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RESUMO

Esta pesquisa traz a proposta de observar os processos investigativos artisticos
como processos de ensino-aprendizagem, que estdo correlacionados e acontecem
continuamente, a partir de conceitos de aprendizagem, trazidos por Edgar Morin,
Humberto Maturana, Antonio Damasio, Hugo Assmann, Paulo Freire, que
consideram a aprendizagem como um processo continuo, aliados as observacdes
de procedimentos que valorizam as individualidades, que criam espaco de
autonomia, de co-responsabilidade, de acolhimento das diferencas, de troca de
informacgdes, de resolucdo de problemas e de conscientizacdo do saber-fazer, e da
mediacao da parte de quem conduz os processos. Propde-se também a apresentar
principios e procedimentos utilizados no processo de construgdo do espetaculo
AS/ T2tul oo de dire-«o de Nehl e Franke pa
materializacdo desses conceitos.

PALAVRAS-CHAVE: danca, processos de ensino-aprendizagem, processos
artisticos, principios e procedimentos.
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ABSTRACT

This research brings the proposal to observe the investigative artistic processes as
teaching-learning processes, which are correlated and occur continuously, based on
learning concepts brought by Edgar Morin, Humberto Maturana, Antonio Damasio,
Hugo Assmann, Paulo Freire, who consider learning as a continuous process,
combined with observations of procedures that value the individualities and that
create space for autonomy, co-responsibility, acceptance of differences, information
exchange, problem solving and awareness of the know-how and the mediation of the
person who conducts the proceedings. It is also proposed to provide principles and
procedures used in the construction process of the show "S/ Titulo" directed by Nehle
Franke for the Balé Teatro Castro Alves, in the materialization of these concepts.

KEYWORDS: dancing, teaching and learning processes, artistic processes,
principles and procedures.
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1 CONSIDERACOES INICIAIS

[...] Gostaria de ter atras de mim (tendo tomado a palavra ha muito tempo,
duplicando de antem«o tudo o que vou di
preciso continuar, eu ndo posso continuar, € preciso continuar, é preciso
pronunciar palavras enquanto as ha, é preciso dizé-las até que elas me
encontrem, até que me digam i estranho castigo, estranha falta, é preciso
continuar, talvez ja tenha acontecido, talvez ja& me tenham dito, talvez me
tenham levado ao limiar de minha histéria, diante da porta que se abre
sobre minha histéria, eu me surpreenderia se ela se abrisse.

Existe em muita gente, penso eu, um desejo semelhante de ndo ter de
comecar, um desejo de se encontrar, logo de entrada, do outro lado do
discurso, sem ter de considerar do exterior o0 que ele poderia ter de singular,
de terrivel, talvez de maléfico. A essa aspiracdo tdo comum, a instituicdo
responde de modo irbnico; pois que torna os comec¢os solenes, cerca-os de
um circulo de atencéo e siléncio, e lhes impde formas ritualizadas, como
para sinaliza-los a distancia. (FOUCAULT, 2005, p. 6)

Foucault (2005) traduz no trecho acima, de maneira poética, um sentimento
que perpassa pelo ato de discursar algo, das duvidas que permeiam este momento,
mas também, da certeza de querer dizer algo. Nessa identificacdo, apresenta-se
este algo que ndo comecou neste momento aqui, mas vem sendo construido no
decorrer de uma historia de vida, muitos anos vivida junto, dentro, lado a lado com a

Danca.

Ele (Foucault) fala de ter de comecar a proferi-lo, o discurso, como no caso
aqgui, e, do desejo de se encontrar do outro lado do discurso, de dialogar, desejo de
ser compreendido, e do peso que isto ganha quando se torna institucionalizado, da
pompa e da solenidade dada a estes comecos!

Com vocés entéo...

AENCONTSEA ABERTA ESTA SESSéO0! o

O proposito de discutir sobre Processos Artisticos e de Ensino-aprendizagem
em Danca, observados de modo correlacionados e em continuidade partiu das

experiéncias vivenciadas como dancarina, professora, assistente de coreografia e

coredgrafa em diversas instituicbes e grupos de danca, nas diversas categorias:
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privadas, publicas, Organizacbes Nao Governamentais (ONGS), e, em especial
nesta pesquisa, a Companhia estatal de danca da Bahia i Balé Teatro Castro Alves
i do qual faco parte do quadro funcional desde 1989. Na tentativa de trazer aqui
impressdes das relacdes que se estabelecem nestes espacos, e suas diversas
ambiéncias, propondo identificar o imbricamento entre processos de ensino-

aprendizagem e processos artisticos.

A partir da observacdo dessas diversas ambiéncias, tendo em vista as
diferentes abordagens do mesmo assunto Danca em cada um desses espacos,
identificar as impressdes provenientes das relacdes que se estabelecem, no transito
do ensino e da aprendizagem, e da criacdo artistica em Danca e dos seus diversos

conteudos imbricados.

Discutir esses conteudos que se entrelacam a principios e procedimentos
para se construir um novo jeito de olhar. E por que tratar de um processo artistico
numa companhia estatal, ainda mais com um olhar metodolégico? Em primeiro
lugar, por se tratar de um espaco em que 0 processo artistico é o seu objetivo maior
na meta de producdo artistica. Em segundo lugar, por perceber a continuidade e
regularidade quanto a estrutura sisteméatica e quanto a carga horéria, dentre outros
aspectos, facilitando a observacéo para a pesquisa, ha observacao da estabilidade e

ao mesmo tempo da instabilidade desse espaco.

A proposicdo deste estudo é de uma vivéncia conjunta de aprendizagem,
compartilhada, tanto do professor, do coredgrafo ou artista criador, quanto dos
coordenadores, assistentes de coreografia ou ensaiadores, quanto dos dancarinos
ou intérpretes-criadores, quanto dos diretores, acreditando que estamos em
permanente estado de aprendéncia *, como diz Hugo Assmann (2007), que ajudou
bastante a esclarecer para este estudo o que ja era percebido como conhecimento

empirico.

Buscando fazer um paralelo com a pedagogia de Paulo Freire (1981/ 1994/
2000/ 2005/ 2008a/ 2008b), e as idéias de Humberto Maturana (2001a/ 2001b/

! Este conceito sera esclarecido no capitulo 3.
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2002a/ 2002b), no que tange as relacdes, utilizando-se de palavras-chave como
amorosidade, autonomia, diadlogo, curiosidade e leitura do mundo; e, biologia do
conhecer, biologia do social, biologia das emocfes, biologia do amor,
respectivamente, talvez seja possivel transformar os processos artisticos, e/ou
ainda, os sistemas vigentes do ensino da Danca em novos sistemas mais
equilibrados nas relacbes interpessoais, e, consegientemente, na convivéncia

social.

No intuito de vislumbrar i € usada esta palavra, uma vez que ha muito para
ser transformado, pois sao proposicdes de mudanca de mentalidade, trazendo
vises ideoldgicas, conceitos éticos i de que, ao menos fosse possivel minimizar a
banalizacdo de um tratamento com o aluno e/ou o dancarino, no qual, ndo ha o
respeito a individualidade de cada um, suas competéncias e habilidades e suas
possibilidades de desenvolvimento. Conduzindo assim, a um conviver ou viver com
a Danca (em todo o seu conjunto) de forma a garantir a sua permanéncia e ndo a

sua destruicdo. Porém, isso leva tempo... Tempo, tempo, tempo, tempo...

Assim, este estudo se propde a discutir, questionar e abrir espacos para
mobilizar pensamentos. Porém, duvidas permanecem... A mudanca de mentalidade
estd comecando a acontecer, nos diversos espacos, porém:. havera a criacdo de
novos sistemas de educacdo em Danca? Os processos artisticos poderdo sofrer
transformacdes? Serd que conseguiremos promover uma revolucao ética na nossa

area de conhecimento? Mas, aqui, busca-se materializar esse esforco!

Oracédo ao Tempo i Caetano Veloso (1979) 2

Es um senhor t&0 bonito
Quanto a cara do meu filho
Tempo Tempo Tempo Tempo
Vou te fazer um pedido
Tempo Tempo Tempo Tempo

Compositor de destinos
Tambor de todos os ritmos
Tempo Tempo Tempo Tempo
Entro num acordo contigo
Tempo Tempo Tempo Tempo

Cancdo gravada no disco Cinema Transcendental, 1979 i Polygram. © Editora Gapa,
60917300BRMCA7900192. Disponivel em:
<http://www.caetanoveloso.com.br/sec_busca_obra.php?language=pt_BR&page=1&id=134&f busca
=Oracao ao tempo> Acesso em: 15 jan.2010.
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Por seres tao inventivo

E pareceres continuo

Tempo Tempo Tempo Tempo
Es um dos deuses mais lindos
Tempo Tempo Tempo Tempo

Que sejas ainda mais vivo

No som do meu estribilho
Tempo Tempo Tempo Tempo
Ouve bem o que te digo
Tempo Tempo Tempo Tempo

Peco-te o prazer legitimo

E o movimento preciso
Tempo Tempo Tempo Tempo
Quando o tempo for propicio
Tempo Tempo Tempo Tempo

De modo que 0 meu espirito
Ganhe um brilho definido
Tempo Tempo Tempo Tempo
E eu espalhe beneficios
Tempo Tempo Tempo Tempo

O gue usaremos pra isso
Fica guardado em sigilo
Tempo Tempo Tempo Tempo
Apenas contigo e migo
Tempo Tempo Tempo Tempo

E quando eu tiver saido

Para fora do teu circulo

Tempo Tempo Tempo Tempo
Nao serei nem teras sido
Tempo, Tempo, Tempo, Tempo

Ainda assim acredito

Ser possivel reunirmo-nos
Tempo, Tempo, Tempo, Tempo
Num outro nivel de vinculo
Tempo, Tempo, Tempo, Tempo

Portanto peco-te aquilo

E te ofereco elogios

Tempo Tempo Tempo Tempo
Nas rimas do meu estilo
Tempo Tempo Tempo Tempo
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2 INTRODUCAO

Os processos de ensino-aprendizagem em Danca, de forma geral, sempre
foram observados e discutidos, exclusivamente, em espagcos escolares ou
académicos; o interesse, aqui, € a ampliacdo dessa discussdo para outros espacos,
como o0s espacos de producdo artistica. Discutir os processos artisticos como
processos de ensino-aprendizagem parece abrir a possibilidade de observar os
detalhes desses processos, os diversos contetdos imbricados, e, as relacées que se
estabelecem neles, que, por muitas vezes, sdo vistos apenas como preparagao para

a realizacdo de um produto, através de procedimentos técnicos e/ou criativos.

A reflex@o critica acerca de tais conceitos, conteludos e procedimentos sao
utilizados nos processos artisticos e de ensino-aprendizagem e, o estudo de como
estes componentes estdo se relacionando com o0s agentes desses processos podem
colaborar para pesquisas em Danca interessadas em identificar similaridades e
diferencas pertinentes aos modos de aprender e ensinar danca e, também ampliar
guestOes acerca da presenca de concepcdes de mundo ali implicadas, tais como:

valores, crencas, verdades e outras.

No intuito de responder a pergunta: Considerando que o processo artistico em
Danca pode ser compreendido como processo de ensino-aprendizagem, que
pressupostos e procedimentos tedrico-praticos aproximam esses processos? Esse
estudo propfe-se a apresentar 0s processos artisticos e de ensino-aprendizagem
em Danca, observados de modo correlacionados e em continuidade, trazendo para
col aborar na pesquisa O processo art?
Nehle Franke para o Balé Teatro Castro Alves.

Levanta-se a hipétese de que o processo artistico pode ser considerado como
processo de ensino-aprendizagem a partir das novas teorias da cogni¢cao e ainda, na
utilizacdo de procedimentos que fagcam deste processo um espaco de acolhimento,
autonomia, de co-responsabilidade, de troca de informacdes e resolucdo de

problemas, elementos significativos num processo de ensino-aprendizagem.

st
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O estudo tem o objetivo de apresentar conceitos e procedimentos de ensino-
aprendizagem que podem ser correlacionados aos processos artisticos e, também, a
co-relacdo entre processo artistico e de ensino-aprendizagem na construcdo do
espet8cul o AS/ T2tul oo. Il ndi car No pProces:s
pontos de aproximagdo com processos de ensino-aprendizagem; identificar
aspectos procedimentais e pressupostos tedrico-praticos utilizados neste processo
e, analisar as relacbes estabelecidas, neste processo, pelos agentes a ele
pertencentes na construcdo de uma trama que se utilizara dos fios que perpassam

essas observagoes.

A abordagem da pesquisa define-se como qualitativa devido ao tema
propost o, numa discuss«0 quanto a processo
se quer apreender a din©Omica de um proces:s
poder fazer o cruzamento de diversas unidades que serdo utilizadas para a
composicdo da andlise, e, assim, discutir a hipotese desta pesquisa, tendo
referéncias de Padua (1997), Flick (2004) e Luna (2006). E mais, por acreditar que,

Af . . . ] guando se trata de pesquisa de ori
unidades € mais complexa, sobretudo porque estaremos francamente no terreno das
categorias de an8lise. 0o (LUNA, 2006, p.66).

Esta pesquisa tem carater exploratorio-descritiva, pois visa proporcionar maior
familiaridade com a questdo apresentada, aprimorar idéias, no estabelecimento de
relacdes entre processos artisticos em Danca, processos de ensino-aprendizagem
em Danca, conceitos tedricos de ensino-aprendizagem em Paulo Freire (1981/ 1994/
2000/ 2005/ 2008a/ 2008b), Humberto Maturana (2001b/ 2002a/ 2002b), Hugo
Assmann (2007), Edgar Morin (1996/ 2009), dentre outros, e ainda, relacionando ao
processo art2stico de constru-«o do espet ¢
Franke para o Balé Teatro Castro Alves e descrevendo-o através das caracteristicas

mais significativas deste processo, para entao, afirmar proposicoes.

No cap?tulo ARever os fios e ose dese
as teorias que trazem a observagdao do ser humano e a complexidade das suas
relacdes, através de Edgar Morin (1996), focalizando-se processos de aprendizagem

gue s«o0 apresentados na f@dAbiologia do conhe
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Nnos processos cognitivos do corpo em Damasio (2000) e Ramachandran e
Blakeslee (2004) e, nas visdes de educacdo de Assmann (2007), que apresentam o

ser vivo como faprendenteo, i sto ®, em

ainda, em Freire (2008a), no interesse em ressaltar os modos de se aprender e
ensinar, na proposicdo da sua pedagogia, palavras como: amorosidade, cultura,
curiosidade, dialogo, leitura do mundo, politica que trazem, direta ou indiretamente,
a idéia de relacdes: do individuo consigo proprio, do individuo com outro individuo,

do individuo com o grupo social, e do individuo com o mundo.

E, apresentam-se 0s processos artisticos e suas concepcdes tedrico-praticas,
através de Ernst Fischer (1979), bem como experiéncias praticas ao longo do tempo.
A partir da observacao de um espaco em que a criacao artistica se da no coletivo e,
ainda, pensando no individuo como sujeito social, trazer Bhabha (2003) e Maturana
(2002a/ 2002b).

Discute-s e a partir de Foucault (2005),
de certezas e, na possibilidade de oferecer um leque cada vez mais amplo de
possibilidades para que realmente haja escolhas feitas por cada individuo, e nao
escolhas induzidas, enfeitadas para se tornarem atraentes, ou escolhas que sao

feitas por outras pessoas que ndo vivenciam ou vivenciaram uma determinada

sob

experi®°nci a, em |l ugar da escuta de quem es

utilizar das palavras, acima citadas, no fazer da danca, no cuidado com o préprio
corpo e com o corpo do outro, numa tentativa de melhoria da convivéncia nesses

sistemas, que podem ser pensados como sistemas de educacédo em Danca.

A seguir, emsin@emeos nbivas tramaso
informacdes tedricas quanto a cogni¢do, e especificamente a cognicdo corporal,
somando-se a apresentacdo de conceitos e principios necessarios a esse
entendimento. E na correlacdo os procedimentos necessarios para que se

concretizem as propostas conceituais apresentadas.

Em WnApresentar use usb rda pesqlisad doclimental, no
entendimento de documento num modo ampliado e com a utilizagdo da anélise

documental do caderno de registros da pesquisadora, material fotografico do

S «O0
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processo e recortes de jornais e revistas referentes ao processo artistico e ao
espetaculo, numa coleta de dados que se deu através de entrevistas episodicas
(FLICK, 2004), no descrever da experiéncia vivenciada, semi-estruturadas (com
perguntas fechadas e abertas) com o0s agentes pertencentes ao processo, que
foram: a diretora e responsavel pela concepc¢éo do trabalho, a assistente de direcdo
e co-criadora e, a aplicacdo do questionario para os 16 integrantes (intérpretes/co-
criadores do elenco do Balé Teatro Castro Alves), com a utilizacdo de termos de
consentimento para todos os envolvidos no processo e ainda para a instituicdo Balé
Teatro Castro Alves, acrescido da observacao da participacdo da pesquisadora no
processo e na pos-participacao.

A conceituacao nesta pesquisa € fundamental no cruzamento dos dados a

serem apresentados, pois

A ciéncia proporciona a conceptualizacéo da realidade. Os conceitos com
gue ela opera chamam-se construtos. [..] Os construtos sdo uma
construcdo légica de um conjunto de propriedades aplicAveis a elementos
reais, que distingue o que inclui e o que exclui como intengéo e extenséo,
fundamentado no consenso dos pesquisadores. (KOCHE, 2004, p. 115).

A organizacdo dos dados acontecerd na analise dos processos artisticos
observados como processos de ensino-aprendizagem numa relacdo direta com o
referencial tedrico, numa observacdo do conjunto desses elementos com subsidio
nas teorias apresentadas e na apresentacdo dos dados, colhidos do processo
artistico do espet8cul o AS/ T2tul oo, cComo di
unidades e na analise desta complexidade para afirmar que processos artisticos sao
processos de ensino-aprendizagem na observacao de procedimentos metodoldgicos

relacionais.

t o
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3 REVER OS FIOS E OS DESENHOS DAS TRAMAS

Figura 1: Tramas
Foto: Maria T. Baia.

Partindo-se do pressuposto de que estamos em constante processo de
aprendizagem, este capitulo da inicio a proposicdo de estudo que se organiza a
partir da apresentacdo da discussao, na qual, processos de ensino-aprendizagem e
processos artisticos estdo imbricados, ou seja, processo artistico € processo de
ensino aprendizagem em danca. Isto porque a organizacdo de projetos artisticos -
similarmente a de projetos pedagdgicos requisita o investimento em procedimentos
metodologicos e principios epistemolégicos que colaboram para a implementacéo da
proposta de trabalho. O desdobramento das acdes realizadas em ambos os
processos privilegiam a construgcdo de sentidos provenientes dos exercicios

continuados que ocorrem neles.

Porém, vale ressaltar nessa pesquisa 0 interesse em identificar
procedimentos, principios éticos e vis6es humanistas que valorizem e acolham os
individuos envolvidos nesses processos, fazendo desses processos espacos de
acolhimento, de didlogo, de autonomia, de co-responsabilidade, de troca de
informacgOes e resolucdo de problemas tendo em vista escolhas coletivas que
respeitem as diferencas, a diversidade i elementos significativos num processo de
ensino-aprendizagem. Para tanto, pretende-se destacar principios e procedimentos

educacionais e artisticos que constroem sujeitos observando escolhas profissionais



19

no campo da Dancga, com vistas a discutir compreensdes de corpo e experiéncias
gue organizam cognitivamente 0s sujeitos e indicam modos de agir e atuar no

mundo.

Desse modo €é organizado o perfil tedrico a partir de idéias provenientes da
Teoria Evolutiva, da Neurociéncia, das Ciéncias Cognitivas que sustentam
pressupostos para entendimento do corpo humano abrangendo mente e corpo numa
mesma natureza fisica. Trazem ainda, compreensdes de caracteristicas genéticas
comuns e distintas dentro da espécie que trocam constantemente informacgdes
internas e externas com o seu ambiente . Entendimentos acerca do corpo, que
pode ser pensado como um sistema * complexo ou um conjunto de sistemas e suas
relacées. Implica ainda, na possibilidade de cruzamento dessas e de outras idéias

com a Arte, em especial aqui, a Danca.

Neste percurso, que muitas vezes se desenhara em tracados irregulares, a
tentativa € de observar as inter-relacbes que se estabelecem entre os sujeitos
pertencentes aos processos artisticos e de ensino-aprendizagem a serem
apresentados, numa proposicado de expor visdes mais globais e ao mesmo tempo,
as particularidades, a partir do paradigma do fApensam
complexidaded no mundo cont empd (1®B)equandoapr e s
aponta que A[ .. .] nada est8§8 real mente i sol
[...] Cada parte conserva sua singularidade e sua individualidade, mas, de algum
mo d o cont ®m o 2%%)d &ntdd, infperta apBSedtar o conjunto de
aspectos relacionados aos processos de ensino-aprendizagem e artisticos, contudo

com o interesse em valorizar as inter-relacdes pertinentes aos mesmos.

® O conceito de ambiente sera explicitado a seguir.

* Trata-se aqui de uma breve referéncia a partir de nocdes elementares da Teoria dos Sistemas,
proposta por Jorge Vieira, fisico, Doutor em Comunicagdo e Semidtica (PUC/SP), professor no
Programa de Estudos Pés-Graduados em Comunicacdo e Semidtica da PUC/SP e no Museu
Nacional da UFRJ.

® Edgar Morin, antropélogo, socidlogo e filésofo francés, considerado o pai da teoria da
complexidade, autor de diversos livros, entre eles: O método (06 volumes), Introducdo ao
pensamento complexo, Ciéncia com consciéncia e Os sete saberes necessérios para a educacéo do
futuro.
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3.1 OBSERVAR OS FIOS

Figura 2: Fiapos
Foto: Maria T. Baia.

Toda esta abordagem parece trazer, logo de inicio, outra maneira de pensar o
ser humano, de pensar o corpo como unidade T mente e corpo uma coisa so, feitos
da mesma propriedade T com suas redes de conexdes interligando percepcoes,
sensacdes, emocdes e sentimentos, raciocinio e movimento. De partida, a idéia do
ser humano numa condi - € apreseata-sé eome pressuposip r e n d
para a construgdo argumentativa dessa pesquisa, tendo em vista a compreenséao de
gue 0s processos em questdo I de ensino-aprendizagem e artistico i envolvem
seres humanos que estdo em busca de desenvolvimento, de conhecimento; tanto

para adaptar-se ao ambiente quanto para modifica-lo. E que esta nossa

[...] capacidade de aprender, ndo apenas para nos adaptar, mas sobretudo
para transformar a realidade, para nela intervir, recriando-a, fala de nossa
educabilidade a um nivel distinto do nivel do adestramento dos outros
animais ou do cultivo das plantas. (FREIRE, 2008b, p.69).

Essas teorias apontam ainda, que teias ou redes séo construidas ligando os
elementos que envolvem ou estdo envolvidos neste ser: seu ambiente interno i seu
corpo (composto de diversos sistemas que exercem as mais variadas funcoes, e,
principalmente do cérebro, que é um grande sistema com ac¢des mudltiplas:
sensoriais, fisioldgicas, mentais, emocionais, motoras, etc.) e, seu ambiente externo
(as condi¢des em que esté inserido); e das relagdes que se estabelecem entre estes
ambientes, fortalecendo a idéia de estabelecer conexdes entre 0s inumeros
sistemas internos e externos ao ser humano. Um constante movimento de construir

e desconstruir relacdes e agcdes na busca da constituicao deste ser.

6 Popularizou-se enquanto expresséao a partir da cancdo O que €, o que é de Gonzaguinha.
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Vale a pena esclarecer as no¢gbes de ambiente que aparecem desde o inicio
deste capitulo, as quais estdo referendadas por Jorge Vieira (2000) que define o
Afsi stema ambienteo como um envolt-rio de
matéria, energia e informacdo com os outros); e, por Richard Lewontin ’ (2002) que
traz para a discussdo questbes sobre as propriedades dos seres vivos, sua
capacidade de adequacdo ao ambiente, a relagdo entre organismo e ambiente,
apresentada atrav®s de met 8foras: AO organ
organismo faz conjeturas e o ambiente as refuta. [...] o ambiente propde problemas e
o organismo | an-a solu-»es aleat-rias. o (L
estudo dos organismos e a sua relacdo direta com o ambiente ao indicar que:
AAssi m ¢ o me havekargansmalsem ambiente, ndo pode haver ambiente

sem organi smoo (LEWONTI N, 2002, p. 53)

Um existe em fungéo do outro, o organismo determinando os elementos que
devam constituir o seu ambiente, alterando-o, construindo um mundo a sua volta.
Destaca-s e , t amb®m, a | du@bieate édatgo gquer envolfieUonn cerca,
mas, para que haja envolvimento, é preciso que haja algo no centro para ser
envolvido. 0 (LEWONganémo eZatiiledte estda constdnjemente
em mudanca, um adaptando-se ao outro e sdo muito importantes as relagdes que se
estabelecem entre a genética de cada organismo e 0 seu ambiente (0 que ele se

adapta mesmo com interferéncias externas).

Mais uma vez, pode-se localizar conectividade entre perspectivas evolutivas,
idéia de processualidade, de cogni¢do corporal trazidas pela compreensédo de que
caracteristicas genéticas interferem no organismo e no ambiente, transformando-o
constantemente. Com a assimilagdo destes conteldos parece ser provavel
identificar nas percepcdes e acdes corporais de um corpo que danca, elementos de
naturezas diferenciadas como aspectos do corpo, experiéncias vivenciadas,
informagdes trocadas nos diversos ambientes que fazem mudangas constantes e

geram novas informagoes.

" Richard Lewontin, bi6logo, geneticista evolutivo e critico social norte-americano, professor

Alexander Agassiz de Investigacdo da Universidade de Harvard (EUA), autor de A tripla hélice: gene,
organismo e ambiente.
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Toda essa teia/trama apresentada aqui, ajuda a ver a relagdo na criacéo e
producdo das idéias, conceitos e teorias seguindo as transformacdes nas maneiras
de ver o mundo e poder discutir a natureza humana. Essas novas informacdes séao
necessarias para o entendimento de formas diferenciadas de percepcdo e
apreensdo de cada individuo em cada situagcdo na qual ele se encontra, na
complexa rede de conexdes que vao se estabelecer neste individuo, e ainda,
cruzando suas caracteristicas corporais, o0 ambiente no qual ele esta inserido e as
experiéncias vivenciadas. Como consequéncia, perceber a complexidade destas

resultantes.

Sob esse modo de organizar 0 pensamento para cOrpos em processo de
aprendizagem convém discorrer acerca de questfes pertinentes as maneiras de
como esse corpo aprende e, ainda, quais os procedimentos adotados para ensinar e
apresentar informacdes. Assim, o processo educativo formal deve ser agregado para
colaborar na reflexdo critica dos aprendizados humanos. Aprendizados estes que
ndo se resumem a aprendizagem formal, mas que consideram as inameras
referéncias culturais, modos de ser, de estar e de fazer, pertencentes a cada grupo
social. O pensamento complexo que relaciona o todo as partes e vice-versa colabora

na observacdo destas ligacdes e na discussao de referéncias, uma vez que

individuo numa sociedade € uma parte de um todo, que é a sociedade, mas esta

intervém, desde o nascimento do individuo, com sua linguagem, suas normas, suas

proibi-»es, sua cultura, seu saber; oyt

p. 275).

Pretende-se descartar a percepcao de que ha uma unica referéncia e sim
ampliar aquela, na qual multiplas referéncias, cruzamentos que ocorram, na vida
deste individuo, desta sociedade, promovam hibrida¢cdes, combinagcbes e,
consequentemente a criagdo de outras novas. Entdo, para se chegar a discutir
procedimentos educacionais foram feitas algumas escolhas de abordagem: partir da
observacdo de processos educativos formais, da observacdo de processos
educativos néo formais, para fazer uma analise de modos de proceder até se chegar

as maneiras de aprender e ensinar, e criar dancas.

r

A C

a
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3.1.1 Acompanhar o fio em trancados percorridos |: breve trajetoria da

Educacéo

Historicamente, a nossa educacdo carrega valores e crencas da Vvisao
dualista, da separacdo alma/corpo, mente/corpo, bem/mal, que promoveram
diversas consequéncias praticas e éticas, como a valorizacdo da mente mais que do

corpo, criando uma relacao hierarquizada desta separacao:

E assim nasceu e foi-se desenvolvendo a nogdo de que o corpo € um
escravo da mente, portanto, uma coisa inferior com a qual eu posso fazer o
gue quiser (mesmo quando a menor observacdo mostre que isso é mentira).
[...] Mas na linguagem usual e até na linguagem filoséfica, subsistem mil
indicios desta divisdo entre o corpo-carne-escravo € a mente-espirito-
senhora T uma que manda e outro que obedece. [...]. (GAIARSA, 2002, p.
17).

Préticas educativas que adotam essa abordagem dualista produzem conflitos
no processo de aprendizagem e implementam préaticas metodoldgicas repressoras,
separatistas, fragmentadas e excludentes, que vém sendo questionadas através de

novas teorias humanistas que tratam o ser humano de maneira mais complexa.

Na trajetéria da Educacédo, aqui em seu conceito alargado, muitas linhas de
pensamento foram lancadas e implementadas. Porém, por questdes socio-politicas
gue facilitavam o controle de determinada forma de poder, houve a opc¢éao e difuséo,

durante muito tempo e ainda hoje, de uma linha de pensamento de educacao

segment ada, arrumadgudéemcecrasae@asent ement e,

divisbes e promoveu desagregacao, dificultando a convivéncia no coletivo, pois,
como apresenta FREIRE 8 (11994) : AA necessidade
manutencdo do estado opressor se manifesta em todas as acdes da classe
dominadora.o (p.80). O sistema criado
com separacdes ajuda, por um lado na organizacao de conteudos, porém, por outro
os deixa enrijecidos, sem a flexibilidade necesséaria para que possam dialogar e

avancar.

® Paulo Freire (1921-1997), educador brasileiro, pensador na area de Pedagogia, Doutor Honoris
Causa por 27 universidades, criador de uma proposta politico-pedagogica de educagédo baseada no
dialogo, na consciéncia da realidade e na autonomia.

de
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Nossa formagéo escolar e, mais ainda, a universitaria nos ensina a separar

0s objetos do seu contexto, as disciplinas uma das outras para ndo ter que
relaciona-las. Essa separacao e fragmentacdo das disciplinas é incapaz de
captar fo egueloe®em8 ctonj unt o0, isto ®, 0
sentido original do termo. (MORIN, 2009, p. 18).

Houve a separacdo, anteriormente, quanto aos espac¢os educativos, que
foram determinados pelo poder onde e quais seriam esses, reduzindo-os apenas
aos espacos escolares, 0 qué, por consequéncia, reduziu a potencialidade da agao

pedagogica. Esta separacao ainda pode ser percebida na atualidade.

A tradicdo pedagodgica insiste ainda hoje em limitar o pedagodgico a sala de

aula, a relacao professor-aluno, educador-educando, ao dialogo singular ou

plural entre duas ou varias pessoas. Nao seria esta uma forma de cercear,

de limitar a acdo pedagodgica? [...] exercendo sobre a escola um controle

ndo apenas ideoldgico (hoje menos ostensivo do que ontem), mas até

espacial? Abrir os muros da escola para que ela possa ter acesso a rua,
invadir a cidade, a vida, pa-pedagsgrcao
pela pedagogia tradicional. (GADOTTI, 2008a, p. 11-12).

Essa discussdo encontra nas teorias complexas a possibilidade de
aproximacdo de conhecimentos de naturezas distintas, como, por exemplo, Arte e
Ciéncia e a ampliacao da acdo pedagoégica em diversos espacos educativos. Apesar
da existéncia de teorias que difundem o conhecimento segmentado, ha outras
teorias que se contrapdem a esta forma de pensamento e consideram a abordagem
gue envolva conhecimentos distintos, porém de maneira correlacionada, e sdo essas

gue interessam a esse estudo.

Outras teorias foram construidas, questionando justamente essa rigidez,
essas separacdes, questionando também, esse olhar reducionista, no qual uma
afirmacdo tinha a prepoténcia de julgar e dar conta de tantas diferencas, como se
existisse um Unico pensamento a produzir conhecimento hegeménico, ou mesmo a
idéia de um dnico conhecimento. Em vez disso, as novas propostas tedricas
investem na consideragdo dos diversos conhecimentos existentes, dos diversos
espacos educativos e no respeito as individualidades dentro de um coletivo. Teorias
que valorizam o individuo, colocando-o como sujeito da sua historia e, consideram
as suas relacbes consigo proprio, com os outros individuos e com o mundo no qual

ele vive.



25

3.1.2 Acompanhar o fio em trancados percorridos Il: breve trajetéria da
Arte/Danca

Para falar dos processos de ensino-aprendizagem em/de danca, vale lembrar,
a partir dos relatos histéricos, dos processos de ensino-aprendizagem da/na arte,

seus modelos e variacgoes:

O modelo medieval de ensino da arte tinha como caracteristica a relagédo
direta e pessoal entre mestre e discipulo, visava a convivéncia técnica e ao
aprendizado através das encomendas de obras de arte. A este modelo
sucede o modelo da Academia [...] que dispfe os saberes e fazeres em
disciplinas organizadas, tendo como finalidade a complementagéo tedrica e
intelectual do trabalho meramente artesanal dos ateliés. [...] no século XVIII
gue as academias conhecem o maximo de prestigio [...] O declinio verifica-
se no século XIX com o Romantismo que procura uma arte liberta de regras
[...] seguido depois pelas vanguardas que rejeitam sua funcdo bem como os
seus m®t odos. (ENC. -Inpud BLAAARIBI7, p2HO9 1, p. 2

O caminho percorrido pela Danca no seu processo historico ndo foi muito
di ferente das outras | inguagens art2sticas
ganha fAa c!'rteo sistematizada nos mol des a
permaneceu hegemonico durante quatro séculos. Nos palécios, transforma-se, vindo
a se tornar além do espetaculo, numa profissao. No inicio do século XX, destacam-
se Loie Filler, Isadora Duncan e Ruth St. Denis, pioneiras da danca moderna, com
propostas de uma arte que rompesse com o academicismo e liberasse a expressao
tot al do corpo: A[...] o mais importante |
possibilidades da liberdade e expresséo individual do homem, tanto na vida como na
danca, [..] sua rejeicdo a rigidez imposta pela abordagem académica do
movi mento. o0 (BANES, 1987, p. 2).

A partir dai, surgem varios criadores com novas propostas corporais que
também foram sistematizadas como métodos: Martha Graham, Doris Humphrey,
Rudolf Von Laban, dentre outros. Apos a Il Guerra Mundial, surge a danca pos-
moderna, que se apresenta com uma gama enorme de propostas das mais variadas
formas, na interacdo com outras linguagens artisticas, no questionamento dos

antigos sistemas e propondo novas idéias. A danca contemporanea do final do
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século XX e inicio do século XXI amplia a quebra de paradigmas, interagindo

também com outras linguagens e com novas tecnologias.

A observacao de procedimentos historicos de como aprender e ensinar arte e
mais ainda, do como aprender e ensinar danca importa na discussdo para
apresentar a proposi¢cao de uma nova escolha a ser feita: pensar em maneiras de
promover o0 aprendizado, que possam acontecer dentro e fora dos sistemas
convencionados para tal, que partam da valorizacdo da individualidade na relacéo
direta com o coletivo, no encontro do viver com o aprender, como afirma ASSMANN
°(2007) : AfOs processos cognitivos emees
encontro [...] enquanto processo de auto-organizacdo, desde o plano biofisico até o
das esferas societais [...].0 (p. 28) .
conhecimento e do comportamento pertencentes as maneiras de proceder e propor

como aprender e como ensinar.

3. 2 TRANCADOS A PERCORRER

Figura 3: Faixa de Croché
Foto: Maria T. Baia.

As teorias que valorizam o individuo colocando-o0 como sujeito da sua histéria
nos servirdo de parametro para discutir as praticas educacionais da danca e
qguestionar as, ainda vigentes, praticas de transmissdo do conhecimento, do
tratamento hierarquizado do conhecimento e da aplicagdo do erro X acerto. Mas, é
importante reforcar o intuito de se analisar as contribuicdes de cada uma delas

chamando a atencdo sobre questdes que foram se modificando nesse decorrer

o Hugo Assmann (1933-2008), filésofo, socidlogo e tedlogo galcho, um dos expoentes da Teologia
da Libertagcdo, durante muitos anos, foi professor na Pos-graduagdo em Educacdo na UNIMEP,
Piracicaba, Sao Paulo.

Pr oo
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histérico, pois estamos em constante processo de transformacdo e, ainda,

reforcando a proposicéo de que,

Educar é fazer emergir vivéncias do processodeconhe ci ment o. O #fApr
da educagéo deve levar o nome de experiéncias de aprendizagem (learning
experiences, como se frisa em inglés), e ndo simplesmente aquisicdo de
conhecimentos supostamente ja prontos e disponiveis para 0 ensino

concebido como simples transmissdo. (ASSMANN, 2007, p.32).

O universo néao é estético e isso vem sendo comprovado, cada vez mais, com
a evolucao da ciéncia. Partindo desta constatacdo e fazendo uma analogia com o
ser humano, pode-se dizer que ele também n&o é estético, e sofre transformacdes
de diversas ordens durante todo seu ciclo de vida. Um sistema dinamico, em
constante atividade. De certa maneira a compreensdo da dinamica e flexibilidade
nos processos de aprendizagem colabora para a constatacdo de que ambos 0s

processos - artistico e de ensino-aprendizagem sao co-dependentes.

Num processo de aprendizagem, alguns indicios aparecem como
fundamentais: adquirir novos conhecimentos, desenvolver competéncias e
habilidades, transformar comportamentos. Por tratar-se de um processo
extremamente complexo, traz pressupostos politico-ideolégicos relacionados a visao

de ser humano, de sociedade, de saber.

As biociéncias descobriram que a vida é, basicamente, uma persisténcia de
processos de aprendizagem. Seres vivos s80 seres que conseguem manter,
de forma flexivel e adaptativa, a dinAmica de continuar aprendendo. Afirma-
se até que processos vitais e processos de conhecimento sdo no fundo a
mesma coisa. (ASSMANN, 2007, p.22).

Numa proposta de acolher as implicacdes pedagdgicas que deste fato advém,
para podermos discutir os processos artisticos com este olhar de continuidade na
construcdo de conhecimentos, portanto, de aprendizagem, ha a tendéncia de

acompanhar a idéia de que,

[...] a pedagogia ponha-se a escuta das ciéncias da vida. Isto significa que é
urgente que a pedagogia tenha em conta a realidade cognitiva, dos
diferentes tempos de aprender, das exigéncias do nosso cérebro em
matéria de equilibrio, investigacdo de sentidos, de conectividade, de



28

flexibilidade, de auto-organizack o [ é]  (EFRBRE ,M997, p.4). °
(traducdo nossa).

Entdo, faz-se necessario repensar o0 processo de ensino-aprendizagem

podendo retirar a figura do professor de um lugar estético, estritamente localizado

em um Asi stema escol adeimodoBlgum,tisatda escokwoquse i gni f
seria a sua funcdo social primordial: promover experiéncias de ensino-
aprendizagem, pois,
A pedagogia escolar deve estar ciente, por um lado, de que nao é a Unica
instdncia educativa, mas, pelo outro, ndo pode renunciar a ser aquela
insténcia educacional que tem o papel peculiar de criar conscientemente
experiéncias de aprendizagem, reconheciveis como tais pelos sujeitos
envolvidos. (ASSMANN, 2007, p.26).
3. 2.1 Desfiar: entéo, o que seria mesmo educar?
s
Figura 4: Novelo
Foto: Maria T. Baia.
Para buscar responder tal pergunta é importante a aproximacdo com idéias
gue demonstram a instabilidade do processo educativo e dos participantes dele, pois
como afirma FREIRE (1994): ANingu®m educa
0s homens se educam entre si, medi ati zados

expressa visbes de compartilhamento de experiéncias que constroem e configuram

estruturas que nao séao fixas e se encontram em constante processo de mudanca.

10 [...] la pédagogie se mette a I'écoute des sciences du vivant. Ceci signifie qu'il est urgent que la
pédagogie tienne compte de la réalité cognitive, des différents temps d'apprendre , des exigences de
notre cerveau en matiére d'équilibre, de recherche de sens, de connectivité, de flexibilité, d'auto-
organisation [...]. (TROCME-FABRE, 1997, p.4) (traducio nossa).
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O educar se constitui no processo em que a crian¢ga ou o adulto convive
com 0 outro e, ao conviver com o outro, se transforma espontaneamente, de
maneira que seu modo de viver se faz progressivamente mais congruente
com o do outro no espaco de convivéncia. O educar ocorre, portanto,
todo o tempo e de maneira reciproca. Ocorre como uma transformacao
estrutural contingente com uma histéria no conviver, e o resultado disso é
gue as pessoas aprendem a viver de uma maneira que se configura de
acordollcom 0 conviver da comunidade em que vivem. (MATURANA, 2002b,
p.29).

E mais ainda,

Educar significa recriar novas condi¢des iniciais para a auto-organizacao
das experiéncias de aprendizagem. Aprender é sempre descoberta do novo
[...]. Educar é ir criando continuamente novas condi¢des iniciais que
transformam todo o espectro de possibilidades pela frente. Este é o ponto-
chave que a pedagogia deveria aprender com a teoria do caos: processos
auto-organizativos emergem do caos com novos niveis de arranjos das
condicdes de sobrevivéncia. (ASSMANN, 2007, p.65).

Estar no mundo vivendo e aprendendo ilustra o interesse em chamar a
atencao para a necessidade de se tomar consciéncia de que estamos em constante
Afestado de aprend®°nciao. Essa i d®i a ®
concepcdes de Trocmé-Fabre 2 (1997) acerca dos procedimentos de aprendizado,

tra

gue colocam o ser vivo como Aadmpr awrd efiNft.e o Je,

de estar-em-processo-de-aprender, [...] ato de aprender que constréi e se constroi, e

seu estatuto de ato existencial que caracteriza efetivamente o ato de aprender,

i ndi ssoci 8§vel da di n OFABREa1997 @apud ASBMANN, 20T, R O C M{

p.15).

A arte sempre esteve 0de nivereoaprendee pdise
sempre esteve presente na histéria da humanidade, seja na tentativa de imitar a
natureza, de representa-la, de controla-la, no desenvolvimento das relacdes sociais
ou mesmo como maneira de exprimir as inquietacdes inerentes a condicdo humana
como um A[ .. .] mei o indispens8vel par a
a infinita capacidade humana para a associagao, para a circulacao de experiéncias e
i d®i a SCHER, (99, p. 13). Ela estava presente na vida do grupo social,

manifestada das mais diversas maneiras, desde artefatos usuais, de rituais, até as

! Grifo nosso.

2 Héléne Trocmé-Fabre, Doutora em Linguistica e em Ciéncias Humanas (Ciéncias da Educac&o),
membro do CIRET i Centre International de Recherches et Etudes Transdisciplinaires, tradutora de
varias obras sobre cognicao, aprendizagem e comunicacao.

pen
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mais complexas formas de expressdao de pensamentos, idéias, emocles e
senti mentos. S e n d csérie pata «|we,0 hdinem se.tdrne capaz des
conhecer e mudar o mundo. o6 (FI SCHER, 1979,

Com este referencial, jA se pode observar que o conhecer e o descobrir na

arte sempre estiveram atrelados ao viver, a vida dos individuos, das sociedades.

[...] a arte ensina que nossas experiéncias geram um movimento de
transformacdo permanente, que é preciso reordenar referéncias a cada
momento, ser flexivel. Isso significa que criar e conhecer séo indissociaveis
e a flexibilidade é condicdo fundamental para aprender. (BRASIL, 1998, p.
20).

Perceber-se em constante busca, aprendendo a aprender, suscita outras
guestdes que permeiam as experiéncias e permanecem ecoando: O que se
aprende? O que se ensina? O que se cria ou se re-cria a partir do que se aprende?
Enesse lugar, ou nesse fAn«o |l ugar o, devi cC
constante do saber-fazer, na apreenséao e reflexdo de conteddos e na construcéo de
conhecimentos que parecem se cruzar 0S processos artisticos com os processos de
ensino-aprendizagem. E , com o pensamento de que AEf£ na
se sabe como tal, gue se funda a educa-«o
2008b, p. 58), é que indagamos:

3.2.2 O que é aprender? O que é ensinar?

Perguntas que ja vém, ha muito, permeando os espacos de aprendizagem e
gerando muitas discussfes e polémicas, pois vém mexer em questdes bastante
complexas que envolvem crengas, valores e principalmente os interesses soécio-
politico-econdmicos que perpassam as organizacdes sociais. Porém, estd implicada
no interesse em respondé-las, a necessidade de modificar o modo de perguntar:
Como aprender? Como ensinar? Isso por que discutir o como em vez de o que é
indica investimento na discussdo processual e interrelacional dos procedimentos
pertinentes ao aprendizado. E, discuti-los é posicionar-se politicamente, é discutir

sobre o seu estar no mundo, fazer parte dele e interagir com ele.
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Creio poder afirmar, na altura destas consideracBes, que toda pratica
educativa demanda a existéncia de sujeitos, um que, ensinando, aprende,
outro que, aprendendo, ensina, dai o seu cunho gnosioldgico; a existéncia
de objetos, contelidos a serem ensinados e aprendidos; envolve o uso de
métodos, de técnicas, de materiais; implica, em funcdo do seu carater
diretivo, objetivo, sonhos, utopias, ideais. Dai a sua politicidade, qualidade
gue tem a pratica educativa de ser politica, de ndo poder ser neutra.
(FREIRE, 2008b, p.69-70)

Pensar em politica de forma ampliada, a partir da sua etimologia 1 pdélis
(cidade em grego), politikés (em grego, refere-se ao urbano, o que é civil e social) 1
como agao na comunidade, na sociedade, no mundo em que se vive e, estas acdes
precisam ser conscientes, uma vez que
ser humano, sem estar com ele e estar com o mundo e com o0s outros é fazer
politica. Fazer politica é assim a forma natural de os seres humanos estarem no
mundo e com eleo. (FREIRE, 2000, p. 43)

As idéias de mundo e as visdes teoricas quanto ao ser humano e sua
cognicdo aliadas as reflexdes de se estar no mundo e ser responsavel por ele,
agucam a vontade de aprofundar e verificar o que estd incluido no processo de
aprender e ensinar Danca, em que o fazer artistico de composi¢cdo em danca e o
cuidado nas relacbes de uns com os outros se faz presente. Importa entender este

processo de aprender e ensinar como um processo relacional.

Numa forma especifica de organizacdo, a Danca € identificada como uma
sub8rea da 8rea de Artesub®reaeosubdiw
praticas corporais i que ainda se subdivide em diversas técnicas de danca; dos

estilos de dan- a; das dan-as popul ares;

danca; do ensino formal em danca; do ensino ndo formal em danca; das antigas
(mas ainda vigentes) propostas artisticas; das novas propostas artisticas, e, tantas
outras que se subdividem em outras tantas... Divisdes que categorizam, classificam,
mas ao mesmo tempo as distanciam, e, por este motivo, reforcam o interesse em
discuti-las, pois se defende aqui a idéia da danca como uma teia, na qual as co-
relacbes vao se estabelecendo, apesar das diferencas, como componentes da

mesma macro-estrutura.

i N«o

i da

€
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Na condicdo de dancarina ou mesmo professora de danca, inUmeras
proposi-»es de experimentos qateeriinacloirzpaorroar
concepcbes e conceitos nas experiéncias corporais em danca foram
experimentadas. Algumas dessas experiéncias vém colaborar na identificacdo de
processos de aprendizagem em dan-a de vari
ensino, mas, de modo algum se deseja esta categorizagao, e sim trazer elementos

para ampliar a discussao e exemplos de processos em danca.

Ha, aqui, um entendimento de que os sistemas formais seriam aqueles
institucionalizados, convencionados num sistema escolar, e 0os nao formais o0s
espacos onde também ocorrem processos de ensino-aprendizagem que nao se
encontram nesta convencdo. Pode ser identificada como sistemas nédo formais de
ensino-aprendizagem, a danga como agao social, vivenciada diretamente nos rituais,
nas celebragdes, nos encontros sociais de uma comunidade, em que 0s saberes séo
transmitidos através de referéncias significativas para aquele grupo social, sejam
eles familiares, chefes de tribos, curandeiros, lideres religiosos, lideres comunitarios,
etc,caracter 2 sti cos das sociedades Aprimitivaso,
com a denominacao de manifestacdes culturais deste ou daquele lugar.

Outro exemplo relacionado ao sistema néo formal de ensino-aprendizagem,
alguns presentes na nossa cidade, sdo 0s grupos culturais relacionados as
comunidades que se encontravam e encontram-se fora do circulo social urbano,
imposto pelas sociedades de classes e de consumo, num padrdo que exclui.
Minorias (que sdo verdadeiras maiorias) que se fortaleceram através deste tipo de
pratica social, como por exemplo, os blocos afros '3, as quadrilhas, as escolas de
samba e, mais recentemente, os grupos de rap, hip hop, funk, de pagode, dentre
outros. No caso dos blocos afros, quadrilhas, escolas de samba e grupos de
pagode, utilizam-se da transmissdo do conhecimento através de geracles, da
tradicdo, mesclados com outras informacdes que pertencem a este tempo atual. Os
grupos de rap, de hip hop, de funk ja sdo frutos de uma globalizacdo, da mistura
entre culturas, gerando um novo modo de dancar que ja ndo pertence a esta ou

aguela cultura, mas ja se miscigenou.

13 Denominagdo popular dos blocos carnavalescos criados por afro-descendentes, que sé&o

importantes referéncias culturais na cidade de Salvador, BA.
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Mais um exemplo de ensino n&do formal sdo os projetos sociais que trabalham
com arte (varios trabalham com a danca), nos quais se misturam as caracteristicas
destes of@®spdee- comuni dade, citados aci ma, S
arte-educacéao, que entendem a necessidade de valorizar cada individuo participante
daquele projeto enquanto sujeitos que podem tomar conhecimento das suas
capacidades, educar suas sensibilidades, e transformar suas realidades, e ainda, o
contato com métodos e técnicas artisticas em padrdes académicos, hum coletivo de
possibilidades a serem experimentadas. Um exemplo que delineia um modo de

proceder que deve ser destacado.

Como sistema de ensino-aprendizagem formal existeas fAescol as de
verdadeiras academias no sentido original da palavra 1 Instituto ou agremiagao
cientifica, literaria ou artistica, particular ou oficial T que vdo desde o sistema
académico mais tradicional que segue os modelos tecnicistas, sejam do ballet e/ou

da danca moderna **

, até o ensino de dancas que antes estavam localizadas em
acontecimentos sociais de determinadas culturas, como a danca do ventre, a danca
flamenca, as dancas de saldo, as dancas de rua, dentre outras, que foram trazidas
par a oS espa-o0s formai s de ensino da da

académicos que trabalham com a idéia de copia e repeticdo como um fim.

Existem também os cursos profissionalizantes de danca, que originalmente se
iniciaram somente com o ballet classico e seus conteudos praticos, porém, com o
passar do tempo foram agregando novos conteddos em seus curriculos, inclusive
conteudos tedricos e, seguindo cada vez mais o modelo de ensino formal regular
relacionando-os a este ou aquele nivel de escolaridade proposto no sistema formal
de educacdo. As universidades de danca seguindo este formato vieram agregar
toda a fApr8ticaodo da dan-a a conte%dos te-ri
el as fiexataso (como e r.aEmmpdrrte dizerdjaes Muita® u SO
universidades de danca, inclusive a da nossa cidade, que foi a primeira do Brasil, ja
nasceram sob a -tica da ruptur a com o a

experimentacao.

1 Mesmo ela (a danca moderna), que originalmente surgiu para romper com o academicismo, em
algumas linhas de trabalho foi codificada em métodos que valorizavam o dominio técnico do
movimento através da transmissdo do conhecimento a partir de um modelo padrdo a ser seguido e
alcancado.
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Existem ainda, aqueles criadores, que apesar de pertencerem a este ou
aquel e processo social, nN«o est«o fAincluz2d
fazem arte de maneira nao sistematica, somados aos espacos profissionais de
cria-«o0o e produ-«o0 art2stica em dan- a. Amb
formal e esses processos serem recheados de situagdes de ensino-aprendizagem,

como se discutira posteriormente.

Figura5: iS5/ Ti t Espetaculo do BTCA com Dire¢do de Nehle Franke
Ensaio Geral i 30 maio 2008 - Foto: Isabel Gouvéa

Aqui, salienta-se a visdo dos modos de aprender, também ampliada para a
vida: experiéncias de aprendizagemem espa-o0os formais, -n«o f
espa-0so0, Ou seja, em zonas de in¥wmeras pos:s
individuo estabelece com ele proprio, com 0s outros, com o mundo. Portanto, se séo
vistos 0s processos artisticos, tais como 0s processos de ensino-aprendizagem,
como processos educativos, pode-se ver 0s sujeitos envolvidos nestes processos de

aprendizado, num caminho emancipatorio.

Considerando-se a visdo politica desse processo e do quanto esse
posicionar-se no mundo é delicado, € solicitada a atencdo a postura ética necesséria
as maneiras de aprender e ensinar, atentando que,

[...] em face das mudancas de compreensdo, de comportamento, de gosto,
de negacdo de valores ontem respeitados, nem podemos simples-mente
nos acomodar, nem também nos insurgir de maneira puramente emaocional.
E neste sentido que uma educacdo critica, radical, ndo pode jamais
prescindir da percepcdo licida da mudanga que inclusive revela a presenca
interveniente do ser humano no mundo. (FREIRE, 2000, p. 16).
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Por conta disso, poder discutir processos continuos no seu decorrer, para
assim, tomar consciéncia dos contetdos imbricados nestes fazeres, da maneira
como eles se déao, e, de que atitudes ou comportamentos séo decorrentes deles, sao
fundamentai s nesses processos, uma vez que
possibilidade de mudar o mundo que coloca a questado da importancia do papel da
consciéncia na histéria, a questdo da decisdo, da opc¢do, a questdo da ética e da
educa-«0 e de seus | imites. o (FREIRE, 2000,

Levar em consideracdo a complexidade da palavra ética, com diversas
definicbes ao longo da historia, € reconhecer que uma sociedade se constroi com
base nos valores histéricos e culturais e, de forma generalizada, esta relacionada a
convivéncia humana, ao relacionamento do individuo com o seu grupo social
entendida como A . . .| a capacidade de cri
consiste em fazer possivela vi da digna para todos. o (TOF
necessario buscar identificar os contextos para se ter cuidado ao analisar de que
forma se construiram estas ou aquelas normas de convivéncia, para se fazer

escolhas e posicionar junto as experiéncias de aprendizagem.

A educagdo c o mo isi stema educacional o confi
educandos confirmam em seu viver o mundo que viveram em sua
educacdo. [...] Como vivermos é como educaremos, € conservaremos no

viver o mundo que vivemos como educandos. E educaremos outros com o

nosso viver com eles, o0 mundo que vivermos ao conviver. (MATURANA,

2002b, p. 29-30).

Em continuidade quanto as questfes citadas anteriormente:

3.2.3 Entdo, como se aprende?

A proposta aqui é fortalecer a idéia de se apreender i do latim apprehendere:
tomar posse de T apropriar-se das experiéncias, mas ndo como algo estatico,
enrijecido, e sim, em continuidade, por acreditarmos serem essas experiéncias,

processos de aprendizagem e, esse aprendizado se constitui nas relagdes que se
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estabelecem do individuo com ele mesmo, com o seu ambiente, e com 0S outros

individuos com os quais ele convive, conservando estruturas e criando novas.

Aprende-se a vida inteira e por todas as formas de viver. Processos
cognitivos e processos vitais se encontram. Sao expressdes da auto-
organizacdo, da complexidade e da permanente conectividade de todos
com todos em todos os momentos e em todas as etapas do processo
evolucionario. Conhecer € um processo bioldgico. Cada ser, principalmente
0 Vvivo, para existir e para viver tem que se flexibilizar, se adaptar, se re-
estruturar, interagir, criar e coevoluir. Tem que fazer-se um ser aprendente.
Caso contrario morre. Assim ocorre também com o ser humano. (BOFF,
2007, p. 11-12).

Parte-se, entdo, desse pressuposto de que se aprende continuamente, a

partir do contato com o ambiente no qual se esta inserido e tendo em vista o que

afrma MATURANA® (2002a): #f[...] o conhecer surge

circunstancia, de modo que essas duas condi¢cdes 1 a organizacdo e a adaptacdo a

circunstancia i se conservem. Por isso € que digo que viver € conhecer. 0 ( p. 36)

Entretanto, ndo basta s6 entrar em contato com uma informacéo para que esta seja

apreendida, € necessario que ela seja alimentada dentro do sistema organico, de

f or ma a s e tornar consciente por parte

sistemas dinamicos determinados estruturalmente, [...] 0 meio ndo pode especificar

0 que acontece num sistema vivo 1 ele pode apenas desencadear em sua estrutura

mudan-as determinadas por sua estrutura.

Isto pode se ligar a idéia de seres vivos como auto-produtores, auto-
reguladores de seus préprios componentes ao interagir com outros organismos,
organizando o seu conhecer a partir do seu proéprio viver, e, principalmente, ao ser
humano que traz como caracteristica inata a capacidade de refletir, de ter contato
com informages e processa-las internamente, reorganizando-as, se dando conta da
sua existéncia e relacionando-as entre si e com o ambiente, o que Maturana (2002a)
chama de Autopoiése. Mas, como foi dito, nem todas as informagdes se conservam,
nao basta ter contato acumulando-as, é necessario este complexo cruzamento entre
as informagoes, as caracteristicas do individuo e o ambiente no qual esta inserido,

etc., como afirmado, a seguir:

* Humberto Maturana, bidlogo chileno, pesquisador na area de neurobiologia no Laboratério de
Biologia da Cognicdo da Universidade do Chile, fundador do centro de pesquisa Instituto de
Formacéo Matriztica, criador da teoria da autopoiese, da biologia do conhecer, junto com Francisco
Varela (1946-2001).
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O aprender ndo se resume em aprender coisas, se isso fosse entendido
como ir acrescentando umas coisas aprendidas a outras, uma espécie de
processo acumulativo semelhante a juntar coisas num montdo. A
aprendizagem nao € um amontoado sucessivo de coisas que vao reunindo.
Ao contrario, trata-se de uma rede ou teia de interacSes neuronais
extremamente complexas e dinamicas, que vao criando estados gerais
gualitativamente novos no cérebro humano. [..] Nesse sentido,
aprendizagem consiste huma cadeia complexa de saltos qualitativos *°
da auto-organizacdo neuronal da corporeidade viva, cuja clausura
operacional (leia-se organismo individual) se auto-organiza enquanto se
mantém numa acoplagem estrutural com o meio. (ASSMANN, 2007, p. 40).

Percebe-se nas idéias de auto-organizacdo dos sistemas bioldgicos,
apresentadas por Kelso !’ e Haken *® (1997), por Maturana (2002a), e por Assmann
(2007), que, ao longo dos percursos dos organismos, sdo feitas escolhas de
Amodeb de organiza-«o0o que servem de refer?®
feitasnodurantede cada processo no qual Al ...] um
persiste sob varias condicdes ambientais (sua estabilidade) e [...] se ajusta a
condicdes internas ou externas que estdo mudando (sua adaptabilidade) . 6 ( KEL SO
HAKEN, 1997, p. 163).

Entdo, os modelos servem como estruturas estaveis, modos de organizacéo,
gue ao contato com outros elementos sejam eles internos ou externos possibilitam
novas estruturacdes, novas organizagdes. Mas chama-se a atencao de que, muitas
vezes, em processos de ensino-aprendizagem, inclusive na danca, modelos de
referéncia utilizados para transmitir informacdes foram confundidos com alvos a
serem atingidos, ou metas a serem cumpridas. A visdo equivocada de pensar na
referéncia como molde, férma, que reproduz coisas, ou ainda, como um fim nela
mesmo, e ndo como algo que serve de base para questionamentos, mudancas e
altera-»es. Como se fosse poss?2veadr noi xer o

aprendizado como produto, como algo que se embala e lacra!

Em vez disso torna-se imprescindivel aprender na continuidade e
compreender que repeti-«o0o n«o ® c-pia e, q

em todas as situacdes, reconhecer todas as nossas intengdes, tanto as que vao

'° Grifo nosso.

" J.A. Scott Kelso, neurocientista irlandés, fundador do Center for Complex Systems and Brain
Sciences na Florida Atlantic University (EUA), professor convidado na Universidade de Ulster em
Derry (Irlanda do Norte), sua terra natal.

® Hermann Haken, fisico e matematico alemao, professor no Instituto de Fisica de Stuttgart
(Alemanha), conhecido como o pai da Sinergética i estuda os principios da auto-organizacao.
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expressas nas palavras, como as que vao incluidas no tom da voz, nos gestos, nos
ol har es, na express«o da boca, no j e2dto do
Tem que se levar em conta as inumeras variantes que estdo implicitas num

processo de aprendizagem, de cognicdo e, mais ainda, de cogni¢ao corporal.

E preciso pensar a educacdo a partir dos nexos corporais entre seres
humanos concretos, ou seja, colocando em foco a corporeidade viva, na
gual necessidades e desejos formam uma unidade. Em outro texto ousei
di zer : AO corpo ®, do ponto de vista cie
articular conceitos centrais para uma teoria pedagogica. Somente uma
teoria da corporeidade pode fornecer as bases para uma teoria
pedag-gica. o (ASSMANN, 2007, p. 34).

Em algumas dessas teorias, o entendimento de corpo engloba a relacdo do
cérebro com a fisiologia do corpo, a capacidade motora, as emocles, 0s
sentimentos, a consciéncia, relacionando-os entre si, e com o0 ambiente externo,
por que Al . . . ] todo conhecimento tem wuma I
(ASSMANN, 2007, p.30).

Se isso se da com o aprendizado de maneira geral, pode se imaginar como
isso se processa num aprendizado de danca, que trata o corpo como significante
primordial. Entdo, este aprendizado ndo se resume apenas numa a¢ao motora, 0
cérebro processa diversas informacdes, sensacdes, percepcdes, emocdes, aspectos
do corpo, raciocinio, memoarias de situa¢cfes vivenciadas, sentimentos, tudo isso ao
mesmo tempo, numa Unica acdo de movimento de danca. O conjunto dessas
informacdes organiza as diversas idéias de danca que sdo expostas no mundo e
indica maneiras de tratar e interferir no mesmo. Afima-se que A0 corpao
sensa-»es, emo- »es e i ma g en) seoestas GadireMM8 A, 2

cérebro em conexdes de percepc¢des vindas de diversas partes do corpo.

Para Ramachandran *° e Blakeslee % (2004), o cérebro é definido como uma

festrutura din©micao e complexa onde ocor

¥ Vilayanur S. Ramachandran, neurologista e neurocientista indiano nas areas de neurologia
comportamental e Psicofisica, diretor do Center for Brain and Cognition, e professor no departamento
de Psicologia da Universidade da Califérnia (EUA).

20 Sandra Blakeslee, jornalista, escritora de ciéncias, especializada em neurociéncias,
correspondente do New York Times por mais de 30 anos e é co-autora de varios livros com a Dra.
Judith Wallerstein.
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modificam continuamente e que tem plasticidade e, estes mapas sdo compostos das

redes de conexdes destas diversas partes do corpo.

A partir dessas informacfes que vém sendo observadas no campo da
Neurologia, Ramachandran e Blakeslee (2004) reforcam a importancia desta
descobert a gue af . .. contradiz fl
generalizadamente aceito em neurologia T a natureza estavel das conexfes no
c®rebro humano adulto. o (RAMACHANDRAN;
0 pensar no conhecimento, na aprendizagem como algo que ocorre durante a vida
inteira de um ser humano, antes pensado como algo que estava relacionado apenas
a algumas fases da vida humana. Estas conexfes ocorrem a partir das percepcdes

de sensacdes das/nas experiéncias:

As percepgfes vém a tona como resultado de reverberagfes de sinais entre
diferentes niveis de hierarquia sensorial, na verdade até de diferentes
sentidos. [...] a atividade dos mapas sensoriais € relacionada com a
experiéncia sensorial e, de modo mais geral, como o cérebro esta
continuamente atualizando seu modelo de realidade em reacdo a
informacdes sensoriais novas e diferentes. (RAMACHANDRAN;
BLAKESLEE, 2004, p.88-89).

A estas percepcles se juntam as emocdes, 0s sentimentos, a memoria, 0
raciocinio e a reflexdo delas (a0 que se chama consciéncia ?Y). E promovem a
constru-«o de uma fAi magem <corporal o

ambiente externo, que pode ser alterada freqientemente e rapidamente,

[...] mostra quéo maleavel é sua imagem corporal como também ilustra o
principio mais importante subjacente a todas as percepcdes 1 que 0s
mecanismos de percepcao estdo envolvidos principalmente na extracdo de
correlacdes estatisticas procedentes do mundo para criar um modelo que
seja temporariamente Gtil. (RAMACHANDRAN; BLAKESLEE, 2004, p.92).

Com essas novas descobertas da neurologia, quebram-se paradigmas que
reduzem o aprender a determinadas faixas etarias, porém ampliam possibilidades
para se pensar em fAiestar em constante
processos de aprendizagem em estagios avancados que antes eram considerados

como finalizados.

?s O entendimento de consciéncia aqui tratado sera trazido, mais detalhadamente, a seguir no
Capitulo 4, a partir de Damasio (2000).
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Entender essas percepcbesi a partir da compreens«o

portais sensoriais de nosso sistema nervoso 1 viséo, audi¢do, paladar, olfato, tato,
sensagp es Vviscerais etc.o0o (DAMCSI O, 2000,
para cada individuo, em espaco e tempo diferenciados 1 fortalece o pensar na
aprendizagem como algo que ocorre durante a vida inteira de um ser humano, e
acontece de forma individualizada e, na conexdo entre as diferentes percepc¢des
somadas as caracteristicas individuais, a imagem corporal ou imagens corporais (ja
gue se modificam com rapidez a partir das percepc¢des), ao raciocinio, a memaria, as

emocdes, aos sentimentos e & consciéncia i que Damasio % (2000) define como:

[...] o rito de iniciacdo que permite a um organismo equipado com a
capacidade de regular seu metabolismo, com reflexos inatos e com a forma
de aprendizado conhecida como condicionamento tornar-se um organismo
com mente, o tipo de organismo em que as reacdes sdo moldadas por um
interesse mental pela vida do proprio organismo. (DAMASIO, 2000, p. 44-
45).

Este entendimento, que ocorre para todo tipo de aprendizagem servira de

base para discutir processos de aprendizagem em dancga, para questionar o

p .

d

pensamento de que um Ynico movimento corpo

pessoas da mesma maneira, num mesmo tempo e espago € com a mesma
significacdo, e também, questionar se € possivel fixar imagens corporais, ja que
estas se modificam com rapidez no nosso cérebro. Servira, ainda, para questionar
modos de proceder que ndo levam em conta essa forma individualizada de

percepcoes e regulacdes de nossas acdes motoras, num processo de danca.

Portanto, € necessario que a mediacdo de um processo de aprendizagem
(denominada de ensino) num sentido formativo deva levar em conta todas essas
variantes e promova a conscientizacdo da existéncia de, pelo menos, algumas
delas, pois sabemos que ndo conseguimos dar conta de todas as informacfdes com
as quais entramos em contato. Procedimentos desta natureza, que promovem
aprendizagem estardo sendo abordados em capitulo subseqiente, que argumentara
acerca da observacao e da ligacdo entre aprendizagem, emocgdes e sentimentos.

Seguindo os fios, mais questoes...

2 Antonio Damasio, neurologista e neurocientista portugués, membro da Academia Americana de
Artes e Ciéncias, diretor do Brain and Creativity Institute (BCI) da Universidade do Sul da Califérnia
(EUA), pesquisador da neurobiologia da mente e do comportamento.
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3.2.4 E como se ensina?

Para responder, considera-se importante trazer Freire (2008b) para dialogar,
ja que, como educador fala da necessidade da consciéncia humana face a sua
realidade, na possibilidade de sua transformacao através da pratica, numa visdo que
nao separa 0s papeéis, e, as coloca co-relacionadas entre si, na afirmacao de que:
A[...] n«o h8 doc°ncia sem disc°nci a,
diferengas que os conotam, ndo se reduzem a condi¢cdo de objeto, um do outro.
Quem ensina aprende ao ensinar e quem

2008D, p.23).

Nesta dimensao horizontal na relacdo de sujeitos, que quebra com
paradigmas de verticalidade, de hierarquias, da condicado sujeito-objeto, é que se
pode afirmar que e n s i n ar desncddéar mudgncas estruturais, desencadear
perturbacdes. [...] Em coordenac¢des de coordenacdes de acbes. Ou, seja: vivendo
juntos. [...]1]0 (MATURANA, 1990, p . 1) .
ensina e quem aprende num processo de convivéncia é perceber que essa relacdo

23

se da de maneira continuada, de modo nao linear, em saltos qualitativos “°, a

depender de cada processo. Afirmando a co-responsabilidade e percebendo que

as du

apr e

Est

Al . . . ] a pr8tica docana,téeroftndamente iformadoe,mpernt e h

isso ® ®tica.o0o (FREIRE, 2008b, p. 65).

E necessario esclarecer que falar de formac&o neste estudo significa falar de
um Aespa-00 de forma-«o onde tudo ®
maneira ocorre o distanciamento de idéias que tratam da formacao, principalmente

nos espacos educativos e no meio profissional, como algo a ser conquistado e

Vi sto

ent «o, guando se conqui st a, -gqeupeonta finalifedos t 8§ f

acabado i pronto para tirar da férma como um bolo! Falar de formacéo e mais ainda
de formacao artistica em danca implica em suscitar questdes que tem gerado muita
discusséo e polémica, colocando em analise sistemas mais tradicionais, sistemas

mais atualizados, crengas e valores de cada um deles.

2% |déia trazida por Assmann (2007) e apresentada, neste capitulo, na pag.37.
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Como trazido anteriormente e na breve apresentacdo histérica da danca (da
historia que nos foi contada!), existiram e existem diversos sistemas de ensino da
danca: aqueles que ocorriam e ocorrem em sistemas ndo formais em que 0s
processos se dao de maneira ndo sistematizada; aqueles que ocorrem em sistemas
formais de modo tradicional que mantém o pensamento da reproducdo de um
modelo, de método ou técnica como um fim; dos sistemas mais atualizados que

levam em consideracao as individualidades na maneira de mover-se na danca.

A modernidade e a pds-modernidade trouxeram uma gama de propostas que
possibilitam outras tantas formas de pensar. Na danca, h4& mudancas nas maneiras
de propor praticas corporais e, por isso, algumas questdes emergem, tais como:
Como preparar este corpo? E para que tipo de danca? Quais seriam os elementos
fundamentais na formacdo de um dancarino profissional? Seria possivel elencé-los?
Ou existiriam m¥% tiplos caminhos que
formacdes? Seria necessario negar as contribuicdes do passado? Ou seria possivel
revé-las com outros olhos? Ou tudo isso depende de um olhar sobre o como se dao

esses processos, ou mais ainda de quais procedimentos relacionais séo escolhidos?

As possiveis respostas para estas indagacdes devem ser buscadas nos
distintos espacos de aprendizagem, nos espacos profissionalizantes e também nos
espacos profissionais, dentre outros, lancando-as como um desafio para os sujeitos
envolvidos nestes espacos, possibilitando que reflitam sobre os seus saberes-

fazeres, e as conexdes que estabelecem entre si e com o0 mundo,

A consciéncia do mundo engendra a consciéncia de mim e dos outros no
mundo e com o mundo. E atuando no mundo que nos fazemos. Por isso
mesmo € na insercdo no mundo [...] que nos tornamos seres historicos e
éticos, capazes de optar, de decidir, de romper. (FREIRE, 2000, p.40).

Mas esta reflexdo deve acontecer de maneira critica, onde cada sujeito possa
perceber-se em cada ato, cada discurso e no modo como se estabelece a relacao
entre o aprender e o ensinar. Refletir sobre as vontades de saber, naturais do ser

humano, Al . .. ] nossa Iinata capacidade

possi

humar
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que v&o se transformando em vontades de se afirmar verdades, ao que Foucault *
(2005)i nti tula como fivontades de verdadeso, ql
estes discursos se fazem presentes nas relacdes intersubjetivas e nas instituicbes
(enquanto estruturas formais). Refletir col
e decomosedeparam com as Avontades de verdad
caminhar dessa busca, poder questionar enunciados ditos como verdadeiros,

partindo de outros lugares, de outras perspectivas.

Discutir a prética / consciéncia / realidade na experiéncia artistica em Danca
onde teoria e pratica estdo imbricadas, € perceber a ocorréncia de muitos discursos
subliminares em que h8 muitos fAn«o ditoso
encontram espaco de escuta, ndo encontram o reconhecimento da sua intencao de
fala, ndo encontram espaco de didlogo. Essas observacdes que serdo trabalhadas
no capitulo posterior sdo propulsoras desse estudo, nos quais discursos se
somaram e fortaleceram um desejo de falar de quem danca, de olhar de fora para
dentro e de dentro para fora. Que verdades sdo essas que nos fizeram acreditar?

Que verdades podem ser de fato usufruidas?

Mas como falar de verdades? De que for ma
nossa formacdo pessoal, social e no contexto da aprendizagem em Danca 1
interesse desta pesquisa? A proposta aqui também, € poder discutir processos em

danca, partindo da relacao histérica com o corpo:

Ora, ndo é o consenso que faz surgir o corpo social, mas a materialidade do
poder se exercendo sobre o préprio corpo do individuo. [...] O dominio, a
consciéncia de seu préprio corpo s6 puderam ser adquiridos pelo efeito do
investimento do corpo pelo poder: a ginastica, 0s exercicios, 0
desenvolvimento muscular, a nudez, a exaltacdo do belo corpo... tudo isso
conduz ao desejo de seu préprio corpo através de um trabalho insistente,
obstinado, meticuloso, que o poder exerceu sobre o corpo das criancas, dos
soldados, sobre o corpo sadio [...] O poder penetrou no corpo, encontra-se
exposto no proprio corpo [...] (FOUCAULT, 2004, p.146).

Durante muito tempo e, ainda na atualidade a concepc¢do de corpos ideais,

padronizados, modelados para determinados fins artisticos, sobressai-se nas

?* Michel Foucault (1926-1984) , fil -sofo, psic-logo e historiadol
saber o, influenciou diversas 8reas do conheci mento
seu texto AA Or dem refeninddse 80s discarsmD que s ituBajn verdadeiros, e

gue partiram da vontade de saber do proprio homem.
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maneiras de tratar o corpo na danca e, desse modo as particularidades de cada
individuo ficam descoladas e perdidas no processo. Nesse modo de conceber, 0
corpo fica a mercé da imposi¢ao do outro, 0 que gera praticas repressoras e retarda
a busca pela consciéncia e reconhecimento das singularidades de cada corpo. Por
conta disso, a danga encontra-se num momento interrogatério, como diria Bhabha #°
(2003), Aintersticial o, ogasega@a, emtgqeeteei
di ferentes formas de proceder, conseqge¢ent e

possibilidade de delinearem-se novas formas.

[.] Esses fl airgtarr e s 0 fornecem o terreno p
estratégias de subjetivacdo 1 singular ou coletiva T que dao inicio a novos

signos de identidade e postos inovadores de colaboracdo e contestacéo, no

ato de definir a propria idéia de sociedade. (BHABHA, 2003, p. 19-20).

A apresentacdo historica da Danca destaca icones e individuos que foram
O6model osd6 escol hidos nesta Ohist. -riab, por
Avont ades de verdadeo de di ver sas cat egor
linearmente exposta, as singularidades se destacam atreladas a acontecimentos
pontuais ao longo dos processos de construgdo artistica, como se fossem efetivados
apenas pelas producbes selecionadas em detrimento dos fazeres e saberes que

construiram.

Parecia importar mais o0 modelo que se apresenta para ser seguido do que 0s
fazeres-saberes processados nas experiéncias e proposicdes. Entretanto, faz-se
importante pensar na valorizacdo destes saberes-fazeres individuais, que foram se
construindo, ao longo do tempo, agregando-se a outros saberes-fazeres para, entéo
se chegar as diferentes maneiras de tratar o ensino-aprendizagem da danca. Isto
porque se torna imprescindivel considerar a existéncia de muitos modelos que
emergem de diferentes processos.Oquen« o i nteressa ® permanec
gue exista apenas um unico modelo e que esse deva ser seguido sem discussao.

Isso implica em perceber os processos de construgdo artistica e de ensino-

aprendizagem na danca, aqueles que sao apresentados historicamente, e que

® Homi K. Bhabha, indiano, professor de literatura inglesa e americana e de estudos afro-
americanos no Humanities Centre da Harvard (EUA), professor visitante da University College em
Londres (Inglaterra), tedrico que desenvolveu a nogdo de hibridismo nos seus trabalhos sobre o
discurso colonial.
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apresentam a renovacdo de idéias e procedimentos de danga, a partir do que

nomei am de fiquebra de paradigmaso, ou

Com o olhar mais generalizadoi com o qu al nN«o existe

sej a,

um

Overdadest6 e powxai bhidlei taa dpermisnaul ti referenci

(2009) i pode-se ent «o ampliar o 6l equed de

apenas a um modo de saber-fazer algo. Se possibilitarmos o contato com diversos
modos de apresentacdo da danca nos diversos contextos, estaremos assim
ampliando as possibilidades de escolhas de referéncias. Escolhas que devem ser de
cada individuo, num exercicio de autonomia, que organiza as informacfes do seu
mo d o, gue ® di f er e n O3 podessospqaer datermirzach @omao umn

padréo é selecionado dentro de uma gama de possibilidades também precisam ser

acomodados por qualquer lei ou suposto principio de auto-or gani za- « 0.

HAKEN, 1997, p.163).

Se h& o crédito em estados democréticos, ha possibilidades de se conviver
(no sentido | iteral da palavra: viver
com todas as Ocategoriasé da Dan- a, p
qualidades, h& novas informacdes a partir do prisma que se observa, ha olhares
diferentes de uma mesma situacdo. Para que isso aconteca, faz-se necessario que
0s participantes desses processos contribuam com as suas experiéncias, e realizem
trocas entre si e com outras areas de conhecimento. Criem-se novos padrdes,
estruturas, de forma que se adaptem as mudancas internas e externas, levando em
consideracdo os caminhos percorridos por cada um, permitindo refletir sobre eles,
sobre 0s pontos positivos e 0s negativos desses processos, huma perspectiva de

fortalecer a Danca como area de conhecimento.

A relacdo individuo e coletivo esta presente nos distintos fazeres da danca.
Chama-se a atencao para o perigo dos processos de ensino-aprendizagem em
danca que trazem embutidos juizos de valor e referéncias conceituais que associam
individualidade (o que constitui ou caracteriza o individuo) ao individualismo
(tendéncia a pensar somente em si distanciando-se do seu grupo social); criando
assim, conflitos significativos. Situagcdes em que apenas um individuo coloca todo o

coletivo 7 Iispordo ¢ see salef-fazer, sem considerar os dos outros.

(@)

possi

( K

com)

Oi

S
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Perguntas emergem desses processos: Como individualizar-se sem se tornar
individualista perante o coletivo? Como coletivizar-se sem perder a individualidade?
Como valorizar as individualidades? Como perceber-se dentro de um coletivo?

Como agir no mundo na interagdo com as outras individualidades?

As questBes relacionais do individuo com o social, se ndo podem ser
respondidas pela sua complexidade, podem nos fazer reflexionar sobre a afirmativa
de Maturana (1997) de que:

[...] os individuos em suas interagdes constituem o social, mas o social é o
meio em que esses individuos se realizam como individuos. [...] portanto,
ndo ha contradi¢cdo entre o individual e o social, porque sdo mutuamente
gerativos. [...] O ponto é que se é individuo na medida em que se é social, e
0 social surge na medida em que seus componentes sao individuos.
(MATURANA, 2002a, p.43).

Nessa reflexdo, reforca-se o principio de que o ser humano, como
caracteristica, traz a necessidade de agregar-se, de integrar-se num coletivo e, dai
agucar seu instinto de defesa enquanto estratégia de sobrevivéncia. Todavia,
trabalha também sua afetividade, que tende a se desenvolver, a partir das relacdes
estabelecidas com o seu ambiente e seus componentes. Assim, torna-se importante
pensar sob as condicdbes de formagdo em danca e seus processos de
aprendizagem, ja incluidos os processos artisticos que, numa relagdo de construcéo
de saberes e fazeres apontam para a organizacdo de propostas coletivas que
ocorram a partir das individualidades presentes, atuantes e colaborativas desses

MesSmosS pProcessos.

Fi gur 8/ i t Bspethculo do BTCA com Direcdo de Nehle Franke
Ensaio Geral i 30 maio 2008 - Foto: Isabel Gouvéa.
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A humanidade chegou numa encruzilhada ético-politica, e ao que tudo
indica ndo encontrard saidas para a sua propria sobrevivéncia, como
espécie ameacada por si mesma, enquanto ndo construir consensos sobre
como incentivar conjuntamente nosso potencial de iniciativas e nossas
frageis predisposicdes a solidariedade. (ASSMANN, 2007, p.28).

Naquelas questbes, supra desenhadas, quanto a relacdo individuo/coletivo,
que sdo pertinentes as experiéncias e procedimentos da formacédo em geral e, mais
especificamente em danca, apresentam-se 0s riscos das escolhas e organizagéo de
respostas. Esses riscos fazem parte dos processos, sejam eles pedagdgicos ou nao,

afinal, como afianca Freire (2000):

Posso néo saber agora que riscos corro, mas sei que, como presenga no
mundo, corro risco. E que o risco € um ingrediente necessario a mobilidade
sem a qual ndo ha cultura nem histéria. [...] E assumindo o risco, sua
inevitabilidade, que me preparo ou me torno apto a assumir este risco que
me desafia agora e a que devo responder. E fundamental que eu saiba n&o
haver existéncia humana sem risco, de maior ou menor perigo. (FREIRE,
2000, p.15).

Os processos de formacdo, sejam eles de qualquer natureza, devem
promover a quem deles participa a conscientizagcdo da existéncia dos riscos e
preparar para o enfrentamento dos desafios. Além disso, devem indicar a
importancia de refletir, constantemente, sobre as mudancas do/no mundo, as
necessidades de mudancas dos/nos sistemas e as limitacbes quanto ao tempo

dessas mudancas, como diz Maturana (2002b):

A educagdo é um processo continuo que dura toda a vida, e que faz da
comunidade onde vivemos um mundo espontaneamente conservador, ao
gual o educar se refere. Isso néo significa, é claro, que o mundo do educar
ndo mude, mas sim que a educag¢do, como sistema de formacéo da crianca
e do adulto, tem efeitos de longa duracdo que ndo mudam facilmente.
(MATURANA, 2002b, p.29)

Porém, como ja afirmado anteriormente, ao se permitir que se apresentem
diversos modos de saber-fazer danca, permite-se também que sejam identificados

0s riscos de cada processo, e ganhe-se autonomia para enfrentar os desafios.

Na construcdo deste ser social que esta correlacionado com outros individuos
€ importante fortalecer o entendimento da afetividade, aqui apresentada na ligacdo

entre emocdes e sentimentos que perpassam a corporalidade humana, e assim,

reafirmar Maturana (2002b), qgue diz que:



48

amor, as ac¢des que constituem o outro como um legitimo outro na realizagdo do ser
social que tanto vive na aceitacdo e respeito por si mesmo quanto na aceitagéo e
respeito pel o outro. o (p. 32). Val ori zar
emocdes que considera o viver, ou seja, a histéria de cada individuo em congruéncia
com as dos outros aproxima essa argumentacdo de idéias impressas em Maturana

(2002a) quando trata da fAbiologia do soci

c

al

do amor 0. E que ser«o mai s bem explicitadas

Esta convivéncia é fundamental para a interacdo e construcao da coletividade

e, mais importante ainda, é conscientizar-se de que: AiO respei to ° aut c

dignidade de cada um é um imperativo ético e ndo um favor que podemos ou nao

conceder uns aos out r os9)0poig $&¢ REsd REE ,ocor2r0 0 8 b,

acabaremos por nos destruir. Para tanto, é preciso estar disposto a rever 0s espacos
de convivéncia, aqui focalizados nos espacos de ensino-aprendizagem em danca,
porém ampliados para as diversas ambiéncias de danca, sejam elas formais ou nao
formais. Ambos o0s espacos sdo de formacdo, porém, mais uma vez,
independentemente de quaisquer sistemas, advertimos para 0 perigo da
padronizacao de procedimentos e o encaminhamento de atitudes que néo valorizem
as singularidades. Importa entdo, identificar os processos artisticos como um espaco
de ensino-aprendizagem e analisa-los nas maneiras de apreender, de processar

informacdes e de troca-las com o coletivo.

Ainda nesse caminho em busca de responder como se ensina, a Vvisao
0 hi ste genearalizdda do ensino da arte possibilita tracar relacdes com o0s
contextos, os valores, as crencas, e as idéias que permearam estes periodos. Mas
também, relaciona-las ao momento atual, com novos paradigmas e refletir de que
maneira se dao 0s processos de ensino-aprendizagem em arte e, aqui,
especificamente em dan-a que, (tamb®m nu
relacionados as culturas dos povos, seus contextos e modos de ocorréncia e de
transmissdo. Um cruzamento bastante complexo, um grande desafio de tentar

escolher, para chamar a atencéo, pontos que dizem respeito, aqui e agora.

Na observacéo inicial do processo historico da arte, é possivel perceber as

m

varia-»es quanto ao 0Ol ugar éapremdizdgem acsrriaqp,r oc e s
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por vezes em espacgos privados (ligados ao pessoal), por outras em espacos
institucionalizados por convencdes sociais e ainda, quanto as variadas maneiras de
aprender e ensinar. No caso da danca, isso nao foi diferente, acrescentando-se
ainda, os espacos de convivéncia social (familia, tribo, comunidade, etc.). Portanto,
h& muito material a ser reunido para se pensar propostas de espacos que saem das
fronteiras entre formal e ndo formal, privado ou publico, institucional ou néo
institucional, para entdo caminharmos na direcdo da analise dos modos de aprender
e ensinar dan- a. E verificar que AEssa

abre a possibilidade de um hibridismo cultural que acolhe a diferenca sem uma

pass

hi erarquia suposta ou pm®RPosta. o (BHABHA, 20

Nessa andlise, 0 que se quer é apresentar 0S processos artisticos como
processos de ensinc-apr endi zagem, gue no decorr
foram separados e colocados em espacos diferenciados e revé-los com este olhar
de #f r on meAversals auzamentos, e sob a Gtica dessas novas teorias, que

nao os reduz a um tempo e a um espaco predeterminado.

Encher a vida cotidiana de ternura exige uma inversdo sensorial que vai
desde a vivéncia perceptual mais proxima até a desarticulagdo de
complexos cédigos que nos indicam corredores preestabelecidos de
semantizacdo do mundo. E necessaria uma inversdo sensorial para
ressignificar a vida diaria, para aceder, [...] a uma alteracdo do estado de
consciéncia que nos obrigue a deslocar as fronteiras dentro das quais foi
aprisionado nosso sistema de conhecimento. (RESTREPO, 1998 apud
ASSMANN, 2007, p. 31-32).

As criacOes da arte sempre estiveram vinculadas ao tempo e ao espaco onde
estavam localizadas, mesmo quando, muitas vezes, rompiam com os paradigmas
pertencentes aqueles periodos e localidades. A arte parte da imaginacdo, que se
conecta a toda a realidade vivenciada e ao modo como, em cada criador, tudo isso
se instaura numa rede/trama que se concretiza no seu fazer. E o estar fazendo que
se liga ao que cada individuo é, ou pensa ser, ao devir i desejo de vir a ser e, a
como capta o mundo, a sua historia dando-lhes sentido i um sentido que é de cada
individuo. Mas este tempo e este espaco nao podem ser pensados numa
linearidade, pois isto ocorre na forma das conexdes de cada individuo pertencente

aos diversos contextos dentro dos periodos e das localidades.

er d
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Na arte, € fundamental a liberdade da criagdo, mesmo que se utilize de
habilidades técnicas 1 técnica como conjunto de métodos e processos | na feitura
de alguma obra, para viabilizar a sua realizacdo. Mas, uma vez mais se alerta para o
cuidado quanto a possibilidade da técnica ser um fim nela mesmo; para nao se
incorrer no equivoco supra citado, de criar moldes que fixam, prendem e dificultam o

aparecimento das singularidades de cada criador.

E, principalmente, no caso da danga que se organiza em corpos que podem
ser considerados como matéria-prima da construcédo de obras i substancia primeira
da construcdo de agbes humanas i levar em consideracdo que 0S corpos tém
i nYameras varia-»es, 0O que coloca o Oexecut a
co-criador e re-criador das habilidades técnicas que sédo absorvidas por cada
individuo no somatério com as suas caracteristicas pessoais e entdo, estas sao

realizadas na criacao.

Porque técnica e conhecimento técnico coexistem na feitura da obra (néo
na criacdo, mas na feitura), um inconsciente e sublime, outro consciente,
critico e castigador, terrivelmente martirizador. De maneira que o pintor
pode levar dez minutos inquietos, indecisos, angustiados de preparacdo de
uma pincelada. Vé e critica o ja feito, mistura as tintas na paleta, escolhe o
pincel adequado pra pincelada que imagina, que a sua expressao exige
dele. Tudo isso é critica, € andlise, é conhecimento técnico e no geral faz a
gente sofrer. Mas no segundo em que o pintor da a pincelada, sé agora ele
esta na criacdo, estd em estado de técnica. E ndo faz sofrer, € sublime,
absorve totalmente o ser. Mas logo em seguida o artista cai de novo em
estado de conhecimento técnico, em estado de indecisdo, de sofrimento as
mais das vezes, raro de total aprovacdo e prazer, criticando, julgando a
pincelada que deu. E se corrige no sentido de obter maior eficiéncia para a
sua expressdo, ele volta a acrescentar um novo segundo de técnica, de
criagdo, ao primeiro. (MARIO DE ANDRADE, 1983 apud ESPINHEIRA
FILHO, 2004, p. 38-39).

Durante um processo de criacdo artistica ndo param de existir a
experimentacdo, a analise, a critica, a duvida, a busca pelo conhecimento e pela
realizacdo de uma idéia, na tentativa de exprimir algo, que pode ou nao ser
entendido num sentido racional, mas que, simplesmente existe enquanto expressao.
E, nesse processo que, em geral, na danca acontece num coletivo, todos participam
destes momentos que por hora sd0 prazerosos por outras sdo angustiantes e
massacradores. E, todos vivenciam com isso acdes que envolvem apreender, refletir
sobre, conscientizar o fazer, portanto, acées que caracterizam um processo de

aprendizagem.
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E, ainda, em al guns processos art2sticos,
mediacdo da experiéncia do outro, aonde conduzem processos para que 0 outro
aprenda i 6l ugar 6 do ensi no! E-se @ tomplexidade°dosc i a €
processos relacionais que serdo tratados nos proximos capitulos, na andlise de
como eles se dado e dos meios que sao utilizados para que realmente ocorram
processos de ensino-apr endi zagem. Na descoberta de gl
nada, apenas podemos oferecer o0s meiwls de
TROCME-FABRE, 2004, p. 47).

3.3 ESCOLHER OS FIOS PARA TRACAR NOVAS TRAMAS

Figura 7: Fios
Foto: Maria T. Baia.

Essa proposta traz a compreensdo de que o processo de aprendizagem é
constante, partindo-se do pressuposto que o ser humano é um aprendente, o que
caracteriza as transformacdes no decorrer do seu ciclo de vida e dos processos
relacionais que estabelece com os outros seres humanos, com o ambiente onde se
encontra inserido e, das mudancgas que ocorrem continuamente neste processo de
aprendizado. Agrega-se, ainda a percep¢do da sua capacidade corporea de
apreender e aprender, que reune diversas caracteristicas: aspectos do corpo,
ambientes, experiéncias vivenciadas e a complexidade destes cruzamentos. Como
nu ma .] iieiravolta dos sentidos-significados e potenciamento de todos os
sentidos com o0s quais sensoriamos corporalmente o mundo. Porque a
aprendizagem ®, antes de mais nada, um pro
29).

Esta proposicdo se apresenta entdo, como espago de experiéncia

compartilhada, numa rede/trama composta de acoes e relagcdes que se estabelecem
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com as informagbes, com o entendimento de normas de convivéncia, com o
reconhecimento dos saberes de cada componente, e na possibilidade de troca, e de
tr©nsito das o6fun-»esd para cada um na
existem muitos fios que se entrelacam para construir desenhos, padrdes de imagem,

cores, estampas, em que todos os fios sdo necessarios nesta construcao.

Assim, se esboca a proposta. Num movimento aproximativo com a noc¢ao do
que se quer trazer quando se fala de compartilhamento, ou seja, a participacdo de
todos os envolvidos em um processo, sendo levados em conta, como num tecido na
espessura do fio, suas cores, seus tracados. Mas, isso somente pode ocorrer se
houver a valorizagcdo das questfes relacionais nos processos, se houver a
consciéncia de si e de estar no mundo, se houver a valorizacéo das individualidades,
e consequentemente, o acolhimento das diferencas, a promoc¢do da autonomia,
dentre outros aspectos necessarios para um processo de ensino-aprendizagem que

estdo apresentados nesta proposicao.

Nos capitulos subsequientes serdo apresentados principios e procedimentos

bus

condizentes com esta proposicdo e com o desafio de faz e r af . .. ] esque

demarcatérias dos significados ja estabelecidos e criar outros significados novos.

Desaprender HAcoi sas p osabé-theinra-sabored-lasbiidd ans 0 , e

modo inteiramente novo e dif er e MiNe2007,fpa z

68). Ha a pretensdo de ampliar a discussdo acerca dos procedimentos relacionais
nos processos artisticos de ensino-aprendizagem com a indicagdo de modos de
proceder e principios de conviver que tecam 0S processos 1 artistico e de

aprendizagem, numa trama resistente.

Figura 8: Bordado
Foto: Maria T. Baia.

pa
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4 COM OS FIOS TECER NOVAS TRAMAS

Figura 9: Tramas de tecidos
Fotos: Maria T. Baia.

Dando continuidade as questdes abordadas, no Capitulo 3 foram trazidas
diversas informacdes: quanto ao educar; quanto as maneiras de se apreender e
aprender coi sas; guanto 7 capacidade fapr
novas descobertas cientificas em neurologia sobre os mapas cerebrais que se
modificam, continuamente, ganhando plasticidade em contato com diversos
elementos e as inUmeras conexfes que se estabelecem a partir deles; quanto a
descoberta desta plasticidade do cérebro humano adulto e da sua capacidade de
aprender; e, ainda, quanto ao ensinar. A partir disso, houve a escolha de abordagem
dos processos formativos de maneira geral, observando os diversos caminhos ja

percorridos historicamente na educacéo e especificamente, nas artes e na danca.
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Nesse percurso, se verificou a possibilidade de questionamento a respeito de
idéias de Formacdo como algo que se encerra, € que ocorre exclusivamente num
espaco formal, permitindo assim, rever conceitos pré-estabelecidos e, mais ainda,
qguestionar: o que seria uma Formacdo? Estaria esta localizada apenas em

determinadas fases da vida e em espac¢os convencionados para tal?

Alguns pensamentos, ja apresentados a partir de Ramachandran e Blakeslee
(2004) e Assmann (2007), reforcaram a compreensao de que estamos sendo
for mados continuament e em nossas Nnexperi?®
mesmas ocorrem, constantemente, ao entrarmos em contato com novas
informacBes, novos ambientes, pessoas diferentes, ou mesmo, NOS Mesmos
ambientes, com as mesmas pessoas, poréem de modo diferenciado, o que permite
que sejam feitas inUmeras combinac¢des e novos elementos sejam gerados, e, haja a

constatacao de que isto acontece todo o tempo.

Essas experiéncias podem ainda ser verificadas, no cotidiano, quando, por
exemplo, for observada a relacdo da formacdo junto ao mercado de trabalho
profissional, onde empresas e/ou instituicbes ja denominam algumas de suas
Afcapacita-»es profissionaiso Como nf or ma-
acreditam num processo que esta sempre se renovando e, realizando-as com seus
funcionarios e/ou integrantes. E provavel que esta préatica ja possa ser um reflexo da
informagcdo de novos conceitos que se baseiam na constatacdo da capacidade
humana de reorganizacao, de flexibilidade, sem que se enrijecam as situacdes de

conhecimento.

A partir dessas contribuicbes pretende-se, neste capitulo, dar inicio a
discussdo sobre procedimentos relacionais no contexto dos processos de
convivéncia em danca, de modo a correlaciona-los aos principios escolhidos para
experiéncias de aprendizagem percebendo como se dao as relagdes intersubjetivas
e quais as imbricacdes dos componentes destes processos. Para tanto, € preciso
entender a aprendizagem como experiéncia relacional, problematizadora que tem
funcdo de transformacdo, de construir possibilidades para a producdo de
conhecimento e, entender que estdo implicitas na experiéncia, regras de

funcionamento e procedimentos metodoldgicos norteadores da acao coletiva.
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Assim sendo, esse capitulo apresenta a Dangca e 0S seus processos de
ensino-aprendizagem (incluidos os processos artisticos), na possibilidade de discuti-
| os, e, principal ment e, di scutir o Acomoo
tentativa de refletir acerca de conceitos, procedimentos, principios e atitudes que se
entrelacam em diferentes saberes-fazeres da Danca. Esses elementos presentes
nos processos ndo podem ser pensados separadamente, pois cada um depende do
outro e todos colaboram para a elaboracdo de uma proposta pedagogica. Esta
apresentacao traz em si a idéia de que os procedimentos ndo podem ser pensados
como algo simplesmente instrumental; como métodos aplicados sem se pensar na
existéncia de diversas relagdes que se dao num processo de ensino-aprendizagem.
Mais uma vez convém salientar que estdo sendo consideradas as relacfes entre o
individuo, o ambiente em que se esté inserido, a sociedade e a cultura da qual faz

parte para, assim, poder refletir sobre elas e recria-las.

4.1 APRESENTAR PRINCIPIOS

Para facilitar o acompanhamento deste raciocinio € necessario o retorno a
algumas perguntas: Quais seriam o0s elementos fundamentais na formacdo em
danca? Seria possivel elenca-los? Existem mdultiplos caminhos que possibilitam
m¥%l ti pl os Aol haresd sobre essas forma-»es?
do passado? Ou seria possivel revé-las com outros olhos? Ou tudo isso depende de
um olhar sobre o como se dao esses processos, ou mais ainda de quais

procedimentos relacionais sao escolhidos?

Acredita-se, contudo, que essa Ultima pergunta seja de fundamental
importancia, pois nao é possivel falar de procedimentos relacionais sem se falar das
relacdes estabelecidas entre individuos e perceber que nelas estdo implicitos os
elementos trazidos em questdes da relacéo individuo e coletivo, noutras perguntas
ja apresentadas: Como valorizar as individualidades? Como perceber-se dentro de
um coletivo? Como agir no mundo na interacdo com as outras individualidades? E

ainda a analise dessas relacdes intersubjetivas e da maneira como elas se
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estabeleceram e se estabelecem no ambito das constru¢des sociais, aqui focadas

nas construgdes artisticas em danca.

Nesse caminho, para buscar respondé-las, e, por conseguinte, chegar as
perguntas gquanto ° forma-«o, pensar I nici a

global, como afirma Morin (2009):

Somos seres humanos e também individuos; somos uma pequena parte da
sociedade e também o fragmento de uma espécie. No seio de nossa
espécie individual. A sociedade se apresenta com sua cultura, normas e leis
na nossa prépria espécie individual. A espécie encontra-se igualmente
presente. [...] E evidente que a espécie ndo poderia existir sem individuos
gue se juntassem, do mesmo modo que a sociedade ndo existiria sem as
interacdes entre eles. (MORIN, 2009, p.102). *°

E esse pensamento fortalece a idéia da necessidade de valorizacdo desta
Apequena parteo porque sem ela n«o haveria
haveria coletivo, ndo haveria espécie. Um principio ético fundamental de valorizacéo
do ser humano, enquanto espécie e enquanto individuo. Este seria um primeiro
ponto dentro do item Conceitos, para serem desenvolvidos procedimentos, sejam

eles de qualquer natureza, pois,

N&o é possivel pensar seres humanos longe, sequer, da ética, quanto mais
fora dela. [...] E por isso que transformar a experiéncia educativa em puro
treinamento técnico é amesquinhar o que ha de fundamentalmente humano
no exercicio educativo: o seu carater formador. (FREIRE, 2008b, p. 33).

O segundo ponto fundamental seria entender o ser humano como ser
aprendente, da relacdo do viver com o aprender como uma coisa sO, que ocorre
durante toda a sua existéncia, como trazido por Assmann (2007) anteriormente.
Com este modo de pensar, aprende-se nas diversas relacdes estabelecidas durante
a vida, aprendem-se uns com 0s outros, numa relacdo entre sujeitos que se
encontram num mesmo processo, 0 que contribui nesta discussao de procedimentos

relacionais.

Assim, valorizar o0s conhecimentos que cada um traz das suas

vivéncias/experiéncias e entender a capacidade de percepgcdo, conexao e

%5 Grifo nosso.
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apreensdo de novas informacfes, gerando novos conhecimentos, como uma
necessidade vital. Maturana (2002a), sobre essa relag&o intrinseca entre o viver e 0
conhecer, também afirma que é este conhecer que se define como ter informacéo,

ter conhecimento envolvendo tudo o que se relaciona neste decorrer.

[...] no momento em que atribuo importancia ao individuo, em que pertenco
a essa historia que da importancia aos individuos e respeita sua
legitimidade, quando vejo as bordas, os limites, ndo nego as circunstancias.
Quando digo que conhecer é viver, e viver é conhecer, o que estou dizendo
€ que o ser vivo, no momento em que deixa de ser congruente com sua

circunst®©nci a, morr e. Ou sej a, qguando

(MATURANA, 2002a, p. 42).

Para tanto, é necessario desfazer-se da idéia de formacdo como algo que se
encerra huma determinada fase da vida, o que implica em ampliar a definicdo de
formar como fazer, e também como organizar. Estar sempre em busca do

conhecimento entendendo que,

[...] o conhecimento ndo é um dado preexistente. Ao contrario, o
conhecimento é algo que se constitui ao longo dos ciclos de percep¢des-
acOes, sejam individuais ou societais. Estes ciclos vao criando recorréncias
estaveis, que constituem o mundo dos conhecimentos. (VARELA apud
ASSMANN, 2007, p.43).

Entdo, construir e reconstruir, buscar o conhecimento, no caso aqui, 0
conhecimento em/da danca, a partir da identificacdo da existéncia de seus diversos
contextos, portanto, diversos modos de ocorrer, di ver sos fAmodos
pode permitir aos Afazedoreso de dan- a
existéncia destes diversos modos, para poder aos poucos, ter contato com as
diversas informacgdes e, estas, comecarem a se dispor de uma certa maneira para
cada um destes fazedores. E, essa maneira pode ser entendida como a organizagao
gue cada um faz deste conjunto de informacdes 1T que pode ser relacionada a idéia
de auto-organizacao, trazida pelas biociéncias, a qual ndo tem propdsito intencional
ou consciente i e ndo pode ser garantida por ninguém, como ja foi afirmado no outro
capitulo, pois cada um percebera as informacdes de modo diferenciado para cada

individuo.

Confirma-se, assim, a instabilidade e a subjetividade do processo de
aprendizagem, no sentido de que cada sujeito tem o seu modo de percepcao, ou

de

f

a

(
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melhor, percepgdes, sejam elas sensorias, de raciocinio, de meméria, de emogdes,
de sentimentos, de consciéncia, de imagens corporais (pois como ja foi dito, estas
mudam freqientemente) para a composicdo da sua cognicao corporal,
individualizada; numa organizacdo destes elementos que é exclusiva de cada
sujeito. Sabendo-s e que A[ . . . ] a experi°ncia de arg
instrucdo formativa, a reinvencédo e construcédo personalizada do conhecimento. E

nisso o prazer representa uma dimensdao-c have. o0 ( ASSMANN, 2007,

Para se perceber essas individualidades em suas singularidades, ou seja, em
suas diferencas, num processo formativo, é preciso entender que cada um traz uma
gama de referenciais e pertencem aos mais variados contextos. Com isso 0
entendi mento do Apensamento do contexto e d
com o todo e do todo com as partes, como propde Morin (2009), vem colaborar para

o acolhimento das singularidades e das diversidades.

O pensamento contextual busca sempre a relagdo de inseparabilidade e as
inter-retroacdes entre qualquer fendbmeno e seu contexto [...]. O complexo
requer um pensamento que capte relacdes, inter-relagcbes, implicagbes
mutuas, fenbmenos multidimensionais, realidades que sdo simultaneamente
solidarias e conflitivas, [...] um pensamento organizador que conceba a
relagdo reciproca entre todas as partes. (MORIN, 2009, p. 21-22).

Esse modo de compreender implica numa percepgdo de que existem
inUmeras possibilidades de conexdes e, na abertura para imprevistos, que sinalizam
a instabilidade do nosso viver. E isso pode ser constatado através das descobertas
cient2ficas gue apresentam estudos da i ns
experimentacdo convergem na nocao de que o0s sistemas bioldgicos, incluindo o
cérebro, vivem proximos a limites que separam o comportamento regular do
irregul ar, sobrevivendo mel hor , di gamos a
(KELSO e HAKEN, 1997, p. 162). A partir dessas consideracdes, apresentam-se 0s
primeiros principios: o da complexidade e o da instabilidade do processo de

aprendizagem, consequentemente, da prépria vida.

Importa tomar consciéncia dessa instabilidade, e estar aberto para os riscos,
porém com a firmeza de que é possivel enfrenta-los, numa percepcdo de que

AAprender [ .. .] ® construir, reconstruir,
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abertura ao risco e 7 aventura do esp?2rit

dizer, estar disponivel as mudancas, transformacoes.

Muitas vezes, 0s principios e os procedimentos se mesclam e quase se
fundem como no caso aqui: a partir dos principios da complexidade (que considera o
todo e as partes) e o da instabilidade do processo de aprendizagem (e da prépria
vida), implica-se também, a abertura ao questionamento e a duvida (aquela que
produz a curiosidade e ndo a indecisdo), que poderiam estar incluidas tanto num
modo de pensar quanto num modo de proceder que resultardo na acédo de fazer
perguntas para tentar buscar respostas, que discutiremos a seguir como um dos

procedimentos especificos sinalizados neste estudo, uma vez que

E preciso substituir a pedagogia das certezas e dos saberes pré-fixados por
uma pedagogia da pergunta, do melhoramento das perguntas, e do
flacessament oo de informa-»es. Em
complexidade, que saiba trabalhar com conceitos transversateis, abertos
para a surpresa e o imprevisto; (ASSMANN, 2007, p. 33).

No capitulo anterior foi abordado também, através de Maturana (2002b), que
educar & conviver e, nesse convivio € necessario apresentar aquele primeiro
principio ético, falado anteriormente, de valorizagdo do ser humano, até mesmo para
garantir a sobrevivéncia da espécie. Mas, nao so ele é necesséario, € preciso pensar
nas relacdes estabelecidas neste conviver, e valorizar a importancia das emocoes e
sentimentos que perpassam estas relacdes. Nesse sentido, vale lembrar o propdsito
desse estudo quando afirma que processo artistico e processo de ensino
aprendizagem sao co-dependentes e partilham desse conviver que esta relacionado

as conexdes do individuo com o coletivo, uma vez que,

A arte ndo era uma producao individual e sim coletiva, [...] A separacdo do
individuo em relacdo ao grupo ou a tribo significava morte: o coletivo
significava a vida e o conteldo da vida. [...] A arte nunca perdeu
inteiramente esse carater coletivo, mesmo muito depois da quebra da
comunidade primitiva e da sua substituicdo por uma sociedade dividida em
classes. (FISCHER, 1979, p. 47).

Perceber os processos nessa perspectiva imbricada vem, ainda, reafirmar
que é preciso valorizar a convivéncia social como espaco das emocdes, na
consideracao do viver de cada individuo em congruéncia com o dos outros, como

também sinaliza Maturana (2002). Traga-se, ainda o desenvolvimento de um olhar

Ssuma,
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ampliado sobre a formac&o como processos que nao se encontram, exclusivamente,
nos espacos formais de ensino da danga, mas também nos espacos ndo formais
dos quais esses individuos fizeram ou fazem parte. As distintas informacées em
danca vao estar complementadas com aquelas contextuais que tanto garantem a

qualidade da formacao de individuos.

Portanto, a formacdo em danca deve considerar as informacdes culturais e,
aos poucos ir contextualizando-as para que cada um processe este conjunto de
el ementos da sua maneira e 0s componha
das informacdes entendé-las enquanto informagfes que estdo no mundo, 0 que

rompe com a idéia disjuntiva de presente ou passado e permite o cruzamento entre

ry.s

el as, num pensament o -ngsine maingnto.de franstonemaumet r a mo

espaco e tempo se cruzam para produzir figuras complexas de diferenca e
identi dade, passado e presente, i nteri
2003, p. 19-20). Faz-se importante pensar sobre o que fazemos com elas, com que
finalidade as utilizamos e, mais uma vez pontuar o que nos interessa neste estudo:
de que maneira as utilizamos. Envolve discutir o como, implicado nas relacfes, nas
visbes de mundo, e, discutir conceitos que se entrelagam em procedimentos e

atitudes.

Retornando as perguntas sobre a formacdo e seus elementos fundamentais
pode se construir essa teia que liga um fio a outro, e penséa-la (a formacao) como um
processo de estudo continuo, assimilando também a contribuicdo de Freire (1981)
guando diz que fAEstudar ® uma forma
tarefa de sujeito e ndo de objeto. [...] A atitude critica no estudo é a mesma que deve
ser tomada diante do mundo, dareali dade, da exist°ncia. o
envolve o estar no mundo e com 0s outros, 0 que implica numa atitude politica de

agir no mundo e de ser responsavel por ele.

Neste fio de pensamento, delineia-se um tragcado quanto a conceitos para
uma formacdo em danca: valorizagdo da vida; valorizagdo do ser humano e suas
caracter2sticas i ndividuai s; o] entend
integrante de uma coletividade, como pertencente a um contexto e com referéncias

culturais; a importancia de se entrar em contato com informacdes de diversas ordens

or e

e r e
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e haturezas; e ainda, o entendimento da necessidade de uma convivéncia que
valorize as emocbes e 0s sentimentos como significantes das percepcoes

nestes/destes processos.

Parte-se da premissa que as emocgdes e 0s sentimentos sao elementos que
promovem a significacado das experiéncias nos processos de aprendizagem. Importa
chamar a atencdo para o perigo do reducionismo do que seria significar as
experiéncias, pois estas percepcdes podem nao ser tdo racionalizadas, podem
acontecer a partir de sensacfes, de entendimentos e compreensdes que nao
passam pela dita #fAracionalidadeo, mas que

significacao.

O que digo é que todo sistema racional se baseia em certas premissas
aceitas a priori, premissas que o constituem, que definem as coeréncias
desse construto que é o sistema racional. E tudo o que é aceito a priori é
aceito num espaco de preferéncias, um espaco nio racional. E aceito a
partir de um espago emocional, dos quereres que as pessoas tém, dos
desejos. Entdo, me parece que é fundamental nos darmos conta disso,
porque se ndao o fazemos, pensamos que todas as discordancias séo
l6gicas, [...] E essas discordancias ndo se resolvem no raciocinar, tém a ver
com as preferéncias, se resolvem apenas e exclusivamente nas emocdes.
(MATURANA, 20023, p. 50-51)

E Isto é reforcado na afirmacé@o de Damasio (2004):

Tanto quanto sabemos, poucas percepcdes (talvez nenhuma) de qualquer
objeto ou situagdo, presente na realidade ou recordado da nossa memdria,
podem ser classificadas como neutras em termos emocionais. Devido as
suas condi¢des evoluciondrias e a nossa aprendizagem individual, a maior
parte dos objetos com que jamais nos encontramos, talvez mesmo todos
esses objetos, causam emog¢Bes, mesmo que fracas, e causam
senti mentos, mesmo que t®pidos. o (p.100)

A partir dessas idéias, deve-se pontuar, também, como principio, a afetividade
nas relacdes intersubjetivas dos processos de ensino-aprendizagem, e de como é
necessario destaca-lo nos procedimentos relacionais. No entendimento de
afetividade de modo mais global, que envolve tanto as emocdes quanto 0s
sentimentos, a qual Damasio (2004) apresenta a partir de Espinosa %’ - que

trabal hou com a i & @iestionaas draditc@e$ det saasaobra que

" Baruch de Spinoza (1632-1677), holandés, um dos grandes filésofos do século XVII, junto com
René Descartes.
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colocam emocdes e sentimentos com o mesmo significado, o que ele vé com

distingdes:

Nos seus escritos sobre esse tema, Espinosa ndo usa nem a palavra
flemo-«00 nem a palavra fAsenti mehenoo, ma
latim, affectus i uma palavra que é apropriada para ambos os conceitos. [...]

Julgo que Espinosa acharia bem-vinda a distincdo que proponho neste

capitulo, dado que essa distincdo tem como fundamento a identificacao de
aconteci mentos diferentes DAMABIO RB04,ss 0 de
p. 311).

Tanto Maturana (2002b) quanto Damasio (2004) fazem questdo de chamar a
atencao para a diferenca entre emocao e sentimento, o que em geral é tido como

uma coisa so, e apresentam definicoes:

As emoc¢Bes ndo sdo o que correntemente chamamos de sentimento. Do
ponto de vista biolégico, o que conotamos quando falamos de emogdes séo
disposi¢bes corporais dindmicas que definem os diferentes dominios de
acao em que nos movemos. (MATURANA, 2002b, p. 15).

Damasio complementa essa idéia, estabelecendo uma ligacéo entre as duas,

porém ressaltando sua diferenca:

As emocdes e as reacbes a elas relacionadas parecem preceder os
sentimentos na historia da vida e constituir o alicerce dos sentimentos. Os
sentimentos, por outro lado, constituem o pano de fundo da mente. As
emocdes e 0s sentimentos estdo tdo intimamente relacionados ao longo de
um processo continuo que tendemos a vé-los, compreensivelmente, como
uma entidade simples. No entanto, é possivel entrever setores diferentes
nesse processo continuo e, com a ajuda do microscépio da neurociéncia
cognitiva, é possivel e legitimo dissociar esses setores. (DAMASIO, 2004, p.
35).

Todas essas visdes servem de lastro para apresentar as questdes relacionais
e de como proceder frente a elas, destacando como principio a necessidade da
afetividade. A pedagogia de Paulo Freire (
das suas palavras-c have; e Maturana (2002a) trata em
do amor, [...] biologia das emoc6es que constituem a convivéncia como convivéncia
social .o (MATURANA, 2002a, p . 44) ; conceit.
Ambos ampliam a idéia de amorosidade para a dimensdo desta afetividade que
envolve os fendmenos afetivos, que seriam aqueles que ocorrem quando o individuo
é afetado, tocado em suas emocdes e sentimentos, que pode se ligar ao

pensamento de Damasio (2004).
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E essa amorosidade, esse amor ndao deve ser confundido com o que se
apresenta em senso comum, que foi banalizada numa imagem roméantica, fantasiosa
oumes mo fAmel osao do amor, mas Ssim como
humana, como respeito ao ser humano e a todo o ambiente que o envolve,
implicando em outra palavra muito importante que também foi banalizada 1 cuidado.
Freire (1994) apossiveha propuna@a dé iKundo, g@e é um ato de
criacao e recriacdo, se ndo ha, amor que a infunda. [...] Se ndo amo o mundo, se
ndo amo a vida, se ndo amo os homens, ndo me €é possivel o diadlogo. (FREIRE,
1994, p.44).

el enm

Maturana (2002b) apresenta o amorcomo Af undament o emoci on

afirmando que: RO amor ® a emo-«0 que
da a operacionalidade da aceitagdo do outro como legitimo outro na convivéncia, e é
esse modo de convivéncia que conotamos quando falamosdo soci al . 0
se conecta com o que foi trazido quanto a relacéo individuo e coletivo, em questbes
complexas que perpassaram e perpassam por todos 0s processos de convivéncia e,
consequentemente, por todas as areas de conhecimento e implicaram e continuam
implicando em graves problemas na historia da humanidade (intolerancias culturais
e religiosas, demarcacéo de territorios que geram guerras). E importante enfatizar a
importancia do cuidado nas relacdes entre individuos e dos individuos com o mundo.
Cuidar para que n«o se destruam, numa
interacOes recorrentes no amor ampliam e estabilizam a convivéncia; as interacdes
recorrentes na agress«o interferem e r
p.22).

Isso se torna possivel devido a capacidade que o ser humano tem de refletir
sobre suas emocgdes e sentimentos, e de fazer escolhas e, até mesmo controla-las.
Ent «o, nGra-as ao control e da nossa
emocdes, conseguimos exercer algum controle sobre o nosso processo de vida e
conseguimos levar 0 nosso organismo a um estado de maior ou menor harmonia
[...].0 (Dam8sio, 2004, p. 60).

Mas € necessério, para que sejam feitas escolhas, que se desenvolva a

chamada consciéncia, aqui apresentada a partir do olhar das ciéncias cognitivas,

const
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gue a oObserva como uma <capacidade inerente

nivel mais simples e mais elementar, [...] permite-nos reconhecer um impulso
irresistz2zvel par a per manece60 p.20)vPorém, h.
consciéncia, de modo mais complexo, ao que Damasio (2000) denomina
Aconsci °ncia ampliadabo, esta se trata
conta com v8rios n2veis de organiza-«o
(DAMASIO, 2000, p. 34). E para este desenvolvimento é preciso estimular a relacio

acdoirefl ex«o no Aduranteo dos processos.

Somam-se a estas, outras definicdes de consciéncia, que alargam as visoes
anteriores: a de Navarro (1994), citada por Assmann (2007) e a de Freire (2008a)
gue trazem para uma dimens«o relacional
para gerar mundos sociais proprios e para autoproduzir-se dinamicamente como
pessoa, com determinados desejos, interesses, crencas, etc. acerca desses
mundos. 6 ( NAVARRO, 1994 apud ASSMANN, 2007

Nas afirmacdes de Freire (2008a), ela aparece com uma nova denominagao,

porém com o0 mesmo sentido, no cruzamento de acao e reflexdo:

Existe uma reflexdo do homem face a realidade. O homem tende a captar
uma realidade, fazendo-a objeto de seus conhecimentos. Assume a postura
de um sujeito cognoscente de um objeto cognoscivel. Isto é préprio de
todos os homens e nao privilégio de alguns (por isso a consciéncia
reflexiva deve ser estimulada [...]). (FREIRE, 2008a, p.30). *®

Nesse estudo, observa-se o espaco profissional de producdo artistica em
danca, apresentando-o como um espaco de formacéo continuada. Nesse sentido, as
contribuicdbes de tedricos como Paulo Freire (1981/1994/2000/2008a/2008b),
Maturana (2001a/ 2001b/ 2002a/ 2002b), Damasio (2000/2004) e Assmann (2007),
vém iluminar alguns principios escolhidos para embasar o0s procedimentos

relacionais:

e A valorizagao da vida (o ser vivo e tudo o que o envolve);
e A valorizacdo do ser humano enquanto espécie e em sua unidade com

caracteristicas proprias de cada um;

8 Grifo nosso.

p
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O entendimento do pensamento contextual e do pensamento

complexo;

¢ O acolhimento das diferencgas entre os individuos;

e O reconhecimento deste individuo como portador de referéncias
culturais e de conhecimento prévio;

¢ O entendimento da capacidade de aprender do ser humano durante
toda a sua vida,

¢ O entendimento da instabilidade do processo de aprendizagem e da
prépria vida,

¢ O entendimento do ser humano como capaz de se auto-organizar, de
ganhar autonomia (como possibilidade de individualidade no coletivo);

e A valorizacdo das construcdes sociais (coletivas) como espacos de
convivéncia e de desenvolvimento do individuo;

e O entendimento da existéncia de informagGes que pertencem a
diversos tempos cronologicos e diversas naturezas (pontuadas as
informacdes em/de danca);

¢ O entendimento da possibilidade do cruzamento dessas informacgoes;

e O posicionamento de reflexdo critica, de questionamento sobre as
informacdes com as quais se entra em contato;

¢ O entendimento do ser humano como ser afetivo;

e A valorizacdo dos espacos de convivéncia como espacos para 0

desenvol vimento da fAnamorosi dadeo entr

e O desenvolvimento da consciéncia de si, do outro e de estar no mundo;

e O entendimento da necessidade no cuidado consigo proprio e no
cuidado com o (os) outro (s) (ressaltada na relagdo com o proprio
COrpo e com o corpo do outro).

De imediato parece ser Obvio que alguns destes principios devam estar na
base dos procedimentos relacionais de qualquer natureza, porém, em muitos
processos 1 aqui incluidos os artisticos e de ensino aprendizagem em dancga, nos
moment os em que se vai para a O6pr8ticaéb,

intersubjetivas, muitas vezes isso se desconecta e sdo promovidos processos

qu
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Ab®I , que destroem as relagbes, ao invés de construi-las. E € isso que se

pretende alertar para fortalecer o pensamento de que:

Relacdes humanas que néo estdo fundadas no amor i eu digo i ndo séo
relacdes sociais. [...] Diferentes emocdes especificam diferentes dominios
de acbes. Portanto, comunidades humanas, fundadas em outras emocdes
diferentes do amor, estardo constituidas em outros dominios de acdes que
ndo sao o da colaboracdo e do compartiihamento, em coordenacdes de
acbes que ndo implicam a aceitacdo do outro como um legitimo outro da
convivéncia, e ndo serdo comunidades sociais. (MATURANA, 2002b, p. 26).

E parece ainda, que essa base deva pertencer apenas aos procedimentos de
um individuo que esteja a frente de um processo, mas se pensarmos ha troca
permanente entre os individuos, todos co-participantes, co-responsaveis, numa idéia

de co-laboracéo (laborar junto) e de compartilhamento, e ainda, na possibilidade de

troca inclusive de O6pap®i s6 ou 6fun-»esod,

como fiensinantedo de modo n«o fixado, cdm

agir no mundo 7 (como ja foi apresentado no capitulo anterior), entdo, se percebe

gue essa base deva ser de/para todos.

E, ainda, por acreditar na potencialidade da arte, no poder, na forca de
transformacdo da realidade, o que ao mesmo tempo aumenta a nossa
responsabilidade enquanto artistas de agir no mundo, mas também colabora na
possibilidade de realizar transformacfes, € que precisamos estar conscientes do
nosso fazer artistico e da necessidade de transformar as nossas realidades, para

entdo cruza-las com o mundo, pois,

A arte pode elevar o homem de um estado de fragmentacdo a um estado de
ser integro, total. A arte capacita o homem para compreender a realidade e
0 ajuda ndo s6 a suporta-la como a transforma-la, aumentando-lhe a
determinacdo de torna-la mais humana e mais hospitaleira para a
humanidade. A arte, ela propria, € uma realidade social. (FISCHER, 1979,
p.57).

Outra palavra derivada da palavra consciéncia, que alarga o seu carater
individual, e também necessita de ser desenvolvida num processo formativo € a
palavra conscientizacdo. Esta implica em ato, em acédo e pode ser associada a
relacdo individuo / sociedade, numa percepcdo de que as agdes e escolhas de um

individuo interferem em outros individuos, numa idéia de coletivo, de social, de

1

e
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construcéo de valores e principios que regulam a convivéncia. E esta precisa estar
presente quando se fala de procedimentos 1 proceder, agir i e ainda mais
relacionais 17 das relacdes intersubjetivas, ou seja, entre sujeitos, numa
AConscientiza-«o0, ® obvi o, gue n«o Pp§8r
carater subjetivo, da situacdo, mas pelo contrario, que prepara os homens no plano
da acdo, para a luta contra os obstacul os © sua humani za- «
65).

Mais uma vez, numa imagem de teia/trama, estas palavras se entrelacam
noutras palavras: ética e politica. Porém, seguindo o fio de raciocinio do capitulo
anterior, busca-se apresenta-las em visdes ampliadas, pois se sabe que a essas
palavras foram dados significados relacionados a diversos conceitos pertencentes a
diversos tempos e contextos historicos. Nessa apresentacdo, entende-se ética
enquanto esse conjunto de valores e principios, como um acordo de regras que
coordenem e harmonizem as relacdes; e politica como o posicionamento do
individuo no mundo, na sociedade, como um ser social, agindo e interagindo, sendo

co-responsavel por este ser e estar no mundo.

O cerne ético, antropoldgico e politico do conhecimento, ou seja, a
radicalidade democratica e a inclinacdo a solugcbes pacificas dos conflitos
gue surgem no convivio social humano, sdo dimensdes do conhecimento
que precisam ser criadas no interior dos processos de aprendizagem.
(ASSMANN, 2007, p. 113).

Vale a pena tomar consciéncia dos processos nos quais estamos envolvidos,
num entendimento de que isso significa ter uma percepcdo mais ou menos clara dos
fendbmenos que nos informam a respeito de nossa proépria existéncia. E assim, agir e

interagir,

Ao nivel humano, o conhecimento envolve a constante unidade entre acao e
reflexdo sobre a realidade. Como presencas no mundo, os seres humanos
sdo corpos conscientes que o transformam, agindo e pensando, o que 0s
permite conhecer ao nivel reflexivo. Precisamente por causa disto podemos
tomar nossa prépria presenca no mundo como objeto de nossa anélise
critica. Dai que, voltando-nos sobre as experiéncias anteriores, possamos
conhecer o conhecimento que nelas tivemos. (FREIRE, 1981, p. 71).
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4.2 APRESENTAR PROCEDIMENTOS

Entdo, torna-se importante perceber que essas idéias se trancam em
procedimentos, pois, como agir de modo a ndo prejudicar o outro, em busca de uma
harmonia nas relacées? Como interagir com 0 ambiente para que se torne um
bespa- o006 opossan viveo siehsr? E preciso entender essa ética e essa
politica como um posicionamento pratico, uma acgao: agir, interagir, acompanhado de
reflexdes. No cuidado de lembrar, constantemente que oS processos de ensino-
aprendizagem sao processos de convivéncia, sendo assim, este conviver 1 viver
com i deve ocorrer de modo a acolher as diferencas e ndo tolera-las. E preciso
estar atento a percepcao deste acolher, na aceitacdo do outro, do seu modo de
pensar diferente, no respeito a isso. E néo fingir que o aceita, tolera-o. Para melhor
entender esta idéia de tolerancia, apresenta-se a visdo de Maturana (2002b):

No momento em que pretendemos ter acesso a realidade objetiva
apropriamo-nos da verdade, ndo aceitamos a legitimidade do mundo do
outro, e 0 negamos de maneira irresponsavel, sem levarmos em conta
nossas emog¢fes. No maximo admitimos temporariamente a presencga do
outro tolerando seu erro.

A Tolerancia € uma negacao postergada. Tolerar € dizer que o outro esta
equivocado, e deixa-lo estar por um tempo. (MATURANA, 2002b, p.49-50).

Sendo assim, é preciso desenvolver a capacidade de conviver com as
diferencas e a capacidade de acolhimento do outro, exercitar a escuta das diversas
Afal aso do outr o, e entender gue est

diferenciado a partir de suas experiéncias e de herancas genéticas, e culturais.

Nesse caminho, do que se apresenta como formacdo em danca, trancar
principios a procedimentos, e a conteudos incita a percepcao de teoria e pratica
trabalhando de maneira imbricada. E também, na compreensédo de que esta tranca
precisa existir o tempo todo num processo reflexivo na atuacdo. Nessa direcéo,
pretende-se minimizar procedimentos relacionais utilizados em processos de ensino-
aprendizagem que trazem, em suas relagcbes de poder, a hierarquizacdo do
conhecimento, a valorizacdo da relagédo do erro x acerto, da obrigatoriedade de se

alcancar um unico modelo. E refletir que,
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Despolitizando a educacéo e reduzindo-a ao treino de destrezas, a ideologia
e a politica neoliberais terminam por gerar uma pratica educativa que
contradiz ou obstaculiza uma das exigéncias fundamentais do préprio
avanco tecnologico. A de como preparar sujeitos criticos capazes de
responder com presteza e eficacia a desafios inesperados e diversificados.
Na verdade, o treinamento estreito, tecnicista, habilita o educando a repetir
determinados comportamentos. (FREIRE, 2000, p.56).

Na pratica em danca, as idéias de conteudo, técnicas e métodos estédo
relacionados e muitas vezes se embaracam, sendo necessario buscar separa-las
para tentar uma melhor compreenséo das escolhas desta pesquisa. Entendem-se os
conteudos como assuntos que podem ser apresentados de diversas maneiras e sao
transitorios e permeaveis. No caso da danca, envolvem informacdes quanto a
maneiras de mover-se, padrdes de movimentos, criagcdes e producdes artisticas em
danca na apresentacdo dos diferentes contextos da experiéncia do dancar, das
producbes estéticas em danca ao longo do tempo, das experiéncias de criagdo e

expressao em danca, dentre outros.

A técnica ao longo do tempo recebeu diversas definicbes tedricas. Russ
(1994) apresenta algumas, a partir da etimologia da palavra, que vem do grego
tekhnikos i que diz respeito a uma arte; e de tekhne i arte manual, habilidade para
fazer algo. Em definicbes gerais, que sdo divididas em dois momentos e sentidos:
Al . . . ] sentido antigo: conjunto de pr
realizar certos fins. [...] sentido moderno: conjunto de procedimentos pelos quais se
aplicam conhecimentosci ent 2 f i cos para obter dete
p.286). E, apresenta as diversas conceituacdes filoséficas sobre técnica: como
sistema de representacdes para um fim, como um grupo de atos organizados e
tradicionais para o alcance de um objetivo, como algo mais amplo que apenas um
meio para fins, mas como um fazer do homem. E liga ainda, a diversos termos e
expressdes que estariam relacionadas: arte, ciéncias aplicadas, oficio, ferramenta,

instrumento, procedimento, trabalho, utilidade.

Nas definicdes gerais de método, Russ (1994) também apresenta o seu
sentido etimologico a partir do grego methodos i procura, método, que vem de
hodos i caminho e meta T rumo; o que, na filosofia de Descartes, estava ligada a
proceder por ordem e ndo ao acaso, por regras em busca do resultado desejado e,

derivou, posteriormente, em método experimental e método cientifico. Apresenta a

ocedi
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met odol ogia como AParte da | -gica que
cientificas (distinguindo-s e da epi s tRUBS 1994 p.d85). B, apresenta
também, como termos e expressodes relacionadas: procedimento, processo, analise,

conhecimento, regras, verdade.

E interessante observar a partir dessas definicbes que, apesar das diversas
correntes de pensamento, estes conceitos (técnica e método) se conectam e, tentar
entender em que eles se confundem, ou melhor, coincidem é tarefa nesse estudo.
Portanto, € o que parece acontecer com o termo ou palavra procedimento que se
relaciona aos dois conceitos referenciados imediatamente acima. E podemos
observa-los de modo diferenciado, na percep¢do da relacdo de técnica aos termos
ou palavras instrumento e ferramenta e, de método, aos termos ou palavras
processo e analise. Essas palavras séo ressaltadas para clarear o proposito deste

estudo.

Outras definicbes apresentam a técnica englobando os meétodos, como
caminho na tentativa de apresentar os assuntos, de treinar habilidades. Porém por
vezes, inverte-se essa légica e pensa-se no método como um conjunto de
procedimentos i que envolve a técnica na busca em alcancar o conhecimento. Para
esse estudo, interessa pensar no termo ou palavra procedimento para se chegar a
procedimentos metodoldgicos e procedimentos técnicos destacando palavras

trazidas acima:

e Em relacdo a procedimentos técnicos i oficio, ferramenta, trabalho e
utilidade i No caso da danca, busca treinar habilidades corporais para
um possivel dominio do movimento, o que se apresenta como um fazer
(oficio / trabalho), porém, alerta-se: o sentido deve ser da busca de
conhecimento e ndo de dominacdo. E, mais uma vez, vale reafirmar:
técnicas sdo meios nao fins, ferramentas que séo Uteis nesta busca; se
utilizam de modelos que sdo temporariamente Uteis, numa percepcao

de que ndo ha um Unico modelo e sim varios, referéncias diversas.

e Em relagcdo a procedimentos metodologicos i processo, analise,

conhecimento, regras i Os métodos sdo as estratégias utilizadas para

estu
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alcancar o conhecimento, sdo os modos de proceder neste caminho, 0

ponto que se consider a fdoepois 8ilsg i

localizam as questbes que vém sendo apresentadas quanto aos
processos de ensino-aprendizagem. Estes precisam ser pensados no
antes, no durante e no depoi s,

dessas etapas, mas de maneira a ampliar o leque de possibilidades
num proceder; e com regras de convivéncia claras para todos o0s

envolvidos no processo.

Nessa proposicao, os procedimentos metodolégicos envolvem ligar os
conteudos aos procedimentos técnicos e buscar modos de atuar que se embasam
em principios, num constante desafio de lidar com as informacdes, com as
percepcoes e, permitir o espago para a circulacido de assuntos e seus intercambios,
e as variagdes nas interac6es com os individuos nos espac¢os de convivéncia. Com
a clareza de onifi@ague Gelaprecso rajeitar a G€ncja ou a técnica; €
preciso simplesmente reconhecer as ambivaléncias e as formas cegas e

domi nadoras que elas produzem. o0 ( MORIN

Na discussao quanto aos modos de proceder, é importante refletir sobre
alguns pontos do fazer da arte/danca apontando procedimentos que precisam ser
modificados para que se alcance este espaco de acolhimento e autonomia que é
proposto. Para tanto, € preciso abrir um paréntese e apresentar questdes mais
genéricas quanto ao fazer artistico enquanto processos de ensino-aprendizagem,
até porgue nesta mesma oportunidade do estudo serd apresentado um fazer

artistico especifico em relacdo a processos de ensino-aprendizagem.

Historicamente, a arte esteve e ainda permanece vinculada a processos
sécio-econdmico-politicos e por conta disso o fazer artistico e seus processos de
aprender e ensinar pertenciam a vida das sociedades. Importa trazer as
observacbes quanto ao que ocorreu no passado (vale salientar que essa
denominacdo € apenas temporal) para nos questionarmos quanto as suas

consequéncias nos procedimentos metodoldgicos e a sua permanéncia, ainda hoje.

em

200
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[...] depois de 1848, [..] Os artistas e as artes entravam no mundo
capitalista da producdo de mercadorias em sua forma desenvolvida, com
sua completa alienacdo do ser humano, com a exteriorizacdo e
materializacdo de todas as relagcdes humanas, com a divisdo do trabalho, a
fragmentacdo e a rigida especializacdo, com o obscurecimento das
conexdes sociais e com o crescente isolamento e a crescente negacao do
individuo. (FISCHER, 1979, p. 62-63).

Na criacdo artistica em Danca, a idéia de alcancar um produto final - seu
grande foco e meta - acabava por desvalorizar o processo de criacdo, a interacao
com o0s agentes deste processo, e, valorizar a utilizacdo de métodos de
experimentacéo excludentes, no qual tinha que se alcancar um modelo estabelecido
por um proponente, e nesta tentativa e erro, o errado era banido do processo,
automaticamente, sem que pudesse adaptar-se, transformar-se em um repertorio

proprio.

Nestas observacfes que chegam até o tempo presente, na separacao de
processos artisticos dos processos de ensino-aprendizagem em danca que Sao
vinculados exclusivamente a espacos escolares, pergunta-se: O que diferencia
esses processos? Os espacos? O que os aproxima? Inicialmente, como
apresentado no cap2tulo anterior, 0O que
0os espacos de ensino tém por finalidade primordial promover experiéncias de
aprendizagem sistematizadas, enquanto os outros espacos nao tém como funcdo o

foco na sistematizacdo e permitem experimentos livres de protocolos.

Apesar disso, experiéncias de aprendizagem e experiéncias artisticas
ocorrem em ambos os processos. Alguns dos questionamentos, das observacoes
guanto a modos de pensar e de fazer em arte/danca podem estar presentes em
ambos 0s espagos, 0 que 0s aproxima. Porém, nos processos artisticos muitas
vezes isso ocorre sem gue seja sistematizado e, em geral, ndo € conscientizado. Por
conta disso, precisamseradver ti dos quanto aos perigos
podem O0formar6é indiv2duos qQque estar«o no

dar conta dessa deformacéo.

Fechado o paréntese, € preciso voltar com o fio e trangar espacos, sejam eles
escolares ou nao, sejam eles espacos formais de ensino ou ndo, em contextos

histéricos que interferiram na maneira de aprender e ensinar, e ainda em outras

0Ss
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maneiras de se pensar na aprendizagem. Essa tranca engrossa ao se ligar aos fios
dos principios e dos procedimentos sobre os quais se quer discutir quando se fala
em Of ormar 6 e questionar aqueles Qgque se mo

sao feitas escolhas de procedimentos sem se pensar em principios.

Deformacdes que envolvem o ser humano, tais como: individualismo - pensar
somente em si sem se dar conta do coletivo do qual faz parte, agir de modo a
conseguir seus interesses a qualquer custo, lidar com o outro como se outro fosse
sempre uma ameaca a sua sobrevivéncia, reduzir o outro a seu objeto de interesse,
subjugar e maltratar o outro; e até ser capaz de ferir o outro em sua integridade
moral e fisica. Porém, ambos 0s espacos estdo sujeitos a estes riscos. Tanto 0s
espa-o0os formai s guanto o0s An«o formaiso d
constante estado de alerta para que, mesmo em acdes planejadas, ou seja,
pensadas anteriormente, ndo se abram brechas nos procedimentos para ocorréncias

do prevalecimento de uma verdade.

Alerta-se também para a implicacdo do termo ou palavra verdade, a qual se
busca alcancar com procedimentos metodolégicos. Mas sabe-se que ndo existe uma
verdade a ser alcancada e sim verdades, verdades dos conhecimentos que vao
aparecer no processo de busca. Neste alerta, chama-se a atencdo para as
di stor - »es nas Ar el a- sde saprestmtadap @at eFoutaultc o mo
(2004/ 2005) guando fala das Afvont ades de
anterior, na dimensao de discursos que se estabeleceram como verdadeiros sem a

possibilidade de serem questionadmdadedino s

A verdade € deste mundo; ela é produzida nele gracas a multiplas coer¢cdes

e nele produz efeitos regulamentados de poder. Cada sociedade tem seu
regime de verdade, sua fApol 2tica geral¢
discurso que ela acolhe e faz funcionar como verdadeiros; 0s mecanismos e

as instancias que permitem distinguir os enunciados verdadeiros dos falsos,

a maneira como se sanciona uns e outros; as técnicas e os procedimentos

gue sdo valorizados para a obtencdo da verdade; o estatuto daqueles que

tém o encargo de dizer o que funciona como verdadeiro. (FOUCAULT,

2004, p.12).

Mas o proprio Foucault (2004) fala que o discurso traz em si a sua
materialidade como algo dito ou escrito, e a0 mesmo tempo uma transitoriedade,

uma incerteza de duracao, pois os discursos passam... E na danca? Que discursos
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sao esses? Questiona-se aqui, 0s discursos gue atravessam e se misturam em
principios e em procedimentos e em relagbes interpessoais, que foram sendo

reproduzidos sem que se refletisse sobre o que eles significam e o que reverbera

del es, para poder A]...] ver historicament

i nterior de discursos Qque NnN«o0o S«xO0 em s
2004, p. 7).

Nesses discursos, esta embutida a vontade de se fazer convincente da sua
verdade, muitas vezes, infundada, mas escamoteada para se tornar convincente,
estabelecendo-se assim, relagdes de poder. Muitas vezes, o professor fez o papel
de policia, de repressor de toda e qualquer insubordinacédo, tendo havido, como
consequéncia, muitos prejuizos fisicos, morais, emocionais, principalmente para os

alunos, mas possivelmente, também para os proprios professores.

Dessa maneira, torna-se importante rever de que maneira vem se

ne

estabel ecendo fasadentades pdecesegas art2st

qu

aprendi zagem e a oObserva-«o de caminhos

outros (se € que isso seja possivel de ser discursado) e que surgiram da vontade de

saberes proprios.

[...] uma vontade de saber que impunha ao sujeito cognoscente (e de certa
forma antes de qualquer experiéncia) certa posi¢cdo, certo olhar e certa
funcdo (ver, em vez de ler, verificar em vez de comentar); uma vontade de
saber que prescrevia (e de um modo mais geral do que qualquer
instrumento determinado) o nivel técnico do qual deveriam investir-se os
conhecimentos para serem verificaveis e Uteis. (FOUCAULT, 2005, p.16).

O que se pretende é justamente questionar os procedimentos nos quais

ocorrem o sur gi ment o de fidonosvezdmis ampadetaasee |,

fechados em si mesmos e em suas certezas, conduzindo ao crescimento da
desavenca nas relagdes humanas e, na falta de cuidado com a vida em suas varias
dimensdes. Na dominacéo sobre o corpo do outro, na imposicao de suas verdades,
na negacao da possibilidade de outras verdades co-existirem, na indugdo sem impor
nada, mas nao permitindo o espaco para o questionamento, para levantar duvidas,

para a problematizagéo, no temor de haver o risco de se desestabilizar.

c a
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A dancga prop6s discursos, na sua historia, que se estabeleceram durante
muito tempo e que traziam a idéia poderosa de um Unico conhecimento sobrepujar
aos outros, e manteve-se e talvez, mantenha-se até hoje, sem acolher a
possibilidade de em determinados momentos, diferentes conhecimentos co-
existirem, no percurso se complementarem, se misturarem a ponto de fazer surgir
novas maneiras de se lidar com o corpo, com a dancga. Lidar com o saber tendo em
vista que o0 mesmo se modifica a todo momento, que as teorias se multiplicam e,
portanto, este sistema de poder também pode ser falivel. E neste lugar que se

arvora novos caminhos...

E tentar propor uma reflexéo de todo este caminho percorrido, para se chegar
ao acolhimento das diferencas e a idéia freireana *° de que todos se educam, todos
0s agentes do processo de ensino-aprendizagem, a partir das suas vivéncias, das
suas experiéncias, das diversas verdades que cada individuo traz da sua histéria de

vida. S e h § di versidade, ent «o, h § muitas

Avontdadeer dadeo. E isso gera conflitos

precisam ser conscientizados e mediados.

Assim, convém pensar em realizar procedimentos que estao relacionados aos
principios que foram listados acima, dentre eles, principalmente, o do entendimento
da capacidade de aprender do ser humano durante toda a sua vida, o da
instabilidade do processo de aprendizagem e da prépria vida e da necessidade de
reflexdo critica, de questionamento sobre as informac¢des com as quais se entra em

contato. Esses principios por si s6 desmontam a idéia de uma Unica verdade

fi v ¢

pes:

sober ana, desbancam o0s 6donos da verdadeo

Desfazendo-se do pensamento de transferéncia de verdades, e modificando o que

Freire (1994) chamadeesque mas verti cai s da fneduca- «o

horizontais da fAeduca-«o0 problematizado

deposito de conteudos, mas a da problematizagdo dos homens em suas relactes
com o mundo. o0 (p. 37) . Aa redadianal,gorokdematizadonao
tem funcdo de transformacédo, de construir possibilidades para a producédo de

conhecimento.

?% Referente a Paulo Freire (1921-1997).
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7

Entdo é preciso pensar nesse proceder, a partir da reflexdo sobre estas
palavras: verdades, certezas. Que certezas em danca nos fizeram acreditar? No
nNosso percurso social e hist-rico, muitas 6
pode s e veri ficar qgue, RO que as pessoa
verdadeiros e certos eram apenas ilusdes. [...] No decorrer do século XX, ndo

ocorreu (0] me s mo com tantos outros aconteci ment

Com as novas teorias complexas, muitos fios podem ser observados e
destacados. Ampliam-se os modos de olhar. JA ndo ocorrem certezas téo fixadas e
tdo arraigadas. O fisico russo llya Prigogine *° (1996b) fala dessa instabilidade,
dessa incerteza, guando afirma: AASs l ei s
significado novo: ndo tratam mais de certezas morais, mas sim de possibilidades.

Y

Afirmam o devir, e n«o mai s sqgm#éb8te o ser . o

Este devir i vir a ser i estabelece-se como a possibilidade do saber-fazer de
modo diferenciado, em que nh«oO -Sse paraigaog
ser o, numa di mens«o em que h 8§ prowess@ eas mi s s «
aprendizagens, como uma probabilidade durante a experimentacdo. Na percepgao
de que A[...] O conhecimento ®, com efeito

de incerteza salpicado de arqui p®l agos de c

Mas é importante, na observacao desses fios que os discursos i no sentido
etimologico do latim discursus que significa conversacfes 1 sejam percebidos e
conscientizados, pois num decorrer histérico sabe-se que houve procedimentos de

controle dos discursos, com o proposito,

[...] de dominar os poderes que eles tém, [...] de conjurar os acasos de sua
aparicao; [...] de determinar as condi¢des de seu funcionamento, de impor
aos individuos que os pronunciam certo nimero de regras, e assim de nao
permitir que todo mundo tenha acesso a eles. Rarefagdo, desta vez, dos
sujeitos que falam; ninguém entrara na ordem do discurso se ndo satisfizer
a certas exigéncias ou se ndo for, de inicio, qualificado para fazé-lo.
(FOUCAULT, 2005, p. 36-37).

% llya Prigogine, fisico-quimico russo e naturalizado belga em 1949. Prémio Nobel de Quimica em
1977 por suas contribuicdes a termodinamica e, em especial, pela Teoria das Estruturas Dissipativas.
Diretor do Center for Statistical Mechanics and Termodynamics da Universidade do Texas, EUA.



77

E é necessario alargar a idéia que, originalmente, colocava o discurso huma
dimensdo exclusivamente verbal. Isso foi sendo ampliado em conceitos como
aqguel es nomeados ©por Foucaul 't (2005)

desenvolvidos por Austin

(1990), em sua teoria dos atos de fala, na qual, ele
define a linguagem como forma de agdo. Essa acdo se da nho momento presente,
levando-se em conta, a situagédo, a forma que se enuncia, a intengcédo, e o que ela
quer alcancar na busca de comunicar-se com alguém. Dessa maneira, péde ser
constatado que, muitas vezes, os discursos eram negados pelos atos de fala que
nNn«o correspondiam “"s fAverdadeso que er

poderiam ser as mais diversas. Com isso,

[...] € sempre necessario que as circunstancias em que as palavras forem
proferidas sejam, de algum modo apropriadas: freqiientemente é necessario
gue o préprio falante, ou outras pessoas, também realize determinadas
a-»es de certo tipo, quer sejam a-
proferimento de algumas palavras adicionais. (AUSTIN, 1990, p. 26).

E isso interessa nesse estudo para se questionar a forma como sdo ditas
coisas num processo de aprendizagem em danca (incluido o artistico) e as
implicacdes pedagodgicas deste dizer. Com isso, analisar o como se diz coisas, que
traz um complexo de questdes embutidas: quem diz, o que diz, onde diz, quando diz
e para quem se diz; e que podera comunicar ou nao, a depender do sujeito com o
qgual se relaciona. E de como isso interfere numa formacao, na dimenséo pessoal,
pois, muitas vezes, o professor/coredgrafo/criador/diretor pensa que pode dizer
coisas no intuito de estimular o aluno/artista/dancarino/intérprete e o que ocorre é
exatamente o contrario, através do modo como é dito, sé vem tolher a possibilidade
de experimentacdo, o caminho para descobertas deste individuo. E isso pode criar

nos corpos bloqueios que impedem o afloramento das diversas maneiras de falar.

Nessa ampliacdo do entendimento de que existem diversas maneiras de se
falar, que envolvem todo o aparato sensério-motor, questdes psicossomaticas,

emocdes e sentimentos, raciocinio, etc.; percebe-se que, como afirma Judith Butler

31 John Langshaw Austin (1911-1960), inglés, filésofo da linguagem, pensador que propds a teoria
dos atos de fala, do enunciado performativo, da performatividade.

» e S
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(1993) * o corpo materializa as normas regulatérias culturais, sociais e politicas e,
importa pensar nas consequéncias disso no fazer da danga. Somado também, ao
entendi mento de qudei zeesrtdoe @ punme sfefna maaefd, ngpor S

idéia de que:

Na especificidade do corpo que danca e que processa performativamente a
fala do corpo, ocorre producdo de signos que s&o percebidos e
transformados na continua relacdo de troca das informag8es que estdo no
dentro e no fora, no sujeito e no mundo. [...] pensar o corpo que danca
como inventor de modos préprios de proferir idéias. [...] com o entendimento
de que o corpo, quando faz algo, ele esta dizendo algo e, se esse fazer
necessita inevitavelmente de uma invencédo do corpo para a sua realizacédo
(pode ser dito), tem-se a situacdo de um corpo que danca o seu fazer-dizer.
(SETENTA, 2008, p. 31-32).

Com a percepcdo desses atos que trazem informacdes materializadas no
corpo e, das questdes que o proprio corpo apresenta, reconhecer a importancia de
se dar atencdo aos corpos dancantes envolvidos no processo, para tratarmos de
procedimentos que valorizam o individuo e a sua tentativa de comunicar-se com 0o(S)
outro(s), de discursar, ou seja, conversar com o(s) outro(s) T o didlogo. Ele
possibilita a negociacdo das inquietacées individuais de cada participante do
processo e permite, ainda, a problematizacdo das informacdes para uma re-

organizacdo que sera individualizada.

O dialogo permite o espaco em que possam ser explicitadas as percepcoes,
as sensacgoOes, as emocg0Oes, os entendimentos que cada um tem sobre algo. E esse
proceder evita qgue s e criem fAaeshicamos 0
verdadeiros abismos na comunicacdo com o outro, ou fazer com que se construam
muros enormes nas relacdes interpessoais. Se ndo se entende o que 0 outro pensa,
sente ou deseja naquele momento, este outro pode representar uma ameaca,
porém, se ao contrario, for dito e escutado, quando se tornam claras as percepcdes
sobre o outro, posso trocar com ele e negociar posicionamentos. Abrir portas para

acolher as diferencas, no sentido de que,

%2 Judith Butler, norte-americana dos EUA, filésofa, feminista que trata de questdes politicas, de
género, sexualidade e identidade e de Teoria Queer; professora de Retérica e Literatura Comparada
na Universidade da Califérnia, em Berkeley (EUA).

% Jussara Setenta, professora na Graduacdo e Pés-graduacdo em Danca da UFBA, pesquisadora,
coordenadora do grupo de estudos de danga e politica, autora do livro que propde a acgéo
performativa do corpo e o fazer-dizer da danca.
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[...] a dialogicidade verdadeira, em que os sujeitos dialégicos aprendem e
crescem na diferenca, sobretudo, no respeito a ela, € a forma de estar
sendo coerentemente exigida por seres que, inacabados, assumindo-se
como tais, se tornam radicalmente éticos. (FREIRE, 2008b, p.60).

Mais uma vez a tranga cruza seus fios e faz conexdes entre principios éticos,
politicos e procedimentos metodoldgicos (0s quais alargam o saber-fazer da danca)
e ainda, com os corpos dancantes em processo de aprendizagem, em busca de
conhecimento, com este procedimento, aparentemente técnico, porém que é pura

acao 1 o dialogo. Assim,

[ .. .1 penso que dever2amos entender
apenas que podemos usar para conseguir obter alguns resultados. Também
ndo podemos, ndo devemos, entender o dialogo como uma tatica que
usamos para fazer dos alunos nossos amigos. Isto faria do dialogo uma
técnica para a manipulagédo, em vez de iluminacéo. [...] o dialogo deve ser
entendido como algo que faz parte da propria natureza histérica dos seres
humanos. E parte de nosso progresso histérico do caminho para nos
tornarmos seres humanos. [...] Isto é, o didlogo é uma espécie de postura
necessaria, na medida em que os seres humanos se transformam cada vez
mais em seres criticamente comunicativos. O didlogo € o0 momento em que
0s humanos se encontram para refletir sobre sua realidade tal como a
fazem e re-fazem. Outra coisa: na medida em que somos seres
comunicativos, que nos comunicamos uns com 0S outros enquanto nos
tornamos mais capazes de transformar nossa realidade, somos capazes de
saber que sabemos, que é algo mais do que s6 saber. [...] (FREIRE; SHOR,
1987, p. 64-65).

Sado procedimentos relacionais necessarios e conectados aos principios ja

apresentados:

e Promover o dialogo;

e Estar atento ao que se diz, e principalmente como diz;

e Agucar a escuta do que é dito pelos que fazem parte do processo;

e Utilizar-se da leitura dos corpos, como propositores de idéias e
questodes;

e Promover uma ambiéncia que permita abrir o espaco de
guestionamento e resolucéo de problemas;

e Promover o questionamento, a indagacdo, a curiosidade; fazer
perguntas para ir em busca de possiveis respostas;

e Acolher diferentes modos de sentir, pensar e fazer;

e Ser amoroso e criar um ambiente de amorosidade;

(o]
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Apresentar os modelos escolhidos como referéncias temporariamente
uteis;

Possibilitar a preparagéo corporal,

Apresentar técnicas e métodos para ampliar o dominio de um assunto
sem que elas sejam um fim nelas mesmas;

Tomar cuidado ao lidar com o proprio corpo e com o(s) corpo(s) do(s)
outro(s);

Promover o espaco da experimentacao, da investigacao;

Ser exigente com 0 processo para que nele ocorram diversas

realizacoes;

Apresentar o filerrod como possibi

parte da investigacdo epistemoldgica;

Permitir o lugar da incerteza, da instabilidade para possibilitar
mudancgas;

Mediar os processos de busca para que as incertezas possam se
transformar em escolhas;

Informar quanto aos riscos de um processo de aprendizagem;

Refletir junto com os participantes sobre 0s riscos e a possibilidade de
enfrenta-los;

Agir de modo colaborativo e a promover atitudes colaborativas.
Promover propostas coletivas que ocorram a partir das individualidades
presentes, atuantes e colaborativas;

Promover a autonomia dos individuos para que possam fazer suas

escolhas;

As perguntas, no inicio desse capitulo, quanto a formacao, sdo aqui trazidas

para um espaco profissional de danca, numa dimensao extra-sistema escolar, que

S e

by

formal, quanto a sua localizagdo enquanto instituicdo governamental, a qual funciona

dentro de outras instituicbes governamentais que a envolve, e existem e

permanecem enquanto sistemas organizativos. O que nao significa que quem o0s

compde sejam elementos estaveis, pois como seres humanos sao instaveis por

natureza.

configura como fNnest8vel o e essa estabil
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Assim, se chama a atencdo sobre uma funcdo que pode ser exercida por
qualquer pessoa que conduz um processo de criacdo seja ele diretor, assistente de

dire-«o, core-grafo, fensaiadoro ou assi

S 1

préprios artistas-criadores que possam se revezar nesse fAlugar o

de mediador, que seria responsavel por entremear as situacfes e intervir quando
necessario para a realizacdo do que se propde em cada processo com um olhar

do/sobre o coletivo.

Ao invés de sentir-se dono de verdades, o condutor/mediador deve tentar
cruzar as diversas verdades que estdo permeando 0 processo para eleger as
verdades que dizem respeito aquele grupo e com as quais se vai trabalhar, sempre
levando em conta os principios fundamentais para uma convivéncia ética. Mas, se
pensamos em procedimentos de mediacdo nesses processos de formacgdo, é
necessario alertar quanto a importancia de oferecer as informagdes aos poucos para
gue ndo se entre em colapso, em crise. Fazendo, aqui, uma correlacdo com as
idéias de Kelso e Haken (1997), quanto a ordem e desordem que devem existir, todo

0 tempo, num sistema bioldgico para que este se encontre em equilibrio, pois,

Nos sistemas biolégicos auto-organizantes, flutuacbes estdo sempre
presentes, sondando a estabilidade de estados existentes e permitindo que
o0 sistema descubra novos estados [...] Novos padrbes sdo criados
repetidamente em uma complexidade crescente. As vezes o sistema pode
ser impulsionado a tal ponto que entra em um estado de turbuléncia. H4 um
excesso de opg¢bes que podem ser adotadas pelos componentes e o
comportamento nunca se acerta. (KELSO e HAKEN, 1997, p.165).

Ainda nessa correla-«o, O que se quer

encontra o seu equilibrio para lidar com as informa¢c6es de modo a aproveita-las da
melhor forma para cada um, cruzando-as com 0s elementos, aos quais, esse

individuo esta relacionado (os outros individuos, seu ambiente, etc.).

Portanto, vale alertar para alguns perigos quanto ao entendimento desses
principios/procedimentos: de se confundir o acolhimento de diferencas e o dialogo,
com uma idéia equivocada de flexibilidade como algo que ndo possui limites, rigor,
exigéncias, pois sao necessarios na realizacdo de qualquer processo de
aprendizado. Ou que, ndo deva haver modelos de referéncia, que ndo possa se

utilizar do método da repeticdo, da imitacdo. E ainda, ter consciéncia de que cada

d
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um que imita ou repete o faz da sua maneira por mais similar que possa parecer, na

atencao de que,

Quando o ser humano pretende imitar a outrem, ja ndo é ele mesmo. Assim
também a imitacao servil de outras culturas produz uma sociedade alienada
ou sociedade-objeto. Quanto mais alguém quer ser o outro, tanto menos ele
¢é ele mesmo. [...] E preciso partir de nossas possibilidades para sermos nds
mesmos. O erro ndo esta na imitacdo, mas na passividade com que se
recebe a imitagdo ou a falta de andlise e autocritica. (FREIRE, 2008a, p.
35).

£ necess8rio que a o6fun-«o06, ou o
qualquer processo artistico, principalmente quando este se da em grupo, seja
exercida a partir da percepcdo enquanto propositor de idéias, de procedimentos,
mais principalmente, como mediador de processos de busca, mediador de conflitos,
pois estes sao inerentes ao processo de busca do conhecimento. Agir com a clareza
de que existe o tempo todo, um que ensina e o outro que aprende, na dimensédo da
Al . .-di s @ diodocéacia-discéncia | e a pesquisa, [...] praticas requeridas por

estes momentos do ciclo gnp28) .ol -gico. o0

Nesse pensamento, vale, ainda, discutir a busca de autonomia, na reflexao
sobre esse conceito para, entdo, se discutir os modos de promover essa autonomia
nos processos de ensino-aprendizagem em danca. Poder apresentar autonomia
como possibilidade de individualidade no coletivo. N&o independente ou
individualista. Autonomia como gestdo de si, que pode ser relacionado a idéia de
autopoiése de Maturana e Varela (2001), apresentada no capitulo anterior, no
sentido da capacidade de auto-organizar-se, que esta entrelagcada com o aprender,
com a busca do conhecimento, e com o que cada individuo faz de suas percepcdes

e informacdes.

A partir das referéncias de Freire (2008b) e de Trocmé-Fabre (2004), chama-
se a atencdo quanto ao procedimento de promover a autonomia, de promover 0
exercicio de fazer escolhas e refletir sobre elas, de refletir sobre as possibilidades,
para se chegar a tomar deci s»es; nas

primeiro para depois decidir. A autonomia vai se constituindo na experiéncia de

ol
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v8rias, i nYameras deci s»es, gue Vv«o sendo

se junta a de que,
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A autonomia se constroi, portanto, por um trabalho fora e dentro. E nesse

sentido que tomo emprestado da arquitetura naval [...] o conceito de fi a u-t o

sust ent &le padl® nos ajudar a clarificar o papel de cada um dos
atores na situacdo de aprendizagem. (TROCME-FABRE, 2004, p.42). **

Entéo, essa constru¢do, ndo é completamente solitaria, independente, pois
depende de certa forma, das intera - »es do or gani s mo, na
desenvolvam, ndo somente as estruturas que ligam o organismo ao seu meio, mas
tamb®&m as intera-»es que coordenam o0Ss
1981 apud TROCME-FABRE, 2004, p. 42).

Isso fortalece também, a necessidade do procedimento de agir de modo
colaborativo e promover atitudes colaborativas, na proposta de posicionamento dos
sujeitos envolvidos como agentes no processo, que devem fazer uso da palavra

colaborar 7 laborar com, trabalhar junto. Conscientizados de que,

[...] na co-laboracdo, exigida pela teoria dialdgica da acéo, os sujeitos
dialégicos se voltam sobre a realidade mediatizadora que, problematizada,
as desafia. A resposta aos desafios da realidade problematizada € j4 a agéo
dos sujeitos dialogicos sobre ela, para transformé-la. (FREIRE, 1994, p. 96).

Figura10: A S/ T ii tEspétdrdo do BTCA com Diregé@o de Nehle Franke
Ensaio Geral i 30 maio 2008 - Foto: Isabel Gouvéa.

3 Grifo da autora.
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A trama até aqui foi construida, na qual, os processos artisticos se
apresentam como de ensino-aprendizagem, a partir de um olhar alargado pelos
Novos conceitos e mesmo, por conceitos antigos revistos sob novas oticas e,
relacionados a principios e procedimentos, que serdo materializados, no proximo
capitulo, numa experiéncia artistica de um processo de criagcdo. Torna-se
necessario, entdo: destacar que eles T 0s principios e procedimentos incitam a
construir perguntas, estimular a davida que instiga a sair em busca, para que 0S
participantes desses processos de aprendizagem possam perceber-s e A n
permanente movimento de procura, [...] a curiosidade ingénua e a critica, virando
epi stemol -gicao. (FREIRE, 2008b, p. 14).

u
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5 APRESENTAR UM TRACADO

Figurall: i S/ T ii tEspétéardo do BTCA com Diregdo de Nehle Franke
Ensaio Geral i 30 maio 2008 - Foto: Isabel Gouvéa.

Esse cap2tulo se prop»e a apresentar

TituoT A~ hora que n«o sabzamos nada uNehledos

Franke, assisténcia de direcdo de Felicia de Castro e realizado pelo Balé Teatro
Castro Alves (BTCA) *°, que ocorreu no periodo de fevereiro a maio de 2008, numa
demonstracdo do encaminhamento da proposicdo dessa pesquisa, na efetivacao
pratica da proposta metodoldgica e, na confirmacdo dos conceitos, principios e

procedimentos discutidos nos capitulos anteriores.

As reflexdes estdo baseadas na participacdo e poés-participacdo dessa
pesquisadora no processo de criacdo como intérprete e co-criadora. A oportunidade
de participar esta analisada criticamente apds 0 processo, 0 que subsidia a
construcdo argumentativa do trabalho indicando linhagem teérica / conceitual e
proposicdo metodolégica / procedimental para demais processos artisticos de
aprendizagem. A andlise do material sobre o trabalho se deu a partir das anotacdes
da pesquisadora, das entrevistas realizadas com Nehle Franke i diretora, com
Felicia de Castro Menezes 1 assistente de direcdo, o0 questionario aplicado aos
intérpretes co-criadores, e, ainda, a analise do registro videogréfico, de registro de

jornais, revistas, revistas eletronicas, etc.

Para tanto é necessario apresentar 0s sujeitos envolvidos e, contextualizar o

momento no qual ocorreu esse processo, na sequéncia,

® As perguntas trazidas nas entrevistas e questionario encontram-se no Apéndice e o material
referente ao espetaculo tais como: programa do espetaculo, recortes de jornais e revistas encontra-se
nos Anexos.

(0]
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Os envolvidos no processo:

e Nehle Franke, diretora teatral, alema radicada no Brasil desde 1994 e,
na Bahia desde 1996, diretora de d
Pal avr aso, ARoberto Zuccoo, APoder
coordenadora executiva do Programa Cultura e Pensamento do
Ministério da Cultura (MINC) e, uma das coordenadoras do Festival
Internacional de Artes Cénicas (FIAC-BA), foi a primeira convidada do
Projeto BTCA Convida (projeto que sera esclarecido a seguir), no ano
de 2008.

e Felicia de Castro, atriz, palhaca, educadora e pesquisadora, graduada
em Artes Cénicas na UFBA e mestranda do Programa de POs-
Graduacdo em Artes Cénicas da UFBA. E co-fundadora do Grupo de
Teatro Palhacos Para Sempre, que, desde 2000, pesquisa a arte do
ator e tradicbes artisticas brasileiras. Convidada por Nehle para
ministrar a oficina de clown, que seria o detonador do processo de

criacao e, também, para a assisténcia de direcdo do espetaculo.

e 16 Bailarinos do Balé Teatro Castro Alves (BTCA) i companhia de
danca oficial da Bahia, criada pelo Governo do Estado da Bahia em
1981, mantida pela Fundacao Cultural do Estado da Bahia, unidade da
Secretaria de Cultura; a quinta companhia oficial de danca do Brasil e
primeira do norte/nordeste, que teve como diretores: Antonio Carlos
Cardoso, Carlos Moraes, Lia Robatto, Debby Growald, Lilian Pereira,
Paullo Fonseca e, encontra-se, desde o final de 2009, sob a direcao de
Jorge Vermelho. Porém, no periodo da criacdo de S/Titulo, a direcéo
era de Paullo Fonseca e os bailarinos participantes foram: Agnaldo
Fonseca, Alice Becker, Dina Tourinho, Evandro Macedo, Féatima
Berenguer, Gilberto Baia, Gilmar Sampaio, Jane Vasconcelos, Jose
Antonio Sampaio (China), Konstanze Mello, Lilian Pereira, Luis Molina,
Luiza Meireles, Renivaldo Nascimento (Flexa Il), Solange Lucatelli e
Soénia Gongalves. Algumas observagfes importantes: Jane iniciou o

processo, mas necessitou sair por questdes de saude; Konstanze, que,
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inicialmente, ndo estava no processo artistico, ndo tendo participado
da oficina de clown por ser convocada pela direcao do Balé a trabalhar
na administracdo com producdo, no decorrer do processo, tendo
acompanhado muito a criacédo, foi convidada por Nehle a participar.
Assim também ocorreu com Flexa que, apesar de participar de todo o
processo inclusive a oficina de clown, seria apenas responséavel pela
construcdo da trilha sonora para o0 espetaculo, porém, como
acompanhou muito do processo de criacdo, também foi convidado a
participar. Entdo, a partir da metade do processo eram 15 (quinze)
participantes que permaneceram até as apresentacoes.

O momento:

Para se chegar ao momento do processo, é preciso retornar um pouco no

t empo, antes de fazer a descri-«o da const

histérico parcial:

No inicio do ano de 2007, na mudanca de governo, o BTCA ainda
permaneceu sob a dire¢do de Lilian Pereira (que também atuava como bailarina na
Cia. llimitada) e era composto de duas companhias, denominadas: Bahia Ballet
(assim chamada pela direcdo anterior) e a Cia. llimitada (formada em 2004) i a
primeira composta de jovens bailarinos (a grande maioria até no maximo 35 anos)
que eram também, em sua maioria, contratados por um sistema de prestacao de
servicos temporarios (0 REDA), sendo apenas alguns, concursados e efetivos da
Companhia e, a segunda, composta de bailarinos veteranos que foram afastados

pela direcdo anterior e, que foram reunidos em 2004 para uma proposta diferenciada

de pesquisa de trabal hos art2sticos par a

35 anos, concursados e efetivos i cada uma delas com sua proposta artistica
especifica e, interesses diferenciados no fazer artistico da danca dentro da

companhia.

Durante este ano, que era o primeiro da mudangca de governo, existiram
alguns conflitos, algumas dificuldades no didlogo com os gestores, sendo um ano

dificil para todos, no qual, houve também, algumas modifica¢cbes, inclusive na

c
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denominacéo das companhias (Bahia Ballet e Cia. Illimitada) para Cia. | e Cia. Il do
BTCA, ouBTCAle BTCAII.

Em dezembro de 2007, ocorreu o primeiro contato com Nehle Franke, através
de um workshop (oficina) de 10 dias de Teatro Fisico para a Cia. Il e com a
participacéo de dois bailarinos convidados da Cia. | que demonstraram interesse no
trabalho. Essa oficina foi muito interessante, muito desafiadora para todos os
participantes, pois propunha um outro modo de pensar o corpo € 0 movimento,
porém bastante dificil e exaustiva no contato com exercicios de forca e contra forca
e de controle da energia do movimento, que faziam parte da proposta corporal do
teatro fisico, com exercicios de acdes corporais como: expansdo, contencao,
reducdo e ampliacdo do movimento mantendo-se a sua intensidade, reducédo e
aceleracdo do tempo / velocidade, dentre outros. Ja existia, desde entdo, das duas
partes (de Nehle e da Cia. 1), o desejo de uma montagem para a Cia. Il.

No inicio de 2008, novas mudancas: a direcdo do BTCA passou a ser de
Paullo Fonseca, bailarino integrante da Cia Il, que prop6s a juncdo das duas
vertentes (Cia. | e Cia. Il), unificando-a e, apresentando também suas propostas
para o Balé: os projetos BTCA Convida i um convidado que faria uma montagem
para o Balé, como ja era de costume, e 0 BTCA Residéncia i abrindo espaco para
um grupo de Salvador, fazer um intercambio com o Balé, num processo de

montagem.

[...] o BTCA Convida e o BTCA Residéncia. No primeiro, um diretor/criador é
convidado para montar um espetaculo com bailarinos da companhia. No
caso, Nehle Franke, que montara um espetaculo com estréia prevista para
maio e, apés temporada em Salvador, vai circular pelo interior. J& no BTCA
Residéncia, um grupo de Salvador é selecionado para fazer residéncia de
trés meses no TCA e montar um espetaculo. Também com estréia prevista
para maio, o trabalho resultante dessa experiéncia far4 dobradinha com a
montagem dirigida por Franke, do BTCA Convida i em Salvador e no
interior. H4 ainda o BTCA Memdria da Danca, no qual os alunos da Escola
de Danca da Fundagdo Cultural, em parceria com o0s bailarinos da
companhia, executardo pecas do repertério do BTCA. (Fonte: O Balé na
Danca, matéria de CHICO CASTRO JR., no Jornal A Tarde, Caderno 2, p.
1, do dia 17 fev. 2008). *°

% Anexo C.



8¢

Mas esse momento de transicdo ndo foi facil, pois, como dito acima, 0s
interesses artisticos eram divergentes, misturando-se bailarinos de idade, perfis e
expectativas distintas e, ainda, a Cia. | estava num momento delicado, pois perdia
alguns dos seus componentes que tinham seus contratos temporarios expirando
naquele periodo, mais ainda, nesse periodo, o dialogo com os gestores ndo estava

fluente.

[...] Da mesma forma, o diretor artistico, antes Lilian Pereira, agora é Paulo
Fonseca, bailarino integrante da companhia desde a sua fundacdo, em
1981. A segunda mudanca foi a unificacdo das duas equipes que formavam
0 BTCA. Antes dividido em BTCA | (ou Bahia Ballet) e BTCA Il (ou Cia.
llimitada), agora h& apenas o BTCA. A antiga equipe |, formada por
bailarinos mais jovens, [...] Estes eram contratados pelo Regime Especial de
Direito Administrativo, o Reda, e, por isso mesmo, com contrato temporario.
No inicio deste ano, ao voltar das férias, esses bailarinos foram
comunicados que serdo desligados de suas fungées no BTCA tdo logo seus
contratos expirem, 0 que acontece entre maio e julho proximos. Ja a equipe
II, formada por profissionais concursados [...] ha mais de uma década e com
média de 35 anos de idade, respondia por apresentacbes menores pelo
interior do Estado, além de atuarem administrativamente e exercendo outras
atividades, ministrando cursos e workshops. O afastamento dos bailarinos
mais jovens e com maior visibilidade, bem como a unificacdo das
companhias, gerou ndo apenas mal-estar no meio cultural, mas também
deixou muita gente i dentro e fora do BTCA i muito descontente. [...] T "Os
bailarinos da antiga companhia Il ndo tinham nenhuma dificuldade de
acompanhar os mais jovens. O fato de juntar as duas em uma esti
acoplado a esse novo conceito da danca atual, no qual a idade dos
bailarinos néo influencia. Eu diria que agora eu tenho um grupo muito mais
versatil, que ndo sera totalmente igual as companhias tradicionais, que
exigem do bailarino um corpo virtuoso", continua. Para Paulo, o novo
formato do BTCA esta em sintonia com "varias experiéncias que deram
certo, como o Balé da Fundagéo Clovis Salgado (MG) e do proprio Teatro
Guaira. [...] (Fonte: O Balé na Danca, matéria de CHICO CASTRO JR. no
Jornal A Tarde, Caderno 2, p.1, do dia 17 fev. 2008). ¥’

Em fevereiro de 2008 ocorreu a primeira oficina, que foi a de Nehle Franke,
de Teatro Fisico, agora, dentro do Projeto BTCA Convida e para todo o elenco (Cia.
| e Il juntas). Nesta oficina, com todo o grupo junto (apesar de que, alguns da Cia. |
ja haviam saido, pois expiraram os contratos, permanecendo apenas quatro pessoas
dos nédo efetivos), retornou-se a experiéncia com exercicios que aplicavam os
conteudos do teatro fisico (ja apresentados acima) e acrescentando-se novos
el ementos de est?mulos como: o Odéomeroqué A Da
confundiu sua mulher com um chapéuo |, de Oliver Sacks (1988)

da propriocepcéo, ou seja, a perda da percepcao do préprio corpo, que foi discutido

37 Anexo C.


http://www.submarino.com.br/produto/1/34266/homem+que+confundiu+sua+mulher+com+um+chapeu,+o
http://www.submarino.com.br/produto/1/34266/homem+que+confundiu+sua+mulher+com+um+chapeu,+o
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apoés sua leitura e, posteriormente, trazido para a experiéncia préatica, no corpo. E
ainda, foi acrescentado o desafio de fazer essa experiéncia pratica na rua, na Praca

do Campo Grande, préximo ao Teatro Castro Alves.

Sem duavida que, todas essas experiéncias ja solicitavam de todos a
desconstrucdo de diversos conceitos pré-estabelecidos e a quebra de formalismos
do proceder do BTCA, numa exposicao individual e coletiva que ocorria de modo
diferenciado do seu fazer convencional. Vale ressaltar o cuidado de Nehle com essa
realizacdo, com cada participante, no direito de ndo participar, se ndo se sentisse
confortdvel com isso e, principalmente, no didlogo que permeou toda esta

experiéncia.

Alguns bailarinos destacaram, no questionério, a ida ao Campo Grande, como
um momento marcante do processo, inclusive para essa pesquisadora que destaca,
naquele momento, a imagem de Lilian Pereira (bailarina) atravessando a Praca do
Campo Grande com um fidescontrole na pernabo

marcante, pois era um contalaéteDenmnimraea cuflr a

O laboratério na Praca Dois de Julho (Campo Grande). Foi delicioso,
emocionante viver aquela experiéncia, tdo proxima do publico, sem
nenhuma garantia de resultados. A cumplicidade do grupo com o grupo e
com o espetaculo foi selada neste experimento. Foi libertador, corajoso e
fonte de muita inspiracdo para 0s personagens que surgiram. Um processo
belissimo, genial e de grande consisténcia. (ALICE BECKER).

Quando o elenco foi levado ao Campo Grande para observar e criar, tendo
0 movimento real da praca como mola mestra. (GILMAR SAMPAIO).

Bem interessante a ida ao Campo Grande! Gostei muito de ver a reagéo
das pessoas, de estar no meio delas, de ouvir os comentarios das pessoas
sobre 0 que estava acontecendo por |4 (na praca), que par eci a fAcoi s &
dem!ni oo, pois eram atagques de epilepsi a

A pesquisa de campo foi um dos momentos mais interessantes dessa
montagem. O material adquirido através de improvisagbes na Praca do
Campo Grande serviu para fortalecer algumas cenas usadas no espetaculo.
(LUIS MOLINA).

O dia em que fomos todos para a Praca do Campo Grande para com 0
exercicio envolver o povo leigo que ndo sabia o porqué da nossa presenga
ali (um bando de malucos!). Citaria 0o ataque de epilepsia de Evandro que
impressionou, chocou as pessoas que estavam ao lado dele, achando que
ele realmente estava tendo um ataque. (RENIVALDO NASCIMENTO i
Flexa ).
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Ainda nesse periodo, Nehle j& afirmava:

[...] Para mim, vai ser um processo de aprendizagem imenso. Esses
bailarinos sédo todos muito experientes. [...] N6és T eu e os bailarinos 1
vamos descobrir. Penso numa coisa hibrida entre a danga e o teatro, mas
ndo tenho nada definido. Vamos fazer uma co-realiza¢o. [...] sinto o
privilégio de poder trabalhar com essas pessoas que sdo extremamente
abertas e curiosas. [...] Claro que ha uma angustia criativa, mas a certeza
de um trabalho que sera de criagdo coletiva. [...] (Fala de NEHLE FRANKE
I Fonte: As pessoas do teatro ndo se ddo ao luxo de experimentar i
Entrevista a repérter Eduarda Uzéda, para o Jornal A Tarde, Caderno 2 p. 8,
do dia 19 fev. 2008). *®

As oficinas com: Jorge Silva Cia. de Danca (14 e 15/02/08), Grupo Dimenti
(18 e 19/02/08), Sua Cia. de Danca (20 e 21/02/08), Cia. Jodo Perene Nucleo de
Investigac@o Coreografica (22 e 23/02/08), e Cia. Vila Danca (25 e 26/02/08), todas
elas pelo Projeto Residéncia, ocorreram, simultaneamente, a oficina com Nehle (de
11 a 26/02/2008), que foi finalizada com conversas individuais para saber quem
realmente estava interessado em participar e realizar o seu trabalho, e aqueles que
quisessem, participariam da montagem com O grupo que permanecesse para a
residéncia. Alguns ndo permaneceram, ficaram divididos, pois se interessaram pela
sua proposta, porém escolheram participar do processo da residéncia. Apds as
respostas individuais e a decisdo da comissdo para a escolha do grupo que
permaneceria no Projeto Residéncia, dividiram-se entdo dois subgrupos: um com o
elenco para trabalhar com Nehle i quinze integrantes; e outro com o elenco para
trabalhar com Jodo Perene que foi o escolhido dentre os grupos participantes. Oito
integrantes do BTCA ficaram para o processo com Perene, que se somariam aos 05

integrantes da Cia Joao Perene Nucleo de Investigagédo Coreografica.

Durante este més, serdo realizados cinco workshops, com o objetivo de
possibilitar um intercambio entre 0 BTCA e as principais companhias de
danca do estado, dentro do projeto Interacdo Danca i BTCA Residéncia.
[..] O primeiro workshop, [...] acontece amanhd e sexta-feira, com a
presenca da Jorge Silva Cia. de Dancga. Os proximos encontros acontecem
com a Companhia Dimenti (18 e 19), com a Sua Companhia de Danga (20 e
21), com a Jodo Perene Cia. de Danca (22 e 23), e com a Companhia
Viladanca (25 e 26). [...] (Fonte: Balé TCA da inicio a novas acdes para
2008 i Matéria publicada no Diéario Oficial do Estado da Bahia, do dia 13 de
fev. 2008, p. 7). *°

3 Anexo D.
%9 Anexo B.
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Foi necessario apresentar esse percurso anterior a0 momento da oficina de
clown, tida como inicio oficial do processo com Nehle, para destacar alguns
procedimentos escolhidos por ela para lidar com o grupo e com 0 momento no qual
ele estava vivendo, nos quais, demonstra-se sua visdo humanista e ética do seu
modo de conduzir que, se apresentaram antes mesmo do inicio oficial do processo
de criacdo e se relacionam a principios apresentados no capitulo anterior. S&o eles:
desconstruir pré-conceitos, no sentido de estabelecer um novo momento, um
estado diferenciado para que se abrissem espacos para a criacdo; o respeito as
individualidades; numa prética que coloca o diadlogo como elemento
fundamental; o interesse de ter na participacdo do seu processo, pessoas que
tinham o desejo de participar e ainda, possibilitar a liberdade de escolha. Algo
que, de inicio, ja traz um diferencial na pratica em geral da danca e principalmente
dentro da estrutura do BTCA, onde as escolhas eram feitas, Unica e exclusivamente
pelos dirigentes fossem eles: diretor artistico, assistente de dire¢cdo, coredgrafo ou

assistente de coreografia.

Nehle, em trechos da entrevista, fala do seu contato com o BTCA e de certa
forma ja apresenta alguns de seus pensamentos, fios que se ligam aos que foram

apresentados nos capitulos anteriores:

Quando eu encontrei com o Balé, eu, todo mundo, acho que foi como se
estivéssemos pisando num terreno ainda ndo muito dominado, ndo muito
conhecido. E isso foi uma oportunidade muito especifica. Claro que
também, da mesma maneira, como é uma oportunidade, da medo, sao
outros medos [...] € uma outra coragem requerida naquele momento,
guando vocé comeca um trabalho e ndo sabe como, e ndo sabe direito qual
€ 0 acesso que vai encontrar. [...] € uma questdo de como conduzir e tirar
do parceiro ali, que vai estar no palco, para ele encontrar o caminho,
porque ndo adianta eu ter o caminho e ele ndo ter encontrado. [...] e
isso eu ndo tinha muita idéia de como ia ser e, eu me lembro que, nos
primeiros encontros, nos primeiros dias... Mas ai eu confundo um pouco
também o momento da oficina, do workshop com o inicio da montagem,
isso talvez, eu ndo consigo separar, que lembrangca vem de onde... Mas, eu
acho que a gente estava, os dois lados, com uma expectativa que o outro
ndo sabia de imediato responder. Isso eu acho que é uma coisa tipica
também desse terreno desconhecido [...], éumpoucoesse fiestranhar
do outro, talvez em algum momento ali na frente, mas que nunca senti como
algo perturbador, ou agressivo, assim, foi uma expectativa e n&o
respondido, mas algo muito curioso era quase... Um pouco criangas que
guerem fazer algo, brincar algo e alguém tem que dizer: como é que a gente
comeca? [...] Ali, éramos no mesmo patamar, parceiros. Parceiros com
0 objetivo de desenvolver um trabalho. N&o no sentido de: eu sei das
coisas e vocé tem que me seguir, mas numa distribuicdo de papéis, quer
dizer, estamos nos conhecendo, [...] trabalhamos na mesma matéria, que &
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0 ser em cena, com as possibilidades do que ele tem que é o corpo, a voz é
parte do corpo, usando ou ndo usando, a gente acabou ndo usando, mas
poderiamos ter usado; [...] Quer dizer, a gente estava se colocando numa
situagdo: vamos construir [...]. (NEHLE FRANKE, em entrevista realizada
em 03 de fevereiro de 2010). *°

Vale trazer a id®i a de fAestar voluntari a
afirma como fundamental para o seu trabalho, e que, se estabeleceu logo no

principio:

[..] E saber que a gente esta trabalhando em algo construido
voluntariamente, numa situacdo que a gente esta se fazendo, que é um
privilégio imenso, quem é que pode fazer isso? Quer dizer, a maioria da
humanidade ndo tem essa possibilidade. E eu tenho! Privilegiadissima,
digo: eu agora vou construir algo, claro que estd dentro de um processo
burocréatico, € uma companhia que tem que criar, que ganha salério, etc.
Mas mesmo assim, € uma questdo que se diga: a gente vai fazer, e é um
produto artistico [...], entdo, o que é que nos leva a criar um processo cruel,
a criar um processo ditatorial, autoritario? Vamos ver as coisas numa
relacdo maior, dizendo: estamos ali, voluntariamente, participando, tendo a
possibilidade de criacdo, que € um momento que, da mesma maneira como
ele é sofredor, é algo o mais satisfatorio, possivel. E ai, dentro disso, vamos
manter as medidas. Que a gente se sinta a vontade para poder participar
disso! Pra mim era fundamental: [...] Porque é que eu tenho que ter alguém
ali, que de antemdo nao tem vontade, curiosidade e disponibilidade para
trabalhar? Eu acho isso contra produtivo, completamente, em todos o0s
sentidos. Entdo, acho que isso ja € a primeira condi¢cdo. E € isso que eu
estou falando do voluntério: [...] essa possibilidade de, voluntariamente,
estar junto fazendo o trabalho é fundamental. (NEHLE FRANKE, em
entrevista realizada em 03 de fevereiro de 2010).

Entao, oficialmente, iniciou-se o processo em 27 de fevereiro de 2008, com 0s
Afdesejanteso deste processo e, com uma ofi
por Felicia de Castro Menezes, que também foi convidada por Nehle, para realizar a
assist°ncia de dire-«o. Fel2cia afirma em ¢
Saber Mais Uns DosOutrosi hi bri da- »es entre a da‘hqua, o
sera utilizado em varios trechos, para contribuir com esse capitulo, pois traz a sua
abordagem da experiéncia da oficina de clown e da montagem do espetaculo

AS/ T2t ul BTEA, numa analisealesse processo:

O convite foi feito a Nehle em um momento em que o BTCA passava por
mudancas profundas, o0 que estava desgastando emocionalmente os

“9 Grifo nosso.

*1 Grifo nosso.

“2 Artigo feito em julho de 2009, para a disciplina Corpo e Mesticagem Cultural com a professora
Eloisa Domenici, no Programa de Pés-graduacéo em Artes Cénicas da Universidade Federal da
Bahia, na qual era aluna especial do mestrado.



94

bailarinos. Nossa entrada com a introducdo de tantos elementos novos para
eles acontecia num momento de crise em que eles ja estavam vivenciando
a mistura das duas companhias, demandando a readaptacdo de bailarinos
de idades, perfis e ideais artisticos heterogéneos. (MENEZES, 2009, p. 7).

Nesse periodo da oficina de clown, Nehle foi observadora, todo o tempo,
durante os trés intensos dias, com a participacdo de 15 integrantes do Balé e, num
propésito de ser o ponto de partida para a criagcdo do espetaculo, porém somando-

se a experiéncia vivenciada na oficina de teatro fisico:

O encontro com o clown... O que é que é a questdo do clown, que de
alguma maneira, se deu o seu inicio ai... Quando vocé coloca a Cia. e agora
eu estou falando do elenco, numa situagdo que é nova também para vocé,
quer dizer para mim, te d& uma incrivel possibilidade de observacao. Quer
dizer, vocé percebe o outro numa situacao diferente e vocé tem tempo de
digerir. Eu acho que observar vocés nesse trabalho de clown, para mim foi
um catalisador e um acelerador de compreensdo de cada um, ali, muito
grande. Porque o clown desnuda, o clown, ele precisa e necessita de uma
coragem muito grande, ele revela o que sobrou também da crian¢a, da
crianga no sentido mais natural da palavra, enquanto a pessoa € saudavel,
internamente, quer dizer, que se coloca a disposicdo a essa questdo. Eu
acho que coloca vocé em situacdes onde vocé tem que ser criativo, ele
puxa uma possibilidade de improvisacdo muito livre. E, isso também de ver
e, ver cada um nisso me ajudou, é como se fosse, nesse momento ali, como
se as coisas fossem, realmente, clareando, clareando cada um para mim
muito mais na sua presenca. E incrivel, assim, por exemplo: Konstanze que
nao participou do clown, eu senti falta depois de néo ter visto ela, néo
necessariamente como clown, porque acho que o clown néo foi o elemento,
e para mim, acho que foi claro que o clown nao era o elemento transponivel
diretamente, a idéia néo era essa, mas de ter visto ela nesse momento mais
escondido, que acho que essa oficina de clown possibilitou. [...] O clown é
de uma maneira... [...] que vai muito & alma das pessoas, profundamente!
Mas eu acho que ele faz isso de uma maneira ludica, ele... Ele aceita o riso
como seu elemento, ele vai mais suave... (NEHLE FRANKE, em entrevista
realizada em 03 de fevereiro de 2010).

Isto é reforcado na afirmacdo de Felicia de Castro Menezes (2009), em seu

artigo:

[...] sua motivagéo ao escolher iniciar o processo de criagdo do espetéculo

com o O6ritual inici8ticod do pal ha-o0o, er
mais colocar os bailarinos em contato com suas singularidades, focando no
desnudamento, na autenticidade e na presenca viva do intérprete. Para ela

seria necessario romper couragas que possibilitasse um processo de

criacdo que estruturava bases em descobertas pessoais do ator. [...]

Tinhamos em comum a escolha do teatro fisico e do foco de criagdo no

trabalho do ator baseado em pesquisa, autonomia e técnicas pessoais, ela

como diretora, eu com a percepcéo de atriz. (MENEZES, 2009, p.2-3).

Nessa escolha de Nehle em iniciar com a vivéncia de clown, pode-se

identificar a sensibilidade da mesma quanto ao momento delicado que o Balé se
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encontrava (com a dificuldade de didlogo com os gestores publicos e com a nova
direcéo e, ainda, os conflitos internos que existiam por conta da jungcéo que ocorreu

de maneira abrupta). Pode-se dizer de um momento cadtico e, ao mesmo tempo a
inteligéncia e a simplicidade de sua conducdo, na percepcdo das necessidades

desse momento e, na promog¢ao no elenco da desconstrugdo de posicionamentos
pré-fixados e da desconstrugdo das possiveis defesas pré-estabelecidas. Felicia
destaca essa atitude: ACrei o que Nehl e, em
tido um contato prévio com a companhia, entendendo o momento pelo qual ela
passava, teve uma intuicdo acertada de comecar o processo com o trabalho com o

pal ha-o. 0 (FELECI A DE CASTRO MENEZES, em
fevereiro de 2010).

Ao mesmo tempo, foi criada uma ambiéncia de prazer, com todo o lado ladico
que os exercicios do palhaco trazem e principalmente, na percepcdo das
individualidades e, na abertura para a criacao artistica, aprofundando o que ja havia
iniciado na oficina de teatro fisico. Numa percepcéo de que, como afirma Felicia: i O
trabalho com o palhago provoca o rompimento de couracgas, e este pode ter sido 0
mais significativo para noés que queriamos nos orientar pelo sensivel e pela
singularidade de cada um. o0 (MENEZES, 2009,

Nesses trés dias de oficina de clown, os exercicios eram extremamente
exaustivos, principalmente porque trabalhavam com emocdes e sentimentos que
permeavam 0s estados propostos para cada acdo. Num modo de operar muito
distinto do que os bailarinos estavam acostumados. E, por serem estranhos ao
nosso universo da danca despendiam mais energia que a necessaria para a
execucdo, promovendo um desgaste fisico maior. Era necessério saber dosar as
intensidades, quando era pedido: 50% ou 100%, mas foi um processo de adaptagao
e de refinamento dessas percepc¢des. Somando-se a isto, 0 estudo tedrico em textos
of erecidos commor 0 e Al uies dOt 8w i iotredBado livioe r , f
AA Arte de N«o I nterpretar Como Poesia Co
Porém, tudo isso, numa mistura de prazer por se verem, verem 0s outros diferentes
e, por novas realizacdes, numa entrega coletiva impressionante. Sobre isso, Felicia

de Castro Menezes (2009) coloca:
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Tive o prazer de ter muitas surpresas nesse grupo especial composto por
bailarinos que se conheciam ha anos. Um dos exercicios mais dificeis para
0s grupos em geral que é uma exploracao de caretas, foi feita com uma
profundidade e engajamento corporal Unico por eles, e mudou a minha
I6gica de pensar esse tema e a forma como voltei a introduzi-lo em outros
grupos. Esta disponibilidade fisica e aberta ao jogo de quem nao tem nada
a perder, surpreendentemente diferente de atores que, que por dicotomia
antiga, tem restricbes e tabus com seus corpos, permitiu que
aproveitassemos as improvisagfes que exploravam o corpo cOmico;
causando o efeito deles se verem de um jeito novo, mesmo se conhecendo
hé vinte anos, e trouxe uma leveza necesséria tanto para o processo quanto
para o espetaculo. (MENEZES, 2009, p. 11).

O fato do grupo de bailarinos se conhecerem h& anos, era um elemento que
significava Auma faca de odhtobuis pog exisiie seta
intimidade no processo, porém também poderia prejudicar, da maneira pré-
concebida de ver 0 outr o, atrav®s do
estabelecidos sobre cada um, etc. Mas, sem duavida, o modo cuidadoso e até
mesmo ritualistico como a oficina de clown ocorreu e, 0 modo respeitoso e ético de
todo o processo, ndo possibilitou com que isso fosse prejudicial, muito pelo
contrario, com essas experiéncias, cada um pode ver o outro de um modo diferente
e valorizar essas diferencas; valorizar as singularidades e enxerga-las como
multiplicidade, como diversidade e, ainda, perceber o quanto isso era rico para o

processo e abriria portas para a criacao na construcéo do espetaculo.

Conduzir iniciagbes a arte do palhaco sempre me levam a revelacdes
surpreendentes da humanidade latente de cada ser vivente, porém essa foi
das mais reveladoras para mim. Ver o grupo mostrar suas sombras a
medida que se desnudava [...], ver corpos organizados para formas
perfeitas desentranharem deformacdes, testemunhar aqueles artistas que
séo orientados para acertar, brincando como criangcas sem medo, tornava o
processo duplamente bonito.

Inicialmente quando comecamos a oficina a mudanca de atitude com
relagdo a comportamentos e a sala que eles trabalhavam hé tantos anos foi
um choque. O processo do palhaco, pela prépria inversdo de mundo que o
caracteriza, necessita dessa mudanca de logica de utilizagdo do espago,
assim como de uma atitude de silencio para que se estabeleca o contato
necessario consigo mesmo, afinal a matéria prima aqui é a prépria pessoa
do ator; alterar os intervalos e ndo poder falar na sala, entre outras regras
do jogo, era estranho para alguns, mas ja produzia repercussdes
interessantes. (MENEZES, 2009, p. 10).

A oficina de clown foi o detonador do processo de criacéo e houve alguns dos
seus momentos destacados pelos bailarinos, no questionario, e, inclusive por essa
pesquisadora, que se impressionou com a exigéncia fisica / emocional desse

momento num alto grau de intensidade e também destaca uma improvisagdo de
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circos onde foram criados alguns tipos de circos, do mais mambembe ao mais
sofisticado. Moment o est e, gue tamb®&m f oi 1
mambembe foi criado, assim como um circo completamente sofisticado apareceu.
Fiquei muito tocado pelo que ali estava: Caixa de Pandora, pessoas que sumiam,
etc. o ( EVANDRO MACagDO) . Outros bail arino

momentos do clown como marcantes no processo:

O workshop de palhacos que Felicia fez conosco também inspirou cada
bailarino/intérprete, trazendo novas possibilidades, novos olhares para o
processo criativo individual e coletivo, além de seguranca e sutileza para a
interpretacdo dos personagens. O tempo magico passava rapido,
terminavamos exaustos, mas preenchidos, satisfeitos. Em alguns momentos
vivenciamos frustracdes por acharmos que ndo estavamos atendendo a
demanda. (ALICE BECKER).

Me marcou o clown, o0 momento de colocar o nariz, como aquilo era triste,
me coloquei no lugar do palhaco, e foi forte esse sentimento. (FATIMA

BERENGUER).

No clown, me marcou o0 momento de cada um ficar olhando para outra
pessoa. Tamb®m a fidan-a das feinhaso on
feinhal o, numa brincadeira cC omo dan -
VASCONCELOS).

Me marcou o clown com Felicia. (JOSE ANTONIO SAMPAIO i China).

A oficina de clown foi uma das coisas mais marcantes para mim no
processo e acho que em minha carreira artistica também. (LILIAN
PEREIRA).

Destaco o clown como processo de aprendizagem para o trabalho. (LUIS
MOLINA).

No clown, no dia em que Felicia fez um trabalho onde cada pessoa olhava e

deixava ser olhada, comecou a quebrar muitos preconceitos, tabus, o medo

de se mostrar. [...] Para mim era muito dificil olhar e ser olhado, e tinha

me d o dearfipmgcoo nos exerc2cios de c
NASCIMENTO i Flexa Il).

Na estrutura organizacional do BTCA, durante todo este periodo citado e,
mesmo durante o processo de cria¢do, havia aulas preparatérias que se revezavam
entre Pilates, Balé Classico e Danca Contemporéanea, com todos os integrantes da
companhia e depois se separavam 0sS processos por projetos - BTCA Convida e
BTCA Residéncia.

Apés o periodo da oficina de clown, iniciou-se o processo de criacao,

propriamente dito e este, sempre iniciava com um dialogo em roda e, logo apos, um
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aquecimento especifico do trabalho do teatro fisico. Exercicios como o despertar, a
gota, a raiz, o bastéo, a pantera, dentre outros, eram utilizados de forma a energizar
0 corpo e ativar outras percepgdes corporais e eram extremamente exaustivos, mas
fundamentais para a descoberta de novas maneiras de movimentar-se. A eles
somavam-se exercicios de improvisagdo num experimentar de a¢cdes de movimento.

Sobre este aspecto Nehle comenta:

A questdo do movimento: onde vocés dominam de uma maneira téo
diferente do que eu trabalho [...] quer dizer, eu posso estimular para se
movimentar, mas, € um movimento completamente desconexo do meu
conhecimento de danca, e, provavelmente, vocés partem para algo do
universo de vocés, é logico, vai para o lugar onde vocés mais dominam.
Entdo, uma outra coisa que para mim era muito importante era que: o
movimento comecasse a ser sentido de uma outra forma, quer dizer, que
ele deixasse de ser observado por vocés préprios como algo externo, mas
ser conseqiiéncia de um trabalho mais profundo, entdo estimulava energia,
estimulava forca, estimulava tensdes, tudo o que atrapalha um pouco o
conforto de vocés com o movimento... Ndo que com isso eu ja teria
necessariamente uma imagem para onde que isso iria... Claro, séo
estratégias que se usa para chegar... Tudo isso tateando [...] abrindo um
campo e experimentando e vendo para onde que a coisa vai... Muitos
exercicios a gente fez i lembro dos momentos que a gente repetia a partir
de movimentos cotidianos, mas indo para um ritmo cada vez maior,
acelerando, repetindo, etc. i tentando por um lado, estimular o grupo a criar
movimentos, mas ja de uma outra forma, ndo pelo desenho, ndo pela forma.
Isso era uma coisa muito importante! (NEHLE FRANKE em entrevista
realizada em 03 de fevereiro de 2010).

Felicia faz uma observacdo deste modo distinto de perceber o movimento,
entre elas (Nehle e Felicia) e os bailarinos e, do quanto ele era mais exaustivo para

nds, mais do que muitas corridas, saltos, etc.:

Aqui o caminho de criagcdo demandava pesquisa pessoal, e isto era algo
novo e dificil. O caminho que conheciamos era: ficar horas enfrentando o
desconhecido, buscando descobertas, ou buscando, pela repeti¢cdo
encontrar outra coisa; quando isolAvamos os bailarinos sozinhos ou em
duplas para explorar fragmentos surgidos em improvisa¢des, percebiamos
gue era dificil um mergulho longo, e, incrivel, eles cansavam. Veja bem
como funciona quando se ha uma ldgica interna tdo constituida: se
tivéssemos uma coreografia pronta e os levassemos a repeti-la quatro
vezes, creio que ndo se cansariam, pois como bailarinos, sdo quase

incans8veis, ma s ficar por uma hora od
impossivel. Portanto tinhamos que estar sempre presentes, guiando,
esti mul anamdo&d,cupmuapondo, sugerindo. E ¢
grande disponibilidade destes artistas, que tem a caracteristica profissional
de estar sempre prnroodrtbhg, foOémodgqaurepd oi apr

formas de pensar o corpo; some-se a isso a alegria que estava sendo esse
processo também para eles. Ao interferirmos, orientando suas pesquisas
pessoais, aos poucos se dava a assimilagdo desta outra légica de pensar o
corpo. Alguns conseguem misturar mais as logicas e outros mais presos a
fronteiras. (MENEZES, 2009, p. 8).
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E destaca ainda: AOutro ponto fundament a
0 corpo, oposta daquela que o vé como possibilidade de perfeicdo, objeto de
virtuosi smo. Essa i nver s«o, me s mo gue | e v
(FELICIA DE CASTRO MENEZES, em resposta a entrevista realizada em 04 de
fevereiro de 2010).

Nesse percurso, f oi apresentado o text:
Sab2amos Nada Uns dos Outroso do romanci s
Peter Handke, considerado um dos autores contemporaneos mais importantes da
lingua alema&, escrita em 1992, composta apenas por rubricas, sem texto, que fala
de uma praca por onde passam muitos transeuntes e passam também, imagens que
partem do real até imagens quase que oniricas. Esse texto serviu de estimulo para
as discussOes, nas transposi¢cOes desta praca para 0 nosso universo 1 Brasil 1
Bahia i Salvador, e, também para as improvisacdes e criacdes dos personagens.

Havia também o estimulo de figurinos e aderecos com as mais variadas pecas para

as improvisacoes e criacdes.

Como um processo que foi todo o tempo dialogado, conversado, havia
espaco para as inter-acfes dos bailarinos, alguns exercicios também foram
propostos pelos pr-prios, como por teporempl o
Alice Becker e AFrases ditas <corporal mente
processo que unia as diversas informacdes do teatro fisico, do palhaco, do teatro, da
danca, sem estabelecer fronteiras, tudo contribuia para a realizacdo das
experiéncias. Todo o processo caracterizou-se por uma liberdade de criacdo

constante e isso foi destacado por alguns bailarinos, no questionario:

Que a liberdade dada ao elenco no momento da criagdo s6 somou, pois 0
resultado alcancado jamais serd 0 mesmo se outra maneira de criagdo
fosse utilizada. (GILMAR SAMPAIO).

O processo de criagdo do espetaculo foi muito interessante, estimulante e

rico. O texto AA Hora Em Que N«o Sab?2amc
de ponto de partida para as improvisagfes. Varios personagens foram

criados estimulados por situagbes do texto, fizemos, porém, uma
transposicdo para uma realidade mais proxima da nossa. O aprendizado

adquirido no processo de criacdo foi muito bom, e a liberdade que era dada

ao intérprete foi um momento Unico e especial dentro da companhia, que

nunca tinha trabalhado com uma diretora de teatro. (KONSTANZE MELO).
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Altamente gratificante e proveitoso. Gratificante porque a cada dia éramos
estimulados de diferentes maneiras a encontrar novas formas de
movimentacdo. N&o existia nada pré-definido, apenas exercicios de
improvisacdo muitissimo bem conduzidos que nos levavam a investigacao
de uma linguagem totalmente diversa de tudo aquilo que conheciamos.
(SOLANGE LUCATELLI).

As improvisacdes trabalhavam sempre no limite da exaustdo, colocando os
bailarinos num lugar limite para a busca de novos caminhos, de novas proposicoes e
criagbes. Sobre essa preparacdo corporal, alguns bailarinos também salientaram no

questionario:

A linguagem utilizada do teatro fisico requer uma desenvoltura muscular
intensa e uma prontiddo permanente de atencdo a tudo que envolve o
espetaculo. (AGNALDO FONSECA).

Muito, muito interessante e estimulante. Fisicamente forte, demandava
muita energia, concentracdo, entrega, exposicdo e correr riscos. Fomos
muito bem preparados com os laboratérios de movimento e teatro feitos
pela prépria Nehle Franke e por Felicia de Castro. (ALICE BECKER).

Exercicios que pareciam simples, mas exigiam uma presenca, uma
intensidade e uma grande forca fisica. O simples que parecia simples era
imenso, mais do que pular, saltar, etc. [...] Trabalhava muito na exaustéo,
eram exercicios onde ela pedia que a gente chegasse a este estado. Ela
buscava elementos no corpo, estranhos, e isso abriu a nossa mente
positivamente no sentido do artista poder explorar sua criatividade.
(FATIMA BERENGUER).

Um processo lento e puxado fisicamente, lento por conta do caminho que
seguimos, da busca e da procura. Em cima de um roteiro que dele s6
sobrou a praca. (GILBERTO BAIA).

Eu entrei para participar do processo e, eu lembro que chegava em casa
exausta! Era um processo que envolvia todo um lado emocional. Era um
trabalho com o corpo, mas muito mais emocional. (JANE VASCONCELOS).

Foi instigante! As vezes amedrontador e exaustivo, mas extremamente

produtivo. Me fez aprender muito sobre mim (como pessoa e como artista) e

sobre o grupo. Em determinados momentos ndo sabiamos aonde ia nos

levar aquele processo; [...] A fisicalidade colocada na obra era estranha ao

nosso repertério de bailarinos e os estimulos para a criagdo podiam vir de

descricdes médicas, problemas neurolégicos de pacientes e por ai vai...

Tudo foi feito, refeito e desfeito co
arrumada! (LILIAN PEREIRA).

Naguele momento, me chamou atencdoof at o de o el enco de
diferentemente do elenco do outro balé em criagdo, se mostrar mais
receptivo a outras formas de preparagdo corporal. O processo por nés
vivenciado demandava percepcfes diferentes daquela treinada na criacdo
de balés focados na performance fisica com movimentos proprios. [...] Partir
de uma preparacé@o corporal que ndo privilegiava somente o treinamento
fisico, mas também uma sensibilizagdo do corpo por meio de estimulos
criativos (como o exercicio da gota) contribuiu na maneira como o
espetaculo foi construido. A construcdo diaria das cenas sob a Gtica de
peca teatral (com leitura de texto e experimentacéo corporal do que se lia)
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proporcionou uma dindmica de criagdo muito solidaria, afinal, estdvamos
todos tentando descobrir o melhor caminho. (LUIZA MEIRELES).

O trabalho corporal era tdo intenso que trazia a tona o lado emocional, as
vezes num simples exercicio de aquecimento. (SOLANGE LUCATELLI).

Ao falar, durante a entrevista, do processo, que teve como caracteristica a
experimentacdo, Nehle continua apresentando os principios que nortearam a sua
conducdo, o grande interesse dessa pesquisa, pois eles podem ser identificados
com os principios e procedimentos apresentados no capitulo Il e, sédo destacados a

seqguir:

[...] o processo de testar, experimentar varios caminhos, quer dizer,
experimentar do trabalho mais especifico corporal que vem de algumas
teorias do teatro fisico, que Felicia, de alguma maneira, € uma praticante,
[...] Mas partir do principio da parceria, € uma parceria onde cada um tem
0 seu papel especifico, e esse papel é esclarecido pela situacéo.

[...]. Outra coisa importante: Que eu desde o inicio, e acho que isso nao é
s6 com esse trabalho, é algo que eu acredito cada vez mais, que € a
guestdo da co-criacao, [...] Eu cada vez mais me questiono que a criacao
ndo € mais minha, ndo é minha, néo € de Felicia, ndo é sua, é nossa! Entao
tem algo a mais no nosso do que simplesmente um! [...] E uma questdo de
perceber a prépria limitacdo. Se eu me coloco como alguém que sabe das
coisas, ai eu ndo preciso dos outros, eu fago e uso os outros como
instrumento, eles executam o que eu quero, 0 que € que eu sei. Porém, se
eu me despeco desta visdo de que eu sei das coisas, assim, eu
dependo do outro para poder chegar a alguma coisa, € é uma
dependéncia positiva, ndo é uma dependéncia negativa. [...] Porque
esse fin«o sei 0 ® uma hip-t ds]mssoeadevez me f o
mais acredito e experimento. E, a parti.
preciso do outro [...], os dois se colocam numa situ
nesse momento os dois voltam a saber. Entdo, o saber junto cria uma
forca a mais, porque a gente tem uma possibil
beber doeconsttuir a partir do outro e entrar no dialogo. E que,
esse didlogo € uma situagdo, as vezes, mais complicada na hora da
construcdo do que ter alguém que diga o que vocé tem que fazer. Entdo, eu
acho que ndo é um caminho tdo facil. Eu acho que é um processo, pelo
menos na minha carreira, na minha vida, é um processo de aprendizagem.
[...] Outra coisa é o respeito: respeito é algo de extrema importancia
nesse processo e em todos o0s processos. Eu acho que nao é facil de
manter sempre, eu acho também que, é um exercicio, ndo vem por
natureza, é algo que a gente tem que se colocar, mas eu acho que vai além
do processo também, eu acho que isso € algo na vida. Que a gente
respeite o outro, e respeite o outro em sua individualidade. [...] mas é
importante que eu te respeite como a outra pessoa que estd na minha
frente, independente se é num momento criativo, num momento
artistico, etc. E eu também quero que as pessoas me respeitem nos
momentos mais incapazes possiveis, entdo, no momento em que eu me
dou o direito de chegar 14 e ndo saber, eu ndo ter a resposta naquele
momento e ndo satisfazer a ansiedade de um e a angustia do outro e o
machucado de terceiro e etc. Eu quero que as pessoas também me
respeitem nisso, que eu também tenho as minhas dificuldades de pessoa,
no momento da criacao.

[...] Estava muito condicionado, creio eu, este grupo, ao acerto. Acerto
no grande e no pequeno, em todos os sentidos, quer dizer, eu acerto na
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producdo, na minha profissdo, no meu movimento, na minha beleza,
sempre é o acerto. O erro é que é condenavel. Claro, o erro, em principio,
€ condenavel, em algum momento, o erro vai mal, [...] a gente percebe o
erro como erro. Mas acho que no processo, o0 erro é tdo importante
guanto o acerto. [...] Por que se eu deixo o espac¢o do erro, eu hdo preciso
ter medo dele e o acerto também nao fica tdo importante, porque ele nao
tem o contraponto do erro. E isso foi o aprendizado do nosso processo
comum, que a gente aceitava que o erro era algo possivel de fazer
parte do processo. Acho que teve uma evolucéo a frente do erro, na minha
avaliagéo. [...] E acho que frustrei um pouco essa vontade do retorno errado
e certo e, acabou perdendo esse foco. E acho isso importantissimo, € algo
gue da liberdade, e a liberdade é um dos fundamentos para a criacéo.
[...] eu acho que perfei¢cdo e imperfeicdo tém bastante a ver com 0 mundo
de vocés da danca. Eu acho que algo que substituiu durante o processo foi
a inteireza em vez da perfeicdo, do estar inteiro na sua proposta. [...]
Mas tem cobranca, tem a cobranca pela inteireza, tem a cobranca pela
curiosidade, pelo interesse pela coisa, quer dizer a avidez, o querer,
ndo € que a gente ndo cobre muito da gente, mas de outra maneira, ndo
nos conceitos que a gente normalmente transita. (NEHLE FRANKE, em
entrevista realizada em 03 de fevereiro de 2010). **

Nesse processo, todos eram co-criadores, a criacdo foi compartilhada, todo o
roteiro cénico foi muito discutido, os personagens e suas movimentacdes fizeram
parte de momentos de pesquisa individual e coletiva, ao mesmo tempo, num espaco
de confiangca mutua, de permissao da liberacdo da criatividade cénica, partindo da
percepcdo individual para a interagdo com o0s outros individuos na composicao dos

ficol eti voso.

Os bailarinos foram extremamente corajosos, permitindo-se andar no
escuro, j4 que, mesmo tendo trabalhado com diversos coreégrafos e estilos,
o teatro e especificamente esta abordagem era mesmo nova para eles.
Passaram pelo desafio de subverter todas as suas légicas basicas como
contar o tempo do movimento, com musica ou sem musica, ter seqiiéncias
coreograficas marcadas, ou ter o espetaculo definido (ou seqiiéncias,
roteiros, qualquer coisa que fosse) primeiro para depois ensaia-lo, lapida-lo
rumo a perfeigdo estética. Desde o inicio introduzimos a ldgica contraria,
suspendemos as contagens, e em vez de definir um roteiro ou uma
coreografia, a cada dia estimuldvamos a criar mais matrizes de agfes
fisicas, e até o fim do processo ainda estava sendo revelado o que seria a
totalidade do espetaculo. Na nossa légica baseada na técnica pessoal
proposta por Burnier e no teatro fisico, trabalhavamos com matrizes de
impulsos corporificados surgidos nas improvisagdes e imagens, o que para
os bailarinos era algo aberto demais, ndo fazia parte da logica deles esta
codificacdo de energias potenciais transformadas em mdasculo, e sim o
c6digo associado a forma dos movimentos. (MENEZES, 2009, p. 6-7).

E existram muitos momentos de coletivos que respeitavam as
individualidades dentro deles e que se transformaram em cenas do espetaculo. Por

exempl o: ias paul i s Bsais gassageng que engetortagameon i d

*3 Grifo nosso.
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espetaculo, o protesto, a torcida, o casamento, a fila, o enterro. Estavamos todos
nesses coletivos, porém com acdes de movimentos individualizadas. E tudo isso
numa flexibilidade enorme, sem permitir cristaliza¢cées, mudou o tempo todo, criando
instabilidades que ndo eram confortaveis para os bailarinos, porém levavam a novas
experimentacdes, na busca por uma execucgdo que tivesse mais consisténcia no seu
fazer para a construcdo das cenas do espetaculo. Foram muitos roteiros discutidos,
mexidos e remexidos, muitas cenas feitas e refeitas ou mesmo descartadas, até a
estréia do trabalho. Como afirma, no questionario, Renivaldo Nascimento (Flexa II):
AA pr-pria desconstr u--lea @aradaonossaeredidade. d.alr a t

desconstruir para construir, tanto no proce

Podem ser vistos, nas figuras 11, 12 e 13, a seguir, fotos de alguns dos

momentos de coletivos que no decorrer do processo se transformaram em cenas do

espetaculo.

Figura12: i /i t U Espebaculo do BTCA
Diregdo de Nehle Frankei Col et i vo fAProtestoo
Ensaio i 16 maio 2008 Foto: Adenor Gondim.

Figura13: i S/ T ii EEspétardo do BTCA
Diregdo de Nehle Frankei Col et i vo fiCasament oo
Ensaio i 16 maio 2008 Foto: Adenor Gondim.
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Figural14: A S/ T ii EEspétardo do BTCA
Diregdo de Nehle Frankei Col et i vo AENnterr oo
Ensaio i 16 maio 08 Foto: Adenor Gondim.

O processo envolvia também estudos, pesquisas de maneiras variadas, de
textos as imagens, de ampliar o olhar para fora do BTCA. Inclusive, todos foram
juntos assistir ao espets8cul o: iSaudad
no Teatro SESC/ Pelourinho, pois a linguagem desta Cia tinha afinidade com o que

estava sendo experimentado no Balé e possibilitaria este estudo.

Nehle mediava tudo isso com muita competéncia e numa sintonia muito fina
com Felicia. Isso dava confianca e seguranga ao grupo e possibilitava uma entrega
total ao trabalho, numa relacdo sempre muito verdadeira, franca, dialogada,
argumentada em momentos coletivos de dialogo, com honestidade quanto aos
momentos de incerteza, nos quais as crises eram compartilhadas e analisadas
para a conscientizacao das experiéncias e também para ndo se criarem travas e
permanecesse a tentativa de descoberta de novos caminhos. A palavra cuidado
permeava todo o processo, possibilitando ao grupo correr riscos, pois contava-se

com o0 amparo coletivo. Sobre isso ha os comentéarios de Nehle:

Nenhum momento eu tive a impressao de ter perdido a autoridade, porque
eu acho que autoridade ndo é o mandar. Autoridade para mim ela vem pelo
reconhecimento do trabalho do outro. Eu reconheco a autoridade de alguém
pelo que eu observo dele. Entéo, ele tem autoridade nesse campo. Mesmo
gue a gente tivesse tido momentos em que estadvamos inseguros, acho que
teve as oscilagbes entre momentos mais felizes e mais frustrantes e, mais
seguros ou menos seguros, mas acho que foram processos que o grupo
como um todo passou, inclusive eu, inclusive Felicia, etc. Entdo, acho que é
uma coisa natural, ndo tem como evitar, entdo, a melhor coisa é saber que
faz parte do trabalho, ndo se assustar e ndo se travar por causa disso, mas
de alguma maneira deixar rolar, porque eu acho que é uma situagdo natural
do processo. E acho que foi bonito que, em alguns momentos, algumas
pessoas estavam menos confortaveis no processo e ai, outros me falaram
di sso: fACuide mel hordo ou fAConverse
foi uma demonstragdo de maturidade muito grande e de afinidade entre a
gente, porque sendo ndo faria isso. Entdo, eu me senti protegida pelo
grupo também. Porque, por exemplo, se 0 grupo ndo se sentisse

es de

com F
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confortavel comigo, ndo me falaria, me deixaria errar. Errar no sentido de
realmente ndo cuidar de um mais do que do outro, porque, naquele
momento, aquela pessoa estava precisando de algum estimulo especifico,
algum conforto maior, algum retorno melhor, etc. Entdo, acho que vocés,
como grupo, reagiram muito unidos, mesmo tendo, talvez, alguns desafetos,
mas de outras épocas, de outras praias, mas, dentro da criacdo, o grupo
reagiu muito unido. Por exemplo, nesses momentos de chegar e me dizer:
fiOh, Fulano n«o est8§8 muito bemo,
individual, para mim, sempre foi 0 grupo que reagiu ao proprio bem ou néo
bem estar. E isso me deu uma seguranca muito grande. [...] me confortou
no sentido de perceber que o grupo nao ia me deixar ir para caminhos
gue nao séo saudaveis. E se eu pudesse talvez definir essa questao toda:
eu acho que a palavra saudavel faz parte desse universo. [...] Querer bem
ao outro, querer que o outro esteja bem no que ele esta fazendo
porque esse trabalho é para o todo. (NEHLE FRANKE, em entrevista
realizada em 03 de fevereiro de 2010). *

O processo teve o entrecruzamento de um workshop com Félix Ruckert que

seria o convidado do segundo semestre e, estava em Salvador e queria conhecer o

BTCA. Mas foram apenas trés dias, sendo que um deles no sdbado, o que nédo

chegou a interferir. Porém o momento permanecia delicado quanto a dificuldade no

didlogo com o diretor e com os gestores publicos, o que refletiu também nas poucas

apresentacoes desse trabalho. Alguns bailarinos chamaram a atencdo, no

questionario, para 0 momento critico vivido durante o processo e a capacidade de

Nehle de transpor tudo isso e realizar o trabalho.

Foi um momento muito conturbado diante do momento politico vivenciado
por todos no estado, ndo dando subsidios a area artistica e muito menos
apoio, mas a diretora do espetaculo, na pessoa de Nehle Franke, regeu
com tanta maestria e inteligéncia e, todo o elenco se doando de corpo e
coracao, junto com o diretor do Balé chegando a obra. (GILBERTO BAIA).

A capacidade de direcdo de Nehle Franke em momentos de crise com a
direcdo do BTCA e bailarinos. Ela conseguiu colocar todos os bailarinos em
cena sem abrir mdo de nenhum. Até aqueles que n&o estavam mais
dancando entraram na cena. Foi emocionante! (SONIA GONCALVES).

No decorrer desse capitulo, tanto nas declaracées da entrevista com Nehle,

do artigo e da entrevista de Felicia, quanto nos questionarios com os bailarinos,

podem se perceber afirmacbes de elementos dos principios/procedimentos

escolhidos nesse processo tais quais:

Acreditar no processo artistico como um processo de aprendizagem;

Identificar e valorizar as individualidades;

4 Grifo nosso.

me s mo
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e Valorizar a experiéncia prévia;

e A vontade de construir algo junto, coletivamente;

e Criacao artistica compartilhada;

e Promover a curiosidade;

e Promover a liberdade de criagao;

e Estimular a abertura ao novo, ao diferente;

e O didlogo permanente;

e Possibilitar a correr riscos, com 0 amparo coletivo;

e As inter-acfes entre 0s envolvidos no processo;

e A horizontalidade nas rela-»es com o0s
e A cumplicidade criada entre os participantes do processo;

e A amorosidade que permeou todo o0 processo.

E isso, sem d¥vi da, refletiu num proces
harmonioso, de confianca e respeito muatuos, nas relacdes interpessoais e que
apareceu nas falas dos participantes e permaneceu até as apresentacdes publicas
do espetaculo. Essas falas, retiradas dos questionarios, sdo de grande importancia
para esse estudo, pois aqui aparece a fAmat
capitulos anteriores quanto aos procedimentos relacionais, e que se liga aos
principios ja discutidos. Apresentam-se entdo, as observagBes dos intérpretes/co-

criadores:

e Na relagdo com a diretora:

Uma relacdo de troca, de questionamento constante e respeito artistico.
Priorizando desenvolver um estado de presenca cénica diversificada em
cada momento de atuacéo. [...] de afinamento nos pequenos detalhes das
cenas construidas e ajustes ao espago real da area cénica. (AGNALDO
FONSECA).

Maravilhosa e dificl ao mesmo tempo. Nehle trabalha sem chicotes,
oferecendo a opcdo de liberdade e de experimentacdo, mas ao mesmo
tempo com muita propriedade e clareza do que deseja, do resultado que
espera de cada personagem e de cada cena. A linguagem que utilizou para
se comunicar conosco (terminologia, forma de pensar e agir), vem da area
de teatro e é bem diferente da que eu estava acostumada no ambiente de
danca e nem sempre a comunicacao era facil. Alguns termos para nds
significavam acbBes diversas da que ela desejava comunicar. (ALICE
BECKER).



Bastante positiva e interativa. Fiquei muito satisfeito com sua percepcéo dos
corpos que estava trabalhando, enquanto diretora de teatro, assim,
habituada ao ator. Havia uma excelente competéncia no que se refere ao
saber conduzir o bailarino para a acéo desejada. (EVANDRO MACEDO).

A melhor possivel, de inicio, ja me identifiquei com a pessoa Nehle, por ser
uma mulher que trazia muita determinacao, muita forca. Que me inspirou,
cheia de boas intencfes. Para mim ela faz muito bem esse trabalho, apesar
de falar que nédo sabia, mas ndo demonstrou isso em hora nenhuma. Foi
ética e permitiu a nossa participacao. [...] A forma que ela conduziu, puxava
e influenciava positivamente, tinham o poder de incentivar. (FATIMA
BERENGUER).

Sem sombra de divida maravilhosa, pois ela além de ser uma profissional
atenta aos estimulos e capacidade de cada um dos bailarinos, a sua
conducéo foi maravilhosa. [...] Profissional humana, carinhosa e atenciosa.
(GILBERTO BAIA).

Muito boa, pois muitas das minhas idéias foram utilizadas e mesmo néao
sendo, foram ouvidas. [...] Muito legal, sempre tinha corre¢bes para que o
personagem melhorasse. (GILMAR SAMPAIO).

Achei 6tima! A forma humana de lidar com as pessoas. Poucas pessoas eu
tive a oportunidade de ver trabalhar dessa forma: ao mesmo tempo
exigente, mas exigia de uma forma humana e respeitosa. (JANE
VASCONCELOS).

A melhor possivel [...] Nehle sempre me falava que eu poderia dar mais aos
meus personagens e tivemos muitos ensaios a sés que foram maravilhosos
e enrigueceu mais os personagens e me dediquei mais as observacgoes.
(JOSE ANTONIO SAMPAIO i China).

Minha relacdo com a diretora do espetaculo foi muito especial para mim,
gue inicialmente ndo estava no elenco e convidada e estimulada por ela
voltei & cena, depois de 13 anos fora dos palcos. [...] foi muito boa, sempre
muito construtiva e com grande liberdade para realizar os personagens
propostos. (KONSTANZE MELO).

Excelente! Admiro muito a maneira que a diretora conduziu o grupo. Ela
parecia sempre saber o que queria e como trabalhar conosco para atingir
esse objetivo. Foi uma conducéo firme, mas ao mesmo tempo muito doce.
[...] A direcdo nos manteve juntos, concentrados, 0 que me passou muita
seguranca. (LILIAN PEREIRA).

A relacao existiu de forma muito proveitosa, pelo fato da diretora me deixar
muito a vontade durante o processo criativo, ho qual existia uma troca de
experiéncias. [...] se manteve com equilibrio durante a construcdo do
espetaculo. (LUIS MOLINA).

Minha relacdo com a diretora foi de respeito matuo e de muita confianca na
maneira como ela conduzia o processo. [..] Nas apresentacbes
permaneceu prazerosa. (LUIZA MEIRELES).

Foi 6tima, baseada no respeito, na confianca e na admiracdo. Ela me deu
uma alegria interior muito grande de estar, de participar, de conviver com
ela. [...] Nas apresentacbes com o mesmo carinho, alegria, felicidade,
empolgacao, desejo, etc. (RENIVALDO NASCIMENTO i Flexa ).

Extremamente positiva. Acredito que verdadeiramente houve uma troca.
Aprendi muito com ela e acho que ela também absorveu algo bom de mim.
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Digo isso porque a entrega foi tdo grande, e devo isso a forma como ela
conduziu o processo, que ambos os lados sairam ganhando. A educacao e
0 respeito com 0s quais ela me tratava e a todos os bailarinos, fizeram
dessa relacdo a melhor possivel, tudo isso sempre com um alto nivel de
exigéncia e competéncia. [...] Sem duvida, a maneira como foi conduzido o
processo pela diretora do espetaculo é o que merece o maior destaque.
Estavamos todos nds e ela pisando num terreno novo, e ainda que nado
ache que o resultado que nés alcancamos de altissima qualidade artistica,
ela conseguiu inteligentemente que nés experimentdssemos uma nova
maneira de trabalhar. (SOLANGE LUCATELLI).

Trabalhar com a dire¢céo de Nehle Franke foi um presente. O investimento
dela era em cada um de nés. Nas dificuldades principalmente, ela
conseguiu tirar o melhor, com um cuidado e respeito com o artista, como eu
nunca vi. (SONIA GONGALVES).

¢ Narelacdo com a assistente de direcéo:

Estimulante, viril e de extrema importancia para dar suporte e diretriz para o
entendimento das sugestdes da dire¢cdo. Uma relacdo de desnudamento.
(AGNALDO FONSECA).

Muito facil e fluida. Acho que por Felicia estar nos dois mundos (danca e
teatro), ela danca com facilidade entre bailarinos e atores. Acho que ela
muito importante nesta ponte entre os intérpretes e a diretora. No meu
processo ela foi fundamental. Felicia tem uma enorme capacidade de
escuta, muita paciéncia e generosidade e com isso recolhe informacgdes
detalhadas de cada um e consegue dar suporte e apoio a todos. (ALICE
BECKER).

Esse processo foi diferente porque ndo se tratava da correcdo de um
movimento, mas estar dentro da idéia do espetaculo, assim, tive momentos
de dificuldade e devido a competéncia de quem estava nesse lugar, eu tive
bons resultados na obra. (EVANDRO MACEDO).

Otima, trazia uma didéatica diferente, trazia uma coisa meio ritualistica, trazia
uma concentragdo geral. Tentou dar unidade na forma de trabalhar. Uma
sensibilidade muito forte para o todo. (FATIMA BERENGUER).

N&o tenho muito a falar, mas achei puxados 0os momentos em que ela
conduziu o clown. [...] Ela também foi carinhosa e atenciosa. (GILBERTO
BAIA).

Tinha dificuldade em entender a relacdo entre o fisico (bal€é) e o teatral
(atores). (GILMAR SAMPAIO).

Gostei muito do trabalho dela. (JANE VASCONCELOS).

Maravilhosa. (JOSE ANTONIO SAMPAIO i China).

A assistente de dire¢do conduzia muito bem o0s ensaios, propunha
exercicios bastante consistentes para a elaboracdo das cenas,
aquecimentos fortissimos e toques enriquecedores. [...] Foi muito boa

durante as apresentacdes, sempre muito construtiva. (KONSTANZE MELO).

Da mesma forma que a diretora, a assistente trabalhou conosco de uma
maneira muito linda e produtiva. Seus exercicios e workshops nos
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desnudavam, nos transformavam e com certeza nos fez crescer como
artistas, como pessoas e como grupo. (LILIAN PEREIRA).

A assistente conseguiu manter a idéia determinada pela direcédo, utilizando
uma metodologia que dava condicbes de seguranca para mim. [...] A
assisténcia ndo foi uma assisténcia comum, havia uma parceria entre as
duas (Nehle e Felicia) e, se utilizava de uma metodologia que conseguia
transmitir o que a direcdo queria. (LUIS MOLINA).

Minha rela-«0 com a assistente de dire-
simpatia e cordialidade. Com formacéo artistica diferente da minha, conviver
com Felicia foi fundamental para o aprendizado de novas formas de
pesquisar fAvocabul 8ri o0 de movi mentos. (

Foi agradabilissima! Ela também me deixou muito a vontade. Pessoa rica
de contelido artistico na matéria que ela se propde, na arte que ela se
propde que é o clown. Forma carismatica e sedutora. [...] Com 0 mesmo
carinho, alegria e empolgacéo. (RENIVALDO NASCIMENTO i Flexa II).

Foi também uma relacdo bastante proveitosa. Seguindo o0s passos da
diretora, mas com muita personalidade, ela conseguiu colaborar de maneira
efetiva no processo. Sinto que existia um respeito e admira¢cdo mutuos entre
ela e o elenco. Tinha sempre o feedback. Me deixava segura na conducao
de meus personagens individuais. (SOLANGE LUCATELLI).

[...] atriz com dominio na técnica de clown. Fizemos um workshop,
maravilhoso! E muito rico para o trabalho. Nehle e Felicia tinham o6tima
sintonia. (SONIA GONCALVES).

¢ Na relagdo com os colegas (bailarinos):

Constante dialogo, ajuda mutua e, de comungar o mesmo objeto: um
resultado positivo do espetaculo. [...] Nas apresentagfes, também foi de
afinamento e ajustes necessarios. (AGNALDO FONSECA).

Tivemos momentos muito gostosos, criativos, de muita interacdo, inspiracao
e cumplicidade. Nos tornamos um time coeso e nos sentiamos especiais,
fazendo parte de um grupo e de uma vivéncia muito nova, desafiadora, que
fez com que cada um se revelasse, se desnudasse para 0s outros durante o
processo todo. Noutros as diferencas de compreensédo do que era proposto,
criavam dificuldades de comunicagdo entre os colegas. Ficou claro uma
identificacdo da diretora com determinados intérpretes e dificuldade com
outros e isso em um curto espago de tempo, criou um clima dificil, de
frustracbes e ressentimentos, mas logo solucionados diretamente com
Nehle ou através da intermediacdo de Felicia. [...] Durante as
apresentagfes, também tranqiila e muito boa, divertida! (ALICE BECKER).

Como boa parte do elenco participou do processo em workshop, ficou mais
satisfatorio o entendimento da obra, com isso, embora fosse um processo
dificil, consegui desenvolver, como também observar belos momentos de
criacdo. Nas apresentacdes, precisamos de troca e nem sempre acontece.
(EVANDRO MACEDO).

Eu sentia que algumas pessoas tinham mais dificuldade. Foi sempre
positivo. Unificou mais o elenco. Me senti de novo perto das pessoas que
trabalhavam ha muito mais tempo.- Unificacdo da Cia. [..] Nas
apresentacées, sem problemas, tudo tranqilo. (FATIMA BERENGUER).
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Estava muito presente e disposto a trabalhar com eles. [...] Nao tive nenhum
contratempo com meus colegas. (GILBERTO BAIA).

Muito bom, pois todos vestiam a ficami sa
fosse muito interessante. [...] Sem grandes problemas nas apresentacdes.
(GILMAR SAMPAIO).

Na maioria das vezes foi 6tima, mas tivemos algumas desavencas, que é
natural num processo de montagem, ainda mais quando mexe com O
intimo. [...] Nos espetaculos curtiamos muito, nas cenas do casamento, na
fila. Enfim, foi maravilhoso. (JOSE ANTONIO SAMPAIO i China).

Os bailarinos estavam muito abertos ao processo que fluiu de uma forma
muito intensa e gostosa. Com alguns colegas tive uma afinidade de trabalho
maior, mas isso é normal em qualquer processo. Em geral, todos
colaboraram muito. [...] Com os colegas tinha uma relacdo bem profissional
e colaborativa nos bastidores, devido as rapidas trocas de figurino, uns
ajudavam os outros. (KONSTANZE MELO).

Muito boa. E de novo eu dou esse crédito as condutoras do processo:
Direcdo e assisténcia. [...] Acho que todos se mostraram generosos e isso
criou uma boa energia em cena. (LILIAN PEREIRA).

A relacdo foi muito salutar com os colegas de trabalho. Todos comungando
uma mesma idéia, facilitou o convivio. [..] Mantivemos, durante as
apresentacdes, uma boa relacdo e com certa cumplicidade, melhorando a
compreensao relativa aos demais colegas de trabalho. (LUIS MOLINA).

De maneira geral todo o processo foi tranquilo e a relacdo com os bailarinos

nao foi diferente. [...] O processo de criacdo de i S/ T2tul od obtev:
imediata de todos os bailarinos participantes. Essa aceitacdo e adesdo do

grupo foi se tornando ainda mais forte no decorrer do trabalho e, a meu

sentir, isso ocorreu em razdo de o processo de criacdo obrigatoriamente

envolver todos os bailarinos e precisar mesmo da participacdo ativa de

todos. [...] A solidariedade para a criagcdo. A relacdo durante as
apresentacdes permaneceu cordial. (LUIZA MEIRELES).

A principio tive receio porque eu tinha dificuldade de me mostrar para os
meus colegas neste tipo de trabalho (danga-teatro). Depois, eu fui relaxando
e me entrosando, me inteirando e no final eu ja estava totalmente adaptado,
envolvido. Passei a gostar muito ao ponto de querer vir todos os dias para
estar com eles no processo. J4 passado 0 processo de criagdo, nas
apresentacg0Oes, tive 6timas sensagfes e o relacionamento com 0s colegas
foi muito bom. (RENIVALDO NASCIMENTO i Flexa II).

Muito interessante em alguns momentos. Como todo o processo foi uma
criacdo coletiva, mantinhamos uma relagdo muito intensa. Pude observar e
descobrir coisas muito interessantes de colegas com os quais eu ainda nao
tinha trabalhado antes. Acredito que pelo fato de estarmos sendo tdo bem
dirigidos, mesmo com tantas diferencgas, estdvamos, a grande maioria muito
envolvidos no trabalho. E isso foi muito bom. [...] O grupo estava coeso e
isso foi muito bom. Como o espetaculo acontecia ndo s6 no palco, como
também nas coxias, com as trocas de figurinos, a colaboragéo de todos foi
fundamental. Realmente, eu nado tive qualquer problema com os colegas
bailarinos. (SOLANGE LUCATELLI).

Meus colegas de processo estavam sempre estimulados. A cada dia o
trabalho tomava forma e as cenas iam aparecendo com personagens
interessantes. Todos mergulharam no processo de criagdo com prazer.
Maravilhosos! (SONIA GONCALVES).
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Vale a pena trazer também as falas dos participantes quanto ao que leva
deste processo, uma pergunta subjetiva, na tentativa de observacédo de fios que

passam pela percepc¢éo de cada individuo envolvido no processo:

[...] Uma busca conjunta, que pelo desafio e pela sua peculiaridade, tornou-
se mais um caminho do que um fim. Um encontro de pessoas abertas e
dispostas a experimentacdo, a vida. (NEHLE FRANKE, no programa do
espetaculo).

Este trabalho foi um grande aprendizado para todos nds que nos permitimos
abrir nossas fronteiras e negociar nossas visées e sentimentos de mundo.
Embora ainda haja distancias entre esses modos distintos de pensar o
corpo, as pontes que conseguimos estabelecer fertilizaram a criatividade e
subverteram as formas de se conhecer nossa matéria-prima. Entdo, se o
gue se conhece, depende de como se conhece, talvez por isso o espetaculo
S/Titulo i A hora em que ndo sabiamos nada uns dos outros alcancou a
forma de um texto verdadeiramente hibrido e contemplou a totalidade
através da heterogeneidade. (MENEZES, 2009, p. 14). (Felicia de Castro)

Que o artista atual, ainda mais aquele que trabalha numa companhia oficial,
provavelmente ndo deva se fechar numa Unica linha, linguagem e processo
femparedadoo. N« o s e permitindo novos
oportunidades novas. Pois, 0 verdadeiro artista passa a ser aquele que se

percebe inacabado, inconcluso, porém consciente de sua condigcdo humana

I propicio a erros e acertos. (AGNALDO FONSECA).

Muitas coisas positivas para minha vida profissional e com certeza a
pessoal como consequéncia. Aprendi muito sobre constru¢cdo de
personagem, interpretagdo, comunicagdo corporal, relacionamento e
construcdo em grupo, olhar cuidadoso e diferenciado, escuta, sensibilidade.
Uma oportunidade muito especial e determinante na minha vida. (ALICE
BECKER).

O teatro fisico desenvolvido por ela (Nehle) me pés num lugar bastante
privilegiado no que se refere tanto a condugdo corporal quanto ao
procedimento cénico. Também na questao da direcdo de intérprete, hoje me
sinto muito mais a vontade no posicionamento da a¢éo cénica, quer seja na
guestao técnica, quer na forma que minha corporalidade € colocada.
(EVANDRO MACEDO).

Que como bailarino a gente tem uma capacidade imensa de atuar como
intérprete-criador. Que com o simples vocé pode falar muito. Depois do
processo inteiro vocé consegue entender que € preciso esta consciéncia
corporal para que o minimo pareca 0 maximo. (FATIMA BERENGUER).

Trabalhar com uma pessoa tdo sensivel, profissional e amavel é muito
prazeroso. Te passa muita seguranca, abre o0s seus horizontes,
proporcionando muita liberdade de expressd@o, maturidade, sabedoria e
capacidade. Amém! (GILBERTO BAIA).

Que existem maneiras diferentes de se trabalhar, que as mentes devem
estar sempre abertas as novidades, as diferentes maneiras de criacao [...]
Sabemos que é muito dificil uma maneira diferente de movimentar o corpo,
cantando, dancando, representando. (GILMAR SAMPAIO).

Uma forma muito humana de lidar com as pessoas, deixando de lado os
estereotipos, N&o se preocupando somente com a estética, com coisas que
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a gente estava habituado a se importar antes. Ndo se importava com a
forma, entdo, tudo sai muito verdadeiro. A gente se preocupa muito com o
efeito causado. Ela buscava muito uma forca vinda de dentro. E é isso, se
ndo buscar a forca interior, ndo sai verdadeiro o movimento. Uma forma
diferente de trabalhar do que a que a gente estava acostumado a trabalhar.
(JANE VASCONCELOS).

Um amadurecimento espléndido, enriquecido artisticamente, fundamental
para minha carreira e um aprendizado maravilhoso. Foi muito bom ter
passado por todo esse processo, desgastante, mas gostoso e rico
artisticamente. Hoje sou outra pessoa, tenho uma outra visdo no lado da
arte. (JOSE ANTONIO SAMPAIO i China).

A oportunidade de voltar a trabalhar como intérprete, a riqueza do processo
de montagem, a liberdade e a credibilidade da diretora e da assistente em
relacdo a construcdo dos personagens e das cenas. A vivéncia de um
processo muito gostoso com uma diretora de teatro que também trabalha
muito o fisico, sem uma preocupacao estética estabelecida. (KONSTANZE
MELO).

A entrega, o se desnudar, a generosidade no processo criativo pode ndo ser

um caminho muito facil, mas é verdadeiro e muito gratificante. O
aprendizado se da de uma forma distinta... Ele vem de um auto-
conhecimento, mais do que do treino (comparando com outros trabalhos
anteriores), Estou VWemsusEsada Yoestobentet:}
apta. (LILIAN PEREIRA).

A experiéncia foi muito rica e proveitosa demonstrando que é possivel
realizar um trabalho num ambiente saudavel e feliz e que todos séao
estimulados a criar e aprender sem criticas acidas e inibidoras.
Aproveitando o que cada dancarino tem de melhor, respeitando seus limites
e diferencas. Quero dizer com isso que este trabalho foi conduzido de forma
muito inteligente por Nehle Franke e, deve ser modelo para uma
continuidade dentro do BTCA. (LUIS MOLINA).

A importancia da introdu¢cdo de novas maneiras de preparacao corporal e a
possibilidade da conducdo de um processo criativo de forma a propiciar a
participagdo efetiva do elenco ndo somente como executor, mas também,
como criador do espetaculo. Nao posso deixar de mencionar o respeito com
que todos os integrantes foram tratados durante o processo por Nehle e
Felicia. (LUIZA MEIRELES).

Um homem mais aberto as propostas, mais livre. Quebra de paradigmas,
guebra de conceitos. Uma descoberta da sensibilidade para a construcéo
de trilha sonora para espetaculo. (RENIVALDO NASCIMENTO i Flexa Il).

Aprendi muitas coisas, Foi o primeiro trabalho de criacdo coletiva do qual
participei e a troca de experiéncias com os colegas foi muito proveitosa. Os
inimeros dias de improvisacdo para a coleta de material trouxeram
momentos inesqueciveis para a minha memoria. A forma de trabalhar
também era completamente nova para mim e todos os dias eram
prazerosos que mesmo sem saber direito aonde tudo aquilo ia dar, tinha
plena confianca na inteligéncia e competéncia da diretora. Aprendi que um
processo investigativo requer tempo e entrega total em todos os sentidos e
que o resultado disso nunca vai ser negativo. E claro que houve momentos
de angustia, justamente por estar trabalhando com o desconhecido, mas
percebi que até mesmo esses momentos foram importantes no processo.
Discutiamos sobre as percep¢des de cada um durante 0 processo e
caminhdvamos juntos rumo ao resultado. Mas talvez o melhor de tudo foi a
experiéncia de trabalhar com uma pessoa extremamente inteligente e
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sensivel e que soube conduzir todo o processo de maneira magnifica. Isso
realmente vai ser inesquecivel. (SOLANGE LUCATELLI).

A experiéncia foi maravilhosa. Com prazer, disposta a experimentacdo e
desafios a vencer. Conhecer e trabalhar com Nehle Franke na concepcgéo e
direcao geral foi o maior presente para o elenco. A chegada de Felicia como
assistente de direcao e co-criadora, também. A sintonia e o profissionalismo
das duas contribuiram mais ainda. O processo foi de uma riqueza
extraordinaria para mim como dancarina-intérprete. O resultado em cena
ndo chegou aos pés do que nés criamos em sala, todos os dias, com cenas,
personagens, histérias emocionantes. Daria para montar Varios
espetaculos. O mais importante hoje no meu trabalho como dancarina-
intérprete € exigir e permitir outras formas de utlizar o meu corpo,
questionando sempre os movimentos ja codificados pelo tempo. (SONIA
GONCALVES).

Entdo, no interesse dessa pesquisa, trata-se de apresentar esse processo
gue f oi um Ot eci dod setevasmnhemcbordadodgs osnseéus fjos,
suas cores, suas texturas. Foram valorizados todos os integrantes desta proposta,
seus desejos, suas caracteristicas individuais, com momentos positivos e negativos,
com muito didlogo, somando-se a um texto que serviu de bussola para o caminho da
construcdo. Na mediacao desse processo, uma pessoa especial (no sentido de que
trouxe um diferencial T um tratamento respeitoso, amoroso e ao mesmo tempo firme,
exigente e criterioso) i Nehle Franke, que agregou outra pessoa especial i Felicia
de Castro Menezes 1 que também mediou com principios e procedimentos similares.
Elas conseguiram que a entrega do elenco fosse total, que todos se empenhassem
na concretizagdo dessa proposta, numa vivéncia de um rico processo de

aprendizagem, por vezes angustiante, por outras de extremo prazer.

E, ainda, a partir desse processo que trouxe diversos argumentos para
estimular a discussado do que se apresenta como proposi¢cao nesse estudo, buscar
trancar os diversos fios que transpassam esse discurso, apresentando as suas

correlacdes.

no
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Eu quero uma mudanca cultural, eu quero contribuir para um trabalho de
arte no dominio da existéncia humana, eu quero contribuir para evocar um
modo de coexisténcia no qual o amor, o respeito matuo, a honestidade e a
responsabilidade social surjam espontaneamente do viver a cada instante
esta configuracao do emocionar, porque nos todos o0 co-criamos em nosso
viver juntos. (MATURANA, 2001, p.199)

Seguindo-se os fios que desenharam os diversos tracados apresentados nos
trés capitulos, fios estes que muitas vezes misturaram-se a outros, trancando-se,
pode-se perceber a criacdo de trajetos que em Seus percursos apresentaram
desenhos dos mais variados formatos, por vezes sobrepondo fios, por outras os
separando muito, mas na composicao da trama, na ligacao dessas partes que forma
um todo que ® esse fidiscursoo.

Esse estudo processou-se nessas ligacbes de concepcdes que tratam da
complexidade dos processos 1 na valorizacdo das partes e também do todo, as
novas teorias sobre aprendizagem, cognicdo e mais especificamente, cognicao
corporal, ligado também a novas leituras ou mesmo re-leituras de teorias da
educacdo, numa analise de praticas educativas para ir-se em busca de novas
praticas. Ligou-se ainda, aos modos de aprender e ensinar da arte i também na
andlise de alguns modos de proceder, no cruzamento com visdes humanistas, de
ética e de politica. Na intencdo de juntar todas essas analises para se criar um outro
modo de olhar para os processos artisticos em danca sem separa-los de todas

essas informacoes.

Com isso, as novas teorias cognitivas s6 colaboraram para fortalecer esse
discurso, ampliando o seu poder de andlise, num permanente questionamento, na
busca de rever conceitos para pensar proposicdoes. Mas proposicdes que
materializem o0s conceitos, 0s principios em ac¢des praticas, em modos de agir, em
modos de fazer que impliqguem na percepcdo desses conceitos e possibilitem uma
mudanc¢a no modo de ver e fazer processos de danga. E promovam processos que
possam ser recheados de situacdes de ensino-aprendizagem, com diversas pessoas

gue possam representar a oO6figura do profess
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Entdo, ao apresentar uma prética que uniu conhecimentos do teatro, do teatro
fisico, do palhaco a danca, a criacdo artistica, & convivéncia coletiva, numa
aplicacdo pratica das visbes humanistas, de ética e de politica, que se
materializaram num espaco onde havia muitos codigos rigidos, muitas cristalizacdes
de processos, pode-se caminhar para o entendimento dos processos artisticos como

processos de ensino-aprendizagem em danca.

Caminhar também para a implicacdo das pessoas envolvidas nesses
processos ndo somente no que diz respeito especificamente a eles, ndo s6 como
experiéncias de aprendizagem, mas vé-los como experiéncias de vida, como estar
no mundo e ser responsavel por ele, nas relacdes estabelecidas do individuo com
ele préprio, com os outros e com o mundo. Ser responsavel pela maneira como
estabelece as suas relagdes interpessoais na possibilidade de uma convivéncia mais
0 a mo r ioaxd hatada a partir das concepgdes apresentadas i e, mais saudavel

para todos.

E ainda, na possibilidade de ser, esse processo, uma de muitas referéncias
de conducao/mediacdo que, apresenta seus principios, claramente, sem trazer uma
Oreceita de bolod e, delineia as a-»es qu
fazeres coerentes. Essa conducao precisa estar atenta ao todo e a cada participante
e, conseguir envolvé-lo no processo, de modo que as acbes tornam-se

compartilhadas.

Mais do que defender um hipétese que faz parecer cristalizar uma idéia, esse
estudo T como uma danca estd em movimento, como uma trama pode ser
reconstruida com novos fios i ele se propde a discutir, questionar, fazer refletir, abrir
espacos para mobilizar pensamentos, no entendimento de mudanca de mentalidade
I em grego, metandia i e isso, j& € uma revolucdo basica, de base, ou seja, que

esta no individuo e, portanto, relaciona-se ao coletivo.

A area de danca pode promover experiéncias artisticas de ensino-
aprendizagem em diversos espacos, a partir de principios e procedimentos
relacionais coerentes, éticos, com a certeza de que 0S corpos sao instaveis e 0s

processos sempre continuos o que amplia a nossa atuacgao.
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NOs precisamos fazer uma revolugdo. Nao serd uma revolucgao politica, mas
mais basica do que a politica, que é uma revolugdo ética. Isto &, quando
falamos de ética, falamos dos comportamentos, falamos de alguns valores
fundamentais que devemos realizar. E se ndo os realizamos, colocamos em
risco a vida da espécie humana e a nossa prépria vida. (BOFF, 2003, p.1) *°

Figura15: i S/ T ii tEspétardo do BTCA com Diregéo de Nehle Franke
TCol eti vo f-Emsadie®&/05/08Foto: Adenor Gondim

“> Fala de Leonardo Boff, proferida no Ill Férum Social Mundial, durante o seminéario promovido pelo
Instituto Paulo Freire sobre a CARTA DA TERRA: um consenso minimo entre os humanos, no dia 24
jan. 2003. (O documento completo da Carta da Terra pode ser acessado no site:

www.earthcharter.org.)
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APENDICE A i Questionario/Entrevista para os participantes do processo de
criacioe el enco do espet8culo AS/ TETULOO com o
de concepcdao e direcdo geral de NEHLE FRANKE:

Nome do Participante:

1. Qual sua percepcao do processo de criagdo do espetaculo?

2. Como foi a sua relagdo com:

A Diretora do espetaculo

A Assistente de Direcao

Os bailarinos (colegas de processo)

A Diregéo do BTCA:




Vocé pode contar algo te marcou?

Como vocé entende a construgao deste espetaculo?

Que elementos vocé destaca neste processo?

Como foram as apresentagdes que ocorreram logo apos a montagem deste espetéaculo?

Fale sobre suas impressdes: Algo te chamou a atencao? Por qué? Poderia destacar algo?

Como foi a sua relagéo durante estas apresentacdes com:

e Adirecao do espetaculo (diretora e assistente)?

e Os colegas bailarinos?




12¢

8. Vocé encontrou alguma(s) dificuldade (s) neste momento? Qual (is)?

9. O que vocé leva desta experiéncia?

10. Houve um processo de remontagem do espetaculo S/Titulo, no final de 2008. Que diferencas

e/ou similaridades vocé identifica dos dois momentos?

DIFERENCAS SIMILARIDADES
Processo de Processo de Processo de Montagem Processo de
Montagem Remontagem (Inicio de 2008) Remontagem

(Inicio de 2008) (Final de 2008) (Final de 2008)




12¢

APENDICE B - Roteiro para a entrevista com a diretora e a assistente de direcio do
espet8culo AS/ T2tul oo para o Bal ® Teatro Ca

|. QUESTOES NORTEADORAS DA ENTREVISTA:

1. Como foi este processo para vocé?

2. Que caracteristicas vocé considera mais importantes neste processo?

3. Foram pensados principios para hortear esse processo? Quais?

4. Existe para vocé alguma diferenca entre a conducao deste processo e outras

conducdes de outros processos, aqui no BTCA? Por qué?

5. Que procedimentos vocé identifica como fundamentais neste processo?
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APENDICE C - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido para os bailarinos/co-
criadores:

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, , RG n° . CPF

n° , abaixo assinado, concordo em participar da pesquisa intitulada:

Corpos Instaveis, Processos Continuos: um olhar de ensino-aprendizagem nos processos
artisticos, desenvolvida por Dina Maria Coelho da Costa Tourinho, Mestranda em Danca no
Programa de Po6s-Graduagdo em Danca da Universidade Federal da Bahia, que tem como objetivo
geral: Apresentar conceitos e procedimentos de ensino-aprendizagem que podem ser
correlacionados aos processos artisticos, e como um dos seus objetivos especificos: Apresentar
a co-relacdo entre processo artistico e de ensino-aprendizagem na construcdo do espetéculo
AiS/ T2tul oo da dir etomBaléd TedteolChsero Avesan ke par a

Fui devidamente informado (a) e esclarecido (a) pela pesquisadora sobre os procedimentos
envolvidos na pesquisa e esta claro que ndo héa riscos decorrentes de minha participacéo, e, estou
ciente também que as informacdes a serem coletadas serdo beneficios a serem utilizados Unica e
exclusivamente para fins académicos. Minha colaboracdo se far4 por meio de entrevistas semi-
estruturadas e estou ciente e autorizo, se preciso for, a utilizacdo do gravador, e o uso de imagens do
processo de montagem e de apresentacdes do espetaculo S/ Titulo de dire¢cdo de Nehle Franke e de
minha co-criagéo.

Consultado (a) sobre o modo como serei referido (a) no relatério de pesquisa: autorizo que conste
meu nome quanto ao crédito das imagens e, quanto as entrevistas:

() autorizo que conste meu nome,

() n&o autorizo a utilizagdo do meu nome, prefiro que fique como anénimo.

Afirmo que aceitei participar por minha prépria vontade, sem receber qualquer incentivo financeiro e
com finalidade exclusiva de colaborar para o sucesso da pesquisa. Declaro também que recebi uma
via deste termo.

Fui informado (a) dos objetivos estritamente académicos do estudo.

Local da pesquisa:

Assinatura (participante)

Nome:

Assinatura (pesquisador):

Nome:

Assinatura (orientador):

Nome:
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APENDICE D - Termo de Consentimento Livre e Esclarecido para a Direcéo e
Assisténcia de Direcao

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, , RG n° , CPF

n° , abaixo assinado, concordo em participar da pesquisa intitulada:

Corpos Instaveis, Processos Continuos: um olhar de ensino-aprendizagem no processo
artistico, desenvolvida por Dina Maria Coelho da Costa Tourinho, Mestranda em Danga no
Programa de Pés-Graduacao em Danca da Universidade Federal da Bahia, que tem como objetivo
geral: Apresentar conceitos e procedimentos de ensino-aprendizagem que podem ser
correlacionados aos processos artisticos, e como um dos seus objetivos especificos: Apresentar
a co-relacd@o entre processo artistico e de ensino-aprendizagem na construcédo do espetaculo
iS/ T2tulod da diretora Nehle Franke para o Bal
Fui devidamente informado (a) e esclarecido (a) pela pesquisadora sobre os procedimentos
envolvidos na pesquisa. Esta claro que nédo ha riscos decorrentes de minha participa¢do, bem como
do uso do material coletado e estou ciente que as informagdes a serem coletadas serdo beneficios a
serem utilizados Unica e exclusivamente para fins académicos. Minha colaboracao se fard por meio
de entrevistas semi-estruturadas, concessdo de registros escritos, fotograficos e videogréficos, de

meu acervo pessoal, feitos no processo de criagdo do espetaculo: S/ TITULOT i nspi rado

® Te.

em (

Hora Que N&o Sabiamos Nada Uns Dos Out r os §dedimhalondegcdo e dicegéa k e

junto ao Balé Teatro Castro Alves,

Estou ciente e autorizo, se preciso for, a utilizacdo do gravador, e o uso de imagens do processo de
montagem e de apresentacdes da referida obra, bem como, que conste meu nome quanto ao crédito
das imagens e, quanto aos procedimentos utilizados no processo de criagédo do referido espetaculo.
Afirmo que aceitei participar por minha propria vontade, sem receber qualquer incentivo financeiro e
com finalidade exclusiva de colaborar para o0 sucesso da pesquisa. Declaro também que recebi uma

via deste termo e o Resumo da Pesquisa (em anexo).

Local da pesquisa:

Assinatura (participante)

Nome:

Assinatura (pesquisador):

Nome:

Assinatura (orientador):

Nome:
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ANEXOAT Mat ®ria do Jornal A Tarde de 25/01/ 20
de Marcos Dias, Caderno 2, p. 3.



