
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Pautada nessa primeira abordagem, a do respeito a diversidade cultural,
as diversidades dos corpos, ha que se pensar a danca em suas pedagogias. Os
corpos que habitam esse mundo tém uma tendéncia a dancar. Talvez seja a
fala de uma apaixonada por sua area de conhecimento, mas me parece que
0s bebés revelariam essa capacidade humana de se expressar através do cor-
po e, com o passar dos anos, alguns a desenvolvem, inseridos num ambiente
cultural, e outros a esquecem.

Essa capacidade de desenvolver essa poténcia do corpo, a dancga, revela
outra reflexao que quero fazer. Se vocé danca, vocé aprendeu com alguém.
Seja por via da mimese corporal, seja por via da improvisacao, seja exploran-
do somaticamente seu corpo: a forma que vocé dancga, vocé aprendeu com
alguém.

Assim, a formacao da Licenciatura em Danca atua diretamente nesse lu-
gar. Na formacao de professores para o ensino de dancga, principalmente em
escolas. E por qué? Para que todos tenham acesso a danga e desenvolvam a
capacidade de ser pelo corpo, ndo so ser e estar no mundo por um intelecto
cartesiano.

Nao vou discorrer aqui sobre a importancia do ensino de danga nas esco-
las, quero abordar, a partir da nocao da diversidade, a necessidade de respei-
tar as diferencas corporais que irao encontrar em seu caminho. No caso das
escolas, € um projeto de mundo pensar a escola inserindo diferentes corpos,
diferentes culturas, diferentes saberes como iguais. A principio, isso parece
bastante superficial, mas ndo é. Vou explicar.

A danga que vocé faz nao € melhor gue nenhuma outra danca no mundo,
a sua danca tem que colaborar para que o estudante seja o melhor dele no
mundo e Ndo o0 que vocé espera dele. A sua danca nao pode machucar o ou-
tro, tanto fisicamente quanto emocionalmente.

Todo o conhecimento que vocés tiveram acesso ou irao entrar em conta-
to na faculdade, de conhecer a si e respeitar seus proprios limites corporais,
todas as aulas de diversas modalidades de educagao somatica que, muitas
vezes, VOcés ndao entendem quando acabam de ingressar no curso, € para que
vocés possam conhecer o seu corpo, entendé-lo em sua fisiologia, anatomia,
cinesiologia, e que 0 seu corpo possa tomar o papel de sujeito. O corpo é vida,
e como vida cabe conhecé-lo e respeita-lo independente dos dispositivos cul-
turais que atuam sobre ele ou ja atuaram. Na danca, vocés devem aprender a
se escutar, porgque assim, aprendem a escutar o outro.

Fico estarrecida quando se revelam fatos e violéncias que ainda aconte-
cem nos diferentes ambientes da danca, sejam eles em salas de aula com
tortura emocional, relagdes de poder ou abusos a estudantes. Escrevo isso
porque temos, N0 NOSSO Curso, revelacdes cotidianas dessas praticas vividas
fora do instituto e que acabam por atravessar nossas praticas docentes. Ja
tivemos diversas estudantes que, em sua historia de danga anterior ao Institu-
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to, foram vitimas de abusos, ja tivemos estudantes do sexo masculino que ja
foram condenados por estupro ou violéncia domeéstica, ja tivemos estudantes
mortas por feminicidio durante o curso. Esses sdo casos extremos, mas que se
repetem ao longo dos anos.

Ante essas barbaridades, verifica-se que a Licenciatura em Danca pode
contribuir ensinando sobre o respeito aos corpos e a sua diversidade. A aula
de danc¢a nao pode reproduzir diferencas e padrdes dados pela sociedade he-
teronormativa, branca e capitalista. A sua aula de danc¢a nao pode reproduzir
esses padrdes, nao pode objetificar o corpo da mulher, ndo deve inferiorizar
um corpo obeso, um corpo Negro, a sua aula de danga nao deve ferir. A sua
aula de danca deve escutar o outro, 0 que o outro carrega de poténcia de si
sendo 0 mais inteiro possivel.

Para isso, acredito ser extremamente importante que se cuidem. Que pra-
tiguem consigo toda a tolerancia que escrevi para praticar com o outro. Res-
peitem seu corpo com toda a diversidade, seja ela de cor, de etnia, de género,
de sexualidade, de expressao de si. Sonhem e corram atras dos seus sonhos
sabendo que vao falhar, ja que ndo vivemos numa sociedade igualitaria e me-
ritocratica, mas sabendo que a escolha por se jogar rumo a um sonho é o que
torna possivel viver, e ndo necessariamente realiza-lo como sonhamos. Vamos
assim, meio tortos/as na histéria da danca, mas construindo saberes, experién-
cias e afetos. Somos colegas nisso.

Por ultimo, gostaria de convida-los/as a pensar sobre a histdria da danca
e seus sujeitos. Quantas histérias foram apagadas, esquecidas para que ou-
tras fossem lembradas? Quais conhecimentos foram escolhidos para estar no
curriculo de vocés em detrimento de outros? Isso também é uma abordagem
ética. A memodria é construida coletivamente. A ancestralidade é construida
coletivamente, os saberes em danca sao construidos coletivamente, por isso
convido-o0s a pensar sobre quais conhecimentos vocés vém escolhendo com-
partilhar em suas aulas? Quais conhecimentos em danca vocés estao esco-
Ihendo valorizar e consumir? Quais historias da dancga vocés estao escolhendo
eternizar?

QOuvi, outro dia de uma bailarina de butd, Yomiko Yoshioka, na voz de seu
pesquisador Eduardo Okamoto, meu professor, que o sentido de sua busca
Nao seria mais o de ir contra ao que lhe oprimia e sim, a favor de algo. A partir
dessa fala inicio a conclusao da minha.

A danca deve ser libertaria, um fluxo interno de transformacao e questio-
namentos para contribuir para alguma mudanca social, pela solidariedade.
Precisamos entender que a autonomia de Paulo Freire (1999) foi e € atraves-
sada pelo principio da solidariedade. A danc¢a deve ser solidaria, igualitaria, di-
versa, s6 assim a danca pode caminhar no sentido de uma profunda transfor-
macao na sociedade. Nao acreditem numa esséncia da danca, ela precisa ser
pensada metodologicamente para que possa transformar. Esse devir criativo
de si e do outro. E por isso que eu sou professora, e vocés?
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Presente ¢ Consulta Pdblica gue indicou
a Licenciatura em Danga do Campus
Brasilio, prevista no PDI 2009-2013, para
inficio em 2011, coube a mim, com apoio
do Reitor, enquanto primeira Diretora
Geral do CBRA e o uma equipe compe-
tente e comprometida da Diretoria de
Ensino, e conjunto com o colegiado de
Dang¢a, o langamento deste importan-
te curso, um semestre antes do pre-
visto, pela necessidade da sociedade,

enquanto 1° curso nesta drea no Cen-
tro-Oeste do Brasil.

E no dia 06 de Agosto de 2010, no mesmo auditorio
do MEC, onde 1 ano e 4 meses antes houve a consulta pdblica, abrimos

com a aula inaugural da 1 Turma do curso de Licenciatura em Danca,
que iniciou seus primeiros passos No Centro de Danca de Brasilia e hoje,
em sua casa hd 8 anos no Campus Brasilia, nos dd a oportunidade de
aprender sobre arte, ciéncia e tecnologia, formando com muita compe-

téncia professores e professoras para Brasilio, para o Brasil e para o mun-
dol!
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3.1 VAMOS DANCAR? OU MEMORIAS DO
GRUPO DE PESQUISA CORPOIMAGEM
NA IMPROVISACAO NOS DEZ ANOS DO
CURSO DE LICENCIATURA EM DANCA

Carla Sabrina Cunha'; Elizabeth Tavares Maia? Raquel Purper? Maritza
Mota“ Marilia Cunha?® Christiane Castro®

DIVAGACOES DA PELE

into-te expandir num fluxo continuo em aderéncia das superficies, vento,

chao e, as vezes, depressao nas ondulagdes articulares com micro sen-

sibilidade silenciosa, aspera, rugosa. Deslizo sobre o ar, falta-me folego,
pauso e olho, percebo o movimento de mais trés em conjunto. Corro, irrompo
Nno ar, me junto ao trio, que se torna quarteto. Uma fila alternada dos poros
abertos em bordas esgarcadas, amplas, vivazes, outra lenta, s6 na divagagao.
Volto a pausa. Contemplo.

Foto: Arquivo pessoal. Escutando Paisagens Femininas. ConectalF - Campus Brasilia, 2019.

1 Doutora em Arte Contemporanea pela Universidade de Brasilia (UnB) com a tese resultado de
pesquisa em danga: Jinen Butd Corpoimagem na improvisacao; graduacao em Interpretagcao
Teatral e Mestrado em Artes Cénicas pela Universidade de Sao Paulo (ECA-USP). Fez parte da
Cia de dancga Butoh: Jinen Butoh de Atsushi Takenouchi, atuou como uma das fundadoras
da Escola de Dancga Spazio NU, na cidade de Pontedera na Italia, € professora certificada pelo
método Danceability, tem estudo aprofundado na pratica do método lyengar Yoga, coordena
0 grupo de pesquisa Corpoimagem na improvisagao vinculado ao curso de Licenciatura em
Danca do IFB e faz parte do corpo docente do curso. Instituto Federal de Brasilia carla.cunha@
ifb.edu.br

2 Mestre em Neurociéncias do Comportamento; graduada em Fisioterapia e Danca. Professora
do curso de Licenciatura em Dancga do Instituto Federal de Brasilia, atuando nas areas de
anatomia experiencial e improvisacado, nas linhas somaticas de estudo do movimento. Grupo
de Pesquisa Corpolmagem na Improvisagao - Escutas Femininas. elizabeth.maia@ifb.edu.br
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esquisa Corpoimagem

“enciatura em Danca

Umm pas-so de-po-is do ou-tro, um passodepois do outro, umpassode-
poisdooutro, umpassodepoidoutro, umpas-
sodepoisdooutroumpassodepoisdooutroumpassodepoisdooutroumpasso-
depoisdo.

O som chega na pele e se propaga: o coracao dela voou pela janela. Triste
qguando gritas por erupcdes de quem te carrega numa ingenuidade infantil:
Prurido! Rasga, dilacera, nasce. Pra que se nasce?

Mover-me dentro da pele... escorregar meus tecidos sub-pele, acariciar a
pele por dentro... com 0s 0ssos. Esticar, empurrar a pele por dentro e cavar até
onde ela se afina e afina e se afina tdo superficialmente. A superficie da pele
€ o lugar mais sensivel e agora ja é possivel vibrar depois dela.

Mover-me agora dentro da pele dos meus olhos, dentro da pele das mi-
nhas narinas dentro da pele da minha boca e da minha vagina, até cobrir e
forrar por dentro, o Utero. Mover-me ao coracao em saltos. Mover-me a artéria
aorta. Mover-me do outro em mim até que houvesse lagrimas nos olhos.

A vibracao da pele, ou melhor, a danca improvisacao Vibrag¢ées da Pele,
pois somos muitas: Christiane Castro, Francisca Lara, Maritza Mota, Jussara da
Silva Candeia, Thiago Rocha, Ana Carolina da Silva Lira, Maritza Mota e Flavio
Henrigue, aconteceu no segundo semestre de 2019, pouco antes do céu cair
sobre nossas cabecas e desabar de modo a restar uma a uma consigo, frente
a frente e com medo de ser feliz. Para quem a felicidade?

Para todos e todas nds que nascemos em dang¢a, com danga, na danga e
pela danca a cada encontro. Corpos que vibram nas bordas do sentido: pele! O
abraco de si permite que ocorra a conversa interna da improvisacao. E o que
vibra em cada um de nds: € o indizivel! Ja ndo sabemos mais se o movimento
inicia da maca ou do limao, mas sentimos na pele toda a sensacao e vibracao.

O grupo de pesquisa Corpoimagem na Improvisacao nasceu, em 2011,
dentro do curso de Licenciatura em Danc¢a do Instituto Federal de Brasilia,
pelo desejo de pesquisar danga improvisacao numa perspectiva pratica, mais
especificamente inserida na metodologia da pratica como pesquisa (FER-

3 Graduada em Jornalismo pela PUCRS e Bacharel em Artes Cénicas - habilitacdo em direcao
teatral pela UFRGS. Mestra em Artes Cénicas pela UFRGS com pesquisa em processos de criagao
em danca e Doutora em Teatro pela UDESC com pesquisa na area da danga contemporanea.
Atua como uma das coordenadoras do grupo de pesquisa Corpolmagem na Improvisacdo - IFB
raquel.purper@etfbsb.edu.br

4 |nstituto Federal de Brasilia maritza94drive@gmail.com

5 Licencianda em Danca - IFB - Campus Brasilia, atriz, circense, diplomada na Scuola di Teatro di
Bologna, Alessandra Galante Garone, Itélia. Instituto Federal de Brasilia marilia_n@hotmail.com

6 Artista da cena, arte educadora, pesquisadora das movéncias do corpo. Licenciada em Danga,
pelo IFB (Instituto Federal de Brasilia), onde integra os grupos de pesquisas: CORPOIMAGEM
na Improvisagcao em Danca e CORPOGRAFIAS. Acolhe o corpo como um lugar de saber
entrecruzado por memorias, afetos, sentidos, vivéncias e ancestralidade. Pesquisa o corpo que
percorre trajetdrias poéticas, estéticas e sensiveis que dialogam com um saber sentido, no qual
0 sujeito se percebe SER-SENDO no mundo. khristcosta@gmail.com
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NANDES, 2018), na qual a arte se legitima como fonte geradora de pesquisa
sem necessidade de validar-se em outras areas do conhecimento.

O termo Corpoimagem foi concebido a partir de minha” pesquisa de dou-
torado “Jinem Butd: Corpoimagem na Improvisagao”. Corpoimagem € o corpo
sensivel, transparente, que se deixa permear e da passagem as imagens que
0 compode e cerca no ato da danga improvisacao promovendo transforma-
¢oes, deslocando paisagens e riscando espacos. Partindo dessa premissa de
visdo de corpo na danga, comegamos 0s encontros para desbravarmos esse
horizonte de pesquisa em danc¢a improvisacao, atualmente conduzido pelas
docentes do curso de Licenciatura em Danca: Elizabeth Tavares Maia, Raquel
Purper e por mim, Carla Sabrina Cunha.

CASA COMO CORPO

Permear-se do outro, dessa vez, é o aprendizado do afeto pela imagem na
tela. Esse outro, silenciosamente, me conta o seu mundo estancando o tempo.
As nossas falas que ora correm da imagem, ora chegam depois dela, desafiam
a duracao do momento. Que tempo € esse entre nos nas telas? Qual € a nossa
pele nas telas? Qual é a pele da tela? Luz e som sao, agora, o que se pode ter
do outro. O tato fica nos teclados e naquilo que se experimenta dos objetos
ou dos filhos. As nossas narinas somente os aromas da casa. Ha dancaem nos,
mas é outra na solitude infinita da casa... casa que nos recebe no colo, no peito
e no Utero, se for preciso. Ha pandemia e o pandemoénio.

Em tempos de Covid 19, a felicidade € para poucos que sabem estar consi-
go. Vocé sabe estar onde? Covid 19 nos colocou sem 0s encontros presenciais,
mas continuamos Nossos encontros on-line, Nossa agao possivel dentro do
isolamento que agudiza a presenc¢a do si para consigo e, como aponta Ferraz
em seu texto “Breve diario pandémico”: “Sem duvida o horizonte de percep-
¢ao, medida da agao possivel, precisa expandir-se em gestos inventivos™ e,

aqui estamos: redimensionando nosso cotidiano, nossas vidas.

Eu, Marilia, sempre gostei de momentos despretensiosos na frente de
uma janela, mas nem sempre pude ter paisagens inspiradoras. Hoje, no meio
desse caos em que nos encontramos, a janela ganhou o lugar de descompres-
sd0, a casa ganhou dimensbes nao antes imaginadas e o corpo, dentro disso
tudo, virou o universo inteiro. E sobre isso que falamos nos nossos encontros
do grupo de pesquisa. Corpos de improviso, sem aviso prévio buscando adap-
tar-se a uma realidade que até entdao nao passava de ficgao cientifica. Tran-

7 Tese de doutorado de Carla Sabrina Cunha defendida pela Universidade de Brasilia em 2012.
8 Breve Didrio Pandémico, de Maria Cristina Franco Ferraz. Extraido de: https://n-ledicoes.org/010.

Acesso em: 13 de maio de 2020.
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cafiadas em casa, sem ideia de quanto isso dura, na aparente serenidade dos
Nossos privilégios de termos uma casa, a situacao rui, apavora e nos coloca
em estado de suspensdo. Gritos, paralisias, desesperos. Tentativas de apegos e
novas conexdes. Dancgar, cantar, cozinhar... Quem somos noés e do que de fato
somos capazes? Comer, perder a fome. Baixar todos os pseudos aplicativos
auxiliares na pandemia: fit, light, carbo, zoom... Dancar, dancar, dancar! Focar
em encontros saudaveis, sem obrigacdes. Deixar que, de forma fluida, o desejo
criativo retorne a casa. Desejar que aconteca de forma harmoniosa e respeito-
sa com os proéprios limites, os desenrolares das ideias.

Independente de pandemias e isolamentos sociais, ndo podemos des-
considerar o fato de que vivemos num cenario de tecnologia e conectividade.
Mesmo que muitos de nds sejamos imigrantes neste contexto, temos uma
geragao nascida nesta era e que domina com muita destreza todo este apa-
rato digital. E como continuar artistando-se em tempos de pandemia e qua-
rentena?

Na busca por respostas, continuamos com nossas pesguisas. Rumos dife-
rentes, trajetos novos, mas nao deixamos de caminhar. Nao deixamos de nos
sentir permeadas umas pelas outras. Seguimos com nossa pesguisa acoplada
a vida. Escolhemos, entdo, reorganizar os nossos solucos e suspiros e Casa
como Corpo foi o nome da exposi¢ao fotografica que realizamos na rede so-
cial Instagram. O trabalho do grupo de pesquisa deslanchou em uma furia de
ideias a ponto de sentirmos a necessidade de sermos atravessadas por outras
pessoas, abrindo a possibilidade de participacdes de outros estudantes na ex-
posicao fotografica.

Assim, paramos para escutar nossos sete convidados, estudantes do curso
de Licenciatura em Danca que participaram da exposicao Casa como Corpo
Nnuma segunda etapa, e foi muito satisfatorio perceber que nosso processo
afetou também quem esteve fora dele. Uma conexao dialdgica de dentro para
fora e de fora para dentro.

Dentre as escutas que fizemos, as falas singulares se encontravam nos ar-
redores de palavra e imagem. Para alguns, as palavras, as legendas colocadas
nas fotos, propiciaram maior afetacao; para outros, as imagens. Como ja afir-
mava Bakhtin (2006) “palavras e formas sao sempre povoadas de intengdes”
(p.72).

Por que as nossas fotografias provocaram estas pessoas? Por que elas es-
colheram dedicar um tempo de encontro conosco e possivelmente participar
deste processo? O que pode uma fotografia?



Foto: Arquivo pessoal. Exposicao Casa como
Corpo. Instagram: Escutasfemininas, 2020.

Pensemos, antes, no que significa a fotegrafia. Pesquisando a.origem da
palavra, temos no grego: PHOS, = foto = luz e GRAPHEIN = grafia = escrita.
Podemos, entao, entender que fotografia € “escrever com luz”, ouseja,; nossa
exposicao de alguma forma foi luminosa para‘algumas pessoas, além dos par-
ticipantes do grupo de pesquisa:

Escutamos gque as legendas (palavras) e as imagens proporcionaram uma
conexao entre o sujeito e o espaco, e que isso os, levou a Uma reflexao sobre
coma lidar.com tudo que esta acontecendo e extrair alge de positivo. Como
Se passassem aescutar a sua propria €asa. A casa, 0s objetos € 0.espacopassa-
ram. a ser vistos €om novo olhar.

Sabemos que a arte transforma, faz pensar e comove. Mas sera que a fo-
tografia € um devir fotopoético? Pesquisando sobre fotografia, encontramos
gue as fotografias sao pedacos do tempo; recortes; fragmentos selecionados
e que, unidos a legendas (palavras), provocam diferentes relagdes e reacoes.

Uma foto transmite ao leitor um discurso sobre o mundo e estabelece um
didlogo entre o emissor e o receptor que possibilita a criacao de significados.
Uma imagem carrega em si uma pluralidade de interpretacdes.

Uma pequena fatia singular de espaco-tempo (a foto) aproximou lugares,
histdrias e sujeitos. A fotografia nos atravessou; atravessou a rede; atravessou
pessoas e deu voz aos afetos que pediram passagem, pois o afeto do encontro
€ a ressonancia de um no outro.

(14

Segundo Soulages (2010), a fotografia “é um vestigio e por isso é poética”
(p.115). Como se fosse a poética de um instante, uma por¢cao que pode nos
levar a extensao. E a incitacdo de um olhar imaginativo, que revela e desvela
através da imagem. Ainda nos apresenta que “fotografias sao palavras cor-
porificadas e palavras sao imagens em laténcia” (Ibid, p. 117), ou seja, toda fo-
tografia propde um elo “entre”. Pode ser um elo entre o siléncio das vozes e
permitir através da imagem: um corpo falando, uma palavra dizendo ou uma
paisagem contando. E mesmo que a foto em si ndo diga nada, sempre provo-
cara estimulos. Pois ja sabemos que: “a imagem estimula a imaginacao, que
pOr sua vez sugere uma sensacao que reverbera no movimento do corpo”
(CUNHA, 2012, p. 46).

Um elo entre a palavra e a imagem. Um elo de fragmentos entre tempo
e espaco. Um elo entre danga e imagem. Um elo entre a casa e o corpo. Um



esquisa C

elo entre corpo e imagem. Um elo entre a improvisagao e a pesquisa. Um elo
entre o sujeito e a tecnologia. Um elo entre a pesquisa e a extensdao. Um elo
entre fotografar palavras e escrever imagens. Um elo entre pessoas.

Estando a foto neste “entre” e viabilizando incitar interpretagcdes multiplas
qgue levam o observador a questionar; criticar; criar e (re)criar desencadeando
um novo modo de olhar; perceber algo ou a si mesmo: podemos considerar
gue nossas fotografias propdem devir fotopoético.

Sendo assim, neste elo entre tempo e espaco, (re)inventamos nossa casa
produzindo fatias singulares de espaco — tempo; por¢cdes de extensao; vesti-
gios; poéticas de um instante. Foi o tempo que estamos vivendo que nos levou
para este processo, dentro do espaco que habitamos: e o tempo € nosso lu-
gar... Tempo € nossa morada... Tempo é a nossa casa. E casa é onde queremos
estar: a casa como corpo!

orpoimagem

enciatu

raem
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As janelas voltaram-se para dentro, onde um abismo de possibilidades
nos obrigava a reflexdes profundas. Nos somos a nossa propria Casa.

UMA PAUSA PARA O TEMPO

Diante do exposto, Uma pausa para o tempo cabe bem, pesquisa realiza-
da em 2013, em que o tempo foi tema das inquietacdes para a danga improvi-
sacao. Abordamos o tempo como matéria que nos constitui, que nos torna o
gue somos No aqui e agora e como lidamos com a gravidade, mediadora do
espaco tempo (PAXTON, 1987). Dancaram: Victoria Pontes, Thais Cordeiro, Oli-
via Rocha Ledo, Leonardo Dourado e Helena Medeiros Costa.

Respirar e perceber a pele do contorno do corpo gque rodeia a borda
do que sou aparente;

Respirar e saber que nao escuto como gostaria;

Respirar e dizer ndo tantas vezes sem contar com a vontade enfragque-
cida;

Deixar-me ir pelo espaco sem hora marcada e ter uma boa compa-
nhia;

Respirar e a gentileza estar e ser 0 meu sorriso.

A danca que proponho se instaura no tempo que resta na lacuna dos
pensamentos. O que ha entre um pensamento e outro? Pensamen-
tos que direcionam, conduzem, operam e transitam no dia estipulado
com hora marcada. Pausa. Acontece a danca.

ISCUTANDO PAISAGENS FEMININAS

Era quase véspera daquela noite depositada sobre nossas cabecas como
manto sem estrelas. No quintal da minha casa havia, agora, além de mim,
Sabrina e as recém-chegadas, Patricia e Raquel. Seguimos escutando, com as
membranas das nossas células, tudo o que nos sensibilizava ao redor, onde a
natureza foi mais forte. Fomos Corpoimagem na Improvisagao gerando uma
Escuta Feminina das Paisagens que nos transpassavam.

Escutando Paisagens Femininas foi uma pesquisa que teve como objeti-
vo inicial realizar estruturas para improvisar em espacos publicos. Essa pesqui-
sa teve dois resultados: na primeira fase, apresentacdes em espacos publicos
da cidade de Brasilia e uma improvisacao como desdobramento de todas as
dancas realizadas pela cidade e que apresentamos no evento ConectalF de
2019. Por que escutar paisagens femininas? Parece ébvio, mas ndo é. As pai-



3.1 Vamos dancgar? ou Memoarias do Grupo de Pesquisa Corpoimagem
Nna Improvisagdao nos dez anos do curso de Licenciatura em Danca

sagens femininas foram concebidas pelas docentes que conduzem o grupo
e pela professora convidada Patricia Caetano, do curso de danca da Univer-
sidade Federal do Ceara. Naguele novembro de 2018, estdvamos no inicio do
abismo para o Brasil. A direita ganhara as eleicdes. O preconceito contra as mi-
norias se acirrara, a professora Patricia acabava de chegar da residéncia artis-
tica - RASA (Residéncia em Arte e Saude) na cidade de Caruaru, Pernambuco
gue aconteceu num assentamento do MST. E, a partir de seus relatos juntados
ao nosso desolamento social, diante dos feminicidios crescentes a nossa volta,
descortinados pelo assassinato da vereadora Marielle Franco no Rio de Janei-
ro, 0 que poderiamos fazer? Qual rumo poderiamos dar para nossa pesqui-
sa para transformar uma realidade de dor em arte? Passar com delicadeza
pelo tema feminicidio na dang¢a improvisagdo feita por mulheres ao refletir
alguns pontos da cidade de Brasilia, através de nossos olhos marejados e
enterrados na terra vermelha do chdo de drvores: foi uma resposta.

Foto: Gabriela Delgado. Dancgarinas: Elizabeth Maia, Raquel Purper, Sabrina Cunha. Escutando Paisagens
Femininas. ConectalF - Campus Brasilia, 2019.

Oi!l Ouve o que te falo g, por favor, levante seu braco esquerdo e, ao mes-
mo tempo, fale sussurrando a primeira palavra que te vem a cabeca. Se qui-
ser, corra e pule. Olhe em torno, qual objeto que te chama a atencao? Olhe-o
por diferentes angulos. Tudo isso pode ser combinado, o “o que fazer”, mas “o
como fazer” escolhe vocé. Esse combinado atrelado ao momento presente
com a possibilidade de escolha foi a trilha para o que chamamos de “estrutu-
ra” para a danca improvisacao que realizamos ao escutar as paisagens femi-
ninas pelos espacos publicos da cidade de Brasilia. Em nosso grupo, estavam:
Maritza Mota, Cristiane Castro, Maria Eduarda Lisboa, Catherine Layana Leite
Ferreira, Jussara da Silva Candeia, Layza Helena Grigoletto e Ana Carolina Silva

Lira.
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A cada 15 dias, dangcavamos em um espaco publico diferente. Eu, Maritza,
estava chegando no grupo, tentando entender meu lugar naquele coletivo,
como improvisar com aquelas pessoas, nagueles lugares. Quando chegou a
minha vez de me unir a uma colega e elaborar uma proposta para improvisar-
mos, resolvemos trabalhar com fotos das performances anteriores. O experi-
mento em sala foi muito interessante, pois ver as re(acdes) das participantes,
improvisando diante das fotos, era inspirador. Era como se as fotos fossem
transformadas em movimento.

A dancga improvisacao em espaco aberto nao cumpriu nossas expectati-
vas, mas foi importante para nos fazer entender como prosseguir com a pes-
quisa. A estrutura de improvisacao, as relagcdes espaciais e as imagens criadas
nos fizeram questionar as escolhas cénicas. O excesso de textos experimenta-
dos em fala, locais percorridos e relagdes de grupo poderiam ser otimizadas.
Quais escolhas nos aproximariam do produto estético desejado? Qual era o
produto estético desejado? Uma escuta, afinada e refinada, inserida a cada
nova paisagem urbana criada e dissolvida nas relagdes estabelecidas ao dan-
car. Paisagem suscitada por Dias (2010) em que “todo o corpo € solicitado;
estamos engajados numa relacdo com o espaco que nos envolve(...). Nesse
enlacamento com o espac¢o, Nos tornamos inventores de paisagem, constru-
tores de um lugar” (p. 127).

A memodria me toma e na danga improvisacao, realizada no Parque Olhos
D'agua, éramos pontinhos coloridos no meio de tanto verde. A forca feminina,
mulheres que sé vao para frente. Se uma for... todas vao! Mesmo estando sem-
pre atras, sentia o impulso de avancar. Senti uma conexao que me fez dancar
ao tirar fotos e filmar.

A meu ver, todo o processo foi uma reflexao coletiva que gerou um traba-
Iho muito especial e simbdlico. Um trabalho apenas com mulheres, a partir
de fotografias de nds, dancando juntas em diferentes espacos publicos. Qual
rumo poderiamos dar para nossa pesquisa para transformar uma realidade
de dor em arte? Passar com delicadeza pelo tema feminicidio na danc¢a im-
provisacdo feita por mulheres ao refletir alguns pontos da cidade de Brasilia,
através de nossos olhos marejados e enterrados na terra vermelha do chdo
de arvores, foi uma resposta.

MEMORIA IMAGEM E CONFISSAO

Mas antes das Divagac¢des da Pele, da Casa como Corpo e do Escutando
Paisagens Femininas havia o Trio em NJs, aquele que nos leu a partir do pon-
to primeiro, do encontro de trés na cena, na qual Eu, Elizabeth, Eloisa e Sabrina
tecemos as nossas trancgas, Nnao somente em nossos cabelos, mas nas almas
umas das outras, ao soar da voz de Ana Clara Ribeiro, estudante do curso de



musica da UnB, que tecia suas improvisac¢des transpassadas pelo hosso mo-
vimento. Aqui, nos acompanharam os livros de Clarice Lispector e Hilda Hilst.
Nos acompanharam as memadrias de nossas maes em seus habitos mais sutis.

Nas cenas que compomos, havia minhas maos por dentro dos meus ca-
belos longos, os mesmos que doei em seguida por minha irma, que se infil-
trou em minhas expressdes cénicas pela dor da partida breve. E assim eram
meus cantos, as duas imagens da morte diante dos meus olhos. Ainda sobre
maes, lembro que uma das historias contadas me apresentava um garfo mis-
turando a comida no prato; na outra, eu pude ler um quase desligamento da
consciéncia e o medo.

Ser mae, era 0 que me acontecia naquele ano de 2017, era eu, Sabrina,
me reinventando e me (re)Jconhecendo ao pesquisar a danga improvisagao. As
memorias de minha mae, as imagens da pele dilacerada e a confissao de que
ser mae, é a coisa mais dificil para mim, estavam presentes naquela danca.
E preciso falar de maternidade e maternagem, da psique da mulher apds o
parto e o seu cotidiano, sobre esse tema, indico a série de lives, de facil acesso
nas redes sociais, produzidas pela professora de psicologia da UnB, Valeska
Zanello. Se falarmos sobre isso e tecermos reflexdes sobre o assunto num am-
bito educacional mais Paulofreiriano possivel, quais estruturas poderdo ou de-
veriam se abalar? Acredito na educacao que transforma e nao se conforma,
minha danga, meu ser em sala de aula é feito nessa crenca.

Estreamos, em sala de aula, a danga improvisacao, que é resultado da pes-
quisa citada acima. Havia apenas algumas pessoas convidadas, delas, colhe-
Mos as impressdes, com elas, compartilhamos as nuances dos N0ssos proces-
sos individuais e o que foi vivido coletivamente na criagcao das cenas... E, entao,
UM NOVO processo Nnos trouxe mais trés mulheres, as estudantes Christiane
Castro, Lia Freitas e Leticia Coralina, inundadas do desejo de nos traduzir em
cena criada por elas, a partir de suas percepcdes. Deu-se uma estrutura ba-
sica denominada Trio em No&s: O fio que une é mais que o zelo, sobre a qual
se teciam as improvisacdes em poética dangcada. Por for¢ca do destino, Eloisa
atravessou o oceano e foi parir lolanda na Grécia. Eu, Elizabeth e Sabrina se-
guimos nos permeando da criagao do Trio em NOs que teve sua estreia no VII
Forum de Educacao Profissional e Tecnoldgica Inclusiva, no evento ConectalF
e apresentacao no IFestival, ambos em 2018.
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Foto: Francisco Socrates. Estudantes da LiDanga. Trio em Nés. IFestival - Campus Brasilia, 2018.

Trio em nds

E o fio que nos une é mais que o zelo...

S3o trés as Marias e seus fios de cabelo,

Um canto que é conto

E também canta no canto,

Ld vem As Marias, num tom de encanto

Palavra que danca e gesto que impera...
Imagem. Som. Movimento... Re — ver — beeeeeeee-raaa...
Tu nao te moves de ti! Todo corpo é poesia...
Clarice e Hilst dancando com o trio das Marias...
Trio em nos!!!

Agua. Fluidez. Energia.

Vivas estao nossas Mmaos...

Oro mi ma... Oro mi maidh

Embalou as nanas de Maria

Eramos uma so: EliSaEl6LetiCrisLia

Varias dangas de uma so6 Maria

Tinhamos a cara da alma: DancaEmPoesia



Foto: Tom Lima. Dangarina: Victéria
Pontes. Margem Funda. Teatro Paulo
Autran - Sesc Taguatinga, 2016.

MARGEM FUNDA

Foi a primeira parceria com o grupo de pes-
quisa CEDA-SI, coletivo de estudos em Dancga,
Educag¢ao Somatica e Improvisa¢ao, coordenado
pelo professor Diego Pizarro, também do cur-
so de Licenciatura em Danca. Margem Funda
foi composta por seis solos de Victdria Oliveira,
Rafael Alves, Thais Cordeiro, Laura Tonini, Lisia-
ne Queiroz e Christian Paz, dentro do projeto de
extensao “As Peles Comunitarias do Dancgarino
Contemporaneo” realizado no Campus Brasilia,
em 2016. O processo de criagcao do espetaculo
deu-se a partir de pesquisa sobre as células sob
a perspectiva do Body-Mind Centering® que o
grupo CEDA-SI vinha realizando, mais especifi-
camente das organelas: citoesqueleto, citoplas-
ma, mitocéndria, complexo de golgi, lisossomos
e ribossomos.

Tal investigagao subsidiou as imagens ini-
ciais sobre as quais realizamos pesquisas de mo-
vimento inseridas no contexto sensivel do Cor-
poimagem, assim “a imagem, que o corpo € ou
esta, desloca-se no processo de improvisagao
num transito perceptivo pelo dancarino, passan-
do pela pele, pela visdo, pela memdadria e pela at-
mosfera” (CUNHA, 2017, p. 228). Todo o processo
desse trabalho esta minuciosamente descrito
em um capitulo do livro Ensino Pesquisa em Ex-
tensdo: processos de composicdo em danca na
formac¢é&o do docente-artista, da editora do IFB.
A partir dessa feliz colaboracao, os dois grupos
de pesquisa realizaram o congresso pioneiro de
Educacao Somatica no pais “I Encontro Interna-
cional de Praticas Somaticas e Danca — “Body-
-Mind Centering® em criagao, pesquisa e per-
formance”, evento realizado no Campus Brasilia
com apoio da Fundacao de Amparo a Pesquisa
do Distrito Federal, em 2018.
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LA DE CASA

Terminamos esse relato com as dangas femininas ecoando |a do inicio
do curso, da primeira turma da Licenciatura em Danca, Olivia Orthof, Camila
Lua Oliveira e eu, Sabrina, a artista recém empossada no mister de dar aulas
de danca! Quanta incerteza, quanta criatividade, quanta inseguranga perme-
avam minha identidade nascente de professora de danca, bom relembrar e
permitir que ela renas¢a num continuum e exatamente no tempo presente
em que escrevo, o tema de pesquisa conflui com o atual e o renascimento
identitario de ser professora clama por renovacao.

O projeto Tornare a Casa/Coming Back Home?®, realizado em 2012, possi-
bilitou a pesquisa de danca improvisacao sobre o tema da identidade, o signi-
ficado de ser estrangeiro, o qué ou onde é a casa de cada um. Qual a subjeti-
vidade que define casa? O que é sentir-se em casa? Fazendo um paralelo com
o tempo de hoje, pandemia Covid 19, mudo ligeiramente a pergunta: Como é
estar em casa? Ainda: O que é ser a propria casa?

Bem, |13, foram quinze artistas de diversos paises, entre dancarinos, artistas
visuais e designer, compartilhando seus processos criativos on-/ine, criando
suas dancas e performances que culminaram numa noite de apresentagdes'
no teatro da cidade de Génova na ltalia.

O ciclo de dez anos do curso de Licenciatura em Danca se completa em
plena pandemia, esse ciclo exige renov(a)cao do artista docente. Quanta in-
certeza? Quanta criatividade? Quanta inseguranca? No limite da imprevisibi-
lidade, seguimos. Vida e improvisacao imbricam-se: aprender ser no tempo
presente, dangar no aqui agora, enxergar as escolhas, tatear possibilidades. E
como ensinou Lisa Nelson: Funeral dos Desejos. (?)
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3.9 LITERATURA EM DANCA - A
LITERATURA DANCANTE OU A
DANCA LITERARIA?

Rosa Amélia Pereira da Silva'’; Elizabeth Tavares Maia? Lucas Emmanuel
Campos Ribeiro®; Marilia Nascimento da Cunha?® Rémullo Viana Costa®;

Figura 1: Marilia N. Cunha, Rbmulo V. Costa, Lucas E. C. Ribeiro, IFB - Campus Brasilia, ConectalF, 2019. Fon-
te: Arquivo pessoal das professoras.

literatura € a arte da palavra. A danc¢a a arte do movimento. Tanto a li-
teratura quanto a danga, tanto a palavra gquanto o movimento estao no
corpo e relacionam-se aos sentimentos humanos. O movimento ges-
tual tem supremacia sobre a palavra, ja dizia Rousseau (2015). Tem suprema-
Cia porque, com o gesto, pode-se comunicar muito mais rapidamente do que

1Doutora e mestra em Literatura e Praticas Sociais pela Universidade de Brasilia - UnB, pds-
doutora pela Universidade de Sdo Paulo - USP com pesquisa relacionada a narrativa de tradigao
oral no sertdo mineiro, estudante de filosofia pela UnB. Professora do IFB, Campus Brasilia,
atua com projetos de leitura e escrita, letramento literario na Licenciatura em Danga e no EMI,
trabalha com metodologia e formagado de professores no Mestrado em Educagdo Profissional.
rosa.amelia@ifb.edu.br

2 Mestre em Neurociéncias do Comportamento; graduada em Fisioterapia e Danga. Professora
do curso de Licenciatura em Danga do Instituto Federal de Brasilia, atuando nas areas de
anatomia experiencial e improvisagdo, nas linhas somaticas de estudo do movimento. Grupo
de Pesquisa Corpolmagem na Improvisagao - Escutas Femininas. elizabeth.maia@ifb.edu.br

3 Estudante do Ensino Médio Integrado em Eventos IFB —Brasilia, membro do ONG Rosa e
Sertao — MG, integrante do coletivo de danga Mutuca, ator, coredgrafo, idealizador do projeto
em questao no presente relato lucas.artecapu@gmail.com

4 Licencianda em Danga - IFB — Campus Brasilia, atriz, circense, diplomada na Scuola di Teatro
di Bologna, Alessandra Galante Garone, Italia. marilia_n@hotmail.com

5 Licenciando em Danga - IFB — Campus Brasilia, artista dangarino e coredgrafo, pesquisador do
corpo e do movimento. romullovianal3@gmail.com
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3.2 Literatura em danca - A literatura dancante ou a danca literaria?

com as palavras. Mas, segundo esse mesmo filésofo, sao as palavras as capa-
zes de fazer eclodir emoc¢des dos coracdes humanos.

O movimento do corpo em torno de uma necessidade pode ser mais efi-
ciente que a palavra, contudo a palavra pode mobilizar o coragao, porque ela
exprime aquilo que se sente espelhado na reciprocidade. O coracao faz parte
do corpo e mobiliza as agcdes humanas, nas palavras de Rousseau (2015), o
sentimento e as paixdes mobilizam o homem em suas agdes. Expressar-se
pelo movimento ou pela fala: duas acdes que estao na origem da humaniza-
¢do. O movimento cadeado virou rito/danca, a palavra concatenada tornou-se
discurso. Pela palavra o homem dominou o mundo, pelo corpo o homem tem
dominado a arte. Como a palavra esta no corpo, palavra e corpo estao na arte,
estao na danca.

De modo leigo, por nao ser profissional da dancga, por ainda nao ter es-
tudado as teorias que regem essa esfera da arte, audaciosamente, proponho
algumas reflexdes estabelecendo a relacao entre essas duas artes: a da pala-
vra — literatura, e a do corpo - a danca. E sinto-me embebida pelas ideias de
Rousseau (2015), para quem a palavra nasce das paixdées humanas, e nao das
necessidades como se julga comumente. Anterior a palavra, o gesto era a for-
ma mais eficaz de comunicacao entre os Nossos ancestrais pré-historicos.

Imagino-os, no principio de tudo, a comunicar-se por rituais dangantes,
pelo som sem a palavra, a organizar e dar sentido aos sons. Depois a constituir
palavras, sentidos para elas, a encadear o discurso e, simultaneamente a essa
organizac¢ao verbal, acontecendo também a organizagao dos corpos, do mo-
vimento ritmado, da danca. E disso vem um encantamento: a mente humana
€ realmente a tecnologia mais avancada que ja existiu nesse universo que co-
nhecemos. E mais bonito ainda: uma tecnologia natural, associada a tecnolo-
gia do corpo. Do desenvolvimento da palavra até ao do computador, quanta
tecnologia, para além desse natural, foi desenvolvida: algumas simples, outras
complexas, mas tudo importante para o crescimento dos seres humanos.

E ao inventar os ritos dancantes e a palavra, primeiramente, conotativa,
0 homem passou a contar histérias, de forma encantadora, foi e é capaz de
efabular. Dessa habilidade, nascem o mito, o rito, o logos, que pensa o mito,
que cria o rito e a arte. Todos imbricados uns Nos outros sem se poder reco-
nhecer se ha entre eles uma ordem hierarquica: guem veio primeiro o mito ou
rito? O logos ou 0 mito? O mito ou a arte? A arte ou o mito? Nao importam as
respostas, porque o que vale, para nos, hoje, € entender que somos o resulta-
do de todo esse processo de desenvolvimento humano. E, hoje, estamos no
Instituto Federal de Brasilia, a capital central de um pais sul-americano, traba-
Ihando com a arte da danca e com a palavra! Da palavra oral a escrita... que foi
desenvolvida de indmeras formas a partir dos diversos povos espalhados pelo
mundo. Da palavra oral e escrita a expressao corporal.

Isso pode nao ser entusiasmante considerando o futuro que nos espera:
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as vezes, tanto progresso gera catastrofes. Mas é emocionante quando ten-
tamos elucubrar sobre o passado de nossos ancestrais, N0ssos Mais antigos
ancestrais, que aqui estiveram e desenvolveram a arte, a ciéncia, a linguagem,
a escrita, os numeros. Somos herdeiros de uma riqueza cultural incomensu-
ravel. E precisamos registrar, valorizar e contribuir para a ampliacao dessa cul-
tura. De que forma? As vezes, a resposta parece tao dificil, sobretudo quando
estamos num modelo de escola que se pretende formadora, mas parece mais
a caverna de Platdo de tdo deformadora.

Entao, como seres humanos, inseridos numa sociedade padronizada, nao
podemos deixar de acreditar que a arte € a Unica possibilidade de nos salvar
de nés mesmos, de nossos conflitos, de nossas ambicdes, das catastrofes hu-
manas, ambientais, politicas. E a arte que acalenta os Nossos coracdes, assim,
iguais aqueles que foram mobilizados pela for¢ca advinda do coragcao geradora
da palavra, do movimento encadeado, do ritmo encadeado da danga.

E, porque continuamos a acreditar na capacidade de crescer do homem,
estamos aqui construindo uma educacao movida centralmente pela arte: a
arte da danca e a arte da palavra, numa relagcdo dialdgica. Mobilizadas por
esses sentimentos, nos, professoras da Licenciatura em Danca, do Campus
Brasilia, aceitamos o desafio proposto pelo estudante Lucas Emanuel de dan-
¢ar um texto de Joao Guimaraes Rosa no ConectalF. Ele enxergou a dancga na
literatura, ou a literatura na danca. Nao se sabe qual foi o movimento gera-
dor, porgue, como tudo esta muito imbricado, para ele préprio deve ser dificil
entender quando a danca e a literatura rosiana se entrecruzaram a e na sua
mente.

Aceitei o desafio. Por exigéncias do sistema, escrevemos o projeto nos
moldes apresentados, enviamos e ficamos na expectativa. Sabiamos que a
proposta era apenas uma ideia, uma vez que nao tinhamos experiéncia de
dancar um texto, teriamos nds que construir um meétodo. Nas palavras de Lu-
cas, o projeto de dancar o texto literario, ao qual intitulamos Tramando o meio:
o rio “nasce de um desejo de dancar o sertao a partir de vivéncias e as palavras
de Joao Guimaraes Rosa". O projeto foi aprovado. Avancamos.

A parceria com a danga nasceu espontaneamente. Nas palavras de Eli-
zabeth, “a mensagem na tela do celular desejava um encontro. Rosa Amélia
apontava o nascimento da ideia do estudante Lucas Emanuel; dancar o conto
de Jodo Guimaraes Rosa — A Terceira Margem do Rio. Era eu a convidada a
propor o trabalho corporal para o elenco. Atravessada pelos ensinamentos de
minha Mestra Angel Vianna, que nos coloca que tudo o que nos sensibiliza
fica guardado em nossa memoaria, debrucei-me sobre o texto”.

Tudo foi construido mediante a realizacao, ou seja, apesar de ter sido pro-
posto antes, como somos nedfitos no assunto, a metodologia da performance
foi se autoconstruindo. A construcao do projeto era a experiéncia vivida na re-
alizacao dele. Lucas confiou em nds, em mim, porque sou estudante de litera-
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tura, em Elizabeth por ser uma estudante da danca. Apesar de ja sermos espe-
cialistas nas nossas areas, Nos enxergamos como eternas estudantes, porque,
enquanto houver sopro de vida, ha aprendizagem. E estamos vivas. Aceitamos
o desafio proposto pelo Lucas, que € aluno do Ensino Médio Integrado. O
texto “A Terceira Margem do Rio", de Joao Guimaraes Rosa, seria dancado ao
invés de contado, ou seria contado por corpos dancantes.

Lucas e eu, professora de literatura, depois da aprovagao do projeto nos
reunimos para pensar uma metodologia. O primeiro ponto que entendemos
necessario era a compreensao do texto para gue pudéssemos pensar em ima-
gens textuais que poderiam ser transpostas para a linguagem corporal. Reu-
NnimMo-nos e lemos juntos o texto diversas vezes. Eu, na posicao de mediadora
de leitura, realizei a intervencao de modo a levar o Lucas a compreensao e
imagens sentimentais que a sua alma artistica pudesse ler no texto rosiano.
Ele, o Lucas € o artista da dancga, era o seu corpo que devia viver as cenas, logo
era a sua compreensao do texto que devia dirigi-las. Aplicava, nesses momen-
tos, o que aprendi em relagao ao ensino da leitura: uma pedagogia da leitura,
aplicada a partir da ideia de que se aprende a ler lendo. Nao ha outra forma
de se aproximar do texto literario senao por mergulhar nele e desvendar as
suas camadas de significagao mais profundas. Esse movimento foi recorrente
durante todo o processo, como se pode reconhecer nas palavras de todos os
participantes da performance.

o= T ; oy

Figura 2: Marilia N. Cunha, Rdmulo V. Costa, Lucas E. C. Ribeiro, IFB - Campus Brasilia, ConectalF, 2019. Fon-
te: Arquivo pessoal das professoras.

A leitura se constituia de um movimento dialético entre retrospecao e
prospeccao constante nos vazios do texto (SILVA, 2016), a partir, claro, da nossa
introspeccao. Segundo Lucas, a experiéncia foi gratificante, porque durante
todo o processo de construcao da performance “a memoaria da crianga levada



3. Aprendizagens em movimento: experiéncias de pesquisa e extensao

que brincava e dancava no sertao gerais me vinha para o centro do palco. Eu
estava ali, com o coracao saltitando de amor e alegria, me sentia um entende-
dor do meu territério e do meu corpo a partir do movimento. Como ja dizia o
Rosa, a felicidade vem nas horinhas de descuido”.

Foram varias leituras, foram varias imagens, foram varios olhares: o pai, a
mae, o filho; a casa, a canoa, o rio; o passado, o presente, o futuro; a insatisfa-
¢ao, o desejo, a resiliéncia; a vida, a travessia, a morte; a tranquilidade, a sub-
versao, a tristeza; a calmaria, a cumplicidade, o remorso; a ruptura, o siléncio,
a culpa: o trés, como o proéprio titulo do texto aponta, constituiu o0 Nnosso Mmote.
Nao tinhamos um meétodo, construimo-lo: Lucas, pela sua verve artistica, pelo
desejo de dancar, eu, pela verve pedagodgica, pelo desejo de ensinar e apren-
der, centrados na imagem sagrada do 3. Além da simbologia desse numero,
entendemos também o rio como um personagem importante na constru¢cao
dos sentidos do texto.

Para interpretar as aguas no palco, optamos por saias brancas longas e
bem rodadas, para que, durante a danca, o embalo dos corpos/personagens
junto as saias pudesse apontar para o movimento do rio e da narrativa. Além
disso, duas cangdes do artista mineiro Makely Ka compuseram a cena: a can-
¢ao Carrasco para a entrada dos dancgarinos no palco, e Intinerarios para fe-
char a performance.

Figura 3: Marilia N. Cunha, Rdmulo V. Costa, Lucas E. C. Ribeiro, IFB - Campus Brasilia, ConectalF, 2019. Fon-
te: Arquivo pessoal das professoras.

Convidamos mais parceiros para compor a performance. Compuseram e
ampliaram as reflexdes: Marilia e Rdbmulo. Durante as leituras, que fizemos em
grupo, a compreensao do texto aprofundou-se em outras camadas, éramos
5 agora pensando nas imagens do texto. Reverberaram sentimentos varios.
Elizabeth descreve que “o rio, por vezes em turbilhao, por vezes em calmaria,
tracava a saga daquela familia desgracada na partida do pai, que existia ca-
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lado na memodria de cada um dos personagens, de modo unico, individual. O
pai que partia, sabe-se |a se para o longe ou se para a morte, fazia bradar a voz
da mae ‘Cé vai, 6 cé fique, vocé nunca volte'. O filho alimentava a existéncia
do pai em si, diariamente, depositando, na margem, o de comer, o que talvez
Ihe trouxesse a esperanca do retorno. Esse enredo também tragava nossos co-
racées no sentimento de compor imagens em movimentos a partir das ima-
gens sentimentais. Realizamos ensaios enredados pelo enredo de A Terceira
Margem do Rio.

Figura 4: Marilia N. Cunha, Rémulo V. Costa, Lucas E. C. Ribeiro, IFB - Campus Brasilia, ConectalF, 2019.
Fonte: Arquivo pessoal das professoras.

Ainda nas palavras de Elizabeth, o elenco composto, a traducao em ima-
gens: a mae se traduziu hora em filha, ora em prece, hora em siléncio e danga;
e, as figuras de pai e filho transitaram entre Marilia, Rbmulo e Lucas como se
nao houvesse aquilo que os desenlacasse uns dos outros. A cena construida
foi habitada pelos trés em movimento, por Rosa Amélia na narrativa, por mim
nos instrumentos de ventos, dguas e passaros, e, pelos filhos de Marilia, Inacio
e Heleno alternando suas brincadeiras e as disputas por atencao em pleno
palco, em meio aos barcos de papel. No cantinho sobre o tapete de palha, eles
foram, talvez, a representacao dos filhos da filha, que, no conto de Joao, se
casara ha tempos... talvez eu e Rosa Amélia tenhamos encontrado ali a ances-
tralidade daquela familia; talvez representassemos bisavds no tempo.
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Figura 5: Marilia N. Cunha, Rdmulo V. Costa, Lucas E. C. Ribeiro, IFB - Campus Brasilia, ConectalF, 2019. Fon-
te: Guilherme Guedes.

O corpo expressa aquilo que o sensibiliza. Partimos do texto para o mover.
Selecionadas as falas, cada integrante do elenco tomava o lugar de siléncio,
para perceber de que maneira eram afetados, individualmente, pelas pala-
vras. Tomaram a pele como aquilo que veste e reveste o espacgo interno, e, ao
mesmo tempo, é tocado pelas texturas imagéticas das aguas, dos ventos, da
terra e daquilo que vem do outro. Os ossos estruturaram as direcdées do mover
e trouxeram sentido aos gestos recrutando as forcas teciduais necessarias a
expressao cénica desejada e, gerada a partir das sensagdes experimentadas
Nna escuta das palavras; sem mais, sem menos, em um aprendizado de mobi-
lidade Eutdnica.

Em Gerda Alexander®, Eu é o equilibrio e ténus a forca que se emprega na
realizacao do movimento. Eutonia = Tonus em equilibrio, equilibrio dinamico,
sem fixacdes, sempre em adaptacao ao que se apresenta no momento, em
termos de sensacgao e percepgao. Os percursos NO espago nao eram exatos,
uma vez indefinidos, trouxeram para a cena as possibilidades da improvisa-
¢ao e da criagao instantanea. Nas experimentacdes dos ensaios, todos se per-
mearam dos gestos uns dos outros, ideia essa trazida do experimentado no
Grupo de Pesquisa Corpolmagem na Improvisagao — Escutas Femininas — que
venho coordenando em parceria com as Professoras Sabrina Cunha e Raquel
Purper; uma proposta de transpasse, gesto a gesto, da sensag¢ao a percepgao.
Sensacao, aquilo que se mostra para noés assim que somos afetados por algo,
o imediato. Percepc¢ao, o que experimentamos a partir do que sentimos.

6 Gerda Alexander: criadora da Eutonia, pratica somatica que visa a conquista de um ténus

(tecidual/muscular) adaptavel.
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As sensagOes em si referem-se a certas experiéncias imediatas(...)
relacionam-se a consciéncia de qualidades ou atributos vinculados

ao ambiente fisico, tais como “duro”, “quente, “ruidoso e “vermelho”,

geralmente produzidos por estimulos simples, fisicamente isolados.
A percepcgao, por outro lado refere-se ao produto dos processos
psicolégicos nos quais significado, relagdes, contexto, julgamento,
experiéncia passada e memodria desempenham um papel (SCHIF-
FMAN, 2005, p.2).

A qualidade da acao € o que traduz a intencao contida no gesto; o gesto,
gue se descreve no espago € que dura o tempo necessario ao deslocamento
do corpo, ou de parte dele, na trajetéria escolhida (LABAN, 1879-1958). Expe-
rimentar uma mesma ag¢ao, combinando diversas qualidades de movimento,
foi uma das propostas lancadas ao elenco na construcao das personagens e
seu gestual caracteristico, na interpretacdo dos papéis - maeffilha, paiffilho -
na relacao imaginaria com o rio e as lembrancas deitadas na margem, descri-
tas por Jodo Guimaraes Rosa.

Todo trabalho proposto se estruturou a partir da pratica. Nisso, sou mais
uma vez transpassada pela pedagogia de Angel Vianna, que, durante a mi-
nha formacao (1988-1993), propunha o encontro com as teorias, somente apos
as praticas de experimentagao do proprio corpo em pesquisa de movimen-
to. Vale aqui expressar que essa maneira de trabalhar me conduzia, naquele
tempo, a uma espécie de éxtase na alma ao me deparar com as minhas sen-
sacoes e percepcdes corporais descritas nos poucos livros, disponiveis a época,
a respeito do que hoje se constitui como o campo das ‘praticas somaticas™.
Transpassam-me ainda, de modo mais recente, os estudos propostos por Cia-
ne Fernandes (2018) quando nos traz a pratica como pesquisa, 0 “processo
somatico-performativo” no qual o somas®revela a “autonomia relacional de de-
terminar seus proprios processos de pesquisa (e)m criacao” (p.152).

As relacdes estabelecidas entre as pessoas do elenco partiram do afeto
das palavras do texto, transitaram nas experiéncias do corpo em movimento.
E, a partir do impulso gerado nesse afeto, teceram-se nas cenas de Tramando
o0 Meio - O Rio - de maneira simples e naturalmente bela aos olhos do publico,
naquele Conecta-IF, no patio e no auditdrio do Bloco C, do Instituto Federal
de Brasilia, unindo os trabalhos meu e de Rosa Amélia na conducgao das expe-
rimentacdes de Marilia, Rbmulo e Lucas para que pudessem, cada um a sua
maneira, encontrar-se nas margens do rio de Joao.

Entdo, para recordar essa construcao, Rosa Amélia e Lucas apresentaram
sua perspectiva e colocamo-nos a margem desse rio da palavra para dar voz
aos outros participantes que tiveram um papel importante na construgcao

7 Praticas Somaticas: campo de conhecimento formado de praticas corporais que tém em
comum a atencgdo as sensagodes € as percepgdes do corpo, que vivencia tudo e é afetado por
tudo. Ver: Débora Bolsanello, no livro Em Pleno Corpo (2010).

8 soma: Do grego somatikos: a pessoa viva, conscientemente presente em sua totalidade -

corpo, mente, energia. (Fernandes, 2018)
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desse processo: Marilia, Rbmulo. Eles expdem o que sentiram durante a com-
posicao dessa performance.

Figura 6: Marilia N. Cunha, Rémulo V. Costa, Rosa Amélia P. Silva e Elizabeth T. Maia, IFB -Campus Brasilia,
ConectalF, 2019. Fonte: Arquivo pessoal das professoras.

Marilia atua com adaptac¢des da obra de Jodao Guimaraes Rosa, conhece
bem a linguagem do autor e, por isso, tem uma habilidade imensa em criar
cenas em movimento para o texto com o qual estavamos trabalhando. Nas
palavras dela: o convite para atuar me encheu de maravilha, pois estava se-
denta em me fazer participativa nas atividades académicas e artisticas do Ins-
tituto. A proposta nos foi apresentada tal qual foi escrita, mas na medida em
gue nos integravamos, ela foi absorvendo os moldes do grupo diverso que ali
estava, com varias histérias de vida e experiéncias profissionais ou nao.

Logo entendemos que se tratava de um trabalho de improvisagdao, em
que através de uma estrutura dramaturgica colocariamos o Nosso sentir/cor-
po em acao. A dramaturgia deu-se através do conto “A Terceira Margem do
Rio”, cujo texto narrado pela professora Rosa nos dava impulsos, juntamente
com sons de pequenos instrumentos de percussao executados pela professo-
ra Elizabeth. Enfim, éramos 5 em cena (ou nao).

Deita, respira.. movimentos alcancados através da sensac¢ao. Gira, contrai...
minha irma, meu irmao e eu. Pausa, grito... cé vai, océ fique, vocé nunca volte!

PAI!

Encontrar uma linguagem que dissesse respeito aos corpos em cena, tao
diferentes, mas tao propositalmente conformados com o que se narrava, foi o
grande achado daquele processo. O recolhimento da velhice, a resignagao da
mulher adulta, a curiosidade do corpo jovem do filho, e ao mesmo tempo um
hibrido, os corpos eram ao mesmo tempo pessoas, um rio, a dor, a auséncia,
ou... tantos sentires e tantos personagens. Como caber na cena danc¢ada?

188
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Figura 7: Marilia N. Cunha, Elizabeth T. Maia, Rosa Amélia P. Silva, Rdbmulo V. Costa e Lucas E. C. Ribeiro, IFB
- Campus Brasilia, ConectalF, 2019. Fonte: Arquivo pessoal das professoras

Como em todo processo nada acontece de forma automatica e simples,
algumas vezes tive que levar o meu cagula de 4 anos para os ensaios e ele,
com 0s seus modos pertencentes a cena, assim como na vida, se colocava
com naturalidade nas improvisacdes. Eu apreciei € me inspirei no texto no
ponto em que dizia respeito a maternidade e ao estar solitaria no cuidado dos
filhos na auséncia do pai.

Sem alegria nem cuidado, nosso pai encalcou o chapéu e decidiu
um adeus para a gente. Nem falou outras palavras, ndo pegou ma-
tula e trouxa, nao fez a alguma recomendacgdo. Nossa mae, a gente
achou que ela ia esbravejar, mas persistiu somente alva de palida,
mascou o beico e bramou: — “Cé vai, océ fique, vocé nunca volte!”

E assim, seguimos nos Nnossos encontros, pesquisando guem éramos na-
guele contexto rosiano, intricados pela e na poesia e pela e na simplicidade
de um acontecimento humano: o rio, o pai, a escolha de um isolamento sem
aparentes motivos. O siléncio: a cena.

A angustia do filho que, por longo tempo, permaneceu também em sua
terceira margem, entre a realidade da sua familia e a tdo extravagante escolha
do pai. O querer ter coragem e o nao ter a coragem de se colocar no lugar do
outro: a cena. Com doces/duras palavras, nos sentiamos cada um daqueles
personagens, assim como o proéprio rio: raso e profundo, calmo e conturbado,
limpo e maculado.

Fizemos uso das liquidas caracteristicas, como também da soliddao de um
velho, da dureza de uma mulher abandonada e incertezas de um filho: a cena.
E, com longas saias vermelhas e brancas, fomos para o palco levando conosco
a dureza do povo sertanejo tao bem descritas nas histérias de Jodo Guimaraes
Rosa.

Foi um feliz encontro singular, momento em que criamos lagos de afeto,
coroado com uma apresentacao gostosa, divertida e com desejos de futuro.



Ns em Mmovimento: experiéncias de pesquisa e extensao

Tivemos também a participagao dos meus filhos que, como uma verdadeira
tromba d'agua, compartilharam tumultuosamente a sonoplastia junto a Eli-
zabeth, sob os olhos preocupados e impotentes da mae, que, em sua Terceira
Margem do Rio, precisava seguir adiante...

Figuras 8 e 9: Inacio da Cunha Pinheiro e Heleno da Cunha Pinheiro, criangas que participaram da perfor-
mance realizada no auditério do campus Brasilia, ConectalF, 2019. Fonte: Guilherme Guedes.

Ro6mulo Viana, dancarino e estudante da Licenciatura em Danga, ao refle-
tir sobre a construcao da proposta e seus resultados, parte de uma ideia po-
pular de que o mestre aparece quando o aluno esta pronto. Para ele, o primei-
ro semestre no curso de Licenciatura em Dancga trouxe uma grande dadiva,
conhecer o texto A Terceira Margem do Rio, de Joao Guimaraes Rosa g, ainda
criar, para ele, uma imagem dancante, juntamente com as professoras Rosa
Amélia e Elizabeth Maia. Ler e incorporar A Terceira Margem do Rio me abriu
0s caminhos do pensamento literario através do caminho da danca na litera-
tura. Foi um casamento perfeito: a arte da palavra associada a arte do corpo.

Logo que conheci o projeto, fiquei muito empolgado com a ideia de dan-
car esse texto tao misterioso e que tanto me fez refletir sobre as ideias de Joao
Guimarades Rosa. Inicialmente, meu objetivo, diante deste projeto, era de apro-
fundar meus conhecimentos nos processos criativos da dancga, tendo como
referéncia outra linguagem artistica, e vivenciar os desdobramentos deste
processo de criagao e co-criagao.

Contudo, os desdobramentos do processo criativo nos levaram a certas
adaptagdes menos literais da obra, abrindo um leque de possibilidades de en-
tendimento e apropriagao do texto. Nosso processo de (re)criacao envolveu
varios ensaios e leituras cada vez mais aprofundada no texto. E, a cada ensaio,
ficdvamos mais motivados pelos novos entendimentos e reflexdes que sur-
giam dos nossos corpos: meu, da Marilia, do Lucas, éramos 3 em cena. Dancgar
um texto tdao imagético reverberou varios movimentos em Nossos COorpos e
possibilitou vivenciar ou, no minimo, deslumbrar, através da inteligéncia do
Corpo, um universo proprio das artes.
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Nao foi facil incorporarmos a forte e corajosa tarefa de remar em direcao
ao caminho interno, para o qual o texto acabou nos conduzindo. Parado em
meio ao movimento, silenciando as nossas vozes gue Nnos acompanham por
anos, nos lembramos de que, para além de pai, mae ou filho, hd um ser, antes,
gue necessita apenas ser.

Essa danca de descobertas dos sentidos do texto literario, em um mundo
de possibilidades, iluminou o Nosso espirito na compreensao do rio, que € a
vida, e a vida em movimento continuum. Talvez, como filho e aprendiz, eu
ainda ndo tenha coragem suficiente para construir minha prépria canoa da
viagem individual, forte e leve. O siléncio absoluto do corpo, que se colocou
em movimento para construir a performance, foi a maneira que escolhemos
para permanecer presentes, mesmo ausentes, nos coragcdes que tocamos e
experimentar um amor mais elevado. Meu lar € o cosmos vivo que mora den-
tro e fora deste rio da vida, onde a Unica constante € a impermanéncia.

A leitura do texto me colocou a refletir sobre questdes bem pessoais: levo
meus amores, minha familia e todas minhas relacdes, dentro da consciéncia,
onde somos todos um. Neste fluxo eterno, que desemboca no infinito misté-
rio, coabita a vida e a morte dentro de um grande Utero. Talvez, eu, ha posicao
de filho, precise de mais alguns nascimentos até que tenha a coragem para
finalmente jogar meu corpo velho no rio do siléncio, numa eterna dancga, qua-
se invisivel, e me encontre com meu pai que mora no céu da minha mente e
entenda a natureza, que € minha mae.

Figura 10: Lucas E. C. Ribeiro, Rdmulo V. Costa Marilia N. Cunha, Inacio da Cunha Pinheiro, Heleno da Cunha
Pinheiro, Rosa Amélia P. Silva e Elizabeth T. Maia. Campus Brasilia, ConectalF, 2019. Fonte: Guilherme Gue-
des.

A partir dessa leitura e da parceria dos colegas, avancamos na construcao
do projeto: o publico da experiéncia da leitura se ampliou e, assim, a interpre-
tacao imagética do texto também. Comecados, entdo, os ensaios, No primeiro
momento, exploramos a ideia da improvisacao centrada nas imagens litera-
rias transformadas em acao do corpo. Evidencia-se, assim, que o mergulho
no texto, considerando a pedagogia da leitura, foi uma constante e variavel
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acao, primeiro porque nao podiamos Nos esquivar da compreensao do tex-
to e, segundo, porque a compreensao, a cada ensaio, acompanhada de uma
nova leitura, diversificava. A compreensdo das palavras se ampliava, e assim
a conducao dos corpos no palco também consistiu, durante os ensaios, num
aprofundamento nas escolhas dos movimentos.

Nas palavras de Lucas, o artista idealizador do projeto, “o processo criativo
nesse momento veio do encontro com os parceiros gque aceitaram participar
do projeto. Foi uma construgao coletiva a partir da leitura em grupo, e dos pon-
tos e reflexdes trazidos pela professora Rosa Amélia, docente do IFB. Foram fi-
nais de tarde produtivos e fluidos. As palavras de Elizabeth Maia, professora de
danca, me trouxeram leveza e material cénico, em que a constru¢cao da cena
diante desses encontros nasceu. Desempenho. Corpo. Improviso. Vivéncia”.

Figura 11: Marilia N. Cunha, R6mulo V. Costa, Lucas E. C. Ribeiro, IFB - Campus Brasilia, ConectalF, 2019.
Fonte: Arquivo pessoal das professoras.

Entao, durante os ensaios, cada um dos participantes construia, a partir
da técnica da improvisacao, as imagens interpretadas do texto. Nisso, deci-
dimos que estaria, no palco, o nimero 3. E como o trés se concretizou? Pai,
mae e filho foi a ideia forte. A partir dessas trés personagens, tentamos criar
a representacao do enredo e das imagens sentimentais do texto a partir do
movimento corporal. Durante os ensaios percebemos que a voz, como parte
do corpo, nao poderia ser dispensada, pois, por meio dela, podemos expressar
o0 movimento do corpo associado ao movimento conflitivo presente no texto,
associado aos sentimentos que reverberavam em cada leitura.

Assim, destacamos, nessa constru¢cao metodoldgica, quatro etapas: leitu-
ra para a construcao das imagens sentimentais dos textos; analise dos aspec-
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tos literarios do texto, das palavras e sua polissemia conotativa; a transforma-
¢ao dessas imagens sentimentais para o movimento do corpo; ensaios para
a construcao da performance. Registramos, mais uma vez, o depoimento do
Lucas Emmanuel acerca desse processo, ao fruto desse processo: “Senti-me
dentro, com as aguas a correr em meu corpo. Esse era meu sentir apos ter-
minar o que comecgou. Minha felicidade me inspira a escrever cada vez mais,
sinto que com essa performance a canoa partiu da margem. Ha muitos cami-
Nnhos a serem percorridos. Acredito na forca desse trabalho e do grupo, aceitar
a loucura em cena nos faz loucos. E eu nunca estive tao felizem ser”.

E a performance foi tomando corpo em movimento a partir da leitura li-
teraria. Até o dia em que ela foi ao palco e entendemos que a literatura pode
ser dancada, ou a danga € também literaria, porque € arte.. e a emocao em
colocar no palco um texto dancante foi extraordinariamente emocionante,
porque foi pedagodgico, foi terapéutico, foi aprendizado, foi experiéncia para
além do exercicio da vida diaria, “[n]essa agua que nao para, de longas beiras’:
e, nos, “rio abaixo, rio a fora, rio a dentro — o rio” — a vida que corre pelas vere-
das e campos afora, a dentro, irrompendo alegria, paixao, afeto pelo ensinar e
aprender sempre.

Figura 12: Marilia N. Cunha, Rémulo V. Costa, Lucas E. C. Ribeiro, IFB - Campus Brasilia, ConectalF, 2019.
Fonte: Guilherme Guedes.

Assim, a experiéncia por nos vivida nesse percurso integrou os trés pilares
fundamentais do Instituto Federal de Brasilia - Ensino, Pesquisa e Extensao
- unindo estudantes da LiDanca e do Ensino Médio e as professoras desse co-
legiado: Elizabeth Maia e Rosa Amélia, em torno da criacdo/atuacdo de uma
performance levada ao publico durante o Conecta-IF. Além disso, associada a
danca, contamos com a forca poética do conto de Joao Guimaraes Rosa - A
Terceira Margem - O Rio.
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33 AIYE: TRAJETOS DA PESQUISA EM
DANCA

Larissa Ferreirad’; Christiane Castro? Patricia Diniz3 Carolina Alves? Ca-
therine Layanna®

INTRODUCAO

grupo de pesquisa Corpografias foi criado pela professora Larissa Fer-

reira em 2017, no contexto da Licenciatura em Danca do IFB. Com inte-

resses que abarcam pesquisas historiograficas, poéticas e composicdes
em danga e seus processos educacionais, além de pesquisas que contem-
plam as tematicas das rela¢cdes étnico-raciais, questdes de género na danca,
estudos da performance e tecnologias na arte. O Grupo de Pesquisa tem atu-
ado de modo ampliado, o sentido da grafia do corpo expande-se ao que pode
atravessar; abarca pesquisas em danca, discussdes, debates e composicdes de
obras.

Nos anos inicias de atuacgao, o Grupo de Pesquisa desenvolveu o proje-
to Dancga e relacbes étnico-raciais: Perspectivas da aplicagdo da Lei 11.645/8
(contemplado no Edital do PIPA - IFB); organizou edi¢cdes do “Simpdsio, Corpo,
Cena e Afroepistemologias” (2017, 2018, 2019); e a edi¢cao do curso “Género em
Contextos Educacionais” (2020).

Dito isto, o presente texto relata a pesquisa atual do grupo: a composi-
cao da obra de danca Ajyé°®. Vale ressaltar que o grupo é composto por varias/
os participantes, tais como; Khaled Andrade, Louise Lucena e Marilia Borges,
para citar algumas das figuras fundamentais para a formagao do grupo.

Neste texto escrito coletivamente, partimos da tentativa de apresentar a
pluralidade do processo de montagem da obra Ajyé”. Com o intuito de trazer

1 Docente na Licenciatura em Danca do Instituto Federal de Brasilia- IFB. Doutora e Mestre
em Artes (UnB). Licenciada em Dancga (UFBA). Coordena o Grupo de Pesquisa Corpografias.
Como artista, suas obras foram apresentadas no Brasil, Inglaterra, Mocambique, Alemanha,
Qatar, Italia, Uruguai, Finlandia e EUA. E angoleira, integrante do Grupo Nzinga de Capoeira
Angola. Contato: larissa.ferreira@ifb.edu.br Site: www.larissaferreira.art.br 2 Artista da cena, arte
educadora, pesquisadora das movéncias do corpo. Licenciada em Danga, pelo IFB (Instituto
Federal de Brasilia), onde integra os grupos de pesquisas: CORPOIMAGEM na Improvisagdo em
Danga e CORPOGRAFIAS. Acolhe o corpo como um lugar de saber entrecruzado por memorias,
afetos, sentidos, vivéncias e ancestralidade. Pesquisa o corpo que percorre trajetdrias poéticas,
estéticas e sensiveis que dialogam com um saber sentido, no qual o sujeito se percebe SER-
SENDO no mundo. khristcosta@gmail.com.

3 Artista, dangarina e voguer. Licenciada em Danga (IFB) e em Educagao Fisica (UCB). Integrante
do grupo de pesquisa Corpografias (IFB) desde 2017. Faz parte da /conic House of Zion e da
Pioneer Kiki House of Hands Up DF, casas da Cultura Ballroomm que fomentam praticas
performaticas LGBTQI+. Seus interesses de pesquisa incluem relagdes de corpo e ancestralidade,
dancgas de motrizes negras, voguing e danga contemporanea.

4 Licencianda em Danca - IFB. E pesquisadora no Grupo de Pesquisa Corpografias.
S Licencianda em Danca - IFB. E pesquisadora no Grupo de Pesquisa Corpografias.

s A montagem desta obra foi patrocinado pelo Fundo de apoio & Cultura - FAC/DF. Para maiores
informacdes, acesse @danceaiye (Instagram).

7 Maiores informacdes da montagem em @danceaiye (instagram).
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também os depoimentos e as vozes, pedimos licenca poética ao leitor e as
formalidades da escrita, neste texto escrito por todas nds; em 1° pessoa do sin-
gular e do plural, assim como sera permeada por depoimentos pessoais que
destacamos em italico. Singulares e plurais, “Eu sou, porque nds somos”, ja
dizia Marielle Franco. Desejamos uma excelente leitura e imersao No processo
de montagem do espetaculo Ajyé.

Figura 1. Ajyé, 2021. Em cena: Patricia Diniz, Caroline Alves, Christiane Castro e Catherine Ferreira (da es-
querda para a direita). Fotégrafo: Thiago Sabino. Fonte: Acervo do grupo.

ABRINDO 0 CAMINHO NO AIYE

Quais historias carregam nossos passos? Quais caminhos percorremos
sozinhas e quais trilhamos juntas? O que enxergamos quando nossas traje-
tdrias se cruzam? O que surge no encontro de singularidades entre mulheres
negras? O processo de criacao da obra Ajyé tem sido de constantes questio-
namentos, € mais importante que buscar respostas prontas, percebemos a
importancia de aproveitar a caminhada e talvez encontra-las pela estrada.

an

A palavra “Aiyé” significa “vida” na lingua ioruba, tronco linguistico de mui-
tos das africanas e africanos trazidos para a América Latina. Portanto, partimos
do desafio de pensar a vida, desde as relacdes de género, as matrizes afroin-
digenas, as questdes socio-culturais e politicas imbricadas nesta discussao.
Portanto, traz a beleza de um legado ancestral, mas também aciona as violén-
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cias cotidianas e denuncia o racismo estrutural e histérico. A dramaturgia da
obra perpassa por momentos de luta, for¢ca, morte, renascimento, resisténcia,
uniao e vida. E ndo necessariamente nessa ordem linear das palavras escritas,
mas talvez uma ciclicidade na qual inicio, meio e fim se atravessam, compon-
do esta linha da vida ao qual Ajyé percorre. Por entre esses atravessamentos,
saudamos quem abre os caminhos, dancamos com as aguas salgadas, mas
também com as doces. Evocamos a natureza como forca que move o corpo e
a danca. Caimos e nos reerguemos, e logos Nos vestimos como realeza, honra-
MOS NOSSOS ancestrais e agradecemos por estarmos aqui.

0 PROCESSO: EPISTEMOLOGIAS ANCESTRAIS

O elenco é composto por noés, Caroline Alves, Catherine Layanne, Chris-
tiane Castro, Patricia Diniz e, por fim, Larissa Ferreira, que concebe a direcao
e atua em algumas cenas. Contudo, outras componentes colaboraram na
composicao da obra, ja que estiveram em diferentes momentos do processo
criativo e foram (sao) importantes para cada etapa desta montagem. Assim,
celebramos e agradecemos as contribuicdes de Marilia Borges, Louise Lucena
e Jessica Rayanne.

Foi também a primeira vez que partilhei de um processo de criagdo entre mulheres
negras e isso de conseguir se enxergar em quem divide a cena e cria comigo foi incrivel.
E a concretizacdo do pensamento de que é necessdrio ver mulheres negras ocupando
espacos que por muito tempo nos foram negados, nos palcos, sendo protagonistas de

nossas historias e sem reproduzir esteriotipos comumente associados a esses corpos.

Patricia Diniz

Levamos em consideracao o fato de que as culturas e as praticas artisticas
negras sao, muitas vezes, apresentadas de modo superficializado. Como se
fossem definidas pela alegria superficial dos gritos de carnaval ou o estere-
otipo da mulher negra como simbolo sexual, muito presente na construcao
cotidiana dos racismos que compdem a cultura machista brasileira. Nesse
sentido, se por um lado as tematicas sobre a mulher e o corpo afrodiaspdrico
na danc¢a estiveram notadamente ligados a necessidade de pensar um corpo
carnavalesco, hipersensualizado, a obra Aiyé dialoga criticamente com outras
guestdes, tais como o genocidio negro. Contudo, reconhecemos a nossa an-
cestralidade e nos coroamos, reverenciando nossa beleza negra. A “ancestra-
lidade” que evoca um conjunto de epistemologias praticadas em nossas pes-
quisas para a montagem. Assim como saber é poder, ancestralidade é poder.
Saudamos os conhecimentos de nossas antepassadas e antepassados que se
afirmam em nos no presente-futuro.
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quisa e extensao

D

Mulheres Negras

Existir que é apropriado, consumido, invisibilizado.
Resistem e reexistem

No vai e vem da contemporaneidade

Dang¢ando no chdo de giz

Olhos D'’Agua ao encontrar aquelas

Elas

Dos tragos origindrios

Que fizeram questdo de apagar

Guardo-as num pano de guardar confetes

Corpo - casa — ninho

Quanto mais negra, quanto mais consciente e senhora de si, mais alvo NGo estamos so
N&o vamos embora

Nd&o seremos silenciadas

Ainda vivemos sobre o peso do chicote convertido em balas
Entdo por hoje

Desmonta desaba desdgua

Se atente nas correntezas

Cuidado com as incertezas

Corpo - dgua fria

Deixa escorrer

Deixa escoar, deixa levar

Catherine Layanne

A tematica da obra conflui as questdes de género e raga, abarca nao so-
mente as matrizes africanas, mas também as indigenas. O processo criativo de
composi¢cao aconteceu a partir do compartilhamento de ideias, experiéncias
e vivéncias. Improvisacdes estruturadas a partir de diversos elementos, desde
objetos concretos como as correntes utilizadas, estimulos sonoros como mu-
sicas/audios, além das vivéncias de capoeira angola que compuseram grande
parte do processo. Uma experiéncia em coletivo que refinou as atencgdes e as
escutas para perceber o outro, mesmo no siléncio. Com passagens que dialo-
gam com a capoeira, como ja citada, assim como o0 coco, 0 samba e a gestua-
lidade simbodlica das manifestacdes afrocentradas.

Nesta pesquisa cénica, reafirmamos nossas aprendizagens cotidianas,
de que dancar € também experimentar o sentido da vida em seu grau mais
elevado de poténcia de estado inventivo e de resisténcia. E como todo estado
inventivo, toda invencao € imprevisivel. Improvisavamos a partir de estimulos
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da diretora/coredgrafa, mas ndo sabiamos onde, nem o qué isso alcancaria:
processo de pesquisa, mergulho e entrega. Aprendemos sobre o que fariamos
Nna pratica, fazendo. Teoria e pratica nascendo juntas, abrindo espaco para os
afetos que pediam passagem. E foi nesta caminhada cartografica e dancante
gue criamos Nossos mapas de saberes, imbricados com nossas experiéncias.
Iniciamos por onde nossas ancestrais comecaram: abrindo caminhos. Cami-
nhar € um componente central de ideias e pensamentos que compds muitas
cenas e as conectou. Nessa metafora dos caminhos de Aiyé, que se espelha
na vida para a construcao da pesquisa e montagem em processo, seguimos
caminhando por varias diregcdes e diversos caminhos.

Desde o convite feito para participar desse trabalho, me senti em um encontro impor-
tante, marcante, por me identificar com todas as dang¢arinas-criadoras e a propria direto-
ra do espetdculo Aiyé: todas sdo referéncias para mim. Sempre que estou entre mulheres
negras, me lembro das organizagdes e conquistas que elas jd fizeram ao longo da histdria e

que “nossos passos vém de longe”.

Por acessar estas temdadticas que compde também as nossas identidades negras, o
processo foi um lugar de muito reconhecimento, experimentagdo, investigacdo, expansado,

ancestralidade e conexdo.

Carolina Alves

Figura 2. Aiyé, 2021. Em cena: Larissa Ferreira, Caroline Alves , Patricia Diniz, Catherine Ferreira e Chris-
tiane Castro (da esquerda para a direita). Fotégrafo: Thiago Sabino. Fonte: acervo do grupo.
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ELO, CORRENTE, PARTILHA, LACO

Incorporamos, dramaturgicamente, o estado do corpo em risco na cons-
trucao da corporeidade afrodiasporica em cena. Com o intuito de incorporar
essa dramaturgia do risco, trabalhamos com alguns elementos, tais como a
corrente (objeto cénico) e o investimento em processos, experimentos e jogos
corporais que podem surgir a partir deste engajamento. A corrente foi utili-
zada em sua poténcia simbdlica e plastica. A corrente, como objeto cénico,
surgiu de um trabalho realizado por Larissa Ferreira, da série Dramaturgias
da mem©aria (2017), no qual pulava corda em frente ao mar, uma performance
gue se transformou em videoarte. Contudo, essa suposta “corda” era uma cor-
rente. E o mar, em questao, era Salvador-Bahia, cidade natal de Ferreira, uma
cidade com populacao predominantemente negra e com uma histéria que se
compde com as travessias do Atlantico. Essa simbologia de pular corda com
uma corrente na presenca do mar trouxeram as memorias do Atlantico e as
suas travessias.

Na pesquisa dos escritos do panafricanista Paul Gilroy, em especial na
obra Atldntico Negro, algumas discussdes fomentaram o processo inicial,
dentre as quais, a possibilidade de uma “dramaturgia da recordacao” (GILRQOY,
2001), que deu base ao processo inicial de composicao também na obra Ajyé.
A dramaturgia da recordacao, que se atualiza no presente, compds-se de di-
versas experiéncias, conhecimento e memarias corporais das nossas matrizes
afroindigenas-brasileiras:

Se, por um lado, a matriz colonial de poder se constitui como prati-
ca de esquecimento, a dramaturgia da recordacdo, por outro lado,
reivindica a atualizagao da memoria. Vivemos um ciclo composto,
majoritariamente, de praticas de esquecimento. Recordar € um ato
politico (FERREIRA, 2019).

No encontro para a montagem, a corrente coletiva tomou uma dimensao
de elo. No inicio, em nossas conversas apos o0 ensaio, partilhavamos que dan-
¢ar com as correntes foi um processo de ressignificacao de sentidos e afetos.
No inicio, muitas de nds experimentavam esse objeto como uma heranga de
sofrimento e luta, mazelas e grandes resquicios da escravatura, querendo se
libertar dela. E logo, o entendimento de que essa corrente € imensa, imen-
suravel, traz consigo continuidade e eu sou parte dela, extensao. Além disso,
é formada por infinitos elos de histdrias, memoarias de rainhas, reis e muitas
riguezas culturais de diversas etnias.

O afeto do encontro estd na ressondncia de uma na outra... Arrastar a corrente é mar-
car e mapear territorios. A corrente ndo pesa... NGo prende! Significa elo... Elo de afetos entre

elas...

Elas dividem a corrente. SGo partes de um todo.. Cada uma numa ponta, segurando

aquilo que as une...
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Cada elo é uma historia... Uma vivéncia que se entrelaca na experiéncia de cada uma...
S&o quatro mulheres, podem ser 40..400 milhares que todo dia caminham com suas corren-

tes...

Tracam mapas, desenham linhas que expandem altitudes e latitudes, deixando eviden-

ciado que nés mulheres somos dignas de longitudes...

As linhas se cruzam, os caminhos se entrecruzam; somos mulheres de cruzadas e en-

cruzilhadas, temos em nossa esséncia o poder de gerar e transformar...

Toda batalha vencida é um elo da corrente... A corrente € enorme e nunca para de cres-

cer. Tragamos nosso proprio caminho, cada uma com sua propria corrente...

Nd&o servimos a nenhum rei, temos nosso proprio reinado. Somos rainhas com coroas

herdadas de nossas tataravds, bisavos, avos... Mulheres guerreiras que

romperam com os grilhées para que hoje pudéssemos arrastar livremente, nossas cor-

rentes...

Nossa ancestralidade: nosso primeiro elo! Arrastamos as correntes abrindo passagem

para os afetos que estdo por chegar... Elas vém vindo... Elas seguem sempre a diante...

Christiane Castro

Figura 3. Aiyé, 2021. Em cena: Caroline Alves, Christiane Castro, Catherine Ferreira e Patricia Diniz (da es-
querda para a direita). Fotégrafo: Thiago Sabino. Fonte: acervo do grupo.
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Figura 4. Ajyé, 2021. Em cena: Larissa Ferreira, Christiane Castro, Caroline Alves, Catherine Ferreira e Patri-
cia Diniz (da esquerda para a direita). Fotégrafo: Thiago Sabino. Fonte: acervo do grupo.

DANCA E TECNOLOGIA: COSMOVISOES X IMAGENS
DIGITAIS

Aiyé € uma obra de danga contemporanea em dialogo com as tecnolo-
gias digitais para a cena, que propde uma reflexao sobre a diaspora africana e
as matrizes indigenas. Para tanto, utiliza-se das tecnologias do videomapping
e sistemas interativos. O projeto, com foco nas relacdes entre danca e tec-
nologia, foi idealizado com base nas experiéncias da diretora Larissa Ferreira,
que ja realizou outras duas obras de danca focadas nas tecnologias para a
cena, a saber: Sentidos da Presenca (Patrocinio FAC, 2011) e Corpo em Obra
(Patrocinio lberescena, 2012 e Banco do Nordeste, 2013). Nesse sentido, Aiyé
completa uma triologia de criagdes e pesquisa da diretora e coredgrafa sobre
danca e tecnologias digitais para a cena, assim como aprofunda as investiga-
¢oes realizadas no Grupo de Pesquisa Corpografias. Enfatizamos a colabora-
¢ao de outros artistas para a realizagcao de Aiyé, sobretudo agradecemos Ani-
bal Alexandre® por toda a maestria na interface de imagens digitais, Ramiro

8 Saudamos a presenca desse artista. Importante destacar a sua colaboragdo em outras obras
de Larissa Ferreira, tais como Corpo em Obra e Sentidos da Presenca. Uma parceria duradoura

que ja atravessa uma década.
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Galas por compor uma trilha sonora que
completou os sentidos da obra. Ema-
nuel Queiroz que realizou a iluminacao
cénica do espetaculo. Agradecemos Ed-
son Beserra na produg¢ao; Maira Morais e
Julia Henning na comunicacao; Tatiana
Elizabeth pela assisténcia em LIBRAS;
Eduardo Baron por criar e produzir os
figurinos. Por fim, Gabriel Medeiros pelo
design das pecas de divulgacao.

As cenas foram compostas na rela-
¢ao entre dancga e tecnologia, de modo
que o processo de construcao e criagao
dessas estao imbricados na relagcao en-
tre corpo e imagens digitais. A obra uti-
liza-se, principalmente, das tecnologias
do videomapping, com momentos de
interacdao da imagem que se modifica
com as diferencas de altura entreavoz e
a musica em cena. Essas imagens foram
pensadas conjuntamente com o corpo,
de modo que a danca se da no encontro
entre corpo, danca e imagem digital.

O conteudo dessas imagens con-
templa o universo das matrizes afroindi-
genas, com simbologias que atravessam
as suas diversas cosmovisdes, visto que
tais imagens foram pensadas sob uma
tomada critica, que entende nao haver
neutralidade na imagem (FERREIRA,
2018). Sendo assim, as imagens digi-
tais projetadas na cena sao compostas
como uma possibilidade de imersao nas
cosmovisdes afroindigenas.

Figura 5. Ajyé, 2021. Em cena: Christiane Castro. Fotégrafo:
Thiago Sabino. Fonte: Acervo do grupo.

Dito isto, Aiyé compde-se como uma obra de danca e tecnologia que evo-
ca a dramaturgia da recordacgao: desde as referéncias dos saberes ancestrais
até a perspectiva das tradi¢cdes, como também as suas dinamicas culturais.

ADEUS, ADEUS, BOA VIAGEM. EU VOU ME EMBORA,
BOA VIAGEM.

Considerando que as teorias de referéncia eurocentrista sdo as mesmas
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que reduzem as questdes da didaspora na danca ao folcldrico, deslocar este
corpo tedrico-pratico se faz fundamental para a construcao de uma diversida-
de epistémica na dancga. Os estudos culturais e as teorias decoloniais tomam
corpo nesta obra e apontam para a necessidade de compor outros modos de
pensar, de refletir e de fazer uma danca que trate as questdes afrodiasporicas
descoladas da ideia de folclorizacao da cultura negra, mas também da indige-
na. Desse modo, possibilita-se que o publico geral, professores/as e estudantes
de artes tenham acesso a tais discussdes ao fruir a obra. Ansiamos que a obra
colabore para dissolver e desmontar certos racismos epistémicos consolida-
dos.

Por fim, durante o percurso do processo, fomos pegas de surpresa por
uma pandemia que mudou datas, planos, estratégias e nos exigiu criatividade
e habilidade de reinventar formas de ensaiar e compartilhar. O espaco da sala
de ensaio foi substituido por quartos e espacos de nossas casas e a interacao
feita pelo toque deu lugar a tela do computador. Novas formas de fruicao de
arte foram necessarias para 2020 e 2021. Enfrentamos o desafio, a nos adaptar
para seguir sem perder o que ja tinhamos construido, nos preparando para
a estreia em teatro, porém, sem publico presencial. J& que o publico podera
ver somente depois, nas transmissdes na internet®. Estamos vivenciando um
momento pelo qual hunca passamos, féra preciso incorporar a reinven¢cao em
arte. Para viver de arte neste periodo pandémico, foi necessario que todos nés
nos colocassemos na situacao de aprendizes. E como tao bem ja salientou
Virginia Kastrup (2001): “A aprendizagem comeca quando nao reconhecemos,
mas ao contrario, estranhamos; problematizamos” (p.18).

Foi e continua sendo “estranho” trabalhar com/em/pela/na arte de modo
ainda distanciado de corpos outros, que na cena sado NOsso suporte, compar-
tilham e dancam do jogo cénico. Aprender a conviver desse modo em arte,
€ aprender a (re)inventar-se. Levando em conta que “invencao é sempre in-
vencao de novidade, sendo por definicao imprevisivel” (KASTRUP, 2001, p.18).
A cada ensaio/encontro on-line, éramos desafiadas a nos adaptar com a nova
realidade. Uma adaptacao que nao somente se acomodava ao hovo ambien-
te, mas que ao mesmo tempo acolhia a criagdo e compreensao de um novo
espaco para desenvolver os processos em danca. Fazendo, fomos aprendendo
a saber-fazer e assim, construindo campos de possibilidades para este mo-
mento pandémico que tanto nos preocupa.

Mover-se é a intensidade maxima do afeto, ndo queriamos e nao pre-
tendemos cessar nosso movimento. Pausamos para buscar compreender o
“‘como” se daria este processo e percebemos, que somente movimentando;
fazendo € que chegariamos no “como fazer”. Dancar-pensar-fazer viabiliza de-

° A estreia on-line ocorreu em 27/01/2021 no canal youtube. A apresentacdo foi gravada
no teatro Pé Direito (DF) em janeiro de 2021. Link para apreciacdo do teaser: https:/www.
youtube.com/watch?v=H_AlfsHa2YA Link para acessar o programa: https://www.youtube.com/

watch?v=1gnrUP0OBkDI
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vires. E a danc¢a nos possibilita este estado inventivo de compor um corpo que
nao esta dado, mas que pode ser-sendo.

Durante nossos encontros de trabalhos remotos, percebemos que o abalo
afetivo que tivemos e todo o estranhamento deste novo modo de agir e pen-
sar em arte, principalmente, em danca; nos fortaleceu enquanto artistas da
cena e nos propiciou criar de modo outro que, fez aluir nossa zona de conforto.
Precisamos “perder tempo” no formato remoto para acolher o imprevisivel e
alimentar nosso processo criativo.

Figura 6. Aiyé, 2021. Em cena: Patricia Diniz, , Christiane Castro, Caroline Alves e Catherine Ferreira (da
esquerda para a direita). Fotégrafo: Thiago Sabino. Fonte: Acervo do grupo.

Contudo, consideramos que “aprender nao é somente ter habitos, mas
habitar um territorio. Habitar um territério € um processo que envolve o per-
der tempo: errancia e assiduidade”. E que toda a capacidade inventiva é fruto
do resultado da tensao entre formas existentes, “e os abalos, estranhamentos,
inquietacdes que nos afetam” (KASTRUP, 2001, p.24). Como dito, Aiyé foi rece-
bido pelo publico de modo online. Ainda que a distancia, recebemos o afeto
de grande parte do publico. Pela primeira vez, pudemos conversar enquanto
contemplavamos o espetaculo. Ja que o espaco fisico do teatro requer si-
léncio total e concentracdo do publico. O sentido de estarmos juntas/os se
deu nas mensagens postadas e trocadas no chat da transmissao no YouTube.
Quando o tato nao sente a pele, imaginamos o encontro, lemos palavras como
abracos. Agradecemos a todas/os que fizeram parte deste ciclo, Aiyé! Que pos-
Samos Nos ver em breve.
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3.4 CORPO BALETROACUSTICO: COLETIVO
EXPERIMENTAL NASCIDO NOS
LABORATORIOS EM DANCA DO IFB

Eufrasio Prates’

E necessdrio libertar a educacdo e o

ensino artisticos de méetodos obtusos, que
ainda oprimem 0s Nossos jovens e esmagam
neles o que possuem de melhor. A fadiga e a
monotonia de exercicios conduzem a me-
canizagdo tanto dos professores quanto dos
discipulos. [...] € indispensavel que, em todo o
ensino artistico, sinta-se o alento da cria¢do.

H.-J. Koellreutter (1954)

m 2011, em fung¢ao da experiéncia pratica em composicao musical para

danca e teatro desde os anos 1980, fui convidado pela professora e dan-

carina Cinthia Nepomuceno a compor o corpo docente do curso de Se-
gunda Licenciatura em Danca do IFB. Essa atividade foi tao rica que, pouco
tempo depois, passei a atuar nos laboratérios de danga e tecnologia na gra-
duacao, onde pude colocar, em uso criativo, uma ferramenta resultante de
minha pesquisa no doutorado em arte contemporanea (PRATES, 2011): um
sistema interativo computacional que transforma ao vivo os movimentos do
corpo em automaticos e organicos sons fractais.

Esse sistema, atualmente um conjunto de aplicativos cédigo-aberto de-
nominado Suite Holofractal Interativa de Transducao Sonora - HITS, foi de-
senvolvido em torno de nocgdes filoséficas paradigmaticas que investiguei
guando aluno do compositor H.-J. Koellreutter em Sao Paulo, no final dos
anos 1980. Alemao de nascimento, naturalizado brasileiro, Koellreutter foi alu-
no de Paul Hindemith e professor de varias geracdes de compositores, dos
guais se destacam Luigi Nono, Claudio Santoro, Guerra-Peixe, tendo convivido
com artistas brasileiros da antropofagia modernista, como os irmaos Augusto
e Haroldo de Campos. Dedicou-se, desde os anos 1940, a utilizar uma série de
conceitos desse novo arcabouco, descritos e compilados em sua “Estética do

1 Graduado em Musica, especialista em Filosofia, mestre em Comunicag¢ao, doutor em Arte,
fundador e regente da BSBLOrk Orquestra de Laptops de Brasilia, professor de Semidtica,
Novas Tecnologias, Arte e MUsica na UnB, Faculdade Dulcina de Moraes, IFB, AIEC no Brasil,
Angola, Japao e Estados Unidos, autor de dois livros e diversos projetos de musica experimental

e algoritmica. eufrasioprates@gmail.com.
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Impreciso e Paradoxal” (KOELLREUTTER, 1990; PRATES, 1997), tais como acau-
salidade, imprevisibilidade, multidimensionalidade, transracionalidade, atem-
poralidade, fractalidade, complementariedade, omnijetividade, relatividade,
paradoxalidade, holonomia, complexidade e outras, integrantes de uma visao
de mundo pds-quantico-relativista que transcende o paradigma dualista do
conservadorismo.

A ideia estruturante do sistema HITS era a seguinte: se frequentemente
nos traimos ao manifestarmos inconscientemente tragos de comportamen-
tos dualistas, mecanicistas, maniqueistas, reducionistas, absolutistas e hie-
rarquicos, talvez uma grande utilidade dos algoritmos seja, paradoxalmente,
usar o binarismo da maqguina como rigoroso antidoto ao nosso. Nada é mais
revolucionario do que virar o feitico contra o feiticeiro. E preciso notar que
essa tarefa foi muito facilitada pela matematica subjacente a Teoria do Caos
e a Geometria dos Fractais, que dispds equacdes relativamente simples para
gue um sistema légico algoritmico fosse capaz de (re)produzir as complexida-
des e imprevisibilidades dos processos organicos. Parece contraditério, mas
ha que se diferenciar contradicao, como inconsisténcia légica, de paradoxo,
como condicao do que foge ao dualismo pelas vias da natural complexidade
do mundo. Ademais, é va a ilusdo de quem cré na divisdo absoluta entre o
analdgico e o digital: nem mesmo o Elon Musk do chip de implante neuronal,
gue defende essa tatica para garantir nosso sempiterno controle sobre a In-
teligéncia Artificial, especialmente quanto ao perigo distdpico do surgimento
de uma superinteligéncia (mas sabemos quem quer controlar guem na atual
contemporaneidade muito anterior a singularidade).

Mas voltemos aguela ocasidao pré-Neuralink: em meados de 2012, pude
dividir com um grupo de estudantes trazido por Cinthia os resultados anali-
ticos de longos estudos sobre as relacdes entre a musica contemporanea e
a mecanica quantica, coligidos nos anos 1980 e 90 na pesquisa de mestrado
(PRATES, 1997) em que fui também orientado pelo compositor eletroacustico
uruguaio, Conrado Silva de Marco, ex-aluno de John Cage, Penderecki e Bou-
lez; por um fisico que trabalhou na equipe de I. Prigogine, Roland Azeredo de
Campos; e por um filésofo baiano versado na hermenéutica quantico-mito-
-poética de Heisenberg e seu Principio da Incerteza, Fernando Bastos. Foi as-
sim, a partir de muitas conversas, debates e reflexdes estéticas feitas naquele
grupo, que o sistema HITS péde melhor desempenhar o papel de fundacao
instrumental para a criacao de um coletivo de dancga, musica e projecdes Vi-
suais experimentais chamado Corpo Baletroacustico, com a participag¢ao ati-
va e criativa de musicos da Orquestra de Laptops de Brasilia - BSBLOrk, de
estudantes da Licenciatura em Danca do IFB (Bart Almeida, Gianluca Diniz,
Hellen Cristine, I1zabella Beatriz, Jéssica Sherzinger, Josivelton Bandeira, Laura
Tatielle, Leo Dourado, Marianne Alvim e Wesllen Masolliny) e de convidados
especiais, como a professora de danga e dancarina de butoh, Sabrina Cunha, o
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professor e coredgrafo Diego Pizarro, na coordenagao do espaco coreografico
em um dos processos criativos, Priscila Mota Prates, como dancarina convida-
da em outro, e a imprescindivel participacao (inter)ativa de nossas audiéncias,
motor sem o qual o fazer poético objetivamente ndao caminharia. A professora
Cinthia foi uma parceira fundamental para o empreendimento poético que
realizou, em praticas de menos erros do que de felizes acertos, a proposta da
tese holofractal — ja utilizada com sucesso na formacao da BSBLOrk —, mos-
trando suas potencialidades no campo da danca e da performance.

InUmeros desafios foram encarados no desenvolvimento dos projetos
do Corpo Baletroacustico, pois a tradicao newtoniano-cartesiana, tao negada
pelo discurso da arte contemporanea, ainda encontra forte esteio tanto nas
praticas poéticas — referenciadas numa sociedade que tende, por razdes po-
litico-ideoldgicas, a priorizar a dimensao do entretenimento em detrimento
da critico-cognitiva —, quanto na formacao tedrica, falha pelo distanciamento
entre discurso e pratica, o que € mais comum na academia, mas nao se res-
tringe a ela. Para escapar a tais armadilhas, muitas delas insidiosas e ocultas
sob o0 manto dogmatico de algum pretenso didatismo, todos os projetos reali-
zados pelo Corpo Baletroacustico se produziram a partir da discussao coletiva
heterarquica, chegando, ndo raro, a votacao democratica de decisdes poéticas
nem sempre vencidas pelas liderancas formais do grupo, cujo empoderamen-
to coletivo nos forcava a refletir e argumentar muito, mas sobretudo nos trazia
aprendizado constante e muito prazer em crescer.

Um desses trabalhos criativos, premiado com recursos publicos do Minis-
tério da Cultura para a producao de um documentario, foi a “Festa do Fim do
Mundo”: uma performance de danga, musica e proje¢des visuais interativas
improvisadas ao vivo com a participacao da audiéncia, que propunha celebrar
a efeméride do fim do mundo em 2012, com uma festa de passagem para um
mundo novo. A poética subjacente a essa comprovisagao (composi¢cao para-
doxalmente improvisada, ou improviso paradoxalmente composto, como se
preferir) inspirou-se na necessidade de encerrar o ciclo deste mundo em que
o poder politico global se sustenta sobre a desigualdade, a exploracao pre-
datdria da natureza e escravizacao do proprio ser humano, esgotado por um
modus vivendi insustentavel, de éticas contraditérias e praticas socialmente
injustas. Foi a partir dessa visao critica, que celebramos o desejo estético eco-
sofico e sensual de um novo inicio, em que a consCiéncia coletiva pudesse
transcender o individualismo, de forma que nao fossem necessarias taticas de
guerra para a sobrevivéncia e, sobretudo, o convivio harmdnico com a nature-
za fosse mais do que um discurso institucional vazio sobre a sustentabilidade.

A performance dessa “festa” foi organizada em maodulos intercambiaveis
e abertos, cuja ordem de realizacao era sorteada num lance de dados pela
audiéncia. Isso fazia com que cada apresentacao gerasse uma nova narrativa,
uma histdéria que criasse novos sentidos, e nos colocasse em um estado de
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prontiddao e expectativa muito elevados, bastante diferente de um espetaculo
linear tradicionalmente estruturado, em que o artista sabe de antemao a or-
dem do que deve acontecer. Embora se reconheca que duas apresentacdes
de uma mesma obra sempre poderao ensejar diversas interpretacdes (seja do
artista-intérprete, seja do publico-interpretante), as 24 possiveis combinacdes
dos moédulos da “Festa” elevam, logaritmicamente, essa abertura interpretati-
va, explicitando nessa pratica a nao-linearidade, acausalidade e imprevisibili-
dade holonémicas. Ainda mais quando esses blocos narrativos sao compostos
por jogos interativos, cada um deles “jogavel” diferentemente, como se pode
ver pelas descri¢cdes a seguir:

O Executivo e a Ordem: bailarinos dancam e improvisam sobre uma
coreografia rigida, inspirada pela figura do poderoso executivo, que
toma as decisdes a partir de sua posicao elevada na hierarquia insti-
tucional.

Jogo de Xadrez: os bailarinos dancam e improvisam a partir de marcas
baseadas nos movimentos de pecas de xadrez, explorando movimen-
tos corporais mecanicos.

Caos Orgdnico: a partir de um bailarino que improvisa sobre elemen-
tos da natureza (agua, ar, terra e fogo), os demais vao entrando, um a
um, e dialogando com os seus movimentos, criando um caos dialégico
cheio de organicidade.

Jogo do Esqueleto: apds um dos bailarinos mapear seu esqueleto no
Kinect (dispositivo de captura hackeado de um video game para ope-
racao no sistema HITS) e comecar a produzir sons e imagens projeta-
das, os demais procuram “roubar” o mapeamento, tornando-se o novo
controlador do sistema, que muda os timbres randomicamente a par-
tir dessa disputa.

Festa Baletroacdustica: modulo de encerramento, independentemen-
te do sorteio, em que a danca festiva convida a plateia a explorar livre-
mente o espaco interativo criado pelos dispositivos da performance.

Além dos artistas que coordenaram as trés dimensodes globais da perfor-
mance (Cinthia na danca, Diego na cena e este autor na computacao digital
audiovisual), participaram da “Festa” os dancarinos Bart Almeida, Gianluca Di-
niz, Hellen Cristine, |zabella Beatriz, Jéssica Sherzinger, Josivelton Bandeira,
Laura Tatielle, Leo Dourado, Marianne Alvim e Wesllen Masolliny e os musicos
Eduardo Kolody, Kiko Barretto, Philip Jones, Ramiro Galas e Victor Valentim.

O documentario sobre as apresentacdes dessa performance-festa, a ul-
tima delas tendo por cenario o Museu Nacional da Republica de Niemeyer,
contou com depoimentos do publico — que explicita e confirma claramen-
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te a percepcao dos citados conceitos holondmicos na experiéncia estética —,
inclusive na fala do entao Secretario da Identidade e Diversidade Cultural do
MinC, Sérgio Mamberti, e pode ser encontrado na pagina fb.com/CBfestado-
fimdomundo e no YouTube em diversos canais.

Foi a partir de experiéncias po(i)éticas como essa, que o Corpo Baletro-
acustico tornou-se o “sujeito-objeto” da pesquisa de doutorado de Cinthia,
versando principalmente sobre uma metodologia de trabalho criativo coreo-
grafico aberta, dinamica e coletiva, questionadora da hierarquia tipica dos mo-
delos e sistemas tradicionais, gue em debates com o coletivo, sugeri chamar
de transcoreografia. A tese de Cinthia, intitulada “Processo transcoreografico:
uma alternativa metodoldgica para a docéncia artistica na area de danga” e
defendida em 2014, esta integralmente disponivel na internet e detalha im-
portantes inovacdes poéticas e pedagdgicas, e suas implicagcdes profundas na
estética contemporanea e suas dimensodes ético-politicas.

O ultimo processo criativo do Corpo Baletroacustico também merece ser
aqui tratado, pois deu seguimento aos experimentos estéticos que estimula-
vam o grupo a explorar ambitos cada vez mais amplos da linguagem poética.
Intitulado “A Ultima Viagem”, esse ultimo trabalho do coletivo foi inspirado no
dltimo haikai de Matsuo Bashé (1644-1694), composto em seu leito de morte:
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Mal da viagem (tabi ni yande)
Pelo campo ressecado (yume wa kareno o)
Meus sonhos vagam (kakemeguru)

Essa obscura e paradoxalmente brilhante sintese, como é caracteristico
do estilo de poema haiku, funcionou como semente (semeion, signo) de onde
todos os elementos da performance deveriam brotar, ndo apenas no sentido
simbdlico, o que € comum em processos criativos similares, mas também nas
dimensdes semiodticas indexical e icbnica, compartilhando “concretamente” o
mesmo DNA, por assim dizer. Um trabalho meticuloso de tradugao intersemi-
otica foi feito para integrar em um espag¢o dinamico e mutavel de improvisa-
¢ao, ainda que paradoxalmente estruturado do ponto de vista composicional,
diversas linguagens estéticas. Em cada uma delas — poesia, danca, artes visu-
ais, musica, performance, figurino, ilumina¢gao — buscamos por meses as con-
vergéncias e contrastes interpretativos do poema, aprofundando um didlogo
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organico com o imprevisivel e inesperado que repousa diante de qualquer
viagem, especialmente a ultima, o gue em tempos de pandemia ganha novos
e multiplos significados e sentidos.

A auséncia de Cinthia Nepomuceno nesse Ultimo projeto, por conta de
sua dedicagao exclusiva a escritura da tese, deixou Sabrina Cunha encarrega-
da da coordenacao transcoreografica do processo criativo, com o apoio even-
tual da dangarina e coredgrafa Cleani Calazans. A experiéncia e conhecimento
de Sabrina sobre o butoh foram valiosos nos debates que intercalavam os fre-
guentes improvisos praticos corporais. A titulo de ilustracao da participacao
coletiva no processo, tinha-se Leo Dourado conduzindo exercicios tematicos
sobre sangue e fluxos, Helena Medeiros sobre temas invernais e sobre a voz,
Priscila Prates e Marianne Alvim sobre figurinos e projecdes visuais, propostas
sempre submetidas a experimentacao e ao crivo critico do coletivo.

Resultaram desses didlogos, tanto simbdlicos como pragmaticos, uma
performance “soltamente” estruturada em trés partes, cada uma delas deri-
vada de um verso do poema originario: Sangue, Inverno e Agua. Modulares e
sorteadas de forma similar as da “Festa do Fim do Mundo”, uma dessas par-
tes € dancada no siléncio e no escuro quase absoluto, a excecao de peque-
nas lanternas eventualmente empunhadas e intermitentemente acesas pelos
dancarinos e pelo publico. Entretanto, diversamente da “Festa”, os mdédulos
foram sorteados no inicio da performance, evitando rompimento da narrativa
na continuidade entre as partes. Outra diferenca, foi a presenca marcante das
vozes dos dancgarinos, improvisando vocalmente sobre fragmentos do haikai
em japonés, uma espécie de invocagao mais do espirito icénico e plastico do
poema do que de seu sentido simbdlico traduzido para outra lingua e cultura.
Se o tradutor € um traidor, que o faga pela via da transducao mais respeitosa
as energias afetivas metaoriginarias do signo: a dor, a secura, a deriva.

Também selecionada para varios eventos, como a abertura da Exposicao
“Em Meio” no Museu Nacional da Republica, o Festival Digiarte em Anapolis
e o Festival Internacional Goiania em Cena 2013, sempre com o apoio do IFB,
essa performance coroou mais um trabalho do Corpo Baletroacustico, que
nada fica a dever ao que de melhor se faz pelo mundo nas artes da perfor-
mance corporal (minha opinido é suspeita, claro, mas rodei mais de 20 paises
testemunhando o que se fazia pelos experimentalistas). Alguns registros, em
video no YouTube, permitem um distante vislumbre do que foi a impactante
experiéncia de participar presencialmente da “Ultima Viagem”. Ironia ou au-
tovaticinio? Nao resisto imaginar como seria uma performance desse coletivo,
hoje, em interacao com algoritmos de uma putativa inteligéncia artificial...

Enfim, essa é a natural dinamica de um corpo que é feito de corpos, frac-
tal, que € um todo feito de todos, holonémico, que tem histdria, memoadria e
tracos de ancestralidade, cujos reencontros ensejam jogos imprevisiveis e,
quica, infinitos, como a efemeridade paradoxalmente deve ser.
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Ns em Mmovimento: experiéncias de pesquisa e extensao

Licenciatura em Danca do IFB - Cam-
pus Brasilia, um curso que surgiu qua-
se gue antes do proprio Campus. Pois no
comeco de tudo, ndo existia quase nada,
apenas algumas cadeiras nos corredores
da Reitoria, uma pequena sala com uma
folha A4 pregada na porta com a informa-
¢ao “Campus Brasilia". Porém, o mais im-
portante de tudo € gque existiam desde o
inicio excelentes profissionais, mesmo que
poucos, mas muito comprometidos com a
criacao e implantacao deste inusitado cur-
So.

A aula inaugural, tdo glamurosa no au-

ditério do Ministério da Educacao, marcava

o inicio desta trajetdria de sucesso, mesmo

utilizando espagos emprestados por nao

termos nossa propria casa. Mas, como de

tudo podemos tirar beneficios, ndo termos

a NOSSO camMpus nessa €poca, foi até importante, pois pudemos, durante a cons-

trucao, realizar as mudancas construtivas necessarias que atendessem as espe-
cificagdes e principais necessidades e que garantisse a qualidade do curso.

Em um segundo momento, mas quase que em paralelo com a construgao
do campus, a participacao fundamental de todos os professores da area, na es-
pecificagcao e descricao de todos os materiais e instrumentos necessarios ao fun-
cionamento do curso, ajudando de forma indispensavel a Diretoria de Adminis-
tracao na compra de todos os equipamentos.

Por fim, apods dez anos de trabalho, nos resta esta grande comemoracao e

homenagens aos profissionais que planejaram, que defenderam a ideia, que
construiram e executaram este grande sucesso!
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4.1 PROCESSOS DE CRIACAO E A
IMPROVISACAO EM DANCA

Juliana Cunha Passos’

/

praticamente automatica a associacao que se faz entre arte e criativi-

dade: um fenébmeno acaba sempre por conduzir-nos ao outro. O voca-

bulo criatividade, querendo significar a capacidade para produzir novas
ideias e objetos, abriga uma série de processos e fatores psicolégicos que sao
interatuantes e interdependentes.

Segundo Kneller (1978, p.15), as definicdes de criatividade pertencem a
quatro categorias: aquela que se refere a pessoa gque cria, em termos de fi-
siologia e temperamento (atitudes, habitos e valores); aos processos mentais
que o ato de criar mobiliza (motivagao, percepc¢ao, aprendizado, pensamento
e comunicacgao); as influéncias ambientais e culturais e aos produtos dos atos
criativos (teorias, invencdes ou obras artisticas).

Esta Ultima concepcgdo é que tem predominantemente guiado, por
tradigao, o estudo da criatividade. Este €, na verdade, o modo mais
6bvio de abordar o assunto, uma vez que os produtos, sendo publi-
cos e prontamente obteniveis, sdo mais facilmente avaliados do que
personalidades. Mais recentemente, entretanto, a pesquisa tem-se
concentrado de preferéncia na criatividade como processo mental
e emocional — abordagem sem duvida mais exigente e sutil, porque
muito de sua substancia se encontra nos estados interiores da pes-
soa criadora. (KNELLER, 1978, p.15).

O pensamento criador se distingue do pensamento rotineiro por procu-
rar estabelecer novas relacdes simbdlicas, conectando novos simbolos e ex-
periéncias que, anteriormente, Nnao apresentavam quaisquer relacdes entre
si. Essas ligacdes ocorrem inicialmente num nivel pré-simbdlico, vivencial, s
depois sao expressadas em simbolos. A relagao se da primordialmente através
dos significados sentidos, nao dos significados compreendidos ou pensados.

O ato criador é essencialmente um processo pré-simbdlico ou pré-
-verbal. [...] O pensamento criador, assim, nutre-se fundamental-
mente dos significados sentidos, isto é, daquelas experiéncias nao-
-simbolizadas, encontrando-lhes conexdes que, posteriormente, sdo
transformadas em simbolos (verbais, |6gicos ou artisticos). (DUARTE,
1988, p.97-98).

1 Docente da Licenciatura em Danga do IFB - Instituto Federal de Brasilia. Doutora e Mestre em
Artes da Cena — Unicamp. Bacharel e Licenciada em Danga — Unicamp. Membro do Grupo de
Pesquisa em Danga Educacao e Grupo de Estudos sobre Literatura, Performance e Educagao
(GELPE) do IFB. Desenvolve pesquisas sobre improvisagao e processos de criagao em danga.

juliana.passos@ifb.edu.br
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Criar é basicamente formar, dar forma a algo novo, estabelecer novas co-
eréncias, relacionar fenébmenos e compreendé-los de forma nova. Formar é
experimentar, é lidar com alguma materialidade e configura-la. O ato criador
abrange, portanto, a capacidade de compreender, relacionar, ordenar, con-
figurar e significar. Segundo Ostrower (2007, p.69), a criatividade se elabora
em nossa capacidade de selecionar, relacionar e integrar os dados do mundo
externo e interno, de transforma-los com o propdsito de encaminha-los para
um sentido mais completo.

O poder criador do homem é sua faculdade ordenadora e configura-
dora, a capacidade de abordar em cada momento vivido a unicidade
da experiéncia e de interliga-la a outros momentos, transcendendo
o0 momento particular e ampliando o ato da experiéncia para um ato
de compreensao. Nos significados que o homem encontra - criando
e sempre formando — estrutura-se sua consciéncia diante do viver.
(OSTROWER, 2007, p.132).

Criar nao é substituir o nada por alguma coisa, o0 caos pela organizacao.
Ostrower (2007) afirma que o ato de criar implica necessariamente o ato de
destruir. Tudo o que num dado momento se ordena, afasta o resto de acon-
tecer. Criar € “um processo continuo que se regenera por si mesmo e onde o
ampliar e o delimitar representam aspectos concomitantes que se encontram
em oposicao e tensa unificacdo. A cada etapa, o delimitar participa do am-
pliar” (p.26). E da definicdo que ocorreu, nascem as possibilidades de diversifi-
cacgao. A criatividade é sempre o resultado da tensao entre a espontaneidade
e as limitacodes.

Segundo Ostrower (2007, p.149), “ac mesmo tempo que espontanea-
mente nos abrimos ao novo e o absorvemos, também espontaneamente o
estruturamos. Os processos de descoberta sado sempre processos seletivos de
estruturacao”. Nossa abertura € complementada por delimitagdes interiores
que, mesmo sendo flexiveis, sdo condi¢gdes necessarias a criagao. Sem a capa-
cidade de delimitar ndo seria possivel ao ser humano compreender, imaginar
ou perceber. Criar € a0 mesmo tempo expansao e contencao, liberdade e limi-
te, concepcao e delimitacgao.

A proépria aceitacao das limitagcdes que existem em todos os fendmenos,
em nos e na matéria a ser configurada por nds, € o que nos propde o real
sentido da liberdade no criar. Os limites sao areas indicativas, meios e modos
de identificar o fendmeno. Ao encontrar os limites, podemos configurar o fe-
némeno e ao esclarecer os limites, qualificamos o fendmeno. Criar é poder
relacionar com precisao e com adequacao.

May (1982, p.49) destaca que a criatividade é o encontro do ser consciente
com o seu mundo, o qual € um conjunto organizado de relag¢des significativas
gue se inter-relacionam com a pessoa a todo o momento, em uma dialética
continua. Ndo é possivel situar a criatividade como um fenémeno somente
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subjetivo, o que ocorre sempre € um processo especifico de inter-relacao do
sujeito (dimensao subjetiva) com o mundo (dimensao objetiva).

Para Nachmanovitch (1993, p.27), ha dois momentos na criagao artistica:
o0 momento de inspiragao, em que uma intuicao de beleza ou verdade chega
ao artista e o momento da luta, geralmente dificil, para manter a inspiragcao
durante o tempo necessario para transforma-la em simbolos. Na musica, na
danca e no teatro, existe ainda um terceiro momento: o momento da apresen-
tacao da obra ao publico.

De acordo com Ostrower (2007, p.68), a intuicao (forma nao-verbal e nao-
-conceitual do pensamento) esta presente no ato de criar. Os processos de
criacao sao sempre de ordem formal, sendo formativos e configuradores. Ain-
da que se configurem palavras ou pensamento, € preciso distinguir os com-
ponentes do processo, que podem ser de ordem verbal ou conceitual, e o pro-
cesso criativo em si, que sempre é de natureza formal.

A intuicdo humana é fonte da inspiracao criativa, sendo uma soma sinap-
tica em que todos 0s pPassos e variaveis convergem ao mesmo tempo num
ponto central de decisdao. Ja o raciocinio l6gico se desenrola passo a passo e as
conclusdes de um passo podem derrubar as conclusdes de um passo anterior.
Ele se baseia em informacdes das quais temos consciéncia, porém é apenas
uma mostra parcial de nosso conhecimento total. O pensamento intuitivo se
baseia em tudo que sabemos e em tudo que somos.

A intuicdo também apreende, porém, fazendo menos uso do apare-
Iho dos sentidos, e utilizando-se de uma capacidade de percepgao
interior, inconsciente, das possibilidades que estdo contidas nas si-
tuagdes. [...] A intuicao pode deixar de lado os detalhes, mas nao tem
a menor dificuldade em perceber inter-relagcdes e as consequéncias
daquele mesmo acontecimento. (ZIMMERMANN, 1992, p.21-22).

Kneller (1978, p.62) apresenta as etapas da criatividade: fase do insight ou
do impulso criativo (primeira apreensao de uma ideia a ser realizada, d4 a dire-
Cao e 0 propodsito); fase da preparacao (investigacao rigorosa das potencialida-
des da ideia original para dominar os meios de expressa-la), fase da incubacao
(conexdes realizadas pelo inconsciente), fase da iluminagao ou inspiragao (cli-
max do processo, momento de integracao que fornece a matéria-prima para
a realizacao criadora) e fase da verificacao ou revisao (acao do intelecto e do
julgamento para elaborar, alterar e corrigir conscientemente a criagao).

Assim, além dos impulsos do inconsciente, os processos criativos se ali-
mentam de tudo o que o homem sabe, seus conhecimentos, conjecturas, pro-
postas, duvidas e do que ele pensa e imagina. Utilizando o seu saber,o homem
fica apto a examinar o trabalho e fazer novas opc¢des. O consciente racional
nunca se desliga das atividades criadoras, constituindo um fator fundamental
de elaboragao. O ato criativo envolve, portanto, a intuicao e o intelecto, os sen-
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timentos e 0s pensamentos, as experiéncias e os conhecimentos, possuindo
um aspecto dionisiaco (espontaneidade, vitalidade, liberdade, impulsos) e um
aspecto apolineo (configuracao, julgamento, intelecto, limites).

A IMPROVISACAO NOS PROCESSOS CRIATIVOS ARTIS-
TICOS

A palavra improvisar significa fazer, inventar ou preparar as pressas, falar,
escrever ou compor de improviso. Para Nachmanovitch (1993, p.19), toda arte é
improvisagao, algumas obras sao apresentadas no momento em que nascem
e outras sao improvisacdes estudadas, revisadas e reestruturadas. Improvisa-
¢ao é a livre expressao da consciéncia do material que emerge do inconscien-
te. E a intuicdo em acdo, em um jorro continuo e rapido de opcdes.

A improvisagao no ato de criar pode ser utilizada como método ou como
fim em si mesmo, como a obra em si. Nesse caso, a criagao, a estruturacao, a
€execucao e a exibicao da obra perante o publico ocorrem simultaneamente,
“(...) num Unico momento, em que se fundem memoaria e intengao (que sig-
nificam passado e futuro) e intuicao (o eterno presente)” (NACHMANOVITCH,
1993, p.28).

Muitas vezes se imagina que na improvisagao pode-se fazer qualquer coi-
sa, mas auséncia de planejamento nao significa necessariamente que o traba-
Iho seja feito ao acaso e arbitrariamente. Toda improvisacao tem suas regras,
mesmo que essas regras nao sejam fixadas a priori. Somos seres culturais,
sendo incapazes de produzir qualguer coisa aleatodria, pois somos moldados
de acordo com regras inerentes a nossa cultura, a nossa formacao, as nossas
experiéncias.

Criar livremente nao significa poder fazer tudo e qualquer coisa a qual-
guer momento, em quaisquer circunstancias e de qualguer maneira. Ser livre
€ uma condicao estruturada e altamente seletiva, sempre vinculada a uma in-
tencionalidade presente, embora talvez inconscientes, e a valores (individuais
e sociais) de uma época. Ao se criar, define-se algo até entao desconhecido,
interligam-se aspectos multiplos e as vezes divergentes entre si. Nada é feito
a0 acaso, as criacdes sao orientadas pelas opgdes possiveis a um individuo em
um determinado momento.

Quando improvisamos com musica, desenho, dancga, texto escrito ou fala-
do, a légica interna, consciente ou inconsciente, de Nosso ser se revela e molda
o material da criagao. O inconsciente, uma das dimensdes da psique humana,
possui elementos individuais relacionados a trajetéria de vida e as experién-
cias do individuo, mas também possui aspectos coletivos, relacionados a proé-

pria trajetdria da humanidade.
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Nossa Psique é moldada e influenciada por experiéncias da humani-
dade em toda a sua histdria de desenvolvimento, o que condiciona
nossa maneira de apreender e lidar com situagdes caracteristicas e
significativas para o ser humano, tais como: o nascimento, a morte,
a luta contra os perigos da natureza, as fases de transicao na vida
(primeira infancia, adolescéncia, maturidade, velhice) o anseio de
fundir-se com outro individuo nas diversas dimensdes humanas, a
maternidade ou a paternidade, o medo diante da morte, ou ainda,
uma experiéncia religiosa. (ZIMMERMANN, 1992, p.19).

Nachmanovitch (1993, p.82-83) ressalta que a existéncia de regras ou de
estrutura na improvisacao desencadeia a espontaneidade do artista, pois elas
estimulam a intensidade do processo criativo. O compromisso com um con-
junto de regras liberta nossa criagao e a faz atingir uma profundidade e um
vigor que de outra forma seriam impossiveis. Trabalhar dentro dos limites im-
postos pelo meio nos obriga a mudar nossos proprios limites.

As vezes, as regras e os limites sdo impostos pelo préoprio material a ser tra-
balhado, como as leis fisicas do som, da cor, da gravidade ou do movimento.
Outras regras sao inerentes ao estilo ou as convencdes sociais adotadas pelo
artista. Na dancga e no teatro, por exemplo, em que o corpo do artista faz parte
da obra, os limites sao mais 6bvios ja que o corpo € ao mesmo tempo o motivo,
o instrumento, o campo de atuacao e a propria obra de arte.

A improvisacao pode ter o mesmo sentido de estrutura e totalidade de
uma composi¢cao planejada previamente. Em espetaculos de danc¢a, quase
sempre vemos coreografias, composicdes elaboradas de danca, e raramente
as improvisacdes estao presentes como parte planejada do espetaculo. Num
certo sentido, coreografia e improvisagao podem ser equivalentes, o que deci-
de o valor da criagao é o seu sentido e nao a forma que utiliza para expressar
seu significado.

Do mesmo modo que ha coreografias de qualidade alta e complexa, ha
outras sem conteudo algum, representando nada mais que enumeracdes de
sequéncias de movimentos. Igualmente, podem existir improvisacdes super-
ficiais e vazias de significados, bem como improvisag¢des capazes de emitir be-
leza direta e espontaneidade de expressdo. “Evidentemente, o arco-iris no céu
(improviso da natureza) é essencialmente diferente do arco-iris de um quadro
de El Greco (composicao elaborada), mas cada um dos dois pode tocar-nos
profundamente” (GELEWSKI, 1969, p.4).

Haselbach (1989, p.7) define improvisar como dar uma forma espontanea;
executar algo sob certas condi¢cdes nao previamente planejado; adaptar-se
as dificuldades tornando-se ponto de partida para uma mudanca individual
Ou composicao concreta. Destaca duas possibilidades de utilizagcao da impro-
visacao na danga: como experiéncia de sensibilidade e como expressao de
conteudo e atitude formal, ou seja, como método didatico ou como processo
criativo-expressivo.
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Improvisagao como experiéncia de sensibilidade ou sensibilidade por
meio de improvisagao € a forma de improvisacao menos visivel e espetacular.
Seu ponto principal ndo esta na acao, mas na percepc¢ao individual e em sua
diferenciacao, nos estimulos da sensibilidade do corpo. Essa improvisagao re-
presenta, portanto, experiéncias e impressdées do mundo exterior, percebidas
e conscientizadas no mundo interior do individuo.

Improvisagdo como experiéncia, como divergéncia espontanea e
individual, como ponto de facil contato e relacionamento experi-
mental com os fatos (corpo, objeto, espaco, parceiro, for¢ca, musica,
conteudos) do exterior, passando pelo caminho da realidade e da
conscientizagao, para o mundo interior. (HASELBACH, 1989, p.8).

Ja a improvisacao como expressao de conteudo e atitude formal tem
como objetivo a exteriorizacao das impressdes previamente interiorizadas, a
criacdo de dentro para fora. E a tentativa da expressdo espontanea que da
uma forma nao programada das impressdes armazenadas. Essa improvisa-
¢ao representa uma criacao espontanea de um novo produto expressado do
mundo interior do individuo (emog¢des, ideias, necessidades, criatividade) para
o mundo exterior.

Neste contexto, improvisagao significa o momentaneo relaciona-
mento espontaneo, experimental e livre, com movimentos anterior-
mente conhecidos e coletados, que a sua criatividade recebe naque-
le instante, por meio do tema ou da motivacao, das possibilidades
individuais, isoladas e das condi¢des apresentadas pela situagdo mo-
mentanea. (HASELBACH, 1989, p.8).

A improvisagcao pode ser motivacao, etapa preparatdria ou campo expe-
rimental para as criacdes em dancga. Seu valor esta no desenvolvimento da
capacidade de criacao e de sua expressao. A improvisacao pode ser um meé-
todo de experimentacao de movimentos que posteriormente poderdo ser se-
lecionados e organizados numa composi¢cao coreografica ou ser uma forma
de expressao em si, quando improvisagoes (livres ou estruturadas) compdem
a obra.

Assim, podemos analisar a improvisagao na danca sob estes dois aspec-
tos: didatico, cuja improvisagao € entendida como um meétodo para desenvol-
ver capacidades e qualidades dos artistas. E também em seu aspecto criativo-
-expressivo, sendo entendida como método para elaboragcao de composicdes
coreograficas ou Como recurso expressivo em cena ou para a cena.
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ROLF GELEWSKI E A IMPROVISACAO EM DANCA?

Segundo Gelewski (1973b, p.16), as improvisacdes sao um importante re-
curso didatico objetivando o treino das capacidades de reacao, concentracao
e sensibilidade, além das qualidades expressivas, imaginativas e criativas dos
artistas. O objetivo indireto situa-se na dimensao do humano, no sentido do
crescimento do artista como individuo, consistindo na ligagao dinamica do
consciente com o inconsciente.

Este processo se efetua, principalmente, através de uma solicitacdo
e treinamento de poderes mentais (da concentracao, percepcao e
distingdo, em especial) e sua direta interligagcdo com atividades rit-
micas, fisicas, expressivas e espontaneas, acrescentando-se ainda
a este processo, como fator insubstituivel, a presenca do aconteci-
mento sonoro. (GELEWSKI, 1973b, p.16).

Gelewski (1973b, p.35) ressalta ainda que “a improvisagcao de danga deve
ser considerada um dos meios verdadeiramente eficientes educacionais e de
desenvolvimento, pois atinge o ser humano em sua inteireza”. Primeiro, colo-
ca para o artista a capacidade de adaptacgao e disciplina, depois, exige imagi-
nacao, expressividade, espontaneidade, poder criador e disposicao para uma
comunicacgao total, liberando e equilibrando energias e tensdes acumuladas.

Por meio da concentragdo dirigida, hd uma funda penetragao de
motivacdes langada pelo educador ou encontradas com a ajuda
dele, e pelo proprio esforco de transforma-las em movimento irra-
diante, o improvisando é levado a reduzir e finalmente abandonar
a limitada identificagdo mental com sua personalidade exterior e
entrar em uma relagdo dindmica com seus mundos interiores. (GE-
LEWSKI, 1973b, p.35).

Gelewski estruturou diversos materiais didaticos relacionados ao uso de
improvisagdes na danga, como Ver-ouvir-movimentar-se verséo | (1973) e Il
(1980), Estruturas Sonoras 1 (1973) e 2 (1974), Estudo do espacgo (1967) e Estu-
do bdsico de formas (1971). Em suas aulas, utilizava tanto a improvisacao livre
quanto a improvisagao estruturada, partindo de estruturas mais diretivas para
as mais livres, e também utilizando o principio da reflexao e do intelecto no
movimento, nao somente a utilizacao da percepc¢ao, da sensagao ou da intui-
cao.

A improvisagao estruturada € umv meétodo para a realizacdo de uma mo-
vimentacao corpdrea espontanea e criativa que procura conduzir a pessoa
gradativamente a uma experiéncia do corpo, que deve culminar com sua li-

2 Rolf Gelewski (1930-1988) dancarino, professor e pesquisador de danga que atuou no Brasil
entre as décadas de 1960 e 1980. Foi Diretor e professor da Escola de Danca da UFBA, atuando
também comodiretor e coredgrafo do Grupo de Danga Contemporanea. Fundadordainstitui¢cao
Casa Sri Aurobindo (atualmente sediada em Belo Horizonte-MG). Para maiores informacdes:

www.casasriaurobindo.com.br
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bertacao das limitagcdes e desconfiancas que a educagao, a convengao € as
vivéncias inserem nele.

A improvisagdo estruturada € um processo que visa construir, a par-
tir de poucos elementos iniciais, uma consciéncia real que possa ser,
para o individuo, apoio e fonte continuamente promotora de um tra-
balho de autodescoberta e autoformagao. (GELEWSKI, 1973, p.).

Ao longo de seu processo artistico-criativo, Gelewski também utilizou a
improvisagao como ferramenta de trés maneiras distintas: improvisando so-
bre uma mesma musica diversas vezes, num processo mutuo de integragao
entre o dancarino e a melodia e a partir desta criagcao espontanea de movi-
mentos, elaborando a coreografia num trabalho consciente de selecao, orga-
nizagao e estruturacao dos seus elementos. A improvisacgao livre e espontanea
sendo uma etapa inicial para se chegar a danca elaborada.

Assim, através de experiéncias selecionadas, uma sequéncia interior
se estabelece em vocé, e esta € o nlcleo e a verdadeira substancia
da forma exterior da dancga, que cresce deste ndcleo como a planta
da semente. Naturalmente, esta forma exterior ndo se desenvolve
simplesmente, por si prépria, sua constituicao significa um processo
de discriminagao e selecdo, de definicdo e coordenagao, € trabalho
consciente, minucioso, demorado. (GELEWSKI, 1973, p.37).

Gelewski também apresentava improvisacdes em cena, porém de forma
estruturada, o que ele denominava de danca criativa ou improvisacao estrutu-
rada. A danca criativa envolve consciéncia e esta consciéncia, de algum modo,
pretende um fim, visa a uma construcao, a uma expressao determinada. Ela
ocorre quando se une aoc movimento do corpo toda uma prontiddo para ser
instrumento de manifestagcao dinamica. “Entao os movimentos nao serao
‘apenas’ movimentos soltos, belos, felizes e, em sua pureza, divinos, mas re-
velarao, em sua sequéncia, sua dinamica especifica e sua ordem Unica, uma
‘mensagem’, um ‘conteddo’, um ‘sentido’ — criando algo unido em si, edifican-
do um todo maior” (GELEWSKI, 1990, p.15).

Para tanto, deve-se estruturar a composicao apos improvisar varias vezes,
determinando, por exemplo, uma posicao inicial e final, a coincidéncia de cer-
tos pontos no espaco com certos momentos fixados que sao ligados harmo-
niosamente, sem perder o fluxo e a espontaneidade. Uma estrutura base deve
ser definida e na sua execucgao, experimentar reacdes aos estimulos presentes
na cena (sonoros, visuais, tateis ou outros) através de movimentacgao variada.

Em uma terceira fase de seu trabalho artistico-criativo, Gelewski experi-
mentou a improvisagao livre como forma de espetaculo, sendo posteriormen-
te denominada de dancas espontaneas. Nelas, dancava pela alegria de dan-
car sem nada estabelecido, nada preparado, nada a ser expressado. Segundo
Gelewski (1990, p.15), danga espontanea ¢é o livre jogo da energia pura, isento
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de todo e qualquer intento, o deleitado jorro do movimento, do ritmo, da dina-
mica, da expressao. Pureza total e entrega incondicional. Nesta improvisacao,
a escolha dos movimentos ndo é feita pela mente, ndo se realiza a partir de
percepgdes criteriosas ou da vontade pessoal, ambicao ou desejo, se realiza a
partir da inspiracao e intuicao.

Dancar espontaneamente é “dispor-se incondicionalmente para realizar
o0 momento Unico, decidindo agora e aqui sobre o que vem” (GELEWSKI, 1974,
p.3). Tudo depende de somente duas coisas: a entrega daquele que danca e
a forca e a qualidade da intuicao a que ele se abre. A entrega diz respeito a
intensidade, a sensibilidade e a sinceridade com gue ele se coloca como ins-
trumento, pronto para obedecer ao comando do inesperado.

Gelewski (1973, p.41) afirma que o meio para o amadurecimento e para a
libertacdo numa espontaneidade jamais sera uma queda nas regides da in-
consciéncia e sim uma aquisicao de graus mais complexos e mais intensos de
consciéncia. Realizacdes espontaneas executadas numa profunda concentra-
¢ao e entrega a intuicao nao significam a extincao da capacidade mental do
artista, mas uma superacao dela.

Porque para fazer da improvisagdo uma arte, € preciso prontificar-
-se conscientemente para servir de canal e instrumento a intuicdo;
€ preciso entregar-se integralmente a uma guianca sobre a acdo da
qual nada sabemos com antecedéncia; é preciso abrir-se tao total-
mente quanto possivel aos impulsos e mandamentos de forcas su-
periores as mentais. (CELEWSKI, 1969, p.4).

Para Ostrower (2007, p.147), ser espontaneo nada tem a ver com ser inde-
pendente de influéncias, ja que isso, em si, € impossivel para o ser humano.
Ser espontaneo € ser livre e também ser coerente consigo mesmo. Entao, se o
homem nao consegue fugir das influéncias, o que acontece em um ato cria-
tivo espontaneo é a selecao dessas influéncias. Quanto maior a nossa seletivi-
dade, maior nosso grau de espontaneidade.

Poder responder de maneira espontanea aos acontecimentos sig-
nifica dispormos de uma real abertura, sem rigidez ou preconcei-
tos, ante o futuro imprevisivel. Espontaneos, tornamo-nos flexiveis.
Conseguimos adaptar-nos as contingéncias, reorientar as nossas ati-
vidades e 0s nossos interesses de acordo com novas necessidades
contidas nas circunstancias novas. (OSTROWER, 2007, p.148).

Nachmanovitch (1993, p.98) salienta que em uma improvisagao esponta-
nea existe também uma estrutura. Sem a imposi¢ao de uma inteng¢ao precon-
cebida, uma improvisagcao € capaz de se estruturar por si mesma. A primeira
selecao de sons, movimentos ou formas pode ser livre, mas a medida que o ar-
tista prossegue, as selecdes ja feitas influenciam as proximas. Nesse contexto,
O pProximo passo sera uma consequéncia ou uma oposi¢cao, o padrao desen-
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volvido podera ser reforcado, modulado ou rompido. Had sempre um dialogo
constante entre as premonicdes confirmadas e as premonicdes frustradas.

[.] dangar nao significa abolir o intelecto - significa, ao contrario, de-
senvolvé-lo e fazer dele um componente do instrumental completo
do qual o dancgarino deveria dispor. [..] Admitir o intelecto nao quer
dizer, naturalmente, ser dominado por ele. A sua admissdo e inclu-
sao no trabalho de danga, visa apenas seu Uuso consciente como re-
curso, nada mais. A entronizagdo do intelecto como principio absolu-
to, equivalente a rejeicao da espontaneidade e dos poderes intuitivos
e expressao, seria um engano absoluto. (GELEWSKI, 1971, p.2).

A espontaneidade é a porta da intuicao e chave da criacdo. Seu ali-
cerce consta da disposi¢cao psiquico-organica de corresponder de
maneira ndo preparada a estimulos inesperados, por meio da mani-
festacao de qualquer reacdo. A espontaneidade constitui a pré-con-
dicdo do surgimento e realizagao do vivo, do dinamico e do mabil,
sendo deste modo um fator essencial na improvisagao. (GELEWSKI,
1973, p.38).

~

CONSIDERACOES FINAIS

Artistas da danca utilizam improvisagdes em processos de criagcao de di-
versas formas, porém nas ultimas décadas ha uma valorizacao dos processos
criativos individuais. Uma proposta que desenvolva improvisa¢cdes estrutura-
das e mais diretivas pode encontrar certa resisténcia nos meios de ensino e de
pesquisa em danca, sendo inclusive apontada como inimiga da criatividade e
das capacidades expressivas individuais dos artistas.

O principio de improvisagcao estruturada, que parte de estruturas mais
diretivas para estruturas mais livres, pode propiciar ao artista da dan¢a uma
maior experimentacao das possibilidades de movimentacao e de expressao.
O artista da danca pode ter uma tendéncia de realizar os mesmos padrdes de
movimento e de uso do espaco e do tempo, e ndao explorar novas possibilida-
des, quando ha muita liberdade de movimentacao e criacao (em improvisa-
¢coes livres, por exemplo).

Existem certos padrdes de movimento, que muitas vezes estdo relacio-
nados com a cultura corporal do artista (experiéncias e técnicas de uso do
proprio corpo), além das culturas da danca e coreograficas experienciadas por
ele. Passando pela experiéncia de realizar uma improvisagao estruturada, o
artista da danca pode conseguir uma ampliacao do seu vocabulario de movi-
mento, o que se refletira depois nas improvisacdes mais livres e espontaneas.

Assim, o trabalho com improvisacdes estruturadas pode ser tao criativo
quanto o trabalho com improvisacdes livres. Alguns artistas tém dificulda-
des para criar em um ambiente com muitas escolhas e possibilidades e neste
caso, as improvisacdes estruturadas podem ter um carater formativo e liber-
tador, sendo uma ferramenta para desenvolver suas potencialidades criativas

e expressivas.
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As improvisagcdes estruturadas, unindo a reflexao, conscientizacao e inte-
gracao do raciocinio com o trabalho corporal, também podem ser entendi-
das como uma etapa preparatdria para as improvisacoes livres, cujos aspectos
mais inconscientes do artista poderao vir a tona, como imaginag¢ao, sonhos ou
memoria.

Muitos artistas tém certo preconceito com o uso de improvisacdes em
processos de criagdo em danga, por nao entenderem realmente como fun-
cionam, considerando que nas improvisacdes pode-se fazer “qualquer coisa”,
O que tornaria este trabalho inferior ao realizado em dangas elaboradas pre-
viamente ou entdo por terem receio ou certa angustia em estar em cena sem
saber a priori todos os movimentos que irdo executar.

O trabalho com improvisacdes exige atencao e disponibilidade, uma en-
trega ao novo e ao desconhecido, uma porta aberta a criacao o tempo todo e,
acima de tudo, uma consciéncia do presente, do aqui e do agora.

Nas dancas elaboradas, temos a seguranca de saber exatamente o que
devemos executar e trabalhamos muito com a memédria (o tempo passado),
com as lembrancas dos movimentos aprendidos anteriormente. Assim, po-
de-se ocorrer uma desconexao com o presente: a execugao dos movimentos
acontecendo de forma mecanica, quase como se o corpo estivesse “desliga-
do” da mente.

Utilizar improvisacdes na dancga, tanto como ferramenta didatica quanto
criativa (para e na cena), € um processo de conexao total: cada vez que impro-
visamos, entramos em contato com o Nosso interior, com tudo que somMos,
vivenciamos, pensamos e sentimos, com o espaco e tempo presentes, unindo
memoria (passado), intuicao (presente) e intencao (futuro).

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

DUARTE, Joao Francisco. Fundamentos estéticos da educacao.
Campinas-SP: Papirus, 1988.

GELEWSKI, Rolf. A arte de improvisar. In TEATRO CASTRO ALVES.
Programa do Recital de Danca. Salvador-BA, jun. 1969.

GELEWSKI, Rolf. Danca espontdnea. In TEATRO MARILIA. Progra-
ma das Danc¢as Espontaneas. Belo Horizonte-MG, maio 1974.

GELEWSKI, Rolf. Estudo basico de Formas: distincdes elementa-

res de formas aplicados em exercicios de movimentacao. Salva-
dor-BA: Universidade Federal da Bahia, 1971.



4.1 Processos de criagao e a improvisagao em danca

GELEWSKI, Rolf. Movimento, irradiacao, transformacao: Buscan-
do a danca do ser. Salvador-BA: Casa Sri Aurobindo, 1990.

GELEWSKI, Rolf. Ver ouvir movimentar-se: dois métodos e refle-
x0es referentes a improvisacao na danca. Salvador-BA: Nos Edito-
ra, 1973.

HASELBACH, Barbara. Dan¢a, improvisagdao e movimento: ex-
pressao corporal na educacao fisica. [Trad. Gabriela Elizabeth
Annerl Silveira] Rio de Janeiro-RJ: Ao Livro Técnico, 1989.

KNELLER, George F. Arte e ciéncia da criatividade. [Trad. J. Reig]
Sao Paulo-SP: IBRASA, 1978.

MAY, Rollo. A coragem de criar. [Trad. Aulyde Soares Rodrigues]
Rio de Janeiro-RJ: Nova Fronteira, 1982.

NACHMANOVITCH, Stephen. Ser criativo: o poder da improvisa-
¢ao navida e na arte. [Trad. Eliana Rocha] Sao Paulo-SP: Summus,
1993.

OSTROWER, Fayga. Criatividade e processos de criagao. Petro-
polis-RJ: Vozes, 2007.

ZIMMERMANN, Elisabeth B. Integracao dos processos interiores
no desenvolvimento da personalidade. Dissertacao (Mestrado
em Saude Mental) - Faculdade de Ciéncias Médicas, Universidade
Estadual de Campinas, Campinas-SP, 1992.



4. (An)dangas: recortes em movimento

4.2 EM UM RECORTE DA PAISAGEM:
CONTEXTUALIZACOES DA DANCA
MODERNA NORTE-AMERICANA NO
SECULO XX

Lina Frazdo de Castro’

Li em algum lugar, nao me lembro
de onde, que os conceitos sao atem-
porais. Abertos; portanto duradouros,
continuos. Que ndo podem ser ditos,
gue sao apenas encenaveis (Francis
Alys).

danca norte-americana sobre a qual este artigo discorre se refere a con-

cepcao de danca moderna que teve inicio no fim do século XIX e inicio

do século XX, até os anos 70, nos Estados Unidos da América. Assim
como na danga moderna europeia (também denominada de danca expres-
sionista)?, percebe-se como as pioneiras e 0s pioneiros estabeleceram seus
conhecimentos artisticos a partir de elementos constituintes de uma vasta
complexidade cultural. Nesse contexto, ha varias qualidades consonantes/dis-
sonantes entre a dang¢a que surgiu no continente europeu (danga expressio-
nista) e nos Estados Unidos da América (modern dance) nesse mesmo perio-
do de tempo. Soraia Silva (2005) diz que:

Duas correntes na estética da danca moderna destacaram-se com
mais intensidade no século XX: o Expressionismo da Europa Central
e a new dance ou modern dance dos EUA. Essas duas correntes sur-
gem paralelamente, mas se encontram e dialogam sobre a mesma
questao: como levar o impulso criador a uma conexao organica e
imediata com o movimento, buscando a integragdo e o aprimora-
mento na sua realizacao (SILVA, S. M., 2005, p. 287).

Tanto a danga europeia quanto a norte-americana se evidenciaram por
guestdes em comum calcadas na habilidade de se referendar através de um
potencial reflexivo, da capacidade de problematizagao, assim como da inda-
gacao de sua propria temporalidade (SOUZA, 2009). Uma forte caracteristica

1 Lina Frazao de Castro é mestra em Artes pela Universidade de Brasilia (2014), especialista
em Histdria da Arte (2011), e graduada em Danca Moderna pela Hogeschool voor de Kunsten
Amsterdam, Holanda (2003). Foi Diretora de Ensino, Pesquisa e Extensao do Instituto Federal
de Brasilia, coordenadora da Licenciatura em Dancga e é docente com dedicagao exclusiva da
mesma instituicdo. Tem formacgado no Método Pilates e experiéncia na area de Artes, com énfase
em Danca Moderna e Contemporanea.

2 Apesar de a danga moderna europeia ser uma forte vertente na arte coreografica do século
XX, neste artigo a intengao é abordar a danga moderna norte-americana. Porém, referéncias e
citagdes a danga expressionista europeia estarao também presentes no decorrer do texto.
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que parece gerir a danca moderna norte-americana e a danga expressionis-
ta europeia é a visao de um afastamento dos rigores da danca académica’.
Houve uma valorizacdo das habilidades criativas e expressivas do corpo na
danca, em relagcao a uma oposi¢ao na polarizagcao entre balé classico e dan-
¢a moderna. O lirismo fantasioso da dancga classica estava em declinio. Num
ambiente onde a Primeira Guerra estava eclodindo, a superficialidade de sil-
fides e princesas admitia um contexto ilusério e sem grandes profundidades
tematicas. “A modern dance requisita corpos fortes, resistentes, com capaci-
dade de torcao, contracao e impulso e nao corpos longilineos, esqualidos e
dotados apenas de leveza e graciosidade” (SOUZA, 2009, p. 131). A emergéncia
de um corpo expressivo exalava uma danca inovadora, onde a poética da dan-
¢a moderna podia estar calcada tanto no neo-helenismo da pioneira Isadora
Duncan (1877-1927) quanto no exotismo de Ruth St. Denis (1879-1968), no ex-
pressionismo de Mary Wigman (1886-1973) ou na mitologia grega de Martha
Graham (1894-1991).

Segundo Helen Thomas (1995), a danga moderna norte-americana é facil-
mente reconhecida como um sistema codificado. Diferentemente da danca
pos-moderna, a dangca moderna tem suas qualidades particulares quanto ao
estilo, e sao normalmente e diretamente entendiveis enquanto dancga. A dan-
¢a moderna parece ser o referencial tradicional para que, num publico leigo,
por exemplo, o reconhecimento e a legitimag¢ao da dang¢a acontecam.

Uma caracteristica que salientou diferentes formas de se mover entre as
pioneiras e os pioneiros da danca norte-americana foi o desejo de se comuni-
car com o povo norte-americano e o que por eles era percebido como distinto
da cultura europeia. Havia ai um sentido de enaltecimento da percepc¢ao de
nacao enquanto fortalecimento do significado do coletivo cultural (THOMAS,
1995).

A concepc¢ao de corpo estava mudando, assim como o olhar sobre o mo-
vimento. Com ideais voltados para a expressividade do individuo, a danca
moderna desenvolveu-se a partir da concepc¢ao particular de cada artista. Se-
gundo Eliana Rodrigues Silva (2005), apesar das diferencas peculiares entre
0s pioneiros, algumas caracteristicas em comum parecem estar presentes na
danca moderna. Ela relata que:

O uso do centro do corpo como propiciador do movimento, os pés
descalgos, o uso do chdo ndo apenas como suporte, mas onde os
dancarinos podiam sentar ou deitar, o uso diferenciado da musica
de maneira ndo-literal e principalmente a utilizacdo de uma drama-
ticidade mais direta oriunda do movimento, da tematica e dos per-
sonagens, em oposicao ao lirismo considerado superficial do balé
classico, foram alguns dos tragos que definiram a filosofia criativa e a
linguagem da danga moderna (SILVA, E.R., 2005, p. 97).

3 Danca Académica ou Danse d’Ecole € um termo que se refere ao balé classico ou a danga

classica. (Banes, 1980; Bourcier, 2001).
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Estes pontos indicados por Eliana Silva (2005) sao bastante relevantes
porgue enaltecem elementos que embasam uma realidade condizente com
as propostas de revisao e ruptura que aconteceram na dan¢ca moderna do
inicio do século XX. Entre varias historiadoras e historiadores da arte, é fato
comum relacionar a danca moderna com o estudo de dois pesquisadores: o
francés Francois Delsarte (1811-1871) que influenciou, de forma precisa, a danca
norte-americana, e o suico Emile Jaques-Dalcroze (1868-1950)%, que legitimou
seus estudos sobre ritmica e musicalidade nas artes cénicas, influenciando
posteriormente a danga moderna europeia. Tanto Delsarte quanto Dalcroze
criaram sistematicas estruturas de categorizagao: o primeiro desenvolveu es-
tudo na area da expressividade da voz e dos movimentos do corpo, engquanto
Dalcroze pesquisou uma pedagdgica relagao entre ritmo e movimento, como
forma de criar “uma corrente de comunicac¢ao rapida e regular entre o cérebro
e o corpo” (DALCROZE apud SOUZA, 2011, p. 140) .5

O método do suico Emile Jaques-Dalcroze teve uma influéncia fortissima
na danc¢a europeia. Suas aulas ritmicas estimulavam o desenvolvimento da
musicalidade a partir do gesto coordenado em consonancia com o tempo
musical. Denominada primeiramente de Rhytmical Gymnastics, depois de
Rhytmics, a Eurritmia (Eurhytmics) se fundamenta na ideia de que “o corpo é
0 ponto de passagem obrigatdrio entre pensamento e musica: o pensamento
sé pode captar o ritmo se ele for ditado pelo movimento” (BOURCIER, 2001, p.
291).

Estudioso dos gestos, da voz e da expressividade dos movimentos huma-
nos, o francés Delsarte era inicialmente cantor e professor de musica e desen-
volveu uma investigagao sistematica na qual significados emocionais eram
vinculados aos gestos e a expressividade fisica. Francois Delsarte elaborou
uma técnica que foi muito popular entre cantores, atores, oradores e pessoas
em geral que tinham como intuito melhorar suas habilidades de comunica-
¢ao nao verbal. Considerando que Delsarte viveu no século XIX, a estruturacao
de sua pesquisa se da nos preceitos cientificistas do Positivismo®, tdo em voga
na época. Tendo como mote importante as ideias lluministas e o afastamento
da metafisica e da teologia, o Positivismo elege a Ciéncia como possibilida-

4 como o foco deste artigo é a danga moderna norte-americana, escolhi por citar com mais
detalhamento o sistema de Delsarte.

5 Para maiores aprofundamentos sobre a relagao de Delsarte e Dalcroze com a danga moderna,
vide “O Sistema de Francois Delsarte, o Método de Emile-Jaques-Dalcroze e suas Relagdes
com as Origens da Dang¢a Moderna” dissertagdo de mestrado da pesquisadora Elisa Teixeira de
Souza.

éCriada pelofrancés August Comte (1798-1857), 0 Positivismo € uma vertente tedrica da sociologia
que surgiu na Franga no inicio do século XIX e sustenta argumentos de que somente o que
for comprovado cientificamente teria validade ou pertinéncia. No Positivismo, nao ha espaco
para as subjetividades: qualquer conhecimento ligado a crencgas, sensagdes ou percepgdes sao

irrelevantes.
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de de autenticar o conhecimento elaborado. Sendo assim, pode-se perceber
como o método delsartiano foi sistematizado sob a influéncia do pensamento
do século XIX.

O autor Paul Bourcier (2001) diz que a partir dos estudos de Delsarte “todo
0 corpo € mobilizado para a expressao, principalmente o torso, que todos os
dancarinos modernos de todas as tendéncias consideram a fonte e o motor
do gesto” (BOURCIER, 2001, p. 245). Outro ponto importante nos estudos de
Francois Delsarte é sobre as acdes motoras de tensdo e relaxamento’, dire-
tamente relacionadas a forma e ao equilibrio do corpo. Apesar de Delsarte
nunca ter intencionalmente direcionado seus estudos sobre o gesto para a
danca®, as bases do pensamento delsartiano enriqueceram bastante a arte
coreografica ao relacionar o movimento as emoc¢des. Assim, de acordo com
Bourcier, o sistema delsarteano fortaleceu a ligagao entre o corpo € a alma e
entre o fisico e o espiritual.

Trata-se de uma diferenga fundamental — ao menos em principio
— em relagdo a danga académica, que busca a execugao, levada ao
maximo de beleza formal, de gestos codificados, sem relagdo direta
com o estado mental do executante (BOURCIER, 2001, p. 245).

Dessa forma, percebe-se que houve uma abordagem de distanciamen-
to do formalismo académico e uma aproximacao de um ideal romantico na
danca: a partir do delsartismo, a alma humana seria a motriz geradora do mo-
vimento.

Assim como para Delsarte o plexo solar estava relacionado diretamente as
emocoes, a pioneira norte-americana Isadora Duncan (1877-1927) identificou
esta regiao como fonte propulsora do movimento. Assimilando aspectos dos
ideais culturais de sua época, Isadora Duncan foi uma das precursoras na arte
coreografica que teve como fundamento artistico uma relacao de rejeicao as
codificacdes do balé classico e uma aproximacao de temas relacionados a cul-
tura grega, a natureza, e aos movimentos “naturais” do corpo. Analisando a
textura do movimento de Isadora Duncan, percebe-se que ha em seu corpo
um inicio claro de acao do movimento a partir da regido do plexo solar. Sobre
isso, ela profere que:

7 Tensao e relaxamento serao palavras-chave na técnica de danga moderna desenvolvida pela
bailarina e coredgrafa Martha Graham. Maiores detalhes sobre esta relagcao estardo presentes
ainda neste capitulo.

8 Segundo Elisa Teixeira Souza, Francois Delsarte nao direcionou ou dialogou com a dangca em
seus estudos. Citando Ted Shawn em sua pesquisa sobre Delsarte, a tedrica diz que isso deve
ter acontecido devido ao fato de que, em meados do século XVIII, a danga em Paris era voltada
ou para o balé classico ou para o teatro comercial e dangas acrobaticas. Estas dangas eram
consideradas uma arte menor: o balé por artificializar os movimentos dos bailarinos e o teatro
comercial e as dangas acrobaticas por serem consideradas como arte de entretenimento. “O
balé classico ndo era considerado como uma arte cénica no mesmo patamar do teatro, pois nao
gerava significados, apenas ilustrava significados trazidos pela musica em concertos e 6peras”

(SOUZA, 2011, p. 210).
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Eu estava buscando e finalmente descobri a mola central de todo o
movimento, a cratera da poténcia motora, a unidade a partir da qual
todas as diversidades de movimentos nascem, o espelho da visdo
para a criagao do dangar (DUNCAN apud FRANCIS, 1994, p.28).°

A qualidade de seus movimentos era suave, fluida, com pequenos saltos
e deslocamentos simples. Para ela, a danca € uma expressao ‘do espirito, da
alma’. Bourcier (2001) diz que, para Isadora:

A técnica lhe parece sem interesse. Fazer gestos naturais, andar, cor-
rer, saltar, mover seus bragos naturalmente belos, reencontrar os rit-
mos inatos do homem, perdidos ha anos, ‘escutar as pulsagdes da
terra’, obedecer a lei de gravitacao, feitas de atracdes e repulsas, de
atracgdes e resisténcias, consequentemente encontrar uma ligagao
l6dgica, onde o movimento nao para, mas se transforma em outro,
respirar naturalmente, eis seu método. Quantos aos temas de sua
danca inspiram-se na contemplagao da natureza; sera ‘onda, nuvem,
vento, arvore' (BOURCIER, 2001, p.248).

Duncan dancava descalga, com vestidos esvoacantes e basicamente, sem
cenario. Ela se desvinculou do tradicional uso do espartilho, das meias-calcas
e das sapatilhas, como forma de ruptura com qualquer agente restritivo que
pudesse limitar o feminino potencial criativo de corpo. “Segundo Isadora, sua
danca era fruto da imaginacao e do espirito e nao do corpo” (SOUZA, 20009, p.
123). De acordo com Duncan, o desenvolvimento da sua danga era um feno-
meno natural, ndo uma inven¢ao, mas uma redescoberta dos principios clas-
sicos do movimento, beleza e forma®.Em seu artigo “O Expressionismo e a
Dancga”, Soraia Silva (2002) escreve que:

Isadora Duncan langou a ‘pedra fundamental’ para as bases da dan-
ca expressionista moderna, ao fomentar os principios de evolugdo
de uma espécie de ‘metafora cénica expressionista’. Percebeu o pro-
cesso motor desencadeado pelas necessidades de comunicagdo da
expressao na danga, tentando definir uma ‘pausa absoluta’, ou seja,
uma certa forma de pressao da alma que causa a ‘explosao do ser
interior’ (SILVA, 2002, p. 287).

Ao contrario de outras coredgrafas e coredgrafos que trabalhavam com
musicas compostas especialmente para suas obras, Duncan geralmente
montava as suas coreografias em musicas ja existentes, compostas por Lu-
dwig van Beethoven (1770-1827), Richard Wagner (1813-1883), Franz Schubert
(1797-1828), Fréderic Chopin (1810-1849), Johannes Brahms (1833-1897), entre
outros compositores. Ela dilatou os conceitos da relagcdo dang¢a x musica ao

° “l was seeking and finally discovered the central spring of all movement, the crater of motor
power, the unity from which all diversities of movements are born, the mirror of vision for the
creation of the dance.” Trecho retirado do artigo “From Event to Monument: Modernismo,
Feminismo e Isadora Duncan” da pesquisadora norte-americana Elizabeth Francis. Tradugao
livre.

10 Vide http://www.isadoraduncan.org/the-foundation/about-isadora-duncan
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compor coreograficamente em obras musicais de compositores renomados,
0 que era considerado uma heresia. Isadora Duncan promoveu um enfraque-
cimento na esfera ditatorial da musica sobre a danca e este € um ponto crucial
de questionamento na dang¢a moderna e pés-moderna ao longo do século XX.
Elisa Teixeira de Souza (2011) relata que na época:

a musica era suprema, e fazia da danca um bibeld que po-
dia enfeitar ou ilustrar sua performance. A danca moderna {...)
anunciou o direito de se fazer um uso livre da musica; uma
obra musical ndo seria rebaixada se fosse parceira de uma
composicao coreografica. (..). Isadora foi uma das primeiras a
dancgar obras renomadas de compositores que nunca tinham
sido usados pela danca; uma pioneira na ousadia e na defesa
da igualdade da dang¢a com a musica. Ela tinha como mote
criativo a passagem de temas musicais para a danga, além
de temas literarios e temas trabalhados nas artes pléasticas.
Para inspirar-se coreograficamente nos temas musicais, usa-
va todas as informacgdes relacionadas a obra musical utilizada,
desde nomes presentes nos titulos das composicdes, os quais
podiam remeter a algum personagem mitico ou literario, ou
a algum fendmeno da natureza, até criticas e entrevistas que
pudessem esclarecer a respeito da inspiracao do compositor
(SOUZA, 2011, p. 235).

Isadora Duncan inspirava-se também em pinturas da Renascencga. Assi-
nalando a transi¢cao entre o fim do sistema feudal da ldade Média e o inicio
do capitalismo da ldade Moderna, a Renascenca cultuou ideais e referéncias
culturais da Antiguidade Classica que reverberaram nas artes, na ciéncia e na
filosofia. Na virada do século XIX para o XX, houve novamente um forte mo-
vimento de interesse a cultura grega, denominado de ‘Neo-Helenismo', no
gual uma releitura da cultura classica grega era foco de pesquisa intelectual
e artistica da época. Isadora Duncan, reverberando o contexto sdcio-politico
de sua época, passa a se interessar claramente pela tematica e se inspira em
obras renascentistas tais como em “La Primavera”, do italiano Sandro Botticelli
(1445-1510), pintada por volta de 1482.

Ao longo de sua vida, Isadora fundou trés escolas nas cidades de Berlim
(1904), Paris (1914) e Moscou (1921), mas nao desenvolveu nenhuma metodolo-
gia de ensino exatamente consistente e sua influéncia na danca se deu mais
pela sua personalidade e suas inovagdes artisticas do que pela precisao de
suas habilidades educativas. Considerando as caracteristicas e interesses de
Isadora Duncan, seu foco se centrou mais na expressdo artistica do que na
construcao e sistematizacao de uma técnica. Em aula, trabalhava mais com
exercicios de improvisagao, cujo proposito era desenvolver a criatividade e a
liberdade dos movimentos. Ja no palco, suas obras eram coreografias estru-
turadas e nao improvisadas. Duncan tinha como proposito artistico “fazer re-
nascer a religiao por meio da danca. Desejava pregar a religiao do corpo livre
em livre movimento, louvando a divindade e a vida. Seu mote era a libertacao
dionisiaca do ser” (SOUZA, 2011, p. 213).
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Embora no trecho do texto acima, Elisa T. Souza descreva caracteristicas
de Duncan e as relacione com o universo dionisiaco, percebe-se que Isado-
ra Duncan tende a inserir-se muito mais em um universo apolineo do que
dionisiaco. Na dicotomia entre estes dois polos, a coredgrafa Mary Wigman,
ex-aluna de Jaques-Dalcroze e de Rudolf Laban" (1879-1958) e icone da danca
moderna expressionista alema, aparece bem mais presente em um contex-
to dionisiaco, em que a visceralidade dos movimentos € uma constante pre-
sente em seus trabalhos coreograficos. A danca de Wigman se fazia mover a
partir do terror e da revolta ressoando o cenario econdmico e politico de uma
Alemanha pods-guerra. Por sua vez, Isadora Duncan age em um contexto no
qual os ideais renascentistas de beleza, leveza e graca sao de imponente do-
minancia, elementos caracteristicos de uma linhagem apolinea.

Apesar de seu trabalho ser centrado na expressividade das emocgdes e nao
no racionalismo, Isadora fundamenta que sua dang¢a tem como intuito “expri-
mir a beleza e a santidade do corpo humano pelo movimento” (BOURCIER,
2001, p. 251). Saindo da dicotomia entre o dionisiaco e o apolineo, a tedrica
Claudia Gitelman (1998) diz que a danca de Isadora esta inserida no contexto
do Movimento Romantico. Ela diz que:

A arte de Duncan foi o romantismo. Muito mais do que os
chamados balés romanticos do século XIX, sua danga abar-
cou os verdadeiros principios do grande romantismo literario
e musical. Descartou as hierarquias aristocraticas da danca
teatral na medida em que descartou os espartilhos e as sa-
patilhas, proclamando a dignidade do corpo livre em movi-
mento. A arte de Isadora Duncan era partidaria da igualdade,
como o romantismo, uma (...) estética possibilitada através do
crescimento da classe média e de sua convicgcao no valor do
individuo. As emocdes e 0os sentimentos das pessoas sensiveis
e intensas passaram a ser o objeto da arte (GITELMAN, 1998,

p.9).

No Romantismo, havia uma ideia de contraposicao ao equilibrio da arte
classica e uma aproximacao do lirismo, da subjetividade e do centramen-
to nas emocgdes do artista, o movimento fisico era diretamente relacionado
a ideia de autenticidade, do chamado “movimento natural”, logo, nao havia
uma instrucao técnica precisa a ser seguida. A sensibilidade das bailarinas e
dos bailarinos e sua relacao emotiva com a musica tendiam a ser mais impor-
tantes que a destreza técnica.

11 O hungaro Rudolf Laban foi importante professor e pesquisador na area da danga.
Desenvolveu um sistema de notagao em danga chamado de Labanotagao. Consistia na escrita
de uma sistematizagao dos movimentos humanos através de sinais graficos que indicavam o
movimento do corpo e sua relagao com tempo e espaco. Desenvolveu uma precisa metodologia
de analise do movimento que os categorizava em Espaco, Tempo, Peso e Fluéncia, além de
relaciona-los aos niveis vertical, horizontal e axial em doze pontos de diregdo de movimentos,
formando uma relagao geomeétrica (icosaedro) na espacialidade da agao.
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Ao inovar em sua forma de ver a dancga, Isadora possibilitou que os seus
espetaculos se tornassem verdadeiros episodios, simbolizando a cristalizacao
de uma nova formacao de consciéncia (FRANCIS, 1994). Pode-se dizer que:

O trabalho desta artista é efetivamente um marco, pois é represen-
tativo, na danga, da passagem de uma antiga ordem - que tinha por
modelo de corpo configuragdes verticais projetadas para o alto e
cuja expressividade se centrava nas suas extremidades, fixado pela
danca classica ao longo do séc. XIX — e das convencdes estéticas do-
minantes no romantismo — o corpo feminino esvoagante, desmate-
rializado — para uma nova ordem, aberta a inveng¢ao de novos estilos
e ideias de corpo mais adequados a expressdo dos modos de vida e
das concepgdes de género contemporaneo, em que o corpo se incli-
na para o chao, para a terra, e em que o tronco é explorado em todas
as suas potencialidades expressivas (FAZENDA, 2012, p. 11).

Duncan provocou um choque, fazendo com que o publico ampliasse a sua
percepg¢ao para um novo reconhecimento de identidade: suas dancas eram a
propria significagcao do novo e, assim, simbolizavam uma caracterizacao mais
paupavel do que seria a transi¢cao para o Moderno. Dessa forma, seu publico
se percebe como referéncia, testemunhando um processo de mudancas pa-
radigmaticas (FRANCIS, 1994).

Se desvinculando do antigo e abragando o inovador, as dan-
cas de Duncan foram acontecimentos através dos quais seus
espectadores se reconheciam como Modernos. Suas dan-
cas eram bastante contundentes porque Duncan posicio-
nou o corpo feminino de forma diferente, num periodo em que
a transformacgdo de mulher era tanto uma fonte de ansiedade como
um elemento central de teorias radicais de libertagcao. Neste sentido,
Duncan foi um evento na histéria da participagdo das mulheres no
modernismo (FRANCIS, 1994, p. 25).?

Segundo Francis (1994), Isadora Duncan acabou por ser um forte icone
de sua época também por mudar o posicionamento da mulher no proces-
so artistico. Vestida de tunicas e com os pés descalgos, ela questionou o cor-
po feminino ao transforma-lo de um fundamento de representagao para um
agente da representacao. Duncan revelou a sensacao de liberdade do corpo
feminino na radicalidade de suas performances. A transformacao da danca
dela estava enraizada em sua luta para desarmar o poder da civilizagao em
dominar e controlar o corpo. Ao usar seu corpo como um meio, em vez de
apresentar o corpo feminino como algo a ser assimilado e controlado através

12 “Sloughing off the old, embracing the new, Duncan’s dances were events through which
her viewers recognized themselves as modern. They also were shocking, because Duncan
performed the female body differently in a period when the transformation of womanhood
was both a source of anxiety and a central element of radical theories of liberation. In this
sense, Duncan was an event in the history of women’s participation in modernism Duncan was
excitingly modern because she changed woman's place in the artistic process, transforming
it from the grounds for representation to an agent of representation” (FRANCIS, 1994, p. 25).

Tradugao livre.
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da visao dos outros, Duncan colocou o desenvolvimento do corpo no centro
de sua critica social.

Outra forte pioneira, icone da danca moderna norte-americana € Ruth
Saint Denis (1879-1968). Assim como Isadora Duncan, Saint Denis também ti-
nha como mote central a danca como reflexo da expressividade das emocgdes.
Mas Saint Denis passou a estruturar com mais profundidade o que para Isado-
ra Duncan havia ficado no universo do impulso pessoal e, assim, ela elaborou
um sistema mais consistente e ordenado em suas aulas de danca (BOURCIER,
2001). Fortemente influenciada pelas teorias de Francois Delsarte, Saint De-
nis e seu parceiro Ted Shawn (1891-1972) fundaram a escola Denishawnschool
(1915-1931) na cidade de Los Angeles. Nessa escola, os dangarinos modernos
tinham aulas diversificadas, tais como balé classico, ioga, danga folclérica nor-
te-americana, danca flamenca, aulas praticas e tedricas do sistema delsarte-
ano e improvisagao. Ao escrever sobre a influéncia de Ruth Saint Denis e Ted
Shawn, Bourcier (2001) indica que:

0 mais importante é a criagao da Denishawnschool, que no principio
se chamava ‘Ruth Saint Denis School of Dancing and its related arts'.
Esta denominagcao mostra a linha dotada: dar uma formacgdao que
ultrapasse o quadro da preparagdo corporal para atingir o conjunto
da personalidade, inclusive a inteligéncia e a sensibilidade. Sdo utili-
zados métodos nao ortodoxos, como o treinamento da danga acadé-
mica descalco (BOURCIER, 2001, p. 256).

A partir da escola, estruturou-se a companhia de danca intitulada De-
nishawn Company. As coreografias de Ruth Saint Denis eram amplamente
inspiradas pelas chamadas culturas ‘exdticas’ e assim, ela criava livres adapta-
¢oes de dancgas arabes, hispanicas, balinesas, indianas, entre outras. Sem ne-
Nnhum tipo de vinculo realista, as dang¢as eram idealizadas e discordantes em
comparacao as versdes originais. Em seus espetaculos, Saint Denis coreogra-
fava um universo imaginario sobre esses povos, inspirada mais na visualidade
das vestimentas de tais culturas do que em uma pesquisa que tivesse como
intencao reconstruir as dancgas originais. A intencao era criar uma atmosfera
de mistério fantastico e espetacular. Outro importante ponto no trabalho de
Ruth Saint Denis era a caracteristica de estabelecer um vinculo religioso, espi-
ritual com o movimento. Para ela, era “a religido libertada pela danga” (SOUZA,
2011, p. 215) em que “a origem e a justificativa da danca estariam na religiao, ou
mais exatamente, na emocao religiosa” (BOURCIER, 2001, p. 258).

Em sua autobiografia intitulada “My unfinished life” escrita em 1939, Ruth
Saint Denis relata que no ano de 1905, teve o que chamou de “a revelacao™
deu de encontro a um cartaz de anuncio publicitario que tinha a deusa egip-
cia Isis como imagem principal em uma propaganda de cigarros. Nesse car-
taz, a divindade egipcia estava em um trono em seu templo e este foi o mote
central de seus trabalhos durante muitos anos: o exotismo e o misticismo.
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Assim como sua contemporanea Isadora Duncan, Ruth Saint Denis tam-
bém experimentou coreografar com concertos de musica classica, mas ao
contrario de Duncan, St. Denis tinha como intencao visualizar detalhadamen-
te a musica em movimento. Ela coreografava a cadéncia da musica no ritmo
dos movimentos, seguindo os tons altos e baixos com movimentos de niveis
altos e baixos ou sincronizando instrumentos musicais especificos com dan-
carinas e dancarinos especificos. St Denis intitulou esses experimentos core-
ograficos de Music Visualizations. Ao contrario de Duncan que praticamente
nao utilizava cendrios, Ruth Saint Denis enaltecia um universo de exotismo
espetacular investindo intensamente nos cenarios e figurinos de suas coreo-
grafias.

Ted Shawn inicia sua parceria com Ruth Saint Denis em 1911, e trabalham
em colaboragao até 1931, data em que ocorre o fechamento da escola De-
nishawn. Em suas coreografias, ele passou a colocar a dan¢ca masculina em
maior destaque, provocando uma ruptura no pensamento de que a danca era
essencialmente feminina, como era defendido por Isadora Duncan, por exem-
plo (BOURCIER, 2001). As coreografias de Ted Shawn evidenciavam a virilidade
dos movimentos masculinos com forca e precisao, em consonancia com um
preciso uso do espaco coreografico elaborado a partir de clara dramaticida-
de®. Bourcier relata que:

Era romper com a tendéncia admitida até aquela época; pareceu de
inicio chocante a danga ser uma atividade de homens manifesta-
mente viris; era destruir o tabu inconsciente, que acarreta uma dis-
criminacao sexual na dancga; era também liberar a mulher (BOUR-
CIER, 2001, p. 261).

Além de ter impulsionado questionamentos na relagao do género mas-
culino na dancga, Ted Shawn foi um dedicado pesquisador do delsartismo. Em
1963, escreveu o livro “Every little movement” que € um trabalho muito expres-
sivo no campo da teorizagao da danga, pois “sugere a maneira como princi-
pios delsarteanos serviram de bussola para as precursoras e precursores da
danca moderna norte-americana, e descreve elementos pedagodgicos (...) tra-
cando importantes relagdes historicas” (SOUZA, 2011, p. 227). Shawn também
foi um educador que, na Denishawnschool, sistematizou varias das propostas
pioneiras de sua parceira, Ruth Saint Denis.

Dentre as alunas e alunos da escola Denishawn, uma dangarina que des-
pontou e marcou o estabelecimento da dan¢a moderna foi a norte-america-
na Martha Graham (1894-1991)"*. Permanecendo na Denishawn de 1916 a 1923,
Graham se desvincula dos mentores por nao estar mais em consonancia com

13 Para melhor visualizagao, vide a coreografia “Kinetic Molpai” de Ted Shawn filmada em 1935
no link https://www.youtube.com/watch?v=sqWjm7BHEKI

14 Qutros importantes nomes da danga moderna americana estudaram no Denishawnschool,
como Doris Humphrey (1895-1958) e Charles Weidman (1901 - 1975).
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as vertentes dramaturgicas das coreografias calcadas no exotismo e no mis-
ticismmo. Graham disse: “Nao aguento mais dancar divindades hindus ou ritos
astecas. Quero tratar dos problemas atuais” (BOURCIER, 2001, p. 274). Tam-
bém se posiciona ao rejeitar as propostas da contemporanea Isadora Duncan:

N&o quero ser arvore, flor, onda ou nuvem. Nés, o publico, podemos
procurar no corpo do bailarino ndo a imitagao dos gestos cotidianos,
nem os espetdculos da natureza, nem seres estranhos vindos de um
outro mundo, mas um pouco deste milagre que é o ser humano mo-
tivado, disciplinado, concentrado (BOURCIER, 2001, p. 274).

O trabalho coreografico de Martha Graham (1894-1991) era fortemente
expressivo e tinha como base dramaturgica os mitos gregos antigos e a rela-
cdo entre consciente/inconsciente de Sigmund Freud (1835-1930) e Carl Jung
(1875-1961). Em “Night journey” apresentada em 1947, Graham toma como
ponto central a tematica do mito grego de Edipo e a coreografia se inicia com
o suicidio de Jocasta, brilhantemente interpretada por Martha Graham, que
dancava sempre os papéis femininos principais. Para ela, estar em um proces-
so criativo na montagem de uma nova peca, implica essencialmente estar em
um estado psicoldgico de inquietacao e dramaticidade. Seus processos cos-
tumavam ser relativamente longos e intensos. Martha Graham era conhecida
por seus atagques de mau humor durante os ensaios, resultantes de um estado
de reclusao e da dificuldade no aprofundamento psicolégico que ela sofria ao
fazer uma nova danca. A crenca de Graham era a de que “0 movimento nun-
ca mente” g, assim, ela examinava cada impulso coreografico e determinava,
para cada momento da dancga, se 0 movimento expressava com precisao a
motivacao interna associada ao tema da danca (FOSTER, 1986).

Em suas pecas coreograficas, os movimentos eram geralmente angulo-
sos e fortes com foco no movimento da pelve: a bacia se torna o centro motor,
onde o impulso do corpo se inicia nessa regido e se projeta com intensidade
para outras partes do corpo do bailarino. A polaridade entre contragdo (pon-
to alto da tensao e exalagcao do ar) e release ou relaxamento (ponto baixo da
tensao e inspiragao do ar) € a caracteristica dominante na qualidade de movi-
mento de sua técnica. Conhecedora do sistema de Delsarte na Denishawns-
chool, percebe-se que a técnica de Graham dialoga com alguns pressupostos
basicos delsartianos, dentre eles, o principio sobre as acdes motoras de tensdo
e relaxamento em relagao com a respiracao.

Delsarte estudou a relagdo do movimento com a respiracao — fator
caracteristico da técnica de Martha Graham. Para Delsarte, os tipos,
ritmos e velocidades da respiragdo afetam os valores expressivos dos
movimentos corporais. Para Graham, a mobilidade do corpo e prin-
cipalmente do tronco esta intimamente relacionada com as fases
da respiracao. Na técnica de Graham, o praticante deve estar atento
a harmonia e coordenacgdo entre movimento e respiracao (SOUZA,

2011, p. 230).
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Martha Graham “influenciou (..) inUmeras coredgrafas e coredégrafos de
seu tempo com sua técnica expressiva, pautada em contracao, relaxamento,
respiracao e uso do torso como fonte principal do gesto” (SOUZA, 2009, p. 125).
Ao contrario de Isadora Duncan, que com leveza e lirismo em seu gestual ti-
nha como centro motor o plexo solar, Graham fundamenta a forca de sua dan-
¢a a partir da bacia irradiando precisao para o tronco, pernas, bracos e cabeca.
Trazendo a atencgao para a expressividade das formas do corpo, Graham torna
aparente em sua danca a forca muscular, a precisao dos movimentos em con-
sonancia com a musica e a polaridade entre a contracao (contraction), que
acontece na expiracao, e o relaxamento (release) que acontece na inspiracao.

Na danca de Martha Graham, “a forca do gesto corresponde a forca da
emocao. Graham reage bruscamente a pulsao emotiva, por vezes, de forma
convulsiva” (BOURCIER, 2001, p. 279). Desconstruindo a leveza do balé classi-
Co, ela estabelece uma forte relagcao com o uso de chao: tanto em suas pecas
coreograficas como em sua precisa sistematizacao técnica em aulas, a ida do
corpo ao solo se faz presente de forma expressivamente marcante. O méto-
do de aulas da técnica de Martha Graham € sistematico, com uma estrutura
bem fundamentada, cujo principio do movimento se da principalmente pelo
centro do corpo, com foco na expressividade do tronco e ndo mais pelos movi-
mentos periféricos, como no balé classico. As aulas da técnica se iniciam com
a bailarina ou bailarino sentado no chdo, com movimentos de contraction/
release que se cadenciam em repeticdes com forte apelo ritmico. Sempre de
pés descalcos, collant e meia-calga, os bailarinos de Graham agem, pratica-
mente, em unissono durante toda a duragao da aula.

Martha Graham iniciou sua companhia de danca em Nova lorque nos
anos 20 e, até o final da década de 30, somente mulheres faziam parte da Mar-
tha Graham Dance Company. Em 1938, o bailarino Erick Hawkins (1909-1994)
integra a companhia, casa-se com Graham e passa a interpretar os principais
papéis masculinos das obras coreograficas. Paul Taylor (1930) e Merce Cun-
ningham (1919-2009) foram outros importantes nomes da danca norte-ameri-
cana gue trabalharam com Graham.

Depois de dancar profissionalmente com Martha Graham, o dancarino
norte-americano Merce Cunningham (1919-2009) rompeu com a vertente de
significativa expressividade, tao presente no trabalho de Graham e de outras
coreodgrafas e coredgrafos modernistas. Ele radicalizou intensamente ao recu-
sar as tematicas de narrativa dramatica e a atmosfera de carater emocional,
caracteristicas comuns na danca moderna norte-americana e alema. “Cun-
ningham rejeitou tanto a narrativa quanto a explicitacao de estados psicolo-
gicos na formulagao da concepc¢ao coreografica” (AMORIM; QUEIROZ, 2000,
p. 89). Em sua concepcao, os movimentos do corpo em relagao ao espaco e
tempo ja possuiam significacao por si s6. Cunningham afastou-se do drama e
“comecou a trabalhar com manipulacdes do movimento sem o compromisso
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com o enredo, com a caracterizacao de personagens ou com a dramaticida-
de” (SILVA, E. R, 2005, p. 105).

As concepc¢des na arte coreografica de Cunningham romperam varias
das estruturas ja codificadas na danca moderna e foram fundamentais no de-
senrolar da danga pds-moderna. Possibilitaram um alargamento nas probabi-
lidades da organizagao coreografica com preceitos modernistas. Ele “despoja
a experiéncia do bailarino dos seus elementos representativos ou emocionais
enguanto motores do movimento” (GIL, 2004, p.34). Para Cunningham, o sig-
nificado de suas coreografias vem da intencao do préprio movimento e de
sua relacao com o espaco e nao de uma relagao psicoldégica que dé suporte
para o enredo das coreografias, como se pode perceber nos trabalhos de Mar-
tha Graham.

Cunningham foi também precursor ao desconstruir a proporgao simé-
trica do palco ou sala de ensaio, desierarquizando o espaco cénico. Para ele,
todos os locais do palco eram de igual importancia, contrapondo o conceito
espacial centrista, onde o meio do palco seria sempre o ponto mais importan-
te durante uma apresentacao de danca. A arte coreografica de Merce Cunnin-
gham abandona a perspectiva central convencional para tomar como base
toda a utilizacao do ambiente cénico. Os movimentos podiam acontecer si-
multaneamente em diferentes pontos, sem privilegiar o foco mediano ou sem
privilegiar necessariamente a visao central do publico. Cunningham diz que:

No balé classico como eu o aprendi, e até mesmo nas minhas expe-
rimentac¢des anteriores em danga moderna, o espago era observado
em termos de estagio proscénico, ou seja, era frontal. E se (como
em minhas pecas), vocé decide fazer qualquer ponto do palco igual-
mente interessante? Eu costumava ouvir que o centro do espaco
seria 0 mais importante: aquele era o centro de interesse. Mas em
varias pinturas modernistas, esse Nndo era 0 caso e 0 senso espacial
era diferente. Entdo, eu decidi abrir o espaco e considera-lo por igual,
e qualquer lugar, ocupado ou nao, é tdo importante como qualquer
outro. Nesse contexto, ndo é necessario se referir a um ponto preciso
no espaco. E quando aconteceu de eu ler a frase de Albert Einstein:
“Nao ha pontos fixos no espac¢o”, eu pensei, de fato, se nao ha pontos
fixos no espaco entdo todo ponto é igualmente interessante e igual-
mente mutavel (CUNNINGHAM apud LESSCHAEVE, 1998, p. 29).®

O espaco é fragmentado, assim como também é feito com a I6gica de
construcao da narrativa tematica das coreografias. Nao mais a bailarina ou

15 In classical ballet as | learned it, and even in my early experience of the modern dance, the
space was observed in terms of a proscenium stage, it was frontal. What if, as in my pieces,
you decide to make any point on the stage equally interesting? | used to be told that you see
the centre of the space as the most important: that was the centre of interest. But in many
modern paintings this was not the case and the sense of space was different. So, | decided
to open up the space to consider it equal, and any place, occupied or not, just as important
as any other. In such a context you don’t have to refer to a precise point in space. And when
| happened to read that sentence of Albert Einstein’s: “There are no fixed points in space”, |
thought, indeed, if there are no fixed points, then every point is equally interesting and equally
changing (CUNNINGHAM apud LESSCHAEVE, 1998, p. 29). Traducao livre.
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bailarino ao centro, em unissono com o corpo de baile como suporte, sinali-
zando a estoéria do principe-do-bem-que-vence-o-mal. A narrativa ndo existe.
O espaco é flexibilizado, e o uso do fundo e de laterais ampliam as possibili-
dades coreograficas onde o ponto principal € explorar o espag¢o permanecen-
do isento de emotividade dramaturgica. Nao ha estéria a ser contada, nao ha
ambientacao de dramaticidade poética. O corpo, por si so, ja € o mote. A for-
ma pela forma, o movimento pelo movimento. O corpo &, simultaneamente,
omeioeofim.

Em suas coreografias, Cunningham, dentro das possibilidades anatémi-
cas das bailarinas e bailarinos, acentuava a sequéncia de um movimento apds
0 outro, sem qualquer vinculo emotivo. Um movimento que era seguido pelo
outro, que era seguido pelo outro e assim sucessivamente, em um encadea-
mento preciso, no qual se percebia que “a energia anteriormente reservada a
representacao € canalizada para o movimento puro, em si” (GIL, 2004, p. 34).
As pecas coreograficas de Cunningham se desvincularam de uma cadéncia
que indicasse um comego, meio ou fim com clareza. O apice dramaturgico
fora abolido e a desarticulacao dos movimentos se fez presente ao fragmentar
as possibilidades de organicidade gestual. Foster indica que:

Merce Cunningham organiza oportunidades para ver o corpo
humano se movendo pela justaposicao de movimentos hu-
manos articulados. Ele afirma que suas dangas nao expres-
sam nada além delas mesmas e que, em vez de contar uma
histdria suas coreografias querem se concentrar nos fatos fisi-
cos do corpo - 0 que bragos e pernas, tronco e cabega podem
fazer em relagao a gravidade, ao tempo e ao espago. (..). Os
movimentos das dancas de Cunningham enfatizam habilida-
des de desarticulagao do corpo, combinando e recombinan-
do as partes do corpo em uma variedade de maneiras (FOS-
TER, 1986, p. 32).1°

Além dessas desarticulagdes indicadas, outra forte ruptura experimenta-
da por Cunningham foi o deslocamento das apresentagcdes que aconteciam
Nna sala do teatro para outros ambientes, tais como estadios, galerias, museus,
pracas, etc. Ele desarticula a dang¢a do habitual espaco teatral para ambientes
com menos restricdes. Cunningham substituiu “o palco convencional italiano
pelas mais inusitadas opg¢des cénicas: topo de arranha-céus, estacionamen-
tos, galerias de arte, pracas, ringue de boxe” (SILVA, E. R,, 2005, p. 105).

Cunningham, influenciado por John Cage, experimentou também uma
relacao diferenciada de independéncia entre musica e danca. Ele repensou
a relacao da danga com a musica, libertando-a de sua sujei¢ao a composi¢cao

16 Merce Cunningham arranges opportunities to view the human body in motion by juxtaposing
articulated human movements. He claims that his dances express nothing but themselves,
that instead of telling a story they focus on the physical facts of the body - what arms and legs,
torso, and head can do in relation to gravity, time and space. (...). Movements in Cunningham’s
dances emphasize the body’s jointedness, combining and recombining body parts in a variety
of ways (FOSTER, 1986, p. 32). Traducao livre.
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musical, caracteristica comum nas produc¢des de dan¢ca moderna norte-ame-
ricanas. Os Unicos pontos em comum entre som e movimento eram a simul-
taneidade das acdes e o tempo discorrido. A tedrica Sally Banes relata que:

Frequentemente os diferentes componentes das dangas de Cun-
ningham apareciam juntos pela primeira vez na estreia — a musica,
por exemplo, surpreendendo os dangarinos tanto quanto a audién-
cia. Isso se dava tanto por falta de tempo quanto por razdes tedricas:
para Cunningham os diferentes canais sensoriais sdo autdnomos,
uma situagao reflete a correlagao arbritaria dos eventos sensoriais
na vida. Isso também liberta o dancarino de sua escravidao de seguir
ou contrastar a musica. E ainda, sem a correspondéncia direta entre
ritmo, tons, cores, formas, os elementos expressivos que coexistem
simultaneamente na dang¢a, musica e décor criam um efeito global
(BANES, 1987, p. 06).

Nao havia subordinacao entre danca e musica: o tempo é que agia como
moldura nesta situacao.

O acaso rompe a conexdo entre as duas, tradicionalmente unidas,
oferecendo a musica as ‘indicagdes’ que permitiam aos bailarinos
orientarem-se em todas as transformacgdes de espago, de ritmo ou
de articulagdo com os movimentos dos outros bailarinos (GIL, 2004,
p. 29).

No artigo “Merce Cunningham: pensamento e técnica”, Gicia Amorim e
Bergson Queiroz (2000) propdem que:

Uma consequéncia desta independéncia (entre musica e dancga) foi
a utilizagdo do crondmetro para marcar a duragdo exata das frases
coreograficas, ndo por um desejo de mecanizar o movimento, mas
ao contrdrio: como ndo existia mais o motor do pulso musical, o rit-
Mo passou a vir, e a ser medido, da prépria natureza do movimento,
das caracteristicas da frase coreografica e das peculiaridades do mo-
vimento individual do dancarino (AMORIM & QUEIROZ, 2000, p.87).

John Cage ja fazia uso do acaso em procedimentos de composi¢ao musi-
cal guando Merce Cunningham iniciou seus procedimentos de “chance ope-
ration”, ou uso do acaso, nas coreografias a partir da década de 50. Influencia-
do pelo Zen Budismo e pela desconexao da escolha, do gosto e do controle,
Cunningham jogava dados ou moedas para decidir a quantidade de bailari-
nos, a ordem dos movimentos ou as partes coreograficas, direcao dos movi-
mentos e repeticdes. Dessa forma, através do uso do acaso, as possibilidades
coreograficas foram ampliadas: as desarticulagdes do espaco e do corpo au-
mentavam significativamente, como numa progressao geomeétrica, lancan-
do-o0s para além dos habitos adquiridos. Em suas composicdes, Cunningham
faz uma abordagem eclética ao fazer uso de métodos aleatdrios para deter-
minar o andamento das coreografias, 0 numero de dangarinas e dancarinos,
a duracao das sequéncias, entradas e saidas do palco, as direcdes e trajetodrias
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dos movimentos. Através do uso de procedimentos aleatdrios, ele se abstém
de tomar uma decisao precisa e direta de escolha coreografica e, portanto,
permite descobertas inesperadas sobre o movimento e sua organizacao (FOS-
TER, 1986).

Sobre o processo criativo da coreografia Torse (1976), a brasileira Gicia
Amorim relata a sua experiéncia ao participar de um workshop ministrado
por Merce Cunningham e David Kullick, em 1996, dizendo que:

Esta coreografia, Torse, de 1976, foi construida usando sessenta e
quatro frases de movimento, e dividindo o espaco em sessenta e
guatro partes, tendo como base a quantidade de hexagramas do |
Ching. Das frases da coreografia original, foram sorteadas quinze,
e entdo ensinadas aos vinte e um bailarinos do workshop. Os bai-
larinos, também por processo de sorteio, foram agrupados em trés
grupos de sete, e para cada grupo foi feito um sorteio para saber que
frases iriam ser feitas, em que sequéncia, e também para decidir em
qual dos sessenta e quatro pontos elas seriam executadas. Algumas
vezes, sairam duas frases em dois espagos, uma frase em dois es-
pacos e duas frases em um espaco. Coube aos bailarinos de cada
grupo decidir o que cada um iria fazer, qual frase, em que espago e
com guantos executantes. Cada grupo encontrou solucao diferente
para o problema. Nao era permitido fazer mudancas ou acrescentar
movimentos as frases. Este workshop permitiu conhecer todo o pen-
samento coreografico subjacente a uma de suas criagdes, como, por
exemplo, os procedimentos no uso da chance operation, as caracte-
risticas nas composi¢cdes dos grupos e no uso do espaco. Foi ainda
a chance para os participantes, de um contato direto com um mo-
mento chave na ampliagdo do vocabuldrio do uso do tronco, que, a
partir desta coreografia, passou a fazer parte permanente da técnica
de aula (AMORIM & QUEIROZ; 2000, p. 103).

O uso do acaso era utilizado durante o processo criativo, mas Cunningham
nao costumava trabalhar com improvisacao. Ha registro de apenas uma situa-
¢ao em que Cunningham experimentou a improvisagao no palco: esta se deu
em 1971, durante uma apresentacao na Universidade da Califérnia, em Berke-
ley. Na coreografia “Story” (1963) havia alguns momentos de improviso, mas
com instrucdes tao detalhadas sobre a maneira do improviso que as bailarinas
e bailarinos preferiam decidir de antemao o que fazer (AMORIM & QUEIROZ,
2000). Seu procedimento era o de criar possibilidades de articulagao dos mo-
vimentos e do uso do espaco e, a partir dai, fazer uso de sistemas de sorteio
para tomar a decisao final. Amorim e Queiroz expdem que:

Frases coreograficas, previamente compostas, seriam submetidas
a sorteios, através do | Ching, de moedas e de outros meios, para
decidir em qual ordem elas se sucederiam, qual seu padrao ritmico
e sua duracgao, para quantos e quais bailarinos seriam atribuidas es-
sas frases, e como distribuir tudo no espacgo. Cunningham utilizou o
procedimento até construir sequéncias especificas para diferentes
partes do corpo e, através da chance operation, estabelecer como
elas se articulavam entre si, o que se tornou uma fonte de desafios
de coordenagdo motora (AMORIM & QUEIROZ, 2000, p. 89).
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Embora seu trabalho tenha sido denominado de abstrato por romper com
a necessidade de se ter um tema central (fossem os movimentos do mar e ele-
mentos da natureza, como em Duncan, ou temas da mitologia grega, como
em Graham), Cunningham nega a denominac¢ao de dancga abstrata em suas
coreografias. Para ele, a concretude do corpo e sua relagao com o tempo e o
espaco desvinculam a sua arte coreografica do que se denominou de danca
abstrata. Cunningham diz que: “nao vejo como humanos podem ser abstra-
tos, pois os significados da danca existem na propria atividade da danca. Um
salto nao significa nada mais que um salto” (CUNNINGHAM apud LANGEN-
DONCK, 2004, p. 42). Para ele,

os significados da danca estdo no fazer e ndo se deve tentar expres-
sa-los por meio de uma ideia. Dancar (..) € um reflexo do compor-
tamento humano na forma de dancga e, por causa disso, ela (a dan-
ca) ndo é, de maneira alguma, uma arte abstrata (LANGENDONCK,
2004, p. 40).

Historicamente, percebe-se que essa ruptura de Cunningham com a dan-
¢a moderna também fomentou a negacao que a geracao pos-Cunningham
exerceu em relacdo ao seu proprio mestre, Merce Cunningham. Formado por
bailarinas, bailarinos e artistas de diversas areas, o coletivo Judson Dance The-
ater firmou conceitualmente a pés-modernidade na danca ao realizar varias
desconstrucdes na arte coreografica e questionar, de forma radical, varios dos
preceitos da danca cunninghamiana e também da dan¢ca moderna pré-cun-
ningham (BANES 1980).

A formacao do coletivo Judson Dance Theater se deu inicialmente no ano
de 1960, quando John Cage fez um convite ao comypositor Robert Dunn (1928-
1996) para ministrar um workshop de composicdo para dancarinas/dancarinos
(e ndo-dancarinas/os) no estudio de danca de Cunningham. Dunn era com-
positor, casado com Judith Dunn, bailarina da Companhia de Merce Cunnin-
gham e trabalhava acompanhando musicalmente as aulas de danca. Neste
workshop, que durou cerca de dois anos, Robert Dunn aplicou muitos dos
irreverentes principios de composi¢cao musical de Cage com as artistas e os ar-
tistas inscritos no curso, cuja énfase era voltada para o processo coreografico
€ nao para o resultado técnico. Dunn realcava “o0 acaso, os processos indeter-
minados, as improvisagcdes, os movimentos simples e cotidianos” (MARQUES,
2003, p. 183). Sobre a metodologia de Robert Dunn aplicada as suas alunas e
alunos, temos que:

A base para abordagem de Robert Dunn (..) eram as estruturas de
tempo da musica aleatdria, emprestadas de compositores contem-
poraneos como Cage, Stockhausen, Boulez e outros. A principal
técnica explorada foi o acaso além de alguns métodos de indeter-
minacao, de tarefas e de regras. Dunn define que a danca, ou a co-
reografia, € uma escritura fisica e que ao planejar e criar uma danga
como escrita, se tem o efeito de clareza e eficiéncia das possibilida-
des (MUNIZ, 2011, p. 74).
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Dunn incitava as alunas e alunos a repensarem a composicao coreografi-
ca a partir de estruturas, métodos e materiais que subvertiam o pensamento
vigente de entdo. Em julho de 1962, o grupo, que contava com a participacao
de Simone Forti, David Gordon, Steve Paxton, Meredith Monk, Lucinda Childs,
Yvonne Rainer, Trisha Brown, entre outros, apresentou-se no Memorial Judson
Church, igreja do bairro Greenwich Village de Nova lorque. Essa apresentacao
gue se categorizou como uma apresentagao de fim de curso foi fundamental
para a estabilizacdao do coletivo que s6 a partir dai passou a ser chamado de
Judson Dance Theater.

Dunn foi guem dirigiu as sessdes coletivas para organizar o
concerto de seus alunos, que se revelou uma maratona de
quatro horas na capela-mor da igreja. Os 14 coredgrafos di-
vidiram todo o trabalho, desde fazer a publicidade até a ilu-
minagado. A entrada era franca e compareceram quase 300
pessoas. O Concerto de Danca n°1 era inovador tanto como
produgao cooperativa quanto nos métodos coreograficos. O
texto de divulgacao do programa salientava que incluia dan-
cas feitas com técnicas aleatorias, indeterminacgao, jogos de
poder, tarefas, improvisacao, determinagao espontanea e ou-
tros métodos (como de tentos e turbuléncias): todos eles mi-
nam deliberadamente a narrativa ou o os significados emo-
cionais da danga moderna padrao (BANES, 1999, p. 95).

“O Judson Dance Theater, como comegou chamar-se a cooperativa em
abril de 1963, se reunia toda semana — primeiro no estudio de Rainer (...) e de-
pois no ginasio do subsolo da igreja Judson” (BANES, 1999, p. 96). O grupo
deu continuidade as provocacdes de Robert Dunn/John Cage, mas Dunn ago-
ra nao se encontrava mais na lideranca durante os encontros. O coletivo era
composto por atrizes, atores, dancarinas e dancarinos, musicistas, musicos,
poetas e, a pesquisa sobre o movimento e a danca desse coletivo desconstrui-
ram algumas das percepcdes artisticas de Cunningham, e da dang¢a moderna
como um todo. O Judson e, posteriormente, Yvonne Rainer promovem ruptu-
ra com a elaboracao enaltecida do espetaculo cénico dizendo ndao ao virtuo-
sismo, Ndo a narrativa, Nnao a sedugao do espectador pelas astutas ciladas do
performer, firmando a entao chamada danga pés-moderna norte-americana.
Sobre essas rupturas, Banes (1999) escreve:

Na danga, a pratica de Merce Cunningham ja nivelara metaforica-
mente as hierarquias em funcdo do corpo, do espaco cénico e do
fraseado. As técnicas aleatérias impunham que ja ndo podia uma
parte do corpo ou uma area do palco reclamar privilégio sobre outra
e, nenhum momento especial tinha um “direito” automatico de ser
moldado como climax. Os bailarinos que vieram depois de Cunnin-
gham, porém, foram até mais drasticos em seu desejo de igualitaris-
mo. Alguns sentiram que, na obra de Cunningham, ainda persistia
um sentido de hierarquia social. O préprio Cunningham e Carolyn
Brown, por exemplo, eram habitualmente os executantes de desta-
que. Diversos coredgrafos mais jovens se preocupavam com o esta-
belecimento da comunidade em suas dangas, especificamente uma
comunidade de iguais no palco (BANES, 1999, p. 152).
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As inovagdes, experimentadas no Judson, modificaram as concepcdes
modernistas de se criar /perceber a danca e firmaram a transicdo para a danca
pos-moderna. As apresentacdes do JDT passaram a incluir a experimentacao
com a improvisagao, também chamada de Composi¢cao Instantanea”. As dan-
carinas e dancarinos seguiam estruturas ou scores, nas quais a improvisagcao
fluia de acordo com o acaso. Sendo assim, ainda que mantendo a mesma es-
trutura basica para a improvisacao, a danca era diferente em cada apresen-
tacao. A inclusao de acdes basicas e de elementos do cotidiano sem nenhum
teor espetacular ou virtuoso também aproximou a danca pés-moderna do
Judson da ruptura com a ilusao teatral. Houve entdao uma reorganiza¢ao do
pensar a situacao do conceito de beleza no corpo pés-moderno. A idealizagcao
do corpo virtuoso e técnico foi sendo dissolvida e por fim, abolida. Tem-se que:

A partir da produc¢ao de danca do Judson, percebe-se o fim da “bele-
za", da "forma”, do valor supremo e sublime da danga como arte. De-
sarticula-a atacando a propria definicdo de dancga e revela o que |he
foi estranho até entdo, utilizando-se de todas as possibilidades para
considera-la poética sob todos os angulos, entregando-se a suces-
sivas impressdes e as traduzindo todas ao mesmo tempo. A danga
pds-moderna nao apresenta um momento de organizagao, uma |6-
gica, um centro, e a concepgao e a criagao se dao na experimentagao
e ndo antes dela. Um desejo de liberdade estética, de liberdade no
corpo, &, portanto, o fim da imposicdo de um estilo artistico, é o fim
do engessamento estético e técnico da danca (MUNIZ, 2011, p. 76).

Ao incluir, em suas apresentacdes, a atuagcao de corpos nao treinados jun-
tamente com bailarinas e bailarinos altamente qualificados, o Judson legitima
a desierarquizacao do corpo virtuoso, indo de encontro com o pensamento de
Merce Cunningham. Sobre esta questao, Sally Banes (1999) diz que:

Os nao-bailarinos foram usados nas dangas do Judson, por motivos
praticos (dada a sua disponibilidade), assimm como morais e politicos
(dada a politica de nao-discriminacdo). (..) essa pratica se destinava
a despir do polimento o estilo da dancga e restituir a danga o que se
reconheceu ser uma autenticidade de presenca antiteatral. Confor-
me o mesmo ethos, atos cotidianos apresentados num estilo trivial
foram incorporados a coreografia - por exemplo, a lavagem de roupa
ou culindria pantomimica do “English” de Steve Paxton; os verdadei-
ros atos de comer, beber e passear em seu “Proxy”; a mulher que
passa a ferro o vestido que esteve trajando no “Acapulco” de Judith
Dunn; ou o bocejar, tossir, rir, cogar-se, dar palmadas no traseiro do
“Cerebris and 2" de Ruth Emerson. Desse modo, j& nao era mesmo
sempre necessario ter a apresentagao de bailarinos profissionais nas
obras, uma vez que as exigéncias técnicas de danca frequentemen-
te eram minimas. Para essa geracao, a exibicao de corpos comuns e
atos do dia-a-dia (“Faga uma danca sobre nada de especial”, era uma
das indicagdes de Robert Dunn) anuncia uma sintese de arte e vida
diaria - esferas que a cultura industrial havia separado (BANES, 1999,
p. 99).

17 Composig¢ao Instantanea € um termo que se refere a improvisagao como elemento base para

a apresentacao performatica.
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Segundo Arthur C. Danto (2012), para os vanguardistas norte-americanos
de meados dos anos 60, a arte devia consistir acima de tudo em eliminar todo
e qualquer vestigio da pessoalidade dramatica na obra. Dessa forma, a nao-
-danca ou movimentos do dia a dia, sem vinculo com qualquer enaltecimento
virtuoso, foram deslocados da situagcao corriqueira para a situacao da visibili-
dade do palco. “(...) esses movimentos previamente dominados pareciam re-
cém-cobertos de dignidade e atencao. Pareciam, por assim dizer, ter a palavra
pela primeira vez” (BANES, 1999, p. 177).

Ramsay Burt (2006) em seu livro “Judson Dance Theater: performative
traces” diz que:

Os movimentos do dia a dia eram apresentados como resultados de
uma escolha conceitual por artistas que deram significado artistico
a0 ato ao fazerem reveréncia para os aplausos ao final da apresen-
tagao. As apresentagdes de danga eram desqualificadas de habilida-
des técnicas. As pegas romperam com a ideia de que era necessaria
uma conexdo entre o valor estético e a qualidade da habilidade ou
da execugao técnica. Pode-se descrever como um movimento re-
ady-made, ou como movimento do cotidiano, o termo usado para
descrever o uso do movimento diario no trabalho de artistas associa-
dos ao Judson Dance Theater (BURT, 2006, p. 37).'®

Revendo historicamente a arte coreografica norte-americana, percebe-se
gue a danca moderna nos Estados Unidos esteve em estado de construcao
de conceitos e metodologias desde o inicio do século XX, para depois, € ao
mesmo tempo, deixar-se, pos-modernamente, que a desconstru¢cao por si so,
absorvesse novos paradigmas.

Alguns autores consideram que Merce Cunningham é vinculado a danca
moderna e outros o consideram pds-moderno: entendo que com ele se nota a
transicdo na danca do modernismo para o pds-modernismo, embora o autor
Burt Ramsay (2006) e a excelente tedrica Laurence Louppe (2012) indiguem
gue nunca tenha havido de fato uma modernidade na danga, ja que segun-
do estes dois autores, tanto Mary Wigman (icone do expressionismo alemao)
como Trisha Brown (ex-integrante da Judson Dance Theater), dentre outros
tantos, tinham em comum a mesma intenc¢ao de estabelecer novas proposi-
¢oes paradigmaticas na danca, o que seria caracteristico da pos-modernidade.

A pesquisadora Thereza Rocha (2009) também cita a tedrica Laurence
Louppe ao indicar que anacronicamente, Isadora Duncan nunca poderia ter
sido mais contemporanea:

18 Everyday movement was presented as a result of conceptual choice made by artists who
signified that it was art by taking bows at the premiere. Dance performance was thus de-
skilled, by wich | mean it was produced without any technical skill. Both pieces thus broke
with the idea that was a necessary conection between aesthetic value and the quality of
craftmanship or technical execution. One could describe this as a ready-made movement, or
as pedestrian, the term used sometimes to describe use of everyday movement in the work of
artists associated with Judson Dance Theater. (BURT, 2006, p. 37). Tradugao livre.



4. (An)dancas: recortes em movimento

A critica francesa Laurence Louppe, ja no primeiro capitulo de sua
seminal Poétique de la Danse Contemporaine, interrompe a seta
histérico-cronolégica que faria da contemporaneidade o depois da
Modernidade ao afirmar que, se considerarmos a danca contem-
poranea como “a danca de cada um”, d'apres Isadora Duncan, “a
mesma danga nao pode pertencer a duas pessoas” (apud LOUPPE,
2004: 44), ou d'aprés Carolyn Brown “aquela que inventa seus meios
a partir de seus proéprios recursos” (apud LOUPPE, idem), entdo toda
a dancga do século XX é contemporanea. Louppe encrava no meio
da linha do tempo, o argumento que faz de toda a danca do século
XX, uma danga contemporanea e da sucessao de épocas, uma in-
genuidade - desapegarmo-nos da nog¢do de ruptura, uma tarefa.
Desapegarmo-nos da nogado de ruptura, entretanto, ndo significara
apegarmo-nos a ho¢do de um tempo continuo que desde sempre e
para sempre transcorre (ROCHA, 2009, p. 4).

Percebendo as limitagcdes de uma abordagem histdrica que tende a “sus-
tentar esta simetria entre passado e futuro” (BRITTO, 2008, p. 39), na qual a
historia da danca seja esmiucada através de um linear e restrito viés cartesia-
no, a danca moderna/pds-moderna aqui tratada tende sim, de certa forma, a
apegar-se aos fatos historicos de forma pontual. Sabendo das restricdes desse
tipo de abordagem e do achatamento e superficializagao que ocorrem em tal
contexto, a intengao, aqui neste artigo, se declara mais voltada para os fatos
gue concernem a uma construcdo de ideias de corpos e técnicas e poéticas
e metodologias da danca. Compreendendo que a relagcao entre a danca e o
seu contexto socio historico se constroi em bases de interconexdes bastante
complexas, a danca nao simplesmente reflete ou revela o sistema de valores
sociais, mas vai além desse pressuposto, e ativamente, também enaltece a sua

formulacao.

A dancga é, portanto, um produto histérico da acdo humana: cada
corpo constréi uma dancga prépria que, no entanto, é relativa ao con-
junto de conhecimentos disponibilizados em cada circunstancia
histdrica e aos padrdes associativos que o corpo desenvolve para es-
tabelecer as suas correlagdes com o mundo - outros corpos, outras
dangas, outros conhecimentos. E a histéria da danga € uma narrativa
das coeréncias instauradas através de suas correlacdes. Como qual-
quer produgdo humana, a danga modifica-se ao longo do tempo, ar-
ticulando-se no mundo a maneira de um sistema cultural: através de
trocas informativas de carater contaminatério (BRITTO, 2008, p. 30).

A danca, em uma complexa rede de contagios e interferéncias, entre um
simultaneo estado ativo-passivo de producao e reprodugao, se posiciona em
discurso sobre a sociedade e também para ela. Sendo assim, pensando nas
trajetdrias das pioneiras e pioneiros da danca moderna enquanto reverbera-
¢ao passiva-ativa de seu contexto soécio-histdrico, podemos sim repensar o an-
damento de suas poéticas como fundamento para o dialogo que da suporte
para as osmoaticas e flexiveis fronteiras que se sustentam agora na pds-moder-
nidade.
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£.3 DANCA CONTEMPORANEA COMO
MODO DE FAZERPENSAR DANCA NA
ESCOLA E NOS ESPACOS INFORMAIS

Raquel Purper?

e um dos principios da danca contemporanea, segundo autoras/es, é fa-

zer perguntas o tempo todo, comecemos, entao, colocando-o em pratica:

O que é danca contemporanea? E o que queremos que ela seja? Defini-la
€ (im)possivel? Qual o papel do docente de danca contemporanea na escola?
E nos espacos informais? Como obter modos para difundir a democratizagao
da dan¢a? Como agir para potencializar a danc¢a de todo e qualquer corpo e
para acolher as singularidades dancantes? Como ter sensibilidade para reco-
nhecer a poténcia dos corpos e transforma-la em composi¢cdes de danga? E
quais os beneficios, concedidos por essa potencializacdo dos corpos e por esse
olhar sensivel, propostos para os processos artisticos/educacionais em danca
hoje? Como tornar-se um professorartistapesquisador a partir dos principios
da danca contemporanea?

Importante ressaltar a existéncia de pesquisadoras/es que abordam as
discussdes pelo viés do “olhar contemporaneo sobre a danga” (ao se referirem
a danga contemporanea), na qual também me inspiro. No entanto, esse texto
quer defender a danca contemporanea como area de conhecimento auté-
noma dentro da danga, com seus pressupostos e caracteristicas especificos.
Vejo essa necessidade, pois a danca contemporanea esta sendo difundida e
ensinada em muitos ambientes como uma técnica com passos codificados e
meu entendimento é de que ela pode abarcar muitos modos de fazer, porém,
nenhum condicionado a um docente que ensina passos sistematizados. Ou-
tro fator que deve ser observado sdo os papéis das/os professoras/es e das/os
alunas/os dentro de um processo de danca contemporanea e a relacao entre
elas/eles estabelecida, a qual deveria ser pautada pela colaboracdo e ndo por
um vinculo hierarquico. As consideracdes aqui apresentadas nao compactu-
am com esta ultima, entretanto sei que, principalmente, em espacos infor-
mais que trabalham sob a denominacao “danca contemporanea”, essa rela-
¢ao é nutrida e apreciada.

1 para saber mais, acesse:
http://sistemabu.udesc.br/pergamumweb/vinculos/00005f/00005f2¢.pdf

2 Graduada em Jornalismo pela PUCRS e Bacharel em Artes Cénicas - habilitagdo em diregao
teatral pela UFRGS. Mestra em Artes Cénicas pela UFRGS com pesquisa em processos de criagao
em danga e Doutora em Teatro pela UDESC com pesquisa na area da danga contemporanea.
Atua como uma das coordenadoras do grupo de pesquisa Corpolmagem na Improvisagdo - IFB

raquel.purper@etfbsb.edu.br
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FAZER PENSAR COM DANCA

A ideia do fazerpensar dangca me acompanha ha algum tempo, no entan-
to, @a nova maneira de apresenta-la na forma escrita revelou-se como neces-
saria no decorrer desse texto. Talvez, por ndo conseguir separar as duas agdes
em minhas atuais opera¢cdes com danga como professora, em todos os pro-
cessos de criacao que desenvolvo com meus alunos, o fazer e o pensar andam
de maos atadas.

Nesse ambito, ressalto que os movimentos sao atravessados por ideias,
gue por sua vez sao permeadas por gestos, os quais sao perfurados por pensa-
mentos. Essa transposicao € ininterrupta: a elaboragcao do pensamento se da
em movimento assim como o corpo em mobilidade estd imbuido do pensar.
Em escritos anteriores, eu expressava a ideia do fazer-pensar danga com hifen.
Nesse momento, a unido até mesmo na grafia se faz indispensavel. Thereza
Rocha (2016) explica que “a natureza do pensamento nao é reflexiva. Pensa-
mento € ato. Pensar € uma escolha, uma estilistica da existéncia” (p.38). Se
pensar é agir, entdo a ideia do fazerpensar dangca como um unico ato faz mui-
to sentido. Fazerpensar danga € problematizar o mundo da danga, acao ne-
cessdria e urgente no contexto artistico/educacional atual da danca, tanto nos
processos educacionais formais quanto dentro de espacos informais.

Apods algumas leituras a respeito de ideias contemporaneas “sobre” dan-
ca, fiquei incomodada, assim como as/os autoras/es que li, com a preposicado
“sobre” e decidi também questiona-la. “Sobre” pressupde debrucar-se em
cima de algo, ou seja, pensar sobre a dancga assinala uma atividade mental re-
alizada sobre uma atividade motora e isso contraria a ideia de um fazerpensar
danca que estabelece uma relacao de mao dupla envolvida em um dialogo
constante recheado por contaminag¢des mutuas. Sendo assim, prefiro usar a
preposicao “com” ao me referir ao fazerpensar com dancga, e nao fazerpensar
sobre danca, pois compreendo esse exercicio como inseparavel, como uma
relacao de osmose na qual ndo € possivel separar a atividade mental da agcao
motora — elas acontecem e precisam acontecer, sempre ao mesmo tempo, se
o desejo pela problematizagao nos processos de criagcao em danca for uma
escolha. E, principalmente, se a danca com a qual estamos conversando € a
danca contemporanea.

DANCA CONTEMPORANEA: DEFINICOES INI(P()SSf\7 EIS)?

Articulo a ideia do fazerpensar com danca as reflexdes apontadas pelo
professor e pesquisador Airton Tomazzoni (2006), em um dos primeiros arti-
gos publicados sobre o tema: Esta tal de danca contempordnea, e aos apon-
tamentos realizados pela professora e pesquisadora Thereza Rocha (2016) no
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provocativo livro O que é danca contempordnea? A autora discorre, de um
modo muito bem-humorado, sobre o que pode vir a ser a dangca contempora-
nea e,em um dado momento, lanca a ideia de que ela seja uma danca de dis-
posicao filosofica, ou seja, uma danca pensante. Tomazzoni (2006) também
entende a danga contemporanea como um jeito de pensar a dancga, no qual
pensamento e corpo Nao sao vistos como lugares estranhos um ao outro: O
pensamento se faz no corpo e o corpo que danca se faz pensamento (TOMA-
ZZONlI, 2006). Como relatei no paragrafo acima, fazerpensar danca tornou-se,
na minha o6tica docente, uma so instancia, sem possibilidade alguma de dis-
sociagao.

Rocha vai mais adiante e instiga-nos a perceber a danga contemporanea
como aquela que se faz “perguntas o tempo todo, simplesmente porque ain-
da ndo decidiu o que € e principalmente o que deve ser” (ROCHA, 2016, p. 17).
Interessante essa declaragao da autora relacionando danc¢a contemporanea a
sucessivas perguntas. Particularmente, o uso de perguntas faz parte do meu
arcabouco de procedimentos quando em processo de composi¢cao e enten-
do que deva ser acolhido em espacos de discussao e de criagcao relacionados
a uma compreensao do que seja danga contemporanea. As perguntas des-
pertam curiosidade, promovem iniciativa, induzem percursos de pesquisa e
podem nao chegar a nenhuma conclusao definitiva. Aqui, temos o foco na
relevancia do processo, que é outro pressuposto importante dessa danca.

“Fazer inventando, ao mesmo tempo, o modo de fazer” (PAREYSON, 1993,
p.12-13). Essa frase do filésofo italiano Luigi Pareyson, estudioso das questdes
sobre estética e poética, contextualizada em referéncia a processos de criacao,
pode ser utilizada para compreender o carater investigador e interrogativo da
danca contemporanea e para atribuir pertinéncia aos percursos de criacao,
pois a concepcao do autor de que o processo se constitui na invencao do pro-
prio modo de fazer, ou seja, os procedimentos sao gerados no fazer, o modo
de fazer é inventado ao mesmo tempo em que se faz, estd completamente
relacionada as discussdes sobre os modos de fazer em danca contemporanea.

Eleonora Fabiao® (2009) enfatiza a importancia em perguntar, a cada aqui
e a cada agora, 0 que queremos que a danga contemporanea seja e que, nes-
se sentido, cada acdo/composicdo/obra serd uma resposta momentanea para
essa questao efémera. Essa € uma estratégia concreta em relacao a produ-
¢des que desejam se intitular “contemporaneas”, pois abarca o instante de
um determinado contexto. O fazerpensar com aquilo que é urgente, N0 NOSsO
contexto brasileiro, ndo seria um bom exemplo sobre o que pode ser conside-
rado danga contemporanea no Brasil?

3 Performer, tedrica da performance e professora associada da Escola de Comunicagao da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR3J). Atua na graduagao em Diregao Teatral e na Pés-
Graduagdo em Artes da Cena, na qual coordena a linha de pesquisa Experimentacdes da Cena:

formacgao artistica.
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Paulo Paixao (2003) compreende a identidade de uma dang¢a como co-
nectada ao pensamento engendrado por ela e indica que a capacidade de
articular um pensamento do contexto no corpo das/os dancarinas/os em alto
grau de complexidade € o que concede o status de contemporanea a uma
danca, ou seja, no entendimento de Paixao (2003), para que a danca seja in-
titulada como contemporanea, ela deve ter como motor de criacao proble-
matizar no corpo perspectivas ligadas a um contexto e essa caracteristica nos
revela, ao mesmo tempo, a amplitude e a minima unidade de acesso a que a
danca contemporanea esta conectada: contexto e corpo.

Em seu livro Poética da dan¢a contempordnea®, Laurence Louppe (2012)°
declara que, “na danga contemporanea, existe apenas uma verdadeira danca:
a de cadaum” (LOUPPE, 2012, p.52). O fato de credenciar a existéncia da dancga
contemporanea a danga de cada um revela mais um aspecto pertencente ao
campo dos pressupostos dessa danca: a singularidade, ou seja, a aceitacao das
especificidades de cada corpo e a negacdo de um modelo/padrdo de corpo.
Nesse sentido, André Lepecki (2010)¢ observa: “Desapega-se, assim, da danca
a ideia de que existe um tipo de corpo privilegiado para dancar e afasta-se da
imposicao de regras do ‘jeito certo’ de fazer danca” (LEPECKI, 2010, p.18).

Louppe (2012) deixa claro que ndao ha um programa normativo nem cen-
surador para a efetivacdo da danca contemporanea e que sua poética sem-
pre apoiou “valores”. A autora a vé como aquela que se recusa a seguir um
modelo exterior e que faz da sua matéria de trabalho a realidade do prdéprio
corpo. “Em causa estao também valores morais como a autenticidade pessoal,
o respeito pelo corpo do outro, o principio da nao-arrogancia, a exigéncia de
uma solucao justa, e ndo somente espetacular [..]" (LOUPPE, 2012, p.45). Assim
como Louppe, refletindo também sobre esse viés relacionado aos valores que
a danca contemporanea engendra, Tomazzoni (2006) sinaliza que, nessa dan-
¢a, “escolhas estéticas revelam posturas éticas” e que “numa época de tantas
barbaries impostas ao corpo, € preciso recuperar esta ética quando se escolhe
fazer arte com o corpo — seja 0 meu, seja (principalmente) o dos outros” (TO-
MAZZONI, 2006).

As consideracdes de Louppe e Tomazzoni, acerca dos valores que a danca
contemporanea engendra, devem ser levadas em conta por aqueles que pre-
tendem ser articuladoras/es desses processos em espacos artisticos/educacio-
nais em danca. Os autores falam em valores éticos e morais, ou seja, 0 com-
prometimento com os processos artisticos e educacionais dessa abordagem
vai muito mais além do gue um olhar para o movimento, uma vez que envolve

4 Primeira edi¢gao publicada em 1987.

5 Escritora francesa, critica e historiadora da dancga. Especialista em estética da danga, artes
visuais e coreografia. Uma das maiores tedricas da danga contemporanea.

6 professor Associado do Departamento de Estudos da Performance da Universidade de Nova

York.



4.3 Danca contemporanea como modo de fazerpensar danga na escola e Nnos espagos informais

uma postura em relacao a certos preceitos como o respeito ao corpo (seu e do
outro) e a ndo-arrogancia. A primeira vista, parece muito incisivo exaltar a im-
portancia da atencao a esses valores, no entanto, quando o0 assunto € corpo -
e, ainda mais, corpo em processos de danga - € preciso que se facam escolhas
bem claras, visto que os principios citados estdo no cerne das discussdes sobre
0s processos de educacao em danca. Sem respeito em relagao ao corpo (seu
e do outro) e com doses de arrogancia (por parte de todos os envolvidos) nao
se produz nenhum processo potente em danga nem na escola e nem em es-
pacos informais. Com respeito e sem arrogancia, € possivel cultivar a ideia de
danca contemporanea como democratica e potencializadora de cidadania.

PROBLEMATIZANDO O EXERCICIO DA DOCENCIA EM
DANCA CONTEMPORANEA

De que forma a nomenclatura “danca contemporanea” esta sendo enten-
dida na educacéo basica e nos espacos informais? As/os professoras/es das es-
colas, das academias e dos estudios trabalham a partir de um entendimento
mais complexo ou Nd0? Elas/eles sabem quais sdo os principios que a danca
contemporanea defende? As/os professoras/es pensam em procedimentos
gue levam em conta a diversidade de corpos?

Diante desses questionamentos, encontro novamente Thereza Rocha
(20716) apresentando maneiras possiveis de entendimento da danga por par-
te do docente: pode vé-la como certeza ou como duvida ou pode trabalhar
dentro de uma atmosfera de controle ou de experimentacao. Essas ideias da
autora complementam a importante discussao que faremos sobre como o
docente compreende a danga — pois sabemos que isso vai definir com que
tipo de fazerpensar (com ou sobre) dancga os alunos irdao entrar em contato
na escola basica e nos espacos informais. O desejo € de que os principios da
danca contemporanea, aqui apresentados, possam ser, de fato, agregados, de
acordo com as suas particularidades, pelas/os professoras/es de todos os espa-
¢Os, No intuito de promover valores como o enaltecimento das singularidades,
a ideia de colaboracao, o respeito ao corpo, a presenca de incessante questio-
namento, entre outros.

DOCENCIA NA EDUCACAO BASICA (A PARTIR DOS
PRINCIPIOS DA DANCA CONTEMPORANEA)

Nao disponho de um estudo qualitativo na educacao basica para afirmar
se as/os professoras/es se utilizam dos pressupostos da danca contemporanea
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em sala de aula. No entanto, mesmo nao tendo desenvolvido essa investiga-
¢ao, posso vislumbrar, pelas experiéncias como docente em cursos de Licen-
ciatura em Danca, relacdao com os futuros licenciados em danca, experiéncia
como docente de dang¢a no ensino meédio e pelas leituras de algumas pesqui-
sas sobre esse tema, que os principios defendidos pela danca contemporanea
nao habitam a maioria dos espacos escolares que abarcam a danca.

Presumo que os procedimentos utilizados por uma grande parcela dos
professores de danca nas escolas estao articulados muito mais com pensa-
mentos de certo/errado, correcdo de movimentos, abordagens controladoras,
uniformizagao e consequente execucao de movimentos padronizados do que
com estratégias de inclusao dos corpos em processos de danc¢a. Importante
ressaltar que o termo inclusao, aqui, nao é entendido em relagao a ideia de
que “todos devem participar”, mas ao olhar do professor que observa a danca
existente em todos os corpos. Nao me refiro aquele olhar que coloca na fila
da frente agueles que decoram 0s movimentos ou que se movem com mais
destreza. E ver poténcia em toda e qualguer acdo ou movimento efetuados’ e
transporta-los para o processo de dancga.

Existem projetos de formacao continuada para professores da educacao
basica (participei de um projeto de extensao intitulado Metodologias em dan-
¢a quando era docente na Universidade do Estado do Rio Grande do Sul e sei
gue o Instituto Federal de Brasilia, meu atual local de trabalho, também rea-
liza essas acdes por meio do projeto FIC) que discutem metodologias e estra-
tégias pensando na sala de aula e essas acdes podem auxiliar na propagacao
de principios e valores ligados a danca contemporanea, no entanto o docente
gue Nao tem acesso a esses projetos, ndo tem a oportunidade de aproximar-se
das novas discussoes e, assim, de se atualizar.

As propostas desenvolvidas, dentro da sala de aula da educacao basica,
a luz da ideia de danca contemporanea precisam ser cuidadosamente pen-
sadas, pois a presenca dela no espag¢o do ensino fundamental e médio pode
mudar os rumos do que se entende por danca. Um fazerpensar com dancga
contemporanea alinhado com as ideias de diversidade corporal e de expres-
sao de singularidades € peca chave para que se inicie transformacdes profun-
das no entendimento do que a danga pode ser, e para que seja reafirmada
como area de conhecimento autdbnoma dentro da escola.

Existe uma necessidade urgente de pensar em que tipo de valores esta
sendo propagado na sala de aula da educac¢ao basica, pois hao ha nenhuma

7 Importante ressaltar que, dar poténcia a “toda e qualquer agdo ou movimento efetuados” &,
literalmente, considerar toda e qualquer acdo, movimento ou interesse demonstrado pela/o
aluna/o e transportéa-los para os processos de danca como, por exemplo, a acdo de desenhar;
tirar fotografias, interesse por literaturas diversas, por cinema, entre muitos outros. E urgente
estar atento aos entusiasmos dos alunos e fazer com que fagam parte dos processos de danga
na escola. Proponho aqui, inclusive, a ampliagao do entendimento do que € danga na escola: é
uma danca articulada a todas as outras artes!
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garantia de que as/os alunas/os, ali presentes, vao acolher a danca como ati-
vidade profissional. Pode-se vislumbrar - principalmente pelo nosso contex-
to sécio-econémico-cultural que enaltece as profissdes ligadas as areas das
exatas - que a maioria deles vai seguir outros caminhos do conhecimento e,
nesse sentido, o papel da danga, nesse momento de suas vidas, sera de vi-
tal importancia, pois tera a chance de fazer com que o olhar para a danca se
constitua de forma diferenciada. Os valores trabalhados (diversidade, foco na
singularidade, colaboragao) nos processos de criagao na sala de aula apresen-
tam uma possibilidade de formacao de cidadania e esse processo trara muitos
beneficios aos alunos ao longo de suas vidas, além de auxiliar a desmistificar
desde cedo o olhar para a danga e para o corpo que danga, que pode dancar.

Noés, como professoras/es, precisamos privilegiar um processo artistico/
educacional que se interessa por produtos (em prol do caminho) e ndo por re-
sultados. E muito comum as escolas pedirem as/aos professoras/es de danca
para que produzam composicdes nas datas comemorativas e isso gera uma
expectativa por parte da comunidade escolar e dos pais. O foco dado a cada
aula, a cada momento em que os alunos compdem a partir de seu universo,
a cada descoberta do corpo ou do corpo do outro sdo os momentos magicos
dos processos e sdo esses que vao ficar na memoria dos alunos. E claro que é
necessario exercitar a aparicao em publico, no intuito de trabalhar a timidez, o
enfrentamento do mundo, a autoestima, o medo do julgamento, no entanto
esses momentos devem ser definidos pelo docente, e ndo por uma direcao da
escola, por exemplo, que requisita produtos.

O que maisimporta no fazerpensar com danca, hoje, sdo os corpos. O olhar
para 0s corpos que anseiam dancgar, dancar hoje, dancar a danga contempo-
ranea que nao é so6 aquela que “tem muitos movimentos que privilegiam o
chao”, mas aquela que acolhe a diferenca, nao mascara as dificuldades, mos-
tra o processo, desperta coragem, enxerga poténcia na diversidade e exala
amor pelo corpo qualquer. Para engendrar processos artisticos/educacionais
em dancga, atualmente, dentro da escola basica, € necessario desfazer-se de
idealizagcdes de corpo.

DOCENCIA EM ESPACOS INFORMAIS (A PARTIR DOS
PRINCIPIOS DA DANCA GONTEMPORANEA)

O reconhecimento dos processos artisticos/educacionais dentro da edu-
cagao basica ainda esta em curso, porém, segundo Carla Morandi (2012), o
panorama da Licenciatura em Danca ainda consiste num curso formador de
professoras/es para atuacdo no campo escolar, todavia, sem esfera escolar
para atuar. E, muitas vezes, mesmo quando um licenciado tem a oportuni-
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dade de estar dentro da escola, ao se deparar com as condi¢des de trabalho,
ele desiste. Geralmente, ndao ha espaco fisico adequado, nem apoio por parte
da direcao da escola na tentativa de pensar em melhorias. Exigéncias em re-
lacao a produtos que devem ser apresentados ou solicitacdes que devam ser
atendidas influenciam diretamente nas estratégias e podem desanimar em
larga escala aquele recém-licenciado que esta cheio de ideias, desejoso por
desenvolver seus projetos.

Na Lei de Diretrizes e Bases n° 9.394/96, a arte é reconhecida como dis-
ciplina escolar obrigatéria e, na proposta dos Parametros Curriculares Nacio-
nais, a arte aparece como area curricular com conteudos especificos, além de
indicar a abordagem de variadas linguagens artisticas durante o periodo es-
colar (danca, artes visuais, musica e teatro). “E desejavel que o aluno, ao longo
da escolaridade, tenha oportunidade de vivenciar o maior nidmero de forma
de arte; entretanto, isso precisa ocorrer de modo que cada modalidade artis-
tica possa ser desenvolvida e aprofundada” (PCN ARTE 2000, p.55). Sabemos
gue essa exigéncia nao esta presente, de fato, na realidade das escolas. Os
concursos publicos sao, geralmente, para professores de artes (area generalis-
ta) e aqueles aptos a concorrer sao os formados em educacgao artistica e que
Nao sao especialistas em nenhuma das quatro areas. Os licenciados nas areas
especificas normalmente conseguem espaco na escola através da participa-
¢ao em projetos — no qual a danga € considerada como conteddo e nao como
um componente curricular autdnomo - e, a partir disso, a escola consegue dis-
ponibilizar aos alunos uma area artistica, no entanto € muito dificil que uma
escola consiga abrigar projetos nas quatro areas.

Na nova redacao referente a LDB, efetuada pela Lei n° 13.415 de 2017, te-
mos ainda a arte como componente curricular obrigatdrio na educac¢ao basi-
ca, porém a indicagao € que o enfoque seja, principalmente, nas expressdes
regionais. A redacao dada pela Lei n°13.278 de 2016, que traz as artes visuais,
a dancga, a musica e o teatro como as linguagens integrantes do componen-
te curricular ARTE pode ser interpretada, nesse momento, como auxiliar, no
sentido de que as areas especificas fazem parte de um componente maior
e Nao sao exigidas separadamente. Assim, os PCNs nao fazem mais nenhum
sentido e as areas especificas, que outrora foram estabelecidas como obriga-
tdrias, ficam cada vez mais impedidas de fazer parte dos processos da escola.
Cada instituicao tera, com sorte, acesso a uma linguagem, ou seja, também
nao havera nenhuma oportunidade de interdisciplinaridade entre as artes. A
realidade se apresenta de forma dura, no entanto a luta esta s6 comecando.

Boa parte dos alunos do curso de Licenciatura em Dancga do Instituto Fe-
deral de Brasilia j& sdo professoras/es e atuam, principalmente, em academias/
estudios ou em projetos extracurriculares. Essa informacao tem gerado inu-
meras discussdes em sala de aula devido ao fato de que a comunidade esta
efetivamente se relacionando com a danga nos espacos informais e nao nas
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escolas. Entdo, ndo seria urgente pensar em que principios relacionados ao
corpo estamos promovendo também nesses espacos? Academias, geralmen-
te, atuam através de uma visao bem especifica de corpo: aquele que busca
saude e beleza, que deseja muito mais alcan¢car uma padronizagdao exposta
pela midia a desenvolver consciéncia corporal e autoconhecimento através
do movimento.

A partir dessas informacgdes, tenho problematizado, nas discussdes em
sala de aula, os processos artisticos/educacionais em danca contemporanea
nos espacos informais. Em razao disso, gostaria de ressaltar alguns pontos em
relacao a danga contemporanea desenvolvida nesses locais. Sao informacdes
gue me provocam e se relacionam muito com o ambiente educacional que
frequento hoje. De acordo com a discussao tedrica exposta no primeiro eixo,
a danga contemporanea se constitui como um campo mais acolhedor em re-
lacao a presenca dos corpos diversos, no entanto na pratica (a partir dos de-
poimentos de alguns discentes e das informacdes que tenho a partir das mi-
dias eletrénicas) ela congrega, nesses espacos informais, a busca pelo corpo
magro (professoras/es exigindo boa forma dos alunos), ensino-aprendizagem
gue contempla somente a copia de movimentos e relagcdes hierarquicas entre
docentes e discentes, nas quais este Ultimo ndo tem voz no processo criador.

A danga contemporanea “tecnicista” — ministrada em muitas academias e
estudios - geralmente intitulada de “contemporaneo” — que imagino ser uma
referéncia a um “estilo contemporaneo” nao € a mesma danga contempora-
nea considerada aqui. Por existir essa danga contemporanea “sistematizada”
ou esse estilo “contemporaneo” nesses espacos informais, bem difundida en-
tre a populacao que se interessa por danga, € urgente reorientar seus proces-
sos dentro da escola, discutir sobre como ela pode operar de forma diferente.
Todavia, tenho percebido a relevancia em problematizar como as/os profes-
soras/es de danca contemporanea sistematizada - que tiveram uma forma-
¢ao focada na transmissao de uma técnica codificada — podem também abrir
espaco para discutir esse novo olhar para a danca contemporanea no seu
local de trabalho. Tenho muitos alunos que ministram essa modalidade nas
academias e discutimos muito sobre como, por exemplo, uma leitura sobre
danca contemporanea poderia auxiliar a contextualizar o processo de ensi-
no-aprendizagem ou, ainda, como a apresenta¢cao de um video mostrando
diversas possibilidades de criacao poderia desenvolver o ato de apreciar danca
e ampliar o conhecimento em relagao a forma e ao conteudo em dancga con-
temporanea.®

8 Essas discussdes foram fomentadas pela ideia da Abordagem Triangular desenvolvida pela
professora Ana Mae Barbosa: o fazer, o contextualizar e o apreciar. Essa proposta foi direcionada
ao ensino de artes visuais na escola, primeiramente. No entanto, € possivel fazer associacdes e
adaptacdes as necessidades do ensino da danga na escola e em espacos informais. Para saber
mais sobre a Abordagem Triangular, leia: Abordagem Triangular no Ensino das Artes e Culturas
Visuais, livro organizado por Ana Mae Barbosa e Fernanda Pereira Cunha, publicado pela Editora

Cortez, em 2010.
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Também faz parte do perfil das/os futuras/os licenciadas/os em danca do
IFB aquelas/es alunas/os que possuem outra graduacdo, ou seja, que comu-
mente ja exercem outra atividade profissional. E, nesses casos, deve haver
também uma preocupagcao com quais principios de dancga estarao dissemi-
nando em seus outros campos de atuacao. Essa discussao € mobilizadora,
pois esta diretamente ligada ao acesso democratizado a danca e a formacao
de publico para a danca. Fazerpensar com danga pelo viés da danca contem-
poranea auxilia em processos de aproximacao entre a danca e o mundo.

NECESSIDADE DE FORMACAO DE UM PROFESSORAR-
TISTAPESQUISADOR

Que professoras/es sdo essas/es que criam procedimentos proprios se uti-
lizando de elementos da danca contemporanea? Que, mesmo optando pelo
ensino-aprendizagem de um estilo especifico (danca classica, jazz, hip hop,
entre outros) se utilizam dos principios defendidos pela dang¢a contempora-
nea como: diversidade de corpos, importancia do processo colaborativo e foco
mais no processo do que no produto, entre outros? Essas/es professoras/es
podem ser consideradas/os artistas? Podem ser pesquisadoras/es? Acredito
que podem e devem reunir essas duas condi¢des na sua atuacao.

A dancga, como area de conhecimento autdbnoma, vem lutando pelo devi-
do reconhecimento do seu valor, principalmente no ambito académico. Carla
Morandi (2012) compreende que 0s cursos superiores além de auxiliarem na
formacéo técnica, proporcionam a formac&o das/os criadoras/es, das/os pes-
quisadoras/es e das/os professoras/es e isso tem possibilitado uma reflexdo
maior a respeito do seu papel na sociedade. A desvinculagao das funcdes de
artista e professor € uma questao polémica, segundo Morandi (2012). A pes-
quisadora se questiona sobre como possibilitar uma formacao plena na qual a
conexao entre as duas fungdes possa ser mantida, e essa também é uma das
minhas questdes em relacao a formacao do futuro docente.

Para Strazzacappa (2001), as/os professoras/es atuantes na educacdo ba-
sica ndo necessitam ser eximias/os dancarinas/os, pois o seu foco esta na sala
de aula e nao no palco, no entanto devem ter experimentado a criagao em
danca em algum momento da sua vida. “O professor ndo precisa vivenciar a
danca profissionalmente, mas precisa dancar para compreender seus conteu-
dos, sua importancia e sua expressao” (STRAZZACAPPA, 2001, p.65). Concordo
com a colocacao da autora, porém entendo que o docente deve desenvolver,
mais do que o ato de dangar, o olhar para os corpos que dangam. Sem esse
trabalho sobre um novo ponto de vista, ndo havera transformacdes significati-
vas Nos processos artisticos/educacionais. Com essa mudanca de paradigma,
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é possivel que as/os proprias/os professoras/es revejam seus pardmetros, am-
pliem suas capacidades expressivas e, a partir dai, se conectem cada vez mais
as funcdes de professoras/es, artistas e pesquisadoras/es.

Isabel Marques® (2011) contesta a separa¢ao das duas instancias:

Ao diferenciar tdo radicalmente essas fung¢des, no entanto, com o in-
tuito de garantir formacao pedagdgica aquele que trabalha com o
ensino da Arte, ndo estariamos também correndo o risco novamente
incidir no antigo preconceito do “qguem sabe faz, quem ndo sabe,
ensina"? (MARQUES, 2011, p.58-59).

Minhas consideracdes sobre o preconceito do “quem sabe faz, quem nao
sabe, ensina” vao mais adiante, pois, em minha experiéncia, 0 maior precon-
ceito percebido e muito presente nas atuais discussdes sobre formacao de
professoras/es € em relacdo aquele docente que ndo é licenciado. Aqui, a cen-
sura se faz contra aguele que sabe e que nao deve ensinar por NAo Possuir
uma licenciatura. Lembrando que a disponibilidade dessa formacao, princi-
palmente em dancga, € recente e que nao existem, no Brasil, mestrados e dou-
torados especificos, ou seja, uma grande parte das/os professoras/es que atu-
am em graduacgdes em danca, hoje, nao sao licenciados em danga e nem por
isso podem ser considerados como nao qualificados.

Strazzacappa (2004) lembra que o boom da disseminac¢ao de cursos su-
periores se deu antes mesmo da publicacdo da nova LDB n° 9394/96. A autora
relembra que, durante mais de vinte e cinco anos, a Unica faculdade de danca
no Brasil era a da Universidade Federal da Bahia (criada em 1956) e que, nos
anos 80, surgiram trés novos cursos superiores: em 1984, em Curitiba/PR; em
meados de 85, em Campinas/SP na Universidade Estadual de Campinas (Uni-
camp); em 1988, no Rio de Janeiro, na UniverCidade. Ou seja, as graduacdes
em danga surgiram nos anos 80 — quase 90 - e essa informacgao nos leva a
pensar em quais eram os perfis das/os professoras/es dessas graduacoes, vis-
to que ndo poderiam ser formados em danca. Acredito que a maioria dessas/
es professoras/es desenvolviam, naguela época, sua aprendizagem em danca
em espacos informais, além de serem formados academicamente em outras
areas.

Sou bacharel em direcao teatral, meu mestrado aborda os papéis do co-
redgrafo e das/os dancarinas/os em processos de criacdo em danca, meu dou-
torado reflete sobre procedimentos nos processos de ensino-aprendizagem
em danga contemporanea e eu me tornei e me torno, todos os dias, profes-
sorartistapesquisadora no fazer docente. Estou em permanente processo de
construcao/desconstrucao, aprendo com as/os alunas/os, invento e reinvento

° Coreodgrafa, diretora e professora de dancga, escritora. Formada em Pedagogia pela USP, Mestre
em Danca pelo Laban Centre for Movement and Dance, Londres (hoje Trinity Laban), doutora
pela Faculdade de Educacdo da USP/96. Atualmente, é diretora do Instituto Caleidos, fundado

em 2007, junto com Fabio Brazil.
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procedimentos, nunca me acomodo. Acredito muito mais na qualificagcao de
um profissional que se desafia na profissao, que experimenta uma formacao
continuada, que se propde a correr riscos e, assim, assumir a caracteristica
de pesquisador a exigéncia de uma licenciatura. Sem querer desmerecer ne-
Nnhum curso de licenciatura na area - até porgue atuo em um e acredito que a
danca, para se legitimar cada vez mais como area de conhecimento auténo-
ma, necessita de profissionais licenciados nas escolas e também nos espacos
informais — confesso que Nnao me sinto uma professora menos qualificada de-
vido a falta de uma licenciatura, pois tenho conviccao que me tornei professo-
ra no fazer docente que venho experimentando desde 2011.

Marques (2011) revela que, no mundo da danca, existe a/o coredgrafa/o di-
tador de regras e movimentos aos seus bailarinos e que esse é semelhante
aguelas/es professoras/es que ndo proporcionam uma relacdo dialégica aos
seus alunos. A autora sinaliza a presenca desse universo da danc¢a — o que en-
gendra poder autoritario e de dominacao — nas escolas:

Professores assumem papéis de diretores de danca e de coredgrafos
ditadores de verdades sobre o corpo e sobre a danga, prescritores de
regras e comportamentos sobre o individuo na sociedade. Esses pro-
fessores/diretores/coreégrafos sdo incapazes de ouvir, de trocar, de
construir com seus alunos/intérpretes o conhecimento sobre danca
- que vai muito além da danca (MARQUES, 2011, p.115).

O paradigma educacional perpetuado pelo universo da danca e pela es-
cola, segundo Marques (2011), ainda esta encoberto:

Esse modelo de relagdes artistico-pedagdgicas aceito por grande
parte da nossa populagao de dancgarinos, alunos, professores, direto-
res e coredgrafos parece ser ainda uma relagdo ingénua sobre aquilo
gue Nossos corpos podem estar nos ensinando, perpetuando, repro-
duzindo e controlando socialmente através da danca (MARQUES,
2011, p.16).

O artista-docente, na visao de Margues (2011) € aquele que, ndo abando-
nando as suas possibilidades de criar, busca também a educagao em seu sen-
tido amplo, ou seja, faz com que seus processos artisticos possam ser revistos
e repensados como explicitamente educacionais — ele torna-se a fonte do co-
nhecimento e ndo apenas a ponte entre o aluno e a arte. Entendo o ponto de
vista da autora no sentido de validar a atuac&o artistica das/os professoras/es e
fazer dela a experiéncia viva da arte dentro da sala de aula, no entanto, é pre-
ciso ter cautela para que essa concepg¢ao nao auxilie na disseminacao da ideia
de comparacao do artista ao génio talentoso, pois isso afastaria os alunos da
experiéncia artistica por perceberem ser inalcancavel para eles.

Apds alguns estudos sobre as nogdes de professor-artista ou artista-pro-
fessor, nao fiquei completamente satisfeita com os pressupostos defendidos,
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pois ainda compreendo os argumentos como separadores das funcdes. Existe
também uma mitificagcdo da figura do artista que auxilia no olhar descon-
fiado para esse bindbmio. Em razao disso, tentei pensar a partir das minhas
sensacdes em relacao as conexdes possiveis entre as duas funcdes. Dentro de
uma proposta de formacao de “professoras/es artistas”, imagino a palavra “ar-
tista” como um agente de qualificacao, ou seja, o “estado artistico” como uma
condicdo da atuacdo das/os professoras/es. Condicdo que ndo é sinbnimo de
exigéncia, senao uma circunstancia desejada e libertadora. Fluindo por essa
possibilidade artista enquanto docente, os modos de acao em sala de aula se
reinventam a todo instante, ainda mais se quisermos compreender a pala-
vra “artista” com sentido mais aproximado ao de artesao do que ao de génio.
Olhando pelo viés do professorartista como artesao, é possivel imaginar um
constante fazer, um permanente repensar dos procedimentos.

Professoras/espesquisadoras/es sdo aqueles que se propdem a investigar
constantemente procedimentos e estratégias que conversem com o contexto
dos seus alunos; que os auxiliem a produzir uma relagao de confianga entre
eles, a danca e as/os alunas/os; que despertem curiosidade pelos processos
de composicao; que mostrem caminhos nem sempre seguros, mas cheios de
potencialidades, de conhecimento, de experiéncias. Essas/es professoras/es
estdo dispostas/os ao risco, pois entendem que o processo de ensino-aprendi-
zagem sO é vivo e ativo quando permite riscos, quando esta caracterizado por
uma atmosfera de pesquisa e exploracao:

Faz-se necessario que os professores se tornem de fato pesquisado-
res e que sejam apaixonados pela construgdo do seu préprio conhe-
cimento. Que estudem, busquem, ressignifiquem suas experiéncias
para gue os alunos encontrem nas escolas o encantamento, a magia
que deve permear a descoberta, e a reinvengao do conhecimento
(COSTA, 2011, p.6-7).

As/os professoras/es de danca contemporanea, atuantes na educacdo ba-
sica ou nos espacos informais, devem ser as/os professoras/esartistaspesqui-
sadoras/es que encontram no significado de artista a definicdo de artesdo -
aguele que faz e se refaz constantemente, que encontram motivacao em viver
num territdrio instavel, cheio de surpresas e descobertas, que estao sempre
em busca dos “comos”: como envolver, agregar, incluir, despertar interesse e
desenvolver autonomia, como fazer com que a relacdo alunas/os-professoras/
es seja provocadora e estimulante em um espaco artistico/educacional em
danca.
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4.4 UM ENSAIO SOBRE DANCA [
EXPERIENCIA: DA CORPORALIZACAO
A CORPOREIDADE

Elisa Teixeira de Souzad’

anc¢ar a vida? Com esse titulo, o filésofo Roger Garaudy, no ano de 1973,

foi para as prateleiras das livrarias para falar de danca. Esse foi meu pri-

meiro livro sobre danca, herdado do meu avé, um médico humanista
gue lecionava deontologia médica na Universidade Federal de Juiz de Fora,
Minas Gerais. O livro, porém, foi recebido das maos da minha tia-dancarina-
-nata, aquela tia que, com seus Movimentos serpentinosos, engragados, des-
pojados, mas ao mesmo tempo elegantes, fazia meus olhos brilharem nas
noites de natal ao inaugurar a pista de danca da sala de estar da familia, apds
a ceia. Foi ela quem recolheu o livro da biblioteca pessoal do meu avd, que
estava sendo doada. O livro passou algum tempo em suas Maos e eu o recebi
quando ingressei, aos 22 anos, na Escola de Danga da Universidade Federal
da Bahia, em Salvador. L3, sozinha por alguns anos, o liviro manteve perto de
mim minha familia mineira. Nunca apaguei as frases escritas a lapis no verso
da capa: “A arte tem sua fonte na alegria. A danca €, antes de tudo, uma colo-
racao de si mesma. Quem conhece esse estado de alegria, essa dilatagao de si
mesmo, Nao deve mais hesitar em se por a dangar”.

Roger Garaudy registrou nesse livro seu olhar a respeito da dan¢a moder-
na desenvolvida pelas escolas Estadunidense e Alema. Mas no primeiro tépico
do livro, que se chama ‘A dangca como modo de viver’, ele discorre livremente
sobre a humanidade da danca. A primeira frase é: “Que aconteceria se, em vez
de apenas construirmos nossa vida, tivéssemos a loucura ou a sabedoria de
danca-1a?” (GARAUDY, 1980, p. 13). A danca € apresentada como uma possibili-
dade devida, e ndo apenas como uma arte. Na mesma pagina, algumas frases
a frente, ele escreve: “A danca € um modo de viver [..] esta presa a magia e a
religiao, ao trabalho e a festa, ao amor e a morte”. Nas paginas seguintes, ele
da diversos exemplos da presenca marcante da dang¢a em diferentes civiliza-
¢des humanas ao longo da histdria. Na pagina 21, revela: “a arte € o caminho
mais curto entre dois homens”. E apenas em meus ouvidos sussurra: “e a dan-
¢a € um caminho perfumado”.

1 Elisa Teixeira de Souza é artista, professora e pesquisadora em danca. E docente do curso de
Licenciatura em Danga do Instituto Federal de Brasilia (IFB). Tem mestrado e doutorado pelo
Programa de Pds-Graduagdo em Artes da Universidade de Brasilia (UnB). Suas pesquisas tém
se dedicado a teoria e pratica da dancga e da expressividade corporal, buscando a existéncia
amalgamada da teoria com a pratica. Faz parte do Grupo de Pesquisa e Extensao Universitaria

CLIiPES. E-mail: elisa.souza@ifb.edu.br.

2 Titulo original em francés: Danser sa vie.
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O poeta Paul Valéry, em seu texto em forma de didlogo A alma e a dang¢a?®
(2005), escrito no ano de 1923, ficciona uma conversa, passada na antiguidade
grega, entre o fildsofo Sécrates e dois de seus discipulos, ocorrida durante a
apreciacao de uma apresentacao de danc¢a ao som da citara. Os trés estao
impressionados com a desenvoltura da dangarina em destaque. Um deles diz
gue ela, ao dancar, ensina-lhes algo importante sobre eles mesmos, pois, ao se
mover, a dangarina torna possivel ver o quao milagroso € o movimento corpo-
ral, normalmente tao ignorado. Ele comenta aos amigos: “Nossos passos nos
sdo tao faceis e familiares que nunca tém a honra de serem considerados em
si mesmos [..] Nnés os perdemos sem pensar neles” (VALERY, 2005, p. 28).

Aquilo que o filésofo e seus dois alunos nunca faziam, e que, naguele ins-
tante, pareceu-lhes um grande insight, é exatamente o que passou anos fa-
zendo a dancgarina: mover-se em presenca plena, explorando no tempo e no
ténus cada fragmento de seu deslocamento espacial, cada sustentacao e en-
trega de seu peso. No aprendizado de sua vida, a dancarina certamente repe-
tiu inUmeras vezes os mesmos movimentos. No entanto, em cada repeticao
existia para ela a possibilidade da ‘irrepetibilidade’.

O psiquiatra e psicoterapeuta José Angelo Gaiarsa, em um dos textos que
nos deixou (a abertura que escreveu para a edicao brasileira do livro Cons-
ciéncia pelo movimento, de Moshe Feldenkrais), nos lembra que um gesto
jamais sera de fato repetido, ja que 0s percursos neurais que desencadeiam
determinado movimento corporal nunca serdao exatamente os mesmos ao re-
petirmos o movimento. Essas sao as palavras de Gaiarsa: “jamais nos é dado
repetir duas vezes o mesmo gesto. E uma impossibilidade estatistica. Portan-
to, todo e qualgquer movimento que fazemos € uma criagao — queiramos ou
nao” (GAIARSA, 1977, p. 10). A dancarina grega, 1a na antiguidade classica, ja
sabia disso. Ao dedicar-se aos seus movimentos em atencao plena e com a
sensibilidade ‘a flor da pele’, ela vivia cada movimento como uma exploragao,
uma descoberta; em carater inaugural.

Um bebé que aprende a engatinhar explora seu movimento. Sem saber,
ele esta se tornando um doutor em movimentagao contralateral, dominando
as pequenas torgcdes intervertebrais e a maneira como elas tornam possivel a
conexao cruzada entre seus membros. Antes de chegar a essa habilidade, ele
explorou a alternancia entre empurrar o chao e ceder seu peso a ele, juntando
a isso a exploracao da conexao propulsiva entre seus membros superiores e
inferiores, por meio do fazer e desfazer a curvatura frontal da coluna. E antes
ainda, quando ainda nao ficava em quatro apoios e permanecia deitado com
as costas apoiadas no chao, explorou intensamente a conexao radial de todos
seus membros com seu centro gravitacional. Nao haveria como um bebé se
desenvolver de modo pleno sem se mover em plena dedicacao. Seu desen-
volvimento cognitivo estd estreitamente relacionado ao seu desenvolvimento

3 Titulo original em francés: L'é@me et la danse.
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motor. O envolvimento com o carater inaugural existente em cada movimen-
to € o segredo da ‘magia’ existente nas movimentac¢des tanto da dancarina
guanto do bebé. Ambos nos parecem uma obra de arte viva, nos encantando.
A diferenca € que a dancarina busca ser isso, enquanto o bebég, nao.

O bebé faz parte do ambiente que explora. Se hd um relevo inclinado para
cima, e se ele comeca a subi-lo, ele se engajara diferentemente no seu engati-
Nnhar: o tdnus muscular que acionara sera outro, seu félego sera mais vigoroso
e a inclinacao de seu corpo também sera outra. Se um passarinho pousar no
chdo a sua frente, ele acelerara desejando toca-lo, ficara cheio de expectativas
e sua respiragao se tornara ofegante. Se uma fragrancia marcante invadir o ar,
ele levantara sutilmente o queixo direcionando as narinas mais para o alto e
isso pode fazer com que ele veja uma pipa voando, e ele pode decidir atraves-
sar o espacgo para chegar até ela. Se um barulho forte imprevisto o amedron-
tar, ele se encolhera, parando repentinamente, sua pele contraird os poros e
sua carne ficara mais dura. Se uma pessoa querida comecar a cantar uma
canc¢ao que |lhe agrada e diverte, ele se movera ritmicamente, se sentira ale-
gre e isso o torna mais receptivel a proxima pessoa que aparece a sua frente
desejosa de interagir com ele.

O bebé, ao agir exploratoriamente consigo mesmo e com o mundo, esta,
pela via inicial da sensorialidade, gerando entendimentos biofuncionais em
seu organismo; entendimentos que alimentardo seus sistemas perceptivos
gue, por sua vez, servirao de base para as tomadas de decisdes cognitivas sub-
conscientes, as quais, talvez, se desdobrem em processos conscientes racio-
nais. Esse fluxo é fruto da evolucao da vida, € a sabedoria organica rumando da
célula para o sistema nervoso. Ou seja, esse nao é um fluxo que ocorre apenas
no bebé, ele ocorre também nos adultos, e em muitos mamiferos complexos,
tanto nos filhotes quanto nos amadurecidos. A razao Nnao pertence apenas aos
humanos.

As Ciéncias Cognitivas consideram que esse fluxo possui trés dimensdes:
o nivel fisico (celular), o nivel cognitivo subconsciente e o nivel da consciéncia.
Esses trés niveis estao ligados entre si e se relacionam intensamente. George
Lakoff e Mark Johnson (1999) abordam essa classificagao no livro Philosophy
in the flesh, e usam o termo corporalizagdo (embodiment) para nomear esse
fluxo, que pode ser compreendido como o processo constante de geragcao de
significados emanentes — um processo decorrente da relagcao organica ininter-
rupta do ser com o meio em que vive. E um processo que vai da sensorialidade
a consciéncia, e € no meio desse fluxo, na subconsciéncia, que se da a maior
guantidade das atividades que geram nossos entendimentos do mundo. Essa
subconsciéncia de onde brotam os significados biofuncionais emanentes nao
deve ser confundida com o inconsciente freudiano. A corporalizacao diz res-
peito a uma interagao subconsciente com o ambiente nascida da relagcao mo-
tora do organismo com o seu arredor, e realizada pelos sistemas perceptivos
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do corpo. As conceituagdes surgidas nesse nivel cognitivo sao inacessiveis a
consciéncia (LAKOFF; JOHNSON, 1999). Diferentemente disso, o inconsciente
freudiano diz respeito a uma instancia cognitiva que pode ser acessada pela
consciéncia. A Psicanalise busca acessar essa instancia por meio de analise de
sonhos, de falas, de transes e de associacdes livres de palavras, dentre outros
procedimentos provavelmente possiveis.

Quando falamos de corporalizacao, estamos falando que corporalizamos
0 mundo, ou seja, a vida organica existente em Nosso ser se relaciona com o
mundo e isso se expande, emana para a cognigcao consciente, o que significa
gue nossa consciéncia se relaciona com o mundo a partir das reacdes percep-
tivas gue Nnosso organismo vive em sua interacdao com o mundo. Como somos
animais que possuem a faculdade da razao, nossa corporalizacao se da tam-
bém no nivel da consciéncia. ‘Razao’, nesse contexto, nao significa algo oposto
a emocao, nem distante dos sentimentos. Na perspectiva da corporaliza¢ao, a
emogao esta na base da razao e esta registrada na nossa ‘carne’.

Conforme exposto pelo neurologista Anténio Damasio (1996) em seu livro
O Erro de Descartes, podemos considerar que nossas experiéncias ficam re-
gistradas na nossa carne, havendo, nos diferentes musculos do corpo, o cédigo
de cargas emocionais e senhas de acesso a sentimentos estruturais, um tipo
de sentimento que serve de base para todos os sentimentos que experimen-
tamos por pessoas e ocasides. Esses sentimentos fundamentais estao relacio-
nados com sensagdes de conforto e desconforto fisico e sensitivo que, muitas
vezes, sao subestimados devido a sutileza de sua manifestagao, e acabam sen-
do tratados como meras tensdes musculares. Desse modo, sinais importan-
tes do nosso organismo sao ignorados. Sendo assim, o tempo de nosso dia
gue usarmos nos dedicando a estarmos ‘proximos de nossa carne’, entrando
em contato com nossos registros tdonicos, seja por meio de praticas corporais
de movimento e postura ou por praticas terapéuticas de massagem e relaxa-
mentos, sera um tempo muito bem aproveitado pelo organismo. Precisamos
entdo gerar em torno de nés ambientes que estimulem nossa vida cinética
(de movimento) e sensitiva, pois isso possibilitard o contato benéfico de nossa
consciéncia com nossa carne. Se nao tivermos condi¢cdes de causar tais mu-
dancas necessarias nos ambientes que costumamos viver, precisaremos bus-
car os ambientes estimulantes de mobilizagao e conscientizagao corporal.

Voltando ao bebé e a dancgarina, podemos dizer que ambos vivem em um
mundo que os estimula a movimentar-se. E, sendo seres do movimento, eles
também estimulam outras pessoas a também o serem. Assim como o bebé
faz parte do ambiente que explora, modificando o percurso das pessoas que
com ele convivem, a presenca da dancarina € notada no ambiente onde ela
danca. Ela faz parte desse ambiente. Ela chama a atencao de quem nele esta.
Ela altera esse ambiente com a expressiva forca delicada de sua danca, a qual
surpreende as pessoas que, por sua causa, chegardao em casa diferentes de
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guando sairam. Ela tocou a sensibilidade estética dessas pessoas. E ainda ha
outro aspecto: ela toca regenerativamente a si mesma cada vez que danca
com plenitude.

Dancar € algo que dinamiza significativamente os entendimentos biofun-
cionais que, subconscientemente e ininterruptamente, temos de nés mesmos
e do mundo. Como fora mencionado, esses entendimentos compdem a base
de onde nascem tanto Nnossos comportamentos inconscientes, quanto Nossos
comportamentos conscientes, dentre estes, nossas escolhas pragmaticas na
vida. A experiéncia do movimento sensivel, enriquecendo nosso processo de
corporalizacao, vai nos fazendo sentir de modo diferente as coisas que faze-
mos e, como desdobramento disso, vao surgindo mudancas nos significados
gue nos habitam; o movimento passa a ser uma possibilidade de expressar, de
por para fora da pele fluxos sensitivos e emotivos do Nnosso ser, 0 que nos leva
a ver diferencas em nds mesmos e na realidade ao nosso redor. Disso pode
nascer uma expressividade potente, que tem o potencial de integrar mais e
melhor o ser humano consigo mesmo e com a vida. A danga pode ser enten-
dida como sinbnimo de dinamizag¢ao da inteligéncia biofuncional por meio de
capacidades da nossa criatividade, dinamizando o transito entre sensibilidade
e expressividade.

A dancarina, quando terminar sua dang¢a e encarar seus espectadores,
sentira o calor que vira dos olhos deles, e isso também a fara sentir-se um pou-
co diferente dentro de sua prdpria pele. Caso tivesse crescido em um ambien-
te familiar bem distinto daguele no qual cresceu, possivelmente nao estaria
dancando agora. E no seu embate constante com o ambiente que a dancarina
vive as experiéncias gue compdem sua vida. O mesmo acontece com o bebé:
ele acumula experiéncias conforme diversifica sua relacdo com o ambiente;
ele adquire conhecimento conforme vive experiéncias que criam significado
para suas agdes No Mundo, assim como para suas respostas as acdes sofridas
no mundo. De maneira equivalente, um organismo unicelular, em sua relacao
com o0 meio onde encontra-se imerso, vive experiéncias.

Na filosofia desenvolvida por John Dewey, o termo ‘experiéncia’ € um
conceito nuclear que estabelece um marco de entendimento no que tange
a concepgao de ser humano: conceber o ser humano como um ser-ambien-
te, um corpo-mente dindmico sempre em contexto. E um paradigma que se
distancia fundamentalmente de dualismos tradicionais que permeiam nossa
cultura ocidental, como os dualismos mente/corpo e dentro/fora. Na mentali-
dade dualista existe contrariedade, oposicao ou independéncia entre os dois
elementos existentes; esses elementos sao potencialmente isolaveis. Outro
dualismo problematizado por Dewey é o dualismo experiéncia/natureza.

Conforme enfatizado por Anisio Teixeira, na revisao que realizou da obra
de Dewey, uma experiéncia nao é algo oposto a natureza. Na experiéncia, nao
se trata de testar ou provar uma faceta da natureza. A natureza nao € algo
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‘la fora’, ela € o ambiente onde estou. A experiéncia € uma relagao existente
dentro da natureza: “uma forma de interagao, pela qual os dois elementos que
nela entram - situacao e agente — sao modificados” (TEIXEIRA, 2010, p. 34).
Esse entendimento é completamente distinto do entendimento racionalista,
qgue se fundamenta no dualismo de natureza e experiéncia, no qual a experi-
éncia é apenas um instrumento de analise da natureza.

Diferentemente da perspectiva dualista, a filosofia deweyana, considera
que “tudo existe em funcao das relagcdes mutuas, pelas quais os corpos agem
uns sobre os outros, modificando-se reciprocamente. Esse agir sobre outro
corpo e o sofrer de outro corpo uma reagao €, em seus proprios termos, o que
chamamos de experiéncia” (TEIXEIRA, 2010, p. 33). Para Teixeira, assim como
para Dewey, a educacao é a propria “reconstrucao continua da experiéncia”
(TEIXEIRA, 2010, p. 54); a ressignificacao constante do mundo e de nés mes-
MoSs.

As experiéncias acontecem em graus diferenciados de complexidade. Po-
dem ser de natureza puramente organica, do tipo que apenas temos, sem
qgue saibamos que as temos, e sem que cheguemos a conhecer seu objeto.
As experiéncias que somos capazes de reconhecer sdao as que vivenciamos
também em nossa consciéncia, além de vivencia-las organicamente; sdo mais
complexas. Sao aquelas sobre as quais podemos refletir ou que somos capa-
zes de sentir, reconhecendo sua ocorréncia. Todas as experiéncias, desde as
Mmais puramente organicas, as de maior complexidade de consciéncia, trarao
adaptabilidade ao ser que as vivencia. Nas palavras do proprio Dewey: “[a expe-
riéncia €] a interacao do organismo e do meio ambiente, que redunda nalgu-
ma adaptacao para melhor utilizagcao deste mesmo meio ambiente” (DEWEY,
1959b, p. 105 apud CUNHA, 1994, p. 30). As experiéncias nos capacitam a lidar
melhor com o meio ambiente, sendo que este ndo se limita a ser fisico, ele é
também cultural.

A concepcao de mente que acompanha esses entendimentos € ade “uma
instancia bioldgica que se forma e so se efetiva no ambito social” (CUNHA,
1994, p. 30). Assim:

O ser biolégico, com suas caracteristicas peculiares herdadas, vai sen-
do moldado pelo meio social e tendo que se acomodar ao ambiente
em que vive. Essa acomodacao, porém, nao é passiva; o homem nao
recebe as configuragdes culturalmente determinadas como se um
molde se impusesse sobre ele; pelo contrario, vai modificando, pou-
CO a pouco, as injungdes do meio e adequando-as as suas necessi-
dades. Enfim, o que define o homem e estabelece o conhecimento
que este ird formalizar é o processo de interagdo entre o organismo
bioldgico e o meio sociocultural (CUNHA, 1994, p. 30-31).

Praticando o exercicio de dar nome aos fendmenos, podemos utilizar um
termo trabalhado pela Sociologia nos estudos sobre a sociologia do corpo - o
termo corporeidade - para nomear essa realidade do ser humano abordada
pela filosofia deweyana: a de ser um ser bioldgico ‘construido’ socialmente. Se
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féssemos consultar a Etologia, a area da Biologia que estuda o comportamen-
to animal, veriamos que diversas outras espécies animais também sao ‘cons-
truidas’' comportalmentalmente pelo seu coletivo, o que nos lembra que o ser
humano é um animal dentre tantos, sendo parte de uma rede viva, da qual
depende e que precisa preservar para poder continuar existindo enguanto
espécie. Mesmo estando esse tema ecoldégico extra-humano fora do nosso re-
corte, € importante tangencia-lo, pois devemos aproveitar toda oportunidade
de lembrar as pessoas que o planeta Terra esta passando pela era do antropo-
ceno*, o que significa que as acdes da humanidade estao colocando em risco
a vida da Terra e sera preciso que a humanidade se conscientize disso.

Retornando para o conceito de corporeidade, temos que todo ser huma-
no & um ator social desempenhando um papel social na sociedade. De acordo
com o antropdlogo David Le Breton, em sua obra A sociologia do corpo, pode-
mMos compreender o corpo como um “vetor semantico” (LE BRETON, 2011, p. 7),
um conjunto de significados direcionando-se no mundo. Dizer que o corpo é
algo que direciona significados € o mesmo que dizer que ele possui forga sim-
bdlica. As diferentes tribos sociais irdo carregar diferentes cargas simbdlicas e,
por conta disso, a relacao de seus respectivos atores sociais com os diversos
setores da sociedade sera distinta. Vejamos algumas palavras de Le Breton
(2011):

Os usos fisicos do homem dependem de um conjunto de sistemas
simbdlicos. Do corpo nascem e se propagam as significagdes que
fundamentam a existéncia individual e coletiva; ele é o eixo da re-
lagdo com o mundo, o lugar € o tempo nos quais a existéncia toma
forma [..] Através do corpo, 0 homem apropria-se da substancia de
sua vida traduzindo-a para os outros, servindo-se dos sistemas sim-
bdlicos que compartilha com os membros da comunidade (p.7).

A totalidade dos elementos simbdlicos que compdem o corpo é um resul-
tado da educacao recebida e das assimilacdes, feitas pela pessoa, dos compor-
tamentos existentes em seu circulo social. Se voltarmos a Dewey, ponderan-
do a traducdo disso para o lexo deweyano, reforcariamos algo ja mencionado:
gue a experiéncia vivida por cada pessoa nao é algo controlado por ela, e sim,
é fruto de sua interacdo com o ambiente, ou seja, com a cultura na qual a pes-
soa esta inserida.

Compreender que corpos sao vetores semanticos atravessando a socie-
dade é colocar-se em um lugar de maior responsabilizacao pelo que se faz,
se diz e se pensa, pois cada um de nds participa, gueira ou nao, da constru-
¢ao simbodlica do mundo. E cada um de nds € uma construcao simbdlica feita
pelos corpos ao nosso redor. Nessa perspectiva, fica facil notar que a dancga

4 Termo formulado por Paul Crutzen (Prémio Nobel de Quimica no ano de 1995) para nomear
a era geoldgica que pode ser entendida como a Epoca dos Humanos: a era na qual ndo ha, no
planeta Terra, nenhuma regido que ndo esteja sendo afetada direta ou indiretamente pelas
acdes da humanidade. Como uma coldnia de bactérias que se multiplicou bombasticamente,
espalhando-se de modo explosivo, temos o potencial de colocar a vida do planeta em risco.
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nao € apenas uma possibilidade de realizagao pessoal, sendo também um
potente agente de transformacao das corporeidades, ja que a corporeidade
diz respeito ao ser humano enquanto agente de atuacao simbdlica no mun-
do, construido socialmente pelo tratamento corporal que recebe dos outros,
como também, pelo tratamento corporal que da a si mesmo.

Na filosofia deweyana, encontramos uma sintonia forte com a ideia de res-
ponsabilidade social. Para Dewey, € necessario que nos tornemos conscientes
das experiéncias que desejamos viver, e que nos tornemos mais propositivos
em nossa acao No mundo, e isso Nao apenas no plano individual, mas no so-
cial também. Direcionar-se no mundo assim seria viver a experiéncia como
algo educativo, o que da a educacgao a fungao de reconstruir constantemente
a experiéncia; reconstruir constantemente o significado de nossas interacdes
com os outros, com o mundo. A educacao é entao um processo ativo durante
toda a vida do ser humano.

As experiéncias que nos envolvem esteticamente, ou seja, que emara-
nham nossa sensibilidade contemplativa sdo especialmente complexas, pois
nao podemos ir muito longe em seu reconhecimento se nos limitarmos a
querer refletir a seu respeito — para adentrar nos ensinamentos dessas experi-
éncias, € preciso deixar fluir o sentir. Muitas vezes, a natureza € o veiculo des-
sas experiéncias. Podemos viver uma experiéncia estética profunda diante de
um vermelho muito intenso de uma flor, em contraste com o fundo verde do
vale, guando nos afastamos do dia-a-dia cimentado das grandes cidades. Mas
também somos capazes de ter experiéncias estéticas fortes no meio da cida-
de, dentro de um teatro, ao ver o rosto aceso e a pele suada da dancarina, que
rola pelo chao, se ergue e tomba novamente, com seus cabelos atravessando
0 ar, parecendo nos dizer, sem palavras, algo a respeito de nés mesmos.

A arte, conforme pensava Dewey, é “o I6cus paradigmatico dos valores”
(KAPLAN, 2010, p. 10). E na arte que o potencial de transformacdo da humani-
dade é trabalhado como proposicao feita de um organico corpo-mente para
outros organicos corpos-mentes. Como o0 ensinamento existente nos valores
humanos poderia ecoar nos complexos organismos humanos alterando a na-
tureza de suas ponderacdes por meio de sua sensibilidade se nao fosse pela
experiéncia estética? Para Dewey, “[...] a criacao e o prazer advindo da arte sao
o protoétipo dos objetivos dignos da condicao humana” (KAPLAN, 2010, p. 10).

‘Organico corpo-mente’ € uma expressao que me ajuda a enxergar o ser
humano de outro modo, que nao daquele que o0 enxergamos quando usamos
as lentes do dualismo, tratando corpo e mente de modo separado. A teoria
da corporalizacao (embodiment) € uma ferramenta eficaz para a desativagao
dessa dualidade. O organismo, que em niveis maiores de complexidade evo-
lutiva, também é um corpo, s6 existe em sua interacdao com o meio. Nao ha
como se falar em corpo sem considera-lo como existente em um meio. E ndo
ha como se falar em mente sem considera-la uma capacidade primordial do
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corpo surgida na interagao do corpo com o meio. Nao existiria corpo se nao
houvesse mente, e ndo existiria organismo se ndao houvesse capacidade ce-
lular auto organizativa. O hifen que separa ‘corpo’ de ‘mente’ provavelmente
acaba, em certa medida, reforcando a dualidade. No entanto, ele é usado por
Dewey para sinalizar a existéncia de uma diade, e ndo de um dualismo. Na dia-
de, dois elementos compdem juntos um par inseparavel, a unicidade de cada
elemento ndo existe, 0 que existe € uma unidade de natureza dupla.

Conceber ‘corpo-mente’, ‘ser-ambiente’ como diades, e nao como dua-
lidades, reforca a consciéncia daquilo que podemos chamar de processo: o
fluxo das experiéncias que embalam a vida. Pensar o ser humano por meio
dessa nutricao reflexiva nos leva a um entendimento mais aprofundado a res-
peito da complexidade da corporeidade; nos faz compreender como é de fato
atuante essa forca social que modela nossa realidade. Quanto mais nossos en-
tendimentos racionais sao levados a esse reconhecimento, mais a experiéncia
do movimento exploratério vai se tornando uma experiéncia transformadora,
pois nossa inteligéncia conceitual torna-se mais instrumentalizada, mais ca-
paz de compreender os significados, os ensinamentos contidos nas experién-
cias sensiveis, expressivas e estéticas relacionadas ao movimento e a danca.

Existe, em nds, um processo de criacao ininterrupto — o jogo sinaptico do
inédito percorrendo as inervagcdes neuromotoras — um continuo surgimento.
Esse funcionamento criador incalavel, sutil e sofisticado do movimento corpo-
ral é a porcao mais essencial de toda dancga, seja ela uma danga anteriormente
aprendida, ou uma dancga espontaneamente nascida da exatidao do instante.
Conectar-se com esse funcionamento é conectar-se com o fundo emocional
que flui dentro de nds, e que realiza pontes regeneradoras entre nossa sen-
sorialidade, nossa subconsciéncia e nossa consciéncia. Sendo assim, a expe-
riéncia de vivenciar um movimento auténtico tem um forte potencial de re-
padronizagao de conexdes sentimentais atuantes nas pessoas. Além disso, a
experiéncia do movimento, quando este é vivenciado como uma exploracao,
abre o ser para a entrada de novas referéncias de sensibilidade. Acontece uma
emersao de autenticidade expressiva, pois a propria inteligéncia biofuncional
estd sendo convidada a emergir.

Desse modo, a experiéncia de dancar, gue nada mais € que mover-se com
presenca sensivel sentindo-se embalado pela ritmicidade da cinestesia, poder
vir a ser ‘uma experiéncia’, e talvez possa ser sentida até mesmo como ‘a ex-
periéncia’, aquela de incomparavel poder transformador. Precisamos viver a
possibilidade de renovacao existente no movimento sensivel. Precisamos viver
a possibilidade de encantamento existente na expressividade do movimento.
Precisamos dancar.

Por vezes, o ato de dancar pode despertar receios ou preconceitos. Para
guem nao esta habituado a se proporcionar momentos de sensibilidade mo-
tora ou de ludicidade cinestésica (SOUZA, 2016), a atitude de dancar a danca
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dos movimentos inaugurais, de se mover fora da l6gica da funcionalidade, ou
mesmo de dancar uma dancga ensinada por alguém pode ser algo desafiador,
até, aparentemente inalcancavel. Pode haver receio, por exemplo, de ‘acabar
chamando a atenc¢ao dos outros’. Pode haver medo de nao ser capaz de ‘dan-
car bonito'. Esses sentimentos fecham portas da liberdade. Se esses obstacu-
los ndo puderem ser vencidos em uma Unica partida, é possivel transforma-
-los langcando-se em mais de um jogo, familiarizando-se com as cartas desse
jogo, permitindo-se.

A danca marcou o piso de diferentes espacos. Ela ndo riscou apenas os
tablados dos teatros, das salas de aula de dancga, dos saldes de baile e das dis-
cotecas. Ela dinamizou terrenos terapéuticos da psicologia e da psiquiatria,
redirecionou trajetérias da fisioterapia, rabiscou o chao-cenario de filmagens
cinematograficas, adentrou casas, mundo afora, projetando-se nas telas de
TV. Na nossa atualidade digital, em meio a vertiginosa fragmentacao da insus-
tentavel e supérflua sociedade de consumo, a danca € uma possibilidade de
aprofundamento e conexao.

Finalizo esse ensaio recorrendo a uma observagao feita por Le Breton
(2017): “Para um numero crescente de nossos contemporaneos, nao basta vi-
ver, é preciso sentir-se existindo”. O movimento e a danga certamente sao ex-
periéncias que qualificam para melhor a vida, ajudando incrivelmente no au-
mento do sentimento de existir plenamente. Que saibamos fazer uso desses
tesouros. Que dancemos a vida.
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Porque dancar € criar: e criar é
revolucionario.

Uma das funcdes artisticas que
mais me excitam a vida € o exercicio de
criar. Ir ao encontro da realidade social
e contrapor essa existéncia objetiva,
guase sempre hostil, com toda a potén-
cia simbdlica da imaginag¢ao criadora.
Inventar novos mundos ficcionais, ou-
tras imagens poéticas que narram di-
mensodes inexploradas da subjetividade
humana, ampliando as nossas possibi-

lidades de coexistir, reexistir e resistir. Criar € um ato de rebeldia, de insurgén-
cia revolucionaria contra a ordem costumeira do dia-a-dia, que insiste em ali-
mentar o lado ordinario do cotidiano para manter as aparéncias das coisas e 0s
variados jogos de poder, de alienacao e de dominacao, inalterados. Portanto,
GRATIDAO é a palavra que trago para expressar a satisfacio de ter participado
do ousado projeto de criagao do curso de Licenciatura em Danca do IFB, Cam-
pus Brasilia. No coracao do cerrado brasileiro, na capital politica do pais, numa
recém-criada Rede Federal de Educagao Tecnoldgica, a criagao e a existéncia
deste curso traduz a ocupag¢ao de um importante espaco politico-cultural que
reverbera um tipo outro de relacionar-se com as dimensdes operativas e criati-
vas de nossa vida em comunidade. E, também fomenta a criagdao de um novo
educador: um professor de espantos, que pela arte e pelo dominio expressivo
do corpo, ensina as habilidades necessarias para o livre pensar. Vida longa e
muita Danca a todas e todos que fazem parte dessa bela histoérial
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Apresentacdo da obra coreografica Sogilemcaixas, resultado artistico de Trabalho
de Conclusao de Curso. Dancarina: Vict@fia Ponte Oliveira. Orientacao: Diego Pizarro.
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s graduagdes em danca no Brasil tém se expandido no contexto das

instituicdes publicas e privadas, fazendo-se presentes em quase todos

os estados do pais. Atualmente, temos a oferta em 15 universidades -
cinco estaduais e nove particulares - e dois institutos federais — o IFB e o IFG,
gue somam 28 cursos de Licenciatura e 14 de Bacharelado, totalizando 42 cur-
sos de Graduagao em Danca no pais'.

O maior crescimento na criagao de cursos deu-se a partir da implantacao,
em 2008, do Programa de Apoio a Planos de Reestruturacao e Expansao das
Universidades Federais - Reuni?, que possibilitou a abertura de novos cursos
superiores de Danca em todo o pais. Assim, houve uma mudanca significativa
em termos de quantidade de cursos de ensino superior, com o objetivo de
ampliar o acesso a educacgao superior, bem como a permanéncia nela, nas
diversas regides do Brasil.

Esse programa propds a retomada do crescimento do ensino na tentativa
de criar condicdes de promover a expansao fisica, académica e pedagodgica na
rede federal de educacao no contexto das universidades publicas. Os efeitos
dessa iniciativa foram percebidos pelos expressivos niumeros de Nnovos cursos
de graduacao nas varias areas do conhecimento. Entre a implantagao dos no-
VOS CUrsos estava presente a area da danca, que nessa primeira fase do Reuni
teve uma participacao efetiva nas instituicdes federais.

Um ano antes da implementacao do Reuni, havia registro de aproximada-
mente quatorze (14) cursos superiores na area de Danca, dos quais sete (07) de
carater publico e sete (07) privados, bem como o registro de dois cursos “Su-
perior Tecnolégico em Dancga”. Em 2013, apds cinco anos de implantagao do
Programa, um novo panorama dos cursos superiores em Danca foi levanta-
do no V Férum Nacional de Coordenadores dos Cursos de Dancga, sediado na

1 As instituicdes federais que oferecem cursos de Bacharelado e/ou Licenciatura em Danca,
atualmente, sao: a Universidade Federal da Bahia (UFBA), a Universidade Federal do Pard
(UFPA), a Universidade Federal de Pernambuco (UFPB), a Universidade Federal de Alagoas
(UFAL), a Universidade Federal de Sergipe (UFS), a Universidade Federal de Minas Gerais (UFMQG),
a Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), a Universidade Federal do Rio Grande
do Norte (UFRN), a Universidade Federal de Pelotas (UFPel), a Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFR3J), a Universidade Federal do Ceard (UFC), o Instituto Federal de Brasilia (IFB), o
Instituto Federal de Goias (IFG), a Universidade Federal de Goids (UFG), a Universidade Federal
de Uberlandia (UFU), a Universidade Federal de Vigosa (UFV), a Universidade Federal da Paraiba
e a Universidade Federal de Santa Maria (UFSM). As instituicdes estaduais sao: a Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp), a Universidade Estadual do Amazonas (UEA), a Universidade
Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS), a Universidade Estadual do Sudoeste da Bahia (UESB)
e a Faculdade de Artes do Parana (FAP). Entre as instituicdes particulares de ensino estdo a
Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo (PUC-SP), a Universidade Anhembi Morumbi,
a Faculdade Paulista de Artes (FPA), a Universidade de Sorocaba (Uniso) e a Universidade
Tijucussu, em Sao Paulo, a Universidade Estacio de S3, a Universidade Candido Mendes (Ucam)
e a Faculdade Angel Vianna, no Rio de Janeiro, e a Universidade Luterana do Brasil (Ulbra), no
Rio Grande do Sul. (dados divulgados no IX Seminario de Danga de Joinville, realizado em julho
de 2015).

2 Instituido pelo Decreto n° 6.096, de 24 de abril de 2007, € uma das a¢gdes que integram o Plano
de Desenvolvimento da Educacdo (PDE). Mais informacdes em: www.reuni.mec.gov.br/index.
php?option=com_content&view=article&id=25&Itemid=28
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Unicamp. Na época, foram contabilizamos mais de 40 cursos de Graduagao
em danca (entre licenciaturas e bacharelados). E importante observar que os
Nnovos cursos de danga avancaram para regides do pais além da concentracao
do eixo Sul-Sudeste, 0 que permitiu maior acesso a formacgao superior e pro-
fissionalizante na area da Danca.

Tal expansao nos coloca diante da analise acerca da crescente importan-
cia dessa area de conhecimento para a sociedade contemporanea e que se
desdobra em reflexdes sobre a qualificacao do profissional que estamos for-
mando e suas multiplas funcdes sociais, culminando no mapeamento de suas
areas de atuacgao e dos espacos ainda a conquistar.

Temos, na atualidade, a obrigatoriedade do ensino da dang¢a na Educacao
Basica3, o que atesta o reconhecimento social de sua importancia para a for-
macao humana. Paralelamente a sua insercao definitiva na educacao, vinha-
Mos num crescimento de sua importancia como area de produc¢ao de conhe-
cimento, com o aguecimento da economia na producgao cultural, na expansao
de grupos e companhias de danca nas mais diversas cidades brasileiras. As
leis de incentivo cultural impulsionavam a demanda por intérpretes-criadores,
coredgrafos, diretores, figurinistas, iluminadores, entre outros profissionais da
cadeia produtiva da arte da danca até termos sido tomados pela pandemia,
gue vem desacelerando drasticamente o crescimento do setor cultural. No
entanto, € nessa mesma pandemia que a danca ganha visibilidade para suas
multiplas funcdes na sociedade, adentrando, por diferentes canais, os am-
bientes familiares. Nao apenas a escola, a academia, os teatros sao espacos de
dancga, mas nossa propria casa.

Trazer esse percurso da expansao universitaria € uma forma de levantar
questdes acerca dos bastidores da formacao em danca no Brasil, sua impor-
tancia para a sociedade e reflexdes a respeito do campo de trabalho para o ar-
tista da dancga. No entanto, para além das universidades estaduais e federais,
faculdades e centros universitarios privados, lembramos que, no mesmo peri-
odo, houve o planejamento e criagcao dos Institutos Federais de Educacao, Ci-
éncia e Tecnologia. Criados das antigas escolas técnicas, escolas agrotécnicas
e Centros Federais de Educacao Tecnoldgica (Cefets), num processo histori-
co de transformacgao das concepgdes politicas no que concerne a educacao

3 A Lei n®13.278, de 2 de maio de 2016, estabelece as Artes Visuais, a Danga, a MUsica e o Teatro
como linguagens obrigatdrias a constituirem a componente curricular Arte, na educacgao basica.
O texto alterou a Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB) n° 9.394/96, que, entre os
conteudos relacionados a area artistica, previa somente a obrigatoriedade do ensino de musica.
A LDB ja fazia uma projecao da necessidade do ensino das artes nos curriculos da educagao
basica, mas nao especificava quais eram essas linguagens. A alteragao explicita as linguagens
em que ha cursos de formagao em licenciatura. Se por um lado se trata da implantagdao de um
modelo de escola mais abrangente e humanizante, observa-se imenso avanco na aplicagao
dos saberes dos licenciados, o que se configura como fomento importante no mercado de
trabalho para professores na area artistica. A Lei determinou um prazo de cinco anos para
que os sistemas de ensino implantem as mudancgas dela decorrentes, incluida a formacgao de
professores em numero suficiente para atuar na educagao basica. Esse prazo se completa em

maio de 2021.
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profissionalizante no pais, os Institutos Federais também podem ser espacos
para a formacao e atuagao profissional em danca.

Acompanhando as mudancas histdricas até chegarmos a atual configu-
racao dos IFs, o que se percebe € que a politica de carater moral e assistencia-
lista presente nas Escolas de Aprendizes Artifices (1909), cujo foco estava na
qualificacdo de mao de obra e no controle social do proletariado, foi ao longo
dos anos, substituida pelas Escolas Industriais e Técnicas (1942), buscando a
formacao profissional em nivel secundario. Estas, por sua vez, foram transfor-
madas, em 1959, no projeto das Escolas Técnicas Federais, acompanhando o
processo de industrializagcao, cuja demanda passou a ser a formacgao de téc-
nicos cada vez mais especializados e qualificados. Tal transformacao levou a
alteracao no curriculo do segundo grau em técnico profissional, que se deu na
Lei de Diretrizes e Bases (LDB), em 1971 (PACHECO, 2008).

Nesse contexto, estava presente a concepgao de carater funcionalista, ou
seja, de formar para funcdes e/ou oficios, trazendo em seu bojo o sentido poli-
tico de preparar para o mercado de trabalho. Assim, além das Escolas Técnicas
Federais (ETFs), foram implantados os Cefets, inicialmente criados em 1978
no Parana, em Minas Gerais e no Rio de Janeiro, para aumentar ainda mais a
qualificacao nessa direcao, formando tecnélogos em nivel superior. Em 1994,
pela Lei Federal n°® 8.984, instituiu-se, no pais, o Sistema Nacional de Educagao
Tecnoldgica e, em 1999, vieram os Cefets.

No ano de 2005, com o anuncio do Plano de Expansao da Rede Federal
de Educacao Profissional e Tecnoldgica, e em 2008, pela Lei n°11.892 (BRASIL,
2008), com a criacao dos Institutos Federais (IFs), houve uma clara busca por
sair de uma visao instrumental para a educacao do ser humano. Isso trouxe
a alteracao do sentido politico da concepgao que norteia os IFs, em que se
almeja deixar a formacao especifica para o mercado de trabalho e se conse-
guir formar o ser humano pleno para o mundo do trabalho. Nas palavras de
Pacheco (2008, p. 4): “Nosso objetivo central nao é formar um profissional para
o0 mercado, mas sim um cidadao para o mundo do trabalho, o qual poderia ser
tanto um técnico, como um filésofo, um escritor ou tudo isto”.

De modo similar ao Reuni, objetivando o desenvolvimento socioecond-
mico do pais, os IFs foram concebidos numa tentativa de ordenacgao da oferta
de vagas em cursos localizados fora das grandes metrépoles, num movimen-
to de interiorizagao, com foco no desenvolvimento local e regional, de forma
que a atuacao dos IFs seja de maneira articulada e contextualizada a favor
dos arranjos produtivos, sociais e culturais locais. O objetivo € que as a¢des de
ensino, pesquisa e extensao estejam articuladas com a regiao e que 0s cursos
sejam definidos por intermédio de audiéncias publicas e de escuta as repre-
sentac¢des da sociedade. A Licenciatura em Danca do IFB € um exemplo desse
processo.
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Apesar da semelhanca com o Reuni, um aspecto central que diferencia os
institutos das universidades € que as trajetdrias de formacao discente podem
se dar do nivel técnico ao doutorado e a atuagao docente ocorre em diferen-
tes niveis de ensino. Vale lembrar que os IFs tém a obrigatoriedade de ofertar
o minimo de 50% de suas vagas a cursos técnicos de nivel médio, prioritaria-
mente na forma de cursos integrados, para os concluintes do ensino funda-
mental e para o publico da educacao de jovens e adultos (PROEJA); 20% a cur-
sos superiores de licenciaturas, bem como programas especiais de formacao
pedagdgica, com vistas na formacao de professores para a educacao basica;
e 0s 30% restantes para cursos superiores de tecnologia, bacharelados e pos-
-graduacodes lato e stricto sensu.

Nesse cenario diversificado e desafiador, sobretudo do ponto de vista
identitario, foram criadas as Licenciatura em Danca do Instituto Federal de
Brasilia (2010) e do Instituto Federal de Goias (2013). Acompanhando o pro-
cesso de implementacao dos cursos, o que se nota € que a inclusao da danca
nos IFs pdde gerar diferenciados modos de pensar a formagao em danca em
contextos institucionais, bem como pautar a importancia da danc¢a na propria
formacao profissional como um todo, evidenciando sua contribuicao para o
tipo de formacao profissional humanizada e humanizadora a que os IFs se
propdem. Nesse contexto, vislumbra-se o aumento da empregabilidade para
os licenciados em Danca de todo o Brasil. Considerando que metade da oferta
€ obrigatoriamente de cursos técnicos integrados ao ensino médio, este pode-
ria se tornar um espacgo tanto para a ampliacao da qualidade da formacao em
danca (sete anos estudando danca: trés no nivel médio e quatro no superior)
COMOo para a expansao de espaco a atuacao profissional dos licenciados em
Danca (os licenciados podem dar aulas nos cursos técnicos de nivel médio).

Assim, quer-se aqui gue a area desloque seu olhar também para essa fun-
¢ao educacional e esse espago que esta em expansao por todo o Brasil, como
um pensamento geografico, como uma paisagem que muda a cada momen-
to, cenario que de forma alguma é estatico e que, portanto, se da como possi-
bilidade de caminho a ser tragado.

Vale lembrar que os IFs possuem hoje 6534 unidades de ensino em funcio-
namento por todo o pais, sendo as condi¢cdes de funcionamento as mais va-
riadas possiveis. Dessas unidades, apenas duas possuem cursos superiores de
Danca (o Campus Brasilia, do Instituto Federal de Brasilia, e o Campus Apare-
cida de Goiania, do Instituto Federal de Goias), porém ha varios IFs com outros
cursos de artes, principalmente MUsica e Teatro.

Assim, os institutos aparecem como espacos possiveis de criacao e im-
plantacao de cursos de Danca. Além disso, discutir a formacao em danca an-
tes do nivel superior, em contextos institucionais publicos, formar parcerias
com escolas, academias, conservatorios e companhias de danca e gerar es-

“Fonte: plataformanilopecanha.mec.gov.br, em 11/05/2021.
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pacos de estagio, de criacao de cursos de extensao e de pesquisas em dancga
podem ser caminhos frutiferos a serem tracados. Colocar a empregabilidade
em questdao também nos parece fundamental para os multiplos futuros dos
profissionais que estao se formando em Dancga por todo o Brasil.

Alguns mapas podem ser apenas ficcao, mas também oferecem pistas,
gue se prestam a interpretacdes, incorporando valores e crencas, aspectos cul-
turais e politicos, e assim, demarcar possibilidades em didlogo, em movimen-
to, ampliando espacos de trabalho para nossos egressos, além de expansao
da drea. Acreditamos que os institutos podem ganhar muito com tal processo,
aproveitando as contribuicdes da arte e, mais especificamente da danga, para
solidificacao do projeto original de formar para o mundo do trabalho, cida-
daos criticos e engajados.

Ante o exposto e com uma década de trabalho construido com esforco e
dedicacao de profissionais empenhados, sé temos a comemorar. Se no inicio
do livro agradecemos de forma geral, sem nomear aquelas/es que dao corpo
a0 curso, neste momento de despedida trazemos nomes dos protagonistas
docentes que escrevem esta histéria. Portanto, em ordem alfabética, seguem
0s que movimentam atualmente a Licenciatura em Danga, as pegas chave
para o funcionamento primoroso desta engrenagem: Ana Carolina de Souza
Silva Dantas Mendes, Carla Sabrina Cunha, Cinthia Nepomuceno Xavier, Die-
go Pizarro, Diene Ellen Tavares Silva, Elisa Teixeira de Souza, Elizabeth Tavares
Maia, Eloisa Margques Rosa, Fauzi Nelson Paranhos Lopes Mansur, Fernando
Anténio De Alvarenga Grossi, Glaucia Melasso Garcia de Carvalho, Hellen Cris-
tina Cavalcante Amorim, Isa Sara Pereira Rego, Juliana Cunha Passos, Larissa
Ferreira Regis Barbosa, Luiz Claudio Renouleau de Carvalho, Marcello Vieira
Lasneaux, Marcos Ramon Gomes Ferreira, Marcos Vinicius Buiati Rezende, Ma-
riana Duarte Motta, Raquel Purper, Renata Cristina Fonséca de Rezende, Rita
de Cassia Mendonga, Rosa Amélia Pereira da Silva, Suselaine Serejo Martinelli
e Washington dos Santos Oliveira. Estendemos este agradecimento também
a todos os docentes que em algum momento estiveram no curso, de forma
temporaria, mas que deixaram sua marca e importantes colaboragdes.

Nos despedimos, celebrando a presenga de cada estudante que passou
pelo curso e dos que ainda estao por vir! Desejamos que os profissionais da
danca do DF facam a sua formacgao na Licenciatura em Danca do IFB.

Que venham os proximos 10 anos. Continuaremos depositando as forcas
no coletivo, na educacao e na danga, alicerce de nossa caminhada.

Ana Carolina, Larissa e Susi.
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