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MURTA, Flor. Dancas Contemporéaneas: articulando concepc¢des e préaticas de
ensino 128 f. 2014. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Danga, Universidade
Federal da Bahia, 2014.

RESUMO

A pesquisa apresentada objetivou compreender a articulacdo entre danca
contemporédnea e pratica de ensino de artistas-professores. Para embasar as
reflexdes buscou-se aproximacdo com as ideias de Edgar Morin acerca das
concepcdes de homem, mundo, ciéncia e complexidade; como também de danca
contemporanea a partir de diversos autores. Para alcancar o objetivo proposto
optou-se por utilizar a entrevista teméatica, semi-estruturada e recorrente, assim
como a observacao participante de praticas de ensino de trés artistas-professores da
danca contemporanea de Belo Horizonte/MG: Carlos Ardo, Dudude Herrmann e
Tuca Pinheiro. Como estratégia analitica foi utilizada a analise hermenéutica
dialética. As reflexbes realizadas suscitaram o0 entendimento da danca
contemporanea como uma trama complexa, em que o que é tecido em conjunto cria
a unidade danca contemporanea, que por sua vez se desdobra em pluralidades que
sdo as proprias teias que a constitui. Tal pluralidade, assim como a inexisténcia de
uma definicdo univoca faz com que as praticas de ensino a ela relacionadas também
sejam plurais. Apesar do aspecto da pluralidade ter sido notado, alguns pontos de
confluéncia entre as praticas observadas foram identificados: a atitude investigativa
como principio norteador e o didlogo com o mundo contemporaneo e com o
cotidiano.

Palavras chave: danca contemporanea; ensino de danca; pratica docente.



MURTA, Flor. Contemporary Dance: articulating conceptions and teaching
practices 128 pp. 2014. Master Dissertation — Escola de Danca, Universidade
Federal da Bahia, 2014.

ABSTRACT

This research aimed to understand the link between contemporary dance and the
teaching practice of artists-teachers. As a support for the reflections, an approach
was made towards getting acquainted with the ideas of Edgar Morin concerning the
conceptions of man, world, science and complexity; as well as of contemporary
dance based on various authors. In order to achieve the proposed objective, the
thematic, semi-structured and recurrent interview was chosen, as well as participant
observation of teaching practices of three artists-teachers of contemporary dance in
Belo Horizonte-MG: Carlos Arédo, Dudude Herrmann, and Tuca Pinheiro. As an
analytical strategy, the hermeneutic-dialectic method was utilized. The reflections
that were made gave rise to the understanding of contemporary dance as a complex
web where the elements that are interwoven together create a unit denominated
contemporary dance. This contemporary dance, in turn, breaks down into pluralities,
which are the very webs that constitute it. Such plurality, as well as the non-
existence of a univocal definition, causes the teaching practices related to it to be
plural, too. Although the aspect regarding plurality was noticed, some areas of
common ground were identified in the practices observed, namely: the investigative
attitude as a guiding principle, and the dialogue with the contemporary world and with
the everyday life.

Key words: contemporary dance; dance teaching; teaching practice.
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INTRODUGAO

As reflexdes em torno da danga contempordnea tém gerado interessantes
e polémicas discussbes que levantam questdes desafiadoras para o campo,
particularmente na relagao entre dancga e ensino. O vocabulo danga contemporénea
estd presente em diversos ambientes da dangca em interface com situagdes
de ensino-aprendizagem, seja no ensino formal (ensino basico, técnico-
profissionalizante, superior), seja no ensino n&o formal (cursos livres em academias,
escolas de danca, estudios, organizagdes ndo governamentais).

Mas quando falamos em danca contemporanea, estamos falando
especificamente do qué? Como indicado, a discusséao em torno do que se possa
entender por danga contemporanea, levando em consideracdo suas possibilidades
Nno que concerne a seus processos e configuragdes, € polémica, e, nesse sentido,
estamos longe de um consenso. Essa falta de consenso, por sua vez, nao &,
necessariamente, sinal de erro nos diferentes pontos de vista, mas sim um indicador
de que estamos diante de um fenbmeno complexo.

Fato € que, se falar de danga contemporénea ja é complexo, articula-la a
nocao de ensino de danga, e, mais especificamente, a praticas de ensino nas quais
se tenha a danga contemporanea como referéncia € também muito complexo.
Entretanto, contrastando com a ainda escassa produgdo bibliografica sobre esse
tema especifico, essa articulagdo vem sendo feita, na pratica (e parece que cada
vez mais), em diversos ambientes, a partir de diversas proposi¢des artistico-
pedagdgicas.

E nesse contexto que a proposta da pesquisa se constitui, tendo como objeto
de estudo a articulacéo entre danga contemporénea e pratica de ensino. Trata-se de
uma pesquisa de campo, cujas reflexdes sao resultado da dialogia entre as vozes
dos tedricos, da pesquisadora e de trés artistas-professores (fonte primaria das
informagdes), tendo como cenario de pesquisa o campo de ensino nao formal de
danca na cidade de Belo Horizonte/MG .

Antes de apresentar a pesquisa propriamente dita, explicitarei, brevemente,
alguns pontos que dizem respeito a perspectiva da pesquisadora. Cabe explicita-los

por compreender que, hecessariamente, o observador esta implicado na observagao
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e, dessa forma, ndo ha observagdo neutra. Assim, vale esclarecer primeiramente
que a proposta da pesquisa surge também como possibilidade de aprofundamento
em um assunto que ja estava latente em mim, a partir da minha propria pratica
docente. Ha, pois, uma relevancia pessoal em relacdo a essa pesquisa, que se
refere a compreender melhor uma problematica que esta no cerne da minha atuagao
profissional como professora de danga. De modo que o processo dessa pesquisa é
reflexivo, mas também autorreflexivo; e o exercicio da critica €, simultaneamente,
exercicio de autocritica.
Sem propor extensa autobiografia, indico aqui que a minha formagéo em
danga se deu entre a pratica artistica e a docéncia; entre o ensino nao formal e o
ensino formal. Até ingressar no curso de graduagcdo em danca da Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP), em 2007, minha formagé&o inicial se deu em
Diamantina/MG, longe dos grandes centros onde se concentram espagos de
formagcdo em dancga. Apesar dessa distancia, que muito alimentou a minha
curiosidade e fome de informagdes e experiéncias na area, tive o privilégio de ter
formacao continuada em danca, com boas aulas de balé e pratica como intérprete
em trabalhos coreograficos, tendo Rébson Dayrell' como professor e coredgrafo.
Também tive a oportunidade de participar de inUmeras oficinas com artistas da
danga contemporanea e das artes cénicas por meio dos Festivais de Inverno da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), em Diamantina. Nesse periodo, o
Festival privilegiava, claramente, a arte contempordnea num contexto de
experimentagdo e com muitos projetos de interagao entre as areas artisticas. Nesse
contexto, minha atuagao docente comegou muito cedo e concomitante a formacao,
ainda no inicio da adolescéncia, no estudio em que estudava, assim como em outros
espacos, de maneira mais pontual.
Na UNICAMP, me envolvi, sobretudo, com o Método Bailarino-Pesquisador-

Intérprete (BPI)2, com proposigdes artisticas orientadas por Angela Nolf® e com

1 Robson Dayrell integrou, como bailarino, o Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Em Diamantina/MG
fundou, coordenou e lecionou no Estldio Pré-danca (1998-2005) e Projeto Primeiros Passos (2004-2008).

2 Método BPI - Bailarino-Pesquisador-Intérprete, desenvolvido por Graziela Rodrigues (DACO/UNICAMP).

3 Angela Nolf é professora do curso de danga da UNICAMP, tendo também participagdo ativa na cena da danga
contemporanea da cidade de Sdo Paulo, colaborando com grupos independentes. Atua principalmente na
preparacgdo corporal (técnica classica para o bailarino contemporaneo) e assisténcia artistica.
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praticas no campo da educagao somatica. Durante o periodo da graduacéao, parte
da minha formagao se deu em Belo Horizonte em cursos de férias no ensino nao
formal e durante o periodo de seis meses em que fui aluna intercambista do curso
de Teatro da UFMG, fiz também aulas no curso técnico-profissionalizante em
danga do Centro de Formacdo Artistica da Fundacado Clovis Salgado (CEFAR).
Tenho acompanhado a cena da danca contemporanea da cidade, sendo que na
UNICAMP participei do projeto Videoteca Dancga Brasil, e ao contatar, receber e
organizar materiais videograficos antigos e recentes de grupos, coletivos e artistas
independentes de Belo Horizonte, acabei tendo ainda mais contato com a produgao
da cidade.

Tendo concluido o bacharelado e ainda cursando estagio supervisionado pela
UNICAMP, fui para Belo Horizonte dar continuidade a minha formagao e trabalhar,
(re)iniciando minha pratica docente. E é nessa transi¢gdo que surgem, claramente,
as inquietagdes que norteiam a presente pesquisa. Mais especificamente duas
situacoes, as quais relatarei brevemente.

Primeiramente, a experiéncia de estagio supervisionado no CEFAR,
especificamente a observagao da disciplina danga contemporanea ministrada pela
artista-professora Maria*. No caso, a escolha pela instituicdo precedeu a escolha
do docente porque, como ja havia tido a vivéncia como aluna na mesma, tive
interesse em aproximar-me da perspectiva do professor.

Naquele contexto, causou-me inquietacido a constatacao de que a disciplina
danga moderna havia desaparecido, dando lugar a nova disciplina danca
contemporédnea, embora na pratica ndo houvesse, aparentemente, mudancgas
estruturais. A propdsito, vale informar aqui que ambas cumpriam a funcédo de
trabalhar o aspecto da técnica corporal. Por que a mudanga de nome entdao? Para
atualizar algo que ja havia mudado ou por que simplesmente hoje se fala em danca
contemporanea, e ndao mais em danga moderna? Seria uma mudanga conceitual?
Uma adaptagdo levando em conta o perfil do bailarino frente ao mercado de
trabalho atual? Se as escolas modernas tém abordagens técnicas bem definidas, o
que significa propor, como danga contemporanea, uma disciplina que versa sobre

técnica corporal? A partir do que ela se organizaria?

4 Nome ficticio.
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De qualquer forma, a acepcado de artista-professor foi também um fator
motivador na escolha do estagio, pois diante das multiplas possibilidades
da danga contemporédnea enquanto estética, era possivel estabelecer um
nexo de relagdo entre os trabalhos artisticos e as proposi¢des pedagdgicas,
enriquecendo o exercicio da observacdo e suscitando novas questbes. Além
disso, naquela ocasido, a artista-professora Maria acabara de entrar no CEFAR
como docente por meio de concurso, e ao procurar referéncia deste vi que a
mesma havia obtido pontuagdo maxima no quesito aula pratica. E me perguntei,
diante da complexidade da definicdo do que seja a danga contemporanea e
das multiplas possibilidades do seu fazer, “O que é uma aula nota 10 em danca
contemporanea?” “E um professor nota 10?” Diante disso, a observagao das
escolhas da artista-professora para a elaboragao de sua pratica de ensino instigou
minha curiosidade para a maneira peculiar como cada professor poderia organizar
sua proposi¢ao de ensino no contexto da danga contemporanea.

A outra situagdo que me parece relevante diz respeito a uma experiéncia
pessoal como professora de danga no programa Arena da Cultura de Belo
Horizonte no contexto do ensino ndo formal. Tal experiéncia acompanhou o
processo de elaboragdo do pré-projeto dessa pesquisa, sendo que o mesmo foi
muito motivado pelas inquietagdes geradas naquele contexto.

A inquietagdo comegou ja na elaboragdo da proposta de oficina, ao
nomea-la danca contemporanea, o que implicou num desconforto por duvidar, de
certo modo, da ideia de aula de danca contemporanea. A oficina articulava
principios de técnicas de danga moderna e influéncias da danga pdés-moderna a
técnicas somaticas, integrando essas instancias ao desenvolvimento de uma
proposta de criacdo em danca. Talvez tenha usado este nome porque me faltou
outro melhor. Talvez a prépria articulagdo desses eixos da oficina significasse danca
contemporanea para mim, intuitivamente, pela familiaridade desse modo de
organizar com a minha prépria formagdo na UNICAMP. E que a graduagdo na
UNICAMP significou, de certa forma, uma entrada oficial no campo da danga
contemporanea. Pode ser redutor colocar aqui dessa forma, visto que havia sim
discussbes sobre a danca contemporanea, oficialmente e extra oficialmente. Mas

quando penso na presencga do termo danga contemporanea naquele ambiente, as
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vezes tenho a sensagao de que nos, alunos, apropriavamos daquela nogao
simplesmente por estar ali, como que por osmose. Da mesma forma, a partir de
lugares onde passei, quando penso em outros ambientes de danga em interface
com a educacdo em que o vocabulo, o assunto danga contempordnea esta
presente, me vem uma sensacao similar. E se a formagdo caminha nesse sentido,
como transpor didaticamente a nocdo de danga contemporanea? E preciso refletir
sobre isso e entender os porqués das escolhas, para que ndo sigamos apenas
reproduzindo aquilo que esta na camada mais superficial...

Voltando ao relato acerca da oficina proposta, no final das contas a mesma
foi divulgada para o publico simplesmente por danca. Otimo! Entdo o nome dancga
contemporanea, que causava incbmodo, nem apareceu. No primeiro dia de oficina,
seguindo orientagdes da coordenagdo, falei brevemente da proposta artistico-
pedagogica do programa sem citar o termo danga contemporanea e conduzi uma
aula bem dancada. Essa aula dancada incluiu alongamentos executados numa
fluéncia continua, dindmicas de grupo com énfase no fator de movimento espaco e
sequéncias de movimento com principios da danga moderna, com direito a grandes
deslocamentos aos ftriples de Marta Graham. E eis que com isso criou-se um
entendimento tacito de que se tratava de danca contemporénea. Mas por qué?
Porque os movimentos eram parecidos com os que eram observados em trabalhos
artisticos de danca contemporanea? Por que ndo usavamos sapatos ou sapatilhas?
Por que o meu modo de vestir e meu corpo sugeria a ideia de danga
contemporanea? Por que tudo aquilo ndo se classificava em nenhuma aula de
dancga conhecida e entao era danca contemporanea?

E assim manifestou-se a curiosidade, o estranhamento inicial, mas também a
entrega a experiéncia, a ansiedade de alguns em aprender passos de dancga
contemporéanea... E ainda no inicio da oficina a fala de uma aluna: “- Professora, ndo
sei direito o que € danca contemporanea. Vocé pode dar uma dancadinha para eu
ver e entender o que €?” Achei a pergunta incrivel, impossivell De uma ingenuidade
provocadora e intrigante. Agradeci pela pergunta e disse a todos que dar uma
dangadinha ali seria insuficiente para explicar o que é danga contemporanea. E
propus que féssemos juntos discutindo sobre essa tal danca contemporanea ao

longo do semestre. Assim, incomodada e motivada pela problematica da articulagédo
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entre danga contemporanea e ensino coloquei, naquela proposi¢ao artistico-
pedagogica, a danga contemporanea como parte do problema, e ndo da solugéo.
Procurei contextualizar os principios trabalhados em aula, sugerindo que a nogéo de
danga contemporanea ali estava no modo de organizar aqueles principios numa
proposta de criagéo, ja que na verdade trabalhavamos principios técnicos da danga
moderna e da nova danga, assim como abordagens da educagao somatica. Propus
também que olhassemos para a produg¢ao na cena da danga contemporanea indo a
espetaculos in locus e por meio de videos, procurando apresentar multiplas
referéncias, e assim fomos juntos discutindo sobre aproximacbes e diferencas
dessas propostas observadas com a que estadvamos vivenciando na oficina.

Durante essa experiéncia docente também fui aluna de dangca contemporénea
no Coletivo Movasse, com proposicdoes dos quatro integrantes do Coletivo, e
eventualmente de artistas convidados. Havia ali uma diversidade de praticas de
ensino em danga contemporanea (apesar de certa similaridade também, por se
tratar de um coletivo e de um agrupamento de pessoas interessadas naquela
abordagem).

No que se refere as possibilidades de articular danga contemporanea e pratica
de ensino, as reunides semanais do Arena da Cultura/Danga com outros professores
e coordenagao também me estimularam. Pois dentre aqueles que tomavam a danca
contemporanea como referéncia para a elaboragdo de praticas de ensino havia
ideias e propostas praticas que ora se aproximavam das minhas, e que ora eram
bem diferentes e distantes. Tudo isso me estimulava a tomar a multiplicidade da
danga contemporanea como pressuposto para, a partir dai perguntar: Qual danga
contemporanea? A partir de quais referéncias?

Tendo apresentado alguns fatos que versam sobre a perspectiva da
pesquisadora, vejamos finalmente como a presente pesquisa se organiza:

No primeiro capitulo indico o percurso da pesquisa e os pressupostos tedrico-
metodoldgicos. No segundo capitulo, reuno multiplas concepgdes de danga
contemporanea e indico pistas que apontam para a complexidade do objeto de
estudo. No terceiro capitulo apresento a analise das informacgdes, discorrendo
acerca da articulagdo de danga contemporanea e pratica de ensino na perspectiva
de cada um dos artistas-professores. Por fim, apresento as consideragdes finais com

as reflexdes suscitadas.
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1 O PERCURSO DA PESQUISA

1.1 TECENDO APROXIMACOES COM A COMPLEXIDADE

Para inicio de conversa gostaria de esclarecer ao leitor que aqui ndo ha a
pretensdo de aprofundar na teoria da Complexidade de Edgar Morin! (1979; 2003).
Entretanto, tomo de empréstimo algumas concepc¢des que a embasam a fim de
nortear meus pensamentos e escolhas. Assim sendo, discorrerei brevemente acerca
de algumas dessas concepcoes.

A primeira é referente a concep¢do de homem, que nesta perspectiva deve ser
entendido como ser bio-sociocultural, onde o0s fendbmenos sociais sao,
simultaneamente, econdémicos, culturais, psicoldgicos, biolégicos, etc. Assim, ao se
pensar nesse homem, deve-se tentar conceber a articulacdo, a identidade e a
diferenca de todos esses aspectos. Essa caracteristica descrita anteriormente esta
implicada na ideia de que o homem n&o € somente homo sapiens-sapiens, mas
também homo sapiens-sapiens-demens, ou seja, 0 homem além de ser considerado
em sua racionalidade (Homo sapiens), ao mesmo tempo é considerado por sua
animalidade (Homo Demens), ou seja, 0os “impulsos descontrolados”, os “disturbios
naturais”, a “lei da selva” também o constitui.

A segunda refere-se a concepcdo de mundo, que, diferente da visdo de um
mundo natural, dado, impossivel de ser transformado, restando aos homens
somente se adaptarem e aceitarem a ordem estabelecida, o mundo dentro da
perspectiva de Morin assume uma visdo antinaturalista, ou seja, € um mundo
construido pelos e para os homens. E o resultado das interacdes socioculturais,
formadas gradativamente ao longo da histéria da humanidade. Assim sendo, é
percebido como um artefato humano, ou seja, um mundo em constante construcao.

A terceira refere-se a concepcao de ciéncia. Diferentemente da concepc¢éo que
tem a objetividade, a neutralidade, a generalizacdo como alguns dos seus principios

basilares, a revelagédo da verdade como fim, verdade esta determinista que reduz o

! pesquisador emérito do CNRS (Centre National de la Recherche Scientifique). Formado em Direito, Histéria e
Geografia, realizou estudos em Filosofia, Sociologia e Epistemologia.


http://pt.wikipedia.org/wiki/CNRS
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Universo a formulas, a ciéncia, segundo Morin, € uma aventura imprevisivel; ela
nao é somente a experiéncia, ndo € somente verificacdo. Necessita, a0 mesmo
tempo, de imaginacdo criadora, de verificacdo, de rigor e de atividade critica.
Incorpora e enfrenta a complexidade do real, ou seja, confronta-se com o0s
paradoxos da ordem/desordem, da parte/todo, do singular/geral; incorpora o acaso e
o particular, a probabilidade e a incerteza como componentes da andlise cientifica,
como parametros necessarios a compreensao da realidade; é colocar-se diante do
tempo e do fendmeno, integrando a natureza singular e evolutiva do mundo a sua
natureza acidental e factual. Em geral, ela é alimentada pela preocupacédo de
experimentar, de verificar as teorias que ela expressa. Mas ndo somente de verificar,
porque € necessario criar novas teorias, sendo preciso aplicar as construces
expressas sobre a realidade e ver se a realidade as aceita.

Complexidade é a quarta concepcao, e, como ja dito anteriormente, exprime
para Morin a ideia de que os fen6menos, quaisquer que sejam eles, na trama do
desenvolvimento sdo tecidos juntos. Vao se constituindo mutuamente, ou seja, um
constitui o outro, um ndo é sem o outro, sem, no entanto perderem sua singularidade
—um é um, outro é outro.

Segundo Morin (1996) o que é complexo se organiza a partir de dois polos: um
empirico e um lbégico. Sendo assim, “a complexidade aparece quando ha
simultaneamente dificuldades empiricas e dificuldades l6gicas” (MORIN, 1996, p.
274). Por isso, Morin destaca a importancia de ir ao encontro de um pensamento
dialégico. Na concepgédo desse autor, “o termo dialégico quer dizer que duas
|6gicas, dois principios, estdo unidos sem que a dualidade se perca nessa unidade.”
(MORIN, 2002, p. 189).

Para Morin (1996; 2002; 2011), o processo de construcdo de conhecimento
deve buscar metapontos de vista. Isso quer dizer, que ao olharmos para um
fenbmeno, devemos considera-lo sob diversas areas do conhecimento, como
também diversos angulos, e ainda considerar aquele que olha implicado na
observacéao.

Assim, enquanto no modo de pensamento simples se acredita alcancar a
verdade absoluta, visto que nessa perspectiva o conhecimento € reflexo da
realidade objetiva e o objeto € concebido isolado do sujeito, no pensamento

complexo compreendemos que “na busca da verdade, as atividades auto-
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observadoras devem ser inseparaveis das atividades observadoras; as autocriticas,
inseparaveis das criticas; os processos reflexivos, inseparaveis dos processos de
objetivacdo” (MORIN, 2011, p. 29). Nessa perspectiva, “0 campo real do
conhecimento ndo é o objeto puro, mas o objeto visto, percebido e coproduzido por
nés. O objeto do conhecimento ndo é o mundo, mas a comunidade nés-mundo”
(MORIN, 2002, p. 205).

Continuando com Morin (2002), o autor pontua que a no¢ao de complexidade
deve ser compreendida como uma motivacao para pensar, € ndo como receita ou
resposta. Nesse sentido, o0 mesmo esclarece que a complexidade ndo tem
metodologia, mas pode ter seu método. Na perspectiva complexa, a teoria é
engrama, e o método esté relacionado a estratégia. O engrama indica o ponto de
vista que se tem diante do fenbmeno a ser estudado, por isso a necessidade de
reconhecimento do aporte tedrico adotado na pesquisa. Nesse sentido, compdem o
aporte tedrico da pesquisa realizada, a prépria aproximacdo com a ideia de
complexidade e pensamento complexo segundo Morin, bem como a revisao
bibliografica e as consideracdes apontadas, relacionadas as nog¢des-chave danca
contemporanea e pratica de ensino. Em consonancia com 0s apontamentos de
Morin a respeito da implicacdo do pesquisador na pesquisa, considero ainda que ao
lado do aporte tedrico, a minha subjetividade, ou seja, a subjetividade do
pesquisador, também compde esse engrama.

De acordo com Fortin (2009), valendo-se dos estudos de Frosch (1999), ha
uma nova tendéncia que vem sendo recorrentemente utilizada no meio da pesquisa
em danca: considerar as reacdes somaticas do pesquisador como um tipo de dado
etnografico. Assim, as sensacfes e emocdes do pesquisador sobre 0 campo, assim
como o modo que apreende corporalmente informacfes advindas da pratica séo
reconhecidas como fontes de informagé&o da pesquisa.

Se ao pensar em pesquisa, vem logo a ideia de método, ou seja, o caminho
percorrido, vale lembrar entdo, que na concepcéo de Morin (2002), o método atrai a
estratégia e esta € importante porque € justamente ela que permite avancar no
incerto, ou seja, sair da relativizacao total diante de um fenémeno.

Acrescento ainda a importancia de se ter em mente que no percurso da
pesquisa, além de ter clareza sobre o aporte tedrico, o método e a estratégia

analitica utilizada, deve-se também manter coeréncia entre eles, pois, trata-se de
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pesquisa cientifica. Entretanto, ressalto que eles nunca podem ser considerados
superiores e/ou colocados acima do fendbmeno estudado, engessando o mesmo,
mas devem ser tomados como elementos que compdem e ajudam a constituir o
caminho do pensamento.

Também ¢é importante ter em vista que, como aponta Mazzotti e
Gewandsznajder (2000), as pesquisas qualitativas sao, caracteristicamente,
multimetodolégicas, ou seja, podem utilizar grande variedade de procedimentos e
instrumentos para a coleta e andlise das informacoes.

Finalmente, assumo junto a Morin uma concepc¢ao de racionalidade que leva
em conta a subjetividade e a afetividade como processos inerentes e que se presta
nao a normatizacdo de uma verdade absoluta, mas sim a “dialogar com o mistério
do mundo” (MORIN, 2002, p. 132).

1.2. DELIMITANDO A PESQUISA

O desenho da pesquisa foi construido a partir da articulacdo das noc¢des-chave
danca contemporanea e ensino de danca. A nocdo de danca contemporanea é
apresentada e discutida a partir das diversas concepgfes a seu respeito,
entendendo-a como uma no¢ao multipla — danca(s) contemporanea(s) no plural - e
ao mesmo tempo una — uma vez que, embora plural e diversa, ela traz consigo algo
particular, peculiar e que a distingue das demais dancgas.

A concepcao de ensino € entendida nesta pesquisa como a forma
sistematizada de compartiihamento das producfes cientificas, éticas, morais,
artisticas, tecnoldgicas, etc., produzidas socio-historicamente pela humanidade.
Ressalto ainda que foca o ensino nao formal, ou seja, aquele que acontece de forma
intencional e se da fora das instituicdes autorizadas e reconhecidas pelo Ministério
da Educacdo, podendo ocorrer nos mais diferentes espacos como: academias,
estudios, centros de formagdo, organiza¢cdes ndo governamentais, etc.

A nocéo de ensino de danca, no contexto desta pesquisa, é focada no artista-
professor e leva em consideracédo a concepcao deste sobre danca contemporanea e
ainda o como e o que ele partilha com seus alunos dessa concepg¢ao em sua pratica

de ensino.
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Visto isso, 0 objetivo geral desta pesquisa foi compreender a articulacao entre
danca contemporanea e pratica de ensino de artistas-professores atuantes na
cidade de Belo Horizonte/Minas Gerais.

Os objetivos especificos foram:

¢ Identificar, analisar e compreender as concep¢des de dangca contemporanea
de artistas-professores atuantes na cidade de Belo Horizonte/Minas Gerais;

e Identificar, analisar e compreender como as concep¢des de danca
contemporanea de artistas-professores se articulam as suas praticas de

ensino.

1.3 CAMINHANDO EM DIRECAO AO TIPO E LOCAL DO ESTUDO

Diante do objetivo proposto, a pesquisa de campo se apresentou como

forma adequada para a realizagédo desta pesquisa. Segundo Gonsalves,

A pesquisa de campo é o tipo de pesquisa que pretende buscar a
informacé&o diretamente com a populacdo pesquisada. Ela exige do
pesquisador um encontro mais direto. Nesse caso, o0 pesquisador
precisa ir ao espaco onde o fenbmeno ocorre, ou ocorreu, e reunir
um conjunto de informagdes a serem documentadas [...]
(GONSALVES, 2011, p.67).

De acordo com Minayo (2010), o campo, na pesquisa qualitativa, designa o
recorte espacial que diz respeito a abrangéncia, em termos empiricos, do recorte
tedrico correspondente ao objeto da investigacdo. Ainda a respeito da pesquisa de
campo, Minayo também informa que essa terminologia “campo” traz a ideia da
imersdo do pesquisador no locus onde o fenbmeno se desenvolve. Essa imersao
possibilita ao pesquisador vivenciar de maneira direta todas as relacdes que ali se
estabelecem, enriquecendo assim as informacdes obtidas.

Por fim informo que o l6cus escolhido para obter as informacg6es foi o proprio
local onde os sujeitos da pesquisa desenvolviam sua atividade de trabalho, ou seja,
0S espagos onde s&o realizadas as aulas/oficinas/cursos de formacédo e,
consequentemente onde se desenvolvem suas praticas de ensino. Foram eles:
Atelier Dudude, Centro Artistico de Danc¢a, Sala Multiuso do SESC Palladium, Sala
de oficina da Fundacéo Nacional de Artes (FUNARTE) de Minas Gerais.
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1.3.1 Os interlocutores

Tendo como objeto de estudo a articulacdo entre concepcdo de danca
contemporanea e pratica de ensino, escolhi como fonte primaria de informacao trés
artistas-professores. A escolha desses se deu de forma intencional e diretiva. Os
critérios de inclusdo foram: envolvimento com proposicdo de ensino que traz a
nocédo danca contemporanea; atuar em Belo Horizonte (BH) no ensino ndo-formal;
tempo de atuacdo de no minimo 10 anos; ser artista de danca e professor (artista-
professor); ter trabalho autoral em danga contemporénea; ser artista-professor
reconhecido? no cenario da danga contemporanea em BH.

Os critérios que contemplam o envolvimento com proposicées de ensino que
trazem a nocao danca contemporanea, bem como a atuacdo em BH no ensino néo
formal dizem respeito a delimitacdo do recorte da pesquisa. O critério referente ao
tempo de atuacdo se justifica pelo fato de que, acredito, dez anos (ou mais) de
atuacdo na area/mercado possivelmente implica em uma série de negociagdes,
adaptacdes, e ao mesmo tempo, a estabilizacdo de certos procedimentos para
permanecer na atividade ao longo desse tempo. Ao eleger artistas-professores que
desenvolvem trabalhos autorais em danca contemporanea, abri a possibilidade de
tecer uma relacdo dialégica entre a criacdo de seus trabalhos artisticos e suas
praticas de ensino, mesmo que esse nao seja o foco da pesquisa. A escolha de
artistas-professores reconhecidos no cenario da danca contemporanea em BH se
justifica pelo potencial desse reconhecimento possivelmente indicar tendéncias no
contexto estudado. Além disso, possibilita a pesquisadora e ao leitor buscar mais
facilmente informacdes que possam vir a complementar/enriquecer o texto aqui

apresentado, tais como registros de espetaculos e outros.

2 Neste trabalho o termo reconhecido significa ter a legitimacdo do meio (pares, alunos, midia, etc.).
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Gostaria de ressaltar que ainda assim, néo foi nada facil eleger os sujeitos da
pesquisa, pois concordo com Louppe (2012), quando diz que na diversidade da
danca contemporanea, € muito dificil escolher um exemplo emblematico (ou dois,
trés...) sem obscurecer todos os outros. Louppe afirma que é impossivel obter um
panorama completo da danga contemporanea e, no meu entendimento, essa
afirmacéo é extensivel ao panorama que articula danca contemporanea e ensino.

Referente ao numero de sujeitos, Rey (2002, p. 35), afirma que uma pesquisa
cientifica ndo se legitima pela quantidade de participantes a serem estudados, mas
pela qualidade de suas expressdes; nas palavras dele: “a quantidade de sujeitos
corresponde essencialmente, a necessidade do processo de conhecimento que
surge no curso da pesquisa”.

Para a participacdo dos sujeitos na pesquisa foi assinado por cada um deles o
Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE), acatando os cuidados éticos
explicitados na Resolugéo 466/12 do CNS. (Apéndice I).

Mas deixemos para um pouco mais adiante a apresentacdo dos sujeitos e
sigamos ainda com as fontes de informacdes.

A andlise documental foi também um recurso utilizado para a obtencédo das
informacdes. Segundo Mazzotti e Gewandsznajder (2002), documento € qualquer
registro escrito que possa ser usado como fonte informativa, como por exemplo, atas
de reunides, relatorios, livros de frequéncias e registros, arquivos, folders, pareceres,
planos de aulas, etc. No caso desta pesquisa, foram utilizados flyers de divulgacao

dos cursos/aulas/oficinas e textos escritos pelos proprios artistas.

1.3.2 Meios de apreenséao das informacgdes

Uma vez tendo discorrido sobre as fontes de informacgdes, passo a discorrer
acerca das técnicas e instrumentos que utilizei como recursos para a obtencéo das
informacgdes, quais sejam: entrevistas tematicas, semiestruturadas e recorrentes e
observacfes participantes in locus.

Uma das técnicas por mim escolhida foi a entrevista tematica semiestruturada
e recorrente. A entrevista tematica, de acordo com Hopf (1989, p. 101-103), é
utilizada quando se quer coletar informagdes que se relacionam a um determinado

problema, ou quando se deseja aprofundar na compreensao do objeto, focalizando o
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ponto de vista do entrevistado em relacdo ao problema especifico em torno do qual
a entrevista se centraliza. Este tipo de entrevista é orientado por um pequeno roteiro
gue guia o desenvolvimento da entrevista, com a finalidade de evitar uma conversa
estagnante ou um tépico improdutivo; podendo-se utilizar também da inducdo no
intuito de aprofundar a compreensdo do assunto ou confrontar contradicdes ou
iInconsisténcias nos enunciados.

A respeito da utilizacdo da entrevista semiestruturada, Hopf (1989, p. 89-106),
destaca que a utilizacdo da mesma em pesquisas qualitativas tem atraido o
interesse de varios pesquisadores. O interesse esté ligado a probabilidade de que os
pontos de vista dos sujeitos entrevistados sejam melhor expressos em uma situacao
de entrevista - com um planejamento relativamente mais aberto - que em uma
entrevista padronizada ou em um questionario. Esse autor ainda aponta que essa
técnica deve ser utilizada quando o entrevistado possui “uma reserva complexa de
conhecimento sobre o assunto”.

As entrevistas recorrentes sao caracterizadas por Simao (1982, p. 37 apud
Leite & Colombo, 2006, p. 125), como um processo interativo entre pesquisador e
sujeito em que a construcao do conhecimento sobre um determinado tema ocorre de
forma partilhada e planejada. Nesse sentido, € interessante notar que € justamente a
relacdo dialdgica estabelecida entre pesquisador e pesquisado € que possibilita a

construcdo do conhecimento. Para Murta, uma entrevista € recorrente quando,

[...] apOs entrevistar uma primeira vez um sujeito, retornamos a ele
uma segunda ou tantas outras vezes quanto forem necessarias a fim
de buscar mais informagBes sobre o tema tratado, ou esclarecer
algum aspecto que ficou confuso ou incompleto. Inclusive, alguns
pontos de analises preliminares podem ser apresentados e
discutidos (MURTA, 2008, p.79).

Como instrumento para a realizacdo das entrevistas foi utilizado o gravador
digital de audio.

Outra técnica por mim utilizada foi a observagcdo participante in locus, que
segundo Minayo (2010), é o processo pelo qual o pesquisador busca observar uma
situacdo social a fim de proceder a uma investigacdo cientifica. O pesquisador
observador devera, na medida do possivel, estar no campo e em relacdo direta com
0S sujeitos da pesquisa e/ou com o fendbmeno estudado. Mas nédo s6 deve observar,
como também vivenciar a cena estudada. Esse contato direto e essa vivéncia

possibilita ao pesquisador melhor compreender o contexto estudado. Assim “o
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observador faz parte do contexto sob sua observacao e, sem duvida, modifica esse
contexto, pois interfere nele, assim como é modificado pessoalmente” (MINAYO,
2010, p. 70).

Durante as observacdes participantes foi utilizado como instrumento de
registro o diario de campo. De acordo com Minayo (2000; 2010), ele é o principal
instrumento de trabalho da observagao e se constitui como um instrumento no qual o
pesquisador durante a sua estada no campo, ou ap0s a mesma, realiza registros de
suas impressoes, percepcdes, angustias, questionamentos e informacfes que néo
puderam ser apreendidos através de outros procedimentos. Minayo (2000, p. 63),
informa ainda que ele € pessoal e intransferivel e seu uso visa “construir detalhes no

[...] somatdrio que vai congregar os diferentes momentos da pesquisa”.

1.4 O CAMINHO PERCORRIDO

Uma vez discorrido acerca do tipo de pesquisa, do local, das fontes de
informacGes, das técnicas e instrumentos utilizados, apresentarei agora a
complexidade do processo de construcado dessa fase (que sdo também das fases
anteriores, bem como do processo de construcdo desta pesquisa como um todo).
Ressalto que complexidade aqui nao significa complicado, ou que as respostas
possam ser evasivas; mas apenas quero esclarecer ao leitor que embora a
apresentacao escrita dessa dissertacdo esteja linear, o processo de construcéo se
deu de forma complexa, ou seja, saberes jA adquiridos, autores e ideias ainda
desconhecidos, artistas-professores almejados e escolhidos, orientacdes ocorridas,
entrevistas, escutas, leituras e releituras, transcrices, observacfes realizadas,
escritas lidas, apagadas e corrigidas, ponte aérea Bahia-Minas, o movimento da
danca contemporanea em mim; enfim, tudo isso foi se tecendo junto, formando e se
constituindo em mais um fio, mais uma teia na rede do conhecimento.

Entdo prossigamos nesse caminho e voltemos a fase exploratéria da pesquisa
de campo, quando tive a oportunidade de conversar com muitos profissionais de
danca da cidade de Belo Horizonte/MG, sendo eles de diferentes geracdes e de
atuacdo distinta na area. Juntamente aos critérios de inclusdo propostos para a
escolha dos sujeitos da pesquisa, ou seja, dos artistas-professores, as sugestoes, as

indicacgdes informais desses pares também direcionaram a minha escolha. Assim, os
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trés sujeitos selecionados foram citados e lembrados em vérias ocasides. Vejamos

guem sao eles.

e CARLOS ARAO3: Ardo atualmente faz parte do Coletivo Movasse, que tem
sido um grupo de grande atuacdo tanto na cena da danca contemporanea quanto
em proposicoes artistico-pedagoégicas em BH. O Coletivo € formado por Carlos Arao,

Fabio Dornas, Ester Franca e Andrea Anhaia.

e DUDUDE*: Referéncia na cena de BH vinculada a danca contemporanea, ha
décadas se dedica ao que a mesma chama de “pedagogia da dancga
contemporanea.” Durante o pré-campo, muitos artistas-professores situaram a

mesma como uma grande referéncia.

e¢TUCA PINHEIRO: Tem extensa atuacdo no contexto da danca
contempordnea em BH, tanto como intérprete/criador quanto como

coredgrafo/diretor/colaborador. Sua atuacdo docente relacionada € extensa e o

mesmo é também tido como referéncia por muitos artistas-professores de BH.

Uma vez feito o convite e tendo a aceitacdo dos trés artistas-professores e, de
posse do meu diario de campo, iniciei as observacdes participantes que eram
realizadas durante as aulas/oficinas ofertadas pelos mesmos. No Caso de Ardo, no
periodo de maio a novembro de 2013, realizei 24 horas de observagdo/aula. Ja no
caso de Dudude, entre novembro de 2012 a novembro de 2013 realizei 68 horas de
observacdo. Para as atividades de Tuca Pinheiro, foram realizadas 44 horas de
observagdes entre agosto de 2012 a abril de 2013. (APENDICE ).

A forma de observacéao privilegiada foi a observacéo participante, e assim pude
efetivamente vivenciar as propostas das atividades ocorridas nas aulas/oficinas.
Entretanto, poucas vezes realizei observacfes nas quais eu apenas me colocava em
um canto da sala e observava a cena de fora. A escolha de um tipo ou outro de
observacéo variou de acordo com a pertinéncia do contexto. Percebi, entretanto, que
a observagdo participante de fato diminui o constrangimento gerado pela propria
situacdo de observar e ser observado; fortalece a relagédo de empatia e confianca

entre pesquisador e sujeito observado. Percebi também que a observacgao

3 Site Coletivo Movasse: http://www.movasse.com/
4 Blog Dudude: http://coisasdedudude.blogspot.com.br/ - Site Dudude: http://www.dudude.com.br


http://coisasdedudude.blogspot.com.br/
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participante ajuda a minimizar certas dicotomias que podem constituir entraves, tais
como teoria X prética e academia X mundo da arte.

Percebi ainda nesses momentos de observacao a importancia fundamental da
utilizacdo do diario de campo, pois nele registrei as duavidas, impressbes e
sensacdes que tive ao integrar em meu préprio corpo a teoria estudada, as ideias e
fala dos artistas-professores, acoes e reacdes dos colegas de turma.

Uma vez que estava estabelecida uma relacdo de confianca entre mim e 0s
artistas-professores e que também ja havia realizado algumas observacdes das
aulas/oficinas, propus a realizagdo da primeira entrevista. Foi entdo acordado local e
data com cada um deles: Dudude e Tuca escolheram a propria residéncia e Arao
optou por fazé-la na sede do Coletivo Movasse.

A entrevista foi centrada na concepcdo de danca contemporanea e na
articulagdo desta com o ensino. A partir desse tema amplo, foram formulados os

seguintes topicos norteadores:
| - Trajetéria do sujeito centrada na no¢ao de danca contemporanea.
Il - A concepcao do sujeito acerca de danca contemporanea.

Il - A perspectiva do sujeito em relagdo a implicacdo (e se h4) dessa

concepcao com a sua préatica docente e como iSso ocorre.

Foram realizadas cinco entrevistas no total. Com Ardo foi realizada uma
entrevista em novembro de 2013; com Dudude, duas entrevistas em julho de 2013 e
com Tuca, também duas entrevistas sendo uma em novembro de 2013 e outra em
janeiro de 2014, sendo essa Ultima realizada on line - via Skype®.

Uma vez tendo realizadas as primeiras entrevistas, estas foram transcritas na
integra e encaminhadas aos artistas-professores que puderam sugerir modificacées,
sendo uma delas a adaptacdo da linguagem falada para a escrita. Apés, foi
realizada a segunda entrevista onde solicitei esclarecimentos sobre algumas davidas
surgidas (frente a leitura da primeira entrevista), e complementacdo de outras
informagdes. Feito isso novamente foi realizada a transcricdo das mesmas, na

integra, e novamente devolvida aos artistas-professores.

5> Skype € um software que possibilita comunicacGes de voz e video via Internet.
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Depois desse momento, dei inicio ao processo de andlise propriamente dita,
mas antes de passar a descricdo desse momento, parece-me pertinente retornar as
observacdes realizadas e partilhar com o leitor a importancia dessas, pois percebi o
quanto foi importante para a compreensdo das entrevistas; somente entendi
determinadas falas e ideias dos artistas-professores por ter participado como
observadora-participante das aulas/oficinas. Dito isto, passemos ao processo

analitico.

1.5 RUMO A ESTRATEGIA ANALITICA

A escolha da estratégia analitica € um momento importante do
desenvolvimento da pesquisa, pois deve estar em consonancia com 0S
pressupostos tedricos que a nortearam, bem como com 0S objetivos propostos.
Assim sendo discorrerei brevemente acerca da estratégia analitica escolhida.

Elegi a Hermenéutica Dialética para nortear o procedimento analitico adotado,
pois creio que ela esta em consonancia com a compreensdo de mundo, ciéncia e
homem apresentada anteriormente. Segundo Minayo (1996, p. 218), ela “se
apresenta como um caminho do pensamento” e a analise da realidade tem como
ponto de partida a intersubjetividade entre o sujeito da pesquisa e aquele que busca
compreender, buscando um consenso entre eles. Ainda nessa linha de raciocinio a
Hermenéutica Dialética apoia-se na reflexdo histérica que concebe pesquisador e o
objeto de estudo como momentos do mesmo contexto.

Ainda segundo Minayo (1996), o pesquisador deve entender a fala expressa e
0 texto produzido como resultado do processo social e do processo de
conhecimento, sendo ainda, entendidos como frutos de multiplas determinacdes,
mas com significado especifico daquele contexto.

Ressalto também que na perspectiva da Hermenéutica Dialética, somente para
fins analiticos as informac¢des sdo tomadas como um conjunto separado a ser
tecnicamente trabalhado. Outro aspecto importante a frisar € que ela ndo determina
técnicas especificas de “tratamento de dados”, e ndo se reduz a mera consideragao
de procedimentos, embora salvaguarde “os procedimentos cientificos”, mas com o

cuidado para néo cair na atomizagdo dos processos tecnocraticos do conhecimento.
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Embora a Hermenéutica Dialética ndo determine técnicas especificas para
proceder as analises das informacfes, Minayo (1996, p. 234), apresenta alguns
passos que podem ser seguidos no processo de interpretacdo das informacdes:

a - Ordenacao das informacdes: essa etapa da ao pesquisador um mapa horizontal
das suas descobertas e engloba o conjunto de todo o material obtido das fontes de
informacdo. Inclui: 1- transcricbes de audio e videogravagbes; 2- releitura do
material; 3- organizacdo dos relatos em determinada ordem — que jA é uma
classificacao.
b - Classificacdo das informacgfes: que envolvem as seguintes fases: 1- leitura
exaustiva e repetida dos textos, estabelecendo uma relacéo interrogativa com eles;
2- constituicdo de corpus de comunicagdo, ou seja, organizagdo por tépicos de
informacdes ou temas que apds novas leituras serdo reagrupadas em novos temas
mais concisos e significantes, que objetiva refazer e refinar o movimento
classificatorio.
c - Andlise final: inflexdo das duas fases anteriores (a e b), num movimento
incessante que se eleva do empirico para o tedrico e vice-versa, do concreto ao
abstrato, entre o particular e o geral. O pesquisador promove entdo o didlogo entre o
referencial tedrico, seu objeto de estudo, as questdes surgidas e as informacgdes
levantadas. E necessario ressaltar ainda que nessa perspectiva o “produto final” da
pesquisa é sempre provisorio e resultado de todo o processo de sua construcao.
Entendo, portanto, que a Hermenéutica Dialética esta em concordancia com
as ideias apresentadas no percurso desta pesquisa. E para finalizar gostaria ainda
de acrescentar as palavras de Rey (2002), quando afirma que as analises em
pesquisas qualitativas sdo sempre construtivas e interpretativas, ou seja, emergem
do esfor¢o analitico do pesquisador e a implicacdo que ele tem com seu objeto de
pesquisa; por isso a escolha em escrever o texto na primeira pessoa.

Isso posto, numa aproximacdo ao indicado por Minayo (1996) passarei a
descrever como se deu o processo de inferéncia, sistematizacdo das informacdes e,
consequentemente o processo de analise.

Uma vez transcritas as entrevistas, passei a |é-las exaustivamente a fim de me
familiarizar com o texto produzido. Realizei a leitura mais de uma vez com o intuito
de identificar tematicas/conteddos que apareciam reiteradas vezes. Também

retornei as minhas anotacfes contidas no diario de campo, a fim de averiguar o
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aparecimento de teméticas/contetdos correlatos. Concomitantemente retomei o
objetivo proposto na pesquisa, ou seja, compreender a concepc¢ao acerca de danca
contemporanea e a articulacdo desta com o ensino de danca para nao perder o foco
principal da pesquisa.

De forma intencional ative minha atencdo para todas as falas que traziam
informagOes acerca do processo de formacdo. No meu entendimento isso se
justificava, pois entender o percurso de formacao dos artistas-professores me dava
pistas para entendé-lo em sua historicidade de formacao, ou seja, como apregoa a
Dialética Hermenéutica, entendé-lo ndo sé como resultado do processo social e fruto
de multideterminacgfes, mas também como significado especifico daquele contexto.

Entdo, baseada em Pineau (1988), marquei no texto todas as informacdes que
diziam respeito ao processo de heteroformacdo, ecoformacdo e autoformacéo.
Construi entdo, para cada um dos sujeitos, um quadro onde as informacgdes sobre

esses trés aspectos foram transcritos e aglutinados.

Quadro 1

Processo de Formacao dos Artistas-Professores

Processo de Formacgéao

Heteroformacéo Ecoformacédo Autoformacéo

Falas do sujeito Falas do sujeito Falas do sujeito

Percebi com esse exercicio analitico, que no inicio da narrativa dos artistas-
professores predominava aspectos mais ligados a heteroformacdo, ou seja, ao
periodo em que a presenca dos mestres era importante como afirmacdo para o
artista-professor daquilo que estava entendendo como dangca ou mesmo como
danca contemporanea. Seguiu-se depois um periodo em que ele comecou a se
apropriar da propria formacgéo, trazendo um carater mais autoral para sua danca e
para a forma de ministrar suas aulas. Estava implicito também em todas essas fases
0 quanto as informacdes advindas do ambiente (0 que se discutia acerca de danca

ou como ela se apresentava) influenciavam suas escolhas e performance. Percebi



32

também que ao longo dessa formacgdo havia uma dialogia entre ele e os outros e
dele com ele mesmo, quer dizer, na interlocucdo com esses outros — seus mestres -
ele organizava as informacdes de forma particular se apropriando do conhecimento;
da mesma forma, na interlocucdo com seus alunos essas mesmas informacdes
eram novamente reorganizadas criando o movimento constante do saber/fazer a
DCS. Assim percebi que esses trés aspectos da formacdo - heteroformacéo,
ecoformacao e autoformacéo - estdo presentes ao longo da formacédo do sujeito;
entretanto que em alguns momentos um ou outro tem énfase e ganham destaque.

Afirmo entdo que embora essa andlise ndo tenha sido o objetivo proposto na
pesquisa, entendo que ela foi importante, pois, pude compreender o processo de
constituicdo da formacdo dos meus sujeitos de pesquisa como artistas-professores.

Em seguida voltei minha atencdo para 0s objetivos propostos na pesquisa e
mais uma vez realizei varias leituras e busquei no texto todas as falas/informacdes
gue versavam explicitamente acerca da concepcédo de danca contemporanea, como
também busquei aquelas que falavam implicitamente, ou seja, falas que me davam
pistas sobre a concepcao de DC; considerei também falas que afirmavam o que era
a DC e também aquelas que afirmavam o que ndo era a DC e em seguida marquei
na propria entrevista a lapis os trechos onde havia essas informagoes.

Uma vez tendo feito essa marcacdo, fiz novamente leitura atenta nas
entrevistas e, dos trechos sublinhados foi observado que eles poderiam ser
reagrupados em subtemas devido a similaridade das informacdes. Assim, cada
grupo de trechos foi sublinhado com cores diferentes, e, cada um deles, a partir
desse momento, foi identificado por um titulo que representava a ideia geral das
falas, por exemplo: “danga contemporanea e educacao somatica”. Foi criado entdo
um quadro com essa organizacgao, ilustrado no exemplo abaixo. Ressalto que esse
exercicio analitico (marcacdo na entrevista e criacdo do quadro) foi realizado para

cada um dos sujeitos.

6 Informo que “DC”, nessa dissertacdo, refere-se a “danca contemporanea”.
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Quadro 2

Organizacao do eixo tematico Danga Contemporanea

Concepcéao de Danca Contemporanea

Subtema Depoimento Explicitacdo dos
Significados
DC e educacéo Falas do sujeito Sintese/interpretacdo da
somética pesquisadora
(exemplo)

Quando exauriu as falas acerca da temética citada acima (concepc¢édo de DC),
mais uma vez, atenta aos objetivos propostos, busquei nas entrevistas todas as
falas que versavam acerca da pratica de ensino; assim, como feito anteriormente,
marquei no texto todos os trechos em que 0s sujeitos tratavam da prépria pratica de
ensino ou de questdes que eles mesmos teciam para essa pratica. Desse
movimento surgiram também falas similares que foram agrupadas em subtemas e

que receberam um titulo identificador. Apds esse exercicio foi criado um novo

quadro.
Quadro 3
Organizacao do eixo tematico Pratica de Ensino
Pratica de Ensino — DC

Subtema Depoimento Explicitacdo dos

Significados
Abordagem do Falas do sujeito Sintese/interpretacédo da
movimento pesquisadora
(exemplo)
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De posse desses quadros as informacdes contidas foram confrontadas,
comparadas e acrescidas com: a- as informac¢des advindas dos flyers informativos
dos cursos e oficinas oferecidos pelos artistas-professores; b- as informacdes
advindas do diario de campo com as minhas percepcdes acerca da pratica docente
dos artistas-professores; c- com todo o referencial tedrico pesquisado.

O esforco analitico nesse momento foi primeiramente — sabendo ser do
pesquisador a analise interpretativa e construtiva — ndo perder de vista a base
material de sustentacdo da analise, ou seja, no relato, a perspectiva dos artistas-
professores. Portanto para ndo se perder a dialogia com os artistas-professores e
especificamente a perspectiva destes, a medida que o texto foi sendo construido,
este era enviado aos mesmos para que eles tomassem conhecimento e tivessem a
oportunidade de dar feedbacks.

Outro esfor¢o analitico foi o de buscar a integracdo das partes ao todo. Dessa
forma, esses quadros serviram de guia para a construcdo de um texto onde as
informacdes advindas das falas dos artistas-professores pudessem ser organizadas
num corpus coerente e que trouxesse a tona a articulagéo entre a concepc¢ao de DC
e pratica de ensino, ou seja, o texto das analises das informac¢des propriamente dito.

Tendo esclarecido tais pressupostos tedricos-metodolégicos, apresento a
seguir multiplas concepc¢des acerca de danca contemporanea, que ao lado do
referencial tedrico apontado anteriormente, norteiam esta pesquisa. Concomitante a
apresentacdo das mesmas, aponto reflexdbes suscitadas, inclusive no que diz

respeito a articulacdo de danca contemporanea com pratica de ensino.
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2 DANCAS CONTEMPORANEAS

2.1 CONCEPCOES MULTIPLAS

2.1.1 A danga do tempo atual?

Uma das definicdes encontradas acerca da danca contemporanea relaciona-se
0 entendimento de contemporaneo tal qual sugerido em uma das definicbes do
termo pelo dicionario Aulete (s.d.): “aquilo que é do tempo atual’. Mais
especificamente, atual no sentido dado pelo tempo do calendéario e do reldgio. E o
que Barnes (s.d.) apud Faro (1986, p. 124), sugeriu ao dizer que “danca
contemporanea € tudo aquilo que se faz hoje dentro dessa arte.” Ndo importa o
estilo, a procedéncia, os objetivos nem a sua forma. “E tudo aquilo que é feito em
Nosso tempo, por artistas que nele vivem”.

Mas sera que o fato de acontecer no tempo de hoje basta para designar danca
contemporanea? Entdo todas as dancas que sao feitas hoje podem ser nomeadas
como danca contemporanea? Portanto, nomear e reconhecer por danga
contemporanea determinadas dancas que sdo feitas hoje € mera redundancia?
Haveria entédo algum sentido em discernir e reconhecer particularidades, inclusive no
gue se refere a praticas de ensino, uma vez que nessa légica, toda e qualquer danca
que se da no tempo atual é danca contemporanea? Se assim o fosse, parariamos
por aqui. A questdo estaria resolvida, ou melhor, ndo haveria questao alguma.

Apontando outro caminho do pensamento, Assumpc¢ao (2002, p. 7) sugere a
diferenciacédo entre dancas da contemporaneidade e danca contemporanea e afirma
que ‘[...] todas as dancgas realizadas atualmente por artistas e nao artistas
pertencem a contemporaneidade, porém nao sao necessariamente danca
contemporanea.”

Mas se dizer pura e simplesmente que danca contemporanea € tudo aquilo que
se faz hoje dentro dessa arte ndo basta, uma vez que isso designaria dancas da
contemporaneidade (nessa perspectiva que alinha atualidade e
contemporaneidade), e n&o danca contemporanea, olhar para a relacéo
estabelecida com o tempo em que ela se d4 ndo deixa de ser uma pista para

compreendé-la. Vejamos como alguns autores trazem essa questao:
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Penna defende que o que é caracteristico da danca contemporanea € o modo
de abordar a arte e de relacionar com 0 nosso tempo:

A danca contemporanea, assim como outras artes com essa
qualificacdo, caracteriza-se principalmente por um modo especifico
de abordar, olhar e conceber a arte em nosso tempo. Dessa forma,
caracteriza-se mais por uma percepc¢ao, por um modo de relagéo,
do que por uma técnica Unica ou especifica de danca. Por isso, a
melhor designacdo fosse ‘dangar contemporaneamente’, porque
depende menos de um estilo, técnica ou método fisico que de um
modo de sentir, perceber, conhecer e abordar o mundo através de
movimentos, passos, gestos, imagens, siléncios, pausas. Portanto
€ mais um ser-estando contemporaneo em danga... ou dancar o
tempo que nos atravessa e passa (PENNA, 2011, p. 17).

Mas que modo especifico seria esse? Como perceber e dancar
contemporaneamente “o tempo que nos passa”?

Louppe (2012, p. 20-21), que se refere especificamente ao “campo
coreografico contemporaneo”, reitera que este pertence a arte dos dias de hoje,
sendo uma resposta contemporanea a um campo contemporaneo de
guestionamento. A autora traz ainda o entendimento de que a capacidade que a
danca contemporanea tem de “dizer o presente do mundo” deve-se a um conjunto
de ferramentas (instrumentos para a criacdo de uma poética) praticas e tedricas,
implementado desde o inicio do século passado. Nesse sentido, a danca
contemporanea constituiria uma nova maneira de sentir e criar ao fazer do corpo
(sobretudo corpo em movimento), ao mesmo tempo sujeito, objeto e ferramenta do
seu préprio saber.

Sendo assim, apresenta um panorama de fundadores?, constituido por aqueles
gue inventam ndo somente uma estética do espetaculo, “mas também um corpo,
uma pratica, uma teoria, uma linguagem motora”. Embora néo sugira a nogao estrita
de linhagem, sua perspectiva parece contrastar com a de Long (2002 apud Aguiar,
2008, p. 15), para quem a “danga contemporanea [...] € representativa da danca
deste momento no tempo e ndo € estilisticamente ligada a linhagem de qualquer

pioneiro”.

! De acordo com Louppe (2012, p. 46) a familia dos fundadores se inicia com Isadora Duncan e vai até os
representantes do contexto da Judson Dance Theatre, podendo talvez se estender a Steve Paxton com o
Contato-Improvisagdo. Passando ainda por outros nomes como Rudolf Laban, Mary Wigman, Martha
Graham, Merce Cunningham, entre outros.
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2.1.2 Dang¢a p6s-moderna?

Embora ndo a identifique como o comeco absoluto, Louppe (2012) elege
Isadora Duncan (para muitos, a mae da danca moderna), como marco do
nascimento da danca contemporanea. Duncan € representativa daquilo que Louppe
sugere como a grande verdade da danca contemporanea: a verdade de cada um.
Em outras palavras, a danca de cada um.

E assim, a partir de Louppe e em didlogo com outros autores, nos
aproximamos da celeuma das dindmicas historicas da danga contemporanea, onde
ndo h& consenso e a contradicdo entre os autores é indice de complexidade do
fenbmeno estudado. Se Louppe nédo faz distincdo entre danca moderna e danca
contemporanea?, ndo cabe na perspectiva dessa autora compreender danca
contemporanea como danca pés-moderna, designando algo que vem depois da
danca moderna ou da prépria modernidade.

No entanto, se para tantos outros autores distinguir danca moderna de danca
contemporanea é condi¢do sine qua non para compreendé-la, a mesma é entendida
também como uma das expressfes da pos-modernidade em danca, ou ainda como
sindnimo de danca pds-moderna, ou até mesmo como a dancga que configurou-se a
partir do movimento da danca pés-moderna.

Para Navas (2003), a danca contemporanea € uma das expressdes da poés-
modernidade em danca. A autora atribui a nomenclatura danca p6s-moderna (ou
postmodern dance), configuracbes como danca-teatro, butd, contemporéanea,
nouvelle danse (francesa, belga ou canadense do Quebec) e new dance (pos-
postmodern dance norte-americana). (Grifo nosso).

Dantas, por sua vez, compreende os termos nouvelle danse e new dance como
alternativas para a denominagdo danca contemporanea, cujo termo consolidou-se
nos anos 1980. Aponta que desde entdo surgiram outras alternativas, tendo além
dos nomes ja citados, o termo danse d’auteur e outros ainda mais especificos, como
vanguarda pos-bauschiana.

Se Navas situa a danga contemporanea no contexto da pos-modernidade em

danca, também encontramos o entendimento de danca contemporanea como

2 A distinc3o proposta por Louppe (2012) é da grande modernidade (onde se situam os fundadores) & época
atual.
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sindnimo de danca pés-moderna, como podemos inferir da afirmacéo de Bittar, que
diz:

[...] pode-se definir a danca contemporanea, também denominada
pés-moderna, como uma danca que quebrou regras pré-
estabelecidas, abarcando um vocabuléario multiplo e dando espaco
para a criacdo individual ou coletiva proveniente de larga
experimentacao (BITTAR, 2005, p. 7). (Grifo nosso)

A revisdo bibliografica realizada indicou recorréncia da ideia de que o
movimento da danca pés-moderna norte-americana no contexto da Judson Church
na década de 1960, teria constituido-se como marco inaugural da danca
contemporanea (FERREIRA, 2001; PEREIRA, 2007; AMARAL, 2009, entre outros).

Embora ndo as situe como inicio, para Tomazzoni (2006), a danca
contemporanea foi forjada por multiplos artistas no mundo e teve nas propostas da
Judson Church sua mais clara formulacao de principios.

De maneira aproximada, Sinizek (2013), diz que a danca contemporanea no
Brasil tem significativa referéncia na Europa, EUA e Asia. Sendo que a autora
destaca como influéncias na composicdo do quadro da danca contemporanea
brasileira atual o movimento pds-moderno americano, a danca expressionista
alema e a nova danca francesa. (Grifo nosso)

Banes (1980) esclarece que o termo pos-moderno, nesse contexto, foi utilizado
por Ivonne Rainer no inicio de 1960 para categorizar o trabalho dela e de seus
parceiros na Judson Church e outros lugares; sendo que a utilizacdo do termo foi no
seu sentido cronoldgico, explicitando que eles eram a geracdo que veio depois da
danca moderna. Com isso explicito que o entendimento de que a danca
contemporanea teve seu marco inicial com a danca pés-moderna no contexto da
Judson significa dizer que ela teria se constituido depois da danca moderna,
discernindo claramente essas suas propostas. Mais do que as discernir
temporalmente, colocar o marco inicial da dangca contemporénea nesse movimento é
ainda colocar que ela se constituido num contexto antidanca moderna, se
concebermos que, como postula Banes (1980), como ocorreu com outras artes, a
danca p6s-moderna no referido contexto era antidanca moderna.

Entretanto, Banes chama a atenc¢éo para a confusédo que o termo danca pos-

moderna cria, tendo em vista o fator complicador de que a danca moderna,
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historicamente falando, nunca foi modernista®. Segundo afirma a autora
frequentemente, foi precisamente no campo da danca pds-moderna que as questdes
do modernismo em outras artes surgiram. Na sua concepc¢éo, como ocorreu no pos-
modernismo em outras artes, a danca pos-moderna era antidanca moderna. Mas
uma vez que moderno em danca nao significou modernista, ser antidanca moderna
nao era, absolutamente, ser antimodernista. Em vias de fato, era praticamente o
oposto.

Fato é que o termo danca pés-moderna, assim como o termo danca
contemporénea, € escorregadio e traz consigo multiplas possibilidades de
interpretacdo. Nesse sentido, vale apontar as consideracdes de Silva (2005, p. 17),
para quem,

O movimento [pés-moderno], a comecar pelo seu nome, ja indica
uma série de questionamentos ponderaveis. O tao debatido e, muitas
vezes, considerado maldito, prefixo “p6s” € contraditorio em si
mesmo, pois NAo nega o seu antecessor e também nao significa uma
continuag&o literal.

E relacionando-o a danca contemporanea, diz:

A colaboracdo com outras artes, 0 redescobrimento da
expressividade intrinseca do movimento, a utilizagdo das estruturas
de composi¢do da escola moderna, a pesquisa do movimento mais
sofisticado tecnicamente, a fragmentagdo de imagens ou
movimentos, o uso da tecnologia, a liberdade de escolha e
manipulacdo temética e a tolerancia a inventividade sdo aspectos [da
danca pos-moderna] que podemos ja identificar na danga
contemporanea (SILVA, 2005, p. 23).

Para Saportes (1983 apud Pereira, 2007), a danga contemporanea surge como
uma colecdo (ou seja, somatéria) de sistemas e métodos desenvolvidos na danca
moderna e pdés-moderna, o que resultou numa multiplicidade de linguagens
utilizadas. Ja Tourinho e Silva defendem que,

[...] o que denominamos hoje de danga contemporanea sofreu
determinante influéncia dos estudos de Delsarte e Dalcroze. Isto
porgue entendemos que o que se denomina danca pés-moderna néao
exclui os fundamentos da danca moderna, muito pelo contrario, inclui
e amplia possibilidades expressivas da arte do movimento
(TOURINHO & SILVA, 2006, p. 125).

Sigamos e rememoremos a pergunta: o que é danca contemporanea?

3 The aspirations of modern dance, anti-academic from the first, were simultaneously primitivist and modernist.
(BANES, 1980, p. xii)
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2.1.3 Da recusa (politica) em responder a pergunta [0 que é danca

contemporanea?]

O topico parafraseia Rocha (2009, p. 2), para quem diante de tal pergunta “néo
ha resposta, pois a prépria pergunta é a sua resposta propria (mais apropriada).”
Trata-se, da parte dessa autora, de uma recusa (politica) em ndo dar uma resposta
ontolégica, dizendo o que danca contemporanea é. A autora parte da hipotese de
que a contemporaneidade presente no vocabulo danca contemporénea caracteriza-
se pelo devir da danga como meio, “interpondo em sua origem nao a esséncia, uma
gue pudesse ser ontologicamente definida, mas a diferenga” (ROCHA, 2009, p. 1). A
mesma destaca que é proprio da arte contemporénea desontologizar o objeto de
uma origem ja dada — arte — antepondo, nesse lugar de origem, a duvida: O que é
arte? Nessa logica, seria possivel compreender que em torno dos procedimentos
intrinsecos a danca contemporanea ha algo que se propde a uma indagacao de si e
ao outro: por que isso é danca contemporanea? Tal indagacao conduz ainda a outra:
por que isso é danca? A autora nos convida a “sair do jogo dos pressupostos que
diz: Sabemos o que é danca. Dancemos a partir dai, para dizer: A danca ndo se
sabe. A danca ndo se sabe nunca. Voltemos sempre ai” (ROCHA, 2009, p. 5).
Segundo a autora, esta € a Unica condi¢do do dancar imediatamente agora.

Para Fabido (2009), seja de maneira consciente ou ndo, a danca
contemporanea € fortemente inspirada pela performance. Como as producdes
artisticas contemporaneas de uma maneira geral, elas tém como caracteristica em
comum a hibridagéo de géneros, ou a possibilidade de fusdo ampla, geral e irrestrita
de materiais e procedimentos. Para a autora, assim como nado interessa definir
performance, também n&o interessa neste momento definir o que € a danca
contemporanea, mas perguntar em cada aqui e a cada agora, 0 que queremos que a
danca seja. Nesse sentido, cada espetaculo serd uma resposta momentanea para
esta questéo recorrente.

A partir dessas perspectivas, como articula-las as praticas de ensino?
Compartilhando a incerteza no lugar da certeza? Fomentando perguntas ao invés de
repostas? As praticas de ensino tenderiam a ser hibridas também?

Se como sugere Fabido, diante da indefinicho do que seja a danca
contemporénea cada espetaculo se apresenta como uma resposta momentanea

para essa gquestdo, presumo que cada proposta de ensino também ocupa esse
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lugar. Mais do que isso, € um espaco privilegiado para refletir e propor o que

gueremos que a danca (contemporanea) seja.

No mesmo caminho, Bittencourt (2013, p. 9), ressalta: “Nao ha fixacdes por
ora, mas possibilidades”. A autora situa a compreensdo de que a danca
contempordnea nao estd sujeita a ser subjulgada como uma de suas mais

importantes caracteristicas.

José (2011) reitera o entendimento de danga contemporanea como um campo
de conhecimento amplo, aberto, vivo e pleno de possibilidades de criacao artistica e
de processos em constante construcdo e transformacao. E afirma que néo existe
um conceito Unico que possa dar conta da sua complexidade. Por isso sugere a
compreensao da danca contemporanea na perspectiva de “estudo de casos”, uma

vez que, de fato, “@” danga contemporanea (Gnica) ndo existe.

Mesmo assim, José aponta alguns procedimentos/caracteristicas observaveis:

[...] utiliza de diferentes técnicas corporais, modos de apresentacéo,
pluralidades estéticas, ambiguidades, descontinuidade,
heterogeneidade, diversidade de coédigos, subversdo e
multilocalizag&o. [...] outra caracteristica marcante é a abertura para
abordagens inter, multi e transdisciplinares com outras expressdes
artisticas, embora nédo se possa dizer que essas abordagens tenham
sido inauguradas pela danca contemporanea (JOSE, 2011, p. 4-9).

Mas o que faz com que se reconheca algo como danca contemporanea seria a
possibilidade de observacdo de procedimentos/caracteristicas como o0s citados
acima? E nas praticas de ensino, a existéncia destes garantiria a fidedignidade das

mesmas a danca contemporanea?

2.1.4 Aquilo que se organiza como danc¢a contemporanea

Para Leste (2010),

[...] o modo pelo qual a danca contemporanea tende a ser definida,
através de uma lista de itens que devem ser cumpridos, tais como
fragmentacdo, interdependéncia, relacbes nao hierarquizadas,
desvinculo de narrativas, abolicdo de corpos idealizados, dentre
outros, ndo consegue abarcar o seu modo de funcionamento, as
relagbes que continuamente se estabelecem, e estas sim, s&o
responséveis por especificar aquilo que garante a autonomia do
sistema. Seguir essa lista ou qualquer outra de itens € estabelecer
rétulos, programas pré-determinados e limitar o que de mais
instigante foi proposto por coredgrafos da danca contemporanea: o
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reconhecimento em cada configuracéo de danga contemporanea dos
principios organizativos que a estao gerando (LESTE, 2010, p. 16).

A partir dos apontamentos de Leste responderiamos que ndo, a pergunta posta
anteriormente. Pois na sua perspectiva, 0 que seria decisivo é o tipo de relacdo que
ocorre entre os componentes. Ou seja, o foco esté na relacdo instaurada, e ndo na
presenca deste ou daquele item a priori. Embora ndo apresente como modo de
funcionamento generalizdvel a toda danca contemporanea, identifica e destaca
nesta a proposicdo de principios organizativos que, por sua vez, refere-se as
“relacBes entre os elementos distinguiveis na composi¢cdo em danca, que emergem
a partir dos processos de criagdo que sao feitos sem lancar médo de conjuntos
programaticos previamente definidos” (LESTE, 2010, p. 20).

Nesse sentido, se aproxima das ideias de Britto:

Nao estando, como esteve o balé, comprometida com um conjunto
de passos conjugados segundo um padrdo estavel de dindmica
associativa; nem sendo, como foi a danga moderna, um campo de
referenciacdo metaférica, a dangca contemporanea expressa uma
I6gica relacional ndo hierarquica entre corpos e mundo.
Diferentemente dos outros modos de configuragédo coreogréfica, cuja
variacdo de género estilistico, por mais “pessoal’ que seja, ocorre
sempre sob o constrangimento de parametros programaticos; a
danca contemporanea se organiza a semelhanca de uma operagao
metalinguistica, na medida em que transfere a cada ato compositivo
0s papéis de gerador das suas prOprias regras de estruturacdo
(BRITTO, 2008, p. 15).

Quando Tomazzoni diz que a danca contemporanea teve nas propostas da
Judson Church sua mais clara formulacao de principios, um deles é justamente o de
que “cada projeto coreografico terd de forjar seu suporte técnico”. E complementa:
“Tal principio implicou tanto a preservagcdo de aulas de balé nutridas por outras
técnicas e linguagens quanto o abandono do balé e a incorporacédo, por exemplo, de
técnicas orientais” (TOMAZZONI, 2006, p. 2). Nesse sentido apresenta alguns fatos
gue considera fundamentais para a compreensao da dangca contemporanea.

Fato 1: “A danga contemporanea ndo € uma escola, tipo de aula ou
danga especifica, mas sim um jeito de pensar a danga”. 2: Nao ha
modelo/padrdo de corpo ou movimento. Fato 3: “A dancga
contemporéanea reafirma a especificidade da arte da danga”. Fato 4:
“‘Pensamento e corpo [..] ndo s&o entendidos como lugares
estranhos um ao outro” (TOMAZZONI, 2006, p. 2).

Na danca contemporanea o que importa ndo sdo os “passos”, mas 0 modo
organizativo da cena/criacdo. Dessa forma, Katz (2005, p. 117), afirma que “cabe

como dancga aquilo que se organiza como danga, sem importar se essa danca se faz
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com passos de ginastica ritmica ou exercicios de natagdo”. A mesma enfatiza que
na danca contemporanea a técnica corporal empregada no trabalho ja ndo serve
mais como critério para sua avaliacao e reconhecimento. Sendo assim, “0 que passa
a ser necessario € conseguir identificar como e/ou para que o corpo faz o que faz”
(KATZ, 2004, p. 1).

Com tudo isso, como seriam préaticas de ensino pautadas nesse pensamento?
Teriam 0s processos criativos como condicdo? Tratariam de reconhecer,
experienciar e/ou elaborar principios organizativos? A principio, poderiam se pautar

em qualquer técnica do corpo (e ndo s6 em técnicas de danca)?

2.1.5 A questdo da danca ou a danca da questao

Rememorando, Katz diz que para reconhecer a danca contemporénea €
preciso identificar como e/ou para que o corpo faz o que faz. E nos da uma pista
para que tracemos outro caminho do pensamento (que ndo se opde ao anterior, ou
muito antes pelo contrario): a questdo da danca contemporanea, ou seja, o cerne da
danca contemporanea pode estar justamente no ato de questionar, indagar.
Segundo a autora,

0 que distingue um espetaculo de danca contemporénea é a
pergunta que ele faz. [...] € preciso existir uma pergunta, mesmo que
guem assista ao espetaculo ndo a identifique de imediato. Se, de
fato, acontecer assim, essa tal pergunta pode ser tomada como um
divisor de aguas: a danca que indaga cabe dentro da nomeacéo de
contemporanea, e a danga que ndo interroga seu publico pertence a
outra espécie (KATZ, 2004, p. 4).

Para Rocha, a danca, quando contemporanea, apresenta em cena justamente
a sua questdo, o seu problema fundante:

O que se vé em cena entdo é a questdo da danca, o problema da
danca, apresentado duas vezes, ou duplamente, e mesmo, sempre,
uma segunda vez. E este seria 0 melhor sentido de sua metre-en-
scéne: encena nao porque representa, mas porque apresenta uma
segunda vez — re-(a)-presenta — o problema da cena — auto
referencialidade; apresenta em cena, ndo o seu objeto, j& e sempre
aguardado, mas o problema fundante da cena (ROCHA, 2009, p. 7).

Greiner (2006 apud Garrocho, 2011), observa que a danga contemporanea
realiza uma ruptura com a ideia de coreografia entendida como repeticdo de
modulos de movimentos e de passos de danca. Em vez de uma técnica adquirida,

teriamos um corpo investido numa questao, num meio produzido por uma pesquisa.
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A partir dos apontamentos de Greiner (2009, 2010), pesquisa, assim como
processualidade, pode ser compreendida como nog¢lOes-chave na danca

contemporénea. Entretanto, a autora alerta:

Ha uma diversidade muito grande de experiéncias colocadas sob o
rétulo de danca contemporanea, e de certa forma ela também virou
um holofote. Ficou “chique” dizer que se faz danga contemporanea,
qgue se faz pesquisa, que ndo cria espetaculos, e sim, “processos”
(GREINER, 2010, p. 1).

Sera que esse modismo observado por Greiner também reverbera nas praticas
de ensino relacionadas a nocdo de danca contemporanea? Como cuidar para que
nocdes tdo complexas ndo sejam esvaziadas de seu sentido? Qual o lugar das
praticas de ensino nessa perspectiva de pesquisa, processualidade? A partir do que
e como se organizariam?

Antes de passar para o proximo topico, trago ainda os apontamentos de Xavier:

O contemporaneo na danca reflete uma visdo particular de mundo e
ndo se restringe a um unico modo de composiGdo no corpo e na
cena. Tampouco carrega a missao univoca de negar uma técnica ou
movimento artistico qualquer. Se ocupa em perguntar, conhecer e
escolher. Tal liberdade criativa permite desde a apropriacdo da
poética etérea da danca classica, a qualidade expressionista da
danca moderna, a variedade das dancas populares, de saldo e de
rua, até o uso de gestos cotidianos e a prépria recusa do movimento
enunciada pela danca pds-moderna americana dos anos 60. A
funcdo conservada se refere a de questionar, e até mesmo demolir,
suas préprias categorias de enunciacdo e elementos compositivos.
Desfazer a si mesma. Nao cansa de interrogar e criticar seus
contextos: arte e vida. Localizada num territorio sem leis fixas,
modelos e convengdes imutaveis, a danca contemporanea desenha
linhas que antes de dividir, apontam outros caminhos de pesquisa e
significacdo (XAVIER, 2011, p. 35).

Essa atitude de questionar, criticar, desfazer e refazer a si mesma € algo que
vem sendo claramente proposto pelos autores que vém logo a seguir.

2.1.6 Danca (auto)critica: reflex&o e conceitualismo

O que pode ser hoje a danca contemporanea — ou quais podem ser as dancas
contemporaneas - é uma das questdes centrais da proposta de Muller (2012), que
evoca para Si e para seus pares, mais especificamente, a compreensao do carater
conceitual de suas dancas contemporaneas. A autora argumenta que as poéticas e

politicas da danca contemporanea sao constituidas sob a édige de uma condicao
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conceitual e extradisciplinar e sugere que, uma vez estando no panorama da arte
contemporanea, essa danca indaga-se sobre sua natureza e desestabiliza suas
préprias convencgdes, chegando a romper com os procedimentos esperados e com 0
que pode ser tradicionalmente reconhecido como danca. A respeito da condicéo
conceitual defendida, a autora argumenta:

A danga contemporanea sob uma condicdo conceitual abarca
praticas hibridas e heterogéneas, visita outros campos e
permeabiliza fronteiras em suas pesquisas extradisciplinares. Na
intersecdo com o conceitualismo, a dan¢ca compromete-se na revisao
de sua prépria natureza, rejeitando conceitos e modelos pré-
concebidos, originando conceitos expandidos de danca (MULLER,
2012, p. 78).

De maneira similar, para Setenta (2007, p. 142) “a danga contemporanea lida
com questdes que se distanciam daquelas ja padronizadas e aceitas” e que,
implicado no seu fazer esta o desenvolvimento de uma reflex&o critica.

Ainda segundo Muller (2012), sdo questbes que dizem respeito aos artistas
ligados a essa danca: o desejo de aproximacao entre arte e vida, o discurso (com,
sobre e a partir da danca contemporanea), o sistema, a inser¢cdo da obra e do
artista; a nao distingdo entre os diferentes papéis na arte (tais como: coreografo,
dancarino, critico, tedrico, curador, professor).

De maneira aproximada, Andreoli (2010, p. 37-45) diz que “é no ambito do
discurso, e das representacdes que esse engendra sobre os corpos, que é possivel
situar a danga contemporanea como um campo de pesquisa especifico”. O discurso
da danca contemporanea teria como diferencial a perseguicao (necessariamente) de
uma pluralidade de referéncias que a constitua, apostando na hibridacdo constante.

Bruno (2012), por sua vez, propde o entendimento da danca contemporanea
como producdo de pensamento critico, referindo-se a uma parcela da producao
contemporanea que faz da prépria criacdo um exercicio critico que problematiza
nocdes hegemonicas de danca.

Problematizar nocdes hegemobnicas da danca, duvidar, desestabilizar suas
verdades sédo questdes que estdo postas na cena da danca contemporanea. Diante
disso uma pergunta se faz recorrente, a0 menos para o grande publico: isto (ainda)

é danca?
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2.1.7 Isto é danca?

Uma das questdes principais para o questionamento “isto € danga?” é o nao
reconhecimento, muitas vezes, do que se espera como movimentos de danca.
Nesse sentido, Fabido aponta:

[...] a danca contemporanea propde uma reviséo radical da definicdo
tradicional de danga - mover-se ritmicamente acompanhando uma
mausica e, em geral, seguindo uma sequéncia de passos. Em muita
danca contempordnea ndo se encontrara passos, nem mdasica e,
talvez, sequer movimento (se compreendido exclusivamente como
deslocamento no espaco) (FABIAO, 2009, p. 3).

De acordo com Lepecki (2010), na danca contemporanea o foco esta no corpo,
e ndo no movimento. Para ele “a nogao de que o movimento € elemento distintivo da
danca é relativamente recente” e seu protagonismo “como tracgo distintivo da danga
acontece apenas com a distribuicdo do sensivel modernista, que na danca se da por
volta dos anos 1920-1930” (LEPECKI, 2010, p.16). O autor destaca o movimento
como um emblema da modernidade e nessa perspectiva a imagem do sujeito que
clama para si mesmo a capacidade de se automover é a imagem do sujeito
plenamente integrado na modernidade. “Na modernidade, criamos as condi¢cdes
corporais, afetivas e de subjetividade para vivermos a ilusdo de que nos movemos
porque queremos — e para onde quisermos” (LEPECKI, 2010, p. 16). Como um
movimento (politico) de resisténcia contraria & mobilidade continua da modernidade,
Lepecki situa a partir de The Last Performance de Jérome Bel, a nocao de still act,
que pode ser traduzido como “ato parado” ou “paragem”. Segundo o autor, o still act
se configura ndo como uma interrupcdo propriamente dita, mas como uma
continuidade da danga num outro estado de existéncia.

Lepecki (2006) sugere um esgotamento na necessidade de relacionar danga e
movimento. Entretanto, Hercoles (2011) defende que o movimento ndo deixou de
ser condicao da danca, mesmo nas propostas mais atuais da danca contemporanea,
as quais Lepecki se refere nas suas reflexdes. O que precisa ser revisto sdo 0s
parametros que orientam os entendimentos sobre o que € movimento de/na danca.
Nesse sentido, ressalta:

Embora o movimento em fluxo continue tendo seu lugar na
contemporaneidade, a exemplo das coredgrafas Maguy Marin, Anne
Teresa De Keersmaeker, Trisha Brown, entre outros, temos também
artistas da danca que estdo pensando a relagdo movimento/danca de
modo distinto, a exemplo de Jérome Bel, Xavier Le Roy, Boris
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Charmatz; no Brasil, Cristian Duarte, Marta Soares, Lia Rodrigues,
entre outros (HERCOLES, 2011, p. 202).

Domenici complementa:

Ha algumas décadas a definicdo do que é danca vem sofrendo
modificacBes profundas e, como consequéncia, também a ideia
sobre o que é “movimento de dang¢a”. Enquanto no ballet e na danca
moderna, movimento é sinbnimo de amplas viagens angulares dos
segmentos corporais e/ou grandes deslocamentos pelo espaco, no
pensamento contemporaneo essa nogdo deve incluir também os
micro-movimentos articulares ou a simples modificacdo dos estados
tbnicos do corpo: modificagdes sutis provocadas pela modulacdo da
tensdo muscular que modificam a qualidade do movimento”
(DOMENICI, 2008, p. 1).

A mudanca acerca do que €, como &, e como se constitui um movimento de/na
danca pode ser levada de varias formas para as praticas de ensino em danca
contemporanea. Certamente, a indagacgao “isto € danga?” reverbera em varias salas

de aula: “isto é aula de danga?”

2.1.8 Danc¢a contemporanea em didlogo com a educagcao somatica

Nivoloni (2008), aponta que embora sejam areas distintas, com especificidades
distintas, h&a intenso dialogo entre danca (contemporanea) e educacdo somatica,
sendo que em algumas dancas contemporaneas como a Nova Danca e o Contato-
Improvisacdo, a distincdo entre danca e educacdo somatica € ténue. Acerca da
distincdo entre as areas, Nivoloni esclarece:

A Somaética [educacdo somatica] € da ordem da percepcdo e da
propriocepcao principalmente com um enfoque na area da saude, da
terapia, da boa funcionalidade do movimento, do bem estar e da
qualidade de vida. A danca é da é&rea das artes e, néo
necessariamente tem compromisso com questbes de salde e bem
estar (NIVOLONI, 2008, p. 53).

Por educacdo somatica sdo designadas praticas corporais como Feldenkrais,
Bartenieff, Ideokinesis, Body-Mind Centering, Alexander, entre outras. Thomas
Hanna (1983 apud FORTIN, 1999, p. 40), a definiu da seguinte forma: “processo
relacional interno entre a consciéncia, o biolégico e 0 meio ambiente, estes trés
fatores sendo vistos como um todo agindo em sinergia”.

Como diz Fortin (1999), inUmeras razGes podem ser enumeradas para justificar
o interesse de dancarinos pela educacdo somatica, tais como a melhora da técnica,

prevencdo e cura de traumas, desenvolvimento de capacidades expressivas. E
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relacionando a discusséo trazida no topico anterior, enfatizo que a mudanca da
prépria concepcdo do que €, como €, e como se constitui um movimento de/na
danca (contemporanea) € um importante fator a ser levado em consideracdo nessa
relacéo.

Domenici (2010, p. 79), destaca como um ponto de convergéncia: “a
valorizacdo do comportamento singular € uma caracteristica marcante das praticas
de educacdo somatica que encontra consonancia nas configuracoes
contemporaneas de danga”.

Meireles & Eizirik (2003), também enfatizam a questdo do comportamento
singular de cada corpo ao dizerem que a danga contemporanea traz para si a ideia
de uma assinatura corporal, de uma construcao particular de corpo. As autoras
argumentam acerca da relacdo entre danca contemporanea e educacado somatica:

Ha uma profunda transformacdo na maneira em que concebemos o
corpo e no contetdo de ensino da danga contemporanea quando
consideramos o olhar dessas terapias somaticas, provocando um
dialogo fecundo entre essas duas areas, enriquecendo-as
mutuamente, pois ambas lidam com o funcionamento do corpo e a
analise do movimento (MEIRELES & EIZIRIK, 2003, p. 88).

Argumentam ainda que “ndo se trata de precondi¢do, mas sim de uma
proximidade de principios”. E na medida em que os principios da danga
contemporanea foram clareando, teria surgido a necessidade de um corpo
especifico, para o qual as terapias somaticas teriam fornecido a base.

Mas ao dizer que a danca contemporanea valoriza a singularidade de cada
corpo, ndo € contraditério a nocdo de que a mesma necessitou de um corpo
especifico? Ou seria outro entendimento de corpo na danca? O que as autoras
chamam de principios da danca contemporanea é o que Louppe (2000, 2012)
propds como valores reconheciveis na mesma:

[...] individualizacdo de um corpo e de um gesto sem modelo que
exprime uma identidade ou um projeto insubstituivel, a producéo (e
ndo a reproducdo) de um gesto (a partir da esfera sensivel individual
— ou de uma adeséao profunda e cara aos principios de um outro), o
trabalho sobre a matéria do corpo e do individuo (de maneira
subjetiva ou, pelo contrario, em acdo na alteridade), a nao-
antecipacgédo da forma (ainda que os planos coreogréficos possam ser
tracados de antem&o, como em Bagouet ou Lucinda Childs) e a
importancia da gravidade como impulso do movimento (quer se trate
de jogar com ela ou de se abandonar a ela). Em causa estédo
também valores morais como a autenticidade pessoal, o respeito
pelo corpo do outro, o principio da nao-arrogancia, a exigéncia de
uma solucédo justa, e ndo somente espetacular, a transparéncia e o
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respeito por diligéncias e processos empreendidos (LOUPPE, 2012,
p. 45).

Se, como diz Louppe, a poética da danca contemporanea apoia tais valores,
eles reiteram a possibilidade de um dialogo proficuo entre danca contemporanea e
educacdo somética. Ao lado do desenvolvimento da prépria danca a educacéo
somatica pode ter tido sim contribuicdo para elaboracdo de procedimentos, formas
de ver o corpo na danca. Mas dizer que ela foi a base pode ser perigoso e pode nao
corresponder, justamente, a pluralidade (porque singularidades no plural), da danca
contemporanea, visto que como Louppe mesmo diz, essa ndo prevé um programa
normativo ou censurador e ndo apresenta programa artistico homogéneo dedicado

as questdes de forma.

2.1.9 Nao a normatizacdes: ndo h&d um s6 corpo, ndao ha um sé jeito de se
dancar

Rememorando o que fora atribuido a Louppe (2012) anteriormente, a danca
contemporanea nao prevé um programa normativo ou censurador. Ainda segundo
essa autora, a mesma ndo apresenta, tampouco, um programa artistico homogéneo
dedicado as questdes de forma. Com isso, assim como ndo ha uma sé forma de
configurar um trabalho de danca, ndo ha uma s6 forma de organizar um corpo para
a danca, e ainda, ndo ha uma so6 forma de corpo possivel para a danca.

Essa multiplicidade de organizacdes do corpo para a danca é visivel na cena
da danca contemporéanea, e, como aponta Aguiar (2007), observamos nesse
panorama uma gama de padrbes motores e de organizacdes estéticas bastante
diversificadas. Assim, diante desse entendimento plural de corpo(s) para a danca
contemporanea, ou melhor, para as dancas contemporaneas, inferimos que plural
também s&o as possibilidades de organizar, de treinar o corpo para as mesmas. E
nao havendo (a0 menos em tese), normatizacdes a priori, € preciso, portanto, fazer
escolhas propositivas e de diversas ordens. Escolhas, inclusive, que conectem
treinamento a estética pretendida.

Mas como coloca Lepecki (2010), se cada obra (cada estética vislumbrada),
pede um modo adequado de corporeidade, cada corpo e suas singularidades
também pedem para si uma obra adequada ao seu modo se ser. Nesse sentido,

valoriza-se a possibilidade de ndo s6 o corpo se adaptar e se organizar, a priori,
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para a obra. Mas da obra também poder se configurar a partir das restricdes e
possibilidades que aquele corpo especifico oferece, como ponto de partida. Com
isso, segundo Lepecki, “desapega-se [...] da ideia de que existe um tipo de corpo
privilegiado para dancar e afasta-se da imposi¢ao de regras do ‘jeito certo’ de fazer
danga”. (LEPECKI, 2010, p. 18).

Matos aponta pistas para o modo como as restricdes e possibilidades
especificas de cada corpo vém sendo trabalhadas pelo viés da criacdo na danca
contemporanea:

Alguns coredgrafos procuram trabalhar/pesquisar o movimento, a
sensacao cinestésica, a fisicalidade, as ideias, a singularidade e as
identidades daquele corpo especifico que danga para que se possa
reconhecer e incluir as diferencas, ressignificando, na danca,
representacdes e metaforas construidas no/sobre o corpo (MATOS,
2012, p. 26).

Com isso, a mudanca estd para além das estratégias corporais para se
produzir danca, pois implica em mudanca na prépria concepcdo de corpo para
danga. Para Matos (2012, p. 26), “o corpo dangante hoje ndo é mais visto apenas
em termos de sua relagao cinética ou expressiva”. O que ndo quer dizer, entretanto,
que essas questdes tenham sido abandonadas. Quer dizer € que ndo podem mais
ser vistas como a Unica possibilidade, como a verdade.

A despeito do que possam sugerir os festivais de final de ano de inUmeras
academias de danga, bem como festivais competitivos em que se disputam a
melhor coreografia na modalidade danca contemporanea, Bittencourt afirma:

As produces estéticas de danca na cena contemporanea sugerem
transgredir a ideia de modelos e corpos e dancas vinculadas a
estilos. [...] Nao parece intencdo da danca contemporanea a
previsdo de modelagens para o fortalecimento de padrées
(BITTENCOURT, 2013, p. 8).

2.1.10 Multiplas possibilidades, danca plural

Pluralidade, diversidade, multiplicidade foram termos de uso recorrente ao
longo de todo o texto para tratar de danca contemporanea. Termos recorrentes
para muitos autores trazidos aqui (a maioria deles), ainda que eu possa nao ter
destacado esse aspecto dos discursos de alguns, necessariamente, no
desenvolvimento dos topicos propostos. Isso ja é indicio de que uma das maneiras

possiveis de se olhar para a danca contemporénea é justamente reconhecendo
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que a mesma € tecida pela diversidade. Mesmo propostas de compreendé-la a
partir de restricbes que possam vir a distingui-la, tais como o reconhecimento de
determinados valores, certo modo de se organizar, sua indole questionadora ou
critica, entre outras, essas carregam consigo a diversidade; pois podem falar de
proximidade de principios, mas n&o de iguais. Portanto, como apreender algo que
possa ser caracterizado, justamente pelo seu carater diverso e por trazer em si
muitas conotacdes?

E o que reitera Noisette (2011). Segundo o autor, a expressdo danca
contemporanea vem sendo usada ha 40 anos ou mais e ainda incomoda muita
gente, justamente pelo fato de o termo ser muito vago, muito austero ou carregar
em si muitas conotacdes. Nesse sentido, ele destaca que € justamente a variedade
de sabores da mesma que da o tempero da danca contemporanea. Assim, de
acordo com Noisette, uma das revolugdes atribuidas a danca contemporanea vem
justamente das multiplas formas que a mesma toma em cena. Na cena da danca
contemporanea, tudo — ou quase tudo — € permitido; tudo parece ser inventado —
ou reinventado — em tempo real. Noisette apresenta um panorama heterogéneo e
de mudltiplas possibilidades em cada possivel elemento constitutivo dessa danca:
tipo de movimentacdo, figurinos, cenario, tema, espaco cénico, etc. Para se ter
uma nocdo de tal pluralidade, vejamos o que o autor diz da questdo da
movimentacao:

Alguns coredgrafos optam pelo minimalismo, ou ndo-movimento de
fato, enquanto outros preferem energia fisica. Alguns favorecem
dindmicas em diagonais, outros defendem fervorosamente o
trabalho de chdo. Corebdgrafos, como DJs enlouquecidos,
combinam movimentos de hip-hop com danca contemporénea e
africana, e acrobatas voam pelo ar. Além disso, ha os tipos
esportistas, e até mesmo puristas (NOISETTE, 2011, p. 15).
(Tradugéo nossa) [...]*

Mesmo diante da diversidade constatada, Noisette destaca algumas questdes

centrais que podem ser observadas num panorama geral: ela se diferencia do

ballet (embora uma compreensdo de seus mecanismos técnicos possam servir

4 Some choreographers opt for minimalism, indeed motionlessness, while others prefer physical energy. Some
favor diagonal dynamics, other fervently defend floor work. Crazy DJ choreographer combine hip-hop moves
with contemporary and African dance, and acrobats fly through the air. Then there are the sporty types, and
even purists [...]
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como referéncia para coredgrafos como William Forsythe e Mats Ek, por exemplo),
ela reflete o0 nosso tempo, ela combina diversos tipos de arte, e, claro, ela cultiva a
variedade.

Dantas (2005), pontua aquilo que ja pbéde ser constatado aqui: ndo existe
consenso para definicAo univoca de danca contemporanea. E ainda cita outras
configuracdes que podem ser designadas como tal:

[...] os trabalhos mais recentes da geracdo da danca pds-moderna
norte-americana; a nouvelle danse européia; a dancga-teatro, o butd
japonés e seus seguidores no Ocidente; e as criagbes brasileiras,
latino-americanas e africanas que buscam uma identificacdo com a
cultura local (DANTAS, 2005, p. 33).

A mesma diz ainda que, em geral, o termo é utilizado para nomear diferentes
poéticas da danca nos dias de hoje que ndo se enquadram em classificacdes
tradicionais como balé e danca moderna. E diante de tal constatacdo, pergunto: sera
gue poderiamos identificar danga contemporanea pelo critério de exclusdo? Ou seja,
se uma determinada danca que é feita hoje ndo se enquadra em classificacfes
tradicionais, entdo ela jA pode ser identificada como danca contemporanea? Esse
nao parece ser um critério muito crivel, mas levanta uma questao fundamental: onde
estaria afinal, o limite entre essa diversidade toda, essa possibilidade de invencéo e
qualquer coisa ou algo simplesmente indefinido ou mal contextualizado? Esses
guestionamentos todos valem para pensar nos contextos de ensino de/em danca
contemporanea.

Para chegar ao fim dessa lista (por ora) infinita, recorro a Sanches. Ele nos
lembra que,

[..] como toda arte contemporanea, a danca [contemporanea]
encontra-se em pleno desenvolvimento [...]. Todavia, € possivel
contar com algumas pistas que vao funcionando mais ou menos
como pecas de um quebra-cabeca na construgdo de um pensamento
(SANCHES, 2005, p. 56).

E € justamente isso que procurei reunir aqui, ao trazer todas essas vozes para
dialogar: pistas. E tendo em vista todo esse apanhado, eu diria que as mesmas vao
se conectando e/ou se contrapondo, como num jogo de quebra-cabeca; vindo a
constituir talvez ndo um, mas pensamentos, também no plural. Por isso é que eu
divido com o leitor a tarefa de aglutinagdo para encontrar pontos em comum nessa
trama, bem como a de constituir possiveis relacdes tendo em vista a rede de

sentidos que perpassa a danga contemporanea.
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2.2. DANCA CONTEMPORANEA E COMPLEXIDADE

Procurei reunir multiplas concepcdes acerca da danca contemporanea sem a
intencdo de esgota-la ou resolver a problematica do assunto. Reuni concepcdes que
vém sendo propostas e discutidas por criticos de danca, pesquisadores da area e
ainda outros que se enveredam nessa tarefa. Apresentei um panorama inacabado,
como nao poderia deixar de ser; constituido por uma trama de ideias que ora se
aproximam, ora se distanciam; que por vezes tecem entre si um sentido de
coeréncia e complementaridade, e outras de contradicdo, se comparadas. Podemos
perceber que as ideias aqui postas sdo sustentadas por argumentos e principios
diferentes. Frente a essa diversidade de ideias, de concepc¢cOes sobre danca
contemporanea, ndo me propus a fazer julgamento de valor, ou seja, dizer que a
ideia desse ou daquele autor estd certa ou errada, mesmo que eu tenha
problematizado algumas proposicbes. Ndo é a certeza do que seja a danca
contemporanea que esse panorama pretende esclarecer; muito antes pelo contrério.
O que ele reforca é a seguinte premissa: a danca contemporanea é complexa e sé
pode ser apreendida como tal.

Mas nao basta dizer que tudo isso € muito complexo. Pois como aponta o
proprio Morin (2011), nada pode ser tdo simplificador quanto dizer apenas que algo
é complexo e ponto. E necessario entdo, caminhar mais e entender as teias que
compdem essa complexidade, pois lembrando que a mesma nao deve se confundir
com o relativismo absoluto.

Diante de tudo isso, a inexisténcia de uma definicdo univoca que designe
danca contemporanea ja é forte indicio de sua complexidade. Da mesma forma, se
no pensamento cartesiano a contradicdo € sinal de erro, no pensamento complexo a
contradicdo pode ser indicio de que estamos diante de um fenbmeno complexo. A
danca contemporanea nao é passivel de ser apreendida por uma proposta de
homogeneizar. Pelo contrario, o que é mais evidente é o seu carater heterogéneo. O
que chamamos de danca contemporanea parece mais ser uma trama de fios
diversos que sao tecidos; sendo que essa unidade criada ndo sublima a diversidade
que a constitui. E nem mesmo é acabada; ela esta em processo. E ndo que seja em
vao o exercicio, mas ao defini-la corremos o risco dessa definicdo se tornar obsoleta
amanha. Com isso, percebemos que a mesma carrega em si uma parcela de

incerteza, uma parcela de indecidibilidade.
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Vale destacar que existem autores da danc¢a que tém se debrucado na nocao
da complexidade para falar de danca contemporanea, seja pelo viés de Morin, seja
por outros vieses teoricos que trazem essa nocao. Entretanto, também ndo me
propus, ao longo do texto, diferenciar os autores que abordam a complexidade
daqueles que assim ndo o fazem. E também ndo me propus a categorizar entre
concepgOes complexas e ndo complexas. Por ora, reunir, confrontar e dialogar
concepcOes de diversos autores ja € um exercicio de complexidade.

Aproximando mais do objeto de estudo, constato que é extremamente
complexo articular danca contemporanea e pratica de ensino, pois a danca
contemporanea € complexa e ndo ha normatizacdo Unica do seu fazer, ndo had nem
mesmo um s6 modo de compreendé-la. E ndo havendo consenso do que seja a
danca contemporéanea, ndo havendo a sua verdade Ultima, e ainda, estando a
mesma em pleno processo em que coexistem modos de operar distintos, ndo ha e
nem poderia haver uma normatiza¢do univoca para seu ensino; e se houvesse, esse
seria arbitrario, inevitavelmente.

Assim, o levantamento de mudltiplas concepcBes acerca de danca
contemporanea se torna relevante para a articulacdo desta com a noc¢ao de pratica
de ensino porque presumo que as realidades da danca (contemporanea), em
situacdes de mediacbes educacionais também sejam multiplas.

Os entendimentos acerca da nocgdo-chave danca contemporanea reunidos
aqui, contribuem no processo de interpretacdo das informacfes. Até porque, em
alguma instancia, ha relacdo (mesmo que seja por negacao, inclusive), entre
entendimentos aqui reunidos com o0s entendimentos propostos pelos artistas-
professores. Pois tomando as metaforas teatrais utilizadas sobremaneira pelas
ciéncias sociais, sdo todos atores cumprindo papéis diferentes numa mesma rede. E
€ sugestivo considerar que, como reconhece Ardoino (2012), os atores (sociais)
aspiram sempre, uns mais, outros menos, tornarem-se autores.

Dessa forma, o trabalho de campo néo pressupde que, dado um entendimento
hermético do que seja a danca contemporanea eu averigue se 0S Sujeitos
compreenderam o que € e meca assim a eficiéncia em suas transposic¢des didaticas.
Mas sim, tecer uma dialogia entre suas concepc¢fes de dangca contemporanea com

sua pratica docente, assim como com as dos autores da literatura consultada. Vale
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lembrar que, como constituintes e constituidores da dangca contemporanea, 0S

artistas-professores também séo produtores de significados sobre ela.
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3 DANCA CONTEMPORANEA E PRATICAS DE ENSINO: ARTICULACOES

3.1 PROCESSOS DE FORMACAO

Para melhor compreender as concepc¢des de DC dos sujeitos da pesquisa e 0
modo como esta é articulada as suas praticas de ensino, optei por analisar
primeiramente o processo de formacdo de cada um deles. Para tal, utilizei como
norteador o entendimento de formacgao proposto por Pineau (1988), segundo o qual
a formacao do sujeito ocorre de trés formas distintas e interdependentes: na relagao
com os outros (heteroformacédo), na relacdo com o ambiente (ecoformacédo) e na
relacdo consigo mesmo (autoformacao).

Compactuando com esse entendimento, as narrativas autobiograficas dos
sujeitos foram analisadas tendo em vista esses trés aspectos formativos, que nos
dao pistas sobre a constituicdo (em constante transformacéo) desses sujeitos como
artistas-professores em danca contemporanea. E antes de tratar do processo de
formacdo de cada um, vale compreender o que é entendido por heteroformacéo,
ecoformacao e autoformagao.

Segundo Pineau (1988, p. 132), a heteroformacao designa “o polo social da
formacéo, em que os outros se apropriam da acédo educativa/formativa da pessoa”.
Braganca (2011, p. 159), nos ajuda a compreender esse conceito quando diz que “a
heteroformacdo aponta para a significativa presenca de muitos outros que
atravessam nossa histéria de vida, pessoas com quem aprendemos e ensinamos”.

A ecoformacgéo na concepcao de Pineau (2006 apud Silva, 2008, p. 97), pode
ser definida como a formacao concebida e construida na origem das relacdes diretas
com o ambiente material: os ndo humanos, os elementos, a matéria, as coisas, a
paisagem”. A ecoformagao também é entendida por Pineau como formacao através
dos espacos. Ainda de acordo com Pineau (1988, p. 59), essa dimenséo formativa é
“mais discreta e silenciosa do que as outras duas”.

Segundo Pineau (1988, p. 132), a autoformacgao € a “apropriagéo do sujeito da
conducgao de sua propria formacao”. Para Pineau a autoformacdo, acdo do eu, se
organiza entre a acao dos outros (heteroformacao) e a do ambiente (ecoformacéo).
E ela que “torna o decurso da vida mais complexo e que cria um campo dialético de
tensdes, pelo menos tridimensional, rebelde a toda simplificagdo unidimensional”. E

a dimenséo pessoal, reflexiva; e eu diria ainda, autoral.
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Acompanhando os relatos autobiograficos dos sujeitos sobre a propria
formacéo, a trama das experiéncias e influéncias relatadas foi organizada de forma
narrativa e predominantemente sequencial. Entretanto, sabemos que no decurso da
formacdo, assim como ndo se separa 0s aspectos hetero, eco e autoformativos,
esses elementos se ddo numa trama complexa, cuja temporalidade ndo obedece a
uma ldgica linear. A narrativa, ao modo de uma histéria que é contada, com um
“‘inicio” eleito (portanto impreciso) €, pois, um modo de organizar e compartilhar as
informacdes de maneira que considero inteligivel para mim mesma e para o leitor.

Vejamos entdo como se deu o processo de formagédo de cada um a partir da

narrativa dos mesmos:

3.1.1 Carlos Arao: “A danga contemporanea agrega toda a sua experiéncia”.

A primeira experiéncia formativa citada tendo em vista a construgdo de seu
pensar/fazer danca contemporanea foi a participacdo como dancante em um grupo
gue trabalhava com dancas populares como boi de Reis, xaxado e dancas de saldo
na cidade de Jodo Pessoa/PB. A relagdo dessa experiéncia com a DC, que na
época ndo era uma questdo para o artista, € localizada hoje pelo pensamento de
gue uma vez que essas dangas proporcionavam um corpo com mais possibilidades
de movimento, movimentos esses diferenciados de um tipo de movimento que se vé
na danca académica (classica), ter iniciado a formacdo em danca por meio das
dancgas populares equivale a ter comegado a “dangar ja com um pouquinho da
esséncia da danga contemporanea”™. Logo, inferimos que para Ardo, a dancga
contemporanea esté relacionada a no¢éo de um corpo cheio de possibilidades cujos

movimentos se diferenciam do tipo de movimento que marca a danca classica.

Entretanto, a danca classica (ou balé classico) é também uma referéncia
formativa importante para o mesmo, tendo com essa uma relacdo peculiar de
aproximacéo e afastamento. A fala que se segue indica que a danca classica, assim

como o jazz, faz parte da construcdo de sua corporalidade na danca:

L Informo que as cita¢cdes diretas de Carlos Ardo apontadas nessa dissertacdo foram extraidas da entrevista
concedida por:
ARAO, Carlos. Entrevista. [20. nov. 2013]. Entrevistadora: Flor Murta. Sede do Coletivo Movasse. Belo
Horizonte, 2013. 1 arquivo mp3 (2h 5 min.).



58

Eu penso muito que a danca contemporanea agrega toda a sua
experiéncia, tudo o que vocé estudou. Eu ndo descarto nenhuma
possibilidade de transformar a minha técnica que eu adquiri com o
jazz, que foi no inicio da minha carreira, depois com o balé classico.

Ainda na década de 1980 na cidade de Jodo Pessoa, até por uma certa
condicao da época, comecar a fazer aulas de balé classico [com a argentina Rosa
Angela Caglianni - Teatro Colon], foi uma estratégia fundamental para formar-se
como bailarino. Outra estratégia rumo a profissionalizacdo foi comecar a ir para o
Rio de Janeiro e Sao Paulo, “que era onde tinham os professores”. Na época, teve
como professores nomes como Lenny Dale, Marly Tavares, Tatiana Leskova, Nina
Verchinina, Hilda Bittencourt [Cisne Negro], Marika Gidali [Balé Stagium]. Para além
do estudo de uma técnica de danca, ver os trabalhos do Cisne Negro e Balé
Stagium o levou a uma outra compreensao dessa danca:

[...] apesar de eles terem uma questdo muito forte com a técnica
classica, vocé ja via uns temas que tinham uma proposi¢cdo mais de
desconstruir um corpo classico. [...] Entdo eu comecei a perceber
gue ali tinha uma coisa que ndo era somente o balé classico.

Nesse contexto, Ardo comecou também a trabalhar muito com a danca
moderna a partir de aulas variadas, tendo como importante referéncia a professora
Regina Sauer. Adiante, olharemos com mais atenc¢éo a influéncia da danca moderna
no seu pensarf/fazer DC hoje, especialmente na constru¢cdo de suas aulas. Antes,
vejamos outro fato apontado por ele, que parece atuar como um divisor de aguas.

Em 1992 eu conheci uma trupe de italianos que chegou com o
Contato-Improvisacéo (no Brasil). [...] quando eu vi aquela liberdade
de corpos no espaco, com base no contato, com todos aqueles
apoios e com todas aquelas possibilidades, eu falei: - Poxa vida, é
isso!

Com isso, Ardo entédo vai para a Itadlia passar um tempo estudando a técnica do
Contato-Improvisacédo propriamente dita, mas também “comegando a entender um
pouco essa danca contemporanea que na Europa j4 era uma coisa mais forte,
(onde) ja tinha algumas coisas mais determinadas”. La conheceu o trabalho de Pina
Bausch e Maguy Marin, assim como de Jerome Bell e outros artistas franceses,
holandeses, belgas... Nas palavras de Aréo,

O povo ja tinha um trabalho que para mim era quase assustador,
porque eu nem conseguia enxergar aquilo como danca. Eu via aquilo
COmo uma outra coisa que eu ndo sabia bem o que.
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Esse estranhamento é atribuido, por Ardo, ao fato de que o mesmo estava
muito “impregnado” pela danga classica, “essa danga que tinha um formato muito
claro”. A partir dessa tensao criada entre a formagao técnica e o entendimento de
danca proporcionado pela sua experiéncia na danca classica e a cena da danca
contemporénea europeia da década de 1990, assim como o préprio estudo do
Contato-Improvisagao, diz:

Aos pouquinhos [...] fui percebendo que o meu corpo tinha outras
possibilidades e aquela repeticdo de todo dia para se manter numa
determinada forma, para uma perna ou para um giro nao era
necessariamente o que um bailarino precisava para exercer a sua
funcéo.

De volta ao Brasil, na cidade de Belo Horizonte/MG, passou a integrar o Grupo
de Danca Primeiro Ato como bailarino, onde encontrou um trabalho focado na
criagdo que, por sua vez, contribuiu para que um trabalho investigativo fosse se
desenhando. Encontrou também uma rotina de aulas diarias de danca classica com
a maitre Bettina Bellomo e aulas de danca contempordnea com professores
diversos. Dentre esses professores, para Arao,

Uma grande figura que era muito fundamental nesse periodo que eu
passei no Primeiro Ato foi sem duvida a Dudude Herrmann. O
trabalho da Dudude vinha com uma forca muito grande e ela dava
um pouco desse alivio do que o balé classico causava nos nossos
corpos. Até porque quando nds iamos criar, a gente tinha que sair
um pouquinho daquele corpo classico e ia procurar. Entdo a Dudude
era o alimento pra isso. Desde a forma como ela trabalhava
fisicamente, quanto as coisas que ela falava.

Outras pessoas citadas nesse contexto foram a Tica Lemos, Sonia Mota e
Paulinho Polika. Além disso, Ardo destaca a importancia da “reciclagem” promovida
pela direcdo do Primeiro Ato por meio de aulas na Europa e Estados Unidos durante
as turnés da companhia.

Foi no Primeiro Ato Centro de Danca que Ardo comecou a dar aulas, aulas
estas ja denominadas de danca contemporanea. Essas aulas seguiam um
planejamento da escola em que era definido, a priori, 0 que seria ensinado para
cada turma e como seria ensinado. Segundo Ardo, embora o nome da aula fosse
danca contemporanea, tratava-se na verdade de danca moderna, mais
especificamente de uma mistura das técnicas de Limon e Martha Graham. E

constata:
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A danca moderna, ela era considerada danca contemporénea de
uma certa forma [no Brasil]. As pessoas pegaram essa danca
moderna e deram uma misturada nela, uma cabecinha a mais, um
bragco a mais...uma dindmica a mais...ai ela criou um jeito. Entao isso
virou danca contemporanea em uma certa época. Mas [...] eu sempre
achei um pouco esquisito.

Pausa. Até aqui, a narrativa aponta para uma forte presenca da
heteroformacdo, destacando a importancia dos outros (professores, diretores,
artistas...), embora possamos dizer que a trajetéria tracada estd imbuida do
processo da autoformacéo, uma vez que escolhas e reflexdes pessoais tiveram um
papel fundamental nesse tracado. A partir desse ponto da narrativa € notavel a
ascensao do polo da autoformacao rumo a uma construcdo autoral de um modo de
dancar assim como de um modo de compreender e ensinar danca. Cria-se um
tensionamento fértil entre o préprio ato de dar aulas e a relagdo com os alunos (com
quem também aprende), em dialogia com o treinamento técnico pessoal que aos
poucos vai prevalecendo em relacdo aos treinamentos propostos pelos outros.

Sigamos. Estavamos falando das primeiras experiéncias docentes em DC (ou
danca moderna, em vias de fato). A principio, as aulas eram ministradas de uma
maneira bem fiel a proposta do plano de aula da escola. Aos poucos foi “mexendo”
nesse plano de aula: “Assim, eu falava: aqui cabe um tronco, aqui cabe uma cabecga,
aqui cabe uma articulacdo... E fui com essa mexida [...] descobrindo algumas
questdes”. Junto a isso, motivado pelas dores no corpo que se tornavam constantes
e que foram atribuidas ao treino intensivo em balé classico ao longo de muitos anos,
percebeu a necessidade de uma investigacdo do préprio corpo. Assim, paralelo a
rotina na companhia foi realizando um trabalho pessoal no intuito de encontrar um
“jeito saudavel” de trabalhar para que ndo se machucasse tanto.

E ai eu fui percebendo determinadas coisas, né... Que 0 meu corpo
precisava de respiro, precisava de ar... Eu precisava escutar o
estado de espirito que ele estava. Porqgue nem todos os dias eu
estava pré-disposto a fazer aquela aula de balé classico, (em que) eu
tinha que chegar de um jeito e finalizar daquele jeito. [...] E eu
comecei a negociar isso. Hoje eu nao vou fazer aula de balé classico
porgue hoje eu preciso ir para o ch&o, eu preciso entregar meu corpo
pro chdo para ir acordando ele devagar, para ir lubrificando minhas
articulacoes...

Essa investigacao de si mesmo foi gerando percepg¢des e modos de fazer, que

foram sendo sutiimente inseridos na aula. A partir da resposta de quem estava

fazendo (“- Ah, professor... isso € legal”. “- Ah, esse brago mais soltinho é legal”. “-
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Ah, é mais gostoso fazer isso e tal...”), foi percebendo que “tinha uma férmula ali que
dava certo”.

Portanto temos até aqui uma construcdo de aula denominada DC inicialmente
organizada por principios técnicos de Limon e Graham, com adaptacdes pessoais
geradas a partir da investigagao de si mesmo no intuito de encontrar um jeito mais
saudavel de preparar o proprio corpo para a funcdo de bailarino. As observacgbes
dos alunos apontadas indicam que as escolhas vao privilegiando também a busca
por um jeito mais prazeroso de se dancar.

Quando Aréo saiu do Primeiro Ato, tornando-se um bailarino mais autbnomo
(mas néo solitario, visto que fundou o Coletivo Movasse? junto a outros trés ex-
bailarinos do Primeiro Ato), a rotina de treinamento da companhia deixa de existir
para ele. Com isso, o treino da técnica do balé classico foi sendo abandonado na
medida em que percebia que aquele treinamento ja ndo era coerente com sua
danca, apesar da pratica do balé fazé-lo “sentir-se um bailarino”. Desse processo
emergiu a necessidade de tornar-se, definitivamente, responsavel pelo proprio
treinamento. Esse treinamento tornou-se diario, tendo como pistas de como seria
esse trabalho, elementos como maior contato com o chéo, incluindo rolamentos, e a
investigacéo de possibilidades articulares. Com isso, diz:

Entdo eu comecei a descobrir uma (maneira) de me manter em
forma e de como transformar isto em aula onde essas aulas, elas
pudessem manter o ser dancante com trabalho [...] fisico. De
postura, de alongamento, de flexibilidade, de apoios, de solturas... E
dentro de um formato de danca que eu estava propondo para mim
mesmo.

Essa investigagédo de si em dialogia com a pratica docente, sendo que esse “si”
carrega inevitavelmente aprendizados de tantos outros que cruzaram seu caminho,
vai ganhando um direcionamento mais autoral na construcdo do que poderia ser
para ele, uma aula de/para danga contemporanea.

De como é que eu acredito ser uma manutencdo para alguém que
trabalha com a danca...que seja com base na danc¢a contemporanea,
gue é uma danga que ndo existe uma técnica. Mas eu acho que
existe uma forma que eu entendo a danca contemporénea e que de
repente pessoas se agregam a esse pensamento. [...] Eu sou um
professor de danca contemporéanea. [...] Ja que ndo tem uma técnica
para...mas existem as varias formas de executar, de fazer, de
exercer essa danca contemporéanea [...] eu acho que eu estou

2 Sediado em Belo Horizonte/MG, o Coletivo Movasse é formado pelos bailarinos Andréa Anhaia, Carlos Ar3o,
Ester Franca e Fabio Dornas.
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guerendo procurar a minha. Com esse ajuntamento de informacéo
gue eu tive de toda a minha vida.

Vale ressaltar que esse “ajuntamento” de informag¢des ndo se d4 a partir da
justaposicdo delas, mas da sua organizacdo tendo em vista, sobremaneira, 0
tensionamento entre os polos heteroformacdo e autoformacdo. Aquilo que
permanece, s6 pode permanecer porque pode transformar-se. Observamos que o
que fica ndo é exatamente o que foi, mas a memadria da sensacgdo registrada no
corpo daquilo que foi experienciado como algo significativo. Esse compromisso com
0 registro pessoal é claro no que diz respeito a permanéncia (em transformacéo) de
referéncias da danca moderna. Por exemplo, de elementos da técnica de Graham:

As vezes, quando eu estou pensando uma aula, que eu estou
agregando questdes, eu vou para uma informacéo la atras. Vou la na
Regina Sauer. Que eu gostava de fazer as aulas dela, que era uma
aula de danga puramente moderna. [...] Ela pegava muita Martha
Graham [...] Tinham umas aulas assim, que eram muito fortes. E
guando eu volto no tempo, eu ndo faco mais isso. Mas a memaria
gue ficou. A memdria, sei la, de trinta anos atras ou até mais. Entao
ja ndo é mais a contracdo aqui da Martha. Mas é que forma que o
meu corpo pode chegar através daquela contragcdo que tinha um jeito
muito peculiar de ser feita.

Das escolas modernas, a referéncia de Limén?3 é ainda mais clara, sendo uma
técnica com que sempre se identificou. Segundo ele,

Eu acho que o Limén, ele da essa coisa que ela ndo termina, sabe?
Infinito... E eu tenho muito isso. E essa questdo meio circular... Eu
vou girando, eu vou indo, eu vou trazendo...eu ndo paro, sabe
assim? Eu acho que foi quando eu senti fazendo as aulas assim do
Limén. [...] O que eu fico, o que eu pego dessas informacgdes é o que
ficou para mim enquanto sensacédo. A sensacao do Limon...desse ar!
Ai eu procuro nas minhas articulagées, no meu corpo inteiro, aonde
tem esse ar, aonde é que eu posso construir essa ideia de peso,
essa questao do péndulo... Ai onde é que através dai eu vou para o
chédo, e onde que essa sensacado me deixa ir até o chdo e como é
gue essa sensacao de repente me leva para a estrutura da vertical
novamente.

3 Malavoglia (2013), a partir das aulas expositivas de Alan Danielson (2013) no José Limdn Institute de Nova
York esclarece em entrevista concedida a autora que, em primeiro lugar, a técnica Limén parte do
pressuposto de que dancga é movimento. A técnica é organizada por principios, sendo eles: respiragao, peso,
tempo, espacgo, queda e recuperacgdo (balango - péndulo), oposicdo e suspensdo, isolamento e sucessdo,
iniciacdo (onde se inicia 0 movimento?), foco (olhar).

MALAVOGLIA, Barbara. [26 nov. 2013] Entrevistadora: Flor Murta. S3o Paulo. Caderno de anotagGes da
pesquisadora. 2 f.



63

7

O legado de Rudolf Laban também é apontado como uma referéncia, no
sentido de contribuir para a ideia de um corpo tridimensional, “que tem base, tem
eixo, tem circulo, que se trabalha frente, lado, tras...”

Ao lado dessas referéncias modernas, identificamos a busca por “um jeito mais
saudavel de se movimentar” como um elemento também fundamental na construgao
desse projeto de corpo. Projeto que, por sua vez, é intimamente relacionado a ideia
de uma [possivel] aula de danca contemporanea. Esse ideal ndo so é fruto de uma
atenta investigacdo de si, mas também de referéncias de Klauss Vianna e Angel
Vianna através das aulas de Dudude e provavelmente influenciado também pelas
aulas de Tica Lemos.

Referéncias da técnica do Contato-Improvisacao sao revisitadas na construcao
dessa aula de danca contemporéanea:

Os rolamentos, os trabalhos de apoio que a gente fazia com o
Contato-Improvisa¢do... como € que eu transformo isso
individualmente? Pegando a estrutura de meu corpo aqui, mas que
ndo tem ninguém aqui. Mas como é que eu lido com esse oxigénio
aqui?

A referéncia da improvisacdo (nesse caso, ndo s6 da técnica do Contato-
Improvisacao), indica também intengao para o futuro: “Eu acho que como bailarino,
[...] o meu trabalho agora vai estar muito ligado a improvisagdo... que é uma coisa
que me ajuda a descobrir muita coisa também... para que eu coloque no meu
trabalho como professor”.

Um outro aspecto formativo € pensar/fazer junto aos outros movedores, isto €,
aos outros integrantes do Coletivo Movasse; o que inclui a producdo artistica do
grupo, que por sua vez também reverbera nas préaticas de ensino.

O aspecto da ecoformacdo ndo € citado claramente como um elemento
reconhecido como formativo, embora ele nos tenha dado uma pista:

As vezes eu paro numa pracga, num lugar... principalmente quando eu
estou fora de Belo Horizonte. Quando eu estou em varios
lugares...eu fico vendo o tanto que até o corpo muda, né? Eu fico
viajando e percebendo... O corpo do norte é tdo diferente do sul,
sabe? Que é diferente do centro oeste, né? [...] E ai no grupo a gente
esta falando sobre esse sotaque da danca. Que de regido para
regido muda completamente o jeito de pensar a danca, sabe?

Se o préprio ambiente pode ser responsavel, em parte, por esses sotaques da
danca, podemos presumir que os lugares onde viveu e trabalhou também é um

elemento formativo. O inicio da carreira em Joao Pessoa/PB, a busca pela “danca
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que fervia” no Rio de Janeiro e S&o Paulo na década de 1980, o tempo que passou
na Itdlia na década de 1990 estudando Contato-Improvisagéo e ainda nessa década,
0 contato com a assustadora cena da danca contemporanea europeia protagonizada
por inimeros artistas alemaes, franceses, holandeses, belgas... assim como a
residéncia de longa data na cidade de Belo Horizonte/MG.

Tendo tragado uma aproximagéo com o processo de formacao de Carlos Aréo,

vejamos o processo de formacao de Dudude Herrmann.

3.1.2 Dudude Herrmann: “Eu nao formei em nada, eu me tornei”.

Na narrativa de Dudude percebemos clara dialogia entre o0s polos
heteroformacdo e autoformacédo, mas também uma percepc¢éo de aspectos do polo
da ecoformacéo, sendo esse incorporado inclusive na sua concepg¢éo de ensino de
dancga, como veremos mais adiante.

Dudude se considera uma pessoa privilegiada por ter comecado a estudar
danca em 1969, aos 10 anos de idade, com Marilene Martins (também conhecida
como Nena), na escola que levava o seu nome: Escola de Dan¢ca Moderna Marilene
Martins, em Belo Horizonte. La, como ela diz, entrou crianca e saiu mulher. Tendo la
permanecido até 1981, foi aluna assidua, mas também professora da escola,
bailarina, coreégrafa e diretora artistica do TransForma Grupo Experimental de
Danca, que se configurou a partir de alunos da escola com a direcdo de Nena. Tanto
a escola quanto o grupo sao reconhecidos por sua importancia singular para a cena
artistica de Belo Horizonte, em especial para a danca. Autores como Alvarenga
(2002), Reis (2005) e Christofaro (2010) se debrucaram sobre essa questao.

No inicio, até entdo denominada Escola de Danca Moderna Marilene Martins, a
mesma funcionava na casa de Nena, numa pequena sala onde a mesma, a
principio, lecionava balé classico. Dois anos depois, a escola foi transferida para
outro espaco, um imenso saldo situado acima da capela do Colégio Arnaldo. La se
configurou uma escola pioneira, organizada por um curso basico de cinco anos e
ainda um curso profissionalizante de trés anos de duragdo. Para melhor
compreender o seu funcionamento, recorremos a descri¢do de Christofaro:

No 1° Ano, o objetivo era a consciéncia do esqueleto e suas
articulagbes. Assim, eram priorizados os trabalhos de eixo, base,
postura, transferéncia de peso, correcdo de defeitos corporais e
relaxamento; no 2° Ano, o foco era o trabalho voltado para os bragos



65

e as pernas, alongamento e relaxamento dos muasculos, e espacos
internos; no 3° Ano, dava-se énfase aos trabalhos de soltura do
corpo, integrando a danca moderna, exercicios auxiliares de Afro e
Belly Dance, que favorecia tal finalidade; no 4° Ano, a meta era o
estudo dos saltos e quedas, e a energia para o impulso do
movimento; no 5° Ano, enfatizavam-se os giros. Além dessas
técnicas, outras compunham o curriculo do curso: Composicéao,
Improvisacdo, Estudo do espaco, Estudo da forma, Nocbes de
anatomia, Teatro. [...] Esse primeiro ciclo preparava o aluno para o
Curso Profissional, feito em seguida, para o qual Marilene convidava
artistas de projecdo internacional para integrar o corpo docente
(CHRISTOFARO, 2010, p. 81, 45).

Como artistas convidados citados por Dudude passaram nomes como Klauss
Vianna, Angel Vianna, Rolf Gelewski, Ivaldo Bertazzo, Carmen Paternostro,
Mercedes Batista e Fred Romero. E também Graciela Figueroa, recém-chegada da
Twyla Tharp, citada com entusiasmo pela mesma por ter aberto para ela uma outra
perspectiva da danca.

Relacionado a esse periodo, Dudude indica ainda outras referéncias de
artistas, no entanto sem haver um contato direto com esses: “A gente ficava
recebendo noticias do mundo” 4. Segundo ela, Nena era apaixonada com o trabalho
de Alwin Nicolais, assim como o de Merce Cunningham. Outra referéncia era o
impactante trabalho de Pina Bausch, ja no comec¢o dos anos 1980.

Outra caracteristica importante da escola na concepcdo de Dudude era a
promocao de encontros com profissionais de diferentes areas, tendo além da danca,
o teatro, a musica, as artes visuais... Nesse sentido, Dudude citou nomes como
Denilton Gomes, José Adolfo Moura e Paulo Cezar Bicalho.

Como dito anteriormente, foi nesse contexto que surgiu o grupo TransForma.
Junto a consolidacdo do grupo, ocorreu um fato muito significativo para a temética
da pesquisa: a Escola de Danca Moderna Marilene Martins passou a ser chamada
de Transforma Centro de Dangca Contemporanea. Nas palavras de Dudude, “Ai o
contemporaneo tinha chegado”. Perguntei a ela se teria havido entdo uma mudanca
no curriculo da escola; mas ndo. Segundo Dudude ndo houve uma mudanca, mas

‘um esclarecimento do que realmente interessava a ela (Nena)’. E o que

4 Informo que as cita¢cdes diretas de Dudude Herrmann apontadas nessa dissertacdo foram extraidas de duas
entrevistas:
HERRMANN, Dudude. Entrevista I. [19. jul. 2013]. Entrevistadora: Flor Murta. Residéncia da entrevistada,
Casa Branca. Brumadinho, 2013. 1 arquivo mp3 (1h 4 min.).
HERRMAN, Dudude. Entrevista Il. [20.jul.2013]. Entrevistadora: Flor Murta. Residéncia da entrevistada, Casa
Branca. Brumadinho, 2013. 1 arquivo mp3 (42 min.).
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interessava? Dessa vez, complementamos a narrativa de Dudude com a fala da
propria Nena:

Queriamos construir uma danca mais proxima de nés. [...] Algo
ligado as nossas experiéncias, as nossas raizes, aos n0Ss0S COrpos,
ao nosso jeito peculiar de ser e mover. Uma danga mais sociavel,
mais humana. [...] Uma danca mais criativa, que partisse para a
improvisagdo, estudo do movimento, da forma, do espago, ritmica,
uma didatica que preparasse o aluno para essa finalidade. Um estilo
de danca que fugisse da formalidade, apostando em um carater
contemporaneo, mais préximo da realidade do pais. [...] Queria trazer
ideias novas, concretizadas em uma linguagem que se adaptasse
aos nossos corpos. Minha busca era o gestual do povo brasileiro.
(MARTINS, s.d. apud CHRISTOFARO, 2010, p. 42.)

No entendimento de Dudude, & Nena interessava o projeto de uma danca
brasileira. Brasileira no sentido de “uma danca nascida aqui mesmo”. Inferimos que
era também o projeto de uma (possivel) danca contemporanea brasileira,
configurada a partir de interesses locais em didlogo com o mundo. Quando vemos a
descricao de Christéfaro (2010), sobre o curriculo da escola, compreendemos que o
vocabulo moderno nédo designava que a escola oferecia tdo somente aulas de danca
moderna, apesar de essa ser uma referéncia fundamental ali. Quando Nena fala de
‘uma danca ligada as nossas raizes” e da busca pelo “gestual do povo brasileiro”
suas aspiracbes nos remetem as aspiracbes do movimento modernista brasileiro,
gue era contemporaneo daquele tempo. Parece ter havido ali um entrelacamento
das nocbes de danca moderna, modernismo e danga contemporanea, cuja no¢ao de
“‘contemporaneo” também dialogava com a nog¢do de arte contemporanea, que
naquele contexto parecia estar intimamente relacionada a intersecéo e interrelagédo
de areas artisticas.

Essa aproximacdo com a arte e com essa possibilidade de experimentacéo e
didlogo com artistas de diferentes areas também era alimentado pelos Festivais de
Inverno da UFMG. Inclusive, Nena coordenou a &area de danca do Festival por
alguns anos e posteriormente a prépria Dudude assumiu essa coordenacdo, tendo
ficado por cerca de 10 anos nessa funcédo, o que proporcionou que ali fossem
desenvolvidas propostas de danca que a interessava, como as oficinas ministradas
por Tica Lemos e Katie Duck e a relacdo da danca com outras areas artisticas por
meio de propostas interdisciplinares e experimentais.

A presenca de tantos outros na formacdo de Dudude, em especial a sua

mestra Nena, indica a forca do aspecto da heteroformagdo. Entretanto, esse
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aprendizado com os outros se deu concomitantemente e dialogicamente em um
ambiente propicio a invengcdo e a criatividade, o que indica a valorizacdo e
desenvolvimento do aspecto da autoformacdo. Os outros desse periodo de sua
formacdo ndo se limitam a seus professores, mas também a uma rede de pessoas
que estavam envolvidas de alguma forma com os processos de criagdo artistica em
danca junto a ela. Pois 0s processos de criagdo e a prética artistica também séo
elementos formativos. Sobre o contexto de criacdo do TransForma, Dudude chama a
atencdo para o fato de que ndo havendo recurso financeiro para contratar um
coreografo “X”, a consequente imposigdo de uma légica de “fagca vocé mesmo” foi
abrindo esse universo de criagcdo, de “invencdo” daquilo que os interessava ali,
localmente. Uma liberdade de invencdo que era também alimentada por todos
agueles artistas convidados que passavam por la. Tudo isso confluia para o que
aponta Dudude: “- Ai a gente fazia trabalhos realmente muito avancados. De
pesquisa!”

Junto a sua formacado de artista, Dudude iniciou-se na docéncia aos 14 anos
naquela escola. Foi professora da técnica de Graham, tendo ficado por muitos anos
nessa funcdo. Ela diz que embora ndo planejasse ser bailarina, estudou para ser
bailarina, enquanto que para se professora ela foi simplesmente sendo:

Eu digo sempre que eu ndo formei em nada, eu me tornei. Eu me
tornei professora. Ai, para bailarina eu estudei pra ser. Mas ndo com
o intuito de I4 na frente eu vou ser isso. Eu fui virando. Por varias
guestdes. Sobrevivéncia! Era uma coisa que me garantia. [...] Dancar
eu dancava. Mas dar aula me dava um dinheiro.

Entretanto, teve no inicio de sua préatica docente a tutoria de sua mestra:

[..] a Nena ficou assistindo as minhas aulas dois anos. Ela ia,
sentava na cadeira e falava: “- Isso ndo é assim, faz de novo...”
Aquilo eu tremia nas bases, morria de medo dos meus alunos.

Vale ressaltar que segundo a propria Nena (MARTINS, (s.d.) apud
CHRISTOFARO, 2010, p. 42), embora privilegiasse a formacdo de bailarinos, tal
formacgao estava imbuida de aspectos que favoreciam a docéncia: “Voltei-me para a
didatica da danga pensando em formar bailarino com cabega de professor”. Dessa
forma, a principio obedecendo a algumas regras pré-estabelecidas, Dudude foi
aprendendo a dar aulas na medida em que ela exercia a docéncia nessa escola até
que alcancou autonomia.

Ai quando ela (Nena) falou assim: “- Olha, agora vocé vai dar aula
pra profissional”, eu falei assim: “- Mas o0 que é que eu dou? Eu
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posso inventar?” Ela falou: “- Claro, voa!” E ai eu comecei a inventar,
a intuir coisas que me vinham.

Saindo do TransForma, foi “correr mundo” em Belo Horizonte, dando aula em
varios lugares. Segundo ela: “Me atrevendo a experimentar coisas que me
agradavam”. Essas aulas, ja denominadas DC, eram dadas por ela tanto em
companhias (Meia Ponta, Cia de Danca do Palacio das Artes, Primeiro Ato, entre
outros), quanto em academias e centros de formacao (Corpo Escola, Centro de
Formacdo Artistica do Palacio das Artes, entre outros). Essas aulas eram
especialmente influenciadas pela técnica de Graham e se organizavam a partir de
“sequéncias onde a gente trabalhava qualidades, intensidades, desenhos, mas
ainda com um rastro de memoria de técnica corporal [...] no sentido de ganhar
memoéria”. Sobre a influéncia de Graham, assim como sobre o processo de
desapego dessa técnica, diz:

Meu corpo gostou, afinou com Martha Graham. Eu achava
maravilhoso aquilo. Ai depois de um tempo pensei: “Para evoluir
nessa técnica, neste conhecimento especifico, tenho que beber
demais nessa fonte. Eu ndo tenho condi¢cdes. Eu preciso entdo
comecar a desapegar disso para poder construir outra forma de
ensinar. Mas durante um periodo a Martha Graham foi essencial no
sentido da consciéncia, da dindmica, da memoria, do porque fazer
assim. Mas é uma técnica que tem as suas condigfes. E ai fui me
largando de Martha Graham e desvendando outras possibilidades de
construcao.

Com essas referéncias, foi dando aulas e “conhecendo varios corpos”. Corpos
nesse caso designam tanto os alunos quanto outros artistas e parceiros de trabalho.
A Tica Lemos € nesse sentido uma parceira e amiga de longa data. Essa
possibilidade de “conhecer varios corpos” no sentido explicitado foi em parte
proporcionada pela coordenacéo da area de danca do Festival de Inverno da UFMG
(1986-1997), como mencionado anteriormente:

Ai ali eu convidei varias pessoas, de varias vertentes da danca, como
a Katie Duck. (E) a Tica, que apresentou a Lisa Nelson, me
apresentou o Daniel Lepkoff, o Giovane (Aguiar) [...] que tem um
contato bem legal no Contato-Improvisacéo...

Percebemos a partir dessas referéncias um crescente interesse pela
improvisacdo, e mais especificamente numa improvisagdo pautada no sensorial.

Nessa perspectiva abriu, em 1994, o Estadio Dudude Hermann - EDH®, que

5> Para mais informacdes sobre o EDH, consultar a tese de doutorado de Elisa Belém (2014): Prdticas para a
plenitude do corpo: aproximagdes entre performance, autoria e cura.
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funcionou até 2008. De acordo com Dudude o EDH n&o funcionava como uma
escola, mas era um espaco de liberdade e experimentacdo; um lugar para se ter
com o outro. Era também um lugar em que se prezava a cria¢cdo. No EDH Dudude
tinha muito mais autonomia em relagcdo a sua pratica pedagdgica; por isso esse
ambiente foi fundamental para a construcdo de uma pratica pedagdgica mais autoral
para o ensino de dan¢a/DC. Nas palavras de Dudude,

Ali foi o tempo que eu precisei, mesmo sem saber, para ir
fundamentando uma pedagogia a respeito do ensino da danca. O
gue € que me interessa quando eu dou aula de danca? [...] Eu dou
aula de qué? Aonde que eu busco a coisa que falta? Ou a coisa que
€ pungente para um bailarino, que ele necessite?

Essa ideia de pedagogia sera analisada mais adiante, mas € importante ja
mencionar que o foco passa a ser ndo o movimento como finalidade em si mesmo,
mas o0 movimento como via de apreensdo de um entendimento de mundo e como
poténcia para criacdo. De acordo com Belém (2013, p. 10) “a metodologia de
trabalho e ensino no EDH foi extremamente influenciada tanto pelo Contato-
Improvisacdo quanto pelas praticas de educagao somatica”. O crescente interesse
pela improvisacao para além da técnica do Contato-Improvisacéo e as investidas no
campo da Educacdo Somatica (em especial o Body-Mind Centering — BMC),
fomenta um caminho para uma danga que vai cada vez mais “para um lugar mais
cinestésico”.

Em 2010 Dudude inaugurou seu novo espaco - Atelier - localizado em Casa
Branca, proximo a Belo Horizonte. Nesse espaco tem proposto aulbes tematicos
mensais, dos quais participei assiduamente no decorrer da pesquisa (2012/2013),
além de residéncias artisticas promovidas por ela e artistas convidados. A iniciativa
de convidar esses outros é para Dudude uma atitude herdada de Nena. Sdo esses
convites também que nos indica seus interesses atuais. Esses interesses estéo
relacionados a improvisacdo e sensibilizacdo via movimento. Em janeiro de 2014,
Katie Duck, que foi uma pessoa que expandiu e redimensionou para ela “o universo
da improvisacao”, foi convidada para propor uma residéncia artistica no seu Atelier.
A inauguracdo do mesmo contou com a participagdao de Lisa Nelson e Daniel
Lepkoff, que contribuiram com a criacdo e sistematizacdo do Contato-Improvisagcéo
junto a Steve Paxton e que continuam desenvolvendo trabalhos em improvisagéo e

composi¢cdo fundamentados na questdo da percepcdo. No ano de 2013, a artista
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convidada foi a portuguesa Vera Mantero. Pelo Atelier ja passaram também nomes
como Angel Vianna e Tica Lemos.

Apesar da escolha por uma escrita narrativa seguindo uma cronologia
tradicional ao tratar de fatos importantes para a constru¢cdo do pensar/fazer/ensinar
DC hoje, para a artista-professora esses fatos ndo devem ser compreendidos como
superaveis (e superados) pelos que o sucederam. Nesse sentido, a narrativa ndo
deve ser interpretada como uma evolucdo da danca moderna para a danca pos-
moderna, para finalmente chegar a danca contemporanea. Pois além dessa
perspectiva implicitamente conter um certo sentido de valoragédo (em que o mais
recente corresponderia ao melhor modelo, ou o mais inovador), percebemos que
fatos vivenciados no passado, assim como a aspiracdo do que pode vir a ser
(futuro), se entrecruzam no tempo presente:

Ele (Contato-Improvisacdo) ndo € fim. Depois que comecei a fazer
Contato-Improvisacdo, ampliei mais ainda a improvisacdo como
linguagem linkada na composi¢cdo. Entdo se estudei composicéo
coreografica, quando vou improvisar, esté tudo ali; é pontual vocé ter
nocdes da composigéo. [...] Ter essa intimidade treinada, de medicao
de espago, de intensidades, de linhas, de frequéncia, de tons de
movimento...isso é tudo repertério. E eu, na altura da minha idade,
me interesso em inventar. Ir 14 atras, pegar alguma coisa guardada,
nesse bau corpo e trazer aqui para frente. [...] Como que posso
trazer nogdes de uma técnica de danca, mais fisica, para o tempo de
agora? Isso me interessa.

E notavel que aspectos da ecoformacdo foram também citados em sua
importancia formativa ao longo de sua narrativa (auto)biogréafica. Se a ecoformacéao
€ também a formacao através do espaco, as salas de danca em que estudou foram
também (assim como os professores e si mesmo em suas reflexdes e
peculiaridades), um mediador para sua aprendizagem. No inicio, a escola da Nena
era embaixo de sua casa num espaco “minimo”, mas que para sua perspectiva de
crianga era imensa. Por ser um espago pequeno, as aulas eram para um grupo
pequeno de alunos. Quando a escola foi transferida para o Colégio Arnaldo, com um
piso de madeira macio e um espaco imenso, criou-se a possibilidade de aulas com
muito mais pessoas, outras possibilidades de movimento e outra perspectiva, de um
modo geral. Dudude, que passava suas tardes la desde a infancia até tornar-se uma

mulher, atribui a esse espaco certa sensacgao de ter sido “criada na fazenda”.
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Outra caracteristica marcante desse espaco para ela é que na escola nédo
havia espelho. Essa “fuga do espelho” é levada para o EDH, assim como no seu

atual Atelier em Casa Branca. Segundo ela,

No meu estudio 14 em Belo Horizonte (EDH) tinha um espelho que
ele tinha rodinha e ficava andando. Geralmente nunca era usado
para se olhar. Era mais usado até de Feng shui. E na danga
contemporanea que eu me interesso, o espelho sumiu!

Quando diz que na dancga contemporanea que a interessa o espelho sumiu,
podemos inferir uma danga com outra espacialidade, visto que o espelho tende a
organizar uma espacialidade mais frontal, assim como ha nessa danca uma énfase
da percepcao cinestésica em detrimento da percep¢do da imagem de si vista pelo
espelho.

Dudude de fato tem apreco pela questdo do espaco como elemento ativo e
mediador da sua danca, assim como de qualquer processo de ensino-
aprendizagem. Suas reflexdes sobre a relagéo do espaco expandido (mundo), com o
corpo tem reverberado em sua danca e fundamentado ideias a respeito do ensino de
danca. Por isso vale colocar aqui um trecho do texto produzido por ela e citado
durante a entrevista, que se chama Mundo-corpo e Corpo-mundo:

Ha um tempo comecei a pensar e sentir as ressonancias através do
movimento produzido pela acdo do dancar, aonde esta acéo levava
meu pensamento. Comecei a escutar 0s ecos deste e refletir sobre.
Foi entdo que cheguei nesta ampliacdo de Corpo-mundo e Mundo-
corpo. [...] Mundo grande e pequeno, mundo vasto e miudo. Pois o
gue acontece dentro, esta acontecendo fora. Nosso corpo habita este
mundo e também é habitado por ele. Acho essa ideia maravilhosa!
Traz para mim uma sensacdo de plenitude, de mais um no
redemoinho do vir a ser, de pertencer a algo maior do que eu
mesma. Traz tudo que esta ao redor, compartilhando os efeitos e os
afetos circulantes e circulares. E deste modo, me faz entender que o
mundo est4 para 0 meu corpo-casa asSim Como meu Ccorpo-casa
esta para o mundo, o que implica a nocdo de cuidado e atengéo no
caminho que trago e risco nessa trajetoria. Arvores, rios, céus, terras,
mares, animais grandes e pequenos coabitam este lugar, e vivemos
todo o tempo cheios de interferéncias, de ressonancias,
independendo de suas frequéncias. [...] Quando me percebo, penso
aonde me encontro, vejo ao redor, hovamente penso, sinto como
esse planeta me acolhe e me nutre. Sem este chdo ndo teriamos
esse corpo (HERRMANN, 2013, p. 1).

Aspectos ecoformativos sao incorporados em suas aulas como um aliado no
processo de ensino. Por exemplo, uma frase dela que € bastante recorrente: “- Vai
entender uma vertical: olha para a arvore!” E por falar em arvore, seu atelier em

Casa Branca € um espaco cercado de muitas arvores. Amplo, com piso de madeira
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aconchegante e pé direito alto. Com imensos portdes que se abrem de um lado e de
outro, portas de correr de vidro transparente, € construida uma peculiar relagédo
dentro/fora, que favorece a ideia de corpo-mundo e mundo-corpo e a possibilidade
de observar e aprender com as coisas ao redor, para além da sala de danca.
Compreendo que esse espaco é mais do que um espaco confortavel para a pratica
de danca; € também, de certo modo, materializacdo de ideias sobre danca e seu
ensino na concepc¢ao de Dudude.

Vejamos a seguir o processo de formacéo de Tuca Pinheiro.

3.1.3 Tuca Pinheiro: “Encontrar para mim uma outra danca”.

Perguntei a Tuca Pinheiro quando apareceu a questdo danca contemporanea
na sua trajetdria. Da sua lembranca, a primeira experiéncia relacionada a nocao de
DC, identificada naquela situagdo como “uma danga que n&o era convencional” b, foi
numa oficina ministrada por Carmen Paternostro no Instituto Goethe de Belo
Horizonte, na década de 1980. Nessa oficina, ela propunha “improvisagdes que iam
completamente descoladas dos registros de danca classica, [...] buscando
elementos do cotidiano”. Mas o0 que era convencional na danca na concepcéo de
Tuca, para que ele compreendesse a proposta de Paternostro como uma danca nao
convencional?

Para Tuca, o0 que era convencional, no sentido de que havia mesmo uma
convencao de como fazer danca no meio em que estava inserido, era a utilizacao
dos registros técnicos/estéticos do balé classico como recurso primeiro e ultimo para
se produzir danca.

Na sua trajetoria de formacgéo, Tuca estudou no Centro de Formacao Artistica
do Paléacio das Artes quando quem dirigia e lecionava era o professor Carlos Leite. E
quebrando regras tacitas da época e daquele contexto, que impunham uma espécie

de fidelizacdo a um s6 mestre de balé, teve aulas também com Dulce Beltrdo, que

6 Os trechos citados neste tépico foram extraidos de duas entrevistas concedidas por:
PINHEIRO, Tuca. Entrevista 1. [20. dez. 2012]. Entrevistadora: Flor Murta. Residéncia da entrevistada, Belo
Horizonte, 2012. 1 arquivo mp3 (50 min 39 seg.).
PINHEIRO, Tuca. Entrevista Il. [16. jan. 2014]. Entrevistadora: Flor Murta. Via Skype (software que possibilita
comunicacgdes de voz e video): Flor Murta ( Diamantina), Tuca Pinheiro (Belo Horizonte), 2014. 1 arquivo mp3
(1h 5 min.).
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segundo ele “era totalmente fora dos padrbes como professora”. Mais tarde,
encontrou com a prestigiada maitre Betina Bellomo, que trouxe outra leitura do balé
classico no sentido de abrir outras possibilidades de organizacédo corporal a partir
dessa técnica. Com isso percebemos que a propria técnica classica pode ser
abordada de maneiras diferentes, além do que, como o préprio Tuca diz, também
pode ser contemporanea enquanto organizacao de um corpo para a danca.

Entretanto, essa formacdo pautada no balé classico caminhava Unica e
exclusivamente para atender as demandas das grandes companhias, em que cabia
ao bailarino executar a ideia do coreografo dentro dos registros técnicos do balé
classico.

Seguindo a tendéncia de carreiras nas grandes companhias, Tuca foi para o
Balé Guaira, de Curitiba. L&, além do treinamento intensivo em balé classico, teve
aulas com Eva Shull, de dan¢ga moderna norte-americana (“Limon misturado com
Graham?”). Segundo Tuca, era uma aula dificil, uma vez que ndo conseguia assimilar
aguela técnica no seu corpo, no sentido de se apropriar dela. Na verdade, ndo era
uma dificuldade estritamente fisica, mecéanica, mas também uma resisténcia aquele
tipo de informacé&o, que nédo se adequava ao entendimento de danca que tinha na
época. Esse primeiro contato com abordagens técnicas da danca moderna teve
importancia uma vez que pode reconhecer outra organizagcdo do corpo em
movimento, mas ndo como algo que veio a transformar significativamente seu
entendimento de danca. Segundo Tuca, seu entendimento de danca s6 sofreu um
impacto muito grande quando a Suzzane Link veio para o Brasil. Ela esteve em
Curitiba e fez aulas no Guaira:

Eu a vendo fazendo aula, aquela coisa assim, né... E eu: “Nossa, nao
tem técnica nenhuma...” E quando eu a vi em cena, eu falei: “Mas
nao, perai, como que aquela aula?...” Ela fazendo aula com a
gente... e a mulher fazendo aquilo em cena! Ai eu ja figue meio... Eu
falei: “Perai, tem alguma coisa ai que eu ainda nao entendi”.

Em 1988 Tuca saiu do Guaira em funcdo de osteomas na tibia, consequéncia
de carga horaria extensa, grande demanda de esforco fisico na companhia, e,
anteriormente a isso, treinamento excessivo para superar o problema da sua baixa
estatura para o padrdo vigente por meio da conquista de grande apuramento
técnico. Entdo voltou a Belo Horizonte desacreditado da carreira de bailarino, mas
passou a atuar como professor de balé para seu sustento, e com isso foi ganhando

experiéncia docente. Entretanto, foi voltando pouco a pouco a dancar. Depois de um
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experimento coreogréfico de sucesso junto a Alex Dias, apresentado em uma das
primeiras mostras promovidas pelo Corpo Escola de Dancga, passou a integrar o
Grupo de Danca Primeiro Ato em 1991, onde ficou até 1999.

Antes mesmo de ingressar no 1° Ato, uma experiéncia marcante foi a de ir para
a Europa, aproveitando a oportunidade de contatos de amigos que Ihes eram
contemporaneos no Balé Guaira e que estavam atuando em companhias europeias.
Um deles era o Osman, que dancava no Rosas, da coredgrafa Anne Teresa De
Keersmaeker. Entdo, teve a oportunidade de conhecer a cena da DC europeia e
fazer aulas com coredgrafos como Keersmaeker, jA que esses criadores atuavam
também como professores nas companhias. Nesse transito para a Europa,
conheceu o trabalho de Pina Bausch na década de 1990, em Wupertall.

O 1° Ato foi para Tuca uma escola muito importante, pois la teve a
oportunidade de consolidar-se como criador’. Nesse periodo trabalhou com Soénia
Motta, Lydia Del Pichia e tantos outros artistas que passaram por ali. Essas pessoas
traziam outras abordagens técnicas e outros procedimentos criativos, expandindo
sua perspectiva enquanto artista e alimentando, ainda sem saber, seu repertorio de
professor em danca contemporanea.

Mas foi o contato com Dudude, que também passou pelo 1° Ato, que
correspondeu a um divisor de aguas na sua carreira: “Eu firmo e reafirmo: a minha
escola é a Dudude”. Segundo Tuca, mais do que ver o que ela fazia, era ouvir o que
ela falava que foi despertando o seu interesse para outras possibilidades. Para ele,
existia outro tipo de proposta para além de uma aula de danca propriamente dita.
N&o se tratava de colar no corpo os registros de danca, mas compreender se
verdadeiramente o corpo tinha entendimento daquilo que estava fazendo. Além da
fala peculiar de Dudude apontada por Tuca, ndo posso deixar de destacar a escuta,
também peculiar, do mesmo:

[...] eu ficava prestando muita atengdo no que ela falava. E isso eu
vejo que mais tarde [...] detonou em mim até um tipo de ferramenta e
dispositivo quando eu comecei a trabalhar com outras pessoas. As
vezes ficava muito mais atento no que era dito, nas ideias que eram
colocadas, do que unicamente na formatac&do das aulas em si.

7 0 Grupo Primeiro Ato trabalha com a acepgdo de bailarinos intérpretes-criadores. Além da atuacdo como
intérprete-criador em trabalhos dirigidos por outros artistas, Tuca Pinheiro esteve a frente como
coredgrafo/diretor nos seguintes trabalhos: Desiderium (1996), Beijo...nos olhos, na alma, na carne (1999),
Sem Lugar (2002).
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Assim, Dudude o influenciou ndo sé a sua danga, mas o seu pensar/fazer em
termos de ensino de danca. Dudude o instigou a pensar que na prética de ensino de
danca ndo importa apenas qual habilidade de danca vocé esta ensinando, mas o
gue vocé coloca em discussao. E ainda o incentivou no sentido de organizar-se a
maneira de um professor-improvisador, que trabalha seu repertério de aula, mas que
€ capaz de se adaptar, de mudar suas propostas de acordo com as condi¢des do
tempo presente daquela aula, levando em consideracédo a condicdo que os alunos
estdo naquele momento, ou como diz a propria Dudude, os “humores dos corpos”.

No entanto, Tuca ndo cumpre o papel de discipulo de Dudude. Pois apesar da
sua importancia, afirma: “Foi importante depois eu saber: eu nao quero repetir
Dudude; ja tem ela”. Nao se trata, pois, estritamente do que era dado por Dudude,
mas também da forma de Tuca selecionar e organizar aquelas informacfes todas.
Portanto, uma relacéo dialégica entre os polos hetero (0 outro) e autoformacéo (si
mesmo).

Logo depois de sair do Primeiro Ato, Tuca passou a trabalhar, no ano de 2000,
no EDH como professor. Nesse mesmo ano Dudude ganhou a bolsa Virtuose para
participar de uma residéncia com Joseph Nadj na Franca, e ele assume o estudio no
periodo da residéncia. Essa experiéncia, assim como as estadas na Europa junto
aos seus colegas do Guaira e a préatica como criador no Primeiro Ato, ao lado ainda
da experiéncia docente como professor de balé classico € um marco na sua
constituicdo enquanto professor em DC.

Da mesma forma que no inicio da sua carreira ia muito ao Rio de Janeiro
estudar balé classico com Tatiana Leskova, D. Eugénia, entre outros, quando
comecou a se interessar pelos procedimentos da danca contemporanea, passou a
fazer oficinas no Brasil com pessoas como Tica Lemos, em Sdo Paulo, e Denise
Stuts, Claudia Muller e André Maceno no Rio de Janeiro. Entrou em contato com o
trabalho da Katie Duck na Zona Z, organizada por Giovani Aguiar, em Brasilia. E no
préprio EDH, que entrou em contato com abordagens como o B.M.C. com o Francis
Savage. Essa busca, que nédo cessou, foi motivada pelo desejo de partir para um
tipo de trabalho e proposta que passou a lhe interessar e que é distinta daquela com
a qual teve contato na sua formacéo inicial.

Além de todas as influéncias e processos autoformativos que foram ditos,

segundo Tuca, determinados divisores de agua na sua trajetoria aconteceram no
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momento em que estava como espectador, assistindo ao trabalho de outras
pessoas. Ele diz:

[...] eu lembro que da mesma forma que eu prestava atencdo no que
a Dudude falava, toda vez que terminava o espetaculo eu ficava
guerendo saber o0 que € que estava nas entrelinhas ali. [...] O que
estava por tras do que eles estavam me mostrando.

Nesse sentido, Tuca enfatiza a importancia do Férum Internacional de Danca
(FID)8, na sua formagéo, que acontece anualmente em Belo Horizonte desde o ano
de 1996. O FID é importante na trajetéria de Tuca, segundo ele, porque foi atraves
desse evento que ele comegou a ter contato com outras formas de pensamento
dentro do que se chamava de DC.

Entdo eu lembro 14 das primeiras edi¢cdes, entende? Com a Sascha
Waltz, com o En-Knap... [..] A Lynda Gaudreau com o
“Encyclopoedia”. [...] A prépria Lia Rodrigues, a propria Banana,
guando comecou a trabalhar com o Marcelo Gabriel na Companhia
Burra. O Cristian Duarte... Quando o Nova Danca comeca a
aparecer... Vocé via que tinha um pensamento de danca. N&o so de
fazer uma coreografia. Era um pensar. Era uma possibilidade que se
manifestava.

Finalmente, outro divisor foi o processo de criacdo do trabalho Confetes da
india de André Maceno, no qual atuou como assistente de dire¢&o e colaborador em
dramaturgia. Em funcédo desse trabalho, no ano de 2012, foi com Maceno para a
Suica, para o Tanzhaus® de Zurich, especificamente, que é um grande espaco para
producdo em danca. Sobre a experiéncia no Tanzhaus, Tuca sintetiza com a fala
proferida por Maceno: “- Tudo t&do organizado que eu n&o consigo gritar!” E em um
passeio a uma cidade vizinha, Tuca se deu conta de que estava diante de uma
paisagem tao “arrumadinha” que parecia que “até as vaquinhas estavam no lugar
certo”. Essa percepgao detonou nele a compreensédo do proprio discurso, proferido
em 2011: “Eu quero que a minha danca morra! Eu preciso encontrar para mim uma
outra danca!” Foi nesse processo que surgiram os “embrides” do recente trabalho
Hyenna, que se conecta a tais questionamentos num exercicio de critica e
autocritica.

Essa outra danca que Tuca estd em busca para si e cuja proposta reverbera
em suas proposicoes de ensino é uma danca que quer aprender ndo mais com

aquilo que ja estd dado pela prépria danca enquanto codigos e registros ja

8 FID: mais informacdes: http://fid.com.br/
° Tanzhaus: mais informacdes: http://www.tanzhaus-zuerich.ch/
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estabilizados, mas com as questdes do mundo, que também sdo questbes
existenciais. Assim como é uma questdo do mundo, sendo também uma questdo
existencial a prépria paisagem; a natureza da paisagem que lhe constitui e que
ilustra esse pensamento:

[...] ali (na Suica) eu vi que a minha danca n&o era daquele jeito: tudo
organizadinho. Eu falei: "Olha André, o cerrado ndo € assim. [...] O
mangue n&o é assim. E tudo baguncado!" E nds temos muito isso no
sangue da gente, entende? Como que a gente vai transitar com isso
na danca da gente, né?

A palavra de ordem € que essa dancga possa se constituir pelas questées do
mundo, pelo que ndo é danca, pelo que esta fora da danca. Ou seja, pelo que néo
estd dado as claras como danca, pelo que de certa forma esta na escuriddo, no
desconhecido, e por isso mesmo pode ser contemporaneo. Dessa forma, assim
como evocou a morte de sua danga para que nascesse outra, na sua pratica
docente abandonou o que foi para ele procedimento de muitos anos, no proprio
processo de constituir-se como professor de danga contemporéanea e que se
organizavam da seguinte maneira:

Num primeiro momento, escolhia determinados exercicios que assimilava com
mais facilidade e que vinham das aulas de outros professores. Num segundo
momento, comecou a misturar exercicios de diferentes professores e criadores. E
num terceiro momento passou a criar 0s seus préprios exercicios, numa formatacao
ao modo de composicéo de passos de danca. Esses trés modos de preparar a aula
se organizavam a partir de uma colecdo de registros vistos, experienciados e
reconhecidos como DC.

Hoje, ao invés de técnica de danca contemporanea considera técnica
contemporanea de danca, e ao invés de passos de danca (contemporanea), sugere
dispositivos contemporaneos de danca. E dos possiveis dispositivos
contemporaneos, para Tuca o mais veemente, o mais forte, é a observacdo do
cotidiano, como que fechando uma gestalt em relacdo aquilo que o encantou na
oficina de Paternostro, na década de 1980.

Tendo tecido aproximagcOes com os processos de formacédo de cada um dos
artistas-professores, passemos as concepcbes dos mesmos acerca da danca

contemporanea.
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3.2 CONCEPCOES DE DANCA CONTEMPORANEA

Como vimos anteriormente, a concepc¢ao de danca contemporanea € multipla e
aberta. E buscamos apreendé-la no plural: dancas contemporaneas. Portanto, ao
buscar articular concepcdo de danca contemporédnea com pratica pedagdgica, a
primeira coisa que me ocorre é: a partir de qual concepcao de danca contemporanea
essa pratica se organiza? Dessa forma, proponho primeiramente uma aproximacao

com as concepc¢des de danca contemporanea trazidas pelos artistas-professores.

3.2.1 Carlos Arao: “Investigagao onde o corpo é a possibilidade”.

Ardo demonstra interesse pela discussdo sobre danca contemporanea,
inclusive pelo fato dessa ser, segundo ele, “ainda uma incognita para muitos”. Se tal
discussao é valorizada como uma possibilidade de fazer com que a DC deixe de ser
essa incognita para muitos, revela-se um desejo de que a danca contemporanea
possa ser melhor compreendida por todos, e, consequentemente, que 0 seu proprio
trabalho de artista-professor seja melhor compreendido pela comunidade em geral.

Se Ardo define que DC ainda € uma incégnita para muitos, esse muitos &
indefinido. Para quem a danca contemporanea ainda é uma incognita? Para a
comunidade em geral? Para a comunidade da danca? Para ele proéprio, inclusive?
Eu diria que para a comunidade em geral provavelmente prevalece essa condicéo
de ser uma (grande) incognita. Para a comunidade da danca também permanece
certo estado de interrogacdo, uma vez que vivemos em meio a uma aparente
impossibilidade de um consenso do que a danca contemporanea de fato seja.
Considero ainda concebé-la no plural: dancas contemporaneas, constituindo uma
trama complexa de ideias (pensar/fazer), que convivem e que podem ser
absolutamente contraditorias ou perfeitamente complementares.

Ardo parece saber com seguranca 0 que é a danca contemporanea e
reconhece no seu proprio corpo um meio organizador e sabedor dessa informagéo:
“‘Hoje eu me aproprio mesmo desse lugar. Eu sou um professor de danca
contemporanea. Eu acho que eu tenho um argumento para falar isso”.
Coerentemente com a complexidade inerente a danga contemporanea, considera,
por outro lado, que por mais concreto que possa ser esse conhecimento

corporificado, a pergunta “O que é danga contemporanea?” parece ser dificil de ser
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7

respondida de forma definitiva e é uma pergunta que € revisitada e atualizada
constantemente, no sentido de indagar qual € o entendimento que ele tem acerca da
questao. Por isso, a experiéncia de falar sobre a tematica na entrevista foi valorizada
pelo mesmo como uma oportunidade de reflexao:

Mas eu acho essa tua questdo uma coisa muito bacana. [...] Uma

pergunta muito chata, mas [...] ela é importante. O que é danca
contemporanea? [...] Primeiro teve esse tempo do “O que é danga?”,
“O que é danca para vocé?” Nossa, essa pergunta, num tempo na
minha vida... toda aula que eu ia fazer, de danca contemporanea,
tinha essa pergunta. E eu achava aquilo, assim... dificil de responder.
Eu falava: “Nossa, e agora?” Até quando me perguntaram: “O que &
dancga contemporanea?” Ai eu falei: “Putz!” [...] eu acho que é uma
hora mesmo de a gente pensar. E é bacana essa oportunidade
porque € uma reflexdo mesmo. Quando vocé comeca a falar,
comeca a rever. E como distanciar-se um pouco da cena
propriamente dita, da acdo, e pensar.

A maneira encontrada por Ardo para fazer com que a danca contemporanea
nao seja para ele uma incognita, uma vez reconhecendo-se nesse contexto, é
procurar se definir;, compreender seus interesses e agregar pessoas que
compartilham desses mesmos interesses: “Eu acho que existe uma forma como eu
entendo a danca contemporénea e que de repente pessoas se agregam a esse
pensamento”.

Ele diz que a danca contemporanea tem conexao com o tempo presente, com
o mundo contemporaneo, sendo esse um mundo cadtico. Por isso posicionar-se
individualmente corresponde, de certa forma, a “pegar as rédeas” para conseguir
trabalhar e produzir nesse meio.

E o que é que é mundo contemporaneo? Essa loucura toda. Agora, é
um mundo cadtico que as vezes precisa dar uma organizada
também, porque se a gente ndo pegar as rédeas do negocio
também...como é que vai ser? Eu ndo sou muito a favor, (no) meu
contexto de vida... deixar as coisas muito... sabe assim... “Uau!
Agora é o caos total!”

Mas como posicionar-se individualmente ndo significa seguir sozinho, Aréo se
fortalece pelo pensar/fazer partilhado do Coletivo Movasse. Como o proprio nome
indica, € um pensamento em comum aos integrantes do Coletivo Movasse
compreender que o movimento € inerente & danga. Ou ainda, que o estudo do
movimento e a apuracdo do como mover-se tem papel central no treinamento e
criacdo em danca. Por isso 0S seus processos criativos trazem propostas que focam

0 corpo e que se desenvolvem no corpo. Corpo em movimento; sempre. Ainda que
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esse corpo possa ter momentos de pausa e que lance o foco para outros elementos
para além dele proprio. Mover-se é condi¢do do dancante.

Os dancantes do coletivo sdo situados, assim, como movedores. Essa
compreensdao de danca/movimento € um fato. Outra questdo é o auto-
reconhecimento dos integrantes como dancgantes contemporaneos e a localizacao
do dangante contemporaneo no contexto da arte contemporanea: “Da mesma forma
como a gente gosta de danga, nés somos artistas contemporaneos”.

Compartilhando dessa concepc¢do comum ao Coletivo, a danca contemporanea
€ compreendida por Ardo, necessariamente, a partir de um corpo que se move. Ou
ainda, a danca que o interessa é compreendida dessa forma, pois na diversidade da
danca contemporanea reconhece também uma danca contemporanea que nao tem
como principio o0 movimento como ele o concebe. Nas palavras de Ardo: “Eu gosto
desse corpo (cinético). Dentre as vérias definicdes de danca € como eu penso, como
eu fagco e como eu gosto de fazer a minha danga”.

O mesmo compreende que na danca contemporanea ndo ha uma técnica
especifica ou mesmo uma forma a priori; existem sim varias formas de executar, de
fazer, de exercer essa danca contemporanea. Entretanto, reconhece a existéncia de
um pensamento focado para uma investigacdo onde o corpo € a possibilidade. E
ndo havendo uma técnica especifica ou uma forma estabelecida a priori, essa danca
contemporanea seria também um “apanhado”, ou um “ajuntamento” (ou ainda, uma
organizacédo), das informacfes agregadas ao longo da vida. Ardo também procura
definir danca contemporanea como um estado de espirito, no sentido da
possibilidade de haver maior abertura para perceber as oscilagbes dos humores
(enquanto estados de corpo), inerentes ao ser humano vivente, e diante desse fato,
poder criar condi¢cfes de flexibilizar o fazer em danca a cada dia.

A partir desses entendimentos, o artista vem se propondo a buscar a sua DC,
ou seja, 0 seu modo de fazer. Tarefa essa digna de uma vida inteira - reconhece.
Tendo em vista a premissa da investigacdo centrada no corpo e a importancia que
tem para ele o movimento e mais especificamente, o0 como mover-se, essa busca
implica em construir qualidades de movimentos. Movimentos virtuosos, inclusive.
Mas que virtuose seria essa? Vejamos na sua fala:

Como é que eu posso ter a minha virtuose... que ndo € essa virtuose
de grandes saltos...ou de dar 10 mil giros no ar e cair: taf! (abre os
bracos, sinalizando um grand final) [...] eu acho que a virtuose agora
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esta para mim em como € que eu posso elaborar esses movimentos
com mais clareza, deixar rastros no espaco.

Outro exemplo de uma qualidade de movimento perseguida se aproxima do
gue o que o mesmo chama de “o corpo em ag¢des quase cotidianas”.

Hoje eu vejo que danca contemporanea e aula de danca
contemporanea para mim tem muito a ver com as minhas acdes
cotidianas. De como eu me sento, de como eu me levanto... de como
eu ando....Eu fico muito atento ao meu dia a dia. [...] Vocé esta € em
trabalho em tempo inteiro.

Paradoxalmente, esse corpo em acgles quase cotidianas na danca é dificil de
ser construido, pois ha uma dificuldade em “tentar trazer essa esséncia da
naturalidade do gesto quando se pensa danca”. Esse corpo cinético, que se
pretende a um sé tempo ser virtuoso e natural, num estado de acbBes quase
cotidianas vai ao encontro do que possa representar, para Arédo, a construcao de um
possivel corpo contemporaneo para sua danca, que €, por sua vez, uma questao
norteadora para sua pratica de ensino.

Percebemos assim que sua concepcao de DC se organiza da seguinte forma:
reconhece a diversidade da danca contemporanea no contexto do mundo
contemporaneo que, segundo ele, é cadtico. Em meio a essa diversidade identifica-
se com algumas maneiras de pensar/fazer essa danca e com outras néao.
Reconhece seus interesses e busca seus pares, organizando-se num Coletivo.
Soma e dialoga com esse coletivo ao mesmo tempo em que desenvolve um
pensar/fazer em DC muito particular, que se desenvolve no seu préprio corpo, nos

seus propositos pessoais e modos de mover-se, individualmente.

3.2.2 Dudude Herrmann: “Tem tanta danga contemporanea... dan¢a aqui-

agora”.

Dudude Herrmann, ou simplesmente Dudude, como assina hoje a artista, é
referéncia na formacdo da dangca contemporanea de Belo Horizonte. Vanguardista
em sua arte e mestre de tantos que sao hoje artistas e professores atuantes no
contexto da danga contemporanea, surpreende ao declarar: “Atualmente eu nao
estou muito interessada em danga contemporanea nao”. Com isso, aponta para uma

questao intrigante em seu discurso, seja nas entrevistas concedidas, nas aulas



82

ministradas ou no material de divulgacdo dos seus cursos. Essa questdo € a
aparicao/desaparicdo do proprio vocabulo danga contemporanea.

Eu ndo estou interessada em danca contemporédnea. Eu estou
interessada em danca. [...] Eu penso que para dancar, a gente
precisa deixar a danga um pouco de lado, para fazer a danca de
hoje. Que danca é essa? Nao sei. O que é danca? N&o sei. O
deslocamento de uma massa qualquer no espacgo? Pode ser.

Curioso é que no curso e nos aulBes tematicos ministrados em seu Atelié nos
anos 2012/2013, o vocabulo danca contemporanea néo estava presente no material
de divulgacéo. Ja nos cursos ministrados fora de seu estudio como, por exemplo, na
FUNARTE/MG (2012) e FUNARTE/RJ (2013), o vocabulo danca contemporéanea
aparece. Por que isso acontece? Serd que o mercado de formacédo e difusdo da
danca esta &vido pela nocdo de danca contemporanea? Falar em danca
contemporanea esta na moda? Essas sao questbes que também pertencem ao
campo de questionamentos do contexto da danca contemporanea: o proprio uso e
desuso dessa terminologia. Dos cursos citados, o vocdbulo aparece, no primeiro
caso, no release do curso intitulado “Criacéo, improvisagdo, consciéncia” em que se
|é&: “Parte das nogdes basicas da danca contemporanea — peso, impulso, eixo, fluxo
— para construir estados de danga, usando a improvisagdo”. No segundo, o vocabulo
aparece no nome do mesmo: “Danga contemporanea e seus assuntos”.

De todo modo, ao analisar esses textos - tendo em vista as entrevistas
concedidas e a experiéncia de observadora participante - compreendo que tais
ideias se relacionam, implicitamente, a uma questao central no trabalho de Dudude,
seja como artista, seja como docente: o interesse pelo que advém do movimento. E
esse o0 principio de poténcia da danca para ela. O que advém do movimento que a
interessa estad no campo da sensibilidade.

Se compreendermos peso, impulso, eixo e fluxo como principios do
movimento, sendo que a acepc¢ao de movimento é elemento fundante no trabalho de
Dudude, podemos compreender que nao € propriamente o movimento, mas o que
advém do movimento que pode vir a configurar uma possivel danca contemporanea.

O movimento, principio basico da danca para Dudude, € alimento do que
pode vir a ser uma possivel danca contemporanea. Nas palavras de Dudude,
‘quanto mais a gente se movimenta, mais possibilidades de criagdo aparecem, como
janelas que vao se abrindo. O movimento, o estado de dancga criado, abre um campo

sensivel”.
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Sem esquecer, contudo, a presenca da improvisacdo no mesmo release, sendo
a mesma uma questdo de grande interesse da artista; Dudude € uma artista de
danca improvisadoral® e uma professora de danca improvisadora. A improvisacdo
para ela é também conectada a nocao de arte/vida; ser vivente € viver em improviso.

Ao indagar Dudude, tendo em vista 0 nome do curso proposto na
FUNARTE/RJ - “Danca contemporénea e seus assuntos”, quais seriam esses
assuntos, ela respondeu:

Menina... € 6timo! Tudo é assunto na danca contemporanea. Danca
contemporanea e seus assuntos, dangca contemporanea e suas
questbes... Comegamos a mover... Ai daqui a pouco surge um
assunto! Que boiou. Ai capturamos esse assunto.

Tudo compreende o que e como nos percebemos, como percebemos 0s outros
e as coisas que nos rodeiam. Sao assuntos de vida e se relacionam com o modo
como enxergamos 0 momento presente. O que € peculiar, observemos, € como o
assunto, seja ele qual for, é capturado e desenvolvido: a via do movimento, do
mover-se, gera um campo de sensibilidade e um estado de percepcdo. O assunto
capturado, que pode ser dos mais simples, vai ganhando entdo, segundo ela,
“forma, desejo e dancga”.
Ainda que sua “habilidade primeira” seja a danga (movimento), Dudude diz se
interessar atualmente pelo “ndo lugar”. Se interessa pela performance como um
campo hibrido, “onde todas as artes bebem, cada uma com sua especificidade”.
Interessa-se pela arte contemporanea, tendo em vista a possibilidade de
experimentacao e interacdo entre as areas artisticas cujas fronteiras se tornam cada
vez mais ténues. Portanto, ampliagdo de horizontes! Dudude ndo quer se firmar em
nenhum campo fechado, mas em um universo de fronteiras borradas, permeéveis,
em constante processo de contaminacdo. Para Dudude, toda essa mistura €&
também fruto do dialogo com o mundo em que vivemos, “esse mundo cada vez mais
misturado, cada vez mais cheio de informacgdes e estimulos”. E se, como diz, ser
contemporanea é estar antenada com seu tempo, em dialogo com o mundo, “esse
mundo misturado”, a sua danga pode se misturar, se perder e se reencontrar como

danca. Sair do seu lugar de danca e experimentar um nao lugar, um sem nome, em

10 para maiores informacdes sobre esse assunto, consultar: RETTORE, Paola. A improvisa¢do no processo de
criagdo e composicdo da danca de Dudude Herrmann. 2010. 166f. Dissertacdo (Mestrado em Artes) —
Escola de Belas Artes, Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte: 2010.
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que a propria ideia de danca contemporanea possa se desfazer, e se refazer e
assim se reinventar.

Outro ponto que situa o entendimento de danca contemporanea de Dudude é a
relacdo que ela faz com o campo da Educacdo Somatica. Para ela o corpo na danca
contemporénea tem a necessidade de um conhecimento via consciéncia somatica,
educacdo somética. Para falar de danga contemporanea, ela indaga: “Que corpo é
esse?” E assim nos da mais pistas ao diferenciar o corpo da danga moderna como
um “corpo que esta esquelético-muscular’, de um corpo contemporaneo, que aspira
outros sistemas do corpo.

Por fim, para Dudude, “a danga contemporénea esta de janela aberta, em
pleno processo”. Aponta que € uma arte de agora; muito recente. E complementa
dizendo que a dangca moderna também é muito recente. E questiona: “Vocé é ou
uma pessoa moderna ou vocé é uma pessoa contemporanea? Por que ndo os
dois?”

Um dos motivos para que Dudude seja referéncia na formacdo em danca
contemporanea em Belo Horizonte, talvez seja porque nesse campo parece haver,
como principio, espago para reinventar a danca. E € o que ela propbe o tempo
todo... reinventar, borrar fronteiras, buscar o ndo lugar. Usar a danga para reinventar
a danca. Usar a danca moderna para reinventar a danca contemporanea. Por que
nao? Usar a improvisacao para reinventar a danca contemporanea. Por que ndo? E
também deixar esquecer o que € reconhecido como danca contemporanea;
esquecer o que é reconhecido como danca; para assim abrir espagco para o que
pode ser a danca de hoje. Por que ndo?

3.2.3 Tuca Pinheiro: “Contemporaneo é o pensamento de quem a faz”.

Para Tuca Pinheiro, ndo é a danca que é contemporanea, contemporaneo € o
pensamento de quem a faz. Nesse caso, 0 artista nos convida a sair da questdo O
gue é danca contemporanea? para mergulhar numa outra: O que € contemporaneo?
N&o por acaso, O que é contemporaneo? — e outros ensaios € o titulo do livro de
Agamben (2009), citado pelo préprio Tuca para discorrer sobre o significado de
contempordneo para, a partir dessa perspectiva, rever a nocdo de danca

contemporanea.
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Segundo Agamben (2009, p. 62), “contemporaneo é aquele que mantém fixo o
olhar no seu tempo, para nele perceber ndo as luzes, mas o escuro”. Assim, na
leitura de Tuca, ser contemporaneo é ser capaz de enxergar no escuro, no sentido
de ser capaz de ver aquilo que ndo se da a ver de maneira explicita, aquilo que
ainda nao foi revelado. O que estd dado ja pertence a outro tempo.

A contemporaneidade estd na escuriddo. Naquilo que ainda ndo se sabe.
Mergulhar no escuro, no desconhecido é condicdo do contemporaneo. E entdo
condicdo do artista contemporaneo fazer de cada trabalho de criagdo um mergulho
nessa escuriddo. Na perspectiva de Tuca, 0 exercicio constante da pesquisa é
fundamental no pensamento contemporéneo e é justamente essa atitude de
pesquisa que faz com que o artista mergulhe fundo numa questéo, criando para tal
(e por causa de, a0 mesmo tempo), estratégias singulares que constroem
corporalidades também singulares.

Acredito que o treinamento corporal é especifico para cada trabalho.
Cada trabalho de criacdo é um momento de mergulho na escuridao,
na pesquisa, naquilo que nao foi revelado.

Portanto, ndo sdo cédigos de movimento ou o ajuntamento de passos
tacitamente reconhecidos como pertencentes a danga contemporanea que a legitima
como tal. Podemos dizer que a danca contemporanea para Tuca esta relacionada
ao desenvolvimento, em profundidade, de uma questdo. Seu pensamento coaduna
com a ideia de Greiner (2006) apud Garrocho (2011), de que teriamos um corpo
investido numa questao, num meio produzido por uma pesquisa.

As questbes advém do cotidiano, de perguntas como: O que acontece hoje?
Quais sdo minhas necessidades hoje? Para onde elas estdo caminhando? Essa
questdo é importante para 0 mundo? Ja a maneira como tal questédo é desenvolvida
artisticamente € pessoal; trata-se de um modo particular desse fazer, o que confere
singularidade ao artista. Nessa danca interessa discutir ideias, falar de visées de
mundo. No entanto, de uma maneira nao narrativa, uma vez que a especificidade da
danca, sobretudo da danca contemporanea, nao € a de contar uma historia.

Lembremos que para Tuca nédo é a danca (em seus aspectos formais), que é
contemporanea, mas o pensamento de quem a faz. Buscar referéncias fora da
danca para fomentar o fazer da danca é, para ele, um pensamento contemporaneo e
uma questdo cara a sua pratica artistica e docente. Ao mesmo tempo, reconhece

que a danca também se alimenta de si, uma vez que compreende nos
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procedimentos da danca contemporanea um sistema de realocamento de
informagdes. Assim, para 0 mesmo, a danca contemporanea nao se propde a uma
negacao das coisas que se aprendeu, mas realocar essas informacgdes dentro de um
outro tipo de entendimento.

Entretanto, Tuca observa que se partirmos do pressuposto de que ser
contemporéneo é estar em sintonia com o tempo, o entendimento de danca, de
contemporaneo, e consequentemente de danca contemporéanea é flexivel e mutavel.
N&o h& assim certezas e as verdades sdo sempre provisorias.

Porque eu acho bacana também vocé ser flexivel até com vocé
mesmo, com relacdo aos seus entendimentos de danga,
contemporéneo e tudo... Se a gente parte do pressuposto de que
contemporaneo € estar em sintonia com o tempo... [...] Também né&o
é ficar trocando de opinido o tempo todo... Mas vocé saber que o
pensamento, ele pode mudar.

O questionamento do que seja a danca contemporanea, embora ndo va ao

encontro a uma resposta definitiva, é algo que alimenta o artista:

Eu estou vindo mesmo de um processo de rever essas
coisas...entender o que é essa danca contemporanea. Me faz bem.
Me deixa um pouco angustiado, mas € o0 que me move também.
Porque eu ndo quero ter um pensamento assim (faz um gesto com
alusdo a algo duro, restrito, determinado), quase cartesiano: danca
contemporanea € isso.

Com tudo isso, 0 auto-reconhecimento do artista como contemporéneo, como
sujeito constituinte e constituidor da danca contemporanea pode ser compreendido
por sua fala proferida em dezembro de 2013, na ocasido da apresentacdo de seu
trabalho Hyenna, em carater de ensaio aberto no Atelier de Dudude: “Eu estou

completamente cego na minha danga”.
3.3 ARTICULANDO DANCA CONTEMPORENEA E ENSINO
3.3.1 Carlos Aréo: “Esculpir corpos”
3.3.1.1 O produto de um ajuntamento
Carlos Aréao atua como professor em danga contemporanea ha cerca de quinze

anos, mas segundo ele ha aproximadamente nove anos sua pratica docente vem

ganhando um carater mais autoral, no sentido de bancar a sua propria ideia e
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colocar na aula uma assinatura mais pessoal. “[...] eu fico tentando estabelecer [...]
um formato de aula [...] que as pessoas consigam falar assim: - Olha, aquela é a
aula do Arao”.

Como vimos no seu processo de constituicdo como professor em DC, sua
pratica de ensino vem sendo construida como extensdo de sua pratica artistica
como bailarino/criador, sobretudo no que diz respeito ao treinamento corporal que
estava propondo para ele mesmo a partir de um modo particular de organizar, no
préprio corpo, informacgdes técnicas diversas que foi recebendo e reelaborando ao
longo da vida. Para Ardo, a danca contemporanea ndo € entendida como negacgéo
do que foi aprendido anteriormente por meio das experiéncias vivenciadas ao longo
do seu processo de formacdo. Portanto, a prépria organizacdo e reorganizacao
dessas experiéncias que se da como “ajuntamento”, negociacado e ressignificagao
dessas informagBes no seu proprio corpo podem constituir-se como danca
contemporanea. Essa premissa é fundamental quando fala da sua constituicio como
bailarino e da constituicdo dos conteudos elaborados para sua proposta de aula
denominada DC. Assim, na sua pratica de ensino, o que ele compartilha com os
alunos é o produto disso, dessa negociacdo das informacgdes diversas que se deu no
seu proprio corpo e que € transmitido como um modo especifico de dancar.

Partindo de um tipo de treinamento que ele foi propondo para si mesmo tendo
como referéncia informacfes diversas e que foi sendo também transformado e
adaptado ao leva-lo para seus alunos, sua proposta de aula tem hoje como foco,
segundo o mesmo, “‘uma manutencgao para alguém que trabalha com a danca, que
seja com base na danca contemporanea... que € uma danca que ndo tem uma
técnica”. Se a danga contemporanea nao € definida a partir de uma técnica, a énfase
no aspecto da técnica no sentido de um treinamento corporal especializado se faz
possivel a partir do seguinte pressuposto, nas suas palavras: “Mas existe uma forma
que eu entendo a danga contemporanea e que de repente pessoas se agregam a

esse pensamento”.
3.3.1.2 O que se vé
Esse pensamento, que é a forma como ele entende a danga contemporanea, é

também pensamento corporal. Assim, quando Ardo fala desse pensamento que lhe

€ peculiar e que pessoas se agregam, ele esta falando ndo s6 daquilo que se
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relaciona ao que pensa a respeito da danca contemporanea em termos de
definicdes e possiveis restricdes de procedimentos, mas também, e principalmente,
de um tipo de pensamento que € comunicado por seu corpo, por sua danca.

Sendo assim, ndo é por acaso que Ardo considera 0s seguintes pressupostos
para que ele possa reconhecer a si mesmo como professor de danga
contemporanea:

1. Acdo da pratica, o seu exercicio.

2. Consciéncia, no sentido de entender no proprio corpo 0 que vai passar para

0 aluno.

Para Ardo, é condicdo para esses pressupostos uma investigacado diaria de si
mesmo e o0 dominio da pratica proposta. Esse dominio, por sua vez, deve ser
verificavel ndo s6 pelo que se fala, mas pelo que pode ser visto no seu corpo.

Eu investigo isso diariamente para comecar a construir uma
personalidade com a minha aula. E eu ter dominio disso. Eu saber
gue o que eu estou falando, ele é sincero. Ele € honesto porque eu
mostro.

Sem duvida, esse dominio da pratica proposta € visivel na sua danca, no seu
COrpo e o0 que se V&, posso afirmar a partir das observacdes participantes realizadas,
€ alimento para aprendizagem em danca. Por exemplo, ver a organizacdo tonica
especifica de Ardo, que € uma caracteristica muito marcante em seu “corpo em
estado de danga” me fazia olhar para o meu proprio e experimentar outro ajuste
tébnico, norteando e fomentando uma qualidade de movimento especifica. De fato a
operacgao “aprender vendo” € incorporada conscientemente ao seu modo de ensinar,
tendo como referéncia a percepcao do seu préprio modo de aprender danca:

[...] isso é uma questdo muito particular minha. Eu aprendo muito
vendo. Quando eu vejo... [...] Quando eu sinto a propriedade daquele
professor ou daquela pessoa que estd me passando algo... mais do
gue entender com as palavras, eu entendo com o corpo dele. Entdo
0s primeiros momentos da aula eu fago junto com os meus alunos.
Porque eu me aproprio muito daquela investigacdo. E eu percebo
gue eu fazendo junto, eles vao também entendendo.

Na perspectiva de Ardo é fundamental que o aluno, principalmente o iniciante,
possa enxergar na sua imagem o que ele chama de “estrutura”. E estruturar esse
corpo, um possivel “corpo contemporaneo” (de uma danca contemporanea
especifica), € uma questdo central em sua aula. Nesse sentido diz: “Eu estou
gostando bastante de trabalhar, de ver, de esculpir esses corpos. Eu estou achando

interessante ver no corpo do outro uma construgao (minha)”.
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3.3.1.3 Corpo cinético

Segundo Ardo, das varias maneiras de entender e executar a danca
contemporanea, a ele interessa pensa-la tendo como pressuposto 0 corpo em
movimento. Assim, ele se reconhece como um bailarino-criador na contra corrente
de uma tendéncia crescente que ele percebe e reconhece como “hdo movimento”.
Para ele a questdo do “ndo movimento”, que se estende para praticas de ensino
relacionadas a DC tem reverberado de forma negativa na procura, por parte dos
alunos, por aulas assim denominadas:

[...] eu sinto que tem um publico (de alunos), que dispersou um
pouco por causa dessa nao danca. [...] Muita gente fala para mim
gue...ou ndo da conta de fazer aula muito pauleira, porque é muita
guebradeira [...] como ndo d& conta de ficar uma hora sé deitado
sentindo os Orgaos, entendeu? [...] Agora, como € que vocé dosa
tudo isso? Como é que vocé bota uma quebradeira que ndo quebra
todas? E como é que vocé chega (em contato com vocé mesmo)...
porgue eu acho que € importante esse estado também, dentro desse
trabalho. Essa percepcéo total do corpo... esse peso do corpo no
chéao... ele é importante para a gente chegar em outros lugares.

O pressuposto do corpo em movimento orienta sua atuagcdo como bailarino-
criador e orienta também sua pratica docente. Se Ardo afirma que “ainda” pensa a
danca tendo o corpo em movimento como pressuposto, € porque sabe que na DC o
principio da correlagdo entre danca e movimento tem sido colocado em duvida.
Lepecki (2006), parece protagonizar essa discusséo, defendendo que tal correlacéo
€ uma premissa da danca moderna, e ndo da danca contemporanea. De todo modo,
considero esclarecedor quando Hércoles (2010), dialogando com Lepecki, diz que
na danga contemporanea o corpo em movimento continua sendo uma premissa para
que a danca aconteca; o que muda drasticamente é a maneira como 0 movimento
passa a ser compreendido.

Para Hercoles (2010, p. 202), “Nao mais podemos restringi-lo (0 movimento) a
ideia de fluxo continuo ou considera-lo unicamente como sinénimo de desenho e
deslocamento espacial’. Entretanto, o movimento em fluxo continuo, assim como a
nocéo de movimento como desenho e deslocamento espacial continua tendo lugar
na danca contemporanea e sdo entendimentos imbricados nos trabalhos do Coletivo
Movasse e na danca de Aréo.

Na sua pratica de ensino, 0 movimento em fluxo e deslocamento no espaco é

proposto a partir de sequéncias de movimentos que sdo pré-elaboradas para
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execucao. Como vimos anteriormente no seu contexto formativo, a técnica de Limén
€ uma referéncia muito importante (mas ndo a unica), sendo que ele se relaciona
com essa técnica hoje principalmente a partir da memoéria da sensacéo apreendida
de sua pratica. Dessa memoria, que € sobretudo uma memdéria do movimento, a
nocéo de circularidade e com isso a sensacao de um movimento que nédo acaba
nunca (pois o fim de um movimento é o inicio do outro), € uma referéncia forte que
perpassa toda a aula. A propria estrutura da aula € construida dentro desse
principio, pois um exercicio vai se ligando ao préximo num fluxo continuo. O
movimento em fluxo continuo é reforgcado pela utilizacdo constante de mdusicas,
sendo que os movimentos séo feitos ora acompanhando a métrica, ora a musica é
paisagem em que o movimento habita. Um aspecto destacado por Ardo é que em
ambos 0s casos a musica cumpre uma funcdo motivacional e ajuda a dar dinamica a
aula.
Eu acho que o Limén, ele da essa coisa que ela ndo termina, sabe?
Infinito... E eu tenho muito isso. E essa questdo meio circular... Eu
vou girando, eu vou indo, eu vou trazendo...eu ndo paro, sabe
assim?

O trabalho a partir de sequéncias de movimentos constitui o principal recurso
utilizado nas suas aulas; embora ndo seja o Unico. Levando em consideracdo o
enfoque de Aréo na estruturacdo de um corpo para a danca, sendo que essa danca
tem como premissa o corpo em movimento (entendido como fluxo continuo e
deslocamento no espaco), as sequencias de movimento organizam 0 corpo numa
condicdo cinética. E, obviamente, vai constituindo um repertério de modos
especificos de mover-se, de dancar. E também uma forma de criar uma organizagéo
inicial para ser transformada a partir da variacdo de diversos aspectos daquela
sequéncia, como a dindmica, as referéncias espaciais, sendo que as possibilidades
sdo inumeras. Ardo discorre sobre esse procedimento metaforicamente:

[...] depois que esta tudo certinho, depois que eu me organizei... ai
comeca a transformacéo daquela ordem para um corpo mais flexivel.
Primeiro a gente chega numa ordem. Primeiro organiza, primeiro
arruma a casa para a festa. E depois bagunca, festa e tudo... E
arruma de novo.

Outro recurso utilizado para trabalhar o corpo em movimento é a exploracéo de
apoios tendo como principais parceiros nesses apoios 0 chédo, assim como um outro
corpo. Com isso tece aproximacdes com a técnica do Contato-Improvisacéao, tendo

em vista a ideia de um dialogo fisico entre dois corpos.
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O movimento como desenho € uma premissa que vai pautar o que pode ser um
movimento virtuoso para ele hoje, que € diferente de um virtuosismo do tipo “dar
grandes saltos ou dez mil giros”. A virtuose que hoje ele constroi para si e fomenta
em seus alunos esta, entre outros aspectos, na capacidade de elaborar movimentos
com clareza, deixando “rastros no espaco”. Reforgando a intencdo de trabalhar o
movimento com essa qualidade, Ardo se utiliza de expressdes como “desenho do
movimento” e “texturas do movimento”.

A ideia de mover-se deixando rastros no espaco, trabalhando as texturas do
movimento, vai além da ideia de movimento como condi¢do do dangante, pois atribui
importancia ao como mover-se. Para Ardo, a maneira peculiar de mover-se que &
trabalhada em aula estad diretamente relacionada a estruturacdo do corpo, desse
possivel “corpo contemporaneo”, que como ja ressaltamos, além de ser um corpo
cinético, é um corpo que se propde a acbes quase cotidianas que busca trazer para

si, a0 mesmo tempo, as qualidades de “virtuoso” e “natural’.

3.3.1.4 Corpo em estado de saude

Dialogando com a trajetdria de constituicdo de Ardo como professor de danca
contemporanea e sua concepgdo de que a danca contemporanea pressupde um
pensamento focado para uma investigacdo onde o corpo € a possibilidade, vimos
gue um dos desdobramentos dessa ideia se relaciona a proépria investigacdo de si
na construcdo de um treinamento que € reelaborado para o ensino de danca
levando em consideragao as “respostas” dos alunos. Vimos também que um dos
parametros dessa investigacdo foi a busca por um jeito mais saudavel de se
movimentar, que por sua vez conecta-se com o pensamento de que “danca/arte,
corpo e saude sdo questdes que se agregam muito bem”.

Com tudo isso, Ardo localiza a importancia atribuida a “estar fisicamente bem
para dangar” como um estado de corpo (saudavel), que é também um estado de
presenca a ser trabalhado cotidianamente e que por iSso se constitui como uma
guestao fundamental e estrutural para a sua proposta de ensino de danca. Por isso
procura cuidar de “aspectos vitais” relativos a manuteng¢ao de seu funcionamento em
“estado de saude™

Eu tenho que [...] mover as minhas articulacbes para eu poder
produzir a minha lubrificacdo. Eu preciso fazer determinados
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exercicios todos os dias para eu poder ter a minha flexibilidade de
meu alongamento para me sentir bem, para eu estar numa boa
postura, para eu aprender a me sentar nos meus isquios
decentemente. Para eu ndo apertar a minha coluna.

Para Aréo estar fisicamente bem para dancar também pressup&e um estado de
corpo ativo, coerente com seu apreg¢o por uma aula dindmica. Segundo ele: “O meu
trabalho de aula é um trabalho ativo mesmo. [...] As pessoas suam, rolam no chéo,
elas fazem o que tém que fazer”.

Sendo a estruturacéo do corpo para a danca (e pela danca) um aspecto central
no seu trabalho, h& preocupacéo especial com o ajustamento da forgca muscular, que
para ele “define muitas questdes para o corpo que danga”. Na sua perspectiva, o
trabalho de ajustamento da forca muscular estrutura o corpo, “até para poder
desmanchar [...] depois”. E a sutileza dos ajustamentos confere nuances no corpo
que danca. Durante a observacdo participante esse aspecto me chamou muito a
atencdo. Entendo que quando Arao fala em “esculpir corpos”, o trabalho de
ajustamento da forca muscular é uma ferramenta fundamental para tal. Ao longo de
sua aula vai sendo trabalhado qualidades de ajustamentos especificos, que por sua
vez constituem uma das caracteristicas mais marcantes, como eu disse
anteriormente, da danca de Ardo. Para mim, a sensagdo ao fazer sua aula é de
trazer para o concreto a ideia de empurrar o ar com todas as partes do corpo, como
se o ar oferecesse mais resisténcia que o habitual. E como se o entorno (o ar)
ficasse mais sélido.

Para Ardo esse trabalho por um corpo ativo por meio da pratica de danca
reverbera no mundo:

E uma coisa que eu estou prestando atengdo, € que ha uma
dispersdo muito grande la fora. As pessoas estdo andando muito
lentas, elas ndo estdo olhando mais para frente; estdo olhando para
baixo. E esse tipo de trabalho atua la fora. Porque vocé comega a
criar uma dindmica de atengcdo muito grande. De atencdo e de
agilidade.

3.3.1.5 Corpo em acdes quase cotidianas

Junto a tudo isso vem a ideia de “corpo neutro”, sendo que por vezes a ideia de
“neutralizar” € sugerida em aula. Embora o projeto de corpo neutro seja uma

impossibilidade, € interessante entender como esse pensamento se organiza na

proposta de Ardo, pois parece se conectar a ideia de um “corpo contemporaneo”
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como um “corpo em agdes quase cotidianas”, onde este estaria mais préximo de sua
funcionalidade:

Eu, como bailarino... hoje ndo porque eu ja faco esse trabalho. Mas
durante um tempo eu tive uma dificuldade muito grande de
neutralizar. De chegar e pronto. Porque eu s6 chegava pronto; ndo
chegava desarmado. Eu tenho alguns alunos que ja vieram de
algumas escolas. E incrivel como ¢ a dificuldade que eles tém de
dobrar o joelho. Ainda ha muita gente assim... [...] sabe aquela
estética do balé classico?

Para compreender esse corpo em acgles quase cotidianas é pertinente a
diferenciagdo que Louppe (2012) faz entre naturalizagdo do movimento dangado e
desnaturalizacdo dos movimentos cotidianos na danca, sendo que na pratica de
ensino de Ardo percebo que essas duas estratégias sao utilizadas. No depoimento
acima percebemos, implicitamente, a ideia de naturalizagdo do movimento dangado
relacionado a acdo de “neutralizar”, se “desarmando” de uma certa impostagao na
danca (“sabe aquela estética do balé classico?”), a partir de um estado de corpo
mais préximo daquele do cotidiano. Como ja indicado, a propria concepc¢éo de danca
contemporanea se relaciona a esse proposito.

Hoje eu vejo que danca contemporanea e aula de danca
contemporanea para mim tem muito a ver com as minhas acdes
cotidianas. De como eu me sento, de como eu me levanto... de como
eu ando... Eu fico muito atento ao meu dia a dia.

A relacdo com o cotidiano no fazer em danca contemporanea se da também
pela desnaturalizacdo dos movimentos cotidianos a partir da extracdo de gestos e
acles, que a partir da observacéo e imitacado sdo levados para o contexto da danca
e assim deslocados de sua funcionalidade cotidiana. Na danca, esses movimentos
cotidianos podem ser ainda transformados a partir da variacdo dos fatores de
movimento que o constituem: peso, espaco, tempo e fluénciall. Durante as
observacodes participantes realizadas nas aulas, percebi que Arao levou o “produto”
desse procedimento por meio da proposicdo de sequéncia de movimentos,
organizada a partir dos gestos de um maestro que foram por ele observados,
imitados e transformados. No caso, a sequéncia enfatizou os movimentos da metade
superior do corpo, que uma vez memorizada pelos alunos, foi proposto aos mesmos

variacdes a partir do fator espaco.

11 peso, espaco, tempo e fluéncia constituem os fatores de movimento na concepcdo de Laban (1978), aos
quais Ardo faz referéncia.
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3.3.1.6 O corpo de cada dia

Compreender a danga contemporanea como um “estado de espirito” é outro
parametro para a constituicdo de suas aulas:

Eu fico as vezes definindo um pouquinho a danca contemporanea
muito como esse agregado de coisas e como um estado de espirito
também. A gente nao é igual todo dia. A gente ndo acorda todo dia
(igual). Um dia a gente esta feliz, outro dia a gente esta preocupado,
outro dia o corpo esta preguicoso... Entdo acho que é muito bacana
vocé chegar e entender que estado € esse. Eu ja estou no pique? Eu
preciso de um tempo?

Essas oscilacbes de humor e de estados corporais € uma condicdo humana e
estardo presentes em qualquer que seja a atividade. Entretanto, diferenciando da
sua experiéncia no treinamento em balé classico, para Ardo, no treinamento para
danca contemporanea que ele propde para si e para 0s outros é possivel fazer com
que essa variavel seja compreendida, respeitada e trabalhada no préprio

treinamento e nas aulas relacionadas.

3.3.1.7 Criacao: investigacdo no corpo, extensdo do Movasse

Ardo diz que a danca contemporanea pressupde um pensamento focado na
investigacdo onde o corpo é a possibilidade. Além da investigacdo de si mesmo,
como ja dito, essa ideia esta imbricada na conducdo de seus processos de criacao
junto ao coletivo Movasse, que é levada de forma aproximada aos alunos. A
proposta €& “sempre trazer essas investigagbes [...] para o corpo’,
independentemente do que for trazido como discusséo para tal (ideia, texto, video,
imagem, gestos, etc.). Corpo em estado de danca, em que danca € movimento. Para
o trabalho criativo com os alunos o primeiro passo é trabalhar o corpo para entrar
nesse estado, e como vimos, a utilizacdo de sequéncias de movimento € utilizada
como recurso para tal. Essas sequéncias sdo também frequentemente utilizadas
como ponto de partida para as criagdes com os alunos.

z

Entdo, na verdade, para chegar o processo criativo, € muito... € a
aula que reverbera no corpo deles para entrarem nesse estado.
Entao é muito de uma proposta que eu sempre que comego 0 ano eu
tento como que trazer esse assunto (do corpo). Que assunto é esse?
E um corpo mais vertical, longilineo? [...] E um corpo mais atento, é
um corpo mais no plano médio (do espago), € um corpo mais
chdo...E ai eu vou trabalhando essas sequéncias de acordo com
(esse assunto).
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Outra questdo do Movasse, que para Ardo € um elemento de
contemporaneidade e que é levado para sua préatica pedagdgica é a utilizacdo de
diferentes espacos para dancar e criar em dos mesmos.

“‘Entdo eu quero dancar em cima de uma marquise”. A outra: “Eu
quero dangar s6 no chao”. “Eu quero ir para uma casa”. “Agora eu
quero fazer um espetaculo dentro dos casardes”. “Agora eu quero
dancar dentro do Mercado Central”’. “Agora é espetaculdo de palco,
com luz, com isso e com aquilo”. Entdo a gente foi entrando em
Varios universos. Entdo logicamente que todo esse universo que é
dos movedores, que € do Movasse, acaba que vai sendo levado para

os alunos.

Uma vez apresentadas as principais ideias extraidas da fala de Ardo e da
observacdo de sua pratica pedagdgica acerca da dialogia entre DC e ensino,

vejamos 0 que traz o proximo artista-professor.

3.3.2 Dudude Herrmann: “Usar a danga para reinventar a danga”.

3.3.2.1 Dancar o agora

Uma das formas para conceber danca contemporanea para Dudude é a
conexao com o0 tempo presente e consequentemente com as questdes do tempo
presente. A mesma critica a associacdo da nocédo de danca contemporanea a um
estilo de danca, como vemos frequentemente em festivais de danca, por exemplo.
Em resposta a esse entendimento de danca contemporanea como um estilo,
Dudude prefere falar em danca, simplesmente. “Tem tanta danca contemporaneal!
Danca aqui-agora”. Como ela diz, é “a palavra substantivada”.

Podemos fazer uma pequena pausa e trazer a imagem da danca. A
danca que pretendemos refletir e compreender tem a mesma
imagem para todos? Posso imaginar que ndo, pois a linguagem da
danca é acompanhada de estereétipos e classifica¢cdes equivocadas
e esta sempre associada a um localizador de referéncias. Danga
contemporanea, danca educativa, classica, popular... e assim em
diante. Para cada uma dessas temos uma imagem pré-concebida.
Proponho abordar apenas a danca, como substantivo repleto de
significados. E bom lembrar que falo do hoje, da atualidade
diversificada dessa linguagem. Portanto, foco sua real expressao
nesse tempo presente e todos os assuntos decorrentes deste corpo
contemporaneo.

Apesar de frequentemente utilizar o vocabulo danca contemporanea, seja nos

textos de divulgacdo de suas oficinas, seja na propria pratica docente, Dudude
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busca distanciar-se da imagem pré-concebida do que seja danga contemporanea,
pois a ela interessa 0 que a danca (contemporanea), possa vir a ser. Assim, a
prépria aparicdo/desaparicdo desse vocabulo, assim como a utilizacdo do vocabulo
danca de uma maneira indefinida € uma questdo que marca sua pratica.
Eu ndo estou interessada em danca contemporanea. Eu estou
interessada em danca [...] Eu penso que para dancar, a gente
precisa deixar a danca um pouco de lado, para fazer a danca de
hoje.

Quando fala de deixar a danca de lado para dancar a danca de hoje é para sair
da ideia “ilustrada” do que seja danca ou danga contemporanea. E preciso esquecer
a ilustracdo da danca para abrir espacgo para outras dancas.

A chave de acesso para dancar o agora estda no corpo e nos assuntos que o
corpo traz, que sdo por sua vez, assuntos do mundo que habitam esse corpo. “E se
trabalhar um corpo, estar com seus desejos ali de invencao. E fatalmente ele ndo vai
negar o tempo que ele existe. Que ele esta”. Sendo assim, sua proposicdo como
docente foca a questédo da percepcao do corpo e via corpo, em gue o movimento é

alimento fundamental.

3.3.2.2 Espago/Movimento

A principio, sua préatica se organiza a partir de questdes que sdo para ela
“lugares comuns” para o ensino de dancga, tendo como protagonistas os principios
espagco e movimento, em que 0 espaco nutre 0 movimento e 0 movimento nutre o
espaco.

Para falar de espaco, Dudude diferencia a espacialidade do corpo (corpo como
referencial) e o espaco onde se d4 o movimento.

O espaco para aprender danca €, a principio, “um espago vazio para ser
pintado e desenhado pelo movimento”. Esse tipo de espaco é visto como ingrediente
necessario para ensinar e aprender danca:

[...] qualquer aprendizado que vocé se coloca, vocé ja imagina. Se
vocé vai estudar culindria, fatalmente vai ter um fogdo. Se vocé vai
estudar... corte e costura, fatalmente vai ter uma maquina de costura.
Arquitetura vocé sabe que vai ter pranchetas. Engenharia vocé sabe
gue ira estudar célculo... num ambiente construido para tal. Danca
vocé vai pra onde? Para uma sala vazia.
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Esse espaco tem um chéo liso, necessério para que o corpo possa confiar e se
langar na experiéncia. Depois de uma intimidade, uma confianca com esse fazer
pode-se experimentar outros espacos com a condi¢cdo que 0 espaco possa oferecer.
Todo espaco passa a ser possivel como um espaco de aprendizado de danca; tudo
é possibilidade: “As vezes comecamos a ter desejos de dancar numa sala
entulhada. Ou vendo uma imagem”.

Peso (ceder e resistir a gravidade), eixo, impulso e fluxo sdo noc¢des basicas
apontadas por Dudude para a questdo do movimento na danca em geral e,
consequentemente, para a danga contemporanea.

De certa forma, ha implicita a ideia de que a prética pedagdgica relacionada a
danca contemporanea possa partir dessas nocdes basicas de algo que nado seja
especifico de nenhuma danca, mas da danca em geral no que se refere a espaco e
movimento.

Entretanto, a partir dessas questdes basicas e fundamentais, outras vao sendo
agregadas e as préprias nocbes de espaco e movimento sdo expandidas para além
dessa conceituacéo primeira que constituiriam um lugar comum no ensino da danca.
Com isso, 0 movimento passa a ser visto, principalmente, como via de percepcao
(ativa) e 0 espacgo néo é somente o espago onde se da o movimento, mas é “espago
que habita o corpo” e que o modifica, na medida em que também é modificado por

ele.

3.3.2.3 O que advém do movimento - corpo/mundo como pedagogia

A ideia de corpo/mundo como pedagogia, no sentido de apreensdo de um
entendimento de mundo via movimento, vem do entendimento do movimento como
via de percepc¢do do mundo que habita o corpo numa dialética onde um constitui e &
constituido pelo outro.

Eu me interesso pelo que advém do movimento. Pela questdo
potente da danca. E ai fui construindo essa pedagogia da apreensao
de um entendimento de mundo via movimento.

Para Dudude, sua pratica pedagdgica vai ao encontro de um trabalho de
sensibilizacdo ancorado na ideia de experiéncia. Como referéncia nessa
perspectiva, Dudude citou A arte como experiéncia (2010) de Dewey. Esse autor

traz o entendimento de experiéncia como a interacdo entre o agir e o sofrer a reacao



98

provocada pelo agir, a qual se da em um sujeito ativo em relacdo as coisas, ao
mundo, que é coerente com a conexdo corpo/mundo via movimento proposta por
Dudude em sua pratica de ensino.

Dudude afirma o que é uma condi¢ao do ser humano vivo: “Um corpo potente
se move, mesmo imével, move”. Entretanto, € no movimento como deslocamento de
massa no espaco, que para ela é também uma possivel definicdo do que possa ser
danca, o meio de experienciar intensidades que venham a construir “estados de
dancga”. O movimento, o estado de danca criado, abre um campo sensivel. Segundo
ela, “Quanto mais a gente se movimenta, mais possibilidades de criagdo aparecem,
como janelas que vao se abrindo”. Para Dudude o movimento gera danga, que gera
movimento, que gera percepgao, que gera “assuntos de danga”, numa organizacao
ciclica em que “nutrir sua danca” €, ao mesmo tempo, “nutrir-se a partir da danga”.

Comecamos a mover... Ai daqui a pouco surge um assunto! Que
boiou. Ai capturamos esse assunto. E esse assunto é assunto de
vida. Como eu olho e como eu enxergo 0 momento agora? Que
assunto ele me da? Ai é incrivel. Que ele vai de um assunto dos
mais simples e vai ganhando corpo, forma, desejo e danca.

Para Dudude, os assuntos de danca vém da percepgdo via experiéncia
corporal, e, uma vez que o corpo “fatalmente [...] ndo vai negar o tempo que ele
existe”, ira captar assuntos da contemporaneidade, do tempo de agora. E se o
entendimento de danca contemporanea se relaciona a estar antenado na
contemporaneidade, o agucamento da percepcdo é para ela, um procedimento
basico no ensino em danca contemporanea.

A percepcdo precisa ser alimentada. [...] Precisa ter um corpo
treinado. Que treino é esse? E um treino via percepcao. Ativacéo dos
sentidos. E ai, nas aulas... sédo aulas onde a percepgédo é base. [...]
Os assuntos de danga podem brotar desta percepcao. Isso também
€ uma técnica, sensibilidade via ativacdo dos sentidos.

Por isso a Educacdo Somatica, que amplia a percepcdo corporal e do
movimento, é ndo sO utilizada como recurso pedagoégico, mas também constitui o
proprio entendimento de danga contemporanea, ou ao menos a danca
contemporanea que ela esta interessada. Nas praticas propostas por Dudude que eu
participei, pude notar a correlagdo entre danca e educagdo soméatica como
pressuposto para dizer de danca contemporénea. Ao ser questionada sobre essa
questao, nas entrevistas, Dudude justifica:

Por exemplo, eu acho que a danca contemporéanea — “eu acho’... ela
tem um ponto comum nessa necessidade de conhecimento. Via
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consciéncia somatica, educacdo somatica. Esse apoio ou suporte
com abordagens do corpo, que ndo sdo necessariamente habituais
no ensino da danca. Entdo... tem assim, uma gama de dancarinos
gue se apoiam ai para um suporte [...] corporal, seja na Eutonia...no
Rolfing... na cranio sacral... no préprio yoga, o B.M.C, que é uma
abordagem somatica que pesquiso e faco uso de suas ideias em
meu trabalho; acho maravilhoso. Entédo, a consciéncia a partir dos
sistemas do corpo. Que vai aflorando um saber, natural a ele mesmo
e quando vocé trabalha com este material... adentrar dentro dele e
deixar ele te dar as pistas... € maravilhoso. Vocé ganhar intimidade
com aquilo que se trabalha. Deixar vir as noticias. Dos sistemas
fluidos, do sistema nervoso, do sistema digestivo, do sistema
enddcrino, do sistema circulatério, do sistema esquelético-muscular,
do sistema celular, € uma poténcia. Esse link, conecta da arte com
vida. Essa mistura me instiga cada vez mais. [...] Da onde nascem os
assuntos que vocé coloca no campo da expressdo? Sdo de
experiéncias. O corpo como o0 seu material primeiro de experiéncia.

3.3.2.4 Caoisificar

Uma questdo chave na pratica pedagdgica de Dudude € a coisificacdo da
pessoa. “Coisificar é a palavra de ordem”. E preciso entdo compreender qual o
sentido disso nas suas proposicdes, jA que a ideia de coisificar € geralmente vista
com maus olhos. Dudude diz que nas suas propostas de ensino ela busca trazer
sempre o individuo. E que individuo € esse? Para ela, € a pessoa que vem antes do
dancarino. Individuo entendido como coisa para ser naguele momento, apenas mais
um no mundo. Ser coisa como todas as coisas que o cercam. E estando no mesmo
nivel delas, poder potencializar essas coisas que o circunda como fonte de
persuaséo, como fonte de saber.

Partindo do principio que natureza e cultura s&o indissociaveis
compreendemos que 0 corpo é, a um sO tempo, social e natural. Entretanto,
compreendo a importancia didatica da diferenciacdo que Dudude faz das nocdes de
corpo social e corpo natural. Dudude fala do corpo social como o0 corpo das
representacdes sociais, comportado, educado, dotado de artificios, necessarios para
a vida em sociedade. Para ela a proposta de coisificar é trazer o protagonismo, na
medida do possivel, para o corpo natural, que € para ela, o corpo dos sentidos, dos
instintos, da memoria da espécie. Nesse sentido, a danca é para ela poténcia para
lembrar que somos natureza também.

Dudude costuma falar do corpo como uma coisa formada por varias coisinhas,

gue sao as partes que integram o todo do corpo. Uma pratica recorrente em suas
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aulas é deixar-nos mover a partir do que nos interfere. A ideia € que colocar-se
naquele momento como coisa pode contribuir para a diminuigdo do julgamento de si
e assim facilitar o mergulho na experiéncia concreta. Ao ver 0 outro como coisa a
ideia é poder estabelecer uma relacdo com a sua estrutura fisica, sua forma, peso,
as partes, o desenho que traga no espaco. E o movimento do outro pode interferir no
meu assim como o movimento da cortina ao vento, como as folhas da arvore. E,

pois, um exercicio de permissdo de deixar interferir e sofrer interferéncias.

3.3.2.5 Espago: alimento do mover

Na sua pratica pedagogica, Dudude leva a compreender que assim como o
espaco € alimento do mover, mover também €& alimento do espaco. Assim, ela
costuma propor: “Vamos aquecer o espago”, € hao so “vamos aquecer 0 corpo’.

Dudude propde considerar ndo s6 “com quem” se aprende danga, mas também
“com o que” se aprende danca: “Vocé vai num parque e pode ter uma aula de danga
com a arvore...”. Essa € uma fala recorrente nas aulas de Dudude: “Quer aprender
uma vertical? Olha para a arvore!” Outras vezes a arvore € tomada para falar de
presenca: “Vamos aprender com a arvore, que esta ali, simplesmente. Ela esta”.
Numa prética proposta por ela, declarou aos alunos, referindo-se ao espaco e a tudo
0 que estava nele, ao alcance de nossos olhos: “Todos aqui sdo professores”.

“Todos”, nesse caso, significa “tudo” — arvores, cadeira, bola, cachorro, pessoas...

3.3.2.6 Usar a danca para reinventar a danca

A ideia de usar a danca para reinventar a danca esta relacionada a questao do
que advém do movimento, jA que o movimento como deslocamento de massa no
espaco é para Dudude uma possivel definicdo de danca e esse cria intensidades,
gue cria estados de danc¢a, como ja posto.

Mas usar a danca para reinventar a danca pode ser entendido também a partir
da relacdo que Dudude estabelece com a danca moderna para a sua danca de
agora.

Martha Graham, por exemplo. A questdo da forma, do ataque, da
danca coral, da dinamica... isso pra mim é danca moderna. E uma
danca que o corpo ta assim, esquelético-muscular mesmo. Ele ndo
aspira os fluidos... os outros sistemas... uma inteligéncia mais no
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nivel celular... Mas, é interessante né? E é interessante vocé passar
por isso. [...] Porque ela (danca contemporanea) € de agora. E muito
recente! A danca moderna é recente. Vocé é uma pessoa moderna
ou vocé é uma pessoa contemporanea? Por que nao os dois? O que
te interessa? Eu, na altura da minha idade, me interesso em inventar.
Ir la atras, pegar alguma coisa guardada nesse bau corpo e trazer
aqui para frente. [...] Como que posso trazer no¢des de uma técnica
de danca, mais fisica, para o tempo de agora? Isso me interessa.

Embora seu interesse principal seja na Improvisagado “como linguagem linkada
na composi¢ao” e alimentada pelo exercicio da percepgao de si, do outro, das coisas
e do espaco, Dudude utiliza na sua pratica pedagdgica elementos da danca
moderna por meio de sequéncias de movimento pré-elaboradas como um meio de
“construir memorias” que possam também integrar o repertério do improvisador.

Tendo apresentado as principais ideias extraidas da fala de Dudude e da
observacdo de sua pratica pedagdgica acerca da dialogia entre DC e ensino,

vejamos 0 que traz o proximo artista-professor.

3.3.3Tuca Pinheiro: “Escolher a escuridao”

“Dispositivos contemporaneos de danga - Autonomia na criagdo e composicao
coreografica” e “Dispositivos contemporaneos de danga — A urgéncia/ineficiéncia no
processo criativo, o desdobramento do cotidiano, autonomia e coletivo, publico e
privado”, sdo os nomes das duas residéncias artisticas propostas por Tuca Pinheiro
das quais participei no periodo de coleta das informacfes dessa pesquisa.

Comeco a discorrer sobre a articulacdo da nocao de DC a prética de ensino do
artista-professor a partir do apontamento dos nomes porque esses se constituem
como pistas para compreensao da mesma. Encontramos trés questdes recorrentes
nos nomes atribuidos as propostas que sao fundamentais na sua pratica docente:
dispositivos contemporaneos de danca, autonomia e criagao, sobre as quais iremos
abordar ao longo do texto.

Encontramos também a auséncia do proprio vocdbulo danca contemporéanea
para designar sua proposta, embora esta seja nocdo central no seu trabalho de
artista-professor. A respeito desse fato, Tuca diz que atualmente prefere ndo nomear
as propostas de residéncias por danca contemporanea para evitar a nogao de “aula-
de-danca-contemporanea”, que por sua vez, favorece o entendimento de danga

contemporanea como uma técnica de danca com “codigos” e “registros” especificos,
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com o qual ndo compactua. Nesse sentido, € bom lembrar que para Tuca ndo é a
danca que é contemporanea, mas o pensamento de quem a faz. Pensamento esse
que é “transformado em carne”. Nesse sentido, compactua com o pensamento de

Forsythe'?, a quem atribui a seguinte reflexao:

Qualquer tipo de formagéo técnica de danca esta a servigo da [...]
organizacdo do corpo. Mas a gente ndo pode também deixar de
pensar que esse mesmo corpo que vai ser organizado por aquele
tipo de formagéo, ele abriga um pensamento.

Por isso, para Tuca o que faz valer a ideia de DC nas praticas de ensino nao é
a repeticdo de padroes de movimentos tacitamente reconhecidos como “danca
contemporanea”, quaisquer que sejam eles. O que faz valer é o proprio processo de
elaboracdo de um pensamento a partir de questdes que séo trazidas para discussao
e que é transformado em carne. Por isso o0 ponto central ndo é o ensino da técnica
de danga X ou Y, mas a coeréncia entre organizagdo corporal e pensamento em
termos de criacdo de danca, sendo que essa nao precisa se apresentar como
produto acabado no processo de residéncia.

Quando eu falo de Tuca Pinheiro como um artista-professor, esta € uma
designacgao que parte da leitura que faco da sua atuacdo como tal. Dialogando com
0 mesmo sobre essa questdo, ele dizz "Eu acho que sou um
artista/colaborador/dramaturgista”, em que para designar artista tem em vista o
principio de criacdo. Colaborador designa o seu posicionamento como professor. A
dramaturgia € entendida como um procedimento para a organizacdo dos materiais.
N&do sé os materiais envolvidos no processo de criacdo em seus trabalhos autorais
ou nos trabalhos de outros artistas nos quais cumpre a funcdo de dramaturgista,
mas também os materiais envolvidos nas residéncias artisticas, como tem preferido
falar de suas proposi¢des envolvendo préatica docente (que para ele é antes de tudo,
pratica artistica compartilhada).

Enquanto ensino de danca [..] ndo dissociar esse momento do
estudo, da aula, da criagdo. [...] E eu ndo sei, as vezes, eu fico
pensando assim... 0 ensino né...ensino...0 que é o ensino? Eu nao
gosto de falar muito assim, mas eu nunca pensei nisso, Flor. Assim...
0 que é que eu ensino? Eu acho que é o que eu compartilho com as
pessoas. [...] Que também é um lugar que é uma escolha minha. De
ter essa [...] via de méo dupla. [...] Eu proponho e deixo ser proposto.

12 william Forsythe. Tuca faz alus3o a fala proferida por esse criador numa palestra recente no Brasil.
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A residéncia € compreendida como um espacgo de pertencimento de todos que
participam dela ao mesmo tempo em que a constitui. Para Tuca, assim como o
espaco cénico, o espaco da residéncia artistica ndo € um espacgo pronto a priori, €
um espago em constante construcao:

Entdo quando a gente fala que ndo € nem o movimento que modifica
0 espaco e nem o espaco que modifica 0 movimento, mas os dois se
[...] codefinem, o que eu entendo na questdo da residéncia €
justamente isso. Porque sdo essas possibilidades de experiéncias
gue se realocam e constroem varias outras experiéncias, varias
outras possibilidades.

Esse espaco de flexibilidade e de compartiihamento de ideias favorece a
construcdo de um conhecimento horizontalizado. A partir dessa premissa, Tuca
considera mais adequado para dizer de sua pratica docente que, mais do que
ensinar alguma coisa, ele compartilha questdes. Compartilhar, reconhece,
pressupde uma via de mao dupla: propor e deixar ser proposto. Posicionar-se como
professor colaborador e ndo como aquele que legitima o que é bom ou ruim, certo
ou errado, ou que contenha a verdade final, é para ele uma atitude contemporanea.
No seu entendimento, € coerente que o professor que se propfe a abordar danca
contemporanea tenha essa atitude contemporéanea.

Tuca considera fundamental para sua constituicdo de artista-professor ter
passado por aquilo que propfe. Mas nao se trata de um registro de memdria ou
mesmo de dominio do que propde, mas de um entendimento daquela experiéncia
vivida, no sentido de que discurso e agcédo possam caminhar juntos.

E eu vejo o tanto que é importante quando eu vou propor alguma
oficina, alguma residéncia ou alguma aula... o tanto que € importante
gue o meu corpo... ele passou por aquilo, assim... empiricamente
falando, assim... [...] E uma experiéncia adquirida por ter feito aquilo
também. Nao no sentido de assim: ah, isso funciona ou nédo funciona!
Mas para que no momento em que eu estou propondo ensinar ou
compartilhar essas coisas, que as pessoas que estéo ali comigo, que
elas vejam aquilo no meu corpo. Que eu acho isso fundamental,
sabe? Um entendimento adquirido por quem esta propondo fazer
aquilo. Ndo s6 pra mostrar. Nao, mas assim... é a importancia dessa
coeréncia [...] do discurso e da agéo.

Reconhecer-se como artista-colaborador-dramaturgista ndo é tomar para si um
acumulo de fungdes, mas explicita o cuidado para que haja sentido de coeréncia e
continuidade no que propde no processo de residéncia. Da mesma forma que ha
esse cuidado no processo de criagcéo a partir dos procedimentos da dramaturgia da

danca e do corpo que danca. Para compreender melhor no que implica a nocao de
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professor/dramaturgista, veremos brevemente como Hercoles (2011) trata dessa
questdo. Vale ressaltar que a autora € uma referéncia apontada por Tuca e é
também uma parceira de trabalho. Sua acepcdo de dramaturgia esta relacionada as
ideias da autora.

Para Hercoles (2011), dramaturgia pode ser entendida como composi¢cédo das
acOes. E acdo em dancga, por sua vez, implica na construcdo de especialidades e
competéncias tateis-cinestésicas. Por isso a no¢do de dramaturgia é especificada
como dramaturgia da danca e ainda como dramaturgia do corpo que danca. Nessa
perspectiva a agédo corporal do dangarino n&do visa ilustrar um tema, mas dar
existéncia formal as discussdes pretendidas, ressignificando as ideias no e pelo
corpo. Para Hercoles (2011, p. 5) “Cada gesto, cada acdo ou movimento traz
encarnado, na sua execugao, o seu significado”. Vale lembrar que para Tuca, a
danca contemporanea se propOe a discutir ideias. Desenvolver essas ideias,
qualquer que seja sua natureza ou de onde quer que venha, no e pelo corpo é uma
premissa nas propostas de residéncia de Tuca. Para Hercoles, dar existéncia formal
as discussbes é conectar ideia e acdo. Na danca essa conexdo se da a partir de
suas especificidades e das limitacdes simbdlicas que sao inerentes a sua forma de
traduzir essas ideias. Para Tuca a danca ndo é o meio mais eficiente para se contar
uma histoéria, como o faz muito bem o cinema, por exemplo. Assim, em se tratando
de danca, e mais especificamente de danca contemporanea, a proposta € que essas
ideias sejam trabalhadas no e pelo corpo a partir de uma perspectiva ndo narrativa.

Compreender essa dramaturgia ndo s6 como a composicdo das acdes, mas
também relaciond-la a raz8o das escolhas que as compfem, estimula
posicionamentos criticos que conectam forma e sentido. O gquestionamento acerca
das razbBes das escolhas e dos sentidos que elas podem trazer aproxima essa
dramaturgia de uma “dramaturgia da existéncia”. Para Tuca, questdes artisticas
decorrem de questBes existenciais. Essa ideia, que é premissa na sua pratica
artistica, também é premissa na sua pratica docente. Nas residéncias que participei,
havia a proposicdo de abrir um campo para as questdes existenciais por meio de
diarios processuais, depoimentos e discussdes de modo transversal a toda pratica.

Vale apontar que, diferenciando-se de um procedimento de cunho terapéutico,
essas questdes, que podem ser de cunho pessoal e intimo, sdo desenvolvidas
artisticamente e muitas vezes de forma coletiva em prol de uma construcao artistica,

por vezes “despessoalizando” questdes extremamente pessoais e construindo teias
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de agdes que deixam de ter compromisso com as “verdades de cada um”, para ir ao
encontro da “verdade da agéo”, seja essa individual ou coletiva. O processo de
criacao artistica permite um jogo de autobiografia e ficcdo, verdade e mentira, fato e
devaneio, o que se vé com os olhos e o que se transvé com a imaginacdo.?

Tendo em vista que Tuca relaciona a concepg¢ao de danga contemporanea ao
desenvolvimento, em profundidade, de uma questdo, nas residéncias o que se
coloca em discusséao € tdo importante quanto o “trabalho fisico”. Na verdade, ndo ha
uma diviséo clara entre essas, pois o trabalho fisico decorre das discussfes postas,
assim como o trabalho fisico pode suscitar discussdes. As questdes podem ser
questdes do mundo ou do proprio corpo, sendo que essa divisdo também é ficticia,
pois o corpo habita o mundo e o0 mundo habita o corpo.

De todo modo, o trabalho fisico ao modo de treinamento corporal ndo é
colocado antes do processo de criagdo, mas junto a esse; treinamento corporal e as
ideias codefinem, juntas, a acdo. Nesse caso, esse treinamento corporal ndo é
necessariamente pautado numa técnica de danca. Sobre o proprio processo como
artista em suas criacfes pessoais, Tuca diz que ha casos em que é condi¢cdo de seu
processo criativo ndo fazer aulas de danca. O que, por sua vez, refor¢a tanto a ideia
de que nado sao passos de danca que definem a danca contemporanea, assim como
a ideia de fazer danca a partir de elementos que estédo fora da danca.

Buscar referéncias fora da danca para fomentar a danca € para Tuca um
pensamento contemporaneo. O mesmo esclarece que ndo se trata de buscar
referéncias de fora para legitima-la, pois em se tratando de uma area do
conhecimento, a danca se legitima por si s6. Para ele, se a danca se alimentar
somente dela mesma, isso pode gerar, numa proposta de ensino em danca
contemporanea uma formacao limitante que acaba por legitimar um certo conjunto
de cddigos e registros ja consolidados e reconhecidos tacitamente como DC.

[...] porque se a gente comega... a danca se alimentando dela
mesma... [...] eu acho até que isso é perverso. Dentro do processo
de ensino... 0 que € que legitima para o aluno que aquilo é danca
contemporanea? S&o os codigos? Sao os movimentos? Entende? Eu
nao acho que é s6 isso. [...] Ou a minha preocupacéo ela é s6 de
fornecer para o aluno, para quem estd interessado em estudar,
algum tipo de referéncia que ele va entender aquilo... (como danca
contemporanea). Que na verdade, sou eu que estou legitimando
aquilo enquanto danca contemporanea.

13 Alusdo a Manuel de Barros. Trecho do Livro sobre nada (2000) citado em residéncia artistica por Tuca: “O
olho vé, a lembranca revé, e a imaginacdo transvé.”
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Assim como nas suas investigacfes pessoais, Tuca vem propondo nas
residéncias o que ele chama de dispositivos como estratégias para trazer outro tipo
de informacao para o corpo, que nao seja um tipo de informacéo identificada como
aula de danca contemporanea. Esses dispositivos podem ser, segundo ele,
somaticos, cinestésicos, assim como podem ser procedimentos das artes plasticas,
jogos teatrais, etc. Dos dispositivos possiveis, Tuca reconhece que no seu caso 0
que é mais forte e significativo na sua pratica € a observacao do cotidiano. Quando
fala em cotidiano, se refere a tudo o0 que esta presente nele, inclusive o cinema, as
artes plasticas, a geografia, a matematica, a fisica... Tudo isso traz a possibilidade
de buscar referéncias de contemporaneidade que ndo estdo na danca, mas que
podem circular dentro dela.

Entretanto, as informacdes que vem da prépria danca, como as diversas
técnicas de danca, continuam sendo uma possibilidade, desde que tenham uma
conexdo com o que esta sendo posto em discussédo, ja que para Tuca, como ja
apontado anteriormente, a danga contemporanea nao se propde a negar aquilo que
se aprendeu, mas atua também como um sistema de realocamento dessas

informacdes em novos entendimentos.

3.3.3.1 Autonomia

Autonomia € uma nocédo fundamental no entendimento de articulacdo de DC e
ensino para Tuca. Essa terminologia, recorrente nas suas entrevistas, também
esteve presente nas duas residéncias propostas por ele, das quais participei. Ao
tratar de autonomia, vale ressaltar que para Tuca, da mesma forma que para o
artista é importante o exercicio da autonomia para colocar suas ideias no mundo e
criar estratégias de producdo de sua arte, é preciso ao professor exercitar essa
autonomia para constituir-se nesse perfil de professor colaborador. Assim, na sua
pratica docente hoje, a autonomia do professor € condicdo necessaria e

fundamental.
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E na relacao professor-aluno, como é tratada a questdo da autonomia? Eu diria
que nas residéncias propostas por Tuca ela é relativa’* na medida em que ela se

organiza a partir de restricbes previamente estabelecidas:

Eu proponho uma estrutura, que digamos assim, que seria 0 meu

roteiro. Mas dentro do que eu estou propondo, qual que é o seu
roteiro? Dentro daquela estrutura que eu estou propondo, o que é
gue te interessa discutir naguele momento?

Para Tuca a autonomia do aluno esta imbricada na possibilidade de viabilizar o
desenvolvimento da inteligéncia corporal ao invés de adestramento fisico. Nesse
sentido considera: “Os corpos s&o unicos, 0os corpos séo singulares; o que funciona
no meu corpo nao funciona no seu”. Cabe entdo ao professor fornecer dispositivos
ao aluno para que ele possa exercitar essa inteligéncia corporal, até para que
mesmo num processo de repeticdo de exercicios ou frases coreograficas ele possa

ser capaz de procurar um modo pessoal de se apropriar daquilo.

3.3.3.2 Rumo ao desconhecido

A pratica pedagogica de Tuca, hoje nhum pensamento de residéncia artistica,
utiliza elementos fundamentais do seu trabalho de artista-criador, como o exercicio
da autonomia, a utilizacdo de dispositivos diversos como estratégias, a observacao
do cotidiano, o levantamento de questfes/discussdes... E acrescente-se a esses 0
exercicio fundamental de experimentar a escuriddo, de mergulhar no desconhecido.

[...] para mim é muito honesto quando eu falo que as vezes eu
comeco a partir de algumas referéncias, mas o que me interessa é o
lugar da escuriddao. N&o pra querer ser genial, pra querer trazer algo
novo, mas me tirar de zona de conforto, seja como criador ou como
proponente dessas residéncias.

Dessa forma, sua pratica de ensino enfatiza os processos de criacdo, e mais
especificamente processos pautados na incerteza, no que nao se sabe ainda. As
referéncias utilizadas, que sdo de diversas ordens, servem como estratégia para
guestdes emergirem, e ndo como programa a ser seguido ao modo de passo-a-

passo.

14 vale lembrar que para Morin (2002), a autonomia é sempre relativa. Nesse sentido, eu diria que assim como
no caso do aluno, no caso do professor ela é também relativa, pois basta pensar que sua pratica pedagdgica
parte do entendimento que tem acerca de DC. E assim sendo, ele escolhe elementos que se afinam com esse
entendimento e ndo elementos quaisquer.
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CONSIDERAGOES FINAIS

No levantamento bibliografico realizado sobre danga contemporénea, foram
encontradas ideias que se complementavam e ideias que se opunham, assim como
ideias que partilhavam de principios comuns e ideias que partiam de principios
absolutamente diferentes. E da mesma forma ocorreu com os artistas-professores
envolvidos na pesquisa.

As analises realizadas a partir do estudo de campo mostraram que a
pluralidade da danga contemporanea, bem como a inexisténcia de uma definigdo
unica que possa constituir sua verdade ultima, também se faz presente para os
trés artistas-professores. Esses fatos fazem com que as praticas de ensino a ela
relacionadas também sejam plurais. Verificar que as praticas de ensino observadas
possuem principios e intencionalidades distintas me faz afirmar que ndo cabe um sé
modo de se estruturar as praticas de ensino em dancga contemporanea. Normatizar
seu ensino é arbitrario frente as suas multiplas possibilidades. A auséncia de um
entendimento unico e fechado do que seja danca contemporanea, assim como a
possibilidade de invencéo que ela traz, podendo inclusive nao limitar seu fazer aquilo
que ja é dado e reconhecido como danga, proporciona uma gama de possibilidades
nao so na sua cena artistica, mas também na estruturacéo das praticas de ensino a
ela relacionada.

Vale ressaltar que no que se refere as praticas de ensino, percebi que ndo s6
as concepgoes de danga contemporanea de cada artista-professor sdo elementos
estruturantes, mas também as intencionalidades dos mesmos. Em outras palavras,
0 que eles pretendem com suas praticas de ensino implica no que eles priorizam
e enfatizam nas mesmas. De um modo geral, é possivel dizer que Ardo enfatiza
o treinamento corporal; Dudude, a questdao da sensibilizacdo; Tuca, o processo
criativo.

Discorrendo mais sobre o que foi colocado acima, explicito que Arao
enfatiza o treinamento corporal em danca em fungao de uma estética especifica,
visando um corpo ativo e capaz de atender as demandas de execugao de dancas
coreografadas naquela estética, bem como propostas criativas que se desenvolvem
a partir dos estados de corpo criados por aquele treinamento. Dudude, por sua

vez, privilegia o que ela chama de sensibilizagdo, enfatizando a percepgao de
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si e do mundo via movimento. A criagao, ou melhor, os assuntos da criagdo sao
assuntos que emergem dessa percepgdo, do que advém do movimento. Ja Tuca
organiza sua pratica de ensino com foco na questado do processo criativo em danca
contemporanea a partir da maneira como o problematiza para si mesmo, buscando
elementos fora da danca para fomentar o fazer/criar da danga, e procura ir ao
encontro justamente do que ainda ndo esta posto como tal.

Embora tenha identificado concepcdes e intencionalidades diferentes que
sustentam praticas de ensino distintas, foi possivel identificar algumas questdes em
comum. Uma delas é a relacéo tragada entre a danga contemporanea com o tempo
em que vivemos. Estar no mundo agora. Estar conectado como as questdes do
mundo, estar antenado nos acontecimentos cotidianos. Mas o que significa isso? O
que tem o tempo presente que contamina/faz/preenche a danca contemporanea?
Qual é a relacéo desse tempo de hoje com essa danga? A admissédo do caos, da
incerteza? A liberdade de criagdo? A capacidade de aceitagcdo das diferengas? A
globalizagao e possibilidade de ver, ouvir, contatar varias fontes de informagao?

A relagdo com o cotidiano é outra questdo em comum identificada, embora
tratada de forma distinta em cada caso. Podemos compreender que o cotidiano,
inevitavelmente, ja faz parte do contexto em que a danga e o dancgarino se
constituem e ndao tem como haver separagao. Entretanto, € a intencionalidade de
levar a danca para o cotidiano e o cotidiano para a danga que constitui a questao
identificada na fala e pratica dos artistas-professores envolvidos na pesquisa.

Outra questao em comum, também conduzida de forma distinta nos trés casos,
foi o apontamento da atitude investigativa como um principio norteador na danga
contemporanea e nas praticas de ensino a ela relacionadas. Investigacdo pelo
corpo, no corpo e do proprio corpo; contudo, ndo necessariamente todas essas
formas sao tratadas com a mesma énfase por cada um dos artistas-professores.
Para compreendermos o que significa isso é necessario levar em conta que esse
corpo é corpo-mente/ambiente. Parafraseando Dudude para dizé-lo de outra forma,
€ corpo mental e mente corporal; corpo/mundo e mundo/corpo.

Outro ponto de confluéncia entre a revisao bibliografica, as falas dos artistas-
professores e as praticas de ensino observadas, foi a presengca da abordagem
da educacdo somatica. Ressalto, entretanto, que na pratica de ensino, a mesma

aparece de diferentes formas para os artistas-professores, ou seja, ndo com o
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mesmo fim e sob 0 mesmo discurso. Vejamos:

Embora Ardo nao utilize a educagao somatica propriamente dita como recurso
para sua pratica de ensino, teve contato com praticas pautadas na mesma durante
seu processo de formagdo como bailarino, incorporando alguns principios em seu
corpo € no modo de organizar um treinamento corporal. Isso contribui para sua
concepgao de danga contemporanea e € retratado na busca por um jeito mais
saudavel de se mover, que é levado para sua pratica de ensino.

No caso de Dudude, a educagao somatica, em especial o BMC e praticas
atribuidas a Klauss Vianna, € um dos principios estruturantes de sua pratica de
ensino. Para ela, a relagdo danga/educacao somatica € uma forma de conectar arte/
vida. Inclusive, indica que a danga contemporanea que ela se interessa ja carrega
consigo essa relagdo com a educagao somatica.

Para Tuca, embora nao seja a unica forma ou necessariamente a melhor, a
educagao somatica pode construir “corporalidades” para a danga contemporanea,
como o faz as lutas e variadas técnicas de danca, entre outros. Na sua pratica
de ensino, procedimentos advindos da educagao somatica podem servir como
dispositivos para fazer danga a partir do que nao esta dado como tal; podendo trazer
ao invés de passos de danca codificados, estados corporais.

Retomando a discussdo sobre a complexidade da danga contemporanea,
ao afirmar que ela é complexa, penso na sua constituicio como uma trama
diversificada em que o que é tecido em conjunto cria essa unidade danca
contemporéanea, que por sua vez se desdobra em pluralidades que sado as préprias
teias que a constitui. Por isso desvelar a diversidade que a tece é uma forma de
compreendé-la.

As diversas concepgdes encontradas sobre a danga contemporanea apresenta
um panorama de aproximacgdes, oposicoes, contradicbes. O fato dos artistas-
professores apontarem pistas acerca de sua identificacdo com certos modos de
pensar-fazer em dangca contemporanea e o distanciamento com outros, me leva
a considerar que nesse emaranhado que é a danga contemporanea seja possivel
distinguir grupos de afinidades. Compreender a partir de quais principios cada grupo
de afinidades se organiza seria de grande valia para questionarmos que tipo de

pratica de ensino os mesmos podem suscitar.
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Ao levar em consideragcdo as diferentes concepgdes trazidas pelos artistas-
professores, outra questao se coloca: Sera que outros professores que tenham
concepgdes de danga contemporanea afins, organizariam suas praticas de ensino
de modo semelhante? Sera que privilegiariam nas suas praticas de ensino os
mesmos aspectos enfatizados por nossos artistas-professores? Eu diria que nao
necessariamente! Para responder negativamente as questbes postas, parto da
seguinte hipdtese: ao transpor didaticamente sua concepgédo, além do aspecto da
intencionalidade (quais sdo os objetivos do professor? o que ele pretende com sua
pratica de ensino? o que considera mais importante?), ha outro fator mais silencioso
e implicado a esse: a teoria educacional que subjaz a pratica de ensino do professor,
fazendo com que ele a organize da forma que o faz (mesmo que nao tenha
consciéncia disso). Pensando nisso, seria também de grande contribuicdo para a
area a realizagcao de uma pesquisa que verificasse a veracidade ou nao da hipotese
langada, e, para tanto, elegesse professores de danga que tenham concepgoes
afins sobre danga contemporanea para verificar como essas praticas se ddo. Ou
ainda, tomar varios professores com concepg¢des diversas e investigar se para cada
concepgao de danga contemporanea (por grupos de afinidade), haveria uma teoria
educacional predominante.

Bom, essas sdo questdes que poderiam ser investigadas em pesquisas futuras;
sao questdes que me ocorrem ao findar a presente pesquisa.

O esforco de aproximagao com as ideias de Morin e principalmente com a
ideia de complexidade foi sendo apresentado ao longo do texto, buscando articula-
la as analises realizadas. A perspectiva de Morin acerca do mundo, do homem e
da ciéncia na constru¢do do conhecimento embasou o0 meu modo de pensar/fazer a
pesquisa, assumindo a minha implicagao e compromisso como pesquisadora a partir
dessa perspectiva. A nogao de complexidade iluminou o modo de ver/apreender
meu objeto da pesquisa.

Experienciar, analisar e compreender as praticas dos artistas-professores me
fez refletir sobre as minhas escolhas, colocando-me assim ndo sé num exercicio
de critica, mas de autocritica. Fez com que novas questbes fossem levantadas e
assim sendo, outros interesses se apresentaram e outras possibilidades se abriram
para mim. Da mesma forma, espero que a analise aqui posta possa servir para a

reflexao e para o levantamento de outras questbes para quem a |é a partir de suas
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experiéncias e a ilumina pela duvida, alimento do pesquisador.

Por fim, relembro ao leitor que a pesquisa realizada € localizada num campo
de ideias em movimento. Teci aproximacbes com a perspectiva e a pratica de
ensino de artistas-professores atuantes. Por isso mesmo, € possivel (e provavel),
a transformacéo das ideias, dos interesses, dos modos de ensinar e compartilhar.
Optei por tratar da articulagdo entre danga contemporanea e pratica de ensino
a partir do que se da no tempo e no contexto proximo a mim; na pratica. E essa
pratica, ou melhor, essas praticas, ndo sao cristalizadas. Elas sao passiveis de
transformacao; e € bom lembrar que o que permanece, s6 permanece porque se

transforma, porque estabelece trocas. E que assim seja...
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Universidade Federal da Bahia

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé estd sendo convidada(o) a participar de uma pesquisa cujo titulo
provisfio € “Dancas contemporaneas: uma analise de praticas de ensino em Belo
Horizonte/MG”, em virtude de sua atuagao profissional. A pesquisa esta sendo
desenvolvida pela mestranda e pesquisadora Flor Murta sob a orientagdo da
Professora Dra. Leda Maria Muhana Martinez lannitelli (PPGDancga - UFBA).

A sua participacdo ndo € obrigatéria sendo que a qualquer momento da
pesquisa vocé podera desistir e retirar seu consentimento. Sua recusa nao trara
nenhum prejuizo para sua relagdo com a pesquisadora ou com a UFBA. A sua
participacdo, bem como a de todas as partes envolvidas sera voluntaria, nao
havendo remuneracgao para tal.

O objetivo geral da pesquisa € compreender como as concepgdes acerca
de dancga contemporanea de artistas-docentes residentes e atuantes em Belo
Horizonte/MG se articulam as suas praticas de ensino.

Caso vocé decida aceitar o convite, sera submetido(a) a duas (ou mais, se for
0 caso) entrevistas. As entrevistas, caso vocé permita, serdo audio e videogravadas.
Além disso, a pesquisadora acompanhara algumas aulas ministradas por vocé.

Os riscos relacionados com sua participagdo sdao minimos, como sentir-
se constrangido ao responder as questdes propostas na entrevista, ao ter sua voz
audiogravada ou sua imagem videogravada. A fim de minimizar estes riscos, vocé
tera acesso as transcrigdes e edigdo das imagens, podendo solicitar cortes ou
exclusdo de conteudos com os quais discordar, no que sera prontamente atendido.
Além disso, durante a entrevista vocé podera se negar a responder a algumas
questdes propostas. A utilizagdo do material sera feita conforme a resolugéo 466/12
do Conselho Nacional de Saude.
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Pela natureza da pesquisa, vocé podera ser identificado. Entretanto, todas as
informagdes serdo utilizadas somente para fins cientificos e didaticos. Os resultados
e analises provenientes dessa pesquisa poderao ser apresentados em seminarios,
congressos e similares.

Nao esta previsto ressarcimento e/ou indenizagao por sua participagdo, mas
em qualquer momento se vocé sofrer algum dano, comprovadamente decorrente
desta pesquisa, tera direito a solicitar indenizacgao.

Sabendo que as entrevistas centralizadas e narrativas de histéria de
vida, bem como as videogravagdes e audiogravacdes geralmente apresentam
grande volume e riqueza de informagdes, solicitamos sua autorizagdo para
que este material seja guardado para utilizagdo posterior, em novas pesquisas,
resguardando-se, para tal, todos os cuidados éticos explicitados na Resolugdo CNS
466/12 e descritos acima.

Vocé recebera uma coépia deste termo onde constam o endereco, o telefone
e o e-mail do pesquisador principal, podendo tirar suas duvidas sobre o projeto e
sobre sua participagado, agora ou em qualquer momento.

Responsavel pelo Projeto: Flor Murta.

Orientadora: Prof? Dra. Leda Muhana Martinez lannitelli.

Endereco: Rua Arquimedes Gongalves, 526 - apto 202 - Jardim Baiano -
Salvador /BA.

Telefone: (31) 9367-8805.

E-mail: flor_murta@yahoo.com.br
Declaro que entendi os objetivos, a forma de minha participagéo, os riscos da

mesma e aceito o convite para participar. Autorizo a guarda de todo o material

produzido, bem como a publicagao dos resultados da pesquisa.

Nome do sujeito da pesquisa: _~~ emeeen

Assinatura do sujeito da pesquisa:

Data:
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PESQUISA DE CAMPO — APREENSAO DAS INFORMACOES
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PESQUISA DE CAMPO — APREENSAO DAS INFORMAGOES

1 ENTREVISTAS

Arao: 1 entrevista — duragdo: 2h 5 min. Paginas transcritas: 32.
Data /Local de realizacao: 20/11/2013 — Sede do Coletivo Movasse.

Dudude: 12 entrevista — duragéo: 25 min. Paginas transcritas: 13.
Data /Local de realizagcao: 19/07/2013 — Residéncia da artista.
22 entrevista — duracdo: 42 min. Paginas transcritas: 11.
Data /Local de realizagao: 20/07/2013 — Residéncia da artista.

Tuca: 12 entrevista — duragao: 50 min. Paginas transcritas: 13.
Data /Local de realizacao: 20/12/2012 — Residéncia do artista.
22 entrevista — duragao: 1h 5min. Paginas transcritas: 20.
Data /Local de realizagéo: 16/01/2014 — On line — Via Skype.

2 OBSERVAGOES IN LOCUS

Arao:
- Aulas regulares de danga contemporanea. Local: Centro Artistico de Danga/

Movasse. Duracgao: aproximadamente 24h/a. Data: 2013.

Dudude:

- Oficina: “Criacao, improvisagao e consciéncia”. Duracdo: 30h/a.

Data: Nov/2012 — FUNARTE/MG.

- Oficina: “Encontro pratico com Dudude”. Duragao: 20h/a. Data: 18 a 20 de
julho de 2013, Atelier de Dudude.
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- Aulées Tematicos: “Consciéncia x Movimento”; “Espaco x Movimento”;
‘Espaco x Criagcao”; “Consciéncia x Percepcao x Improvisacdo |7
“Consciéncia x Percepg¢ao x Improvisacgao II”. Duracdo: 18h/a. Data: margo a
dezembro de 2013.

Tuca:

- Oficina: “Dispositivos contemporaneos de danga / Autonomia na criagcéo e
composicao coreografica. Duragdo: 20h/a. Local: FUNARTE — 06 a 10 de
agosto de 2012.

- Oficina: “Dispositivos contemporaneos de danga/A urgéncia/ ineficiéncia
no processo criativo / O desdobramento do cotidiano / Autonomia e coletivo/
Publico e privado”. Duracao: 24h/a. Local: SESC Palladium/MG — 23 a 28 de
ABRIL de 2011.



