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Resumo:

O trabalho proposto nesta Dissertagdo objetiva abordar processos
pedagdgicos e metodologicos da danca contemporanea. Ele também objetiva
estabel ecer conexdes entre o conhecimento educacional e estético, de umaforma
gue se entenda o conhecimento da dangca como uma linguagem fundamentada na
interdisciplinaridade. Jogos para Dancar € uma investigacéo das potenciaidades
da improvisacdo corporal em danca como transmissoras de conhecimento, tais
como: Estéticos, Linguisticos, Biomecanicos, Locomotores, Fisicos e Pessoais.
A pesquisa foi desenvolvida utilizando-se dois grupos de participantes
colaboradores adultos que experienciaram diferentes abordagens de jogos
corporais e isto permitiu a aplicacdo da metodol ogia em danca em dois contextos
diferentes.

Palavras-Chave: Danca-Educacdo, Educacdo Estética, Jogos Corporais e
Interdisciplinaridade.

Abstract:

The work purposed in this Dissertation aims to approach pedagogical and
methodological processes of contemporary dance. It aso aims to establish
connections between the educational and aesthetic knowledge, in a way that
understands the dance Knowledge as an interdisciplinary founded language.

Games for Dance is an investigation of the corporal improvisation
potentialities in dance as a transmitter of knowledge, such as. aesthetic,
linguistic, biomechanical, locomotive, physics and personal. The research was
developed using two groups of adult collaborators participants that experienced
different approaches of corpora games, and it allowed the application of the
methodology in dance in two different contexts.

Keywords. Dance-education, Aesthetic Education, Corporal Games,

Interdisciplinary.
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Introducao

O trabalho proposto nesta dissertacéo teve como objetivo abordar a danca
contemporanea e seus processos pedagdgicos e metodoldgicos estabel ecendo
diversas pontes entre os saberes educacionals e estéticos, entendendo esta arte
como uma linguagem que funda seu conhecimento de forma interdisciplinar.
Desse modo buscou-se a construcdo de um texto organizado pela compreensdo
do ato de dancar como uma manifestacdo do pensamento no corpo, entendendo
gue quando dancamos estamos pensando de forma diferente. Ao vivenciar essa
experiéncia varios mecanismos Ssd0  acionados conscientemente e
inconscientemente por meio do corpo em movimento, despertando uma série de
relacles entre 0 pensamento abstrato e o pensamento simbolico manifestadas na
expressao do corpo.

Para melhor situar o leitor sobre as questdes envolvidas nesta dissertacéo
sobre a danca contemporanea e 0 seu ensino faz-se apropriado a compreensao do
seu fendmeno como a manifestagdo do pensamento no corpo e da sua
inteligéncia na articulagdo do discurso corporal. Para isto, 0 pensamento do
filosofo José Gil (2004) sobre o tema Danca, Linguagem e Discurso sera
adotado como suporte tedrico, uma vez que ele esclarece alguns conceitos
envolvidos nesta questéo. Para o autor a fungdo da expressdo dos movimentos
corporais € muito mais rica que a da linguagem articulada que depende, em
grande parte, da funcéo de comunicagéo do sentido verbal, para ele o sentido na
expressividade corporal, ndo deriva, em primeiro lugar, da articulacdo dos
sistemas anatbmicos do proprio corpo, 0 seu surgimento a superficie ndo
depende exclusivamente do movimento mecanico dos membros e do tronco, a
formulacdo de sentido pelo movimento envolve um sistema complexo de
organizacdo interna e externa ao executor.t

Nesse trabalho foram levantadas questbes envolvidas ao ato de dancar
relacionadas aos conceitos dessa arte, buscando interfaces nas éreas da Arte, da
Educacdo, da Filosofia e da Psicologia, como suportes que contribuam para a
reflexdo da construcdo de caminhos para 0 ensino da danca contemporanea.

Portanto os referenciais tedricos diversificam-se pela necessidade do tema que é

1 GIL, José. Movimento Total — O Corpo e a Danca. Sdo Paulo: lluminuras, 2004. p.72.



amplo. Para a construcéo da referéncia pedagdgica e educacional em Arte foram
abordados autores como Viola Spolin, Ana Mae Barbosa, Jodo Francisco Duarte
Jr. e Mércia Strazzacappa. Os fil6sofos Johan Huizinga e José Gil auxiliaram na
construcdo do pensamento l6gico dos jogos corporais desenvolvidos nessa
pesquisa, oferecendo suporte para as questdes humanas envolvidas nesse tipo de
atividade. Como referencial tedrico sobre a aprendizagem e o desenvolvimento
humano os pesquisadores da psicologia do desenvolvimento Lev Semionovitch
Vygotsky e Jean Piaget oferecem grande contribuicdo para o entendimento sobre
a funcdo dos jogos no processo de formagdo dos seres humanos, pois por meio
dos jogos de regras desencadeamos uma série de atividades ludicas e
imaginativas, 0 que por suavez proporciona formas diferentes de conhecimento.
Sobre as Artes Cénicas Contemporaneas foram abordados autores de
pensamentos diversificados, pois 0 cen&rio contemporaneo das Artes permite
vérios olhares sobre 0 mesmo fendmeno, sdo referéncias como Patrice Pavis,
Hans-Thies Lemann, Helena Katz, Christine Greiner, Lenora Lobo e Ciane
Fernandes que, entre tantos outros, contribuem para a formacéo do pensamento
dessa dissertacéo.

Nessa dissertacdo pretendeu-se abordar a danga que pelo discurso
corporal manifestarse como pensamento expressivo, a qual € capaz de
desencadear uma série de relagdes simbdlicas e abstratas entre 0 movimento e o
sujeito da acdo, permitindo a imersdo no campo do saber corpora e das suas
relagdes com a expressividade. Nesse sentido 0 pensamento do pesquisador de
teatro pds-dramético Hans-Thies Lemann (2007) traz uma adequada definicéo da

danca na cena contemporanea:

N&o por acaso, € na danga gue as novas imagens corporais podem ser
consideradas de modo mais claro. A danca € radicamente
caracterizada por aquilo que se aplica ao teatro pds-dramético em
geral: ela ndo formula sentido, mas articula energias; ndo representa
uma ilustracdo, mas uma acdo. Tudo nela é gesto. Ja se escreveu a
transicdo da danca cléssica para a moderna e em seguida para a pos-
moderna como um deslocamento que — para usar as categorias
linglisticas — partiu para 0 campo semantico para o sintético e entdo
para o pragmético, isto é, o compartilhamento emocional de impulsos
com 0s expectadores nas situagdes de comunicacdo do teatro. Esse
deslocamento vale de modo geral para a manifestacdo do corpo no



teatro pos-dramatico. A realidade prépria das tensdes corporais, livre
de sentido, toma o lugar da tensdo dramética.?

O fendmeno do ensino da danca é marcado por um momento em que as
ciéncias que estudam a humanidade buscam novos processos de estruturacéo de
seu pensamento, isto é as formas de entender e apreender o conhecimento
produzido pelo corpo humano e suas relagdes com 0 meio estdo mudando. Para
ensinar danca existem varios caminhos metodol 6gicos que dependem do estilo,
do objetivo, daturma, da modalidade, da faixa etéria, dainstituicdo, do ambiente
educacional, varios séo os fatores envolvidos na escolha metodol 6gica. Em geral
alguns procedimentos sdo comuns para o desenvolvimento de técnicas corporais,
sabe-se que com o treinamento continuo algumas habilidades desenvolvem-se
por meio da repeticdo de exercicios fisicos. A abordagem central dessa
dissertagdo concentra-se na busca do entendimento dos processos educacionais
da danga contemporénea, ou melhor, em como desenvolver a capacidade de
construcdo légica do discurso que produzimos quando dancamos juntamente
com a aquisicdo de conhecimento técnico, pois a danca contemporanea é
democrética com relacdo a diversidade técnica dos dancarinos e, a0 mesmo
tempo, complexa na articulacdo dos signos, expandindo suas fronteiras para
além do dominio da propria danca.

Na arte contemporanea o limite entre as fronteiras de cada linguagem
artistica deslocam-se em funcéo da concretizacdo do pensamento do artista, que
para a realizacdo de sua idéia, utilizara os recursos estéticos que lhe forem
necessarios e/ou convenientes na construcdo de sua manifestacdo poética. Em
contrapartida, a arte-educagdo também vive um momento de expansdo de
fronteiras, onde o perfil desse profissional vem ampliando-se pela maturidade
dessa area do conhecimento, pois seu entendimento como area do saber ainda é
recente historicamente. Esse profissional dialoga com a Arte e com a Educacéo e
também com a forma de viver e estar no mundo contemporaneo, o que altera a
suaforma de perceber o mundo, alterando a si, a sua arte e a de seus alunos.

Como entender esse perfil? Assim comegou boa parte das questdes que
orientam esta pesquisa sobre danga-educagao, pois ser educadora, pesguisadora,
dancarina, coredgrafa é uma experiéncia plural, que se adquire nos palcos, nos

2 LEHMANN, Hans-Thies, Teatro Pés-Dramatico. S3o Paulo: CosacNaify,2007. p.339. Grifos
do autor.
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ensaios, nos grupos, has companhias, nos nucleos, nas aulas técnicas, na
instituicBo educacional, e mais especificamente em ambiente coletivo de
pesquisa. Essa pluraidade reflete a relacéo que passa a existir na pessoa que
vivencia estas trés partes do fendmeno da Arte: Ensinar, Pesquisar, Fazer. A
vivéncia dessa triangulagdo® ao longo dos Ultimos vinte anos de experiéncia com
danca permitiu uma série de percepcbes sobre a linguagem, pois houve a
oportunidade de integrar companhias de danca profissionais como também a de
ministrar aulas em diversos ambientes como em academias de danca, em centros
culturais e também na rede de ensino de Educacéo Basica publica e privada.

A formac&o do profissiona da danga pode ter varios percursos, em geral
ela ocorre nos ambientes de grupos de danca e de academias de danga. Em meu
caso ndo foi diferente, na adolescéncia comecei a dancar em grupos e também a
dar aulas repetindo intuitivamente os procedimentos pelos quais tinha passado.
Na etapa de formagao profissiona busquel a licenciatura em Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia— UnB, juntamente com a participagdo em Companhias
de Danca® da cidade de Brasilia, onde tive a oportunidade de dialogar entre os
diversos processos de criacdo de espetaculos de danga que vivenciava como
bailarina com a formac&o académica em pedagogia da Arte, especificamente a
teatral. Assim, quando penso em danca uma série de triades se configuram de
modo gue eu possa entender melhor o inseparavel e indivisivel desse fendmeno
gue conjuga varios elementos por meio do jogo das ages. Essas triades sdo
compostas por conceitos que para mim estdo presentes na triangulagdo entre o
ensinar, o investigar e o fazer danga, estabelecendo um jogo entre elas:

e Danga-Movimento-Expresséo;
¢ Corpo-Educacéo-Criacao;
e Intérprete-Pesquisadora-Educadora;

e Dancarina-Coredgrafa-Diretora;

% A Triangulagdo é quando trés forgas se exercem sobre um ponto (podendo ser representadas
por um tridngulo). Obtido no site a enciclopédia livre na web (20/11/2008). Um exemplo da
abordagem triangular em Artes € o método de Ana Mae Barbosa para o ensino das Artes
Visuais.

* Nos anos de 1994 a 1997 integrei a ASQ Cia de Danca dirigida por Luciana Lara. De 1997 a
2002 integrei 0 baSiraH Nucleo de Pesguisa em Danga Contemporanea dirigido por Giselle
Rodrigues. De 2002 em diante realizei trabalhos independentes e de participacéo temporéria em
projetos de companhias de danca, dentre elas a Cia Alaya Danca dirigida por Lenora Lobo.
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e Osso-MUsculo-Alavanca;

e Tempo-Espago-Acéo.

O caminho de formacdo de um dancarino € marcado por situactes
coletivas de aprendizagem, nas quais o didlogo entre os participantes do grupo
constitui troca direta de informagOes sobre a experiéncia corporal. Quando
detalhamos a situacéo em grupo estamos nos referindo desde uma aula de danca
até a um nucleo de pesquisa em danca, onde os did ogos entre a pratica corporal
e a percepcao dos participantes fazem parte e contribuem para 0 processo de
aprendizagem da danca pretendida, onde o participante € protagonista na
formagdo de seu conhecimento. Assim, nesses momentos os participantes podem
por meio da sua fala singular atingir compreensdes coletivas, e por meio do
discurso coletivo compreender suas proprias questdes singulares.

Para chegar nessas triangulagdes existiram varias perguntas que foram
acumulando-se com 0 passar do tempo e que gostaria de compartilhar com o
leitor. Como produzimos conhecimento em Arte, uma vez que O acesso a
informacdo e aos processos de construgdo linglistica estdo cada vez mais
hibridos? Como produzimos valores estéticos? Como aprendemos a dancar?
Nossa forma de entender o corpo e de se relacionar com os padrfes corporais
expressivos também sofre influéncia das novas midias? Como construir massa
critica possibilitando aquisi¢céo de valores sem o julgamento preconceituoso que
0s meios de comunicagdo costumam oferecer? Porque é tdo dificil fazer as
pessoas se movimentarem? Porque a danca ndo é difundida como forma de
conhecimento e ndo aparece nos curricul os oficiais? Como € a danca da escola?
Quem da aula de danca precisa dancar? Como construimos o discurso por meio
do movimento? Como conjugar o conhecimento da Biomecanica do Movimento
juntamente com a Criatividade? Como ensinamos a pensar com 0 corpo? Bom,
poderia encher esta pagina de perguntas que me acompanharam ao longo desse
caminho e entendo que 0 pensamento que apresentarei nessa dissertacdo sobre os
jogos para dancar foram as respostas que desenvolvi para elas.

Para prosseguir voltarei na triangulagcdo artista-pesquisador-educador e
para isso gostaria de apresentar 0 pensamento da arte-educadora Regina
Machado (MACHADO, 2002). Por meio de uma metafora do tempo de

metamorfose da lagarta dentro do casulo e a sua transformacéo em borboleta a
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autora nos relata sua experiéncia de ministrar cursos para professores arte-
educadores, onde ela cria um ambiente para que eles possam exercitar sua
criatividade e redescobrir com o tempo a sua poética pessoal, vejamos:

Acredito que a criagdo desse espaco € condicdo sine qua non para uma
formagdo de professores de Arte que contenha ao mesmo tempo,
eficiéncia e maravilha, ordem e movimento, siléncio e eloquéncia.
Tenho dedicado minha investigacdo a esse tema, que exercito na
minha prética didria de pessoa, artista e educadora. Acredito nisso
quando vejo professores borbol etas depois de um ano de curso.”

A autora apresenta em sua fala uma abordagem para o perfil do professor
de arte e do artista, educador-pesquisador-artista, 0 que amplia 0 aspecto de sua
formacgao e preparacdo, possibilitando a experiéncia de diversos desdobramentos
do mesmo fendbmeno. Pois, segundo a autora, esse profissional precisa exercitar
sua poética por meio do processo da criagdo artistica, onde possa manter a
intimidade com a linguagem que escolheu para dar aulas, de modo que quanto
mais intimo de seus processos criativos maiores serdo as possibilidades de
estimulo ao processo de criagdo artistica do aluno. Também concordo com a
autora e credito que esse espaco e didogo sdo fundamentais para o arte-
educador, pois 0 pensamento dessa dissertagdo vem sendo construido entre as
pontes da intérprete-dancarina e da arte-educadora cénica.

Procurar entender a dindmica das relacbes de construcdo de
conhecimento sobre determinada &rea do saber e buscar novas percepcdes sobre
o mesmo fendmeno pode tornélo extremamente interessante, pois as vérias
faces do mesmo saber acabam por contribuir para a sua manifestacéo de forma
mais complexa e consciente, tornando-o cada vez mais autbnomo em sua
manifestagdo expressiva. Deste modo, a relagdo entre o entendimento do seu
préprio processo de criacdo torna-se fonte para o estimulo/mediagdo do processo
de criacdo do outro, onde por meio de atividade de ensino de uma determinada
linguagem o outro possa também ter consciéncia do seu processo e do seu
resultado artistico.

Para a realizaco desse trabaho duas experiéncias especificas de danca
foram anadlisadas com a finaidade de levantar pontos e fundamentos que

5 M MACHADO, Regina S.Barcelos. Rasas Razdes. p.179 Grifo da autora. BARBOSA, Ana
Mae. (org.) Inquietaces e Mudancas no Ensino da Arte. So Paulo: Cortez, 2002.
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contribuiram para o pensamento apresentado como um caminho do ensino de
danca por meio de jogos corporais. Cada experiéncia aconteceu em um tipo de
institui¢cdo de ensino, tendo como caracteristica comum o fato de serem publicas.
Nesse trabalho cada experiéncia sera referida como Participante considerando
gue essa construcdo aconteceu devido a participagéo dos alunos e professores de
cadainstituicdo onde foi realizado o projeto. S&o eles:

e Participante 1 - Grupo de aunos vinculados ao Laboratério de AcOes
Corporais. Departamento de MUsica e Artes Cénicas (DEMAC) da Faculdade
de Arte, Filosofia e Ciéncias Sociais da Universidade Federal de Uberlandia
(UFU).

e Participante 2 — Grupo de professores voluntarios da pesquisa do Laboratorio
de Arte e Movimento. Escola Parque 303/304 Norte da Secretaria de Estado
de Educacéo (SE) do Governo do Distrito Federal (GDF).

O Participante 1 faz parte de uma experiéncia de pesquisa desenvolvida
entre 0s anos 2004 (1° e 2° semestres) e 2005 (1° semestre), periodo no qual se
iniciavam as experiéncias metodoldgicas sobre danca aqui apresentadas. Esta
pesquisa foi desenvolvida no projeto de extensdo “O Treinamento Corpora do
Ator pela Danca’, proporcionado pela participacdo no Laboratério de Acgoes
Corporais do curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia. O
Participante 2 é a Escola Parque 303/304 Norte da rede publica de ensino do
Governo do Didtrito Federal, que participa desta pesquisa por meio do
Laboratério de Arte e Movimento, que foi realizado no 1° semestre de 2008.

Em ambas as experiéncias as minhas inquietagoes artisticas referentes a
danca estavam presentes e pude investigar a relagdo da manifestacéo da danca
por meio de jogos de regras, em diversos contextos. sada de aula, oficinas,
exercicio cénico com espectador, performances e espetacul os.

Os Participantes 1 e 2 apresentados anteriormente sdo as fontes diretas
da aplicagdo prética da metodologia em construcdo, onde os Jogos para Dangar
foram aplicados e desenvolvidos com diferentes objetivos. Cada instituicéo
educaciona influenciou na forma e no desenvolvimento dos jogos propostos,
pois em cada uma delas o objetivo do trabalho era diferente. Na experiéncia

vivenciada na Universidade Federal de Uberlandia, (Participante 1) a
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caracteristica do projeto era de plangjamento longo e de formagdo continua, com
previsdo de 860h, enquanto a experiéncia da Escola Parque (Participante 2) foi
de plangjamento curto de 12h e de formagéo descontinua.

Um outro ponto a ser observado nos Participantes € o perfil deles, o
Participante 1 foi composto por alunos da graduagdo em Artes Cénicas e Artes
Plésticas que se encontravam em periodo de formacéo académica, enquanto o
Participante 2 foi composto por professores Arte-Educadores nas areas de
Musica, Artes Visuais, Artes Cénicas e também por professores de Educacéo
Fisica. Desenvolvendo nesse espaco de laboratorio a idéia de profissionais que
pesquisam-fazem-educam em Arte.

Neste projeto analisamos a constru¢ao dos jogos corporais tendo em vista
as diferencas ingtitucionais e educacionais, buscando no didogo entre os
Participantes identificar os principais fundamentos desse possivel caminho de
trabalho em danca.

A guestdo centra deste didlogo esta na delimitacdo do campo de acéo da
pesquisa, pois no ensino da danca existem questdes ligadas a expresséo de idéias
por meio de uma estética do movimento, e para o ensino do movimento existe,
por suavez, arelacdo entre o conhecimento corporal e a sua manifestacéo fisica
gue envolve a questdo da transmissdo desse tipo de conhecimento especifico,
gue nessa pesquisa esta rel acionada aos jogos de regras. Desse modo as rel agdes
tecidas entre ato de dancar e o de ensinar danca transformam-se num grande
sistema hibrido de auto-alimentacdo, movido por interesses comuns nos dois
fazeres. Nesse sentido, percebo que a pesguisa em dangca ocorre
simultaneamente no fazer e no ensinar danga, e que essa triangulacdo do
pesquisar-dancar-ensinar encaixa-se no modelo de pensamento da Fita de
Moebius®, onde a relacdo de triangulagio entre as partes é que contribuem para a
compreensdo do todo e ndo para segmentacao de suas partes.

Uma fita de Moebius € um espaco topoldgico obtido pela colagem das

duas extremidades de uma fita, apds efectuar meia volta numa delas, onde suas

® Este nome foi dado em homenagem ao matemético alem&o August Ferdinand Mébius que a
estudou em 1858. M&bius criou uma superficie ndo orientével, isto € sem frente nem costas. O
Seu nome escreve-se em alemdo com um trema sobre 0 “0” mas nesse trabalho adotaremos a
grafia correspondente em portugués. Moebius. Moebius nasceu em 7 de Novembro de 1790 em
Schulpforta, na Saxénia, perto de Leipzig e de lena. Morreu em 1868 em Leipzig, depois de ter
sido, durante quase toda a sua vida adulta, professor de Astronomia na universidade dessa
cidade.
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principais caracteristicas séo a de ter uma superficie ndo orientavel, que néo
possui nem frente nem costas, e ser a0 mesmo tempo uma superficie com um
componente de fronteira, isto é que consegue delimitar campos onde existam
bordas a serem rompidas. Inicialmente esse pensamento parece complexo
olhando pelo lado matematico, mas a sua representacdo grafica esclarece melhor

aquestéo, vegamos no desenho a seguir essa representaco:

llustracdo 1: Fita de M oebius. Imagem: M obiusStrip-01 Origem: site - enciclopédialivre.

A associacdo da Fita de Moebius ao desenvolvimento do trabalho dos
Jogos para Dancar é que quando apresento triades de organizacéo de pensamento
sobre o fenbmeno danga ndo estou seccionando a danga em varias partes e sSim
tentando percorrer novos caminhos que possuam novas fronteiras e que retornam
para 0 mesmo ponto de origem, a danca.

Esse tipo de entendimento fica mais evidenciado na obra do artista
Mauritus Cornelis Escher’ (1898-1972), que produziu duas gravuras sobre o
tema que sdo referéncias visuais desse conceito, a“Tirade Moebius I” ea“Tira
de Moebius11”. Veamos as gravuras de Escher:

" CRATO, Nuno. Escher e a tira de Moebius. (Expresso20/02/1999),
http://nautilus.fis.uc.pt/cec/arquivo/NunoCrato/EschertiradeM oebius.pdf.
web no dia 20/11/2008.
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Tira de Moebius |

Tira de Moebius Il

llustracdo 2: TiradeMoebiusl ell —M.C.Escher.

Na primeira dessas gravuras, que parece retratar trés serpentes mordendo
as caudas umas das outras, Escher desafia-nos a seguir 0 percurso das serpentes
e a verificar, naturalmente com surpresa, que os trés répteis estdo alinhados num
percurso Unico, apesar de parecerem seguir duas Orbitas distintas, o que
possibilita também a visudizacdo do formato de um tridngulo. Na segunda
dessas gravuras, em que nove formigas passeiam caminhando sempre no mesmo
sentido, Escher desafia-nos a seguir o seu percurso e a verificar que € um
percurso sem fim, pois de onde quer que se parta volta-se sempre a0 mesmo
lugar. As formigas passeilam, ao que parece, em dois lados diferentes de uma
superficie, mas cada uma delas percorre, afinal, toda a superficie em que se
passeia.

Assim como natira de Moebius as triangul agdes estabel ecidas na danca,
para mim, ndo tém fim e a sua manifestagcéo pode acontecer de diversas formas e
em diversos contextos, com alguns elementos que sempre estaréo presentes tais
COmo: 0 COrpo, 0 Movimento, a emocao, 0 tempo, 0 espaco, a agdo, a criagdo, O
acontecimento, a percepcao, as idéias, os espetéculos, as performances, o0s
insight, a imaginagdo e, por fim, oS jogos que entre tantas outras coisas
compdem o Educar-Fazer-Arte que € este estado de Pensar-Ensinar, “um

Pesquisar-Criticar, um Ler-Escrever, um Diferir-Artistar” .2

8 CORAZZA, Sandra.Texto: Para Pensar, Pesquisar e Artistar a Educacdo: Sem Ensaio N&o
Ha Inspiracdo. Educacdo Especia — Biblioteca do Professor n%. Ano Il — ESPECIAL
DELEUZE PENSA A EDUCACAO. Revista Educagdo. p.70.
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Espero poder criar para o leitor um caminho gque percorre as duas faces
dessa tira, passando da frente para as costas e percorrendo a face Unica deste
estranho espago que nos conduz ao pensamento de unidade infinita entre as
partes, que o0s proximos capitulos possam contribuir para a construcdo de outros
ol hares sobre o fenémeno danca.

Haver4d momentos em que retomarei algumas triangulagbes entre os
elementos que considero importantes para a constru¢éo dos Jogos para Dangar,
por isso a relacdo de unidade entre as partes deve ser entendida como um
orientador dessa leitura, onde os recortes sdo feitos com o intuito de propiciar
um aprofundamento entre as relacbes dos elementos de composicdo da
linguagem. Para atingir esse percurso organizei o texto comegando pela busca da
importancia do jogo como elemento de formacdo e transformacdo dos seres
humanos, passando na sequéncia para a formacédo histérica do perfil do arte-
educador-pesquisador em danga, descrevendo no capitulo seguinte o ambiente
coletivo de pesguisa em danga dessa pesquisa e, por fim, a elaboracdo do

pensamento dos Jogos para Dancar.
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CAPITULO 1-CONSTRUINDO O CONCEITO DOSJOGOS

Apresento neste capitulo algumas consideragdes sobre o fenémeno Jogo
relativas a sua potencialidade como elemento de transformagdo humana nas
areas da Psicologia do Desenvolvimento Humano e da Arte-Educacéo, uma vez
gue o entendimento da sua epistemologia faz parte do objeto de estudo dessa

dissertagdo que séo os Jogos para Dancar.
1.1 O CONCEITO DE JOGO PARA O DESENVOLVIMENTO HUMANO

A compreensdo do conceito de jogo no desenvolvimento e na
aprendizagem humana € importante para a compreensdo desta proposta uma vez
gue sua origem esta implicada na relagdo de ensino-aprendizagem de danca por
intermédio de jogos corporais. Na busca dessa metodologia de ensino de danga
em construcdo por meio dos jogos corporais, busco apontamentos tedricos paraa
elaboracdo de um pensamento sobre signos na construcao dos jogos simbalicos.

Adotarel a linha de pensamento que entende que o desenvolvimento
humano origina-se das relagdes dos seres humanos com o ambiente fisico e
socia a que pertencem, tendo como orientadores as atividades decorrentes do
uso de instrumentos para mediar o relacionamento do homem com a natureza.
Essa mediacdo acontece por meio de signos que, na sua estimulagdo
autogeradora, cria estimulos artificiais que se transformam na causa imediata do
comportamento. Para 0 pesquisador dos processos de desenvolvimento e
aprendizagem dos seres humanos Lev Seminovitch Vygotsky® (2000) os signos
sd0 estimulos artificiais que estendem a memdria para aém das dimensdes
bioldgicas do sistema nervoso o que propicia 0 desenvolvimento da linguagem
nos seres humanos.

De acordo com Vygotsky quando desenvolvemos esta capacidade
utilizamos as Fungdes Psicol6gicas Superiores. Assim, ele afirma que o uso de
signos conduz os seres humanos a uma estrutura especifica de comportamento

® Lev Semionovitch Vygotsky (variagBes de traducdo encontradas: Vigotski, Vygotski ou
Vigotsky) (1896—1934) Foi um psicdlogo bielo-russo, descoberto nos meios académicos
ocidentais depois da sua morte, causada por tuberculose, aos 37 anos. Pensador importante, foi
pioneiro na nogdo de que o desenvolvimento intelectual das criancas ocorre em funcdo das
interacdes sociais (e condicbes de vida).
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gue se destaca do desenvolvimento bioldgico e cria novas formas de processos
psicol 6gicos enraizados na cultura’® Estas operagBes com signos transformam-
se qualitativamente e aparecem num processo prolongado e complexo, cada uma
dessas transformacdes cria condigdes para 0 proximo estagio, e € em Sk mesma,
condicionada pelo estagio precedente. As transformacdes estéo ligadas entre si
guanto a sua natureza historica, as Fungdes Psicoldgicas Superiores dependem
do aranjo organico da pré-histéria e das raizes hioldgicas, pois estas
determinam na infancia duas formas de comportamento cultural: o uso dafaae
de instrumentos. Desta forma para Vygotsky, o desenvolvimento do individuo
esté diretamente relacionado ao desenvolvimento socio-cultural, isto é aforma
de pensar, de apreender e de dialogar com o ambiente ao seu redor dependendo

de estruturas adquiridas pelo convivio social. Assim ele afirma:

[...] acaracteristica basica do comportamento humano em gera é que
0s préprios homens influenciam sua relagdo com o ambiente e, através
desse ambiente, pessoamente modificam seu comportamento,
colocando-o sob seu controle.™

Nesta abordagem é importante fazer a distincdo entre signo e
instrumento, pois a combinagdo entre os dois constroem a base da Funcéo
Psicologica Superior. O signo ndo modifica em nada o objeto da operacéo
psicolégica, estd relacionado a orientacdo da atividade interna do proprio
individuo, ja o instrumento possui a fungdo de condutor da influéncia humana
sobre 0 objeto da atividade, devendo agregar mudancas qualitativas para o
objeto, funcionando como uma orientagéo externa do individuo. Darelagdo entre
signo e instrumento € que se originam a dialética do comportamento humano,
PpOis 0 processo acontece inicialmente por estimul os externos, passando a ocorrer
internamente, desta forma o que era interpessoal (entre pessoas) passa a ocorrer
intrapessoal (individualmente), esta transferéncia ocorre ao longo de uma série
de eventos ocorridos no processo de desenvolvimento continuado, retornando
para a natureza por meio de novos comportamentos. Para Vygotsky (2000) o

controle da natureza e o controle do comportamento estdo mutuamente ligados,

19 vYGOTSKY, L.S. A Formacdo Social da Mente: O Desenvolvimento dos Processos
Psicol 6gicos Superiores. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000. p.54.
1vYGOTSKY, L.S., Ibidem p.68.
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assim como a alteragéo provocada pelo homem sobre a natureza altera a propria
natureza do homem.*

Para relacionar este conceito de desenvolvimento humano a metodologia
dos Jogos para Dancar que foram aplicados nos Participantes 1 e 2 dessa
pesquisa, faz-se necessario o esclarecimento de como ocorre nos processos de
aprendizagem a ponte entre o signo e afuncéo simbdlica. Para o epistemol ogista
genético Jean Piaget™® o desenvolvimento intelectual do sujeito depende da
funcéo simbdlica, isto € da forma como o signo articula-se com a capacidade de
representacdo do mesmo. Neste caso, 0 desenvolvimento das vérias linguagens
comprovam gue 0s seres humanos apreendem novos codigos de comunicagdo de
acordo com o ambiente e suas interferéncias.

O pesquisador dividiu sua investigacdo sobre a capacidade de
representacéo simbdlica na crianca em trés partes que abordam, respectivamente,
a génese da imitacéo, o desenvolvimento do jogo simbdlico e as caracteristicas
da representagdo cognitiva, observando as inter-relagbes possiveis entre as
diversas formas de representacéo que caracterizam o pensamento humano. Para
isto ele examinou a questdo do simbolismo primério ou da simbolizacdo
consciente no jogo (ex: uma tampinha de garrafa de refrigerante sendo utilizada
como nave intergalactica) e do simbolismo secundério ou inconsciente (imagens
cujo contelido é assimilado aos desgos ou as impressdes do sujeito e cuja
significacéo permanece sem ser compreendida por ele). No livro Metodologia
do Ensino de Teatro o pesquisador Ricardo Japiassu (2001) nos traz um
exemplo da teoria de Jean Piaget que ilustra bem esta situacdo do simbolismo
secundario, vejamos: uma crianga que impedida de sair de casa decide brincar de
passear na rua com suas bonecas.'*

Estas atividades, por sua vez, indicam a presenca de um elemento da
atividade humana - a imaginagdo - que possui sua origem na agdo entre o

homem e o ambiente a0 seu redor. Em cada etapa da vida a imaginacéo

2yYGOTSKY, L.S., Ibidem p.73.

13 Jean Piaget (1896-1980) estudou inicialmente biologia, na Suica, e posteriormente se dedicou
a &rea de Psicologia, Epistemologia e Educacdo. Foi professor de psicologia na Universidade de
Genebra de 1929 a 1954, e ficou conhecido principalmente por organizar 0 desenvolvimento
cognitivo em uma série de estagios.

14 JAPIASSU, Ricardo. M etodologia do Ensino de Teatro. Campinas, SP: Papirus, 2001. p.25
O autor comenta sobre a teoria do desenvolvimento cognitivo de Piaget e sua relacdo com a
funcdo simbdlica para o desenvolvimento intelectual do sujeito.
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apresenta um nivel de desenvolvimento, pois ela € o resultado do didogo da
acao entre 0s Signos e 0s instrumentos, e como em todo processo, essa relacdo
esta voltada para o universo simbdlico de cada fase do desenvolvimento. O
primeiro indicativo da presenca dessa atividade no desenvolvimento humano d&
se pela brincadeira, isto €, para satisfazer suas necessidades de representactes
simbdlicas de um modo geral, onde por meio de situacbes imaginérias
estruturadas na relagdo entre signo e instrumento as criangas apresentam
comportamentos relacionados a0 uso de regras, lembremos do exemplo da
tampinha de garrafaigual a nave intergalactica. Para Vygotsky arelacdo entre a

brincadeira e aregra é co-existencial:

Pode-se ainda ir além, e propor que ndo existe brinquedo sem regras.
A situacdo imagin&ria de qualquer forma de brinquedo j& contém
regras de comportamento, embora possa ndo ser um jogo com regras
estabelecidas a priori. [...] Sempre que ha uma situacdo imaginéria no
brinquedo, ha regras — n&o as regras previamente formuladas e que
mudam durante o jogo, mas aquelas que tém sua origem na propria
situacdo imaginaria. [...] O mais simples jogo com regras transforma-
se imediatamente numa situacdo imaginéria, no sentido de que, assim
que 0 jogo é regulamentado por certas regras, vérias possibilidades de
acdo s3o limitadas. °

Assim, ao brincar estabelecemos um jogo das acdes regido por idéias
(regras) e ndo pelo objeto, que passa a conter um significado pela brincadeira.
Nesse processo as agdes internas e as agdes externas S0 insepardvels, a
imaginacdo, a interpretacdo e a vontade sdo processos internos conduzidos pela
acdo externa e vice-versa, congtituindo um processo continuo para o

desenvolvimento do pensamento abstrato. Vygotsky afirma que:

Sob o ponto de vista do desenvolvimento, a criagdo de uma situagéo
imagin&ria pode ser considerada como meio para desenvolver o
pensamento abstrato. O desenvolvimento correspondente de regras
conduz a agdes, com base nas quais torna-se possivel a divisdo entre
trabalho e brinquedo, divisdo esta encontrada na idade escolar como
um fato fundamental .*®

Esse tipo de atividade faz parte das estratégias naturais que o sujeito

possui para assimilar a realidade ao seu redor, sendo utilizada nas primeiras

BVYGOTSKY, L.S., Ibidem p.124 e125.
*\/YGOTSKY, L.S., Ibidem p.136.
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etapas do desenvolvimento como recurso para a compreensdo da relacdo
signo/objeto, passando a utiliz&la de forma mais criteriosa com o passar do
tempo. A medida que a compreens3o da relagdo signo/objeto passa a existir em
uma etapa de desenvolvimento mais estruturada e menos experimental, os
codigos tornam-se mais elaborados, onde a esséncia da brincadeira passa a ser a
criagcdo de uma nova relagdo entre o campo do significado e o campo da
percepcao visual — ou sga, entre situagdes no pensamento e situacdes reais.’’

Para melhor entender o sentido da acdo de brincar abordado na
construcdo do jogo simbdlico presente nos jogos corporais pPropostos,
adotaremos também a compreensdo dos significados da palavra correspondente
na lingua inglesa para essa agdo que € play, que também pode significar jogar,
divertir, tocar, atuar, disputar, brincar, folgar. De um modo geral, o trabalho com
jogos em aulas de teatro e de danca resgatam a relacdo da acdo pela acéo
(brincar) e da organizagdo desta ac&o (jogar/regrar), fato que ocorre segundo
Piaget e Vygotsky nas primeiras etapas do desenvolvimento, pois como ja
mencionado o desenvolvimento da funcdo simbdlica € pré-requisito para o
pensamento abstrato — imaginario.

Ao trabalhar com adultos, como € 0 caso desta pesquisa, € necessario que
o ambiente do jogo sga favoravel a expressividade, pois na etapa adulta do
desenvolvimento motor a relacdo da acdo pela acdo necessita de estimulos
(instrumentos) adequados, uma vez que 0 pensamento caracteristico desta fase
relaciona agéo a razao, e o rompimento deste padréo de comportamento torna-se
fundamental para que a livre expresséo acontega, pois um dos objetivos dessa
pedagogia dos jogos corporais € propiciar a espontaneidade da acdo de forma
consciente.

Essa questéo € facilmente percebida quando comego um grupo novo de
trabalho com pessoas que ndo estdo habituadas a esse tipo de atividade.
Tomemos como exemplo 0 jogo do objeto imaginario (substancia imaginéria)
gue se transforma em qualquer coisa que o participante do jogo queira, muito
utilizado em aulas de teatro. Em um primeiro momento, 0s participantes
manifestam criagdes limitadas e repetitivas, até por ndo saberem o que fazer, o
gue demonstra pouca utilizacdo do imaginério-criativo-corporal. Ao reaplicar

Y\VYGOTSKY, L.S., Ibidem p.137
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este tipo de atividade, & medida que o grupo avanga em seus encontros, percebo
gue a prética dos jogos amplia o repertdrio linglistico corporal, desencadeando
manifestacbes com maior liberdade e novas associagtes de idéias, evidenciando
um conjunto de transformagdes por meio da qualidade da acéo que exercem no
objeto imagin&rio. A prética continua de jogos corporais para determinada
finalidade liberta a imaginagdo criadora o que possibilita a construgéo de novas
associ agoes estéticas.

O filésofo Johan Huizinga (1996) aborda estas questdes referentes ao ato

criador durante a prética do jogo:

A partir do momento em que uma metéfora deriva seu efeito da
descricdo das coisas ou dos acontecimentos em termos de vida e de
movimento, fica aberto o caminho para a personificacdo. A
representagdo em forma humana de coisas incorporeas ou inanimadas
€ a esséncia de toda a formag&o mitica e de quase toda a poesia. Mas 0
processo ndo segue rigorosamente o curso acima indicado. O que se
passa ndo € primeiro a concepcdo de alguma coisa como destituida de
vida e de corpo, e depois sua expressdo como algo que possui um
corpo, partes e paixdes. Ndo: a coisa percebida € antes de mais nada
concebida como dotada de vida e de movimento, e é essa sua
expressao primaria, que portanto ndo € produto de uma reflex&o. Neste
sentido, a personificacdo surge a partir do momento em que alguém
sente a necessidade de comunicar aos outros suas percepcdes. Assim,
as concepgdes surgem enquanto atos da imaginacéo. ™

As atividades que estimulam situagdes imaginarias desenvolvem aspectos
afetivos e cognitivos no individuo, pois a escolha do objeto imaginario a ser
representado pertence ao universo subjetivo do sujeito, que ao agir articula sua
capacidade de comunicagdo a construgdo signo/instrumento, tomando
consciéncia da potencialidade comunicativa no momento de sua agdo. No ato da
comunicacdo pela acdo fisica o processo das rel agdes estabel ecidas entre signo e
instrumento podem tornar-se conscientes para 0 executor, propiciando novas re-
significacbes e contribuindo para 0 desenvolvimento do sujeito que executou a
acdo. Nos Jogos para Dangar busco o desencadeamento desse processo de
criagdo, onde por meio dessa |6gica, busco estabelecer um ambiente favorével a
manifestacdo expressiva onde 0 conhecimento entre corpo/pensamento/acéo

articule-se de forma consciente, produzindo um discurso organizado.

8 HUIZINGA, Johan. Homo Ludens — O Jogo como Elemento da Cultura. S& Paulo, SP:
Editora Perspectiva,1996. 42 Edicdo Colecdo Estudos area de Filosofia. p.151.
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Desse modo os elementos da linguagem corporal devem ser articulados
para a elaboragdo das regras do jogo, ndo perdendo de vista agumas
caracteristicas implicitas na agcéo de jogar, que para Huizinga sdo: a liberdade; a
evasdo da vida ‘read’ (relacBo espaco-temporal com orientacdo propria);
limitacdo das regras dessa nova realidade.™®

A aprendizagem corporal por meio de jogos propicia prazer ao atuante
enquanto ele brinca, e na maioria das situacbes onde este momento de
aprendizagem |udica acontece estes trés elementos (a liberdade; a evasdo davida
‘red’; limitagdo das regras) estdo bem articulados entre si. A conjugacdo destes
trés elementos na elaboracdo dos jogos pode contribuir para a agdo criadora,
onde no momento da ag&o 0 executor entra em contato com sua poética corporal
pessoal. Para Huizinga (1996) esta relacdo acontece nas caracteristicas proprias
do jogo e € uma atividade que se processa dentro de certos limites temporais e
espaciais, segundo uma determinada ordem e um dado nimero de regras
livremente aceitas, e fora da esfera da necessidade ou da utilidade material. O
ambiente em que 0 jogo se desenrolara é de arrebatamento e entusiasmo, e torna-
se sagrado ou festivo de acordo com a circunstancia. A acéo é acompanhada por
um sentimento de exaltacdo e tensdo, e seguida por um estado de alegria e de
distensdo. ® Para melhor entender essa relacdo entre os elementos de
composi¢cdo do jogo propostos pelo autor esquematizel 0 seguinte organograma

(lustragéo 9):

llustracdo 3: Ostréselementos de composi¢éo do Jogo.

¥ HUIZINGA, Johan.lbidem.p.12
2 HUIZINGA, Johan.Ibidem.p.147.
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Vegamos como esse tipo de sensacdo esta presente na faa de uma
professora de artes visuais do Participante 2 (Ver depoimento completo no
Anexo 4 - tabela 1, p.142) apds a vivéncia de um jogo de composi¢cdo cénica

corpora:

Aquele final da masica assim ... NOs trabalhamos como se a gente
estivesse virando pétala, ndo sei se deu pra perceber, nds pedimos uma
musica lenta, ai eram dois grupos com a finalidade de se encontrar no
meio e fazer uma flor, ela seria 0 meio da [ac80] né rsrsrs ... € nés
seriamos as pétalas e no fina montar uma flor ... Bem legal! Eu
gostei! Quem esta do lado de fora eu ndo sei se entendeu, mais eu
gostei. (Artes Visuais)

A questdo da liberdade no momento do jogo consiste na expressdo
espontanea do criador, que sente e articula as regras estabelecidas com sua
potenciaidade criadora e linguistica, e no momento da agéo esta potencialidade
manifesta-se como forma de pensamento por meio do movimento dangado. N&o
€ apenas exterior a afinidade existente entre a poesia e 0 jogo; ela também se
manifesta na propria estrutura da imaginacéo criadora. Na elaboracdo de uma
frase poética, no desenvolvimento de um tema, na expressdo de um estado de
espirito ha sempre aintervencdo de um elemento | Gdico.?

A limitag&o consiste na elaboragéo das variaveis do jogo, constituindo as
proprias regras do jogo, que trazem os problemas a serem solucionados pelos
participantes, processo que durante o jogo vira solugdo. Esta solucdo acaba
sendo o préprio conhecimento a ser adquirido pelo participante do jogo, que
redizara varias formas de registros da sensacdo que vivenciou, sendo
protagonista em sua aprendizagem.

O jogo simbdlico nos revela muito sobre o aspecto emocional do
participante, como afirma a pesquisadora em danga Dionisia Nanni (1998), esse
jogo coloca o sujeito em contato com aspectos afetivos do ser, por meio da
comunicacdo ndo verbal permeando a sua iniciativa, sua seguranga, suas
dificuldades e necessidades. Para Nanni (1998) o0 jogo é o meio de expressao da
linguagem corporal que permite a0 inconsciente expressar sem freios toda a

dimens&o histérica da subjetividade do sujeito, atingindo uma forma diferente de

2L HUIZINGA, Johan.Idem. Ibidem.
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se perceber?®. Vejamos o relato de outra professora do Participante 2 (Ver
depoimento completo no Anexo 4 — tabela 4, p.163), sobre essa percepcao e
tomada de consciéncia apos a vivéncia de um jogo corporal com contato fisico:

Essa quest&o do togue pode ser bom como pode ser ruim. Hoje a aula
foi umadelicia. Primeiro porque assim, eu fiz com uma pessoa que eu
gosto, que eu me afino, mas porgue eu achel a aula muito leve. Um
estava conduzindo, mas era uma conducdo muito consciente. E para
mim, me deu muita consciéncia de mim. Porque quando eu estou
concentrada no toque da pessoa pra ser guiada, e a0 mesmo tempo eu
tinha que perceber como que 0 meu corpo ia reagir aguilo, e me vi
mai s pensando em mim do gue no outro. (Artes Cénicas)

A gquestdo da sensibilizacdo para a relacdo espaco-temporal € que setorna
mais complexa para ser abordada na aplicacdo dos jogos. Pois a sensacéo de
tempo red e tempo vivido para 0 executor da agdo estdo diretamente
relacionados a percepcao destes fendbmenos durante o jogo: o Espaco e o0 Tempo.
Novamente o pensamento de Huizinga sobre a manifestacdo destes elementos
como constitutivos deste fendmeno faz-se apropriado. Para ele, o0 jogo instaura
uma nova percepcdo do tempo, pois o inicio e o fim do jogo estéo diretamente
relacionados a limitagdo do tempo, que por sua vez instauram-se como
fendbmeno cultural, mesmo depois de o jogo ter chegado ao fim, ele permanece
Ccomo uma criacdo nova do espirito, um tesouro a ser conservado pela memoria.
Para ele a limitacdo no espaco é ainda mais flagrante do que a limitagdo no
tempo. Todo jogo se processa e existe no interior de um campo previamente
delimitado, de maneira material ou imaginaria, deliberada ou esponténea. Toda
configuracao espacial estabelecida durante o jogo (fisicalvirtual) contribui paraa
criacd de mundos temporérios, dentro do mundo habitual, dedicados a prética
de uma atividade especial.®

Este momento em que a relagdo do espago-tempo € percebida pelo
jogador € o momento de significagdo onde todos 0s processos cognitivos entram
em sintonia por meio da acdo, promovendo o ambiente de aprendizagem onde o

contato interpessoa e intrapessod® manifestam-se por meio do movimento

2 NANNI, Dionisia. Danca Educacéo: Principios, M étodos e Técnicas. Rio de Janeiro, RJ:
Sprint, 1998, 22 edicdo. p.67.

Z HUIZINGA, Johan.Ibidem.p.12 e 13.

2 Retomando a relacdo de significacdo proposta por Vygotsky, que é a relacdo entre a pessoa e
0 meio e entre a pessoa e elamesma.
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significativo. Neste momento a aprendizagem passa por processos fisicos e
psiquicos, produzindo novas formas de conhecimento entre a légica de
organizacao do discurso e a consciéncia motora o que possibilita a manifestagdo
linguistica.

Ao buscar esse tipo de entendimento sobre os jogos entendi que essa
forma de producéo de conhecimento pode quebrar padrdes de aprendizagem,
principamente em danca onde os padrGes em sua grande maioria giram em
torno da repeticdo mecénica para a aquisicdo de movimentos, trabalhando-se
posteriormente a questéo da criatividade, da espontaneidade e da autonomia da
movimentacdo do aluno-dancarino. Acredito que os Jogos para Dancar podem
conjugar tanto a aquisicao de conhecimentos corporais como ao mesmo tempo

desenvolver a criatividade e a autonomia do sujeito-jogador no momento da

acao.

A pedagogia teatral foi suporte metodoldgico inicia na construcdo dos
Jogos para Dancar, pois sua forma de sistematizacdo em Jogos Teatrais e Jogos
Dramaticos contribuiram para as reflexdes sobre a relacéo regra-linguagem
também como a apropriacdo dos elementos da linguagem cénica aplicados ao
estudo da estrutura do movimento. Portanto, o proximo tépico pretende levantar
pontos para a apropriagdo da pedagogia dos jogos teatrais, jogos dramaéticos,

jogos corporais para 0s Jogos para Dancar.

1.2 JOGOS TEATRAIS, JOGOSDRAMATICOSE JOGOS CORPORAIS

Durante as oficinas realizadas nesta pesquisa foram aplicados jogos
especificos conforme os objetivos a serem alcangados por cada Participante (1 e
2), sendo eles 0s Jogos Teatrais, 0s Jogos Draméticos e os Jogos Corporais.

A pesguisadora americana de Teatro-Educagdo Viola Spolin (1992) com
0 método dos jogos teatrais contribui para o trabalho prético do ensino do teatro.
Para Spolin o jogo € uma forma natural de grupo que propicia o envolvimento e
a liberdade pessoal necessarios para a experiéncia. Os jogos desenvolvem as
técnicas e habilidades pessoais necessarias para 0 jogo em si, através do préprio
ato de jogar. As habilidades sdo desenvolvidas no momento em que a pessoa
esta jogando, divertindo-se a0 maximo e recebendo toda a estimulacdo que o

jogo tem para oferecer — € este 0 exalo momento em que ela esta
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verdadeiramente aberta para recebé-las. Este estado de ‘prontidéo’, de ‘ abertural
e de ‘sensibilidade’ descrito pela autora como fenémeno do préprio jogo teatral
é que serviu de orientacdo para a construcdo do método dos Jogos para Dancar.?

Para atingir os objetivos acima descritos pela autora 0s jogos teatrais
organizam-se como jogos de improvisos com procedimentos ludicos e regras
explicitas, que articulam trés elementos entre si: ONDE, o ambiente em que
ocorre a acdo; QUEM, a pessoa que executa a agdo; O QUE, a agdo executada;
Na hora do jogo todos os participantes devem articular estas informacfes a um
Ponto de Concentracéo, também denominado FOCO (problema). Na prética do
jogo teatral, quando a cena ocorre sempre havera um grupo como observador,
gue exerce a fungdo critica, que comenta a cena executada ou mesmo, dirige a
cena durante sua execucdo. Para Spolin a energia liberada para resolver o
problema, sendo restringida pelas regras do jogo e estabelecida pela decisdo
grupal, cria uma explosdo — ou espontaneidade — e, como € comum nas
explosdes, tudo é destruido, rearranjado, desbloqueado. O ouvido aerta os pés, e
o olho atiraabola?®

Das caracteristicas dos jogos teatrais trés pontos foram apropriados para
a construcdo da metodologia de aplicagdo dos jogos corporais nesta pesquisa S0
eles. Onde/O que; Ponto de Concentracdo/Foco; Grupo Observador. Para a
construcdo da relacdo espaciad nos Jogos para Dancar foi adotado o
procedimento do ONDE, isto é a construcéo de regras explicitas para o espaco
da acdo, 0 que acaba envolvendo o outro elemento O QUE, pois na danga a
construcdo espacial do movimento estd diretamente relacionada a agdo
executada. O FOCO esta diretamente relacionado a0 cumprimento das regras,
entdo foi utilizado muitas vezes como objetivo da acéo dentro dos Jogos para
Dancar. E, por ultimo, o Grupo Observador, elemento muito importante dentro
da metodol ogia pesquisada nessa dissertagéo, pois muitas vezes a sensibilizacdo
das potencialidades linguisticas sO sd0 percebida no momento da observacéo,
deixando de ser uma brincadeira corpora para se tornar movimento estruturado
dotado de potencialidade estética.

% gpPOLIN, Viola. Improvisacdo para o Teatro. S8 Paulo, SP: Editora Perspectiva, 1992. p.
04
% SPOLIN, Violalbidem. p.05.
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Vg amos as caracteristicas dos jogos teatrais no exemplo do 2° Encontro
(Anexo 4, p.136) realizado com o Participante 2, onde os elementos ONDE, O
QUE, FOCO, GRUPO OBSERVADOR foram trabahados. O espago
inicidlmente foi delimitado com fita crepe na forma de dois quadrados no espaco
do palco do auditério. Uma informagdo importante € que quando o grupo chegou
0 espago ja estava com esta configuracdo, pois a informagdo visual no momento
da chegada desperta novas percepgdes para o espaco habitual. O encontro foi
todo direcionado para a relacdo entre o0 espaco dentro/fora dos quadrados. A
distancia entre um quadrado e 0 outro era proxima, pois o tema centra do
encontro era “Construindo Caminhos’. A questéo do Onde/O Que, foi
direcionada da seguinte forma: cada grupo recebeu seis folhas em branco ( 0 que
dava a distancia entre um guadrado e outro) e deveria construir um caminho para
se deslocar no palco, de forma que sO pudesse passar no caminho construido, e
cada grupo deveria deixar 0 seu caminho no palco, e o proximo grupo poderia
utilizar também o caminho construido pelos outros grupos. O FOCO foi
direcionado para o deslocamento podendo durante o trajeto executar as seguintes
acOes. andar/pausar/torcer. E, por fim, cada grupo se apresentaria para 0s
demais, completando a questdo do grupo de observacdo. Veamos entdo de
forma resumida como ficou a sistematizagdo das regras para este jogo:

e ONDE/O QUE - Construir caminhos entre os quadrados;

e FOCO — Deslocar-se podendo andar/pausar/torcer;

e GRUPO OBSERVADOR — Apreciar o caminho e a trgjetoria do grupo em
cena

Asimagens a seguir ilustram arelacdo entre estes trés elementos durante

€sse j0go:
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Ilustracado 5: Exercicio que contém os elementos Onde/O Que, Foco e Grupo Observador.

Os jogos draméticos por sua vez sdo jogos de faz-de-conta onde todos
executam a acgao, isto € ndo existem observadores. Neste tipo de jogo ndo existe

platéia, isto traz outra caracteristica para o ato de jogar, pois na auséncia de um
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observador externo os participantes, de um modo geral, expressam-se mais
espontaneamente, sem a responsabilidade de comunicar algo para quem esta do
lado de fora observando, como ocorre nos jogos teatrais. Retomemos 0 mesmo
exemplo do 2° encontro, no inicio do encontro o0 jogo de aguecimento corporal
também foi feito pensando no espago dentro/fora do quadrado, onde no primeiro
momento o Foco foi a aproximagdo corporal e arelacéo dos jogadores dentro do
pegueno espaco, como motivagdo do movimento foi utilizado um lenco, que

possibilitou, ludicidade e descontracdo para este momento. Vejamos esta relacéo

nas imagens abaixo:

Ilustracao 6: Todos executam a acéo. Dentro/Fora do quadrado.

Segundo Ricardo Japiassu (2001) para entender a diferenca entre as duas

metodol ogias dos jogos € necessario a seguinte compreensao, € preciso lembrar

27

gue a palavra teatro “° tem sua origem no vocdbulo grego Theatron, que

significa"local de onde se vé€" (platéia), no sentido de quem contempla algo. Jaa

%" Os grifos e destaques sdo do autor.
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palavra drama, também oriunda da lingua grega, quer dizer "eu faco, eu luto".
No jogo dramatico entre sujeitos, portanto, todos sdo "fazedores' da situacdo
imaginaria, todos sdo "atores'. No jogo teatral, o grupo de sujeitos que joga
pode se dividir em equipes que alteram nas funcdes de "jogadores' e de
"observadores’, isto €, 0s sujeitos jogam deliberadamente para outros que 0s
observam.?®

Estes dois tipos de jogos sdo muito utilizados como metodologia do
ensino do teatro, pois ambos necessitam da representacdo dramatica para sua
execucdo, ambos quando aplicados desenvolvem e resgatam a representacdo
simbodlica, por meio da espontaneidade presente na improvisagdo. Segundo
Japiassu (2001), na ontogénese, o jogo dramatico (faz-de-conta) antecede o jogo
teatral, essa passagem do jogo dramatico ao jogo teatral, ao longo do
desenvolvimento cognitivo e cultural do sujeito, pode ser explicada como uma
transicdo muito gradativa, que envolve o problema de tornar manifesto o gesto
espontaneo e depois levar a crianga a decodificagdo do seu significado, até que
ela o utilize conscientemente, para estabel ecer o processo de comunicagdo com a
platéia®

Para a construgcéo das regras dos Jogos para Dancar aplicados nas
oficinas com os Participantes 1 e 2, a regra onde ‘todos executam a agdo
juntos’, foi muito utilizada, pois respeitando a hierarquia descrita anteriormente,
a familiarizacdo com o movimento e a construcdo de referéncias internas e
externas acontece de forma mais prazerosa sem observadores em situagOes
coletivas. A observagao neste caso acontece em um momento posterior, depois
dafamiliarizagdo onde o participante utilize 0 movimento de forma consciente.

Os Jogos Corporais, por sua vez, sd0 jogos corporais direcionados a
relacdo de grupo, estes jogos ndo possuem finalidade teatral, mas € importante
na construgdo da autonomia do intérprete, por isso sua grande utilizagdo em
aulas de teatro-educacdo, pois possuem grande potencialidade ludica. Os jogos
corporais possuem regras que sao formuladas a partir dos principios

Biomecanicos do Movimento®, com o objetivo de proporcionar a consciéncia do

% JAPIASSU, Ricardo. M etodologia do Ensino de Teatro. Campinas, SP: Papirus, 2001.p.19.
2 JAPIASSU, Ricardo. Idem.|bidem.

®Este conceito serd melhor explicado no capitulo dos Jogos para Dancar. No momento
consideraremos o principio Biomecénico do Movimento como a utilizacdo das articulaces
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corpo e a percepcao de limites e de habilidades deste na construcéo da relacdo
espaco-temporal. Segundo a pesquisadora em Danca-Educacdo Marcia
Strazzacappa, estes jogos podem ser divididos em jogos das agdes, jogos do
espaco e jogos do ritmo e por meio deles pode-se vivenciar diferentes qualidades
de movimentos.®

Os estudos sobre os Jogos Corporais propostos pela autora foram de
muita importancia para a pesquisa, pois 0s Jogos para Dancar de hoje possuem
como base a elaboragdo de regras que se orientam pelos principios da
Biomecénica do Movimento associando os € ementos de Ac¢ao/Espaco/Ritmo. A
conjugacao dos elementos da metodologia dos Jogos T eatrais com 0s elementos
da metodologia dos Jogos Dramaticos mais os elementos da metodologia dos
Jogos Corporais tornam os Jogos para Dancar complexos, no sentido de
aproximar o fenébmeno do ensino da danca e do ensino de teatro por meio da
aplicacdo dos jogos de regras.

Os conceitos destacados anteriormente foram a base do trabaho
realizado, ndo existe uma ordem cronol 6gica na aplicacéo dos mesmos, pois suas
atividades sdo complementares dependendo das necessidades de cada grupo de
aplicacdo. O importante neste processo € identificar 0 motivo pelo qual esta
sendo aplicado este ou aquele jogo, pois existe apenas a necessidade de se criar
um ambiente favorével a espontaneidade, e para que isto aconteca o instrutor
deve tracar estratégias de acOes gque estejam adequadas ao grupo que se formou e
a0 objetivo do encontro. Na elaboracdo dos Jogos para Dancar aplicados nessa
pesquisa os el ementos da proxima tabela estavam presentes, sendo que 0s jogos
foram criados na conjugacdo destes elementos, formulados de acordo com o

objetivo a ser trabalhado em cada encontro.

Osseas juntamente com o desempenho da musculatura corporal. Organizando o corpo para a
utilizacdo de alavancas propul soras de movimento.

$STRAZZACAPPA, Mércia Dancando na Chuva... e no Chdo de Cimento.FERREIRA,
Sudli. (org.) O Ensino das Artes. Construindo Caminhos. Campinas, SP: Papirus, 2001.
(Coleczo Agere) p.66.
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Onde/O Que

Ponto de Concentracéo/Foco

Grupo Observador

Todos Executam a Acdo Juntos

Biomecanica do Movimento e Regra

Jogo das Ac¢des/Espaco/Ritmo

Tabela 1: Orientacdo para composi¢ao dos Jogos.

Uma outra questdo observada como caracteristica na elaboracéo dos
jogos corporais foi a utilizago do contato fisico, em cada Participante existiu o
momento propicio para este acontecimento, pois 0 toque € uma questdo
importante na construgdo do trabalho coletivo e na construcdo do jogo simbdlico
estabelecido por ele. O toque é um elemento transmissor de muita informagéo e
deve acontecer por meio do tato de forma gradativa com a avaliagdo dos
resultados de cada agdo/reacdo. O pesquisador Rudolf Laban atento para todas
estas questdes do corpo em movimento e das relacbes deste com o0s outros
corpos formulou o conceito de cinesfera® denominando-o o espaco pessoal do
movimento de cada corpo. A consciéncia do espago pessoa e a utilizagdo do
mesmo foi muito utilizada na construgdo dos jogos aplicados aos Participantes 1
ez

Para melhor esclarecer esta questdo e aimportancia deste conceito para o
estudo analisaremos mais detalhadamente esta questdo no capitulo dos Jogos
para Dancar, pois em determinado momento da pesquisa as regras dos jogos
eram elaboradas pensando na relagéo da cinesfera de um participante com a de

outro participante. Por enquanto observaremos o fendbmeno do contato fisico

¥ Cinesfera é a esfera dentro da qual acontece o movimento. Também é denominada de
kinesfera. E a esfera de espago em volta do corpo do agente na qual e com aqual ele se move. O
centro da cinesfera é o centro do corpo do agente, €/ou o corpo todo do agente é alocagdo central
da cinesfera. Cinesfera é a esfera pessoal de movimento. Determina o limite natural do espago
pessoal. Cada agente tem a sua prépria cinesfera, a qual se relaciona somente a ele. Esta esfera
de espago cerca o corpo, esteja ele em movimento ou em imobilidade. A cinesfera é delimitada
espacialmente pelo alcance dos membros e outras partes do corpo do agente quando se esticam
para longe do centro corpo, em qualquer direcdo, a partir de um ponto de apoio. Ela determina o
limite natural do espaco pessoal. RENGEL, Lenira. Dicionario Laban, 2003 22 Edicdo Ed.
AnnaBlume. Sdo Paulo. p.32.
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pela percepcdo da cinesfera durante a prética do Jogo Simbdlico. Para Nanni
(1998) o0 jogo é a manifestacdo da expressdo simbdlica a qua o homem se
expressa, estabelecendo seus limites através da pele, sendo esta a membrana
limitrofe, 0 espaco que estabelece relacdo entre o interior do ‘eu’ e o exterior,
espaco do objeto. Os limites permitem estabel ecer 0 espaco interior do ‘eu’ e 0
espaco exterior dos objetos. O trabaho de sensibilizagdo através das atividades
gue estimulam o tato, as percepgdes cinestésicas, cinesféricas, a propriocepcao,
exteriocepcdo sdo muito importantes, pois contribuem para a delimitacdo da
membrana limitrofe (pele) entre o interior e 0 exterior com aimplicacdo interna
de estabelecimento dos limites. Esses limites permitem estabelecer o espaco
interior do ‘EU’ e espaco exterior dos objetos.*

As palavras de Nanni (1998) ressaltam a importancia que se deve dar a
experiéncia sensitiva do tato, e se tratando de ambiente institucional existe a
observagdo de fatores do meio que devem ser levados em consideragdo na
elaboracdo de atividades que possa existir tal pratica. O Participante 1 que
estava na fase da construcdo do conhecimento profissionalizante no ambiente
universitario e o Participante 2 gue se encontrava na fase de continuidade do
conhecimento profissional no ambiente de trabalho (Escola Parque). Portanto,
existiam fatores a serem observados para a constru¢do do ambiente para jogos de

contato corporal, 0s quais se estruturaram da seguinte forma:

¢ Jogos sem Contato Corporal;
¢ Jogos com Contato Visual e sem Contato Visual;

¢ Jogos com Contato Corporal e Visual.

Assim pensemos novamente na tabela de orientacéo para composi¢cao dos
jogos corporals a serem trabal hados acrescida dessas novas informagdes sobre o
ambiente/cinesfera

% NANNI, Dionisia. Danca Educacéo: Principios, M étodos e Técnicas. Rio de Janeiro, RJ:
Sprint, 1998, 22 edicao. P.66.
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Onde/O Que

Ponto de Concentracéo/Foco

Grupo Observador

Todos Executam a Agdo Juntos

Biomecanica do Movimento e Regra

Jogo das Acdes'Espaco/Ritmo

Jogos Corporais sem Contato Corporal

Jogos Corporais com Contato Visual e sem Contato Visual

Jogos Corporais com Contato Corporal e Visual

Tabela 2: Orientacdo para composic¢ao dos Jogos.

1.3 A FORMACAO DO DISCURSO CORPORAL NO JOGO

Ja vimos que a forma como o individuo apreende o mundo ao seu redor
esta diretamente ligado a forma como ele "I€" o mundo gque o cerca. Essa leitura
SO é possivel por meio da linguagem, podendo esta ser verbal e ndo-verbal. A
linguagem € um sistema simbdlico fundamental em todos os grupos humanos.
Este sistema é elaborado no curso da histéria social, e organiza os signos em
estruturas complexas, desempenhando um papel imprescindivel na formagéo das
caracteristicas psicolégicas humanas. Por meio da linguagem o ser humano
consegue designar 0s objetos, as agles, as qualidades dos objetos e as relagctes
entre os objetos. A relacdo entre 0 pensamento e a linguagem passa por Varias
mudancas ao longo da vida, onde os estimulos nesta trgjetéria sGo cumulativos e
aumentam a complexidade nas estruturas lingisticas, pois as fungdes cognitivas
e comunicativas da linguagem expressam a forma como 0 pensamento se
organiza no individuo.

O desenvolvimento da linguagem envolve uma das principais fun¢es
psiquicas superiores dos seres humanos a imaginacdo, que € a capacidade de
representar simbolicamente e envolver-se em uma situacdo imaginéria. Toda
situagdo imaginaria, como ja mencionado, contém regras de comportamento
condizentes com aquilo que esta sendo representado, pois depende das estruturas

internalizadas, que o individuo organiza ao longo de seu desenvolvimento, assim
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estabelece regras a serem seguidas numa estrutura de pensamento 16gico como
jaabordamos anteriormente.

Na elaboragdo do discurso corporal na contemporaneidade o
desenvolvimento da funcdo simbdlica deve ser compreendido sob varios
aspectos, observando em especial a relacdo desencadeada pelas novas midias.
Pois a medida que a leitura de mundo sofre interferéncia direta dos veiculos de
comunicagdo altera por consequéncia as novas formas de leitura corpora de
mundo. Para o0 pesquisador das artes cénicas Patrice Pavis (2003) a cena
contemporanea esta carregada da nossa maneira de perceber e conceituaizar a
realidade, e por meio dela nds percebemos também a realidade espetacular de
modo diverso do que ha vinte, cinqlienta ou cem anos atras. O impacto dessas
mutagOes estd em nossos habitos de percepcdo que mudaram, alterando a nossa
maneira de produzir e receber o teatro.>*

Para entender melhor o fendbmeno da comunicagéo e suas transformagoes
no contexto contemporéneo € importante entender a triade Acdo - Tempo -
Espaco na construcdo da linguagem corporal. No processo de comunicacdo estes
trés elementos articulam-se em favor de uma estruturacéo interna e externa do
individuo, podendo acontecer em qualquer contexto que este sujeito se encontre.
Nos jogos dramaticos, corporais e teatrais estes trés elementos articulam-se para
organizar a comunicagao, relacionando as agdes a um determinado espaco e a
uma determinada relagdo de tempo, tendo como campo criativo aimaginagao.

A forma como os signos sdo assimilados e estruturados influenciam a
forma como percebemos e interagimos com 0 meio ambiente. Neste caso €
importante relembrar a relacdo dialética proposta por Vygotsky (2000) entre
homem e natureza, isto é a acdo do homem sobre a natureza produz
transformacfes no meio ambiente e na propria natureza do homem. Desse modo
0 desenvolvimento do ser humano estd ligado a necessidade crescente de
estruturas psiquicas cada vez mais complexas.®

Para o desenvolvimento como cidadéo € necessario que em Sseu processo

de formacao ele estabel eca estruturas psiquicas que o conduzam a determinadas

% PAVIS, Patrice. A Andlise dos Espetéaculos. Sdo Paulo, SP: Editora Perspectiva, 2003. 12
edicdo. P.40.

®VYGOTSKY, L.S. A Formacdo Social da Mente: O Desenvolvimento dos Processos
Psicol 6gicos Superiores. Sao Paulo: Martins Fontes, 2000. p.73.
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relagdes com o mundo que o rodeia. Estas relagdes acontecem ao longo de toda
existéncia do individuo, do seu nascimento a sua morte. Segundo Tereza Cristina
Rego (1995) pesquisadora da teoria de Vygotsky, a base bioldgica do
funcionamento psiquico € o cérebro, e este por suavez € o substrato material que
cada individuo traz consigo ao nascer. O cérebro humano apresenta-se como um
sistema aberto moldado ao longo da histéria da espécie e do desenvolvimento
individual, apresentando como uma de suas principais caracteristicas a
capacidade de aprender novas funcdes sem alterar suaformafisica ®

No contexto contemporaneo as mudangas culturais estéo marcadas por
diversas caracteristicas comportamentais, estas caracteristicas contribuem para a
transformacdo das linguagens, e neste recorte em especial a andlise abordara a
construcdo da funcdo simbdlica ao longo do desenvolvimento do individuo e as
implicacfes destas transformagdes linglisticas na mediacdo da construgdo do
conhecimento corporal em danga. Segundo Jo&o Francisco Duarte Jr. (1988) no
ato de conhecer o mundo o ser humano busca a relagdo entre o sentimento e o

simbolo. Parade:

Toda compreensdo dada pelos simbolos esta eivada de fatores
emocionais e, inversamente, todo sentimento busca tornar-se
inteligivel através dos simbolos. A razdo quer sempre compreender,
conceituando e relacionando conceitos, mas é deveras impotente para
alcancar e elucidar seu préprio fundo emotivo. A linguagem, e com
ela a razdo, ndo podem descrever e explicitar totalmente os
sentimentos de onde brotam. H& um inefavel pano de fundo da
consciéncia humana que permanece inacessivel a linearidade e
discursividade da linguagem.®’

A linguagem artistica, de um modo geral, apresenta como fendbmeno a re-
leitura do mundo. A manifestagdo da comunicagdo ocorre com recursos
lingUisticos associados as poéticas pessoais, € em sua manifestacdo a
composi¢cao estética estad impregnada de valores socio-culturals, pertencentes ao
contexto historico de determinada época. Segundo Ricardo Japiassu (2001) as
linguagens das artes possuem sistemas semiéticos de representagdo que sdo

especificamente humanos, paraele:

®REGO, Tereza Cristina. Vygotsky: Uma Persptiva Histérico Cultural da Educacao.
Petropolis, RJ: Vozes, 1995.p. 42.

3 DUARTE JR, Jogo Francisco. Fundamentos Estéticos da Educacdo. Campinas, SP: Papirus,
1988. p.79.
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Trata-se, dessa perspectiva, de estudar a complexidade das linguagens
artisticas e suas especificidades estético-comunicacionais como
sistemas arbitrarios e convencionais de signos. [...] instrumento
poderoso de comunicacdo, leitura e compreensdo da realidade
humana. [..] a fluéncia e a compreensdo estética dessas formas
humanas de expressio que movimentam processos afetivos,
cognitivos e psicomotores,®

Nos jogos a possibilidade de vivenciar esta compreenséo entre
sentimento e universo simbdlico é estimulada pela comunicagdo cénica,
tornando a acd em s significante para quem a pratica. O modo como o
individuo se relaciona com o tempo e 0 espaco no passado, no presente ou no
futuro sdo fundamentais para a formagdo de sua cultura pessoa. A relacéo
espaco-temporal na contemporaneidade esta a cada momento se transformando
por novos acontecimentos, como a Internet que por meio da velocidade de
informagdes, de imagens e de sons possibilita a comunicacdo em tempo real -
simultaneo - em diferentes espacos e culturas. A temporalidade (tempo
real/tempo vivido) é fundamental para a velocidade e consciéncia do
pensamento, sobre este tema a pesguisadora do Nucleo de Semidtica e
Comunicagéo da PUC/SP, Helena Katz questiona:

O que sdo 0s passos de danca sendo ' névoas de possibilidades que
uma acdo presentifica para, nesse exato instante de presentificacéo,
Ilhe conferir posicdo e velocidade, posicdo e velocidade, que, no

instante seguinte, por fruto de outra acdo, ganhardo outra
presentificacao?®

Na citacdo acima, a autora evidencia um dos principais elementos
desenvolvidos em aulas de teatro e de danga: o fator tempo. O tempo para a agéo
em atividades artisticas esta diretamente relacionado ao recurso linglistico, pois
a velocidade em que a atividade for executada - rapida ou lenta - sera parte
integrante da comunicacéo e da aprendizagem. Desta forma o tempo transforma-
se em um indicador de desenvolvimento da funcdo simbdlica do sujeito, pois a
possibilidade de significagdo por meio de outras linguagens, que ndo a verbal,

evidencia aspectos subjetivos com relacdo a percepcéo do meio ede si.

% JAPIASSU, Ricardo. M etodologia do Ensino de Teatro. Campinas, SP: Papirus, 2001.p.24.
% KATZ,Helena. A Danca, Pensamento do Corpo. NOVAES, Adauto. (org.) O Homem
Maquina. S0 Paulo, SP: Companhiadas Letras, 003. 12 ed.Texto de p.269.
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Na construcdo dos jogos a relacdo de tempo é fundamental para a
percepcdo do processo de si mesmo, é comum ao final de um jogo a sensagéo de
tempo vivido ndo coincidir com a do tempo real da atividade, observamos
também que estas variacOes de sensacOes estdo ligadas a aspetos cognitivos,
como a concentracdo e a memoria, e a aspetos subjetivos, desconhecidos até
mesmo para o executor da acdo. Com relacdo ao tempo de jogo € interessante
observar como as diversas fases do desenvolvimento humano possuem
caracteristicas particulares na construcdo da relacdo temporal, devendo ser
estimulada de acordo com as necessidades de cada etapa. Para cada participante
do jogo a relacéo de temporaidade foi sempre estimulada em gréficos que
variavam crescente e decrescentemente em niveis de vel ocidade.

Esta relacdo da sensacdo de tempo foi muito trabalhada com o
Participante 1. Por exemplo: apos um jogo corporal sensorio (com utilizacéo de
vendas) a verbalizagdo da sensacéo era feita em apenas 15 segundos, com a
finalidade de exercitar a capacidade sintética na construcdo da idéia. Observo
gue nos primeiros encontros o tempo € insuficiente para a verbalizacdo das
sensacOes. Com a préatica deste exercicio observo que a capacidade sintética
passa a ser otimizada. Em outros jogos como o de "camera lenta' também muito
utilizado em aulas de danca e de teatro, onde a acdo € executada em tempo
prolongado relativos ao tempo de execucdo da mesma acéo no cotidiano, existe a
sensacdo de prolongamento do tempo vivido, relativo ao da acdo executada.
Pensando ainda na experiéncia de aplicagdo com o Participante 1, esta
atividade que iniciamente variava entre 20 a 30 minutos, tempo relativo a
concentracdo dos participantes para execucdo da agdo naguele momento, com o
passar do treinamento esta relacdo temporal foi aumentando progressivamente,
pois o grupo foi adquirindo concentragdo para esse tipo de trabalho corporal.

Vegamos a percepcdo descrita no Caderno do Eu da participante
Jacqueline sobre a relagdo concentrac8o-tempo-percepcdo para esse tipo de
atividade corporal (Anexo 1 — Registro 10, p.125):

Uma venda para cada um, todos se dedocando com os olhos
vendados, a Déborah e a Fabs como anjos... foi diferente, minha
percepcao legal, a galera no comego estava agitada, eu escutava tudo
com a auséncia da masica, era bom, fui muito aqui no meu eu, no
siléncio... de repente a galera quietou e me incomodei com o siléncio
externo, ndo faziam barulho de andando, apenas as respiracOes.
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Depois de vinte (20) minutos nesse exercicio, tiramos as vendas e
fomos conversar. Minha fisionomia mudou e de aguns também...
real mente o exercicio mexe com nossas visceras, sentimentos.

Também a participante Juliana analisa a relagéo estabelecida entre a
percepcao do tempo e a producéo de conhecimento sobre improvisagao corporal,
e de como esta relagdo era importante para a construgdo da consciéncia da
espontaneidade durante os jogos. Veamos em sua fala (Anexo 2 - SEGUNDA
FASE: CONTATO-IMPROVISACAO, p.130):

Nosso publico, no caso, eram nossos companheiros de grupo e nosso
tempo para estudar a improvisacdo era de, no maximo, quinze
minutos, percebe-se entdo que, neste caso, nos exercicios de contato-
improvisagdo o0 elemento tempo era utilizado como recurso
metodoldgico, e envolvia a relacdo direta entre sistematizacdo e
espontaneidade, onde a espontaneidade era desenvolvida mesmo nas
sequéncias sistematizadas, exatamente porque 0 tempo para a
sistematizagdo, que parecia-nos curto, era necessario para que a
esséncia da improvisagdo ndo se perdesse, ou sga, a vivéncia do
tempo real em que ela acontecia era o foco do exercicio.

Para melhor compreender a questéo da percepcao do tempo na formacéo
do jogo corporal simbdlico o pensamento da pesquisadora em arte-tecnologia

Suzete Venturelli nos parece bem apropriado. A autora afirma:

Ainda hoje, inicio do século 21, o tempo e 0 movimento, seu principal
componente, tornaram-se a nossa maior reaidade e sdo os elementos
responsaveis pelas profundas metamorfoses no nosso modo de
visualizar o mundo exterior, tanto do plano estético quanto no plano
perceptivo.

Nos jogos corporais trabal ha-se juntamente com a percepcdo tempora o
estimulo a percepcdo dos espacos, pois para a formacdo desse tipo de
pensamento corporal a consciéncia da relagdo entre 0 tempo e 0 espago
possibilitam uma manifestacdo da linguagem mais complexa. As relacbes
espaciais ocorrem do nivel interior ao exterior do corpo, desde a consciéncia dos
espacos internos até a consciéncia das possibilidades externas ao corpo e a sua

capacidade de troca com 0 meio, construindo a manifestacdo expressiva entre a

“0 VENTURELLI, Suzete. Arte: Espaco_Tempo_I magem. Brasilia, DF: Editora Universidade
de Brasilia, 2004. p.21.
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singularidade (espaco-interno) e a col etividade (espaco-externo). Relembrando a
diaética de Vygotsky (2000) existente no processo de desenvolvimento que
depende da troca com o meio ambiente para acontecer: intrapessoa —
interpessoal .

Para Christine Greiner (2005) a construcdo da relacdo corpo/ambiente
passa pela significagdo dos esquemas da experiéncia corporal e das estruturas
pré-concebidas da nossa sensibilidade. Estes esquemas, sempre corpora mente
inscritos, ndo pertencem unicamente aqueles que tém a experiéncia. Nossa
comunidade nos gjuda a determinar a natureza de nossa compreensao coerente
com a do mundo ao nosso redor. O organismo e 0 ambiente ndo séo realmente
determinados de maneira separada. O ambiente ndo € uma estrutura imposta do
exterior aos seres vivos mas, de fato, uma criagdo co-evolutiva com eles. O
ambiente ndo € um processo auténomo, mas uma reflexdo da biologia das
espécies. Assim como ndo ha organismo sem ponto chave é que 0s seres vivos e
seus ambientes se situam em relagdo, uns com 0s outros, através de suas
especificacbes mutuas ou de uma relacdo de co-determinacéo. As regularidades
ambientais s80 0 resultado de uma historia conjunta, de uma harmonia que nasce
desta histéria co-evolutiva. Assim, 0 organismo €, a0 mesmo tempo, sujeito e
objeto da evoluggo.*!

Como ja mencionado os jogos estimulam, resgatam, libertam, propiciam
o0 rompimento de estruturas codificadas, por meio de situacdes ludicas que
conduzam atomadas de decisbes. O trabalho em grupo possui uma caracteristica
especial, permite que os participantes re-encontrem e re-signifiqguem certos
conceitos e valores que foram impregnados pelas relaces socio-culturais diante
de regras formuladas para a percepcdo do espago-tempo virtual desencadeando
um novo jogo simbalico.

Na aplicacéo de jogos corporais para adultos observa-se que o contato
visual, de olho a olho, € algo que em um primeiro momento requer atencéo
especial, pois traz diversas reagBes, como: vergonha, timidez, incomodo,
dificuldade em manter o olhar, etc. A medida que este grupo comega a se
relacionar estabelecendo situagOes de confianca e cumplicidade, a questéo do
olho a olho se transforma, e passa a trazer outras sensagOes, como: respeito,

“! GREINER, Christine. O Corpo: Pistas para Estudos Indisciplinares. Sdo Paulo, SP: Anna
Blume, 2005.p.44
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prazer, felicidade, bem estar consigo e com o outro. Neste ponto acredito que
este tipo de atividade resgata o contato com sensagOes que sd0 de natureza
humana, provocada apenas pela relacéo com o outro, retomando a pessoalidade.
Vegamos aguns coment&rios dos professores do Participante 2 (Ver
depoimento completo na Tabela 1 do Anexo 4, p.138) sobre esse tipo de
transformag&o que ocorre pela repeticdo da atividade, no caso foi a repeticdo do
jogo de reconhecimento de grupo que envolvia as agdes de olhar/pausar/andar

gue foi reaplicado em quase todos os encontros da oficina:

A primeira atividade foi igual a da aula passada, eu acho que a gente
estava até mais seguros de olhar para o outro, por que a gente ja
passou pela experiéncia. De olhar de sorrir para o outro, Eu me senti
mais segura. (Educagdo Fisica)

A maéscara do sorriso j4 ndo foi téo forte, ja foi um sorriso mais
natural. (Artes Cénicas)

Achei interessante que vocé falou em repetir e trazer seguranca. Vocé
trouxe hoje uma coisa que eu tento sempre me reprimir que é trazer
muita coisa nova para o aluno.E nem sempre é bom, as vezes é bom
VOCé repetir. Porque no primeiro momento é um treinamento, porque
s no segundo, terceiro momento que €la vai ser ela mesma, vai
realmente saber o que ela esta fazendo. Essa ansiedade de fazer coisa
nova. (Artes Cénicas)

Semana passada eu fiz um exercicio, no aguecimento eu gosto de
repetir, e ai osaunos: A gentejafez e... Ai eu comentei com eles que
em teatro a gente repete as agBes porque na vida a gente também
repete as acOes. A gente come, dorme ... A gente tem uma maneira
excepcional de fazer isto, amesma coisa, que vira nato, a gente repete.
(Artes Cénicas)

Percebo por esse tipo de relato que a vivéncia dos Jogos Corporais
possibilitam deste modo a consciéncia do estado da cinesfera do sujeito e que
esta por sua vez origina-se no didlogo interior/exterior do sujeito (singular). Este
tipo de consciéncia é fundamental em um processo de aquisicdo linguistica, pois
a qualidade de um trabalho em grupo depende da relacéo existente entre a
cinesfera dos participantes (sujeito-singular-coletivo). A consciéncia da agdo da
cinesfera € um dos objetivos pretendidos nos jogos corporais, pois esta
consciéncia desencadeia um processo de organizagdo do discurso
proporcionando o desenvolvimento da linguagem corporal para a danca. A

prética de aprender brincando produz prazer e bem estar em quem participa, e



neste universo ludico é importante ressaltar que o coordenador da préatica deve
possuir objetivos claros na escolha da aplicagdo da atividade, pois o seu fazer
pode produzir mudangas na estruturagdo do sujeito, e sua nova formagéo
depende da mediacéo oferecida ao longo da atividade.

Para dar continuidade ao referencial tedrico apresentado nesse capitulo
sobre 0s jogos acrescentarei as questdes historicas referentes a linguagem da
danca no proximo capitulo. Para tanto, buscarei a compreensdo da histérica da
danca por meio dos jogos, procurando entender a evolucéo dos jogos de regras
na linguagem danca e estabelecer assim, didogos sobre o desenvolvimento

histérico do perfil do artista, pesquisador e educador em danca.
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CAPITULO 2- TRESEM UM: “ARTISTAR, EDUCAR E
PESQUISAR” EM DANCA

Como pode acontecer um Pesguisar-Criticar, um Ler-Escrever,
um Diferir-Artistar na Educacdo de hoje? De uma pesquisa do
Acontecimento, seguem-se novas maneiras de pensar e realizar
uma “critica-escrileitura”, que vao até a singularidade da
experimentacao de cada pesquisador-professor, num processo de
artistagem inventiva de Educacéo.** Sandra Corazza

A danca € uma das manifestagdes artisticas mais antigas, mas algumas
questdes relativas a pesquisa e a educacdo sdo recentes se comparadas a sua
manifestacdo historico-cultural. Este tipo de atencdo para o fenémeno comega a
acontecer no final do século XIX chegando aos nossos dias, percebidos na
diversidade dos movimentos estéticos do Expressionismo, Modernismo e Pos-
Modernismo. Movidos por suas inquietagOes artistas-pesquisadores romperam
com estilos e padrdes estéticos ao longo desses sécul os mencionados, alterando
consecutivamente o tipo de treinamento, criando novas técnicas corporais as
guais, por consequéncia, modificaram a forma de preparagcéo do dancarino. O
intercambio entre as linguagens artisticas como também o estudo dos elementos
estruturais da prépria linguagem da danca contribuiram para que um grande
campo de pesqguisa dentro das artes cénicas se abrisse para a experimentagao.

A questdo da autenticidade do movimento € algo muito pesquisado e
procurado pelo bailarino-intéprete contemporaneo, que busca em seu
trelnamento técnicas que aproximem o estado de consciéncia entre o ser interior
e asua manifestacao exterior, desencadeando a manifestagdo de movimentos que
traduzam met&foras em um espaco fisico. Esta questdo que hoje nos parece t&o
comum foi o principio da libertagdo da danca da bailarina Isadora Duncan®, no

inicio do século passado, € 0 que nos revela segundo a orientadora dessa

“2 CORAZZA, Sandra. Ididem p.70.

* Para muitos pesquisadores de danca Isadora Duncan é considerada uma das principais
dancarinas Expressionistas, rompendo com os padrdes estruturais do movimento corpora da
época.
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dissertacdo Soraia Silva (2002) em seu texto sobre Danca e Expressionismo.

Para ela a bailarina norte americana:

Percebeu 0 processo motor desencadeado pelas necessidades de
comunicagdo da expressdo da danca, tentando definir uma ‘pausa
absoluta’ ou segja, uma certa forma de pressdo da alma que causa a
explosdo do ‘ser interior’. Para Isadora, a pausa absoluta ocorria por
meio da unido entre o ‘ser interior’ e 0 ‘meio fisico’, produzindo uma
comunicacdo final entre essas duas esferas. Agindo assim, o artista
atingia sua essencididade expressiva através de um impulso corpora
primordia que, muitas vezes, tinha como climax uma catarse
convulsiva®

Esse tipo de atitude com relacdo a danca lanca para o futuro o
pensamento de movimentacdo espontanea, que nos dias atuais constitui a base
para a improvisagdo do movimento, tornando a espontaneidade um elemento
estético para 0 movimento, configurando-se por fim como uma das tendéncias
contemporaneas para a danca. A importancia deste momento histérico na danca
esta na mudanca de foco para a criagdo de movimento, deslocando da “forma
pela forma’ para a manifestagdo da sensacdo interior do dancarino, resultando
em novas formas de movimentagdo, 0 que desencadearia uma abordagem
diferente no processo de criacéo da coreografia.

Nesse mesmo periodo histérico intensificam-se os didlogos entre a Danca
com as outras Artes, entre elas as Artes Visuais sendo o resultado fundamental
para a elaboracdo de um pensamento sobre a propria linguagem e seus elementos
de comunicagdo. As contribuicdes de Vassili Kandinski e Oskar Schiemmer por
meio de seus guestionamentos sobre a potencialidade ritmica das formas, das
linhas e das cores enquanto e ementos constitutivos da imagem foram essenciais
para este novo pensamento. Na danca, 0s mesmos questionamentos comegaram
a ser elaborados: 0 movimento pelo movimento, o gesto, a musicalidade interior,
a expressdo individual, a relagcdo com o espaco, 0 tempo, a integracdo com as
outras linguagens e, principamente, o pensamento do corpo como uma unidade,
rompendo o binGmio mente-corpo.

Silva (2002) aponta como Francois Delsarte (1811-1871) pesquisava o
movimento expressivo por meio da relacdo entre a voz, 0 gesto e a emogao,

havendo a valorizagdo da intensidade do sentimento de forma na qual todo o

“ SILVA, Soraia Maria. O Expressionismo na Danca. In: O Expressionismo (org.Jac6
Guinsburg).Sao Paulo, SP: Perspectiva, 2002. p.289.
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corpo era mobilizado para a expressao, influenciando diretamente as pesquisas
de dancarinos como Isadora Duncan, Rudolf Laban e Ruth St. Denis™. Outro
pesquisador deste periodo de mesma influéncia foi o pedagogo suico Emile
Jaques-Dalcroze (1865-1950) o precursor da educacdo psicomotora (eurritimia),

estudo que também é val orizado na atualidade. Para Silva:

Dalcroze, masico e pedagogo suico, € o precursor do método
denominado eurritimia, uma educacdo psicomotora em que O
desenvolvimento do sentido musical envolve todo o ser (sensibilidade,
inteligéncia e corpo). Nos seus ensinamentos, 0 corpo é o instrumento
de passagem obrigatdrio entre pensamento e masica; o pensamento so
pode captar o ritmo se ee for ditado peo movimento. Em suas
andlises do movimento, tendo como ponto de partida a tensdo e o
relaxamento (contrag&o/descontracéo), observa que a economia de
forcas musculares ndo afeta 0 processo mental e, sSim, suprime 0s
movi mentos parasitas, tornando o gesto mais eficaz e significante.*

Nesse trecho fica evidente como as agdes de Dalcroze ja continham a
base para a composicdo deste perfil de educador, artista e pesquisador. Também
neste trecho as primeiras preocupacdes sobre a questdo do ténus muscular e a
sua relacdo com a expressao, que posteriormente transforma-se no foco central
dos estudos do bailarino e pesquisador do inicio do século passado Rudolf von
Laban*’ (1978), um dos pioneiros na busca consciente da relagdo entre o teatro e
a danca. N&o aceitando 0 vazio existente entre as duas linguagens, o estudioso
propGs um corpo mais espontaneo e natural. Certo de que o0 movimento humano
€ sempre constituido dos mesmos elementos, sgja na arte, no trabalho, na vida
cotidiana, empreendeu um estudo exaustivo sobre estes elementos constitutivos
e sua utilizagdo, dando énfase tanto a parte fisioldgica, quanto a parte psiquica
gue levam 0 homem a se movimentar.

A metodologia de estudo e andlise do movimento corpora de Laban
valoriza a qualidade do movimento para diferentes tipos fisicos, acreditando que
por meio da manifestacdo da expressdo interior juntamente com a consciéncia

das suas possibilidades de movimentagdo o dancarino poderia expressar sua

“* BOURCIER, Paul. Histéria da Danca no Ocidente. S0 Paulo,SP: Martins Fontes, 2006.
p.245-247.

46 SILVA, Soraia Maria. Ibidem p.297.

“" LABAN, Rudolf. Dominio do M ovimento. Sdo Paulo: Summus Editorial, 1978. Rudolf von
Laban (1879-1958), dancarino e coredgrafo austro-hingaro que desenvolveu uma metodologia
de estudo e andlise do movimento corporal.
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danca, lancando o conceito de universalizacdo do movimento para a danca, que
reverbera até os dias atuais.

Da mesma forma que Laban pesquisava essas questées na Europa na
América do Norte, especificamente nos Estados Unidos da Ameérica, a danca
moderna desenvolvia seus pilares, buscando o aprofundamento da linguagem em
prol de uma expressdo d’ama. S&o véarios o0s pesguisadores-educadores de danga
nesse periodo, nomes como Ruth Saint-Denis, Ted Shawn, Charles Weidman,
Doris Humphrey, José Limon, Louis Falco, Martha Grahan até chegar a Mercé
Cunningham coredgrafo que, ainda hoje, constitui referéncia para a danca
contemporanea.

Entendo que esse pais se tornou referéncia para a danca Moderna em
funcéo dessa troca de experiéncia entre o fazer e 0 ensinar a danca pesquisada,
como exemplo temos a escola de danca fundada pelos modernistas americanos
Ruth Saint-Denis e Ted Shawn, a Denishawnschool (1914) escola que ensinava
vérias disciplinas como a anatomia, a musica, a cultura gera e o treinamento
corporal como um recurso precoce ao palco, desenvolvendo o mais cedo
possivel nos alunos os fundamentos relacionados a experiéncia cénica, que se
completava também em momentos de espetécul os-demostraces.”® Uma forma
de entender que na formagdo do dancgarino deveria existir momentos de sala de
aula como também momentos de exposicdo ao publico, 0 que a meu ver,
instaurava um novo caminho para a construcéo da autonomia do intérprete, pois
durante esses exercicios o intérprete poderia descobrir sua potencialidade cénica
num ambiente de experimentagdo, 0 que demonstrava uma nova forma de
compreensdo para aformagdo do aluno-dancarino.

O movimento de aproximacdo entre a danca e o teatro também foi
percebido pelos modernistas americanos como € o caso de Charles Weidman
(1901-1975) que desenvolveu suas atividades na Denishawn durante oito anos, o
original neste artista € o fato de ele ser mais um homem de teatro do que um
dancarino, tendo desviado, assim, a danca moderna para as necessidades cénicas.
Antes dele, Ruth Saint-Denis e Ted Shawn tiveram a tendéncia de expor estados
emocionais de certa forma linear. Sob ainfluéncia de Weidman, a geragdo saida
da Denishawn associard a acdo dramética a pintura dos estados d’alma, pois a

“8 BOURCIER, Paul. Histéria da Danca no Ocidente. Sao Paulo: Martins Fontes, 2006. p.263.
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teatralizacdo reforca a expressdo do corpo, tornando-a mais compreensivel para

o publico.®

No decorrer do século XX assistiu-se a uma aproximacao das linguagens
da danca e do teatro ao ponto das duas se fundirem gerando um outro tipo de
espetaculo, em que a palavra ndo é soberana, mas também néo exilada; em que o
corpo ndo é s movimento, mas também ndo esta passivo. A aproximagdo da
linguagem teatral com a linguagem da danca resultou em processos criativos
onde o produto final levado ao espectador demonstra uma nova linguagem:
teatro-danca, danga-teatro, performance, danca dramética, dramaturgia do corpo,
etc. Ampliar o conceito de expressdo corporal era fundamental para o
desenvolvimento do projeto, assim escolhi comecar pelo inicio do século
passado, periodo que como ja abordamos no paragrafo anterior foi de muita
transformacao cultural e estética para as linguagens artisticas.

O comego do seculo passado para a danca foi um periodo de muitas
transformactes estilisticas, nesse periodo Laban e a bailarina Mary Wigman
buscavam a danca expressionista mais individual ligada as lutas e necessidades
humanas, ideologia pertencente a0 movimento do Expressionismo Alemé&o.
Companheiro de Laban e Wigman, Kurt Jooss bailarino e pesquisador
desenvolveu estudos cénicos que posteriormente vieram a influenciar a producdo
da coredgrafa Pina Bausch, importante expoente da danca contemporanea que
inaugurou na década de setenta uma nova linha estética para a danca, a danca-
teatro, a qual influenciou e ainda influencia as manifestacoes dessa arte no
Brasil. Segundo Ciane Fernandes (2000) na prética de Jooss ele desenvolvia
temas sociopoliticos por meio da acdo dramética e, para isto, o corpo do
intérprete/bailarino deveria ser como um corpo cénico expressivo total, o que
necessitava uma outra forma de treinamento. O treinamento de dancarinos sob
sua diregdo na Escola Folkwang, em Essen, Alemanha, combina musica, danca e
educacdo da fala, usando elementos do balé cléssico e as teorias de Laban de

harmonia e qualidades dindmicas de movimentos.>

“* BOURCIER, Paul. Ibidem p.265
® FERNANDES, Ciane. Pina Bausch o Wuppertal Danca-Teatro: Repeticdo e
Transfor macgao. Sao Paulo, Editora Hucitec, 2000. p.14 a 18.
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A influéncia da bailarina e diretora Pina Bausch para os pilares da danca
contemporanea € importante na medida em que ela inicia sua pesquisa frente a
direcéo do teatro Wuppertal, e inaugura com suas criacoes a terminol ogia danca-
teatro assumindo uma estética hibrida. Discipula de Jooss e com fortes
influéncias dos modernistas norte-americanos, percebe-se em seu trabalho a
valorizagdo das relagbes humanas, com um vocabulario de movimentos
cotidianos e a colaboracéo entre as diferentes formas de arte que por meio de
uma estética de repeticdes de movimentos ou palavras, proporcionam rupturas
na natureza da prépria cena em questdo. O pesquisador Fabio Cypriano comenta

em seu livro sobre a obra da coredgrafa:

Nessa perseguicdo da vida, a danga-teatro de Bausch foi muito aém
de seu mestre Joss. Ela ampliou o repertério técnico para a danca
moderna, introduziu ainda novos elementos, como gestos cotidianos,
falar, correr, rir ou chorar, aterando a prépria forma de atuacdo dos
bailarinos.>

No mesmo periodo que Laban e Wigman realizavam seus estudos na
danca, no teatro os estudos e a obra do russo Vsévolod Emilievitcht Meyerhold
instauram um novo pensamento estético para o teatro da época, pois 0 mesmo

demonstra a preocupacdo com o treinamento do ator e o denomina como homem
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teatral total >. Meyerhold pesqguisava a biomecanica do movimento e valorizava

a preparacdo fisica introduzindo-a em seus espetécul os, rompendo assim com o
padréo estético da época que concentrava a comunicagdo no discurso verbal. Ele
comenta sobre um de seus espetaculos O Cornudo Magnifico (1922 e remontado

em 1928) o que confirma esta opcao:

NOs repetiremos mais uma vez que em 'O Cornudo Magnifico' o
objetivo era essencialmente aguele pedagdgico: colocar juntas pela
primeira vez, as experiéncias e as leis do teatro da Commedia
dell’'Arte, a construcéo de esquetes e a trama das agOes teatrais. Livres
de maguiagem e dos figurinos, colocamos como prioridade a
expressividade dos nossos corpos, estudamos as leis dos primeiros
planos, depois as agdes velozes, a dinamica do didogo, a atracdo da
acdo, tudo realizado somente com a gjuda do corpo do ator. Nenhuma
cenografia, sO o0 corpo humano. Nenhum ambiente, s os

1 CYPRIANO, Fabio. Pina Baush. S3o Paulo, Cosac Naify, 2005. p.28
2 CHAVES, Y edda Carvalho. A Biomecanica como Principio Constitutivo da Arte do Ator.
Dissertacdo de Mestrado Eca - Usp, Sao Paulo, 2001. Pag. 15
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equipamentos que permitiam mostrar o corpo ora sob um angulo ora
sob um outro. *

Ainda no teatro, Bertolt Brecht contemporaneo de Meyerhold, foi e ainda
€ uma grande influéncia para a construcao do pensamento gque aproxima o teatro
da danca. Além de seus temas sociopoliticos também criou o conceito de
"gestus" que enfatizava uma combinacdo de agOes corporais que suscitavam no
espectador o reconhecimento de situacfes cotidianas, promovendo na platéia um
outro tipo de reconhecimento com relacdo as suas agcdes e tomadas de decisdes
frente as questdes sociais.

No Brasil estainfluéncia estética que diminui a distancia entre o teatro e
a danca evidencia-se por meado da década de oitenta, com varias expressdes e
manifestagdes. teatro-danca, teatro corporal, teatro de metéforas, teatro
coreogréfico e teatro antropolégico. O surgimento dessa nova estética hibrida,
no entanto, promove um novo tipo de artista, capaz de responder prontamente as
novas solicitacbes. Nao basta saber representar, o intérprete-ator-bailarino
precisa ter dominio de seu corpo, de seu movimento, deve ter ritmo,
musicalidade, precisdo. Deste modo surgia a necessidade de corpos
diversificados em cena, sga para danga ou para O teatro, ou ainda para a
performance.

No decorrer do século passado varios artistas da danca percorreram
caminhos dangando, concebendo espetaculos, transmitindo conhecimento,
formalizando métodos e técnicas de treinamento, 0 que contribuiu para novos
tipos de manifestagdo da danga com novas reflexdes sobre o seu fendGmeno,
possibilitando uma maior compreensdo entre o “fazer” e as consequiéncias desse
“fazer” no “ensinar” a danca. N&o estenderel essa lista de artistas visto que esse
trabalho ndo tem o objetivo desse levantamento histérico e, sim, entender as
conseqiiéncias atuais dessa forma de trabal har.

A questdo que gostaria de destacar dessa relacdo em triade, artista,
pesquisador e educador, é a sua complementaridade no seu fazer e no seu pensar,
pois a“interrogagcdo” que o artista carrega esta contida no universo do professor
e da pessoa do proprio artista, podendo ele exploréla em diversos ambientes.

%3 | bid., pag. 33. Este é um comentério transposto de uma conferéncia de 1925 citada no livro de
Meyerhold O Professor Bubus. In: L'ottobre Teatrale, op. Cit.,p.217.
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Ao longo de minhas experiéncias percebi que o uso de “objetos’
auxiliam na organizacdo das regras para jogos corporais durante a
experimentacdo em aulas, como também auxiliam na construcdo de regras
internas para a conducdo de acBes durante a atuacdo em cenas de espetacul os,
tornando a elaboracéo da regra um foco dentro de minhas pesguisas em sala de
aula como também durante processo de criagdo de espetéculo. Para melhor
ilustrar esta situagdo tomaremos o exemplo da investigacéo cénica decorrente da
relacdo objeto-movimento nos Participantes 1 e 2 dessa pesquisa, vejamos has

imagens que seguem:
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Ilustracdo 8: Exercicio Cénico com Espectador — Participante 1 — Relagdo Bal&do-M ovimentagao.
Foto: Tatiane Mendes




Nessas duas situacbes a relacdo entre o objeto e a construcéo da
movimentagdo foram questdes abordadas durante a aplicagdo dos jogos em sala
de aula, cada jogo tendo enfoque diferente: aula-sensibilizacdo do movimento;
aulamontagem de cena. Desse modo as questfes que investigo sobre a relacdo
objeto, regra e movimento aparecem quando elaboro um Jogo para Dangar,
podendo ser apenas uma aula como no Participante 2 (arremessar o baldo com
0 corpo) ou estendendo-se para o contexto de espetaculo como no Participante
1 (encher e esvaziar o baldo deslocando-se em grupo, remetendo a um ambiente
defestacheia).

Em contrapartida, 0 meu contexto intérprete-espetaculo acaba sofrendo
influéncias sobre as questdes que carrego da relagcdo objeto, movimento e regra
de sala de aula. Tomemos como exemplo dessa relacéo o espetaculo solo Fala
Comigo Doce como a Chuva™ estreado em 2003, de criagdo minha a partir da
leitura do texto de mesmo nome do dramaturgo Tennesse Whillians. O
espetéculo foi concebido a partir da relagdo da agdo de beber dgua de uma das
personagens do texto com a simbolizagdo desse ato nos varios copos (250) de
vidros que ficavam dispostos em forma de um labirinto, mantendo a disténcia de
40 centimetros entre os copos, onde o0 espaco formado era o propulsor para a
movimentagdo. A regra inicial para essa performance era a de ndo derrubar os
COpPOS € conseguir criar movimentagdo entre 0s espagcos minimos, a partir dai
outras regras foram surgindo para o desenvolvimento da agdo cénica. O que
chamo a atencéo é para relacdo que me proponho a investigar como suporte
cénico na construcdo poética que acontece quando objeto-regra resultam em
movimentagdo consciente, abrindo caminhos para a construgdo cénica e
organizacao de sentido. As imagens do espetéaculo abaixo ilustram melhor

relacdo de criagdo:

> Esse espetécul o teve sua direcdo compartilhada com Fernanda Bevilagua e foi apresentado em
diversos lugares da cidade de Uberlandia: Palco de Arte, Teatro Rondon Pacheco e na Sala de
espetaculo do Curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia.
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llustracao 9: Espetaculo “ Fala Comigo Doce como a Chuva”. Relagdo objeto-movimentacgao. Foto:

Beto Oliveira.

Nesse sentido 0 objeto torna-se um elemento de investigacdo para o
movimento uma vez que antes do momento do espetaculo existe 0 momento de
aula/experimentagdo onde as primeiras interrogacdes sdo feitas para o objeto
pelo movimento. Nesse momento de aula/experimentagdo arelagcdo de jogo entre
a utilizagdo funcional do objeto e a sua utilizagdo abstrata pode desencadear a
elaboracdo de novas regras para o objeto em experimentos futuros. Esse tipo de
investigacdo entre acao e objeto nd é uma interrogacdo apenas minha, essa
relacdo vem sendo pesqguisada e utilizada cenicamente hé bastante tempo, o que
me interessa nessa relagdo estd na tomada de consciéncia da potencialidade
cénica contida na relacdo objeto-movimento, o que depende da forma como
experimentamos que, por conseguinte depende da forma como elaboramos as
regras e as aplicamos.

Desse modo como intérprete e como educadora senti a necessidade de
entender mais sobre a formulac&o de regras e sua funcéo nos jogos, pois entendi
gue minha pesquisa girava em torno dos resultados obtidos na aplicagdo dos
jogos corporais, a0 momento em que o auno-intérprete conjuga de forma
consciente as regras do jogo a aprendizagem cénica. No capitulo que segue
apresentarel 0s Participantes dessa pesquisa, que foram as pessoas as quais

contribuiram para a aplicacéo prética da metodologia dos Jogos para Dancar
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compartilhando seus corpos, pensamentos e poesia, possibilitando o
amadurecimento da investigadora cénica conjuntamente com o da professora de
danca
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CAPITULO 3- AMBIENTE COLETIVO DE PESQUISA -
PARTICIPANTES

3.1 PARTICIPANTE 1 — CURSO DE ARTES CENICAS UFU/
TREINAMENTO  CORPORAL DO ATOR PELA  DANCA/
LABORATORIO DE ACOES CORPORAIS

O projeto foi desenvolvido no Laboratorio de Agdes Corporais (LAC) do
curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia, proposto com a
finalidade de treinamento corporal para os alunos do curso de licenciatura em
Artes Cénicas. Ao perceber a caréncia entre a prética corporal do docente e o
entendimento desta pratica como elemento didético do futuro professor € que,
como professora da instituicao, dei inicio a0 projeto que entdo se concretizou.™
O proeto se desenvolveu nas atividades de ensino (transmissdo de
conhecimentos relativos ao Aparelho Locomotor, ao Movimento e da Expresséo
Corporal), de pesquisa (aimportancia daimprovisacdo corpora na autonomia do
intérprete) e de extensdo (atividades de oficinas e de apresentagdes cénicas a
comunidade), destinando-se ao treinamento do corpo do intérprete-aluno por
meio de técnica de danca contemporanea, com o intuito de fomentar a
compreensdo do aluno para a relacéo professor, intérprete e pesquisador pela
experiéncia corporal. Desta forma articulavam-se durante o projeto duas
subdreas do curso de licenciatura dessa ingtituicdo: Processos Criativos e
Pedagogia Teatral.

As atividades foram desenvolvidas de marco de 2004 a agosto de 2005 e
foram organizadas em trés modulos de trabalho: Mdodulo | - aulas técnicas e
sistematizac&o do método dos jogos corporais; Médulo |1 — aulas técnicas, jogos
corporais e oficinas oferecidas pelos pesquisadores a comunidade; Modulo 11 -
aulas técnicas, jogos corporais e montagem de espetaculo. Desenvolvendo suas
atividades em quatro encontros de trés horas por semana, somando um total de
864h de treinamento corpora neste periodo. A questédo da continuidade no
processo desta pesquisa foi importante para a construcdo metodoldgica dos

5 Professora Substituta do Curso de Artes Cénicas da Universidade Federal de Uberlandia, do
ano de 2003 & 2005.
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Jogos para Dancar de hoje, pois foi um projeto de longa duracdo que
desenvolveu atividades com objetivos didaticos e artisticos contribuindo na
formagdo académica de futuros intérpretes e arte-educadores. Na dindmica da
pesquisa 0s participantes vivenciavam 0s jogos € por meio dessa experiéncia
analisavamos as potencialidades didéticas e linguisticas que estavam contidas na
experiéncia corporal. Esse trabaho viabilizou e ampliou as possibilidades de
entendimento da metodologia de jogos corporais em aulas de danca.

A importancia desse projeto dentro de minha pesguisa esta no
amadurecimento do conceito de arte-educadora, no qual durante a elaboracéo
das atividades buscava o entendimento da experiéncia artistica e da experiéncia
didatica contida nos jogos el aborados. Esse projeto de treinamento possibilitou o
desenvolvimento dos meus principais objetivos enquanto arte-educadora, o de
formar multiplicadores de uma forma de pensar o ensino do teatro,
especificamente o ensino do movimento, onde o conceito de aprendizagem
corporal ultrapassa a questdo da repeticdo do movimento, passando a englobar o
conhecimento do aparelho locomotor, da expressividade, e da sua
potencialidade estética. Assim, a minha investigacdo pessoal dentro desse
processo estava exatamente na elaboracdo de regras as quais pudessem articular
esses trés conhecimentos por meio do movimento. Importante ressaltar que essas
regras dos jogos corporais eram orientadas pela técnica de contato-
improvisacdo™, técnica que funda sua base exatamente na conciliagdo desses
conceitos.

O treinamento corpora teve vé&ios resultados positivos relativos a
aplicabilidade e transformagdo dos jogos corporais de sala de aula em produto
cénico. Os Jogos obtiveram diversos desdobramentos: foram aplicados em
performances, em aulas ministradas pelo préprio grupo do treinamento e em
cenas do espetdculo Além dos Muros. As performances aconteceram em
atividades denominadas pelo grupo de “Sessdo Geléa’, uma espécie de
exercicio cénico feito ao longo do Campus Universitario, em eventos do préprio
curso e também da universidade. A experiéncia de ministrar aulas aconteceu em
workshop da técnica contato-improvisacdo em alguns eventos académicos da
universidade, onde os alunos elaboravam aulas com base na metodologia

% Estas técnica serd abordada no Capitulo 4 — Jogos para Dancar
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vivenciada e estudada. E na Ultima parte da pesquisa foi realizada a montagem
de um espetéculo de danca contemporénea de nome Além dos Muros, o qual
ficou em cartaz (Encarte no Anexo 3, p.133) durante 0 més de agosto de 2005,
aos finais de semana, no teatro da Escola Livre do Grupontapé de Teatro, um
teatro de bolso que fica na escola de teatro do Grupontapé em Uberlandia.

Uma Sessdo Geléa € um exercicio cénico gque sera apresentado em
publico, uma agdo cénica com algumas marcagdes e também pontos de liberdade
para improvisagdo. O nome de Sessdo Geléia surgiu exatamente porque ao
participar desse tipo de exercicio a relacdo entre 0 corpo-expressivo e a
prontiddo para a agdo tornavam-se fundamenta para os participantes do grupo
uma vez gue nesse exercicio o intérprete exercita a escuta sensivel em/na cena.
A relacéo com a geléia surgiu exatamente por causa de uma conversa entre 0s
participantes sobre a percepcdo dessa escuta em cena e as consequéncias da
elaboracdo da |6gica da cena por meio dessa escuta, essa relacdo € como fazer
geléia onde a medida dos ingredientes e o movimento continuo das maos na
panela € que ddo o ponto do doce, e que no dia que a escuta ndo esta afinada
entre os participantes a geléia ndo pegava ponto, era a percepcdo do grupo
sobre o0 exercicio. Nesse sentido a qualidade artistica da performance era
percebida pelo grupo, tanto quando funcionava como quando nédo funcionava,
desse modo a articulagéo das estruturas de movimento pré-estabelecida e a
articulacéo dos elementos do espaco, do meio e do ritmo entre eles interferiam
no resultado da Sessdo Geléia. A seguir agumas fotos de uma Sessdo Geléia
(exercicio cénico com exposi¢do ao publico) que teve o nome titulo de “Pausa

parao Cafée’:
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Ilustracdo 10: Sessdo Geléia no Campus da UFU/ Pausa para o Café. Foto de Fabiana Marroni.

Uma outra questdo observada foi a criacdo de uma identidade para o
grupo, pois a medida que criava oportunidade de apresentacdo em exercicio
cénico surgia a necessidade de um nome para se apresentar, pois o projeto tinha
apenas 0 nome de “O Trenamento do Ator pela Danca’, 0 que parecia
desapropriado como um nome identificador. Depois de muita conversa sobre a
identidade do grupo surgiu, entdo, o0 nome “Andnimos da Silva’ que permaneceu
durante todo o projeto.

Deste modo o Participante 1 tem um espaco importante na construcdo da
proposta metodol 6gica estudada hoje, pois a experiéncia acumulada durante o
treinamento com a aplicagdo dos jogos em toda a sua potenciaidade técnica
ocorreu durante este periodo, resultando inclusive na elaboracdo de um
espetaculo onde vérios dos fundamentos dos Jogos para Dancar foram
desenvolvidos nas relacOes tecidas entre objeto, acdo e cena por meio da
manifestagdo espontanea do intérprete, sujeito e criador. Esse resultado me fez

perceber que existe uma potencialidade da expressdo da danca contida nos jogos
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e que se manifestada serve de momento de sensibilizacéo estética durante uma
aula de danga como também de orientador cénico para a criagdo de movimento
dentro de uma cena de espetacul o de danca.

Para entender melhor como experiéncia de transformacdo de
exercicio de sala de aula em exercicio cénico e a relagdo da transformacéo dos
jogos corporais em fonte de aprendizagem, dialogarei com duas formas de
registro do treinamento: Monografia e Caderno do Eu.

A primeira fonte € a monografia apresentada para a conclusdo do curso
de Licenciatura em Artes Cénicas da Universidade Federa de Uberlandia - UFU
pela aluna Juliana Nazar Franca, sob minha orientagdo, de titulo “Além dos
Muros: A Técnica e a Espontaneidade na Construcéo do Corpo Cénico”, onde o
objeto central da pesquisa delafoi a andlise das etapas do treinamento corporal e
as conseguéncias desse treinamento no corpo do intérprete, reverberando no
corpo construido na montagem do espetéculo. A auna tinha na época 23 anos e
estava cursando o quinto periodo quando comegou O projeto, O treinamento
corporal fez parte da finalizagdo de sua trgetoria académica. Essa monografia
foi a primeira reflexdo tedrica sobre a vivéncia que estavamos realizando,
transformando em paavras as reflexbes que faziamos durante todo o
treinamento, levantando questfes referentes a vivéncia e ao ponto de vista da
participante Juliana. Como a questdo central da monografia girava em torno da
espontaneidade, tivemos a oportunidade de discutir e levantar questdes sobre a
construgdo da mesma no corpo cénico durante as orientagdes, isto é da
preparacao do corpo para a exposi¢ao cénica.

A segunda fonte de registro € o “Caderno do Eu” da participante
Jacqueline da Silva Carrijo, que levou a sério a sugestdo de fazer um diério de
bordo no inicio do projeto. A aunatinha 19 anos de idade e cursava o segundo
semestre do curso de licenciatura em artes cénicas, estando ainda na fase inicial.
Quando a pesqguisa encerrou em setembro de 2005 a aluna/intérprete entregou
para mim uma copia do seu “Caderno do Eu” como registro do seu processo de
aprendizagem ao longo do treinamento corporal, com o objetivo de contribuir
para as minhas pesquisas. Seu Caderno do Eu foi todo digitado e ilustrado por
ela, 0 que demonstra o caminho que ela buscou para entender melhor o processo
pelo qual seu corpo passava. Essa aluna participou de todas as etapas do

treinamento 0 que resultou em um didrio extenso e detalhado das etapas do
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projeto, a sua escritando foi diariae sim por periodos, que ao longo daleiturado
caderno nos permite identificar a qual fase que éa estd se referindo do
treinamento. Para essa dissertagdo sobre os Jogos para Dancar selecionel desse
caderno agumas partes relacionadas ao processo de aprendizagem
proporcionado pelos jogos corporais que foram desenvolvidos durante o projeto,
trechos que nos permitam identificar pela sua fala coloquial a sua percepcéo
sobre seu corpo, sobre as relagdes tecidas sobre ele (corpo) em movimento e
sobre as consequiéncias das suas agdes sobre nos outros corpos envolvidos no
trabalho. Esses trechos integrais do Caderno do Eu da aluna est&o apresentados
no Anexo 1 (p.118).

Para readlizar as atividades programadas no grupo do Participante 1 e
promover a aproximagdo das linguagens da danca e do teatro por meio dos jogos
corporais, na época escolhi alguns artistas-pesquisadores das artes cénicas do
século XX que julgava importante como referencial tedrico sendo ees: Rudolf
Laban, Vsévolod Emilievitcht Meyerhold, Bertolt Brecht e Jerzy Grotowski.
Pois possuem uma producéo e investigacdo sobre a relacéo do corpo em cena e
na cena, que me permitiria fazer analogias sobre a prética que vinhamos
acumulando na experiéncia do treinamento.

O treinamento corporal desenvolvido orientou suas agbes buscando
contemplar na formagdo dos participantes alguns fundamentos pertencentes as
duas linguagens. a consciéncia corporal, ritmica, a percepcdo espacia, a
disciplina, a andlise de movimento, a estrutura do movimento, a percepcdo da
relagdo da fala e do movimento, o desenvolvimento da capacidade de
observacdo, o0 estudo da acdo dramatica e por fim desencadear um processo de
autonomia do intérprete por meio da consciéncia do Aparelho Locomotor.

Para conseguir os objetivos mencionados no pardgrafo anterior a
pesquisa se desenvolveu orientada por duas linhas fundamentais as quais
conduziram a elaboracdo e aplicacdo das atividades nesse grupo: A primeira
linha de pesqguisa focava os processos cognitivos do Aparelho Locomotor, com o
objetivo de conscientizar os Principios Biomecanicos do movimento,
estimulando as cognicdes existentes no processo de aprendizagem da técnica de
danca contemporanea, por meio da repeticdo de seqiéncias de movimento que
continham este principio. A segunda linha estava direcionada para o proprio ato

da cognicdo quando o cérebro entra em sintonia com O Corpo, Ou Sga, no
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momento em que O corpo entra em agao por iniciativa de pulsdes internas
relacionadas & manifestacdo da inteligéncia cinestésico-corporal®. Esta
oportunidade no treinamento ocorria Nos jogos corporais de improvisagdo, onde
os intérpretes jogavam de forma espontanea, tomando decisdes individuais e
coletivas constantemente.

Para trabalhar estas questdes em sala de aula, no dia a dia da rotina do
treinamento as atividades eram organizadas em dois momentos. Metodologia
Tradicional de Aula de Danca (aula de técnica de repeticdo de seqiéncias de
movimentos coreografados) e Metodologia dos Jogos de Improvisacéo/Jogos
Ludicos Corporais (elaboracdo de Jogos para Dangar, fundamentado na técnica
de contato-improvisacéo).

Assim, o desenvolvimento do intérprete por meio da consciéncia corporal
desencadeadas pelos jogos de improvisacdo udicos ja era naguele momento da
pesquisa um indicativo da metodologia que investigo. Hoje 0s jogos ndo estéo
apenas apoiados na ludicidade, pois a0 longo da pesquisa o fenbmeno da
ludicidade passou a ser entendido como um elemento de potenciaidade do
proprio Jogo para Dancar. A questdo da terminologia “ Jogos Ludicos’ assumida
na época tornava a proposta redundante, pois a manifestagdo do ludico ja esta
contida no fenbmeno jogo. Hoje apds a compreensdo desta questdo a
terminologia passou a ser “Jogos para Dancar”.

Para exemplificar melhor esta questdo usaremos o exercicio do enrolar e
desenrolar a coluna. Este elemento inicialmente era utilizado no inicio das
atividades para aguecimento da coluna e para aongamento da musculatura
posterior, passando pelo nivel alto, médio e apoiando-se nas maos até o
agachamento finalizando no nivel baixo, onde € retomado o impulso para o
movimento de desenrolar, voltando ao nivel alto. Durante este primeiro
exercicio 0 apoio nas maos aumentava a cada decida do corpo, isto é naprimeira
VEZ um apoio, na segunda decida dois apoios e assim consecutivamente até a
quinta vez, retornando para um novamente. Em um segundo momento este
mesmo exercicio foi utilizado como elemento de composicdo durante a
improvisacdo, isto € a movimentagdo permitida era apenas a do exercicio
(enrolar/desenrolar/apoiar) acrescentando o andar. Durante a improvisagdo o

> ANTUNES, Celso. Inteligéncias Multiplas e seus Jogos: Inteligéncia Cinestésico-
Corporal. Vol.2. Petrépalis.V ozes, 2006.
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participante poderia compor com estes elementos do movimento orientando-se
para a formagéo e ocupagdo espacia e para as relagdes que surgiriam com oS
outros participantes. Este exercicio foi repetido vérias vezes e por fim entrou
como elemento de composi¢ao de cenaem uma Sessao Geléia.

Vg amos na visdo da participante Jaqueline em seu Caderno do Eu, como
foi o desenvolvimento e a evolucdo desse exercicio técnico para o jogo corporal
de improviso (Ver depoimento completo no Anexo 1, p.118):

Registro 2

No inicio da aula foi maleavel, um novo aquecimento chamado de
enrosquinho: com o centro encaixado, deixa pesar a cabeca levando
todo o corpo para o chéo, enrolando vértebra por vértebra, chegando
& no chdo, dobra-se os joelhos e aonga a coluna ou ndo, conforme
seu corpo pedir, depois, com a nuca rel axada e mantendo a relagdo dos
jodhos com o peito, rolava para um dos lados ... assim foi o exercicio,
demorel um pouco para pegar as coordenadas, as vezes ndo relaxava a
nuca preocupada com as vértebras. Dando novos estimulos para o
exercicio: tentar compor com o grupo relacdes quai squer gue surgisse,
Nno comego nado surgiu nada, mas depois foi aparecendo as relacdes de
dois, trés, ficou legal, ndo me relacionei com ninguém porque ndo
estava conectada com o exercicio, fui tentando, cada um no seu tempo
e de repente as coisas foram acontecendo ... quebra de ritmo,
acelerado, lento, brincando com a aavanca, rolando mais de uma vez

legal!
Registro 3

Bom, retornando aquele exercicio do enrosguinho, onde me esforcel e
reforcei a técnica de enroscar, fizemos observando as relagbes do
conjunto e individual, 0 espaco que cada um tomava depois de
caminhar, assm notei que com as repeticdes dos exercicios as coisas
vao mudando e ficando mais fluente.

Registro 4

Essaaulafoi tdo legal! E bom, porque depois de fazer, vou, mais tarde
escrever e fico rindo sozinha, lembrando de como as coisas
aconteceram... vigiando... Depois de fazermos o enrosgquinho, hoje
muito melhor, percebi que ndo estou mais tédo preocupada com a
técnica, Nndo que eu saiba perfeitamente, mas posso ou me arrisco a
desenvolver algo, relagdes, tempo, ritmo.

Registro 5

O que fdar do enrosquinho nessa aula? Ou, ta ficando cada dia
melhor, parece que esta ficando natural, evoluido, as vezes vejo 0s
outros fazerem e observo o quanto eles brincam nem parecendo mais
o tal enrosquinho!!! Ta muito gostoso de fazer.

Registro 7
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Usamos o inicio da aula para 0 aguecimento e depois para ensaiar a
estrutura da apresentacdo sessdo geléia...

Esta bonito o improviso cénico, hoje comparo nossa primeira
apresentacdo da sessdo com as demais que ja fizemos. Na semana
Académica por exemplo... vejo 0 quanto nGs Ccrescemos como grupo, e
também o quanto eu cresci em relagdo a criagcdo. Lembro-me na
primeira vez quando fomos comentar depois que fizemos no Café
Belas Artes, eu disse que figquel preocupada com as técnicas de
enroscar, descer, relacdo joelho-peito, enfim, coisas que hoje ndo me
prendem a atengdo, pois sinto que o enrosquinho ja esté corporificado
em mim, é estranho falar assim, mais é isso.

A participante Juliana também comenta esse exercicio, sobre um outro
ponto de vista, ela analisa afase do treinamento em que faziamos mais exercicio
de repeticdo de sequéncia de movimentos do que propriamente os jogos de
improviso, abordando a questdo da relacdo entre a assimilacdo da técnica e a
improvisacdo sobre a técnica. Veamos suas anaises (Ver depoimento completo
no Anexo 2, p.130):

PRIMEIRA FASE: A TECNICA

A primeira etapa do treinamento foi um periodo de memorizacdo de
sequéncias de movimentos, repetindo todos os dias, entendendo e
corporificando os principios biomecéanicos, 0 que era preciso acionar
para conseguirmos fazer cada exercicio (musculos, impulso,
alavancas), foi um trabaho dolorido, no inicio as dores eram por falta
de trabalhar o corpo e depois, dores que comprovavam gue estavamos
trabal hando-o.

Neste periodo, raramente a Fabiana abandonava a idéia das sequéncias
para aplicar outro exercicio e mais raro ainda exercicios de
improvisagdo, quando esses exercicios eram propostos era nitida a
preocupacdo do grupo com a técnica que estdvamos adquirindo.
Muitas das vezes o estimulo era apenas a decomposicdo das
seqliéncias, como por exemplo, o enrolar a coluna que ja era familiar,
j& estava corporificado e organico, podiamos fazer o que quiséssemos
com esse elemento, utilizando a técnica para a composicao, isto €,
utilizando a relacdo do corpo com o tempo e o espaco. (pg.13)

Os procedimentos descritos pelas participantes Jagueline e Juliana séo as
origens do meu interesse sobre as relagdes existentes entre os Jogos para Dancar
e seus fundamentos epistemoldgicos, pois nessa relacdo estdo implicadas

guestdes referentes a pedagogia da elaboracdo de Jogos de Improvisacdo

Corporal, que promovem no ato da manifestacdo expressiva do movimento e a
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consciéncia da inteligéncia cinestésico-corporal do intérprete. Nesse ato
encontram-se questbes relativas a0 sujeito singular e coletivo, e questdes
técnicas nas quais por meio das agles corporais do sujeito ele apreende
conceitos relativos aos fundamentos estéticos da danca. Desse modo o
Participante 1 contribuiu com as bases do pensamento epistemologico dos
Jogos para Dancar, na medida em que possibilitou identificar e amadurecer os
conceitos envolvidos nos jogos, tais como:

Estimulagdo da consciéncia do Aparelho Locomotor por meio do ensino da
técnica de Danca Contemporanea. Repeticdo de sequéncia de movimentos
estruturais;

Jogos corporais, que estimulam no participante a autonomia das actes, por
meio do pensamento do corpo. Estes jogos propiciam a oportunidade do
sujeito expressar-se e comunicar-se pela linguagem corpora de forma
espontanes;

Investigar a relac@o das regras do jogo com os resultados estéticos obtidos,
identificando os fundamentos estéticos trabal hados em cada jogo;

Desenvolver por meio da danga a sensibilizagdo estética do participante do

jogo.

Deste modo a pesquisa dos Jogos para Dancar partiu desse entendimento

para a proxima experiéncia que foi arealizada no préximo participante.

3.2 PARTICIPANTE 2 — ESCOLA PARQUE 303/304 NORTE: JOGOS
PARA DANCAR /LABORATORIO DE ARTE E MOVIMENTO

Ao findlizar a experiéncia na Universidade Federal de Uberlandia
retornel a BrasiliaaDF, onde reassumi minhas atividades como professora de
Educacéo Artistica na linguagem de Artes Cénicas da Secretaria de Estado de
Educacéo do Governo do Distrito Federal - GDF, atividade desenvolvida até os
dias atuais. Retornei para a Escola Parque 303/304 Norte no dia 15 de setembro
de 2005, praticamente quinze dias depois do encerramento do projeto com o
Participante 1. A partir desse momento novas informagdes e novos olhares
acrescentaram-se a pesquisa que estava em andamento sobre 0s jogos corporais,

principalmente os aspectos que se relacionavam a flexibilidade de sua aplicacéo
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a diversos contextos culturais e educacionais. Antes de prosseguir com 0s jogos
corporais vou descrever um pouco as experiéncias do dia a dia da Escola Parque
303/304 Norte.

As questdes apresentadas neste trabalho sobre a Danca e em particular
sobre 0 seu ensino aparecem na rotina da Escola Parque. Durante todo este
periodo em que estou na escola ocupei duas fungdes. professora em sala de aula
do Ensino Fundamental de 12 a 82 séries e coordenadora pedagdgica no periodo
de agosto de 2006 até dezembro de 2007. Estas duas experiéncias contribuiram e
ainda contribuem para uma melhor compreensdo das questes epistemol bgicas
dessa institui¢do educacional, o que inclui desde a sua manutengdo como espago
de educacdo publica destinado a saberes culturais como também a continuidade
daformagéo do profissiona que laensina.

Uma Escola Parque € um modelo de centro educaciona idealizado na
década de cinqlienta do século passado pelo educador Anisio Teixeira (ROCHA,
2002). O educador entendia que o espago educacional deveria oferecer todo tipo
de aprendizagem, propondo para isto o dia letivo completo. Sendo assim, este
centro ofereceria aém das disciplinas do curriculo basico as disciplinas de Arte
(Arte Industrial, Musica, Desenho e Danca) e de Educagdo Fisica, o que na
época era um pensamento inovador para a Escola Publica. Em Brasilia foram
construidas cinco Escolas Parques: EP 314 /315 Sul; EP 210/211 Sul; EP 308
Sul; EP303/304 Norte e EP 210/211 Norte.

A Escola Parque idedlizada por Anisio Teixeira transformou-se com o
tempo, como também a pedagogia das disciplinas oferecidas por ea A
instituicdo continua sendo um espaco na educagdo publica brasileira que por sua
vez também é um espaco de formacéo de valores sociais por meio das artes e da
cultura corporal. Deste modo, como lugar de construgdo do conhecimento ligado
a inteligéncia cinestésico-corporal a escola proporciona o exercicio das
linguagens artisticas especificas juntamente com atividades fisicas
proporcionadas pela prética esportiva, requerendo professores especialistas
nessas areas. Quando isso acontece redizase a funcdo plangada por seu
idealizador, no sentido de proporcionar oportunidades iguais de aprendizagem
a0 publico alvo dessa escola, oferecendo na rede de ensino publica condicdes

semelhantes as da rede de ensino particular. Esse principio de democratizacéo
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das oportunidades sempre orientou 0 pensamento e as acdes educativas de

Anisio Teixeira. Conforme o educador:

Pode parecer excessivo dizer-se que a cultura humana tem de ser re-
elaborada para ser ensinada. 1sso, porém, é literalmente verdade. Se se
trata de uma cultura propria e ja existente, a transmissao € uma revisao
e adaptacdo, pois toda cultura € ela prépria um processo dinamico.
Mas se desgo transmitir uma cultura nova, ndo a posso transmitir
pondo o aprendiz em contato com os ‘produtos dessa cultura mas
tornando possivel ele aprendé-la pelo processo de sua formagéo, de
modo que ele, de algum modo, a reinvente, inserindo-a em seu modo
de pensar. Ele ndo deve ficar apenas capaz de compreendé-la mas de
fazé-la e de continua-la, sem mencionar a capacidade de aplicila. A
cultura realmente existente € a que estiver incorporada pela sociedade,
e a sociedade é hoje nacional. *®

Hoje, a Escola Parque desenvolve apenas dois componentes curriculares:
Educacdo Artistica, que estimula a Educacéo Estética, e Educacéo Fisica, que
estimula a Educagdo do Movimento conforme a atual abordagem. Paraisto conta
com salas ambientes para cada érea, sala de teatro, artes visuais, musica, danca,
guadras esportivas, anfiteatro, teatro de arena, video-dvd-teca, laboratério de
animacdo gréfica e biblioteca. Para desenvolver estas atividades conta com
professores de Educagdo Fisica, Artes Visuais, Musica e Artes Cénicas. A
Escola Parque oferece esses dois componentes curriculares para 0 Ensino
Fundamental completo, isto &, sériesiniciais de 12 a 42 série e as sériesfinais de
53 a 82 séries, 0 que possibilita a continuidade da formagdo do aluno durante um
periodo prolongado, aumentando a complexidade das atividades oferecidas pelos
professores, ja que alguns aunos passam um periodo de praticamente oito anos
na escola. A seguir o quadro de fotos (llustracdo 7) de algumas atividades da
escola:

% ROCHA, Jodo Augusto de Lima. (org) Anisio em Movimento: A vida e as Lutas de Anisio
Teixeira pela Escola Publica e pela Cultura no Brasil. Brasilia: Senado Federal, Conselho
Editorial, 2002. p.26.
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Ilustracdo 11:Atividades da Escola Par que 3030/304N

A estrutura de organizacdo pedagogica da escola se d& por modulos:
Maodulo | Educacéo Fisica; Modulo |1 Artes Visuais e MUsica; Madulo 111 Artes
Cénicas. O atendimento do aluno é feito por um trio pedagdgico, formado de um
professor de Ed. Fisica e de dois de Artes, possibilitando a interacdo entre os
conhecimentos da disciplina Educacdo Artistica (Artes Visuais, Artes Cénicas,
Musica) com o conhecimento da disciplina Educacdo Fisica, pois 0 auno tera
aulas com os trés professores. Deste modo, o conhecimento pode ser construido
pelo saber de trés disciplinas que convergem para 0 mesmo objetivo, o de
complementar o processo de aprendizagem das criangas e dos adol escentes por
meio do desenvolvimento da linguagem artistica e da linguagem corporal, o que
possibilita a descoberta e a formagdo de valores subjetivos ao longo deste

processo. No organograma *° de organizacgo pedagdgica da escola, cada médulo

* Fiz esse organograma enquanto exercia a atividades de coordenadora pedagégica, com o
objetivo de ilustrar a organizagcdo pedagdgica da EP, pois percebia que a estrutura de
funcionamento era complexa para a comunidade escolar. As cores adotadas sGo as mesmas
adotadas na pintura do patio central da escola, onde os alunos de 12 a 42 séries permanecem na
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possui uma cor de representacdo, também para facilitar a compreensdo do aluno
e da comunidade escolar que identifica nesta estrutura de organizag&o por
cores/atividades ao moédulo ao qual o aluno pertence isto € por onde ele comeca
as suas atividades na escola, passando pelos outros dois modulos ao longo do
turno. Essa cor do modulo também esta presente na organizacdo espacial dos
setores da escola. Essa estrutura do organograma se repete nos dois turnos de
funcionamento da EP. Ve amos, (Ilustracéo 8):

fila do professor do primeiro horario. Sendo elas: Educacdo Fisical Verde; Artes Visuais e
Musica/l Amarelo; Artes Cénicas/ Azul.
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Educacao Fisica

Modulo I

Fisica

SALLLY,
TTTEY

llustracdo 12: Organizacdo Pedagdgica da EP 303/304Norte

A danca na Escola Parque é trabal hada pelas disciplinas de Artes Cénicas
e de Educacéo Fisica. Nesse contexto uma forma de aplicacdo ndo exclui e nem
diminui a possibilidade de manifestagdo da outra, na escola a danga acontece nos

dois setores, cada um dando énfase no aspecto que lhe convém. Na Escola
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Pargue isto ocorre porque existem professoras de danca nos dois setores, o que
evidéncia a auséncia de cursos de graduagdo ou formacdo profissional em danca
na regido, pois de um modo geral os profissionais que decidem trabalhar com a
danca fazem cursos que dialogam com a linguagem, como as Artes Cénicas ou a
Educacdo Fisica.

Na Escola Parque a danga esta presente em varios espacos, ela faz parte
do ambiente educacional da escola embora ndo esteja diretamente contemplada
no curriculo oficial, mas ela acontece em sala de aula, nas apresentagoes, nas
festas, nas gincanas, nos corredores e também durante o recreio. Acontece em
dois momentos: momento de sala de aula e momento de lazer. Quando esta
manifestacdo acontece de forma esponténea ela geralmente vem influenciada
pela referéncia visual e musical, pois a aprendizagem do movimento ocorre
naturalmente por imitacdo, aprendemos a copiar 0S movimentos e a dar
significados a eles desde a primeira etapa do desenvolvimento humano.

Quando o professor de artes cénicas ou de educagdo fisica exercita em
sdla de aula a manifestagdo do movimento com outras referéncias estéticas,
fazendo novas associacdes por meio dos codigos da linguagem, ele abre espaco
para a construcdo de novos valores estéticos. Essa construgdo depende de uma
série de acontecimentos relacionados a significagdo da movimentagcdo e a
contextualizacdo da mesma. Esta questéo da reformulacdo dos valores estéticos
relativos a danca € um grande desafio para os professores que trabalham com a
educacdo do movimento.

Entdo, comecel a perceber que 0S jogos corporais que pesguiso também
poderiam servir de oportunidade para reflexdo sobre novas metodologias de
ensino dentro da Escola Parque. Percebi que os professores precisavam exercitar
sua poética corporal e entrar em contato com novas formas de dialogar com o
seu proprio saber cinestésico-corporal, para entdo em sala de aula poderem
também ousar e inventar novas maneiras de ensinar seu contetido. Diante desse
guadro percebi que o espaco de um Laboratorio de Arte e Movimento poderia
ser um espaco de pesquisa para 0s professores da escola. Esse espaco seria
importante para a investigagdo da potencialidade interdisciplinar existente na
articulagcdo entre as linguagens da escola, parecendo-me apropriado para o

fortalecimento daidentidade cultural destainstituicdo educacional.
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Desse modo ofereci uma oficina de jogos corporais, denominada de
Jogos para Dancar — Um Encontro Interdisciplinar que aconteceu no horério
destinado & coordenacdo pedagdgica dos professores. A oficina foi apresentada
aos professores como parte deste projeto de pesquisa de mestrado e funcionaria
no modelo de laboratério, isto € como um espaco de pesquisa coletiva que
serviria como uma primeira experiéncia para a reflexéo sobre esse modelo de
coordenagéo.

As oficinas foram oferecidas durante o més de marcgo e abril de 2008,
foram seis (06) encontros de uma hora e meia (1h30m), totalizando nove (09)
horas. A questdo da participacdo € uma informagdo importante e que merece
destaque, pois nesta oficina a presenca dependia exclusivamente da vontade do
professor que estava em seu horario destinado a coordenagdo, portanto em seu
horario de trabalho na escola, diferente de atividades impostas pela instituicéo
onde a presenca é obrigatOria. A participacdo ndo era obrigatoria e o convite foi
destinado aos vinte e um (21) professores que estariam na escola naguele
momento, podendo ele participar a qualquer momento, pois o contetido de cada
encontro ndo dependia do encontro anterior.

A participacdo média por encontro foi de dez participantes/professores,
sendo que teve participante que atuou em todos o0s encontros, participante que
faltou esporadicamente e participante que participou esporadicamente. Pois para
este projeto de pesquisa era necessario que 0s proprios educadores também
assumissem papel de pesquisadores, onde o professor se dispunha a continuar
Seu processo de aprendizagem de forma col aborativa.

A questdo da vivéncia prética dos professores foi fundamental para as
reflexdes metodol 6gicas apontadas neste trabalho, sua experiéncia completa se
deu na agdo, quando o professor vivenciou e significou as suas agoes fisicas nos
Jogos para Dancar. O texto da professora-pesquisadora Regina Machado * que
investiga a formagao continuada do professor de artes aponta aspectos positivos
com relacdo a esse tipo de prética:

O espaco para visitar desapegadamente suas proprias convicgdes so

sera criado conjuntamente, passo a passo, pelos professores
envolvidos num processo de aprendizagem. Nesse espaco, ninguém

% MACHADO, Regina S.Barcelos. Rasas Razdes. Grifo da autora. BARBOSA, Ana Mae.
(org.) InquietacBes e Mudancas no Ensino da Arte. Sdo Paulo: Cortez, 2002. p.177
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pode saber antes 0 que deve acontecer. Esse espaco pode se constituir
durante o processo de curso, por exemplo, como uma seara de
experimentacdo criadora, na qual cada um pode ir descobrir, ndo sem
sofrimento, que sdo suas proprias perguntas os sinais do caminho e
ndo as respostas que devem exigir de autores ou daqueles professores
que ministram os cursos de formac&o. ...A posi¢ao de alguém que se
dispbe a perguntar, para s mesmo e para outras formas de
conhecimento, é extremamente propicia. Pressupde uma curiosidade
gue ndo focaliza o acerto ou o erro, mas a possibilidade de descoberta.
O que o professor ja sabe pode ser visitado, guiado por marcos de
referéncia estabel ecidos pelos contetidos do curso de formagdo, com
um olhar de discernimento esvaziado do medo do fracasso ou do
ridiculo e também do pedido de aplauso ou asseguramento por parte
de uma autoria de exterior. *

Os Jogos para Dancar aplicados na oficina do Participante 2 deveriam
conter atividades que contemplavam as duas éreas de conhecimento da escola,
levantando os pontos de intersecéo e de complementaridade entre elas, com o
objetivo de ampliar o campo de acdo do profissional, ampliando as relactes
entre 0s conhecimentos desenvolvidos em cada uma delas, ou sgja, entre 0 ponto
de vista estético e expressivo na producéo do movimento e o ponto de vista mais
técnico e atlético. Na prética estas relagdes acontecem na rotina da escola, mas
nem sempre os professores possuem consciéncia das possibilidades pedagdgicas
deste encontro.

A divisdo estabelecida no paragrafo anterior esta relacionada a forma
como 0s conceitos de Estética e de Movimento sdo tratados na escola. Assim,
guando o conhecimento est4 relacionado as Artes ele é referido como
pertencente a Estética e em contrapartida quando o conhecimento esta
relacionado a Educacéo Fisica ele é referido como pertencente ao Movimento, o
gue me parece uma forma reduzida de entender os dois conceitos. Entender o
limite das fronteiras desse pensamento é importante, pois para pesquisar outras
formas de ensinar essas duas disciplinas na escola - Arte e Educacdo Fisica -
precisamos entender em que proporcdes esses limites se diluem em prol dos
saberes compartilhados entre elas. Na prédtica estas relagBes limitam-se e
ampliam-se pela forma como cada profissonal lida com a natureza de sua
atividade. Para o pesquisador Hilton Japiassu a producdo de conhecimento se
tornou algo t&o especifica que acabou por limitar as percepcdes sobre o préoprio

saber. Para Japiassu:

®. MACHADO, Regina S.Barcelos.|bidem, p.177.

75



O saber chegou a um ponto de esmigalhamento, que a exigéncia
interdisciplinar mais parece, em nossos dias, a manifestacdo de um
lamentével estado de caréncia. Tudo nos leva a crer que o saber em
migalhas sga o produto de uma inteligéncia esfacelada. Nesse
dominio, até parece que a razdo tenha perdido a razdo,
desequilibrando a propria personalidade humana em seu conjunto.

A danca naturalmente trabalha o pensamento de forma integrada entre a
Estética e 0 Movimento, e essa unido € o ponto central dos jogos corporais de
improviso que venho pesguisando, atividade que visa promover a vivéncia de
novas manifestacdes do corpo em movimento, onde a relacdo entre corpo, acdo,
regras e criagao estabel ece novas percepcdes para o participante do jogo.

Uma caracteristica estabelecida no trabalho desenvolvido com o
Participante 2 foi a forma de construcdo de um pensamento/conhecimento
interdisciplinar sobre os Jogos para Dancar, isto € momento em que 0 grupo
analisava os aspectos didéticos e artisticos do encontro e cada profissional
dialogava entre a vivéncia e a sua area de origem. Na prética, ao fina do
encontro analisavamos as atividades sob o ponto de vista de cada érea do
conhecimento, momento que as fronteiras linglisticas eram discutidas. Essas
discussdes foram gravadas e esse materia foi organizado em tabelas (Anexo 4)
gue estruturam-se pela ordem da fala de cada participante naguele momento da
discussdo, buscando na fala do professor a classificacdo da potencialidade dos
jogos percebida por ele no momento da reflexdo sobre a atividade vivenciada
naguele encontro. As tabelas foram classificadas em trés categorias. Atuagéo
Profissional; Discurso do Professor; Reflex&o. A andlise foi feita com base na
construcdo de sentido logico do discurso do professor, por isso a faa foi
transcrita como dita. As reflexdes apontam para potencialidades como:
interdisciplinaridade, dindmica, didética, motricidade, estética, musicalidade,
percepcdo, sensibilizagdo, linguagem, movimento, processo de criagéo,
criatividade, etc.

Novamente o texto de Regina Machado (2002) aponta aspectos positivos
sobre esse tipo de trabalho com educadores. A autora faz uma met&fora sobre

uma pratel eira organizada e a constru¢do do conhecimento:

62 JAPIASSU, Hilton. Interdisciplinaridade e patologia do saber . Rio de Janeiro: Imago, 1976.
p.30.
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Ao contrério, 0 habito leva os professores a focdizar sua atencdo em
“adquirir conhecimentos'. A disposi¢do para ‘adquirir conhecimentos
em gera se da como um movimento de retirar um pacote de algum
lugar e coloca-lo na prateleira certa, encaixa-lo, para mais tarde ser
usado, no momento certo, junto com outros pacotes do mesmo tipo. A
ilusdo é a de que temos ja as prateleiras prontas dentro de nés para
receber 0s pacotes, o discernimento para selecioné-los, pesa-los, abri-
los, reagrupa-los de acordo com cada circunsténcia. Na verdade
nossas pratel eiras estéo cheias, ocupadas com nossas razoes. *

Também o pensamento de Japiassu (1976) reforca a necessidade de
espacos destinados as rel acdes entre os saberes. Pois, segundo ele é preciso ndo
somente reorientar todo o sistema educacional para a superacdo das barreiras que
impedem os pesquisadores/professores alivre passagem de um dominio do saber
a outro, assim como descompartimentalizar o préprio espirito do ensino e
quebrar os ‘feudos epistemoldgicos ®. Neste sentido os jogos propiciavam a
sensibilizacdo do participante/professor por meio da linguagem da danca,
promovendo na sinestesia do corpo em movimento a quebra destas fronteiras de
saberes. Percebo essa sensibilizagcdo nos comentarios dos professores ao fina do
encontro, observemos a seguir um pouco dessas conversas (Ver contelido
integral natabela 2 do Anexo 4, p.147):

Foi muito divertido! Foi 6timo. (Artes Cénicas)

Eu acho diferente aidéia de se conectar ndo apenas no olhar, mas com
um elemento fixo (barbante), a gente alongou mais, dando mais
possibilidades. Essa conectividade ... Vou fazer um comentario: Como
€ gue seria na discoteca se pegasse a moda do barbante? (Artes
Visuais)

Foi um trabalho de equipe e de criatividade e reciprocidade. Tem que
usar a criatividade sim. D& pra entender 0 que se deveria fazer, e dai
vocé tinha que gjudar, tinha que ir. Entdo ai a equipe, com
reciprocidade e com a boquinha fechada ..Rsrs (Educacdo Fisica)

Eu pensel amesma coisa que aD., essa questdo de vocé interagir com
a pessoa, a interacd é maior, porque os dois estdo dependendo do
movimento dos dois. Entdo da umainteracdo bem legal. (MUsica)

Eu acho que ficou um espetaculo a parte, porque deu cada angulo
fotogréfico aqui, que daria como se falou, que daria Matisse, que daria
um conjunto de esculturas, muito interessante. (Artes Visuais)

Mas teve momentos também que nos usamos pedagos distintos, o
menor espaco que a gente podia ocupar, 0 que criou certasimetria. E a

% MACHADO, Regina S.Barcelos. Ibidem, p.177
% JAPIASSU, Hilton. Ibidem, p.214.
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gente as vezes utilizou ou ndo .. um grupo utilizou so6 dois (referindo-
se as filas) outro grupo utilizou o espaco como um todo. Eu acho que
na aula passada eu citei umafrase, e agui hoje ela se materializou, que
€ do Paul Klee que é ‘alinha é um ponto que saiu para passear’, entdo
aqui hoje de certa forma, vocé ao colocar as linhas e cada um num
ponto que saiu juntando uma outra linha e sairam para passear. (Artes
Visuais)

Assim, durante a oficina a constru¢cdo de novas percepcles entre o0s
elementos jogo-movimento-linguagem ocorreram em diversos momentos, o que
possibilitou aos professores re-visitarem 0s seus proprios conhecimentos pela
descoberta do movimento, pela descoberta de novas sensacdes, pela apreciacdo
estética de um exercicio final, pela descontracdo com colegas de trabalho, pelo
prazer compartilhado ao dangar com o outro.

Para dar continuidade ao pensamento dos Jogos para Dancar apresentarel
no préximo capitulo pensamentos sobre 0s jogos no desenvolvimento humano,
na pedagogia teatral e na formacdo do discurso corporal, pois a construcdo desse
conceito é um ponto central para a continuidade do didlogo entre a experiéncia
dos Participantes 1 e 2 e a busca do desenvolvimento da metodologia

pesquisada.
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CAPITULO 4-JOGOSPARA DANCAR

Toda danca promove transformacdo, logo, toda danca é
educacfo. E por essa razio que termos como “ danga educativa’
“danca expressiva’, “danca criativa® e tantas outras
nomenclaturas para nomear a danca trabalhada na escola devem
ser evitadas. A danca em si ja é educativa, expressiva e criativa,
dispensando adjetivos. Se ndo é constituida desses trés fatores,
ent&o, simplesmente ndo é danca. ®® Méarcia Srazzacappa

Nesta pesquisa pude observar essa afirmacdo da pesguisadora Mércia
Strazzacappa de que toda experiéncia com danca é educativa, expressiva e
criativa em dois contextos diferentes, pois cada Participante dessa pesquisa
vivenciou a danca de uma forma diferente e nas duas experiéncias observel que
os trés fatores estiveram presentes. O Participante 1 vivenciou 0S jogos
corporais de forma continua tendo eles inseridos dentro de sua rotina de
treinamento corporal para atividades em cena, enquanto o Participante 2
vivenciou de forma descontinua tendo os jogos corporais inseridos dentro de sua
rotina de coordenagdo pedagogica em forma de oficina interdisciplinar.
Vivéncias distintas do fendbmeno danca que estdo interligadas pelo pensamento
metodologico de elaboracdo da atividade, assim neste capitulo pretendo
investigar a sintese dos Jogos para Dancar que elaborel para essas
experiéncias, uma vez que a diversidade de contextos e de objetivos me
proporcionaram a oportunidade de pensar a aplicagdo desses jogos de duas
formas: alongo prazo e a curto prazo.

Para prosseguir vamos relembrar que a manifestacdo da danca constitui
fendmeno Unico de significagdo semantica e sensoria, e que por meio do
movimento expressivo do sujeito e de suas agbes 0 mesmo tem a possibilidade
de vivenciar um momento de aprendizagem. Na metodologia investigada dos
Jogos para Dancar o desenvolvimento simultaneo das relagdes entre o espaco,
0 tempo, 0 Signo, 0 corpo e a agao ocorrem por meio da aquisicdo do movimento

consciente, isto é acontece no momento em gue 0 corpo entra em acdo sob o

% SRAZZACAPPA, Mércia. Dangando na Chuva... e no Chéo de Cimento.FERREIRA, Sueli.
(org) O Ensino das Artes: Construindo Caminhos. Campinas, SP: Papirus, 2001. (Colecdo
Agere) p. 44.
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comando das regras estabel ecidas 0 que pode possibilitar novas formas de pensar
corporalmente.

O ponto central desse capitulo estéd na definicdo dos caminhos que
percorro para a elaboracdo das regras dos jogos. Para a construcdo das regras
dos jogos corporais levo em consideracéo a articulagdo de trés formas de
pensamento corporal gue ocorrem navivéncia da atividade, isto €, quando penso
Nnas regras imagino que a sua vivéncia va promover uma Educacdo Sensivel, um
Estudo do Movimento e uma Gramética Semantica do Movimento. E como se as
regras estivessem no centro dessa articulagdo de conhecimentos, podendo ser

representada para mim da seguinte forma:

Educagdo Sensivel Estudo do Movimento

‘ ‘
Gramatica Semantica/

Contato-Improvisagdo

llustracdo 13: Elaboracéo dasregras sob trés for mas de pensamento corporal.

A triangulacdo entre essas trés formas de pensamento estdo presentes na
elaboracdo das regras dos jogos corporais que desenvolvo, onde cada
pensamento manifestacse em maior ou menor grau. O modo como esses
pensamentos articulam-se dependem do tema do encontro e dos objetivos
pretendidos com a atividade, entendendo que sempre os trés estardo presentes
durante os jogos. Desse modo, entender trés formas de pensamento
corporal é importante para a articulacdo e formagdo das regras, vegjamos nos
préximos subitens desse capitulo como entendo a manifestacdo de cada um deles

dentro dos Jogos para Dancar .
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4.1 ESTUDO DO MOVIMENTO - RUDOLF VON LABAN

Para orientar a elaboracdo das regras com relagdo ao estudo do
movimento foi utilizado o Método de Estrutura do Movimento Expressivo de
Rudolf von Laban como suporte metodoldgico, devido a importancia de seu
contelido para a constru¢do do movimento consciente, como ja foi comentado
nos capitulo 2. No Brasil existem poucas traducfes de seus livros e aos poucos
surgem re-leituras de sua obra por meio do trabalho de pesquisadores em danca
brasileiros.

Para este estudo do método Laban, foi adotada a proposta de trabalho de
Lenora Lobo ®, pesquisadora em danca que desenvolveu o Método do Teatro do

Movimento ©°

por meio do Triahgulo da Composicdo: Corpo Cénico/
Movimento Estruturado/ Imaginario Criativo. No capitulo destinado ao
Movimento Estruturado, a autora faz uma leitura do método de Laban
apresentando a estrela da composicdo do movimento, onde em cada uma das
pontas estariam um dos componentes estruturais do movimento, todos os cinco
presentes na arte de dancar. ®® Segundo a autora esta representacéo ficaria da

seguinte forma:

Corpo

Relacionamento Agdes

Dindmlca Espaco

llustracdo 14: Estrela Labaniana. *

% |_enora Lobo é diretora da Companhia Alaya Danca (Brasilia/lDF) para 0 qual compds amplo
repertorio de pegas.

® LOBO, Lenora; NAVAS, Céssia. Teatro do Movimento: Um método para um intérprete
criador. Brasilia, DF: LGE Editora, 2003. 213p.

%1 0BO, Lenora; NAVAS, Céssia. Ibidem. P.142-143.

%1 OBO, Lenora; NAVAS, Céssia.ldem. Ibidem
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Esses cinco aspectos do movimento organizam-se em Corpo, espaco,
acao, dindmica e relacionamento, existindo a premissa de que todo movimento é
executado por um corpo, que ocupa um espaco, realiza acbes, com dinamicas
diferenciadas e estabelece relagbes com algum objeto, muasica, tema, imagem,
pessoas, luz etc. Assim, as cinco pontas da Estrela Labaniana poderiam ser

detal hadas da seguinte forma:

Para 0  corpo/movimento:  simétrico/assimétrico;  fisico/espacial,
central/periférico; isolado/corpo inteiro.

Para 0 espago: 27 direcBes distribuidas nos niveis ato, médio e baixo. Na
dimens&o dos planos da porta, da mesa e daroda.

Para as acles. salto, giro, tor¢do, queda, transferéncia de peso, pausa, gesto,
inclinacdo, deslocamento, contragéo, expansao e movimento ndo identificado.
Para a dindmicaz Fator de Movimento Peso: leveffirme;, Espago:
flexivel/direto; Tempo: rapido/lento; Fluéncia: livre/controlada.

Para o relacionamento: aguilo com que nos relacionamos ao improvisar como

objetos, musica, temas, imagens, pessoas €etc.

Na elaboragdo dos Jogos para Dancar a conjugacao dessas cinco pontas
oferecem muitos elementos para a constru¢éo de regras que geram movimentos
aos participantes, que por sua vez se percebem dancando ao entrar no jogo. Para
levar 0 participante a entrar no jogo ndo basta apenas 0 conhecimento da
estrutura do movimento, existe a necessidade de conjugar a ele conhecimentos
relacionados ao ambiente de improvisagdo e de espontanei dade.

O exercicio de improvisagdo € caracterizado por decisdes subjetivas,
onde o elemento central € arelagdo espaco-tempora do corpo do participante no
ambiente de jogo, assim o objetivo é que ao participar deste tipo de atividade
todos os sentidos possam desencadear novas percepgdes do corpo do
participante no meio ao qual esta inserido. A espontaneidade do movimento
neste tipo de atividade relaciona-se com a escuta sensivel do participante, e este
a medida que aumenta seu repertério corporal, agrega a sua movimentagdo

novos conceitos, novas linhas e principamente massa critica, 0 que o leva a
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condicdo de poder elaborar estruturas cénicas mais complexas, isto €, ser melhor
jogador.

Para desenvolver esses dois temas nos Jogos para Dangar a técnica de
danca de contato-improvisacdo foi utilizada como suporte na elaboracéo das
regras, a qual associada ao estudo de Laban resulta no que entendo ser uma
Gramética Semantica do Movimento. Essa gramética é o resultado do uso
consciente das possibilidades de expressdo do corpo por meio de escolhas
envolvendo a relagéo do espaco, do tempo e da acéo, as quais projetam o corpo

em seu processo de singularizacdo e de comunicagéo.

42 GRAMATICA SEMANTICA DO MOVIMENTO / CONTATO
IMPROVISACAO

O Contato Improvisacéo € um tipo de danga que surgiu nos anos setenta
do século XX, nos Estados Unidos da América, por um grupo de dangarinos
coordenados por Steve Paxton que comecaram ainvestigar a qualidade do tonus,
dos impulsos, das quedas, e dos rolamentos na danca. Foi o inicio de uma forma
de danca que hoje estd em constante desenvolvimento, mudanca e crescimento.
Seu criador, Steve Paxton como o também os primeiros "Contacteantes’,
investigavam os elementos da técnica e da filosofia do Tai Chi Chuan e do
Aikido sobre a influéncia do pensamento e da estética da danga moderna. Suas
bases foram langadas a luz do movimento pés-modernista onde a interagéo entre
as linguagens artistica foi assumida como proposta estética em Jams Sessions,
onde musica, espaco, pintura, danca executam relagdes mutuas de construcdo
cénica em tempo real, onde os praticantes se concentram na percepcéo do
movimento gerado no contato com as outras pessoas para a composicéo da
performance dancada.

A expressdo Jams Sessions ° é uma terminologia utilizada originalmente
em sessdo de improvisagéo musical, seu berco aconteceu no Jazz e no Rock and
Roll estilos musicais ainda presentes na cultura contemporanea. S0 sessdes
utilizadas para desenvolver novos materiais, para encontrar a “sintonia fina’
entre os sons, para desenvolver a medida adequada entre os musicos de uma

banda. O mesmo que faziamos na Sessdo Geléia descrita anteriormente no

" As informacdes sobre esse tema foram pesquisadas em site na web no dia 06/02/09.
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Participante 1, que eram sessOes de improvisacdo corporal com publico onde
buscavamos a “sintonia fina’ entre 0s corpos e as regras. Hoje esse tipo de
Sessdo faz parte das manifestagdes artisticas, pois sua manifestacdo acontece no
espaco de “desfronteirizacdo” das linguagens, percebo que a sua manifestacéo é
cultural esocial.

A técnica de Contato Improvisagdo desenvolvida pelo bailarino Steve
Paxton tem suas bases de trabalho na descoberta da escuta sensivel do praticante
gue a desenvolve por meio de exercicios de contato fisico. Nestes exercicios a
relacdo de conhecimento esta baseada na troca de informagdes que ocorrem no
momento do contato com o0 outro participante. Cada atividade pode ser
direcionada para um tipo de percepcdo, geramente relacionada a estrutura do
movimento, onde a teoria de Laban pode ser também aplicada. *

Esta técnica permite uma abordagem da danca como estrutura de
comunicagdo, uma vez que a sua manifestacéo ocorre entre o contato de dois ou
mais bailarinos, manifestando-se por meio de perguntas-respostas que no seu
desenrolar estabelecem um didogo continuo, exercitando a capacidade de
pensamento do corpo. A medida que o corpo danca toma consciéncia das
sintaxes linguisticas que sua movimentacdo produz, passando a percepcdo da sua
prépria consciéncia por meio do seu corpo. Tomemos como referéncia a
afirmacéo de José Gil (2004) filésofo portugués que investiga a danca pos-
moderna quando ele comenta a comunicagao dos corpos por meio da técnica de

Paxton:

A idéia de uma comunicagdo pelo tato resume-se no seguinte: quando
ha contato entre dois corpos, forma-se um corpo Unico ta que na
consciéncia do corpo do bailarino ressoa os movimentos do corpo do
seu par. Mas o que significa exatamente esta metafora do “corpo
Gnico”? Ja temos uma idéiac como mostra Steve Paxton (Head-to-
Head), a consciéncia impregna-se de um corpo cuja consciéncia, por
sua vez, “recebeu’ os movimentos (small dance) do outro corpo. De
tal modo que é a um corpo transformado, e em transformagéo
continua, que se aplica a consciéncia do corpo. A consciéncia escapa a
si mesma, e deixa-se penetrar pelo inconsciente. Doravante, o
movimento de cada corpo responde ao movimento do outro do mesmo
modo que o movimento do braco de um sd corpo responde ao
movimento da perna. Os dois corpos formaram um corpo Unico gragas
atransmissdo de movimentos inconscientes de um corpo a consciéncia

™ A transmissdo desse tipo de conhecimento hoje ainda esta relacionada a sua prética, a vivéncia
em aulas, em encontros , em festivais e em Jams Sessons. Existem poucas publicacdes em
portugués sobre essa técnica.
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do corpo do outro e, por esse meio, ao corpo do outro. E a consciéncia
do corpo que abre o corpo do bailarino a0 do seu par: e é a
comunicagdo inconsciente do movimento (por osmose) que permite a
criagdo de um fluxo Unico que atravessa os dois corpos ligando-os téo
estreitamente que agem com a espontaneidade, a fluéncia, a ldgica
gizgoroga dos gestos de um s6 corpo (quando cada um delesimprovisa).

A possibilidade de acesso e de abertura a um sistema sensivel de
percepcao originada na reciprocidade entre os corpos permite a abertura de um
horizonte de coisas ndo-vistas ou mesmo nao-visiveis que chamamos de sentido,
este por sua vez orienta as informacdes apreendidas na troca entre 0s corpos e a
transforma em fonte de conhecimento para cada corpo. Conforme José Gil
(2004), a pratica da técnica do Contato Improvisagdo promove a consciéncia do
corpo pela consciéncia de que o outro vive a mesma experiéncia de contato.
Assim, 0 “eu sal que ele sabe que eu sei que ele sabe’, promove também troca
de informacdes. " Vejamos nas imagens (llustracdo 16, 17 el18) que seguem

momentos onde este tipo de troca de informac&o pode acontecer:

2 GIL, José. Movimento Total. Sdo Paulo, SP: [luminuras, 2004. p.116.
" GIL, José. Ibidem. p.112.
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lustracéo 15: Jogo de manipulacéo das Articulacdes Osseas’ Sem Venda. Participante 2.
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llustragdo 16: Jogo de manipulacio das Articulagdes Osseas’ Com Venda. Participante 2.
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llustracdo 17: Exercicio de Contato | mprovisacdo aplicado ao Participante
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Deste modo o jogo de percepcdes estabelecido entre os corpos dos
participantes desencadeiam um sistema de relacdes que permitem a cada corpo
singularizar-se na relagdo do corpo coletivo (neste caso corpo Unico). Desta
forma a prética desta técnica permite ao participante a tomada de consciéncia
(existéncia para si) do seu corpo como unidade, estabelecendo por meio da
metéfora coletiva uma estreita relagdo com sua individualidade. Quando este
tipo de percepcdo desencadeada pelo movimento, instaura-se uma qualidade de
Sensacao No corpo - a Sinestesia.

A sensacdo sinestésica desencadeia uma consciéncia de qualidade
especifica que se acha associada a uma qualidade ndo-especifica, 0 que produz
no corpo uma férmula desprovida de sentido cabendo ao sujeito desta sensacéo
definicbes de sentido. Neste momento a consciéncia pode vigjar no interior do
corpo, proporcionando uma fonte inesgotavel de possibilidades de significacdes
em sua manifestacdo exterior. Este tipo de consciéncia dos movimentos internos
produz alguns efeitos. Conforme José Gil (2004):

Ora, ter consciéncia dos movimentos internos produz dois efeitos. a
consciéncia amplia a escaa do movimento, experimentando o
bailarino a sua direcdo, a sua velocidade e a sua energia como se
tratassem de movimentos macroscopicos;, e a propria consciéncia
muda deixando de se manter no exterior do seu objeto para o penetrar,
0 desposar, impregnar-se dele: a consciéncia torna-se consciéncia do
COorpo, 0S Seus movimentos enguanto movimentos de consciéncia
adquirem as caracteristicas dos movimentos corporais. Em suma, o
corpo preenche a consciéncia com a sua plasticidade e continuidade
proprias. Forma-se assim uma espécie de “corpo consciéncia’: a
imanéncia da consciéncia ao corpo emerge a superficie da consciéncia
e congtitui doravante o seu elemento essencial.

No momento em que 0 participante est4 redlizando sua danca nesses
jogos ele esta exercitando seu discurso linglistico em forma de movimento,
desenvolvendo o que considero ser uma Gramatica Semantica do M ovimento.
Esta gramatica seria a consciéncia das possibilidades de expressdo corporal que
ocorrem a0 improvisar, isto €, quando o participante executa escolhas que
envolvem arelagdo do espago, do tempo e da acéo, que projetam o0 Sseu corpo em

um processo continuo de singularizacdo e comunicagao.

" GIL, José. Ibidem. p.109.
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Nas palavras de Gil (2004) ndo devemos esquecer que O corpo, e a danca
em particular, tém a possibilidade de produzir quase-signos, gque seria uma zona
hibrida onde o sentido tende incessantemente a significar-se em signos, e onde
0S quase-signos se apagam para deixar passar 0 sentido. ° Ao dancar nesses
jogos estamos exercendo a expressdo de um pensamento com o proprio corpo e
neste momento a dualidade existente entre o quase-signo (quer dizer signos néo
arbitrarios, cujos significantes desposam o movimento do sentido) e sua
significacéo desaparecem na medida em gque o corpo entra em acdo, tornando
sua corporificagdo um momento entre o conhecimento Biomecanico e o
Universo Simbdlico, resultando na expressdo Unica de uma comunicagdo
corporal dotada de discurso proprio.

A expressdo Gramética Semantica do Movimento dentro do contexto
acima caracteriza-se pela | 6gica propria que rege o movimento dancado (e toda a
coreografia), seria a juncdo do corpo fisico com a do corpo fendmeno na
elaboragdo da construgédo do discurso corporal. Para Gil(2004):

Ha uma outra razéo que me parece importante: a funcéo de expressao
dos movimentos do corpo é muito mais rica que a da linguagem
articulada que depende, em grande parte, da funcdo de comunicagéo
do sentido verbal. E que o sentido, na expressividade corporal, néo
deriva, em primeiro lugar, da articulagcdo dos sistemas anatdmicos do
corpo proprio. O seu surgimento & superficie do corpo ndo depende
exclusivamente do movimento mecanico dos membros e do tronco.
Todo um outro conjunto de movimentos de multiplos tipos contribui
para a expressdo do sentido: Por exemplo, os que fazem a qualidade
da“presenca’ de certo bailarino, ou a“fluéncia’ da sua energia, etc. E
gue o corpo do bailarino ndo € apenas o corpo fisico da medicina ou o
corpo préprio dafenomenologia.

Na construcéo dos Jogos para Dancar a estimulagéo da consciéncia do
corpo fisico " e do corpo fendmeno ™ sempre foi uma premissa, pois os dois
fazem parte do fendbmeno danca. Para o desenvolvimento do corpo fisico é
preciso a aquisicéo de conhecimentos Biomecanicos, Anatdmicos e de Estrutura
de Movimento; Para o desenvolvimento do corpo fenémeno é preciso estimular
os conhecimentos Sensorio, Sinestésico e Emocional. A medida que estes

® GIL, José. Ibidem. p.82.

® GIL, José. Ibidem .p.72.

" Entendendo por corpo fisico nesse trabalho os fendmenos pertencentes & parte de
conhecimento da estrutura de funcionamento fisica do corpo

" Nesse trabalho entenderemos por corpo fendmeno todo um sistema aberto de significacbes
desencadeadas pelo corpo em agdo.
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conhecimentos se articulam o nexo coreografico também ocorre de forma que o
pensamento comega a desenvolver-se por meio da corporeidade resultante desta
unido. O método Laban contribui para a elaboragcdo de regras voltadas para o
corpo fisico enquanto o método de Contato Improvisacdo contribui para a
elaboracdo de regras voltadas para o corpo fendmeno, de forma que os dois
métodos quando unidos na elaboracdo das regras promovem ajuncdo desses dois
estados corporais.

Veamos a seguir as reflexfes da pesquisadora em danca Helena Katz
(2005) sobre a complexidade envolvida neste processo que ocorre antes da danca

irromper no corpo por meio do movimento:

Em termos fil ogenéticos, nosso tecido nervoso, bem como nossa pele,
se congtitui nas trocas com o0 mundo. O cerebrum se forma no
desenvolvimento da percepcdo (neurbnios sensoriais) e da acdo
(neurbnios motores). A danca também se forma assim. Mas sua
percepcao/acdo ocorre de um modo sui generis. Dominantemente
cinética, nela, a agdo condiciona a existéncia, uma vez que para ser
danca, a danca precisa estar sendo feita. Um fazer que é uma
presentificagdo de instantaneidades perceptivas, onde a distancia
tempo-espacial entre um antes e um depois parece estar dissolvida. Os
tempos internos do corpo escapam ao olho que observa.

[...]O neurdnio conta as suas histérias sempre que algo dispara a sua
ignicdo. Como todo bom contador de histérias, sempre literaturiza um
pouco a sua narrativa. O corpo copia plasticamente estas histérias
neuroniais. Quando o movimento que nele se instala toma a forma de
danca, isso acontece porque este movimento percorreu uma trilha
como a que produz o pensamento no cérebro. Por isso, por razéo dessa
semel hanca estrutural, a danca é o pensamento do corpo.

Esse pensamento da pesquisadora demonstra como a construcdo dessa
gramatica semantica do movimento é complexa, pois envolve varios processos e
niveis de consciéncia corporal. Os Jogos para Dancar tém como objetivo
promover essa trilha que o movimento percorre, desde a percepcao inicial
(neurbnios sensoriais) até a agdo (neurbnios motores), por isso suas regras sao
elaboradas para que o corpo possa encontrar durante o jogo a sintonia entre esses

mecani Smos.

® KATZ, Helena. Um, Dois, Trés. A Danca é o Pensamento do Corpo. FID (Férum
Internacional de Danca) Editorial, 2005. p.87 e 90.
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Para prosseguir nomearei as principais caracteristicas que percebo serem
trabalhadas na técnica de Contato Improvisacéo, e que fazem desta técnica uma
escol ha metodol Ggica para o desenvolvimento dessa gramatica do movimento:

Jogo de regras: nexo de organizacdo de movimentos mecéanicos e voluntérios
por meio de perguntas-respostas, podendo alcancar na construcdo do discurso
corporal niveis complexos, como fazemos na articulacdo sintaxe verbal.
Improvisacdo: ampliagdo da percepcao, dos sentidos e das sensagcdes por meio
de exercicios que trabalham a consciéncia da temporalidade, da espacialidade
e das dindmicas através do contato corporal.

Consciénciadarelagdo: Corpo Fisico/Corpo Fendémeno.

Autonomia das Ac¢des Corporais.

A autonomia das a¢fes corporais neste caso € a capacidade de articulagdo
dessa gramética as condic¢Bes impostas pelo jogo, momento em que 0 sujeito-
jogador toma decisdes e executa acdes de forma a articular seus conhecimentos
corporais, seguindo uma légica interna e externa de construcéo espaco-temporal.
Percebo 0 desenvolvimento dessa autonomia quando ocorrem no momento do
jogo de improviso as seguintes caracteristicas:

Valorizagdo do repertorio de movimentos do participante.

Corporificagdo dos conceitos tempo e espaco por meio do dominio das agdes.
Percepcdo das possibilidades comunicativas dos gestos ja existentes
conjugadas as novas aquisicbes de movimento pela vivéncia e prética dos
Jogos para Dancar.

Consciéncia do corpo como unidade, por meio da relagdo espaco interno e

espaco externo do corpo relativo ao meio ( relagdo sujeito-objeto-ambiente).

O Contato Improvisagdo € uma técnica em desenvolvimento, existem
poucas publicacdes e pesquisas sobre a sua utilizagdo, sabe-se que € umatécnica
gue possui fronteiras flexivels entre a Arte, a Educacéo e a Salde. Sua utilizacéo
como suporte metodoldgico nessa pesquisa esta relacionada as caracteristicas
enumeradas acima, pois o0s Jogos para Dancar tem como objetivo fazer com que
0s participantes dancem e essa técnica € uma ferramenta a qual conduz o
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participante a tomada de consciéncia dessa danca. Assim, além de viabilizar o
conhecimento do Aparelho Locomotor essa técnica também permite a
consciéncia da poética pessoa do sujeito-ator. A juncdo do conhecimento fisico
e do conhecimento estético contribui para a formagdo sensivel do participante,
isto € quando ele adquire valores relacionados a0 seu corpo e a sua
manifestagdo expressiva, 0 que envolve a aprendizagem estética em danca. O
préximo topico descrevera melhor essaidéia

4.3 EDUCACAO SENSIVEL/ EDUCACAO ESTETICA

Comecarei tentando enumerar o que entendo por Educacéo Sensivel, pois
esse conceito € amplo e acredito que ao delimitar o campo ao qual estou me
referindo vai ser mais facil para compreender como ele se encaixa aos Jogos

para Dancar:

Aprendizagem Estética/Signos Estéticos.

Alfabetizacéo da Sensibilidade: Fazer/Sentir — Apreciar/Sentir.
Aquisicéo de Valores Subjetivos.

Escuta Sensivel/ Percepcéo do Corpo.

Segundo Jodo Francisco Duarte Jr. pesquisador do tema, o contato com o
fendmeno Arte produz conhecimentos relativos a Educacdo Estética que esta
diretamente relacionado a Educacdo do Sensivel do “contacteante’, isto é
momento em que um processo de aprendizagem estética se inicia, sgja por
qualquer tipo de contato com o fendmeno: fazendo ou apreciando. * Para o
desenvolvimento da Educag@o Estética é preciso o desenvolvimento da
sensibilidade do sujeito no mundo expressivo e do mundo expressivo no sujeito,
para ocorrer essa complementaridade € preciso que se instaure um processo de
‘afabetizacdo' da sensibilidade estética, onde por meio da aprendizagem estética
acontega a aquisicao de valores subjetivos.

8 DUARTE JR., Jodo Francisco. O Sentido dos Sentidos— a Educacao (do) Sensivel. Curitiba:
Criar Edi¢des, 2001. p.215.
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Para Duarte Jr. (2001) existe uma educacdo primeira dos sentidos
desenvolvida a partir da vida cotidiana de todos nés, a qual pode se aprimorar e
se refinar através de sua simbolizacdo por meio dos signos estéticos que toda e
gualquer forma de arte nos prové. Dentro desta |6gica, sentidos aprimorados se
reconhecem e se descobrem nos signos estéticos da arte, os quais |he facultam
anda um melo de expressdo, um ‘afabeto’ com o qua se manifestar.
Evidentemente trata-se agui de um jogo circular, na medida em que os sentidos
remetem-se a arte e esta, de volta, apela aos sentidos. Percebo que nos Jogos
para Dancar circularidade entre os sentidos e a arte desencadeia um
processo de tomada de consciéncia da educagdo do corpo cidaddo e do corpo
singular, isto é do corpo que tem idéias e pensamentos e consegue se expressar e
Se comunicar.

O desenvolvimento da sensibilidade para determinados signos
linguisticos é um processo aberto que depende de uma série de acontecimentos
relacionados a manifestacdo desse signo linguistico na vida do sujeito. A
continuidade e a familiarizacdo com os signos estéticos desencadeiam processos
de aprendizagem e de manifestacdo mais complexos, os Jogos para Dancar
buscam desencadear no sujeito-participante, mesmo que em apenas um encontro,
essa sensacdo de familiaridade com os codigos de sua movimentag&o espontanea
(signos estéticos) e desse modo facilitando nesse momento o desenvolvimento
de uma consciéncia corporal coletiva e singular.

Vegamos a seguir pensamentos elaborados sobre essa relagdo de
familiaridade com o signo linglistico externalizados pelos Participantes da
pesquisa. Na vivéncia continua do Participante 1 a participante Jacqueline
relata percepcao da familiaridade em seu proprio corpo e na construcdo do

corpo dos outros participantes (Anexo 1- Registro 8, p.124):

Foram muitas aulas em que faziamos a estrutura da sessdo... ndo
achei nada ruim, pois como ja falei, a repeticdo faz com que fique
“fresco 0 aroma da técnica’, permitindo-lhe criar confianga em seus
movimentos. Como nessa aula em que fomos separados em dois
grupos e era para dialogar com todos, complicado de inicio, mas como
ja estamos fazendo isso ja tem um tempo, foi ficando mais fécil e
limpo a cada cumprimento, comunicagdo que surgia entre as pessoas
do mesmo grupo e grupo diferente. Estou percebendo em mim um
avanco legal, poisjamais pensei em dancar... fico muito feliz por tudo
estar acontecendo comigo, sofro com novos conhecimentos, mas
quando eles vém pra abalar e acrescentar algo forte, acho muito bom!
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Também percebo essa sensacéo de familiaridade na vivéncia descontinua
do Participante 2, onde os Jogos para Dancar foram elaborados com o
objetivo de comecar e terminar aquela experiéncia no mesmo encontro, vejamos
0s comentérios que estdo na Tabela 4 do Anexo 4 (p.163), que demonstra essa
sensacao de conhecimento do seu corpo e do corpo do outro participante e dos
signos envolvidos na atividade:

Gostoso € pegar a pessoa e sair manipulando. E bom demais! E ser
mani pul ada também.(Artes Visuais)

Essa quest&o do togue pode ser bom como pode ser ruim. Hoje a aula
foi uma delicia. Primeiro porgque assim, eu fiz com uma pessoa que eu
gosto, que eu me afino, mas porgue eu achei a aula muito leve. Um
estava conduzindo, mas era uma condugdo muito consciente. E para
mim, me deu muita consciéncia de mim. Porque quando eu estou
concentrada no toque da pessoa pra ser guiada, € ab mesmo tempo eu
tinha que perceber como que o0 meu corpo ia reagir aquilo, € me vi
mai s pensando em mim do gue no outro. (Artes Cénicas)

Pramim, ndo fazer o que eu queriafoi, por exemplo ... Eu queriair na
musica mas tinha que ser fiel a0 estimulo da pessoa, e eu tentel usar
exatamente 0 que e€la pediu que eu usasse. Na redidade essa
percepcdo do togue e se fazer entender também que promove a
consciéncia. (Educacdo Fisica)

Quando a gente se concentra na sensagdo do toque, que é diferente do
pegar para manipular, vocé depende da sensacdo. Porque vocé se
pergunta sera que eu to me fazendo entender? Na barriga é dificil de
entender, diferente da méo e do brago. (Artes Visuais)

Eu senti que eu e a Denise, que a gente repetiu algumas coisas uma na
outra, eu acho gque a gente construiu alguns movimentos, que ja se
estabeleceram como linguagem. Dai a gente construiu uma
comunicagdo que eu jasabia o que elaiafazer. (MUsica)

Percebo que nesse tipo de depoimento existem indicadores de que nessa
vivéncia corporal um sistema de significagdes dos sentidos foi aberto e
juntamente com as informagdes da linguagem da danca (Estrutura do
Movimento) contribuirdo para 0s proximos acontecimentos relacionados a
Educacdo do Sensivel do participante. Entendo que ao elaborar uma regra para
0S j0gos existe sempre a necessidade de observar como ela repercute nos corpos
dos participantes, pois essa sensibilizac8o passa por caminhos que séo abertos de

significacbes e a conducdo dessa trgetoria durante o jogo é fundamental para
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gue a Educacdo Sensivel possa se transformar em Educacdo Estética, que € um
dos objetivos dos Jogos para Dancar a promogdo da sensibilizagdo para os
Signos estéticos da danca.

4.4 MONTANDO OSJOGOS PARA DANCAR

Para prosseguir utilizarel os Jogos para Dancar aplicados no
Participante 2 como fonte de referéncia para a andlise da construcéo das regras
e dos conceitos que estavam presentes durante os encontros. Foram seis
encontros plangjados, sistematizados e registrados como fonte de investigacéo
dessa metodologia de trabalho. O Anexo 4 contém os seis plangamentos dos
encontros e o resultado dos “bate-papos’ gravados com a autorizagdo dos
participantes, que sistematizados foram transformados em tabelas que
classificam os conceitos abordados pelo professor apés a vivéncia da atividade,
enumerando as potencialidades percebidas nos discursos. Como a experiéncia
com o Participante 2 foi sintética e sem continuidade cada jogo precisava
conter as trés formas de pensar corporamente: Sensibilizacdo Estética,

Movimento Consciente e Vocabulario Corporal.
4.4.1INICIO DO ENCONTRO

Para o trabalho corporal em danca a sequéncia de atividades de uma
aulalencontro precisa obedecer a aguns fundamentos do movimento como
acordar/alongar/aquecer a musculatura ao inicio das atividades. Ao pensar aaula
em formato de jogo este fundamento deve permanecer, pois garante a
integridade fisica e promove também a consciéncia do Aparelho Locomotor,
esses movimentos iniciais podem vir associados ao momento de reconheci mento
do grupo de participantes daquele encontro, pois esse reconhecimento inicial é
importante para o desenvolvimento do ambiente Itdico. Ao elaborar o inicio do
jogo existem alguns passos a percorrer: escolha do objeto — escolha do formato
espacial — escolha das cadeias musculares — escolha do tema. Relembrando que
0 objetivo é promover mesmo gue em um encontro, 0 minimo de consciéncia do
corpo-dancarino-criador relacionado diretamente a manifestagdo da Inteligéncia

Cinestésico-Corpora por meio dafamiliarizagdo das regras do jogo.
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Para construir as regras do inicio tento conciliar duas questdes. 0 espaco € 0
reconhecimento do grupo. Busco a articulagdo desses dois itens na primeira
atividade do encontro, acredito que para esse tipo de atividade é fundamental
perceber que ha um novo olhar para 0 espaco que iremos trabahar,
principalmente quando € um ambiente que faz parte da rotina dos participantes.
Do mesmo modo acredito que a primeira movimentagdo do encontro deve ser
voltada para o reconhecimento entre os participantes do encontro, isto é para que
0 grupo possa chegar nesse novo ambiente, para poderem se reconhecer e ver
guem esta ali naquele momento, identificando quem veio ao encontro e como ele
esta naguele dia.

Geramente elaboro esse inicio elegendo acbes cotidianas, para que todos 0s
participantes percebam que podem fazer o encontro, nesses seis encontros do
Participante 2 foram escolhidas trés acbes. Andar/Pausar/Olhar. No caso do
Participante 1 que o trabalho era de formag&o corpora de longo prazo, essas
regras iniciais foram ficando cada vez mais complexas, no sentido de agregar
mais elementos de composi ¢do estética do movimento.

Vg amos as regras do inicio do segundo e do terceiro encontro (Anexo 4) para

melhor ilustrar esse pensamento:

2° Encontro (p.136):

e Dédimitar dois quadrados no palco com fita crepe, afim de promover um novo
campo visual para 0 espaco do auditorio que é retangular. Estes quadrados
serdo o estimulo para a realizagdo da movimentacdo e da construcéo espacial
do tema caminhos.

e Atividade de reconhecimento do grupo: Andar/ Olhar/ Pausar. Dentro e fora
dos quadrados, o comando sera dado pela instrutora e ndo se pode pisar no
guadrado quando estiver fora. Atividade com musica.

3° Encontro (p.145):

e Ddimitar pequenos quadrados (30x30cm) no palco com fita crepe
enfileirados, a fim de promover um novo campo visua para o espaco do
auditorio gque é retangular (referéncia a0 movimento Minimalista das Artes
Visuais). Fazer trés filas de quadrados, onde a do meio fique intercalada entre
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as demas. Estes quadrados ser8o o0 estimulo para a redizacdo da
movimentagao e da construgdo espacial do tema.

Atividade de reconhecimento do grupo: Andar/ Olhar/ Pausar. Dentro e fora
dos quadrados, o comando sera dado pela instrutora para esta mudanca.
Quando estiverem fora dos quadrados a trgjetoria da andada deve ser por meio
deles; e quando estiverem dentro dos quadrados a movimentacdo é a de um

guadrado para o outro. Atividade com musica.

O espaco foi modificado por fita crepe, pois 0 objetivo era criar molduras
para os movimentos no chéo (dois planos), esse tipo de mudanca pode ser feita
com varios suportes, como: plastico, barbante, objetos em série, fitas, tecidos,
corda, etc. Percebo que construir esse olhar diferenciado para o ambiente sem
esses recursos metodoldgicos requisita do participante a habilidade e a
capacidade de abstracdo espacial, por isso essa escolha para atividades de curta
duracdo. O importante € articular essa mudanca espacial com a atividade de
reconhecimento de grupo e as atividades subsequentes.

Em cada encontro estes espacos foram aproveitados do inicio ao fina da
atividade, seguindo aguela logica de familiarizacdo dos elementos (signos
estéticos). Esta opcdo de delimitar o espaco com fita crepe permite a
visualizagdo de formas no espacgo de jogo, como: retangulo grande (moldura do
palco); 02 quadrados 2x2m em um palco retangular; varios quadrados pequenos
40x40cm enfileirados; linhas paralelas. Lembrando que também por meio desses
espacos se estabelece arelacdo do ONDE/O QUE.

Existe um outro pensamento que é importante quando se utiliza esta
delimitagdo espacial visivel, que € o rompimento de barreiras invisiveis
relacionadas a proximidade de cinesfera no ambiente de jogo, momento em que
acontece o reconhecimento do grupo. Por exemplo, no jogo dos quadrados
peguenos existia momento que sO podia andar dentro dos quadrados, onde para
passar de um quadrado para o outro o contato fisico era inevitavel. Este tipo de
atividade promove outros conceitos que sdo subjetivos como cooperacao,
solidariedade, etc.

Vg amos a seguir algumas imagens desses dois encontros, que ilustram as
regras estipul adas da atividade de andar/pausar/olhar:
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[lustracéo 18: Delimitacdo dos Espacos.
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Ilustracdo 19: Deslocamento espaco dentro/fora.
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4.4.2. MEIO DO ENCONTRO

O préximo passo € apresentar ad grupo o obj eto cénico do encontro, esse
€ 0 momento em que 0 Signo estético que sera trabalhado no encontro é
apresentado aos participantes. No primeiro contato com o objeto o FOCO da
acao deve ser direcionado para alguma caracteristica do objeto, que pode ser
desde sua forma fisica até as caracteristicas relativas a sua funcionalidade (fator
gue deve influenciar a escolha do objeto para essa atividade). Percebo que
depois da familiarizagdo com o objeto a potencialidade estética do mesmo
comega a ser também percebida pelo participante, e que a conducéo da atividade
subseqUiente ird conduzi-lo para a utilizagdo estética por ele percebida. A regra
do jogo com o objeto também deve conter acdes relativas aos conhecimentos da
estrutura do movimento consciente (Laban).
Para melhor ilustrar esse pensamento utilizarei as regras do jogos do 3° e 5°
encontros (Anexo 4), pois cada um possui um tipo de obj eto/tema diferente:

3° Encontro (p.145):

e Atividade com barbante colorido para 0 aguecimento do corpo. Individual:
Cada um no seu quadrado deve se movimentar com o barbante nesse espaco,
mantendo o barbante sempre esticado e ab mesmo tempo procurando alongar a
musculatura por meio da extensdo do barbante. Em dupla Cada um deve
ocupar um quadrado e pegar um pedaco de barbante que devera ser ligado a
outra pessoa em outro quadrado. Durante a musica o objetivo € fazer o
barbante dancar. Depois aumentar para quatro participantes. Trabalho de
equilibrio e harmonia dos movimentos entre os participantes.

O elemento barbante esteve presente da primeira atividade até a ultima
atividade daquele encontro, pois ele foi usado inicialmente para aguecer, depois
para alongar e depois para facilitar a interacéo entre os participantes do jogo. O
objeto barbante foi 0 elemento de construcdo estética desse encontro, esse
elemento esteve presente o tempo todo, o que possibilitou a familiarizagdo com
0 objeto ao longo da atividade, permitindo acabamento estético mais refinado ao

final do encontro. O titulo do encontro foi “Estamos Ligados’, esse tema foi
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abordado fisicamente pela relacdo dos Jogos Corporais com Contato Visual:

barbante/outro/tensdo. V g amos as imagens do Participante 2 durante esse jogo:

[lustracao 20:JD objeto/outro.
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As imagens ilustram os elementos das cinco estruturas intrinsecas que
compdem o modelo estrutural do estudo do movimento (Estrela Labaniana —
Relacionamento/Corpo/Dinamica/Espago/A¢éo), a relacdo dos corpos “ligados”
pelo barbante tencionado no espaco delimitado por s ja originou a
movimentacdo dancada.

Veamos essa andlise do estudo do movimento mais detahado no

proximo encontro:

5° Encontro (p. 156):

e Acordando o corpo, atividade de interacdo entre o grupo, andar/
brincar/andar/brincar... e entre os balfes. A atividade serd conduzida pela
proponente da seguinte forma, ab comando deve-se parar e permanecer em um
lugar fixo lancando balGes para o grupo, de forma atrocar bal6es com o maior
numero de pessoas, a0 comando novamente voltar a andar entre os bal des.
(Explorar os niveis baixo/médio/alto)

e Atividade de equilibrio. Durante a musica explorar a relacdo do baéo
equilibrando-se no corpo, orientar para que busquem relacdes de equilibrio
estaveis que desencadeilam movimentos suaves, buscando a sensacdo fluidez,
evitando para isto que o movimento sga o de quicar o baldo. Depois dividir

em dois grupos para observacao.

Vamos analisar 0 Jogo do Bal&o. A leveza do objeto (relacionamento) foi
a origem para a elaboragdo das regras do jogo, onde a exploracdo da
materialidade do objeto/baldo propicia o conceito de equilibrio no corpo do
participante. Na primeira regra a parada para brincar promove a inverséo de
sentidos, pois sO pode arremessar/interagir com o baldo/pessoas com 0 corpo
fixo no lugar, o que facilita para que uma atmosfera lUdica preencha o ambiente.
Além de promover o aguecimento das articulagbes das pernas (membros
inferiores) e bracos (membros superiores), com o minimo de esforco muscular
para 0 participante. Essa regra origina-se dos Principios da Biomecanica do
Movimento e também pelo de todos executarem a agdo juntos, segundo a tabela

das orientactes pedagdyi cas.
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A segunda regra origina-se da relagdo estabelecida entre o baldo em
equilibrio no corpo, onde o ponto inicial do movimento e o ponto de equilibrio
entre as partes corpo-baldo. Desse ponto em diante percebo que o exercicio
facilita a percepcdo da sensacdo de movimento parecida com o da sua fonte
motora (bal&o), isto é desencadeia-se no corpo a sensacdo de ser-estar corpo-
baldo. Neste momento o participante do jogo trabalha cada um dos conceitos
envolvidos na estrutura do movimento: movimentos de corpo inteiro central e
periférico; também trabalha o corpo em todos os planos em diferentes direces
utilizando os trés niveis de atura; varias acbes (giro, transferéncia de peso,
pausa, inclinagdo, deslocamento, etc.); Percebo que esse jogo facilita a
consciéncia das seguintes caracteristica de movimentagdo: peso leve, espaco
flexivel, tempo lento de fluéncia controlada. Ve amos as imagens apresentadas

nas ilustragdes 21 e 22 do jogo aplicado ao grupo do Participante 2:

[lustragdo 21: Jogo do Bal&o —primeiraregra.

104



Ilustracdo 22: Jogo do Bal&o- segunda regra.
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Uma caracteristica desse jogo € a sua ludicidade, considero esse elemento
importante nessa atividade, pois percebo que por meio da potenciaidade [Udicaa
autonomia do pensamento corpora do jogador se manifesta. A ludicidade desse
objeto estimula a espontaneidade do tempo rea de criagdo do movimento
juntamente com a consciéncia do corpo em equilibrio. ® Nesse processo de
subjetivacdo percebo que a ludicidade do objeto € fundamental para a sensagéo
de conforto e descoberta ao se movimentarem e dancarem.O baldo nos jogos
corporais pode ser explorado ao mesmo tempo como condutor da consciéncia do
aparelho locomotor como também condutor das relagbes subjetivas
desencadeadas pela sua potencialidade ludica. O exercicio do equilibrio do
corpo-baldo dos Jogos para Dancar pode proporcionar varias sensacoes
relativas a percepcdo da harmonia do movimento do sujeito da agéo, o que
permite desenvolver varias aquisi¢cbes motoras e subjetivas, o que desenvolve
por suavez a Gramatica Semantica do M ovimento do participante.

4.4.3 FINAL DO JOGO

Da metade do encontro para frente existe a mudanca de FOCO na
construgdo da movimentagdo, que inicialmente estd voltada para a
movimentacdo corpora entre os participantes ( todos executam a agdo juntos) e
gue gradativamente direciona-se par a os participantes (grupo observador), isto é
guando o trabalho comega a ganhar aspectos e informagdes que conduzam para
um momento de observacdo entre os participantes. Quando isto acontece
agregam-se a0 jogo corporal elementos ligados a0 ato de apreciar o outro
fazendo o movimento, este apreciar desperta a possibilidade de construcéo
estética, onde as potencialidades de realizac8o do exercicio sdo percebidas como
danca. Nesse momento as regras devem conter normas que conduzam aos

elementos estruturais da linguagem cénica.

8 Quando trabalho aula sempre me lembro de uma experiéncia que tive como intérprete que
foi 0 espetaculo Anti Satus Quo Danca (1994) da companhia brasiliense ASQ Danca dirigida
por Luciana Lara. A principal caracteristica desse espetaculo era a sua ludicidade, a capacidade
de fazer “magica’ para o espectador: passaros voavam, luzes dancavam, cabegas voavam e se
separavam do corpo, baldes dancavam e a gravidade era desafiada a cada momento na frente do
espectador. Percebo que a relagdo interprete-pesquisadora-educadora sobre o objeto baldo como
elemento de potencialidade lUdica veio dessa experiéncia como intérprete. A partir dela é que
comecel a explorar esse elemento em sala de aula.
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Os elementos estruturais da linguagem cénica nesses jogos corporais
estdo relacionados as percepgdes das relagdes entre 0 corpo, 0 tempo e 0 espago
durante o exercicio de improvisacdo, que por meio das regras langam 0s
participantes em diversas possibilidades de conjugacdo destes elementos. A
triade Espaco/ Tempo/Acéo carrega entdo a potencialidade comunicativa do jogo,
pois a medida que os elementos sdo usados de forma consciente passam a se
configurar ndo apenas como elementos excludentes da agdo e ssim como forma
de composicéo da ag&o, proporcionando a consciéncia da mesma.

Para 0 pesquisador Patrice Pavis (2003) a relacdo entre
tempo/espaco/acdo poderia ser facilmente ilustrada por um tridngulo, onde existe
a interdependéncia dos trés angulos do trindbmio e a necessidade de cada um tem
de recorrer aos outros para se definir. O tempo manifesta-se de maneira visivel
no espaco. O espaco Situa-se onde a agdo acontece e se desenrola com uma certa
duragdo. A agdo concretiza-se em lugar e momento dados. Considerado em s
mesmo, cada angulo produziria uma arte que ndo € teatro:

Sem espaco, 0 tempo seria duracdo pura, muasica, por exemplo.
Sem tempo, 0 espago seria 0 da pintura ou da arquitetura.

Sem tempo e sem espaco, a acdo ndo pode se desenvolver.

Ainda para o teatrologo:

Poderia se esperar que 0 espago, a a¢do e 0 tempo sgjam elementos
mais tangiveis do espetéculo, mas a dificuldade consiste ndo em
descrevé-los separadamente, mas em observar sua interagdo. Um ndo
existe sem o0s dois outros, pois 0 espaco/tempo dramatdrgico, 0
trinbmio espaco/tempo/acdo, formam um s corpo atraindo para g,
como que por imantagdo, o resto da representacdo. Ele se situa, além
disso, nainterseccdo do mundo concreto da cena (como materialidade)
e da ficcdo imaginada como mundo possivel. Constitui um mundo
concreto e um mundo possivel no qual se misturam todos os
elementos visuais, sonoros e textuais da cena. &

O momento de finalizagdo do jogo é quando em grupo ou
individualmente o participante vai articular esses trés elementos acdo-tempo-

espaco, na manifestacdo das relagdes das acOes corpo-objeto estabelecidas

8 PAVIS, Patrice. A Anélise dos Espetaculos. S8 Paulo, SP: Editora Perspectiva, 2003.p.139.
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durante 0 encontro juntamente com a intencdo de comunicar um pensamento
expressivo, e nesse momento entra a articulagdo espago-temporal. Entender a
construgdo do discurso por meio desta articulagdo contribui diretamente para a
construcdo do sentido e da poética do sujeito da acéo.

O 2° Encontro do Participante 2 (Anexo 4 p.136) teve resultados que
demonstram essa articulagdo na construcdo estética. Vejamos as regras finais
desse encontro:

e Dividir em duplas e cada uma devera pensar caminhos que saiam dos
guadrados e construi-lo com seis folhas, podendo usar menos se quiserem.
Para a construcdo deverdo considerar uma trgjetoria que a dupla devera
percorrer, pensando no tempo de percurso e nas possibilidades de andadas.
Cada dupla deverd mostrar a sua trajetdria e deixar 0 caminho montado.
Analisar os caminhos montados e as suas possibilidades estéticas.

e Dividir em dois grupos, para 0 exercicio da observacdo. Cada participante
poderd executar uma dessas trés acOes andar/pausar/torcer apenas uma vez
cada acdo, de formaa pensar na composi¢do espacia durante atragjetoria.

e Andises e fechamento do trabalho. Refletir sobre a questdo da construcéo do
olhar espacia e da percepcdo do tempo no movimento. Elementos da Estética.
Processo de criagéo da aula.

Na elaboracdo dessas regras a questdo da transicdo da observacdo em
duplas para a observagdo em grupo foi um ponto observado. Na primeira
situacdo era apenas um deslocamento, com caracteristica de exercicio sendo que
para 0 momento da observacdo as duplas ndo estavam preocupadas com o
resultado cénico e sim espacial. No segundo momento em grupo ja existe um
peso maior na construgao cénica o que faz com que o momento da observagdo
também ganhe importancia para quem observa e para quem executa. Veamos as

imagens do primeiro momento:
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Ilustracao 23: Construcdo dos Caminhos/Primeiro momento de obser vacgao.

Os resultados estéticos desses dois exercicios foram percebidos pelo
grupo, tanto pela abordagem do tempo quanto do deslocamento espacial. A
relacdo de duracdo da atividade nesse tipo de jogo pode acontecer pela misica,
pois informacdo dialoga diretamente com a dindmica do movimento. A
relacdo da percepcdo do tempo para 0 movimento pode acontecer também no
siléncio, mas nesse tipo de atividade de curta duragdo percebo que a musica €
um 6timo condutor para a movimentagdo como também para a construcdo do
ambiente ludico. Veamos as percepcdes sobre esse elemento no discurso dos

participantes que estdo na Tabela 1 do Anexo 4 (p.140):

Mas ai eu acho que entrou um outro elemento hoje que foi muito forte
mais do que na aula anterior, que foi amusica. A musica eu acho que
esteve presente em muitos momentos, e foi 0 que deu realmente o
toque fina na coisa. O visua s6 ganhou a dimensdo que ele teve
principalmente para quem estava assistindo por conta da musica.
(Artes Cénicas)

Aquele fina da musica assim ... nés trabalhamos como se a gente
tivesse virando pétala, ndo sei se deu pra perceber, nés pedimos uma
misica bem lenta, ai eram dois grupos com a finalidade de se
encontrar ai no meio e fazer uma flor, ela seria o meio né rsrsrs ... e
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nés seriamos as pétalas e no final montar uma flor ... Bem legal! Eu
gostei! Quem estd do lado de fora eu ndo sei se entendeu, mais eu

gostel. (Artes Visuais)
Nesses dois discursos identifico dois aspectos importantes. Observo que
o elemento tempo (musica) modificou sua fungdo que inicialmente era a de
“pano de fundo” para a execucdo dos exercicios transformando-se em elemento
de composicéo cénica, interferindo no resultado estético do exercicio. O outro
ponto que também observo é 0 elemento do prazer da criagdo, onde o
deslocamento espacial foi pensado como elemento imagin&rio para o ato da

criagdo daacdo. Ve amos as imagens que ilustram esse momento:

Ilustracao 24: Apresentacéo do final do encontro.

Ao final do encontro € o momento do “Bate Papo”, quando o discurso
corporal do participante passara para o discurso verbal convertendo as sensactes
em palavras, em idéias e em reflexdes, momento em que as percepcdes sdo
compartilhadas. Esse momento € rico de impressdes e a partir delas é que fago as
conexfes com o tema do encontro, percebo geralmente que pela fala dos
participantes o conhecimento que queria discutir ao final do encontro ja séo
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abordados em funcdo da experiéncia corporal, cabendo apenas o papel de
facilitadora para atingir o tema ou as metaforas desejadas.

Esse momento de verbalizacdo € importante e pode ser auxiliado por
outros mecanismos facilitadores pertencentes a producéo escrita e pictérica
(desenhos, diario, palavras soltas, frases e etc.), pois percebo que quando o
conhecimento passa por esse campo a movimentacao torna-se consciente para o
participante. Cada grupo apresenta uma caracteristica e esses recursos devem
serem utilizados quando necessério, pois dependendo do perfil dos participantes
a verbalizacdo das agbes pode ser algo também a ser trabalhado nos préximos

encontros.
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CONCLUSAO

Os Jogos para Dancar constituem uma possibilidade de trabalho em
danca e sua extensdo vem acontecendo em ambientes de diversas naturezas eles
j& foram aplicados em instituigdes educacionais publicas e privadas de ensino,
nos diversos nivels socio-educacionais. Academia de Danca, Escolas de Teatro,
Centros Culturais, Escolas de Ensino Fundamental e Licenciatura em Artes
Cénicas. Venho aplicando os procedimentos dos Jogos para Dancar em diversos
corpos com diversas formacdes sociais e em diversas faixas etérias, 0 que
possibilitou o entendimento das possibilidades da manifestacdo da danca ao
longo das fases do desenvolvimento humano, nos aspectos fisicos, motores e
expressivos. O presente trabalho selecionou dois momentos dessa aplicagéo,
onde arte-educadores col aboraram para a reflexéo metodol 6gica.

Com as duas experiéncias desenvolvidas observel que os Jogos para
Dancar podem desenvolver no participante algumas potencialidades, como:

Vocabulario Corporal / Repertdrio de Movimento;
Consciénciado Aparelho Locomotor e dos Principios Biomecani cos;
Composi¢goes Cénicas,

Didlogos Interdisciplinares.

As potencialidades acima descritas ndo acontecem de forma linear e
organizada, podem se estabelecer em processos cadticos, catarticos, técnicos,
eloglientes entre tantas outras formas. A questdo € que a0 jogar estamos
trabalhando com a estimulagdo do olhar, do tocar, do cheirar, do ouvir processos
gue singularizados transformam-se em ver, sentir, escutar o que envolve por sua
vez, a aquisicdo de valores subjetivos. A forma como percebemos cada aspecto
dos nossos sentidos nos proporciona uma nova condicdo de estar no mundo e
desse modo pensar o impacto das experiéncias proporcionadas pelos Jogos par a
Dancar, sempre foi uma questdo também ligada & aprendizagem do ser total.
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Entendendo que todos estes processos envolvidos desde a manifestacéo
do movimento & aquisic¢éo de valores estéticos fazem parte da aprendizagem que
0S jogos podem proporcionar, dependendo das circunstancias de aplicacdo e do
publico avo, pois o conhecimento que os jogos podem oferecer dialogam em
diversas areas do saber, do fisico ao subjetivo, contribuindo para a formagéo
global do sujeito jogador.

Os jogos corporais abordados nessa dissertagcéo permitem a imersdo num
campo de conhecimento muito elaborado sobre 0 movimento do corpo em cena,
onde em tempo real as regras para a composi¢ao sdo lancadas e por meio delas a
manifestagdo da inteligéncia do corpo em forma de pensamento se concretiza.
Os Jogos para Dancar estruturam-se a luz dessas idéias, pensando que cada
encontro pode ser uma oportunidade de dancar, e que se essa danca acontecer
todos estes pontos que foram abordados até agui podem concretizar-se na
manifestacdo do movimento do participante, possibilitando a descoberta de
vérios conhecimentos rel acionados ao movimento dangado.

A investigacédo de jogos de improvisacdo corporal e a sua sistematizacéo
pedagogica para 0 ensino da danca pode ser um caminho para difundir e
democratizar 0 acesso aos codigos linglisticos da danca contemporanes,
entendendo que pela valorizacdo do repertério de movimento do participante
podemos desenvolver a consciéncia do ser global na manifestacdo da sua poética
pessoal. Cada vez mais existem profissionais que ensinam 0 movimento por
meio dos jogos corporais dangados, esse tipo de pedagogia em danca vem
ganhando cada vez mais adeptos, vem configurando-se e firmando-se como uma
tendéncia coletiva entre os profissionais da danca contemporanea.

Produzir material didatico sobre essa pedagogia em danca constitui-se
um campo amplo para futuras pesquisas. Enquanto na pedagogia teatra existe
hoje uma bibliografia considerédvel sobre o0s jogos teatrais, na danca ainda néo
existem muitas referéncias sobre esse tipo de pedagogia. Percebo que ela esta
carente desse tipo de sistematizacéo e de divulgacdo desse tipo de conhecimento.

Durante o periodo de construcéo dessa dissertacdo surgiu a possibilidade
de redlizar uma nova aplicacéo dos Jogos para Dangar, desenvolvendo uma nova
interface dessa linha pedagogica dentro da prépria manifestacéo da danca. Os
jogos corporais foram aplicados como mediadores na formacdo de valores

construidos entre a apreciacdo estética dos espetacul os apresentados na Mostra
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baSiraH 10 Anos. Em outubro de 2008 o Nucleo de Pesguisa em Danca baSiraH
%comemorou seus dez anos de existéncia realizando uma mostra com a
reapresentacdo de quatro espetaculos que mostram a diversidade da companhia.
Além das apresentacdes abertas ao publico o projeto também contemplava agdes
pedagogicas visando a formacdo de novos apreciadores da danca
contemporanea. Paraelo a mostra foi desenvolvido um projeto para as escolas
publicas do ensino médio do Distrito Federal, onde o professor foi capacitado
por meio de palestra sobre os principais fundamentos da linguagem e a
manifestacdo deles ao longo dos espetaculos, para que ele pudesse redizar a
mediacdo entre os temas abordados e a compreensdo estética de seus aunos.

Para a continuagdo da aprendizagem depois do espetaculo foi elaborado
um material didético para o professor e para 0 aluno. (Ver material no Anexo 5,
p.168). Para os aunos foi pensado um materia interativo (caca-palavras) sobre
os principais fundamentos estéticos da danca contemporanea que apareciam nos
espetaculos assistidos. Para os professores foram elaboradas fichas contendo
Jogos para Dancar sobre os temas dos espetéculos, um jogo para cada
espetaculo, essas atividades foram sugeridas como continuidade da
aprendizagem estética apds o espetéculo, para serem realizadas no ambiente
escolar.

Percebi durante esse processo que a sistematizacdo em fichas pode ser
um caminho para futura pesquisa pedagdgica, visando a questéo da divulgacéo e
acessibilidade desse tipo de informagdo. Essa foi uma nova abordagem
interdisciplinar para os jogos corporals, e entendo que ainda surgirdo novas
fronteiras e novos ol hares para essa construcéao.

Acredito que esse tipo de pesquisa ainda tem muito caminho a percorrer,
pois a danga proporciona aos seres humanos uma forma de conhecimento
elaborado e o contato com o seu fendmeno é singular para quem o presencia,
proporcionando beneficios educacionais, sociais e culturais. Esse trabaho
abordou um campo dentro dessa manifestacéo linguistica e buscou tecer relagoes

entre 0 fazer educacional da danca e a sua manifestacdo estética, e por

8 Nicleo de pesquisa em danca contemporanea de Brasilia (DF) dirigido por Giselle Rodrigues,
gue além da producdo de espetaculos vem ampliando suas atividades para a &rea pedagogica,
promovendo agdes visando formacdo de platéia.
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consequéncia abriu novas fronteiras para a compreensdo gue possuia sobre a
aplicacdo dessa metodol ogia de trabal ho.

Dancar Jogando para Jogar Dancando é o resultado do suor de muitas
pessoas foi um projeto construido por muitos corpos em agdo, Corpos que
possibilitaram o levantamento de varias reflexdes sobre 0s jogos corporais de
improviso. Essa dissertacdo buscou a construcdo de um material didatico
reflexivo sobre a utilizagdo desse tipo de procedimento como suporte
metodol6gico no ensino da danga contemporanea. Acredito que esse tipo de
investigacdo na danca esta apenas comecando, existindo ainda muitos caminhos

a serem pesquisados.
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ANEXO 1-CADERNO DO EU

Como a participante ndo colocou data em suas anotagcbes foram
transcritas para 0 anexo a anotacdo integral daguele dia de escrita com todas as
suas observagles 0 que para efeito de organizagdo denomino de Registro, sendo

apresentado na ordem e naformaem que foi escrito.

e Registrol

Puxavidal Ndo sei nem o que dizer da escolha que fizemos ... extremamente
demaig!!!

Bom, esse foi meu primeiro dia de aula e ja estou apaixonada por tudo o que
vird pela frente ... s que terel muito o que aprender e limites que terel que
enfrentar, mas vamos la

Fizemos em dupla um aquecimento diferente. Centro no centro, sem perder a
conexdo da energia que ia surgindo entre os corpos, fiz com a Jéssica, deitel e
€la, se alongando também, rolou por cima de mim, tomando os cuidados
necessarios que deveria Ter, joelhos, perto da nuca, assim ia surgindo
movimentos, posicdes e modos diferentes de se mover, com o objetivo de abrir
espagos e relaxar o corpo de ambos. E muito bom!

Realmente senti meu corpo chegar no chao, principamente quando a Jéssica
rolava no meu tronco perto dos ombros, € preciso respirar bem, gjuda a por tudo
no lugar. Pude perceber o corpo dela também enquanto me aquecia, 0s
movimentos que elafazia, dava para Ter nogdo do seu corpo como estava, 0Ssos,
torgcoes, enfim, um aguecimento onde percebemos peso, tamanho, tensoes...

Ficou claro para mim essa percepcado de peso e tamanho, quando trocamos de
par, primeiro fiz com a Jéssica e depois com a Aline. Com a Jéssica, que é mais
pesada que a Aline, senti bastante todo meu corpo e minhas tensdes, onde foram
relaxadas e quando fiz, me senti bem leve, estava em cima e percebi como tinha
espaco para me mover. Com a Aline, também alta, porém magra, ndo senti tanto
guando rolava em meu tronco, o peso era bem menor, quando fiz, me senti muito
pesada e grande, ndo consegui bem a conexéo centro com centro, pois escapava-
me a nogdo de espaco. Ainda com ela, agora era para locomover pelo espaco
sem perder o toque, nossa ... ai que a porca torceu o rabo!!! A Aline escapava-
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me toda hora, sO ndo perdiamos o contato do toque para a relagdo de ativo e
passivo, em cima e embaixo. Foi demais, € legal esse negocio de diferencas
corporais!

Atividade de marionete, nunca tinha feito com gente de verdade, € marionete
mesmo, manipular pelas articulacbes do colega, fazendo dele um verdadeiro
boneco... Esse eu fiz com a Renata, ainda relacionado ao peso, tamanho, outra
vez fiz com gente “diferente’” de mim. A Renata € mais alta, tem um maior peso,
mas ndo Vi problemas nessas diferencas, melhor, percebi o quanto é legal Ter
nocao dos meus limites. Foi tudo de bom, ela manipulou tédo suave meu corpo,
minhas articulagdes,tomando cuidado com a cabega ... hummm... que delicia,
torceu-me feito um pano, alongou minha nuca, me balangcou em seu tronco, no
comego ndo fiquei relaxada, ndo por falta de seguranga, mas parece que 0 Corpo,
guando ndo € acostumado com determinadas pessoas 0 manipulando ou ndo é
acostumado com tal atividade de seguranca, ndo se entrega facil, ndo relaxa de
imediato. Quando fiz, sumi atrés delal Tentel fazer com que se sentisse bem
articulada e acomodada, foi bem legal também, sd uma coisa que preciso estudar
mais, € anocao de torgdes, pontos opostos, néo tive tanta dificuldade em relacéo
a0 tamanho, peso, pois usei a roupa, aavancas, impulsos para trabalhar o

exercicio nela. Suei pra carambal

e Registro 2

No inicio da aula foi maleavel, um novo aguecimento chamado de
enrosquinho: com o centro encaixado, deixa pesar a cabeca levando todo o corpo
para o chdo,enrolando vértebra por vértebra, chegando |4 no chao, dobra-se os
joelhos e alonga a coluna ou ndo, conforme seu corpo pedir, depois, com a huca
relaxada e mantendo a relacéo dos joelhos com o peito, rolava para um dos lados
... assim foi o exercicio, demorel um pouco para pegar as coordenadas, as vezes
n&o relaxava a nuca preocupada com as vértebras. Dando novos estimulos para o
exercicio: tentar compor com o grupo relagbes quaisquer que surgisse, no
comego ndo surgiu nada, mas depois foi aparecendo as relacbes de dois, trés,
ficou legal, ndo me relacionei com ninguém porgue ndo estava conectada com o
exercicio, fui tentando, cada um no seu tempo e de repente as coisas foram
acontecendo ... quebra de ritmo, acelerado, lento, brincando com a alavanca,

rolando mais de umavez legal!
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No momento seguinte, brincamos com as articulagbes do colega, fiz com o
Thiago, em roda, tocavamos em alguma parte do corpo e a pessoa respondia com
0 movimento que na sua extensdo, era para sustenta-lo, ampliando assim o
espaco e a area de toque. Logo surgiu a comunicagdo corporal com 0s gestos,
falaram tantas coisas, ficou lindo! Uns movimentos leves, outros pesados,
rapidos, moderados, escalonados. N&o me senti bem com esse exercicio, porque
ndo estava deixando o meu corpo responder conforme me tocava, parecia
automatico, algumas vezes percebia que era involuntario, ia...a eu gostei da
sensacao, talvez por deixar meu corpo relaxado, o que acho dificil com tantas

tensdes do diaadia

e Registro3

Bom, retornando aquele exercicio do enrosguinho, onde me esforcei e
reforcel a técnica de enroscar, fizemos observando as relacdes do conjunto e
individual, o espaco que cada um tomava depois de caminhar, assim notel que
com as repeti¢cdes dos exercicios as coisas vao mudando e ficando mais fluente.

Agora todos |& pro fundo da sala: caminhar feito um leopardo! E to bonito o
movimento... e entdo, fui fazer também pela primeira vez, que leopardo velho e
desengongado!!!(risos) Foi mesmo!! Pensei que n&o iria conseguir chegar 1a no
final da sala, minha respiragcéo, ou melhor, minha ndo respiragdo, me atrapal hou
muito, porque eu ndo me liguei na observacdo da mesma, chegando la no final
toda vermelha sem ar ... O exercicio era com as maos no chdo, projetando o
coccix pro teto, cabeca dando continuidade da coluna e todo o pé no chéo, o que
n&o consigo ainda, colocar o pé no chdo, projetaa mao lalonge até deslocar o pé
pra frente, levanta a perna rota a cabeca do fémur liberando o trocanter,
descendo e levando a perna pra perto da outra médo, que vai fazendo tudo de
novo, assim, caminhando feito leopardo. Minha cabeca so ficava olhando se ja
estava perto o fim da sala, logo a Fabs me corrigia, explicando o certo. Tenho
guetreinar bastante!

Outro exercicio novo: imaginar uma bolinha na méo e langala o mais longe
que puder, alonga a parte lateral do corpo. E bom, principalmente quando deixa
a cabega relaxada. Agora, um exercicio que ndo consegui fazer foi o do C com o
corpo, meu quadril ndo va pra dentro, tem que ter uma coordenagcdo motora

espetacular, uma sensacdo de empurrar com as costas algo, reprimir o abdome,
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rotar o quadril pra dentro, manter os bracos pra frente flexionados e sustentados
(dificil) e a cabega acompanhando o formato. Logo passamos pra forma de mesa
que faco lega e depois pro V de ponta cabecga... esse é com as pernas esticadas,
doeu demais.

Em pé um exercicio na posicdo Plié os bragos esticados, ndo muito,
colocando as escapulas no lugar, um leve e sustentado chute pra frente-frente,
lado-lado, trés-trés, assim o ritmo ia mudando conforme pulsava a Fabs até
chegar no ponto maximo de cada um, cansei pra carambal Com o acelerar do
ritmo, meus bracos ja estavam caidos, € duro sustenta-los & no alto!!

Ainda de pé, outro exercicio muito legal, é para os bragos/ombros, move-os
para frente um, dois, com a mé&o no ombro, move para frente trés, quatro, com a
extensdo do bragco balanca para a frente cinco, seis ... no sete da um pulo junto
com o voltar do movimento no oito. Tudo de novo com o outro braco, depois
para o outro lado — trés, depois com os dois ab mesmo tempo ... Haja félego e
coordenacdo motoral! Fiquel toda perdida na contagem, ndo sabia quando

pulava, quando mudava de direcdo, muita concentracdo e persisténcia.

e Registro4

Essa aula foi t30 legal! E bom, porque depois de fazer, vou, mais tarde
escrever e fico rindo sozinha, lembrando de como as coisas aconteceram...
vigjando...

Depois de fazermos o enrosquinho, hoje muito melhor, percebi que ndo estou
mais tdo preocupada com a técnica, ndo que eu saiba perfeitamente, mas posso
ou me arrisco a desenvolver algo, relagdes, tempo, ritmo. Fizemos um exercicio
gue, particularmente, adoro quando algum professor trabalha ele, é relacionado
a0 sensor visual, puxando a responsabilidade, a confiancga, o respeito e o tempo
do parceiro. Com os olhos vendados, as palmas das méos em contato para ser
guiado pelo outro... fiz com o Fernando, eu o guiei primeiro, ele € demais,
confiou rapidamente e aceitou todas as minhas propostas, correr, caminhar,
girar, guiei-o pela méo, pela nuca, pelo quadril, enfim, cada toque e ele me
respondia com um movimento bem articulado, eu s6 pensava na dificuldade que
ele teria quando fosse me conduzir e brincar com minhas articulacdes, pois sou
bem dura! (risos) Dois minutos para conversarmos e falei isso pra ele, de como

ele aceitou e fez minhas propostas e ele falou que era de boa, se é pra correr,
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corre e assim vai. Ele me guiando foi demais, pensel que néo iria aceitar fécil,
mas soltei-me e tudo fluiu no decorrer do tempo, corremos, giramos, fomos para
os Véarios nive's, nuca, quadril, méo, ombro... muito bacanal

Com o mesmo parceiro, em roda, era para cada dupla, ambos vendados, ir
“dancar” no centro da roda, os demais ficavam de anjo, pois estdvamos sem a
visdo. As duplas foram com pressa, ndo tinham momentos de escuta, eram
movimentos ansi0sos, rapidos, ndo eram continuo, havia uma quebra, perda do
par, explorando os niveis e planos, achei muito legal quando fomos, Fernando e
eu, foi calmo, sentimos a hora de cada um ser ativo e houve a escuta, rolando
movimentos continuos, sem quebra, apenas em alguns momentos. Me senti tao
leve, engracado, depois comentando com o Fernando que, ndo me preocupel e
nem passou na minha cabeca se estdvamos vendo ou ndo, me entreguel aos
movimentos conscientes da linguagem corporal, acho que pela primeira vez me
ocorre isso, essa intuicdo interna consciente, 0 Fernando também ficou meio
bobo quando observamos esse detalhe importante, porque el e também ndo notou
iSSO0.

Tenho que saber guardar, se seria a palavra certa, ou configurar essas

sensacoes.

e Registro5

E, as aulas estdo ficando cada vez mais legais, esclarescidas com a repeticéo
dos exercicios, fazendo com que meu corpo reconheca e desenvolva uma série
de conceitos que antes eu ndo tinha...

E interessante perceber como as coisas va0 mudando, como por exemplo o
exercicio do leopardo, o que era um velho e desengongado, com a respiracdo
ofegante, hoje é um leopardo maleavel, vejo que consigo por mais o pé inteiro
no chdo do que antigamente, minha nuca fica relaxada e minha respiracéo
acontece! Sel gque sempre aconteceu, (risos), mas é melhor trabalhada hoje...

Quando num outro exercicio pede para arrumar o ar, ta ficando mais fécil
“visualizar o ar”, aintencdo e o tdnus acontece.

As aulas agora estdo ficando repetitivas, pois € um treinamento corporal, néo
acho nada ruim, pois aprendi que a repeticéo é essencial para se corporificar uma

técnica
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Ah! la me esguecendo, nessa aula fizemos também os abdominais internos,
n&o tremi tanto quanto tremia antes, mas a sensacdo de queimar tudo aqui dentro
€ sempre a que eu tenho.

O que faar do enrosquinho nessa aula? Ou, ta ficando cada dia melhor,
parece que esta ficando natural, evoluido, as vezes vejo os outros fazerem e
observo o quanto eles brincam nem parecendo mais o tal enrosquinho!!! Ta mito

gostoso de fazer.

e Registro 6
O aguecimento foi um pouco diferente nessa aula, em dupla, era pra
atravessar a sala dangando com o colega... 0 legal era que, enquanto um fazia
guebradinho, trabalhando bem suas articulagbes, o outro fazia expandido,
alongando todo 0 seu corpo até o seu limite de extensdo, nisso, acontecia 0
didogo entre ambos, o quebradinho ia ocupando o0s espacos que o expandido ia
abrindo dizendo-lhe sempre algo, a relagcéo do olhar € interessantissimo nesse

exercicio, eu acho, parece que € u apoio no outro, entende?

Olha s6 eu me esguecendo de uma coisa que agora me lembro que esse é da
aula de quarta, a construcdo do personagem... era pra cada aluno escolher um
texto, poema, mlsica, 0 que quisesse para auxiliar nessa construcao, peguei meu
texto que fiz pra aula de expressdo corporal |, € muito subjetivo... “nascer para
Ver e ver 0 gque esta pra nascer, assim ser vista’, logo na outra aula de quarta, a
partir das palavras do texto escolhido, era pra colocar agdes, movimentos, fiz
com a guda da Juliana, ficou lega minha sequéncia de movimentos... numa
outra aula, de quarta (risos), juntamos em duplas onde a minhafoi a Ana Carlae
ensinamos uma pra outra nossos movimentos,é boa a observacdo que se faz
guando ensinamos 0S NOSSOS MOoVimentos para 0 outro, prestamos mais atencdo
no que estamos fazendo, limpamos algumas coisas... e assim juntamos nossas
sequéncias e ficou muito lindo! Mais no final da aula, apresentamos, cada um
com sua dupla, para o resto do pessoa, foi primeiro o grupo domind (risos),
brincadeira, foi um quarteto em si... risos! Logo fomos nés, depois outro, depois
outros... e assim foram todos, quando fomos comentar e fazer a famosa roda,
percebemos que a Fabs estava emocionada... “Ai vocés estdo lindos, meus

aluninhos...”
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Foi engracado e satisfatorio para nos, pois compreendi que estamos

aprendendo acriar e estabelecer relagbes outras com 0S N0SSOS Movimentos...

e Registro7
Usamos o inicio da aula para o aguecimento e depois paraensaiar a estrutura
da apresentagdo sessdo geléia...

Esta bonito o improviso cénico, hoje comparo nossa primeira apresentacéo da
sessdo com as demais que ja fizemos, na semana académica por exemplo... vejo
0 quanto nGs crescemaos como grupo, e também o quanto eu cresci em relacdo a
criagdo. Lembro-me na primeira vez quando fomos comentar depois que fizemos
no Café Belas Artes, eu disse que fiquel preocupada com as técnicas de enroscar,
descer, relacéo joelho-peito, enfim, coisas que hoje ndo me prendem a atencéo,
pois sinto que o enrosquinho ja esta corporificado em mim, é estranho falar

assim, mais € isso.

e Registro8

Foram muitas aulas em que faziamos a estrutura da sessdo... ndo achei nada
ruim, pois como ja faei, a repeticdo faz com que figque “fresco o aroma da
técnica’, permitindo-lhe criar confiangca em seus movimentos. Como nessa aula
em que fomos separados em dois grupos e era para diadlogar com todos,
complicado de inicio, mas como ja estamos fazendo isso ja tem um tempo, foi
ficando mais facil e limpo cada cumprimento, comunicagdo que surgia entre as
pessoas do mesmo grupo e grupo diferente.

Estou percebendo em mim um avanco legal, pois jamais pensel em dancar...
fico muito feliz por tudo estar acontecendo comigo, sofro com novos
conhecimentos, mas quando eles vem pra abalar e acrescentar algo forte, acho

muito bom!

e Registro9
Hoje comegcamos a aula em pé, novas sequéncias, a meu Deus...
* Cabeca frente — tronco — plié — desenrola.
*Foi pro lado sem deslocar a bacia/quadril, ombros na mesma linha— puxou o

braco.
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*Cabeca lado — ndo diminuir a parte comprida — brago ato puxa — sensacéo/
objetivo ganhar espago nas costelas.

Num exercicio com os olhos vendado, particularmente eu adoro, fiz com a
Juliana. Ela vendou meus olhos primeiro... foi bonito, fui me escutando, devagar
fui locomovendo, dancando, experimentando o chdo sem ver, logo aguele sensor
da pele aciona avisando que ai havia ago/alguém, gostel muito, sensacGes
6timas, movimentos diretos, precisos, assim como a Juliana me falou, ainda com
os olhos vendados, era pra Ju/todos copiar 0s movimentos, ndo sei como foi/n&o
vi, senti que ndo mudei muito meu dinamismo, foi bem lega uma hora que
coloquel a cabegalrosto no chdo e do nada ri e senti que a Ju estava na minha
frente na mesma posi¢do, bem perto e riu também, foi energia nova pra que eu
levantasse e dancasse pra todo lado (risos). Até a Ju falou que eu fago muitas
coisas de uma vez sO' Logo depois as duas sem vendas na mesma proposta:
imitar o movimento. Ainda assim ndo perdi minha dindmica, mas ndo dancel
sozinha o foco dos olhares logo se fixaram e dangaram...

Agora foi a vez da Juliana, ela ficou com medo no comego mas depois se
soltou, fazendo movimentos bem diferentes dos meus, me levavam, leves,
peguenos... quando fui copiar seus movimentos senti na pele a diferenca e o
guanto é legal saber o outro “jeito” da extremidade... articulado, minucioso,
gostosa, ela dancou! Quando foi tirar a venda, sua movimentagdo perdeu um
pouco a dindmica, ndo a qualidade, ficou didatico, o que foi bom porque eu vi as

articulagdes, os impul sos...

e Registro 10

Comegamos nos aquecendo centro no centro, fiz com aMara, € meio estranho
porque ja faz duas aulas seguidas que ando trabalhando com o Thiago, sentindo
seu peso... hoje com a Mara, foi levinho (risos), percebi que ela estava muito
agitada hoje, porque sei que € bem calma, tranquila e dessa vez néo, rolava pra
c4, prala, sem parar... fizemos o Leopardo, jogamos as bolas, achei dificil rolar
com abola

Fizemos aquele exercicio que a muito tempo ndo faziamos, em dupla ir
projetando, passando entre os espagos do colega, focando o olhar, fiz com a
Juliana, com o Fred, com a Jéssica e com a Fabs, foi bom, ela ndo desviava o
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olhar por nada, percebi com todos que fiz, que eu tenho uma relagdo muito forte
no ch&o, nivel médio, poucas movimentacoes/projecdes no alto.

Uma venda para cada um, todos se deslocando com os olhos vendados, a
Déborah e a Fabs como anjos... foi diferente, minha percepcédo legal, a galerano
comego estava agitada, eu escutava tudo com a auséncia da masica, era bom, fui
muito agui N0 meu eu, no siléncio... de repente a galera quietou e me incomodel
com o siléncio externo, ndo faziam barulho de andando, apenas as respiragoes.
Depois de vinte (20) minutos nesse exercicio, tiramos as vendas e fomos
conversar. Minha fisonomia mudou e de alguns também, vi que o R. estava
chorando, a J. falou que chorou escondido... realmente o0 exercicio mexe com
nossas viceras, sentimentos. Saimos pra beber agua e encontrei a Mara no

bebedouro e logo o choro veio...

e Registro1l

Era para termos discutido o Primeiro Vértice do Triangulo do livro Teatro do
Movimento hoje, mas ndo fizemos.

Achei dificil sim o aguecimento através da respiracdo, expandir até o limite e
contrair junto a expiracdo, a respiracdo, a partir do momento em que se move,
perder o foco, minha atencéo néo ficou totalmente nela, algumas vezes quando
passava do ato (expandir) para 0 médio ou baixo (contrair), usava-a e pude
perceber a relacdo de quando esta ciente dela a favor do movimento e quando
ndo, € como um impulso que solta da boca e leva o corpo, a dificuldade de
expandir longe com os pulmdes cheio de ar, me doia 0 esterno. Muitas vezes me
peguel nessa relacdo respirando pela boca, 0 movimento puro, sem o embalo da
respiracéo, ficava complicado e logo eu puxava o ar desconectando 0O
movimento... mas me agueceu.

Todos no pareddo, concentracéo, fechem os olhos... de repente um cheirinho
de café, hum delicial Lembrei-me na hora das cartas da Fabs que ela manda pra
promocao dos carros, tem um cheiro de café... logo ela falou para selecionarmos
cinco movimentos referentes ao cheiro, sO me veio aguele de quando ela
levantou o envelope e falou ago que ndo me lembro agora, por mais que eu
puxavaimagens, idéias, nada me vinha a memaria. “Agora se imaginem fazendo
€sses movimentos e tentem encaixéalo...”, eu ndo pensava em nada, tudo se

apagou e eu “dormi”... pensel na colheita do café. “Levantem e facam os
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movimentos. Cada um no seu tempo.” Quase fiquei por Ultima, decidi ir ver no
que dava. Comecei colhendo o café e estava muito ruim, logo meus olhos
fixaram num ponto do ch&o e fui, fiquel sentindo meus apoios, bragos, as maos
segurando 0 peso do corpo junto com os peés, fiquei um bom tempo
experimentando o vazio do pensamento que ocupava minha cabeca e que ndo
deixava nenhuma idéia, imagem ocupa-la, entdo fiquei, ouvi 0s barulhos
colocados pelo pessoad no movimento deles. Juntou-se em trios e cada um
ensinava sua sequiéncia pro outro, é bem perceptivo o descuido com os detal hes,
mao que sobe, corpo que desce, cabega que pende e assim fomos apresentar...
“agora com falas ou sem falas, canone, ritmo, como quiserem, uma cena, em um
lugar cotidiano...” Fizemos na ACS tele marketing, ficou engragcado! Depois
figuel pensando comigo, como um cheirinho pode virar e transformar tantas
Coisas, cenas, fantasias...

Na discussdo em roda sobre o trabal ho, fiquel me questionando sobre o que 0
Ronan argumentava cheirar, tomar, ver serd qual arelagdo e “resultado” que seria
se fossem outros sentidos agucados?

Se eu tivesse tomado café...

N&o veria aimagem da Fabs!

Se eu tivesse visto o café...

Talvez pensaria na maguina de café.

Se eu tivesse ouvido a palavra café...

Teriaimaginado a xicara com o café.

Mas eu senti o cheiro do café...

E entdo vi umaimagem que vivi...
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ANEXO 2 - MONOGRAFIA

Monografia apresentada em julho de 2005 ao curso de Licenciaturaem Artes
Cénicas da Universidade Federa de Uberlandia- UFU.

Aluna: Juliana Nazar Franca

Orientadora: Fabiana Marroni Della Giustina

Observacdo: a monografia foi defendida antes da estréia do espetaculo
(agosto de 2005). Foram transcritos os principais trechos referentes a
aprendizagem e aos procedimentos metodol 6gicos utilizados para o treinamento,

aparecendo nesse anexo ha ordem gue aparecem na monografia.

PRIMEIRA FASE: A TECNICA

Inicialmente foi complicado e dificil, acarretando desisténcias e muitas
“quase desisténcias’, digo quase porque pensaram em desistir, mas 0 inesperado
“falou” mais forte e continuaram, por muitos motivos pessoais fora do trabalho e
também dentro dele. Por ser um processo que exigia muita concentracao,
memoria, disciplina e perseveranca, foi um desafio para todos que continuaram e
em conversas realizadas ap0s as aulas transparecia que a dificuldade estava
tornando-se instigante, todas as pessoas que formavam agora o grupo do
treinamento corpora tinham uma meta, queriam fazer o corpo dancar, provar
parasi mesmos que isso era possivel dentro dos limites de cadaum. (pg.12)

A primeira etapa do treinamento foi um periodo de memorizacdo de
seqliéncias de movimentos, repetindo todos os dias, entendendo e corporificando
0S principios biomecéanicos, 0 que era preciso acionar para conseguirmos fazer
cada exercicio (musculos, impulso, alavancas), foi um trabalho dolorido, no
inicio as dores eram por fata de trabalhar o corpo e depois, dores que
comprovavam gue estdvamos trabal hando-o.

Neste periodo, raramente a Fabiana abandonava a idéia das seqliéncias
para aplicar outro exercicio e mais raro ainda exercicios de improvisacéo,

guando esses exercicios eram propostos era nitida a preocupacdo do grupo com a
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técnica que estavamos adquirindo. Muitas das vezes 0 estimulo era apenas a
decomposicdo das seguiéncias, como por exemplo, o enrolar a coluna que ja era
familiar, ja estava corporificado e orgéanico, podiamos fazer o que quiséssemos
com esse elemento, utilizando a técnica para a composicao, isto &, utilizando a

relacdo do corpo com o tempo e o espaco. (pg.13).

Nesta etapa do treinamento também buscamos a relagdo ator-espectador
(essencia ao teatro e também a danca), pode-se eliminar cenarios, figurinos,
desde que mantenha-se 0 cara a cara entre o ator e um espectador, o fendmeno
teatral acontecera. Essa relagdo foi considerada o tempo todo no treinamento,
guando observavamos os outros fazendo exercicios simples em dupla ou em
pequenos grupos.

A Fabiana valorizou a relacdo entre os atores-bailarinos que também é
citada por Grotovski. Essa quebra de barreiras aconteceu primeiro entre nos para
depois nos sentirmos a vontade para se mostrar ao publico. O mais interessante é
gue nunca existia errado, existia buscar um caminho diferente, para clarear a
movimentacdo, as idéas. Ficamos completamente livres para criarmos
seqliéncias e improvisar com elas. Sempre atentos ao que podia ser “enxugado”.
A movimentacdo virava uma danca e quando percebiamos ja estdvamos
compondo consciente ou inconscientemente. Ler Grotovski foi essencial nessa
primeira parte do trabalho, percebemos a possibilidade de superar nossos limites,
ndo ficando presos a métodos criados. Houve a possibilidade de responder a
estimulos e de aprender a olhar e ver sem “cristalizar” o olhar, permitindo que o
contato se estabelecesse. (pgs.15-16)

A seguir elasita Grotovski:

“Que é uma associagdo em nossa profissio? E algo que emerge ndo so da
mente, mas de todo o corpo. E um retorno arecordacio exata. No analisem isto
intelectualmente. As recordacdes sdo sempre reagoes fisicas. Foi a nossa pele
gue ndo esqueceu, nossos olhos que ndo esqueceram. O que escutamos pode
ainda ressoar em nos’.(GROTOV SKI, Jerzi. Em Busca de Um Teatro Pobre.

Rio de Janeiro, RJ: Civilizagdo Brasileira, 1968, p. 187)
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SEGUNDA FASE: CONTATO-IMPROVISACAO

Comegamos entdo a improvisar uns com 0s outros utilizando
fundamentos do contato-improvisacdo, como: deslocamento de peso (dentro e
fora no contato); suspensdo do outro com aproveitamento de alavancas, dos
impulsos, colocando em prética os principios biomecanicos entre outros
exercicios em que o principio fundamental era o aproveitamento direto da
energia do outro através do contato.

Esses exercicios eram divididos em duas partes, a primeira de estudo e
pesquisa entre os dois intérpretes e a segunda de sistematizacdo da sequéncia,
com a selecdo do que se queria mostrar. Como estimulo tinhamos a misica e os
principios que variavam a cada dia como: movimentos sustentados, movimentos
articulados, rolamentos, etc.

Raramente passdvamos pela fase de mostrar uns aos outros sem antes
criarmos uma sequiéncia, uma historia que fundamentasse a movimentacdo, essas
histérias nem sempre eram l0gicas e t&0 pouco a mesma para todos que
participavam do exercicio, bastava que internamente o intérprete estivesse
preenchido, com isso tornava a movimentagdo plena de energia e sentido para si
e paraquem via. (pg. 18)

Nosso publico, no caso, eram nossos companheiros de grupo e nosso
tempo para estudar aimprovisagdo era de, no maximo, quinze minutos, percebe-
se entdo que, neste caso, nos exercicios de contato-improvisagdo o elemento
tempo era utilizado como recurso metodol dgico, e envolvia arelacdo direta entre
sistematizacdo e espontaneidade, onde a espontaneidade era desenvolvida
mesmo has sequéncias Sistematizadas, exatamente porque o0 tempo para a
sistematizac8o, que parecia-nos curto, era necessario para que a esséncia da
improvisacdo ndo se perdesse, ou sga, a vivéncia do tempo real em que ela
acontecia era o foco do exercicio.

Parece um tanto obscuro falar em improvisacéo estudada, pois tem-se a
idéia de que toda improvisacéo se d4 no momento em que acontece, realmente é
iss0, mas ai temos um pensamento dial ético porque no momento em que estamos
estudando, pesguisando a movimentacdo aindatem-se o caréter de improvisacao,

a partir do momento em que temos uma seqiiéncia em que existe um comego,
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um meio e um fim sistematizado, supde-se que teremos um produto acabado,
movimentos definidos, sO assim teremos uma seqliéncia pronta, com vestigios
do que foi umaimprovisagéo.

O que acontecia no treinamento eram os dois momentos, 0 da
improvisacdo e o0 da pesquisa dos movimentos, mostravamos aos colegas de
turma a movimentagdo sistematizada e improvisada e também a mistura dos
elementos, onde o exercicio tinha momentos de improvisagcdo e momentos de
sistematizacdo. Hora, 0 exercicio era para experimentar e mostrar ainda
improvisando. Hora, improvisavamos e depois selecionavamos o que queriamos
mostrar criando uma seqiéncia. Hora, experimentavamos improvisar a
movimentacdo com uma estrutura definida, explorando a relagéo dos corpos que
Se movem no espaco, no tempo dialogando diretamente com o outro. Com esses
exercicios que foram trabalhados durante todo o0 segundo semestre exercitamos
nossa imaginagao, Nnosso corpo e também a composi¢éo. (pgs.19-20)

Depois de um ano e meio de trabalho é possivel perceber o quanto houve
amadurecimento por parte de todos os integrantes do grupo, o treinamento
proporcionou a consciéncia corporal, a disciplinga, a liberdade de criagdo e
também a liberdade de argumentacdo de idéias, davidas, sugestdes anseios e
realizagbes. O grupo tornou-se um grande colaborador de s mesmo, todas as
cenas, movimentagdes, cenarios, patrocinadores, etc, foram providenciados e
decididos conjuntamente e como diz o Getulio: “Somos iguais com 0 nome

Anbnimos da Silva’. (pg.37)

CONCLUSAO

E impossivel descrever nesse trabalho todas as sensagdes e experiéncias
vivenciadas no treinamento corporal. Muitas foram as descobertas durante todo
0 NOSso percurso. Foi possivel perceber como um trabalho em grupo pode ser
prazeroso e edificante quando todos estdo dispostos a colaborar. Os maiores
ganhos com essa pesquisa sdo a consciéncia corpora e a liberdade de expresséo
adquirida, os amigos que se tornaram familia a partir do momento em que
comegamos a dividir ndo so as experiéncias corporais, mas também as pessoais.
(pg.54)
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Os objetivos iniciais foram alcancados como: observagéo da construcéo
do corpo cénico necessario aos intérpretes, aquisicéo de técnicas e observacdo
do desenvolvimento das mesmas, entendimento do trabal ho conjunto, as fases do
processo de criagdo e 0 mais importante, observar a amizade, 0 companheirismo,
a colaboracdo, a quebra de blogueios e a contencéo de impulsos pessoais para
gue o grupo todo atingisse a harmonia necessaria a construgdo do espetaculo.

Passamos de anénimos para Anénimos da Silva, dispostos a mostrar ao
publico o que no foi apresentado, dispostos a superar mais uma vez Nnossos

limites e levar ao espectador 0 que, para nos, significa dancar. (pg.55)
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ANEXO 4-PLANO DE AULASE TABELAS

As tabelas a seguir séo de andlise de conteido do discurso dos
professores que compde 0 grupo do Participante 2 dessa pesquisa. Foram
construidas quatro tabelas de andlise a partir da transcricdo da fala do professor
durante o momento de ‘bate papo’ ao final de cada encontro. As tabelas foram
classificadas em trés categorias: Atuacdo Profissional; Discurso do Professor;
Reflexdo. A andlise foi feita com base na construcéo de sentido 16gico do
discurso do professor, por isso a fala foi transcrita como dita, pois estas
conversas foram gravadas com a permissao dos participantes.

A tabela ira aparecer apés o plangamento do encontro daguele dia.
Foram aplicados seis encontros e transcritos apenas quatro, quando ndo houver
tabela seré apresentado seguidamente o proximo encontro. Organizando-se esse
anexo da seguinte forma:

e Encontro 1
e Encontro 2
eTabelal
e Encontro 3
eTabela2
e Encontro 4
e Encontro 5
eTabela3
¢ Encontro 6
eTabela4d
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PRIMEIRO ENCONTRO — 05/03/2008

Tema: Movimentos Primérios

Material: Fita crepe; EVA texturizado nas cores primérias

( vermelho/amarelo/azul); som e musica ( Nana Vasconcelog Minha Loa)

Objetivo: Desenvolver atividade corpora que resulte em uma ocupacdo
espacia bidimensional, usando paraisto o tema“o que fago no menor lugar que
ocupo”.

Objetivo especifico: Promover a relacéo entre a atividade corpora e o fazer

do ambiente cenografico (quadro bidimensional).

Plangjamento:

Delimitar o espago retangular do palco a ser utilizado durante a atividade com
fita crepe, a fim de promover um novo campo visual para 0 espago. Este
mesmo recorte servira de moldura para o quadro bidimensional no final da
atividade.

Atividade de reconhecimento do grupo: Andar/ Olhar/ Pausa.

Cada participante devera contornar com fita crepe 0 menor espaco gque ocupa
em pé ou sentado.

Novo jogo corpora se estabelecera para o aguecimento. A atividade serd
dentro e fora da parte selecionada. Quando o participante estiver dentro fara
movimento com resisténcia, adaptando-se a0 pequeno espaco que ocupa.
Quando estiver fora estara andando mexendo as articulagdes de forma suave.
Cada participante escolhera uma cor para preencher o espago que delimitou.
Novo jogo se estabelecera desta vez de troca direta entre uma cor e outra.
Quando o participante estiver de fora estéd andando e quando estiver de dentro
devera escolher uma acdo para executar, deixando a acdo surgir a partir da
sensacao que a cor |he proporcionar. O comando dentro/fora do espaco sera
por meio de musica que sera fora andando com musica e dentro agdo sem

musica
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O ultimo jogo sera de tempo comum a partir do olhar. O grupo s6 pode andar
guando todos andarem e sO pode parar quando todos pararem em tempo
comum, lembrando que a regra sobre o0s espacos (parar na cor e andar fora)
serd a mesma do jogo anterior. Dividir em dois grupos para haver observacéo
do exercicio sobre o quadro que foi montado pel os participantes com as cores.

Andlises e fechamento do trabalho. Refletir sobre a questdo da construcéo do

olhar espacial, da percepcao do tempo e do movimento coletivo.

SEGUNDO ENCONTRO - 12/03/2008

Tema: Construindo Caminhos

Material: Fita crepe; papel continuo branco de tipo de impressdo matricial;

lencos diversos; som e musica ( Gotan Projet)

Objetivo: Desenvolver jogos corporais que resultem em uma construcdo
espacial por meio da relagdo entre a agdo e 0 tempo de execucdo da mesma,

usando paraisto tema“Caminhos”.

Objetivo especifico: Promover a relacéo entre a atividade corporal e o fazer
do ambiente/objeto cénico; Promover a sensibilizacdo da percepcdo espago-

temporal.

Plangjamento:

Delimitar dois quadrados no palco com fita crepe, afim de promover um novo
campo visua para o espago do auditério que é retangular. Estes quadrados
serdo o estimulo para a realizagdo da movimentagdo e da construcédo espacial
do tema caminhos.

Atividade de reconhecimento do grupo: Andar/ Olhar/ Pausar. Dentro e fora
dos quadrados, o comando serd dado pela instrutora e ndo se pode pisar no

guadrado quando estiver fora. MUsica:
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Atividade dos lengos para aguecimento do corpo. Dividir o grupo dentro dos
dois quadrados e fazer a danca dos lencos. Em circulo o lengo n&o pode parar
nunca e deve mexer-se no ritmo da musica
Dividir em duplas e cada uma devera pensar caminhos que saiam dos
guadrados e construi-lo com seis folhas, podendo usar menos se quiserem.
Para a construcdo deverdo considerar uma trgetoria que a dupla devera
percorrer, pensando no tempo de percurso e nas possibilidades de andadas.
Cada dupla deverd mostrar a sua trgjetoria e deixar 0 caminho montado.
Analisar os caminhos montados e as suas possibilidades estéticas.

Dividir em dois grupos, para 0 exercicio da observacdo. Cada participante
podera executar uma dessas trés acOes andar/pausar/torcer apenas uma vez
cada acdo, de formaa pensar na composi¢do espacia durante atragjetoria.
Andlises e fechamento do trabalho. Refletir sobre a questdo da construcéo do
olhar espacia e da percepcdo do tempo no movimento. Elementos da Estética.

Processo de criacéo da aula.
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TABELA 1

Prof. de:

Reflexdes sobre:

Comentério:

Ed.Fisica

Repeticdo

A primeira atividade foi igual a da aula passada, eu
acho gque a gente estava até mais seguros de olhar
para 0 outro né, por que a gente ja passou pela
experiéncia. De olhar de sorrir para o outro, Eu me

senti mais segura.

Artes C.

Repeticdo

A méscara do sorriso ja ndo foi téo forte, jafoi um

SOrriso mais natural.

Ed.Fisica

Percepcéo

Quando sentir necessidade pare, mas eu nao senti
necessidade de parar. Acabou que eu comecel a
parar quando eu Vi gue as pessoas estavam parando.
Eu ndo tinha nada para falar para ninguém porque
gue eu vou ficar parando. Foi este 0 sentimento que

eutive

Artes C.

Percepcao
Didatica

Eu acho isto interessante de se perceber, sabe por
gue, porgue geralmente esta primeira atividade é
para a gente chegar, pra gente poder se reconhecer,
ver guem esta aqui hoje, quem veio, como que a
gente esta. E na realidade cada corpo € um corpo.
Tem corpo que precisa de muito movimento e tem
corpo que precisa de pouco. E legal perceber isto,
acho que € muito importante perceber a sua
necessidade, tem corpo que sente que precisa ficar
parado no comego destas atividades. E importante de
se observar, porque isto faz parte da natureza do

movimento de cada um.

Artes C.

Repeticdo
Didética

Achel interessante que vocé falou em repetir e trazer
seguranca. Vocé trouxe hoje uma coisa que eu tento
sempre me reprimir que é trazer muita coisa nova
para 0 aluno.E nem sempre € bom, as vezes é bom
VOCcé repetir. Porque no primeiro momento € um
terceiro

treéinamento, porque s6 no segundo,
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momento que ela vai ser ela mesma, vai realmente
saber 0 que ela esta fazendo. Essa ansiedade de fazer

coisanova

Artes C.

Repeticdo

Semana passada eu fiz um exercicio, no aquecimento
€eu gosto de repetir, e ai os dunos. Agente jafeze...
Ai eu comented com eles que em teatro a gente
repete as acOes porque na vida a gente também
repete as acoes. Agente come, dorme... A gente tem
uma maneira excepciona de fazer isto, a mesma

Coisa, que viranato, a gente repete.

Artes C.

Criatividade

Tem um elemento que eu gostei muito nesta aula,
gue € a criatividade. Eu acho que esta foi uma aula,
onde todo mundo pode vigar. Eu acho que o
processo do criar ... Eu acho que a gente corre um
risco muito grande de quando a gente da aula de
pardisar, d4& a mesma coisa, eu sSinto que ta
engessado. Eu acho que a gente estd tendo um
momento muito legal aqui na EP, onde a gente ta
trocando muito, eu estou aprendendo muito.

Artes C.

Criatividade/
Processo de Criagao

Vocé tocou num ponto central deste laboratorio, que
é fazer com que nés professores exercitemos Nosso
lado criativo, por que acaba que as vezes a gente s
pensa em exercitar o lado do aluno. E as vezes vocé
tem um leque de coisas que vocé ja sabe fazer, e

vOcé volta sempre nele.

Artes C.

Criatividade

Eu estava pensando: O que me incomoda é que
muita das vezes esta visdo de que o teatro viga na

maionese, criaum lado pejorativo do habito de criar.

Artes C.

Criagdo
Didatica
Percepcao

E aqui foi uma criagdo sistematizada. Todos se
manifestam sobre as diferencas e sobre as criagdes
realizadas na aula. Eu estou levando tudo isto muito
em conta ... 0s corpos séo diferentes, tem gente que

pratica atividade muita atividade fisica, tem gente
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gue ndo pratica, cada um aqui tem uma rotina
corporal, entdo eu estou sempre tentando equilibrar
para gue todos possam fazer, dentro do seu limite do

seu conforto.

Ed.Fisica

Interdisciplinaridade

Movimento

Eu ia falar que inclusive este tipo de aula a gente
pode aproveitar 0 dia que esta chovendo, tem um
trabalho fisico envolvido. Ninguém pode faar que
ndo teve um trabalho fisico envolvido, teve sim.

Nossa a atividade do lenco!

Artes C.

Interdisciplinaridade
Dinamica

Didatica
Motricidade

A atividade do lenco € um aguecimento. Essa
atividade do lengo pode ter variagOes, depois por
exemplo: por enquanto ficou muito no nivel alto,
mas vocé pode incrementar dentro deste mesmo
jogo, logo apos vocé pegar o lenco e jogar vocé tem
que passar obrigatoriamente pelo nivel baixo. E
assim, depois que se joga o0 lengo tém que passar
pelo chdo, pode rolar, pode abaixar, fazer
cambalhota, tem gue fazer algo que passe pelo nivel
baixo. Para depois do primeiro momento gque é muito
aéreo vocé também ter um momento de chdo, e
trabalhar o nivel baixo.

ArtesC

Estética
Musicalidade

Mas ai eu acho que entrou um outro elemento hoje
gue foi muito forte, mais do que na aula anterior que
fol amusica A musica eu acho que esteve presente
em muitos momentos, e foi 0 que deu realmente o
toque final na coisa. O visua s6 ganhou a dimenséo
gue €ele teve, principamente para quem estava

assistindo por conta da musica.

ArtesC

Estética
Sensibilizagdo
Potencialidade

Linguistica

Tava tdo bonito tudo! Ficou lindo! Se vocés
estivessem de figurino...

ArtesC

Objeto/Movimento

Justamente este tipo de atividade, eu j& tive uma
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Dinamica
Motricidade

experiéncia semelhante sO que eram com tecidos
grandes, tinham tecidos leves, tecidos mais pesados.
Era muito legal porque aém do movimento do
tecido, vocé pode justamente brincar com 0s niveis
diferentes e trabahar a natureza de cada material.
Tecido mais claro, mais pesado. e como € que isto
interfere na sua movimentacdo. Como é que vocé
pode captar a dindmica do movimento daguele
material e vocé pode comecgar a usar esta dinamica
no seu movimento. Dar qualidades diferentes na sua
movimentagdo, ou Sgja na cena, ou até mesmo no
proprio esporte. Como € a questdo do toque, quando
deve ser suave, quando tem que ser mais forte, mais

exato né. Quando por mais ou menos peso.

Artes C.

Objeto/Ludicidade
Didética

O lengo tem uma outra caracteristica, que € a
ludicidade. Vocé faz a atividade fisica com prazer.
As criangas e os adolescentes tém muita resisténcia,
se vocé falar vamos alongar ja comega todo mundo a
sentir dor antes mesmo da atividade comegar. Agora
se vocé pdem um elemento ludico onde ele faz o
alongamento sem prestar atencéo na dor, desviando
um pouco o foco, €le de repente esta se
movimentando, estd se aguecendo, esta se
organizando, porque O corpo va  agir
organizadamente ele ndo vai agir para se machucar,
0 COrpo se organiza para se mexer. E € pelo proprio
conhecimento que ele tem. Quando a gente consegue
associar estas duas coisas, 0 auno ndo reclama tanto
da atividade fisica mais pesada. Porque €ele reclama
mesmo voceé fala, vamos alongar, ai acontece de ele
jA ndo ter a pré-disposicdo que vocé enquanto
professor gostaria que ele tivesse  pra dar

continuidade na sua aula, por que ele esta focado na
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dor.

Artes C.

Percepcéo

Esta questdo das coisas materiais ... eu jafiz este tipo
de exercicio com bola, com os aunos, e o lega € que
ele traz a delicadeza. E o aduno ele tem muita

carénciade delicadeza

ArtesV.

Sensibilizagéo
Estética
Percepcao
Potencialidade
Lingistica

Aquele fina da musica assim ... NOs trabalhamos
como se a gente tivesse virando pétala, ndo sei se
deu pra perceber, nés pedimos uma musica bem
lenta, ai eram dois grupos com a finalidade de se
encontrar ali no meio e fazer uma flor, ela seria o
Meio Né rsrsr's ... e NOs seriamos as pétalas e no find
montar umaflor ... Bem legal! Eu gostei! Quem esta
do lado de fora eu ndo sei se entendeu, mais eu
gostel.

Musica

Movimento
Musicalidade

NOs estavamos trabalhando uma caminhada dentro
um compasso para depois trabahar escrita e
transcricdo de musica. Eu tive uma aluna que estava
tendo dificuldade, nés estdvamos trabalhando uma
caminhada que era direita-esquerda-direita-esquerda
(demonstrou) e ela s6 conseguiu fazer a caminhada
quando ela comegou a dancar a musica. RsRs Foi
engracado porque ela estava fazendo assim, ha
Professora e fazia assim... e eu ndo é direita
esguerda-direita-esquerda e ai eu fui indo falando
vamos |4, mas ai quando veio a musica eu fui com
ela e ela comegou a fazer ... (demonstrou 0 mesmo
direita-esquerda-direita-esquerda mas com uma
reboladinha como a auna fez) Ela dancou e eu falel

€isto mesmo

Artes C.

Didatica

Processo de Criacéo

E porque é aquela coisa esta tio associado & Vamos
fazer o exerciciol Ai quebra a aula e 0 auno ja
comeca: Agora é exercicio. Ndo € a hora do prazer e

nem da diversdo. E a hora de repente de o professor
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exercitar seu lado criativo, e se perguntar: Onde o
[Gdico entra para que eu consiga 0 que eu quero e ele
0 auno consiga ir em outros lugares sem ficar
descaracterizado do seu conteido. Eu acho que € por
ai que vai 0 exercicio do nosso processo criativo, de
tentar bolar mecanismos pra atingir 0S NOSSOS
objetivos em termos de plangjamento e de conteldo.
Mas sem causar este estranhamento de ‘a agora é um

exercicio de ritmo gue eu ndo vou conseguir’

Artes C.

Didatica

Tema
Interdisciplinaridade
Movimento
Sensibilizagéo
Objeto

Uma outra questdo para a gente pensar € a
construcdo. Mesmo. Hoje vocés construiram
caminhos. O meu tema da aula de hoje eram
Caminhos. Eu vou fazer agora como eu sempre fago
no final dos encontros, mostrando e analisando com
vocés por onde foi 0 meu pensamento na hora que eu
plangiei 0 encontro. Para vocés entenderem como eu
estou bolando as atividades. Porque eu fico muito
preocupada em trabalhar a parte corporal, que é o
meu foco, mas também trabahar a questdo das
comunicagbes entre uma area e outra. Meu tema
central eram os caminhos e a partir dai eu bolei uma
estrutura que eram dois quadrados separados. Pra ver
Se existia a possibilidade e se surgiria caminhos
ligando um quadrado ao outro como ponte.

E eu andiso isto como uma necessidade do ser
humano mesmo, ele vé coisas que estéo distante e
logo, logo ele da um jeito de unir, de aproximar, de
tornar familiar o que é distante de ndo deixar isolado.
E esta é a outra metafora que eu queria abordar.
Porgue os caminhos executados eram para trazer
novas formas de movimentagdo, outros tipos de
gualidades. O papel é delicado. Por onde que eu

passo. E eu acho que dentro da escola a gente faz um
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pouco isto, agui nesta nossa estrutura de projetos, de
saberes compartilhados, as vezes toda hora 0s nossos
caminhos se cruzam. Acabou de fazer um exercicio
de teatro e chega na ed. fisica vai fazer o mesmo mas
com o FOCO um pouco diferente. Entdo estes
caminhos estédo sempre se cruzando.

Eu acho que é mais ou menos assim gue acontece
com o conhecimento humano, uma é&rea de
conhecimento, mais uma outra area e outra e. dali
val paraum lugar, dali vai paraoutro ... uma hora se
juntam. As vezes é um caminho continuo, as vezes

vOocé tem que saltar ou ir catando pedrinhas...

Artes C.

Espaco

O espaco menor foi proposto no sentido de
proximidade, pois aguela  atividade de
andar/pausar/olhar hoje eu dei num espago menor.
Para proporcionar o reconhecimento do grupo e de
proximidade. Pois percebo que esta questdo em
muitos momentos falta a gente trabalhar com nossos
alunos que é de Espaco mesmo. O que eu fago
guando eu tenho muito espago? E o0 que eu faco
quando eu tenho pouco? O pouco espago traz outro
tipo de postura corporal enquanto o espaco grande
traz outras possibilidades corporais
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TERCEIRO ENCONTRO — 18 de margo de 2008

Tema: “Estamos Ligados’

Material: Fita crepe; Barbante colorido; MuUsica

Objetivo: Desenvolver jogos corporais que se originam do espago minimalista por
meio da relacdo entre a acdo singular e acdo coletiva, usando para isto tema
“Estamos Ligados’.

Objetivo especifico: Promover a relagdo entre 0 movimento singular e o

movimento coletivo; Promover a sensibilizacdo da percepcdo espaco-temporal.

Plangjamento:

e Dédimitar peguenos quadrados (30x30cm) no palco com fita crepe
enfileirados, a fim de promover um novo campo visua para o espaco do
auditorio que é retangular ( referéncia a0 movimento Minimalista das Artes
Visuais). Fazer trésfilas de quadrados, onde a do meio fique intercalada entre
as demais. Estes quadrados serdo o estimulo para a redizagdo da
movimentagao e da construgdo espacial do tema.

e Atividade de reconhecimento do grupo: Andar/ Olhar/ Pausar. Dentro e fora
dos quadrados, o comando sera dado pela instrutora para esta mudanca.
Quando estiverem fora dos quadrados a trgjetoria da andada deve ser por
meio deles; e quando estiverem dentro dos quadrados a movimentacéo € de
um quadrado para o outro. MUsica:

e Acordando o corpo, em cada quadrado havera duas informagdes. uma acéo e
uma dindmica. Durante a musica havera o comando para que €les troquem de
guadrado, enquanto o comando ndo é dado ele deve experimentar as
indicactes do papel.

e Atividade com barbante colorido para 0 aquecimento do corpo. Individual:
Cada um no seu quadrado deve se movimentar com o barbante nesse espaco

mantendo o barbante sempre esticado, procurando alongar a musculatura por
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meio da extensdo do barbante. Em dupla: Cada um deve ocupar um quadrado
e pegar um pedaco de barbante que devera ser ligado a outra pessoa em outro
quadrado. Durante a musica 0 objetivo € fazer o barbante dancar. Depois
aumentar para quatro participantes. Trabalho de equilibrio e harmonia dos
movimentos entre os participantes.

Os grupos que se formaram devem permanecer juntos para a proxima
atividade. Atividade de deslocamento, o grupo deve atravessar o caminho de
guadrados juntos ligados pelo barbante, buscando construir a trgjetéria
associando os elementos ja trabalhados. o objeto (barbante), uma dindmica e
uma acdo. Cada grupo apresentara o resultado para os outros grupos.

Andlises e fechamento do trabalho sobre a questdo do estar junto e estar
separados.

Passar uma esguete do grupo de comédia Monty Python no show ao vivo no
Hollywood Bowl, sobre “Andar Tolo”, para finaizar o encontro com humor.
A esguete é uma sétira as formas de andar e paralelamente usam esses andares

paraironizarem as pesquisas cientificas.
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TABELA 2

Prof.de: | Reflexfes sobre: Comentario

ArtesC. | Sensibilizacéo Foi muito divertido! Foi 6timo.

ArtesV. | Objeto Eu acho diferente a idéia de se conectar ndo apenas
Movimento no olhar, mas com um elemento fixo (barbante), a
Sensibilizacéo gente alongou mais, dando mais possibilidades. Essa

conectividade ... Vou fazer um comentéario: Como €
gue seria na discoteca se pegasse a moda do
barbante?

Ed.Fisica | Criatividade Foi um trabaho de equipe e de criatividade e
Coletividade reciprocidade. Tem que usar a criatividade sim. Da
Movimento pra entender o que se deveria fazer, e dai vocé tinha

gue gudar, tinha que ir. Entdo ai a equipe, com
reciprocidade e com a boquinha fechada ..Rsrs

Mdusica | Interagdo Eu pensai a mesma coisa que a D., essa questdo de
Sensibilizagéo VOCE€ interagir com a pessoa, a interacdo é maior,
Movimento porque os dois estédo dependendo do movimento dos

dois. Entdo da umainteracdo bem legal.

ArtesV. | Interdisciplinaridade | Eu acho que ficou um espetéculo a parte, porque deu
Movimento cada angulo fotogréfico aqui, que daria como se
Escultura falou, que daria Matisse, que daria um conjunto de
Potencialidade esculturas, muito interessante.

Lingistica

ArtesC. | Espaco V océs perceberam as diferencas espaciais, onde cada
Suporte dia o auditério foi ganhando uma outra dimensao,
Didética uma outra forma. Nosso primeiro dia aqui foi uma

moldura grande, até por que nds estdvamos
comecando. O segundo dia foram dois quadrados
ainda relativamente grandes, mas que cabia todo
mundo dentro, e hoje propositadamente foram

pequenos quadrados. Na realidade eu acho que a
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construcdo do olhar espacial € muito importante aqui
na escola, de todas as formas. Por exemplo: na ed.
fisica, este tipo de espago, da forma como ele estq
construido, da pra explorar vérias questGes, desde
deslocamento a alongamento, e até saltos. E uma boa
opcao para uma atividade em dia de chuva, uma vez
gue vocés tém um espaco de trabalho limitado, na
seca também € uma 6tima opcdo. Nas artes cénicas
n&o se constroem durante as aulas uma visao espacial
tdo sistematizada, as vezes o professor quer que o
aluno faga um bom deslocamento pelo palco, ou em
cena, mas ele nd tem um olhar construido para o
espaco. De repente o professor utilizar este tipo de
suporte, gjuda nessa construgdo, isto é de olhar
espacial. A partir do pensamento: como eu vou me
locomover por este espaco. Se fizéssemos este
exercicio do barbante apenas com ainstrucdo para se
deslocar de um lado a outro do palco, mas sem estes
obstaculos criados, provavelmente vocés realizariam
deslocando em circulo, chegariam 14 mas néo
existiriam, estas imagens belisssmas que surgiu por
causa do desafio espacial. Pois hora uma pessoa
tinha que ir para frente, as vezes tinha que juntar
todo mundo no mesmo ponto, para entender a
dindmica e separar novamente. Ento as vezes vocé
utilizar algum suporte, facilita a compreensdo de um
conceito que é muito abstrato. A gente quer que 0
aluno consiga entender este conceito, mas n0s néo

damos este suporte.

ArtesV.

Interdisciplinaridade
Espaco

Mas teve momentos também que nds usamos
pedacos distintos, 0 menor espaco que a gente podia
ocupar, 0 que criou certa simetria. E a gente as vezes

utilizou ou nd .. um grupo utilizou s6 dois
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(referindo-se as filas) outro grupo utilizou o espaco
como um todo. Eu acho que na aula passada eu citel
uma frase, e aqui hoje ela se materializou, que é do
Paul Klee que € ‘a linha € um ponto que saiu para
passear’, entdo aqui hoje de certa forma, vocé ao
colocar as linhas e cada um num ponto que saiu

juntando uma outra linha e sairam para passear ...

ArtesC. | Movimento O que eu achei interessante desse trabalho, foi que
Estética ele possibilita que o adolescente se movimente
Potencialidade esteticamente sem que ele se sinta constrangido. Ele
Linguistica esta dancando, mas ele nem esta percebendo que ele

esta dancando, porque se vocé fala na aula vamos
dancar? Risos Porque olha esta sendo a minha
pesquisa .. Como fazer estes aunos se
movimentarem? Porque ou e€es fazem um
movimento coreografado, com as referencias deles
assim (demonstra), ou eles ndo fazem.

ArtesC. | Didética Hoje, a maioria dos livros que abordam o tema

danca-educacdo no ambiente escolar, aponta
exatamente para esta questdo, vocé tem que bolar mil
jogos para que o aluno dance sem perceber que ele
estd dancando, para ela sentir o prazer de se
movimentar, para depois vocé poder chegar em um
momento |& na frente e propor, hoje vamos dancar e
ai todo mundo: Oba! O corpo tem que ir sentindo aos
pouquinhos esta sensacdo de prazer com movimento,
sem ter em um primeiro momento 0 nome danca
para ndo cair naquele ‘lugar simbdlico’ do universo
ao qual ele entende que € danca. Até vocé chegar ao
momento de propor a atividade de danca e todos se
sentirem livres para dangar do jeito que sabem e
podem dancar com seu corpo, rompendo com 0s

padrdes estéticos da danca que ele conhece.
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Ed.Fisica

Movimento
Biomecanica
Ludicidade

Eu adoro a idéia de pegar aguma coisa e ficar
brincando com aguilo, ou uma bola, ano passado nés
fizemos um trabaho sobre o circo, foi muito
engracado, quando a gente colocou a bola todo
mundo queria pegar a bola. Tinha fita, que € um
eemento que vem da GRD que € um esporte
feminino, os meninos queriam fazer, pra vocé ver
Como € uma parceria que, no sentido de eu ndo estou
sozinho nessa, e ele guda. Aquilo que ela falou de
vocé fazer o movimento, abolavai e vocé tem queir

pegar. Vocé cria um mecanismo natural.

ArtesV.

Espaco
Movimento

Interdisciplinaridade

Por falar em movimento, ainda puxando ainda para
as artes visuais, 0 que eu acho interessante que essa
mesma dificuldade de vocé tem de mexer apenas
uma parte em um unico movimento, na hora em que
va desenhar a crianca, a forma como ela percebe a
linha & sempre com 0 mesmo peso, ou 0 menino faz
a linha muito fininha, ou com muito peso no lapis e
faz uma linha grossa, ele ndo vé a possibilidade da
linha, darelacéo de espacialidade que ele poderia dar
de acordo com o tom que da alinha, ela mais fininha
ela da uma nogdo de mais distante, ou mais escura
mais proximidade criando uma perceptiva na folha
gue € chapada, o solo que esta agui € a mesma coisa

gue o papel, busca relacdo de espacialidade.

Artes C.

Ludicidade
Didatica
Criatividade

Para competir com a rotina cultural (danca midia,
futebol, videogame,etc.) existe a exigéncia de que na
hora do plangjamento da aula nos utilizemos varios
suportes, pra que a gente consiga instaurar um
ambiente ladico, por que o ludico pega,
independente de estar criativo ou ndo, na hora em
gue o aluno se vé dentro daguela mégica, daquela

brincadeira ... Eu acho que aumenta nosso desafio,
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competir com estas questdes, vocé trazer para este
ambiente com recurso simples, hoje nés usamos fita
crepe e barbante. O toque do ludico aqui hoje, acho
gue foi o barbante, ou melhor a cor do barbante
(vermelho/azul/amarelo) entdo para competir com
estas sSituagOes VOCE precisa montar um quebra-
cabeca, para fazer com que ele queira se mover,
gueira criar, queira estar ... por isto este tipo de
projeto para que nés professores exercitemos Nosso
processo de criagdo, por que para competir com esta
cultura precisamos criar varias formas de ensinar

nosso conteido.

ArtesV. | Percepcéo N&o é sO a questéo do ‘Creu’, a questdo € vocé saber
e ter consciéncia que vocé esta trabalhando com a
cultura de massa.

ArtesC. | Percepcéo Sempre va ter um ‘Creu’, cada ano € uma coisa ja

foi a‘églinha pocotd’, jafoi o ‘piripiri’ da Gretchen,

sempre val existir alguém
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QUARTO ENCONTRO — 02 de abril de 2008

Tema: Visdo ¢/em Movimento

Material: Fita crepe; Musicade René Aubry.

Objetivo:  Desenvolver  jogos corporais entre 0s  eementos

imagem/visao/movimento

Objetivo especifico: Promover arelacdo entre 0 movimento e o contato visual
(abordar a quest&o da viséo e do ponto de contato); Promover a sensibilizagcdo da
percepcdo imagem concreta e imagem virtual (pintura e imagem em

movimento).

Plangjamento:

Delimitar retdngulo do tamanho do palco com fita crepe, e no centro duas
linhas paralelas. Estas linhas serdo o estimulo para a redlizacdo da
movimentacao.

Atividade de reconhecimento do grupo: Andar/ Olhar/ Pausar. Dentro do
retangulo grande e sobre a linha, 0 comando sera dado pelainstrutora para esta
mudanca. Quando estiverem no retangulo deverdo andar por todo espaco ndo
podendo pisar nas linhas; e guando estiverem em cima da linha dever&o buscar
uma movimentacdo de equilibrio sobre alinha. MUsica:

Acordando o corpo, cada vez que for dado o comando os participantes
deverdo parar cada um de um lado da fita, formando duplas com o seu par
correspondente do outro lado (espelho). De um lado o participante conduzira o
movimento do outro pelo olhar e do outro lado o outro participante deixara
gue sua movimentacdo estga acompanhando os olhos de quem conduz.
Durante a musica haverd o comando para que eles troquem de lugar, enquanto
0 comando ndo € dado ele deve andar pelo retangulo. (Explorar os niveis
baixo/médio/alto)
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Tirar asfitas e deixar apenas o retangulo grande. Dividir em pequenos grupos.
Cada grupo receberd uma gravura de uma pintura e devera eleger um caminho
dentro da gravura, para esta andlise devera interpretar a imagem da pintura e
eleger linhas, pontos e pontos de fuga e depois pensar em uma forma de
transporta-la para o espago retangular. Cada grupo devera deixar 0 seu
trabalho montado no espaco.

Dividir em duplas e cada dupla devera atravessar 0 espaco do fundo para
frente percorrendo uma das tragjetérias desenhadas no chéo, paraisto redizara
a movimentag&o do inicio da aula onde um guia o outro pelo olhar, podendo
trocar o comando de acordo com o0 contato estabelecido pela visdo, sem
palavras e sem gestos.

ConsideragOes finais. analisar a construgdo do movimento pelo olhar
(contato/visual)/ relacéo do espaco mais aberto/ relacdo da analise da imagem
para transposicdo espacial e sua consequéncia no movimento. Encerrar com

pensamento do Chaplin.

QUINTO ENCONTRO — 16 de abril de 2008

Tema: Brincando e Andando

Local: Teatro de Arena EP

Material: Ba& Colorido; lluminagdo;, Musica;, CD-Rom “Objetos para
Acd0” de Elcio Rossini.

Objetivo:  Desenvolver  jogos corporais entre 0s  elementos
Objeto/Movimento/Ar

Objetivo especifico: Promover por meio de jogos ludicos com baldes a

relacdo entre movimento/fluidez/Equilibrio por meio do elemento Ar.

Plangjamento:
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Distribuir baldes no palco do teatro de Arena de modo que 0 mesmo fique
todo ocupado. Preparar uma luz ambiente de modo que os bal 6es possam dar a
sensacéo de flutuar. No canto oposto ao palco montar computador para as
imagens e videos de Elcio Rossini.

A primeira atividade do dia va ser um pequeno relaxamento, os participantes
deitardo no palco entre os baldes. MUsica:

Acordando o corpo, atividade de interacdo entre o grupo, andar/
brincar/andar/brincar... entre os baldes. A atividade sera conduzida pela
proponente da seguinte forma, ab comando deve-se parar e permanecer em um
lugar fixo lancando baldes para o grupo, de forma a trocar bal6es com o maior
nimero de pessoas; a0 comando novamente voltar a andar entre os bal bes.
(Explorar os niveis baixo/meédio/ato)

Atividade de equilibrio. Durante a musica explorar a relagdo do baldo
equilibrando-se no corpo, orientar para que busquem relagdes de equilibrio
estaveis que desencadeia em movimentos buscando a sensacdo fluidez,
evitando para isto que o movimento sgja o de quicar o baldo. Depois dividir
em dois grupos para observacao.

Mostrar imagens e videos do artista Elcio Rossini — Trama/ Inflaveis/ Ora
Bolas/Andadores/Arte Construtora/ Gelo e Fogo.

Bate papo fina: Relagdo Ar e Movimento/ Objetos para Agéo, sob o texto
“Capturar 0 Ar” de Elcio Rossini sobre a obra Inflaveis. Ao fina entregar

texto do Anisio Teixeira sobre Ensino de Produtos Culturais.
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TABELA 3

Prof.de. | Reflexdes sobre: Comentério:

Ed.Fisica | Objeto O ba&@o que manda no exercicio, entdo a gente ficaa
Percepcéo mercé mesmo do ba&o .. eu percebi que €eas
Movimento estavam mais com medo de deixar o baldo cair do

gue experimentar 0 movimento.

ArtesC. | Movimento Eu trouxe o baldo hoje, por que ele € um recurso que
Didética a escola dispbe, e é um objeto que carrega um
Objeto potencial ludico muito grande, e com isto as vezes

desperdicamos algumas caracteristicas que ele
contém, para trabalhar aguns componentes que
fazem parte dos nossos conteidos de rotina
movimento sensivel, movimento delicado. As vezes
nos queremos trabalhar o tema violéncia e ndo
sabemos como, e de repente se VvOcé traz um
elemento que é muito sensivel, e que seu movimento
tem que ser minimo, vocé pode trabahar certas
caracteristicas que sdo antagdnicas a0 movimento
agressivo. Esta € uma preocupacdo com relacdo a
educacdo do movimento que eu tenho, porque as
vezes vocé quer trabalhar o tema violéncia e
agressividade, mas ndo precisa falar dela, vocé vai
falar do oposto da violéncia e ndo vai tocar no
assunto violéncia. Porque ao fazer uma aula sobre as
acles ndop agressivas acaba que a aula aborda mais a
agressividade, como se ela fosse o foco, e de repente
vocé pode ir por outro caminho para mostrar
diferenca. O bald é um elemento que pode ser
utilizado em todas as éreas da escola desde a ed.
fisica até as artes cénicas, todas as areas traba ham

com 0 conceito de equilibrio, de harmonia e de
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integracéo. Por exemplo, esse exercicio com o ba&o,
dagqui eu vejo uma cena, dentro da minha érea, essa
Situac&o pode ser uma cena de uma festa. Eu imagino
uma festa onde as pessoas dangam com um bal&o.
VOCé cria um recurso cénico sem gastar muita coisa,

e que funciona bem cenicamente.

Artes C.

Prazer
Estética
Sensibilizacéo

Ao observar vocés fazendo hoje o exercicio, eu achei
gue vocés ficaram muito bonitas, ndo que vocés ndo
sgjam bonitas ...rsrsrs... mas criou-se um mistério, um
ar de que vocés estavam se divertindo com a coisa
toda.

Artes C.

Eu queria saber como vocés percebem dentro do
nosso dia a dia a questédo do ar? Dentro do nosso
cotidiano a questdo do ar e do corpo? Uma vez que
todos nés trabalhamos o corpo, isto é 0 corpo
percebendo algo e do que ele percebe ele produz
algo. Nas artes ele produz e na ed. fisica ele se

movimenta.

ArtesV.

Percepcao

Na verdade o ar € uma coisa imprescindivel, mas
ninguém sequer pensa, raramente a gente pensa, sO

guando coloca-se alguma coisa voltada para ele.

Ed. F.

Percepcéo
Ritmo
Movimento

Consciéncia

Quando eu to nadando por exemplo, que eu gosto de
nadar, eu percebo assim que eu preciso trabalhar
minha respiracéo pra dar conta de nadar os metros
gue eu quero nadar, quero atravessar a piscina dagui
até la com um ritmo de bragcada e com arespiracéo de
um jeito que ndo sga todo ofegante. Entéo é legal
porque vocé tem que prender o ar, soltar as bolinas e
respira de novo, a natagdo é muito legal para vocé
perceber estas questBes sobre a sua respiragdo. E ai
pensando no cotidiano, perguntando em que
momentos da minha vida eu percebo a minha

respiracdo? E vejo que € quando estou correndo e
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guando eu estou nadando, na atividade fisica, vocé no
dia a dia ndo percebe a sua respiracdo, mas na
atividade fisica é a primeira coisa que aparece, 0 ar

como el emento de consciéncia.

ArtesV.

Objeto
Interdisciplinaridade

O ar, o fogo, a agua e a terra sdo 0s e ementos que
compdem aterra. Eu acho que a gente deve chamar a
atencdo das criangas agui na EP para estes elementos.
Foi muito interessante porque dentro do nosso
plangamento nés pretendemos trabahar os
elementos, associados tanto aos sentimentos, a
emocdo, mas também as questbes plética, ou de
movimentos. Ent&o esta questdo da cor, da forma. A

gente pode aproveitar os el ementos paraisto.

Artes C.

Interdisciplinaridade
Didatica

Quando se val trabalhar afitanaed. fisica as criancas
nao percebem num primeiro momento a relacéo entre
0 movimento e o ar. Na realidade nos trabalhamos
com esses elementos, eles estéo presentes nas aulas,
mas no processo de sensibilizagcdo do aluno ele passa
em branco, onde nés professores ndo chamamos a
atencdo para esse tipo de consciéncia. Por exemplo,
os aunos de 72 e 82 séries, vOcé val dar uma atividade
e pergunta: Vocés ja viram na outra escola o que é
peso e densidade, e eles falam sim. Dai vocé da um
exercicio que envolve estes conceitos e ndo acontece,
porque existe uma relacdo que € aquela que estala no
papel e a outra que é a aplicabilidade dela. Aqui na
EP, nés temos condigcbes de materidizar estes

conceitos que séo abstratos e subjetivo navida deles.

ArtesV.

Interdisciplinaridade
Percepcéo
Pratica/Teoria

Eu acho que este tipo de atividade para as criangas
marca tanto gue elas acabam se tornando adultos com
uma percepcdo diferente das coisas. Eu acho
fundamental para a EP esta interdisciplinaridade

entre nds, para que a gente consiga tornar concreto,
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isto &, pléastico, cénico, né ... essa questdo tao abstrata
gue é o conhecimento que a gente tem pra passar, que
ndo precisa ser so técnico. Porque acontece ou sO 0
[adico, ou sO o técnico, a gente ndo consegue juntar
estas duas coisas. Eu acho que este € 0 nosso desafio
agui, e acredito que estamos caminhando para isto.
Eu acho muito legal a gente poder juntar as trés areas

numa coisatdo simples.

Artes C.

Percepcao
Aprendizagem

Porque se a gente quer trabalhar com a percepcédo, ou
ainda com a mudanca de percepcdo ... nesse caso a
experiéncia sensivel precisa se significar, e se ela ndo
significa ela fica sd na eterna brincadeira. Brincando
a gente aprende muito, e a brincadeira por si sO ndo
precisa de mediador para a crianga, mas como aqui é
uma escola e a gente ensina brincando, aqui ela
precisa se significar. Isto €, do prazer, do brincar ela
produz conhecimento e gera novas aprendizagens. Eu
entendo que trabalhamos na aprendizagem da
percepcdo, na sensibilizacdo do sensivel, na mudanca

de percepcdo das coisas.

Ed.Fisica

Percepcao
Sensibilizagdo

Olha s6 eu me lembrei aqui que eu fiz OBAC
(Oficina Bésica de Artes Cénicas) na UnB, e eu me
lembro que a professora fez uma atividade com a
gente que era de cheiro e gosto, porque nos estamos
conversando sobre percepcdo. Porque nos estamos
trabalhando agqui muito esta questdo da percepcéo,
estava me lembrando muito da quest&o das cores toda
aula voceé fala cor, cor, cor ... e também alguma coisa
pra gente manipular, e eu pensei: E se ndo tivesse
nada? Uma aula sem nada, sem cor, sem nenhum
implemento, nada, e o que a gente ia fazer? Pensel
nisso, mas pensei também outra questdo dos

cheiros e do paladar.
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Artes C.

Espaco

Na verdade esse espaco do Teatro de Arena € um
espaco muito legal, que possibilita ao aluno a criacéo
de um ambiente especial, por exemplo: fazer um dia
a experiéncia do teatro de sombras, que fecha com
aquele filme que nGs mostramos de animacéo pelas
sombras (filme Principes e Princesas ), jogar umas
pernas de TNT e jogar uma luz por traz que da bem

legal.

ArtesV.

Informacéo

Tem um livro que € o ‘Arte para Crianca, € bem
interessante sO que a proposta € o contrario desta,

nele os artistas preenchem os espagos.

Artes C.

Sinestesia
Aprendizagem

A experiéncia sinestésica € fundamental nesse
processo de aprendizagem sensOrio motor nNossos
alunos adoram este tipo de experiéncia.

Artes C.

Estética
Sinestesia
Objeto
Sensibilizagéo

Sabe o plastico bolha eu acho interessante enquanto
material, imagina construir um labirinto de plastico
bolha

Artes C.

Arte
Contemporanea
Objeto

Esse tipo de trabalho como o do Elcio Rossini, abre
um leque muito grande de oportunidades para serem
trabalhadas com o0s nossos aunos, vocé pode
apresentar este tipo de trabalho para os alunos e
construir outras idéias como com eles, pode ser
um caminho bem interessante. O interessante é
pensar em como construir essa interlocucéo, entre
eles e a arte contemporanea. De repente construir
objetos com eles que eles possam manipular aqui na

escola

Artes C.

Cultura
Espaco

Acho bem atual a questéo da permanéncia do espaco
da Escola Parque, e é interessante se apropriar do
pensamento dele, para garantir a manutencdo do
espaco que ele criou hoje. Ele idealizou o projeto

desse espaco na década de cinqlienta, j& se passou

161




meio seculo e ainda hoje temos problemas para a sua
manutencdo Acho que o que ele fada agui é
importante para a gente entender o que a gente faz
aqui hoje. Em se tratando de ensinar culturas, coisas
gue foram criadas pelo ser humano, como vamos
ensina-las de maneira significativa? Qual a natureza
do que nés ensinamos? E nesse sentido € interessante
se gpropriar do pensamento dele. Reinventar uma
forma de ensinar cultura. (Sobre texto do Anisio

Teixeira)
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SEXTO ENCONTRO — 23 de abril de 2008

Tema: Tocando o Escuro

Local: Auditério

Material: Venda; Papel e Canetinha; MUsica.

Objetivo: Desenvolver jogos corporais proporcionando a percepcao do corpo

por meio do tato e da viséo

Objetivo especifico: Promover por meio de jogos corporais a relacdo entre

movimento/arti cul agdo/visdo/confianca por meio do Tato.

Plangjamento:

O palco do auditério estaralivre, isto € sem demarcagdo de espaco, cOmo n 0s
encontros anteriores. Pois 0 trabalho sera voltado para a construcéo de
percepcdes do corpo e suas relacdes entre o interior e o exterior.

A primeira atividade serd como nos primeiros encontros de andar/
pausar/olhar/enrolar. Pensando nesses elementos como de composicao
espacia e de reconhecimento do grupo.

Acordando o corpo, a atividade sera de dupla, onde havera um participante
ativo na condugdo e outro participante passivo para a condugdo. A
manipulacdo sera nas articulagdes, de forma a gerar movimento. De tempo em
tempo havera a troca de quem conduz e quem sera conduzido. (Explorar os
niveis baixo/médio/alto)

Atividade de conducdo pelo tato em dupla. Este exercicio visa a conducdo do
participante pelo espaco apenas pelo tato, explorando os diferentes niveis de
toque.

Dar continuidade ao exercicio anterior, mas agora com vendas.

Juntar os dois exercicios desenvolvidos durante a aula: manipulacdo das

articulacdes e conducdo pelo espaco de venda.
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e Bate papo fina: Relacdo entre corpo/articulagdo/movimento/ e
conducao/confianca/toque.
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TABELA 4

Prof.de: | Reflexfes sobre: Comentario:

ArtesV. | Percepcéo Gostoso é pegar a pessoa e sair manipulando. E bom
Sensibilizagdo de mais! E ser manipuladatambém.

ArtesC. | Percepcéo Essa questdo do toque pode ser bom como pode ser
Sensibilizacéo ruim. Hoje a aula foi uma delicia. Primeiro porque
Consciéncia assim, eu fiz com uma pessoa que eu gosto, que eu
Tato me afino, mas porgue eu achei a aula muito leve. Um

estava conduzindo, mas era uma condugdo muito
consciente. E para mim, me deu muita consciéncia de
mim. Porque quando eu estou concentrada no toque
da pessoa pra ser guiada, e mas a0 mesmo tempo eu
tinha que perceber como gque 0 meu corpo ia reagir
aquilo, e me vi mais pensando em mim do que no
outro.

Ed.Fisica | Percepcdo Pra mim ndo fazer o que eu queria foi, por exemplo
Sensibilizagéo ... €U queria ir na musica mas tinha que ser fiel ao
Consciéncia estimulo da pessoa, e eu tentei usar exatamente o que
Tato ela pediu que eu usasse. Na realidade percepcao

do togue e se fazer entender também gue promove a
consciéncia.

ArtesC. | Movimento Como foi a questédo do minimo, isto €, do toque e da
Tato manipulacdo do corpo com relagdo a producéo de
Percepcéo movimento? Como foi a percepcéo de fazer o corpo

do outro se mover?

ArtesV. Eu acho que a pessoa tem que estar bem ligada no

corpo do outro.

ArtesV. | Percepcéo Quando a gente se concentra na sensacdo do toque,
Sensacéo gue é diferente do pegar para manipular, vocé
Tato depende da sensacdo. Porque vocé se pergunta sera

que eu to me fazendo entender? Na barriga é dificil
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de entender, diferente da méo e do brago.

Musica. | Percepcdo Eu senti que eu e a Denise, que a gente repetiu
Repeticdo algumas coisas uma na outra, eu acho que a gente
Comunicacéo construiu  alguns  movimentos, que ja se
Linguagem estabeleceram como linguagem. Dai a gente

construiu uma comunicagdo que eu ja sabia o que ela
iafazer.

ArtesC. | Metéfora Esse exercicio foi voltado para a descoberta das
Interdisciplinaridade | articulagdes do corpo humano, que eu vejo que tanto
Aparelho Locom. nas artes cénicas se trabaha com as articulagoes, na

ed. fisica sdo preciosidade e para as artes visuais
articulacéo € o que da movimento no desenho, na
escultura. Articulagdo pode ser por onde comega a
idéiado artista, articular algo &algo.

Musica | Ritmo Na musica a articulagéo se manifesta de outra forma,
Linguagem articulacéo de palavra, para vocé construir uma frase

e se fazer entender no caso de vocé estar tocando uma
musica que ndo tem letra.

ArtesC. | Interdisciplinaridade | Quando trabalhamos com o corpo humano

Biomecanica
Aparelho Locom.
Metéforas
Didatica

precisamos lembrar de como ele é composto, de qué
gue ele éfeito e de como ele se organiza. Este tipo de
experiéncia seria interessante para 0S nNossos alunos,
se um dia vocé aplica um exercicio destes, no
momento que vocé achar oportuno, preparando o
aluno para este momento, pode ser muito importante
para ele, pois cria a possibilidade da conexéo entre o
abstrato e o concreto, desde a articulagdo do corpo
humano até o conceito de articulagdo. O que é
articular? O que esta implicito na acdo de articular,
desde entender os limites de cada articulagdo no
corpo até a compreensdo dos limites a serem
respeitados quando articulamos fatos na vida

cotidiana. Esse é um exercicio que da para se aplicar
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a outras andlises, onde a compreensdo pode ser

desencadeada a partir da vivéncia sensorio-motora.

ArtesC. | Percepcéo Eu percebi em determinado momento que a gente
Sensacéo estava ultrapassando os limites do exercicio, mas por
Didética outro lado a gente se deixou contaminar com a

sensacdo do gostoso que também € do exercicio. Isto
€ legal pra gente pensar, porque vai ter aluno que vai
ultrapassar os limites, mas a gente também tem
aquele aluno que ndo vai acalcar estes limites. Como
€ que agente vai pensar na aplicacéo?

ArtesC. | Percepcéo E interessante porque Ss30 exercicios que propiciam
Consciéncia descobrir algumas coisas sobre a tua natureza, tem
Sensibilizagéo gente que gosta de conduzir, tem gente que gosta de
Aprendizagem ser conduzido, tem gente que confia, tem gente que
Tato confia mais ou menos, tem gente que tem dificuldade

de se entregar plenamente numa relagéo de confianca,
e isso tudo tem um pouco a ver com a natureza de
cada um. Sem julgar o que € ruim ou bom. E
engragado porque eu observo que tem gente que
nasceu para conduzir, em um exercicio como este
comega a conduzir e tira 0 movimento que quiser do
corpo do parceiro, e neste momento ela esta
exercitando a sua potencialidade de conducdo. Por
outro lado a pessoa que sabe se deixar conduzir
desenvolve outra potencialidade, porque se deixar
conduzir é dificil também, precisa se policiar para
ndo interferir na condugdo do outro. Numa aula de
contato-improvisagdo como o préprio nome diz vai
ter contato, entdo para vocé propiciar contato nos
outros, possibilitar que esse toque sga natural e néo
um elemento forcado, precisa existir um ambiente
para isso, precisa estabelecer esse lugar. Nao é

simplesmente chegar e achar que o contato vai
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acontecer precisa preparar 0 ambiente para esse

momento de troca de informacao.

Artes C.

Contato-
improvisacéo

Quando se forma uma turma de contato—
improvisacdo em primeiro lugar vocé va traba har
para que cada participante descubra a natureza de
suas agles. Ela precisa identificar a potencialidade
dessa natureza nela mesma. Isso tudo é muito
importante porque a hora que VvoOcé va para
exercicios mais complexos, e realmente o corpo do
outro depende de vocé, nesse momento VOCé precisa
entender um pouco da sua natureza um pouco da
natureza do outro que esta contigo, pra que ninguém

se machuque.

Artes C.

Didatica
Tato

Ao aplicar jogos sejam draméticos, teatrais, |udicos
ou sO corporais € sempre importante identificar:
guem é seu publico; qual a relagdo dessas pessoas; e
nesse sentido quando envolve atividade de contato no
grupo € importante observar o ritmo da turma, e ir
criando o ambiente pouco a pouco. Porque as vezes
na ansiedade de aplicar um exercicio antes do tempo,
VOCE pode tornar 0 mesmo ruim, pois parece que vai
ser legal, mas nesse momento ainda ndo é para o
grupo. NO N0oSsO caso eu esperel seis encontros para
Vocés se tocarem, porque temos uma relacdo
ingtitucional e gque eu entendo que tinham outras
guestbes que precisavam ser trabalhadas antes para
chegar nesse momento.

Artes C.

Pedagogia
Danca
Metodologia

Jogos

Esse pensamento que eu desenvolvi aqui sdo idéias
gue venho desenvolvendo na minha pratica
pedagdgica ha um tempo. Esse projeto de mestrado
esté destinado a transmisséo de conhecimento, isto é
sobre a metodologia de trabalho para as artes cénicas,

especificamente dangca, onde as questbes estdo
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ligadas a0 ensino da danca, pois o caminho que
geralmente conhecemos para este ensino € o da
repeticdo onde 0 espaco para a consciéncia corpora é
muito pegueno. Entdo a questdo dos jogos para fazer
a pessoa dancar e tomar consciéncia da sua
movimentagdo, passou a ser ponto chave dessa
investigag&o metodol 6gica

ArtesC. | Laboratorio O Laboratério € um espago para que O professor
possare-visitar a sua metodologia de trabal ho.
ArtesC. | Ingtituciona A questdo da liberdade é fundamenta para este tipo

de trabalho, a pessoa tem que querer estar ali para
gue ele aconteca. Este tipo de trabalho na escola tem
haver com mudanca de hébito, com mudanga, com

novas rotinas na coordenagao.
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ANEXO 5-FICHA COM JOGOS PARA DANCAR

baSiraH Acédo Continuada — Ficha com Jogos para Dancar
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