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RESUMO 

A Dan93 inserida em urn contexte educacional, mais especificamente no 

contexte da Educa~o Flsica, deve ter por objetivo fazer com que o aluno perceba que 

e capaz de dan93r, levando-o a (re)descobrir as possibilidades de seu corpo, tomando o 

caminho oposto ao do adestramento, baseado no ensino de tecnicas rlgidas e 

codificadas. 

Tomar decis5es de diferentes dinamicas de espa!7) e tempo em rela~o aos 

movimentos significa ter que se valer da cogni~o para a escolha da melhor 

movimenta~o. Em outras palavras, significa religar o raciodnio ao movimento, ou a 

mente ao corpo, unindo a esta a~o, seu aspecto emocional, o querer ou nao se expor, 

o se permitir vivenciar algo, ainda que nao seja novo. E acordar o sentido cinestesico, 

aquele da proprioce~o consciente, e nao somente o sentido da visao, que e o mais 

utilizado na c6pia e repeti~o mecanica de movimentos. 

Este trabalho descreve as reflex5es acerca de urn processo que se encaminhou, 

no qual os alunos foram convidados a descobrir e exteriorizar sua dan~ pessoal, 

estimulando suas investiga<;5es e explora<;5es de movimenta<;ao, tendo como base a 

consciencia corporal, e como meios, estrategias de dan~ fundamentadas em poeticas 

modemas e p6s-modemas. 



ABSTRACT 

Dance inserted in na educational context, specifically in the context of Physical 

Education, should not have as target rigid teaching and coded technicals, but instead of 

this shold make the students to observe that they are able to dance, as well as leading 

them up rediscovering the possibilities of their own bodies, taking the opposite way to 

schooling. 

Taking decisions of different dynamics of time and space concerning 

movements, it means that somebody has to use its cognition to choose the best 

movement. In other words, it means that reunite the reasoning to the movement or the 

mind to the body, joining to this action its emotional aspect, wishing or not to expose 

themselves, allowing them to live something else, though it is not new. Waking up the 

kinesthetic sense, that of conscient proprioception, and not only eye sense, that is the 

most used one in copying and in mechanical repetition of movements. 

Here are the described reflections concerning a working proposal, where 

students were invited to discover and to exteriorize their personal dancing, stimulating 

their own investigations and explorations of moving, having as basis the conscience of 

the body, and as means, dance strategies based on modern and post-modem poetics. 
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INTRODU<;AO 

Em minha experienda profissional de 5 anos como professora da disciplina 

Dani;(! do curso de graduac;ao da Faculdade de Educac;ao Ffsica de Santo Andre 

(FEASA), venho constatando o quase total desconhecimento dos futuros professores e 

professoras da area em rela<;ao a seus corpos, na Dani;(!. 

Por conta desta constata<;ao, procurei investigar alguns enfoques das Ciendas 

Humanas, tais como a Antropologia, a Sociologia, a Filosofia, a Psicologia e a Educac;ao 

Ffsica, no que concerne a suas vis5es de corpo, para tentar me aproximar do 

entendimento do por que os alunos e as alunas desconhecem seus corpos e por que 

precisam ser comandados. Ao Iongo da Hist6ria se pode perceber tambem o 

pensamento filos6fico e suas concomitantes sodais e psicol6gicas, de cada perfodo, 

refletindo na "constru<;ao" do corpo da Dani;C! e para a Dani;C!. Um dos objetivos desta 

pesquisa e o de desenvolver um estudo sobre o corpo, para tentar compreender a(s) 

causa(s) do afastamento e desconhecimento de meus alunos e alunas de seus pr6prios 

corpos. Sendo todos estudantes do curso de graduac;ao em Educac;ao Ffsica, parece 

incoerente constatar que quanto mais aprendem sobre o corpo (visao 

anatomica/fisiol6gica mecanicista), menos se aproximam dele. 

Percebi que a educa<;ao que ainda hoje e permeada pelos ideais iluministas da 

razao e em grande parte responsavel pela visao distordda que temos de nossos 

pr6prios corpos, do mundo e da realidade, o que tem estreita rela<;ao com a 

dificuldade de expressao e carencia qualitativa e quantitativa de criatividade e de 

autonomia nos movimentos dos envolvidos em trabalhos corporais, sejam eles 

educadores ou educandos. 

Com rela<;ao a educa<;ao corporal, que e um dos focos de interesse desta 

pesquisa, sabemos que ainda esta impregnada pelo paradigma cartesiano-newtoniano; 



urn exemplo dessa realidade sao as atividades nas quais as pessoas realizam 

movimentos estritamente mecanicos e copiados. Pon§m, ainda assim, e preferfvel 

praticar esse tipo de atividade, do que nao praticar nada, uma vez que os objetivos 

sao espedficos. E essa "especificidade" em rela~o aos objetivos, urn dos pontos a 

serem questionados, neste memento em que a Educa~o Ffsica esta progredindo 

visivelmente, sendo objeto dos mais serios estudos. Por que uma atividade cujo 

objetivo seja o desenvolvimento da capacidade aer6bica nao pode aliar o 

desenvolvimento da consciencia corporal, do perceber os movimentos? A desvincula~o 

entre corpo e mente e perversa. Ainda vai levar algum tempo para que, de fato, corpo 

e mente se articulem de forma integrada e harmoniosa, porem, sabemos que muitos 

profissionais ja deram os primeiros passos. 

Ao considerar o corpo como o canal pelo qual se manifestam os fenamenos 

sociais, culturais e psfquicos, e o canal por onde a sociedade, por meio da educa~o e 

da cultura exerce o seu poder, senti necessidade de tentar compreender esses 

fenomenos, para poder chegar mais proxima aos corpos de meus alunos e alunas, e 

assim, promover oportunidades de vivencias de movimentos na Dan!;(l, uma 

experiencia nova para muitos deles. 

A finalidade maior dessas vivencias, foi tamar possfvel aos alunos e alunas do 

curso, tao acostumados com o movimento humano, o (re)conhecimento de seus 

pr6prios corpos no contexte Dan!;(l, e a partir disto verificar minha hip6tese de que 

esse (re)conhecimento pode interferir na qualidade de forma!;ao do professor e da 

professora de Educa!;aO Ffsica. 

Quando me refiro ao corpo no contexte Dan!;(l abro urn parentesis para dizer 

que este contexte diz respeito especificamente ao nosso trabalho com a Dan!;(l­

Educa~o, ambiente onde ela acontece. 0 corpo neste contexte e aquele construfdo na 

proposta de desenvolvimento da consciencia corporal por meio da proprioce~o, que 

podera levar o individuo a aprender a utilizar o maior numero possivel de possibilidades 

suas para comunicar e expressar sua visao particular sensfvel, estetica e emocional dos 



outros, do mundo onde se insere, e de si mesmo . Em resumo, seria a vivencia do 

corpo num outro contexto que nao fosse o seu cotidiano ou o contexto desportivo, e 

sim num contexto artistico, entendido como o que desenvolve a sensibilidade, o sentido 

estetico, a criatividade e a comunica~o humana. 

Para lograr esse objetivo, procurei desenvolver a conscienda corporal dos 

alunos e alunas no ambiente da Danc;a, pois muitos deles sao atletas de alto nfvel, 

outros sao sedentariQS I OUtrQS ainda tern profiss5es diversas, nao reladonadas a area, 

o que nao implica necessariamente no total desconhecimento do corpo. cada um deles 

e delas desenvolveu (e desenvolve) a consciencia corporal em seu ambito de atua~o; 

a Danc;a procura ser uma experienda, e nao 2 experiencia. A consdencia corporal em 

nosso trabalho fundona como uma estrategia para auxiliar as pessoas a encontrarem o 

caminho de volta a seus pr6prios corpos e percebe-los sob uma nova perspectiva, que 

e a das sensa~s, integrando-os, e possivelmente facilitando-os a responderem de 

diferentes formas a situac;aes motoras, afetivas e cognitivas que lhes forem 

apresentadas. Alem disso, procurei estimular nos alunos a tomada de decis5es em 

termos de movimenta~o e deslocamento, ao inves de dizer o tempo todo o que 

deveria ser feito. Assim, funcionei algumas vezes muito mais como uma orientadora do 

que como uma professora. Observei que a cria~o e a expressao dos alunos e alunas se 

toma diferente quando estes estao num processo de desenvolvimento da consciencia 

corporal. 

Os conteudos e metodologias descritos nesta pesquisa te6rico/pratica foram 

utilizados nas aulas da gradua~o do curso, porem foram utilizadas tambem no 

trabalho com um grupo formado por alunos e alunas interessados no tema Danc;a, 

independentemente das aulas da grade. Na elabora~o desta disserta~o, descrevo o 

trabalho desenvolvido por esse grupo ("Grupo de Estudos em Danc;a Contemporanea 

da FEFISA"). A pesquisa desenvolvida neste grupo deu origem ao "Projeto Encontros 

de Danc;a". 



Optei por descrever nesta dissertac;§o o trabalho desenvolvido no "Projeto 

Encontros de Dan~" e nao por relatar o trabalho realizado na disciplina Dan~­

Educac;§o do curso de graduac;§o, pelas seguintes razaes: 

1 a) o numero de alunos era bem menor, o que me possibilitou dedicar uma 

atenc;§o maior aos mesmos; 

2a) fora da rigidez do horclirio das aulas, o trabalho foi realizado com maior 

atenc;§o por parte dos alunos e alunas, atenc;§o esta no que se refere aos seus pr6prios 

corpos, movimentos, sensa~;6es e sentimentos; 

3a) oportunidade de vivenciar mais a pratica da Dan(;a, no espa~;o de algumas 

teorias que, enquanto disciplina "tecnica", nao poderiam deixar de ser abordadas e 

discutidas durante um tempo mais Iongo; 

4a) disponibilidade de um tempo maior para os encontros de Dan~; 

sa) o interesse individual dos alunos e alunas, que, sem obrigatoriedade 

alguma, chegaram para o grupo com menos preconceitos e conceitos fechados, ou 

seja, chegaram mais "permissivos"; 

6a) o grupo pequeno, isto e, com poucos participantes, auxiliou muito a 

explorac;§o de diferentes movimentos pelos alunos, sem constrangimento. 

Esta pesquisa e a reflexao sobre um processo que se encaminhou (e que ainda 

se encaminha), fruto de observa~;6es, questionamentos e incomodos particulares, 

desde 1993, ano da primeira turma formada, tendo Dan(;a como disciplina obrigat6ria 

dentro do curso de Educac;§o Ffsica. Hoje, cinco anos mais tarde, portanto com mais 

cinco turmas formadas, percebo que cada turma e uma turma, e mais do que isso, que 

cada aluno de cada turma e um aluno, e que cabe a educa~;ao contemporanea, 

respeitar e valorizar as diferen(;as de cada um. 

Este processo foi ainda, uma tentativa de facilitar aos alunos e alunas a 

compreensao das rela~;aes que podem haver entre a Dan~;a e a melhoria da qualidade 

de vida pessoal e profissional do professor e da professora de Educac;§o Ffsica. 
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CAPITULO I 

A EDUCACAO DO CORPO E 0 CORPO NA EDUCACAO 

"cada tomada de consciencia e um ato criador" 

Jung 

A minudosa aten~o dedicada as sensa~5es oriundas da posi<;ao decubito dorsal 

e da fonma como cada um executou os seus movimentos tomou possfvel um princfpio 

de compreensao de seu proprio corpo, por meio de um "dialogo" entre o aluno, e o 

mesmo. 

Na perce~o, temos a capacidade de reconhecer um estfmulo, interpreta-lo e 

identifica-lo, incorporando-o as exigencias ou necessidades precedentes. Assim, quanto 

mais os alunos foram estimulados a desenvolver sua consdencia corporal no contexte 

da Dan~, mais eles perceberam que seus corpos e eles pr6prios nao constituem duas 

existencias separadas, mas sim uma s6. 

0 corpo aparece nao como uma "coisa", um obstaculo ou um fardo, pesado de 

se carregar, mas sim como parte integrante e fundamental da totalidade do ser 

humane, totalidade essa referente a seus aspectos afetivo, cognitive e psicomotor. 



1.1) 0 Corpo, Segundo a Filosofia ... 

Na filosofia tradidonal sempre houve a tendencia de se negligenciar a questao 

do corpo humane, reduzindo-o a simples condi~o de materia. Ao inves de considerar o 

ser humane como unidade integral, a conce~o ocidental filos6fica dominante e a do 

corpo como urn sistema fisiol6gico, fechado, do tipo objeto. 0 desafio da filosofia 

contemporanea e oferecer altemativas a essa conce~o, focalizando o corpo como 

ber~ das condutas s6cio-hist6ricas ou de comportamento. Ee deve tentar ser 

compreendido em termos das suas a!;5es baseadas no habito e essas a!;5eS devem ser 

compreendidas como express5es de uma cultura. Isso me auxiliou a compreender os 

fenomenos que afetam os corpos de meus alunos e alunas. 

A separa~o entre corpo e mente aparece no pensamento grego com Platao no 

seculo V A.C. , que acreditava que a alma ou conscienda, antes de encarnar, teria 

vivido a contempla~o do mundo das ideias, onde todo o conhecimento se dava direta 

e imediatamente por meio da razao sem necessitar usar os sentidos. 0 corpo na visao 

de Platao era inferior, irracional, corrupto, voltado para o apetite sexual e perturbador 

do conhecimento verdadeiro, levando a alma ao erro e a decadencia moral. Com esse 

pensamento dualista, nao e de surpreender a dificuldade que temos em ver claramente 

e sem preconceitos o proprio corpo e o corpo do outre. 

Pode parecer contradit6rio, mas Platao valorizava o treinamento corporal por 

meio da ginastica e da dan!;a, principalmente as que simulavam urn combate, 

exercitando os "dan!;arinos" para as batalhas. Eram chamadas "Pirricas". Isso vern 

confirmar a ideia da superioridade da mente sobre o corpo (mens sana in corpore 

sana), pois uma educa~o ffsica vigorosa permite ao corpo gozar de uma saude 

perfeita, facilitando que a alma se desprenda do mundo do corpo e dos sentidos para 

melhor se concentrar na contempla~o das ideias. A fraqueza ffsica e urn obstaculo a 
vida superior do espirito. 



Partindo do prindpio de que 0 corpo e sinal de pecado e de degrada~, OS 

menges da !dade Media, que buscavam a perfeit;ao por meio do afastamento da vida 

mundana e refugio na fe, desenvolveram praticas de purlticat;ao do corpo que 

estimulavam o "ascetismo". 0 significado desta palavra e a doutrlna moral dos ascetas, 

ou seja, pessoas que vivem em praticas de devoc;ao e penitencia, com exerddos de 

carater espi ritual que vi sam o controle total dos desejos atraves da mortitica<;ao da 

carne, com jejum, abstinencia sexual, flagela<;aes (chicoteando o proprio corpo, por 

exemplo), cujo objetivo e atingir a virtude, a pureza e a plenitude da vida moral. 0 

corpo medieval era um corpo coberto, escondido, trancado, carregado de valores 

pecaminosos. Para consolidar e manter o seu poder, a Igreja crista selou o corpo e o 

relacionou com a sujeira e o pecado. Mais uma vez se pode perceber a instaura<;ao 

sutil e silenciosa do tabu que pesa sobre o corpo na sociedade ocidental - are os dias 

de hoje - e a quantidade de preconceitos em rela<;ao a ele. Apesar de ser considerado 

tao inferior, o corpo nao deixava de ser uma criat;ao de Deus, o que o envolvia numa 

aura de sacralidade. A Igreja nao permitia, por exemplo, durante a !dade Media, a 

disseca<;ao de cadaveres, por julgar uma profana<;ao. "Nao se deve fixar o olhar em 

regiiJes que Deus ocu/tou'; era a convic~o da Igreja na epoca. As ihterpreta<;Oes 

religiosas medievais foram baseadas na tadonalidade do pensamento de Platao, 

' ' adaptado a luz da revelat;ao crista. 0 neoplatonismo inspirou-se na sfntese teol6gica 

feita por Santo Agostinho. 

No Renascimento e Idade Moderna ocorrem transforma<;5es com rela<;ao a 
concep<;ao de corpo. Uma delas se deve ao impacto das experiencias do medico belga 

Vesalio (1514-1564), que ousou, apesar das proibi<;Oes da Igreja, dissecar cadaveres, o 

que alterou varias conceP<;5es da anatomia tradicional baseada na obra de Galeno 

(seculo II). 0 novo olhar que a modernidade traz ao ser humane em rela<;ao ao mundo 

e o olhar da consciencia dessacralizada, da qual se retira o componente religiose para 

se considerar somente a natureza ffsico/biol6gica. 0 corpo passa a ser assim, objeto 

da ciencia. A filosofia de Descartes e a que mais contribuiu para uma nova abordagem 

docorpo. 



Rene Descartes (1596-1650) com€!9)u duvidando da realidade do mundo e do 

proprio corpo, ate chegar a primeira verdade indubitavel: o cogito, ou pensamento. 

Considerava que o ser humano era constituido por duas substimdas: uma, de natureza 

espiritual, o cogito, ou razao, e a outra, de natureza material, o corpo f'cogito ergo 

sun' ou "penso, logo existo"). Instituiu-se, assim, o dualismo psicofisico. Essa 

conce~o determina a nova visao de corpo, diferente da posi~o de Platao, uma vez 

que, agora, 0 corpo e 0 corpo-objeto, associado a ideia do homem enquanto maquina. 

E o proprio Descartes quem afirma que Deus fabricou nosso corpo como maquina e 

quis que ele funcionasse como instrumento universal, operando sempre da mesma 

maneira, segundo suas pr6prias leis 1
• 0 dualismo psicofisico sera objeto de extensos 

debates nos dois seculos seguintes ao seculo XVII, conhecido como "5eculo 

Ccirtesiano", porque o corpo e uma realidade fisica e fisiol6gica e, como tal, possui 

massa, extensao no espa~o e movimento, bern como desenvolve atividades de 

alimenta~o, digestao, excr~o, estando, portanto, sujeito as leis deterministas da 

natureza. Por outro lado, os fenomenos mentais nao rem extensao no espa~o nem 

localiza~o. As principais atividades da mente sao recordar, raciocinar, conhecer e 

querer, portanto, nao se submetem as leis fisicas, mas sao o Iugar da liberdade. Dois 

dominies diferentes sao, pois, estabelecidos: o corpo, objeto de estudo da ciencia, e a 

mente, objeto tao somente da reflexao filos6fica. 0 pensamento cartesiano toma o 

corpo autonomo, totalmente alheio ao ser humano, o que resulta num conceito 

materialista. 

0 materialismo naturaliza o corpo e suas fun~5es, o que significa que o corpo ja 

nao e urn corpo vivente. E urn cadaver, como no famoso quadro de Rembrandt, "U~o 

de Anatomia". Corpo, na lingua portuguesa, e urn vocabulo utilizado para indicar a 

substancia ffsica, ou a estrutura de cada homem ou animal 2
• Na lingua inglesa, a 

palavra body tern como principal significado o organismo material como urn todo visto 

1 DESCARTES, Rene. As paix6es da alma. sao Paulo: Martins Fontes, 1998, p. 28-32. 

2 FERREIRA, Aurelio Buarque de Holanda. Novo Didonario Aurelio da Lingua Portuguesa. 2. ed. Rio de 
Janeiro: Nova Fronteira, 1986, p. 482. 



enquanto entidade organica; tern sido usada alternadamente com a palavra "pessoa" 

para se referir a um ser humano feminine ou masculine, e tern sido combinada com 

any (anybody= qualquer pessoa), every(everybody = todo mundo, todas as pessoas)1 

no (nobody= ninguem) e some (somebody= alguem). 0 significado tradicional do 

tenmo foi cedendo Iugar a outros significados, assoeiados a palavra latina "corpus', cujo 

significado e cadaver. Corpo deixou de ser visto como um todo, para designar uma 

pequena parte de nos/ ou seja, 0 "humano1
'. 

3 

A ciencia se desenvolve, e o modelo corporal mecanico e substitufdo por outras 

formas mais elaboradas, mas a ideia de corpo como algo submetido as leis da natureza 

ainda penmanece. 0 naturalismo do seculo XIX pressup5e que o ser humano1 reduzido 

somente a sua dimensao corp6rea, e incapaz e irresponsavel pelo seu proprio destine, 

por estar submetido as forc;as da natureza. 

As ideias do filosofo Spinoza (1632-1677), no seculo XVII1 representam um dos 

primordios da superac;ao da dicotomia corpo-conscienda1 muito embora somente no 

seculo XX essa superac;ao seria a principal proposic;ao das correntes filos6ficas, 

sobretudo das fenomenol6gicas. Ele prop5e a teoria do paralelismo, segundo a qual 

nao ha qualquer relac;ao de causalidade ou de hierarquia entre o corpo e o espfrito, 

contrariamente as ideias platonistas e cartesianas. Para Spinoza, nem o espfrito e 

superior ao corpo, nem tampouco eo corpo quem determina a consciencia; a relac;ao e 

de expressao e simples correspondenda. 0 que acontece com urn deles se exprime no 

outro: o corpo e o espfrito, cada um a seu proprio modo, expressam o mesmo evento. 

"Nem o corpo pode determinar a alma a pensar, nem a alma determinar o corpo ao 

movimento ou ao repouso ou a qualquer 0/Jtra coisa (se acaso existe outra coisa). " 4 

Nos nao determinamos tudo o que acontece com o nosso proprio corpo, pois nosso 

corpo e urn modus do atributo extensao. Tampouco escolhemos nossos pensamentos; 

assim, o ser humano nao possui uma mente livre aprisionada num corpo mecanico. 

3 JOHNSON, Don. Corpo. Rio de Janeiro: Nova Frontera, 1990, p. 20. 

4 SPINOlA, Baruch. Etica. sao Paulo: Abril Cultural, 1973. (Os Pensadores), p. 185. 



Tanto a alma quanto o corpo sao ativos ou passives, nao havendo, portanto, a 

superioridade de um sobre o outro. Quando passives ou ativos, o somos de corpo e 

alma. Somos ativos quando somos auronomos, senhores de nossa a~, e passives 

quando o que acontece em nosso corpo ou alma tern uma causa extema mais 

poderosa que nossa for93 interna. Somos autonomos quando o que ocorre conosco e 

explicado por nossa propria natureza, nao por causas externas. Assim, Spinoza e um 

fil6sofo da vida e considera prejudidal toda moral que se baseia no pecado e no 

perdao. 

A ideia cartesiana do homem-maquina da origem a corrente empirista, segundo 

a qual nossa mente e totalmente vazia de conteudo enquanto nao vivermos uma 

experiencia sensorial. Os empfricos derivam todo o seu conhecimento do mundo 

daquilo que lhes dizem os seus sentidos. N6s nao nascemos com ideias inatas, ou com 

uma visao jii formada do mundo; nada sabemos sobre o mundo em que somos 

colocados antes de o percebermos com nossos sentidos. Quando pensamos algo, que 

nao somos capazes de relacionar com fatos vivenciados, este pensamento ou n~o e 

falso. Os empfricos (ou fil6sofos da experiencia) mais importantes foram os ingleses 

John Locke (1632-1704), George Berkeley (1685-1753) e David Hume (1711-1776). 

No seculo XVIII (se estendendo ao XIX), a Europa e invadida pelas "luzes" do 

movimento conhecido como "IIustrac;;iio" ou "IIuminismo", fundado na exaltac;;iio a 
ciencia, a tecnica como instrumento capaz de dominar a natureza e sobretudo na 

convicc;;iio de que a razao e fonte de progresso material, intelectual e moral, o que leva 

a cren93 e confian93 na perfei<;;ao do ser humano. Pela razao universal o ser humano 

teria acesso a verdade e a felicidade. Segundo Rouanet: 

'f. .. ) seu ideal de ciencia era o de um saber posto a servir;o do homem, e nao o 

de um saber cego, seguindo uma 16gica desvinculada de fins humanos. Sua 

moral era livre e visava uma liberdade concreta, valorizando, como nenhum 

outro perfodo, a vida das paix5es e pregando uma ordem em que o cidadao nao 



fosse oprimido pela religiao, e a mulher nao fosse oprimida pelo homem. Sua 

doutrina dos direltos humanos era abstrata, mas por isso mesmo universal, 

transcendendo os !!mites do tempo e do espar;o, suscetfvel de apropriar;Oes 

sempre novas, e gerando continuamente novas objetivos politicos'~ 5 

0 Iluminismo ("Esclarecimento" na tradu~o brasileira) 6
, foi um movimento 

cultural, politico, intelectual, artistico, revolucionario, onde quest5es sobre a 

sensibilidade e ideias sobre a autonomia da razao individual e a possibilidade de 

identidade no social foram amplamente discutidas. Essas discuss5es abrem espa~o para 

a sistemati~o, para o esclarecimento, para o progresso, para as revolu~5es (a 

Revolu~o Francesa de 1789, por exemplo), para as inova~5es, e para as crfticas: 

crfticas ao cartesianismo e crfticas ao empirismo, por exemplo. A obra de Kant (1724-

1804) "Crftica da Razao Pura" representa, nesse contexte, a primeira crftica. Kant e o 

mais "brilhante" fil6sofo das Luzes. Tambem a ele se deve a ideia de que o homem 

iluminista atingiu a maioridade e, como dono de si mesmo confia na sua capacidade 

racional e recusa qualquer autoridade arbitraria: 

''0 que eo Iluminismo?: A safda do homem da sua minoridade, da qual e ele 

proprio o responsavel. Minoridade, isto e, incapacidade de se servir do seu 

entendimento sem a direr;ao de outrem, minoridade da qual e ele proprio 

responsavet, ja que a sua causa reside nao num defeito do entendimento, mas 

numa !alta de decisao e de coragem de se servir de/a sem a direr;ao de outrem. 

'Sapere aude!' Tem a coragem de te servires do teu proprio entendimento. Eis 

af a divisa do Iluminismo. " 7 

5 ROUANET, 5. P .. As raz6es do iluminismo. sao Paulo: Cia das Letras, 1987, p. 27. 

5 FAVAREITO, Celso Fernando. Modemidade no Brasil sao Paulo, 1997. Anotac;iies pessoaiS da disciplina 
rursada na Faruldade de Educa<;ilo da Universidade de sao Paulo (FEUSP) ck.rante o segundo semestre de 
1997. (N.A.) 

7 KANT, Immanuel. o que e a Jit.Jstr"a¢o?. In: ANDRADE, RegiS c .. Kant, a liberdade, o indivfduo e a 
repUbliCa. In: WEFFORT, Francisco (Org.). Os Classicos da Poh1:ica. Sao Paulo: Atica, 1998, v. 2, p. 83-85. 



A questao da liberdade est:a calcada sempre na autonomia do indivfduo. Os 

ideais iluministas de defesa da ciencia e da racionalidade crftica contra a fe, a 

supersti~o e o dogma religioso, defesa das liberdades individuais e dos direitos do 

cidadao contra o autoritarismo e o abuso do poder, colocam esse movimento como urn 

processo que coloca a razao sempre a servi<;o da critica do presente, de suas estnuturas 

e realiza<;aes hist6ricas. Segundo Horkheimer: 

'Se por evolur;ao cientffica e progresso intelectua/ queremos significar a 

libertar;iio do homem da crenr;a superstidosa em forr;as do ma" demonios e 

fadas, e no destino cego - em suma, a emandpar;ijo do medo - entao a 

denunda daquilo que atualmente se chama de razao e o maior servir;o que a 

razao pode prestar. " 8 

E no Iluminismo que surge a ideia da Educa<;ao como sistema. Segundo 

Favaretto, no Brasil, a heran<;a educacional iluminista e representada pela "Escola 

Nova" da decada de 30. E ainda, e na Educa<;ao como sistema e no ensino como 

metodo, os Jugares mais dificeis de desenraizar os paradigmas do iluminismo 9• 

0 racionalismo come<;a a entrar em crise no seculo XIX com as crfticas dos 

fil6sofos Kierkegaard (1813-1885) e Nietzsche (1844-1900) a sua forma idealista e ao 

seu primado da razao. Ao criticar a razao, Kierkegaard e Nietzche abriram caminho para 

a fenomenologia do seculo XX. 

Para Kierkegaard, o pensamento petrifica a vida, aprisionando-a. Em nome da 

verdade subjetiva deve-se recusar tanto o pensamento quanto a linguagem que, 

8 
ARANHA, Maria LUcia de Arruda e MARTINS, Maria Helena Pires. Alosofando: introdu¢o a tilosotia. sao 

Paulo: Modema, 1998, p. 122. 

9 FAVARElTO, Celso Fernando. Modemidade no Brasil sao Paulo, 1997. Anotac;Oes pessoaiS da disciplina 
cursada na Faculdade de Ed~ da Universidade de sao Paulo (FEUSP) durante o segundo semestre de 
1997. (N.A.) 



enquanto sistemas, sao fechados, passados, petrificados. Como, entao, dar voz ao 

individuo, ao mundo subjetivo? 

Nietzsche, por sua vez, acreditava que o conhecimento nao passava de uma 

interpreta<;;ao, de uma atribui<;;ao de sentidos, sem jamais ser uma explica<;§o da 

realidade. Atribuir sentidos e tambem atribuir valores, OU seja, OS sentidos sao 

atribuldos a partir de uma determinada escala de valores que se quer promover. Para 

ele, a tarefa da filosofia e a de interpretar a ''escrita de camadas sobrepostas das 

expressiJes e gestos humanos'~ 

A fenomenologia surgiu no final do seculo XIX, com Franz Brentano, cujas 

principais ideias foram desenvolvidas por Edmund Husser! (1859-1958). Outros 

representantes foram: Heidegger, Max Scheler, Hartmann, Binswanger, De Waelhens, 

Ricoeur, Merleau-Ponty, Jaspers, Sartre. Ela tern suas bases na no<;ao de 

intencionalidade, por meio da qual tenta superar as correntes radonalistas e empiristas 

do seculo XVII. A fenomenologia busca realizar a supera<;§o do paradigma 

dicotomizante razao-experiencia no processo de conhecimento, afirrnando que toda 

consciencia e intencional, ou seja, toda consciencia tende para o mundo; toda 

consciencia e consdencia de alguma coisa. 

Se examinarmos o proprio conceito de fenomeno, que em grego significa "o que 

aparece", podemos compreender melhor que a fenomenologia aborda os objetos do 

conhecimento tais como aparecem, ou seja, como se apresentam a consciencia. Isso 

significa que deve ser desconsiderada toda indaga<;§o a respeito de uma realidade em 

si, separada da rela<;§o com o sujeito que a conhece. A consciencia e doadora de 

sentido, fonte de significado para o mundo. Conhecer e um processo que nao acaba 

nunca, e uma explora<;ao exaustiva do mundo. A consdencia que o ser humano possui 

do mundo e mais ampla do que o simples conhecimento intelectual, uma vez que a 

consciencia e fonte de intencionalidades nao somente cognitivas, mas tambem afetivas 

e motoras. A fenomenologia e uma filosofia de vivencia. 



A fenomenologia pretende superar nao s6 a separa~o entre corpo-conscienda, 

como tambem as dicotomias consdencia-objeto e ser humano-mundo. Nessa 

perspectiva, o corpo nao se identifica as "coisas", mas e enriquecido pela n~o de que 

o ser humane e um ser-no-mundo. 0 corpo nao e simplesmente uma coisa que se 

possua, e parte integrante da totalidade do ser humane; o ser humane e seu corpo. Ao 

estabelecer o contato com uma outra pessoa, eu me revelo por meio de gestos, 

atitudes, posturas, olhares, por manifesta¢es corporals. 0 mesmo se da quando eu 

observe os movimentos de alguem; eu nao o vejo como movimentos mecanicos, como 

se o outre fosse uma maquina, mas sim como um ser cujos movimentos representam 

gestos expressivos e que, portanto, possuem um tipo de comunica~o implfcita, a 

comunica~o nao-verbal. Portanto, conclui-se que urn gesto nunca e somente corporal: 

ele possui um significado e nos remete imediatamente a interioridade do sujeito. Os 

estudos de movimento de Rudolf Laban que deram impulse a dan~:a moderna 

R8r&'Bfilile~Wm Q\l~oRQP~ ~~M~ffir ~o ~'6&;\li~rR8s;:Hl-~rbP.a~atafb?~ 

corpo do outre que percebemos nao e urn corpo qualquer, e sim um corpo humane. Diz 

o fil6sofo Luijpen: 

•'£ o outro 'em pessoa' que vejo tremendo de medo, que ou~o a suspirar de 

cuidados. Sinto sua cordia!idade no aperto de mao~ na meiguice de sua VOZ/ na 

benevolencia de seu ofhar. Da mesma forma, quem me odeia, quem e 
indiferente a meu respeito, quem se aborrece comigo, quem tem medo de mim, 

quem me despreza ou desconfia de mim, quem me quer consolar, seduzir ou 

censurar, convencer-me ou divertir-me - esta presente em pessoa a mim. Seu 

o/har, seu gesto, sua pa/avra, sua atitude, etc. sao sempre seu olhar, gesto, 

pa/avra e atitude: ele, em pessoa, esta imediatamente e diretamente presente a 

mim. // 10 

10 LUDPEN, W. A. M .. Introdu<;§oa fenomenologia existencial. sao Paulo: EPU-EDUSP, 1973, p. 275. 



Antes de ser um sujeito que conhece, o ser humano e um ser que vive e sente, 

que e a forma de participar, com o corpo, do conjunto da realidade. 

Segundo Crossley (1996) 11
, Maurice Merleau-Ponty (1908 - 1961), e tornado 

como um representante do enfoque "vivo" e ativo do corpo, considerando a rela~o da 

a~o humana com o poder (corpo-sujeito). A questao chave de seu trabalho e a 

maneira pela qual habitos corporais adquiridos formam a base do nosso estar-no­

mundo. Nos somes nossas a~;5es, baseadas no habito, e e por meio destas a~;5es 

carnais que tomamos uma posi~o no mundo social, e portanto tambem nos 

sustentamos no mesmo. 0 termo "corpo-sujeito" foi aplicado a esta conce~o por 

Merleau-Ponty, e: 

':45 the term suggests, this understanding of the active body was used to 

displace the traditional philosophical subject in his work. Human beings do not 

stand in relation to their world as a subject to an object, at least not in the first 

instance, he maintains. Their primordial relation to their world consists in their 

embodied (practical) action within it They belong to their world, as an active 

part of it Moreover, Merleau-Ponty identifies soda~ embodied action with the 

production of meaning. Meaning is not produced by a transcendental or 

constituting conseiouness but by an engaged body-subject " 12 

11 CROSSLEY, Nick. Body-Subject I Body-Power: agency, tnsa-iption and control in Foucault and Merfeau­
Ponty. Body & Society, London, v. 2, n. 2, june 1996. SAGE Publications, p. 99-116. 

12 "Como o tenno sugere, esta compreensao do corpo ativo foi usada para deslocar o sujeitO fiios6fico 
tradiciOnal no seu trabalho. Os seres humanos nao permanecem em relagio ao seu mundo como sujeitos a 
urn objet.O, pelo menos nao em primeira instilncia, ele sustenta. Sua relagio primordial com o seu mundo 
consiste na sua agio incorporada (pratica) com ele. Eles pertencem ao seu mundo, como uma parte ativa 
dele. Alem disso, Merleau-Ponty identifica a agio incorporada, social, com a produgio de significado. 0 
significado nao e produzido por uma consciencia constitUfda ou transcendente, mas por urn corpo-sujeito 
engajado." Op. cit, p. 101 (Traduzido por Mariza Martins). 



0 corpo-sujeito e precisamente o ser que toma os mecanismos da cultura e 

alcan93 uma conscienda (amarrada culturalmente) de si mesmo (qua corpo) no 

processo 13
• Segundo o proprio Merleau-Ponty: 

"Est:amos habituados, pela tradi¢o cartesiana, a nos desprendermos do ob}eto: 

a atitude reflexiva purifica simu/taneamente a no¢o comum do corpo e da 

alma, definindo o corpo como uma soma de partes sem interior e a alma como 

um ser presente inteiramente em si mesmo sem distanda. Estas defini¢es 

correlativas estabelecem a clareza em n6s e fora de n6s: a transparenda de um 

objeto sem ondui~Oes, transparencia de um sujeito que s6 e o que pensa ser. 

0 objeto e objeto de um !ado a outro e a consciencia, consciencia de um !ado a 

outro. Hii dois sentidos, e somente dois, da pa/avra existir: existe-se como coisa 

ou existe-se como conscienda. A experienda do corpo pr6prio pelo contrario 

nos revela um modo de exisrenda ambfguo. Se tento pensa-lo como um feixe 

de processos na terceira pessoa - 'visao~ 'motricidade~ 'sexuafidade' - percebo 

que essas 'fun¢es' nao podem estar unidas entre si e ao mundo exterior por 

rela9{5es de causalidade, etas sao todas contitsamente retomadas e implicadas 

num drama unico. 0 corpo nao e pois um objeto. Pefa mesma razao a 

consciencia que tenho nao e um pensamento, quer dizer que nao posso 

decomp6-lo e recomp6-lo para fonnar dele uma ideia clara. Sua unidade e 
sempre implfdta e confusa. Ele e sempre out:ra coisa a/em do que 4 sempre 

sexualidade ao mesmo tempo que liberdade, enraizado na natureza no 

momenta mesmo em que se transfonna pe/a cu/tura, nunca fechado sobre si 

mesmo, e nunca ultrapassado. Sese trata do corpo de outro ou de meu proprio 

corpo, nao tenho outro meio de conhecer o corpo humano senao viVendo-o, 

quer dizer retomar por minha conta o drama que o atravessa e me confundir 

com ele." 14 

13 Ibid., p. 112. 

14 MERLEAU-PONl'Y, Maurice. Fenomeno/ogia da perr:erx;ao. Silo Paulo: Martins Fontes, 1994, p. 268. 



1.2) 0 Corpo, na Visao da Antropologia e da Sociologia ... 

A Antropologia considera o corpo humane o canal por meio do qual os 

fenomenos sociais, culturais e pslquicos sao manifestados. Alem disso, a Sociologia e 

algumas correntes de outras ciendas humanas consideram que o corpo e o Iugar onde 

a sociedade, utilizando como instrumentos a educa<;ao e a cultura, exerce e mantem o 

seu poder. 

0 corpo, com seus sentimentos, estilos de movimento, padroes de 

rea<;ao e saude, nao e apenas uma realidade individual govemada por suas pr6prias 

leis biofisicas e pelos efeitos idiossincraticos de sua hist6ria pessoal. E tambem fruto 

das ideologias a sua volta. 15 

0 corpo e o primeiro momenta da experiencia humana. 0 ser humane e urn ser 

que conhece, vive e sente, e seu corpo jamais podera ser uma coisa entre as coisas. A 

rela<;ao do homem com seu corpo nunca sera objetiva, mas carregada de valores 

sexuais, amorosos, esteticos, eticos, sociais, culturais, religiosos, ideol6gicos, marais, 

determinados por suas cren~s e pela educa<;ao. 

0 corpo de cada urn de n6s e urn artiffcio, urn projeto da comunidade 

visivelmente manifestando os valores dos que estao envolvidos nesta tarefa. 0 corpo 

adulto e o resultado da imposi<;§o da comunidade sabre as materias-primas geradas 

pela terra que atendem as necessidades vigentes daquela comunidade. os desenhos do 

corpo variam com o tempo, como a arquitetura prevalecente de urn perfodo dando 

Iugar ao seguinte. Tambem variam de cultura para cultura; dentro de uma dada 

comunidade, os modelos variam segundo a fun<;ao particular da pessoa: urn operario, 

por exemplo, tern formas completamente diferentes das de urn intelectual. 16 

15 JOHNSON, Don. Cotpo. Rio de Janeiro: Nova fronteira, 1990, p. 79. 

16 Op. cit., p. 80. 



Os metodos que nos ensinam a usar nossos corpos sao impostos a crian~ de 

modo a criar os corpos que conhecemos, e diferentes de uma cultura a outra. Segundo 

Mauss (1974), estes varies metodos sao chamados "tecnicas corporais" 17
• Ele afirma 

que mesmo as mais simples atividades, aquelas que as pessoas tendem a pensar que 

sao naturais, na realidade sao ensinadas pela sociedade, ou seja, Mauss buscou 

demonstrar o carater fisiol6gico, social e psicol6gico das maneiras como os corpos sao 

utilizados nos diferentes grupos sociais, reiterando a ideia de que a responsavel pelo 

funcionamento "autf>nomo" do corpo e a sociedade, uma vez que imp(le ao ser humane 

urn conjunto de tecnicas. Ap6s a Primeira Guerra Mundial, Mauss percebeu que os 

soldados britanicos tinham diticuldade de cavar com pas francesas e de marchar de 

acordo com os ritmos das bandas militares francesas. Observou que as pessoas de 

alguns pafses aprendem a nadar e mergulhar com os olhos abertos, noutros, com os 

olhos fechados. Surpreendia-o a diferen~ do andar das enfermeiras no hospital e dos 

lanterninhas no cinema. Mesmo atividades aparentemente naturais, como amamentar 

uma crianc;a e dormir, sao realizadas de forma muito diferente nas varias culturas. 

Mauss concluiu que somente seria possfvel se ter uma ideia clara de todos estes fatos 

sabre andar, nadar, dormir, amamentar, se, ao inves de uma, fossem utilizadas tri!s 

abordagens diferentes: ffsica, psicol6gica e socio16gica, pois era do ponte de vista do 

"homem total" que se necessitava. 

0 grande numero de tecnicas encontradas nas sociedades sao ensinadas de 

formas diferentes. Algumas sao transmitidas atraves de sugestao, pela maneira como 

os adultos seguram e tocam seus filhos. Outras sao ensinadas pelo exemplo; as 

crianc;as aprendem a desempenhar atividades basicas simplesmente imitando os 

adultos. E ha ainda aquelas transmitidas por meio dos modelos encontrados nos estilos 

de roupas, tipos de m6veis e na forma da arquitetura que evocam certos padr5es de 

desenvolvimento corporal. A arte e as imagens sao poderosos vefculos para as tecnicas. 

17 MAUSS, Marcel. As temicas corporais. In: Sociologia e Antropologia. sao Paulo: EDUSP, 1974, v. II. 



Aprendemos desde muito cedo, por meio da educa~o, a desconectar de nossos 

corpos nossa opiniao, nossa vontade, nossa naturalidade, e principalmente a desconfiar 

de nossa sensa~5es. 

Tudo aquilo em que acreditamos, consciente ou inconscientemente, dentro do 

sistema social e cultural, e dissociado de nosso corpo gra~s a uma educa~o que 

padroniza valores e cren~s, e que refor~ comportamentos. Assim, os pais observam 

os filhos para ver se comportam-se bern e os punem quando se conduzem mal. Os 

professores, dividindo as responsabilidades com os pais, aprimoram a vigilanda, 

cuidando de ensinar aos alunos sentar direitinho e serem pessoas quietas. Professores 

de musica, de dan~, treinadores esportivos, supervisores de trabalho observam os 

individuos para averiguar se seu desempenho satisfaz suas expectativas. Com o auxllio 

de suas muitas representa~5es, o Estado tambem vigia. Ate mesmo Deus, atraves dos 

olhos da consciencia bern disciplinada dos homens os vigia, mesmo na escuridao de 

suas camas, vendo se suas maos tocam seus 6rgaos genitals por debaixo dos len~6is, 

ou se se entregam a fantasias er6ticas. 

Uma vez que pode ser vigiado e modelado, nossos pontos de vista podem ser 

influenciados, ou ate mesmo coagidos, de maneira a entrar em concordancia com os 

pontos de vista de nossa sodedade. Podemos observar essa realidade, ou seja, 

podemos ver e ouvir a cren~ de uma comunidade em suas dan~s e musicas 

populares; a maneira como urn grupo de crian~s se senta em suas carteiras escolares 

nos revela toda uma filosofia educacional. 18 

A educa~o, de acordo com Rodrigues (1979), pode ser entendida como 

urn processo repressor, atraves do qual se incutira nos individuos urn certo numero de 

prindpios que aberta ou disfar~damente sao comuns a todos os membros de uma 

sociedade e que muito poucos indivfduos tern a coragem de negar ou desafiar 

explicitamente. Ainda segundo o autor, o treinamento educative consiste em introjetar 

18 JOHNSON, Don. Corpo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p. 79-80. 



nos indivfduos determinados valores e determinadas regras que orientarao os seus 

comportamentos em suas rela~ com o mundo e a sociedade. 19 

A educa<;ao nem sempre cumpre o papel de orientar as pessoas a utilizarem 

seus pr6prios recursos para encontrarem seus caminhos na vida; por meio de 

atividades claramente distintas, algumas especfficas para o corpo e outras para a 

mente, ela busca reafirmar a fragmenta<;ao do ser humane, de maneira que este 

jamais possa se considerar suficientemente seguro para funcionar com todo o seu 

potencial criativo, em todos os setores da vida, seja no afetivo, no cognitive e no 

motor. A educa<;ao nos encoraja a sentir que nossos pontos de vista e nossas 

ideologias sao uma coisa, e nossos corpos uma outra. 

A cultura dita normas em rela<;ao ao corpo, cujas quais o individuo 

tendera a se conformar, a custa de recompensas e castigos, ate o ponte em que esses 

padroes de comportamento parecer-lhe-ao tao naturais que jamais serao questionados. 

Essas normas garantirao urn certo numero de estados mentais e ffsicos nos indivfduos, 

tornando-os alienados e previsfveis, para que assim possam votar em candidates certos 

e consumir mercadorias certas. Os que se afastam deste paradigma, sao afastados do 

convfvio social, seja por metodos de suplfcio, ou de assepsia, como a eugenia e a 

exclusao dos degenerados (penitendarias, hospfcios, etc.). 

Segundo Mauss, a educa<;ao e responsavel pelo uso tecnico que cada 

sociedade faz do corpo. Ele denomina essa educa<;ao de "educa<;ao do sangue -frio", 

pois ela determina e controla as em~5es. Seria como urn mecanisme de 

"retardamento", de "inibi<;ao de movimentos desordenados" que permite uma resposta 

de "movimentos coordenados" em dire<;ao a finalidade escolhida. Poderfamos dizer, 

portanto, que cada sociedade educa urn determinado movimento corporal por meio da 

educa~ao do "sangue-frio". 0 processo de treinamento no ser humane e "como a 

19 RODRIGUES, Jose carlos. Tabu do C01p0. Rio de Janeiro: Achiame, 1979, p. 33. 



montagem de uma maquina; e a procura, a aquisir;ao de urn rendimento" no modo de 

usar o corpo. 20 

Aqueles que melhor aprenderam como controlar as comunidades humanas 

(religiosos, carismaticos, lfderes politicos, publicitarios e cientistas especialistas no 

controle da mente) sabem que o corpo e urn dado bastante relevante. Sua capacidade 

de discernimento pode ser entorpecida, seu angulo de visao pode ser reduzido, suas 

rea~5es emocionais podem ser canalizadas mais numa direr,;ao do que noutra. 

Os aparelhos ideol6gicos do Estado, sao os locais perfeitos para a formar,;ao e 

treinamento de cidadaos e trabalhadores d6ceis. Formas bem definidas de 

procedimento corporal sao utilizadas, a fim de que as pessoas assumam padr5es 

corporais e de comportamento exigidos pelo poder que a sociedade necessita exercer 

sobre as massas. 

Michel Foucault (1926- 1984) nos fala de um corpo 'inscrito', ou seja, impresso 

em termos de sua hist6ria, e de sua funr;ao politica nos modos de ver, amar, na 

conduta emocional do ser humano, nos seus instintos. 0 olho, por exemplo, nem 

sempre pretendeu a contemplar,;ao e sim, inicialmente, respondeu as exigendas da ca~ 

e da guerra, da propria sobrevivencia humana, portanto. Esse corpo 'inscrito', eo que 

Foucault chama de "corpo-poder". Assim, o escritor defende a emergencia hist6rica das 

praticas sociais complexas que trabalham sobre a conduta humana, moldando-a e 

for~ndo o portador de tais condutas a responsabilizar-se por elas. A conduta e 

historicamente regulada pelos sistemas de poder e moldada por muitos regimes. 

'f. .. ). The body is broken down by a great many distinct regimes; it is broken 

down by rhythms of worly rest and holidays; it is poisonecl by food or va/u~ 

20 MAUSS, Marcel. As temicas corporais. In: Sociologia e Antropo!ogia. sao Paulo: EDUSP, 1974, v. II, p. 
232. 



through eating habits or moral laws; it constructs resistances. (Foucault, 

1977:153)" 21 

Foucault reduz o funcionamento comportamental do corpo as exigencias da 

grande ordem do sistema social. Isto e claramente demonstrado quando o autor afirma 

que: 

"E preciso, em primeiro Iugar, afastar uma tese muito difimdida, segundo a 

qual o poder nas sociedades burguesas e capitalistas teria negado a realidade 

do corpo em proveito da alma, da consciencia, da idealidade. Na verdade, 

nada e mais material, nada e mais ffsico, mais corporal que o exercfcio do 

poder. .. Qual e 0 tipo de investimento do corpo que e necessaria e suficiente 

ao funaonamento de uma sociedade capitalista como a nossa? Eu penso que, 

do seculo XVII ao infdo do seculo ~ acreditou-se que o investimento do 

corpo pelo poder devia ser denso, rfgido, constante, meticu/oso. Oaf esses 

terrfveis regimes disciplinares que se encontram nas escolas, nos hospitais, nas 

casemas, nas ofidnas, nas cidades, nos ediffcios, nas famtlias... E depois, a 

partir dos anos sessenta, percebeu-se que este poder tao rfgido nao era assim 

tfJJo indispensavel quanta se acreditava, que as sodedades industriais podiam 

se contentar com um poder muito mais tenue sobre o corpo. Descobriu-se, 

desde entao, que os controles da sexualidade podiam se atenuar e tamar 

outras formas. .. Resta estudar de que coroo necessita a sociedade atual... " 22 

Metodos que permitem o controle minucioso das operar;5es do corpo, que 

realizam a sujei<;ao constante de suas forr;as e lhes imp6em uma relar;5a de docilidade­

utilidade, sao chamadas por Foucault de "disciplinas". 

21 
"( ••• ). 0 corpo e quebrada por rnuitos regimes distintos, ele e quebrada pelos ritrnos do trabalho, 

descanso e feriados; ele e envenenado por comida au valores, atraves dos Mbitos alimentares au leis 

marais; ele constr6i resistencias." CROSSLEY, Nick. Body-Subject 1 Body-Power: agency, inscrtption and 
control in Foucault and Merleau-Ponty. Body & Society, London, v. 2, n. 2, june 1996. SAGE Publications, 
p. 101. (fraduzido por Mariza Martins) 

22 FOUCAULT, Michel. Microlisica do Poder. Rio de Janeiro: Graal, 1979, p. 147-1'18 (sem grifo no original). 



As "disciplinas" fabricam corpos submissos e exercitados, corpos "d6ceis" 23
• 

Nasce, assim, uma anatomia polltica ou uma mecanica do poder, que define como se 

pode ter dominic sabre o corpo dos outros, nao simplesmente para que fa~m o que se 

quer, mas para que operem como se quer, com as tecnicas, de acordo com a rapidez e 

a eficacia que se determina. Elas podem ser encontradas em plena funcionamento nos 

colegios, nas escolas primarias, nos hospitais, e na organiza~o militar, por meio de 

"detalhes", ou seja, da organiza~o particular de cada espa~ ffsico, da restri~o de 

horarios, da articula~o corpo-gesto e corpo-objeto, por exemplo, cujo objetivo 

fundamental e o controle sabre as pessoas. Em seu trabalho "Vigiar e Punir" (1979), 

Foucault descreve as praticas de fechamento, particionamento, codifica~o funcional e 

diferenda<,;§o dos espac;os, que tern sido dispostas nas fitbricas, locais de trabalho, 

escolas, pris5es, etc., como meios de assegurar algum controle sabre os corpos que os 

povoam. Urn espac;o pode ser planejado, equipado e organizado para permitir urn 

controle efetivo sabre os corpos, bastante independentemente desses corpos. 

De acordo com a analise de Foucault, segundo a qual os corpos sao realmente 

(intemamente) investidos pelo poder, a propria musculatura humana e controlada pelos 

efeitos do poder: 

"Mastery and awareness of one's own body can be acquired only through the 

effect of an investment of power in the body: gymnastics, exercises,. muscle 

bwlding, nudism, glorification of the body beautiful. All of this belongs to the 

pathway leading to the desire of one's own body, by way of the insistent, 

persistent, meticulous work of power on the bodies of children or soldiers, the 

healthy bodies. But once power produces this effect, there inevitably emerge 

the responding claims and affirmations, those of one's own body against power, 

of health against the economic system, of pleasure against the moral norms of 

23 FOUCAULT, Michel. Vigiare Punir. PetrOpolis: Vozes, 1996, p. 126-127. 



sexuality, marriage_ decency. Suddenly, what had made power strong becomes 

used to attack it Power, after investing itself in the body, finds itself exposed to 

a counter-attack in the same body. (Foucault 1980: 56}" 24 

E no corpo, portanto, onde se realiza o contexte social da repressao, onde mais 

eficazmente se perpetuam o poder e a ordem, de modo que a estrutura social e polftica 

nao corram nenhum tipo de risco de que seu status quo se veja amea93do. E na 

intancia a fase onde primeiro se nota o processo da repressao, por meio de disciplinas. 

Em casa, e imposto a crian93, pelos adultos, o silencio ("nao grite!"); a imobilidade 

("nao mexa af!"; "de593 ja daf!"; "nao corra!"). Talvez por isso, a primeira palavra que 

muitos bebes aprendam a falar seja "nao". Na escola, a crian93 deve sentar direito, 

ficar calada, levantar a mao para pedir licen93, andar e permanecer em fila. 

Restringindo os movimentos da crian93, estaremos restringindo sua expressao, sua 

inteligencia, suas emo<;5es. Nesse contexte, acredito que a educa~o psicomotora 
25 

por meio da dan93, cujos conteudos busquem preparar a crian93 para se tornar segura, 

confiante, criativa e autentica, seja fundamental, contrariamente a receitas prontas de 

atividades fisicas, que nao levem a crian93 nem a pensar, nem a sentir e nem a agir. 

Isso e possivel. 

24 "Dominic e consciencia do pr6prio corpo pede sa- adquirido somente atraves do efeito de urn 

investlmento de poder no corpo: ginastica, exerdcios, c~ao de mU5culos, nudismo, glorifica~o do 
corpo belo. Tudo isso pertence ao caminho que leva ao desejo do prOprio capo do indivfduo, por meio do 
insistente, persistente, meticuloso trabalho de poder sobre os corpos das oiar19JS ou soldadios, os corpos 
saudaveis. Mas uma vez que o poder produza este efeito, Ia inevitavelmente emergem os clamores e 
afinna<;iies que respondem, aqueles do prOprio corpo do indivfduo contra o poder, da sal!de contra o 

sistema econ6mico, do prazer contra as normas morais da sexualidade, casamento, decencia. Subitamente, 
o que tinha feitO o poder lbrte comec;a a ser usado para ataca-lo. 0 poder, depois de ilvestir-se no corpo, 
encontra-se exposto a urn contra-ataque no mesmo corpo". CROSSLEY, Nick. Body-S<.bject/ Body-Power: 
agency, inScrj:Jtion and control in Foucault and Merfeau-Ponty. Body & Society, London, v. 2, n. 2, june 
1996. SAGE Publications, p. 108. (Traduzido por Mariza Martins). Foucault identifica "dom[nio e 
cOilSCiencia do prOprio capo" como urn efeito do investlmento de poder no capo que consiste em seu 

estar sendo treinado em modes especfficos de oomportamento, motilidade, etc., sob condi¢es especflicas, 
por meio de tecnicas especflicas, para urn lim mais ou menos estipulado e especflico. Esta ~ e 
contradit6ria a compreensao de Merleau-Ponty sobre o capo vivo, e da compreensao de consci€ncia 
corporal com a qual trabalhei como grupo durante esta pesquisa. (N. A.) 

24 EtJuca(jio Psicomotora e a ed~ da criai"J9l por meio de seu p-Oprio capo e de seu movimento, 
proporcionando gradativamente o controle ate o domfnio de movimentos mais complexes. (N. A.) 



1.3) 0 Corpo Sob a 6tica da Psicologia ... 

A Psicologia, assim como outras ciE!ndas, tambem passou por uma etapa 

separatista na constru~o de seu conhecimento, preocupando-se tao somente com os 

processos mentais do ser humano, de tal maneira que nao se interessava pelas 

questi5es corporais. Com a Psicologia Humanfstica, a experiencia do corpo passou a ser 

relevante. A preocupa~o de como esse corpo reage, como se sente, como guarda sua 

vivenda emocional e sensorial come<;:ou a ser investigada. 

A Psicologia Humanfstica reconhece o ser humano como o organismo 

consciente, que esta evoluindo nas suas qualidades cognitivas, intelectuais. E essa 

evolu~o mental nao pode ocorrer se o organismo se desligar sensorialmente do seu 

corpo. 26 

0 ser humano e urn s6 organismo que na sua estrutura biol6gica tern fun<;5es 

altamente diferenciadas e evolufdas ao nfvel da consciencia. Nao ha nada no organismo 

humano que nao esteja atrelado a seu funcionamento em sua totalidade. Por exemplo, 

quando urn indivfduo trabalha suas emO<;Oes em urn processo terapeutico, no momento 

em que consegue vivencia-las, expressa-las, percebe-las, ele pode conseguir modificar 

suas tens5es corporais e seu estado fisiol6gico. 

A proposta holfstica na Psicologia, defende a contraposi<;ao a unilateralidade e 

ao dualismo, nao somente no que concerne ao ser humano, mas tam bern em todas as 

areas do conhecimento, ultrapassando as especializa<;5es e criando a 

transdisciplinaridade, ou seja, o uso de axiomas comuns a um grupo de disciplinas. 

Segundo Crema, "nao fizemos nada nos ultimos quatro seculos, a nao ser especializar 

26 NI/ANOWICZ, Barbara. A imagem e a consdencia do corpo. Jn: BRUHNS, Heloisa T. (Org.). 
Conversando sobre o corpo. Carnpinas: Papirus, 1989, p. 63-81. 



nossas menteS' 27
• Estamos nos tomando peritos apenas em partes. A holfstica 

considera a totalidade e suas partes, evitando os extremes do reducionismo e do 

totalitarismo; o todo que descansa nas partes, e as partes que adquirem um sentido no 

todo. A palavra "holismo" vern do grego holos, que quer dizer "todo", "inteiro". 

Os holfsticos acreditam que a educa~o tradicional calcada no antigo e 

"superado" paradigma mecanicista, que ensina a visao separatista, principalmente no 

que se refere ao ser humane, nos leva a destruir a vida no planeta 28
• Segundo essa 

visao, a raiz da crise da educa~o esta assentada no sentido da existencia do ser 

humane. Estamos vivendando a mais grave crise de fragmenta~o: o planeta esta 

dividido em pafses; o conhecimento em cerca de 2000 disciplinas; a fe, em religi5es; a 

polftica, em partidos; as pessoas, em emo9'ies, radonalidade e corpo. As fronteiras, 

todas criadas pelo ser humane, geram conflito, que por sua vez geram a violencia. 

Como administra essa crise? 0 papel da educa~o deveria ser o de despertar, em 

primeiro Iugar, a consdencia. 29 

Segundo Johnson, o resultado mais desastroso da divisao entre corpo e 

mente, e entre inteligencia e perce~o, e de valorizar o primeiro mais do que o 

segundo, e o confuse sistema de valores sociais, justificado pelo racionalismo cientffico, 

que se ap6ia no determinismo, no ideal de neutralidade, que separou o conhecimento 

do amor e da compaixao, e que foi e e apoiado per massas de cidadaos treinados para 

enxergar o mundo de uma maneira extremamente deformada 30
• Ele entende assim 

27 CREMA, Roberto. Homo hol!sticus. In: DANTAS, Estelio H. M. (Org.). Pensanclo o capo eo movimento. 
Rio de Janeiro: Shape, 1994, p. 127. 

28 Para urn aprofundamento da questiio educ:a9io/meio-ambiente, ronsultr o excelente artigo IMJat is 
educatiOn fer? In: ORR, David W .. Earth in mind: on educatkJn, environment and the human prospect 
Washington, DC: Island Press, 1994, p. 7-15. 

29 WEILL, Pierre. A Mudanr;a de Paradigma na Soeiedade e na Eti.Jcar;:Jo. sao Paulo, 1998. V Educador -
Congresso Intemacional de Educac;lio "0 Que o Mundo Anda Ensinando". Palacio de Convernjies do 
Anhembi, 13 mai 1998. 

30 JOHNSON, Don. Corpo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990, p. 129-130. 



que, submeter a vastidao do fenomeno existencial humane ao pensamento racional 

cientffico e extremamente alienante e reducionista. 

0 ser humane quando incentivado a cultivar seu intelecto, considerado 

cientificamente como partes isoladas e especializadas, nao encorajados a utilizarem 

todas as suas capacidades, com~ a dividir-se em partes independentes, esquecendo­

se completamente de seus corpos e portanto, de si mesmos. 

Segundo Iwanowicz: 

':45 pessoas chegam ao terapeuta perguntando 'Quem sou eu?~ 0/ham para si 

no espelho e perguntam: "Mas essa a/ sou eu?~ 'Eu nao me sinto, eu nao sei 

quem sou.' E a duvida em relar;fto a sua maneira de pensar e sua maneira de 

sentir. Isso parece ser uma dtJvida ern relar;fto a propria exisrencia. Estou vivo 

mas nao me sinto, penso mas nao me conhef;o, nao reconhef;o meu corpo. As 

pessoas estao perdendo o cantata com aquila que sensoria/mente, atraves do 

seu corpo possam viver. E como a nossa cultura, o nosso trabalho exigem de 

nos relat;6es atraves da nossa mente e nao atraves do nosso corpo ( os carinhos 

sao proibidos), essa distanda aumenta cada vez mais. A predominancia do 

mental no organismo resulta numa imagem de si mesmo que nao corresponde 

as caracterfsticas reais do corpo. ( .. )a imagem corporal que formamos na 

nossa mente atraves de todos os processos sensoriais, reflete todos os conflitos 

emocionais relacionados com a nossa cu/tura e auto-orientat;ao. " 31 

0 desenvolvimento do organismo humane depende da quantidade e da 

qualidade da estimula~o extema. Porem, desde a infclncia o ser humane aprende o 

uso nao natural de seu corpo, com proibi~5es e limita~s que os adultos imp5em, 

pretendendo que as crian~s ajam da forma por eles determinada. A crian~ aprende 

muito a imitar os outros e pouco, ou quase nada, a ser ela propria. Essa imita~o se da 

31 JWANOWICZ, Barbara. A 1'magem e a consciEncia do corpo. In: BRUHNS, Heloisa T. (Org. ). 
Conversando sabre o corpo. campinas: Papirus, 1989, p. 67-69. 



nao somente em urn nfvel psicol6gico, mas tambem num nfvel respirat6rio, de 

movimento, de contra(;ao muscular, e o que e mais grave, sem ter conscienda disso. 

Ao reprimir as investiga(;OeS corporais-sensoriais da crian(;a, reprime-se tambem sua 

inteligencia, suas eme(;i5es, e seus movimentos. Segundo Piaget, as sensa(;i5es 

proprioceptivas sao o proprio processo intelectual. Manipulamos ideias e conceitos do 

mesmo modo como manipulamos concretamente os objetos. Quem nunca separou 

nada de nada, nao pede saber o que significa separar. A raiz primeira da inteligencia 

esta no movimento. Quem e muito quadrado, s6 entende quadrado. 32 

Com rela(;l3o a repressao das eme(;i5es, situa-se o trabalho de Wilhelm Reich 

com seu conceito de "Coura(;a Muscular do Carater" (soma de todas as deficiencias 

motoras fundonais do ser humane), ou seja, sao as tens5es musculares cronicas e/ou 

automatismos motores que surgem da for(;a que se faz a fim de nao fazer o que se 

deseja, o que se quer ou ate mesmo o que seria necessaria que fosse feito. No 

memento de contra(;l3o de urn musculo, modifica-se seu funcionamento e o seu registro 

mental. No contexte de repressao, da Psicologia, contra(;l3o significa 'contra-a(;ao', uma 

tensao gerada para center o desejo - uma a(;l3o contra. 

Um de meus muitos questionamentos durante todo o processo desta pesquisa 

foi (e e): sera que o ser humane (inclusive eu), usufrui de todo o prazer que o nosso 

corpo pede nos proporcionar? Isso nao somente no que se refere ao prazer sexual, mas 

tambem o prazer de ser dono de si mesmo, operando com toda nossa capacidade 

cognitiva, afetiva e motora? Ou sera que aos poucos vamos nos transformando em 

automates, que andam, correm, fazem as coisas mas nao se sentem completes, 

seguros, equilibrados? Somente pederemos viver o prazer quando nosso corpo for 

flexivel, equilibrado, com movimentos fluidos e que permita a manuten(;l3o de nossa 

sensibilidade. 

32 Observ~iies pessoais do filme Laban-Movimenro, da Fundac;:iio para o Desenvolvimento da Ed~. 
(N. A.) 



Para Salles, os homens "superiores", guiados pela racionalidade, julgaram que a 

defesa da democracia, da liberdade, da paz, da ordem e da justi~ deveria ser 

construida sobre pilhas de cadaveres - a prova mais evidente da eficiencia da educac;ao 

disciplinar imposta ao corpo. Foi assim que o progresso economico avan<;ou, que os 

descobrimentos de novos mundos se tomaram possiveis e que a expansao da 

civilizac;Zio racional e cientifica se operacionalizou. Sernpre e em tudo, gra~s a 

utilizac;§o de corpos disciplinados. 33 

Bejart assim se refere a fragmentac;ao entre o corpo e a mente, e sua 

repercussao no ser humane em retac;ao ao seu cotidiano: 

"Um universo de atrofiados, paralisados durante todo o dia no escrit6no, no 

autom6ve~ em casa, diante da televisao, a mesa, e que, durante a semana, s6 

fazem fundonar uma parcela minima do c6rtex cervical, precipitam-se, quando 

chega o fim-de-semana ou feriado, numa atividade pseudo-esportiva incoerente 

e sem qualquer rela~ao com a existenda profunda de cada um e de todo o 

mundo: aqui o espfrito, /fJ o corpo, mais adiante o sexo, do outro !ado o corar;§o 

- vivissec~ao incessante cujo tormento e profundamente sentido por todo ser 

humano nos dias de hoje." 34 

A ligac;§o entre inteiigencia e percepc;§o, ou entre consciencia e alma, ou ainda 

entre corpo e mente, se da por meio do retorno do ser humane as suas sensa<;5es e 

percep<;5es. Sem as sensa<;aes nao ha vida psiquica e, portanto, as emo<;5es aparecem 

com deficiendas funcionais. Elas sao, portanto, tao importantes para a sobrevivencia do 

ser humane quanto a sua sobrevivencia fisiol6gica. Nao se pode sobreviver se o tato ou 

a dor nao funcionarem em todo o corpo. Quante mais as sensa<;5es forem estimuladas, 

mais elas proporcionarao perceber a vida em toda a sua plenitude. 

33 SALLES FIUiO, Nei Alberto. Leituras sobre o corpo :aspectos na hist6ria. In: CONGRESSO BRASILEIRO 
DE OENCIAS DO ESPORTE - RENOVAt;OES, MODISMOS E INTERESSE$, 10, 1997, Goiilnia. Anais... 
Goiania: Colegio Brasileiro de Ci€ndas do Esporte, 1997, p. 62-68. 

34 BEIART, Maurice. Apud GARAUDY, Roger. Da~ar a vida. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980, p. 09. 



1.4) Conclusao: A Educa~o Fisica e a Dan~ ... 

A Educacjio Fisica vem aos poucos se libertando de uma corporeidade muito 

limitada ao corpo fisico. Esta perspectiva classifica os corpos num contexte de aptidao e 

capacidade para a pratica de determinados movimentos e exerdcios, como fazem 

tambem algumas tecnicas de dan(;a. Esta visao limitada ao corpo fisico, construiu uma 

corporeidade exclusivamente interessada na efidencia, esquecendo-se que ineficienda 

tambem faz parte do corpo. A preocupacjio em se compreender como o ser humano 

se move, fez com que os padr6es de analise do seu movimento se isolassem de outros 

fatores que estao unidos a esse movimento, ou seja, o que leva o ser humano a 

mover-se, e porque ele se move. 

Assim, tanto a Dan(;a quanta a Educacjio Fisica, exercem o poder de agir sobre 

os corpos em nome do prindpio da utilidade (exemplo claro da relacjio docilidade­

utilidade de Foucault, referida anteriomente). Os corpos permanecem, portanto, atados 

a urn conceito muito restrito de uma corporeidade colocada, as vezes, como o oposto 

do espiritual, e outras, restrita ao individual. 

Ao Iongo da hist6ria da Educacjio Fisica, e clara a fabricacjlo de corpos d6ceis, 

principalmente na formacjio de corpos guerreiros e corpos atletas. 0 pensamento 

fenomenol6gico, que se tornou a principal base de discussao sobre a dualidade corpo­

mente deu inicio a uma serie de questionamentos, gerando transforma¢es 

significativas na maneira da Educacjio Fisica perceber o corpo. 



A corrente fenomenol6gica da Filosofia se contrap5e a corrente filos6fica 

cartesiana, por ser uma filosofia da "experh~ncia", que leva em conta o que e percebido 

pelos sentidos humanos, e nao somente o que e apreendido pela mente racional. Da 

mesma forma que no infcio deste seculo a dan~ modema diz nao ao artifidalismo do 

ballet classico, e mais ou menos na metade do mesmo seculo a dan~ p6s-modema diz 

nao ao naturalismo e a dramaticidade da dan~ moderna, a Fenomenologia diz nao ao 

cartesianismo, principalmente no que se refere a separa<;ao feita por esta ultima em 

relac;iio a cognic;iio e corporeidade. A Fenomenologia e uma filosofia da p6s­

modernidade na medida em que rejeita os discursos de legitimac;ao da modernidade 

calcada na razao suprema, e somente na razao, que deram origem ao Iluminismo. 

A Fenomenologia prop5e urn novo modele educacional, cujo enfoque principal 

esta baseado no fenomeno da Corporeidade viva, que pode ser entendida, grosso 

modo, como a maneira do indivfduo perceber o universe por meio de seu proprio corpo 

e do corpo do outre. Ao contrario do "eu tenho um corpo", prindpio basico do c6gito 

cartesiano, derivado do "penso, logo existo", a Fenomenologia pensa com o corpo, por 

meio do corpo, e sobre o corpo como um trabalho de arte, como o local de multiplas 

performances: "eu sou meu corpo". 

Assmann assim se refere a corporeidade como foco educacional: ''0 estar vivo 

neste planeta consiste, essencialmente, na interar;§o ativa de corpos, intemamente em 

si mesmos e com seu mundo-ambiente. "35 

0 fenomeno da corporeidade viva inclui processes que nao sao levados em 

conta quando se enfatiza somente o lade neuromuscular do movimento. Esses 

processes se referem a biologia, a psicologia e a energia do ser humane. Em outras 

palavras, seus aspectos motor, cognitive e s6cio-afetivo. Esta concepc;iio de organismo 

vivo leva a uma outra forma de conceber o corpo: 

35 ASSMANN, Hugo. Paradigmas educacionais e crxporeidade. 3 ed. Piracicaba: UNIMEP, 1995, p. 67. 



'(. .. ) apesar de sabermos que qualquer corpo vivo evidentemente tamMm tem 

uma estrutura e processos ordenadores, este fato n§o pode ser considerado 

base suficiente para pensar, s6 a partir disso, um modelo de corporeidade (. .. ). 

Os ordenamentos e o ca6tico, o equillbrio e o desequillbrio, a coordena¢o e a 

descoordena¢o, etc. coexistem (em transito redproco permanente) na 

corporeidade viva. Por isso, essa coexisrencia deve ser levada a princ/pio 

metodo16gico de um novo paradigma com a correspondente atitude ejou 

abordagem, que consiste em tomar distancia do pensamento mecanidsta mono­

causal (que se refere de preferenda a 6rgaos, musculos, ossos, sistemas 

especlficos para tal ou qual funr;ao, etc. e ignora o ir-e-vir de inumeras energias 

auto-organizantes no corpo); e adotar um pensamento que se refira a 

encadeamentos ativos (networking, networks) em muitos nlveis, simultiineos e 

interagentes." 36 

Se na educa~o a Fenomenologia prop6e a corporeidade como foco principal, 

esta clare que toda educa~o corporal deve repensar sua didatica. A Educa~o Ffsica 

esta caminhando para uma ampla mudan~ de paradigmas, levando em conta o aluno 

nao mais como urn conjunto de ossos, musculos e nerves, funcionando como uma 

maquina, mas sim como urn agente social e hist6rico que pensa, sente, age e escolhe. 

Assim, a Educa~o Fisica busca identifica~o com sua realidade1 que e a 

realidade humana. 0 ser humane e corporeidader e como tal, e movimento, gesto, 

expressividade, presen~. Merleau-Ponty descreve essa presen~ do ser humane como 

corporeidade nao enquanto o ser humano que se reduz ao conceito de corpo material, 

mas enquanto fenomeno corporal, ou seja, expressividade, palavra e linguagem. 0 ser 

humano instaura sua presen~ ou define sua fenomenologia como corporeidade. A 

Educa~o Ffsica hoje nao pode mais se reduzir ao exerdcio ou movimento mecanico, 

copiado; ela deve ser o gesto que se faz e que se fala. 

36 Op. cit., p. 82. 



0 ser humano tern a tendencia a racionalizar movimentos para obter maior 

rendimento e produ~o, por meio de tecnicas que possam auxilia-lo a superar seu 

desempenho. 0 corpo e utilizado como objeto, uma vez que e ele quem produz o 

movimento, e e manipulado em fun~o de ideias que prometem um ser melhor e mais 

preparado para veneer. Na verdade, a preocupa~o com o movimento nao deveria se 

restringir a esses parametres, mas sim considerar que sao corpos realmente vivos que 

realizam esses movimentos, e que passam por diferentes experiencias, criando 

expectativas que acabam por se somatizar em seus corpos. 

A danc;a, quando a coreografia e elaborada somente pelo professor, sem que o 

aluno muitas vezes se sinta capaz de realiza-la, por desconhecer seus metodos, torna­

se um produto de aliena~o. 0 aluno se torna completamente dependente de seus 

professores, e ao inves de libertar-se por meio do movimento e da arte - porque isso e 

o que muitas vezes quem trabalha com a danc;a promete - acaba sendo subjugado. 

Pude perceber durante o "Projeto Encontros de Danc;a", que o valor pedag6gico 

da coreografia nao esta em si mesma enquanto produto final, mas sim nos processos 

utilizados para se chegar a ela, como por exemplo: em que condic;i5es ela foi produzida; 

se ela resultou de um processo de estudos e pesquisas; se ela foi um trabalho de 

cria~o coletiva; se aconteceu por meio da selec;ao de pessoas mais habilidosas. 

0 processo pelo qual o grupo de pessoas que fizeram parte desta pesquisa 

passou, foi ode "professor" (eu era muito mais a orientadora do que a professora) e 

"alunos" (eles sim eram os artistas criadores) experimentando juntos o poder de criar. 

Se nao fosse assim, a divisao de classes penmaneceria, o dialogo corporal e verbal se 

tornaria menos possfvel, pois o "professor" goza de autoridade e alguns, de 

autoritarismo, do poder do saber absolute e que nao pode ser compartilhado. 0 

"aluno", por seu turno, reproduz a maneira criativa (nem sempre criativa) pela qual o 

professor elaborou a aula e a coreografia, geralmente sem nenhuma reflexao sobre a 

a~o. Desta forma temos entao a danc;a como atividade exclusiva de "especialistas", 

onde ao professor cabe o papel de ensinar o metoda de se danc;ar. Aquela danc;a que e 



intrinseca a ra<;a humana, seu patrimonio cultural, aquela que o ser carrega dentro de 

si nao serve, nao e "adequada". 0 ser humane necessita, nos dias de hoje, reaprender 

a dan!;(lr. Com isso quero dizer que precisa ser encorajado, estimulado a (re)descobrir 

dentro de si aquila que ninguem precisa lhe ensinar, ou seja, essa dan<;a que ja nasceu 

com ele e que, por varies motives, ele percebeu que seria mais conveniente sufocar. A 

dificuldade que muitas pessoas tern se explica por urn preconceito que e, na verdade, 

urn condidonamento cultural. As pessoas dan<;am apenas quando lhes e permitido 

social mente. 

Os trabalhos corporais, incluindo a dan<;a, enquanto apenas reprodutores de 

metodos, modismos, treinadores do corpo fisico, refor<;ando a fratura entre o corpo e a 

mente, sao tambem poderosos instrumentos de aliena~o. Eles ajudam a manter o 

corpo enquadrado nos mais perfeitos padr5es de estetica e disciplina (corpos d6ceis), 

sendo elitizantes, e professores e alunos nao questionam sua significa~o. 

0 processo desta pesquisa, o "Projeto Encontros de Dan<;a", buscou ser urn 

trabalho baseado em mudan<;as de padr5es. Procurou levar os alunos a 
(re)descobrirem seus corpos, pensando com eles, por meio deles, sobre eles, na a~o, 

na rela~o de um aspecto com os outros (os inseparaveis aspectos afetivo, cognitive e 

motriz) e nao na repeti~o exaustiva de movimentos de dan<;a. Por estimular os alunos 

a resolverem problemas de movimento, por atribuir uma importancia maior ao processo 

que foi vivenciado do que a um produto que seria apresentado, por mostrar aos alunos 

que dan!;(~ e movimento, que qualquer corpo pode dan<;ar, por leva-los a descobrir sua 

criatividade por meio da proprioce~o, e por deixar clare que nao me interessava 

torna-los homogeneos, mas, pelo contrario, enfatizar suas diferen<;as - caracterfsticas 

p6s-modemas na dan<;a -, e que percebi a estranheza de todos eles. Surge daf a 

pergunta de um dos alunos: "Mas, professora, que tipo de dan<;a estamos fazendo?". 

As respostas do grupo, em termos de movimento e criatividade, registradas em minhas 

observa~5es pessoais ao Iongo de toda esta pesquisa, nao poderiam ter sido diferentes 

do que foram. Quando me questionei do por que os alunos somente andarem para a 

frente e em drculo, a resposta esta em mais de dois seculos de educa~o baseada 



apenas em teorias que decoramos, sem compreender sua verdadeira essencia, e em 

termos de educa~o corporal, seqUencias que repetimos sem saber para que. Ora, o 

que eu poderia esperar? 0 pensamento educacional caminha para uma ampla 

mudanc;a. Mas como toda mudanc;a, levara o tempo necessario para amadurecer, ate 

que possamos, no futuro, colher seus frutos. 

A rela~o da Fenomenologia com a p6s-modemidade nesta pesquisa, esta, 

portanto, baseada nessas mudanc;as de padr5es: esgotamento do discurso legitimador 

cartesiano; nao e mais possfvel considerar o indivfduo somente possuindo um corpo. Na 

danc;a nao e mais possfvel considerar o bailarino como mero reprodutor de tecnicas, 

operario da danc;a, com corpos adestrados de um lado e mentes frustradas de outro. 0 

que se busca e a autonomia do aluno, do bailarino, do indivfduo, para que ele possa se 

adequar as mudanc;as que ja se fazem sentir. 

Concluo, grac;as as muitas observa~5es feitas durante esta pesquisa, 

principalmente durante sua parte pratica, que o ensino da danc;a deve ter como 

objetivo a democratiza~o do metodo, onde nao somente o professor possua a 

capacidade de criar. A cria~o e um dos caminhos possiveis para a busca das verdades 

que levem a autonomia e a maturidade intelectual. A busca do real, do coerente e do 

respeito e que finalmente poderao fazer com que a danc;a, estando situada num 

contexte mais educacional ou num contexte mais artlstico, nao mais trabalhe reiterando 

o paradigma cartesiano, nao concorrendo, portanto, para a aliena~o do sujeito. 

Pretendo, assim, levar professores/educadores/artistas da area da Educa~o 

Ffsica e da Danc;a a uma reflexao sobre a validade da aplica~o de metodos de ensino 

rfgidos, submissos e repetitivos que levam as pessoas que nao se enquadram neles a 

algum tipo de repressao, em Iugar de se dar enfase, no ensino corporal, a preserva~o 

do movimento humano, respeitando a individualidade das pessoas e sua hist6ria de 

vida. 



Capitulo II 

Estetica e Filosofia do Movimento P6s-Moderno Norte­

Americana na Dan~ como Norteadores da Poetica do 

Projeto "Encontros de Dan~" 

II.l) Situando o P6s-Modemo •.. 

Na grande maioria da literatura pesquisada sobre o tema, notei que a expressao 

"p6s-moderno" causa um certo desconforto entre os escritores. 0 termo me pareceu 

estar impregnado por uma marca pessimista, pois alguns o definem como o fim da 

ideologia, vazio de ideias, amnesia hist6rica, uma moda, inclusive ja ultrapassada, ou 

como cultura do consume. Uma parte dos escritores se pergunta se de fato existe 

mesmo algum p6s-modemismo. 

Com toda essa polemica, nao e objetivo da autora tentar definir 0 que e p6s­

moderno, e sim situa-lo historicamente para uma posterior compreensao de como esse 

movimento influendou a dan~, prindpalmente na America do Norte. 

Heloisa Buarque de Hollanda considera o p6s-moderno como uma "nova 

sensibilidade" que dirige suas for~s para a desconstru~o sistematica dos mitos 

modernistas questionando nao somente o papel do Iluminismo para a identidade 

cultural do Ocidente mas tambem o problema da totalidade e do totalitarismo na 

epistemologia e na teoria polftica modemas. 1 

1 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Po/lticas da teoria. In: HOLLANDA, Heloisa Buarque de (Org.). P6s­
modemismo e polftica. 2. ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1991, p. 8. 



II.i.A) 0 Periodo Precedente: 0 Modernismo 

A palavra "modemo" foi empregada pela primeira vez em fins do seculo V, para 

marcar o limite entre o presente, que ha pouco se tornara oficialmente cristae, e o 

passado romano-pagao. Com conteudos variaveis, a "modemidade" sempre volta a 

expressar a consciencia de uma epoca que se posiciona em rela~o ao passado da 

AntigOidade, a tim de compreender a si mesma como resultado de uma transi~o do 

antigo para o novo. 2 

E moderno aquilo que proporciona expressao objetiva a uma atualidade do 

espfrito do tempo que espontaneamente se renova. 0 novo se ultrapassa e desvaloriza 

mediante a novidade do proximo estilo. 0 moderno se op5e as tradi!;Oes. 

0 novo e algo que causa estranheza e choque ao anteriormente conhecido, e 

por isso gera ruptura. 0 modemo aposta na ideia do novo, do inusitado; sem a 

experiencia do estranhamento nao ha o choque; sem o choque nao M ruptura e 

portanto nao aparece o novo. 0 moderno e sinonimo de diferente. A palavra "novo" e 

empregada cotidianamente para expressar nao a estranheza nem o choque, mas sim 

algo que ja foi experimentado antes- e que portanto ja e conhecido -, s6 que de uma 

outra forma. No genuinamente novo esta embutida a ideia de ruptura; se isso nao se 

da, nao existe o novo. 

E essa ideia de "novo" que marcou os projetos da modemidade. Urn dos 

motives pelos quais hoje esses projetos sao considerados inviaveis, e porque o novo, 

na opiniao de alguns criticos, fil6sofos e escritores, ja nao existe, tudo o que poderia 

ser criado e experimentado ja foi feito. E possivel trocar o adjetivo "original" por 

"originario", no que se refere a arte. 0 projeto moderno Iluminista visava realizar a 

2 HABERMAS, J .. Modemkiade: um projeto inacabado. In: ARANTES, C. B. F. e PAULO, E. . Um ponto 
cego no projeto modemo de JOrgen Habermas. 5ao Paulo: Brasiliense, 1992, p. 100. 



perfeic§o, a razao autodeterminada, livre, em continuo desenvolvimento; a ideia era 

tomar-se a realizac§o definitiva da Hist6ria, regenerando o ser humane. 

o projeto da arte modema foi um momenta de ruptura com a tendencia a 
representac§o da realidade, cujos artistas costumavam trabalhar ora movidos pelo 

encantamento e extase proporcionado pela natureza, ora pela vontade de construir 

uma visao de mundo ideal. A arte imitava a vida. 

Ao inves de espelhar a realidade, os artistas se voltavam para a possibilidade de 

fonmar sua propria linguagem. A arte se viu envolvida por novos movimentos, frutos de 

combina~6es esteticas, que revelava diferentes maneiras de interpretar o universe. A 

arte modema combinava uma subjetividade radical com um desejo e/ou produc§o 

objetiva, ou seja, o sujeito passou a ser o Iugar, a posic§o de quem nao produzia 

significados centrados. 

A arte moderna parece ter inaugurado na ca~ dos criadores uma cren~ 

evolutiva e retillnea. A intent;ao foi avan~r, demolir, suplantar-se, revolucionar para 

estar sempre trazendo a tona o novo. A modemidade se caracterizou por seu rumo 

sempre para a frente, cultuando o novo e antecipando um futuro indetenminado, 

contingente. Foi um movimento de nega<;ao a si mesmo. 

Mas o novo virou novidade, futilidade. Uma das crfticas feitas ao modemismo e 

que, ao inves de contemplar as diferen~s, ele acabou por suplanta-las e homogeneiza­

las. A arte sempre teve a tendencia de fluir em ciclos em sua longa existencia. Avista-se 

o novo, mas com respaldo pelas origens de suas pr6prias tradit;6es. Nao e original, mas 

sim origim3rio. 0 impulse da modernidade pede estar esgotado, e a vanguarda no fim, 

pois em bora sempre em expansao, ela ja nao e mais criativa. As ideias de transgressao 

hoje, ja nao tem mais cabimento. 

''Ora, o projeto da modemidade, formulado no seculo XVIII pelos filosofos do 

Iluminismo, consiste em desenvolver imperturbavelmente, em suas respectivas 



especifidclades_ as ciencias objetivantes, os fundamentos univer.;alistas da 

moral e do direito, e a arte aut:Onoma, mas ao mesmo tempo consiste tamMm 

em liberar os potenciais cognitivos assim acumulados de suas elevadas formas 

esotericas, aproveitando-os para a pratica, ou seja, para uma configura¢o 

raciona/ das rela¢es de vida. ( .. }as artes e as ciendas nao fomentariam 

apenas o controle das forr;as naturais, mas tambem a interpret:a¢o de si 

mesmo e do mundo, o progresso moral, a justi~a das institui~Cies sociais e 

mesmo a feliddade dos homens. 

Pouca coisa restou desse otimismo no secu/o AX Mas o problema 

permaneceu e, como outrora, os espflitos se dividem quanto a saber se 

conservam as inten~Cies do 11uminismo, por mais abaladas que estejam, ou dao 

por perdido o projeto da modemidade, ( . .). 

(. .. } o projeto da modemidade se acha fragmentado mesmo entre os 

fil6sofos, que hoje constituem uma espt§cie de retaguarda do 11uminismo. Eles 

ainda depositam sua confianr;a em cada um daqueles momentos em que a 

razao se diferendou. , 3 

0 p6s-moderno aparece nesse esgotamento do inusitado ou dos projetos 

modernos como principal foco de debates para tentar-se compreender o que esta 

acontecendo nas artes, nas ciencias, nas sociedades, na polftica, para poder vislumbrar 

(ou nao) quais rumos a contemporaneidade podera tamar. Alguns entendem o p6s­

moderno como um memento analftico do que aconteceu no moderno e nao como algo 

novo que veio ap6s este; ele e uma atitude, urn modo de pensar, uma critica ao 

moderno. Como alga novo, o p6s-moderno nao se sustenta: 

"Onde o p6s-modemismo simp/esmente descarta o modemismo, ele esta 

apenas cedendo a demanda do aparelho cultural para que se legitime como a/go 

3 Op. cit., p. llD-111. 



radicalmente novo e, com isso, fazendo reviver os preconceitos filisteus 

enfrentados pelo modemismo na sua propria epoca'~ 4 

Enquanto a arte moderna foi uma arte de nega~o, a arte p6s-moderna nao 

nega nada. 

'0 que poderia ser hoje a arte, a estetica, depois das opera9i'Jes e do trabalho 

de negatividade efetuados pe/a modemidade? E esse prefixo 'p6s~ atribuido a 

atividades contemporaneas alude a que? A um 'depois da arte modema~ 

sugerindo que a modemidade cumpriu o seu curso, que agora assiste-se a 
abertura de um novo periodo hist6rico? Ou entao, nao seria nada disso: o p6s­

modemo seria uma continua¢o da arte moderna ou, ainda, a reativa¢o dos 

seus pressuposto~ virtua!idades e imperativos? A p6s-modernidade, nao seria, 

assim, mais uma atmosfera, uma atitude, que entre a inquieta¢o e a 

indiferen{;EJ, vagando pelo precario e o disperso, pressiona o espar;o simb61ico 

liberado pe/as opera9i'Jes modemas, ansiando por um prenchimento (uma 

Estetica, uma Arte, uma Totalidade)? ~ no entanto, marcados pela 

indetermina¢o, esses tempos p6s-modemos nao estariam indicando que nao 

existe, nesta situa¢o cultura& uma linguagem com poder de fixar o estado 

atual das coisas (da arte, da cultura, do saber)?" 5 

Sobre essa "nova sensibilidade", Huyssen escreve: 

"( .. ) o que aparece em um certo nivel como a ultima tendencia, auge 

publidtiirio e espetiiculo vazio, e parte de uma transforma9ao cultural que 

emerge lentamente nas sociedades ocidentais, uma mudan{;EJ de sensibilidade 

para a qual o termo 'p6s-modemismo' e rea/mente, pelo menos por enquanto, 

4 HUYSSEN, Andreas. Mapeando o p6s-modemo. In: HOLLANDA, Heloisa Buarque de (Org.). P6s­
modemiSmo e polftica. 2. ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1991, p. 26. 

5 BAUDRILLARD, J .. Apud FAVAREITO, Celso Fernando. Notas sobre arte cont:empor§nea. In: PACHECO, 
E. (Org.). Comunica¢~ educa¢o e arte na cui/J.Jra infanta juvenil. sao Paulo: Loyola, 1991, p. 59. 



inteiramente adequado. A natureza e a profundidade dessa transforma¢o 

podem ate ser discutfveis_ mas ha uma transforma¢o. Registra-se em 

importante setor de nossa cultura, uma notiivel mudanr;a nas forma~Cfes de 

sensibilidade, das praticas e de discurso que toma um conjunto p6s-modemo de 

posi~Oes, experiendas e propostas distingufvel do que marcava um perfodo 

precedente. " 6 

0 termo "p6s-modernismo" remonta ao final da decada de 50, na America do 

Norte, e foi usado por Howe e Levin para lamentar a queda de nfvel do movimento 

modemista, na critica literaria. Foi somente no inlcio are meados da decada de 70 que 

a expressao obteve urn curso mais generalizado, sendo aplicada em primeiro Iugar a 
arquitetura, e depois a dan~, ao teatro, a pintura, ao cinema e a musica. Na 

arquitetura e artes visuais, a ruptura p6s-moderna com o modernismo classico era 

razoavelmente visfvel; na literatura, no entanto, essa ruptura tern se mostrado mais 

diffcil de ser determinada. No final da decada de 70 o termo "p6s-modernismo" foi 

exportado para a Europa; em Paris, Kristeva e Lyotard o adotaram, e em Frankfurt, 

Habermas fez o mesmo. 

Com rela9io ao movimento p6s-moderno, o interesse desta pesquisa se focaliza 

em seu contexto estetico, motivo pelo qual nao serao aqui discutidas as quest5es 

polfticas, cientlficas e sociais. Tres escritores nos chamaram particularmente a aten9io 

no que concerne a esse tema, a saber: Friedric Jameson, Ji.irgen Habermas e Jean­

Frant;ois Lyotard. 

Segundo Jameson, te6rico marxista, as caracteristicas formais e estilfsticas que 

identificam a cultura p6s-moderna sao: sua paixao pelo pastiche, pela multiplica9io e 

colagem "sem relevo" de estilos, em oposi9lo a "profunda" estetica expressiva do estilo 

autentico que caracterizou o modernismo, e o seu afastamento da ideia de 

6 HUYSSEN, Andreas. Mapeando o p6s-modemo. In: HOllANDA, HeiOiSa Buarque de (Org.). P6s­
modemismo e po!flica. 2. ed. Rio de Janeiro: Rocco, 1991, p. 20. 



personalidade unificada em favor da experiencia "esquiz6ide" da perda do eu, no tempo 

indiferenciado. 7 

"P6s-modemidade", de acordo com o autor, e ate hoje um conceito pouco 

aceito ou compreendido. Algumas das resistencias a ele podem ser atribufdas a falta de 

familiaridade com as obras que abrange e que sao encontraveis em todas as artes: a 

poesia de John Ashbery, os trabalhos de Andy Wharol e a Pop Art, a musica de John 

Cage, Philip Glass, Terry Riley, o rock new wave e punk do Clash, Talking Heads, Gang 

of Four, os filmes de Godard. 8 

As obras citadas como exemplos sao, segundo Jameson, ''rea~Cfes especfficas a 

formas can6nicas da modernidade". Portanto, serao tantas as formas de p6s­

modernismo quantas foram as formas modernas. Mas a modemidade classica e 

passado e a chamada p6s-modernidade ocuparia seu Iugar, sob o ponte de vista da 

"morte do sujeito", ou fim do individualismo, tao marcados na arte moderna. A estetica 

da modernidade estava, de certo modo, organicamente vinculada a conce~o de um 

eu singular e de uma identidade privada, buscadas pelos artistas, e que seria seu estilo 

pessoal e inconfundivel, tal como Picasso, Proust e T. S. Elliot. Hoje, segundo os 

te6ricos sociais, o conceito de indivfduo singular esta morto, pois mais ninguem possui 

essa especie de mundo privado e unico. Alem disso, os artistas do presente nao 

conseguirao mais inventar novos estilos e mundos, pois tude o que havia para ser 

inventado ja foi feito. Os estilos mais singulares ja foram concebidos, e o numero de 

combin~5es possiveis e restrito. 

Assim ia que na.o e mais oossfvel inovar estilos 0 que re:sta a fazer. e imitar 
estiiOS mortOS. "1stO SlgnJftca que a arte pos-moderna OU COntemporanea devera ser arte 

sobre a arte de um novo modo; uma de suas mensagens essenciais implicara 

7 CONNOR, Steven. CuftlJra p6s-modema: int:rodu¢o as teorias do contemporiineo. sao Paulo: Loyola, 
1992, p. 43. 

8 JAMESON, Fredric. P6s-modemidade e sociedade de consumo. Novas Estudos CEBRAP, sao Paulo, n. 
12, p. 16-26, jun. 85. 



necessariamente a falencia da estetica e da arte, a falencia do novo, o encarceramento 

no passado. 

Deste modo, Jameson considera como dois tra!;os basicos da p6s-modemidade, 

o pastiche e a espedfica rela(;OO da arte com o tempo. 

Sobre o pastiche, o autor julga conveniente diferenda-lo da par6dia, que seria 

seu fenomeno verbal afim. Tanto urn quanto o outre envolvem a imita~o ou o 

mimetismo de outros estilos, particularmente dos maneirismos e tiques estilfsticos de 

outros estilos. A par6dia se aproveita da singularidade dos estilos para incorporar suas 

singularidades e criar uma imita~o que simula o original. 0 efeito geral da par6dia e 
ridicularizar a privaddade dos estilos, seu exagero e excentriddade a maneira pela qual 

as pessoas nonmalmente falam e escrevem. Assim, esta implfcito na par6dia o 

sentimento de que existe uma nonma lingOfstica, por oposi~o a qual os estilos dos 

grandes modemistas podem ser arremedados. 

0 pastiche e tambem a imita~o de urn estilo singular, mas sua pratica desse 

mimetismo e neutra, sem o impulse satfrico da par6dia, sem sua gra!;a. 0 pastiche e 
par6dia lacunar, sem sensa de humor. 

0 segundo tra!;O biisico da estetica p6s-modema na Visao de Jameson e 
textualidade, ou a especffica rela~o com o tempo. Trata-se da fragmenta~o do tempo 

em uma serie de presentes perpetuos e a transforma~o da realidade em imagens. 0 

autor utiliza a "teoria da esquizofrenia" para ilustrar esse tra!;o. Como exemplo, 

Jameson cita a "enervante" musica de John cage: ''frases que caem no vazio de um 

siJencio tao grande que, momentaneamente, a gente se pergunta se a!guma frase nova 

teria ainda condir;iJes de aflorar para tomar o Iugar das anteriores': 9 A poetica de 

Merce Cunningham, considerado o "pai" da dan!;a p6s-moderna norte-americana, 

9 Op. cit. 



tambem possui essa caracterfstica com rela~o a fragmenta~o do tempo, como sera 

melhor discutido posteriormente nesta pesquisa. 

Jameson refor(;Cl a ideia de que a obra de arte possui urn referente. Atualmente 

as pessoas s6 percebem a realidade superficial da obra de arte, nao alcan(;Clndo urn 

referente mais profunda. Como exemplo dessa questao, ele compara os sapatos 

camponeses de Van Gogh ("Boots with laces", 1886) com os vistosos sapatos de Andy 

Wharol ("Diamond dust shoes", 1980). Os sapatos de Van Gogh tern uma conota~o de 

trabalho. Ja os sapatos de Wharol sao superficiais. Nada que lembre o gesto do artista 

ou o universo do trabalho. 10 

Jameson acredita que essa superficialidade tern a ver com urn mundo em que 

as pessoas nao veem o que esta no fundo das coisas, porque a globaliza~o 

impossibilita que se veja alguma coisa com nitidez. Na verdade, nao ha tempo para 

isso, uma vez que diariamente somos bombardeados por uma quantidade enorme de 

informac5es, que nem sempre processamos adequadamente, pois elas impedem a 

apreensao de seu fundo. A informa~o nao e mais urn signo com conteudo e forma, e 

sim algo que se processa e desaparece rapidamente, para dar Iugar a outra, e assim 

sucessivamente. 

Seja qual for o conteudo politico expllcito do modemismo, este sempre foi, de 

urn modo mais ou menos implfcito, perigoso, explosivo e subversive em rela~o a 
ordem estabelecida. Muito pouca coisa restou da arte contemporanea, em forma ou 

conteudo, que pare(;Cl intoleravel e escandalosa a sociedade de nosso tempo. As formas 

mais agressivas desta arte - punk rock, ou o sexo explfcito -, sao consumidas com 

voracidade pela sociedade e comercializadas com exito, ao contrario das produ<;i5es da 

anterior modernidade. 

10 YUDICE, George. 0 pds-modemo em debate. Ci€ncia Hoje, Rio de Janeiro, v. 11, n. 62, p. 46-57, mar. 
1990. 



Jameson considera o infdo dos anos 60 o marco da ruptura entre os periodos e 

o surgimento do p6s-modemismo, quando a estetica e a posi~o do modemismo 

radical se institudonalizaram na universidade e passaram a ser considerados 

academicos, esvaziando-os do seu potencial subversive. 

Na visao de Habermas, o projeto modemo foi urn trabalho importante, que a 

propria hist6ria se encarregou de inviabilizar. Se a modemidade falhou, foi ao deixar a 

totalidade da vida fragmentar-se em especialidades independentes abandonadas a 
competencia estreita dos especialistas. 11 

Para Habermas, estamos mergulhados apenas em "sintomas", e para 

entendermos as quest5es p6s-modemas, devemos utilizar esses sintomas como 

referencias para analise, e tentar entender seu surgimento. Ele aposta no 

aprimoramento do moderno, e qualifica de intoleravel a epoca atual, justamente por 

estar mergulhada em sintomas. 0 p6s-moderno seria, nesse contexte, uma manobra 

psicol6gica para se enfrentar o intoleravei e nao aquila que o projeto moderno nao 

conseguiu realizar. 0 que Habermas critica como p6s-modernidade e, na verdade, uma 

antimodernidade. 0 prefixo "p6s" nao caracteriza urn depois e sim uma regressao ou 

restaura~o do modemo, ja realizado como projeto. 

Em sua teoria, o autor nao descarta os discursos de legitima~o do capitalismo, 

nem da ciencia e nem da tecnologia, e tambem nao rejeita a modemidade. Ele prop5e 

o reacoplamento entre razao e a emancipa~o, heran(;a do Iluminismo. Segundo 

Lyotard, ao se referir a Habermas, "ele defende a modemidade e pretende sob o 

estandarte do p6s-modernismo, desembara~r-se do projeto modemo que ficou 

inacabado, o das "Luzes" 12
• A razao comunicativa viria realizar esse reacoplamento na 

sociedade tecnica cultural. 

11 LYOTARD, Jean-Frarn;ois. 0 p6s-modemo explieacfo as aian9'JS. Usboa: Dom Quixote, 1993, p. 14. 

12 Op. Cit. 



Na esfera artfstica, Habermas defende que a arte deveria ser autonoma em 

rela~o a sociedade; essa autonomia se daria na propria conce~o de arte, na 

linguagem das poeticas. Para ele, OS projetos da vanguarda sao projetos inadequados 

porque esta e "ahist6rica", ou seja, em sua pratica nao hi3 atua~o como ha nas obras 

de tradi~o - pois a hist6ria e intrfnseca as tradit;5es -, uma vez que os movimentos 

artfsticos se remetem ao indivfduo e nao possuem marca social, portanto nao geram 

consciencia. 0 que sobra dessa po&ica e o trabalho com a forma. 

A vanguarda estaria inserida muito mais subjetivamente do que objetivamente 

na sociedade. 0 Surrealismo e o Dadafsmo sao, sob a 6tica de Habermas, patologias do 

modemo porque nao possuem urn conteudo crftico em sua po&ica, ele nao consegue 

enxergar uma atitude de nega~o, intrinsecas a esses dois movimentos: como sujeito 

intimamente ligado a hist6ria, Habermas critica a arte por esta nao manter uma rela~o 

direta com a emancipa~o, ela deveria ser uma arte fundada no processo social, e 

acredita que sem se chegar a urn consenso, nao se chega as quest5es sociais. 

"o que Habermas pede as artes e a experiencia que elas proporcionam ~ em 

suma, que lancem uma ponte por cima do abismo que separa o discurso do 

conhecimento, o da etica e o da polftica, e que abram, assim, passagern para a 

unidade da experiencia'~ 13 

Segundo Lyotard, cujas ideias acerca do p6s-modemismo sao contrarias as de 

Habermas, o projeto moderno falhou, OS discursos liberalistas, economicos e politicos 

nao estao isentos da acusa~o de terem praticado crimes contra a humanidade. Para 

ele, a ciencia modema se caracteriza pela rejei~o ou supressao de formas de 

legitima~o que se fundamentam na narrativa 14
• E somente por meio das narrativas 

que o trabalho cientffico pode receber autoridade e prop6sito, e as duas principais 

narrativas a que a ciencia recorre sao a polftica e a filos6fica. 

13 Ibid., p. 15. 

14 CONNOR, Steven. Cultura p6s-modema: introd!J(;ao as teorias do contempor§neo. sao Paulo: Loyola, 
1992, p. 30. 



" Lyotard diz que no mundo p6s-modemo ja nao ha mais Iugar para grandes 

narrativas fegitimadoras. Nem mesmo o discurso da ciencia consegue hoje 

legitimar certo tipo de conhecimento, certo tipo de comportamento. A 

modemidade gerou um modelo de discurso cientffico, tecno/6gico e 

epistemol6gico que agora se estiJ questionando, Ha imJmeras explica¢es do 

mundo e hoje nenhuma pode ser considerada superior as demais. A experiencia 

mostra que em muitos casos a ciencia falhou, a ideia de estado como foco de 

/egitima¢o e um equfvoco. Vejam o discurso marxista, baseado no princfpio de 

que o prolet:ariado, o agente hist6rico de intera¢o, levaria eventualmente a 

uma sodedade sem classe. Isso falhou. " 15 

Com rela~o as artes, Lyotard alega que o p6s-modemo ocupa Iugar nas 

quest5es lan~das as regras da imagem e da narrativa, dentro do moderno. Uma obra 

s6 pode tornar-se moderna se primeiro for p6s-moderna. 0 p6s-modemismo nao e 0 

modernismo no seu estado terminal, mas no seu estado nascente, e esse estado e 
constante 16 

Para Lyotard a arte e auto-reflexiva e constitui uma metanarrativa 17
• Sobre a 

principal diferen~ entre a estetica moderna e a p6s-moderna: 

"a estetica moderna e uma estetica do sublime, mas nostalgica; permite que o 

'impresentificavel' seja alegado apenas como um contetJdo ausente, mas a 

forma continua a proporcionar materia para consolar;§o e prazer. Ora esses 

sentimentos nao formam o verdadeiro sentimento sublime que e uma 

15 YUDICE, Gecrge. 0 p6s-modemo em debate. Crencia Hoje, Rio de Janeiro, v. 11, n. 62, p. 46-57, mar. 
1990. 

16 LYOTARD, Jean-Franc;ois. 0 p6s-moctemo explicado as aianr;as. Lisboa: Dom Quixote, 1993, p. 24. 

17 Metanarrativa e entendida como uma narrativa que subordina, organiza e explica outra narrativa. 
CONNOR, Steven. Cultura p6s-modema: mlrod~ao as teorias do contemporJneo. sao Paulo: Loyola, 1992, 
p. 31. 



combinar;§o de prazer e dor. 0 p6s-moderno seria aquilo que no moderno a/ega 

o 'impresentificavel' na propria 'presentificar;§o': aquilo que se recusa a 
consolar;§o das boas formas. Ao consenso de um gosto que permitiria sentir em 

comum a nostalgia do impossfvel; aquilo que se investiga com 'presentifica~6es' 

novas, nao para as desfrutar, mas para melhor fiizer sentir o que hii de 

'impresentificavel'. P6s-moderno devia ser entendido segundo o paradoxo do 

fi.Jturo (p6s) anterior (modo)." 18 

A questao da p6s-modernidade na expressao do domfnio artistico e a ideia de 

que o grande movimento das vanguardas acabou. Elas durante muito tempo 

reinvindicaram a verdade da arte, cuja questao estetica nao era o que e bela, mas sim 

"o que e arte?". As vanguardas sao hoje consideradas express6es de uma modernidade 

ultrapassada. 

''0 p6s do p6s-moderno nao significa um movimento de come back, de flash 

back, de feed back, ou seja, de repetir;§o, mas um processo em 'ana~ um 

processo de analise, de anamnese, de anagogia, e de anamorfose, que e/abora 

um 'esquecimento inicia/: " 19 

':4 p6s-modernidade nao ~ portanto, uma nova era, e a reescrit:a de alguns 

tra~os reinvindicados pefa modernidade. " 20 

'Tsso quer dizer que, reescrever a modernidade para Lyot:ard, e escrev§..la 

novamente, nao para apagar o que foi feito no infdo e comer;ar uma nova era, 

mas para perlabora-la. 0 trabalho de periaborar;§o dos perfodos modemos 

permitiria desdobrar o tempo, perceber no presente aquilo que foi suprimido no 

18 LYOTARD, Jean-Fran<;oiS. 0 p6s-modemo exp/icado as aiaJ193S. Lisboa: Dom Quixote, 1993, p. 26. 

19 Op. cit. p. 98. 

20 LYOTARD, Jean-Fran<;ois. 0 inumano: considera<;i5es sobre o terrpo. Lisboa: Estampa, 1990, p. 42. 



passado, o ja acontecido que ainda estii vivo. Significaria reconstituir a cena, 

que e nova, porque e sentida como tal. Esse processo de 'ana'- de varias ideias, 

de a¢o ou movimento contrario - nos permitiria re-escrever a modemidade, ou 

seja, '{procurar aquila] que permanece impensado quando ja estii pensado~" 21 

" v sintoma p6s-modemo' (afastemos de vez 0 equfvoco da denomina¢o: e 

melhor dizer: o contempor§neo) afasta as veleidades do novo: propife a 

anamnese do moderno, para evidenciar que o oculto (o profunda) efetuou-se 

por repress§o (efeito de Totalidade)." 22 

As reflex6es acerca do que pode ser chamado de "contemporaneo" em arte 

estao baseadas num campo de efetua~5es, cujos ambitos nao se encontram 

plenamente definidos e nao apresentam figuras claras. 

Favaretto entende a contemporaneidade artfstica e cultural nao como uma 

epoca, ou mesmo como uma tendencia determinada, mas sim como urn modo (da 

sensibilidade, do pensamento, da enuncia~o). 23 

No infcio dos anos 60 ate o final da decada, a pintura, escultura, musica, teatro, 

cinema, poesia e dan~ correm para urn mesmo ponte: urn espa~o estetico aberto. 

Escapando das fronteiras institucionalizadas, as diversas tendencias experimentam a 

multipliddade de estilos, a mistura de tecnicas, o carater heterogeneo e multidisciplinar 

da arte. Essa ruptura com os suportes gera urn questionamento acerca do estatuto 

existencial da obra de arte. 

21 MARQUES, Isabel A. . A c/anyi no contexto: uma {XVPOSta para a et:itJca¢o conten7{JOr"§nea. sao Paulo, 
1996. 223 p. (Tese de Doutorado. FEUSP), p. 128. 

22 FAVAREITO, Celso Fernando. Notas sabre arte contempt:Jr§nea. In: PACHECO, E. (Org.). Comunica>fjo, 
ettucar;:§o e arte na w/tura infanta juveni!. sao Paulo: Loyola, 1991, p. 60. 

23 Op. cit. 



"Esta visada beneficiou-se da situar;§o nacional e internacional da arte de 

vanguarda na passagem dos anos 50/60: de redistribuir;§o geral da estetica, da 

pulverizar;§o dos c6digos de produr;§o e recepr;§o, provocadas pela pop-art. A 

nova inscrir;§o da produr;§o artfstica corresponde um novo espar;o est:etico, onde 

tudo pode surgir, tudo pode relacionar-se com tudo em jogo permanente. ( .. )A 

busca da arte pura, que se autodefine, desloca-se para o puro experimental. " 24 

A arte contemporanea conduz a uma sensibilidade agu~da para as diferen~s 

que elabora o incomensuravel aberto pelas experiencias modemas. Cada trabalho dos 

artistas se imp6e pela singularidade e eles sabem que nao estao garantidos por 

qualquer a priori. 

''Reiterando procedimentos ja experimentados, intensificando os materials, 

jogando com a indeterminar;§o do sentido e com a imanenda da expressao, a 

atividade artfstica contemporanea Iibera os signos de uma atividade sem tim. 

Mas a tendencia a reiterar;§o expije as dificuldades desses trabalhos: 

reatualizando, repetindo, citando, utilizando o que ja foi liberado pelas 

pesquisas anteriores eles mostram a quase impossibilidade de articular imagens, 

formas e processos que indiquem a emergenda de alguma coisa depois da arte 

modema. " 25 

A relac;iio dos artistas com o circuito e com o publico, com essa "nova arte", se 

modifica: acaba por supor, for!;osamente ou de boa vontade, algum tipo de 

envolvimento da plateia ou do publico na produ!;iio artfstica. 0 consume do resultado 

das atividades dos artistas, sejam elas obras, eventos, objetos, experimentos ou 

performances, tomam-se didaticas para o prosseguimento dos projetos artfsticos, 

inclusive a reac;iio do publico frente a suas manifesta!;Oes. Isso acaba por propor uma 

ref!exao que o artista indui em sua produ!;iio. 

24 Ibid., pp. 62-63. 

25 Ibid, p. 65. 



0 publico ou, no caso da dan<;a, a plateia, transforma-se de espectadores em 

participantes, provocando reviravoltas no tema da cria~o, uma vez que as expectativas 

destes acabam por permear as estrategias dos artistas. 

"Construtor e destruidor, incfuindo e excluindo, sempre um devorador, esse 

participante freqiientemente se aproxima da atividade terapeutica. Para o artista 

estes comportamentos_ assim como o riso que os despreza, interessam, pois 

contribuem para solapar a mitificar;§o sobre a transcendentalidade da arte." 26 

Se observam as consequencias da condi~o p6s-moderna no campo 

educacional, nas quest6es feitas por urn grande numero de escritores se 

questionando sobre a verdade e a validade dos grandes discursos legitimadores 

baseados em binarismos e, principalmente, na razao. Afinal, e no campo educacional -

e, naturalmente ai se inclui a educa~o corporal -, onde as metanarrativas sao 

absolutamente onipresentes e necessarias, e onde a razao e urn dos fundamentos mais 

importantes. 

A chave do pensamento de Lyotard acerca do p6s-modernismo se refere a 
quest6es em tomo dos efeitos gerados pela perda da credibilidade nas metanarrativas 

fundadoras e do processo de erosao e desintegra~o de categorias ate entao 

inquestionadas, como por exemplo as n~6es de identidade e autoria, ou das ideias de 

ruptura, novo ou vanguarda que caracterizaram a estetica moderna, privilegiando os 

caminhos crfticos apontados pela revaloriza~o da hist6ria no exame das ideologias que 

estruturaram as forma~s discursivas e os processes de constru~o das 

subjetividades. 

Lyotard descreve a condi<,;ao p6s-modema como: 

26 Ibid, p. 64. 



''Designa el estado de Ia cultura despues de las transformaciones que han 

afectado a las reg/as de juego de Ia ciencia, de Ia literatura y de las artes a 

partir del siglo XIX Aquf se situanin esas transformaciones com relaci6n a Ia 

crisis de los relatos. (. .. ) Simp/ificando at maximo, se tiene por 

<<postmodema>> Ia incredulidad com respecto a los metarrelatos. Esta ~sin 

duda, un efecto del progeso de las dencias; pero esse progreso, a su Ve? Ia 

presupone. AI desuso del dispositivo metanarrativo de legitimaci6n corresponde 

especialmente Ia crisis de Ia filosofia metaffsica, y de Ia institud6n universitaria 

que depend/a de ella. " 27 

Pon§m, ao mesmo tempo em que se comemora o fim das metanarrativas, se 

teme esse final, uma vez que este e incerto e deixa de apresentar "receitas" prontas e 

objetivos concretes a serem atingidos. E o que alguns escritores chamam de "vazio de 

ideias", ao se referir ao p6s-modemo, como foi citado no infcio deste capitulo. 

"(. .. ) Poder-se-a suspeitar que, quando se fa/a em 'vazio de ldeias; o que se 

lamenta e fundamentalmente isto: nao existem hoje ideas que salvem, nern 

ideias que fundamentem. Por outras palavras: nenhuma ideia nos assegura a 

salvafao, nenhuma ideia e portadora de uma verdade que salve, nenhuma ideia 

nos dispensa de sermos n6s pr6prios a criarmos o nosso modelo e itinerc\rio de 

salva~o. E ainda: nenhuma ideia e sufidentemente forte para fundamentar 

uma pnitica, para funcionar como ciencia rigorosa da praxis. Sem astros que 

nos guiern, sem uma ciencia da navegar;ao que apenas seja preciso aplicar, 

avanr;amos agora num mar de surpresas e incertezas. (. .. ) Contudo, o 

panorama das ideias contemporaneas e feito de mtJ/tip/os acontecimentos 

interessantes. Se nao procurarmos ideias que sa/vem ou fundamentem; mas_ 

27 "Designa o estado da cultura depois das transforma¢es que tern afetado as regras do jogo da cienda, 
da literatura e das artes a partir do seculo XIX. Aqui se situarao essas transfbrma9ies com rei~ a crise 
das narrativas.( ... ) Simplificando ao maximo, se tern por <<p6s-modema>> a incredulidade com rei~ 
as metanarrativas. Esta e, sem d(Jvida, urn efeitO do progresso das ciencias; porem esse progresso, por 
sua vez, a pressup5e. Ao desuso do dispositive melanarrativo de legitim~ corresponde especialmente a 
crise da filosOfia metaffsica, e da institui<;ao universitiiria que dependia dela." l YOTARD, Jean-FrangJis. La 
condicion postrr/Of:k'ffT. Madrid: catedra, 1994, p. 9-10. (T. A.) 



sim a prolifera¢o de ~ conceitos, redes, des/oca~, sobreposi~iJes, 

derivas e inven~iJes, deparamos com uma paisagem desconhecida que e preciso 

configurar e decifrar." 28 

Defrontando-se com o heterogeneo, com o estranho, com o desconhecido, e 
que OS jovens podem dar vazao a insatisfacao, fundamento de qualquer aprendizagem. 

29 

Sabre a questao do binarismo corpo-mente, descrito no Capitulo I desta 

pesquisa, pode ser entendida como uma condicao p6s-modema, na medida em que 

questiona a validade da educacao baseada na razao e investiga as consequencias da 

aplicacao dessa metanarrativa em estudantes de Educacao Ffsica. 

11.1.8) Situando Historicamente a Dan~ P6s-Moderna Norte­

Americana: 

No infcio dos anos 60, em Nova York, no bairro de Greenwich Village, mais 

precisamente na "Judson Memorial Church", uma serie de artistas realizava seus 

happenings, dando surgimento a uma nova visao da dan~, completamente nao 

convencional. 

Em 1962, urn grupo de jovens core6grafos resolveu apresentar seus trabalhos 

desenvolvidos nos workshops de Robert Dunn, musico que trabalhava com John Cage 

no estudio de Merce Cunningham. 0 "Concert of Dance #1", resultado de dois anos de 

28 COELHO, E. P .. Para comer a sopa ate o lim. JOmal do Brasil Rio de Janeiro, 3 mar. 1991, 

Ideias/Ensaios, p. 04. 

29 FAVAREITO, Celso Fernando. Unidade e multiplicidade no debate sabre o p6s-modemo. In: 
MARTINELU, ON e MUCHAIL (Org. ). o uno e o mli!tiplo nas rela¢es entre as areas do saber. sao Paulo: 

Cortez, 1995, p.35. 



trabalho com Dunn, foi apresentado no Judson Memorial Church. Este mesmo grupo, 

entao ja Judson Dance Theater, deu continuidade a seus trabalhos experimentais ate 

abril de 1964. 30 

Foi o infcio de uma serie de concertos que expandiu as fronteiras da danc;a 

modema tao violentamente que o termo "p6s-modemo" comEl!;ou a ser usado para 

descrever o trabalho que estava sendo mostrado. 31 

Dan<;a p6s-modema e, portanto, a denominac;;ao de uma escola estetica da 

dan<;a americana. 32 

0 p6s-modemismo na danc;a surge como uma corrente que questiona os 

pressupostos basicos da danc;a moderna. Sob a denominac;;ao de "dan<;a moderna" esta 

a corrente que, de Isadora Duncan e Denishaw a Martha Graham, Mary Wigman e 

Doris Humphrey, estabeleceu novas finalidades para a dan<;a - a expressao dramatica 

das emo9)es e das paix6es - e que elaborou uma nova tecnica de movimento 

correspondente a estes fins 33
• Alwin Nikolais, core6grafo contemporaneo, denominou 

este perfodo de "perfodo freudiano" da danc;a, que explorava as "cavernas do corac;;2io", 

como diz o titulo de uma das coreografias de Martha Graham. 

No final da decada de 50 a danc;a moderna ja havia refinado seus estilos e suas 

teorias, e tinha emergido como uma especie de dan<;a reconhecivel. Ela usava 

movimentos estilizados em estruturas legfveis, para comunicar mensagens sociais e 

em~5es. A coreografia era suporte para elementos expressivos do teatro como a 

30 MARQUES, Isabel A. . A cJanya no contexto: uma proposta para a educa<ft; contemporanea. sao Paulo, 
1996. 223 p. (Tese de Doutorado. FEUSP), p. 19. 

31 Op. cit. 

32 CANTON, Katia. Eo principe danc;ou ... : o conto de fad~ da tradir;:fio era/ a dat79J contem{JOI<Ylea . sao 
Paulo: Atica, 1994, p.21. 

33 MARQUES, Isabel M. M. de A. . 0 p6s-modemo em Merce Cumingham. Comunica<;ffes e Artes, sao 
Paulo, n. 25, p. 55-60, jun. 1991. 



musica, cenarios, ilumina~o e figurinos. As aspira(;Oes da dan93 modema, que foi anti­

academica desde seu infdo, ou seja, criticou duramente os rfgidos canones de beleza, 

gra93, harmonia, verticalidade do corpo e artificialismos da dan93 cli3ssica, foram 

simultaneamente primitivista e modernista. Gravidade, dissonancia e a horizontalidade 

do corpo foram usados como meios para descrever a estridencia da vida modema. Os 

core6grafos modernos mantinham urn olhar sobre o futuro, ao mesmo tempo em que 

dirigiam outro olhar para as dan93s rituais da cultura nao ocidental. A dan93 p6s­

moderna nasce da recusa dos fins e dos meios da dan93 moderna, rejeitando suas 

preocupa!;OeS expressivas e dramaticas e a linguagem delas decorrente. Surge assim 

uma especie de dialetica na hist6ria da dan93 de nossa epoca. A dan93 moderna, no 

come(;O do seculo, e a primeira nega~o ao ballet classico. Em meados do seculo 

aparece a nega~o da nega~o. Os tres prindpios basicos da condi~o p6s-modema 

sao a rejei~o da totalidade, o acaso e a descontinuidade. 34 

A bailarina e core6grafa norte-americana Yvonne Rainer foi uma das primeiras 

artistas a utilizar o termo p6s-moderno no infcio dos anos 60, para categorizar o 

trabalho que ela e suas assistentes faziam na Judson Church e em outros lugares. Em 

1975, aparece uma das primeiras defini(;Oes do novo genero de dan!;a: 

"In the theory of post-modem dance, the choreographer does not apply visual 

standards to the work. The view is na interior one: movement is not pre­

selected for its characteristics but results !tom certain decisions, goals, 

plans,schemes, rules, concepts or problems. Whatever actual movement occurs 

during the performance is acceptable as long as the limiting and controlling 

prindples are adherecl to. " 35 

34 Op. cit. 

35 "Na teaia da dan<;a p6s-modema, o core6grafo nao aplica padrties visuais ao trabalho. A visao esta no 
interior: o movimento nao e pre-selecionado por suas caracteristicas mas resulta de certas deciSOes, 
met:as, pianos, esquemas, regras, conceitos ou problemas. Qualquer que seja, o movimento atual ocorre 
durante a apresent:a<;ao e e aceitlvel enquanto os princfpios de limite e de controle sao aderidos". KIRBY, 
Michael Introduction. The Drama Review 19 (T-65; march 1975): 3. In: BANES, Sally. Terpsichore in 
sneakerS. New England: Wesleyan University Press, 1987, p.xiv. (T. A.) 



A dan<;a p6s-modema rejeita a musicalidade, o significado, a caracteriza~o; ela 

se utiliza do figurine, da ilumina~o e dos objetos de modos puramente funcionais. Ha 

aspectos da dan<;a p6s-modema que se encaixam com ncx;;6es modemistas nas outras 

artes, tais como o reconhecimento dos materiais do medium 36
, a revela~o das 

qualidades essenciais da dan<;a como uma forma de arte, a separa~o dos elementos 

formais, a abstra~o de formas, e a elimina~o de referencias externas como sujeitos. 

A dan<;a p6s-modema dos anos 70, em particular, se aproximou muito da escultura 

minimalista. Por outro lado, ha tambem aspectos da dan<;a p6s-moderna que se 

encaixam com ncx;;6es p6s-modernistas das outras artes: pastiche, ironia, brincadeira, 

referendas hist6ricas, uso de materiais vernaculares, continuidade das culturas, 

interesse no processo em detrimento ao produto, ruptura de limites entre formas de 

arte e entre arte e vida, e novas rela!;6es entre artista e plateia. 

A natureza, hist6ria, e fun~o da dan<;a, bem como suas estruturas, foram o 

principal material para o questionamento dos p6s-modernos. 0 perfodo inicial da dan<;a 

p6s-moderna, segundo Banes 37
, durou de 1%0 a 1973. A primeira gera~o de 

core6grafos partiu da dan<;a modema, com seus mitos, her6is, e metaforas 

psicol6gicas, e tambem da elegancia do ba//etclassico. Ate 1968 ocorreram rupturas de 

formas e defini!;OeS, e variOS temas principais da dan<;a p6s-moderna foram 

impulsionados para a frente: referencias a hist6ria, novos usos do tempo, espai;O e 

corpo, e problemas de defini~o de dan<;a. 

Como exemplos para que o leitor possa compreender melhor os temas da dan<;a 

p6s-modema deste perfodo, citamos os trabalhos de Yvonne Rainer 'Three Seascapes" 

(1962), onde a core6grafa tem urn ataque de gritaria sobre uma pilha de tule branco; 

Oavid Gordon ''Random Breakfast" (1963), instrui;Oes de como se fazer uma dan<;a 

36 A trad~ exata da palavra inglesa medium para a lfngua por1llguesa e meio. Entre os core6grafos, na 
linguagem corrente, e comum o uso da terminologia "o meio da dan<;a", quando alguem quer se referir ao 
meio como ambiente de convivencia artfstica. COSTAS, Ana Maria Rodriguez. capo veste ax-: urn processo 
de cria(fto coreograf'tCa. Campinas, 1997. 209 p. (Disserl:a\;ao de Mestrado. IA-UNICAMP), p. 35. 

37 Op. cit. 



moderna bern sucedida; Simone Forti (1961) "Huddle'; onde as performers se revezam 

se anrastando sabre um grupo de pessoas amontoadas durante dez minutes; Steve 

Paxton 'l""/at"(1964), as bailarinos vestiam-se e despiam-se num tempo irritantemente 

Iento e executavam poses extraordinariamente congeladas, entre muitos outros 

exemplos. 

0 usa do espa~o na dan~ p6s-modema foi explorado em termos de sua 

articula~o na dan~; outras superfides mais naturais foram utilizadas (agua, areia, 

grama, etc.), sem serem as do palco classico au mesmo do chao, assim como outros 

lugares que nao fossem OS teatros: galerias de arte, igrejas, s6taos, estacionamentos, 

etc. Essa questao marca a ideia p6s-moderna de descentraliza~o do espa~o, ou seja, o 

palco deixa de ter um foco (mico. Trata-se da aboli~o da perspectiva unidimensional 

em prol de urn espa~ mais aberto, ampliado. 

Outra estrategia organizacional, alem do espa~o, que sofreu mudan~s radicais 

na dan~ p6s-moderna foi o tempo. 0 usa do tempo atual au real, no Iugar do 

compasso artificial, por exemplo. As a~5es nao mais foram ajustadas para as estruturas 

temporais ditadas pelo acompanhamento musical, mas simplesmente tomaram o tempo 

que tomariam nos bastidores. Outro exemplo foi o usa da repeti~o para enfatizar a 

passagem do tempo. Um fraseado inflexfvel tern o efeito de achatar a estrutura do 

tempo de tal maneira que as dinamicas nao mais partidpam no desenho da dan~ 

sabre o tempo. 

As quest5es do corpo e de seus poderosos significados sociais foram encarados 

de frente pela dan~ p6s-moderna. 0 corpo em si tornou-se o assunto da dan~, muito 

mais do que simplesmente representar o instrumento para metaforas expressivas. 0 

impulse dos core6grafos p6s-modernos foi negar o virtuosismo e renunciar a elegancia 

tecnica, literalmente para desfazer-se de constrangimentos e inibi~5es corporals, agir 

livremente, e tambem, num espfrito de democracia, recusar a diferencia~o do corpo 

do bailarino de um corpo comum. Os p6s-modernos instituiram a "democratiza~ao do 

corpo", abrindo espa~o para que todas as pessoas pudessem dam;ar, uma vez que 



havia envolvimento entre a plateia e os artistas. Criar1!;as, idosos, obesos, negros, 

gente de estatura alta ou baixa dan93vam, contrariando e criticando as exigencias 

biotipol6gicas do ballet classico e da dan93 moderna de urn corpo ideal. Nao havia, 

para os p6s-modemos urn corpo para a dan93, e sim urn corpo que dan93. 0 uso por 

muitos core6grafos p6s-modernos, de bailarinos nao treinados, denota, portanto todo 

urn contexte de anti-autoritarismo. 

Outra questao p6s-moderna no que concerne a dan93, foi sua defini~o e 

significado. Este problema esteve reladonado com investiga~:5es no tempo, espa~:o e 

corpo, reinvindicando proposi\;Oes sobre a natureza da dan93. Jogos, esportes, lutas, 

caminhar, correr, gestos de tocar musica ou de dar uma palestra, por exemplo, foram 

apresentados como dan93. Para os core6grafos p6s-modemos, dan93 e movimento, 

seja ele qual for; eles propuseram que a dan93 era dan93 nao por causa de seu 

conteudo, mas sim por causa de seu contexte. 0 que faz urn movimento uma parte da 

dan93, mais do que simplesmente urn movimento comum, e o que esta estabelecido no 

contexto da dan93. Chamar de dan93 uma dan93 por causa de sua rela~o funcional no 

seu contexte, mais do que devido as suas qualidades de movimento internas ou 

conteudo, era o mesmo que substituir os termos da teoria da dan93, alinhando-a com a 

institucional teoria da arte contemporanea. Os p6s-modemistas propuseram que as 

qualidades formals da dan93 poderiam ser razao suficiente para a coreografia, e que o 

prop6sito de fazer dan93s poderia ser simplesmente fazer uma estrutura em dir~ao da 

qual nos olhamos para Q movimento. 

Nos anos 68-73, tres temas a mais do que os acima comentados, foram 

desenvolvidos na dar1!;a: temas politicos, engajamento da plateia e a influenda nao 

ocidental. Temas como participa~o, democracia, coopera~o, ecologia, movimentos 

(contra a guerra, de estudantes, de grupos gays, feministas, negros) foram feitos 

explicitamente. Em 1972 Steve Paxton inida o Contact Improvisation, o qual 

desenvolveu-se nao somente como uma tecnica alternativa, mas tambem como uma 

rede social altemativa. Este envolve tecnicas ffsicas de queda, com situa~:5es a dois, e 

com improvisa~o ffsica, mas em suas formas tambem estao implicitas conota~:6es 



polfticas e sociais. Sua apresenta~o parece projetar urn estilo de vida, urn modele para 

urn possfvel mundo, no qual a improvisa~o defende a liberdade e a adapta~ao, e o 

apoio permite confian~a e coopera~o. 

Fontes fora da dan~ foram tambem muito importantes para as revolucionarias 

experimenta~5es dos core6grafos p6s-modernos, que encontraram estruturas na nova 

musica, filme, artes visuais, poesia e teatro. Repeti~o, estruturas al6gicas, eventos 

simultaneos, a primazia do visual no teatro, barulho na musica, objetos reais vindo a 
tona em pinturas, e os detritos do mundo cotidiano, promoveram material para 

Happenings, que foram traduzidos pelos coreografos para os termos da dan~. 

Nos anos 80 se testemunha a busca da reabertura da questao do conteudo nas 

artes e e clara, na dan~. Alem desta questao sabre a enfase na forma e fun~o versus 

conteudo, os dais perfodos da dan~ p6s-moderna - o periodo inidal e o perfodo dos 

anos 80 -, mostram divergencias em outras quest6es fundamentais como o virtuosismo 

tecnico, a permanencia de repert6rio, os elementos de teatralidade, o uso de outre 

medium, o relacionamento entre dan~ e musica, a influencia da cultura de massa e 

ate mesmo locais de apresenta~o. 

Assim, enquanto nos anos 60 os core6grafos p6s-modernos desligaram-se 

totalmente da tecnica, os dos anos 80 estavam muito interessados em tecnica e 

virtuosismo. Esse desligamento da tecnica e do virtuosismo foi uma maneira dos 

core6grafos de desmistifica-los, fazendo dan~s que reconhecessem seus pr6prios 

processos de composi~o. A coreografia era tao simplificada que a tecnica era desviada 

e eram utilizados movimentos naturais. Estes, por sua vez, apresentavam o corpo 

concretamente, mostrando-o comprometido em urn tipo de postura casual e cotidiana, 

associada a a~5es ordinarias. Movimentos naturais, para os p6s-modemos dos 60-70, 

significa a~5es nao distorcidas para a efetividade teatral, drenada do ressentimento 

emocional, referenda literaria, ou contagem de tempo manipulada. Urn salta, queda, 

corrida ou caminhada e executada sem nenhuma considera~ao para com a gra~, apelo 

visual, ou habilidade tecnica. A a~ao tern valor de indiferen~ e leva exatamente a 



extensao de tempo que poderia levar fora do teatro. A dang3 do segundo perfodo (anos 

80) exige porencia, destreza, resistenda e velocidade, contrariamente a filosofia 

"menos e mais" e do ''fazendo a sua propria coisa" do perfodo anterior. Alem disso, ao 

passo que o perfodo inicial da dan<;a p6s-modema marca o estilo efemero da dang3 

por meio do metodo da improvisa~o, no qual a dang3 e criada para o memento e 

instantaneamente desaparece, no perfodo da 'new dancen (''nova dang3") dos 80 o 

espfrito e de sobrevivencia, preservando as dang3s em filmes ou videos; agora os 

core6grafos possuem suas pr6prias companhias, e apresentam seus trabalhos de 

repert6rio. 

Outra questao e sobre o significado na dan!;a. A "nova dang3" procura conteudo 

externo ao meio da dang3, enquanto a dang3 p6s-moderna dos anos 60-70 absteve-se 

do conteudo alem da dang3 em si mesma, o que nao deixou de ser uma forma de 

expressao. Urn metodo da nova dang3 dos 80 para estabelecer significado em dang3 e 
se apropriar da linguagem e de sistemas semelhantes a linguagem. Fazer coreografias 

baseadas em gestos de mao e na linguagem de sinais dos deficientes auditivos sao 

exemplos. 

A fascina~o pela narrativa e tambe\m uma caracterfstica da nova dang3 dos 80. 

0 produto da renova~o da narrativa e uma enfase no genera de autobiografia. 

Core6grafos como Bill T. Jones, Boyce, Fred Holland, entre outros, usam a revela!;ao 

Intima de detalhes pessoais para meditar sobre quest5es mais amplas: Aids, guerra, 

racismo, polfticas sexuais. Mesmo onde suas dang3s permanecem especificamente 

privadas, seus atos de revela~o parecem empregar urn significado politico. A nova 

dang3 luta tambe\m por expressar outras caracteristicas que seus predecessores 

tentaram retirar de seu trabalho, tais como personagem, humor, em~o e situa~o. 

Porem, as dang3s que marcam essas caracteristicas no segundo periodo da dan!;a p6s­

moderna diferem da dang3 modema porque apresentam informa~o ao inves de 

representa-la; OS trabalhos COreograficos dessa linha nao sao prodU!;OeS de mundos 

fictfcios, como multo bern marcados em obras de Martha Graham e Doris Humphrey, 

por exemplo. 0 vocabulario de movimento e somente em parte expressive; permanece 



em parte abstrato e resiste a interpreta~o definitiva. Seu conteudo emocional ou 

narrative permanece ilus6rio e fragmentado, eo significado da dan<;a e descartado em 

varias dimens5es. 

A nova dan<;a usa generos populares e alus5es a estilos de apresenta~o 

popular, para gerar uma nova expressao, e isso tern rafzes na Pop Art do com~o dos 

60. A utiliza~o de Twyla Tharp da musica jazz and blues e suas cita<;Oes da dan<;a 

afro-americana no infcio dos anos 70 pronundou essa tendencia, a qual atravessou 

todos os generos de dan<;a teatral da decada de 80. Como exemplos, temos dan<;as 

mencionando Fred Astaire, outras apontando para o rock-and-roll, a mistura de 

sapateado americana com objetos e situa<;Oes surrealistas, dan<;as incluindo artes 

circenses, dan<;a de rua, etc. 

A fusao de "High Art" e tradi<;6es populares e uma das caracterfsticas do p6s­

modernismo. Os artistas da vanguarda tern constantemente se voltado para a arte 

folc16rica, popular e exOtica como fontes para ruptura com valores da corrente principal 

tanto quanta para "novos" materials e tecnicas. 

Outra fomna encontrada pelos p6s-modernos para estabelecer a expressao na 

dan<;a, e o uso de multiples canais de comunica~o, a prolifera~o do medium que os 

core6grafos dos anos 70 rejeitaram. A nova dan<;a se abre para a musica, ilumina<;ao 

especial, filme, videos e computadores. 

A correspondencia "dan<;a para a musica" sinalizou uma mudan<;a radical na 

hist6ria da dan<;a avant garde do seculo XX. A maier mudan<;a de valores dos 

core6grafos da nova dan<;a dos 80 em rela~o a seus antecessores dos 60-70 foi a 

utiliza~o da musica, cuja qual e, sem duvida, urn dos meios-chave para se buscar 

expressao na dan<;a, uma vez que esta tern o poder de criar todo urn humor. Ate os 

anos 80 a tendencia dos p6s-modemos foi separar a dan<;a da musica, pois, segundo 

eles, a dan<;a se legitima como uma realidade autonoma. Isadora Duncan e Ruth St. 

Denis, representantes da dan<;a moderna, fizeram de suas dan<;as visualiza<;6es da 



musica sinronica; Mary Wigman, tambem modema, preferia o uso de percussao 

simples; Merce Cunningham, considerado por muitos como o "pai da danc;a p6s­

modema norte-americana" ( ou como o ponto de transi9lo entre a danc;a moderna e a 

danc;a p6s-moderna), faz danc;as que nao correspondem estruturalmente a musica, a 

nao ser por acaso; os p6s-modernos dos 60-70 freqOentemente danc;avam em silencio. 

Trabalhos de Laura Dean em parceria com Steve Reich; Meredith Monk e Twyla Tharp, 

marcam os primeiros exemplos da fusao danc;a para a musica da nova danc;a dos 80. 
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CAPITULO Ill 

OS FUNDAMENTOS DO "TIPO DE DAN~ QUE ESTAMOS 

FAZENDO" 

III. 1) Introdu~o 

0 "tipo de dant;a que estamos fazendo", indaga<;ao de urn dos alunos do "Grupo 

de Estudos em Dant;a P9s-Moderna-Cia FEFlSA", traa-se !le uma proposta pedag6gica, 

fruto da sistematiza<;ao e reflexao sobre urn produto, que sou eu enquanto 

artista/educadora, oriundo -de !lifercentes £Xpel'i&cias mm a dant;a, e tambem £Om 

algumas tecnicas corporais. 0 infcio dessas experiencias se deu com a tecnica do ballet 

cli3ssico, que me causou grande in.Jstrac;ao, £1l'l_primeiro lugar porijUe meu _biotipo nao 

era adequado e tambem porque me faltava conhecimentos sobre consciencia corporal. 

Hoje, ap6s ter experienciado viv&cias corporais J:liversas, mjo £llfoque _principal ce ~ 

consciencia corporal, e ap6s ter pesquisado muito, posso afirmar sem correr o risco de 

estar enganada, que se em minha lo~ £ll'l JJalfet clc!ssico estivessern induidas 

n~5es de consciencia corporal, minha performance teria sido muito mais efetiva. Posso 

seguramente acrescentar que se essa parte que, como artista e como educadora julgo 

ser tao importante falhou, foi porque os professores com quem aprendi ballet classico 

nao estavam conscientes !le sua relev.§ncia. Ao Iongo -de todo o meu tr~ho com a 

Dant;a e com a Educa<;ao Ffsica, descobri que o meu caso nao fora o unico. Muitas 

pessoas abandonaram a dant;a porljue sua apr€!1dizagem era a simples reproou<;ao de 

uma tecnica aprendida, sem levar em conta as diferent;as entre os alunos, seu aspecto 

afetivo, o desenvolvimento -Cia consci&cia co~ ce a _preven<;ao de les5es. Conheci 

muitas pessoas que se frustraram com a dant;a e que se machucaram por causa do 

ensino nao sistematizado da mesma. Dentre essas _pessoas, muitas nao tinham por 

objetivo se profissionalizar, e sim praticar uma atividade que lhes "fazia bern ao 



espfrito", ou seja, que lbes causava4lf.azer. ~ m• •itos Lle meus !:Olegas 4)rofessores 

de dan~ reclamarem, na cidade onde moro (santo Andre), que suas academias de 

dan~;a estao vazias. Guardadascas devidas propor¢es.da di-fic!!ldade -financeira cque..o 

nosso pais atravessa, e fato que as crian~;as e os adolescentes nao se interessam mais 

por urn ensino rfgido e retr.Ogrado, de ••rna tecnica corporaLpor si s6. 

Em minhas palestras sobre Biomecanica da Dan~;a e Anatomia aplicada a 
Dan~;a, dentro do "Projeto D.an9a" .!Ia Secretaria .de Estado .!Ia illtura Lle..5ao Paulo, e 

posteriormente do SESC, em varias cidades do interior do estado de sao Paulo e 

tambem na capital, fiquei .dente .do .grande numer.o ..de les0es Dsteo-muso Jlares 

causadas por urn ensino empfrico, cujo desconhecimento corporal era quase total. 

Percebi o quao pouco estudavam ce .se at. •alizavam cas pesseas !jl.le lidam .com .seus 

corpos e com corpos alheios. Por outre lado, conheci tambem o extreme oposto, ou 

seja, pessoas preocupadas com questQes .semelbantes as minhas £ .que .bl.lscavam 

soluc;5es, e que estudavam muito. Passei a pesquisar seus trabalhos, suas poeticas, e 

assim, construf (e continuo) minba 4)mposta, .com intercesse maier .pela .Ncea 

educacional, uma vez que minha formac;ao se deu na area da Educac;ao Ffsica e que 

meu trabalho se desenvolvce junto ca estudantes.da mesma .are. futuros ed1 •cadores. 

Descobri que a consciencia corporal nao se constitui de discurso vazio de 

terapeutas corpora is "a)ternativ.os", mas .sim .prk-:rceq• •isito .para urn tr.abalbo seno e 

competente em qualquer area corporal, porque ela previne les5es, desenvolve a 

criatividade e a expressao .dos bailarinos £ Dlunos, atuando de forma benetica cem .suas 

personalidades (seguran~;a, auto-estima, auto-imagem), e ainda resulta no 

aprimoramento da performance .tecnica .dos.bailarinos.pr.ofissionais £ nao 4)r.ofJSSionais. 

Por essas razi5es esta pesquisa enfatiza repetidas vezes a importancia da consciencia 

corporal na Dan~;a e na Educac;ao Fisica. 

A Dan~;a na Educac;ao Ffsica, de acordo com esta proposta pedag6gica, enfatiza 

a (re)descoberta do corpo, e £!1Jando fa9) r.efcerencias .a p6s-modernidade em .seu 

contexte, e porque sua poetica (suas estrategias) esta permeada por caracterfsticas da 



dan~ p6s-modema norte-amedcanam~ inidal- anos 60/70- que descreverei 

mais adiante, ainda neste capitulo. 

Minha atua<;ao tecnica e artfstica esta circunscrita no universe da Dan~ 

Flamenca, e no ensino J:lesta tecnica husco aplicar il minba omica cOS mesmos 

prindpios aplicados a area educacional na Educa<;ao Ffsica, que sao o desenvolvimento 

da criatividade, o respeito ils possibilidades corporais -l:le £aDa aluno, _a ~ e 

incentive as diferen~s, uma vez que a Dan~ Flamenca, mais do que qualquer outra 

tecnica, e enriquecida p¢a di~_t:le f'StiiOSJ:le dan~r -entre ill!l £-OlltrD "baiJaor", e 

e clare, o conhecimento do corpo por meio de um trabalho de consciencia corporal. 

Passo a descrever a seguir. cOS l'1letodas. (propostns pedag6gicas .em Dan93) e 

poeticas (estrategias em Dan~a) nos quais minha proposta educacional esta 

fundamentada, cujos quais se r.evelaram mstrumentos fadlitadores a .efet:ilta<;ao !los 

objetivos da Dan~ na Educa<;ao Ffsica, sendo o primeiro deles, a (re)descoberta do 

corpo. 

III. 2) o Metodo 0~-Educa-;:ao .Fisica • Edson Claro 

A proposta do metodo e a uniao da dan~ com a educa<;ao fisica enquanto 

processo de educa<;ao. S).J<l.teorla .e pratica,capoiadas .em .urn enfoq.ueunultidisciplinar e 

amparado na interdisciplinaridade, nasceram de experimenta~5es e vivencias com 

tecnicas tradicionais (jf!ZZ, .~ rnodema, JJalfet .classico, ~ ;afro, . sapateado 

americana, ginastica olfmpica, muscula<;ao), e tecnicas alternativas ou nao tradidonais 

(eutonia, metodo Feldenkfais, b~, mlfing, massagem .ocidental e Do-in, 

antiginastica, quiropraxia, shiatsu, entre outras), voltadas predominantemente para os 

aspectos da educa<;ao, reeduca<;ao, man.uten<;ao e .prol'llaxia. 

A estrategia pratica do metodo, que e a forma<;ao fisica de base se constitui de: 



Primeira Parte: Profilaxia4o Movimento 

Objetiva a prevencao de les5es, a conservacao de urn born estado de higidez, 

informar ao aluno sobre i'l importancia da consci€ncia mrporal, levando-o a vivenaa-Ja, 

e realizar a atividade pratica com economia de esfor~:o. 

Segunda Parte: Chao e Centro 

Chao: elaborado sobre posturas ginasticas propriamente ditas. As posturas de 

alongamento estao baseadas na tecnica J:Je .da~ moderna !le Marttla £r_allam, no mao 
da tecnica de jazz de Luigi, e na preparacao fisica da ginastica olfmpica. As posturas de 

fortalecimento estao baseadas na _preparacao fisiea J:ln atletismo e !lo vnleibol, 

entremeadas com tecnicas de alinhamento postural para bailarinas. 0 objetivo desta 

parte e desenvolver capaddades _(ou qualidades) fisicas especfficas, J:ais mmo 

flexibilidade e alongamento, resistencia muscular localizada (e sua devida 

compensacao ). 

centro: exercfcios de soltura de nudeos articulares (pe5CO\:o, ombros, tronco e 

quadril) que visam desen\IOiver _as _qualidades fisicas ritmo, agilidade, _equilibrio, 

coordena~o e descontracao, alem de criatividade, acuidades visual e auditiva e 

algumas habilidades motorilSespecifu:as.da.da~.como saltose,girns. 

Terceira Parte: Desenho Coreografico 

sao sequencias de movimentos _pr£dominaol:emente 1'inculadas _ao aspecto 

educative, onde o professor prop5e uma parte e os alunos prop5em outra, criando o 

desenho coreografico em conjunto. Ha JJm equilibria entre a criatMdade _e _a ropia 

(atividade conduzida). 

Sobre a suposta diferen\:P entre desenho coreografico e coreografia, a 

colocacao de Claro e a _seguiote: D !lesenho mr_eogritfico, £Uja _predominancia e 
formativa, esta para a educacao, assim como a coreografia - com predominancia 

informativa -, deve estar para a performance. 1 

1 CLARO, Edson. Metodo danr;a-educat;ao ffsica: uma reffexfio sobre consaencia corporal e profissional 
Silo Paulo: Robe, 1995, p. 295. 



III. 3) As Propostaule Rudolf von Laban 

0 dan~rino, core6grafo e pesquisador Rudolf von Laban (1879-1958) foi o 

responsavel pela formulacao Lie 11ma teorja _de canalise--de movimentos, Jocalizando 

especial mente a dan~. Suas investiga<;6es definiram dois campos basicos de estudo: a 

Eucinetica, que envolve os estudos qualitativDS rlo movimento {rombina<;5es e 

varia<;5es no uso dos fatores tempo, espa<;o, peso e fluencia), e a Coreutica, que 

engloba os estudos da forma ~~rinclpios de organiza<;ao 5pacial do movimento. 

0 trabalho desenvolvido por Laban estimula o indivfduo a tomar-se um criador, 

pois este desenvolve habilidadf>s para £XPJor.ar o movimento; o principal meio utilizado 

por ele para chegar a este objetivo e a improvisa<;ao ou experimenta<;ao, vividas no 

proprio corpo. Em nosso pmjel:o. .a impmvisa<;ao caconteceu ~ combinacao e varia<;ao 

dos quatro fatores do movimento com diferentes dinamicas em rela<;ao a dire<;aes, 

nfveis e dimensaes, e se mnverte11 _i!ffi lJma fonte inesgotavei Lie possibilidades de 

"cria<;ao" de movimentos, e nao de c6pia e memoriza<;ao de sequencias codificadas de 

movimentos. 

Na Dan~ enquanto disciplina da grade da Educa<;ao Ffsica, as ideias de Laban 

sao valiosas, pois nos perm item ~ncar.ar o movimento romo urn objeto de £Studo, sem 

aderir a ele conceitos e estere6tipos pre-concebidos do que seja ou nao danc;a, 

derrubando um certo preconceito ~m reia<;ao .a pratica da mesma A vNenda !los 

fatores e das a<;6es basicas de movimento tern por finalidade aprimorar o repert6rio de 

movimentos dos graduandos ~ graduandas. Outro ~nto importante € que os ~rindpios 

de Laban nos permitem trabalhar com diferentes faixas etarias, desde crian~s ate 

idosos, tanto com improvisa<;ao quanto com da~ coral, fundamentando as bases da 

dan~-educa<;ao, opondo-se ao ensino de tecnicas rfgidas e mecanicas (da dan<;a e da 

educa<;ao ffsica mais tradidonalistas), que privilegiam a c6pia ~ detrimento da 

cria<;ao. A dan~ concebida desta forma da oportunidade aos participantes de 

explorarem sua subjetividade no movimento. 



III. 4) A Improvisa~ 

Segundo Haselbach: 

''Improvisar;ao e primeiramente atividade criativa. Atrcwes da apresentar;ao de 

temas orientados pelo oj;jetM;_do~noce.jJela condur;§o por parte de um 

dirigente no ambito do ensino institucionalizado, ela pode, alem disso, ser 

inclufda como jogo didati.co. £ode..ser_£I1CiJrafia_como£00rfiet1adoracque.age.em 

direr;Oes opostas: 

Jmprovisar;§o como experiencia, como divergencia espontfmea e individual; 

como ponto de facif contato£ refaciotWmentO.experimental corn £JSfatos (corpo, 

objeto, espar;o, parceiro, forr;a, musica, conteudos etc.), do exterior, passando 

pelo caminho da realida(je_e da mnscienfizar;§o, _para_() JJUUJdo interior.+ • .). 

Jmprovisar;§o como criar;§o conduz de dentro para fora. Aqui e feita a tentativa 

da expressao espontant;a, dando .uma .fol:ma nao_programada 1fas impressifes 

armazenadas." 3 

Por entender que seria necessaria ao Iongo deste processor observar o grupo 

em quest5es como predisposiglo _as JTiais diversas -4)r.opostas, .il!Jladurecimento 

(individual e grupal)1 qualidade do repert6rio de movimentos, aspecto afetivo1 

relacionamento, sociabiliZa¢lo, cumplicidade, .entr.e 011tros, .optei _porJ:rabalhar .com a 

improvisa¢lo na terceira fase do projeto, ou seja, em sua fase final 1 onde 

provavelmente os alunos. estanam mais "pr.eparados". !:omo .o .processo-!lesta .pesqnisa 

nunca objetivou trabalhar com urn c6digo de dan~ definido1 houve a necessidade de 

se investigar e explorar mollimentos,_(re)descobrindo_as possibilidades deceada urn dos 

corpos envolvidos no trabalho. 

Improvisar, no processo criativor requer dos alunos/bailarinos a auto­

observaglo constante da expenencia ..cor.poralr e _a celes e.AO _orientador -£lo .trabaJho1 

3 HASELBACH, Barbara. Da179J, improvisa(;ao e movimento: express§o corporal na educa¢o ffsk:a. Rio de 
Janeiro: Ao Uvro Tecnico, 1988,p. {)&. 



compete selecionar o material "adequado" (em termos de movimento) para ser 

utilizado posteriormente na composi~o coreografica. 

Em Morgenroth1 encontrilJDOS_que: 

"Group improvisations unite strocture and invention. To complement the 

structuring elements of ffme __and space, _a section f)f1 movement Jnvention 

focuses on imagination. From mimetic devices,. such as characterization, to 

abstract devices_ such qs 1:heme _and vadati04 1'bese improvisations represent 

approaches to finding new movement " 4 

No trabalho desenvolvido por Ana Terra: 

'Trabalhar com a improvisa¢o naosignifica que o 'o salltO vai baixar" trazendo 

um repert6rio de movimentos totalmente inusitado; se o danr;arino nao tiver 

um treinamento, registros, £XpeJiEndas J:i§cnicas £ £/iatHtas .com E danr;:a e, 

fundamentalmente, diretrizes para uma sess§o de trabalho, a improvisar;ao -

como levantamento de um 111i1/:eda/J::Jiativo-~POSSivelmente nao acontecel7i. Na 

improvisar;ao entramos em cantata com o desconhecido, com o novo, ocorrem 

as insights criativos. Mas p:a:ebemos_que_a.llaseJfesse fenlimeno £ onmda J1a 

combina¢o de elementos conhecidos, neste caso, reconhecidos. 

Segundo Smith-Artaud, atraYt§s J1a Jmprovisar;:§o J1 £Ore6grafo lev.:mta Jllotivoc; 

para dar infcio a criar;§o da coreografia e '( ... ) continua a utilizar da 

improvisa~o, variando ~ .celaborando _o .motilto inicial1 e .encontrando no\105 

outros pelo resto da composi~o .. .'. Para a autora, o exercfcio da improvisa¢o 

deve vir acompanhado Jia ~l.iaQOO J:la impro~o, momenta em .que a 

4 "As improvisa<;iies de grupo_unem estmhra_e inverw;iio P.ara rorrplementar os elementos estn rturals do 

tempo e do espag>, uma parte da inven<;iio do movimento se coocentra na imagin~. Desde os rerursos 
mimeticos, como caracteriza9i<J, .ate .os elementos abstratos .romo tema ..e variil¢es, . .essas .improvjsa(jies 
representam abordagens que visam encontrar ncvos movimentos. " MORGENROTH, Joyce. Dance 
improvisations. PittSburgh: Unbta:sit¥ Df P~ l'Ti!SS, .1981rf>. as.. (T. A.) 



core6grafo ju!ga a validade do material criado para expressar suas ideias. (. •. )." 

5 

No "Projeto Encontros de Dan93", a improvisa~o foi abordada como urn (ou 

mais urn) conteudo de movimento, _pr£SSUpOOdo .que os alunos/b3ilarinos: •: .. 

resgatem em outro espa~o, sob outro estfmulo, as fonnas do se movimentar pr6ptio e 

do cotidiano, dando-lhes olltriJ 1iimensao _atraYJ§s Jia re!Jex5o e vafidar;§o _pedag6gjca 

das possibilidades individuais. (. •. )" 6• Assim, esse conteudo de movimento serviu para 

que o grupo pudesse enxergar possibilidades e ate mesmo a necessidade de 

descondicionar movimentos aprendidos _par formas J:radicionais _cte trabalho, £0010 a 

dan93 formal e as disciplinas que comp5em a grade curricular da educa~o ffsica, que 

sao, em sua maioria, t~ (tknicasJ:Ie movimento, educa~ OOJIJOVlmento e nao 
investiga~o e explora~o do movimento e por meio do movimento). 

A improvisa~o no contexto_ctesta pesquisa_rilio pretendeu buscar ~£00Strllir 

uma outra linguagem corporal, mas sim melhorar a qualidade do repert6rio de 

movimentos do grupo e incentivar _a descoberta ~ redescoberta J:!e_sua mativldade. 

Criatividade e uma capacidade humana e a palavra tern origens latina (creare = fazer) 

e grega (krainen = realizar). Em nosso trabalho, £Ia .realmente funcionou .como urn 

fazer, tanto na elabora~o de todo o processo, o que resultou em produtos 

(movimentos e seqOencips destes), quanto.em jnven9Jes, mas, fundamentalmente, em 

reelabora~6es e aperfei~oamento de material ja existente (acervo motor). 

A dan93 oferece possibilidades .para .o J:lesen\IOlYimento .da criativirlade sem 

deixar de levar em conta todos os aspectos do ser humane, inclusive o seu aspecto 

cultural. A criatividade e .tambem .um..prodt tto C! dh tral, .e..a._pessoa criativa oao pode ser 

vista sem levar em considera~o suas cren93s, valores, tradi~5es e, no case do nosso 

5 COSTAS, Ana Maria Rodriguez. Corpo tleSl1? cor: am poa:sso de cria9fja con:ognifka. Campinas, 1997. 
209 p. ( DISSert:a9io de Mestrado. Instituto de Artes da UNICAMP), p. 113. 

6 SOARES, Andresa, ANDRADE, C. G., SOU2A, E. C. et alii. Improvisap3o e darlf;a: conteUdos para a danr;a 
na ec/t.Jca¢o lisica. Florian6polis: Universidade Federal de Santa Catarina - Imprensa Universitaria, 1998, 
p. 28. 



grupo, sua aprendizagem, 4U£!, _como jCl disc11tido -<mteriormente, foi (e). no contexte 

educa~o fisica, mecanidsta, tecnica e repetitiva. Ha que respeitar essa realidade, 

embora muitas vezes euJ:enha .me sentidobastanteJncomodada com esse fato. 

Os sequintes conteudos de improvisa~o foram abordados na primeira e 

segunda fases dos encol)l:ros: 

- sensibiliza~o e conscientiza~o do corpo; 

- desenvolvimento da motriddade {v~ ce mbinaQ}es de formas JJasicas !le 

movimento, orienta~o espacial, diferentes dinamicas, tempo); 

- elabora~o de um repert6rio.de material.de~~!ful.ersos estilos). 

Esses conteudos plantaram as sementes para que na terceira fase fossem colhidos os 

seguintes frutos: 

expressar e compreender os conteudos de informa~o; 

autonomia e responsabilidade; 

coopera~o; 

explora~o e experimen~; 

i niciativa; 

espontaneidade; 

detectar problemas e encontrar soluc;:5es; 

capacidade de imagina~o, concentra~O£ memoria. 

III. 5) A Dan~ P6s-Modema Norte-Americana - Periodo: anos 60/70 

Como foi visto anteriormente, Lyotard aponta o p6s-modemo como um periodo 

de crise das grandes narrativas legitimadoras. Ds reflexos-desse pensamento na danc;:a, 

na educa~o, e na educa~o ffsica caminham para uma ampla mudanc;:a de paradigmas. 

Tres dessas mudanc;:as foram ~£ rool:inuam _senc~o) relevantes para o processo desta 

pesquisa: a mudanc;:a de paradigma de "corpo"; a mudanc;:a de paradigma do conceito 



de dan!;(l, e a mudan!;(l de paradigmas educacionais. 

A epoca modema caracterizou-se pela visao de um corpo mecanicista, 

fragmentado, negado, desvalorizado € at€ mesmo r€pudiado, sendo o €11~0 do 

pecado e da luxuria. 0 c6gito cartesiano reza 'Eu tenho um corpo'. 

0 corpo da dan!;(l renasc€ntista, dominada pelos bales de corte que 

posterionmente deram origem ao ballet , se caracterizou por ser urn corpo 

completarnente construfdo_segundo _uma precisa Yisao £stetica € !jUe fespondia a urn 

gosto estetico determinado, o gosto dos nobres das cortes europeias a partir do seculo 

XVI. E urn corpo da cultura ocidental, mais precisamente europeu, cujo modelo foi 

exportado para todo o rnundo. Este corpo bern educado por imposi~5es, castigos e 

recompensas da etiqueta social, epor isso rnuito bern controlado, segue sendo o corpo 

ideal da dan91 e para a dan!;(l ate hoje. E o corpo por meio do qual a dan!;(l passa a ser 

racionaliza~o e intelectualiza~ao do movimento, traduzida em comportamento social. 

As dan!;(ls populares dos plebeus mntinuararn .a ..ser praticadas na ~, .algumas 

vezes escondidas, pois a Igreja as considera como "coisa do diabo"; as que eram 

permitidas ou melhor, tol~ eram !lesprezadas, mnsideradas como manif~5es 

de mau gosto da rale. 

0 corpo da dan91 moderna do seculo XX e urn corpo dan!;(lnte, uma visao 

idealizante que buscava unir e~o e mrpo. Essa vlsao !lesperta no ..ser burnano sua 

liberdade, e a possibilidade de se expressar. Por essa razao o corpo da dan!;Cl moderna 

e urn corpo "perigoso" e _perturbadm:, uma .afir~ ll mrporeidade, urn espfrito que 

se faz corpo. Esse corpo se torna novamente controlado (como o da dan91 classica), s6 

que agora pela psique 7
• Ele e tambem urn mrpo elitizado na medida em que a dan!;(l 

moderna - assim como o ballet- exige urn nfvel tecnico corporal consideravel, e urn 

biotipo especffico. 

7 ROPA, Eugenia Casini. SemimiriO Experimental L Campinas, 1996. Anota<;iies pessoais da disciplina 

cursada no Institute de Artes da UNICAMP durante o segundo semestre. 



A p6s-modemidade traz consigo JJma nova :COIT.ente f!los6fica, a Fenomenologia, 

que pensa com o corpo, por meio do corpo e sobre o corpo como um trabalho de arte, 

como o local de multiplas .performaru:es. £ssa £Orrcente rontesta a \lisao mecanidsta­

cartesiana, atribuindo real importanda aos sentidos humanos: 'Eu sou meu corpo'. 

"Um corpo nao e uma entidade JJbsJ:nJcta, 1J1JJ recepl:i3culo onde cse podem 

colocar atributos tais como alto, baixo, forte, magro; nao e uma esfera a que se 

circunscreve o ser num Jieterminado 1:empo, JiliJS e uma energia, onde se 

inscrevem circula~iJes, substandas, forr;as, pigmentar;Oes, comportamentos 

resultantes de treinos_ lie tecnicas e lie linguagens 11 .fJUe est:a 

permanentemente sujeito. Esta e uma constata~ao essendal e uma alterar;§o 

radical no modo de colocar o problema 1io corpo no final Jieste se€ctno. 

A par desta constatar;§o, uma outra: a de que nao existe um corpo padrao, mas 

existem corpos: o corpo do negro, 1io fm:lio, 1io masculino, Llo feminino, do 

transexual, do adolescente, da crianr;a, do defidente. Todos eles corpos que, no 

caso presente, devem ser considel:iJdos for¥JS cdiidocas de expressfies fl1ie se 

podem designar como artfsticas. " 8 

Os p6s-modemos dos 60/70 institufram a democratiza~o do corpo, com a 

nega~o total a tecnica, ulilizaodo .em _suas .apff!Se~Oesbailarinos oao treinados e a 

plateia. Nao existe mais um corpo da dan~ ou para a dan~ e sim um corpo que 

dan~, segundo os p6s-modernos desse_periodo. Ada~.passa a ser acessfvel a todos, 

inclusive aos portadores de deficiencias motoras; deixa de ser tao elitista e elitizada 

para ser inclusiva. 

Todo cidadao comum passou a dispor de um instrumento facil - o seu proprio 

corpo - para se expressar artiStioamente, recorrendo a tecnicas que poderiam ser 

aprendidas na rua. "Um excelente exemplo desta aprendizagem individual e 

8 RIBEIRO, Ant6ni0 Pinto. Por exempfo a cadeira: ensaio sabre as artes do a:rpo. Usboa: Cotovia, 1997, 
p. 07. 



autodidacta foi o contacj:o-improYisa~§o, tecllica Ljl.iE misturou ns corpos prafissionais 

com os amadores, trouxe a danr;a para a rua, anu/ou a fronteira entre arte e terapia. " 

9 

Para os p6s-modemos das decadas de 60/70, o conceito de dan!;(! era 'dan!;(! e 

movimento'; entao, qualquer movjmento .poderia .ser material ,par.a il da~J!;a. 

Trabalhando sob esse conceito de dan!;(! com professores e estudantes de Educa~o 

Ffsica, percebi uma pred~o maiOr .para il iltillldade, pais muitoS :earregam 

preconceitos em rela~o a pratica da mesma. Adaptar uma habilidade motora do 

basquetebol, por exemplo, a dall!;a,.eru::or.ajou OS estudantesil c~,l1expr.essOO e il 

liberdade, alem do fato de que muitos se surpreenderam com essa possibilidade. 0 

conceito de dan!;(! aprendido ~ralmente _per .eles .er.a ".baUet dassico", o !jiJe os 

distanciava da mesma, em primeiro Iugar por se acharem incapazes de pratica-la 

devido a complexidade de .sua lecnica, e em 5eQ.Undo lug.ar +Jeto _pr:ecoru:etto de que 

dan!;(! e atividade para afeminados, ou para meninas magrinhas e delicadas. 

Descobrir que andar pode ser ~ .animou muito DS esh 'dantescde Edt 'ca(;ao 

Ffsica, pois eles e elas descobriram que eram capazes de dan!;(lr, e sentiram prazer 

com isso. 

As correntes filos6ficas p6s-modemas apelam para uma mudan!;(l imediata em 

nosso sistema educacional, cujo modeloilinda £ iluminista. 

A Educa~o Ffsica, area de maior interesse desta pesquisa, tern fomentado 

discuss5es baseadas na D>rpor.eidade, mnsiderando-i! mmo foco principal de seus 

criterios educacionais, como ja discutido no capitulo I desta pesquisa. 

9 Op. cit., p. 21. 



III. S.A) caracteristicas do Movimento POs-Moderno da Dan~ Norte­

Americana do Periodo Inicial (anos 60/70) Desenvolvidas no "Projeto 

Encontros de Dan~" 

- Processo e Produto: 

Uma das caracteristicas do movimento p6s-moderno da danc;a norte-americana 

dos 60 1 70 que nortearam a ~rod~ desta ~uisa - e que aparece tambem nas 

outras artes - foi o interesse maior no processo de se chegar a danc;a (processo esse 

criativo I educacional), do que no ~roduto final .da mesma {performance artistica, 

atua<;ao ou coreografia). 

"dancing is not what we do but how we do it '"0 

" (. . .} sao os pensamentos I sensar;Cfes emergentes durante o processo criador 

que articulam as regras e os mEtodos ,a .serem JJ!:ilizados. No caso .do processo 

coreografico, e a experiencia em esttJdio que faz com que novos significados 

brotem, outras sensa¢es 511/jam, novos movimentos aparer;am veict.Jiando e 

discutindo contetJdos e fonnas impensados. ( .. ). " 11 

Esta disserta<;ao de mestrado ilustra essa questao p6s-moderna processo 1 

produto, porque e a descr~ .do Drocesso que _se encaminhou em J:ermos ilrtfstico I 

educacionais. 

- A Proprioce~o como FontEu:le-Investiga9io Criativa: 

10 "danyr nao e aquilo CJJe fazemos, mas como fazemos". Stinson, Sue. Research as choreography. 
National Dance Association Scholar LectJ.re. Reston: National Dance Association and American Alliance for 
Health, Physical Education, Recreation, and Dance, 1994. Apud MARQUES, Isabel A .. A dar/91 no cmtexto 
: uma propost;J para a educa¢o contenporf!nea. sao Paulo, 1996. 223 p. (Tese de Doutorado. FEUSP), p. 
27 (tradu<;lio de Isabel A. Marques). 

" Op. cit. 



12 

Propriocegao e litera/mente mmo nos_sentif110S 1 percebemas i1 n6s mesrnos. 

"Onestesia e a percep¢o da posir;:§o e do movimento das partes do corpo no 

espa(;o. Compreende tambem _a ~ .de forcas e tensfies internas e 

extemas que tendem a mover ou estabilizar as articula¢fes. 

As percep¢es cinestesicas £Stffo, f}eriJimente, reliJcioniJdas _com .as ceatras 

corticais da conscienda, embora o processo de aprendizagem motora lhes possa 

permitir exercer influenciiJ, automiitica ou subconsciente': 13 

Os 6rgaos que permitem a perce~o da posi~o dos movimentos em rela~o ao 

meio sao chamados de proprioceptores 14
, daf ~!guns autores considerarem a dnestesia 

e a proprioce~o como sinanimos. A proprioce~o pode ser entendida como o meio 

pelo qual a cinestesia chega a_per~o, meio£Ste CONSCIENTE. 

A fun~o dos proprioceptores consiste em conduzir informar;5es sensoriais para 

o SNC (Sistema Nervoso Central) _a _partir .dos ro(•sc• !los, tend5es, Jigamentos e 

articular;5es. Eles sao responsaveis pela retransmissao rapida da informar;iio acerca da 

dinamica muscular e do movimento .dos membms par~ as porr;Oes ronscientes e 

inconscientes do SNC, para que haja o devido processamento. Assim sendo, o 

progresso de qualquer movimento ou _seq.(.iencia J:le movimentos e r.egistrMo 

continuamente, a fim de proporcionar a base para modificar o comportamento motor 

subsequente. Isso proporoona importante retrDalimentar;ao ( ffflC!hack) sensorial 

durante a atividade ffsica. Por isso quanta mais estimulos forem aplicados, melhor sera 

12 STEINMAN, louise. The knowing body: elements of cont:enporary per/btmance & dance. Boston: 
Shambhala, 1986, p. 11. Apud COSTAS, Ana Maria Rodriguez. Capo veste cor: I.HTI processo de aia¢o 
coreografica. Campinas, 1997. 209 p. (Disserf:a9lo de Mestrado, IA I UNICAMP), p. 26. 

13 RASCH, Philip J. & BURKE, Roger K. . Cinesio/ogia e anatomia aplicada. Rio de Janeiro: Guanabara 
Koogan, 1987, p. 100-101. 

14 MACHADO, Angelo B. M .. Neuroanatomia funcional 2. ed. sao Paulo: Atheneu, 1993, p. 291. 



a resposta do indivfdup, rnelhor conhecimento J:lo seu mrpo e respeito as suas 

limitac;5es (consdencia corporal). 

De acordo com Feldenkrais, "na sensar;:§o indufmos, em adir;:§o aos cinco 

sentidos f'amiliares, o sentkio cinestesico, que compreende esfo~ {IriJbalho), 

olienta{;§o no espa~o, o passar do tempo e litmo'~ 15 

A proprioce~o e o meio de rela~o sujeito/mundo de forma sensorial, ou seja, 

o meio pelo qual n6s nps rf!ladonamos mm o mundo par meio de nassas prriprias 

sensac;5es, que resulta em conscienda. Ela possui dois aspectos, que sao a 

exteroce~o e a inter~e~. A exter~ nos _permite ~n:eber cSensac;Oes 

extemas a n6s mesmos, percepc;5es estas que nos permitirao uma maier 

conscientiza~o de n6s mest'liDS. 0 5ignificado liter.al £Ia ~lavra e .a .capacidade de 

percebermos sensac;5es causadas par agentes extemos a n6s, por meio de nossos 

cinco sentidos (audi~o, tate, ~ladar, visao e olfato). Como exemplos, temos a 

perce~o da luz, da temperatura, dos sons, do toque. ':4 conscienda corporal e 
produzida pela estimula~fio fio corpo, _prindpalmente .Etl:iiYEs _da pe!e e isto 1em infcio 

no nascimento, se e que nfio antes': 16 

A interoce~o, por sua vez, esta relacionada a nossa capacidade de perceber 

sensac;5es intemas, como o ritmo e a amplitude respirat6ria, os movimentos vlscerais, a 

circula<;ao sangUfnea. A atenc;ao a esses dois aspectos da proprioce~o (exteroce~o 

e interoce~o ), tornara o trabalho mnsdente mais r£finado e, .portanto, mais efetivo. 

A proprioce~o estimula circuitos auto-reguladores de retroalimenta~o (feedback), 

capazes e responsaveis por manter o eq••ilfbrio, .a _postura, o tOnus m••sadar, cpara que 

os movimentos possam ser executados de forma eficiente1 ou seja, com precisao, com 

economia de esforc;o e com tluencia. 

15 FELDENKRAIS, Moshe. Consci&lcia pelo movimentD. sao Paulo: Summus, 1977, p. 50. 

16 MONTAGU, Ashley Montagu. Tecar: £l"sigRifitade1Jumai"KHia-{J€1€. 500-Pa.OO:. S..mmus, 1-9S7, p-. 254. 



A aplica~o cinestesica OlJ !Ia 4)lDpriocepy3o esta diretamente relacionada a 
consciencia corporal, cujo trabalho e indispensavel para a estimula~o e manuten~o 

dos diversos segmentos corporais, .QlJe lev<lra o individuo a Um1l hannoniasa e 

coordenada execu~o de movimentos, alem de, com a (re)descoberta de seu proprio 

corpo, ganhar auto-confja~ eJ:UitiYar JJJlliLimagem .positilla de si. 

A consciencia corporal implica em sensa(;aes globais percebidas 

conscientemente pelo individuo. Pnrtanto, _para estimula-la e neo=ssario .promover 

situa(;Oes onde este indivfduo adquira uma perce~ cada vez mais real(;ada, 

preenchendo possfveis vazios inconscientes_que_ainda_possam existir. 

''Segundo Louise Steinman, a proprioceg:§o e uma chave de compreensao do 

trabalho dos performers p6s-modemos; estes artistas procuram no proprio 

trabalho tecnico corporal as bases da integrar;§o corpo-mente ou ffsico-psfquica. 

A proprioceg:§o nao e _apenas .11l11 .caminiJo £fe preparar;§o Jio _corpo, mas 

tamrem fonte de investigar;§o criativa. A autora destaca que, para esses 

performers, a busca de uma linguagem corporal pr6pria e uma premissa. " 17 

"Klaus Vianna defende princfpios tecnico-criativos cuja ideia e de que na 

unidade corpo/mente e$/ffo Ii..mdamenJ:adiJs .as _bases de um interprete £jue 

tamrem e criador. Para ele, o material que cada bailarino tem para desenvolver 

como danr;a reside em seu _paipfio £:OJ:pO; o _ponto £/e partida -S8J:J $JJiJS pn5priBs 

sensat;Oes presentes na memOria muscular e dnestesica." 18 

Acredito que o desenvolvimento da criatividade e da expressao necessitam 

como base o conhecimento integr<ll .do corpo e !le _suas .perCPP(;Oes, £1ai a utiliza~o 

17 STEINMAN, Louise. The knowing body: elements of contemporary perti:Jnnance & dance. Boston: 
Shambhala, 1986, p. 11. Apud COSTAS, Ana Maria Rodriguez. Corpo veste cor: um processo de cria¢o 
ccreografica. campinas, 1997. 209 p. (Disserf:a9io de Mestrado, IA 1 UNICAMP), p. 26. 

18 Op. cit., p. 24. 



desta caracterfstica da d~_p6s-modema ..dos £OJ ZO, .ou_seja, a ~o, como 

uma das norteadoras do processo criativo desta pesquisa. 

Acredito ainda que a coi1Sdfficia .corporal .esta diretarnente rSadonada 11 

melhoria da atua~o (performance) e rendimento tecnico dos bailarinos e nao 

bailarinos, e para ilustrar esta kleia, _peco a _perlllissao do leiter para £it.ar um ~ 

que ocorre fora desta pesquisa: 

Minha experiencia pratica artistico 1 tecnica vern sendo desde 1990 com a 

Dan91 Flamenca. Como todos os outros slos de~ a Flamenca tamrem .possui 

sua tecnica particular, que se traduz por sapateado, movimentos de circundu~o das 

maos com extensao maxima ..dos decJos .• _postura mrporal cespecfflca, que 1§ a correta 

coloca~o do tronco sobre o quadril, mais exatamente sobre o centro de gravidade, e 

hiperextensao do peito (sem a .antevfis2io do ll!Ja_dril), ce joelhos semi-1lexionados cpar.a 

nao lesar os mesmos devido ao impacto do sapateado. A maioria de minhas alunas 

chega para a pratica da Dan91 Flamenca ..sem Qllalquer .experi€ncia _anterior .em 

atividade ffsica ou com a linguagem de outra tecnica ja incorporada. Disso resulta que 

"entender corporalmente" .essa .postur.a 1§ algo llastante .diffcil para algumas delas. 

Sapatear com joelhos semi-flexionados para aproximar o centro de gravidade do solo e 

facilitar 0 equilibria em transfereooas de _peso mnstantes e rapidas .t:amtJem 1§ muito 

diffcil de incorporar. Compreender .que para se realizar um redoble de golpe 19
, por 

exemplo, o angulo de alavanca que deve haver entre a parte posterior da coxa e a 

parte posterior da perna deve ser nao menos de .90 graus, para .que .se economize 

energia e tecnicamente este movimento seja efetivo, nao e tarefa muito simples para 

elas. Assim acontece corn 011tms Jl10llimentos .espedficos da tecnica .de Dan9l 

Flamenca. Mesmo na ginastica tradicional "quadradinha", com professores de Educa~o 

Ffsica (e nao pessoas leigas) executando-a, observei os alunos completamente alheios 

a seus corpos. 0 aprendizado neste caso e possfvel, sem duvida; ele acontece, porem 

19 
Redoble de Golpe: trata-se de um movimento basico da temica daDa~ Flamenca, onde ope direito 

( ou esquerdo) golpeia fortemente o chao e o esquerdo ( ou direito) responde golpeando duas vezes em um 
unico tempo, finalizando com um ultimo goJpe do .pe direito ( ou esquerdo ), resultando em quatro sons 
secos dos pes. (N. A.) 



levando muito mais tempo, algumas estereotipias nao J:lesaparecem, .e !) .que e pior, 

muitas alunas desistem de prosseguir o curso de Dan~ Flamenca, o que lhes causa 

grande frustra~o. 

Desenvolvendo a consciencia corporal, hi3 possibilidade dos alunos e dos 

bailarinos evolufrem significativamente em :SeJJ rendimento tecnico. 

- A Enfase nas Diferen~s: 

':4 enfase na singularidade do dan~rino{a) em cena, em suas possibilidades 

pessoais de cria~ao nao _presattas par fOnm.JJas _e regras, peJo "cetto" e peJo 

"errado" foi uma das grandes reviravoltas de muitos dan~rinos das decadas de 

60 I 70. Nao ao autoritarismo 1io r:oretigrafb foi Jmu:los gritos ..de guerra destas 

gera~6es, que rejeitaram os manuais estabelecidos de uma estetica coreografica 

modemista( .. )': 20 

Todo o trabalho desta pesquisa teve como premissa o respeito as 

individualidades, no que se r.efer.e il possibilidades .de movlrnenta~o {Hmites rorporais), 

limita<;5es de cria~o (incentive a investiga~o e explora~o), aspecto volitivo ou 

vontade de fazer ou de se .expor {uma illuna, em _particular usava somente .o fundo !la 

sala, no canto a direita; essa mesma aluna foi "castigada" por meio da dan~, em sua 

infancia). 21 

Senti a importancia de se trabalhar resgatando valores esquecidos em nossa 

educa~o, como amor e respeito, .pais £ada _pessoa £ m pessoa, rom hist6rias de 

vida completamente diferentes umas das outras. 0 ensino tradicional de dan~ e nossa 

educa~o tradicional b[JScam _suplantar diferen~s, homogeneizar ror.pos, mentes e 

20 MARQUES, Isabel A .. A d~IJO mntexto·1JI]JjJ prnpo>tapi!112J11..educat;fio conJ:enJpot:;§a .5ao P.aulo, 

1996. 223 p. (Tese de Doutorado. FEUSP), p. 28. 

21 Vide Anews; aluoa L. G. P .. 



sentimentos, nao estimulando _ser.es _criticos ~ sim _seres "JIDceis"_ P.enso _que e na 

heterogeneidade que e possfvel estimular o ser humano a viver com todo o seu 

potencial, levando-o a d~ir suas jnfinttas possibilidades, sua ~_sua 

auto-estima, usando como meio o trabalho com a dan~. 

- A Poetica de Merce Cunningham: 

Merce Cunningham, nascido em 1919, foi bailarino solista da companhia de 

Martha Graham, de 1939 a 1945. kpartir !le ~ ele :estabelec~ um noy_o modo !le 

tratar a dan~, que partiu radicalmente da entao tradicional dan~ modema. Suas 

inovac5es na dan~ faziam um _paralelo £om _as !le _seu rompanheko John Cage, na 

musica. 

Sally Banes o considera como a figura _que_se rn.ant:em no limite entr~ _a dan~ 

moderna e a dan~ p6s-moderna 22
• D trabalho !lesenvdvido nesta pesquisa se vale 

dessa transic(3o, que se constitui em uma contradic(3o, pois meu objetivo foi o de 

chegar a uma "pr~" tfpica oo moderno - _a expressao - lll:ilizando 

procedimentos p6s-modemos dos anos 60 I 70 - despreocupac(3o em significar e 

expressar. Assim, nao mnsidero _o trabalho !lesenvolvido nesta pesq11isa nern 

completamente moderno, nem tampouco p6s-moderno. Considero este trabalho, ou 

melhor, esta proposta educativ_a, como o fruto .de JJm produto _que sou ~ 

artista/educadora, resultante de varias experiencias com a dan~, e com a 

(re)descoberta das possibilidades Lie meu prJ:lpr:io corpo 

Alguns denominam Merce Cunningham o "pai da dan~ p6s-modema norte­

americana". Segundo o jornalista iilemao J.ochen Schmidt, "aplii:ada .a da1193, a 

qualitica¢o de p6s-modema toma-se diffdl de definir. A meu ver, a melhor definiyjo 

22 BANES, Sally. Tepsichore in sneakers: post-modem dance. New England: Wesleyan University Press, 
1987, p. xvi. 



foi dada ha alguns anos pelo core6grafo Alvin Ailey: A danr;a p6s-modema? E 

simplesmente a posterior a Cunningham·: 23 

Todo o trabalho de Cunningham esta fundamentado em uma tecnica corporal 

rfgida e formalista. Em nosso pron:sso nao nos valemos da Mcnica .!1e Merce 

Cunningham, mas sim de algumas proposi!;Oes formuladas por eler nos prim6rdios da 

dan!;a p6s-moderna: 24 

Qualquer movimento pode ser material para a dan~: 

Para Cunningham/ dan!;a e movimento _pur!l ''NE!:J existe COfJteJJdo no sentido 

de est6rias ou a/go assim em minhas coreografias. 0 que existe e o movimento, a 

continuidade do movimento. IJ!esse5el11:ido, _as pessoas nlham, obserY.am, e podem ter 

suas pr6prias ideias sobre isso ou .aquila ... " 25 
• Nesse sentido, a obra de Cunningham 

somente se organiza em urn conjunto para cada espectador e provavelmente de forma 

diferente para cada urn. 

Eliminando tanto as elegancias artificiais do bale classico quanto as motiva!;5es 

expressivas da dan!;a modema, 0 moyjmento que 5e tornou objeto nao _pede rnais ser 

produzido atraves das tecnicas antigas. Os movimentos da dan!;a nao sao mais 

escolhidos em fun~o de urn c6digo estetico .de posi~o DU de figuras, como na Lla~ 

classica, ou segundo seu valor expressive. Sendo assim, qualquer movirnento pede 

servir de materia-prima. Nao £Xlste nenbum .a jJfiorf .exclusive na escolha .de suas 

sucess5es. 

23 SCHMIDT, Jochen. 0 p6s-modemo sob a luz dos refletores. 0 Com:io da UJesco, Brasil, v. 24, n. 3, p. 
22-26, mar 1996. 

24 BANES, Sally. TerpsiChore in sneakers: post-modem dance. New England: Wesleyan University Press, 
1987, p. 6. 

25 PONZIO, Ana Francisca. Corpos em movimento. Fo/ha de sao Pauio, Sao Paulo, 4 set. 1994. Cademo 

6, p. 4-5. 



Qualquer procedimento ou .processo _pode ser wn metodo .de composit;io 

valido: 

Cunningham nega a causalidade - qualquer coisa pede ser seguida por outra em 

qualquer Iugar, tempo, objeto, evento £ ser tao importaote como qualquer :OUl:ra :Eie 

utiliza-se propositadamente des mais diversos recursos para determinar a configura~o 

de sua obra. Mais do que isso~ Cunnin~ham usa de total arbitrariedade JJ(lra demarcar 

sua coreografia. Segundo ele, ''na vida ha sempre muitas situar;i'fes determinadas pelo 

acaso. Levando isso ao movimento ganba-_se, mais uma vez, noJ!iJS possibilidades 

Atraves de procedimentos de acaso defino, por exemplo, qual seqOenda de 

movimentos segue-se a JJ!.Jtra - jsso _QJJB/ldo jii J:enho 4L1i1Se todas AS ~as 

prontas. Eo acaso, como o cara-ou-coroa de uma moeda, que decide qual movimento 

ou frase coreogrcifica virci depois, se os bailarinos devem estar de frente ou de costas 

para determinado ponto, se certas seqii§ncias serao dan9CJdas em conjunto OJJ nao. 
Como nao depende da escolha pessoa!, isso pode ocorrer nao pe!a coordena~ao ffsica 

ou pe!a memoria ffsica do movimenta 1sso faz com qJ.Je, repentilliJmente, eu me 

defronte com situa~tfes de movimentos nao familiares e eu tenho que procurar outros 

caminhos. Daf surgem novas questfies e descobertas': 26 

0 "I Ching "e tambem usado como um procedimento do acaso. Cunningham 

usa os numeros do hexagrama e oao os nlimems _que D hexagrama nos fala. Ds 64 

numeros do hexagrama sao usados das mais diferentes formas para determinar 

sequencias de movimentos compostos, ou .de _partes £lo mrpo, tempo, r:ttmo, posi~o, 

entrada e safda des dan~rinos no palco. Do mesmo modo, o cenario e o scm sao 

arbitrariamente colocados em .cena, fazeodo mm _q.ue cada espetact tlo seja urn 

espetaculo distinto. 

Trabalhamos prindpalmente com o prindpio do acaso, presente na poetica de 

Cunningham, como base para nossas J:omposiO)es J:Oreograficas. Nao lJtilizamos o "I 

26 Op. cit. 



Ching" ou o lan93mento .de moedas mmo £le, mas J:lesenvolvemos nossas pr6prias 

estrategias. Isso resultou em diversas possibilidades de combina~5es e recombina~ 

de seqOencias de movimentos, .o !JU€ .enriq1 Jeee11 _a .crlatillidade. 

Qualquer parte ou partes do corpo podem ser usadas (sujeitas as limita~ 

naturais): 

Qualquer movimento pode seguir qualquer outre. As a~5es nao seguem uma 

cadencia organica e previsfveL Por .exernplo: tudo o !JU€sobe, desce; tudo !JU€ encolhe, 

se expande, e o espa~o nao e utilizado em fun~o do movimento que se produz. Merce 

Cunningham conscientemente r.etorna a escrtta .automatica e o papel oo .a.caso objetivo 

dos surrealistas e de Dada: quer se trate de movimentos das diferentes partes do corpo 

ou de seu encadeamento, ele .chega a transcrever .cada gesto possfv.el em urn pedar;o 

de papel e a sortear suas justaposi~5es e suas sucess5es. John Cage comp5e de 

maneira analoga sua musica. Urn movimento par_a a cabeca, urn para os bra~os, urn 

para o tronco, urn para as pemas, todos executados como o acaso os reuniu, apenas 

observando-se urn mfnimo de rornpatibilidade rom _a anatomia e o .equilibria. A 

sucessao, o tempo da dan93 sao submetidos ao mesmo deslocamento e a uma fonma 

de composi~o que evoca as "colagens". Pela primeira vez na dan~ deu-se~ ao 

isolamento das partes do corpo e das articula~5es. 

Cunningham e quem determina OS movimentos e.asseqOencias destes, pais em 

sua companhia de dan~ ele e o core6grafo, seu trabalho e fonmalista, e ele nao esta 

preocupado com o processo ce sim rom o _pmduto, urna vez que seus bailarinos sao 
profissionais. Neste trabalho, os alunos determinaram os movimentos e as seqoencias 

destes, pois 0 interesse do nosso trabalho cSeffijJre foi D _processo e nao D pr001 rto A 

relevanda do nosso trabalho foi fazer os alunos criarem e se (re)descobrirem, torna-los 

core6grafos de si mesmos. A rnaneira !le .crt3r os m.ovimentos e as seqOencias destes, 

foi inspirada na poetica de Cunningham, ou seja, em seu modo de coreografar. Como 

foram os alunos I bailarinos fj!le £rlaram 5eiJS- ~ movime~e seqiiencias de 



movimentos, isso os estimulou a conhecerem seus c<:>rpos, suas possibilidades e 

potencialidades, levando-os a consciencia corporal. 

Uma das diferen~PS entre nosso trabalho e o !le Merce Cunningham, £! que ele 

acredita que ao espectador e permitido ter consciencia do mundo ao assistir seus 

espetaculos, ao passo que, aos alunos que trabalharam comigo nesta ~uisa, f!li 

permitido ter consciencia de seu proprio mundo (si mesmos) ao vivenciar este 

processo. 

Musica, traje, cenario, ilumina~o e dan91 tem suas pr6prias separa9)es 

16gicas e identidades: 

Merce Cunningham recusou a regra convencional dos core6grafos, que 

costumam associar muslca aos mollimentos J:io mrpo P..ara ele, a imica rel~o €ntre 

dan~P e musica e a simultaneidade. cada dan~Prino segue a sua musica interior, 0 que 

gera a diversidade. 0 conceito de Cunningham e o da memoria muscular: sao as 

musculos que guardam a memoria do ritmo a ser utilizado na dan~P. Nao que ele nao 

utilizasse (utilize) musica em.suas~aomntrarjo.Sua.parceriammJohn Gage. por 

mais de 50 anos, tomou-se famosa. 0 que ocorre e que Cunningham nao coreografava 

(coreografa) sobre uma muslca. Seus bailarinos conhedam a musica no dia da estr£!ia 

da coreografia ou urn dia antes; em algumas obras, a musica era composta durante a 

apresenta<;ao da coreogrilt"Ja D ~ !Ia ''JJJdsod' J:tizia !JUe o silencio £! ''da~vel", 

ele tambem e musica, por isso muitas das performances desse grupo eram realizadas 

com ausenda de musica ou qttalqtter outr.o 50m; outr~ v.ezes, utilizavam .outros sons, 

que nao necessariamente eram de musica (rufdos, barulhos, a voz, percussao, etc.). 

John cage compunha no mesmo 6Pfdto que Merre Cunningham, mas nenhum 

tema comum liga uma certa partitura. Sua unica regra e evitar uma musica que tenha 

uma conota<;ao emocional: !laf _a _prefercenda _pelos ruidos e pela mUsica mncreta, _peia 

produ~ao de sons eletronicos ou pela composi~ao por computador. 



0 mesmo acontece <:001 o cenMio ~ a :IJJZ. Robert ~auscbeoberg tamOOm 

imagina separadamente urn cenario pop e ilumina¢es multicores sem proj~o pontual 

que isola ria uma "vedete~ a nao ser que ,per :Urn ~ncontro addental f! .arbit:J:i:irin .de.:Uma 

cor e de uma forma. Rauschenberg chegou a mudar o cenario a cada apresenta<;ao. Na 

coreografia "Rain Fore!;t~ .de 1968, Andy Wharol ff!Z flutuar f!m rena almofadas 

prateadas cheias de gas helio que se deslocavam durante o espeti3culo de acordo com 

as correntes de ar produzidas .pelas £voiuc5es .dos .daf193rinos. 0 .cenario nao ce .ttm 

enquadramento visual da dan!P; e uma realidade autOnoma que age nesse complexo 

de sons, de objetos e de roOll'imentos. 

Com todos os seus colaboradores, Cunningham trabalhou em separado, 

somente tomando contato, juntamente com seus bailarinos, com o Que foi .desenvolvido 

pelo artista na estreia ou urn dia antes. 

Segundo John cage: 

"Merce Cunningham developed his own school of dancing and choreography_ the 

continuity of which no longer relies on linear elements, be they na!Tiitive or 

psychological, nor does it rely on a movement towards and away from dimax. As 

in abstract painting, it is assumed that iin element {ii movement, ii _sotffiC!, a 

change of light) is in and of itself expressive; what it communicates is in large 

part determined by the obseJ ve tninse/f." 27 

Qualquer bailarino na companhia poderia ser um solista: 

27 "Merce Cunningham desenvolveu sua propria escoia de da~ e coreografia, a continuidade da qual nao 

mais conta com elementos lineares, sejam eles narrativos ou psicol6gicos, nem conta com urn movimento 
em direglo a e afastado do climax. Como na pintura abstrata, e assumido que urn elemento (urn 
movimento, urn som, uma mudanc;a de luz) esta em e e em si mesmo expressivo; o que comunica e em 
grande parte detenminado pelo prOprio observador". CAGE, John. Web Site Internet 
http.1/www.merce.orgjtm'Tre_oohtml, p. 1 , 30-{)U!; 97. (T. A} 



As coreografias de CunniAg/lam tam.bem isolam DSJ:iangarinos.J:ada JJ!l'lcdeies -t§ 

praticamente urn solista, diferenciado, com suas caracterfsticas pr6prias de 

movimenta91o, de OCI,l~ :espadal e .:de ritmo. .Os $~rinos perdem .a 

personalidade, o sexo, a expressividade preconizada pelos modernistas, que trata dos 

sentimentos e em~Oe$ mais intimas do da~rino. Os ~ :de sir:nOO!izar, 

representar, narrar, expressar, eram aceitos como as (micas fun~;6es e possibilidades da 

dan~;a. o bale classico pobretudo narra :eontos, cestooas :e tabulas. A 1:1a~ modema 

preocupa-se primordialmente com a expressao e a simboliza~o do movimento. Os 

bailarinos de Cunningham ·sao fsolados :de .si mesmos .e do .fl(lblico. l3e viSaVa 

transformar o dan~;arino em objeto de arte de modo a isola-lo de tudo aquilo que 

pudesse ser consideradq "natural". Esse isolamento e impessoalidade nao despertam 

sequer a identifica~o e o envolvimento cinesresico da plateia com o dan~;arino, dado o 

seu carater nao-natural. D isolament:Q :para Cooniflgham :permite .ao espertador ter 

consciencia do mundo ao mesmo tempo em que se afasta dele. Para alguns, o trabalho 

de Cunningham sugere ,a~ :e o desampar.q i1as 1:jda~ a ..des~ oo 
homem. 

Qualquer espa9) poderia ser dan~do: 

A questao do espa~o tamoem mudou na da~ .p6s-moderffiir .que£ a ideia t:1a 

descentraliza91o, ou seja, o palco deixou de ter um foco (mico. Trata-se da aboli~o da 

perspectiva unidimensional em prol de urn espa.~;o mais aberto, ampliado, e troca .00 

palco classico por superffdes naturais, como a grama, a terra batida ou ate a agua. 

Cunningham cita Einsteifl sobre a QUeStao do~o: ''Nao~ pontosf'ixas no 

es~o': A partir dai passou a aplicar essa ideia a dan~;a, a rela~o do movimento no 

espa~;o. 0 movimento pode perfeitamente sair do enquadramento. "Apresento as coiSaS 

sem rela¢ies entre elas_ como na vida': .diz .ele. 28 

28 PONZIO, Ana Francisca. Corpos em Movimento. Folha de sao Paulo, sao Paulo, 4 set. 94. cademo 6, 

p, 4-5. 



A dan~ pode ser S9bre -qualquer ~,-mas -e -fundamental mente -e -em 

primeiro Iugar sobre o corpo humano e seus movimentos, com~ndo com o 

andar: 

Para Cunningham, a base da expressao no movimento humano e inseparavel 

do corpo, e vern do fato-Ge~UI€la 1;1ffi~mifllla<lifereRtemeAte. VeEe-Aaoi)recisa {le 

trat;os expressivos externamente para criar significat;ao na dant;a quando o movimento 

ja e intrinsecamente signifieant€, ~-sei:IS~Eies".EmOOfiHtma-d~-de<:~ 

seja feita sem movimentos apresentados tecnicamente, dant;arinos especializados 

executam passos compUcaEies~ {;-QffiO ~ fusse ~€ €Xf)fe5Siva-€ -distinta :ic3 

que a a<;ao se poderia ver numa rua da cidade. 

0 andar, na linguagem <la ~o fisica_ {;OAStitui uma forma -bilsica :fle 

movimento, ou uma habilidade basica. Isso quer dizer que, dentro da taxionomia de 

desenvolvimento motor" ele const-itui {Jffi 005 primeims movimentos €XE!Cuta00s ~o 

ser humano, precedido somente pelos movimentos reflexes do recem nascido e do 

bebe. Em nosso trabalho
1 

ifliciar -cOOl f{)fmas l:lasicas $ movimentO-€ iflter£Ssaflte, cpeis 

constitui uma sensat;ao somestesica, ou seja, uma sensat;ao ja gravada no cerebra, que 

pode, portanto, ser aprimaracla € dirjgida il cl!jetivos-artisticos, por €X€mplo, passando 

assim, de uma forma basica de movimento, para uma habilidade motora. Por essa 

razao, iniciamos 0 traball:lo {;{lffi furmas basieas, -mals-especificameAteo andar. 

uma forma basica de movimento e natural ao desenvolvimento do ser humano, 

salvo alguma deficiencia no i!P<lf€iho -locomotor _(paralisia, por €X€mplo). Isto ~-dizer 

que, quando o sistema nervoso e o muscular estao devidamente amadurecidos, a 

criant;a naturalmente ar)da {por volta-Ge <laze meses, CGI1l variat;~~ :e-riant;a i)ara 

criant;a). Uma habilidade motora necessita ser aprendida por meio de tecnicas de 

movimento (neste caso, a tecnica <la t{ll19ada € traru;ferencia oo J3e50 oo C{)fJ30), i)ara 

atingir os objetivos a que se destina. Assim, urn andar nas ruas de Nova York pode 

estar dentro da coreografiil de Mere€ Cunningham, mas €Ia deixa de J:€r o objetivo de 



deslocar-se para algum J!Jgar, paffi expFCSSar-alge-Gelltro-Ga 5E$i€RC~-tle movimentos 

da qual faz parte artisticamente. 

0 trabalho desenvolvido pelo grupo no "Projeto Encontros de Dan~·, baseado 

nestes sete itens da PQE§ts -tie -Mere~ {;~,ijei"OU "-diversidade, e nao -a 

fonmalidade. 0 trabalho fonmal para os nossos objetivos seria exaustivo e poderia levar 

ao automatismo e nao a<flal.i2io. 
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CAPiTULO IV 

"DESCRic;AO E ANALISE DO PROJETO ENCONTROS DE 

DANCA" 

PRIMEIRA FASE 

ENCONTRO I : DIA 31 DE MARCO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO 1 
: 

Sempre procurei inidar os encontros com alguma atividade que promovesse o 

desenvolvimento de consciencia corporal por acreditar que ela pode auxiliar o sujeito a 

encontrar o caminho de volta ao seu proprio corpo e percebe-lo sob uma nova 

perspectiva, a das sensa~5es, integrando-o, e possivelmente facilitando-o a responder 

de diferentes formas a situa~5es motoras, afetivas e cognitivas que lhe forem 

apresentadas. Essas atividades foram propostas no infcio da aula propositadamente, 

pois favorecem um nivel 6timo de concentra~o, aproveitado para os passos seguintes 

do encontro, que exigiriam maior desempenho. 

A posi~ao solidtada na grande maioria das atividades que envolveram 

proprioce~o foi a em decubito dorsal, ou deitada de costas por ser esta posi~o a que 

melhor se destina a anular o tonus que aciona a musculatura antigravitat6ria, 

permitindo o relaxamento dos musculos, facilitando a perce~o corporal como um 

' Diaan6stico Anaromico e o tEmlD empregado pelo Prof. Dr. Edson aaro em seu Metodo Dan<;a-Ed~ 
Fisica, na profilaxia do movimento. 



todo, e tambem a origem de possfveis desconfortos gerados pela contra~o muscular 

exagerada, que em outras posi~5es pode passar despercebida. 2 

A solicita~o "olhos fechados" tem por finalidade favorecer a perce~o atraves 

do sentido cinestesico, pouco utilizado na Educa~o Ffsica, ou pelo menos pouco usado 

conscientemente, anulando ou diminuindo a a~o dos cinco sentidos conhecidos, neste 

caso, mais especificamente, o sentido da visao. 

Atividade Proposta: Mapeamento Corporal 3 

Solicitei aos alunos que, deitados e de olhos fechados, "escutassem" seus 

corpos e percebessem quais as sensa~6es; pedi tambem que tentassem diagnosticar se 

alguma regiao corporal se evidenciou por dor, incemodo, fiio, peso, leveza, tamanho, 

ou outras sensa~6es, em rela~o a outras regi6es. Esta estrategia era nosso 

"mapeamento corporal". Pedi para que os alunos memorizassem essas sensa~, as 

quais irfamos comparar no final do encontro. 

TEMAS DE MOVIMENTO: FORMAS BAsiCAS DE MOVIMENTO • ANDAR., 

CORRER., SAL TAR, SALTITAR 

Trabalhamos posteriormente ao "Mapeamento Corporal", com formas basicas de 

movimento 4 
: andar, correr, saltar e saltitar. Estas sao elementares e indispensaveis ao 

2 CLARO, Edson. Metoda danr;a-educ~ao ffsiea: uma ref!exao sabre conscrencia corporal e p-ofissional 
sao Paulo: Robe, 1995, p. 230. 

3 0 termo "mapearnento corporal" foi ouvido por mim pela primeira vez no grupo de estudos "Tendilncias 

Atuais para o Ensino de Dan<;:a", coordenado pela Prof". Ora. Isabel A. Marques, durante o anode 1996. 
(N. A.) 

4 As formas oosicas de movirnento serao representadas por meio da sigla FBM ao Iongo de todo este 

capitulo. 



acervo motor do homem como recurso humano, sendo, portanto, inerentes a ele. Esses 

movimentos constituem o ponte de partida para a posterior evolut;ao e adaptac;§o das 

habilidades motoras 5, ou seja, aos modelos tecnicos de movimento, seja na Danca, ou 

em qualquer desporto. Urn salto para se pular uma poca d'agua num dia chuvoso e 
uma FBM, nao requer tecnica especffica para ser aprendido; necessita somente da 

organiza~o neuro-muscular do indivfduo. Esse mesmo salto pode tornar-se uma 

habilidade motora na tecnica do ballet classico, como urn grand jete 6, por exemplo, 

que requer para sua execut;ao uma grande preparat;ao ffsica e outros requisites 

tecnicos. 

Portanto, ao inidar o trabalho com as FBM, procurei reativar as sensac;5es 

somestesicas ja gravadas no cerebro dos alunos, permitindo-lhes uma assimilat;ao facil 

e favorecendo a sua aceitac;§o pratica. 

Atividades Propostas: 

- Andar explorando o espac;o da sala concentrando-se em sua postura corporal. 

Ao aluno: Como voce poderia realizar este caminhar, de forma a obter uma maier 

consciencia sobre ele? 

- Variac;5es na FBM andar: 

• diferentes apoios """* artelhos flexionados (meia- ponta); 

pes flexionados com apoio nos calcanhares; 

sobre as bordas internas dos pes; 

sobre as bordas externas dos pes. 

5 "Habilidades Motoras: atos motores que surgem dos movimentos da vida diana do ser humano e dos 
animais, expressa um grau de qualidade de coordena\;lio de movimentos. As habilidades motoras 
encontram-se nos movimentos do dia-a-dia e do trabalho, como tambem na area dos Esportes". 
BARSANTI, Valdir J .. Didonano de educa¢o ffsica e do esporte. sao Paulo: Manole, 1994, p. 147. 

6 Para a descri9io deste e de outros fundamentos da tecnica do ballet classieo citados nesta pesquisa, 
consultar ROSA Y, Madeleine. Dicioniirio de ballet Rio de Janeiro: Nc'irdica, 1980. 



• orienta~o espacial ~ andar para a frente; 

andar para tras; 

andar de lado. 

• ritmo ~ tempo Iento; 

tempo rapido ate o andar tornar-se um correr. 

• diferentes formas de andar ~a forma pessoal/ particular do aluno caminhar, e/ou a 

forma que este tiver vontade de executar. 

- Andar, agregando a este a tecnica de movimento transferenda de peso que consiste 

no controle da absor~o do peso do corpo pelos angulos articulares, apoiando o peso 

em um dos pes Cn nos dois (2) e sem apoio (0). A transferenda de peso para 

somente urn dos pes e sua retomada tornou-se um saltito, outra FBM e a perda do 

contato com o chao no apoio (0), um salto. 

Explorar as inumeras combina~5es: 1,2,0; 1,1,1; 2,2,2; 2,0,1, e outras. 

Neste momento do nosso primeiro encontro, foi proposta uma atividade que 

pudesse promover a sociabiliza~o dos alunos, pois nem todos se conheciam. 

- Explorar o espa~o, variando as FBM nos diferentes ritmos propostos; no memento 

em que a musica parar de tocar, o aluno ira se apresentar da forma que escolher, para 

a pessoa que coincidir estar mais proxima a ele naquele momento. 

- Atividade realizada em duplas: procurar a ultima pessoa para quem o aluno 

apresentou-se no exerdcio anterior; este demonstra uma FBM qualquer e seu (sua) 

companheiro (a) tenta executar uma varia~o sobre este movimento, ambos em 

deslocamento, no ritmo da musica. Quando esta parar, trocam-se as lideran~s e o 

outro aluno prop5e uma outra FBM. 

Propus como final do encontro, que os alunos voltassem a primeira atividade, 

ou seja, ao Mapeamento Corporal, para realizarem uma compara~o entre o corpo 

"antes e depois", para facilitar a perce~o de si mesmo (proprioce~o ). 



Solicitei os alunos que escrevessem suas sensac5es, ou uma palavra na qual 

eles tenham pensado no final da atividade. 0 conteudo desses relates sera apresentado 

no final desta pesquisa, transcritos exatamente como foram recebidos por mim. 

Minhas observa~s sobre este primeiro encontro: 

Percebi uma grande dificuldade de movimenta~o dos alunos no que se refere a 
criatividade, amplitude articular e autonomia. Quando solidtei que demonstrassem 

diferentes formas de caminhar, ninguem tomou a inidativa de tentar outra di~o que 

nao fosse somente para a frente, e em drculo, sempre no mesmo sentido. Nao bastou 

o direcionamento proposto, os alunos esperavam meus comandos, ou seja: "Andem 

para trcls com o apoio nos calcanhares", "Agora andem para os lados com passos 

cruzados", por exemplo. 

oepois, em doses homeopaticas, eles foram adquirindo seguranca e confianca 

e permitiram soltar-se, mas s6 um pouco. 

Qeixei claro para o grupo que neste trabalho eu nao me preocuparia em 

ensinar-lhes nenhuma tecnica de Danca especffica, e sim em desenvolver processos 

criativos, porem mesmo assim percebi o estranhamento dos alunos em partidpar de 

uma atividade onde sao convidados a criar e nao a copiar, onde nao ha modelos 

prontos ou conceitos fechados apresentados a eles, sem dar oportunidade a um 

questionamento. 

Porem, nao existe um resultado efetivo se o professor nao partir, na 

aprendizagem, da realidade dos alunos. De nada adiantaria eu solicitar a este grupo 

que comecassem a criar, a improvisar, a interpretar, sem uma base, um 

direcionamento e ate mesmo sem a c6pia, em alguns mementos. 0 trabalho com os 

bailarinos e diferente, ja passou desta fase. Para estes, a improvisa~o, a cria~o e 



interpreta9Jo nao sao novidades, fazem parte de seu trabalho. Com OS estudantes de 

Educa9Jo Ffsica a realidade e outra, porisso mesmo e que esta primeira fase foi 

direcionada e comandada, sempre de forma flexivel, nunca comandando demais, e 

nunca liberando totalmente. 

ENCONTRO II : DIA 14 DE ABRIL DE 1997 

DIAGNOSTICO ANAT0MICO: MAPEAMENTO CORPORAL 

Ap6s o diagn6stico de alguma regiao evidenciada, solidtei aos alunos iniciarem 

a execut;;ao de pequenos movimentos nessa regiao, que iriam aumentando 

gradativamente, ate irradiarem para outras partes e finalmente para o corpo inteiro. 

Durante essa movimenta9Jo, pedi que os alunos passassem para o plano alto, posi9lo 

em pe, e iniciassem um deslocamento explorat6rio das FBM vistas no encontro anterior. 

TEMAS DE MOVIMENTO: FBM ROLAR 

Propus urn aquecimento articular especffico para a regiao do pesce<;o, 

articula9Jo coxo-femural e membros superiores como prepara9lo para a execu9lo de 

rolamentos. Em seguida, solicitei aos alunos que demonstrassem alguns rolamentos. A 

partir da demonstra9lo dos rolamentos dos alunos, iniciei os processos pedag6gicos. 

Quando aplicamos um ou mais processes pedag6gicos para ensinar um movimento, 

queremos dizer que este esta evoluindo de uma FBM para uma habilidade motora. 

Nesta pesquisa, isto ocorreu com todas as FBM. Denominei este processo de 

"Forma9lo Ffsica Basica para o Ensino da Dan~", que pede ser adaptado para 



qualquer faixa etaria. Este termo pressup5e as qualidades ou capacidades fisicas 

basicas necessarias a execucao desses movimentos, tais como: for~, flexibilidade, 

agilidade e coordena~o. 

Atividades Propostas: 

- A execu~o dos seguintes processos pedag6gicos para os rolamentos: 

• rolar em decubito dorsal (posicao deitada de costas) com o corpo estendido, para a 

direita e para a esquerda, 1, 2 e 3 vezes consecutivas; 

• Idem na posi~o grupada; 

• executar um rolamento partindo da posicao grupada e finalizando em posi~o 

grupada; 

• Idem partindo da posi~o grupada e finalizando em posicao afastada; 

• Idem partindo da posi~o afastada e finalizando em posi~o grupada; 

• idem partindo da posi~o afastada e finalizando em posi~o afastada; 

• rolamento de costas realizado sobre um dos ombros; 

• rolamento em duplas. 

COMPOSicAO COREOGRAFICA: 

- Execu~o de um desenho coreografico simples com FBM correr, com exploracao 

sincronizada do espa~o (a professora demonstrou). 

- Execucao de outro desenho coreografico, mais elaborado, envolvendo varia~5es de 

FBM e de espa~o (os alunos criaram). 

0 encontrou finalizou da mesma forma que o encontro anterior, com a 

comparacao do Mapeamento Corporal "antes e depois" e a verbaliza~o dos alunos 

acerca de suas sensa~5es e impress5es. 



ENCONTRO III : DIA 28 DE ABRIL DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: PONTOS CHEIOS E VAZIOS 

Trata-se de uma estrategia baseada no Metoda Dan~-Educacao Ffsica do Prof. 

Dr. Edson Claro, onde o aluno, deitado de costas e preferencialmente de olhos 

fechados, respirando normalmente, tentara perceber os pontes de seu corpo que estao 

em contato como chao, denominando-os de pontes cheios, e os pontes ou regi5es de 

seu corpo que nao possuem tal contato, denominando-os de pontes vazios. A leitura ou 

percePcao destes pontes foi orientada no sentido cefalo-caudal e proximo-distal, ou 

seja, da cabeg3 para os pes e do tronco para as maos, em respeito as leis de 

maturacao do ser humane. Essa estrategia aumenta no aluno seu poder de perceber a 

si mesmo (propriocePcao), resultando em consciencia corporal. 

Os pontes cheios estao localizados na parte posterior do crania, na regiao 

dorsal, nos gluteos e osso sacro, parte posterior das coxas, panturrilhas e porcao lateral 

dos calcaneos. Os pontes vazios estao nas curvaturas naturais da coluna, a regiao 

cervical e lombar, regiao posterior dos joelhos e regiao posterior do Tendao de Aquiles. 

Ap6s esta atividade solicitei aos alunos que, muito lentamente com~ssem a 

rolar em posicao estendida, para os lados direito e esquerdo, uma, duas e tres vezes 

consecutivas, aumentando o ritmo, passando do tempo Iento para o tempo rapido. 

Quantos rolamentos consecutivos o aluno consegue realizar no tempo rapido? Solicitei 

aos alunos que passassem para o plano alto atraves do rolamento pelo ombro, ja 

executado anteriormente. 

Meu objetivo foi relembrar com os alunos a FBM executada no encontro anterior 

e desperta-los da atividade anterior que exigiu grande concentracao. 



TEMAS DE MOVIMENTO: FMB GIRAR, ARREMESSAR E CHUTAR 

0 girar tambem e uma FBM inerente ao homem. E urn movimento de rota<;ao 

executado no Iugar ou em deslocamento, e pode ser realizado nos pianos alto, medio e 

baixo. Comentei com os alunos que o giro e urn tipo de rolamento realizado no plano 

alto, cuja superffcie de apoio nao e mais o corpo todo ou uma grande parte dele, mas 

tao somente os pes. Comentamos ainda que os giros, de FBM evoluem para habilidades 

motoras da Danc;a, como pirouettes, chaines, deboules, petit tours, entre outras. 

Solicitei aos alunos que me mostrassem urn giro qualquer. A partir dessa 

demonstra<;ao, iniciamos os processes pedag6gicos para os giros. A principal qualidade 

fisica bilsica para girar e 0 equilfbrio. 

0 arremesso e o chute tambem evoluem de FBM para habilidades motoras, mas 

sao mais caracteristicamente desportivos. 

Atividades Propostas: 

Giros 

- executar urn giro em 4 tempos, para a direita e esquerda; 

- fdem em 2 tempos; 

- fdem em urn tempo e com apoio de somente um dos pes no chao. 

Arremessos e Chutes 

- lanc;ar e receber uma bola qualquer de diferentes formas e variando os pianos. 

Sugest5es: por tras do corpo, com giro, com salto, sob uma das pernas, e outras; 

- a mesma atividade, trocando a FBM arremessar pela FBM chutar. 

Obs.: utilizamos para esta atividade bolinhas de tenis. 

- agora iremos transformar esses movimentos em movimentos coreograticos, pedindo 

para que os alunos repitam a atividade no ritmo da musica, e sem o uso da bolinha, 

acrescentando urn deslocamento qualquer; 



- andar, passar para o plano baixo e realizar urn rolamento qualquer, urn arremesso, 

urn chute e urn giro; 

- a mesma atividade com urn companheiro: andar de maos dadas, passar para o plano 

baixo e realizar urn rolamento sincronizado; no momento do arremesso, o companheiro 

faz urn gesto de receber a bola e no chute idem; o giro tambem e sincronizado. 

COMPOSICAO COREOGMFICA: 

Foram distribufdos alguns cart5es para os alunos com alguns enredos , os quais 

eles deveriam interpretar com os seguintes movimentos: andar, correr, saltar, saltitar, 

rolar, arremessar, chutar e girar, nao necessariamente nessa ordem, e no ritmo da 

musica. 

Exemplos de alguns enredos: 

Voce acordou, recebeu urn telefonema E domingo, voce esta entediado e resolve 

pedindo o seu comparecimento urgente ao passear a pe para distrair-se e tentar 

banco porque sua conta estourou. Voce esquecer sua(seu) namorada(o) que te 

fica furioso(a). deu o fora. 

Fazendo compras no Shopping. 0 celular Voce tern tantas coisas para fazer que nao 

toea e voce atende. sabe nem por onde com~r. 

Em prindpio cada urn dos alunos ira compor seu desenho coreografico 

individual mente, ira apresentar e os demais irao apreciar. 



Depois, todos os alunos apresentarao ao mesmo tempo suas composi¢es, 

tornando-se este o primeiro desenho coreografico. 

Obs.: 0 objetivo da composi(;2io dos desenhos coreograficos e demonstrar ao 

aluno algo "concreto", que ele pode copiar e criar, pois nas conversas com o grupo, 

percebi clara mente essa necessidade. 

Este encontro finalizou com os alunos caminhando e respirando calmamente 

pela sala, tentando perceber se seu corpo "pedia" alguma coisa, como por exemplo 

alongar, estralar, relaxar, e outras. 



ENCONTRO IV : DIA OS DE MAIO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: EXERciCIOS RESPIRATORIOS E 

ESTIMULAcAO DOS PES 

Exerdcio de respira~o baseado na Yoga, onde fecha-se com o dedo polegar da 

mao esquerda a narina esquerda e inspira-se pela direita; fecha-se com o indicador a 

narina direita e expira-se pela esquerda. A posi~o sera sentada com as pemas 

cruzadas (posi~o de L6tus) e olhos fechados. A respira~o aumenta o poder de 

perce~o intema (interoce~o), facilitando a proprioce~o. 

Ap6s a respira~o, estimulamos nossos pes atraves de manipula(;5es com as 

maos, a fim de relaxar a musculatura dos mesmos. 

TEMAS DE MOVIMENTO: OS QUATRO FATORES DA TEORIA DE 

ANALISE DO MOVIMENTO DE LABAN - TEMPO, PESO, FLUENCIA E 

ESPACO 

Tempo 

0 fator TEMPO representa a dura~o do movimento. Quando a dura~o e longa, 

o tempo e Iento; quando a dura~o e curta, o tempo e rapido. Em sua analise do 

movimento expressive, Laban reladonou as posi(;5es para tras com rapidez e para a 

frente com lentidao. Um movimento rapido e repentino relaciona-se com a contra~o 

do corpo para dentro, o que desloca o corpo para tras com rapidez; o movimento 

oposto para a frente e Iento. 0 ritmo e o desenho no Tempo, e o movimento ou rufdo 

que se repete no tempo a intervalos regulares, com acentos fortes e fracos. A atitude 

com o fator Tempo e individual. 0 ritmo corporal e a forma de lidar com o Tempo nas 

transi(;5es de movimento. Com o conhecimento deste, a adapta(;ao ao ritmo externo e 



facilitada e resulta na execu~o de movimentos eficientes com economia de esfor~o. E 

o caso dos processos de aprendizagem na alfabetiza~o e na dan~~ por exemplo. 0 

fator Tempo esta relacionado a decisao no tempo intemo de cada urn/ sua urgencia ou 

nao. 

Atividades para o fator Tempo: 

FBM andar ou qualquer outra1 com varia~5es; se o aluno escolher a FBM andar/ 

transforma • -Ia em deslizar. 

- executar essa FBM no ritrno da musica (ou Iento ou rapido1 sem meio termo); 

- idem1 no ritmo oposto ao da musica; 

- encontrar um companheiro e executar com ele a brincadeira do "currupi011

1 girando no 

plano baixo o mais rapidamente possfvel. 

Peso 

A gravidade e a for~ que atrai tudo para o centro da Terra. Para que possamos 

nos movimentar1 sem sermos arrastados por essa for~~ temos que super2!-la. Para 
,# 

iSS0
1 

usamos outra for~ em nosso movimento1 contraria a for~ da gravidade. Quando 

essa fo~ e utilizada1 criamos uma atitude ativa1 que resulta num movimento forte. 

Quando cedemos a essa for~~ criamos uma atitude passiva que resulta num 

movimento de queda ou num movimento pesado com diferentes gradua~5es. Os 

movimentos forte ou pesado tendem a atuar num mesmo sentido: para baixo. A sua 

compensa~o e dada pelo uso de suas qualidades opostas: fraco ou leve, para cima. 

o fator Peso esta relacionado a inten~o e sensa~5es do corpo. 

Atividades para o fator Peso: 

- exercfcio do "Joao Bobo", executado com tres pessoas, a que estiver no meio, com 

olhos fechados, para perceber seu proprio peso; 

- o mesmo trabalho realizado em drculo, com urn aluno no meio deste, de olhos 

fechados (perce~o do peso do corpo); 

Obs.: os dois exerdcios acima seguirao o ritmo da musica. 



- exercfcio em duplas, com molejo dos joelhos e simultanea troca de apoio no 

antebra~o do companheiro, para perceber o seu peso e o do companheiro; 

eventual mente, deixar-se cair para tras ("exerdcio do gancho"); 

- em duplas, sentar e passar para a posi~o em pe simultaneamente apoiados nas 

costas um do outro; 

- em grupos de quatro pessoas, tres erguem urn ate o alto. 

Solicitei aos alunos que demonstrassem algo que eles julgam ser leve e algo 

que consideram pesado. Se fossem crian~s, o estimulo poderia ser a referenda a urn 

elefante (pesado) e uma bailarina (leve), como exemplos. 

Ap6s as demonstra~6es, discutimos o leve e o pesado, e foram esclarecidas as 

duvidas dos alunos. 

Espa~ 

E o Iugar onde existimos; o espa~o tern varios graus de amplitude (intemo, 

pessoal, geral e social). 

Espa~ Interno: esta dentro do nosso corpo, cujo limite e a pele. 0 conhecimento eo 

trabalho com a n~o deste espa~o possibilita melhorar no(a) aluno(a) a consciencia 

corporal, a amplitude de movimentos, a postura, e por conseqiiencia, a propria 

personalidade. 

Espa~ Pessoal, Kinesfera ou Cinesfera: eo espa~ que nos cerca e que pode ser 

alcan~do por meio da extensao dos membros do nosso corpo sem sair do Iugar, que e 

o ponto que da suporte ao peso de nosso corpo. E a esfera do movimento, que tern a 

capacidade de se expandir e se contrair. 

Espa~ Geral: eo ambiente onde nos movimentamos. Pode abranger desde uma sala, 

por exemplo, ate todo o sistema planetaria. 

Espa~o Social: e a rela~o espacial quando nos movimentamos em grupo, a rela~ao 

entre as nossas esferas de movimento (Kinesferas ou Cinesferas). 

Laban cita duas atitudes em rela~o ao Espa~o: 

Espa~ Direto: liga diretamente dois pontos; 



Espa~ Indireto ou Flexivel: cria meandros para unir dois pontes do espa~o. 

Essas atitudes tern urn fator condicionante, que e a quantidade de espa~o 

disponfvel. Se este e restlito, o corpo tern suas articula~5es limitadas, e o movimento 

tende a ser direto. Se o espa~o e ample, o corpo pode se articular livremente, e o 

movimento tende a ser flexfvel. No corpo humane, o movimento flexfvel e aberto, e o 

movimento direto e cruzado ou fechado. 0 Espa~ esta relacionado a aten~o do 

indivfduo no caminho que o movimento desenha no espa~o, ou seja, ao pensamento. 

Atividades para o fator Espa~: 

- em duplas, urn permanece em decubito dorsal com pernas e bra~os levemente 

afastados, o outre faz o contomo do corpo do companheiro com giz no proprio solo, ou 

em urn grande papel, com pincel atomico; 

-Idem, com urn dos alunos em pe, encostado no espelho; 

Os alunos irao observar esse espa~ ocupado por seu corpo, nas duas posi~, 

imaginando em tomo deste uma grande bolha (a Kinesfera de Laban); atraves de urn 

trabalho de irnprovisa~o os alunos tentarao escapar dessa bolha, com enfase nos 

movimentos de bra~s e pernas. 

0 objetivo dessa atividade e estimular a amplitude dos movimentos. Tentando 

escapar ou furar a bolha, os movimentos se ampliam quase sem o aluno perceber. 

Depois, chamei a aten~o dos alunos para este ponte e discutimos sabre esse tema. 

A vivenda com o espa~ direto e flexfvel sera realizada em urn encontro 

posterior. 

Fluencia 

E a sensa~o do movimento; e a liga~o harmoniosa dos movimentos; e o 

deixar acontecer sem inibir a espontaneidade dos movimentos. 0 fator Fluencia esta 

relacionado ao controle do movimento para que ele continue ou pare e tambem aos 

sentimentos. A Fluencia pode ser: 



Livre: movimentos caracterizados por urn impulse inidal que desencadeia uma 

resposta livre, como sacudir, balanc;ar (movimento pendular impulsionado); estes 

movimentos correspondem ao que se qualifica como a~o ativa e passiva. A parte ativa 

estabelece a velocidade e a intensidade; a parte passiva responde de acordo com esse 

estimulo ou impulse. 

Conduzida: sera todo movimento que nao se apoie no conceito de zonas ativas e 

passivas, senao que a parte do corpo movida esta ou esteja controlada ate tal ponte, 

que a di~o, a velocidade e a energia do movimento sejam consdentes, previsfveis e 

reversfveis a todo memento. 

Atividades para o fator Fluencia: 

- trabalho de espelho em duplas; urn dos alunos cria alguns espac;os angulares em suas 

movimentac;6es e o outro tenta preencher esses espac;os com os movimentos que 

escolher, sem contudo tocar o companheiro, sempre de acordo com a musica; Obs.: 

estimular a questao do olhar firme durante o trabalho de espelho. A questao do olhar 

sera de particular interesse num trabalho posterior de interpreta~o. 

- escrever uma palavra curta por meio de movimentos corporais, de acordo com o 

ritmo da musica; 

- atividade da estatua modelada ou boneco de massinha; 

- conduzir a fluencia livre por meio de urn movimento de balanceio, insistenda e 

molejo. 

COMPOSI(;AO COREOGMFICA: 

Primeira: 

Foram sugeridos os seguintes estfmulos: 



A~ Basicas de Esfo~ de Laban ~ pressionar, torcer, bater (socar), chicotear 

Formas Basicas de Movimento ~ andar, saltar, saltitar, correr 

Pianos~ alto, mectio, baixo 

Foram preparados alguns cart5es com diferentes combina¢es dos estimulos 

acima e distribufdos ao acaso para os alunos. Por exemplo: 

DUAS FORMAS DIFERENTES DE SOCAR 

CINCO FORMAS DIFERENTES DE ANDAR 

PLANOS ALTO E BAIXO 

TREs FORMA$ DE TORCER 

DUAS FORMA$ DIFERENTES DE CORRER 

PLANO MEDIO 

Ao receber o cartao, o aluno comp5e seu desenho coreografico. Ap6s a 

composic;;2io, a aprecia~o. 

Urn dos alunos demonstra sua composi~o e um outro aluno repete a mesma 

composic;;2io, s6 que imprimindo a esta um tempo diferente (Iento ou rapido); outro 

aluno Idem, imprimindo um peso diferente (forte ou fraco) e um terceiro aluno imprime 

um espac;;o diferente (direto ou flexfvel). 

Solicitei aos alunos que cada um memorizasse sua seqUencia. 

Segunda: 

Solicitei aos seis alunos que verbalizassem por meio de uma palavra somente o 

que eles relacionariam com: 

- rapido 

- amplo 

-forte 

- pesado 

- direto 

- restrito 



- fraco 

- indireto 

-Iento 

-leve 

Todas as palavras verbalizadas pelos alunos foram anotadas e formamos com 

elas uma est6ria, que os alunos interpretaram, cada um segundo sua visao particular. 

Solicitei aos alunos que memorizassem essa interpreta~o. 

Trabalhamos agora com um elemento: um len!;o colorido. 

cada um dos seis alunos escolheu um Iugar no espa!;O, com seu len!;O colorido. 

No ritmo da musica, os alunos deveriam movimentar-se livremente pelo espa!;Q, num 

trabalho de improvisa~o; quando a musica parasse, OS alunos tambem deveriam 

parar, "congelar" sua posi~o e largar os len!;os, que flutuariam antes de chegar ao 

chao. Quando a musica recom~asse, somente um dos alunos se movimentaria, 

enquanto os demais permaneceriam "congelados", ate a musica parar novamente. A 

musica recom~ e todos os alunos retomam seus len!;os coloridos e continuam sua 

improvisa~o; quando a musica parar novamente, caem os len!;QS e um outre aluno 

executa a sua seqUencia, da primeira composi~o coreografica (no silencio). Quando 

retoma a musica, esse aluno permanece congelado e os demais executam suas 

seqOencias. Parou a musica, os len!;os sao retomados, assim como sua movimenta~o. 

Na musica, todos executam a seqOenda da segunda composi~o coreografica (a 

est6ria). 

0 encontro finalizou com os alunos deitados de costas, de olhos fechados, 

respirando profundamente o mais lentamente possivel, prestando aten~o a essa 

respira~o, procurando levar o oxigenio ate regi5es onde normal mente nao percebemos 

que ele chega (ate a regiao do osso pubico, por exemplo). 



ENCONTRO V : DIA 12 DE MAIO DE 1997 

Este encontro foi, na realidade, uma continuidade do encontro anterior, que foi 

curto para todos os conteudos apresentados. 

Foi dada enfase ao trabalho de improvisa~o, inidado anteriormente com a 

explora~o da Kinesfera e o trabalho com os len~os coloridos. 

Solicitei que os alunos respondessem a duas quest5es apresentadas por mim, 

relacionadas ao trabalho de improvisa~o. Essas duas quest5es foram as seguintes: 

1 a) 0 que ou como voce se sentiu realizando urn trabalho de improvisa~o? 

2a) Como e estar improvisando e saber que voce esta sendo observado? 

As impressOes dos alunos se encontram nos anexos, no final desta disserta~o. 

0 Encontro V encerra o que denominei de "Primeira Fase" da pesquisa, cujo 

objetivo foi o de proporcionar o maior numero possfvel de experiencias motoras, a fim 

de enriquecer o acervo motor 7 dos alunos, que nao e muito rico, devido, entre outros 

fatores, aos trabalhos corporais vivenciados por eles enfatizarem muito mais a c6pia 

dos movimentos do que o estfmulo a cria~o. Quando me refire a enriquecer o acervo 

motor dos alunos, quero dizer nao tanto em rela~o a quantidade de movimentos, ou 

seja, aprender o maximo possfvel deles, mas sim melhorar a qualidade dos movimentos 

que os alunos ja trazem incorporados. Por esta razao, utilizei todas as FBM, 

introduzindo urn arremesso que eles aprenderam ou aprenderao nas disciplinas 

Atletismo, Basquetebol, Handebol e outras, assim como o chute e o rolamento, por 

exemplo. 

7 Integra<;iio de experiendas motoras incorporadas, a partir dos tres meses de idade, antes vivida de 
reflexos incondicionados (automaticos). (N. A.) 



Melhorar a qualidade dos movimentos ja conhecidos quer dizer estimular os 

alunos a executa-los com maior consciencia, maior amplitude, imprimindo a eles peso, 

fluencia, tempo e espaco diferentes do habitual. Perceber, enfim, que o mesmo 

movimento executado de outra maneira pode tomar-se um outro movimento, muito 

mais rico. 

Constatei que nesta fase o trabalho de improvisa~o foi pobre justamente por 

ser o acervo motor igualmente pobre. A cria~o somente se toma possfvel ap6s a 

melhoria da qualidade do acervo motor dos alunos, da "tomada de posse" de seus 

movimentos, ou seja, ter autonomia de seu proprio corpo. Isso somente se da 

conhecendo-o . 

Utilize o termo "Cria~o" nesta pesquisa, para me referir nao a um trabalho 

especffico de criatividade, de fazer surgir o novo, o original, pois os estudantes de 

Educa~o Ffsica nao sao artistas, e seu conhecimento acerca da Arte e muito pouco. 

Cria~o, neste caso, refere-se a algo ja conhecido, feito de forma diferente. Por 

exemplo: um movimento antes executado sem amplitude e sem expressao, passa a ser 

executado de forma bastante ampla e expressiva. E outro movimento, sua inten~o e 

sua interpreta~o ja nao podem ser as mesmas. Esta "criado" um "novo" movimento. 

Notei nessa improvisa~o o olhar dos alunos constantemente direcionado para 

baixo, a pouca ocupa~o e explora~o espacial e a amplitude dos movimentos muito 

restrita. 

Este encontro foi a primeira experiencia de improvisa~o; para mim foi muito 

importante um feedback em rela~o a esse tema, o que me fez refletir sobre alguns 

encontros futures. A improvisa~o foi pouco direcionada, eu apenas solicitei a 

explora~o da Kinesfera (ou Cinesfera) o mais minuciosamente possfvel. Na verdade, 

com essa explora~o, meu objetivo nao era a improvisa~o em si, mas sim chamar a 

aten~o para a pouca amplitude dos alunos em seus movimentos. 



SEGUNDA FASE 

ENCONTRO VI : DIA 19 DE MAIO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: ESTIMULACAO DOS PEs 

Na posi~o sentada, estimulamos nossos pes com movimentos de 

amassamento, e outros, cujo objetivo foi o de prepariHos para a parte da atividade 

que exigi ria intensa movimenta~o dos mesmos. 

TEMAS DE MOVIMENTO: MOVIMENTOS CARACTERISTICOS DE 

DANc;AS "PRIMITIVAS" E DANc;AS "SAGRADAS" 

Primeiramente conversamos sobre as caracteristicas das dan91s primitivas, que 

seriam basicamente as seguintes: serem na maioria das vezes realizadas em drculo; 

estarem geralmente acompanhadas por marca~6es ritmicas de pes e maos dos 

dan91rinos, e guardarem urn fundo ritualfstico, buscando entrar em contato com o 

sagrado. Assim, os primitivos dan91vam para agradar os deuses, os mortos, para 

abe~oar novas habita~6es, para as arvores, para tentar influir nos fenomenos da 

natureza, somente para citar alguns exemplos. Algumas sociedades atuais ainda 

mantem com suas dan91s essa mesma finalidade. 

Em seguida, estudamos a posi~o adequada a dan91 primitiva, que seria o 

tronco e os membros inferiores em semi-fiexao, com o centro de gravidade mais 

proximo ao chao, a tim de facilitar a movimenta~o dos pes, o socar, das a~6es de 

Laban. Nesta posi~o, a musculatura da articula~o coxo-femural permanece mais 

relaxada, auxiliando que os pes executem urn movimento firme, direto e Iento ou 



rapido, como e o bater ou socar. Os pes deveriam manter contato direto com o chao, 

nos reportando a ideia de nossas raizes, pois e proprio do ser humane relacionar o 

chao a sua origem e realismo. 

Por fim, observamos que o corpo das dan91s primitivas e sagradas e urn corpo 

universal, natural (no sentido de nao ser construido segundo uma visao estetica 

particular), dan91nte, transcendente, buscando entrar em contato com o sagrado, com 

capacidade de interpenetrar o espa<;o, explorando-o e descobrindo-o . As dan<;as 

primitivas e sagradas fazem parte de urn aprendizado universal. 

Atividades Propostas: 

- Movimento socar dos pes em 1 e 2 tempos de acordo com o ritmo da musica, 

procurando se colocar na posi<;l!io tronco e joelhos semi-flexionados; variar as dire<;5es 

desse deslocamento. 

Obs.: notei que os alunos senti ram certa dificuldade em penmanecer nesta posi<;l!io por 

muito tempo; logo o tronco retomava a sua posi~o costumeira, e os alunos nao se 

davam conta disso. 

- em duplas, movimento de pressionar (ou empurrar) o companheiro, com ou sem 

contato corporal, simulando movimentos de ataque e defesa1 procurando manter o 

ritmo do movimento socar. Foi estimulado o uso da qualidade fisica agilidade; 

- combinar movimentos dos bra<;os para acompanhar o movimento socar; 

- solicitar aos alunos que criem movimentos que fa91m a liga<;l!io entre o plano baixo e 

o plano alto. 

Obs.: nesta solicita<;l!io, expliquei aos alunos que a ideia era buscar uma liga~o entre o 

ceu e a terra, ou entre o sagrado eo profane, ou entre ele (o aluno) e Deus, ou ainda 

entre o espirito e a materia, pois assim estariamos simbolizando o nosso ritual 

"particular". 

Como o grupo era pequeno1 sugeri que todos aprendessem os movimentos uns 

dos outros, para posteriormente formarmos urn desenho coreografico. 



COMPOSicAO COREOGRAFICA: 

Ensinei aos alunos urn pequeno desenho coreografico, inspirado em uma aula 

do Prof. Dr. Edson Claro, que teve inlcio no chao, passando depois para a posi~o em 

pe. 

Desse desenho coreografico fez parte uma pequena queda em diagonal, do 

plano medio para o baixo, que estudamos separadamente. 

Formamos urn desenho coreografico em crrculo, com alguns passos da dan~ 

primitiva africana sagrada ''Swueto Earth- Dance" 8
, seguidos da seqOenda elaborada 

pelos alunos. 

Executamos esse desenho coreografico com uma musica lenta e outra rapida. 

Finalizamos a ativtdade com os alunos deitados, para que sua freqOencia 

cardlaca retornasse aos valores normais, pais esta subiu, seja pela atividade vigorosa, 

seja pela euforia dos mesmos. 

Solicitei que apenas procurassem descansar, deixando suas mentes totalmente 

livres para o surgimento de imagens, palavras1 sensa¢es ou emo¢es1 sem nenhuma 

exigencia ou obriga~o. 

Verbalizando, os alunos citaram o seguinte: a imagem de urn grande carvalho, 

com rarzes imensas; felicidade; liberdade; em~o. Foram essas algumas das imagens 

e em~5es que surgiram em suas mentes no final deste encontro. 

8 Aprendi a "Swueto Ear1!1-Dance", a "Kos Greeting Dance", a "Gayatri Mantra" e outras darn;as nos 
wori<shops "Darn;as Sagradas", ministrados pelo Prof. Luis Arad, no Espa<;o Cultural Guhya, em Santo 
Mere, no ano de 1997. (N. A . ) 



ENCONTRO VII : DIA 26 DE MAIO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: UMA ESTRATEGIA DA EUTONIA, 

ADAPT ADA A DAN(:A-EDUCA(:AO 

Iniciamos o encontro com um trabalho com bambus, baseado na Eutonia. Para 

situar os alunos, esclareci que a Eutonia e um metodo de abordagem corporal 

psicoterapeutica, idealizado por Gerda Alexander, que se apoia na capacidade 

readquirida de sentir consdente e individualmente. A Eutonia busca reequilibrar o tonus 

muscular atraves de varias estrategias, objetivando levar o ser humano de volta ao seu 

eixo, o que podera resultar em reequilibrio ffsico, mental, espiritual e emocional. 

E importante salientar que o objetivo do trabalho desta pesquisa e somente o 

de desenvolver a consciencia corporal atraves do sentido cinestesico, e tambem deixar 

claro que estas estrategias estao baseadas em procedimentos da Eutonia, adaptados as 

nossas necessidades, nao procurando em momento algum tomar-se uma atividade de 

carater terapeutico. 

Assim, iniciamos a primeira parte do encontro em decubito dorsal, colocando 

um bambu nos grupos musculares mais comumente tensionados e tensionaveis, como 

a regiao superior do musculo Trapezio, a musculatura paravertebral, musculatura 

lombar e glutea. 

Na posi~o em pe, trabalhamos os pes sobre o bambu, estimulando 

separadamente as regi5es anterior, mediana e posterior, estatica e lentamente, pois 

algumas regi5es sao muito sensfveis e causam dor e desconforto. Rolamos o bambu, 

massageando toda a planta dos pes e finalizamos tentando andar sobre os mesmos, 

exercitando a qualidade ffsica equilfbrio. 



Toda a atividade ffsica que explora os diferentes apoios dos pes e suas 

possibilidades cinesiol6gicas, acaba tomando-se adequada a compensa~o ou 

preven~o de anomalias dos pes, tais como o pe chato, por exemplo, por exerdtar os 

musculos que por diferentes raz5es se encontrem fracas. Todo o trabalho desta 

pesquisa pode ser utilizado, portanto, para este fim. Tamoom esse tema foi discutido 

com os alunos, e concluimos que nosso trabalho poderia ser considerado profilatico, 

porem nunca terapeutico. 

TEMAS DE MOVIMENTO: MOVIMENTOS CARACTERiSTICOS DAS 

"DANCA$ PRIMmVAS" E DAS "DANCA§ SAGRADAS" 

Repetimos o movimento socar da aula passada, porem hoje utilizamos o 

bambu; os alunos deveriam segurar o bambu imaginando ser este um lanc;a, de guerra 

ou de ca<;a, e criar movimenta~5es para os bra~os; 

Repetimos tamoom a atividade em duplas, de ataque e defesa, usando o bambu 

para "atacar" e "defender-se". 

COMPOSI«;AO COREOGMFICA: 

Neste encontro nao realizamos exatamente uma composi~o coreografica, mas 

sim duas coreografias codificadas, de danc;a sagrada. 

A primeira delas denomina-se "Kos Greeting Dance" ou "Ena Mythos". 

Trata-se de uma danc;a circular de origem grega, realizada na ilha de Kos, pelas 

fammas dos pescadores que ao ve-los chegar saos e salvos de uma pescaria perigosa, 

corriam para lhes desejar boas vindas. Tamoom era danc;ada pelos Templarios durante 

as Cruzadas. E uma danc;a realizada em drculo, com os bra~os cruzados, que 

simbolizam a espiral, que significa forc;a, unidade e etemidade. 



A segunda dan~ faz referendas aos quatro elementos: ar, terra, fogo e ar, que 

representam os potenciais latentes dentro do ser humano, que esperam para atuar e se 

desenvolver na personalidade deste. Chama-se "Gayatri Mantra". 

Procuramos relacionar os quatro elementos aos quatro fatores do movimento da 

teoria de Laban, e fizemos a seguinte rela~o: 

- 0 fogo reladonado ao tempo; 

- A terra reladonada ao peso; 

- 0 ar reladonado a fluencia; 

- A agua relacionada ao espa~. 

Praticamos essa segunda dan~ novamente, procurando imprimir nos 

movimentos a rela~o elementos/fatores do movimento, e percebemos que a 

coreografia parecia estar "mais forte" ou melhor, mais energizante. 

Ao ensinar estas duas dan~s para o grupo, minha inten~o foi dar-lhes a 

oportunidade de vivenciar sensa!;5es etou emQ!;Oes, diferentes talvez das 

experimentadas em outras dan~s, pois quando se praticam dan~s que possuem 

grande conota~o espiritual, a fluencia de energia vital acontece muito mais forte e 

clara mente. 

Discutimos se haveria diferen~s entre a danc;a sagrada e a danc;a primitiva, 

uma vez que a forma~o circular e caracteristica em ambas 9 
• Alem disso, todas elas 

possuem uma atitude ritual, que expressa e mantem a soiidariedade do grupo, de onde 

provem todas as ren~os e ameac;as. Talvez uma pequena diferen~ seria, segundo 

nossas conclus5es, que as dan~s primitivas estao como que restritas a suas 

9 "0 cirrulo eo desenvolvimento continuo da Oi~; seu simbolismo exprimiu a tripla f109io da vida em 
evolu9io perpetua, do tempo e da divindade. lfllJiica a ideia de movimento e representa o cido do tempo, 
o movimento perpetuo de fi.Jdo o que se move, os planetas em tomo do sol (cirrulo do zodfaco) que se 
projeta nos templo circulares, a arena, o circa, a dan91 circular; as or~Oes dos peregrines arabes em 
tomo da Caaba, dos budistas em torno das stOpas, do sacerdote em tomo do altar com o incenso, sfmbolo 
de sua partidpa9io no grande ritmo do universo". JUUEN, Nadia. Dicionario dos s!lnbo/os. sao Paulo: 
Rideel, 1993, p. 105. 



sociedades especfficas (trtbos ou clas), com rituais e divindades pr6prias, e a 

movimenta~o dos dan~rinos nem sempre e claramente codificada. As dan<;as 

sagradas nao se restringem a sociedades especfficas, elas sao universais, seu objetivo e 
dan~r para e pela humanidade: "Danr;ando juntos, trazemos a cura para n6s mesmos 

e para o planeta" 10 
, e seus passos sao claramente codificados. Segundo William 

Bloom, urn praticante das dan~s sagradas, '!4 musica e os movimentos das danr;as 

circulares sagradas tem uma ressonanda dMna, mas, para sentir o incrfvel flutr de 

energia que ocorre no grupo, cada danr;arino precisa estar focalizado e disciplinado aos 

passos e ao rttmo da mustca"11
• 

Alem disso, a movimenta<;ao de algumas dan~s prtmitivas e frenetica, 

acompanhada por instrumentos que, num rttmo crescente e quase alucinante, 

favorecem os participantes a experiencias extra-sensortais. As dan~s sagradas 

parecem ter sua movimenta<;ao mais amena, assim como suas musicas, nem sempre 

executadas com instrumentos de percussao. 

Finalizamos o encontro ouvindo nosso silencio ou nossos "barulhos" interiores, 

totalmente impassfveis, apenas permitindo nos abandonar as sensa~;aes ou a total 

ausencia delas, ap6s a pratica das danc;as sagradas. 

10 BARrON, Anna. Esp!ritrJ da danr;a. sao Paulo: Triom, 1995, v. I, p. 05. 

11 BARrON, Anna. EspfriiXJ da danr;a. sao Paulo: Triom, 1995, v. II, contracapa. 



ENCONTRO VIII : DIA 02 DE JUNHO DE 1997 

Neste encontro praticamos a "Kos Greeting Dance" e a "Gayatri Mantra". 

Em seguida, estruturamos o desenho coreografico baseado nas caracteristicas 

das dancas , que iniciamos no sexto encontro. 

Depois de estruturado, "limpamos" o desenho coreografico, "ensaiamos" e 

apreciamos o trabalho. 



ENCONTRO XIX : DIA 09 DE JUNHO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: SEQUENCIA DA PROFILAXIA DO 

MOVIMENTO DO MFTODO DAN<;:A-EDUCAcAO FISICA DE EDSON 

CLARO 

Sequencia de exercfcios que visam alongar os principais grupos musculares, 

sobretudo os da cadeia muscular posterior, que sao os mais tensionados porque sao 

antigravitat6rios. Objetivam preparar o corpo para a atividade posterior, que 

exigira grande desempenho. 

Em seguida a esta seqUencia, os alunos se colocaram deitados de costas. 

Solicitei que, de olhos fechados, com membros inferiores unidos, eles executassem 

uma rota~o externa a partir da articula~o coxo-femural, deixando calcanhares unidos, 

e percebessem o que ocorre na regiao lombar nesta posi~o. Esta e a primeira posi~o 

en dehors do balletclassico. E comum que ocorra uma anteversao do quadril, o que os 

alunos tentarao anular, com uma retroversao. 

TEMAS DE MOVIMENTO: MOVIMENTOS CARACTERISTICOS DA 

TECNICA DA DANCA CLAsSICA 

Inicialmente fiz urn breve resume da hist6ria do ballet classico, abordando os 

seguintes pontes de interesse: 

Os movimentos do ballet buscam a execu~o, levada ao maximo de beleza 

formal, de gestos codificados, sem rela~o direta com o estado mental do executante; 

sao, em sua maioria, direcionados para as pernas. 0 tronco participa apenas como 



sustenta~o, com o abdomen em contra9io isometrica ; os bra\;Os auxiliam o trabalho 

das pernas. Os pes ficam com artelhos flexionados ou em extensao sobre sapatilhas de 

ponta, diminuindo as superficies de apoio. Os movimentos da tecnica classica sao 

suaves, fortes, diretos, lentos e rapidos. 

0 ballet classico era inidalmente denominado "Bale de Corte", por ser o 

prindpal divertimento dos nobres nas cortes europeias, tornando-se, assim, espetaculo 

artistico. ConseqUentemente, com ele surgiram o virtuosismo, o elitismo, a competi9io 

e o profissionalismo. A dan93 passou a ser codificada em passos que exigiam urn certo 

corpo para serem executados, devido a seu elevado grau de dificuldade; ja nao era 

qualquer pessoa que poderia praticar o ba//etclassico. 

Os alunos comentaram que ate hoje percebem esse elitismo: ''Quem pratica o 

ballet deve ser magro, com cabelos, pernas,e f)eSCOf;O longos, ser flex/vel, e comer;ar 

cedo, de preferencia na intanda'; foi o que eles disseram. Alguns deles contaram terem 

tido experiencias ruins com seus professores de ballet 

Ap6s esse resumo da hist6ria do ballet, procurei deixar claro meus objetivos ao 

propor esta atividade para o grupo: 

Em prindpio, esclared que achava importante o grupo sentir biomecanicamente 

o grau de dificuldade da tecnica, alem de experimentar algumas habilidades motoras 

especfficas do ballet, anteriormente executadas como FBM. 

Outros objetivos foram desenvolver a consciencia corporal por meio da tecnica, 

que exige grande aten9io; sentir em seu proprio corpo algumas capacidades fi'sicas 

como equilibrio, resistenda muscular localizada, flexibilidade e coordena9io; explorar 

as possibilidades cinesiol6gicas dos pes e aprimorar a orienta9io espacial. 

Atividades Propostas: 



A aula tradicional de ballet classico se divide em quatro mementos: a "barra" 

com exerdcios de aquedmento que desenvolvem flexibilidade, fo~ e resistencia 

muscular localizada; o "centro" que desenvolve coordena~o, ritmo, agilidade; a 

"diagonal", onde se treinam os grandes deslocamentos, e a "Reverence', que e urn 

agradecimento ao mestre pela aula dada. 

Barra: 

-sequencia de demise grand-plies simples na barra, coordenados com movimentos de 

bra~;os, terminando em equilfbrio, na 1 a, 2a e 3a posi~;5es; 

- battement tendu en croix em 1 a posi~o, na barra; 

- battement degage en croix, em 1a posi~o, alternando ope direito eo esquerdo, em 

8, 4, 2 e 1 tempos; 

- grand battement en croix em 1 a posi~o a 45o; 

-grand battementen croixem 1a posi~o a goo. 

Centro: 

Em deslocamento, marcar o ritmo da musica (tempo temario) da forma que 

escolher, explorando o espa\;0, liberando a movimenta~o dos bra~;os; marcar o ritmo 

com urn parceiro e trocar ao comando da professora; 

Essa marca~o ternaria, inicialmente feita de forma espontanea, foi agora 

codificada e ensinada de forma "tecnica" (pas de valse); 

pas de valse em 4 tempos para a dir~o 1; 1 tempo para os !ados 3, 5 , 7, 

terminando na direcional 1; fdem dir~o 1, 4 tempos; 1 tempo para os !ados 7,5,3, 

terminando no 1. 

- pas de valse mais largo, para os Iadas direito e esquerdo, frente e tras, 4 tempos; 

- processos pedag6gicos para pirueta en dehors45o, goo, 180o e 36oo. 

Diagonal: 

- Processos pedag6gicos para o giro chaine 

• com p!tfi· 



• sem plie; 

• chaine (executado como se houvesse urn papel seguro entre as coxas). 

- salto temps /eve; 

- salto temps leveunido de uma pirueta. 

COMPOSicAO CORl:OGAAFlCA: 

Unir a sequencia dos passos pas de valse, temps !eve e pirouette, executados 

para as direcionais 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7 e 8. 

Finalizamos o encontro com urn reverenceclassico. 



ENCONTRO X : DIA 16 DE JUNHO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: 

0 mesmo do encontro anterior. 

TEMAS DE MOVIMENTO: MOVIMENTOS CARACTERISTICOS DA DANc;A 

CLAsSICA 

OS mesmos moVimentos executados na "barra", no encontro passado, foram 

realizados no "centro". 

OS movimentos do "centro" foram repetidos para que pudessem ser 

aprtmorados. 

Na diagonal, inclufmos urn moVimento de grand battementcom deslocamento e 

urn grande salto, o grand jete 

COMPOSitAO COREOGRAFICA: 

Repetimos o desenho coreogn!lfico para apreciac;ao e aprimoramento. 

Encerramos com urn reverance. 



Neste ultimo encontro semestral, solicitei aos alunos que verbalizassem suas 

experiencias, vivencias e expectativas em rela~o ao trabalho que vem sendo 

desenvolvido: 

R.: 

necessita ver o resultado concreto do trabalho desenvolvido, em uma coreografia, 

por exemplo. 

Minha preocupa~o em "ensinar" aos alunos alguns desenhos coreograficos por 

meio da c6pia foi baseada nessa necessidade. Nao impus meu trabalho, e sim fui 

adaptando-o, de acordo com as necessidades e expectativas dos alunos. Essa 

necessidade do aluno R. e fruto da crenc;a de que se voce vai para algum curso de 

danc;a, necessariamente este tem que resultar numa coreografia. No caso do nosso 

trabalho, a coreografia resultou como um processo. Na maiOria das inStitui\;Oes de 

ensino de danc;a o que importa e o produto, ou seja, a coreografia. Alem disso, senti 

nesse aluno a necessidade de comprovar sua matura~o cognitiva, afetiva e motora, 

por meio de uma experiencia concreta, ou seja, sua capacidade de c6pia e de 

execu~o. Portanto, nao somente copiar, mas tambem copiar e importante. 

necessita de r6tulo: "Que tipo de danc;a e?" 

Foi explicado ao grupo as bases da danc;a-educa~, sem objetivo de 

perfonmance ou tecnica, e o por que deste trabalho estar apoiado numa linha p6s­

moderna, isto no primeiro encontro. 0 aluno R. nao esteve presente, portanto achei 

necessaria esclarecer as outras possiveis duvidas dos alunos. Este aluno ingressou no 

grupo no dia 14 de abril. 

- relatou que sua auto-eStima foi estimulada e acha que vai melhorar mais. 

l.: 



- 0 mais importante e 0 respeito; 

- para ela a verbaliza~o e muito difidl. 

E.: 

- o espelho da sala, para ela, e como se nao existissse; 

- ela achava, num primeiro memento, que a finalidade do grupo era aprender uma 

coreografia e mais nada; 

- julga importante saber quais sao os objetivos do grupo, se este continua no segundo 

semestre, em que o trabalho esta baseado e se o objetivo final do grupo e alguma 

apresenta~o; 

- para ela, "apresenta~o" e uma questao delicada. 

Senti urn certo "allvio" generalizado do grupo ao saber que o objetivo principal 

do trabalho nao era apresenta~;5es artfsticas, talvez por experiencias anteriores 

frustrantes nessa area. 

C.: 

- no com~, sentia necessidade de comando, agora nao mais; 

-e importante nao haver estrelismos no grupo. 

Quando buscamos nos proteger de ataques psicol6gicos e emocionais, 

inconscientemente construfmos urn muro em tomo de nos e nos tomamos tfmidos ou 

arrogantes, ou ainda, tentamos lutar cada vez que nos atrevemos a sair de nos 

mesmos. Alguns, nesse conflito, desenvolvem egocentrismo e exibicionismo, o que a 

aluna C. chamou de estrelismo. Nas artes em geral isso acontece com uma certa 

frequenda. 



ENCONTRO XI : DIA 04 DE AGOSTO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: 

Repetimos mais uma vez a seqUencia da "Profilaxia do Movimento" do Metodo 

Dan~-Educa~o Fisica, por ser a mais indicada para as exigencias posteriores da 

atividade. 

TEMAS DE MOVIMENTO: MOVIMENTOS DE QUEDA 

A habilidade motora "queda" sera importante para o proximo tema, a dan~a 

moderna. 

Iremos coordenar as quedas com a fase expirat6ria da respira~o; 

Atividades Propostas: 

- queda da seqUencia de dan~ primitiva (em diagonal),realizada no sexto encontro; 

- idem realizada a partir da posi~o deitada, contra~o do tronco; 

- queda a partir da posi~o semi-ajoelhada para a posi~o quatro apoios, com "trava" 

dos bra~os; 

- queda a partir do "exerdcio do gancho"; 

- queda a partir da posi~o grande afastamento lateral dos membros inferiores, com 

urn giro conduzido por uma das pernas, ate chegar a posi~ao sentada (adaptada da 

tecnica de Graham); 

- queda da "tesoura que corta o fio", no Iugar e em deslocamento; 



- os alunos sao convidados a experimentar suas pr6prias quedas, e uni-las a urn 

rolamento. 

COMPOSI<;AO COREOGRAFICA: 

- AtiVidade simples ~ adequar a queda ao ritmo da musica: um deslocamento, uma 

queda e urn rolamento, retomando a posi~o em pe. 



ENCONTRO XII: DIA 18 DE AGOSTO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: 

Sequencia de exerdcios de alongamento baseados no Metodo Dan~-Educa~o 

Ffsica. 

TEMAS DE MOVIMENTO: MOVIMENTOS CARACTERISTICOS DA DANCA 

MODERNA 

Dando continuidade a este trabalho baseado nos principals momentos da 

hist6ria da dan~, abordei os ftens de maior interesse para nossa pesquisa. 0 estudo da 

dan~ moderna e urn dos temas de maior interesse para o nosso projeto 

te6rico/pratico, pois alem de fundamentar-se nessa linha, busca a compreensao do 

momenta posterior, a "p6s-modernidade". 

Apresento a seguir o resumo dos pontos comentados e discutidos pelo grupo 

acerca das escolas americana e alema da dan!;a moderna: 

DANCA MODERNA 12 Surge pela necessidade do bailarino de 

exprimir as em0!;5es atraves des 

movimentos corporals. 

12 BOUROER, Paul. Hist6ria da da~a no ockiente. Sao Paulo: Martins Fontes, 1987, p. 243-308; 
GARAUDY, Roger. Dant;ara vida. Rio de JaneirO: Nova Fronteira, 1990, p. 57-131. 



Principios Fundamentais: 

Caracteristicas: 

• Rela<;5es entre a alma e o corpo; 

• Mecanismos pelos quais o corpo traduz 

os estados sensiveis interiores; 

• A uma emoc;;ao ou a uma imagem 

cerebral corresponde um movimento 

- utilizat;ao de uma outra linguagem 

corporal; 

- retorno ao natural, ao organico; 

- dramaticidade, conflito interior (periodo 

freudiano da dan<;a) 

Uma das diferen~s entre a dan~ Na dan<;a modema a intensidade do 

moderna e a dan~ classica: 

Corpo: 

Movimentos: 

sentimento ou emoc;;ao comanda a 

intensidade do gesto; a dan<;a classica 

busca a execu<;ao, levada ao maximo de 

beleza formal, de gestos codificados, sem 

rela<;Zio direta com o estado mental do 

executante 

- corpo com possibilidade de expressar-se; 

perigoso e perturbador; 

- um "espirito" que se faz corpo, afirma<;ao 

a corporeidade; 

- uniao do corpo e "anima" 

- todo o corpo e mobilizado para a 



expressao; 

- o foco ou centro do movimento est:a 

localizado no tronco; 

- retomo do apoio total dos pes no chao 

(pes descai(;OS); 

- gestos naturais, inatos ao ser humano; 

- fatores do movimento: suaves, firmes, 

diretos, indiretos, lentos, rapidos; 

- quedas e recupera(;Cles; contra(;5es e 

expansCles; movimentos ondulat6rios 

ESCOLA DE DANc;A MODERNA AMERICANA 

HISTORICO: 

• Francois Delsarte (1811 - 1871) 

- todo o corpo e mobilizado para a expressao (tronco); 

- a expressao e obtida pela contra(;i:io e relaxamento dos musculos (tension-release); 

- a extensao do corpo est:a ligada ao sentimento de auto-realiza(;i:io; o sentimento de 

anula(;i:io, a uma flexao do corpo. 

• Isadora Duncan (1896- 1927) 

- pioneira, pretendia libertar a dan(;a de tudo o que considerava artifidal, como as 

sapatilhas de ponta, os "tutus", os temas irreais; 

- "a dan(;a e a expressao de sua vida pessoal"; 

- nao fundamentou sua ideia em uma tecnica ou metoda; 

- defendia a execu(;i:io de gestos naturais, do reencontro com o ritmo dos movimentos 

inatos do ser humane; 



• Ruth Saint-Denis (1878- 1968) e Ted Shaw (1891 - 1972) 

- a origem e justificativa da dan(;Cl estao na religiao; 

- todo o corpo e mobilizado pelo movimento, em todos os eixos do espa~;o; 

- movimentos caracteristicamente ondulat6rios e paradas marcadas em posi~;5es 

angulares; 

• Doris Humphrey (1895 - 1958) 

- defendia que cada gesto reencontrasse seu valor primitive e que o bailarino 

reencontrasse em seus movimentos de hoje a carga mental do gesto primitive; 

- o ritmo fundamental eo ritmo motor (rela!;2io entre o corpo eo espa~;Q); 

- o conflito esta entre o homem e seu meio; 

- 0 movimento primordial e 0 esfor~;o para resistir a gravidade; 

- tecnica "Fall - Recovery" (o arco entre as duas mortes); 

• Martha Graham (1894- 1991) 

- o homem e a finalidade da a!;2io coreografica; o homem confrontado com os 

problemas da sociedade atual, com os grandes problemas permanentes e pertinentes a 
humanidade; 

- 0 ritmo fundamental e 0 respirat6rio; 

- o conflito esta dentro do homem; 

- tecnica "Tension- Release" 

ESCOLA ALEMA DA DAN(:A MODERNA 

HISTORICO: 

• Jacaues Dalcroze (1865- 1950) 

- nova abordagem do movimento: a ritmica; 

- metodo "Pedagogia do Gesto" (consiste em educar o aluno fazendo-o praticar um 



solfejo corporal cada vez mais complexo, com movimentos tao claros e economicos 

quanto possfvel); 

- educa~o musical do bailarino 

• Rudolf von Laban (1879 - 1958) 

- liga~o atraves de todos os aspectos da vida com urn movimento dinamico que possui 

mensagem; 

- rela~o dos movimentos com a personalidade; 

- analise do movimento expressive atraves do estudo de quatro fatores; 

- Labanotation; 

- Kinesfera; 

• Marv Wigman (1886- 1973) 

- sentido tragico a dan\P, para liberar o bailarino do vocabulario corporal, atribuindo-lhe 

total responsabilidade sobre a expressao; 

- 0 ritmo fundamental e 0 emocional; 

- o conflito esta dentro do homem, mas em sua rela~o com urn mundo exterior que o 

esmaga; 

- tecnica "Anspannung - Abspannung" 

Atividades Propostas: 

- pequena sequencia: circunda~o do pesc~o, flexao do tronco na forma 

extensaojcontra~o e extensao/contra~o; contra~5es, expans5es e to~s do tronco 

em tres posi~5es de pemas, combinadas com bra~os, e alongamento lombar (isquios 

em dir~o ao teto). 

- sequencia de solturas articulares adaptadas do metoda Luigi na posi~o sentada; 

- exercfcio de pequena queda na posi~o sentada; 

- na posi~o em pe, exercicios de soltura com pequenos deslocamentos; 



- exercfcio plie no centro com contra<;ao do tronco na 1 a e 2a posi.;;5es en dehors e en 

dedans, tenminando em equilfbrio; 

- na diagonal, tres varia.;;5es do deslocamento triplet, 

- deslocamento, contra<;ao e salto combinados, executados para a direita e esquerda. 

COMPOSI<;AO COREOGAAFICA: 

Iniciei a proposi<;ao de um desenho coreografico, que seria conclufdo no 

encontro posterior. 

Observac5es: 

- o ritmo dos alunos ainda nao esta suficientemente desenvoiVido; 

- a soltura corporal dos alunos nao est:a suficientemente desenvolvida tambem, 

- dificuldade com os movimentos de queda. 

cair no chao e trazer o homem para mais perto de sua realidade, de seu centro. 

A Dan.;;a Moderna valoriza o chao, em contraposi<;ao a linguagem eterea da fuga da 

realidade preconizada pelo Romantismo do ballet classico, com o uso das sapatilhas de 

ponta. 

Finalizamos o encontro com um pequeno alongamento da musculatura posterior 

na posi<;ao sentada, com solas dos pes unidas, e respira<;ao. 



ENCONTRO XIII - DIA 25 DE AGOSTO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: 

Foi feita a mesma prepara9!o do encontro anterior. 

TEMAS DE MOVIMENTO: MOVIMENTOS CARACTERISTICOS DA DANtA 

MODERNA 

Repetimos as atividades propostas do encontro anterior. 

Acrescentamos a este, uma pequena sequenda na posi9lo em pe, com 

movimentos de queda, e desequilfbrio, ate o correr. 

COMPOSI«;AO COREOGRAFICA: 

Concluimos o desenho iniciado na semana anterior, acrescentando-lhe a 

sequencia acima. 

Finalizamos o encontro com posturas de alongamento e relaxamento. 

Este encontro encerra a Segunda Fase do "Projeto Encontros de Dan93", cujos 

temas de movimento foram baseados em tres mementos da hist6ria da dan93. Aqui, a 

inten<;ao foi proporcionar a vivencia de algumas caracterfsticas do estilo, adaptadas as 

possibilidades do grupo, e a experimenta9io pratica de algumas habilidades motoras, 



anteriormente praticadas como formas basicas de movimento. Aprender a rela~o entre 

os aspectos que a Arte retratou e retrata em determinado perfodo (movimentos 

artisticos) me parece fundamental para a compreensao da conota~o sociol6gica, 

filos6fica e psicol6gica do movimento. Esta segunda fase nao enfatizou o trabalho de 

composi~o coreografica; os alunos criaram menos e copiaram mais. 

A proxima etapa, a Terceira Fase enfatizou trabalhos de improvi~o 

diredonados, cujos embasamentos te6rico/praticos estao descritos no capitulo III, item 

III. 4, pagina 82 desta disserta~o. 



ENCONTRO XIV I ENCONTRO XV 

DIA 01 DE SETEMBRO DE 1997 

DIA 08 DE SETEMBRO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: ANTIGINAsnCA 

A Antiginastica e uma vivencia corporal ou trabalho ffsico que procura integrar 

corpo, mente e espfrito, nao atuando como o exerdcio mecanico e repetitive de 

adestramento, usado na ginastica tradidonal, mas com compreensao e educa~o do 

corpo. 

Os alunos/bailarinos experimentaram uma pequena seqUencia do trabalho da 

Antiginastica, adaptado a dan(;(!, feito com bolinhas de borracha, para proporcionar 

relaxamento e desenvolver uma maier e melhor perce~o do corpo e de suas fun~6es. 

TEMAS DE MOVIMENTO: MOVIMENTOS DOS ANIMAlS, DE CACA E DE 

ATAQUE 

Nos trabalhos de composi~o coreografica, optei por escolher alguns temas que 

surgiram nas conversas com o grupo, quando comentavamos sobre este ou aquele 

estilo de dan(;(!. 

Quando conversamos sobre dan(;as primitivas, comentei que uma das cren(;as 

do homem primitive em seus rituais, era a de que imitando os movimentos dos 



animais, poderia atraf-los para a ca<;a. Por esse motivo, escolhi as palavras-chave para 

a composi~o: animais, ca<;a e ataque. 

COMPOSICAO COREOGRAFICA: 

Quadro 1: 

Pedi aos alunos no encontro anterior que procurassem observar a 

movimenta~o de seus animais de estima~o, em diferentes situa~;5es. Quem nao 

possufa animais, poderia escolher qualquer um, e pensar em suas principais 

caracterfsticas, para serem demonstradas posteriormente por meio de movimentos 

corpora is. 

Propus um jogo teatral onde os alunos/bailarinos deveriam transformar-se em 

animais, deslocando-se pelo espa~;o. A transforma~o com~ou pelas pemas, depois o 

tronco, as maos, a cabe<;a, o rosto e, eventualmente, a voz. Isso foi feito por todo o 

grupo, ao mesmo tempo. Em seguida, cada um mostrou seu animal e nos, a "plateia", 

tentamos adivinhar qual era. 

0 segundo passo foi a apresenta~o dos animais de estima~o do grupo: 

papagaio, gato e cachorro. cada um demonstrou as caracterfsitcas do seu animal, 

observadas ao Iongo da semana, e na seqUencia, buscamos criar algumas situa~;5es de 

intera~o entre eles. Por exemplo, o cachorro querendo atacar o papagaio e este 

fugindo. 

Quadro 2: 

Quanta aos movimentos de ca<;a , analisando as caracterfsticas dos mesmos, 

conclufmos que: 



- para ca~r, tanto os homens quanto os animais se valem da a~o "atacar" , cujos 

movimentos devem ser firmes, diretos, rapidos e com flu61cia controlada. 

Para facilitar o entendimento da a~o, pensamos no "socar". 

A partir dessa analise, criamos as seguintes situa!;5es: 

- os animais (os de estima~o ou nao), prepando o "bote" para ca~r outros animais; 

- os homens primitives ca~ndo para se alimentar. 

Sorteei ao acaso as seguintes "tarefas coreograficas" para o grupo: 

0 cachorro tentando atacar o papagaio e Movimenta~o de um animal que voce 

este tentando fugir ache parecido com voce em algum aspecto 

Movimentos da qualidade "socar" Uma dan~ primitiva de um ritual de ca~ 

Assim foi baseada a improvisa~o neste encontro. 

Para a composi~o coreografica, selecionamos partes dos quadros 1 e 2 e as 

colocamos em sequencia; cada parte dessa sequencia foi numerada (obtemos tres 

partes). 

Utilizamos tres musicas com diferentes ritmos para dan93-la. 

Para a melhor compreensao do leiter, vamos denominar essa primeira 

composi~o de "Cena A" e as partes de I, II e III. 

Estas cenas fica ram "penduradas" (isto e, seriam usadas posteriormente ). 



ENCONTRO XVI - DIA 15 DE SETEMBRO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: EXERciCIOS RESPIRATORIOS 

- deitados em decubito dorsal, respirar pela boca, profunda e lentamente, expirando 

pelo nariz; 

- inspirar e, quando expirar, emitir urn som qualquer durante o maximo de tempo 

possfvel; 

- inspirar e expirar segundo o ritmo da musica (foi utilizada uma musica com 

instrumentos de percussao bastante claros e fortes); 

- em duplas, urn dos alunos/bailarinos "destapa" o corpo do companheiro - como se 

este fosse urn daqueles brinquedos inflaveis- pelo dedo, joelho, orelha, nariz, ou outra 

parte qualquer. 0 "destapado" age como se estivesse sendo esvaziado, ate cair no 

chao, totalmente vazio. Depois, o companheiro executa movimentos e rufdos de quem 

esta enchendo o brinquedo de ar e o aluno, a cada movimento e rufdo, vai reinflando­

se. Trocamos os papeis. 

TEMAS DE MOVIMENTO: QUAUDADE DE MOVIMENTO SACUDIR OU 

TREMER E RELAc;;:AO FATORES DO MOVIMENTO I QUATRO ELEMENTOS 

Estes temas de movimento tambem estao diretamente relacionados as dan(;Cls 

primitivas e sagradas. Observamos o tremer em algumas dan(;Cls, como a do ventre 13 
, 

13 A dan<;a do ventre e provenimte de urn ritllal sagrado dos Sum€rios e Wgada aos ritos de fertiliza\;ao em 
honra das divindades femininas que protegiam as aguas, as terras, as maes e seus filhos. As mulheres 
danc;avam proa.rando receber a ~a da Grande Mile, chamada Inana, !shtar ou Astarte, dependendo da 
cidade do AntigO Ortmte onde era cultuada. 0 que se conhece hoje como danc;a do vmtre egfpcia se 
originou do tipo mais popular de danc;a sagrada feita pelas sacerdotizas para ffitrar em contato com a 
Deusa Isis, que podia ser realizada fora dos templos, ou seja, nos saiOes e nas ruas, como expressao mais 



principalmente no ''shimr; e mais especificamente o sacudir em danc;as de 

movimenta~o frenetica, como as realizadas por algumas tribes africanas e as 

"Dionisfacas", em homenagem ao deus do vinho Dionisio ou Baco, na antigOidade 

greco-romana. Os quatro elementos foram vistos na "Gayatri Mantra", danc;ada na fase 

anterior dos encontros. Achei necessaria uma explora~o maior e mais rica da rela~o 

fatores do movimento I quatro elementos, pois seria uma boa oportunidade de 

estimular os alunos a improvisarem. 

Atividades Propostas: 

- o grupo deitou-se novamente no chao, com bra!;os e pemas bern afastados; 

- a cada inspira~o, levar o ar para as partes do corpo denominadas, inidando pelos 

pes; 

- quando o ar chegar a determinada parte, esta devera comec;ar a sacudir ou tremer, e 

nao parar, ate que todo o corpo esteja tremendo; 

- passar para a posi~o em pe, e deslocar-se, continuando o movimento com os bra!;OS 

e com cada perna alternadamente. Nesta posi~o os movimentos sao semelhantes aos 

que fazemos quando queremos tirar a agua do corpo, ou quando os caes se sacodem 

para o mesmo tim. 

Para facilitar a execu~o do exerdcio, que nao foi nada facil de ser realizado, 

utilizei duas musicas com instrumentos de percussao, uma delas africana e outra arabe. 

Percebi que a musica arabe induziu o grupo a movimentar-se mais onduladamente, o 

que facilitou 0 movimento, que e rapido, leve e flexivel. 

simples da grag3 feminina e sua sensualidade. PENNA, lucy. Dance e recrie o fl7llndo. sao Paulo: Summus, 
1993. 



A dlficuldade de exec~o notada por mim foi justificada pelo grupo, por este 

nunca ter tido vivencia anterior alguma nessa movimentacao. Leva algum tempo para 

o corpo compreender e incorporar movlmentos nunca experimentados antes. 

Ap6s essa vivenda com o sacudir/tremer, solicitei ao grupo que escutasse uma 

musica ("Dance of sarasvati" do CD "Mandala", de Kitaro) e "visualizasse" em sua 

melodia, partes que combinariam com a movlmentacao fogo/tempo, terra/peso, 

ar/fluencia, agua/espa!;o. 0 grupo ouviu essa musica duas vezes consecutivas. Na 

terceira, encoragei os alunoS/bailarinos a experimentarem a movlmentacao dos quatro 

elementos por meio de seus corpos. 

Em nenhuma outra atividade, das muitas que realizamos nos encontros, propus 

ao grupo que se movlmentasse de acordo com a musica, por acreditar que todo 

trabalho de improvlsacao deve ter uma base anterior, nao ser aleat6rio e sim ter 

objetivos bern definidos. Nunca concordei com proposi~ de expressao corporal que 

simplesmente colocavam uma musica e pediam aos praticantes "interpret;Ha", sem 

maiores explica~. Julguei o memento oportuno para experimentar uma improvlsacao 

liberada, por conta das praticas anteriores e pelo grupo estar urn pouco mais "maduro", 

mas ainda assim me senti apreensiva, pois nao sabia qual seria a reacao dos 

alunoS/bailarinos. 

0 resultado e que a unica pessoa apreensiva era eu. 0 grupo realizou a 

atividade de forma muito tranquila, muito centrado em si mesmo, sem a preocupacao 

de algum olhar externo. Quante aos movimentos, estes foram basicamente sempre os 

mesmos, a exploracao nesse sentido nao foi multo rica, mas a amplitude melhorou. 

Para o meu olhar de educadora, o fato dos alunoS/bailarinos se permitirem 

realizar esta proposicao, com toda a carga emocional que isto implica, foi o melhor 

resultado que eu poderia obter. 



COMPOSICAO COREOGRAFICA: 

- selecionamos como "Cena B" o exerdcio do brinquedo inflavel; 

- selecionamos urn quadro da movimentacao sacudir/tremer, coreografada e 

apresentada per urn dos alunosjbailarinos, como "Cena C"; 

- organizamos uma pequena seqUencia com movimentos da improvisacao, sendo estes 

os que os alunosfbailarinos sentiram-se mais a vontade ao executar ("Cena D"). 

Escolhemos para a execucao uma musica sem referencia alguma aos temas de 

movimento e tambem as "penduramos" para utilizacao posterior. 



ENCONTRO XVII E ENCONTRO XVIII 

DIA 22 DE SETEMBRO DE 1997 

DIA 29 DE SETEMBRO DE 1997 

DIAGN05nCO ANATOMICO: EXERciCIOS DE ALONGAMENTO, 

RESPIRATORIOS, E MANIPULACAO DOS PES 

TEMAS DE MOVIMENTO: FIXIDEZ E MOVIMENTACAO 

A sugestao dos temas objetivou: 

- estabelecer sua liga~o com os fatores de movimento de Laban, sobretudo a fluencia 

livre e controlada; 

- experimentar o nao movimento enquanto dan<;a (de acordo com as ideias dos p6s­

modernos norte-americanos ); 

- vivendar algumas estrategias teatrais para se chegar a fixidez, e mante-la. 

Atividades Propostas: 

1 a) Deslocar-se pelo espac;:o exclusivamente com movimentos diretos. Estes 

podem ser leves ou pesados, rapidos ou lentos, com fluencia livre ou controlada, porem 

nao podem ser flexiveis. Pedi ao grupo que prestasse aten~o aos movimentos, 

fazendo-os paralelamente as paredes, ao chao, ao teto ou as diagonais da sala, para 

que em memento nenhum se tornassem flexfveis. Estabelecemos uma ordem articular 

que o grupo deveria seguir com seus movimentos, iniciando pela cabe<;a (articula~o 

atlanta-occipital) ate chegar ao tornozelo (articula~o t[bio-tarsica). A dura~o da 



movimenta~o de cada articula~o seria definida subjetivamente pelos 

alunOS/bailarinos. 

Chegando ao tornozelo, as ac;:aes e a ordem sequencia! seriam inversas, ou seja, 

os movimentos iriam parando, dos pes para a cabec;:a, ate o aluno/bailarino tornar-se 

uma estatua. 

za) Repetimos o jogo com movimentos flexiveis. 

3a) Cada um dos alunos/bailarinos escolheu uma posi~o inicial qualquer, em 

qualquer plano. A cada marca<;ao da musica eles deveriam mudar sua posi<;ao e 

"congela-la", usando para as mudanc;:as os fatores firme e direto da analise de Laban. 

Utilizei a musica "Prelude for Meditation" de Jonh Cage, cujas notas sao bastante 

definidas e com um bom intervale, o que proporciona a permanencia da posi<;ao im6vel 

por alguns segundos. 

4a) Jogo teatral das marionetes em duplas. 

sa) Jogo do Sombra: quando o aluno/bailarino perceber que esta sendo 

seguido, vira-se bruscamente e o "sombra" imediatamente torna-se uma estatua. 

6a) Posi<;ao em pe, pernas um pouco afastadas, brac;:os ao Iongo do corpo. Pedi 

ao grupo que permanecessem assim por 3 minutes, mais ou menos, procurando nao 

expressar nada com suas faces e seus corpos, tentando tambem esvaziar suas mentes 

de preocupac;:5es, compromissos e ansiedades, buscando abandonar-se ao "vazio". 

Esta proposi<;ao procurou ser apenas uma vivencia, sem esperar resultado 

algum especffico, como a interpreta<;ao, por exemplo (esvaziar seu corpo para receber 

uma personagem), que e a finalidade maier deste exercicio teatral. 



COMPOSicAO COREOGMFICA: 

Quadro 1: 

0 grupo espalhou-se pela sala, em pontos do espa~o escolhidos par eles. Cada 

urn, individualmente estudou quatro posi~5es de fixidez, realizadas em diferentes 

pianos. A cada estfmulo sonora (palmas e depois a musica), as posi~ foram 

demonstradas. Isso foi feito com os fatores espa~o direto e peso forte. Para facilitar o 

entendimento, disse ao grupo que a cada troca de posi~o, e como se eu fosse 

fotografa-los. 

Essas posi~6es de fixidez foram feitas em tres pontos diferentes do espa~o, com 

urn deslocamento entre as trocas de ponto, variando de tempo Iento para tempo 

rapido, de acordo com a solicita~o feita a cada urn dos alunos/bailarinos 

individualmente, de forma que nao houve sincronia na movimenta~o ("Cena E - I") 

Quadro 2: 

Fizemos a mesma experimenta~o, com as mesmas posi~6es, mesmos pontos 

espaciais e mesmo tempo, o que modificou foi a solita~o de que neste quadro, deveria 

haver uma liga~o orgi!mica 14 entre as posturas, liga~o essa fluente, nao mais com 

movimentos diretos , e sim flexiveis, procurando nao deixar aparente nenhum intervale 

entre as posi~ ("Cena E - II"). 

14 Esta liga<jio organiea refere-se a ~ Medema, cujos movimentDs deveriam ser coreografados de 
maneira ligada e fluente, quer de acordo com a respira<jio ou com os batimentDs cardiacos. A organicidade 
do movimento, considerada natural e prOpria do ser humane foi enfatizada pelas vanguardas em 
contraposi9lo as estrutl.ras rfgidas e concebidas em principia pelo ballet classico. MARQUES, Isabel M. M. 
de A. . 0 p6s-moderno em Merce Cunningham. Comunica¢es e Artes, sao Paulo, n, 25, p. 55-60, jun. 
1991. 



lOG 

ENCONTRO XIX 

DIA 06 DE OUTUBRO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: EXERciCIOS DE ALONGAMENTO E 

RELAXAMENTO MUSCULAR COM BAMBUS 

TEMAS DE MOVIMENTO: OLHAR 

Neste encontro utilizamos como canal de comunica<;ao nao verbal, 

especificamente um dos nossos cinco sentidos fisicos, o da visao. Foi proposto aos 

alunOS/bailarinos que tentassem "dar o seu recado" somente, ou mais enfaticamente, 

na base do olhar, e percebessem que tipo de emo<;ao ou sensa<;ao causaria-lhes enviar 

e receber mensagens por meio do olhar. 

Atividades Propostas: 

1 a) Fizemos um trabalho de sensibiliza<;ao corporal usando os bam bus da 

atividade anterior (o diagn6stico anatamico) como foco do nosso olhar, em principio 

individualmente, depois interagindo em duplas num trabalho de espelho, cujos olhares 

nao deveriam se desviar, ou desviarem-se o menos possfvel. As duplas foram 

interagindo com as outras duplas ate todo o grupo estar reunido. 

2a) cada aluno/bailarino recebeu uma "dica secreta" que deveria ser passada 

para uma pessoa especffica do grupo. Ninguem sabia nada a nao ser a sua propria 

dica, e a pessoa a quem deveria passa-la. Essas dicas seriam efetivadas durante um 

deslocamento qualquer. As dicas eram: prote<;ao, persegui(;ao, desprezo e ignorar por 



completo determinada pessoa. Somente as dicas "ignorar'' e "persegui~o" foram dadas 

propositalmente a dois alunos; as outras foram ao acaso. 

Ap6s a realiza~o desta atividade, conversamos sobre as impress5es da mesma. 

Os alunos verbalizaram o modo como se sentiram, sendo perseguidos, ignorados, 

desprezados e protegidos. 0 aluno ignorado era o mesmo que perseguia quem o 

ignorava e contou ter se sentido muito mal com isso. Ele relatou preferir ser 

desprezado do que ignorado, prindpalmente por quem ele mais perseguia. Uma aluna 

tamrem relatou nao ter se sentido a vontade com dois olhares de Prot:ecao sobre ela. 

Os outros relatos foram sobre as pessoas nao terem se sentido nem bern nem mal, o 

que me fez concluir que sentiram uma certa dificuldade em manter o olhar durante o 

exerdcio, o que real mente nem sempre e facil. 

De uma maneira geral, enquanto observadora de fora e nao participante da 

atividade, captei nos olhares dos alunos exatamente a mensagem a qual solicitei que 

fosse passada. Nao posso dizer o mesmo com rela~o as mensagens recebidas, porque 

cada aluno e uma individualidade, e sua compreensao/interpreta~o dos fatos e 

pessoas sempre ha de passar por seu crivo e seu julgamento pessoal. 

COMPOSic;AO COREOGMFICA: 

Nao realizamos quadros espedficos com o "olhar'', e sim relembramos os 

quadros e cenas "pendurados" dos encontros anteriores. 



ENCONTRO XX - DIA 13 DE OUTUBRO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: ESTIMULACAO DOIS A DOIS DO METODO 

DAN~A-EDUCAcAO FISICA 

Na posi~o em pe, tronco flexionado a frente, maos tocando ou quase tocando 

o chao, joelhos semi-flexionados, os alunos aplicaram pequenos golpes com as palmas 

das maos em concha em toda a musculatura posterior de seu companheiro. Depois 

trocamos. 

Esta estrategia atingiu dois objetivos: estimular uma oxigena~o periferica para 

resultar numa sensa~o tonificante para a manuten~ da posi~o em pe, causando em 

certa medida relaxamento muscular e, principalmente, introduzir os alunos ao toque no 

corpo de seus companheiros. 

TEMAS DE MOVIMENTO: CONTATO CORPORAL 

Neste encontro buscamos as primeiras experiencias do contato do corpo do 

aluno com outros corpos, atividade essa que pede gerar certa resistencia ou 

constrangimento dependendo do grupo e do ambiente nos quais o trabalho se 

desenrola. Essa proposi~o foi deixada para os Encontros finais propositadamente, uma 

vez que, quanto mais o grupo pudesse conviver, conversar, trocar experiencias, dan~r 

e criar juntos, melhor seria este trabalho. 

Em primeiro Iugar conversamos sobre a importancia do toque para o plene 

desenvolvimento do ser humane e a resistencia e inibi~ao das pessoas ao mesmo, por 

barreiras psicol6gicas e afetivas, geradas por uma educa~o repressora, e pela 



conota~o sexual que muitas vezes lhe foi, e ainda e atribufda. Somente a 

fundamenta~o cientftica dos protissionais da area corporal com rela~o a real 

importanda do toque fara com que seus alunos aceitem de maneira natural esse tlpo 

de atividade. Sugeri aos alunos a leitura de dois livros que tratam deste tema de uma 

maneira muito clara e bonita, e que valem a pena serem lidos: "Tocar - o significado 

humano da pele" de Ashley Montagu e "A caricia Essendal - uma psicologia do afeto" 

de Roberto Shinyashiki. 

Na verdade, o encontro anterior, baseado no olhar, foi como uma prepara~o 

para este, pois o olhar e quase sempre o primeiro contato entre as pessoas, e na a~o 

coreografica ele pode traduzir e revelar muitos signos. A inten~o do olhar e a 

respira~o (inspira~o na pausa do movimento e expira~o no momenta da a~o), sao 

fatores que podem imprimir diferentes signiticados ao movimento, que podem 

diferenda-lo de movimentos feitos em outras atlvidades flsicas, e que podem abrir 

caminhos para que os alunos/bailarinos comecem a interpreta-lo. 

Em urn dos encontros anteriores, quando experimentamos os fatores do 

movimento de Laban, estabelecemos contato corporal no fator peso, mas nossa meta 

nao era a improvisa~o, como e neste momenta do projeto. 

Atividades Propostas: 

1 a) Pedi ao grupo urn deslocamento realizado no plano baixo. No decorrer do 

deslocamento, os alunos deveriam estabelecer o primeiro contato com alguem por 

meio do olhar. Neste deveriam ser interpretadas as seguintes mensagens: "Quero 

trabalhar com voce" ou "Nao quero trabalhar com voce". A partir desse primeiro 

contato, os alunos fariam urn espelho, com toques fisicos durante a movimenta<;ao. 

2a) 0 grupo faz urn drculo, onde todos se olham para coditicar a mensagem 

para o primeiro contato. Seria born estlmular os alunos a trabalharem com uma outra 

pessoa, mas isso nao precisa ser uma regra, e melhor deixar aos alunos a liberdade de 



escolha. Urn aluno induz a movimenta~o do outro por meio da condu~o pela mao, 

direita ou esquerda. 0 aluno se deixa conduzir pelo companheiro sem resistencia. 0 

condutor busca outras partes que possam conduzir o movimento, estabelecendo 

assim, contatos corporais. Depois trocamos a condu~o, que na verdade passa a ser 

uma intera<;ao, onde os dois alunos conduzem os movimentos urn do outro. 

3a) Urn dos alunos/bailarino deita-se de costas sobre as costas de urn 

companheiro, com seus gluteos acima dos giUteos de quem o sustenta. 0 companheiro 

que esta embaixo, inclina-se, e com~ pequenos movimentos de flexao e extensao 

dos bra~os, subindo e descendo seu corpo, de forma a balan~r suavemente quem esta 

deitado, como se este estivesse boiando nas ondas do mar. Depois trocamos os 

parceiros. 

4a) Colocamos uma bexiga entre dois alunos que devem suste-la durante sua 

movimenta<;ao, sem deixa-la cair; a bexiga ira mudando de Iugar durante a 

movimenta<;ao. 

sa) Repetimos o mesmo exercfcio, trocando os parceiros e colocando uma 

bolinha de tenis ou borracha no Iugar da bexiga. 

COMPOSICAO COREOGRAFICA: 

0 que fizemos neste memento do encontro nao foi propriamente uma 

composi~o, e sim uma improvisa~o com o grupo trabalhando em conjunto, 

procurando estabelecer o contato corporal em diferentes posi~5es. 

Nao selecionamos nenhum quadro, somente buscamos experienciar esses 

contatos, sem nenhuma preocupa~o coreografica. 



ENCONTRO XXI - DIA 20 DE OUTUBRO DE 1997 

DIAGNOSTICO ANATOMICO: MANIPULACOES 

Aproveitando o tema do encontro anterior, nossa prepara<;ao corporal foi 

baseada no toque, em principia em nosso proprio corpo, e depois no corpo do 

companheiro, com movimentos de amassamento, tamborilamento, deslizamento e 

pequenos golpes. 

COMPOSICAO COREOGAAFICA BASEADA NA POEnCA DE MERCE 

CUNNINGHAM: 15 

A composit;ao coreografica foi feita do seguinte modo: cada aluno escolheu um 

local no espa~ da sala, denominado Ponto 1. Nesse ponto, o aluno escolheu uma 

posi<;ao de inldo, e uma articulat;ao de seu corpo para a movimentat;ao. 0 ritmo Iento 

ou rapido, foi sorteado por mim, ao acaso. cada aluno recebeu um ritmo (alguns Iento, 

outros rapido). 0 numero de repeti<;5es da movimentat;ao seguiria o mesmo numero do 

primeiro dfgito do telefone do aluno (excetuando-se o prefixo); o numero zero 

corresponderia a 10 repeti<;5es. Ao finalizar a movimentat;ao, o aluno deveria se 

deslocar pelo espa<;o no ritmo contrario ao de sua movimentac;ao, para um outro ponto, 

denominado Ponto 2, escolhendo uma nova poSi<;ao, uma nova articu!a<;ao, o numero 

de repeti<;5es seria igual ao segundo dlgito do seu telefone, e assim sucessivamente ate 

chegar ao Ponto 3 e ao Ponto 4, seguindo as mesmas etapas, quando finalizaria a 

composi<;ao. 

15 0 modo de fazer arte de Merce Cunningham me foi apresentaclo pela Prof". Dra. Isabel de Azevedo 
Marques, no 'Workshop para entender melhor Merce Cunningham", ministrado por ela no dia 22 de 
ouhlbro de 1994. 
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0 trabalho feito dessa forma e muito interessante, pois visualmente, nao ha a 

menor sincronia (alguns alunos finalizam antes que os outros, pois o ritmo e diferente e 

o numero de repeti~5es e individual; eu me senti assistindo a um espetilculo de dan~ 

contemporimea). 0 aluno e obrigado a controlar o seu ritmo, independente da musica 

que estiver tocando. Ele e estimulado a desenvolver sua criatividade, pois foi solicitado 

por mim que escolhessem posi¢es nao muito comuns. Assim, foram levados a 

trabalhar com movimentos pequenos, quase sempre diretos, de acordo com a 

possibilidade das articula~5es livres na posi~o, com grande controle neuro-muscular 

(algumas posi¢es de infdo foram parada de maos, por exemplo, ou seja, posi~o de 

quem esta "plantando bananeira''). Alem disso, os alunos devem esperar que todos 

finalizem, vivendando sua capacidade de imobiliza~o, interpretando essa imobiliza~o 

de forma nao expressiva, pois esse tipo de trabalho carrega em si como caracterfstica 

da dan~ p6s-moderna dos 60/70, a nao significa~o e a nao expressao. 

Trabalhamos com as proposi~5es de Cunningham: o acaso (na escolha da 

musica, dos pontos no espa~, dos movimentos, e das repeti~s), a descontinuidade 

(na sequencia dos movimentos, que poderiam se seguir a outros, sem nenhuma 

rela~o), e a fragmenta~o (tanto em rela~o aos movimentos, pois nao eram 

organicos, quanto na coreografia em si, por nao ter rela~o alguma com a musica). 

0 resultado desta composi~ coreografica foi chamado de "Cena F". 

Observac5es: 

- os alunoS/bailarinos ainda exploram muito pouco a movimenta~o de seus bra~os; 

-a criatividade dos movimentos, de forma geral, ainda nao e muito rica. 



ENCONTRO XXII E ENCONTRO XXIII 

DIA 27 DE OUTUBRO DE 1997 

DIA 03 DE NOVEMBRO DE 1997 

COMPOSic;:AO COREOGRAFICA E APRECIAc;:AO: 

Estes dois encontros foram dedicados exclusivamente a organiza~o seqUencia! 

de nossas cenas: Cena A I, II e III; Cena B; Cena C; Cena D; Cena E I e II. 

Aprimoramos cada uma das cenas, memorizamos e "limpamos" as mesmas. 

A sequencia das cenas tornou-se uma coreografia, dan~da pelo grupo com tres 

grava~,;5es diferentes. 

Experimentamos tambem outras seqUencias de cenas, sorteadas ao acaso, 

como na poetica de Merce Cunningham. A experiencia foi muito excitante e o resultado 

estetico foi gratificante. 



ENCONTRO XXIV - DIA 10 DE NOVEMBRO DE 1997 

ENCERRAMENTO: 

Finalizamos o trabalho com a aprecia~ da coreografia e com minha solicita~o 

de que o grupo verbalizasse e escrevesse suas impress5es sobre o Projeto, vivenciado 

diretamente per todos eles. 

As impress5es des alunos foram reproduzidas no final desta disserta~o, nos 

anexos. 



CONCLUSAO 

0 relata desta pesquisa teve como finalidade maior, o relata de minhas 

reflex5es acerca do processo desenvolvido durante o "Projeto Encontros de Dan~;a" e 

nao necessariamente a descri~o de resultados obtidos com determinada aplica~o 

metodol6gica. 

A sistematiza~o e reflexao sobre meu proprio produto enquanto 

artista/educadora deram origem a proposta educativa vivenciada no "Projeto Encontros 

de Dan93", e em meu trabalho junto a disdplina Dan~;a-Educa~o, no curso de 

Educa~o Flsica. Redescobri meu corpo por meio da Dan~;a; ampliei minha conscienda 

corporal e profissional, gra~;as a inumeras experiendas te6rico/praticas que vivendei, 

entrando em contato com profissionais competentes, realmente comprometidos com a 

melhoria do ser humane. 

0 enfoque principal do Projeto foi a (re)descoberta do corpo por meio da Dan~;a 

no contexte da Educa~o Flsica, utilizando como meios para se chegar a esse fim, 

metodos e estrategias que enfatizam a consdencia corporal (conhecimento e 

desenvolvimento) e a criatividade, fundamentadas em poeticas modemas e p6s­

modemas. 

Como principal poetica moderna estao as proposi~Oes de Rudolf von Laban que 

enfatizam o desenvolvimento da criatividade, tornando o aluno/bailarino um 

interprete/criador; como principal poetica p6s-moderna destaco a proprioce~o como 

base para a investiga~o e explora~o do movimento, trabalho esse que possui como 

pre-requisite a consciencia corporal. Na verdade a consciencia corporal tamrem 

permeia as propostas labanianas, pois ao explorar a criatividade, o aluno se defronta 



com a descoberta de suas possibilidades corporals, e quanto mais as descobre, mais se 

desenvolve sua capacidade de cria~o. 

Deixei claro ao Grupo, desde o inicio do Projeto, que o objetivo mais importante 

seria o processo que se desenvolveria, e nao urn produto final, como a apresenta~o de 

uma coreografia. Se isso ocorresse, seria uma consequencia e nao uma meta a ser 

atingida. 

Os bailarinos p6s-modernos norte-americanos dos anos 60/70 em suas 

investigac;5es criativas deram aten~o maior ao processo de sua poetica do que ao 

produto da mesma. Eles defenderam a democratizac;ao dos corpos, acreditando que os 

mesmos seriam corpos que danc;am, e nao corpos para a danc;a; ah§m disso era 

durante o processo criativo desses corpos que danc;am, por meio da perce~o dos 

mesmos, que a "performance" acontecia, e esse era o seu interesse, ao contrario de 

pretender guardar as coreografias em repertOries. Dessas experimentac;5es surge o 

termo "performance", que quer dizer algo feito oara e naguele memento especifico, e 

que se desfaz no ar, e fugaz. Essas investigac;5es iniciais e radicais, ou experimentos 

dos primeiros p6s-modernos formaram a base da nova danc;a dos anos 80 e do que e a 

danc;a hoje, "temporariamente contemporanea", como coloca AntOnio Pinto Ribeiro. 1 

No "Projeto Encontros de Danc;a" o processo se fez mais importante do que o 

produto, por representar a oportunidade de explorar e investigar os movimentos, (re) 

descobrindo os corpos, criando, e desenvolvendo consciencia corporal. Se nossa 

preocupac;i3o fosse com o produto, seguramente queimariamos etapas por ter que 

coreografar, "limpar" a coreografia, ensaiar e apresentar, uma vez que nosso tempo 

era limitado. Queimando etapas, nossos objetivos se perderiam. 

0 tempo de dura~o dos encontros foi curto, o que, de certa forma, limita as 

expectativas do trabalho. Porem, sem lamentar, procurei aproveitar da melhor forma 

possivel o tempo disponfvel. 

1 RIBEIRO, AntOniO Pinto. oan,a temporariamente contemporanea.lisboa: Passagens, 1994, p. 6. 



A p6s-modernidade neste Projeto, em seus enfoques filos6fico e estetico, foram 

importantes na medida em que fomentaram discuss5es sabre paradigmas estabelecidos 

e aceitos, ate entao nao questionados, ou pouco questionados, como por exemplo o 

conceito e o significado da dan~ e o mesmo em rela~o ao corpo. Antigos padr6es 

perderam a fo~ de sua legitima~o. Na Filosofia, por exemplo, no que diz respeito ao 

interesse deste trabalho, o corpo passou a ser vista de modo ativo, ou seja, passou a 

ser vista como o canal principal e primordial da rela~o do lndivfduo com seu mundo. E 
o que Merleau-Ponty, representante da corrente fenomenol6gica da Filosofia, chama de 

"corpo-sujeito". Na Dan~, seu significado perde a relevancia (nas decadas de 80 e 90 

esse significado volta a ser relevante). 0 conceito passa a ser "dan~ e movimento". 

Trabalhar com o corpo enquanto "corpo-sujeito" e nao enquanto "corpo-objeto", 

foi possfvel gra~s aoestudo e compreensao das ideias p6s-modernas da Filosofia (na 

teoria) e as vivencias e compreensao das ideias p6s-modernas em rela~o a Estetica 

( na pratica ). 

A importancia da estetica p6s-moderna para o Projeto est:a justificada na ampla 

possibilidade de cria~o que suas caracterlsticas - citadas no Capitulo III, item III.4 -

permitem experimentar. Dentro dessa nova possibilidade, destaco a poetica de Merce 

Cunningham. 

Foi importante reiterar a rela~o e a importancia da p6s-modemidade na 

conce~ do Projeto. Em alguns mementos, sobretudo no inldo dos "Encontros", os 

alunos nao compreenderam a essencia do trabalho, pois sao formados na tradi~o de 

receber respostas prontas, fruto de uma educa~ baseada no paradigma "corpo­

objeto". Sem a fundamenta~o filos6fica e estetica do movimento p6s-modemo, os 

"Encontros de Dan~" poderiam parecer experimenta~5es improvisadas, emplricas, sem 

um objetivo a ser atingido, sem ter uma fundamenta~o, por ser uma proposta 



bastante radical e inovadora - apesar de ter suas inspira~5es num movimento que 

ocorreu na decada de 60 - se comparada a tradicionalidade dos metodos da Educa~o 

Fisica e das dan~s praticadas por alguns alunos do Grupo, anteriormente ao Projeto. 

Ao Iongo de dois semestres convivendo semanalmente com o grupo, pude 

avaliar cada urn de "meus" alunos/bailarinos individual mente, seja em seus progresses, 

ou em suas maiores dificuldades, e ate mesmo passei a conhecer alguns aspectos de 

suas personalidades. 

0 que relato a seguir sao observa~5es generalizadas do que mais chamou-me a 

aten~o no grupo, e minhas opini5es a respeito. 

Procurei exercer no grupo a fun~o de guia, ou de diretora (a que dirige) e nao 

exatamente a de professora, por acreditar que as pessoas podem aprender tudo na 

vida por meio de experiencias. 0 ser humano aprende pelo exemplo da experiencia de 

alguem, quando e estimulado a buscar dentro de si as respostas. Este e, para mim, o 

papel da educa~o, ou seja, estimular os meios necessarios a forma~o do ser humano. 

A informa~o e outra coisa. 

Assim, em momento algum pretendi ensinar o grupo a dan~ar, mas sim procurei 

criar situa~5es onde os alunos pudessem experienciar, pudessem penetrar no ambiente 

da dan~ e envolver-se totalmente com ele, envolvimento esse nao somente fisico, mas 

tambem intelectual e emocional. 

No infcio do projeto constatei que os alunos tinham pouca capacidade de 

experienciar. Seu envolvimento nao era total. Eles traziam uma grande bagagem de 

dogmas legitimados por eles mesmos, muito provaveimente incutidos por uma 

educa~o repressora. 

Desta forma, a falta de autonomia durante a movimenta~o talvez refiita sua 

falta de liberdade pessoal. E preciso estimular ao alunos (e nos estimular tambem), a 



serem parte do mundo que esta ao seu redor e tom<Ho real, interagindo com ele por 

meio dos sentidos fi'Sicos e de perc~o, tocando-o, sentindo seu gosto, seu cheiro, 

vendo-o, procurando o contato direto e por inteiro com o ambiente, que pode e deve 

ser questionado, investigado, aceito ou nao. 

Noto essa dificuldade - que para algumas pessoas chega a ser incapacidade -

pela constante necesSidade que temos do aval, da aprova<;ao de quem consideramos 

urn especialista, por nao termos segurany; e confiany; suficientes em n6s mesmos. 

Afinal, quem nos estimulou a nao depender da aprova<;ao de ninguem para vivermos 

plenamente nossa propria vida? 

0 mesmo acontece na danc;a. Os alunos e os bailarinos esperam a aprova<;ao de 

seus mestres e quando esta nao vern, uma enorme carga de frustra<;ao e insatisfac;§o 

se instala no artista. Ao mestre compete ensinar, ensaiar, coreografar, criar, e ao aluno 

tao somente emprestar seu corpo (e somente seu corpo) para a a<;ao. Desta forma se 

originam os "corpos d6ceis" de urn lado, e as mentes frustradas de outro, na danc;a. 

A dependencia que a educa<;ao baseada na aprovac;§o/desaprova<;ao cria, 

resulta na perda da experiencia pessoal. Perdendo a capacidade de estar totalmente 

envolvido num ambiente, funcionamos com uma parte s6 das nossas habilidades. Na 

tentativa de viver pelos olhos des outros, perdemos a identldade e nossa verdadeira 

essenda, desconhecida para n6s, desaparece. 

Acredito que o conflito aprovac;§o/desaprova<;ao foi claramente demonstrado 

nos trabalhos como grupo, por meio da dificuldade des alunos em tomar decis5es, em 

escolher, em exercer sua autonomia. Esse foi o ponte que mais chamou minha 

aten<;ao no decorrer do trabalho com o grupo. Inicialmente tude, absolutamente tude, 

necesSitava de ordem, de comando. 

Nao bastava, principalmente no inldo des encontros, o meu direcionamento. Os 

alunos esperavam ordens objetivas. Os relates de algumas pessoas no Encontro I 



demonstram claramente sua perturbac;;§o e seu inc:Omodo, ate mesmo inseguranc;a, 

pais nao sabiam exatamente o que fazer. Senti que essas pessoas em memento 

nenhum lembraram que tinham a seu dispor todas as condi~;5es de interagirem com o 

ambiente naquele memento. Na verdade as pessoas, segundo minhas observa~;aes, 

nao tern consciencia de que sao autonomas. Para as pessoas que necessitam da 

aprova<;;ao de urn especialista, ou de quem julgam uma "autoridade", a solu<;;ao de 

problemas e a investigac;;§o nao sao importantes, ou sao de importanda secundaria. 

Muitos alunos realmente se incomodam quando o professor nao diz exatamente 

o que ele deve fazer. Quando iniciei os trabalhos com o grupo eu ja esperava per isso, 

e em memento algum acreditei que em pouco tempo, as pessoas se libertassem de 

seus fantasmas e se tomassem realmente livres. Afinal, a danc;a nao e terapia, pelo 

menos nao nesse sentido. Prefiro acreditar nela como profilaxia, como medida 

preventiva para que o ser humane nao se veja tao segmentado. 

A dificuldade que algumas pessoas do grupo sentiam em verbalizar suas 

sensa~;5es ap6s as vivencias me parece vir de urn conflito interne entre salvaguardar-se 

de ataques de desaprova<;;ao e aventurar-se a sair de si mesmas. Conforme o grupo foi 

percebendo que naquele ambiente nao havia o julgamento de certo/errado, feio/bonito, 

porque cada urn e cada urn, as pessoas foram adquirindo confianc;a em si mesmas, em 

mim e no grupo. Como resultado, ou melhor, como consequencia, percebi que aos 

poucos a autonomia des alunos foi sendo encarada de frente, eles foram tornando-se 

mais auto-confiantes, sua amplitude de movimentos foi mais elaborada, assim como a 

ocupac;;§o espacial foi sendo mais variada e melhor explorada. 

A capacidade de verbalizac;;§o evoluiu significativamente. Esta tornou-se muito 

mais clara do que alguns de seus relates escritos (vide anexos no final desta pesquisa). 

A sociabilizac;;§o cresceu muito, a convivencia do grupo tornou-se "companheirismo", o 

que contribuiu muito, segundo minhas observa~;aes, para a melhoria da auto-estima, da 

auto-imagem e do respeito a si mesmos enquanto seres humanos. 



Exercendo a func;;ao de guia do grupo, evitei usar conceitos fechados que 

pudessem reportar os alunos a esperarem de mim aprovac;;ao ou desaprovac;;ao, criando 

uma relac;;ao de dependencia de meu julgamento. Minhas experiencias pessoais, 

educacionais e artisticas foram necessarias para liderar o grupo, mas nao para aliena­

lo. Tentei equilibrar o direcionamento como comando propriamente dito. A expectativa 

de julgamento impede um relacionamento livre nos trabalhos de expressao, e o que 

mais desejei sempre, foi que a personalidade total dos alunos fosse colocada para fora 

como uma unidade. 

Tentei deixar claro ao grupo que nao existe jamais uma s6 maneira totalmente 

certa ou errada para a soluc;;€io de um problema em nossas vidas, e na dan~ tamoom, 

portanto o certo ou o errado em nosso trabalho nao poderia existir. 

Por outro !ado, a total nao aprovac;;€io ou desaprovac;;€io pode deixar o aluno 

perdido, sem saber se ele fez ou nao progressos. Porisso em alguns relates iniciais os 

alunos julgaram estar perdidos. Para que isso nao ocorresse, fiz pequenas interven!;;Oes 

nas atividades, e aproveitei o memento das verbaliza!;;OeS para conversar com o grupo 

a esse respeito. Procurei estimular a igualdade entre o professor e o aluno, para que a 

dan~ nao funcionasse tambem como instrumento de alienac;;ao social e intelectual. 

E minha opiniao que, enquanto a educac;;ao nao levar em conta principalmente o 

aspecto afetivo do ser humano, sem desprezar os outros, pois o ser humano e uma 

unidade, e deficiencias em um aspecto irao, sem duvida, se refletir nos outros 

(aspectos cognitive e motor), nao teremos seres humanos aut6nomos, livres e, 

portanto, felizes. 

Apesar das ciencias darem pouca importancia ao amor, em comparac;;ao com 

sua relevancia, deixando talvez para a religiao tratar deste assunto, quem trabalha 

diretamente com as pessoas, !iteralmente no "corpo-a-corpo", como os profissionais da 

area corporal, sabe que, sem estimular o interior das pessoas, qualquer metodo ou 

filosofia educacional, por melhor que seja, pode correr o risco de mostrar-se impotente 

frente aos objetivos que se almeja atingir. 



Concluindo, esta pesquisa nao objetivou fazer uma apologia da Dan!;(l, mas sim 

descrever alga aparentemente simples, que enquanto educadora e ser humane, 

somente aprendi na interacao com muitas pessoas, por meio de suas experi€mcias, em 

conjunto com as minhas: trabalhar e tratar meus alunos com amor e respeito. 



ANEXOS 



ANEXO 1 

RELATO DAS SENSA~OES DOS ALUNOS NO ENCONTRO I 

DIA 31 DE MAR~O DE 1997 

"No inldo da atividade eu estava tensa, no decorrer foi passando. Ainda estou 

receosa, senti falta de urn maior diredonamento, nao sabia muito bern o que fazer. A 

primeira palavra que veio a mente foi "alfvio", estou sentindo dor nas pernas." 

C. A. 

"A sensa<;ao no final da aula foi de expansao, de alfvio e de descontra<;ao." 

P. C. 

"Eu estava com dificuldades de respirar, devido a minha bronquite, e no 

decorrer da aula fiz exerdcios que me deixaram relaxada e que fizeram com que eu 

fosse respirando lentamente; no final da aula eu percebi que tudo que eu estava 

sentindo me tornou !eve. E a frase que veio em minha mente foi tranquilidade." 

C. P. 

"Eu senti meu quadril mais pesado, e no final da atividade aliviou urn pouco, 

mas nao tudo. A palavra que veio na minha cabe§a foi TRISTEZA, talvez seja por isso 

que nao me senti tao soita." 

K. R. M. 

"Esta experiencia foi 6tima, me senti livre e consequentemente relaxada ao 

comparar com o infcio da aula. A palavra que veio em minha mente foi coroo." 

M. C. A 

"Born, no com~o eu estava urn pouco tensa. Depois no decorrer da atividade, 

fui me soltando e agora no final estou me sentindo bern melhor. A palavra e 
descontra<;ao." K. 



"Estava sentindo meus pes por estarem dentro de urn tenis apertado. Ap6s me 

senti livre para fazer o que eu quisesse com eles." 

s. 

"Primeira palavra: leveza. Parte do corpo tensionada: regiao dos ombros que 

estavam total mente tensos no com~o da aula e no final, eles ja se encontravam mais 

leves e mais apoiados no chao." 

R.deA. 

"Antes de com~r a aula eu estava com dor na coluna por causa da escoliose 

e ap6s a aula eu estava totalmente relaxada e com uma sensa~ao de prazer e 

descanso." 

V. L. C. 

"Primeira palavra: relaxada. Partes do corpo em evidencia no inicio: ombros e 

ventre. No final os om bros estavam mais relaxados e a c61ica diminuiu urn pouco." 

T.M.M. 

"No inicio da aula estava ansiosa e urn pouco agitada; aos poucos, fui me 

soltando, relaxando, conforme a musica, e a em~o fluiu naturalmente atraves dos 

movimentos. Senti urn alivio interior multo grande por estar leve e relaxada no final da 

aula." 

K F. P. 

"No inido da aula estava me sentindo urn pouco ansiosa na expectativa do que 

estava por vir. Na posi~o deitada, sentia o lado direito mais tenso do que o esquerdo e 

uma pequena dor na regiao do c6ccix. No final da aula a sensa~o e de satisfacao. 0 

retorno esteve dentro das minhas expectativas e, fisicamente, passei a me sentir 

melhor, bastante relaxada, o "desequilibrio" entre o !ado direito e o esquerdo diminuiu 

muito e a "dor" na regiao do c6ccix tambem aliviou." 

E. doss. 



"Pulsa~o" 

C. L. F. 

"No com~o eu senti o meu corpo dividido, como se estivessem separados os 

membros. A palavra que me veio na minha cabe\;a foi uniao e era isto que eu estava 

sentindo." 

J. deL. 

"No inicio da aula, estava me sentindo completamente tensa e com urn certo 

receio, no final, me senti super relaxada, aliviada e essa foi a palavra que me veio em 

mente." 

A. C. C. S. 

"No com~, estava receosa apreensiva e com muita dor no pesccx;o. Depois, 

no final, ja nao sentia mais a dor e nem mais o frio que senti no infcio. As palavras 

foram calma e calor. Talvez, "fora", se eu fizesse o que fiz hoje, irtam me achar uma 

idiota (como ja acharam), mas hoje tive liberdade, ninguem riu, ou falou que estava 

errado. Acho que minha auto-estima aumentou um pouco." 

R. G. da S. 

"Palavra- suer. Me senti bern fazendo a aula; como uma das meninas mesmo 

disse, em qualquer Iugar onde n6s vamos e feito a tecnica, e quando nos e pedido para 

fazer movimentos livres, no comet;o da urn certo receio, mas depois isto vai passando; 

talvez pelo "condicionamento" que a gente tern em "copiar a tecnica". Obrigada." 

G. 

"A primeira palavra que veio em minha cabe\;a foi casa. No inicio da aula a dor 

que eu sentia era nos bra~os, e mesmo que nao tivesse doendo era dos bra~s que eu 

ilia lembrar pais trabalho como telefonista e movimento os bra~os o dia todo, como 

estou cansada do que fa~o e entrei preocupada com meu horatio de servic;;o (eu vou 

chegar atrasada) tude me levava ao brac;;o. Sem falar que em ginastica acrobatica 



(comecei hit duas semanas) eo bra~o muito utilizado, e como nao tenho muita f01"91 

neles, e urn tanto complicado. No final da aula achei mesmo que fisicamente estava 

mais leve prindpalmente na regiao dos bra~s. Agora no sentido psicol6gico fiquei mais 

agitada, e como se eu tivesse que tomar uma atitude e nao soubesse o que, fiquei urn 

pouco ansiosa, ao mesmo tempo que desejo abrigo (casar) eu quero mudar, mudar 

alguma coisa, me livrar de algo, foi essa a sensa~o que eu tive no sentido emocional." 

CR. 

"As palavras amor e liberdade surgiram em meu pensamento no final do 

trabalho realizado hoje, junto ao grupo de dan~ da FEFISA. A palavra amor surgiu 

pelo fato de estar movimentando meu corpo de uma maneira prazerosa, que eu gosto 

muito, que e a Dan~. E a palavra liberdade pelo fato de poder manifestar, isto e, 

exteriorizar meus sentimentos, desejos e emcx;5es, que estao reservados no interior do 

meu corpo com liberdade para criar e experimentar atraves da Dan~. No infcio do 

trabalho senti que o lado direito do meu corpo estava muito pesado e muito menor 

comparando com o !ado esquerdo que estava leve e menor, minha ca~ tambem 

estava pesada e com urn pouco de dor. No final do trabalho o meu corpo estava todo 

igual e com uma sensa~o muito boa de leveza, ao mesmo tempo que sentia urn 

contato maior do meu corpo com o solo, pois algumas partes que antes nao o tocavam 

agora pude sentir." 

S.A. Z. 

Obs.: Tres alunos nao entregaram seus relatos por escrito. 



ANEXO 2 

QUESTIONARIO ESPECULATIVO 

DIA 31 DE MARCO DE 1997 

1) E. dos s. - 30 anos. 

Professora de alfabetizac;§o de jovens e adultos e estudante do 4° ano da graduac;§o do 

curso de Educac;§o Ffsica. 

2) R. P. N. - 18 anos. 

Estudante do 10 ano da graduac;§o do curso de Educac;§o Ffsica. 

3) L. G. P. - 27 anos 

Estudante do 4° ano da graduac;§o do curso de Educac;§o Ffsica. 

4) K. F. P. - 22 anos 

Estudante do 4° ano da graduac;§o do curso de Educac;§o Ffsica. 

5) s. A . z. - 28 anos 

Professora de Educac;§o Ffsica e Danca 

6) C. P. de C. S.- 18 anos 

Estudante do 2° ano da graduac;§o do curso de Educac;§o Ffsica. 

Sua experiencia em dan~: 

1) Sempre gostei de dancar e comecei a freqOentar aulas de danca aos 17 anos. 

Passei por varias escolas e varios estilos (jazz, classico, contemporaneo, salao) e 

participei de algumas apresenta(;Oes em palco. Parei e recomecei por diversas vezes. 



2) Nenhuma. 

3) Nenhuma. 

4) Sete anos de jazz. 

5) Academia, escola, espetaculos, festas escolares. 

6) Dois a nos de jazz. 

Sua experiencia com dan~: 

1) Quase sempre, nas aulas de danc;a, sentia-me deslocada, discriminada, 

insegura, com exigencias muito acima das minhas capacidades ffsicas. E, porque na 

maioria das vezes (senao em todas ... ), valorizava-se apenas a tecnica, a perfei~o e um 

tipo ffsico padrao. 

2) Nenhuma. 

3) Mlo tenho experiencia com danc;a. 

4) Grande repert6rio de movimentos, coordena~ao, ritmo, conscienda corporal, 

dedica~o, etc. 

5) Danc;a na escola, danc;a jazz e danc;a contemporanea. 

6) Fa~o jazz, danc;a de salao e classico para ajudar no jazz, mas nada em nivel 

deforma~o. 

Sua expectativa com rela~o a este grupo: 



1) Espero que seja um grupo bastante integrado de maneira que possamos 

aprender juntos, trocando experiendas e conhedmentos. 

2) Espero que seja um grupo dedicado e unido. 

3) A minha expectatiVa com rel~o ao grupo e que seja um grupo unido e que 

todos consigam atingir o seu objetivo, seja ele pessoal ou nao. 

4) Obter novas experiencias e novos obstaculos a serem enfrentados; 

participa<;ao e integra<;ao do grupo. 

5) Born, espero que seja posslvel encontrarmos a mesma harmonia que 

vivendamos no ano passado. 

6) Eu espero que o grupo seja unido, e espero que nao haja preconceito em 

rela<;ao aos que nao tenham experiendas com a dan91 e que urn aprenda com o outre. 

Por qual (is) razao (Oes) voce se interessou por este grupo? 

1) Por varias raz5es: a proposta me parece nova (pelo menos para mim), pela 

facilidade do horario, pela proXimidade do local, por se tratar de um grupo de 

"estudantes" e nao de "profissionais" ( eu ache!). 

2) Porque ache que toda oportunidade a n6s dada, deve ser aproveitada. 

3) Para ter urn conhecimento interior. 

4) Primeiro porque adore dan(;ar, segundo por ganhar novas experiendas de 

uma maneira diferente. 



5) Em prtmeiro Iugar porque eu sempre gostei de danc;;ar; em segundo Iugar, 

pela proposta que e bern diferente de tudo que ja havia vivenciado, e enfim, danc;;ar me 

faz bern seja qual for a danc;;a. 

6) Porque eu espero que a gente tenha grandes oportunidades no mundo da 

danc;;a, e espero que juntos possamos defender esta area que tanto gostamos. 

0 que e dan9i para voce? 

1) E uma manifesta~o cultural efou artfstica, atraves da qual as pessoas 

podem se comunicar, expressar e vivenciar suas em~s, suas crenc;;as e 

religiosidades, manter rela~;5es sociais, status social ou simplesmente se divertir. 

2) Expressao corporal. 

3) Danc;;ar para mim e liberar todas as em~ sejam elas quais forem e 

conhecer ate que ponto o corpo pode fazer e como executar os movimentos. 

4) E urn meio de comunica~o corporal e sentimental, atraves da expressao na 

danc;;a; e uma terapia que combate o stress do cotidiano. 

5) A danc;;a significa para mim, expressar meus desejos, sentimentos e emQ~;5es 

atraves dos movimentos corporais. 

6) E uma forma de mostrar o que sentimos atraves de movimentos de nosso 

corpo. 

Qual a sua opiniao sobre a dan9i atual ? 



1) Existem propostas de trabalho e espeti!culos bastante interessantes. Alguns 

chegam a misturar outros estilos: arte circense1 ginastica, acrobacias, teatro. Porem a 

maioria desse tipo de trabalho esta bastante elitizado, preso as paredes das academias 

e aos teatros, Ionge do publico mais geral, que tern por o~o apenas algumas aulas de 

daru;a de salao ou as chamadas danceterias. Ainda existe bastante preconceito e 

dificuldade de acesso aos espeti!culos e aulas de daru;a. 

2) ---

3) A minha opiniao sobre a danca atual vai depender muito de como ela esta 

sendo apresentada1 pois a danca que e apresentada nos programas de TV1 muitas 

vezes sao tao ousados1 que da vergonha de sever. 

4) A danca atual agora e: o samba/ axe, salsa, merengue/ danca de salao e 

outras. A danca tern grande influencia com os meios de comunica~o~ por exemplo: a 

televisao1 ache muito legal as pessoas participarem desse auge, que ocorre na 

sociedade; e um meio de integrarem mais uns aos outros. 

5) Atualmente, temos varies estilos de danca, o que torna mais facil 

escolhermos um estilo que tenha a ver com a nossa personalidade e quem sabe com os 

nossos objetivos. 

6) Eu acho que a cada ano que passa a danca esta evoluindo, porque n6s 

mesmos estamos descobrindo a capacidade de nosso corpo se expressar e de se 

movimentar. 

0 que significa "corpo" para voce? 



1) Na minha opiniao, corpo e a propria existencia do indivlduo. E a existencia 

nao s6 fi'sica, mas emocional e mental manifestada concomitantemente e de maneira 

integrada ("ate que me conven~m do contrario"). 

2) Maquina. 

3) 0 corpo para mim significa muita, muita em~o e sentimento. 

4) Corpo e um instrumento de express5es diversas, movimentos que 

demonstram diferentes sentimentos; e saude, e vida, disposi~o, alto astral, auto­

estima. 

5) Significa: - respeitar os limites 

- prazer I bem-estar 

- ffsico + mental + espiritual 

6) Um todo para mim, pois sem ele eu nao poderia fazer o que eu mais gosto; e 

a parte fundamental em mim. 

Como eo seu corpo? 

1) E um corpo que nao reflete muito os padr5es de beleza que imperam nos 

dias de hoje, e que, como muitos outros, as vezes sofi'e por conta disso, no entanto, as 

vezes se sente belo. Num dia esta triste, cabisbaixo, serio e, de repente, por algum 

motive, se enche de alegria e sorri. E geralmente um corpo timido, inseguro, Iento, leve 

e que se emociona facilmente. Ultimamente tern se sentido cansado, pregui~oso, fora 

de forma. 

2) Nao sei. 

3) Meu corpo e timido, pesado; meu corpo e conhecimento sempre. 



4) Meu corpo e o reflexo do sentimento do dia-a-dia. Quando estou bern: 

transmite energia, alto astral, beleza intema e extema. Quando estou mal: transmite 

can~, rna postura, stress, fadiga muscular. 

5) E urn corpo jovem, vivo, bonito, feliz, !eve, inquieto, brincalhao. 

6) Eu considero o meu corpo um pouco flexfvel, mas tambem o considero 

pesado, acho capaz de fazer varies movimentos de acordo com os seus limites. 

Voce se julga capaz de dan~r? Por que? 

1) Sim, de acordo com minhas capacidades, e clara! Porque gosto de dan93r e 

quero aprender. A questao e: o que e como? 

2) Sim, porque ache que serei um aluno dedicado. 

3) Sim, porque a dan~ e a libera~o das ema<;5es e meu corpo esta sempre 

liberando as ema<;5es. 

4) Sim, porque a dan~ para mim e alga na qual tenho grande facilidade de 

executar. 

5) Sim, porque todo ser humane tern essa capacidade. 

6) Sim. Porque as vezes nao s6 eu, como todos n6s fazemos movimentos com o 

nosso corpo e nem percebemos que estamos dan~ndo, alias, todos n6s somas 

capazes de dan~r. 



Na sua opiniao, existe um corpo ideal para a dan~? Em case afirmativo, 

como seria esse corpo ideal? 

1) Nao. 

2) Nao. 

3) Nao existe um corpo ideal, pois como eu sempre venho dizendo, a dan~ 

depende muito do memento do acontecimento. 

4) Sim. Para mim, corpo ideal seria aquele capaz de fluir, desenvolver os 

movimentos com habilidade, seguranQ!, expressao, criatividade, nao importando o tipo 

ffsico do indivfduo (magro, gordo, baixo, alto). 

5) Nao. 

6) Corpo ideal nao, mas e necessaria que haja algumas exigendas, ou seja, um 

prepare ffsico como alongamentos, treinos, dentro desses padr5es qualquer corpo e 
ideal para dan~r. 



ANEX03 

SOBRE A IMPROVISAcAO 

DIA 12 DE MAIO DE 1997 

1 a) 0 que voce sentiu ou como voce se sentiu realizando um trabalho de 

improvisa~o? 

2a) Como e estar improvisando e saber que voce esta sendo observado? 

1a) "Tive a sensa~o de estar com a fluenda de movimentos livre, podendo criar novas 

e diferentes formas de execu~o, ganhando urn grande acervo motor de movimentos, 

juntamente com a em~o transmitida ao movimento." 

2a) "A sensa~o e de estar fazendo com mais seguranc;a as exerdcios de forma livre, 

dando incentive a tudo aquila que a pessoa e capaz de fazer." 

K. F. P. 

1 a) "Na maioria das vezes me sinto muito bern num trabalho de improvisa~o, pais 

posse fazer os movimentos de acordo com a maneira que me sinto, e que consigo 

fazer, naquele determinado momenta. E diffci! realizar urn mesmo movimento num 

outre momenta e fazer com que ete saia identico ao primeiro pais as circunstandas sao 

outras." 

2a) "Geralmente me sinta insegura em situa<;;Oes nas quais estou sendo observada. No 

entanto aqui, procure nao pensar muito nisso e tento fazer as movimentos o mais 

naturalmente passive!, preocupando-me muito mais com as acertos do que com as 

erros." 

E. dosS. 



1a) "Em princfpio 0 trabalho de improvi~o e uma forma de realizar OS gestos 

confonme os limites do meu corpo, ao mesmo tempo que extravasa a necessidade de 

realizar movimentos. De modo que, neste momento de improvisa~o todo o corpo 

entra em equilibria, indo de encontro com a harmonia necessaria para sentir, pensar e 

agir o meu corpo." 

2a) "Para mim, nao ha problemas em ser observada enquanto improviso, pois no 

momenta em que estou criando, ou melhor, improvisando me desligo de tudo." 

S.A. Z. 

1a) "Me senti meio acanhado, pois as coisas (movimentos) iam surgindo livremente, e 

eu nao sabia como estas estavam sendo desenvolvidas (de maneira boa ou ruim)." 

2a) "E muito inc:Omodo a partir do memento que voce nao sabe o que esta fazendo ao 

certo, mais se voce sabe nao ha problema algum." 

R. 

1 a) "A partir do momento em que entrei no grupo, eu ja tinha consciencia de que teria 

que passar por situa~;5es bern diferentes do dia-a-dia, e principalmente por urn 

processo de adapta~o, bern diferente do real, portanto eu acredito que e atraves de 

trabalhos improvisados que eu tenho a oportunidade de colocar todas as criatividades e 

vontades de movimento para fora com mais seguran~;a. 

2a) "Eu estar improvisando, este trabalho para mim foi diffcil em principia, mas a partir 

do memento que percebi que os meus colegas tambem sentiam a mesma dificuldade, 

estou aprendendo a ter mais seguran~ naquilo que me proponho a fazer e quanto a 

ser observado, aprendi a superar talvez, algumas expectativas e a observa~o s6 tern 

sido benefica para mim." 

L G. P. 

Obs.: Neste encontro urn dos alunos nao esteve presente. 



ANEX04 

IMPRESsOES SOBRE A CONCLUSAO DOS ENCONTROS 

DIA 10 DE NOVEMBRO DE 1997 

"As experiendas pelas quais passei nesses nossos encontros de danca me 

foram, nao s6 agradaveis, como tambem enriquecedoras. Atraves deles pude vivenciar 

diferentes mementos que reforcaram a minha crenca de que dancar nao se resume 

apenas em executar uma seqUencia de movimentos padronizados. 

Senti que posse expressar em0(;5es, criar, quebrar padr5es mas, o que mais me 

agradou foi poder exoerimentar diversos movimentos e situac;;5es, mesmo sabendo que 

nao eram tao "bonitos", que eu nao precisava "estar agradando" ninguem mas apenas, 

procurando vivendar e executar o que meu corpo, como um todo, sentia e buscava. 

Claro que em muitos mementos tive dificuldade em me livrar de estere6tipos ou 

mesmo de dancar sem a preocupac;;ao de estar dando um retorno esperado ou 

agradavel. No entanto, muitas vezes, me senti bastante a vontade e descontrafda. 

As vezes, senti o trabalho um pouco fragmentado ou incomplete, deixando em 

mim uma sensac;;ao de "onde irfamos chegar?" e a necessidade de buscarmos um 

resultado "concreto". Varies fatores podem ter contribufdo para levar-me a ter essa 

sensac;;ao: o tempo disponfvel que foi pouco (2 horas por semana); a necesSidade de 

alguns de nos termos de faltar por um ou outro motive; per nao sabermos exatamente 

o que se esperava de n6s; ou ainda, por estarmos acostumados com a ideia de que, 

depois de passarmos por um processo, devemos apresentar um resultado final 

(avaliac;;ao, trabalho, demonstrac;;ao ... ). 

0 balanc;;o geral e bastante positive. 0 mais importante nao e apresentarmos 

um resultado final mas percebermos em n6s, a cada encontro, mudancas que vao 

ocorrendo e nos transformando em seres mais completes e melhores. 

Conhecer os limites e dificuldades do proprio corpo e importante num processo 

de consciencia corporal, porem, mais do que isso, com os embasamentos te6ricos e 

com as vivencias praticas, pude perceber que, se num certo sentido temos limites 



ffsicos para os movimentos, nao devemos ter limites para a criatividade e para a busca 

de caminhos diferentes. 

Para terminar, gostaria de agradecer a todos os que permitiram e ajudaram a 

que este trabalho pudesse acontecer. Aqueles que, como eu, persistiram e 

permaneceram ate o final, acreditando e investindo suas for~s para tomar este 

processo agradavel e enriquecedor. Principalmente a professora Ludana que, com sua 

experiencia, paciencia e boa vontade, muito nos ensinou. Espero, no proximo ano, 

podermos dar continuidade a este trabalho, ampliando o convite para que mais pessoas 

venham participar e que tenhamos urn tempo maior por semana." 

E. doss. 

"Dan~r para mim, sempre significou muita complexidade, onde eu s6 consegui 

relacionar a dan~, como tecnica 1 bailarinos I espelho 1 coordena«;ao 1 corpo bonito. 

Em prindpio quando crian~, gostava muito de "dan~r'', como qualquer crian~ 

gosta, mas em uma determinada epoca da minha inffincia, tive que "dan~r'' de forma 

"punida", onde naquele memento a dan~ foi imposta para mim como "castigo". 

Passaram anos e a nos ... 

Eu comecei a perceber, que sempre que estava em urn ambiente onde tinha 

musica, eu sentia muita vontade de "dan~r'', mas nao conseguia, sentia o corpo muito 

pesado, muito calor (suor) mas a vontade persistia e nada. 

Quando comecei a cursar o 3° ano da faculdade fiquei sabendo que no ano 

seguinte teria como uma das disdplinas "Dan~", af comecei a pensar que eu estaria 

"frita", porque logo veio na ca~ tecnica e vergonha, corpo entao nem pensar ... 

Cursando hoje o 40 ano fiquei sabendo que teria "grupo de dan~" paralelo a 
disciplina; fiquei urn pouco entusiasmada e fui falar com a professora. Contei a ela urn 

pouco das experi€mcias e frustra~;5es que tive com a dan~;a. Entao ela sugeriu que eu 

fizesse parte do grupo, pois a dan~ iria me ajudar a tirar esse bloqueio que ha anos eu 

carrego. 



Em prindpio quando comecei as aulas, sentia muita vergonha e medo de estar 

realizando os movimentos, o corpo continuava travado e os movimentos pequenos, a 

utiliza~o de todo o espa<;o nao existia, e me colocar na frente dos outros nem pensar. 

Com o tempo, eu comecei a confiar na professora e nos meus colegas que 

tambem participavam. Senti muita for<;a por parte deles e dal comecei a permitir a cada 

aula que o meu corpo se mostrasse como quisesse; demorou muito tempo e foi muito 

difidl. Quando eu saia da aula sempre pensava nos movimentos que tive condi~o de 

fazer. 0 importante e que nao mais sentia culpa de estar realizando o que meu corpo 

queria realizar. 

Hoje, depois de alguns meses de participa~o no grupo, percebi grandes 

modifica<;5es interiores e exteriores. Hoje eu sinto que consigo perceber que tenho 

condi~o de estar dan<;ando, sem tecnicas impostas. Hoje percebi que, consigo 

identificar o tipo de dan<;a. 0 que e a dan<;a primitiva, onde hoje consigo explorar todos 

ou quase todos os movimentos e procuro utilizar o espa<;o - "aquele" espa<;o. 

Portanto o grupo de dan<;a foi a for<;a maior para que eu conseguisse me 

expressar. Hoje vejo a dan<;a de vanas formas e sinto muito prazer em permitir que 

meu corpo fa<;a parte da dan<;a." 

L. G. P. 

"Ao analisar meus movimentos, depois de nossos encontros de dan<;a 

(expressao corporal), pude perceber uma melhor desenvoltura nos mesmos. 

Acredito ter conseguido com essa liberdade de movimentos tomar inidativas de 

vida, antes nao concretizadas (apenas imaginadas). 

Nosso trabalho pode mostrar que nossos gestos representam nossos 

sentimentos e ate mesmo nossa personalidade. 

Atraves de seu trabalho, Luciana, comecei a perder urn pouco da timidez 

perante muitas situa<;5es. Descobri que posso me expressar com mais clareza, e mais 

vida. 



Beijos." 

c. c. 

"A primeira fase de "danc;;a" que vivenciamos foi a danc;;a primitiva, na qual 

houve a cria~o de movimentos atraves da em~o trabalhando a expressao corporal. 

Houve tambem tecnicas de danc;;a primitiva onde atraves dessa tecnica 

trabalhamos a em~o, o sentimento durante a execu~o da atividade. 

Ja na danc;;a sagrada ocorreu com a mesma metodologia de improvisa~o, com 

movimentos mais leves, uma expressao ligada aos elementos da natureza: terra, agua, 

fogo ear. 

Durante a atividade de danc;;a sagrada, para mim no come9) foi de diffcil 

integra~o, talvez por nao ter nada vivenciado anteriormente, mas foi uma experiencia 

gostosa e diferente, que aos poucos fui simpatizando com a atividade. 

As atividades com elementos como por exemplo: bambu, bolinhas, bola de 

borracha foi muito interessante para trabalhar o desenvolvimento da expressao 

corporal. 

Ocorreram mementos em que perdia a concentra~o da atividade, parecendo 

fazer uma coisa muito maluca. 

Durante as atividades de valsa eu adorei, aconteceu de maneira muito calma e 

relaxante, tanto para a improvisa~o de movimentos individuais e em grupo quanta 

para a tecnica dessa e das demais. 

E o trabalho p6s-modemo foi dez, pois foi um "resultado" de varias atividades 

anteriores vivenciadas e colocadas em pratica. 

Conclusao 

Acredito ter esse trabalho atingido os seus objetivos, levando em conta a 

individualidade biol6gica de cada individuo, trabalhando de diversas formas e estilos 



para se chegar num trabalho de expressao corporal e consciencia corporal, com 

motiva~o e seriedade. Dar vida aos movimentos de forma espontanea e dinamica." 

K. F. P. 

"Este trabalho nao trouxe progressos somente para voce como tambem eu 

sinto que houve muitas melhoras para mim na dan~, pelo simples fato de eu dan~r. 

Muitas vezes me sentia confusa, nao entendia muito bern o que voce queria nos 

passar, as vezes achava que nao tinha nada aver. S6 que eu parava para pensar, pois 

no final do segundo semestre eu comecei a unir as coisas e perceber mais ou menos o 

seu objetivo. Foi af que eu comecei a entender o seu trabalho; confesso que foi muito 

difidl, pois tive que romper muitas barreiras minhas por ter vergonha de fazer alguns 

movimentos; tive muita vontade de executa-los, tanto e que eu mesma acabei me 

desafiando! 

Confesso que varias vezes eu pensava em desistir, mas tinha alguma coisa em 

mim que nao deixava, e comecei a ver que essas aulas nao ajudavam somente a voce, 

mas me ajudavam no meu dia-a-dia, com a dan~ Ia fora. 

Lu, nao s6 voce mas tam bern eu ja fiquei desesperada com suas aulas, nao por 

nao conseguir fazer algum movimento, mas por nao entender aonde voce queria 

chegar. Hoje nao, eu ja posso dizer que compreendo o seu trabalho e sei quais os seus 

objetivos. Mas uma coisa e certa, voce nao foi inlrt:il para mim este ano e muito pelo 

contrario, voce fez eu enxergar muitas coisas em rela<;ao a dan~, e fez com que eu 

tivesse uma outra visao em rela<;ao a ela, e que depois de suas aulas, "eu" sinto que 

algo mudou e que tambem ocorreram alguns progressos. 

A (mica coisa que eu posso te dizer por este ano todo e: Obrigado!" 

c. P. de C. s. 

Obs.: Urn dos alunos nao p6de escrever suas conclus6es finais. 
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