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“Que a arte nos aponte uma resposta, mesmo que ela ndo saiba. E que ninguém a tente

complicar, porque é preciso simplicidade pra fazé-la florescer. [...] ™"

! Musica “Metade” de Oswaldo Montenegro, citada em varios momentos do trabalho.
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“Conhecimento que ndo se traduz em a¢do é mera informagao.
Quem realmente sabe coloca em prética a esséncia do que sabe.
Por si mesmas, teorias ndo equacionam nenhum problema e ndo
enxugam uma so lagrima.

O Cristo ndo pregou apenas por palavras.

Alias, em seu método de ensinar, o verbo era sempre antecedido
de atitude.

Na atualidade, 0 mundo estd mais necessitado de quem se
dispde a fazer do que quem somente propde a falar.

Diante da pendria, as maos sdo sempre mais Uteis do que as
mais belas palavras.

N&o te encantes, assim, com o som do teu verbo aos teus
ouvidos, mas procura maravilhar o mundo com a tua capacidade e

agir no bem que transcende o contetdo de todos os compéndios. "

2 BACCELLLI, Carlos A. Ajuda-te e o Céu te ajudaré/ [pelo espirito] Irmao José; [psicografado por] Carlos A.
Baccelli, - Uberaba, MG: Livraria Espirita Edi¢des “Pedro e Paulo”, p. 65, 2013.



RESUMO

FERREIRA, Roberta Miranda. Corporeidade e Danca: reflexdes para o ensino. 2015. 77 f.
Dissertacdo (Mestrado). Programa de Pés-Graduacdo em Educagdo Fisica, Universidade
Federal do Triangulo Mineiro, Uberaba, 2015.

A instrumentaliza¢do do corpo, uma das herangas do paradigma cartesiano, mostra-se
preocupada com a producdo e o rendimento de técnicas limitadas ao desempenho fisico
pautadas no modelo homem-maquina. Nesse sentido, € comum encontrarmos evidéncias
sobre 0 ensino da danca nos ambientes ndo-formais com metodologias que priorizam a
perfeicdo técnica dos movimentos e a exceléncia da performance coreografica a partir da
reproducédo de coreografias, distanciando o que se entende por corporeidade buscada pelo ser
humano. O objetivo deste trabalho foi investigar como séo as praticas dos professores de
danca dos ambientes ndo-formais de ensino da cidade de Uberaba, a fim de identificar se
essas formas de ensinar tratavam o corpo como possibilidade de sensibilizacdo do ser humano
imbricados pelo paradigma da corporeidade. O presente estudo caracterizou-se como
exploratorio-descritivo de abordagem qualitativa, sendo a coleta dos dados realizada por meio
de entrevista estruturada e, para a interpretacdo dos discursos presentes nesse instrumento,
utilizou-se a Técnica de Elaboracdo e Anéalise de Unidades de Significado. Os resultados
apontaram que os professores consideram importante um ensino da danca pautado em:
formagdo humana; habilidades técnicas; forma de viver; expressdo e modalidades. Os
significados atribuidos ao corpo na danca representaram: forma de expressdo, instrumento de
trabalho, corpo e mente, corporeidade e bidtipo. As concepgdes dos professores sobre o
ensino da danca e suas interfaces com a corporeidade mostraram que eles estdo interessados
em alicercar sua pratica em aprendizagens significativas e que seus propositos estdo
engajados na experiéncia de buscar a sensibilidade de se entregar as técnicas de expressdo do
movimento. Olhar as préaticas dos sujeitos pesquisados, de acordo com tais pressupostos,
possibilitou entdo, compreender os aspectos que distanciam ou aproximam de uma formacao
integral do ser humano e esses valores independem do rigor técnico da modalidade, mas
daquilo que o professor acredita como essencial sobre 0 que ensinar a partir da sua concepcao
de danca. Por mais rigida que seja uma modalidade, ela pode ser ensinada em consonancia aos
pressupostos da corporeidade e entendemos que o desprendimento de ndo ter que trabalhar
técnica transparece uma falta de cuidado com os corpos dancantes.

Palavras-chave: Danca. Ensino. Corpo. Corporeidade. Ambientes N&do-Formais.



ABSTRACT

FERREIRA, Roberta Miranda. Corporeity and dance: reflections for teaching. 2015. 77 f.
Dissertation (Master). Graduate Program in Physical Education, Federal University of
Triangulo Mineiro, Uberaba, 2015.

The instrumentalization of the body, one of the legacies of the Cartesian paradigm,
shows concerned with the production and the income of limited physical performance
techniques, grounded in human-machine model. Therefore, it is common to find evidence on
the dance education in non-formal settings, with methodologies that emphasize technical
perfection of movement and excellence in choreographic performance, from the reproduction
of coreographies, getting away from what is meant to be corporeality sought by and for the
dance. Therefore, the objective of this study was to investigate how are the practices of dance
teachers of non-formal learning environments, the city of Uberaba, in order to identify
whether these forms of teaching treated the body, interwoven by the paradigm of
embodiment, as a possibility of awareness of the human being. Thus, this study was
characterized as exploratory and descriptive qualitative approach, in wich data collection was
conducted through structured interviews and, for the interpretation of the discourse of this
instrument, we used the Units Preparation and Meaning Analysis Technique. The results
showed that teachers consider important the teaching of dance, from the human development
perspective, in line with the technical skills, way of life, expression and kinds. The meanings
attributed to the body, in the dance, represented form of expression, working tool, body and
mind, corporeality and body type. The teachers' conceptions about teaching dance and its
interfaces with the embodiment showed that they are interested in basing their practice in
meaningful learning and that its purposes are engaged in the experience of seeking the
sensitivity of surrendering to move the expression techniques. Watching the practices of the
subjects, according to these assumptions, enabled to understand the aspects that distance or
approach an integral formation of the human being and that these values are independent of
the technical accuracy of the type of dance, but from what the teacher believes as essential
about what to teach from his conception of dance. As rigid as a genre is, it can be taught in
line of the assumptions of the corporeity and it’s understood that the detachment of not having
working technique reflects a lack of care for the dancing bodies.

Keywords: Dance. Education. Body. Corporeity. Non-Formal Environments.
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1 INTRODUCAO

“Se a minha virtude é uma virtude de bailarino; se muitas
vezes saltei de peés juntos em éxtase de ouro e esmeralda; e
se meu Alfa e Omega é que tudo que é pesado se torne leve,
todo corpo vire bailarino, todo eﬁspirito vire passaro: entao,
em verdade é isso o meu Alfa e Omega.”
(Friederich Nietzsche)
O motivo principal da realizacdo de uma investigacdo sobre a danca, pelo paradigma
da corporeidade, aconteceu pela ocasido de conhecer o professor Wagner Wey Moreira.
Dentre os varios autores que tratam essa tematica, esta pessoa foi quem diretamente nos
instigou a contemplar uma forma de sentir a vida pela existencializacdo de um corpo em

movimento. De acordo com este autor “CORPOREIDADE E!!!”.

Corporeidade sou eu. Corporeidade é vocé. Corporeidade somos nés, seres humanos
carentes, por isso mesmo dotados de movimento para a superagdo de nossas
caréncias. Corporeidade somos nds na intima relagdo com o mundo, pois um sem 0
outro sdo inconcebiveis (MOREIRA, 2003, p. 79).

Falando assim parece simples, no entanto, colocar em pratica esses pressupostos €
desafiador. Muitas vezes discutimos a complexidade que é ser corporeidade e, de fato, foi
uma experiéncia que fez uma bailarina inquietar-se com as concepgfes de ensino que se
incorporaram no decorrer da sua trajetoria e, ao mesmo tempo, concordar que dancar é
corporeidade. Entdo, decidimos investigar como séo as praticas dos professores de danca dos
ambientes ndo-formais de ensino da cidade de Uberaba, a fim de identificar se essas formas
de ensinar tratavam o corpo imbricados pelo paradigma da corporeidade, como uma

possibilidade de sensibilizacdo do ser humano.

Tudo aquilo que sei do mundo, mesmo por ciéncia, eu sei a partir de uma visao
minha ou de uma experiéncia do mundo sem a qual os simbolos da ciéncia ndo
poderiam dizer nada. O universo da ciéncia é construido sobre o mundo-vivido, e se
queremos pensar a propria ciéncia com rigor, apreciar o seu sentido e seu alcance,
precisamos primeiramente despertar essa experiéncia do mundo da qual ela é a
expressdo segunda (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 38).

Diante da pluralidade dos modos de perceber 0 mundo, cada pessoa tem uma histéria
que é subjetiva e unica. Nessa identificacdo singular, apresenta-se algo que vem sendo
construido no decorrer da historia de vida, dessa bailarina, movimentada pela danca ha vinte
oito anos. No caso deste estudo, pode-se encontrar relagdes de artista, professora de danca e

profissional de Educacdo Fisica, como caminhos que a influenciaram desenvolver um
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trabalho preocupado com as atitudes de valorizagcdo das dimensdes sensiveis e humanas, no
decorrer do processo de aprender e ensinar a dancar.

Seguindo esse pensamento, queremos despertar nos leitores, a sensibilidade para a
compreensdo dos conhecimentos que foram construidos a partir dessas experiéncias e, no caso
deste trabalho, apresentadas por formas de olhar, sentir e agir na danca. Afinal, essa
sensibilidade de acordo com Santin (2003, p. 114): “[...] cresce existencialmente pelos
quadros de valoracdes. Tentar escutar as vozes da sensibilidade, que habita em nos podera ser
0 melhor caminho de aprendizagem [...]".

Foi mergulhada em um fantastico mundo do faz de conta que encontrei na danca uma
forma de apaixonar-me pela vida. Podemos dizer que os primeiros momentos dangantes foram
protagonizados pela “Rainha dos Baixinhos” a0 mostrar “que os sonhos sempre vém pra

»3_ Tudo isso foi fundamental para que,

quem sonhar, que tudo pode ser, s6 basta acreditar
cada vez mais, 0s caminhos inspirados a experiéncia de dancar fossem explorados dia a dia.
Para compreender melhor essa paixao, deixaremos um pouco de lado o género dissertativo e 0
narrativo tomara conta de alguns paragrafos.

Esse primeiro desejo aconteceu ainda no jardim de infancia ao conhecer algumas
bailarinas que me despertaram, com sua forma de dancar, a vontade de aprender balé. Porém,
devido as dificuldades financeiras daquela época, ndo foi possivel que meus pais realizassem
de imediato as minhas vontades. Entdo, buscamos uma alternativa de compartilhar algumas
experiéncias dancantes no sagudo da escola. Naquele momento, a cada movimento executado,
sentia surpreender aquelas meninas e isso fazia-me acreditar que havia nascido para dancar.

Como nada acontece por acaso, quando mudei de escola para cursar a primeira série,
coincidentemente, encontrei as mesmas bailarinas, mas acompanhadas da professora de balé
que também ministrava aulas de Educacdo Fisica, naquela escola. Completamente encantada
pelas amizades das bailarinas e daquela linda professora, entre jogos e brincadeiras, estava
sempre aprendendo um passo novo de danca. E, assim, nasceu meu romance com a Educacao
Fisica e a vontade de aprender a dancar.

Com 10 anos de idade, consegui bolsa de estudos no Grupo Experimental Corpphus
Sesi Minas, para fazer aulas de balé sob a orientagdo dos professores Daniela Nobrega e Jodo
Carvalho Neto, principais influenciadores na formagéo de uma bailarina, sobretudo, de um ser

humano.

¥ Musica conhecida como “Lua de Cristal” da cantora e apresentadora Maria das Gragas Xuxa Meneguel.
Cangdo gravada no disco Xuxa 5, 1990 — Gravadora Som Livre. disponivel em:
<http://galeriadaxuxa.weebly.com/xuxa-5.html>. Acesso em: 30 dez 2014.



13

No decorrer de nove anos, ensinaram-me a buscar, ndo s6 a perfeicdo dos movimentos,
mas também a valorizar uma educacao integral e transformadora que construisse vinculos de
amizades, respeito, cooperacdo, humildade, honestidade, enfim, de humanidade. Apds seis
anos de muitas vivencias dancantes, aulas, coreografias, ensaios, apresentacfes, viagens,
desafios, inquietagcdes, descobertas e realizacGes, fui motivada a viver e praticar o ato de
ensinar as minhas experiéncias.

Essas vivéncias consolidaram-se em muita disciplina e dedicacdo. Sobretudo, um
compromisso social que encontrei na paixdo pela danca; foi muito mais que conhecer 0s
limites fisicos, mas uma maneira de perceber a infinidade de pensamentos e sentimentos a
partir da construcdo das relacbes entre corpo, movimento, espaco, ritmo, expressdo e
comunicacgdo que se estabelecem pela procura de si nos outros e dos outros em si.

Mesmo sabendo da eficécia da trajetoria artistica para a construcao dos conhecimentos
técnicos e praticos sobre a danca, percebi que existiam algumas lacunas sobre a organizacédo e
aplicacdo de ideias, principios e fundamentos, pois as aulas e cursos vivenciados ndo eram
dedicados para compreender a formacao de um professor, e sim, para desenvolver técnicas e
habilidades do bailarino.

Assim, surgiram curiosidades voltadas ao interesse de aprofundar os conhecimentos
sobre 0 corpo e trazer isso para a pratica profissional, buscada no curso de Educacao Fisica.
Embora os conhecimentos aprendidos sobre danga fossem minimos comparados a bagagem
artistica, foi através dessa formacdo que consegui ampliar a concepcdo sobre o corpo e
encontrei propostas que sustentassem a atuacdo e reflexdo das minhas experiéncias com a
danga.

Para tanto, esta pesquisa buscou investigar estudos, em evidéncia, sobre o ensino da
dangca nos ambientes ndo-formais e encontrou-se, em alguns teoricos, que essas praticas
desenvolvem metodologias que priorizam a perfeicdo técnica dos movimentos e que
valorizam a instrumentalizacdo do corpo a partir da reproducédo de coreografias em busca da
exceléncia na performance coreografica (SBORQUIA, 2008; SIQUEIRA, 2006; VECCHI,
2012).

De acordo com Shorquia (2008), ao analisar algumas coreografias, constatou-se que o
sentido elucidado consistia em vender um espetaculo de corpos belos e perfeitos. Essas ideias
mostram que somos utilizados como produto de um consumo alienado das relacGes sensiveis
do saber estético e do processo criativo.

Siqueira (2006) desenvolveu, em sua tese de doutorado, estudos dedicados ao corpo na

danca contemporanea. Sua metodologia buscou investigar a producdo artistica atraves de



14

depoimentos de cinco coredgrafos das Companhias de Danga Contemporanea de referéncia
nacional das cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Os resultados apontaram que a maioria
dessas companhias valorizam as possibilidades fisicas e preparacdo corporal dos bailarinos,
exigindo um corpo treinado para executar as obras artisticas. Além disso, é necessario que
tenham uma formacao especifica do balé classico.

Paralelo a essas ideias, os resultados da pesquisa de Vecchi (2012) identificaram, no
discurso dos professores de danca de saldo da cidade de Campinas, limitacdes na
sistematizacdo metodoldgica para ensinar, e, foram auxiliados pela teoria do Teaching for
Understanding, como diretrizes sobre o Ensino para a Compreensdo na danca de saldo,
permitindo que esses professores tenham clareza em transmitir os conhecimentos necessarios
aos seus alunos, uma vez que defende a ideia de que o ato de ensinar a danca ndo seja apenas
formar executores de movimento.

Esse breve percurso tedrico possibilitou identificar que a preocupacdo em formar
executores de movimentos é semelhante nas praticas de ensino dos professores de danca,
independente da modalidade com que trabalham. Percebe-se o paradoxo das companhias de
danca contemporanea, uma vez que essa modalidade surgiu em contraposicdo ao balé
classico, em defesa de um corpo visto como mais liberto, mas apresentam metodologias
rigidas e também voltadas ao ensino mais técnico que, limitadas ao desempenho fisico,
distancia o entendimento de corporeidade que buscamos para o ensino da danca.

Ressaltamos que ndo estamos desfazendo do ensino da técnica, apenas ndo
concordamos em generalizar essa pratica as metodologias de instrumentalizacdo do
movimento. De acordo com Moreira (2005, p. 195) essa perspectiva de corpo provoca a
“sensivel agonia de uma histdria vivida em funcdo do corpo pensado, da ideia de corpo
perfeito, regido somente pelo pensar lI6gico-racional, corpo amoldado por valores da moral
vigente, de regras 'pré-visiveis', de comportamentos estereotipados, de reagdes controladas”.

Para compreender as dimensdes sensiveis de um corpo em movimento recorreu-se a
fenomenologia, a importancia de ampliar a percepcdo dos aspectos subjetivos do ser humano
as experiéncias vividas. Isso envolve as historias, o0 mundo, os outros e tudo aquilo que
constitui a existéncia de uma vida. Merleau-Ponty (1994) alerta que fomos acostumados a
aprender as coisas como vemos, mas, nem sempre, as coisas S0 0 que parecem ser Visto que
existe uma complexidade nas relagdes entre si, 0s outros e mundo na perspectiva existencial
dos fendmenos. “O visivel é o que se apreende com os olhos, o sensivel € 0 que se apreende

pelos sentidos” (Op. cit, p. 28).
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Inseridos em uma instituicdo de Ensino Superior que trata diretamente da formacéo
para a atuacdo, torna-se extremamente pertinente aprofundar essa tematica instigada pelos
pressupostos da corporeidade como norteador de analise e proposta metodoldgica, sobretudo,
observando se essas praticas pedagogicas aproximam ou distanciam de uma formacao voltada
a compreensao do ser humano. Afinal, o sentido dado pelo sujeito praticante & danca recebe
influencia direta do professor, que é quem transmite os conhecimentos; sua forma de sentir e
entender a danca influencia diretamente em questdes de métodos de ensino-aprendizagem,
elaboracdo de aulas, trato com os alunos.

Lancamos o desafio de voltar o olhar para as praticas pedagdgicas, a fim de incentivar
acOes que possibilitem a formacéo integral do ser humano a partir da experiéncia sensivel dos
movimentos e fundamentar metodologias de ensino pautadas nos pressupostos da
corporeidade. Essa abordagem deve estimular o sentido e a significacdo dos movimentos, a
fim de perceber as situagdes do homem como ser no mundo. Isso significa ultrapassar os
limites da experiéncia fisica e possibilitar a experiéncia existencial do corpo através da

expressao dos movimentos na danca.

1.1 OBJETIVOS

1.1.1 Objetivo Geral:

Investigar se o sentido da corporeidade esta presente nos discursos dos professores que

ministram aulas de danga em ambientes ndo-formais de ensino da cidade de Uberaba/MG.

1.1.2 Objetivos Especificos:

+ Compreender as relacdes entre as concepcdes de corpo e dancga ao longo da histéria;

+ Refletir sobre a abordagem da corporeidade e suas implicacGes para o0 ensino da
danca;

+ Apresentar o que é considerado importante ser ensinado nas aulas de danga pelos
professores dos ambientes ndo-formais e observar as convergéncias e divergéncias
com a corporeidade;

+ Apontar a concepcdo do corpo na danca, pelos professores, e relaciond-las com a
corporeidade;
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2 REFERENCIAL TEORICO

Buscamos esclarecer nessa sessdo 0s principais aspectos que marcaram a corporeidade
na danca em diferentes épocas da sociedade ocidental, destacar as principais caracteristicas
que constituiram suas técnicas, entender os diferentes significados de acordo com os cenérios
historicos-sociais no decorrer da sua evolugdo e como isso influencia na perspectiva dos

ambientes ndo-formais de ensino.

2.1 AS INTERFACES DO CORPO NA DANCA AO LONGO DA SUA HISTORIA

A corporeidade é algo inerente a vida do ser humano desde a sua concepg¢do. Como
forma de transmitir conhecimentos, o corpo foi construindo interagdes com o mundo, com 0s
outros e consigo mesmo por meio da motricidade ao longo da sua histéria. A comunicacéo,
nos primoérdios da humanidade, acontecia instintivamente a partir da expressao dos seus
movimentos.

No entanto, a historia da evolugdo humana mostra que, através de outras civilizacdes,
surgiram manifestacdes de pensamentos interessadas em buscar respostas para 0s mistérios do
Universo que se distanciaram das concepgdes de corporeidade ao tratar os aspectos racionais
em detrimento as dimensdes sensiveis e subjetivas do ser humano. Essas atitudes eram
pautadas em atividades intelectualizadas conhecidas como ciéncias, as quais buscavam
explicacOes para os fenbmenos da existéncia humana pautadas em um discurso ldgico.

Os primeiros questionamentos sobre a danca ocorreram na ocasido de um banquete,
que se encontravam Sdcrates, Fredo e Eriximaco, em um cenario de uma atmosfera sexista
por apreciarem graciosas dancarinas, surgindo a seguinte pergunta: “oh meus amigos, o que €
verdadeiramente a danca?” A resposta de Socrates revelou uma misteriosa dimensao ao dizer
que a danga é o remédio para o maior veneno que € o tédio de viver. “[...] O proprio Socrates
diz que nédo se trata de um tédio passageiro, mas de um tédio profundo, relacionado com a
vida mesma, vista na sua nudez” (FEITOSA, 2011, p. 8).

Esse famoso didlogo “A Alma e a danga” representa as primeiras reflexdes que
existiram sobre o sentido da danca. Antes disso, essa experiéncia correspondia as
manifestagbes corporais das dimensdes da vida dos povos primitivos em ocasifes de
cerimdnias ritualisticas, sagradas e miticas daquela época.

Como forma de manifestacdo de uma determinada cultura, a danga passou a ser

entendida como arte ligada ao gesto criador da expressdo humana de movimentos. De acordo
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com Venéncio; Costa (2005, p. 157): “[...] A danga é uma arte construida pelo corpo e no
corpo. Ao escrevé-la, o corpo solicita a técnica enriquecida pelo exercicio artistico de

interpretacdo, de intencionalidade e de convivéncia com o outro [...]".

A arte é acdo. Mas ela segue um monte de regra. A arte ndo é uma expressdo
humana, vital, simplesmente. Ela obedece a regras. Parece que a arte nasce como
sequelas de regras. Por qué a arte depende de regras? Por qué a arte tem de seguir
regras? S8o as regras da cultura, evidentemente. E essas regras ndo sdo as mesmas
sempre. A cultura é temporal, local, histérica. Os valores sdo temporais, locais,
histéricos (FONTANELLA, 1995, P. 76).

Fontanella (1995, p. 104) salienta que “a danca é uma atividade coletiva imemorial.
Ela pode ter sido um desenvolvimento do trabalho repetitivo. Mas entre os povos miticos, ou
primitivos, ela tinha um carater sagrado”. Também fazia parte das organizacGes de trabalho
entre as comunidades que celebravam coletivamente e, de maneira ritmica, a continuidade
organica entre o0 homem e a natureza. “A danca igualava o ritmo da existéncia ao ritmo da
natureza do universo. Aqui se pode falar de consonancia. E, acrescente-se que, entre 0S povos

miticos, 0 homem ¢ sempre o ‘nds’ ¢ ndo o ‘eu’ segregado das culturas modernas” (Op. cit, p.
104).

[...] Mesmo lutando incessantemente pela sobrevivéncia, o homem, em algum
momento, dirigiu sua atencdo para uma atividade imaterial e tornou-se artista. A
danga nasceu da necessidade de expressar uma emocao, de uma plenitude particular
do ser, de uma exuberancia instintiva, de um apelo misterioso que atinge até o
préprio mundo animal. Sim, porque também nos macacos aparece a danga, embora,
s6 com o homem, ela se eleve a categoria de arte, em funcdo mesmo de sua
consciéncia. (CAMINADA, 1999, p. 22).

Faro (1986, p. 13) afirma que “¢ dificil determinar hoje em dia quando, como e por
que o homem dancou pela primeira vez. Ha quem distinga nas figuras gravadas nas cavernas
de Lascaux, pelo homem pré-histdrico, figuras dangando [...]”. Com o passar dos tempos, essa
maneira de dancar foi denominada como imitativa, caracterizada pela expressdo de
movimentos naturais e instintivos que visavam incorporar as dimensdes da existéncia dos
seres humanos, através da observacdo do mundo exterior e como atividade ligada aos

costumes desses sujeitos com rituais de cunho religioso (CAMINADA, 1999).

Os gestos se apresentavam desordenados; a repeticdo sincronizada desses gestos
pode ser considerada a primeira técnica desenvolvida pelo ser humano. Através
dessa repeticdo, evoluindo para mais elementos e sendo acompanhada de uma
gradativa estilizacdo, a sequéncia de movimentos foi se constituindo numa danca,
como pode ser comprovada por varios testemunhos graficos (CAMINADA, 1999, p.
22).
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De forma sucinta, a danga nos primordios, significava transcender pela atitude
corporal uma constante comunhdo em respeito e agradecimento a natureza, assim como
vivenciar experiéncias em celebragdo aos acontecimentos da vida e revelar a manifestacdo do
universo na cultura dos seres humanos e, sobretudo, mostrar pelos gestos e movimentos, a
expressao da vida humana. O sentido da danca estava ligado ao “[...] sentimento da presenca
de Deus e participacdo no ser de Deus [...]” revelado pela presenca do espirito na carne
(GARAUDY, 1980, p. 24).

Na Antiguidade Cléassica, Platdo foi o primeiro filésofo a tratar a danca como
possibilidade de formacédo corporal. As ideias de embriaguez, das dancas gregas de cultos
dionisiacos ndo eram bem vistas pelos pressupostos educacionais de Platdo que enfatizaram a
importancia da beleza dos movimentos por meio das dangas apolineas a fim de representar “o
belo sobre o feio”, “a harmonia sobre a desordem” e as concepg¢des de razao alinhada ao
equilibrio da mente e do espirito (CAMINADA, 1999).

A cultura grega acreditava que um homem educado deveria ter dominio de algum
instrumento e da danca. Dancar fazia parte da formacdo do cidaddo, fosse pelo significado
artistico ou como forma de exercicio saudavel. “[...] A valorizagdo do corpo belo levou a
danca a busca das formas contornadas, englobando beleza, agilidade, nobreza, flexibilidade e
extensdo do corpo formando o que é belo e bom” (FERREIRA, 2010, p. 31).

Sem duvida foi admiravel este povo grego, para quem o corpo foi fator de equilibrio,
ndo sO fisico mas mental, além de fonte de conhecimento e sabedoria.
Desenvolveram sua danga de conjunto, de forma que a mente e a vontade
individuais desapareciam, para se moverem em absoluta uniformidade, como se
guiados por um coreografo, sem contudo, perderem a alegria, a espontaneidade, a
harmonia e o prazer pessoal, fazendo uso, provavelmente, de movimentos
originados de compulsdo interior, e de acordo com as leis que regem o proprio corpo
do bailarino (CAMINADA, 1999, p. 60).

Enquanto a sociedade grega exaltava o culto ao corpo e acreditava na unificacdo ao
espirito, em certos momentos da Idade Média, essa ideia passou a ser reprimida pelo
cristianismo. “[...] O olhar para o corpo tornou a danca fonte de pecado. O corpo é que teria
dado a danca seus momentos profanos e de celebracgéo, reforcando o dualismo entre espirito e
corpo. O corpo que dancava passou a ser causa de desvirtuamento do sexo e da matéria”
(VENANCIO; COSTA, 2005, p. 158).

A igreja passou a proibir todo tipo de manifestacdo corporal, alegando que essas

fossem maldicdo ou coisa do diabo que contaminaria o pensamento biblico, principalmente



19

aquelas que insinuavam a comunicacdo com 0s mortos, através de um transe de homens e
mulheres enlouguecidos que saltavam e se jogavam no chéo.

Esse foi o momento que a historia da danca passou literalmente pelo periodo das
trevas, a ponto de Santo Agostino declarar que, quanto mais se saltavam mais se
aproximavam do inferno e impunha uma vida orientada através da negacdo a carne como
forma de viver para os cristdos (CAMINADA, 1999; GARAUDY, 1980).

Embora a danca fosse mal vista pelos cristdos, ha quem diga que a Idade Média era
uma festa e, que a igreja ndo conseguiu interferir nas dancas populares dos camponeses
daquela época. Mais tarde, aquelas passaram as ser incorporadas as festas cristds com
representacdes de anjos e santos (LANGENDONCK, 2004).

O corpo encorajou a danga, e ao dancar ele “quebrou normas” da igreja e da
nobreza. Os campos, senzalas, corticos e também a corte tornaram-se espagos de
extensdo do corpo que dangava. Cada corpo expressava sua crenga e sua historia.
Por isso, a danga de negros e pobres desagradou tanto a nobreza e parte do
cristianismo. Mas a nobreza dos grandes feudos, como trata Portinari (1989),
também foi tomada pela danca. Foram os corpos dancantes que quebraram a
monotonia da vida dos reinados. Na danca, eles forjaram o cumprimento da ordem
de certos setores da Igreja e da sociedade civil para revelar o seu desejo pelo outro, a
necessidade de dancar consigo e com o outro (VENANCIO; COSTA, 2005, p. 158).

No final da Idade Média e inicio da Renascenca, uma nova sociedade formada por
senhores burgueses das cortes medievais, conseguiu a aprovacao da Igreja para determinados
tipos de danca. Aos poucos, o teatro religioso comecgou a ser incluido nas festividades de
Corpus Christi e os cristdos passaram a aceitar as dancas cortesds. Essas praticas buscaram
desenvolver um sentido artistico e criaram regras que fossem compativeis aos ideais de
nobreza e que, posteriormente, se transformaram em técnicas académicas que passaram a

exigir uma aprendizagem sistematica (CAMINADA, 1999).

E nessa época que aparecem definidas as linhas da danca, dancas teatrais, dancas
sociais, com objetivos diferentes, o primeiro como danca espetaculo para ser
assistido, aliados a musicas e coreografias para a diversdo da plateia e a danga social
praticada pelo prazer préprio. Uma forma de lazer que realiza entre a plebe ou nos
salGes nobres tinha suas caracteristicas e ritmos (SOARES, 2012, p.19).

A danca espetaculo é caracterizada por exigir uma beleza estética do movimento, uma
formalidade técnica e muito treinamento para desenvolver as habilidades corporais dos
bailarinos. Ferreira (2010) destaca a importancia de entender a historia da danca e seus
significados nos dias atuais e acredita que a estrutura das dancas académicas ocidentais
herdaram os preceitos estéticos elaborados por Platéo.
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Uma vez que as dancgas ocidentais passaram a valorizar o belo numa perspectiva de
desenvolver as habilidades fisicas e estéticas corporais, “[...] a perfei¢do técnica tornou-se um
fim em si mesmo: o essencial, a partir dai, era a clareza, o equilibrio e a ordem, mesmo que
isso levasse a rigidez. A arte se separa da vida e de sua expressdo” (GARAUDY, 1980, p. 32).

Das aldeias aos saldes da nobreza, foi um momento significativo para o
distanciamento da expressdo do corpo-sujeito rumo & instrumentalizagdo de um corpo-objeto
que passou a ser manipulado de acordo com os interesses sociais. Para Garaudy (1980, p. 27):
“[...] a danca que sempre falou do amor, da luta, da morte e das coisas depois da morte,
degenerou, entdo, num academicismo e num virtuosismo sem nenhum significado humano”.

De acordo com Watanabe; Barba (2012, p. 42), esses diferentes significados que se
atribuiram as manifestacfes culturais estdo relacionados as atitudes adquiridas “[...] nossos
movimentos ditos “espontidneos” sdo, na verdade comportamentos aprendidos e assimilados
no processo de aquisi¢do das chamadas técnicas do corpo [...]”.

Para Mauss apud Watanabe; Barba (2012), as técnicas adquiridas séo resultantes das
constantes aprendizagens corporais, desde os movimentos mais simples inerentes as acoes
humanas, até os mais elaborados que demandam um adestramento especifico balizado em
codificacdes, manifestados pelo contexto cultural que estdo inseridos. Assim, podemos dizer
que os significados atribuidos as técnicas dependem da forma como elas sdo vivenciadas.

A maior contribuicdo de Mauss para a nossa reflexdo reside na compreenséo de que
as técnicas corporais sdo resultantes de uma aprendizagem permanente do homem
gue 0 acompanha do nascimento até a morte, e de que essa aprendizagem € balizada
pelos aspectos culturais da sociedade onde esse homem se insere (Op. cit, p. 43).

Por isso, “aos corpos nobres foram destinados professores de danca, a supremacia dos
corpos aristocraticos, retoricamente cultivados, fez surgir o balé da corte. O espetaculo era
restrito [...]” (VENANCIO; COSTA, 2005, p. 158).

No caso dessas dangas, codificaram-se técnicas com carater estético e visual, exigindo
cada vez mais das habilidades dos bailarinos e consolidando a profissionalizagdo nessa area.
Quando o assunto é balé classico, lembramos de uma rigorosa metodologia de ensino. Para
quem quiser aprender esse estilo de danca, um dos quesitos necessarios é o en dehors” e a
flexibilidade, alem de muita disciplina, dedicacdo e treinamento. Infelizmente, a maioria das
praticas com exigéncias técnicas e fisicas adotam um modelo excludente de ensino a fim de

alcancar um espetaculo de corpos belos e perfeitos.

* Posicao dos pés utilizada no balé classico.
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Ainda hoje, o balé classico segue um cédigo de normas que, seja ele francés, italiano
ou russo, ndo perde a rigidez, chegando ao ponto de haver corre¢des na angulacéo
do rosto dos/as bailarinos/as. Esses, pela hierarquia que aprenderam a obedecer
desde muito cedo, permitem que modelem até mesmo seus rostos, expressdes e
olhares, ressaltando assim o processo de homogeneizagdo social (ASSUMPCAO,
2002-2003, p. 4).

A fim de minimizar esse modelo de instrumentalizagdo do movimento, encontramos
em Bortoleto (2008, p. 186) uma proposta de “técnica operante” com aspectos voltados a
incorporagdo de novos significados. “[...] Essa técnica pode estar escondida atras de um gesto
simples, porém comunicativo, expressivo e significativo que todos realizam diariamente, o
qual, por estar tdo proximo, ndo percebemos”.

Esses movimentos renovadores existem desde a ldade Moderna. Quando Isadora
Duncan trouxe suas emogdes ‘a flor da pele’ através de movimentos livres e gestos naturais,
mostrou outras formas de se movimentar com uma comunicacdo corporal para além das
posturas eretas do balé cléssico e inspirada na natureza e modelos estéticos do mundo grego.

As ideias da expressdo dos movimentos manifestadas na dangca moderna, numa época
em gue se reprovavam 0s aspectos sensiveis em prioridade aos aspectos logicos da ciéncia,
escreveram novas histérias do corpo desveladas pela criatividade da experiéncia dancante de
um ser humano, [...] esta bailarina teve o valor de demonstrar, com éxito, que existe no fluxo
do movimento humano um principio ordenador que ndo se pode explicar mediante os

costumeiros fundamentos racionalistas [...] (LABAN, 1990, p. 13).

[...] O corpo, entdo, ampliou o espaco a ser dancado. Nas méos trazia a leveza dos
lencos. Foi 0 momento da historia da danga em que o corpo buscou a natureza. O
corpo ndo a reproduziu, mas tornou-a fonte inspiradora da criacdo do movimento: a
fluidez (dos ventos), o balango (do mar), o ritmo (do voo das gaivotas). Enfim, o
corpo criou codigos, elementos da danga a partir da natureza, fazendo surgir a danca
moderna (VENANCIO; COSTA, 2005, p. 159).

Essa atitude incentivou outros bailarinos e coredgrafos a criarem novos métodos de
dancga que permitissem o homem exteriorizar 0s movimentos através de um estado emocional
e de acordo com o contexto historico em que viviam (FARO, 1986).

Uma nova concepc¢do de danga proposta por Laban (1990) desenvolveu uma técnica
com fins educativos inspirados na descoberta do corpo. A fim de valorizar a construgéo de um
conhecimento através de préaticas transformadoras buscou o entendimento dos movimentos de
um corpo pautado nas ideias de “Tempo, Peso, Espago e Fluxo”. Por meio das sensacdes

béasicas do esfor¢o desenvolveu processos criativos e interpretativos para estimular a vivéncia
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espontanea do universo dos gestos das a¢Ges corporais humanas. Inspirado nas singularidades
e pluralidades que coabitam os movimentos dirigidos na intengdo da danga para “[...] as
diferentes ag¢des e, em sua realizagdo, todo o ser se plasma em um todo unificado” (Op. cit, p.
128).

Embora os estudos de Rudolf Laban fossem dedicados ao ensino da danca para se
aplicarem na educacdo formal, suas pesquisas conseguiram estabelecer conhecimentos que
sdo fundamentais para o ensino da danca independente do ambiente de trabalho.

Muniz (2011, p. 67) embasada nas ideias de José Gil comenta que:

[...] na danca moderna considera-se que o corpo traduz as emog¢des de um sujeito ou
de um grupo, ou seja, 0 movimento é a expressdo da emocao, ela afirma a sublimidade
do inteligivel sobre o sensivel e se constr6i sobre o principio de que o corpo ou o
corpo de baile é um todo que se define como uma unidade e 0os movimentos
convergem para um fim [...]”.

Por outro lado, na danga Pds-Moderna, o importante é a experimentacdo dos
movimentos consolidados em experiéncia de gestos livres de significados para libertar um
novo estilo de danca, afastada das ideias expressadas pelas técnicas anteriores. Os aspectos
dessa nova linguagem artistica implicam 0s procedimentos pautados no “acaso” para a
“fisicalidade da agdo humana” a fim de explorar a execu¢do de movimentos corporais por si
mesmo. “[...] Com isso desaparece a ideia de movimento intencional e o sujeito tende a se
dissipar porque ndo ha mais movimentos que expressa emocgdes e sentimentos” (MUNIZ,
2011, p. 68).

Por fim, na sociedade contemporénea, surge um novo estilo de dangar como um
possivel caminho para retomarmos a concepcao de corpo-sujeito, ou seja, 0 COrpo que somos
a partir da concepgéo de Merleau-Ponty (1994). Por sua vez, a danga contemporanea “|...]
reflete davidas, questbes, problemas de um inicio de século em que as mudancas culturais,
econdmicas politicas e tecnoldgicas acontecem aceleradamente, enquanto as transformacoes

sociais e educacionais ndo acompanham esse ritmo [...]” (SIQUEIRA, 2007, p. 7).

[...] O corpo, na danca contemporanea, € dotado de maior autonomia e parece visar a
estabelecer didlogo e comunicagdo através de uma linguagem, as vezes, mais
préxima do cotidiano. Isso ndo significa que o entendimento de uma ou de outra
modalidade de danca seja mais facil — uma avaliacdo desse tipo seria juizo de valor —
mas que uma parece ainda estar em construgdo, “obra aberta”, ao passo que a outra
parece pronta, fechada. Contudo, sendo obra aberta, a danga contemporanea pode até
recorrer ao balé como técnica para aperfeicoamento fisico de seus intérpretes ou
selecionar dele elementos para uso em cena (Op. cit, p. 10).
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Para Faro (1986, p. 123) “[...] é tudo aquilo que se faz hoje dentro dessa arte. Nao
importam o estilo, a procedéncia, os objetivos nem a sua forma. E tudo aquilo que é feito em

nosso tempo por artistas que nele vivem”.

[...] Passos do balé cléssico que nos revelam uma leveza e uma técnica apurada em
que as sucessdes dos movimentos devem ser respeitadas estdo presentes nesse estilo
de danca. Por outro lado, também nos deparamos com movimentos de expressdo e
agilidade corporal criados mais recentemente, que demonstram a quebra das
certezas, a saida do eixo e os movimentos descentrados [...] (MOEHLECKE;
FONSECA, 2005, p. 51).

N&o esgotado o assunto, encontramos em Robinson (1978) um diagrama em forma de
uma arvore para expressar a génese e as ramificacGes das diferentes manifestaces de danca

que se construiram ao longo dos tempos.
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Figura 1 - Arvore da Danga (ROBINSON, 1978).

Pautada nessas ideias, Strazzacapa (2001) considera que a “magia” na danga é um
aspecto intimamente ligado ao ser humano, sendo a expressao, 0 espetaculo e a recreacéo as
principais motivagdes que representam essa atividade e serd determinada conforme a intencéo
da sua manifestacao.

Os troncos em maior evidéncia foram interpretados por Sborquia (2002) a partir das

seguintes classificagdes das dancas: raciais para as dangas primitivas; étnicas para dangas
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folcléricas, popular e da moda (midias); espetaculo para as dancas académicas
(sistematizadas); expressividade para teatro, danga contemporanea, educagédo e o lazer; por
fim, a recreacdo , de carater ladico que pode ser encontrada no ambito educacional e em

manifestacGes como em gindstica ritmica, atividades ritmicas, jazz e danca de salao.

[...] Observamos, que essa ‘magia’ poderia ser denominada de acordo com as
intencBes do ser humano ao manifestar determinada danca. Contudo, as inten¢bes do
ser humano estdo relacionadas as manifestages culturais que cada sociedade
produz. Dessa forma a ‘magia’ ocorre das relagdes entre o sujeito e a sociedade
(SBORQUIA, 2002, p. 17).

Gariba e Franzoni (2007) englobam as consideracgdes de Strazzacapa (2001) e ilustram

uma nova forma de visualizagdo da arvore como mostrado no organograma abaixo:
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Figura 2 - Organograma da classificagéo
Fonte: Strazzacapa (2001).

Esses organogramas representam a riqueza dos conhecimentos desenvolvidos sobre
danca e, a0 mesmo tempo, buscam caracteriza-las para entender como tratar essas
manifestacdes no ambiente escolar. Enquanto Sborquia (2002) denomina a danca espetaculo
como dancas académicas, Strazzacapa (2001) aponta que essas se bifurcam entre a recreacao
e o0 espetaculo. Gariba e Franzoni (2007) percebem que essa divisdo também envolve as
dancas populares brasileiras. Isso mostra 0 quanto ainda precisamos ampliar 0 nosso

entendimento sobre as diferentes possibilidades de danca.
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Uma vez que essa atividade permeia caminhos artisticos, educacionais e recreativos,
consideramos a danca uma forma de representacdo da arte ligada a expressdo dos movimentos
a partir do gesto criador. Entendemos que a incorporacao dos costumes estao ligados desde as
dancas primitivas as dancas académicas o que as diferem umas das outras € a maneira como
foram, sdo e serdo tratadas. O importante € permitir praticas de ensino com possibilidades de
aprendizagens significativas numa perspectiva da formagdo humana e expressdo da
sensibilidade, mostrando que os propdésitos de uma educacdo sensivel ndo estdo limitados a
uma determinada modalidade ou ambientes.

E que consigamos superar a concep¢ao de Sdcrates sobre “o que ¢ verdadeiramente a
dan¢a” como sendo o maior remédio para o veneno do “tédio de viver”, pois, com certeza, 0
sentido da danca € muito mais que reduzir a uma visao limitada de distrair os entediados com

avida.

[...] Todo mundo sabe que quando se esta entediado, nada melhor do que ir ver um
espetaculo de danca (ou cinema, ou de masica, etc.). A rotina do trabalho nos
impede a ir e ver 0s que estdo a brincar e a jogar. A indUstria do entretenimento e da
propaganda tira seu sustento da exploracdo do tédio generalizado no qual as pessoas
se encontram nesse comeco de Milénio [...] (FEITOSA, 2011, p. 7).

Para Nietszche apud Feitosa (2011, p. 11):

Quem se cansou do jogo e ndo tem em novas necessidades ou caréncias henhuma
razdo para trabalhar, este é tomado de assalto pelo desejo de um terceiro estado, cuja
a relacdo com o trabalho seja parecida com a relagdo entre o dangar com o andar,
esse terceiro estado é de uma mobilidade serena: é a visdo do artista e do filésofo da
felicidade.

Acreditamos que o legado da danca, em relagdo a arte, seja uma forma de
existencializar a expressdo da corporeidade, cabendo as praticas de ensino a responsabilidade
de transmitir ao ser humano experiéncias de sensibilizacdo, que valorizem aprendizagens
significativas “[...] seja pelo sentimento, musica, beleza do movimento, figurino, maquiagem
e ritmo. E na incorporacéo dessas linguagens do movimento, da criacio da beleza do encontro
entre mim e o outro que o corpo desvela na danga” (VENANCIO; COSTA, 2005, p. 160).
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2.2 DANCA, ARTE E CORPOREIDADE: O SUJEITO ESTETICO EM QUESTAO

A complexa experiéncia dos aspectos estéticos pautadas na perspectiva do corpo-
sujeito, € uma forma de ultrapassar ideias restritas em atividades intelectualizadas e de
movimentos manipulados. Os pressupostos da corporeidade buscam aflorar as percepgdes
sobre sentir, pensar e agir, por meio de relagdes sensiveis e humanas. O sentido de existéncia

permeiam as principais reflexdes sobre esse assunto. De acordo com Noébrega (2007, p. 95):

O universo da corporeidade € paradoxal, incerto, desafiador, poético. Um universo
de imagens, cores, formas, sons, movimento, comunicacdo e expressdo que
embaralha o pensamento e as ideias que querem racionalizar, ordenar logicamente
em esquemas simplificadores. Conceitos, metaforas e imagens compdem o jogo
epistemoldgico para a construgdo de uma teoria da corporeidade. O olhar tedrico —
incluindo no tedrico a dimensao vivida — pretende acolher fragmentos das maltiplas
interfaces do saber que emerge o corpo, avanca e € limitado pelo proprio caminho
percorrido. Como fragmento, reconhece a impossibilidade da reducdo completa, por
isso mesmo ndo pretende apresentar modelos explicativos, mas, & imagem do
fragmento holografico, ensaia construir pontes que ndo simplifiquem esse saber
polimorfo e que ampliem a comunicagé&o.

As primeiras ideias que ousaram desafiar a ciéncia metafisica cartesiana
manifestaram-se entre os paradoxos pensamentos de Friedrich Nietzsche (1844-1900), que
mostravam uma forte preocupagdo com as questdes do género humano, em oposicao a razao
materialista que acreditava nos sentimentos e instintos inerentes a individualidade de um ser

irredutivel.

Se Descartes colocava como ponto de partida de todo o conhecimento e de toda a
realidade a alma e sua faculdade racional, Nietzsche inverte a equacgdo, propondo
partir do corpo, da fisiologia. O filésofo alemao, talvez um dos maiores criticos do
projeto moderno, considerava que a filosofia ocidental havia sido desviada por
Socrates e Platdo, ao enfatizarem aquilo que esta “para além da vida”, o mundo das
ideias, da imortalidade. Com isso, teriam colocado a filosofia ocidental numa rota de
negar a vida, pois afirmar a importancia da imortalidade da alma é, ao mesmo
tempo, vilipendiar o corpo e a vida biol6gica tal como a conhecemos (GALLO,
2006, p. 22).

As reflexdes do filésofo adotam o perspectivismo como referencial de abordagem das
suas inquietacdes. Desse modo, “Para Além do Bem e do Mal” é uma possibilidade de
desmascarar o dogmatismo e abrir infinitas perspectivas para explicar a vontade de potencia
de tudo que existe na vida terrena (NIETZSCHE, 2006).

A perspectiva é muito mais que um segredo técnico para representar uma realidade
que seria dada a todos da mesma maneira; ela é a realizacdo da mesma e a invengéo
de um mundo que tenta em vao manter juntas todas as coisas, cada uma delas se
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exibindo por inteiro. Certamente essa ndo € a Unica maneira de ver o mundo
sensivel, mas uma perspectiva classica, por sua aproximacéo ou identificacdo com a
cultura da antiguidade grega e com a perspectiva geométrica da ciéncia. Uma
criacdo objetiva justificada pelo fundamento natural de nossos sentidos e fundada na
evidencia da percepcio (NOBREGA, 2007, p. 82).

A fim de olhar a vida como obra de arte, em “Assim falou Zarastutra”, encontramos
um espirito dionisiaco inspirado pela ideia da “estética da criagdo artistica”, uma forma de
manifestar, através da dimensdo estética, a expressdao da vontade criadora (NIETZSCHE,
1994).

A principal categoria nietzschiana para interpretar a arte ndo é apenas a vivéncia ou
a experiéncia interior, mas a vida, entendida como essencialmente criadora, ativa e
ligada ao sujeito estético. As vivéncias, enquanto vivéncias da totalidade da vida,
através do sujeito estético sdo a expressdo da prépria vida criadora, transformada em
pressuposto do auténtico criador (MARTINS, 2011, P. 71).

Os tracos essenciais da estética Nietzscheana estdo para além do fazer artistico,
sobretudo, uma interiorizagdo da sua vida pela obra de arte. “A estética é a consideracdo do
belo na medida em que ele se encontra em ligagdo com o estado sentimental do homem. O
belo mesmo ndo é nada aléem do que aquilo que produz esse estado sentimental, através da
aparigdo da obra e do artista na arte [...]” (MARTINS, 2011, p. 71).

Mesmo que as ideias de Nietzsche fossem centradas na producdo literaria enquanto
obra de arte, a partir dessas percepcbes, podemos ampliar as questdes sobre o aspecto
estético-criativo ressaltadas nos seus escritos. Assim como Nietzsche, pretendemos, através da
arte, que por sua vez também se constituem de atitudes pensantes, criar novas possibilidades
de educacdo da corporeidade do sujeito na danca. “[...] Se a tarefa do artista, em sentido
classico, é tornar-se criador de novos valores; a tarefa do pensador, na condicdo de filésofo-
artista, é expressar, artisticamente os novos valores. Ambos devem partir do mesmo ponto: a
vida e o viver” (MARTINS, 2011, p. 68).

Mais tarde, as correntes existencialistas, haja vista significativas diferengas com o
perspectivismo, caminham “[...] no sentido de critica a soberania da consciéncia em
detrimento da sensibilidade, privilegiando o corpo e o olhar expressivo.” (NOBREGA, 2007,
p. 85). Nesse sentido, essas correntes passaram a discutir a importancia de reafirmar a “atitude
existencial”, ndo apenas como sujeito pensante mas, sobretudo, como uma possibilidade de
recuperacdo da unidade do ser.

Os primeiros caminhos rumo aos fenémenos existenciais, foram trilhados pelo fildsofo

Merleau-Ponty (1908-1961). Este propde um sentido de investigacdo denominada
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fenomenologia da percepcdo que por sua vez entrelaga significacdes as dimensdes subjetivas
do ser humano. Essa abordagem destaca a importancia de entender a concepcdo de corpo,
numa perspectiva ontologica, que acredita na experiéncia perceptiva como possibilidade de
integracdo entre 0 modo de existéncia e as interpretacdes sensiveis, revelada nas impressoes
construidas pelos nossos sentidos. Essas ideias construiram os principios balizadores que
sustentam o paradigma da corporeidade (MERLEAU-PONTY, 1994).

[...] O corpo ndo é coisa, nem ideia, 0 corpo é movimento, gesto linguagem,
sensibilidade, desejo, historicidade e expressdo criadora. Essa é, de um modo geral,
a concepcdo de corpo de Merleau-Ponty, opondo-se a perspectiva mecanicista da
filosofia e da ciéncia tradicionais e alinhando-se a uma nova compreensdo de corpo
humano (NOBREGA, 2010, p. 47).

A fim de responder questbes que limitaram o entendimento de inteligibilidade,
pautado em um modelo matematico, Merleau-Ponty acrescenta o sentido da experiéncia
humana como possibilidade de ampliar a percepcdo do corpo através da interacdo das
capacidades perceptivas e sensiveis do ser humano. A partir dessas consideracfes Nobrega

(2010, p. 54) comenta que:

[...] o corpo esta associado a motricidade, & percep¢do, a sexualidade, a linguagem,
ao mito, a experiéncia vivida, a subjetividade, as relagbes com o outro, a poesia, ao
sensivel, apresentando-se como um fendmeno enigmatico e paradoxal, ndo se
reduzindo a perspectiva de objeto, fragmento do mundo regido pelas leis de
movimento da mecénica cléssica, submetidas a leis e estruturas matematicas exatas e
invariaveis [...].

Para Santin (2003, p. 113):

Deve-se registrar que no mundo da sensibilidade ndo se excluem os valores da
cientificidade e da racionalidade. Pelo contrério, as simetrias, as linhas funcionais,
as estruturas légico matematicas sdo manifestacdes da sensibilidade humana em
percebé-las e crid-las. O que se contesta é sua exclusividade e seu monopdlio. Elas
ndo sdo Unicas. Também ndo sdo as melhores. Podem ser mais adequadas ao
trabalho produtivo, aos rendimentos, a funcionalidade instrumental e a eficacia de
suas aplicacGes. O grande equivoco esta em reduzir a imensidao do sentir humano a
certas formas controlaveis de sua manifestagdo. Existem formas de sensibilidade que
escapam aos controles e se manifestam livremente.

Percebemos que o sentido de corpo, a partir dos pressupostos fenomenolégicos,
elucidam as percep¢des subjetivas e sensiveis como essenciais para a tradugdo de uma visao

integrada da totalidade humana. Para Carbinatto (2003, p. 26):



29

Vivendo numa constante dialética, pois a0 mesmo tempo que observamos, também
somos observados, a0 mesmo tempo que atraimos o olhar do outro pelo outro
também somos atraidos; temos no corpo a origem de tudo e onde tudo encontra sua
manifestacdo. Além disso, 0 homem é concomitantemente sujeito e objeto, corpo e
espirito, natureza e cultura, interioridade e exterioridade, numa movimentacéo
prépria do vivente, na construcdo natural de rede de significacBes da histdria
humana.

Dentre as inimeras contribuicdes de Merleau-Ponty, destacamos o seu envolvimento
em retratar a arte como possibilidade de perceber um mundo sensivel a partir da experiéncia

da expressao.

A compreensdo da linguagem sensivel, relacionada ao universo da corporeidade,
proporciona a ampliagdo do universo da comunica¢do humana, ndo se limitando a
linguagem conceitual, mas considerando também a linguagem gestual e outras
formas de linguagem, como a linguagem da arte [...] (NOBREGA, 2010, p. 88).

Por sua vez, essas relagbes foram significativas para as artes plasticas, assim como
permitiram interpretacGes de pinturas e telas com figuras dancantes que provocaram reflexfes
para além do desenho de formas, sobretudo, maneiras de perceber a identidade do devir de um
corpo que danca (MARTINS, 2010; NOBREGA, 2007).

[...] apesar de Merleau-Ponty enfatizar o olhar como metafora para sua analise
estética, ha que se considerar a reversibilidade dos sentidos, apontando para outras
formas de sensibilidade que possibilitem a experiéncia e a significacdo dos gestos
como dimensdo expressiva do ser humano, por exemplo no mito, na expressdo
dramatica do teatro e da danca, na palavra dita, considerando-se ndo apenas a
linguagem objetiva, mas a dimens&o poética da comunicagido (NOBREGA, 2007, p.
91).

Entendemos que o devir bailarino ndo se trata daquilo que € visivel, mas de se elevar
através da arte e despertar olhares sensiveis e apreciadores para si, para 0S outros e para o
mundo, interconectados nesse mistério de existir a partir de uma expressdao ao mesmo tempo
fisica, semantica, simbdlica e ontoldgica do sujeito.

Para alcancar a plenitude da expressdo humana por meio da arte, Merleau-Ponty
dimensiona o sentido estético a concepgdo de um saber sensivel, por sua vez, marcada pela

plasticidade de cada gesto como uma possibilidade de atribuir significados a essa experiéncia.

[...] o corpo é uma obra de arte e sua linguagem € poética. Merleau-Ponty define um
olhar expressivo sobre o corpo, configurando uma linguagem sensivel que é
expressa nos gestos. Apresenta uma nova concepgdo de percepgdo, como
acontecimento da existéncia, e um novo arranjo para 0 conhecimento, estético,
desenhando com tragos significativos, multiplos sentidos para a compreensdo da
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corporeidade e sua relagio com o conhecimento e com a educagdo (NOBREGA,
2010, p. 36).

A abordagem da corporeidade, na danga, numa perspectiva da expressao do corpo-
sujeito elencaram reflexdes: sera que o virtuosismo apresentado pelo espetaculo de
desempenho fisico estd preocupado em transmitir a complexidade das ideias, pensamentos e
sentimentos do ser humano, a partir de um entendimento de corpo como existéncia no mundo
e expressao da corporeidade? Sera que um corpo mais disciplinado como exigido pela técnica
classica, consegue ser um corpo-sujeito? Ou sera que podemos quebrar paradigmas que

definem os estilos de danga a corpo-sujeito e corpo-objeto?

Para entendermos a danga como manifestacdo corporal total, da mesma maneira
como Merleau-Ponty reconhece o corpo-préprio, € necessério que ela ndo seja
tratada apenas como racionalizacdo de movimentos mecanizados, ou uma soma de
movimentos parciais postos lado a lado; a danca, assim como o corpo humano é
unidade expressiva. Corpo, consciéncia, movimento, percep¢do, ser e mundo sdo
indivisiveis no pensamento fenomenoldgico; entdo, a partir desta perspectiva é
possivel perceber a danca como uma intencdo significativa, um fluxo continuo que
envolve atos da consciéncia-corporea, que se entrelagam e se transformam em gestos
expressivos (MARQUES et al, 2013, p. 259).

Por outro lado, existem metodologias de ensino da danca voltadas a formacao
corporal, preocupada, na maioria das vezes, em treinar um corpo que imita e reproduz

movimentos. Marques (2007, p. 110) comenta que

esta visdo alinha-se a concepcdo de corpo como instrumento da danga, como meio,
“maquina” para a producdo artistica. O corpo nesta concep¢do ¢ algo a ser
controlado, dominado e aperfeicoado segundo padrdes técnicos que exigem do
dangarino uma adaptacdo e submisséo corporal, emocional e mental aquilo que esta
sendo requerido dele externamente. E o dancarino sendo visto como “material
humano” [...].

Partindo desse pressuposto, percebemos que a instrumentalizacdo do corpo, uma das
herancas do paradigma cartesiano, mostra-se preocupada com a producdo e o rendimento de
técnicas limitadas ao desempenho fisico, pautadas no modelo homem-maquina. De acordo
com Foucault (1991), essas praticas sujeitaram-se as relagdes de poder disciplinar e
desencadearam um investimento no corpo como forca de trabalho, por sua vez, submissas a
mecanismos de autocontrole. Observamos a influéncia dessa concepgéo no ensino da danga
atraveés da manipulacédo dos gestos e de corpos exercitados, distanciando da expresséo sensivel

e humana dos movimentos.

Durante quase um ano s6 fui capaz de perceber e olhar para aquilo que ndo
conseguia fazer; para os corpos habeis, jovens, preparados (recém saidos da
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universidade) de minhas ex-alunas, membros do nosso grupo; s6 conseguia
administrar minhas frustragdes por ndo ter o “corpo ideal” para voltar a dangar.
Enfim, me dei conta realmente de como meu corpo havia sido socialmente
construido pelo préprio mundo da danca e que eu ainda tinha uma certa “cabeca de
bailarina” quando me relacionava com meu prdprio corpo (MARQUES, 2007, p.
75).

acima evidencia o estigma do corpo de uma bailarina que foi

socialmente construido pelas exigéncias das habilidades fisicas especificas dessa modalidade,

pautado em alcancar padrfes motores que atendessem a um ideal de movimentos de acordo

com uma determinada cultura.

Garaudy (1980,

N4o é verdade que, num sentido muito real, temos imensa dificuldade em ser nosso
corpo, porgue ja nos inculcaram, de mil maneiras, que temos tal ou qual corpo? Ou
seja, mais do que da sua verdade e real substancia, n0sSsos COrpos Sao corpos gque nos
disseram que temos, corpos inculcados e ensinados, feitos de linguagens, simbolos e
imagens. As culturas, as ideologias, as organiza¢c@es sempre inventam um corpo
humano adequado e conforme (ASSMANN, 1994, p. 72).

p. 41) aponta, para tal reflexdo, o seguinte questionamento:

Serd que ndo podemos esperar da danca, sem subestimar a beleza ou a necessidade
dos exercicios do balé classico e a disciplina fecunda que ela exige, que 0 gesto seja
um mensageiro para nos comunicar emoc¢des mais complexas que as de uma
acrobacia graciosa, e que ela seja uma linguagem mais variada, mais viva, para
exprimir os dramas e as esperancas do nosso século?

Quando o corpo é tratado como um objeto reduzido a concepg¢do de homem-maquina,

torna-se essencial buscar formas mais sensiveis de viver, sobretudo, relacionadas aos

pressupostos da corporeidade aprendente proposta por Moreira et al (2006, p. 148), voltada a

entender a complexidade do ser humano a partir da discusséo das dimensdes que integram “o

corpo ativo exitencial”.

Nesse sentido corporeidade é existéncia, é ir ao encontro do outro, do mundo e de si

mesmo através do seu corpo. Para que isso aconteca € preciso buscar novos valores de

educacdo, superar a visdo cartesiana de corpo e resgatar um sentido de existir a partir da

formacao integral do ser humano. Corporeidade é:

[...] voltar os sentidos para sentir a vida: olhar o belo e respeitar o ndo téo belo;
cheirar o odor agradéavel e batalhar para ndo haver podriddo; escutar palavras de
incentivo, carinho e de odes ao encontro e, ao mesmo tempo, buscar silenciar ou,
pelo menos, ndo gritar nos momentos de exacerbacdo da racionalidade e do
confronto; tocar tudo com cuidado e a maneira como gostaria de ser tocado; saborear
temperos bem preparados, discernindo seus componentes sem a preocupacdo de
isola-los, no sentido de tornar a vida mais gostosa e dai transformar sabor em saber
(MOREIRA, 2003, p. 79).
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Cabe ressaltar que, para entender o sentido de corporeidade na danca, é necessario
deixar a sensibilidade da experiéncia humana ultrapassar os limites fisicos para uma dimensao
ontoldgica da expressdo dos movimentos. Queremos elucidar a possibilidade de viver a danca
através de praticas sensiveis, a fim de resgatar o reconhecimento do ser humano por meio de

aprendizagens significantes. Neste sentido, Laban (1990, p. 128) aponta que

A sensibilidade cultivada para 0 movimento e sua percep¢do mais aguda sdo parte
necessaria de nossa capacidade de nos relacionarmos com o0 mundo e com 0s Outros.
Ao dangar, podemos experimentar relacGes em que se realga a consciéncia de si
mesmo e dos demais. O sentido de prazer que a danga pode nos oferecer ajuda-nos a
chamar a harmonia e adquirir maior sentido de pertinéncia. Com esse fim, nosso
impulso interior para o movimento deve se vitalizar e orientar-se para uma
expressdo plena e estruturada. Quando estamos suficientemente comovidos e
conseguimos uma autentica expressdo por meio da danca, comegamos a derrubar as
barreiras que foram erigidas por nosso estilo de vida e pela atmosfera mental em que
crescemos.

A partir da revisao tedrica percebemos que Laban propde uma nova técnica utilizando
a expressdo dos movimentos a partir de experiéncias subjetivas a fim de provocar a
descoberta de algo novo. Essa proposta de danga, por uma perspectiva de educacdo do
movimento, trouxe a¢fes corporais pautadas nos aspectos da vida humana, encontrando um
novo sentido de interiorizar movimentos cultivados de sensibilidade.

De acordo com Fiamoncini (2002-2003, p. 65)

O saber sensivel é a possibilidade aventada para novas formas de elaboragdo do
conhecimento, tendo como ponto de partida a existéncia humana, ou seja, o vivido.
A sensibilidade precisa ser retomada como um conhecimento/saber valido que
represente a volta do sujeito e da subjetividade da producdo do conhecimento,
trazendo a tona temas que sdo indubitavelmente importantes. Como a felicidade, a
paz, a beleza.

O sentido de “sensibilidade cultivada” pode ser representada a partir da arte do
movimento, arte da dancga, arte da pintura, arte da musica; enfim, tantas formas sensiveis de

expressao da corporeidade que se criaram para explicar a manifestagdo do ato de viver.

Arte pra aquecer os cora¢des duros e frios, maltratados por um longo inverno, para
acariciar os olhos cansados de poluicdo e lagrimas, para acordar os ouvidos dos que
perderam o jeito de ouvir a si mesmos e aos outros, para sentir apertar o estbmago,
torcer as visceras, arrepiar a pele, alterar a pulsacéo, para sacudir o corpo, o ser, que
nem sabe do seu poder de mover-se (BARRETO, 2008, p. 87).
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Essa reflex&o permite uma aproximagéo da fenomenologia, no sentido da danga como
forma de ser e estar no mundo entrelacando o engajamento do corpo aos aspectos artisticos

como meio de expressdo que, por sua vez:

[...] se inscreve a capacidade humana para a formagédo de simbolos apresentativos, o
que quer dizer, a capacidade de se fazer presente em imagens, sons, movimentos,
ritmos, figuras; a capacidade de expressar algo que ndo seja abarcado por uma
conceituacdo, e que a nossa linguagem ndo seja capaz de formular. Por exemplo, se
enunciamos verbalmente determinados estados de espiritos ou determinadas
sensacdes, estamos a dizer que os entendemos, ou que sabemos porque se esta triste
ou feliz, mas isso ndo é o mesmo que té-los em percepcao e sobretudo, expressa-los
(SARAIVA, 2005, p. 221).

Projetadas em técnicas de movimentos e linguagens estéticas, essa arte representa uma
forma especifica de relacdo existencial com a vida, independente da vivéncia dancada e,
também, caracteriza-se pelo mundo imaginado e vivido de simbolos apresentativos
(FRITSCH, 1988).

[...] Reviver os sentimentos expressos pelo artista como se nos assimilassemos a ele,
¢ um dos mais elevados ensinamentos da danca para transformar nossa propria
experiéncia e enriquecer nossa prépria vida [...] Ndo apenas ela nos mostra a
unidade de todo movimento do corpo com um movimento psiquico, ou, melhor
ainda, que o fisico e o espiritual ndo sdo dois dominios separados, mas dois aspectos
de uma mesma realidade, como, sobretudo, revela-nos esta verdade maior: a arte é o
caminho mais curto entre dois homens (GARAUDY, 1980, p. 21).

Merleau-Ponty afirma que a significacdo dessa expressividade “[...] habita os gestos,
pois, enquanto acdo dancante a danca tece significacbes e sentidos, uma dimensdo do agir
humano em forma de expressividade artistica criadora” (MARQUES et al, 2013, p. 246).

Estudos investigaram aproximacgdes da fenomenologia a partir da expressividade na
danga e observaram que a fruigdo artistica constroi uma multiplicidade de sentidos entre o
sujeito que danca e os apreciadores. Também destacam que a “acdo da totalidade do
movimento dancado” é revelada pela experiéncia dangante do sujeito com o mundo e que
“[...] na agéo de dangar, consciéncia e pensamento, corpo e movimento se encontram como
unidades inseparaveis: consciéncia e corpo fundem-se nessa existéncia dancante”
(MARQUES et al, 2013, p. 248).

E, que cada ser humano possa transitar nesse constante devir entre as dimensdes
inteligiveis e sensiveis, compostos por multiplicidades de subjetivacGes que representam a
unidade de um todo em forma de arte, revelados por um espirito dionisiaco, a formacao de

simbolos apresentativos que constituem as técnicas de danca.
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Ainda assim, essa capacidade de transcendéncia esta bem distante da compreensdo
pensante e discursiva do ser humano. Para Katz (2005, p. 152), “[...] desvendéa-la significaria
algo aproximado ao da perda daquele algo insubstituivel e misterioso que caracteriza as
magicas [...]”. Sera por isso que Moreira (2003) diz: “CORPOREIDADE E!!!”

2.3 0 ENSINO DA DANCA NOS AMBIENTES FORMAIS E NAO-FORMAIS

Consideramos ambientes formais de ensino, aqueles que estdo vinculados as
instituicdes escolares da Educacao Basica e do Ensino Superior de acordo com as Diretrizes e
Bases da Educagdo Nacional. “Na educacdo formal espera-se, sobretudo que haja uma
aprendizagem efetiva (que, infelizmente nem sempre ocorre), além da certificacdo e titulacdo
que capacitam os individuos para seguir graus mais avancados [...]” (GOHN, 2006, p. 30).

J& os ambientes ndo-formais permeiam os interesses dos sujeitos envolvidos de acordo
com afinidades de modos de agir e pensar. Também sdo pautados em uma maneira de
educacdo caracterizados pela privatizacdo, alguns atendem parte das propostas desenvolvidas
pelas organizacGes ndo-governamentais, mas dependem do capital social para tornar possivel
suas agdes (GOHN, 2006).

No entanto, os saberes que trabalham efetivamente com as préaticas corporais
representam obstaculos para uma educacao formalizada, pois utilizam modelos tradicionais e
disciplinas racionalizadas que, por sua vez, resistem as propostas de ensino preocupadas com
a valorizacdo dos elementos histéricos, culturais e sociais do ser humano a partir da expressao
corporal. Por outro lado, também temos um cenario de adestramento do corpo através de

praticas voltadas a instrumentalizacdo do movimento independente do ambiente trabalhado.

[...] A divisdo de um homem dividiu todos os homens. A divisdo infestou a raca,
maculou a geragdo, porque perverteu 0s sexos: a divisdo dos sexos serviu a
dominacdo, ou acompanhou-a. Na danga, 0 homem esta todo ele e esta com todos o0s
outros. Por isso, a danca nega a educacao e, por isso, ndo ha lugar para a danga na
educacgdo. H& uma real oposicao entre a danca e a educacédo, sob varios aspectos: a
danga unifica 0 homem, a educacgdo precisa dividi-lo; a danca une os homens, a
educacdo os separa [...] (FONTANELLA, 1995, p.114).

Ao dizer que “a danga nega a educag@o”, Fontanella (1995) expressa uma inquietacao
em relacdo a fragmentacdo advinda das concepces racionalistas que apresentam propostas de
ensino voltadas as atividades intelectualizadas, adotando posturas de controle de corpos
submissos ao pensamento logico que, por sua vez, desencadeiam praticas corporais

instrumentalizadas. Acreditamos com essa reflexdo o quanto seria importante ampliar o
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entendimento de educacéo a partir da unificacdo do ser humano e construir novas concepgoes

de ensino.

Por meio dos nossos corpos aprendemos subliminar e inconscientemente (caso ndo
tenhamos aprendido a ter uma postura critica diante da vida), quem somos, o0 que
querem de néds, por que estamos neste mundo e como devemos nos comportar diante
de suas demandas. Conceitos e regras sobre género, raca, etnia, classe social estdo e
sdo incorporados durante nosso processo de ensino-aprendizado sem que muitas
vezes nos demos conta daquilo que estamos construindo ou até mesmo (re)
produzindo. Nossos corpos sdo “projetos comunitarios” quanto a forma, peso,
postura, salde. Raramente somos incentivados a arriscar, a tentar o novo, a variar
nossos movimentos ou até mesmo descobrir nossas proprias vozes neles contidas
(MARQUES, 2007, p. 26).

As discussdes levantadas por Moreira et al (2006), apontam possiveis caminhos para a
superacdo desse paradigma a partir dos pressupostos da “corporeidade aprendente”,
sobretudo, a formacdo integral do ser humano por meio do “corpo ativo” na complexa
experiéncia de existir para pensar, sentir e agir.

O fato é que se estabeleceram concepcdes, na educacao formal, para que o ensino da
danca seja tratado primordialmente como forma de expressao e reconhecimento do seu papel
social a partir do contexto vivido, enquanto o ensino da danca a partir da educacdo nao-
formal, prioriza as praticas corporais a fim de se alcancar a realizacdo do movimento de
acordo com a modalidade técnica (PORPINO, 2012).

A partir de nossas vivéncias, acreditamos que muitas ideias que foram desenvolvidas
sobre “dan¢a-educacdo” ndo precisam ficar restritas ao ambiente escolar. E, por acreditar na
possibilidade de préaticas de ensino em ambientes ndo-formais numa perspectiva de educacéao
integral do ser humano, fomos instigadas a aprofundar o olhar nesses espacos, a fim de
levantar os conhecimentos sobre danca trabalhados nesses ambientes.

Marques et al (2014, p. 6), ao se referir na danga voltada para a escola como “intengdo
aberta” de aprender o movimento, aponta que esta “[...] se relaciona a aprendizagem artistica,
que permite a fluéncia a busca de um estilo préprio, a fechada esta voltada a aprendizagem
mecanica, que visa uma igualdade, uma adaptacédo do sujeito a um padrdo de movimento”.

Garaudy (1980, p. 182), ao fazer algumas reflexdes sobre o sentido de danga na

educacéo formal, diz que:

O objetivo das artes do movimento e da educacdo a partir do movimento ndo é o de
habilitar uma carreira bem sucedida na hierarquia social, ao triunfo numa partida
desportiva ou a destruicdo eficaz de um concorrente, mas o de desenvolver o amor
pela e a aptiddo para a criatividade pela expressdo pessoal. Esse objetivo é ao
mesmo tempo, uma experiéncia estética fundamental e um engajamento social.
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Marques (2007) trouxe contribui¢fes sobre o ensino da danga na escola que buscaram
estabelecer as relagBes entre o corpo, a danga, e a sociedade; criar dialogos que permitissem
compreender 0s objetivos e metodologias dessas praticas e valorizar a educacdo do ser
humano por meio de uma linguagem artistica transformadora e articulada a ideia de “fazer-
pensar” e “fazer-sentir” através de “textos e contextos” da danca. Esse “fazer-pensar” busca

uma articulacao das experiéncias de dancas as propostas educativas de ensino.

Com base na concepcdo de que o corpo é o proprio ser humano que sente, pensa e
age no mundo percebido, imaginado e vivido, como proposta educacional, pode-se
possibilitar a formacdo de pessoas capazes de exercer a cidadania e de construir o
sentido do ato de dancar, buscando a compreensdo da estrutura, do
“funcionamento”, da expressdo, da comunicacdo e das relagdes corporais humanas,
no mundo em que vivem. Isto a partir de vivéncias da danga, como expressao
artistica, na educacédo formal (BARRETO, 2008, p.104).

De acordo com Marques (2007), os professores de danca que atuam na escola,
“bailarino professor”, mostram uma demasiada preocupacdo com a preparacdo fisica
fragmentados dos conhecimentos intelectuais passando a ser simplesmente “fazedores de

danga” e distanciando o ensino das concepgOes de uma formagéo integral.

O processo educacional atrelado a essa concepcao de corpo visa, consequentemente,
a aprimorar, controlar vencer o corpo e seus limites fisicos. Ndo ha preocupagdo
com o processo criativo corporal individual, muito menos em tracar relagfes entre
corpo, danca e sociedade. O produto é o objetivo Ultimo da educagdo, como
podemos verificar pela presenca de inimeros festivais e concursos de danca em todo
mundo da dancga ocidental (balé classico, danca moderna) que caracteriza e marca o
processo educativo (Op. cit, p. 111).

Destacamos a necessidade de compreender a danga numa perspectiva educacional,
uma vez que acreditamos na importancia deste conhecimento como uma aprendizagem
significativa, na perspectiva de humanizacdo no processo de formacéo. Se, pela danca,
conseguimos despertar a sensibilidade das pessoas, possivelmente estara aqui um caminho

para ultrapassar metodologias de ensino de carater instrumental e dicotomizadas.

[...] os profissionais da corporeidade, 0s que ensinam e preparam bailarinos, treinam
atletas, fazem preparacdo fisica, sentirdo cada vez mais nitidamente a necessidade da
reflexdo filosofica sobre o seu qué-fazer, deixando para velhos tempos o preconceito
tolo de que sé fildsofos filosofam e também desconfiando de seus velhos vicios
cientificistas, coisas estas que os tem relegado a posicdo de ‘tecnicdes’ de um corpo
que ndo conhecem na devida profundidade (REGIS DE MORAIS, 1992, p. 86).
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O autor supracitado aponta que devemos buscar um sentido pedagdgico nas atividades
que enfatizam as praticas corporais, a partir de um entendimento do “complexo horizonte de
existencializa¢do” habitados no corpo do ser humano em movimento. Nesse sentido, €
importante perceber o corpo que somos e, deixar de lado as metodologias que ainda estéo
aprisionadas a tradicdo cartesiana que privilegiam técnicas e exercicios exaustivos
preocupados em alcancar o maximo de rendimento. O corpo ndo vive 0 movimento, apenas o
reproduz desprovidos de significados. Assim pensando, esses profissionais devem adotar
novas abordagens de ensino buscando a compreensdo do corpo nas suas dimensdes sensiveis
e perceber um ser humano que vive seus movimentos através da sua existéncia.

Dentre os estudos mais recentes que se esforcaram a compreender os paradigmas do
ensino da danca, embasados nessas concepcdes, destaca-se: Ferreira e Carbinatto (2014),
Lacince e Nobrega (2010), Marques et al (2013) e Marques et al (2014). Esses, a partir de
uma leitura fenomenoldgica, entrelagam discussdes sobre a arte e 0 ser humano como uma
forma de ressignificacdo da vivéncia do corpo na danca atraves da expressao criadora e as
possibilidades de aproxima-las das dimens@es do agir humano.

Além disso, de acordo com as publicacGes de 2005 a 2011 do Banco de Dados de
Dissertagbes da Capes®, encontradas sobre 0 assunto "danca” e “corporeidade™ nos ambientes
ndo-formais, observaram esses aspectos a partir da analise de espetaculos de danca. Nesse
contexto, ressaltaram o viés da danca-teatro e as possibilidades de comunicacdo, com base nos
estudos dos gestos cotidianos, também denominadas dancas dramaticas e pos-modernas; a
utilizacdo do método Bailarino-Pesquisador-Intérprete, propostas de educacdo somatica para
terapias corporais, abordagens inclusivas voltadas aos diferentes corpos para além das
eficiéncias dancantes e, ainda, a estética da danca do ventre associada as questfes de salde.

Também evidenciaram discussfes sobre a influéncia das reconfiguragdes do corpo
devido as tecnologias e destacaram o interculturalismo proporcionado pelas dancas étnicas,
populares, raciais e ritualisticas, com reflexdes voltadas a discursividade do corpo e as
imposicdes do contexto urbano do mundo atual e suas relagbes com as praticas de danca de
rua.

A partir das questdes elencadas até aqui, especialmente sobre danca e corporeidade,
consideramos extremamente essencial compreender essas discussfes no contexto da educacao

ndo-formal. Nao queremos que o corpo de quem danca seja utilizado apenas como um objeto

* Site do Banco de Teses e Dissertagdes da Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior/Capes. Disponivel em: <http://www.capes.gov.br/capes/portal/conteudo/10/Banco_Teses.htm>. Acesso
em: 25 mar. 2013.
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de treinamento, mas, sobretudo, que dancar signifique expressar a existéncia humana através
da manifestacdo de uma intencionalidade corporal e que o ato de ensinar a técnica consiga

perceber nas vivéncias da estética do movimento a existéncia de um corpo-sujeito.

3 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Este capitulo tem como objetivo descrever a metodologia desenvolvida para se
alcancar a proposta da pesquisa, elucidando os caminhos percorridos e 0s instrumentos

utilizados.

3.1 TIPO DE ESTUDO

O presente estudo caracteriza-se como exploratorio-descritivo de abordagem
qualitativa. Ao invés de controlar medidas de varidveis construidas por uma hipotese,
privilegia os aspectos subjetivos revelados pelo ser humano através de um contexto cultural. E
um tipo de investigacdo que tem suas raizes epistemologicas nas Ciéncias Humanas, com
dimensdes descritivas e interpretativas em relacdo aos significados atribuidos para um
determinado fendmeno, a fim de aproximar a familiaridade do pesquisador com o objeto de
estudo (MARCONI; LACATOS, 2002; MINAYO, 2007; TRIVINOS, 2008).

[...] O método qualitativo é o que se aplica ao estudo da historia, das relagdes das
representacdes, das crencas, das percepcbes e das opinides, produtos das
interpretacBes que os humanos fazem a respeito de como vivem, constroem seus
artefatos e a si mesmos, sentem e pensam (MINAYO, 2007, p. 57).

De acordo com Resende (1990, p. 18): “[...] a atitude descritiva e o discurso a ela
correspondente decorrem da “volta as proprias coisas” para redescobri-las num encontro

original, anterior a todas as informacdes fornecidas [...]”.

[...] Essa abordagem da corporeidade nuanca a estesia do corpo, o logos estético, a
poética da linguagem corporal, apresentando interfaces abertas, incompletas,
inacabadas. Esse percurso insere-se numa perspectiva epistemoldgica que busca
conviver com limites, incertezas e descontinuidades no conhecimento e na prépria
realidade. Essa op¢do desafia a tentacdo de eleger fundamentos Unicos, de eliminar
as antinomias e traz & tona a ddvida, a incerteza, a relatividade, a historicidade do
conhecimento e a necessidade de reinterrogar sempre, convidando a outros modos
de olhar e de significar (NOBREGA, 2007, p. 97).
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A partir dessas consideracOes, nossas curiosidades procuraram responder os seguintes
questionamentos: sera que além de exibir habilidades fisicas, beleza e perfeicdo de
movimentos existem relacdes dialéticas entre as questdes estéticas e 0 corpo-sujeito? Qual o
significado dado ao corpo nas praticas dancantes? Como os professores entendem o corpo na
dangca? Como podemos atribuir os possiveis sentidos dos pressupostos da corporeidade a
pratica de dangar?

No caso desta pesquisa, 0 interesse central foi aprofundar o entendimento em relacédo
ao fendmeno: o ensino da danca em ambientes nao-formais e o significado do corpo na danca
para os professores que atuam nesses espacos. Dentre os paradigmas que se estabeleceram
sobre 0 ensino da danca nestes ambientes encontramos: a formacdo técnica voltada a
valorizacdo dos aspectos fisicos. Por outro lado, temos discussdes sobre o sentido da danca a
partir das dimensdes sensiveis e humanas de um corpo que se aproxima das concepcdes de
corporeidade em defesa da expresséo de um corpo-sujeito conforme explicamos

anteriormente.

3.2 UNIVERSO DA PESQUISA

Como critérios de inclusdo para a nossa investigacdo, escolhemos os ambientes nédo-
formais que ensinam danca, na cidade de Uberaba/MG, tais como: academias, studios, escolas
de danca e organizacGes ndo-governamentais. A partir dos critérios supracitados, verificamos
que 10 (dez) instituicGes atenderam os propdsitos deste estudo, todas foram contatadas e 9
(nove) aceitaram participar. Adotamos, como critérios de exclusdo, as institui¢ces formais de

ensino como escolas e universidades.

3.3 SUJEITOS DA PESQUISA

Os sujeitos (S) participantes da pesquisa séo professores que ministram aulas de danca
nos ambientes descritos acima. De acordo com o levantamento de dados identificamos um
total de 54 professores; todos foram contatados e 44 (83%) aceitaram participar da pesquisa.
Os demais, justificaram-se pela falta de tempo ou ter esquecido a data agendada para a

entrevista.
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3.4 INSTRUMENTOS E PROCEDIMENTOS DE COLETA DE DADOS

No primeiro momento (M1), submetemos ao Comité de Etica da Universidade Federal
do Triangulo Mineiro (UFTM), um projeto de extensdo desenvolvido nesta instituicdo
intitulado “O Sentido da Dang¢a”, que foi aprovado sob o numero 2144 e, posteriormente,
acrescentamos um memorando para ampliar essa proposta de pesquisa aos ambientes néo-
formais.

Através de uma carta convite enviada por email explicamos sobre a importancia da
participacdo de cada um neste projeto, abordando o contexto do problema do estudo para a
sensibilizacdo deles. Nesse sentido, respaldamos essas informagdes tanto verbalmente e
também por escrito. Todos os voluntarios dessa pesquisa foram amparados de acordo com as
normas éticas exigidas pela Resolucdo n. 196/outubro de 1996 (Conselho Nacional de Saude)
e pelo Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, autorizaram, por escrito, sua
participacao.

No segundo momento (M2), agendamos as visitas para encontrar com o participante,

no local e horario que melhor lhe atendesse.

No terceiro momento (M3), coletamos os dados por meio da entrevista nas seguintes

etapas:

Inicialmente, utilizamos um questionario para identificar o perfil e atuacdo do
profissional® através das seguintes perguntas: a) Sexo; b) Idade; c) Naturalidade; d)
Escolaridade; e) Profissdo e f) Quais modalidades de danga vocé ministra?

Posteriormente, gravamos, em um iPod touch’ os discursos sobre as seguintes
questdes geradoras:

1 - O que é o corpo na danga para vocé?

2 - O que vocé considera importante ensinar nas suas aulas de danga?

No guarto momento (M4), realizamos a tabulacdo dos dados por meio da Técnica de

Anadlise de Unidades de Significado, para elencarmos as concepcdes atribuidas pelos
discursos, assim como assim como levantar os referenciais tedricos balizadores para a

discussdo. O desenho abaixo ilustra 0s momentos do nosso estudo.

® Disponivel em Apéndice B
" Aparelho eletrénico com recursos audio-digital e armazenamento de midias da marca Apple.Disponivel em:
<www.apple.com/br/ipod/>. Acesso em 30 dez. 2014.
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M1

Figura 3 - Desenho do Estudo (Do autor)

3.5 ANALISE DOS DADOS

Utilizamos a Técnica de Elaboracdo e Analise de Unidades de Significado para
contemplar os aspectos citados desta metodologia. Essa proposta acredita que “[...] descrever
relatos ingénuos, identificar atitudes e interpretar significados dos discursos dos sujeitos sobre
um determinado fendmeno é tarefa importante para o entendimento do ser humano que se
humaniza constantemente enquanto ser-no-mundo” (MOREIRA, SIMOES, PORTO, 2005, p.
107).

Outro aspecto interessante a ser destacado ¢ que “[...] A estrutura
tedrico/epistemoldgica da proposta esta vinculada aos pressupostos fenomenoldgicos, em
especial na obra de Merleau-Ponty quando do trato com o fendmeno corporeidade” (Op. cit,
p. 113).

Para ampliarmos nossas reflexdes sobre a danca, desenvolvemos duas perguntas

geradoras: O que vocé considera importante ensinar nas suas aulas de danga? O que é o corpo
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na danga para vocé? Posteriormente, interrogamos 0s sujeitos, analisamos os dados,
identificamos as convergéncias e divergéncias com a corporeidade e atribuimos os

significados ao fendmeno estudado.

A Andlise do Discurso situa-se, portanto e ao mesmo tempo, numa apropriagdo da
linguistica tradicional e da analise de contelido, e numa critica dessas abordagens,
evidenciando que sdo praticas-tedricas historicamente definidas. Orlandi diz que a
andlise do discurso cria um ponto de vista proprio de olhar a linguagem como
espaco social de debate e conflito. Nela, o texto é considerado como uma unidade
significativa, pragmatica e portadora de contexto situacional dos falantes. Comenta
Orlandi que neste tipo de proposta, as palavras, as sentencas e 0s periodos sdo
valorizados também em suas peculiaridades lexicais, morfoldgicas, sintaticas e
semanticas [...] (MINAYO, 2007, p. 320).

A partir dessas consideracdes, ressaltamos que a técnica utilizada permite que o
pesquisador esteja presente, de uma forma humana, afastando-se da ideia de neutralidade,
uma vez que consideramos inevitavel realizar uma pesquisa distanciada de julgamentos, mas,
sobretudo, ter o cuidado de retratar a perspectiva do participante sem que a subjetividade do
pesquisador interfira nos resultados encontrados. “[...] Queremos com isto, afastar mais uma
vez desta proposta de pesquisa, a ideia de neutralidade, mesmo porque nas pesquisas em
ciéncias humanas € essencial para o pesquisador estar presente de uma forma humana e néo
de uma forma neutra” (MOREIRA, SIMOES, PORTO, 2005, p. 109).

Como proposta metodoldgica, cabe, ao pesquisador, interpretar, identificar e atribuir
os significados do fendmeno estudado através dos seguintes momentos: relato ingénuo,
identificacdo de atitudes e interpretacdo. No primeiro, descrevemos detalhadamente os
discursos emitidos sobre a questdo geradora. No segundo, elencamos a esséncia das
concepgdes atribuidas pelos depoimentos em categorias de reducdo das Unidades de
Significado, realizadas a partir de varias leituras. No terceiro, construimos a analise
ideogréafica de um quadro ilustradas em convergéncias e divergéncias como principal estrutura

para levantar os pressupostos teoricos das ideias apontadas.

4 RESULTADOS E DISCUSSOES

As concepc¢des dos professores sobre o ensino e o corpo na dancga, analisadas a partir
dos paradigmas da corporeidade, mostraram que os ambientes ndo-formais estdo interessados
em alicercar praticas de aprendizagens significativas e que esses propositos enfatizam a
possibilidade de transmitir conhecimentos pautados nas dimensdes sensiveis e humanas de

um Corpo que se movimenta.
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4.1 PERFIL E FORMACAO DOS PROFESSORES

Em relacdo ao perfil dos professores, encontramos que 19 sédo do género masculino e
25 do feminino. As médias das idades sdo de 32,57 anos e desvio padrdo de 10,34. Esses
trabalham com as seguintes modalidades: balé classico, contemporéneo, danca de rua, danca
de saldo, danca do ventre, jazz, ritmos (zumba, fitness e axé) e sapateado.

Sobre a escolaridade verificamos: Ensino Médio Completo (11), Curso Técnico (3),
Educacdo Fisica (9), Cursando Educacdo Fisica (7), Engenharia Civil (2), Letras (2),
Engenharia de Alimentos (1), Marketing e Propaganda (1), Bacharel em Danca (1), Desing de
Interiores (1), Ciéncias Bioldgicas (1), Direito (1), Terapia Ocupacional (1), Sistema de
Informacédo (1), Fisioterapia (1), Arquitetura (1) e Psicologia (1).

Embora este ndo seja o foco principal da discussdo do nosso trabalho, consideramos
pertinente destacar a formacao profissional desses professores, uma vez que 25% dos sujeitos
pesquisados sdo formados em Educacdo Fisica e 14% estdo cursando, 25% possuem ensino
médio e os demais outras formacgdes. 1sso demonstra uma significativa representatividade
dessa area no campo de atuacdo em danca.

Muglia-Rodrigues e Correia (2013, p. 2) desenvolveram um mapeamento da produgéo
sobre o fendbmeno danca nos periddicos nacionais em Educacdo Fisica no periodo de 2000 a
2010 e encontraram que 66,22% trazem abordagens voltadas ao contexto da educacao fisica

escolar e 33,78% correspondem aos demais ambientes.

[...] como fenémeno cultural que se manifesta atraves e no corpo daquele que o
experiéncia, o estudo, a pesquisa e a experiéncia da danca muito tem a contribuir
para a atuagdo profissional, pratica pedagégica e constru¢cdo do conhecimento na
area da Educacdo Fisica nas suas dimensfes estética, artistica e subjetiva do
movimento, as quais normalmente sdo deixadas em segundo plano pelos seus cursos
de preparacéo profissional (MUGLIA-RODRIGUES; CORREIA, 2013, p. 2).

A intermediacdo entre as universidades e as instituicdes que ensinam danca é
fundamental para proporcionar reflexdes, uma vez que ambas séo propiciadoras na formagéo
de conhecimentos. Observamos que a perspectiva de “educacdo” para a corporeidade, como
buscamos nesta pesquisa, estdo restritos aos ambientes formais. Acredita-se, que a
originalidade da nossa proposta, consiste em observar o sentido de corporeidade atribuido
pelo discurso dos professores que ensinam diferentes modalidades de danga nos ambientes
ndo-formais da cidade de Uberaba/MG.
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4.2 0 QUE E O CORPO NA DANCA PARA VOCE?

O sentido do corpo na danca, atribuido pelos discursos dos professores, coadunam as
questdes ressaltadas sobre corporeidade, especialmente aquelas que tratam as dimensdes
estéticas como possibilidade de sensibilizacdo do ser humano. Os aspectos essenciais que
constituem essa experiéncia de acordo com o quadro 1 sdo: expressao (70%), instrumento de
trabalho (43%), corporeidade (34%), corpo e mente (20%) e o biotipo (16%).

Quadro 1 — Corpo na danca

SUJEITOS

UNIDADES TOTAL
DE SIGNIFICADO 112{34/5]6/7|8/9]10/11]12|13]14|15/16|17)18|19 20|21 |22|23|24|25|26)27|28 29|30 31|32 |33|34|35]36|37)38/30 40|41 |42 |43 |44

EXPRESSAQ XX XXX XX X[X] [X] [ XIX[ X[ X XXX XXX X XX X[XX XX X| X[ X|31|70%
INSTRUMENTODE TRABALHO | |X| X XX X X X XX |X XX X X XX |X] | X[ X|19143%
CORPOREIDADE X X X XXX XXIXIXX X|X| |X] |X 15)34%
CORPOE MENTE X X X X X XX X X 9120%
BIOTIPO XXX X X X X 7|16%

Fonte: Da autora

As ideias manifestadas sobre expressao mencionaram 0s seguintes aspectos:
representacdo, interpretacao, transmitir sentimentos e apreciacdo. Desse modo, a expressao do
corpo, na danca, pode desprender-se do plano da representacao e transcender novos modos de

existir que atinjam o “estado da danga” pelo o engajamento do corpo em movimento.

E um meio de expressdo mais que ndo se limita mais uma vez a uma questdo de
técnica. E o meio de expressdo de diversas coisas. Primeiramente talvez num certo
num determinado momento da técnica da modalidade que vocé aprende. Mas, acho
que é muito mais que isso. E um meio de expressdo de sentimento, de estado de
espirito, de pensamentos (S44).

De acordo com Pérez Gallardo (1997, p. 45), a danca, como forma de expressao
corporal, “[...] € a capacidade que permite expressar ideias, pensamentos, emocoes e estados
afetivos com o corpo. Portanto € uma capacidade de sintese que agrupa todas as outras
capacidade no relacionamento com o ambiente”. Nesse sentido, S25 coaduna com essa

hipbtese apresentada pelo discurso:

O corpo na danca nada mais € do que um livro cheio de palavras, letras que a gente
pode ta formando frases, textos, eee, a gente pode desenhando com ele a emogédo
daquela linguagem que eu falei antes, uma linguagem que pode estar escrita por uma
simetria do corpo, ou uma linguagem que pode estar desenhada com seus
pensamentos ou até mesmo pelo coragdo, ou as vezes uma resposta que vocé ta
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dando no palco pelos sentimentos que vocé passa no dia a dia, entdo eu acho que é
iss0 é 0 mais importante.

Vemos, entdo, que o corpo € uma forma de representacdo da linguagem da danga,
permitindo expressar as subjetividades dos nossos sentimentos. Foram destaques os
depoimentos: “[...] o corpo fala muitas coisas que as vezes as pessoas ficam inibidas de falar e
na danca, elas se soltam, elas relaxam, elas se mostram o que elas sdo de verdade com o
corpo” (S22); “O corpo ¢ o instrumento que a pessoa utiliza pra expressar principalmente o
que ela esta sentindo. Ndo s6 a movimentacdo, mas se a pessoa esta mal o corpo vai se
expressar sentimentalmente. Entdo € o reflexo do interior da pessoa que transmite na danca”
(S43); “[...] Quando eu danco parece que eu saio do meu corpo... Eu saio de mim... O mais
importante pra mim naquele momento é eu e minha parceira, 0 meu mundo, eu saio do meu

corpo e vou pra outro lugar [...]” (S10) e “na danca eu consigo ser eu mesmo [...]” (S37).

Ao dangar, o bailarino abre seu corpo para captar as mais finas vibragdes, ele ativa a
sua sensibilidade, seus sentidos, para atrair a energia do mundo, de uma forma sutil,
leve, que o faga transportar a novas passagens. Ele precisa se comunicar com as
auséncias e com os siléncios do seu corpo, dar-lhes contorno e, assim, potencializar
0 surgimento de novos corpos. 1sso 0 coloca numa outra dimensdo temporal [...]
(MOEHLECKE; FONSECA, 2005, p. 58).

De acordo com Alves (2009, p. 334), “o estado corporal de um artista a beira do
processo criativo, ou de um espectador mergulhado na emanacao energética que o prende a
contemplacdo de uma atuacao artistico-corporal é um estado fantéstico”.

Através dessas ideias, S34 expressa a opinido de que ninguém vai ser perfeito, mas, o
sentimento de perfeicdo é despertado em determinados momentos danga “[...] ndo a perfeigdo
do todo, mas de certo momento, que vocé fala, gente isso foi perfeito. Essa hora vocé
encantou os olhos, a sensibilidade, o0 emocional daquele que esta assistindo. Entdo o corpo é
para isso”. Entendemos que, a concepc¢éo de perfeicdo apontada nos dizeres dos professores,
assemelha-se aos significados de fruicdo artistica apresentada pela seguinte citagdo de
Marques et al (2013, p. 260):

[...] & fruicdo artistica, que se constr6i no exato momento entre quem danca e quem
aprecia; quando o sujeito danca na presenca de outros, ao dancar ele préprio sentira
novas sensagdes, impressdes, emogdes que o acompanhardo no momento dancante,
no qual as significacdes e os sentidos irdo tecendo-se e atualizando-se nas novas
experiéncias e, a partir desse mesmo instante, também se estabelecera uma
multiplicidade de sentidos, significacdes, interpretacdes daqueles que a percebem.
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A partir das ideias de Nietzsche, Martins (2010, p. 118) emprega ao sentido de técnica
que, “[...] ndo basta se apropriar de um determinado repertorio técnico ou interiorizar certa
ideia estética do que venha a ser um/a bailarino/a. Um corpo torna-se bailarino quando extrai
0 movimento de um estado de coisa e 0 cleva a condigao de arte [...]".

Marques et al (2013, p. 246) afirma, pelas leituras em Merleau-Ponty, que: “[...] a arte
ndo existe fora da existéncia de um ser, enquanto ser expressivo, ser corpéreo, ser que oferece
seu corpo ao mundo para se fazer obra de arte, ser que faz e ¢ sua realizagao [...]”. Nesse
sentido, expressar-se, na dancga, ocorre quando o corpo permite aflorar a manifestacdo da
existéncia humana que habitam os gestos dancantes pela incorporacdo artistica e criadora da
experiéncia dos movimentos.

Outro aspecto importante, significa que perceber o corpo na danca como instrumento
de trabalho ndo esta distanciado de um viés de corporeidade, uma vez que 0s discursos
relacionam o sentido de que o corpo é a danca e que sem 0 corpo nao existe danca. Sobre isso,
o0s discursos mostraram que essa pratica geralmente ndo é expressa por palavras, assim como
a escrita € para a linguagem oral, a voz é para o canto, as mados para a pintura. Embora todos
sejam formas de manifestacdo da corporeidade, o corpo € a principal ferramenta e obra de arte
para a expressdo da danca. Para S28 é o instrumento de entrega, € inexplicavel, é a principal

ferramenta de expressdo da danca, é a alma.

[...] E o instrumento que a gente tem que passar, de demonstrar a nossa arte, 0 que ta
sentindo. A nossa profissdo pras pessoas. Entdo, como ndo sdo todos balés que tem
fala né, alguns ainda tem, mais como vocé tem que expressar, 0 que Se quer, a
historia que vocé tem que passar pro publico com o corpo. Entdo eu acho que é
muito assim, de vocé ter carinho, de vocé ter conhecimento com seu corpo, de vocé
saber dos seus sentimentos mesmo pra vocé pode passar aquilo. Entdo o corpo é
parte essencial [...] (S23).

S4 entende que o corpo na danga “E um instrumento de trabalho, principal e mais
importante. Porque as vezes eu fago a mesma movimentacdo, vocé faz igualzinho e o seu

corpo descreve ela de outra forma. Na verdade eu acho que a obra de arte é o corpo [...]”.

[...] Como instrumento de manifestacdo, o corpo através da Danga interfere nos
padrdes das relaces sociais. Como reflexo da estrutura social, ele racionaliza os
movimentos retirados nas préaticas sociais onde ocorrem fendmenos fomentados pela
sociedade através de valores relacionados. A danca deixa vazar os impulsos do
homem que age como agente catalizador proporcionando nova dimens&o a sua vida.
Novos gestos sdo incorporados ao vocabuldrio dos bailarinos, incluindo novos
elementos coreograficos que possibilitam o estabelecimento de uma identidade
cultural (NANNI, 1989, p.43).
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Entendemos que essas concepcdes ndo se limitam aos modelos de instrumentalizagéo
do movimento quando associadas as formas de expressdo do corpo sujeito. Para S2, o corpo é
primeiramente “nosso instrumento de trabalho que usamos principalmente para emocionar
guem esta assistindo, ndo sO pra executar o movimento. Entdo acho que o principal é

descobrir o que o seu corpo faz de diferente dos outros [...]”.

Partindo desse principio, acredito, também, que o professor s6 conhece seu aluno a
partir do olhar do seu proprio corpo. Entendendo seus movimentos e suas agoes,
podera entender a expressao corporal de seus alunos. Podera ampliar seu modo de
atuar compreendendo que todas as abstragdes necessariamente passam pelos
registros das a¢des ancoradas no corpo (MARINHO, 2005, p. 36 e 37).

Por outro lado, quando a concepg¢do de corpo traz um entendimento de matéria prima
limitado a expectativa do trabalho, pode ser uma maneira de controlar a producédo artistica
para um determinado resultado distanciando a dimensao do sujeito estético da expressao da

obra criada.

A matéria prima, se vocé souber trabalhar a matéria prima com calma ir lapidando
aos poucos vocé consegue ter um resultado inesperado. As vezes vocé fala “putz”
vai ter maior trabalho, mais se vocé for com tempo lapidando com calma, vocé vé
que todos os corpos sdo dangantes. N&o existe um ou outro que, légico cada um na
sua limitagdo, mais se vocé tiver paciéncia de explicar, matéria prima todo mundo
tem, basta como utilizar (S41).

De acordo com Dantas (1997), essa percepcdo sobre matéria prima pode ser ampliada.
“[..] E, no entanto, uma matéria prima que necessita ser trabalhada, transformada,
configurada para que, assim, possa surgir a danca. O processo de configuracdo dos
movimentos em danca se da a partir da utilizagdo de procedimentos técnicos” (Op. cit, p. 52).

Ressaltemos alguns discursos sobre o corpo na danga: “[...] E o nosso instrumento de
trabalho que acaba resultando, proporcionando, gerando, ocasionando varias formas fisicas e
diversas, bailagens que sdo diferentes, chamativas e magicas [...]” (S32); “O corpo ¢ a
expressdo da danca. E através do corpo que a gente vai conseguir transmitir o que é a danca.
Entdo é um instrumento. E a parte principal. E depois a gente vai poder transmitir emogdes
mais tudo através do corpo” (S39); “[...] Para mim o corpo ¢ a danga, a danga ¢, eu ndo
consigo ver as duas coisas separadas” (S27) e “Nao existe a danga sem o corpo entendeu?”
(S8).

S40 afirma que: “O corpo é a base de tudo. E que nem eu falei, um espago sem um
corpo ndo € um espacgo, € uma coisa vazia. Entdo é a base pra acontecer 0 movimento, pra

acontecer a danga”. J& o significado, base de tudo, para S14: “[...] é aquilo que vocé vai



48

trabalhar, aquilo que vocé vai de uma certa forma moldar para aquilo que vocé quer, seja no
balé classico, no jazz, ou no contemporaneo, entdo eu acho que é a base mesmo [...]”. Por fim,
S16 considera que: “[...] sem o corpo ndo tem como movimentar, nem passar minhas ideias”.

Portanto, “[...] O corpo na danca é tudo. Sem ele a gente ndo consegue executar
praticamente nada. A danca é uma manifestacdo do corpo. E uma forma do corpo e da alma
falar junto [...]” (S30). Isso mostra a integralidade corpo e movimento atribuida pela danga na
perspectiva de unificacdo da alma, a partir das experiéncias do corpo-sujeito, como
evidenciado no seguinte discurso: “Ele ¢ seu. Ele vem com toda carga que vocé trouxe das
suas vivéncias, das suas limitagdes, das suas conquistas, entdo, na verdade, ele ¢ um troféu!”
(S4).

Observamos que o sentido de corporeidade evidenciados nos dialogos, associaram a
relacdo do corpo na danca ao entendimento de existencialidade. Assim, enfatizaram que o
corpo néo existe sem a danca e a que a danga ndo existe sem o corpo. Venancio; Costa (2005,
p. 157), a partir dessa citacdo, comprovam tal ideia: “[...] a danca s6 existe porque o0 corpo a
torna possivel e, a0 mesmo tempo, porque existe 0 corpo do outro para dangar com ele ou

aprecia-lo dancando™.

Pode parecer equivoco atribuir ao Outro a atuacao artistica e ndo ao Eu, mas o leitor
dangarino h& de convir comigo que na danga o corpo excede aos seus limites, numa
estranha amplitude de atuacdo. Este excesso é 0 que vaza da unidade de ser em um.
E este excesso o que sobra do contorno da unidade. E o gozo, é o Outro (ALVES,
2009, p. 334).

Essa pratica mostra uma forma de viver, apreciada de olhares sensiveis e apreciadores
para si, para 0s outros e para 0 mundo, interconectados nesse mistério de existir para a danca.
Percebemos que a dimensdo da corporeidade, na danga, é expressada como obra de arte da
significacdo dos movimentos do ser humano. “Compreendemos o corpo como autor € espacgo
cénico da danca. E o corpo quem escreve a arte da danca em si mesmo, pois somente nele é
possivel existencializa-la [...]” (VENANCIO; COSTA, 2005, p. 157).

E uma pergunta que tem sido colocada em questdo assim talvez no mundo da danga.
N&o é uma exclusividade da danca contemporanea, mais eu acredito que o corpo é
uma ferramenta primordial, principal, vital pra uma expressdo corporal pra danca
contemporanea ou pra alguma outra técnica de danca, e, mais ainda, é quando vocé
conhece 0 seu corpo, essa relagdo com a sua danca ela fica muito mais verdadeira.
Entdo eu acredito que o corpo na danga é a sua verdade. Entdo se vocé consegue
questionar as suas pequenas verdades e deixar que isso se dilua se escorra pelo seu
corpo, de alguma maneira isso vai se transformar em danca e acho que isso vai fazer
com que as suas verdades sejam mais coerentes e ai elas chegam em patamares
sociais e politicos. Eu acredito que seja isso assim (S38).
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Como linguagem da arte, a danca para Nobrega e Medeiros (2009, p. 727) significa
uma compreensdo sensivel, “[...] relacionada ao universo da corporeidade, proporciona a
ampliacdo do universo da comunica¢do humana, ndo se limitando a linguagem conceitual,
mas considerando também a linguagem gestual e outras formas de linguagem [...]".

Encontramos esses pressupostos no discurso do S33.

Eu vou falar uma frase que uma aluna me disse. Ela falou assim pra mim: tia vocé
vai montar a caligrafia? E ai eu ri né? Porque caligrafia é uma escrita né? E dancar
pra mim é uma escrita com os corpos. Porque a gente danga, fundamentalmente a
gente escreve uma histéria. A gente passa emocdo. A gente passa sentimento. A
gente cria. E ndo deixa de ser uma caligrafia. Entdo pra mim, danca e o corpo, é essa
escrita com o corpo, é essa historia, € esse movimento, € essa trajetdria e a gente vai
escrevendo o resto da vida (emocionou).

Como ja visto em Nietzsche (1994), aqui encontramos um estado sentimental de viver
que eleva um sujeito-estético “a condi¢do de arte” e conforme estudado em Merleau-Ponty
(1994) essas significacbes também se entrelacam com as dimensdes subjetivas do ser humano

a partir da interpretacdo sensivel construida por uma experiéncia perceptiva.

[...] Nietszche esté tdo consciente do seu conceito de arte que ndo hesita em lancar
um olhar para o futuro do homem e da arte. Bem compreendida, a arte deixou de ser
uma esfera autbnoma para julgar obras e artistas, e se converteu em expressdo da
capacidade da vontade de criar. Criar ndo novas obras, mas sim novas possibilidades
de vida [...] (MARTINS, 2011, p. 67).

A arte da danca esta intimamente ligada a “estética da criagdo artistica” que permite o
ser humano ultrapassar os contornos limitados em movimentos a transcendéncia da
experiéncia existencial. Quando nos referimos a expressdo do corpo-sujeito e as dimensfes
estéticas, buscamos a partir da experiéncia dancante, alcancar esse sentido de manifestacéo de
corporeidade.

Para iniciarmos a discusséo sobre corpo e mente, destacamos as considerac¢des de Katz
(2005, p. 149) ao questionar: “quando um corpo danga, 0 que exatamente esta acontecendo
com esse corpo? O que faz o corpo humano dangar? O corpo aprende? Se aprende, iSso que
ele aprende pode ser considerado um conhecimento?”

As respostas dessas reflexdes permearam um universo de horizontes e subjetividades
reveladas na expressdo do corpo em movimento de uma espécie biologica com atividades
cerebrais e interconexdes neuroniais. Projetadas de percepgOes sensoriais transcendem em
aspectos motores e fisico-quimicos que coabitam a existencializacdo de um ser humano.

Quando entendido como materialidade, € regido por um conjunto de leis e determinismos, e,
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como tudo que se movimenta, é um sujeito de aleatoriedades na desordem provocada pela
auto-organizacao do seu funcionamento.

Para Katz (2005, p. 152), “o corpo aprende a dancar no transito entre o determinismo e
a aleatoriedade. Um determinismo expresso na histdria evolutiva da sua espécie bioldgica,

que coabita uma caracteristica de probabilidade, que desenha o seu modo de existir [...]”.

Nossa grande esperanca é que, no século XXI, lidemos com corpos espiritualizados
— no sentido de enriquecidos por todas as nossas significagbes vitais e
perspectivados em direcdo a significacdes que, na condicdo corpdrea, ndo podemos
constatar e apalpar, mas sobre as quais nossas mentes estardo mais livres para
conjecturar e ter esperancas [...] (REGIS DE MORAIS, 1992, p. 85).

Nesse sentido, o corpo na danca “é a palavra da alma. E o que expressa tudo. E o
comeco, meio e fim. E a forma mais pura de vocé demonstrar os seus sentimentos, que seja de
raiva, alegria, t& com raiva solta ali na danca, ta alegre solta na danca também [...]” (S35). Por
isso, “[...] a danca diz e se diz sempre de outra forma. Ela perverte os seus materiais e se
revela em arranjos infinitos. Tempera o determinismo com a incompletude. E assim impede o
movimento de morrer no cliché” (KATZ, 2005, p. 153).

Alguns discursos nos instigaram a refletir sobre o assunto, tais quais: “E uma fusdo
com o pensamento € o estado de espirito [...]” (S26). “O corpo, ele € o corpo fisico com a
alma e que vocé consiga tocar quem esta te assistindo” (S5). “O corpo na danga pra mim € 0
movimento associado a mente” (S4). “[...] Vocé tem que ta sempre bem com o corpo e com o
espirito porque os dois trabalham juntos ao mesmo tempo [...]” (S31). Essas relacbes
significam para Barbaras (2003, p. 76), “[...] diferenca, e até irredutibilidade, entre o cérebro e
a alma, e, por outro lado, articulacdo ou unido, de fato, na existéncia, ou seja, insercdo da
alma em um cérebro, que desenha os movimentos pelos quais essa alma se exterioriza [...]".

Os aspectos levantados assemelham-se a experiéncia de Marinho (2005, p. 15), que
internalizou através da danca uma forma de “Integrar e unir para fazer o movimento do viver,
sem esfacelar, sem desintegrar, sem separar as partes do todo e o todo das partes [...]”. 1SS0
tudo “[...] acontece num equipamento biomecénico que treina e aprende numa cadeia de
traducdes entre cérebro e corpo. E trafega por esse corpo explorando as fissuras por onde o
sempre novo emerge cada vez que 0 movimento se da a ver” (KATZ, 2005, p. 153).

Embora nossa cultura nos fizeram divididos e moldados para uma forma de educacéo,
desenvolvemos “[...] um ideal de sintese que projecta um homem ndo apenas novo, mas

sobretudo superior, reunindo em si corpo e alma, espirito e natureza, bondade e forca; e
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correspondendo a uma criacdo e conjugacdo maravilhosas de componentes herdicas e divinas
[...]” (BENTO, 2006, p. 175).

Para Fontanella (1995, p. 103), “[...] o homem conseguiu, apesar de tudo, a vivéncia-
una, ainda que por breves momentos da existéncia”. Na perspectiva da danca, podemos
considerar esses momentos de existéncia, quando imbricada aos paradigmas da corporeidade
para um entendimento de corpo pautado em aspectos sensiveis € humanos dos movimentos
como forma de representar a arte a partir do gesto criador. Essa atividade foi construida pelos
seres humanos para incorporar as dimensfes da existéncia através de manifestacdes
expressivas relacionadas aos acontecimentos da sua cultura.

Nos dias atuais, séo destacados discursos sobre biotipo a fim de superar um paradigma
de ensino limitado aos aspectos fisicos. Para a maioria deles, ndo importa se a pessoa é gorda,
magra, alta ou baixa. Com isso, analisamos, no discurso do S3, que dancar independe do
biotipo ideal e sim da “forma de expressdo, cada um da sua maneira, cada um no seu fisico,
consegue passar o que estiver sentindo”.

Marinho (2005, p. 15) teve experiéncias que comprovaram essa possibilidade numa
ocasido em que foi escolhida para uma vaga de solista da Royal Ballet of London. “O corpo
ou um ideal de corpo? Para o balé é preciso um corpo ideal mas ndo como 0 meu — ndo sou
longilinea. No entanto, o corpo nédo € tudo, a expressao e a interpretacdo sdo fundamentais, e
isto a banca soube reconhecer”. Uma vez que ela ndo tinha o “corpo ideal” de balé,
entendemos que a expressdao dos movimentos foram decisivos para a realizacdo desta
conquista.

S1 aponta que todo mundo tem condicgédo de dancgar, independente de se ter um corpo
perfeito; o essencial é que o corpo seja 0 movimento associado a mente. JA S3 entende 0
corpo como “forma de expressdo e que independe do formato dele, se a pessoa é alta, baixa,
gorda, magra, todos conseguem se expressar através da danga (...)”. S22 diz que “[...] o corpo
é uma forma da gente trabalhar com a danca, mais, sentindo um enorme prazer, ndo sob

pressdo de querer por exemplo emagrecer [...]”.

De quanto um espirito precisa para seu alimento, para isso ndo existe formula; mas
Se 0 seu gosto se orienta para a independéncia, para as rapidas idas e vindas, para as
deambulagdes, para a aventura talvez, coisas de que apenas 0s mais velozes estéo a
altura, entdo preferird viver com pouca comida, em vez de dependente e
empanturrado. Ndo é gordura, mas sim agilidade e forca, aquilo que um bom
bailarino requer da sua alimentacdo — e eu nao sei de nada que o espirito de um bom
filosofo mais quisesse ser do que um bom bailarino. E que a danca é o seu ideal,
também a sua arte [...] (NIETZSCHE, 1998, p. 319).
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Ao fazermos uma andlise geral dessa pergunta, observamos que S14, S16, S28, S30,
S31, S36, S40, S42 foram unanimes ao dizer que “o corpo ¢ tudo”. Embora S21, S23, S43 e
S44 acharam a pergunta dificil; S28 achou louca; S9 achou complexa; S5 questionou se era
corpo com alma ou corpo sem alma; e, S2 nunca parou pra refletir sobre isso e assim como
outros se emocionou. Aqui emerge mais uma vez para essas pessoas que, definir o corpo na
danca a partir da expressdo da linguagem oral, ndo é o suficiente para explicar aquilo que

pensamos e sentimos sobre determinada situacdo, e, de um modo espontaneo dizemos:

[...] ndo tenho palavras para dizer o que sinto. A vivéncia parece entdo estar prenhe
de um sentido que as palavras ndo conseguem exprimir. Tal é o caso das paixdes
intensas. O turbilhdo interno atropela as palavras, para saltar sobre elas, quereria
irromper para o locutor sem as amarras das palavras (FONTANELLA, 1995, P. 56).

Como visto nos discursos, a danca é 0 momento em que o ser humano transcende as
palavras pelo turbilhdo da paixdo manifestada pela expressao do sujeito-estético de um corpo
em movimento!

43 O QUE VOCE CONSIDERA IMPORTANTE ENSINAR NAS SUAS AULAS DE
DANCA?

O quadro 2 ilustra as ideias apontadas sobre a pergunta: “O que vocé considera
importante ensinar nas suas aulas de danga?” De acordo com os resultados, observamos que
os professores consideram importante que o ensino da danga seja pautado nos seguintes
aspectos: formacdo humana (64%), habilidades técnicas (61%), forma de viver (39%),
expressao (39%) e modalidades (36%).

Quadro 2 — Ensino da danca

SUJEITOS

UNIDADES TOTAL
DE SIGNIFICADO 112]3(4]5]6/7]8]9/10]11/12|13/14/15/16|17]18/19|20|21|22|23|24 25|26/27|28)20 30|31 |32|33|34|35|36|37|38|39 40|41 42 43 |44

FORMACAQ HUMANA XX XX XX XXX XX X XX XXX X XX |X {| |X X |X| |X|28]64%
HABILIDADES TECNICAS XXX XXX XX X XXX X XXX X XX [X X X X X X|X|X|27|61%
FORMA DE VIVER X X[X|X|X X X XX XXX XX XX X|17/39%
EXPRESSAQ X XX X XX| X XXX X X X X X X X 17/39%
MODALIDADES XX XX X X X X X X X X X X X X|16/36%

Fonte: Da autora

A partir desse guestionamento, verificamos que as respostas sobre formacdo humana

elencaram os principios: disciplina (32%), socializacdo (30%), respeito (18%), superacéao
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(16%) e incluséo (7%). A preocupacgido com “ensinar mais do que técnica” mostra que ter a
atitude de permitir aprendizagens voltadas as praticas sociais &€ uma questdo primordial para
alicercar um ensino da danca com interesses pedagogicos e aprendizagens significativas.

De acordo com Assman (2012, p. 234) “educar € mais do que boa transmissdo de
conhecimentos, embora a implique como aspecto instrucional indispensavel. Educar é seduzir
seres humanos para o prazer de estar conhecendo”. Aqui encontramos uma possibilidade de
“reencantar a educacio” pela experiéncia de aprendizagens sensiveis e seduzidas pela paixdo
de aprender os conhecimentos.

Essas ideias estdo presentes nos discursos do S5 quando diz: “Acima de tudo pra mim
dancar ndo é s6 técnica, l6gico que é lindo € importantissimo, mas vocé tem que gostar do que
vocé esta fazendo. Entdo eu gosto de desenvolver também essa paixdo delas. Que elas tem
que gostar do que elas estdo fazendo [...]".

O S4 acredita que: “Mais do que o teodrico, do que a pratica, € o respeito ao seu proprio
corpo e o que aquele momento representa pra voceé [...] o diferencial é o que vocé leva do que
vocé acredita da sua verdade, por exemplo, no meu caso na danca, 0 que eu tenho a
acrescentar nas pessoas [...]”.

E, por fim, 0 S2 percebe que: “[...] hoje em dia a cria¢do esta bem complicada, eu
tento mostrar que tem hora de brincar, tem hora de trabalhar sério, pra tentar acrescentar

alguma coisa pra eles levarem isso daqui [...]”.

[...] Para saber ser professor € preciso muito mais que teorias, técnicas,
competéncias, fazer uso de tecnologias. Para se fazer professor é preciso ter
sensibilidade: sentir, ouvir, admirar, pausar, respirar... Para se fazer professor é
preciso se indignar, protestar, analisar, questionar, refletir... Entender que vivemos
em um mundo de contradi¢des, do inacabamento, da infinitude e das mil e uma
possibilidades [...] (UGAYA, 2011, p. 141).

O sentido de educacédo associado a uma forma de viver, mostra a importancia de levar

os conhecimentos aprendidos pelo ensino da danca para vida cotidiana. S23 diz: “[...] uma
nocdo geral de vida, mesmo assim pra crianga, ensinar que ela tem hora de chegar, que ela
tem hora pra sair, hora de estar na barra, hora de estar no centro, entdo acaba que ela vai levar
isso pra vida [...]".

Também percebemos isso quando o S14 aponta: “[...] pra que a pessoa saia sabendo
além de dancar, sabendo se cuidar ndo s6 na hora de dangar, mas na hora de agir durante o

dia, na hora de ir para o trabalho [...]” e S27 “[...] além da técnica, l6gico, passar toda a

8 Sigla utilizada no decorrer da discussdo para abreviar a palavra sujeito.
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técnica, passar a questdo da consciéncia corporal, ritmo [...] coisas que a gente usa no dia a
dia[...]”.

O S25 ¢ ainda mais ousado ao explicar a importancia de contribuirmos “[...] para que
as criancas possam abdicar de certas coisas que existem na rua e transferir toda expressao de
maldade, essa expressao de falta de cultura aprendendo a danga [...]”. Para Fontanella (1995,
p. 26): “[...] ¢é preciso fazer os homens crerem na paz, enquanto se intensificam
desmesuradamente os meios de destruicio. E preciso fazer crer que acharemos solucdes para
0S nossos problemas, sem sermos radicais [...]”. Esse autor acredita que agiremos de acordo
com aquilo que acreditamos.

Se nossa crenga € que o ensino da danca pode mobilizar o cultivo da sensibilidade
como proposta de educacdo integral, encarnaremos nas praticas artisticas, o sentido da
existéncia pela expressdo do movimento. Como mencionado por Marinho (2005, p. 40): “[...]
mais uma vez afirmo que € o professor, depois da familia, quem inscreve esse dizer no corpo
da crianca. Os dois, através do corpo, compartilham aprendizagens”.

Ja S38 explana que para desenvolver alguma atividade corporal ou artistica é preciso
“principalmente ensinar o aluno a se descobrir como ser humano, passo inicial, se descobrir
como ser humano se encontrar dentro daquele espaco como ser humano™.

Nesse sentido, para Laban (1990, p. 128):

[...] Se em nossos ensinamentos ajudamos as pessoas a enfrentarem seus temores e
adquirir confianga para se comunicar livremente com sensibilidade e imaginagéo e
se conseguimos que, inclusive em pequena medida, tomem consciéncia de seu
proprio potencial e do dos demais, teremos entéo conseguido um éxito consideravel.
Este éxito € o que justifica a educacdo por meio da danga.

Desse modo, identificamos que existe uma significacdo aos valores educacionais em
consonancia as praticas de ensino da danga quando o S21 refere-se “primeiro a disciplina,
acho que é extremamente importante, saber como se comportar na sala, o respeito com o
professor, o respeito com seus colegas, isso vai servir pra sua vida inteira [...]".

Enquanto o S9 enfatiza essa discussdo, ao tratar em varios momentos, “[...] a
valorizacdo de todo mundo e isso elas levam pra fora também, elas tem que respeitar a
secretaria tem que respeitar o professor, a secretdria tem que respeitar. [...]”, S29 resume de
uma forma bem direta, ao comentar sobre “A educag@o em primeiro lugar pras criangas [...]”.

Com isso, afirmamos que 0s propositos de formacdo humana estdo presentes nas
significacbes dessas experiéncias, engajadas na sensibilidade de se entregar as técnicas de

expressao do movimento na danga, como visto no discurso do S25:
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Primeiro a integridade que tem que ter com a pessoa dentro de uma sala e dentro
dessa integridade toda a técnica do ballet dando énfase na disciplina. Porque eu acho
que um bom bailarino ndo deixa de ser um atleta. O bailarino tem que ter disciplina,
comprometimento e sabedoria. Porque dentro do balé se vocé ndo tem uma
responsabilidade com seu corpo e uma responsabilidade de entrega, tudo fica mais
dificil. Entdo é muito mais facil quando vocé ama o que vocé faz, sendo o balé, ou
seja qualquer outro tipo de profissdo [...].

Em relacdo ao principio da superagdo, o S1 diz: “A danga é pra todo mundo. Entao
quando o aluno chega e eles relatam uma dificuldade na hora de fazer o exercicio, eu tento
sempre mostrar pra eles que é possivel, que todo mundo pode dangar [...]”. Ja4 S10 menciona a
importancia de “[...] Fazer sua alma acreditar que o seu corpo pode fazer aquilo [...]”. Nesse
contexto, S11 explica a importancia de mostrar para o aluno “[...] que ele ¢ ilimitado, que ele

pode ultrapassar os limites dele [...]".

[...] As vezes tem algum aluno com alguma dificuldade, por exemplo, tinha uma
aluna com sindrome de down que faz aula com todo mundo e mesmo que néo vai ter
um bom aproveitamento, mas, a mae quer isso. Entdo todo mundo tem que abragar
todo mundo. Entdo ndo é s6 vim fazer aula pra ser a top entendeu? Também tem que
aceitar as normas aqui, que € o respeito, é essa coisa mesmo do incentivo uma com a
outra, incentivar, ndo ta puxando o tapete, aquelas coisas, as vezes acontece, mas ai
logo vaza daqui [...] (S9).

Aqui percebemos que a inclusdo esta inserida ao sentido de superagdo, uma vez que
essa atitude € voltada a incentivar o aluno mostrando que é capaz de vencer suas dificuldades.
O tratamento que recebemos, no contexto em que estamos inseridos, é essencial para uma
abordagem inclusiva, até mesmo porque ser uma pessoa “normal”, no mundo da danga, ndo
significa dar conta “fisicamente” de tudo 0 que a modalidade exige. Assim, afirmamos que o
sentido de dimensdes estéticas transcende a apropriacdo de formas, numa busca incessante do
ser humano conectar-se com sua existéncia.

O ser humano possui motivos intrinsecos para aprender determinadas atividades. Esses
motivos, de acordo com Tresca e De Rose Jr (2000, p. 9), “[...] ndo estdo subordinados a
recompensas exteriores. A recompensa esta na resolucdo de um desafio mental, em superar as
proprias limitagdes ou descobrir algo que se considere util [...]”.

As nossas motivacdes, nessa discussdo, consiste em ampliar os conhecimentos sobre o
ensino da danca que se assemelha ao entendimento que Bento (2006, p. 24) aponta sobre o

desporto:

Ora eu creio que no desporto e num simples jogo de futebol mora todo um mundo
maravilhoso de expressdes e cores da vida. E que tudo devemos fazer para que ndo
adormeca em nos a sensibilidade e a disponibilidade para admirar aquilo que é belo.
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Aquilo que é superior e sublime, que celebra 0 homem, que canta a sua dignidade,
que afirma os seus sonhos e que desenha o seu nome em letras gordas e coloridas,
com orgulho e com admiracdo e espanto. E assim constitui o chdo do filosofar e a
isso intima.

Essas praticas interagem pela sensibilizacdo a possibilidade da socializacdo aliada ao
favorecimento de aprendizagens significativas. Entdo, S10 aponta a importancia de enriquecer
a alma e fazer parte de uma familia dancante “[...] que vocé vai ser feliz, vai desenvolver um
trabalho mental e espiritual também [...] e principalmente, que se divirta com a danca de

saldo, que compre essa ideia de uma forma sadia [...]”.

Ao danc¢ar com o outro, o corpo solicita que essas formas fixas de relacionamento —
familia, trabalho, matrimdnio, etc. — sejam entendidas e consideradas como formas
habituais de se constituirem as relacBes e, a0 mesmo tempo, busca novas criagdes e
novas experiéncias, relagdes sutis e varidveis, formas inusitadas de existéncia e
convivio comunitario [...] (VENANCIO; COSTA, 2005, p. 162).

Destaca S19 que “[...] a alegria que a danca traz, colocar a filosofia da danca em
pratica, que é colocar a alegria que a gente tem. Estar dancando pra fora e vivenciar isso no
dia a dia”. Ja S42 acha importante: “[...] a liberdade que a danca da em relac&o a vivenciar de
uma forma motivacional e trabalhar a parte da integragdo [...]”. O S21 considera importante
“[...] a amizade da turma, faz fluir melhor a aula. Quando vocé tem o pessoal, todo mundo
integrado, tem um ambiente entdo que fica mais calmo [...]”. Sobre esses aspectos, Venancio
e Costa (2005, p. 164) dizem que:

[...] significa recriar formas de relacionamentos cotidianos voltados para 0 mundo a
partir da amizade, solidariedade, hospitalidade e respeito. Significa constituir formas
subjetivas de ser com o0 outro, que respeitem a singularidade e a pluralidade como
condicdo da existéncia de cada um de nds e a possibilidade de um mundo
compartilhado e livre.

Uma vez que os discursos dos professores associam o ensino da danca nos ambientes
ndo-formais, principalmente aos aspectos sobre formacdo humana, entendemos que essas
praticas possibilitam aprendizagens significativas com focos educacionais e também
artisticos. Percebemos que, independente do estilo de danca trabalhado, as concepcles
elencadas sobre o ensino da danga trouxeram dimensoes fisicas, psiquicas, afetivas e sociais.
Esses resultados mostram que principios humanos podem variar de acordo com os valores que
o professor transmite na sua aula e ndo se generaliza em ambientes, modalidades especificas

ou a formagéo.
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As Unidades de Significado sobre habilidades técnicas e expressdo foram colocadas

separadas no quadro para levantarmos as ideias sobre esses assuntos e, de acordo com nosso
entendimento, ambas integram aspectos semelhantes para a mesma categoria conforme
mostramos nessa discuss&o.

Dentre as habilidades técnicas da danca encontramos que o aluno deve saber inter-

relacionar a percepcdo do corpo aos seguintes aspectos: postura, ritmo, coordenacéo,
musicalidade, nocdo de espaco e dos movimentos. Esses elementos também sdo utilizados

como avaliacéo de aprendizagem dos exames da Royal Academy of Dance®.

A maior parte das tarefas na danca exige o processamento de informagfes constante
que varia desde a postura do dancarino, a execugdo correta do exercicio, 0
acompanhamento ritmo da mdsica e dos colegas em conjunto e para que a
aprendizagem aconteca de forma eficiente, 0s processos de atencdo devem estar
constantemente liberados ou direcionados para o ponto mais relevante da tarefa [...]
(MOURA, 2006, p. 2).

Os sentidos evidenciados nos discursos, em relacdo as habilidades técnicas, foi
destacada a importancia de ensinar o aluno a executar 0 movimento corretamente a fim de
despertar a nocdo dos limites fisicos para que eles ndo se machuguem. Enfatizaram, também,
a ideia de respeito ao corpo e consciéncia corporal.

Para S3 “[...] A primeira coisa a ensinar € o respeito pela atividade, pela danga e pelo
corpo. Através dos movimentos vocé poder expressar seus sentimentos e respeitar suas
limitagdes fisicas [...]”. JA S34 considera importante fazer um trabalho corporal sem agredi-lo.
Também, acrescenta esse entendimento a “consciéncia do corpo” para que o aluno responda
melhor ao movimento na danga e enfatiza que: “[...] danga ndo € s6 executar os movimentos,
¢ fazer com beleza, é sentir o ritmo, é sentir o seu espaco [..]”. O discurso do S9
complementa essas ideias ao dizer da importéncia de ter que passar a técnica daquela aula
especifica, a consciéncia corporal, a postura, a musicalidade, saber ouvir para conseguir
colocar emogéo. Contudo, S27 também fala da importancia de passar “consciéncia corporal” e
outras informagdes como: “[...] musculo do corpo, como se cuidar, como nao machucar e
nog¢ao de espaco [...]".

Além dos aspectos fisicos exigidos pelas habilidades técnicas, os movimentos na
danga sdo efetivados pela sensibilidade criativa da atuagdo “artistico-coporal”. De acordo com

Alves (2009, p. 341):

° Real Academia de Danca de Londres fundada em 1920 por um grupo de artistas e profissionais da danca.
Disponivel em: <http://www.royalacademyofdance.com.br/>. Acesso em: 05 jan. 2014.
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O corpo treinado e habilidoso de um artista usa as suas capacidades fisicas e sua
genialidade para operar as suas habilidades técnicas adquiridas a seu favor, ndo s6
para atestar a sua competéncia técnica, mas para potencializar a vazdo de sua
capacidade criativa sobre este contorno sistémico da motricidade [...].

Em contrapartida, quando essas atividades ndo sdo aplicadas de acordo com esses

pressupostos, as aulas de danca se reduzem ao aprisionamento de execugdo de movimentos

desprovidos de significacdes. Marques (2007, p. 115) comenta que:

[...] minhas alunas da UNICAMP me fizeram perceber que, apesar das aulas de
consciéncia corporal, de improvisacdo e composi¢do coreografica as quais
continuava fazendo e ministrando, havia uma falta de conex&o entre o vivido, 0
percebido, o imaginado e o “intelectualizado” em/sobre meu corpo ¢ minha danga
enquanto arte, pois vivia intensamente seus corpos priorizando a danga enguanto
modalidade artistica.

Para De Marco (2006, p. 43), o sentido de consciéncia corporal significa “[...] em

ultima instancia, perceber o mundo a sua volta, em toda a sua amplitude, numa relacdo de

passado e presente, de causa e efeito de tempo e espaco [...]”. Regis de Morais (1992, p. 71)

acrescenta ainda que

[...] uma coisa é a abordagem de um corpo que se esquadrinha observacional e
laboratorialmente, no deslindamento de suas estruturas anatémicas e de suas
fisiologicas; nesse caso, o distanciamento e certa objetividade tornam-se possiveis,
possibilitando ao estudioso basica serenidade. Mas outra coisa muito distinta é
voltarmo-nos sobre o corpo que somos e vivenciamos, no complexo horizonte da
existencializagdo [...].

Entender esse sentido de “existencializacdo” na danga ¢ deixar o corpo sentir a

intencionalidade do movimento desvelada pela expressdo artistica do ser humano. E o

momento que permite o bailarino aflorar a sensibilidade a partir das dimensdes estéticas. Com

iss0, percebemos esse fato no trecho apresentado abaixo de um dos entrevistados.

[...] A danca é a linguagem do corpo, é o corpo falando. E muito mais facil vocé
falar dancando. VVocé entender que a cada gestual € simplesmente uma fala que vocé
quer chegar. Depois de um certo nivel, falar para o publico de amor, de paixao, ou
criticando, ou protestando, ou seja o que for. Pra mim ser professor de danga é como
qualquer outro professor. E responsabilidade de dar disciplina [...] (S25).

Essa vivéncia para Langer apud Saraiva (2005, p. 221), significa projetar

“simbolismos apresentativos” de uma realidade virtual como instrumento de representagdo da

imaginacdo artistica.
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[...] a emocéo estética, muitas vezes tomada como fonte de trabalho artistico €, na
verdade o efeito daquele, pois o artista, embevecido por sua ideia, vive a emocao
estética, e, dessa forma, a emocdo sentida na producdo ou contemplacdo da obra,
confunde-se com o conteudo [...].

O sentido dessa experiéncia pode ser mais significativo de acordo com a proposta de
ensino. Quando a técnica € trabalhada como uma matéria que precisa ser transformada pela

expressividade do corpo, visualizamos um transcender artistico incorporado pela criatividade.

O contexto de formagéo e transmissdo das técnicas de movimento pressupde essa
rede complexa de influéncias, que envolve desde os estudos das técnicas de
movimento, quanto as experiéncias artisticas, as informacdes que se tem acesso, 0s
modos de se entender a danga, as concepc¢des de mundo e os diferentes estilos de
vida. Da mesma forma, esse é um contexto que se realiza nos corpos dos bailarinos.
Seus corpos abrigam ndo s6 a matéria-prima para a formacéo e cria¢do da obra, mas
sdo também o lugar por onde todas essa informagdes transitam (DANTAS, 1997, p.
58).

Em vérios casos, a expressdo artistica supera as habilidades e/ou dificuldades motoras.
O S18 comenta que “[...] as vezes a pessoa ndo da conta daquela técnica, mas, esta dangando.
Porgue tem a parte de expressao, tem esse outro lado também”. Ja o S25 acredita que, depois
de certo tempo, 0 corpo aprende a responder automaticamente a técnica, transmitindo a
linguagem da mente e do coragdo na danca.

Em busca do movimento correto ou ideal, a realizacdo da imitacdo do gesto se
estabelece pela experiéncia intersubjetiva imprimida pela experiéncia vivida pela presenca do
outro. “[...] Os corpos, na danga, ndo sdo técnicamente iguais, por isso ndo respondem,
necessariamente, em determinados momentos, da mesma maneira a intencdo primeira do
coredgrafo/professor” (VENANCIO; SILVA, 2005, p. 163).

Consideramos importante que os professores ampliem a concepgédo de expressdo como
um aspecto inerente ao trabalho da técnica e compreendam que a expressividade do corpo é

transformada pela manifestacdo da técnica.

O fazer torna-se um formar quando, durante o processo de transformacéo da matéria,
a concepcdo, o planejamento e a execugdo sdo agdes concomitantes; quando as
regras séo definidas durante o ato criador e quando o fazer inventa o préprio modo
de fazer. Esse processo de invencdo do modo de fazer permite um constante recriar
da técnica (DANTAS, 1997, p. 51).

Essa reflex&o, sobre o processo de criar, alude uma construgdo de experiéncias que
desafiam o despertar da corporeidade na danca para o engajamento da percepcdo artistica

rumo as possibilidades ontoldgicas do sujeito nas suas formas de expressao inseridas na
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danca. “[...] A plasticidade do corpo e sua capacidade de incorporagdo do mundo por meio da
criagdo de um espaco expressivo no qual se instala a dramaturgia do corpo, do espaco, do
tempo, dos mundos imaginarios e simbdlicos” (LACINCE, NOBREGA, 2010, p. 241).

Assim, S8 defende que ndo gosta “[...] de trabalhar sé a parte técnica onde o aluno so
olha e reproduz, eu gosto de trabalhar a parte onde ele vai criar [...] acho que vocé tem que
complementar aquilo para que o aluno ndo fique sO reproduzindo [...], fica aquela coisa
mecanica [...]”. De acordo com esse discurso, o aluno pode desenvolver o proprio movimento
a partir do processo criativo e deixar o corpo fluir sem ter que se preocupar com a técnica.

Para S18 ¢ “importante a propria pessoa se descobrir, ndo so6 a técnica, eu também
acho bom quando a pessoa vai melhorando a técnica, mas, é bom também quando ela aprende
e vai despertando alguma coisa nela [...]".

Destacamos a importancia de ampliar o sentido de técnica de acordo com o seguinte
entendimento de Bento (2006, p. 157):

[...] a técnica é uma condicdo acrescida e aumentativa; ndo serve apenas a eficécia,
transporta para a leveza, a elegancia e a simplicidade, para a admiracéo e o espanto,
para o engenho e a expressdo do encanto. Sem ela ndo se escrevem poemas, ndo se
compdem melodias, ndo se executam obras de arte, ndo se marcam gols, ndo se
consegue cestas e pontos, ndo se pode ser bom em nenhum oficio e mister. A arte, a
qualidade, o ritmo, a harmonia e a perfei¢do implicam tecnicidade. Sem técnica ndo
ha estética de coisa alguma. E a ética fica deficitaria e manca. Enfim, sem técnica
ndo logramos ser verdadeiramente humanos. Nem no corpo, nem na alma.

Este sentido de técnica ressalta a Otica da sensibilidade, assim como 0 processo
educativo que incorpora 0s aspectos estéticos e simbdlicos articulados ao contexto
sociocultural como possibilidade de significativas aprendizagens das infinitas manifestacdes
de expressfes do corpo em movimento. Com isso, S26 afirma que: “[...] dancar ndo é sé
movimento, é uma coisa de vocé com a danca. Uma coisa que possa te fazer feliz ou uma

coisa que possa te fazer bem. E uma questdo mais de estado de espirito que de movimento”.

Acredito que a arte, é consagragdo da pura relagdo, integracdo corpo, mente e
espirito. Ela brota, vem de dentro, tendo a forma como consequéncia do movimento
interno, quero dizer, no instante em que se vé algo aflorar internamente e segue o
movimento que vai surgindo, o corpo ganha uma dimensdo ampliada e algo
realmente acontece. A técnica é o meio de reconhecimento dessa dimensdo que
quando incorporada, pode vir a ser uma linguagem e nao uma apropriacao de formas
(OHNO, 2007, p. 2).

As discussoes “Das técnicas especificas e do mundo vivido” de Marques et al (2014),

mostram que é possivel, mesmo pelo “ato mimético”, ultrapassar aprendizagens mecanicas
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para construirmos o “aprender-artistico” pautado numa formagao humana. “[...] Mesmo frente
a intencbes de movimentos que o professor apresenta, as quais possuem formas definidas, é
possivel haver um didlogo entre suas propostas de movimento e as experiéncias subjetivas dos
alunos” (Op. cit, p. 5).

De acordo com Martins (2010, p. 100) “o corpo em movimento, quando atinge o
estado de danga, ndo se reduz a uma forma, a uma representacdo, nem a uma mecanica. Antes,

pelo contrario, sua leveza singular afeta-nos sobremaneira”.

Rigor técnico e vertigem caminham juntos no universo da danga. Saltar, girar,
equilibrar-se, pendurar-se, voar, lancar-se, cair e confiar o seu peso ao outro
ultrapassa a ordem e as leis que regem o gesto em sua cotidianidade. Girar trinta e
oito vezes sobre a ponta do pé, saltar acreditando na pegada precisa do parceiro,
dangar pendurando em rodas-gigantes, escalando paredes ou suspenso em grande
altura presos por tecidos sdo movimentos que, mesmo treinados exaustivamente,
levam o publico e o préprio bailarino a acreditarem nas possibilidades sobrenaturais
do corpo (ASSIS; CORREIA, 2006, p. 124).

Conforme as ideias de Assis e Correia (2006), vemos que a descoberta do corpo
explora o sentido da técnica mediante o estudo do movimento visto por Laban (1990, p. 100)
que: “[...] quando tomamos consciéncia de que o movimento é a esséncia da vida e que toda
forma de expresséo (seja falar, escrever, cantar, pintar ou dancar) utiliza 0 movimento como
veiculo, vemos qudo importante é entender esta expressdo externa da energia vital interior
[.].

Considerando as modalidades que trabalham teécnicas especificas, que por sua vez
exigem mais habilidades para executar o0 movimento, serd que é existe a expressao do corpo-
sujeito ao desenvolver uma técnica mais rigida? Serad que existe instrumentalizacdo do corpo
em modalidades que permitem o ser humano expressar mais livremente? Como sdo
empregadas as técnicas corporais de acordo com o contexto de cada modalidade? Como fazer
para mudar esses paradigmas?

A primeira impressdo, ao observamos isoladamente o sentido de técnica no discurso
dos professores, é que parecem existir concepgdes de movimentos instrumentalizados. Depois
de varias leituras voltadas a compreender todo o contexto das respostas, juntamente com o
aporte tedrico levantado, verificamos diversos sentidos pedagdgicos que consideram a
importancia de tratar a danca como formacdo humana e possibilidades de educacdo numa
perspectiva de sensibilizacdo do ser humano nos contextos dos ambientes ndo-formais de

ensino da danca.
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H& de se considerar que, experiéncias nas modalidades, por mais rigidas e mecéanicas
possam ser, o0 ensino foi tratado em consonancia ao sentido de corporeidade, como
exemplificado por Ehrenberg (2008, p. 13) que viveu um modelo académico “pautado pelo
rigor técnico do estilo classico”, orientado por uma professora “sensivel e capaz de estruturar
metodologias de ensino aptas a dar leveza e tranquilidade & austeridade de movimentos desse
estilo”.

Alves (2009, p. 342) aborda a seguinte questao:

A liberdade € o que faz a técnica ser mais que mera proposi¢do, € uma energia
percebida no ato que aponta e mostra um fim provisorio do gesto. A liberdade é o
que permite o lapidar da técnica no ato performatico. Ndo ha desempenho sem esta
relagdo dual entre liberdade e técnica, pois é a tensdo entre ambas que permite a
evolugéo da performance.

Da mesma forma, S44 afirma a importancia de se ensinar primeiramente a técnica,

mas, também considera outras coisas:

[...] assim, disciplina é até a questdo de saber se superar, mas, uma superacdo muito
mais pessoal do que uma questdo imposta pela academia ou pelo professor. Vai
sempre fazer o melhor ndo como uma cobranga, mas como uma meta mesmo.
Enfim, eu acho que é basicamente isso, eu acho que tem muita coisa que a gente
aprende em balé, que eu aprendi, que eu procuro ensinar pras minhas alunas, né?
Entdo, questdo de respeito, de limite do outro, disciplina, concentracdo, atencao,
tudo isso, essas coisas que vao além da técnica, que eu acho que é o basico né? Que
nos estamos aqui para aprender isso, mais tem muitas coisas no balé, que a gente
ganha ai no pacote.

Isso significa que os valores de formacdo humana independem do rigor técnico da
modalidade, mas daquilo que o professor acredita como essencial sobre o que ensinar a partir
da sua concepgéo de danga. Percebemos que um professor de danca de saldo, por exemplo,
pode pensar igual um professor de balé e entendemos que o desprendimento de nédo ter que
trabalhar técnica transparece uma falta de cuidado com os corpos dancantes. Como diz Bento
(2006, p. 157) “[...] sem técnica ndo ha estética de coisa alguma. E a ética fica deficitaria e
manca [...]”.

Observamos que alguns discursos enquadram-se nas concepgdes de Socrates, fazendo
desse momento uma fuga do tédio de viver. Esse sentido de danca contradiz a perspectiva
Nietzscheana, pautada nos propdsitos da atividade artistica a partir da interiorizacdo de viver a
expressao da danca como sujeito estético. Esse autor defende um sentido de danca como

trabalho e ndo como um descanso, dancga-terapia ou danca-diverséo e, de certo modo, por
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mais que seja um passatempo e que as pessoas buscam se sentir bem naquele momento, neste
caso a danga ou o corpo estdo sendo tratado como um objeto.

Partindo desse pressuposto, percebemos em S1 a referéncia de técnica com o seguinte
comentario: “[...] a danga ritmos que é uma danca mais continua, a gente ndo preza tanto pela
técnica, entdo o aluno vem pra dancar pra perder calorias, pra dangar as musicas do momento.
N&o tem tanta técnica igual na danga do ventre, por exemplo, que a gente tem que parar para
explicar os movimentos [...]".

Para S36 “o importante é a diversdo. A pessoa se sentir bem com ela e com todo
mundo. Porque muitas vezes ndo adianta vocé querer passar técnica sendo que vocé nao esta
bem [...]”. Nesse sentido, S34 defende que tem que ser algo que elas se sintam bem porque
“[...] ndo sdo todas as pessoas que procuram a danga pra se tornarem bailarinas, e, nds
estamos numa época de uma geracdo funk, que as pessoas procuram algo que dé prazer, algo
que tirem elas do problema do dia a dia [...]”.

Por fim, o S2 comenta que “[...] muitas vezes eu nem penso tanto na técnica, mas, no
caso dos adultos, de ser uma aula gostosa um momento deles se descontrairem aqui e
aproveitar [...]".

Um olhar da corporeidade, para a o ensino da danca, possibilitou compreender os
paradigmas que distanciam ou aproximam essas praticas de uma concepc¢do de formacéo
integral do ser humano, deixando cada vez mais claro que dancar é uma das formas de ser e
sentir o nosso corpo. Simplesmente, porque dancar é viver os sentimentos, é transcender as
intencdes do ser humano na sua integralidade, € deixar o corpo-sujeito ser o protagonista

principal da nossa historia de vida.

5 CONSIDERACOES FINAIS

“Que as palavras que eu falo ndo sejam ouvidas como
prece e nem repetidas com fervor. Apenas respeitadas,
como a Unica coisa que resta a um homem inundado de
sentimentos. Porque metade de mim é o que ouco, mais a
outra metade é o que calo” (Oswaldo Montenegro).

Muitas vezes fazemos julgamentos a partir de alguns pontos de vista que ndo eram o
que pareciam ser. Através de pesquisas, conseguimos ampliar concepgOes pré-estabelecidas e,
consequentemente, mudar paradigmas que estavam engessados. Dentre os paradigmas que se
estabeleceram, em relagédo as praticas de danca em ambientes ndo-formais, é que existe uma

tendéncia de limitar o ensino das técnicas especificas & mecanizagdo dos movimentos.
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Por esse motivo consideramos inevitavel fazer uma discussdo distanciada de
julgamentos, uma vez que interpretar acontecimentos justifica-se pelos principios que
acreditamos como ideais para concretizacdo de nossos projetos. No caso deste estudo,
buscamos observar, através do fenémeno que é ensinar a danca em ambientes nao-formais, se
existia uma aproximacao ou distanciamento das concepgdes de corporeidade.

Conforme cada passo trilhado rumo ao desconhecido, identificamos as faces ocultas
sobre diferentes abordagens de lidarmos com a danca, em especial essas trabalhadas nos
ambientes ndo-formais. Para nossa surpresa, encontramos metodologias que acreditam na
importancia de desenvolver o lado sensivel e humano de um corpo que danga.

De acordo com Assman (2012, p. 68) “nossos jeitos de falar sobre a vida e 0 mundo
formam teias de palavras [...]” que ora se afirmam e ora se contradizem as “desesperantes

incertezas” de uma complexa dindmica que entrelagam os seres vivos.

Agindo no mundo como uma unidade, o homem é corpo, suas a¢es sdo Unicas e
rodeadas pelas intencionalidades inseridas nas relagfes histdrico-culturais. Sua
capacidade de ser Unico, possuidor de sua propria experiéncia-sempre diferente da
dos outros e pertencente da complexa rede de relagdes e inter-relagdes possui uma
vivéncia tnica [...] (CARBINATTO, 2003, p. 16).

Assim, observamos que os discursos se constituiram de didlogos conflituosos e
harménicos cabendo a nds, a responsabilidade de interpretar com coeréncia um universo de
palavras que integram as multiplicidades de significados sobre o sentido de ensinar a danca.

As Unidades de Significado nos ajudaram a ressaltar os assuntos que mais estdo em
evidéncia nos discursos dos professores que trabalham com a danca nos ambientes néo-
formais de ensino da cidade de Uberaba. Uma vez que, a maioria se convergem ao
entendimento de corporeidade, independente da expressdo utilizada, entendemos que esses
tratam a danga como possibilidade de formagdo humana, mostrando que os propésitos de uma
educacdo sensivel ndo estdo limitadas a uma determinada modalidade ou ambiente, mas
daquilo que o professor acredita como essencial sobre o que ensinar a partir da sua concepcgao
de danca.

Esperamos que a nossa pesquisa proporcione reconfiguracGes para o entendimento da
danga nos ambientes ndo-formais, em concordancia com os pressupostos da corporeidade e
que esse trabalho seja apreciado por leituras sensiveis que buscam, assim como nds, explicar
o Amor pela danca engajadas na manifestacdo da existéncia humana da expressao do corpo

em movimento.
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Em outras noites, o siléncio se prolonga. Depois um homem se levanta e danca,
depois um outro, um terceiro. Os outros olham, mas seus olhos firmam sua unido
profunda, sua participacdo total. A danca continua até tarde da noite, os dancarinos
se revezam de tempos em tempos e, quando todos finalmente voltam para a casa, a
unidade permanece, a alegria é genuina e o repouso, completo. A palavra divide. A
danca é unido. Unido do homem com seu proximo. Unido do individuo com a
realidade cosmica (BEJART apud GARUDY, 1980, p. 8).

Aprofundar o entendimento sobre as concepc6es de corporeidade e os significados do
corpo na danca, trouxe a certeza que o ato de dangar €, sem sombra de duvidas, uma forma de
expressar corporeidade. Isso ndo significa dizer que essas praticas ndo tenham momentos de
instrumentalizacdo do movimento, mas que elas buscam como resultado final o desejo de

unificacdo do corpo e alma.

“E que a minha loucura seja perdoada. Porque metade de
mim é amor, e a outra metade também” (Oswaldo
Montenegro).
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APENDICE A
CARTA CONVITE

Uberaba, 09 de agosto de 2013.

Boa tarde Pessoal!

Gostaria de convida-los a participar de um projeto de pesquisa do Mestrado em
Educacdo Fisica da UFTM com o tema: O Ensino da Danca em Uberaba. Caso possam
colaborar, primeiro preciso entregar para instituicdo/empresa que vocés trabalham um termo
de autorizacdo permitindo a realizacdo desta pesquisa e depois agendar com cada um de
vocés um horario para entrevista-los. E importante esclarecer para quem for participar, que o
nome de vocés ndo aparecera na pesquisa (a ndo ser que queiram) e que a entrevista de vocés
sera identificada através de um namero, para que possam acompanhar os dados da pesquisa a
todo 0 momento. Se por algum motivo resolverem desistir, terdo toda a liberdade para retirar
o termo de consentimento de participagdo, mas espero que isso ndo aconteca, pois nao sera
feito nenhum procedimento que lhes tragam qualquer prejuizo ou desconforto. O objetivo da
pesquisa € trazer contribuicOes cientificas para nossa area de trabalho. Conto com a
colaboracéo de todos vocés!

Abracos,
Roberta Miranda.
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APENDICE B
QUESTIONARIO E ENTREVISTAS

PERFIL PROFISSIONAL

a) Sexo:

b) ldade:

c) Naturalidade:

d) Escolaridade:

e) Profissdo:

f) Com quantos anos vocé comecgou a fazer aulas de danga?
g) Ha quanto tempo ministra aulas de danca?

h) Com guantos anos vocé comecou a trabalhar com dancga?

i) Quais modalidades vocé vivenciou antes de ser professor (a) de danca?
ATUACAO PROFISSIONAL

j) Com qual faixa etaria vocé trabalha?

k) Qual o nivel de conhecimento de danca das turmas que vocé trabalha?

I) Quais modalidades de danca vocé ministra?

ENTREVISTA

1- O que vocé considera importante ensinar nas suas aulas de danca?

2- O que é o corpo na danca para vocé?




ANEXO A
APROVACAO DO PROJETO “O SENTIDO DA DANCA”




ANEXO B
MEMORANDO DE EMENDA PARA AMPLIACAO DA PESQUISA
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ANEXO C
TERMO DE AUTORIZACAO

MINISTERIO DA EDUCAGAO
UNIVERSIDADE FEDERAL DO TRIANGULO MINEIRO - Uberaba-MG

Comité de Etica em Pesquisa- CEP

TERMO DE AUTORIZAGCAO

B e , abaixo assinado, portador(a) do RG n°®

=R Lo R AV W 0 L] =T ) RS , autorizo a realizagdo do
estudo “O SENTIDO DA DANCA?”, a ser conduzido pelos pesquisadores abaixo relacionados. Fui informado
pelo responsavel do estudo sobre as caracteristicas e objetivos da pesquisa, bem como das atividades que serdo
realizadas na instituicdo a qual represento.

Declaro ainda ter lido e concordar com o parecer ético emitido pelo CEP da instituicdo proponente,
conhecer e cumprir as Resolugdes Eticas Brasileiras, em especial a Resolugio CNS 196/96. Esta instituicao esta
ciente de suas co-responsabilidades como institui¢do co-participante do presente projeto de pesquisa e de seu
compromisso no resguardo da seguranca e bem-estar dos sujeitos de pesquisa nela recrutados, dispondo de
infra-estrutura necessaria para a garantia de tal seguranca e bem-estar; caso seja comprovada atividades que

causem algum prejuizo a esta instituigdo este termo de autorizagdo podera ser cancelado a qualquer momento.

Uberaba, ....... L [ 2014.

Assinatura e carimbo do responsavel institucional

LISTA NOMINAL DE PESQUISADORES:

Prof® Mestranda Roberta Miranda Ferreira (Pesquisadora Responsavel)

Prof® Dr? Michele Viviene Carbinatto (Orientadora da Pesquisa)
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ANEXO D
TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

MINISTERIO DA EDUCACAO
UNIVERSIDADE FEDERAL DO TRIANGULO MINEIRO - Uberaba-MG

Comité de Etica em Pesquisa- CEP

MODELO DE TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO PARA SUJEITOS MAIORES
DE IDADE
(Verséo de junho/2011)

Titulo do Projeto: “O SENTIDO DA DANCA” — O ENSINO DA DANCA EM UBERABA EM
AMBIENTES NAO-FORMAIS

TERMO DE ESCLARECIMENTO

Vocé esta sendo convidado (a) a participar do estudo “O ENSINO DA DANCA EM UBERABA EM
AMBIENTES NAO-FORMAIS” que sera realizado com os professores de danga da cidade de Uberaba. Os
avancos na area da Educacdo Fisca ocorrem através de estudos como este, por isso a sua participacdo é
importante. O objetivo deste estudo é identificar as metodologias de ensino da danca utilizadas pelos
professores de ambientes ndo-formais na cidade de Uberaba, bem como analisar as que mais se aproximam as
concepgOes de corporeidade e caso vocé participe, serd necessario responder um questionario e realizar uma
entrevista a ser gravada com algumas perguntas geradoras. (N&do sera feito nenhum procedimento que Ihe traga
qualquer desconforto ou risco a sua vida).

Vocé poderé obter todas as informagdes que quiser e poderd ndo participar da pesquisa ou retirar seu
consentimento a qualquer momento, sem prejuizo no seu atendimento. Pela sua participacdo no estudo, vocé
ndo receberd qualquer valor em dinheiro, mas ter4 a garantia de que todas as despesas necessarias para a
realizacdo da pesquisa ndo serdo de sua responsabilidade. Seu nome ndo aparecera em qualquer momento do

estudo, pois vocé sera identificado com um namero.
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MINISTERIO DA EDUCACAO
UNIVERSIDADE FEDERAL DO TRIANGULO MINEIRO - Uberaba-MG

Comité de Etica em Pesquisa- CEP

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE, APOS ESCLARECIMENTO

Titulo do Projeto: “O SENTIDO DA DANCA” — O ENSINO DA DANGCA EM UBERABA EM
AMBIENTES NAO-FORMAIS

L TSSOSO , li e/ou ouvi o esclarecimento
acima e compreendi para que serve o estudo e qual procedimento a que serei submetido. A explicacdo que
recebi esclarece os riscos e beneficios do estudo. Eu entendi que sou livre para interromper minha participacéo
a qualquer momento, sem justificar minha decisdo e que isso ndo afetard meu tratamento. Sei que meu nome
ndo sera divulgado, que ndo terei despesas e ndo receberei dinheiro por participar do estudo. Eu concordo em
participar do estudo.

Uberaba,............. [, Lo,
Assinatura do voluntario ou seu responsavel legal Documento de Identidade
Assinatura do pesquisador responsavel Assinatura do pesquisador orientador

Telefone de contato das pesquisadoras:

Roberta Miranda Ferreira (034) 91479945 e Michele Viviene Carbinatto (034) 87191224

Em caso de ddvida em relagdo a esse documento, vocé pode entrar em contato com o Comité de Etica em

Pesquisa da Universidade Federal do Triangulo Mineiro, pelo telefone 3318-5854.

IMPORTANTISSIMO: SEGUNDO DETERMINACAO DA COMISSAO NACIONAL DE ETICA EM
PESQUISA, OS PESQUISADORES E 0S SUJEITOS DA PESQUISA DEVERAO RUBRICAR TODAS AS
PAGINAS DO TERMO (APOS A COLETA DE DADOS). UMA VIA DO TERMO DEVERA SER
ENTREGUE AOS SUJEITOS.




