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RESUMO

Esta pesquisa trabalha com a tematica da improvisagdo em dancga e tem como eixo delimitador
a reflexdo sobre as inter-relagdes entre as experiéncias vivenciadas nos processos de criagao/
composi¢ao, pautados na Improvisagao, e os processos autoeducativos das e dos participantes.
Caracteriza-se por uma investigacdo artistico-pedagogica, de abordagem qualitativa e
exploratdria; possui como base epistemologica os construtos de conhecimento oriundos das
pesquisas em artes. A abordagem metodoldgica foi construida no proprio processo de pesquisa
e tem como pressuposto o entendimento de que o ser humano aprende integrando a experiéncia
vivenciada a capacidade de refletir sobre ela e as inter-relagdes criativas estabelecidas com o
meio no processo de fazer arte. A metodologia foi denominada de Abordagem Inter-relacional
de Estudo-Criagdo e teve como norteadores os problemas de pesquisa e os objetivos tracados.
O objetivo geral da pesquisa foi analisar as possiveis interlocu¢des entre as construcdes de
conhecimento oriundas dos processos de criacdo e composi¢do em danga, por meio da
improvisagao, e os processos de autoeducagdo dos sujeitos participantes. Nesta direcdo, propus
experimentagdes que associavam o estudo da improvisacao a processos de investigacdo de
movimento norteados por praticas somaticas (mais especialmente do Método Feldenkrais e
Bones for life), visando trabalhar o refinamento da percepcao, da atengdo e da escuta sensivel
(a si, a0 ambiente e ao outro). Devido ao carater criativo e compositivo da organizacdo das
propostas de estudo e de reflexdo e analise dos dados, compreendi que houve uma construgao
de dados e ndo um levantamento, como tradicionalmente se observa em pesquisas académicas
dessa natureza. Os meios adotados para as construcdes dos dados foram: a observagdo
participante, a entrevista, as conversas tematicas durante os encontros e os registros imagéticos
(fotos e videos). Os registros dos dados surgidos durante a observacdo participante e as
conversas tematicas foram feitos por gravacdo de audio, gravacdo das videoconferéncias e
anotacdes no Caderno de Pesquisa Artistico-Pedagogico; as entrevistas aconteceram em um
primeiro momento pela apresentagao de questionarios a serem respondidos por escrito ou por
audio, de acordo com a escolha das e dos participantes; e, posteriormente, pela apresentacao de
perguntas, de modo oral, durante as praticas de estudo respondidas por aqueles que desejassem
se expressar sobre as situagdes vivenciadas. O registro imagético foi realizado ora por mim,
ora pelos participantes, ora pela videomaker que criou a videodanga intitulada O (re)nascer do
meu existir (2022). O processo de andlise aconteceu durante todo o periodo de realizacdo dos
encontros e de elaboracao do texto da tese. Busquei apoio no pensamento de John Dewey e de
Jorge Larrosa para pensar a poténcia da experiéncia na constru¢ao de conhecimento; assim como
recorri a pesquisadoras e pesquisadores dos campos da danga/improvisa¢ao (Carmen Numer,
Cleide Martins, Lisa Nelson, Mara Guerrero, Marina Elias, Raquel Gouvéa, entre outros), da
educagdo somatica (Ciane Fernandes, Martha Eddy, Moshe Feldenkrais, Ruthy Alon, Sylvie
Fortin, Thomas Hanna, citando alguns), da neurociéncia (Anténio Damasio, Leonor Guerra,
Ramon Cosenza), da filosofia (Maurice Merleau-Ponty, Tim Ingold), da psicologia (Christian
Sade, Virginia Kastrup) para refletir sobre percepg¢ao, atencao e escuta relacionando-as com os
processos criativo, compositivos e autoeducativos.

Palavras-chave: danga; criacdo; composicao; improvisagao; pessoa idosa



ABSTRACT

This research works with the theme of improvisation in dance and has as its delimiting axis
the reflection on the inter-relations between the experiences lived in the processes of creation/
composition, based on improvisation, and the self-educational processes of the participants.
It is characterized by an artistic-pedagogical investigation, with a qualitative and exploratory
approach, and has as its epistemological basis the constructs of knowledge derived from research
in the arts. The methodological approach was built during the research process itself and is based
on the understanding that human beings learn by integrating their experiences with the ability to
reflect on them and the creative inter-relationships established with the environment in the process
of making art. The methodology was called the “Inter-relational Study-Creation Approach”
and was guided by the research problems and the objectives set. The general objective of the
research was to analyze the possible interlocutions between the constructions of knowledge
arising from the processes of creation and composition in dance, through improvisation, and
the processes of self-education of the participating subjects. With this in mind, I proposed
experiments that associated the study of improvisation with processes of movement research,
guided by somatic practices - especially considering the Feldenkrais Method and Bones for life
- with the aim of working on refining perception, attention and sensitive listening (to oneself,
the environment and the other). Due to the creative and compositional nature of the organization
of the study proposals and the reflection and analysis of the data, I understood that there was a
construction of data and not just a collection of data, as is traditionally observed in academic
research of this nature. The means adopted to construct the data were: participant observation,
interviews, thematic conversations during the meetings and image records (photos and videos).
The data that emerged during participant observation and thematic conversations was recorded
through audio recordings, videoconferences and notes in the Artistic-Pedagogical Research
Notebook; the interviews took place initially through the presentation of questionnaires to be
answered in writing or by audio, according to the participants’ choice; and later, through the
presentation of questions, orally, during the study practices, answered by those who wished to
express themselves about the situations experienced. The images were recorded either by me,
by the participants or by the videomaker who created the video dance entitled O (re)nascer do
meu existir (2022). The analysis process took place during the entire period of the meetings
and the preparation of the thesis text. I sought support in the thinking of John Dewey and
Jorge Larrosa to think about the power of experience in the construction of knowledge; I also
turned to researchers in the fields of dance/improvisation (Carmen Numer, Cleide Martins,
Lisa Nelson, Mara Guerrero, Marina Elias, Raquel Gouvéa, among others), somatic education
(Ciane Fernandes, Martha Eddy, Moshe Feldenkrais, Ruthy Alon, Sylvie Fortin, Thomas Hanna,
to name a few), neuroscience (Antonio Damasio, Leonor Guerra, Ramon Cosenza), philosophy
(Maurice Merleau-Ponty, Tim Ingold), psychology (Christian Sade, Virginia Kastrup) to reflect
on perception, attention and listening, relating their connections to creative, compositional and
self-educational processes.

Keywords: dance; creation; composition; improvisation; elderly people



RESUMEN

Esta investigacion trabaja con el tema de la improvisacion en la danza y tiene como eje
delimitador la reflexion sobre las interrelaciones entre las experiencias vividas en los procesos
de creacion/composicion, basados en la improvisacion, y los procesos autoformativos de
los participantes. Se caracteriza por ser una investigacion artistico-pedagogica, con enfoque
cualitativo y exploratorio, y su base epistemoldgica son los constructos de conocimiento
derivados de la investigacion en artes. El enfoque metodoldgico se construy6 durante el propio
proceso de investigacion y se basa en la comprension de que el ser humano aprende integrando
su experiencia vivida con la capacidad de reflexionar sobre ella y las interrelaciones creativas
que establece con el entorno en el proceso de hacer arte. La metodologia se denomind “Enfoque
Interrelacional de Estudio-Creacion” y estuvo guiada por los problemas de la investigacion
y los objetivos planteados. El objetivo general de la investigacion fue analizar las posibles
interlocuciones entre las construcciones de conocimiento derivadas de los procesos de creacion
y composicion en danza, a través de la improvisacion, y los procesos de autoformacion de
los sujetos participantes. Para ello, propuse experimentos que asociaran el estudio de la
improvisacion con procesos de investigacion del movimiento, guiados por practicas somaticas -
especialmente considerando el Método Feldenkrais y Bones for life - con el objetivo de trabajar
el refinamiento de la percepcion, la atencion y la escucha sensible (a si mismo, al entorno y al
otro). Debido al caracter creativo y compositivo de la organizacion de las propuestas de estudio
y de la reflexion y analisis de los datos, entendi que habia una construccion de datos y no sélo
una recogida de datos, como se observa tradicionalmente en las investigaciones académicas de
esta naturaleza. Los medios adoptados para la construccion de los datos fueron: observacion
participante, entrevistas, conversaciones tematicas durante las reuniones y grabaciones de
imagenes (fotos y videos). Los datos que surgieron durante la observacion participante y
las conversaciones tematicas fueron registrados mediante grabacion de audio, grabacion
de videoconferencia y anotaciones en el Cuaderno de Investigacion Artistico-Pedagogico;
las entrevistas se realizaron inicialmente mediante la presentacion de cuestionarios para ser
respondidos por escrito o por audio, segun la eleccion de los participantes; y posteriormente
mediante la presentacion de preguntas oralmente durante las practicas de estudio, respondidas
por aquellos que deseaban expresarse sobre las situaciones vividas. Las imagenes fueron
grabadas por mi, por los participantes o por el videasta que creo la videodanza titulada O (re)
nascer do meu existir (2022). El proceso de analisis se desarrollo a lo largo de los encuentros
y de la elaboracion del texto de la tesis. Busqué apoyo en el pensamiento de John Dewey y
Jorge Larrosa para pensar en el poder de la experiencia en la construccion del conocimiento;
También recurri a investigadores en los campos de la danza/improvisacion (Carmen Numer,
Cleide Martins, Lisa Nelson, Mara Guerrero, Marina Elias, Raquel Gouvéa, entre otros), la
educacion somadtica (Ciane Fernandes, Martha Eddy, Moshe Feldenkrais, Ruthy Alon, Sylvie
Fortin, Thomas Hanna, por citar algunos), neurociencia (Anténio Damadsio, Leonor Guerra,
Ramon Cosenza), filosofia (Maurice Merleau-Ponty, Tim Ingold), psicologia (Christian Sade,
Virginia Kastrup) para reflexionar sobre la percepcion, la atencion y la escucha, relacionando
sus conexiones con los procesos creativos, compositivos y autoeducativos.

Palabras clave: danza; creacion; composicion; improvisacion; personas mayores
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pesquisadora.
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INTRODUCAO

O interesse em investigar processos criativos e compositivos em danca com
Adultos 50+' se deu pelo trabalho realizado no periodo de 2016 a 2019 na Universidade
Amiga da Pessoa Idosa (UNAI), em especial com o grupo de danca criado no ano de
2018. Nos dois anos de existéncia desse grupo, foram desenvolvidos dois trabalhos
artisticos: Muda, até brotar flor (2018) e P6 P6 (2019). Para esta pesquisa doutoral,
que prioriza a improvisa¢do, o grupo criado em 2018 foi recomposto e, considerando
0 novo contexto, as experiéncias anteriores passaram por ressignificagoes.

Realizei um levantamento bibliografico com base em artigos, dissertagdes e teses,
em Lingua Portuguesa, que investigam a danca e tenham como grupo de participantes
pessoas identificadas como: idosos e idosas, terceira idade, pessoa idosa. Apds essa
busca percebi que, em sua maioria, as pesquisas sdo desenvolvidas em cursos de
graduacdo e/ou programas de pds-graduagdo por pressupostos cientificos do campo
das Artes Cénicas - Danga e Teatro, Educacdo Fisica, Gerontologia, Enfermagem,
Educacao, dentre outros. Constatei, apds o levantamento bibliografico, que as pesquisas
desenvolvidas com participantes desta faixa etdria ndo abrangem a dtica de reflexdo
aqui adotada, e este foi um dos motivadores para a defini¢gdo de meu campo de estudo.

O levantamento bibliografico mostrou, ademais, uma diversidade de metodologias
e procedimentos de pesquisas. Observando as temadticas identifiquei quatro grandes
grupos: pesquisas nas quais a relagdo entre a danca e a pessoa idosa ¢ observada
pela otica do artista-professor (Capozzoli, 2020; Daniel, 2021; Meira, 2016; Lima,
2009); pesquisas que procuraram refletir sobre projetos de danga especificos e suas

contribui¢des para a satde e o bem-estar das(os) participantes (Alvisi, 2007; Carvalho,

2006; Corazza, 2014; Corréa, 2017; Corréa, 2021; D'Alencar, 2005; Lima, 2023;

Nascimento, 2011; Pessoa, 2020; Todaro, 2001; Vasconcelos, 2015); pesquisas que

1 Em 2018, a Comissdo de Direitos Humanos e Legislagdo Participativa (CDH) aprovou o Projeto de Lei

(PLS 126/2016) que modifica a imagem utilizada para identificar o atendimento preferencial a idosos, para ser

aplicada em até cinco anos em todo o territorio brasileiro. O simbolo de identificagdo da pessoa idosa era um ser

Figura2 — humano em uma postura levemente curvada apoiado em uma bengala; o novo simbolo apresenta uma pessoa em

Experimento realizado por SP, em 2022. pé, com uma postura reta junto da inscri¢do “60+”. Pelo desejo de reforgar essa nova identificago, adoto no texto
Print de video. a expressdo Adultos 50+ como um simbolo para as pessoas com idade acima de cinquenta anos.



buscam identificar o impacto da danca em aspectos da satde da pessoa participante
(Bocalini; Santos; Miranda, 2007; Catib et al., 2008; Cepeda, 2013; Ferreira, 2012;
Guidarini et al., 2013; Lopes, 2020; Montenegro, 2014; Morais, 2011; Oliveira; Pivoto;
Vianna, 2009; Pena et al., 2008; Silva, 2017; Souza, 2016; Venancio, 2018); revisoes
de literatura sobre a relacdo danga e envelhecimento (Lima; Cabo Verde; Corréa, 2020;
Souza, 2016; Witter et al., 2013). A danga, na maioria desses contextos, ¢ considerada
como um meio terapéutico ou como uma atividade fisica que possibilita modificar
qualitativamente a pressdo arterial, a aptiddo aerdbica, a integracdo social, os aspectos
gerais do envelhecimento, dentre outros.

Além das pesquisas acima citadas, ressalto ainda o trabalho do professor,
coredgrafo e terapeuta corporal, Ivaldo Bertazzo, que ha anos trabalha com adolescentes
e adultos de diversas faixas etarias (inclusive Adultos 50+), difundindo o pressuposto
de que a coordenacdo motora e a organiza¢do do gesto possibilitam transitarmos entre
nossos ritmos interiores e 0 mundo que nos cerca por meio de uma corporeidade mais
harmonica e organizada. Ao longo de sua carreira estudou com diversos profissionais
da area da danca e do movimento humano, como Suzanne Piret e Madeleine Béziers,
Godelieve Dennys Struyf, criando o Método Bertazzo de Reeducagao do Movimento.
Bertazzo (1996) cunhou a expressdo “cidadao dangante” se referindo a todos aqueles
que poderiam se dedicar ao estudo da danga, do movimento, da reorganizagdo postural,
da percepcdo do gesto, etc., buscando, na motricidade, organizacdes biomecanicas
saudaveis e eficazes, condizentes com as estruturas corporais de cada pessoa. Assim
como, desenvolve composicdes cénicas para levar aos palcos diversos cidadados
dancantes.

Cito, ainda, a artista, docente e pesquisadora Suzi Weber que reflete sobre o corpo
que danca em seu complexo jogo de representacdes sociais. Por meio da producdo
académica de autoria individual e coletiva (Weber, 2016; Weber ef al., 2020; Silva et
al., 2020), traz a tona discussdes sobre as relacdes entre “velhos corpos” - expressdo
usada por Weber - e a cena da danca contemporanea. Ademais, juntamente com um

coletivo que artistas da cidade de Porto Alegre RS, tem se dedicado a criar agdes

artisticas, como ensaios fotograficos, apresentacdes de danga, palestras, performances
etc., que refletem sobre esta temaética.

No entanto, em nenhum dos textos que fez parte do levantamento bibliografico
realizado, identifiquei a perspectiva que apresento: o interesse por observar os processos
criativos e compositivos, enquanto ambiente de producdo de conhecimento, em suas
possiveis inter-relagdes com o processo autoeducativo da pessoa idosa. Sinalizo,
ademais, que o campo de pesquisa que articula relagdes entre a dancga, a pessoa idosa e
processos criativos ainda podem ser extensamente explorados.

Durante o processo de elaboracdo das propostas praticas e nos encontros com
diversos autores, tive em vista os objetivos tracados, geral e especificos, construindo
uma abordagem metodoldgica no exercicio do fazer criativo e reflexivo. Para tanto, foi
necessario elaborar uma proposta pedagbdgica geral: delineei proposi¢des orientadas
pelos conhecimentos oriundos das praticas somaticas e da improvisacdo em danga,
que permitissem que as demandas surgidas nos encontros compusessem o ambiente de
estudo.

Embasada em experiéncias anteriores, como improvisadora e educadora, optei
por compreender a reverberagdo da percepcdo, da atencdo e da escuta nos processos
vivenciados, observando a construgdo da experiéncia dos participantes. E importante
ressaltar o fato dessa pesquisa ter sido atravessada pela pandemia de COVID-19
iniciada por volta do més de margo de 2020, no Brasil, gerando um abalo substancial
em todo o planeta Terra. Por este motivo, os procedimentos de agdo foram pensados
semana a semana, de acordo com a possibilidade do contexto social, (re)desenhados

periodicamente entre os anos de 2021 e 2023. Desde o inicio, considerei que o grupo

2 A Organizacdo Pan-Americana da Satde (OPAS) esclarece que os “coronavirus (CoV) sdo uma ampla
familia de virus que podem causar uma variedade de condigdes, do resfriado comum a doencgas mais graves.
[...] Eles sdo a segunda principal causa de resfriado comum (ap6s rinovirus) e, até as ultimas décadas, raramente
causavam doencas mais graves em humanos do que o resfriado comum”. A OPAS informa que um novo coro-
navirus ¢ o responsavel por causar a doenga COVID-19. Em 11 de marco de 2020, a COVID-19 foi caracterizada
pela Organiza¢ao Mundial da Saude (OMS) como uma pandemia e em 05 de maio de 2023 declarou o fim da situ-
acao de Emergéncia de Satide Publica de Importancia Internacional (ESPII) referente a COVID-19. O diretor-geral
da OMS, Tedros Adhanom Ghebreyesus, alertou que o fim da ESPII ndo significa que a COVID-19 tenha deixado
de ser uma ameaca a satde, mas que ¢ “hora de os paises fazerem a transicdo do modo de emergéncia para o de
manejo da COVID-19 juntamente com outras doengas infecciosas”. Disponivel em: https://www.paho.org/pt/top-
icos/coronavirus



de participantes deveria vivenciar a improvisagado como um processo compositivo em
danga, baseada nos estudos de composi¢do em tempo real que vinha desenvolvendo.

Durante o primeiro ano de encontros, foi necessario lidar com as adversidades
de estarmos em isolamento e distanciamento social, consequéncia da pandemia, assim,
estratégias de estudos foram testadas. Nao sabiamos se, durante o periodo definido
para realiza¢do e conclusdo da pesquisa, poderiamos nos reencontrar presencialmente;
sequer sabiamos se estariamos vivos para conclui-la.

Com o objetivo de redesenhar o projeto de pesquisa proposto no processo de
selecdo do doutorado, busquei respaldo em construtos de conhecimento oriundos
das pesquisas em artes, para desenvolver modos de investigacdo que contemplassem
necessidades especificas da pesquisa artistica. Assim, no inicio de 2021, foi elaborado
um novo projeto para ser apresentado ao Comité de Etica em Pesquisa com seres
humanos (CEP-UFU), cuja proposta envolvia atividades realizadas unicamente por
meio remoto, a partir de reunides via videoconferéncia e comunicagdes via mensagens,
de texto e de voz, através do aplicativo de mensagens WhatsApp.

Em 2022, foi apresentado ao CEP uma reformulagdo das atividades visando
realizar encontros presenciais e, se necessario, virtuais. A ideia de viabilizar os
encontros presenciais se deu apos os envolvidos, pesquisadora e participantes, estarem
vacinados com as duas doses principais da vacina contra o coronavirus, assim como
com, no minimo, uma dose de refor¢co. A abordagem metodoldégica foi construida no
proprio processo de pesquisa e teve como pressuposto o entendimento de que o ser
humano aprende integrando a experiéncia vivenciada a capacidade de refletir sobre
ela e as inter-relagdes criativas estabelecidas com o meio no fazer artistico. No inicio
da pesquisa foi elaborada uma proposta para ser adotada no processo de construgdo
de dados que, conforme serd explicado no desenvolvimento desse trabalho, foi revista

em algumas ocasides, seja por surgirem situacdes de estudo que se apresentaram no

3 Durante os encontros por videoconferéncia fui acompanhando o processo de vacinagdo de cada partici-
pante. Além do acompanhamento caso a caso, estava seguindo os informes ao nivel nacional. Segundo dados do
Instituto Butantd, em dezembro de 2021, 80% da populacdo-alvo brasileira estava devidamente vacinada contra
a Covid-19. O processo de vacina se intensificou a partir de abril do referido ano. Informagdes disponiveis em:
https://butantan.gov.br/noticias/retrospectiva-2021-segundo-ano-da-pandemia-e-marcado-pelo-avanco-da-vacina
cao-contra-covid-19-no-brasil

exercicio do fazer, seja por identificar que o sistema de entrevista via questionario
semiestruturado, pensado inicialmente, ndo se apresentou como um modo satisfatério
de levantamento das informacodes.

Procurei vivenciar o processo de elaboracdo da tese (encontros, leituras,
planejamentos, escrita) como um processo criativo e, nessa direcdo, identifiquei,
resguardadas as suas particularidades, semelhancas entre a escrita textual e a composi¢do
em danga, como os sinais deixados, por uma e a outra, na corporeidade. Os encontros
de improvisacdo realizados com as pessoas participantes propiciaram a constru¢do
de memorias, de relagcdes e afetos compartilhados, de ampliacdo de aprendizado, de
experiéncias de improvisar com eles. No que diz respeito aos momentos de leitura e de
escrita, as recordacdes estdo vinculadas a satisfagdo pela possibilidade de verticalizagdo
nas constru¢des de conhecimento e a dois processos inflamatérios na regido do pescogo.
A quantidade de horas destinadas as acdes de ler e escrever deixou marcas que o0s
conhecimentos do campo da educagdo somatica e da danca ndo foram suficientes para
evitar, embora tenham ajudado a lidar com elas.

Compartilho essas informacdes a fim de evidenciar a maneira como 0S processos
criativos, compositivos e autoeducativos se imbricam e coexistem nas diversas
experiéncias dos seres humanos. Ressalto, ainda, que em cada encontro de pesquisa,
estive atenta aos detalhes das situacdes vivenciadas, propondo estudos criativos
pautados no autocuidado, no movimento consciente, nas relacdes compositivas. Assim
como busquei, nos momentos de leitura de textos, nota¢gdes de pesquisa, de registro
no Caderno de Pesquisa Artistico-Pedagdgico, de redagdo da tese, de elaboracdo de
artigos, organizar-me corporalmente para estar bem.

Mesmo com todo o cuidado adotado, a carga horaria destinada aos pequenos
movimentos aumentou consideravelmente: do olhar, que transitava entre paginas;
dos dedos, que tocavam o teclado; da mao, que manuseava o mouse; das costas, que
assumiam organizagdes mais arredondadas ou retificadas; das pernas, que buscavam

apoio no chdo, na cadeira ou em outro suporte. Essa situacdo associada a diminuicdo



das acdes dancadas e a algumas questdes emocionais, deixaram rastros em minha
musculatura. Esses rastros receberam a atenc¢do devida e permanecem apenas na
memoria.

Ainda considerando essa acdo integrada de constru¢do de conhecimento e
desejando possibilitar aos participantes da pesquisa a presenca no texto, de maneira
mais ampla do que na constru¢do dos dados de anélise, adotei nos titulos dos capitulos e
em alguns subtitulos, expressdes linguisticas regionais, tipicas da fala do povo mineiro
que aglutina palavras, substitui letras e fonemas. Pensei que acolher o mineirés - como
se denomina informalmente o dialeto de algumas regides do estado de Minas Gerais,
seria um modo de trazer ao texto parte dos hébitos culturais dos participantes da
pesquisa, sinalizando que este modo de falar é mais do que um sotaque: ele expressa
uma maneira de estar junto, de conviver, de estar e construir mundo. A fala diz muito
sobre os participantes e o contexto sociocultural no qual estdo inseridos.

A escolha das palavras e expressdes adotadas como titulos, foi baseada na
necessidade de prenunciar o assunto tratado. Desde o momento em que decidi adotar
este modo de nomeacgdo, houve divida sobre manter ou ndo as expressdes. Recorri,
entdo, aos envolvidos: primeiro solicitei que anotassem maneiras de falar identificadas
como um modo particular e, ao mesmo tempo, regional de se comunicar; depois
comparei as palavras e expressdes anotadas pelo grupo, identificando as ja adotadas
como titulos na tese; e, por Gltimo, compartilhei a minha selegdo com os participantes
procurando compreender se, por ela, sentiam-se representados. A conclusdo do
processo de identificagdo e selecdo de expressdes e palavras foi pelo consentimento,
pois os participantes consideraram interessante se verem representados no texto dessa
maneira.

Sou paulista de nascimento, vivi a infancia e juventude no Estado do Mato

Grosso e parte da vida adulta em Minas Gerais, sempre convivendo com pessoas de

4 Em minhas atividades como docente, na graduagao e na extensao, e como pesquisadora junto ao grupo
de pesquisa, até o ano de 2019, tinha uma carga horaria de praticas de movimentos dancados de, no minimo,
25 horas semanais. Durante os dois primeiros anos do doutorado, vivenciando a pandemia, a carga horaria foi
reduzida a quatro horas semanais. Na volta das atividades presenciais, consegui amplia-la para sete horas (quatro
horas com os participantes da pesquisa mais trés horas de outras atividades fisicas individuais). Esta mudanca foi
necessaria para a situacao de estudo e desenvolvimento da tese, porém precisa, ainda, ser ampliada.

diversos estados brasileiros, aprendendo e desaprendendo com estes encontros. Assim,
sinto que adotar ora estas expressdes e ora maneiras mais condizentes com a regra
gramatical da lingua portuguesa, também diz do processo autoeducativo vivenciado
por mim, possibilitando que um processo de composicdo textual aconteca a partir dos
elementos que compdem, também, minhas experiéncias educacionais.

Neste sentido, cada aspecto incorporado ao texto académico fez parte das
condicdes compositivas agenciadas: padronizacdo segundo as normas da ABNT;
discussdo e analise dos dados construidos na pesquisa; aportes tedricos adotados;
imagens; preseng¢a dos participantes; consideracdes apresentadas pelo orientador, pela
coorientadora, pelas professoras que compuseram a banca da qualificacdo, por duas
colegas que leram o texto. Ressalto, entdo, que a apresentacdo dos dados da pesquisa
ocorreu de maneira ampla, direta e indireta, e, por isso, podem ser percebidos em
diversas camadas de leitura e de relacdo sensivel com este corpo-texto.

O exame de qualificacdo foi uma etapa importante para ponderar sobre o trabalho
realizado até aquele ponto, e sobre a possibilidade de reorganiza-lo, refletindo sobre
as acdes a serem incorporadas, pensando acerca dos parametros guia de observacdo
e da apresentacdo das reflexdes originadas pelas observagdes. As investigacdes
realizadas junto a alguns grupos de pesquisa, também foram significativas para
expandir conhecimentos e respaldar as propostas de investigacdo criativa apresentadas
aos participantes durante os encontros. A partir de 2022, o Nucleo de Estudos de
Improvisacdo em Dangca — NEID, coletivo do qual fago parte, realizou atividades de
estudos sobre os Tuning Score com a profissional argentina Carmen Pereiro Numer,
que serviram de referéncia para algumas propostas adotadas nesta pesquisa e geraram
material a ser analisado.

Feitas estas consideragdes iniciais, avango para a organizagdo estrutural da

tese. O texto foi organizado em quatro capitulos, de maneira que no Capitulo 1 —

5 Como pesquisadora, participo de dois grupos que estudam e discutem sobre improvisacdo em danca: o
Nucleo de Estudos de Improvisagdo em Danga — NEID, grupo de pesquisa vinculado ao Curso de Danga, Instituto
de Artes, Universidade Federal de Uberlandia; e o BANDO — Grupo de Estudos sobre Improvisagao em Danga,
coletivo artistico composto de pesquisadores, artistas e improvisadores de todo o pais. Assim como do Grupo de
Estudos Indisciplinares em Artes, Cultura e Educacdo, coordenado pelo prof. Dr. Narciso Telles e vinculado ao
PPGED/UFU, que congrega pesquisadores do campo das artes.



Ocumecu, apresento brevemente o caminho que me levou a esta investigacdo: meu
percurso de formacao, o processo de aproximacdo com a UNAI, algumas consideragdes
do campo da gerontologia, os aspectos constitutivos da pesquisa - tematica, objetivos,
metodologia, proposta pedagdgica, entre outros, assim como algumas consideragdes
sobre a reverberacdo da experiéncia no processo de aprendizagem e sobre o tipo de
estudo de improvisa¢do abordado na pesquisa.

Nos capitulos dois e trés associo as vozes dos autores e algumas praticas vivenciadas
as percepcdes que eu e as(os) participantes tivemos das praticas de pesquisa. No
Capitulo 2 - Prestencio, primeiro aponto as associagdes tedrico-praticas estabelecidas
com alguns estudos sobre percepcdo e aten¢do; em seguida, apresento as reflexdes
provenientes das relagdes estabelecidas com a propria corporeidade, nos processos
de auto-observagdo, e das relagdes criadas com o outro (pessoas, objetos, ambiente,
sonoridades etc.) nos processos criativos e compositivos, mediados por cadmeras ou
pelo contato direto. A seguir, procuro compreender os atravessamentos da percepgdo e
da atencdo nos estudos de sensibilizacdo e nas improvisagdes.

No Capitulo 3 — Iscutasé, apresento a “escuta”’como importante particularidade
do estudo da improvisagdo, considerando-a ndo somente como a capacidade de ouvir,
mas de se colocar atento e disponivel, de identificar as relagdes estabelecidas entre os
improvisadores, de perceber as mobilidades e as decisdes compositivas, de se tornar
sensivel aos sinais corporais - movimentos, pausa, expressividade - das outras pessoas
que compdem a cena. Tomando a escuta como uma caracteristica para ser estudada nos
jogos de improvisac¢do, procuro compreender os diversos caminhos de construcdo de
conhecimento tracados pelos participantes.

No Capitulo 4 — Jeitim di aprendé, faco uma contextualiza¢ido do termo processo
autoeducativo, elucidando que o trabalho realizado na perspectiva autoeducativa se

refere as mobilizagdes - corporais, cognitivas, sensorias, atentivas, afetivas - ocorridas

6 A palavra escuta, no contexto desta pesquisa de doutorado, ndo se refere unicamente ao ato de ouvir, mas
a estar receptiva(o) as situacdes criativas que surgem durante as improvisacdes. Nos tltimos anos, profissionais
do teatro e da danca adotam a expressao “escuta” para designar um conjunto de percepcdes (mobilidades, mobili-
zacdes, disponibilidades, intenc¢des, possibilidades compositivas, sensagdes, etc.) que podem ser identificadas nos
atos do exercicio relacional entre artistas, criador-obra, publico-obra, etc.

nas relagdes estabelecidas por cada participante, consigo ¢ com o mundo, enquanto
vivencia experiéncias sensiveis, criativas e compositivas em danc¢a. Apresento as
reflexdes sobre as situacdes de aprendizagem em quatro subitens: “Refletindo sobre
potenciais de aprendizagem”, “Por uma aprendizagem inventiva”, “Ressignificando os
processos autoeducativos”, “O mover da aprendizagem”.

Nas Consideracdes Finais, parto de cada pergunta levantada como problema de
pesquisa para examinar os aprendizados vivenciados, assim como sinalizo perspectivas
de aprofundamento e prosseguimento do trabalho desenvolvido nos quatro anos da
pesquisa. Por fim ressalto a preméncia de ocorrerem mudangas pessoais € sociais a
respeito dos conceitos e pré-conceitos difundidos sobre o processo de envelhecimento

e sobre a pessoa idosa.



CAPITULO 1 - OCUMECU
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Figura 3 —
Estudo de improvisagao.
Foto: Bruna Brunu (2023)




Em caso de poemas dificeis use a danga.
A danga é uma forma de amolecer os poemas endurecidos do corpo.
Uma forma de solta-los das dobras, dos dedos dos pés, das unhas.

(Poema preso — Viviane Mosé¢, 2016)

1.1. Pensando com os meus botoes

Aprendi a expressdo “pensar com os meus botdes” no contexto familiar, ndo sei
precisar com quem. Significa refletir sobre algo de modo introspectivo, como uma
maneira de observar os proprios pensamentos € de se observar, concentrando-se em
uma questdo. Essa expressdo popular estd relacionada a um tempo-espaco vivenciado
por algumas geracgdes brasileiras, dentre elas a minha e a dos participantes da pesquisa.
Parece-me, entretanto, ser uma expressdo pouco conhecida das novas geragdes.
Atualmente as roupas ndo possuem tantos botdes, ou melhor, possuem poucos ou
nenhum botdo. A ideia literal de pensar com os botdes ¢ algo que a maioria das pessoas
ndo concebe mais. O tempo de abotoar botdo a botdo, sentindo o tamanho e a textura,
percebendo se a circunferéncia da casa destinada a ele lhe ¢ equivalente, demanda o
abandono da pressa e o acolhimento da atencdo a agdo.

Além da questdo pragmadtica do ato de abotoar os botdes para fechar uma roupa,
interessa-me explorar duas questdes metaforicas contidas na frase: uma delas diz
respeito a atitude de conjugar o pensar e o agir em uma mesma agao; a outra, ¢ sobre
vivenciar um tempo mais alongado e atento na relagdo pensar-agir. Um tempo maior
do que o utilizado para fechar um ziper, ou vestir uma camiseta de tecido elastico,
ou, ainda, passar o dedo sobre uma tela e migrar de assunto em assunto, imagem em
imagem. Os sentidos metafdéricos da expressdao levam-me a pensar sobre o tempo da
acdo e da observacdo: o tempo de fazer algo, de observar, de fazer e observar ao
mesmo tempo, de observar para fazer... temporalidade construida na experiéncia de
imersdo em determinado assunto, no ato de (re)visitar campos de conhecimento. O
tempo da construcdo de conhecimento e ndo, somente, do acesso a informagdes. Nesta
pesquisa observei, em especial, as relagdes criativas e dangantes estabelecidas entre as
e os participantes. Assim, a seguir, abordo as questdes motivadoras desta pesquisa de

doutorado.



1.1.1. Um pouco de mim

Em minha trajetéria como artista, docente e pesquisadora percebo as relacdes
entre arte e vida acontecendo continuamente. Ao vasculhar as memorias para refletir
sobre minha historia, identifiquei que meu processo de constru¢do como ser humano
tem se dado diretamente relacionado aos modos como vivencio a danga. Os momentos
nos quais, em minha vida pessoal, passei por situagdes dificeis e senti a necessidade
de me fechar (endurecer, criar uma capa protetora) ou me senti bem e equilibrada,
impactaram minha atua¢ao como artista/docente/pesquisadora. Assim como, em situagao
inversa, os conhecimentos construidos na experiéncia dangante possibilitaram modos
de percepcdo do mundo de diversos matizes: criativos, inter-relacionais, sensiveis as
possiveis relacdes com o espago, com as sonoridades, com as cores e as texturas, com
as velocidades, com aquilo que se move (pessoas, animais, plantas, vento etc.).

Meus conhecimentos foram enriquecidos substancialmente ap6s comecar a estudar
a improvisagdo em danca como composi¢cdo em tempo real, pois vislumbrei modos de
criagdo e composi¢ao desafiadores e instigantes. Na composi¢do em tempo real, minhas
agdes como dangarina e coredgrafa acontecem conjuntamente, de maneira que o0s
processos de criacdo de movimentos, de uma tematica, de relacdes, de expressividade,
da dramaturgia do trabalho, sucedam, de modo interconectado, um processo de selegdo,
extremamente rapido, do material a ser colocado em cena. A edigdo em tempo real,
demanda muito aprendizado do improvisador.

Sentindo-me desafiada e alimentada por um campo de conhecimento que, por
mais que o estude, nunca se mostra esgotado, busco meios para verticalizar cada vez
mais meus saberes e praticas artistico-educativas. Apos anos de estudos regulares
de dangas como: balé classico, jazz dance, dangas modernas e contemporaneas,
sapateado e danca do ventre, em escolas particulares (Academias e Estidios de dancga)
e da participagdo em cursos de curta e média duragdo, com professoras e professores
nacionais e internacionais, decidi prestar vestibular na Universidade Federal de Vigosa

para cursar a graduacdo em dancga (2002 a 2005). O curso de graduagdo foi importante

para compreender o ensino universitario como um campo de formag¢do em danga
significativo em minha formagdo profissional, assim como para o desenvolvimento das
pesquisas na pds-graduagio.

Outros processos de formacdo, significativos em minha carreira e diretamente
relacionados a esta tese, foram: o curso de Técnicas Soméaticas — Abordagem Método
Feldenkrais, pelo Instituto Pieron; a formacao de Bones for life — Moviment intelligence
(professora), com a professora Silvia Gray, e a especializacdo em Gerontologia, pela
Faculdade INESP. Assim como os estudos citados, ressalto minha atua¢do como docente
do curso de graduagdo em danca da UFU (desde o ano de 2011 até os dias atuais),
no ensino, pesquisa e extensdo, por configurar-se como situa¢do de aprendizado e
formacgao profissional.

Além dos processos formais de aprendizagem em diversos espagos de formagao,
reconheco os saberes construidos na convivéncia com minha familia, na interacdo
com a sociedade em que estou inserida e na observa¢do do meu entorno. Isso também
inclui as relagdes estabelecidas com pessoas proximas, como alunos, professores e
amigos. Em relagdo as experiéncias de aprendizagem, destaco ainda as circunstancias
extraordindrias da pandemia de COVID-19, que provocaram profundas reflexdes sobre

conceitos, valores e formas de relacionamento com seres vivos, ideias e lugares.

1.1.2. O caminho de chegada a esta pesquisa

O ingresso no doutorado ocorreu em 2020, concomitante a suspensdo das aulas
presenciais, devido a necessidade de praticar o isolamento social, consequéncia da
pandemia de COVID-19. Frente a tal situacdo, tive davidas a respeito da possibilidade
de desenvolver a pesquisa com um grupo de pessoas classificadas como grupo de
risco: pessoas com idade acima de cinquenta anos. Assim, o desenrolar da pesquisa
neste periodo de confinamento, tornou-se um exercicio desafiador, considerando
principalmente a quantidade de mortes pela doenca, no Brasil e no mundo, a cada

dia. Com o objetivo de justificar a énfase neste publico especifico, realizo uma breve



retrospectiva para apresentar o grupo com o qual conduzi minha pesquisa.

No inicio do ano de 2016, recebi o convite da profa. Dra. Karina do Valle Marques,
docente na Faculdade de Medicina da UFU, para integrar o Programa de Atividade
Fisica, Saude e Qualidade de Vida para a Terceira Idade’, projeto multidisciplinar de
extensdo universitdria, vinculado a Universidade Amiga da Pessoa Idosa (UNAI-UFU).
Este projeto disponibiliza a¢des educacionais, recreativas, culturais, sociais e de pratica
de atividade fisica e qualidade de vida para pessoas com idade acima de cinquenta
anos. Desde entdo, componho a equipe de trabalho vinculada a UNAI, especificamente
nas atividades da area de danca, com atividades presenciais de 2016 a 2019. Entre 2020
e 2021, as atividades do projeto foram reorganizadas para o formato remoto devido a
pandemia de COVID-19; em 2022, as atividades presenciais retornaram.

De 2016 a 2019 ministrei, anualmente, aulas de danga aos membros da UNAI,
com a carga hordria de trés horas/aulas semanais, nas quais os participantes eram
organizados em dois grupos de quarenta a cinquenta pessoas, em aulas de uma hora e
trinta minutos. Esta organiza¢do visava atender a todos os vinculados ao programa de
extensdo que estivessem autorizadas® a participar dos encontros.

Em 2018, propus a coordenadora da UNAI a criagdo de um grupo de danga em
paralelo as atividades ja realizadas. Apds a aprovacdo da proposta, todos que haviam
participado das atividades de danca nos dois anos anteriores € permaneciam no projeto
foram convidados a integrar o recém-criado Grupo de Danca do Programa de Extensdo

Universidade Amiga da Pessoa Idosa. O objetivo era compor trabalhos artisticos e

7 Até o ano de 2019, o programa disponibilizou 100 vagas anuais, acompanhando o calendario letivo da
graduacao/UFU. A cada ano contou com alunos da graduacgdo na condi¢do de bolsistas e de voluntarios, assim
como docentes, técnicos e outros profissionais atuando como voluntarios. As atividades desenvolvidas englobaram
atividades fisicas (alongamentos, caminhadas, exercicios de propriocepcao e equilibrio, coordenacao motora, flex-
ibilidade, yoga, entre outros), recreativas (artesanato, horta, comemoragdes de aniversarios, entre outros), oficinas
de educacdo e saude (danca, musicas, pintura, direito do idoso, anatomia do corpo humano, sorriso saudavel,
bem-estar e saude, primeiros socorros, inteligéncia emocional, meditagao etc.). O referido Projeto se tornou Pro-
grama Institucional de Extensdo por meio da RESOLUCAO 15/2019 - CONSEX/UFU.

8 Anualmente, por ocasido do ingresso no programa de extensao UNAI, logo ap6s a inscrigdo, ¢ realizada
por uma equipe de enfermeiras uma investigacao, por meio de questionario, sobre a condi¢ao de saude dos partici-
pantes visando identificar se alguém apresenta algum impedimento para participar das atividades fisicas oferecidas
(Danca, Yoga, Musculagdo, para citar algumas). Esse ¢ um cuidado, que visa o bem-estar dos participantes. As
aulas de danga s3o organizadas de maneira a acolher a maior diversidade possivel de pessoas. Durante o periodo
citado, pessoas com mobilidade reduzida (cadeirante, pessoa com sequelas de AVC, pessoa com problemas artic-
ulares leves, entre outros) participaram ativamente.

realizar apresentacdes na cidade de Uberlandia, proporcionando experiéncias dancadas
para além da socializag¢do, dos beneficios relacionados a atividade fisica e a qualidade
de vida. Dos diversos participantes da UNAI, quinze pessoas (trés homens e doze
mulheres) aceitaram a proposta de ampliar as horas de estudo, dedicando seis horas
semanais em encontros realizados duas vezes por semana. Durante os anos de atividades
presenciais, 2018 e 2019, desenvolvemos dois trabalhos artisticos: Muda, até brotar
flor (2018) e Po p6 (2019).

O trabalho Muda, até brotar flor foi organizado em seis cenas: a primeira € a
terceira cenas foram compostas totalmente por meio de improvisacdo com acordos
prévios; na segunda, cada dangarino criou uma pequena célula de movimento a partir
de memorias pessoais, apresentadas de maneira repetida enquanto se deslocavam
pelo espaco cénico, em uma fila; a quarta cena ocorre com deslocamentos e falas
demarcadas previamente; na quinta cena o processo de composicdo foi hibrido — parte
com deslocamentos e movimentos pré-definidos, parte por meio da improvisagdo —;
na sexta e ultima cena, os movimentos ¢ deslocamentos sdo pré-definidos, entretanto,
a estrutura compositiva permite que situacdes de esquecimento sejam acolhidas como
uma oportunidade de estabelecer relacdes compositivas com o que se passa na cena.

O trabalho Po po se desenvolve com os dangarinos posicionados em um dos
lados de uma ampla mesa retangular. A movimentag¢ao nasce da interacdo com objetos
cénicos, como pratos de plastico branco e colheres de madeira, além da relagdo com as
memorias. Uma por¢do da movimentacdo ¢ previamente determinada, enquanto outra
parte emerge de improvisa¢des durante a cena. Os dancarinos desempenharam um papel
ativo nos diversos elementos dramaturgicos do trabalho: a composicdo coreografica, a
criagdo da trilha sonora’ e do figurino.

As vivéncias em dancga, anteriores aos encontros de pesquisa para a tese, foram
importantes para os processos de criagdo e composi¢cdo em danca realizados durante o
periodo do doutorado, devido ao meu interesse em verificar o processo de construcdo

de conhecimento sobre a improvisagdo com estas pessoas, ao longo do tempo. Eu havia

9 Coordenada pelo musico percussionista Lucio Pereira (UFU), com a colaboracdo de Cassio Ribeiro
(UFU) e Juliana Penna.



iniciado com aquele grupo, estudos sobre composi¢cdo embora o foco, na época, ndo
fosse na composi¢cdo em tempo real.

No processo de criacdo destes trabalhos, adotamos um modo colaborativo
de criagdo, no qual discutiamos tematicas de interesse do grupo e chegdvamos ao
consenso acerca do tema, a fim de congregar o interesse do coletivo. Em certas cenas,
a movimentacdo foi criada por cada dancarino, em outras foi pensada tanto a partir de
minha corporeidade'®, quanto da corporeidade de bolsistas e voluntarias'' do programa.
Neste segundo caso, apresentdvamos uma sequéncia de movimento que era remodelada
conforme as pessoas se apropriavam das propostas.

Cito os dois processos de criacdo, anteriores a esta pesquisa de doutorado, por
representarem o inicio de um estudo sobre criagdo/composi¢do colaborativa, em que todos
os participantes desta pesquisa de doutorado estiveram ativamente envolvidos. Havia
um estranhamento, por parte de todos, quando eram convidados a criar movimentos;
sempre pediam que eu criasse os movimentos e disse a eles o que deveriam fazer. Ao
defender uma abordagem mais colaborativa, incentivando a criagdo conjunta, muitos se
sentiam inicialmente perdidos. No entanto, mesmo diante da incerteza imediata sobre
como proceder, permaneceram ativos e participativos nos encontros.

Em marco de 2020 a UFU declarou a suspensdao do calendéario académico e os
encontros do Grupo de Danga foram paralisados. Nos primeiros meses, a equipe de
professoras vinculadas ao projeto UNAI manteve contato pelo aplicativo de mensagens
WhatsApp e por ligagdes de voz com as pessoas matriculadas, no intuito de realizar o
acompanhamento da situacdo de reclusdo vivenciada por todos. Nos meses subsequentes,
mantive contato com os membros do grupo de danca pelo WhatsApp e por plataforma de
videoconferéncia, a fim de conversarmos e efetuarmos experimentos de improvisagao

em danca, de maneira remota.

10 A palavra corporeidade foi adotada tomando como referéncia a perspectiva de Merleau-Ponty (1999), que
a compreende como praticas pessoais de vivenciar o corpo proprio, impregnadas de sentido e significado. Inspi-
rados pelas argumentagdes de Merleau-Ponty outros filésofos, pesquisadores do movimento, artistas da danga e
do teatro, tem buscado refletir sobre as dimensdes da corporeidade a partir de seus campos de pesquisa. Christine
Roquet faz uma explanacao interessante sobre o termo no artigo: Ler o gesto, de 2017.

11 No Ano de 2018 atuaram como bolsistas PEIC 2018/SIEX/PROEXC/UFU as discentes Beatriz Freire e
Luiza Bernardes. Em 2019 atuou como bolsista PROEXC/UFU a discente Kénia Soares e como voluntaria a dis-
cente Stefany Silva.

Nesses momentos, trabalhei de maneira bastante similar as aulas presenciais
realizadas anteriormente, propondo alguns espreguicamentos no inicio do encontro,
depois partindo para estudos de movimentos respaldados pelas propostas de Moshe
Feldenkrais e Ruthy Alon, buscando focar na mobilidade articular e fortalecimento
muscular. Em alguns dias, propus alongamentos, mobilizada pelos estudos sobre a
mobilidade miofascial, e algumas improvisagdes em danca. Foram nove encontros
realizados entre outubro e dezembro de 2020, momentos importantes para verificar as
condi¢des de realizacdo de uma pesquisa criativa com o grupo em ambiente virtual,
por meio de videoconferéncia.

No final daquele ano, apds os encontros virtuais, consultei-os acerca da
disponibilidade'*e interesse em participar de minha pesquisa de doutorado, considerando
as condi¢cdes materiais e organizacionais, ao que treze pessoas sinalizaram interesse.
Os encontros descritos acima possibilitaram o desenho do projeto apresentado, no
primeiro semestre de 2021, ao CEP da UFU, propondo a realizagdo desta pesquisa.
Os encontros praticos se iniciaram com a participagdo de treze pessoas, porém,
ja na primeira semana de encontro, duas delas informaram a impossibilidade de
prosseguirem; houve, ainda, a situagdo de uma terceira pessoa que, por intercorréncias
referentes a sua condicdo de saude, so participou por dois meses. Sendo assim, o grupo

de participantes foi composto efetivamente por dez pessoas.

1.1.3. Lidando com conceitos e pré-conceitos sobre o envelhecimento

Cada um de no6s viveu situacdes desafiadoras durante a pandemia, como reclusao,
soliddo, perda de entes queridos, instabilidade financeira e percebeu a necessidade de
mudancas nos modos de ser e estar no mundo. Dentre tudo que precisa ser revisto em

nossa organiza¢ao social, ressalto o imperativo de repensar as questdes relacionadas

12 Algumas pessoas ndo possuiam computador, ou possuiam aparelho celular de modelo muito antigo, e,
por isso, ndo conseguiam acessar as salas de video conferéncia. Outros participantes cuidavam dos netos, conse-
quéncia da suspensdo das aulas escolares presenciais, e 0s avos ficaram responsaveis por estas criangas enquanto
seus genitores trabalhavam. Houve, ainda, a situa¢do de isolamento na casa de familiares o que impossibilitou a
participar no encontro por falta de espaco fisico.



ao envelhecimento e, em especial, a pessoa idosa. Por acreditar que o ser humano esta
em processo continuo de aprendizado e de (re)construgdo por meio de suas atitudes,
do modo de pensar, sentir e/ou perceber a si, ao outro, o espago e o tempo, defendo a
possibilidade de vivenciar a passagem do tempo por meio de escolhas que viabilizem
uma boa qualidade de vida'® no periodo nomeado pelos pesquisadores como velhice.

Na sociedade brasileira, deparamo-nos com frequéncia nas relacdes familiares,
sociais e profissionais com a disseminag¢ao de representagdes, conceitos, preconceitos e
estereotipos negativos a respeito do idoso. Podemos citar como exemplo o entendimento
de que o idoso ¢ um individuo fatalmente acometido de doengas e restri¢gdes de ordem
fisica, emocional, cognitiva. Tais atitudes idadistas'* sdo disseminadas por todo tipo
de individuo, inclusive por idosos. Os estudos sobre esta temdtica constatam que o
ser humano de idade avancada vivencia aspectos positivos e negativos como qualquer
outro individuo. A esse respeito, Fonseca (2014) postula que, “mais importante do que
explorar o lado mais luminoso ou o lado mais sombrio do processo de envelhecimento
¢ certamente assumir a existéncia de distintos modos de envelhecer e compreender o
que os determina” (Fonseca, 2014, p. 19).

Em consondncia com este ponto de vista, ressalto que alguns pesquisadores
procuraram compreender as particularidades do processo de envelhecimento de grupos
de pessoas, com idade superior a 90 anos, em alguns paises. Os estudos de Kumon
et. al. (2009) apresentam uma revisdo bibliografica de pesquisas gerontologicas, com
abordagem multidisciplinar, sobre centenarios na Alemanha, nos Estados Unidos da

América, na Italia, no Japdo, na China e no Brasil. O artigo esclarece que ndo existe

13 Segundo Minayo (2000), o tema qualidade de vida ¢ tratado sob diferentes olhares, seja nas diversas
areas da ciéncia (saude, sociologia, pedagogia, dentre outros), seja do senso comum, do ponto de vista objetivo
ou subjetivo, seja em abordagens individuais ou coletivas. A autora diz que “Qualidade de vida é uma nocao
eminentemente humana, que tem sido aproximada ao grau de satisfacdo encontrado na vida familiar, amorosa,
social e ambiental e a propria estética existencial. Pressupde a capacidade de efetuar uma sintese cultural de todos
os elementos que determinada sociedade considera seu padrao de conforto e bem-estar. O termo abrange muitos
significados, que refletem conhecimentos, experiéncias e valores de individuos e coletividades que a ele se repor-
tam em variadas épocas, espagos ¢ historias diferentes, sendo, portanto, uma construgdo social com a marca da
relatividade cultural” (Minayo, 2000, p. 8).

14 IDADISMO - Conceito cunhado por Robert Butlher em 1969, reformulado pelo mesmo autor em 1980,
se refere a atitudes prejudiciais as pessoas idosas e ao processo de envelhecimento, incluindo as atitudes mantidas
pelos idosos em relagdo a si; também diz respeito a praticas politicas e institucionais que perpetuem crengas es-
tereotipadas sobre idosos.

um perfil Ginico de individuos centenarios, assim como ndo ha receita para alcancar
a longevidade. Os autores apontam que em cada regido na qual foram desenvolvidos
estudos, identificaram-se determinantes associados ao envelhecimento saudavel.
Dentre estes determinantes ¢ possivel mencionar as relagdes sociais e familiares de
boa qualidade, tipos de alimentacao, atividades fisicas regulares, religiosidade, maneira
positiva de lidar com as adversidades. Importa ressaltar que as pesquisas desenvolvidas
com adultos com idade acima de sessenta anos, assim como os debates desenvolvidos
em seminarios, congressos e eventos organizados para debater o envelhecimento
saudavel, colabora para a criagdo de politicas publicas e a¢cdes de implementacdo de
projetos cujo objetivo ¢ defender os direitos da pessoa idosa, oferecer tratamento de
qualidade a doencas e, especialmente, difundir novas ideias e praticas que colaborem
para processos de envelhecimento centrados em promocado de satide e bem-estar.
Nesse sentido, compreendo que as investigacdes sobre os diversos processos de
envelhecimento em andamento, revelam apenas parte do conhecimento futuro sobre
este tema. Identifico, assim, a urgéncia de ampliar as a¢des educativas'® para modificar
conceitos ultrapassados e que, simultaneamente, desrespeitam e desvalorizam as
mudancas ocorridas ao longo das idades, principalmente as associadas a velhice.
Antes mesmo de compreender plenamente as diversas caracteristicas do envelhecer, ¢
imperativo aprender a respeitar e cuidar daqueles identificados como pessoas idosas.
Parto da premissa de que alguns tipos de experiéncias podem colaborar para a
mudanca de diversos paradigmas atuais, difundidos em nossa sociedade, a respeito
do idoso e do processo de envelhecimento. Aposto na potencialidade do ser humano
para construir conhecimento, aprender, ensinar, conhecer, descobrir, reconhecer e se
(re)conhecer durante toda sua existéncia. Nessa direcdo, considero que o individuo
ndo ¢ um simples receptor e portador de cultura, mas também um agente dindmico de
conservac¢ao e/ou mudancga cultural. Assim, o ser humano estimulado a refletir sobre o
modo pelos quais vivencia o processo de envelhecimento, por meio dos costumes, do

modo de pensar, sentir e perceber a si e ao outro, pode sentir a necessidade de se rever

15 Identificamos como a¢ao educativa toda e qualquer acdo, ocorrida em qualquer local, que impacte a con-
strucdo de conhecimento e nas atitudes dos sujeitos que a realizam ou a testemunham.



e de deixar de disseminar atitudes e estere6tipos.

Nessa perspectiva, o desenvolvimento da pesquisa com pessoas que completaram
cinquenta anos ou mais, ¢ uma escolha politico-social. E, também, pessoal pois passei
a despender mais atencdo a minha aparéncia quando pessoas desconhecidas como caixa do
supermercado, cobrador do 6nibus, porteiro da escola, vendedora da loja passaram a tratar-me
pelo pronome pessoal Senhora. Em algumas ocasides, passei a comparar a minha imagem
em fotos diversas e perceber, assim, meu envelhecimento. Neste ponto, pensei com
meus botdes: “o que ¢ envelhecer?”. Até entdo, ndo havia vivenciado a sensagdo do
envelhecimento, percebia essa sensacdo apenas em algumas situagdes, passava pelas
diversas fases do processo de envelhecer, sem dar a ele, muita atencdo. Meu foco
estava sobre as experiéncias vivenciadas, sobre as pessoas de minha convivéncia, sobre
as musicas e dancas que me moveram, sobre as cores que me pintaram, sobre os lugares
vistos e revistos.

Em determinado momento, observei a sensagao de que meu cabelo pintado estava
em desarmonia com as mudangas em meu rosto. O fato de colorir o cabelo e, cinco
ou seis dias depois, deparar-me com as raizes brancas, em evidéncia, incomodou-me.
Também passei a identificar varias jovens tingindo o cabelo com coloracdo branca,
ja que esta era uma cor dentre as diversas disponiveis. Estas situagdes levaram-me a
desejar deixa-lo na cor natural. Durante o processo de transicdo da L’Oréal’® para o
natural ouvi, de muitas pessoas, afirmac¢des de que ndo devia fazer isso, pois “iria ficar
com aparéncia de velha”, “iria ficar feia”, “iria ficar envelhecida”. Nessas afirmativas,
ser adjetivada como velha era sempre sindnimo de algo ruim, de decadéncia.

Tomar a decisdo de deixar meu cabelo natural, grisalho, foi uma escolha libertadora
e extremamente gratificante, acho linda a cor do meu cabelo. Percebo o impacto da
idade em minha aparéncia, nas mudangas da pele, assim como em meu sistema digestivo
e hormonal, pois hoje sinto azias nunca sentidas. Coloco-me atenta para ndo acolher
discursos que reproduzem o senso comum a respeito da fase que estou vivendo; quero

descobrir o meu processo de envelhecer, algo unico, que cabe a mim construir.

16 Faco referéncia as tintas para cabelo da empresa multinacional francesa, especializada em produtos para
cabelos, perfumes, protetores solares e produtos dermatologicos.

Apesar das consideragdes acima, ainda percebo atitudes equivocadas e
preconceituosas de minha parte, ao me deparar com o processo de envelhecimento de
meus pais, por exemplo. Ao desejar que estejam bem e protegidos de alguns perigos,
tenho duvidas a respeito da maneira mais apropriada de agir; a linha ¢ ténue entre o ato
de cuidar e o de desrespeitar o espago alheio. Atenta aos fatos vivenciados em familia,
nas relagdes sociais e profissionais, sinto a importancia de repensarmos os conceitos,
preconceitos, esteredtipos e respeito do idoso difundidos em nossa sociedade.

E possivel afirmar que a sociedade, de maneira geral, deve se reeducar em relagio
ao processo de envelhecimento e, como parte deste intento, pode-se considerar que
sempre ¢ tempo de aprender e construir novos conhecimentos, independente de nossa
idade, condicdo intelectual, financeira ou emocional.

E premente refletir sobre uma educag¢do ao longo da vida que pode, e deve, se
dar em diversos ambientes e situagdes, conforme com os desejos e oportunidades
que surgem durante a existéncia do ser humano. Seja aquelas aprendizagens ligadas
a valores familiares e culturais; e/ou a processos formais de ensino que ocorrem em
escolas do ensino basico (Educag¢ao infantil, Ensino Fundamental e Médio), escolas
profissionalizantes e Institui¢des de Ensino superior, conservatérios (artes visuais,
danca, musica, teatro), a Educagao de Jovens ¢ Adultos; ou, ainda, a situagdes informais
vivenciadas em Clube do Livro, Centros de treinamento esportivo, dentre outras. Esses
ambientes e situagdes possibilitam processos educativos possiveis de serem vivenciados
em diferentes idades. Alguns deles, em todas as idades.

Atualmente, profissionais da area da saude, educadores, artistas, tém pensado
em agdes que colaboram para uma ressignificagdo do processo de envelhecimento.
Em 2020, a Organizagdo Mundial da Saude (OMS) aprovou o Plano de A¢ao Global
como uma resposta de Satde Publica para a Deméncia, sinalizando a necessidade de
reunir esfor¢os dos governos, da sociedade civil, das agéncias internacionais (OMS,
OPAS), de equipes de profissionais, dos meios de comunicag¢do, para a promog¢ao do
envelhecimento saudavel.

A consultora Nacional para o envelhecimento saudavel, Maria Cristina Hoffmann,



na Conferéncia Desafios da Década do Envelhecimento Saudavel, realizada na VIII
Jornada de Estudos em Gerontologia, ressaltou que o periodo de 2021 a 2030 foi
estipulado como a década do envelhecimento saudavel. Hoffmann elucidou, nessa
oportunidade, a importancia da implementac¢ao de politicas publicas que contemplem o
ambito da orientagdo, apoio e atendimento a pessoa idosa.

Assim, considerando esses apontamentos, esta pesquisa comporta aspectos
educativos sobre o processo de envelhecimento, assim como um arcabougo de estimulos
sensorio-motores e cognitivos favoraveis ao envelhecer saudavel. Por esta perspectiva,
as proposicdes oriundas do contexto da pesquisa artistica, visaram estimular as e os
participantes a continuarem acreditando em processos continuos de aprendizagem; a
escolherem alimentar o frescor e a curiosidade pelas relagdes que podem estabelecer
com o mundo. As a¢gdes de pesquisa, em seus processos de organizacdo e concretizagao,
desenrolam-se por meio de experiéncias estéticas, sensiveis, criativas e compositivas;
proporcionando visibilidade a histérias muitas vezes invisibilizadas e subestimadas em

nosso contexto social.

1.2. Delineamento da pesquisa

Esta pesquisa trabalha com a teméatica da improvisacdo em danca e tem como
eixo delimitador a reflexdo sobre os modos como as experiéncias vivenciadas, pelos
dez participantes, nos processos de criagdo e composi¢ao, pautados na Improvisagao,
e nos processos autoeducativos'” se inter-relacionam. Minha hipodtese é de que os
conhecimentos construidos nestes processos se retroalimentam.

Nesta direcdo, os problemas de pesquisa que acompanharam esta investigacao,
foram: Como os conhecimentos desenvolvidos, a partir de focos especificos e
particulares, podem ser percebidos na corporeidade do improvisador? Quais
elementos nos discursos, tanto orais quanto corporais, de cada participante indicam
que as constru¢des de conhecimento provenientes dos encontros de pesquisa sdo

reconhecidas por eles como integrantes de seu processo continuo de autoeducagdo?

17 No Capitulo 4 JEITIM DI APRENDE, trago elucidagdes sobre a expressdo “processos autoeducativos”.

Como os conhecimentos oriundos do processo continuado de autoeducacdo aparecem
nos processos criativos? Essas indagagdes levaram a um corpo de pesquisa que foi
desvelando suas partes e particularidades ao longo do tempo.

As perguntas, apresentadas como problemas de pesquisa, auxiliaram a
estabelecer o objetivo geral: analisar as possiveis interlocu¢des entre as construgdes
de conhecimento originadas nos processos de criagdo e composi¢do em danga, por meio
da improvisacdo, e os processos de autoeducacdo dos sujeitos participantes.

Para que se cumprisse o objetivo geral, fez-se necessdrio delinear os seguintes
objetivos especificos: a) elaborar uma proposta pedagogica, tendo como referéncia as
praticas somaticas e a improvisagdo, com o escopo de criar um ambiente de estudo
para vivenciar processos de criacdo e composicdo pautados na improvisacdo em danga;
b) compreender as reverberacdes da atencdo, da escuta e da percep¢do nos processos
analisados; c) desenvolver estudos sobre criacdo e composicdo em danga que sejam
ambientes de reflexdo sobre o proprio conhecimento; d) identificar estratégias para
auxiliar o participante a vivenciar os conhecimentos oriundos das praticas somaticas
durante as improvisagdes.

A pesquisa caracteriza-se, portanto, por uma investigacio artistico-pedagogica,
de abordagem qualitativa e exploratéria. A base epistemologica adotada envolve
os construtos de conhecimento advindos das pesquisas em artes. No que se refere
a pesquisa em artes, buscou-se apoio nos textos de dois grupos de pesquisadores
canadenses'®, um da Universidade de Québec (Montreal) e outro da Universidade da
Columbia Britanica (Vancouver), ancorados no paradigma pos-positivista/qualitativo,
que tem colaborado significativamente para as pesquisas no campo das artes aos niveis
nacional e internacional. Estes pesquisadores desenvolveram, juntamente com seus
orientandos, métodos de investigagdes que contemplam necessidades especificas de
ambientes de pesquisa artistica, a Pesquisa em Praticas Artisticas, as Investigagdes

Baseadas em Artes (IBA), a Pesquisa Educacional Baseada em Arte (PEBA), a A/r/

18 Trazemos como pesquisadores de referéncia do primeiro grupo a Professora Doutora Sylvie Fortin e o
professor Doutor Pierre Gosselin, vinculados ao Doutorado em Estudos e Praticas Artisticas; e do segundo a pro-
fessora Doutora Rita Irwin, do Programa de Pds-graduagdo da UCB.



tografia (considerando a triade artista, pesquisador, professor como um ser Unico que
triangula modos de olhar e investigar o objetivo de pesquisa). As experiéncias de
pesquisa compartilhadas por estes pesquisadores e alguns de seus orientandos foram
acolhidas como fonte inspiradora para a abordagem metodolégica adotada.

A abordagem metodologica foi construida no proprio processo de pesquisa
e tem como pressuposto o entendimento de que o ser humano aprende integrando a
experiéncia vivenciada a capacidade de refletir sobre ela e as inter-relagdes criativas
estabelecidas com o meio no processo de fazer arte. A este respeito, Fortin e Gosselin
(2014) ressaltam que a pesquisa em arte permite ao artista-pesquisador formular sua
propria questdo de pesquisa e respondé-la por meio de um processo interativo entre
a exploragcdo pratica de seu fazer artistico e a compreensdo teorica do que esta em
questdo na sua investigacdo; em uma relagdo dialdgica entre teoria e pratica, sem que
uma esteja subordinada a outra. Os autores ressaltam a importancia de acumular dados
empiricos para responder a sua pergunta de pesquisa, considerando que os dados sdo
oriundos das aulas de danca, dos ensaios, da sala de espetdculos.

Em consonancia com estes apontamentos, construi uma metodologia denominada
Abordagem Inter-relacional de Estudo-Criag¢do de maneira que a reflexdo sobre o
proprio fazer estivesse presente a todo momento. Nessa perspectiva, o “estudo” diz
respeito as experiéncias de ler (textos de filésofos, educadores, dangarinos, poetas,
neurocientistas, educadores somaticos), dangar, assistir videos, preparar propostas para
serem vivenciadas, escrever sobre o assunto, vivenciar as praticas somaticas e alguns
jogos de improvisacdo, conversar e refletir sobre determinadas temaéaticas (estética,
poética, videodanca, danca registrada em video, dentre outras). A “criagcdo” diz
respeito as experiéncias criativas e compositivas vivenciadas, seja no ambiente virtual
(salas de videoconferéncia) ou presencial. Assim, todo o corpo da pesquisa se deu em
movimentos de ir e vir, de expandir e contrair, de agir e refletir, de observar a acdo
e a reflexdo. Esta metodologia visa a responder as perguntas levantadas e a alcancar
o objetivo estipulado; foi construida ao longo do processo, conforme me defrontava

com as demandas e necessidades de cada encontro. Nesta perspectiva, supde-se que 0s

sentidos das coisas sdo construidos pela pessoa, ao longo das experiéncias artisticas,
relacionando questdes sensiveis, estéticas e criativas.

No inicio da pesquisa, algumas questdes estavam definidas, tal como o
entendimento de que para realizd-la deveriam acontecer encontros semanais que
possibilitassem vivenciar os processos de criacdo e composi¢do em danga; sabia-se
também da necessidade de adotar uma proposta pedagogica inicial para o andamento
das praticas. Considerando esses pontos e substanciada pela experiéncia como artista-
docente e pesquisadora, elaborei os primeiros encontros e, a partir deles, a metodologia
foi delineada.

Defini, de antemao, as diretrizes de acdo que permaneceram em todos os encontros
semanais: a) realizar estudos pautados no refinamento da percepc¢do, da atencdo e da
escuta sensivel (a si, ao ambiente e ao outro); b) desenvolver investiga¢des sobre criacdo
visando a aprendizagem inerente ao processo de criar; c) identificar/refletir sobre
caracteristicas que se apresentam em processos compositivos de danga, vivenciando
experiéncias de composi¢cao; d) apresentar aos participantes as perspectivas atuais sobre
o campo da improvisa¢do em danga; e) possibilitar que os participantes vivenciassem
jogos de improvisacgao.

Como meio para realizacdo de algumas destas diretrizes, associei o estudo da
improvisagao a processos de investigacao de movimento norteado por praticas somaticas.
Para tanto, elaborei uma proposta pedagogica geral, que englobou conhecimentos do
campo da educacdo somatica, em especial do Método Feldenkrais e Bones for life,
e da improvisacdo em danca, pensada como composi¢cdo para a cena; procurando
proporcionar aos participantes um ambiente de estudo que lhes possibilitasse criar
e compor dangas, criar e compor a si. Os dois campos de estudo foram trabalhados
de maneira concomitante, compreendendo que em determinados momentos o foco de
estudo se direcionou para um contetido ou outro, mas sempre de maneira integrada.

A metodologia Abordagem Inter-relacional de Estudo-Cria¢do, desenvolvida por
mim no processo de elaboracdo desta pesquisa, compreendeu as seguintes agdes: a)

organizar propostas pedagodgicas que possibilitassem experiéncias de aprendizagem no



campo da educacdo somatica e da improvisacdo em dancga; b) realizar encontros semanais
visando vivenciar com os participantes os estudos de danga e registrar estas situagdes;
c) refletir sobre as situagdes vivenciadas, sob a dtica dos problemas e objetivos da
pesquisa; d) readequar as propostas de estudo segundo as situagdes vivenciadas; e)
readequar o processo de construgdo, registro e compilacdo de dados, compreendendo
que os dados surgiram em situagdes vivenciais do ato de criar e compor dangas; f)
vivenciar o processo de elaboracdo da tese (encontros, leituras, planejamentos, escrita)
como um processo criativo; g) adotar como dados de pesquisa aquilo que percebi
(durante os encontros ou posteriormente) em mim, nos participantes, assim como aquilo
que os participantes relataram perceber; h) realizar andlise qualitativa sobre os dados
construidos durante as praticas educativas.

Devido ao carater criativo e compositivo da organizacdo das propostas de estudo e
de reflexdo e andlise dos dados, compreendi que estava acontecendo uma construcio de
dados e ndo um levantamento de dados, como tradicionalmente se observa em pesquisas
académicas dessa natureza. Identifiquei a construcdo de dados da pesquisa ao longo das
vivéncias, de maneira concomitante aos processos de constru¢do de conhecimentos, de
experiéncias, de dancas. Durante o processo de elaboragdo/realizagdo da metodologia
da pesquisa, foi possivel estabelecer os meios para registro dos estudos e, consequente,
registro dos dados para as andlises. Estes meios sofreram algumas remodela¢des no
decorrer da pesquisa, ocasionadas pelas situa¢gdes apresentadas ao longo do tempo.
De maneira geral, sdo: a observacdo participante; a entrevista; as conversas tematicas
durante os encontros sobre: autopercepcao enquanto se move, escuta ao movimento do
outro, criagdo, composi¢ao e os registros imagéticos: fotos e videos.

Os registros dos dados surgidos durante a observagdo participante e as conversas
tematicas foram feitos de maneira hibrida, a saber: em alguns momentos gravei um
audio com a fala dos participantes e com a minha, depois transcrevi para um documento
de texto denominado como Caderno de pesquisa artistico-pedagdgico; em outros
momentos, anotei os dados sobre as experiéncias vivenciadas diretamente no documento

de texto; nas situacoes onde os encontros foram realizados virtualmente, foi realizada

uma gravacado pelo aplicativo Open Broadcaster Software, um programa de streaming
e gravagdo gratuito, de codigo aberto, mantido pelo OBS Project, e, posteriormente,
transcritas para o caderno de pesquisa.

Neste caderno virtual, foram registrados: os procedimentos pedagogicos utilizados;
as minhas observagdes sobre as agdes, reagdes e construgdes de conhecimento dos
participantes; os comentarios que eles fizeram durante os estudos ou no momento
das conversas temadticas; as percep¢des que tive sobre as propostas educativas que
demandavam estudos nos encontros seguintes; algumas anélises ocorridas gradualmente
durante o ato da transcri¢do ou anotagao.

No que diz respeito as entrevistas, importa explorar algumas situagdes. Durante a
elaborac¢do do projeto para submissdo ao CEP, foi proposta uma abordagem dupla: a) um
questiondrio semiestruturado; e b) perguntas elaboradas durante os processos criativos,
como “o que ¢ danc¢a?”, “como podemos dancar?” e “o que ¢ poética na dan¢a?”. Ambos
os métodos foram aplicados no primeiro ano de pesquisa. No entanto, percebemos
que, ao apresentar perguntas por escrito via WhatsApp, alguns participantes nao as
respondiam e ofereciam justificativas para a ndo realizacdo da atividade, enquanto
outros forneciam respostas formais retiradas da internet. Por outro lado, quando as
perguntas — muitas vezes iguais aquelas enviadas por escrito — eram feitas durante os
encontros, os participantes expressavam oralmente percepgdes ricas, fornecendo um
material consistente para analise.

Diante dessa dindmica, a partir de 2022, passei a elaborar e apresentar perguntas
apenas durante os encontros, gravando-as para reflexdo e andlise posteriores. Essas
perguntas sempre estiveram alinhadas a tematica estudada e aos objetivos da tese.

Ha, ainda, outra particularidade no uso da entrevista como meio para a constru¢ao
de dados. No Exame de Qualificacdo, uma das professoras membro da banca sinalizou
a curiosidade de obter mais informacdes sobre as pessoas participantes da pesquisa. Ela
indicou que o texto apresentado abordava os resultados alcangados, mas ndo abordava a
historia dos seres humanos envolvidos nas atividades. Em resposta a essa provocacgao,

ao conversar com o grupo de participantes, nasceu a ideia de elaborarmos um breve



texto a ser compartilhado como anexo, narrando parte da historia de vida dessas pessoas.

Partindo da compreensdo de que essas historias ndo seriam uma representacao fiel
do que ocorreu, mas sim o que cada um conseguia recordar do vivido e do que lhes foi
transmitido por familiares, optou-se por realizar um encontro para compartilhamento
de historias. Como o grupo somava dez pessoas, os encontros foram organizados em
grupos pequenos, nos quais eu sempre estava presente com mais dois ou trés integrantes.
Os locais foram determinados pelos componentes dos grupos, sendo dois encontros na
minha casa e dois nas casas dos participantes. As divisdes foram realizadas considerando
afinidades, proporcionando um ambiente mais propicio para compartilhar memorias,
da seguinte forma: a) dois homens, na casa de um deles; b) duas mulheres, na minha
casa; ¢) trés mulheres, na casa de uma delas; d) trés mulheres na minha casa. Elaborei
algumas perguntas gerais como ponto de partida para a conversa, mas deixei-os a
vontade para compartilhar algo sobre si a partir de um desejo ou de uma lembranga
provocada pela histdria contada por outra pessoa.

Os encontros foram regados a café, pao de queijo, torta de legumes, doces, sucos
e muita risada. Houve também os momentos de emocgao diante de algumas lembrancgas.
As contagdes de historias foram gravadas, com a autorizacdo dos participantes e,
posteriormente, transcritas. A partir da transcri¢do, elaborei um primeiro texto, enviado
a cada um, com as seguintes solicitagdes: 1) verificagdo da necessidade de correcdo
em algum trecho da histéria; 2) reescrita, com liberdade, de alguma parte da historia,
conforme o proprio entendimento daquela narrativa; 3) escolha de pseudonimos para
nomear-se no texto. Discutimos o fato de realizarmos um estudo sobre processos
criativos/compositivos, enfatizando que assim como criamos dangas, podemos elaborar
nossas narrativas de vida, seja no momento imediato em que acontecem, seja ao conta-
las a outras pessoas. Com base nisso, sugeri a ideia de compartilharmos histérias mais
ou menos inventadas, permitindo que o real e o imagindrio coexistissem no mesmo
espaco.

Apds um tempo com o texto transcrito, as pessoas participantes o devolveram com

as anotacoes consideradas pertinentes. Assim, as narrativas de vida de cada um foram

utilizadas nas seguintes circunstancias: a) em dinamicas realizadas nos encontros,
possibilitando a ressignificacdo das relagdes interpessoais e reflexdes sobre os processos
autoeducativos de cada um; b) na elaboracdo de parte de uma trilha sonora para um
novo processo compositivo do grupo que, no momento de finalizacdo da redagdo da
tese, estava sendo elaborado.

O registro imagético foi realizado de diversas maneiras pelas pessoas envolvidas
na pesquisa. Por mim: em filmagem de momentos de estudo, criagdo e improvisacdes
(via OBS e, presencialmente, com a camera do celular). Pelos participantes: na
elaboracdo de fotos e videos durante os exercicios criativos, com a camera do celular
de cada um. Pela videomaker': na filmagem e edigdo da videodang¢a?’, com cameras
pessoais. Todo o material imagético foi utilizado no processo de analise e de reflexdo
apresentados na tese.

O processo de andlise iniciou-se nos primeiros encontros e se estendeu durante
toda a elaboracdo do texto da tese, ocorrendo de maneira reiterada, em movimentos
de aproximacdo entre a escrita e os dados levantados. Essa aproximacdo com os
dados envolveu ag¢des como acessar minhas anotacdes, associa-las as impressdes
dos participantes, recorrer a registros imagéticos, refletir sobre as percepcdes e
entendimentos gerados, recorrer a outros registros, sem seguir alguma ordem pré-
estabelecida. Ao longo do processo de filmagem da videodanca, também foi possivel
perceber o ambiente como uma oportunidade de aprendizado sobre criagdo e composicao,
e as andlises foram atravessadas pela observagdo do processo, ndo focando apenas no
produto final, a videodanca intitulado O (re)nascer do meu existir (2022).

Associada as acgdes diretas dos procedimentos da pesquisa, as investigacdes
realizadas junto aos grupos de pesquisa NEID e BANDO colaboraram para minha
construcdo continuada de conhecimento como improvisadora. As reunides do Grupo

de Estudos Indisciplinados, coordenado por meu orientador, Prof. Dr. Narciso Telles,

19 Em 2022, nos encontros presenciais, decidimos realizar um processo compositivo que originasse uma
videodanga. Entrei em contato com uma discente egressa do curso de graduagdo em danga da UFU, cujo TCC trat-
ava da tematica; convidei-a para participar dos estudos com o grupo, assim como da captura das imagens e edicao
de uma videodanga.

20 Nesta tese adotou-se o artigo feminino para acompanhar a palavra Videodanca. Essa escolha foi pautada
nas obras, sobre o tema, lidas durante a pesquisa.



colaboraram no processo de organizagdo e formulacdo dos procedimentos de pesquisa e
de elaboragdo do texto. Os estudos sobre Tuning Score, orientados por Carmen Pereiro
Numer e vivenciados junto ao coletivo do NEID, foram adotadas como campo de
estudo e geraram material a ser analisado. A seguir, apresento a proposta pedagogica

norteadora dos encontros.

1.2.1. Proposta pedagogica

A proposta pedagdgica ora tratada se iniciou em 2021, estritamente em ambiente
virtual. Em 2022, realizou-se de maneira hibrida, com atividades presenciais e virtuais.
Em 2023, os encontros foram presenciais. Em todas as versdes, 0os encontros ocorreram
com a periodicidade de duas vezes por semana; os encontros virtuais tiveram a duracdo
de uma hora e trinta minutos, enquanto os presenciais tiveram a dura¢do de duas horas.
Para os encontros virtuais, utilizaram-se os recursos tecnologicos pessoais de cada
participante, como celulares e/ou computadores, internet, e 0s presenciais ocorreram no
Campus Santa Monica/UFU, em 4area externa, nos espacos arborizados, caramanchao,
jardim; e interna, nas salas do curso de danca, no Bloco 5U, e na sala de lutas, no Bloco
IW.

A elaboracdo da proposta pedagodgica foi guiada por dois objetivos. O primeiro
foi o desenvolvimento de praticas de estudo de movimentos que priorizassem o
direcionamento da atencdo, o refinamento da percepc¢do e da escuta, a fim de viabilizar
acdes expressivas e criativas durante as improvisagdes. Nesta perspectiva, os gestos
de flexionar e esticar, de empurrar e pegar, de girar, torcer, expandir, recolher, apoiar,
aproximar e afastar, por exemplo, foram abordados considerando suas particularidades
anatdmicas, expressivas e a potencialidade da dang¢a que emerge do mover. O outro
objetivo envolve o estudo de estratégias e recursos, que oferecam aos improvisadores
possibilidades de compor dancas a partir das relacdes estabelecidas entre si e com o
ambiente, seja ele virtual ou presencial.

A metodologia da proposta pedagdgica foi organizada em trés frentes: a) estudos

de movimento nos quais os participantes foram estimulados a perceber a interconexao
entre as diversas partes de seu todo, ou seja, um movimento no tornozelo ndo acontece
so ali, ele mobiliza organizacdes tonico-articulares em todo o corpo; b) estudos para
ampliar e diversificar as capacidades expressivas que podem ser adotadas na cena;
c) estudos sobre o direcionamento da atencdo, da percep¢do e da escuta, a si € ao
entorno, visando o estabelecimento de relacdes criativas e compositivas em momentos
de improvisa¢do em danga. Além dessas trés frentes de estudo observei se, e como, as
constru¢des de conhecimento vivenciadas nos encontros se apresentaram ao longo da
pesquisa, em outros contextos.

As trés frentes de estudo ocorreram de maneira integrada sem uma ordem
predefinida ou sequencial. Os participantes eram lembrados de todas elas, embora, em
determinados momentos, fossem convidados a levarem a aten¢do para uma delas. Estas
trés frentes se constituiram como direcionadores para a estruturacdo dos encontros
semanais, organizados em trés momentos distintos. Nao havia tempo especifico para
cada momento, pois a duragdo dependia do local, da temperatura ambiente, da proposta
do dia e das condigdes fisicas e emocionais das pessoas participantes.

Pormeiodametodologiaadotada, mantendo-me atentae sensivel as particularidades
de cada encontro, busquei desenvolver estratégias pedagogicas variadas que tomassem
aspectos de aparente facilidade, com o objetivo de possibilitar as pessoas participantes
explorarem as complexidades como algo alcan¢avel, independentemente da situagdo
emocional ou fisioldégica de cada um. Se, por exemplo, alguém chegava com dores no
ombro era estimulada a realizar estudos de movimentos que respeitassem o desconforto,
buscando mobilizar outras partes de seu corpo de maneira a gerar mobilidade no local
dolorido, indiretamente, desfazendo possiveis agdes tonicas que agredissem ainda mais
o local sensivel.

A esse respeito, Alon (2000) traz um exemplo das orientagdes dadas por
Feldenkrais: “um ombro que doéi toda vez que vocé tenta mover o brago pode deixar de
ser problematico quando vocé imobiliza o bragco e movimenta o corpo na direcdo dele”

(Alon, 2000, p. 71). A reflexdo emblemadtica sobre essa questdo envolve vivenciar o



movimento articular por meio de conexdes neurais incomuns, presentes, em geral, nos
movimentos de vida diaria: o tronco possui maior estabilidade e os membros se movem
em relacdo a ele; na proposta de Feldenkrais o brago se torna o eixo estavel e o corpo
descobre modos de se mover em torno dele. Nesse caso, 0 movimento ¢ registrado pelo
cérebro como seguro e os musculos, que estdo sinalizando o desconforto, descansam
enquanto outros sdo acionados para promover a mobilidade.

Dessa maneira, além do cuidado com a estrutura sensorio-motora, trabalhamos
também o entendimento de que vivenciar situa¢des limitantes, de modo provisdrio
ou permanente, ndo ¢ impedimento para experienciar outras situacdes, desafiadoras e
satisfatorias, como dangar com movimentos mais lentos, ou menores, ou sentados, ou
somente com um brago deixando o outro em pausa.

Partindo destes pressupostos, o primeiro momento do encontro foi nomeado
como Chegang¢a: conforme cada participante chegava no espago de trabalho, eu
perguntava como se sentiam fisicamente, com o objetivo de saber se seria necessario
dispensar atencdo diferenciada a alguém. Ao iniciar as atividades, convidava-os ao
espreguicamento e a voltarem-se as sensa¢des corporais e a respiragdo. Com frequéncia,
pedi-lhes para respirem da maneira mais fluida possivel, com movimentos amplos das
costelas; assim como convidei-os a perceberem como partes do seu corpo tocavam as
superficies de apoio ou era tocado por elas. Nesse momento do encontro, trabalhavamos
o despertar da atencdo e das percepgdes cinestésicas, assim como um refinamento das
capacidades de se colocarem atentas e atentos a si.

O segundo momento recebeu o nome de Estabelecendo Relagdes, e foi reservado
ao estudo de movimentos (considerando as interconexdes corporais, a criatividade e a
expressividade) e a realizagdo de jogos de composigdo (por meio da elaboracdo de fotos
ou videos curtos, de modo coletivo ou individual). Os videos e fotos produzidos foram
apreciados pelo coletivo, em momento posterior, para que analisassem os conteudos
criativos explorados por cada um.

Alguns estudos envolveram assistir videos de danca e videodanga de grupos

profissionais; conversas com artistas sobre processo criativo?'; leitura de textos cujas
tematicas perpassavam a danga, a improvisacdo em danca, a poética e estética, a
composicdo; assistir videodangas e refletir sobre suas particularidades. Realizamos,
ainda, estudos para a elaboracdo de uma videodanc¢a oriundo das pesquisas corporais
do grupo de participantes.

Ao iniciar os estudos para a elabora¢do da videodanga adotamos um método
diferente para o segundo momento, em situagdes especificas. A cada ciclo de trés ou
quatro encontros, produziamos pequenos videos a partir da escolha de um cenério e de
uma proposta compositiva. Em seguida, realizdvamos uma sessao de andlise dos videos,
proporcionando a cada participante a oportunidade de observar a si e questionar, por
exemplo, quais relagdes compositivas poderia ter explorado, mas ndo o fez; ou qual
relacdo criativa estabeleceu com um colega ou objeto cénico, como arvore, banco,
mesa, que se mostrou interessante como composicao.

No terceiro momento, identificado como Refletir sobre a Experiéncia, o foco
estava na conversa acerca dos estudos daquele dia, seja por meio de perguntas que
auxiliassem a lembrar da dimensdo inter-relacional do contetdo estudado, seja como
rememoracdo das situagdes vivenciadas. Em algumas ocasides, de comum acordo,
as pessoas participantes realizaram experimentos entre os dias de encontro ou
providenciaram objetos a serem utilizados no encontro seguinte. Esses momentos foram
ricos em observacgdes sobre o proprio fazer e sentir, e geraram o compartilhamento de
muitas impressoes.

Foram adotados recursos pedagodgicos, tanto nos encontros virtuais, quanto
nos presenciais, com o objetivo de viabilizar o aprendizado significativo a todos os
participantes. Quando dos encontros remotos, pelas plataformas de videoconferéncia,
foram usados objetos disponiveis na casa dos participantes; para os estudos de

movimento consciente, utilizou-se cadeira, sofa, cama, toalha; para os experimentos

21 Em 2021 convidamos a Professora Doutora Luciana Mourdo Arslan, docente do curso de Artes Visuais da
UFU e egressa do curso de danca. Ela possui experiéncia em mediar a apreciacdo de obras em Museus, utilizando
perguntas elaboradas com base nos estudos de Abigail Housen e Michael Parsons sobre os estdgios de apreciagdo
estética. Em 2022, convidamos Cecilia Rezende, egressa do curso de danga, para discorrer sobre o uso da camera
do celular na producdo de videos curtos. Essa atividade foi proposta como exercicio para a elaboracdo de um
videodanga.



de criacdo e composic¢ao, tecido leve, caneca, blusa de frio, cAmera fotografica, dentre
outras possibilidades.

Nos encontros presenciais, na sala de aula do curso de danca da UFU, usamos
colchonetes, bolas suicas, flutuadores de piscina. Nas investigacdes realizadas na
area externa fizemos experimentacdes em bancos e mesas do proprio espago fisico,
junto as arvores, postes de luz, faixas de pedestre, caramanchdo, grama, escadas e
rampas; investigamos, ainda, as relagdes criativas com sombras de pessoas, estruturas
arquitetonicas ou naturais. A camera do celular também foi utilizada para as atividades
desenvolvidas na UFU, dentro e fora de sala. As filmagens dos momentos de
improvisa¢do visaram proporcionar aos participantes um olhar sobre suas a¢des, uma
vez que frequentemente a percepcdo do que estavam fazendo diferia da realidade da
acdo. Nesse contexto, os videos possibilitaram que os participantes se vissem em cena,
identificando detalhes relacionados aos proprios movimentos e agdes compositivas.

Em 2021, no inicio dos encontros virtuais, foi necessario orientar os participantes
sobre recursos basicos para acessar as plataformas de videoconferéncia, tais como
clicar no /ink enviado para participar da reunido online, abrir e fechar o microfone,
abrir e fechar a camera, sair da reunido, ou sobre modos de convivio neste ambiente,
como fechar o microfone quando nao estd falando, fechar cAmera e fone ao assistir a
improvisagao dos colegas. Ensinei e sanei duvidas acerca do uso dos recursos de foto e
video de seus aparelhos celulares, para viabilizar as filmagens e fotos de experimentos
criativos e o envio desses materiais para o grupo do WhatsApp.

Tais situacdes demandaram de todos os envolvidos muitos aprendizados, pois
nenhumdos participantes haviaparticipado, ainda, deumareunido por videoconferéncia;
amaioria deles sabia tirar fotos, mas poucos sabiam filmar. No ano seguinte, realizamos
o aprofundamento dos estudos sobre captura de imagem em video, para a elaboracdo

da videodanca.

1.3. E daqui queuéi

Percebo que, de maneira geral, os seres vivos (pessoas, animais, plantas) vivem
relacdes e conexdes entre si e com outros elementos do ambiente. No caso dos humanos,
na maioria das vezes, isso ocorre sem que estejam atentos a estes processos, por fazer
parte da dindmica da vida o contato com algo ou alguém. As relacdes e conexdes se
iniciam no nivel celular, persistem entre organismos e se estendem entre estes € o
ambiente.

O estudioso e pesquisador Thomas Myers, no livro Trilhos Anatomicos, trata
as relagdes e conexdes presentes no corpo humano ao se examinar atentamente as
miofascias; destacando a dimensdo da conectividade na estrutura anatdémica humana.
Na mesma obra, Myers (2016) analisa sobre as relagdes dindmicas entre as células e a
matriz extracelular circundante (MEC)?2. Maturana e Varela (1995), por sua vez, criam
o conceito de autopoiese para compreender as relacdes entre a célula e o meio. Cada
um destes cientistas, em sua area de estudos, reconhece que a condigdo de existéncia
resulta de relagdes e conexdes ocorridas a cada instante, seja em nivel micro (celular)
ou nivel macro (organismo)?.

Assim como esses pesquisadores compreendem que vivenciamos relagdes e conexdes
simples e complexas, em multiplos contextos, refleti sobre as inter-relacdes entre sujeito e
mundo, entre processos criativos e processos autoeducativos no processo de observagdo das

situacdes vivenciadas na pesquisa.

Para o procedimento de andlise, parto da seguinte premissa: considerar que
processos de criagdo e composi¢ao em danga portam, em sua situagdo operatoria,
possibilidades de construcdo de conhecimento que vao além da circunstancia de produzir
dancas; e que para criar dancgas, e dancar, ¢ necessario estabelecer relagdes com o

mundo. Ao longo da pesquisa, percebi que os processos vivenciados se configuraram

22 Myers discorre sobre as relagdes entre a célula e a MEC, na qual o material nuclear, a membrana nuclear e
o citoesqueleto estao todos ligados mecanicamente por intermédio das integrinas e das proteinas laminares 8 MEC
circundante (Myers, 2016, p.66-68). Para maiores detalhes, sugerimos a leitura completa da obra.

23 Esclarecemos que a medida de grandeza entre micro e macro muda de acordo o referencial, por exemplo:
o0 organismo pode ser considerado micro se comparado a um ecossistema.



como construcdes de conhecimento e de estreitamento de relagdes, de maneira que as
capacidades de conhecer e de se relacionar com algo ou alguém, foram construidas na
experiéncia. Assim, os estudos sobre improvisa¢do se originaram das inter-relagdes
que o improvisador estabelecia com seu entorno; tanto para possibilitar que destas
relagdes criativas surgissem dangas, como para dangar criando relagdes com o entorno.

O exercicio de observagao e andlise da pesquisa se deu nessas dire¢des, percebendo
que cada participante vivencia suas experiéncias partindo de uma destas perspectivas:
se conectar mais com as pessoas; se conectar mais com a a¢do de dancar. Identificar
essas particularidades e refletir sobre elas foi o exercicio de investiga¢do, associado
ao pressuposto de que, independentemente do caminho adotado por cada pessoa, os
aprendizados se conectam na totalidade do ser. Cientistas do campo da cogni¢do como
Humberto Maturana, Francisco Varela, Evan Thompson, Eleanor Rosch, apontam que
tudo que o ser humano aprende e apreende do mundo se interconecta como campo
de conhecimento. Em consondncia com esta linha de raciocinio, considerei que as
experiéncias de perceber a agdo de se mover, de se relacionar com o movimento do
outro nas improvisacoes, de refinar sua escuta, de se mobilizar para criar, vivenciadas
pelos participantes da pesquisa, como parte do processo de constituigdo de cada um

como pessoa € como ser social.

1.3.1. De que tipo de experiéncia estamos falando?

Ao adotar a experiéncia como o meio para a constru¢do de conhecimento, surge a
reflexdo sobre a natureza da experiéncia. Pode-se questionar: experiéncia ¢ tudo o que
acontece com alguém? Inspirada pelo poeta Manoel de Barros, em seu exercicio criativo
de descobrir as palavras, proponho que a capacidade de “perguntamento” permita
explorar possibilidades, encontrando tanto novas respostas quanto novas perguntas.
No entanto, ¢ crucial que o perguntamento esteja de bracos dados com a criatividade e
com o olhar curioso, aberto ao que pode ser percebido.

Durante meu contato com a obra de autores que refletem sobre a experiéncia,

senti-me inspirada por textos dos filosofos e educadores John Dewey?* e de Jorge
Larrosa®’, reconhecendo particularidades pertinentes a esta discussdo. Ao considerar
as contribui¢des de John Dewey para as reflexdes sobre experiéncia, alinho-me as
categorias de continuidade e interacdo, bem como as suas ponderagdes sobre os
atravessamentos da experiéncia estética na educagdo.

Dewey (1979), no livro Experiéncia e Educa¢do, estabelece critérios para a
experiéncia e destaca dois principios: as categorias de continuidade e de interagdo. Na
categoria de continuidade, o autor afirma que “toda e qualquer experiéncia toma algo
das experiéncias passadas e modifica de algum modo as experiéncias subsequentes”
(Dewey, 1979, p.26). Nesse sentido, a qualidade das experiéncias vivenciadas merece
atencdo, por deixarem rastros que, de certa maneira, podem influenciar as préoximas.
Ele enfatiza: “cada experiéncia ¢ uma for¢a em marcha” (Dewey, 1979, p.29), e essa
forca, no contexto e processo educativo, pode colaborar de maneira positiva para o
amadurecimento das pessoas ou limita-las.

O autor ressalta, ainda, a importancia do educador ser uma pessoa atenta ao proprio
processo de amadurecimento, pois assim serd capaz de empreender atitudes educativas,
exercitando a compreensao das capacidades dos educandos, simpatia e empatia com
suas dificuldades e limitagdes, favorecendo o desenvolvimento deles. Desse modo, o
professor serd capaz de apresentar propostas que estimulem o aprendizado de novos
conhecimentos, assim como reflexdes e questionamentos sobre os saberes cientificos e
costumes culturais aos quais teve acesso.

Nesta perspectiva, vislumbra-se o segundo principio, o da interagdo. Esse
principio expressa que em toda experiéncia esta em jogo condi¢des objetivas (externas
ao individuo) e subjetivas (particulares do individuo); diz ainda que ao vivenciar

determinada situacdo a pessoa precisa aprender a agenciar as relagdes entre estes dois

24 Os livros de John Dewey (1859 - 1952) que adoto como referéncia nesta tese foram escritos na primeira
metade do século XX. Este profissional nao teve experiéncia profissional com a danga. Associo-me a sua reflexdo
filosofica como um ponto de partida para as constru¢des de conhecimento edificadas no decorrer desta pesquisa,
transpondo o que compreendo de suas ideias a pratica do estudo em danga.

25 Jorge Larrosa Bondia, ¢ professor de Filosofia da Educacao na Universidade de Barcelona. Licenciado
em Pedagogia e em Filosofia, doutor em Pedagogia. Seu campo de experiéncia na educagdo nao envolve estudos
sobre artes ou sobre movimento dangado, assim adotamos seus textos buscando associar suas ponderagdes com
aquilo que observo e vivencio no campo da danca.



tipos de condigdes.

Dewey (1979) explica que os principios de continuidade e interagdo se
interceptam e se unem, sdo aspectos longitudinais e transversais da experiéncia. O
autor exemplifica apontando que, na vida, diferentes situagdes se sucedem umas as
outras. Devido ao principio de continuidade, o aprendizado em uma situagdo torna-
se referéncia para compreender e lidar com uma situacdo futura. Ou seja, se estamos
estudando procedimentos de composicdo em danca, as situagdes praticadas no presente
podem parecer complexas, mas, com o tempo de revisitagdo naquele estudo, a sensacgao
de complexidade vai se diluindo e se transformando em sensa¢des de facilidade e
familiaridade. E, assim, cada pessoa vai construindo seu caminho de aprendizado.

Por fim, Dewey?® relembra o papel do educador no processo de construgdo de
aprendizado, ao explicar que a preocupagdo do educador deve ser com as situagdes nas
quais as interacdes se processam, pois, suas atitudes associadas aos recursos didaticos
adotados, impactam no processo de aprendizagem. A participacdo do educador diz
respeito as condigdes objetivas, externas ao educando.

E possivel observar pontos de convergéncia entre essas consideragdes de Dewey
(1979), envolvendo as categorias de continuidade e interacdo, e os pressupostos das
praticas somaticas tomadas como referéncia nos encontros com as pessoas participantes
da pesquisa, situagdes tratadas ao longo do texto da tese. Também ha pontos de
convergéncia no que diz respeito a apreciacdo dessas categorias pelo enfoque da
neurociéncia.

Cosenza e Guerra (2011), por exemplo, argumentam que o processo de
aprendizagem favorece a criagdo de novas sinapses, as quais possibilitam o fluxo de
informag¢do nos circuitos nervosos, aumentam a complexidade das ligagdes nesses
circuitos e promovem a interconexdao de circuitos antes ndo conectados. Isso ocorre

devido a caracteristica da plasticidade do Sistema Nervoso, que possibilita novas

26 Ter contato com o pensamento de John Dewey e saber que frequentou aulas da Técnica Alexander com
Matthias Alexander por algumas décadas e, a partir destas experiéncias, vivenciou uma reorganiza¢ao postural
e psicointelectual,fez com que refletisse sobre suas ideias considerando que as duas obras que tomamos como
referéncia nesta pesquisa, podem ter sido edificadas por uma perspectiva corporificada de constru¢des de conhe-
cimento. Para maiores detalhes sobre a influéncia de Alexander em suas reflexdes consultar Shusterman (2012),
parte I1I do Capitulo 6, p.286-304.

aprendizagens por meio das relagdes estabelecidas com conhecimentos pré-existentes.

Além dos dois principios citados, ressalto o entendimento de Dewey (2010) acerca
da experiéncia estética e suas reverberacdes na constru¢do de conhecimento dos seres
humanos. No livro Arte como Experiéncia (2010), o filésofo realiza a contextualizacdo
filosofica da arte com dois postulados: aquilo que proporcione, em alguma medida, o
enriquecimento da experiéncia imediata ¢ estético; nos processos normais do viver, a
experiéncia estética ¢ importante para a constituicdo do individuo, como ser humano.
Ele afirma que langar os olhos por algo ¢ insuficiente para a percepg¢ao estética ocorrer,
¢ necessdrio fitar atenta e sensivelmente, perscrutar. Complementando, destaca que a
percepcdo estética demanda processos relacionais vivenciados ao longo do tempo.

Dewey (2010) indica que a apreciagdo da natureza, de situagdes do cotidiano,
de si, do outro pode ser vivenciada de maneira a buscar-lhes a qualidade estética nas
situagdes; se isso acontece, a pessoa vive uma experiéncia estética. Para o autor, a
experiéncia, na medida em que é experiéncia, consiste na acentuacao da vitalidade das
relacdes, significa uma troca ativa e alerta com o mundo, uma interpenetracdo entre o
eu e o mundo dos objetos e acontecimentos. E afirma: “a experiéncia ¢ a arte em estado
germinal” (Dewey, 2010, p. 84).

Ao longo da obra citada, sdo apontados diferentes tipos de experiéncias. Nesse
estudo, interessam aquelas relacionadas as qualidades das coisas e das relagdes. Segundo
Dewey (2010), para se vivenciar relacdes qualitativas com e no mundo ¢ necessario
aprender a perceber, a extrair o que ¢ significativo, a desenvolver a percepc¢ao estética.
Feito isso, o sujeito aprende a criar as proprias experiéncias. Nessa perspectiva, as
experiéncias requerem aprendizado e engajamento daqueles que a vivenciam, ndo
devem ser confundidas com qualquer situacdo que ocorra as pessoas.

Outro autor que defende certas particularidades a respeito da palavra experiéncia
¢ Jorge Larrosa, apontando diferencas significativas entre “o que nos passa” e “o que
se passa”. Em seu texto Notas sobre a experiéncia e o saber da experiéncia, Larrosa
(2014) nos convida a considerarmos a experiéncia como um tipo diferenciado de

relacdo do sujeito com o meio. O autor pondera: para se vivenciar experiéncias, ¢



necessario empreendimento de tempo, ateng¢do e abertura para que algo aconteca ao
sujeito; € preciso suspender a opinido, o juizo, os automatismos; cultivar o encontro.
Ressalta que na contemporaneidade temos acesso a diversas informagdes e, até mesmo
por isso, afastamo-nos das experiéncias. Ele aponta que a possibilidade de viver uma
experiéncia diminui na mesma propor¢do em que uma pessoa aumenta sua busca por
informagdes rasas e pulverizadas sobre diversos assuntos, constroi opinides sobre as
coisas e situacdes, em geral, associadas a estar a favor, ou contra algo ou alguém.

O autor convida a “pensar a educagdo a partir do par experiéncia/sentido” (Larrosa,
2014, p.16). Ao contextualizar os modos como o ser humano da sentido ao que é e ao que
acontece as pessoas, Larrosa afirma que isso ocorre por meio da palavra; afirmando que
as pessoas pensam, percebem, refletem sobre si e sobre o mundo por meio das palavras
em suas organizagdes, correlagdes e sentidos. Compreendendo o posicionamento
do autor, procuro expandir este ponto de vista: hd percepcdes, pensamentos e falas
ocorridas por outros meios e ndo apenas por palavras, tais como sensagdes, sentidos
proprioceptivos, cinestésicos, tateis, portadores de saberes nem sempre traduziveis em
palavras. No campo das artes, nem tudo ¢ dito por meio das palavras ou pelo modo de
organizacdo de pensamento adotado na elaboracao de frases e textos. O musico adota
organizagdes sonoras, o artista visual cores e formas, o dangarino e o ator se expressam
por meio de sua corporeidade.

Dessa maneira, parto das consideragdes de Dewey (1979, 2010) e Larrosa (2014)
sobre a experiéncia para ampliar o ponto de vista das discussdes originadas por essa
pesquisa. Reflito sobre as experiéncias vivenciadas por meio da percepg¢ao cinestésica,
do cultivo da atencdo focal ou ampliada, e da escuta sensivel de si e do entorno,
como possibilitadoras, ou ndo, de conexdes criativas nos processos autoeducativos e
compositivos. Assim, as experiéncias vivenciadas por mim, como pesquisadora, e pelos
participantes da pesquisa foram fundamentais para as reflexdes desenvolvidas.

Em todo o processo de estudo identifiquei trés palavras - percepc¢do, atengdo,
escuta — que expressam ac¢des de mobilizagdo da pessoa para algum tipo de relagdo e,
embora acontegam juntas, ¢ possivel dar foco a uma ou outra durante cada estudo. Por

este motivo, o exercicio de colocéa-las ora em topicos separados, ora juntas ¢ analoga

a situa¢do de uma pessoa em cena, sob o foco de um refletor, e outra na parte do palco
que estd na penumbra. Ambas estdo em cena, mas hd um convite do iluminador para
observar a pessoa que esta sob a luz.

Nessa direcdo, procurarei compreender as reverberagdes da percepcao, da atencdo
e da escuta nas constru¢des de conhecimento oriundas dos processos de criacdo e
composicdo em danca, por meio da improvisagdo, assim como nos processos de

autoeducacdo das pessoas participantes.

1.3.2. De que tipo de improvisaciao estamos falando?

Ao olharmos para o campo da improvisa¢do em danga, precisamos considerar que
pode abarcar tanto a acdo de dancar realizada por uma pessoa que se move ao som de
uma musica, sonoridade ou vontade, quanto a acdo de pessoas que adotaram a danga
como profissdo, campo de pesquisa, modo de viver. Assim, de maneira generalizada,
dangar a partir de uma relagdo direta com uma musica, um local, uma sensacdo ou um
culto de adoracdo a determinada divindade ¢ algo vivenciado pelos seres humanos
desde as eras primitivas. Entretanto, na 4rea da danca, hé profissionais que adotaram a
improvisagdo como campo de estudo para a producgdo artistica.

Nesta pesquisa, a improvisagao ¢ estudada como campo de composi¢ao para a cena
e, em seus modos particulares de constru¢ao de conhecimento, possibilita aprendizados
concernentes a investigagdo de movimentos, assim como ao estabelecimento de
relacdes criativas e compositivas entre pessoas e ambiente. Muniz (2004), reflete sobre
a perspectiva histérica na qual se evidencia o desenhar de pesquisas, desenvolvidas por
artistas da danga, que passam a considerar a improvisagdo como uma experiéncia a ser
estruturada para dar origem a composi¢des instantaneas, sinalizando alguns pioneiros

e influéncias da area da musica:

Assim, a improvisagdo na danga pés-moderna americana, que ocorre a par-
tir das experiéncias de Ana Halprin, além de Trisha Brown, I[vone Rainer
¢ Lucinda Childs, do Judson Church Theater, ¢ da apropriagdo das estrutu-
ras de composi¢ao do Jazz, passa a ser incorporada e desenvolvida como
técnica. De acordo com Banes (1999, p. 111), autora do livro Greenwich



Village 1963, “A tradig¢do afro-americana da improvisagdo musical foi tra-
duzida para o teatro, a danga e outras praticas artisticas da vanguarda bran-
ca” (Muniz, 2004, p.08).

A autora ressalta que a improvisagdo em danca, enquanto acdo performatica, ¢
um conceito muito recente, pois ganha uma difusdo e adesdo mais significativa entre
os artistas da danga a partir do inicio dos anos 1990. Enfatiza que na improvisacao,
como composi¢cdo instantdnea, hd ambiente propicio ao surgimento de movimentos,
como um comprometimento com a composi¢do durante a cena, trabalhando com alguns
conceitos adotados nas composi¢cdes coreograficas, como estrutura, ordem, relacdes
espaciais e temporais, materiais cénicos, dentre outros. O nimero de profissionais que
se interessam pela improvisagdo como campo de estudo para suas praticas artisticas e
pedagdgicas tem aumentado, isso pode ser constatado pelo numero de teses, dissertagdes
e monografias com esta tematica, assim como pelos trabalhos artisticos que circulam
nos ambitos nacional e internacional.

Guerrero (2008), em sua dissertagdo intitulada Sobre as restri¢oes compositivas
implicadas na improvisagdo em danga, reflete sobre a preocupacdo daqueles que se
dedicam a pratica da composi¢cdo por meio da improvisagdo, apontando que estes
profissionais da dan¢a afirmam que somente “com treino € possivel ter condigdo de
tomar decisdes em tempo real, com a devida atengdo e percep¢do para a composigdo,
contribuindo conscientemente e premeditadamente para tal exercicio” (Guerrero, 2008,
p.24). Apos citar expoentes de diversas nacionalidades, responsaveis por desenvolverem
modos particulares de investigar o campo da improvisagdo como composi¢do ocorrida
no instante da cena, aponta como cada um, a seu modo, problematizou os conceitos de
composicdo, coreografia, improvisagdo, danca, movimento e cena, por exemplo.

A improvisadora Dudude Herrmann, em uma entrevista fornecida a Diego Pizarro,
afirma que “a improvisacdo ndo ¢ qualquer coisa, ela tem toda uma instrumentalizagdo de
aprendizado e ¢ uma linguagem muito refinada, porque vocé precisa estar selecionando
e escolhendo, dentro de um repertorio imenso de possibilidades, aquilo que vocé

vai fazer de fato” (Pizarro, 2022, p. 161). Herrmann complementa seu pensamento

afirmando que o improvisador precisa ser desapegado de moldes e maneiras de se
mover, mas, a0 mesmo tempo, ter certo acervo de opgdes para que a composicdo em
tempo real aconteca.

Partindo dessas consideracoes, ¢ possivel afirmar que profissionais que trabalham
com a improvisa¢dao em danga, como maneira de compor em cena, buscam adotar modos
abertos e sensiveis de se relacionar com o entorno, permitindo a emersao de trabalhos
artisticos. Mundim, Meyer e Weber (2013) sustentam que compor no tempo/espaco
real pode ser uma pratica de como fazemos escolhas, de didlogo, de imagina¢do; um
exercicio de liberdade, mas também de hesitacdes e desafios.

Acredito que a constru¢do de conhecimento viabilizada por estudos que priorizam
a percepcdo sensivel de si e do entorno, assim como a percepc¢do das relacdes
estabelecidas nas a¢cdes de composicdo durante as improvisagdes, mobiliza e estimula
questdes importantes em seus processos de construcdo de conhecimentos. Nesse tipo
de situagdo, quando os individuos sdo convidados a improvisar, eles precisam se abrir
para a experiéncia, para as possibilidades de mutuas afetagdes.

Martins (2002) aponta que pelo fato de o improvisador ter como foco estabelecer
relacdo com o novo, durante o processo criativo, ele aprende a desautomatizar,
romper com alguns habitos e descobrir novas maneiras de lidar com a agdo motora
ou comportamental. Assim, “o novo ¢ o surgimento de uma organizagdo diferente. O
novo ¢ a reorganizacdo do que ja foi feito. Trata-se da exploracdo de novas formas
de empregar for¢a para vencer a gravidade e alcancar outros tipos de movimentos e
organizacdes” (Martins, 2002, p. 111).

Essa questdo da desautomatizagdo problematizada por Martins ¢ cara a varios
improvisadores, que buscam desenvolver maneiras de responder prontamente a
situagdes compositivas surgidas durante uma improvisacdo; o desejo ndo envolve
apenas a rapidez para compor, mas a realizacdo de algo relacionado imediatamente a
situacdo. Nessa dire¢do, Guerrero (2008) afirma que a flexibilidade e permeabilidade
sdo caracteristicas importantes para improvisadores, referindo-se a atitudes flexiveis

e permeaveis buscadas pelo improvisador para se relacionar com o acaso e, assim,



promover composi¢des imprevistas. Desapegar-se de diversas automatizacdes,
descobrindo maneiras de se tornar permedvel as relagdes estabelecidas com outros
improvisadores, demanda a vivéncia de procedimentos de estudo.

Normalmente, os artistas da danca interessados na improvisagdo buscam criar
procedimentos que proporcionem desenvolver habilidades consideradas importantes
para o processo compositivo. Cito, como referéncia, a norte americana Lisa Nelson
que, mobilizada pelo desejo de buscar sistemas de improvisagdo a serem adotados
como processos de composi¢do, que resguardassem a espontaneidade e o protagonismo
do artista, criou os Tuning Scores. Nelson (2008) aponta que os Scores possibilitam ao
dangarino expor seus sentimentos e entendimentos sobre o movimento, suas opinides
sobre espaco, tempo, acdo e desejo de compor experiéncias, de tornar visivel sua
imaginacdo, de desenvolver um senso de conjunto e de transformar o movimento em
danga; diz, além disso, que fornecem uma estrutura para a comunicac¢do e feedback
entre os improvisadores.

Isabel Tica Lemos, em entrevista para a Diego Pizarro, comenta sobre o trabalho
de Lisa Nelson: “Lisa trabalha com as informag¢des que o espaco te da, tanto do corpo
como do ambiente e como vocé cria partituras de sintoniza¢do em varias camadas de
percepcdo” (Pizarro, 2022, p. 71). Lembra que no trabalho de Nelson hd um convite
para se negociar com a imagina¢do, com o espaco e com padrdes, possibilitando ao
improvisador descobrir quais desejos lhe move, quais dangas quer criar, quais decisdes
compositivas querem tomar. Na mesma linha das referéncias citadas, Tica Lemos ¢ uma
artista do campo da improvisacdo em danga que investiga procedimentos para adotar
em suas criagdes artisticas.

Interessa considerar a afirmacdo de Nelson (2005) sobre a mobilizagdo do
dangarino na criagdo da danca: ha dancarinos que dangam para mover algo além de sua
corporeidade, algo que nem todos percebem; outros estdo mais interessados nas formas
dos movimentos gerados enquanto dancam; outros, em contar historias ou estorias;
outros, em serem observados. A improvisadora afirma que, particularmente, gosta

de “ver algo se movendo nas pessoas”, por isso, quando percebe algo ressoando de

maneira organizada em seu comportamento, sente vontade de compartilhar em formato
de danga; embora, ndo saiba se as pessoas verao.

Considerando os apontamentos levantados, pode-se perceber a presenca de
desafios e aprendizados enfrentados por improvisadores mais experientes. Apresento,
a seguir, alguns destes desafios: a capacidade para tomar decisdes compositivas em
tempo real; o exercicio de adotar modos abertos e sensiveis de se relacionar com outros
improvisadores e com o ambiente no qual se constroi a cena; a pratica de adotar atitudes
flexiveis e permeaveis, para se desautomatizar, criando relagdes com o novo; a busca
por mobilizar sensagdes, expressividades e corporeidades.

Os estudos sobre composigao, pautados na improvisacdo, possuem complexidades
que podem ser superadas na pratica periddica ao longo de anos. H4 um dito popular
que diz que devemos fazer o caminho ao caminhar. Considero esta expressao pertinente
para pensar a improvisagdo como composi¢cdo em tempo real, pois ela, a composi¢ao,
vai tomando forma enquanto se improvisa.

Profissionais da dancga, que se dedicam ao estudo da improvisagdo, refletem
sobre este campo de conhecimento por mais de uma perspectiva, pois sdo também
educadores, pesquisadores ou responsaveis por algum grupo ou coletivo. Conforme
Ramos e Silva (2015), as praticas de improvisagdo em danga tém sido direcionadas
por trés maneiras de estudo: “aquelas que utilizam a improvisagdo como proposta
de formacgdo de bailarinos; as que a utilizam como técnica de atuagdo individual ou
coletiva; e as que pensam a improvisagdo como poética de criacdo da cena” (Ramos;
Silva, 2015, p. 142), considerando que essas trés formas de trabalho com improvisagao
— formacdo, técnica e poética — acontecem de maneira interdependente e sem qualquer
hierarquia entre elas.

Apresentando um ponto de vista semelhante, Elias (2015) propde a relagdo entre o
dangarino e o movimento improvisado, a partir de quatro contextos: “1) Improvisacdo
como procedimento para o desenvolvimento técnico/poético do bailarino. 2)
Improvisagdo como procedimento pedagoédgico de ensino da danca. 3) Improvisacdo

como procedimento para a composicdo coreografica. 4) Improvisagdo como linguagem



espetacular” (Elias, 2015, p. 174). A subdivisdo apresentada por Elias dialoga com
aquela organizada por Ramos e Silva, assim como exemplifica as maneiras como as
e os artistas da danca tem atuado nos estudos sobre improvisacdo. Em meu ponto de
vista, as duas propostas expressam as mesmas perspectivas de atuacdo: pedagogica,
investiga¢do de repertorio de movimentos, compositiva.

Nos ultimos dez anos tenho trabalhado com estas perspectivas. Considero que cada
uma destas possibilidades ¢ norteada por objetivos diferentes, mas os conhecimentos
construidos em cada uma delas possuem conexdes, pois quando uma pessoa realiza
estudos que conjugam saberes, os conhecimentos vivenciados em um dos itens
colaboram no aprendizado de outro. Assim, por exemplo, estudar improvisagdo como
procedimento para o desenvolvimento técnico e poético do bailarino possibilita saberes
importantes para serem adotados na composi¢cdo em tempo real. Ou seja, o improvisador
vai corporificando experiéncias que podem se tornar dancas.

Lembro-medeumtrecho dotexto de Elias parapensarnaconexaodesaberes: “Quem
improvisa ¢ a corporeidade com toda a ideia de integracdo que a palavra pressupde”
(Elias, 2015, p. 174). Para compreensdo do sentido do termo “corporeidade”, ela
exemplifica: “o ator ¢ a propria cena. O dancarino ¢ a propria danca. O cantor, o proprio
canto. E sob esta perspectiva, o improvisador torna-se, ele proprio, a improvisagao”
(Elias, 2015, p.175). Ou seja, o improvisador ¢ um emaranhado de atravessamentos que
gera a si e, a0 mesmo tempo, interfere no espaco ambiente. Nesse sentido, afirma, “o
improvisador deixa de ser o ponto de partida do improviso e passa a ser uma linha de
atravessamentos, que ao mesmo tempo em que gera, ¢ gerado; linha em fluxo” (Elias,
2015, p.175). Minha compreensdo das afirmag¢des da autora leva-me a considerar que,
ao fazer a analogia com “uma linha de atravessamentos”, ela nos permite pensar em
linhas e pontos de atravessamentos, em atravessamentos espiralados, em fluxo.

Acredito que somos atravessados a todo momento por for¢as em marcha — como
diz Dewey — que de maneira mais, ou menos, consciente impacta em nossas decisdes.
Nos estudos de improvisagdo desenvolvidos, desejamos perceber estas forcas para

escolher como e quando dangar com elas. Compreendendo a complexidade destes

estudos, organizei propostas artistico-pedagdgicas nas quais a improvisacao era o mote
para a criacdo de movimentos, para a compreensao de conceitos e particularidades da

danga, assim como para a composi¢ao da cena, em tempo real.



CAPITULO 2 - PRESTENCAO

Figura 4-

Jogo Trio Cego em Unissono.
Foto: Bruna Brunu (2023)



A maior parte do que vai dentro de nos,
permanece embotado ou escondido de nos,
até que atinge os musculos.

(Feldenkrais, 1977).

2. PRESTENCAO

Em bom mineirés, “presten¢do” ¢ um convite para se prestar atengdo a algo ou
alguém, para direcionar o foco, para trazer percepgdes diversas ao campo da consciéncia.
E uma tarefa desafiadora mesmo em suas acep¢des mais simples, em especial se for
colocada como desafio de estudo em situagdes de investigacdo de movimento e em
processos criativos e compositivos. Nas praticas vivenciadas no campo da danga, no
que diz respeito ao estudo do movimento, da criagdo e da composi¢ao, tenho constatado
que, a partir do direcionamento da percepcdo e da atengdo ¢ possivel ampliar a
sensibilidade as proprias experiéncias, de maneira que exista reciprocidade entre o
sentir e o mover/pausar. Tanto as observag¢des alcancadas como docente, como o0s
conhecimentos construidos na agdo de investigar meu corpo em movimento, revelam
que nessas situacdes pode-se desenvolver saberes edificados na pratica, no instante do
mover.

Entretanto, em diversos casos, a acdo de se mover esta diretamente relacionada as
automatizac¢des do ato de fazer algo, desvinculadas do sentir e perceber, expressas nos
movimentos utilitdrios do cotidiano de trabalho, assim como nas expressdes afetivas
e sociais. No caso de alguns artistas cénicos, por exemplo, suas agdes precisam ser
ensaiadas exaustivamente, a ponto de automatizarem varias particularidades do mover;
esse processo de fazer sem pensar ¢ importante, principalmente quando se executam
movimentos de alta complexidade. Entretanto, alguns profissionais se interessam por
outros tipos de complexidades, por exemplo, a de se atentar para as particularidades do
que sente enquanto o corpo estd em agao.

O século XX revelou diversos pesquisadores do movimento, profissionais das
areas da danca, do teatro, da musica, da fisioterapia, da educacdo fisica, por exemplo,
que adotaram propostas pedagdgicas norteadas pela percepcdo sensivel aos modos
como realizam movimentos e a0 que sentem enquanto se movem.

Perceber a si e ao proprio movimento demanda determinado tipo de aprendizado,

perceber ao outro e 0o mundo ao seu redor requer outros saberes. No contexto do discurso,



construido por ocasido da pesquisa, o ato de perceber extrapola os significados de
tomada consciéncia por meio dos sentidos e compreensdo pela inteligéncia; também
abrange saberes que a ciéncia ainda ha de se dedicar, como a intuicdo. Esse tipo de
trabalho exige que o praticante aprenda a estabelecer relagdes entre 0 movimento (ou
a pausa) e o direcionamento da aten¢do e percep¢do, assim como adotar uma atitude
investigativa sobre o corpo nas macro e micro agoes.

Nesse sentido, quando musicos, atores e dangarinos passam a se interessar por
maneiras mais sensiveis de treinamento técnico para desenvolverem as habilidades
que necessitam para atuar artisticamente, assim como modos coletivos e cooperativos
de composi¢do, seus praticantes precisam buscar meios para que isso ocorra, pois nao
sabem a priori como fazé-lo. Assim, foram criados métodos, procedimentos, estratégias
e sistemas de treinamentos que exploram caminhos diferentes daqueles amplamente
difundidos.

Autoras e autores como Bolsanello (2005, 2012, 2015), Domenicci (2010),
Eddy (2018), Geraldi (2011), Imbassai (2003), Roséario (2013, 2019), Souza (2012),
Souza (2017), Strazzacappa (2009, 2012), ajudam-nos a compreender a diversidade
de pesquisas realizadas na atualidade e seus modos de aplicacdo em varios campos
da arte e da salde. Esses autores argumentam que o trabalho corporal pautado na
atencdo focal e na ampliacdo da percep¢dao envolvem modos diversos de observar,
sentir, nomear, diferenciar, comparar, interpretar, modular. Dizem, ainda, que o
trabalho de refinamento da atencdo contribui para trazer a consciéncia sensacdes que
poderiam passar despercebidas. Lembram que nesses estudos assume-se uma postura
de investigador na acdo de mover, proporcionando autonomia nos cuidados de si, na
responsabilidade sobre os proprios movimentos e modos de estar no mundo.

Eddy (2019) nomeia este tipo de situagdo investigativa como “aprendizagem
proativa”, na qual aquele que estuda explora uma ideia para encontrar sua propria
experiéncia. Essa postura frente as qualidades da atencdo e da percep¢do também sdo
importantes para o improvisador, tanto pelas possibilidades qualitativas de seu mover

como para gerar relagdes compositivas. Seguindo essa perspectiva, visei apresentar

propostas de estudo, durante os encontros, viabilizadoras de aprendizagens proativas,
de maneira que as pessoas participantes se mantivessem envolvidas e comprometidas
com uma atitude investigativa em cada etapa das atividades e contetdos estudados.
Neste capitulo da pesquisa, fago consideragdes sobre conceitos gerais a respeito
da percepcao e da ateng¢do, respaldada pela 6tica dos autores selecionados. Em seguida,
reflito sobre o estudo da percepc¢do e da atengdo nas relagdes de cada participante com

sua corporeidade e nas relagdes estabelecidas com o coletivo.

2.1. Percepcao

Pensemos na percepcdo como uma capacidade dos seres vivos de perceber sinais e
estimulos tanto do proprio organismo quanto do meio circundante. Na obra O mistério
da consciéncia do corpo e das emogoes ao conhecimento de si (2000), o neurocientista
Antoénio Damadsio traz alguns esclarecimentos sobre a capacidade humana da
percepcdo. O autor apresenta o Sistema Somatossensitivo e aponta que este ndo ¢ um
sistema unico, mas uma combinac¢do de varios subsistemas transmissores de sinais,
sobre os diferentes estados corporais, ao cérebro. Lembra que “os diversos aspectos
da sinaliza¢do somatossensitiva trabalham paralelamente e em perfeita cooperacado
para produzir [...] uma infinidade de mapas dos aspectos multidimensionais do estado
do corpo [...]” (Damasio, 2000, p. 293).

No sentido de facilitar a compreensdo do que fazem os subsistemas e de como
eles estdo organizados, o autor agrupou-os em trés divisdes fundamentais: a divisdo
do meio interno e visceral (interoceptiva), a divisdo vestibular e musculoesquelética
(proprioceptiva/cinestética) e a divisdo do tato discriminativo. Sobre a primeira
divisdo (interoceptiva), o autor explica que ela permanece sempre ativa, sinalizando
as mudancas do meio quimico das células para o cérebro, assim como o estado dos
musculos lisos, abundantes em todas as visceras; a segunda divisdo (proprioceptiva/
cinestética) tanto mapeia as coordenadas do corpo no espago, como comunica ao

sistema nervoso central o estado dos musculos que unem as partes moveis do esqueleto



(0os 0sso0s); a terceira divisdo (tato discriminativo) se dedica sobretudo a descri¢cdao de
objetos externos com base nos sinais gerados na superficie do corpo (pele). O autor
ressalta, ademais, que essas trés divisdes podem funcionar tanto em estreita cooperagao,
como em relativa independéncia.

Feitos esses apontamentos, importa ressaltar que as atividades de pesquisa
realizadas junto aos participantes propuseram estimulos perceptivos diretamente
relacionados a propriocepg¢ao e ao tato discriminativo - segunda e terceira divisdo-, seja
nos direcionamentos de estudo presentes nas praticas somaticas, seja pela improvisacao.

Além da contextualizagdo da neurociéncia, busquei a perspectiva filoséfica de
Maurice Merleau-Ponty?’ que afirma: “construimos a percep¢do com o percebido”
(Merleau-Ponty, 1999, p. 26). O autor exemplifica sua afirmac¢do apontando ser possivel

ao individuo sentir “sensa¢des duplas” quando uma mao toca a outra:

Quando pressiono minhas maos uma contra a outra, nao se trata entdo de
duas sensacdes que eu sentiria em conjunto, como se percebem dois ob-
jetos justapostos, mas de uma organizacdo ambigua em que as duas maos
podem alterar-se na fungdo de “tocante” e de “tocada”. [...], na passagem
de uma fungdo a outra, posso reconhecer a mao tocada como a mesma que
dentro em breve sera tocante [...]. (Merleau-Ponty, 1999, p. 137, grifos do
autor)

Essa situagao apontada pelo filésofo me levou a refletir sobre a divisdo do tato
discriminativo apresentada por Damadsio, de maneira que sensores especializados
sinalizam as alteragdes sofridas na pele de ambas as maos por ocasido do contato,
permitindo a identificagdo da textura, da forma, do peso, da temperatura, da sensagao
de ser a tocante e, ao mesmo tempo, tocada. Esse exemplo nos lembra que as situagdes
vivenciadas sfo experiéncias multiplas ocasionadas por associagdes de estimulos e

percepcgoes.

27 Evidencio que existe uma diferenca conceitual, sobre a Percepgao, para os campos da neurociéncia e da
fenomenologia. Na obra Fenomenologia da Percep¢ao, Maurice Merleau-Ponty ndo apresenta diferencas entre a
sensagao e a percepe¢ao, ele diz que no fendmeno perceptivo construimos a percep¢ao com o percebido. Em alguns
momentos, parece querer trocar a palavra sensacao por percep¢ao, como se fossem sinénimos. Para a neurocién-
cia, contudo, sensacao e percepc¢ao sao dois fendmenos interligados, mas distintos. Em minhas reflexdes sobre a
percepcao, busquei dialogar com as perspectivas de ambos, sem querer comprovar que uma seja mais acertada que
a outra. Apresento-as, refletindo sobre os pontos que, para mim, parecem se aproximar do que pude observar nas
situagdes vivenciadas na pesquisa.

A ambiguidade presente na situacdo apontada por Merleau-Ponty pode ser
compreendida como um modo de direcionamento da percep¢do ou da intensidade, ou
de ambas, por parte de quem vivencia o fato. Partindo do exemplo do autor, se coloco
uma mao contra a outra de maneira a permitir que os dedos de uma abracem a outra
e vice-versa, posso intencionalmente adotar uma a¢do mais ativa em uma das maos e
mais passiva em outra; dando a impressdo (para mim) que hd uma mao que abraga e
outra que ¢ abracada. Estas modifica¢gdes na qualidade do toque possibilitam a pessoa
identificar particularidades sobre a situacdo vivenciada.

As argumentacdes do fildsofo também se identificam com questdes proprioceptivas
quando afirma que a experiéncia motora possibilita um acesso ao mundo, de maneira
que “a cada instante de um movimento, o instante precedente ndo ¢ ignorado, mas
esta como que encaixado no presente” (Merleau-Ponty, 1999, p. 194), e a percepcdo
consiste em reaprender, apoiando-se na posigdo atual, a série das posi¢des anteriores
que se envolvem umas as outras.

Essa afirmacdo se coaduna também com o principio de continuidade, apresentado
porJohn Dewey, ao tratar os critérios para a experiéncia. Nessa perspectiva, o movimento
imediato busca informacgdes no passado, mas pode, a0 mesmo tempo, descobrir de novos
modos de organizagdo corporal, proporcionando a reavaliagdo dos habitos. Na maioria
das vezes, ndo nos atentamos, por exemplo, para a organizagdo corporal adotada na
verticalizagdo da posi¢cdo em pé. Por isso, ndo é possivel dizer, prontamente, se nossos
pés, tornozelos, joelhos, quadril, tronco e cabeca estdo alinhados em consondncia
a organizacdo anatOomica saudavel de nossa estrutura corporal. Para que o processo
perceptivo se torne consciente ¢ preciso um convite a ateng¢ao.

Merleau-Ponty (1999) argumenta que a consciéncia sobre o corpo ndo ¢ um
pensamento possivel de ser decomposto ou recomposto em uma ideia clara, mas sua
unidade ¢ implicita e confusa; o inico modo de conhecer o corpo humano ¢ vivendo-o,
percebendo-o. E acrescenta: “A percepgdo exterior e a percepcdo do corpo proprio
variam conjuntamente porque elas sdo as duas faces de um mesmo ato” (Merleau-

Ponty, 1999, p. 276). O filésofo complementa afirmando que a percepg¢ao reune nossas



experiéncias sensoriais em um mundo Unico, como um modo de consciéncia do que
vivemos no corpo ou, ainda, uma subjetividade corporificada.

A relagdo entre o que ¢ percebido em si e o que ¢ percebido ao redor € parte
intrinseca dos processos criativos, compositivos e autoeducativos investigados nesta
tese. Quando nos colocamos em estado de interagdo, criamos condi¢des para que
percepgdes ocorram e, segundo a argumentacdo de Merleau-Ponty, sejam internas ou
externas, elas acontecem juntas.

Dessa maneira, seja qual for o foco de investigacdo - improvisa¢do como
composicdo, estudos somaticos, sensibilizacdo das percepc¢des, estudos de interacdo
entre pessoas, entre pessoas e o ambiente - ¢ possivel perceber a sie ao outro de modo mais
consciente (percebo que percebi), menos consciente (sinto que algo esta acontecendo,
mas ainda ndo tenho clareza do que ¢) ou inconsciente (os sentidos identificam algo,
ainda que passe despercebido como sensagio, sentimento ou pensamento). E preciso
considerar que perceber a mim ¢ diferente de perceber o outro, portanto, ha diferentes
modos de percepcao.

Sobre essas questdes, Damasio (2000) afirma que a percepg¢ao ¢ intrinseca ao corpo
da pessoa, por exemplo: imagine que estd atravessando uma rua, de repente um carro
acelerado vem em sua dire¢do. Enquanto o carro se aproxima, a posi¢do de sua cabeca
e de seu pescogo se altera a medida que vocé se vira em dire¢do ao carro, enquanto seus
olhos se movem em sincronia para focalizar a rapida evolucdo dos padrdes formados
em suas retinas. Nessa situa¢do, uma série de ajustes sao feitos rapidamente: no sistema
vestibular (equilibrio, posi¢do do corpo no espaco), no mecanismo dos coliculos (ligado
aos estimulos visual e auditivo, guia o movimento dos olhos, da cabeca e do pescoco),
nos cortices occipitais e parietais. Esses ajustes estdo associados a emog¢do do medo
que altera diversos estados corporais (intestino, coragao, pele e musculos).

O autor elucida pelo exemplo, como tudo ocorre de maneira muito rdpida e
algumas destas situagdes ndo se tornam conscientes; enquanto o carro se aproxima,
muitas das mudangas acontecem com a representagdo cerebral multidimensional do

corpo que existia nos instantes imediatamente anteriores ao inicio do episédio. Ele

complementa a explicagdo apontando que se uma pessoa vé a cena de uma janela no
terceiro andar do prédio, atras de vocé, ela terd um ponto de vista diferente: o do corpo
dela; mas sofrera mudangas formais semelhantes em si.

Damasio (2000) pontua que a perspectiva ¢ construida continuamente pelo
processamento de sinais provenientes de varias fontes e a presenca desses sinais
— provenientes de imagens retinianas, de ajustamentos musculares-posturais e
musculares-viscerais-endocrinos — descreve tanto o objeto, a medida que este se
aproxima do organismo, como uma parte da reacdo do organismo em dire¢do ao objeto.
Ele complementa a reflexdo, argumentando que nao existe percepc¢ao pura de algo em
um canal sensorial — no exemplo, a visdo — para se perceber um objeto: “o organismo
requer tanto os sinais sensoriais especializados como os sinais provenientes do
ajustamento do corpo, que sdo necessarios para a ocorréncia de percep¢ao” (Damasio,
2000, p. 289, grifos do autor).

O exemplo tratado pode ser transposto para uma situacdo de estudo vivenciada
nos encontros de pesquisa, na qual uma das pessoas estd de olhos fechados e a outra
de olhos abertos. Aquela que estd de olhos fechados deve se deslocar pelo espago e
a que esta de olhos abertos deve cuidar da integridade fisica de seu par, alertando-a,
em seu deslocamento e exploracdo do espacgo, de perigos evidentes. Nessa situacgdo, as
percepgdes sobre si e sobre o entorno — o outro e o espaco — se ddo de maneira particular
para cada pessoa, de acordo com cada circunstancia, assim como o direcionamento da
aten¢do. Entretanto, em cada caso, ela ¢ multipla e concomitantemente mais consciente
em determinados aspectos e inconsciente sobre outros.

Ressalto que, nos encontros de pesquisa, os momentos de perceber a si e ao
proprio movimento possibilitaram reflexdes sobre algumas particularidades da
percepcdo, apresentadas nas diferentes perspectivas conceituais estudadas, dentre
elas: a percepcdo interconecta fatores internos e externos, pois toda percepcdo se da
por diferentes canais sensoriais € motores; o que se percebe da agcdo executada no
presente estd conectado com o vivenciado anteriormente, ou seja, hd uma memoria

corporal; o ponto de vista da percepcdo ¢ particular a cada pessoa a depender de sua



estrutura psicofisica e relagdo espacgo-temporal.

Antes de passar adiante, destaco que nas discussdes elaboradas neste texto, refiro-
me, em especial, as percep¢des que chegam ao campo da sensacdo e da reflexdo. As
reflexdes apresentadas nesta pesquisanao se debrugam sobre os fendmenos inconscientes

do campo da percepc¢do. A seguir teco consideragdes gerais sobre a atencgao.

2.2. Atencao

Arespeito da palavra aten¢do, tomei como referéncia os conhecimentos construidos
nas aulas do Método Feldenkrais e de Bones for life, assim como nas leituras dos
textos publicados por Moshe Feldenkrais e Ruthy Alon. Ao ler e executar as ligdes de
Feldenkrais, pode-se perceber as reverberagdes que a atencdo voltada a si, ao proprio
movimento tem na organizagao corporal das pessoas. O autor sempre aponta que muitas
agdes ocorrem de maneira automatica e que pode ser importante, em diversas situacoes,
estar atento a prdopria percep¢do no ato de mover e a consciéncia que se desenvolve
por meio do movimento. Segundo Feldenkrais (1977, 1988, 1994), estas informagdes
podem auxiliar na organizag¢do de nossa constitui¢ao psicofisioldgica.

A estudiosa Marie Bardet (2015) aponta que o Método Feldenkrais trabalha com
uma atencdo as pequenas diferengas presentes nas tendéncias a se mover, de maneira
que o aluno esteja atento, por exemplo, as maneiras de tocar o chdo e ser tocado por ele,
de perceber o que sente em determinada articulagdo, quando ¢ mobilizada. Segundo
a autora, as ligdes elaboradas por Feldenkrais levam o aluno a tornar-se atento as
percepcdes e alteragdes ocorridas ao longo da aula.

Bardet (2015) sinaliza a importancia de se compreender os termos usados por
Feldenkrais, para que, nos processos de tradug¢do de seus textos para outros idiomas,
ndo se perca o sentido original trabalhado por seu criador. Feldenkrais nomeou as
sessOes/licdes realizadas em grupo como “awareness through movement”. Ela esclarece
que no processo de tradugao do inglés para o francés, idioma da autora, difundiu-se a
expressdo “tomada de consciéncia pelo movimento”. Aponto que na traducdo de Daisy

Souza, pela Editora Summus, unica versdo do texto em lingua portuguesa, o termo

utilizado ¢ “consciéncia pelo movimento™.

Conforme Bardet (2015), ha diferenca entre awareness e consciousness, € Varios
professores do método preferem a tradug¢do do termo para atencdo a fim de expressar
as relagdes multiplas que ocorrem durante a experiéncia, cientes dos deslocamentos
conceituais e praticos de um trabalho pelo movimento. Segundo a autora, busca-
se desenvolver uma atencao através do movimento. Particularmente, baseada nos
estudos do Método Feldenkrais, alinho-me ao entendimento da autora, considerando
que as praticas propostas por este professor permitem acessar tipos de atencdo atraveés
do movimento.

A obra Consciéncia pelo Movimento ¢, no Brasil, o texto de Feldenkrais mais
conhecido por aqueles que se interessam por seu trabalho. Nesse livro, como em outros,
¢ possivel identificar proposi¢cdes que estimulam investigacdes de movimento nas quais
a atencdo esta sempre presente. Suas licdes conduzem a processos de consciéncia do
movimento por meio da atencdo. Os estudos sobre o Método Feldenkrais me levaram a
buscar outros pesquisadores que refletem sobre o fendmeno da atengao.

Lendo o livro O mistério da consciéncia, de Antonio Damasio (2000), deparei-
me com a afirmag¢do de que temos um tipo de atengdo bdasica, que muitas vezes nao
chega ao nosso conhecimento, e uma aten¢ao focalizada, aquela voltada para algo; esta
ultima, conta com a presenca da consciéncia. Sendo assim, a aten¢do e a consciéncia
sdo relacionadas, ambas ocorrem em diferentes niveis e gradacgdes, influenciando-se
mutuamente em uma espécie de espiral ascendente.

As ponderacgdes de Damadsio auxiliam a compreensdo das ligdes de Feldenkrais
e referendam as percepcoes surgidas nas praticas de estudo: a acdo de se movimentar
possibilita o acesso a diversos tipos de atencdo; e, algumas percep¢des chegam a
consciéncia e outras ndo. A atengcdo ao mover ocorre ora porque sdo invocadas ou
provocadas pelos direcionamentos dados ao estudo, ora por situacdes desconhecidas
que possibilitam a tomada de ciéncia sobre determinado fato. Levando o descrito em

consideracdo, identifico que trabalho com convites para colocar a atentividade® em

28 Tive contato com a palavra atentividade ao ler o texto de Meyer (2014), que discorre sobre o trabalho da
Diretora do grupo nova-iorquino SITI Company e professora da Universidade de Columbia (EUA), Anne Bogart



a¢do, enquanto as pessoas se movimentam ou quando buscam pausas. Além disso,
compreendendo que nem todo o vivenciado chega a consciéncia; todavia, tudo se
configura em algum tipo de conhecimento.

Considerando, ainda, outro ponto de vista sobre a atencdo, Sternberg (2000)
definiu-a como um fendmeno no qual processamos uma quantidade limitada de
informag¢des do montante de informacgdes disponiveis através dos sentidos, das memorias
armazenadas e de outros processos cognitivos. Ele afirma que a atencdo realga os
estimulos que interessam a cada pessoa, ampliando a possibilidade de se responder a
eles. Respaldada pela definicdo de Sternberg, considero a atengcdo como um fendmeno
que pode ocorrer em diferentes perspectivas e qualidades, que interferem na maneira
como a pessoa vivencia a escuta, a percep¢ao de si e de seu entorno.

Vasconcelos (2009), em sua tese Ateng¢do a si: da auto-observagdo a autoprodugdo,
trabalha com uma consideracgdo pertinente a reflexdo proposta pela pesquisa que, aqui,
se desenha: “a mudanga da qualidade da atencdo e a atitude de "deixar vir' pressuposta
a ela, ¢ definida pela manutencdo da tensdo entre um ato de aten¢do sustentada e um
ndo preenchimento imediato” (Vasconcelos, 2009, p. 132, grifo do autor). A situagao de
estar atento a algo que se desconhece ¢ uma atencao aberta, que deixa vir as percepgoes e
relacdes possiveis para o momento imediato da experiéncia. Essa qualidade de atengdo ¢
importante para a pessoa que percebe a si e ao entorno, assim como para o improvisador
em cena, por possibilitar um processo compositivo a partir das relagdes estabelecidas
em tempo real.

Sade e Kastrup (2011) falam que a atencdo direcionada para si e desviada do
mundo ¢ inabitual. Tal afirma¢do pode ser observada, na pratica, quando convidamos

um grupo de pessoas a caminhar em uma sala de aula de danca e apo6s algum tempo

com os Viewpoints. Meyer (2014) informa que Bogart se refere aos Viewpoints como “experiéncias de atentividade
[awareness]”, e que o termo awareness ¢ compreendido como “um estado imediato e sutil de atengdo e de escuta
de si mesmo e do ambiente, denotando uma dimensao cognitiva que se diferencia, de certa forma, do termo con-
sciousness, este um grau mais reflexivo da experiéncia” (Meyer, 2014, p.9). A autora ainda esclarece que no livro
Viewpoints Book, suas autoras utilizam a palavra awareness, para dizer que a pessoa vive experiéncias de maneira
presente e atenta, em uma espécie de atentividade. Ao ler sobre o trabalho de Bogart, me pareceu que quando fala
sobre a atentividade, se refere a modos de atengdo similares aqueles que tenho buscado desenvolver em minha
pratica como artista e nas propostas de estudo que apresento aos participantes da pesquisa, por este motivo passei
a adotar esta palavra.

pedimos que parem onde estiverem e perguntamos: “O que vocés sentiram nos musculos
do pescogo enquanto caminhavam?”. A maioria, sendo todos, dird que ndo se atentaram
para esse detalhe. Entretanto, se perguntado se havia muitas pessoas na sala enquanto
caminhavam, todos saberdo responder prontamente. Isso ocorre pelo fato de a atengdo
voltada ao entorno ser algo natural na espécie humana, ao passo que a atengdo a si
precisa ser desenvolvida com a pratica somatica.

Thompson, Lutz, Cosmelli (2005), ao ponderarem sobre a inter-relagdo de dados
de primeira, segunda e terceira pessoa para as pesquisas em Neurofenomenologia,
apontaram que a a¢do de observar e reportar as proprias experiéncias implica em
determinadas habilidades, as quais podem ser aprimoradas por meio de varios métodos,
tal como aumentar sua sensibilidade a suas proprias experiéncias. Afirmam que as
praticas envolvidas no treinamento sistematico de aten¢do e na autorregulacdo da
emocao, oferecem subsidios para os sujeitos acessarem aspectos de sua experiéncia,
como o estado afetivo transitorio e a qualidade de atengdo, que de outra forma
permaneceria despercebida e indisponivel para, por exemplo, o relato verbal.

Partindo dessas consideragdes, no exercicio de reflexdo de minha pesquisa, a
aten¢do tem o carater de dar foco a algo e, ao mesmo tempo, ser aberta. Direciona-se a
atencdo para determinada a¢do ou regido corporal, mas ndo se sabe, antecipadamente,
0 que se ird descobrir. Levar o foco para um local ou dire¢do ¢ acionar o desejo de
descobrir o que ha ali e em suas conexdes. Pode-se direcionar a atengdo para a maneira
como o pé toca o chdo ou ¢ tocado por ele, e descobrir que determinado tipo de apoio
causa uma sensa¢do em um joelho, articulagdo coxofemoral, ou na lombar. Ou seja,
o foco ¢ dirigido para o apoio do pé no chao, mas descobre-se particularidades sobre
outras regides corporais e suas relagdes.

Nas investigagdes sobre o direcionamento da ateng¢do, também interessa,
proporcionar experiéncias nas quais as pessoas participantes vivenciem focos mais
gerais, percebendo o corpo como um todo, sentindo as interconexdes de membros e
tronco, cabeca, maos e pés, por exemplo, ou acompanhando um movimento iniciado

em uma parte do corpo que se espalha para diversas outras. Pode-se, ainda, no estudo



da atencdo, perceber as possiveis relagdes compositivas surgidas entre os movimentos
de dois ou trés improvisadores que compdem juntos.

Conforme Hanna (1986), o individuo dedicado a ampliacdo de suas habilidades
sensorio-motoras voluntdrias eleva a consciéncia sobre o movimento, expandindo,
assim, a autonomia e a autorregulagdo sensdrio-motora. Nesse contexto, o ser humano
esta constantemente envolvido em a¢des sensorio-motoras, compreendendo movimento
e pausa, que podem ocorrer de maneira automatica por hébitos adquiridos. Se assim
desejar, ¢ possivel realizar tais agdes de modo consciente, direcionando a atencdo
conforme necessario.

Por exemplo, ao solicitar a um grupo de pessoas que caminhem pelo espago, elas
exercerdo uma habilidade aprendida desde a infancia. A medida que incentivo o mesmo
grupo a direcionar a aten¢do para perceber como seus pés tocam o chdo, o distanciamento
entre as pessoas durante o deslocamento, e a presenga ou auséncia de uma velocidade
comum adotada pela maioria, busco conduzir as pessoas a identificarem detalhes sobre
essa acdo, convidando-as a trazerem a consciéncia diversas percepgdes. Ao sugerir que
experimentem pisar no chdo ora no sentido calcanhar-dedos, ora no sentido dedos-
calcanhar, e que percebam os ajustes ocorrendo no corpo em cada situagdo, ou ao
solicitar que se desloquem com uma velocidade de média a acelerada sem se aproximar
das pessoas, meu objetivo ¢ criar condigdes de investigacdo que ampliem a capacidade
dos participantes de identificar sensagdes e ajustes previamente despercebidos.

O processo de ativacdo da atengdo para as relagdes multiplas que ocorrem no e
pelo movimento, pode ser mais direcionado — perceber como o pé toca o chdo ou o
qudo longe se esta de alguém —, ou mais expandido — perceber os ajustes do corpo para
vivenciar diferentes velocidades no caminhar, dependendo dos objetivos tracados para
cada estudo—. Essas habilidades de direcionamento da ateng¢do podem ocorrer para
potencializar o aprendizado de determinado movimento, como checar o0 modo no qual
cada individuo estd organizado para realizar uma ou diversas acdes, ou, ainda, para
processos de composi¢ao durante uma improvisacao.

Esse tipo de atencdo aberta e curiosa, potencializa experiéncias de composi¢ao

em tempo real, pois o improvisador se torna atento ao que acontece durante o processo
compositivo, seja para acolher propostas que tenham sido colocadas em jogo por
alguém, seja para apresentar novas possibilidades de criagdo que redirecionem a cena
para outro contexto.

Em entrevista a Singer, Lisa Nelson discorre sobre a atengdo do improvisador
relacionada a composicdo em tempo real: “a atencdo diz respeito ao modo como
vivenciamos ou construimos o que estd diante de nos, ¢ a mediadora principal de nosso
sistema de comunicagdao”® (Singer, 2022, p. 213, tradu¢do minha). Nesse sentido,
as maneiras com as quais o improvisador lida com as diferentes particularidades e
qualidades da atencdo, possibilita estabelecer relagdes criativas e compositivas
enquanto danca. Enquanto ocorrem, essas relagdes, se configuram como um sistema
de aprendizado do ato de estar atento ¢ de compor dangas, em acdes dinamicas de
retroalimentagdo. Assim, a mobiliza¢do de se tornar atento e de estar em composi¢do
acontecem, ao mesmo tempo, em relacdo dialogica.

Esses modos de vivenciar a aten¢do possibilitam experienciar qualidades multiplas
de atentividade. E importante para o pesquisador da danca e do movimento perceber
possiveis diferencas, particularidades e qualidades, pois assim conquista materiais de
criagdo e composi¢cdo, como ser social e como artista, ainda ndo acessados e que se

descortinam na experiéncia.

2.3. Percepcao e atenciio nas relacoes consigo

Os estudos que priorizam o direcionamento da atenc¢do e o refinamento da percepcao
viabilizam aprendizagens amplas e diversificadas nem sempre percebidas de pronto
pelo individuo que a vivencia. Nos encontros de pesquisa, os processos investigativos
foram organizados visando ampliar a capacidade perceptiva dos participantes, mas
a tomada de consciéncia se deu de maneira gradativa, pois algumas particularidades

permanecem no campo do inconsciente por longo tempo.

29 “la atencidn tiene que ver con como vivenciamos o construimos lo que esta enfrente nuestro, es
el mediador principal de nuestro sistema de comunicacion” (Singer, 2022, p. 213).



Coloco como ponto potente desse tipo de pesquisa o estabelecimento de relagdes
entre os conhecimentos novos e os antigos, independentemente das camadas mais
ou menos perceptiveis pelo individuo. Esse aspecto inter-relacional presente nas
construcdes de conhecimento ¢ apontado por Dewey, ao tratar das no¢des de continuidade
e interagdo, por Merleau-Ponty, ao tratar do conceito de corporeidade, por Feldenkrais
e Alon, ao tratar das reverberacdes da atengdo na agao.

Ressalto que as praticas vivenciadas nos encontros possibilitaram experiéncias
sensoriais das subjetividades corporificadas, ou seja, as investigacdes de movimentos
pautadas pelo direcionamento da atencdo e da percep¢do, permitiram aprendizados e
reaprendizados particulares a cada participante. Foram feitos convites, por exemplo,
para sentir as saliéncias da estrutura 6ssea; perceber a possibilidade de mover um brago
a partir do cotovelo; experienciar os movimentos de encolher e expandir percebendo
as reverberacgdes sensodrias das acdes de contrair e esticar; dangar com alguém de olhos
fechados buscando interagdes compositivas no movimento e na pausa. Esses convites
tiveram a inten¢do de proporcionar experiéncias relacionais significativas e sensiveis.

Para guiar os estudos sobre percepcdo e atengdo voltados, em especial, a si nos atos
de pausa e mobilizagdes, dancadas ou ndo, busquei apoio no campo pratico-conceitual
da Educag¢do Somatica, porque engloba um conjunto de investigacdes pautadas em
experimentacdes de movimento que buscam uma atentividade ao préprio corpo, por
meio das sensacgdes e percepgdes tateis, hapticas, visuais e cinestésicas. Também apoiei
a pesquisa nos estudos da improvisagdo em danga.

Ciente de que esta pesquisa de doutorado esta vinculada a Faculdade de Educacao
(FACED-UFU), e de que a Educacdo Somatica ainda ¢ desconhecida pela maioria dos
pedagogos e licenciados de diversas areas, trago, a seguir, informacdes relevantes deste
campo de conhecimento e, posteriormente, relaciono-a as praticas de pesquisa desta

tese.

2.3.1. Contextualizando o campo da Educacdo Somatica

As praticas relacionadas a area de conhecimento da Educacdo Somatica eram
conhecidas, na Europa, como “body therapies, body work, body awareness, body-mind
pratices, hands-on work, releasing work*° (Fortin, 1999, p. 40). Segundo expde Fortin
(1999), estas expressoes foram usadas por algum tempo, até o norte americano Thomas
Hanna®' cunhar o termo Somatics. Ao longo do tempo, os profissionais dedicados a
este campo de conhecimento, tém adotado diferentes expressdes para identificar suas
atividades. Eddy (2019) cita termos sindonimos como: reeducacdo do movimento,
repadronizacdo do movimento e consciéncia cinestésica. No Brasil, as pesquisadoras
e pesquisadores do campo somdtico também tém adotado diferentes terminologias
para nomear seu trabalho. Encontramos diversas publicagdes com o termo Educacao
Somatica’’ e, mais recentemente, percebe-se a ado¢do de uma diversidade de termos
como: Praticas Somaticas, Somatica, Saberes Somaticos.

Margherita De Giorgi (2015) nos ajuda a considerar que esse “movimento” dos
estudiosos da area, de usarem termos diferentes para se referirem a este campo de
conhecimento, sinaliza a preocupag¢ao de evitar reduzir uma multiplicidade de praticas
a um unico modelo tedrico. Por outro lado, a tentativa de encontrar um termo guarda-
chuva pode ser uma busca para assegurar a autonomia desse campo de saber.

Independente da nomenclatura adotada, pode-se perceber que o universo dos
estudos somaticos ndo ¢ apenas um conjunto de técnicas, métodos e abordagens a

serem ensinadas, praticadas e desenvolvidas como contetidos integrativos. Fernandes

30 Fortin apresenta os termos em inglés e, em nota de rodapé, esclarece que estas expressdes sdo conhecidas
no Brasil como “terapia corporal, trabalho corporal, técnica de release, técnicas de consciéncia corporal”.

31 Eddy (2018) esclarece que Thomas Hanna, apoiado por Don Hanlon Johnson e Seymour Kleinman iden-
tificou tragos caracteristicos comuns em alguns métodos de estudo do movimento (G. Alexander, F. M. Alexander,
M. Feldenkrais, E. Gindler, R. Laban, Mensendieck, Middendorf, Mézi¢res, 1. Rolf, M. Todd e Trager, assim como
em seus pupilos Bartenieff, Rosen, Selver, Speads e Sweigard) desenvolvidos por pesquisadores de diversas nacio-
nalidades e campos de conhecimento. Ao identificar estas experiéncias singulares, cunhou o termo Somatics. Eddy
(2018) identificou, em 2009, a existéncia de mais de 37 diferentes programas de certificagdo de movimento somatico.

32 Nessa tese adotei a terminologia Educag¢do Somatica por dois motivos principais: um deles diz respeito ao
fato de ser o termo mais adotado nas publicagdes que utilizei como referéncia; o outro motivo se deve as reflexdes que
levando sobre os processos de educacao do soma investigados nessa pesquisa. Sinalizo que acompanho as mudangas
de preferéncia terminoldgica que estdo ocorrendo e que, talvez, daqui algum tempo, seja adotada outra nomenclatura
para se referir a este campo de conhecimento.



(2019) afirma que a somatica ndo se restringe a um objeto de estudo ou conteudo
programatico, por englobar modos de ser e de estar no mundo; de transformagdo de
visdes, percepgdes e interagcdes com o mundo.

Fortin (1999) realiza breve apreciagdo historiografica sobre profissionais do
campo da danga, estudiosos desses métodos, técnicas e abordagens, apontando que
passaram a aplica-los em suas praticas como bailarinos, professores e coreografos,
como profissionais autdbnomos ou em programas institucionais de formac¢ao. Na década
de 1990, em visita as institui¢oes de ensino universitario nos Estados Unidos, Australia
e no Canad4, nas quais existiam programas de danga, constatou que varios dangarinos
buscavam “enriquecer seu treinamento cotidiano seguindo uma ou duas aulas por
semana de uma ou outra técnica somatica” (Fortin, 1999, p. 42). Afirma que, na mesma
época, as praticas somaticas eram difundidas em diversos ambientes de formagdo em
danga: nos conservatdrios de danca classica, nas graduagdes em danga e nos estiudios
particulares.

No Brasil, varios profissionais da danca (Azevedo, 2002; Bianchi e Nunes, 2015;
Bianchi, 2014; Bolsanello, 2005, 2012; Costas, 2011; Domenici, 2012; Fernandes,
2019; Geraldi, 2011; Lima, 2010; Soter, 1999; Souza, 2012; Strazzacappa, 2009, 2012;
Woodruff, 1999) interessam-se por este campo de conhecimento, discorrendo sobre as
relagdes entre o campo tedrico-pratico da Educacdo Somatica e da danga. Fernandes
(2019) referenda a afirmacdo de Fortin, apontando que os conteudos somaticos
continuam fazendo parte da formagdo de dancarinos, atores, performers e educadores,
multiplicando os modos de perceber e lidar com a corporeidade no e com o mundo, e de
reorganizar padrdes de percepcao e relacdo, a partir da corporeidade integrada.

Segundo Hanna (1986), Somatics ¢ o campo de estudo do soma, no qual o
movimento ¢ vivenciado a partir da percep¢do de primeira pessoa, do ponto de vista
dos proprios sentidos (interoceptivo, proprioceptivos). Nessa perspectiva, o soma,
percebido internamente, ¢ distinto daquele identificado como um corpo, ndo porque
o sujeito ¢ diferente, mas porque o ponto de vista ¢ diferente. O autor pontua que

o ser humano ¢ capaz de ser internamente autoconsciente, bem como externamente

consciente, adotando tanto o ponto de vista de terceira pessoa, no qual observa um
corpo humano, como o ponto de vista em primeira pessoa, no qual a prépria pessoa
se observa como um soma. Com esta afirmacao ¢ possivel identificar que ver-se ao
espelho ¢ diferente de sentir-se em ato (automover ou pausa). O autor complementa
esse pensamento afirmando que a capacidade de direcionar voluntariamente a atengao
¢ a base para as extraordindrias capacidades sensorio-motoras da espécie humana.

A esse respeito, Souza (2017) faz a seguinte colocagao:

[...] O que caracteriza as metodologias de primeira pessoa, bem como
as praticas somaticas, € o tipo de dados que elas coletam da experiéncia
para responder suas questdes. Em ambos os casos, ha uma investigacao
da experiéncia a partir de dados subjetivos. Tais metodologias preconi-
zam o cultivo sistematico de um tipo especial de atencdo para lidar com
a experiéncia. Tratam-se de praticas autorreflexivas estruturadas para
transformar a experiéncia do self (soma) no mundo através da reflex-
do-em-agdo. Muitas destas praticas visam ser usadas “pelo self (soma)
sobre o self (soma)” em ordem a refinar o conhecimento de si; no caso
das praticas somaticas e da improvisagdo, isso ¢ feito através do corpo
humano em acdo, em movimento. (Souza, 2017, p. 62-63).

Refletindo sobre os apontamentos de Hanna e Souza, penso na importancia
de, além de ampliar a capacidade de perceber e de perceber-se, refletir sobre a
experiéncia vivida. No campo de estudos da Somatics, ou Educagdo Somatica, aquele
que estad dedicado as suas particularidades de constru¢do de conhecimento, vivencia o
desenvolvimento do direcionamento de sua aten¢do, como meio intrinseco ao processo
de aprendizagem para: como se move € como pausa; como sente as partes de seu corpo
que se apoiam em algum lugar; como busca um alinhamento corporal que respeite sua
estrutura e funcdes musculoesqueléticas; como trabalha um refinamento sensorial e
proprioceptivo; como trabalha as variacdes de esfor¢o; como se sente ao focar na acdo
de inspirar e expirar; dentre outros.

Desta maneira, busca-se uma aten¢do que rastreia o sentir, que se habitua a estar
presente no ato de mover, além da capacidade de realizar a¢des, automaticas ou nao,
mais organizadas e condizentes com a satde osteoarticular e miofascial. Esse tipo de

conexdo consigo e com sua estrutura sensorio-motora s6 ¢ possivel se houver uma



atentividade multipla em cada pessoa, de maneira a focar no: a) o que se faz; b) como
realiza a a¢do; ¢) o que sente/percebe enquanto se move.

Nestas situagdes, o professor apresenta propostas para serem pesquisadas pelos
praticantes, auxiliando na busca por algo a ser descoberto por quem procura, e nao
por quem incentiva a investigacdo. Apesar do vasto conhecimento do professor, em
algumas ocasides, os praticantes percebem situagdes ainda ndo visiveis a terceiros.
Essas situagdes sdo tdo presentes na corporeidade do praticante que este consegue
identifica-las.

De maneira geral, o agrupamento de métodos, técnicas e abordagens identificados
como do campo da Educacdo Somatica se interessa pelo estudo de gestos, organizacgdes
posturais, coordenagdo motora global, tonus muscular ideal para cada agdo, questdes
psicoemocionais que interferem na estrutura fisiolégica e sistemas corporais
(enddcrino, circulatoério, etc.). Cada criador de método, técnica ou abordagem, assim
como os estudiosos sobre esses trabalhos, buscam encontrar caminhos para estudar o
movimento humano; a fim de investigar gestos funcionais associados as situacdes de
vida diaria como ag¢des motoras mais complexas. Suas abordagens consideram tanto a
base anatomica, fisioldgica e cinesioldgica quanto a psicoemocional e simbdlica.

Essesprocessosdeestudosiaoconcomitantementeauto perceptivos eautoeducativos,
pois, por meio de investigagdes de movimento que possibilita ao praticante poder sentir
a si e ao entorno enquanto age, a pessoa passa a ter possibilidades reais de escolha, de
modos mais autonomos de a¢do, de adotar comportamentos especificos a cada situacdo
vivenciada. E possivel, por exemplo, acionar um grupo de musculos que precisam se
envolver em uma acdo, mas ndo estavam ativos; movimentar-se a partir de desenhos
que um de seus cotovelos traca no ar; reduzir o tonus de algum musculo que estava se
esforcando demais para colaborar em um movimento; deslocar-se de olhos fechados
sentindo as relagdes possiveis de serem estabelecidas com o entorno; ou perceber que
ndo ha incapacidade para realizar determinado movimento, apenas desconhece como
faze-lo.

Dessa maneira, educar-se somaticamente ¢ realizar estudos de movimentos

primando pela atencdo voltada a descobertas de relagdes e caminhos para a acgado,
edificadas na percep¢ao de como o individuo se organiza corporalmente, como recruta
cada musculo envolvido no mover, como sente a tridimensionalidade de seus apoios
em determinada superficie, como se mobiliza na relacdo com os outros seres, como
consegue aprimorar seus sentidos, como se sente no contato com o outro.

Para Hanna (1986), nos processos somaticos existe reciprocidade entre sentir
€ mover, pois o soma autoconsciente observa-se e age sobre si em um processo de
autorregulacdo. Ele destaca que o sistema sensOrio sempre opera em conjunto com o
motor. [sso acontece porque os seres humanos percebem uma impressao sensorial apenas
quando possuem previamente uma resposta motora estabelecida para determinada
situacdo. Nesse contexto, o sistema sensorio-motor funciona como um “sistema de
feedback de circuito fechado”; cuja unidade ¢ essencial para o processo somatico de
autorregulacdo, que permite ao ser humano perceber as proprias agdes; € que esta no
cerne de nossa maneira unica de aprender.

Hanna (1987-88) destaca os trabalhos de Elsa Gindler, Matthias Alexander e Moshe
Feldenkrais para exemplificar os procedimentos somaticos cuja percep¢ao sensorial ¢
focada em padrdes especificos de movimento, resultando em maior controle motor e na
redugdo da distorgao postural®’. Segundo Hanna (1986), ¢ através da agdo consciente
que o involuntdrio se torna voluntdrio, o desconhecido torna-se conhecido. Essa
focalizagao ativa identifica tragos do desconhecido que podem ser associados a outros
ja conhecidos no repertorio consciente. Por meio deste processo, o desconhecido torna-
se conhecido pela consciéncia voluntaria. Nesse contexto, as acdes sao experienciadas
por meio de principios somaticos que encorajam os praticantes a serem respeitosos e
cuidadosos consigo.

Ao refletir sobre o desenvolvimento histérico do campo da Educacdo Somadtica
e suas relacdes com a danca, Eddy (2018) defende que o objetivo do profissional do

movimento somatico ¢ auxiliar o estudante de danga e de pratica somatica, a buscar

33 Estes autores consideram que, partindo da posicao de referéncia conhecida como posi¢ao anatdomica, o or-
ganismo assume uma “boa postura” quando resiste a a¢do da gravidade gerando um minimo de estresse mecanico
as articulagdes, um nivel de tensdo muscular suficiente a postura bipede e um alinhamento da estrutura do esquele-
to axial (preservando as curvaturas da coluna). Qualquer desvio deste referencial geral pode ser identificado como
uma distor¢ao postural; vai depender da analise biomecanica e cinesioldgica aplicada a cada individuo.



sua propria auto-organizacdo, autocura ou autoconhecimento, usando habilidades
e ferramentas que englobam variadas qualidades de toque, troca verbal empatica e
experiéncias de movimento sutis e complexas. Essa triade processual ajuda a pessoa
a descobrir o movimento natural ou o fluxo da atividade da vida interna do corpo. Se
um aluno se sentir desconfortavel com qualquer uma dessas estratégias, o profissional
ajustard as ferramentas utilizadas, ja que o trabalho somatico ¢, por defini¢do, uma
interacdo criativa.

Moshe Feldenkrais, educador somatico que trabalha com a triade processual
toque, orientacdo verbal empdatica e experiéncias de movimento sutis e complexas,
afirma: “o movimento ocupa o sistema nervoso mais que qualquer outra coisa, porque
ndo podemos perceber, sentir ou pensar, sem uma série de agdes complexas elaboradas,
[...] para manter o corpo contra a a¢do da gravidade” (Feldenkrais, 1977, p.53). Pondera
que para o ser humano ¢ mais facil distinguir a qualidade de seus movimentos, do
que de seus pensamentos ou sentimentos, sem afirmar que esta seja uma tarefa facil.
Diz, ainda, que a maior parte dos sentimentos “permanece embotado ou escondido
de nos, até que atinge os musculos (Feldenkrais, 1977, p. 56); e que mudar a posicdo
de um membro, ou nos colocarmos em relagdo de equilibrio-desequilibrio, ou tentar
realizar um movimento inabitual, faz-nos perceber coisas como o excesso de forga
em determinado musculo, a utilizacdo de um grupo muscular desnecessario para
determinada agdo, desconhecidas até entdo.

Entretanto, todo esse processo de percepc¢do ndo € automatico e ocorre por meio da
experiéncia, de acdes pelas quais o individuo direciona sua inten¢do ao ato de perceber.
Perceber o qué? Nao se sabe. So6 se descobre o que pode ser percebido, vivenciando o
mover ou a (tentativa de) pausa. Feldenkrais (1977, 1988, 1994) nomeia este processo
de ampliacdo e refinamento da percepcdo, de reflexdo sobre estes processos e do
aprendizado decorrente destas experiéncias de awareness through movement ou atengao
através do movimento. Ele defende a ideia de “fazer para compreender”. Ou seja, o
individuo que se destina a uma a¢do de modo disponivel a observar particularidades do

que ocorre em sua organizagao psicofisiologica acessara percepcdes que auxiliardo nos

processos de experimentacdo e estudo do movimento.

Nesse estudo, dialoguei com as pesquisas de Moshe Feldenkrais e de sua
colaboradora Ruthy Alon, sem, no entanto, realizar uma aplicacdo ipsis litteris de suas
licoes®* e processos®>. Minha proposta foi partir de pressupostos sobre o estudo do
movimento, os quais identifiquei no trabalho de Feldenkrais e Alon, para criar propostas
que pudessem ser vivenciadas nos encontros com os participantes da pesquisa, Adultos
50+. Dessa maneira, visei garantir que a integra¢do entre o conteido da Educagdo
Somaética e o movimento dancado fosse proposta por mim como educadora, e ndo
somente delegada a quem vivenciou o estudo. O contetido proposto em uma li¢do de
Feldenkrais, por exemplo, foi reelaborado e ganhou especificidades no estudo de danga
proposto.

Por este motivo, as praticas vivenciadas ndo englobaram o estudo especifico de
determinado método, mas sim a formulacdao de propostas de estudo de danca guiadas
por principios adotados por estes educadores. Essas propostas podem ser adotadas
tanto no momento de investigagdo de movimento e atencdo a si como nas praticas de
improvisagao.

Para explicar ainda mais, listo a seguir alguns desses principios: o entendimento
de que aprender algo requer tempo, atengdo dinamica e diferencial durante o mover,
e o refinamento na capacidade de sentir; a compreensao sobre a boa postura (relacdes
entre o sistema esquelético, o sistema muscular e a gravidade); ado¢do da pratica do
scanning; a consideracdo de que a acdo ¢ o principal meio para conquistar determinados
aprendizados, seja nos micro ou macro movimentos; a habilidade de perceber a relagdo
entre a respiragdo € a organizacdo tonica do soma; a percepcdo da relacdo entre as
diversas partes do soma, por exemplo: estudos de mobiliza¢do da pelve podem ajudar
a trabalhar a cintura escapular; o trabalho com a repeticdo de movimentos por meio da
curiosidade e pelo prazer do mover, evitando modelos pré-concebidos e o pensamento

de melhorar algo.

34 Feldenkrais organizou mais de mil estudos de movimentos que nomeou de li¢des e que sdo as referéncias
adotadas pelos professores que trabalham com seu método.

35 Ruthy Alon nomeia seus estudos de movimentos de processos.



2.3.2. Observar-se, sentir-se

Nos caminhos de realizag¢do desta tese, busquei modos de proposicdo das praticas
que propiciassem o direcionamento da atencdo as qualidades das experiéncias, em
trocas ativas e sensiveis com o entorno’®. Uma das maneiras de alcangar esse intento
foi apresentar perguntas ao grupo, durante os estudos. Esse tipo de conducdo, estimula
as pessoas a se tornarem atentas a como estdo no inicio do encontro e as alteragdes que
podem ocorrer ao longo da pratica, sendo nomeado por Feldenkrais de scanning.

Em todos os encontros de pesquisa, logo apos as congratulagdes iniciais,
eu perguntava: “Como vocés estdo hoje?”. Essa pergunta sinaliza duas questdes
emblematicas: a importancia de saber como estd cada participante antes de propor
qualquer tipo de estudo; e, estimuld-los a se observar, a identificar como se sentem
naquele momento. Esses dois pontos sinalizam, a quem propde um estudo e a quem se
dedica a ele, particularidades a serem observadas antes, durante e apos a experiéncia.

No momento inicial do encontro, nomeado de Cheganca, pedia aos participantes
que se espreguicassem, visando estimular as capacidades perceptivas e atentivas para
identificarem como estavam, além de possibilitar que sentissem se havia alguma parte
do corpo solicitando aten¢do ou cuidado diferenciado. Em seguida, propunha que se
posicionassem em determinado local para a realizagdo de alguns estudos de movimento;
para tanto, sugeria que assumissem um dos trés diferentes tipos de relacdo com a
gravidade: deitados, sentados (em uma cadeira ou no chdo) ou em pé. Isso variava de
acordo com o objetivo e local do estudo. Cada um destes trés modos de posicionamento
do corpo no espago convocava os participantes a vivenciarem diversas percepgdes tateis,
assim como particularidades na respiragdo, na sensagdo de equilibrio e na facilidade ou
dificuldade para sentir determinadas a¢des musculares, como contracdo ou expansao,
por exemplo.

Durante um encontro eu sugeria atividades com as trés organizacdes corporais, ou

apenas uma delas, dependendo da proposta do estudo. Para o momento da Chegancga,

36 A proposta pedagodgica foi apresentada no item 1.2.1. Proposta pedagogica.

a posi¢cdo deitada ¢ bastante potente para possibilitar variados espreguicamentos,
percepgdes sobre o tonus muscular e soltura das grandes articulagdes. Entretanto, em
dias muito frios, procurava comecar com caminhadas e/ou estudos mais dindmicos,
para aquecer, explorando ora a posi¢do sentada, ora em pé.

Em alguns encontros, recorria a musicas instrumentais com andamentos que
permitiram instaurar uma sensacdo de tranquilidade para vivenciar os experimentos,
em outros a sonoridade presente foi o som da minha voz associada aos sons oriundos do
ambiente no qual estavam. Em alguns estudos, associava a fala com o movimento, para
isso adotamos algumas trovas de conhecimento popular, sugeridas pelos participantes.
Por exemplo: Minha enxadinha / trabalha bem / corta matinhos / num vai e vem (sugestao
de CR*7). A agdo de falar e cantar, junto com o dangar, demanda uma associagdo entre
o ritmo respiratorio e o motor, além de viabilizar associacdes com as brincadeiras da
infancia.

Procurei, por meio da convocagao oral, estimula-los a perceber a maneira habitual
de organizar-se nas pausas € nos movimentos, a identificar as sensacdes propiciada
pelas articulacdes em acdo, a deixar determinado grupo muscular descansar enquanto
ativava outro, a perceber de que maneira estavam mobilizando as pernas durante o ato
de caminhar, a identificar qual tonus estavam adotando na regido da barriga, ombros
ou pescoco nos momentos de agdo e nas pausas, a perceber a verticalizagdo da coluna
vertebral a partir das sensa¢des de enraizamento dos pés e topo da cabega empurrando
o teto.

A equalizagdo tonica ¢ um desafio para a maioria das pessoas. Normalmente,
adotamos uma tonificagdo muito alta (desnecessaria) em alguns grupos musculares e
muito baixa (insuficiente) em outros. Nesse contexto, para encontrar a medida ideal
para cada situacao, o individuo precisa trabalhar uma atencdo a si e ao ato de mover-se,
pertinente a cada situacdo de pausa e mobilidade. Nao ha uma dosagem certa para cada

musculo, pois depende da a¢do que esta realizando e de outros fatores correlacionados

37 Conforme especificado no Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, apresentado aos participantes
na ocasido do convite para participar desta pesquisa, cada pessoa sera/foi identificada no decorrer do texto por
duas letras a escolha de cada um. Desta maneira, as(os) dez participantes sdo representados pelas letras: CR, EB,
JC, HO, LM, NL, ME, PG, SP, ZM.



como estrutura corporal, relagdo com a gravidade, condicionamento fisico, etc.

O direcionamento da atencdo a respiracdo, sem desejar controla-la ou intensifica-
la, apenas percebendo-a auxiliou os participantes nestas investigacdes, permitindo o
movimento das costelas durante a inspiragdo e a expiracdo. Quando fazia o convite
para se deitarem, na cama, no chdo ou no sofa, flexionarem os joelhos apoiando os
pés na superficie sobre a qual se deitaram, deixarem os bragos repousarem ao longo
do tronco e perceberem como estava sua respiracdo, perguntava: “Estdo respirando?”.

A principio, essa pergunta parece despropositada. Entretanto, foi adotada como
uma primeira etapa para levar a atengao deles a respiracdo, pois respirar ¢ um modo real
e, a0 mesmo tempo, simbolico de nos relacionarmos com o mundo. O ar entra em nosso
corpo, interagindo com nossas células e, somente apos esse contato intimo, retorna
ao espago exterior carregando substancia de que ndo necessitamos. Nesse sentido,
perceber o quanto se acolhe do que vem de fora, pela inspiracdo, e, em seguida, como
se desapega daquilo que ndo necessita, pela expiragdo, para recomecgar um novo ciclo
de inspiragdo-expiracdo, fornece pistas sobre a situagdo tonico-muscular, importantes
para estudos de movimentos, para dangar e improvisar.

Assim, direcionando a percep¢do para a respiracdo, pedia que, ao se deitarem
flexionassem os bracos, deixando os cotovelos apoiados na superficie de apoio e
pousassem as maos sobre as costelas, convidando-os a perceberem seu fluxo respiratorio.
Algumas pessoas sO conseguiam perceber o movimento das costelas por meio da
percepcdo tatil; em alguns casos, habituaram-se a um mover tdo pequeno e constrito
da caixa toracica, que acreditavam estar vivenciando sua capacidade respiratoria total.
Quando ouviam a pergunta “Suas costelas se movem livremente?”, muitas vezes a
resposta era sim, mas com o andamento do estudo e as reverberacdes desse na soltura
da estrutura miofascial, eles comentavam que ndo haviam percebido, antes, o qudo
pequeno era o movimento de suas costelas.

Cito o caso de CR que organiza seu osso externo direcionando-o para baixo
e para dentro, gerando uma cifose cervical acentuada e uma respira¢do bem curta.

A participante comentava que, em alguns encontros, conseguia se conectar com o

movimento respiratério e alcancar uma liberagcdo das costelas, quando as sentia se
movem amplamente. No ato de deitar-se e levar a atencdo para a respiragdo, ajustes
ocorriam e ela percebia a condi¢do de mobilidade de sua caixa toracica. No entanto,
havia dias, nos quais sé percebia sua amplitude respiratéria quando colocava as maos
nas costelas. Com relacdo a esse caso, ¢ possivel apontar que o processo de perceber foi
se tornando mais claro, os ajustes mais faceis e rapidos com a repeti¢do da experiéncia.

Neste sentido, levar a percepc¢do e a atencdo para arespiracdo foi uma estratégia que
auxiliou a identificar, de maneira mais detalhada, o estado das organizag¢des tonicas. Ao
perceberem estas particularidades, as pessoas participantes buscavam se desvencilhar
daqueles habitos tonicos que estavam provocando algum tipo de desorganizagdo
corporal, isto ¢, permitir que as estruturas miofascial e 6ssea se movessem durante a
respiracao.

O ato de respirar ¢ uma fung¢do involuntaria do tronco encefalico e ndo necessita
de uma agdo consciente para ocorrer, mas os estados emocionais e sentimentos afetam a
respiracdo e a acdo tonica de diversos musculos (Vieira et al., 2018); por isso direcionar
a ateng¢do para a inspiracdo e a expira¢do ajuda a equalizar a tonicidade de diversos
grupos musculares.

A atencdo ao proprio corpo e a percepcao do que estd fazendo enquanto realiza
alguma acdo, ¢ uma questdo complexa e nem sempre acessada. Nao por alguma
dificuldade especifica das (os) participantes, mas por duas questdes naturais, que
acontecem a todos: a) tudo que se torna habito, deixa de ser percebido a todo instante;
b) para que determinadas percepgdes se tornem conscientes, ¢ necessaria uma atencao
voltada a determinada parte do corpo ou ao desejo de identificar as sensagdes corporais

que possam aparecer. A esse respeito Antdonio Damadsio afirma que:

Delegar tarefas ao espaco nao consciente ¢ o que fazemos quando apri-
moramos uma habilidade a tal ponto que deixamos de prestar aten¢ao as
etapas técnicas necessarias para exercé-las. Desenvolvemos habilidades a
luz clara da consciéncia, mas depois permitimos que elas desgam para o
espagoso pordo da nossa mente, onde ndo atravancam a exigua metragem
do nosso espaco de reflexdes consciente (Damasio, 2011, p. 245).



Em consonancia com essa afirmacdo, durante os estudos desenvolvidos nos
encontros, buscamos acessar a capacidade perceptiva por meio de uma atengdo aberta,
tanto para acessar algo guardado no espago inconsciente da mente como para aprimorar
a habilidade de nos movermos mantendo a luz da consciéncia acesa. Acessar o que se
sente, sem que algum tipo de dor seja o referencial, ¢ algo incomum; percebemos com
mais facilidade a dor e o desconforto, por serem informagdes que “gritam” sobre um
estado sensorio-motor.

A sutileza de diversas contragdes indesejadas, a mobilidade de uma articulacdo e
a falta ou excesso de tonus muscular em alguns musculos®®, na maioria das vezes, ndo ¢
identificada na rotina didria de interagdes com o mundo, sdo percebidas apenas quando
culminam em machucados como distensdes, lesdes por esforco repetitivo e geram dor
ou incomodo. H4, além dessas, situagdes psicoemocionais que afetam diretamente
nossa estrutura sensorio-motora, ou seja, preocupacdes que se somatizam em tensdes
causadoras de dores na regido do pesco¢co como, por exemplo, torcicolos ou nodulos
musculares. Independente se uma acdo muscular indesejada tem origem durante uma
movimentac¢do ou se ¢ originada por questdes emocionais, s6 a partir do momento que
a percebemos ¢ possivel modifica-la ou deixar de realiza-la; por isso, o ato de perceber
¢ tdo importante.

Foi possivel identificar, nos estudos desenvolvidos, que a percep¢ao aconteceu por
etapas e em camadas: percebe-se um detalhe em um momento, outro detalhe em outro e
depois mais um. Essa situacdo coaduna com a categoria de continuidade apresentada por
Dewey (1979) ao afirmar que a qualidade da experiéncia deixa rastros e, ainda, que a
experiéncia imediata toma algo do que foi vivenciado antes e modifica, de algum modo,
as subsequentes. Por exemplo, HO disse, repetidas vezes, que quando direcionava sua
atencdo para determinadas partes do corpo, conseguia perceber detalhes que estavam
ali, mas ndo havia sentido. Ela disse que quando isso ocorria sentia seu corpo “se

harmonizar e se expandir, percebendo o fluxo do movimento no corpo todo” (HO),

38 Quando falo sobre tonus muscular ndo me refiro apenas a questdes biofisiologicas, digo também de as-
pectos psicoemocionais que interferem na organizacao tonica e que sdo impactados por ela. Para maiores detalhes
sobre este assunto consultar: Alexander (1983), Feldenkrais (1988, 1994), Lowen (1982), Vishnivetz (1995).

percebia que a respiracdo chegava em diferentes partes de seu corpo. HO apontou ainda
que quando se colocava atenta, ia identificando qualidades sensoriais que lhe davam
pistas sobre como seu corpo estava e que, por isso, quando repetia um estudo conseguia
perceber se seu corpo estava organizado de maneira adequada aquela proposta, ou ndo.

No que diz respeito a qualidade da experiéncia, CR comentou que em alguns
momentos conseguia se concentrar, desviar-se dos barulhos externos e perceber
algumas partes do corpo; em outros mal prestava aten¢do nas palavras que eu dizia,
pois o pensamento ficava distante. Esse apontamento ¢ emblematico para refletirmos
sobre a atencdo e a percepcdo. O que CR nomeia como concentragdo ¢ a capacidade de
direcionar sua aten¢do para a vivéncia e, assim, perceber o que faz e o que ocorre na
acdo. Quando o pensamento estd distante, o0 mover se torna automatico e a experiéncia
ndo acontece. Como aponta Larrosa (2014), para vivenciar experiéncias ¢ necessario
empreendimento de tempo, atengdo, abertura para que algo acontega, cultivando o
encontro com aquilo que esta realizando.

A participante percebeu isso, afirmando que ao prestar aten¢do aprendia mais. Ela
disse que os estudos a ajudaram a se concentrar naquilo que estava fazendo e a perceber
particularidades do seu corpo em movimento. Em alguns dias, era dificil se conectar
ao processo de investigacdo, em outros conseguia, proporcionando a ela percepcdes
sobre seu aprendizado. Outras pessoas do grupo comentaram sobre o habito de realizar
exercicios de maneira mecanica. Elas afirmaram que, em outros tipos de aula, como
ginastica ou musculac¢do, haviam aprendido a fazer varias repeticdes de um mesmo tipo
de movimento, contando a quantidade de vezes, mas nunca foram estimulados a sentir
como faziam cada acdo e a perceber as informacdes surgidas desse processo atencional.

Aproveitando esse entendimento dos participantes, apontei que, nesses casos, as
pessoas apresentam dificuldade em permanecer atentas ao presente, pois realizam os
movimentos com a aten¢do voltada para outro aspecto ou iniciam uma movimentagao
pensando em seu fim. Essas sdo maneiras de se ausentar daquilo que se executa.
Ressaltei a importancia de manter a atencdo no exato instante do agora. Assim, a pessoa

constroi conhecimento a partir de sua experiéncia sensorial. Bianchi (2014) afirma que,



ao refinar a consciéncia, reconhecendo e exercitando habilidades do sistema sensorio-

motor, ¢ possivel conquistar controle e dominio sobre ele. E complementa:

[...] assim, aquilo que anteriormente se dava involuntariamente passa a ser
voluntario; aquilo que era desconhecido torna-se conhecido; aquilo que
nunca havia sido feito, ou que era impossivel de fazer, torna-se possivel e
factivel. A experimentacdo consciente, meticulosa e profunda do sistema
sensorio-motor faz emergir outros e novos repertorios corporais, novos
modos de fazer e novos modos de se estar no mundo. (Bianchi, 2014, p.
38)

Aqueles que trabalham o estudo da danca na relacdo com alguma prética somatica
identificam que, com o tempo de investigagao, a pessoa passa a se colocar de maneira
mais atenta a organizacdo corporal, percebendo e vivenciando a acdo como um todo,
desenvolvendo uma percep¢do mais refinada sobre o proprio movimento. Bianchi
(2014, p. 38) complementa essa visdo apontando que ao investigar e experienciar suas
formas, modos de ser e se mover, automacdes ¢ suas relagdes com o ambiente, “o
individuo reconhece a si e em si, abrindo uma brecha para outras possibilidades de se
modelar, de se regular e de se reorganizar em seu estar no mundo, ampliando o leque
de respostas aos acontecimentos”. Em consonancia com essas afirmacdes, ¢ possivel
considerar que a pessoa adote modos atentos de vivenciar uma experiéncia nos diversos
contextos de ser e estar no mundo, seja como profissional, artista ou membro de uma
sociedade.

Aquelas pessoas que se movem apenas respaldadas pelo automatismo podem
adotar organizagdes tOnicas, alinhamentos posturais e compensacgdes que, com a
recorréncia ao longo do tempo, cheguem a quadros de lesdes ou dores, dificultando ou
impossibilitando alguns tipos de movimentos. O automatismo tanto pode auxiliar em
situagdes dificeis, tais como retirar a mao de uma superficie quente que pode queimar a
pele ou tossir quando algo incomoda a garganta, como pode permitir que permane¢amos
em situagdes nocivas ao bem-estar, como manter uma postura que agride musculos
e articulagdes, repercutindo em dores na regido cervical, por exemplo. Trago uma

situacdo vivenciada durante a pesquisa para esclarecer a diferenca entre a sensagao

corporal sobre a propria acdo e aquilo que ocorre efetivamente.

Durante os encontros, realizamos estudos que possibilitavam um alinhamento
vertical no qual os pés sdo o ponto de apoio, os joelhos sdo organizados para ficarem
alinhados sobre os pés, o quadril sobre os joelhos, os ombros e a parte alta do torax sobre
o quadril, a cabeca sobre a parte alta do torax. Esse estudo ndo busca uma retificacdo da
coluna ou da estrutura corporal, considera-se as curvas naturais da estrutura fisiologica
e possiveis particularidades anatdomicas, como escolioses, uma perna mais curta que a
outra, alguma patologia articular. O objetivo ¢ alcancar um alinhamento dessas partes
focando numa expansdo tridimensional — planos: sagital, transversal, frontal — que
promova maior espagamento articular e mobilidade.

Como estratégia pedagodgica, convidei-os a imaginar que o topo da cabeca empurra
o teto, os pés estdo enraizados no chdo e perguntei: “Vocé sente que seu corpo esta
alinhado? Sente que o topo de sua cabeca estd empurrando o teto? Sente que seus pés
estdo empurrando o chao? Como estdo os espacgos entre suas vértebras?”. Conforme
apresentei as perguntas, percebi as reorganizagdes corporais acontecendo.

Em outro dia, durante o estudo, perguntei a todos se ja estavam organizados e se
haviam concluido o processo de alinhamento. Ao responderem que sim, identifiquei
como algumas pessoas haviam conquistado, de fato, uma organiza¢ao que se identificava
com o contetido do estudo. Entretanto, trés pessoas estavam organizadas dentro de seu
héabito postural, embora sinalizassem, verbalmente, estarem alinhadas. Cito, a seguir,
o caso de uma delas.

Essa participante da pesquisa tem como postura habitual a adocdo de uma
hiperextensdo de joelho e um alinhamento vertical em S, ou seja, os joelhos sdo
projetados para tras, o quadril para frente, a parte alta das costas (tordcica superior e
cervical inferior) para tras (cifose) e a cabeca para frente. Perguntei a ela se poderia
usa-la como exemplo para o estudo que estavamos fazendo e, com a resposta positiva
de sua parte, pedi que se mantivesse empurrando o teto (com a cabega) e o chdo (com os
pés), pois iria tirar uma foto de perfil, de modo a constatar como estava sua organizac¢ao

corporal. Apds tirar a foto, aproximei-me e toquei com as maos seu cranio na regiao



temporal e, suavemente, fiz mencdo de elevar sua cabeca para o teto, em seguida pedi
para flexionar um pouco seus joelhos; com estes reajustes ela conseguiu colocar joelho,
quadril, tronco e cabeca alinhados. Pedi que mantivesse aquela organizacao e fotografei
novamente. Quando lhe mostrei as duas fotos, ela percebeu a imensa diferenca entre o
modo que achou que seu corpo estava (na primeira foto) e a organizacdo que conseguiu
no segundo momento, quando auxiliei nos ajustes.

Esse episddio ndo retratou a primeira experiéncia das pessoas participantes com
estudos sobre organizagdes corporais e alinhamento postural, pois em varios encontros
realizaram atividades norteadas pela consciéncia postural. Ressaltei que organizagdes
posturais precisam ser encontradas nas dindmicas de movimento que fazem parte
da vida, e que cada pessoa possui particularidades anatomicas (biotipos: ectomorfo,
endomorfo e mesomorfo; joelho varo ou valgo; desvios da coluna vertebral: cifose,
escoliose, lordose) que precisam ser consideradas quando nos dedicamos a perceber-
nos.

Nesse sentido, para perceber uma organizagao postural, é necessario estar atento
a dois aspectos: conhecer sua estrutura anatdomica e aprender a agencia-la nas acdes
de vida diaria e de danca; considerar aquilo que nominamos como postura corporal
ndo como algo fixo e imutdvel, mas sim como algo maleavel, organizado a partir de
necessidades e situacdes. Na danga, normalmente, lidamos com possibilidades variadas
de movimentos que demandam que a organizag¢ao postural se adeque de acordo com os
pontos de apoio, a velocidade da agdo, a inteng¢do do gesto, etc.

O que aponto como diferencial entre os primeiros estudos e os mais recentes ¢
que ajustes que anteriormente ndo aconteciam, com o tempo, passaram a acontecer.
Ao apresentar essas investigagdes aos participantes, adotei varias estratégias para
cada pessoa encontrar uma organizagdo diferente do habitual, pois percebia que se
organizavam para as acdes adotando modos que dificultavam, ou impossibilitavam,
certos movimentos; gerando, inclusive, o entendimento equivocado de que ndo eram
capazes de realizar determinada acao.

Com o estudo recorrente, passaram a encontrar novos caminhos em espacos

temporais cada vez mais curtos e a compreender que, em diversos casos, o fato de ndo
conseguir fazer algo pode ser um sinal de que o caminho ainda nao foi encontrado. Ndo se
deve atribuir & idade todas as dificuldades para realizar algo. E preciso identificar quais
caminhos podem levar a alcangar determinados objetivos, pois assim perceberemos que
somos capazes de realizar uma grande diversidade de movimentos.

Nesse sentido, com o tempo de aprendizagem, alguns participantes passaram a
buscar os proprios caminhos de descoberta e outros, ao ouvir minhas sugestdes para
perceber determinadas situagdes, passaram a investigar modos de se organizar que
tornavam os movimentos mais dindmicos € menos arriscados. Nas conversas com eles,
ressaltei que participar do estudo ndo era garantia de mudanca, pois se vivenciassem
as propostas de maneira desatenta, descomprometida, e sem adotd-las no dia a dia,
como pratica de movimento nas a¢des de vida diaria, aquele conhecimento ficaria
esquecido em sua rotina e os habitos ja fixados tomariam conta de suas a¢des. Interferir
conscientemente na organizac¢do corporal ¢ uma operagao bastante complexa que exige
dedicacdo e aprendizagem.

A atengdo dedicada ao que esta sendo feito e a maneira como as acgdes sdo
realizadas ¢ fundamental para auxiliar os participantes a identificarem o que ocorre
durante a agdo. Por exemplo, ao propor um estudo de elevacdo da perna, torna-se
evidente a dificuldade em manter o quadril estdvel. Uma das investigacdes se inicia com
as pessoas deitadas, uma das pernas flexionadas (sola do pé tocando o chdo) e a outra
esticada; em seguida, peco que elevem a perna esticada levando a sola do pé em direcdo
ao teto. Durante essa agdo, fago perguntas como: “Seu joelho pede para ficar esticado
ou dobrado?”. “Sente algo na articulagdo coxofemoral?”. “E possivel deixar o quadril
totalmente no chdo quando a perna sobe?”. “Seus ombros estdo relaxados?”. Estas
perguntas sdo respondidas por meio da atencdo as sensacdes corporais e da realizacdo
de ajustes. Em alguns momentos, se alguém mantém o quadril no ar devido ao excesso
de forca muscular, sugiro aquela pessoa que permita que sua pelve toque o chao.

Dentre os participantes da pesquisa, a situacdo descrita ocorreu de maneira

recorrente com os dois homens, mas ndo unicamente com eles, 0os quais possuem



bastante facilidade pararealizar agdes que exigem for¢ca muscular. Porém, eles adotavam
a mesma ac¢do toOnica para todos os musculos que recrutam a acdo, independente
destes estarem diretamente envolvidos na a¢do principal, por isso elevavam o quadril
simultaneamente a perna. Sempre que foram estimulados a deixarem a pelve no chao,
buscaram os ajustes corporais para permitirem que assim ocorresse. Com o tempo de
trabalho, ao ouvirem a pergunta sobre o quadril estar no chdo, imediatamente a agdo de
leva-los ao solo acontecia.

O fato de acessar tonus musculares recorrentes para qualquer acdo, pode estar
associado a uma falta de atencdo a agdo realizada, mas também pode ser decorrente,
segundo Thomas Hanna, de um estado de amnésia sensorio-motora. Segundo o
pesquisador, esse estado ocorre universalmente na espécie humana como resultado de
condicoes de estresse de longo prazo. Afirma que alguns casos de repeticdo constante
de estimulos estressantes podem se acumular ao longo de periodos prolongados e
que, nestes casos, as contracdes musculares cronicas resultantes estdo associadas ao
envelhecimento.

Para Hanna (1986) a idade ndo ¢, necessariamente, um fator causal; os
acontecimentos durante a vida geram padrdes de agdo muscular que se tornam habitos.
O pesquisador afirma serem o estresse e os traumas acumulados os causadores da
amnésia sensorio-motora, e que aquilo que atribuimos aos efeitos da velhice sdo os

efeitos diretos dessa amnésia. Em suas palavras:

A repetigdo constante de estimulos estressantes causara a perda do con-
trole voluntario consciente de areas significativas da musculatura do cor-
po, geralmente predominando no centro de gravidade, ou seja, a muscula-
tura na juncdo da pelve e da caixa toracica.

Uma vez que a amnésia sensorio-motora ocorre, estas areas da musculatura
ndo podem ser voluntariamente sentidas nem controladas. A vitima pode
tentar relaxar seus musculos lombares amnésicos voluntariamente, por ex-
emplo, mas ele ndo tem mais a capacidade de fazé-lo; tanto a sensacao
quanto o movimento desses musculos estdo além do alcance de seu con-
trole voluntario consciente. Os musculos permanecem rigidos e iméveis,
como se pertencessem a outra pessoa. (Hanna, 1986, np, tradug@o nossa)*’

39 Constant repetition of stressful stimuli will cause loss of conscious voluntary control of significant areas
of the body s musculature, usually predominating at the center of gravity, i.e., the musculature at the juncture of
pelvis and rib cage.

Para compreender essa afirmac¢do, consideremos que uma corporeidade se organiza
para a pausa ou para o movimento a partir da agdo dinamica de forcas aplicadas sobre a
estrutura 0ssea e miofascial. Em condic¢des ideais, essas for¢as ocorrerdo com a maxima
eficiéncia e o minimo de esforco em cada situacdo. O que ocorre, normalmente, ao
longo da vida, ¢ a ado¢do de modos de organizagdo corporal agressiva e estressante.
Assim, as condi¢des de estresse a longo prazo, podem ser compreendidas como ac¢des
tonicas excessivas, sem descanso, em determinado musculo ou grupo muscular, que
podem levar a um quadro de amnésia sensério-motora, conforme apontado por Hanna.

Uma situagdo bastante comum para retratar as afirmacdes do autor: a acdo de
manter niveis altos de tonus nos musculos trapézio e levantador da escapula, a ponto de
a pessoa parecer ndo ter pescoco. Nesse caso, a acdo tOnica passa a ser registrada pela
pessoa como normal e adotada corriqueiramente em toda e qualquer situacdo. Ao ser
convidada a relaxar essa musculatura, ndo consegue operar nenhuma alteragdo tonica
nela. Em alguns casos a pessoa sente uma diminuigdo de tonus em musculos proximos e
tem a sensac¢do de que relaxou, embora os musculos citados estejam da mesma maneira.

Nos encontros, adotei a orientacdo de afastar os ombros das orelhas, deixando o
pescoco mais alongado, como estratégia para ajustar o tonus dos musculos da regido do
pescogo. Essa orientagdo foi mais eficaz do que pedir, simplesmente, para relaxarem
estes musculos. A participante ME, por exemplo, relatou estar em sua casa fazendo
alguns trabalhos manuais, sentada, e percebeu uma dor na regido dos ombros e pescogo.
Nesse momento, sentiu pela primeira vez que seus ombros estavam “colados em suas
orelhas” e modulou sua atengdo para relaxar os musculos que estavam tensionados
desnecessariamente. Ela ndo sabia o nome dos musculos que deveria relaxar, mas
estava desenvolvendo um tipo de percepg¢do para identificar quando o relaxamento ou
a tensdo ocorriam.

O desejo de realizar determinada acdo, como afastar os ombros das orelhas, s

Once sensory-motor amnesia occurs, these areas of musculature can be neither voluntarily sensed nor controlled.
The victim can attempt to relax his amnesic lumbar muscles voluntarily, for example, but he no longer has the abil-
ity of doing so; both the sensing and movement of these muscles are beyond the reach of his conscious voluntary
control. The muscles remain rigid and immobile, as if they belonged to someone else.



se torna possivel se algo acontecer. Esse algo ¢ muita coisa: sdo necessarios ajustes
na organizac¢do osteoarticular, na equalizacdo tonica, na respiragdo, na velocidade ou
intensidade de alguns pensamentos. Esse tipo de constru¢ao de conhecimento sé ocorre
na experiéncia do fazer. Orientagdes verbais e elucubragdes sobre este constructo de
conhecimento, fornecem pistas para o individuo buscar a experiéncia e nela, no ato de
fazer, a aprendizagem se inicia, a constru¢ao de conhecimento comeca a se edificar. Isso
nos permite identificar que processos de conscientiza¢do de movimento sdo demorados,
sdo exercicios de percep¢do e atengao.

Conforme Hanna (1986) afirma, a aprendizagem somadtica possibilita a constru¢ao
de conhecimentos que capacitam o sujeito a liberar as restri¢des involuntdrias da

amnésia sensorio-motora.

Se alguém focaliza a consciéncia em uma area inconsciente e esquecida do
soma, pode-se comecar a perceber uma sensa¢do minima que ¢ suficiente
para direcionar um movimento minimo, € isso, por sua vez, fornece um
novo feedback sensorial daquela area que, novamente da uma nova clareza
de movimento, etc. [...]. Este feedback sensorial associa-se a neurdnios
sensoriais adjacentes, esclarecendo ainda mais a sinergia que ¢ possivel
com os neurdnios motores associados. Isso faz com que o proéximo esforgo
motor inclua uma gama mais ampla de neurdnios voluntarios associados,
ampliando e aprimorando a acdo motora e, assim, aumentando ainda mais
o feedback sensorial. Esse procedimento motor de ir e vir gradativamente
“empurra” a area amnésica de volta ao alcance do controle volitivo: o de-
sconhecido se torna conhecido e o esquecido se reaprende. (Hanna, 1986,

np)40
Para ele, o aprendizado somatico poderia ser uma resposta a amnésia sensorio-
motora e, também, ser uma atividade praticada durante toda a vida, a fim de evitar os
efeitos habituais do estresse. Em qualquer caso, ¢ um aprendizado que expande a gama
de acdo do soma humano, assim como a percep¢ao. Como consequéncia, ¢ possivel
alcangar um alto grau de controle voluntario e um grau minimo de condicionamento

involuntario.

40 If one focuses one s awareness on an unconscious, forgotten area of the soma, one can begin to perceive a
minimal sensation that is just sufficient to direct a minimal movement, and this, in turn, gives new sensory feedback
of that area which, again, gives a new clarity of movement, etc. [...]. This sensory feedback associates with adja-
cent sensory neurons, further clarifying the synergy that is possible with the associated motor neurons. This makes
the next motor effort inclusive of a wider range of associated voluntary neurons, thus broadening and enhancing
the motor action and, thereby, further enhancing the sensory feedback. This back-and-forth motor procedure grad-
ually “wedges” the amnesic area back into the range of volitional control: the unknown becomes known and the
forgotten becomes relearned.

Com estas ponderagdes, ressalto que o estudo do movimento consciente possibilita
as pessoas realizem a¢des mais equanimes com a mecanica osteoarticular e miofascial
humana. Além disso, oferece oportunidades de ampliar os repertérios de movimentos,
tanto nas ag¢des de vida diaria quanto na arte. Esse fato viabiliza que bailarinos,
dancarinos, atores e musicistas realizem performances cada vez mais alinhadas com os
objetivos tragados por seus desejos de aprendizado. Em algumas situagdes, isso pode
possibilitar que alcancem atuagdes antes inimaginadas.

O aprendizado somatico também ¢ benéfico para lidar com situagdes nas quais sdo
adotados tonus muito baixos, como quando nao se utiliza os musculos abdominais em
agdes nas quais deveriam estar envolvidos. Isso ocorre, por exemplo, quando estamos
em pé, com as pernas paralelas, e elevamos um dos joelhos a altura do quadril. Nessa
situacdo, ¢ necessario acontecer o recrutamento de diversos musculos para promover a
estabilizagdo e organizagdo postural, ao passar de dois apoios para um. Se utilizamos
apenas a musculatura que promove a elevacdo da coxa e deixamos os musculos
abdominais relaxados, ocorre um pequeno deslocamento do quadril para frente ou uma
anteversao da pelve, assim como inimeros outros desarranjos posturais. O baixo tonus
nos musculos abdominais, nesse tipo de acdo, pode desencadear diversos desequilibrios
na organizagdo corporal, sobrecarregando musculos e articulagdes.

Desse modo, o trabalho de pratica somatica viabiliza que a agdo motora ocorra
com a busca constante dos ajustes corporais ideais para cada ag¢do em diferentes
contextos. Feldenkrais (1994) aponta que para conseguirmos coordenar uma ag¢do ¢
necessario aprender a inibir contragdes indesejaveis e que, para alcancarmos este fim,
precisamos vivenciar experiéncias que nos possibilitem estes aprendizados. Assim,
vamos percebendo que caminhar em piso liso é extremamente diferente de caminhar
na areia, na grama ou sobre pedras. E uma percepgio que extrapola a simplicidade de
constatar que caminhar por um tipo de piso ¢ mais facil do que em outro. Identifica que
em pisos muito lisos o corpo todo precisa se ajustar de maneira que deixe o eixo de
equilibrio levemente para tras, os muisculos ficam mais tensionados. Na caminhada na

areia, este eixo deve se deslocar para frente e os bracos fazem (ou ndo) determinados



movimentos para ajudar na ac¢ao.

Nesse tipo de situagdo, o movimento realizado de maneira consciente ¢ o meio
para que a pessoa se perceba. Pode acontecer de os musculos da regido do pescoco
estarem tencionados por situagdes psicoemocionais complexas, dificeis de identificar.
Caso comece a cuidar dessas tensdes, que parecem apenas musculares, podera conseguir
conforto corporal e, talvez, perceber que as causas sdo mais amplas e necessita de outro
tipo de autocuidado, como alguma modalidade de terapia.

Todo esse processo de construgdo de conhecimento vai além de, simplesmente,
realizar agdes sem incorrer em lesdes ou dangar com a expressividade e performatividade
idealizada pelo ou pela artista. Esses processos de aprendizagem envolvem a conquista
de um tipo de sabedoria desenvolvida através do corpo, por meio de uma inteligéncia
também cinestésica e somatica; eles demandam processos de autopercepcdo e
autorreflexdo, reconhecimento de sensagdes, atengdo ao alinhamento postural, a
percep¢do do movimento e do espaco. Nos relatos dos participantes € possivel identificar
como o processo de percepcdo € particular a cada um, desvelam diferentes camadas

perceptivas ao verbalizar suas impressdes. Vejamos alguns destes relatos:

O lado trabalhado, sempre parece mais leve que aquele que nao foi tra-
balhado ainda... As vezes a gente mexe muito com o punho e nio sabe que
estd movendo o ombro junto, ai depois sente dor e fala: ndo sei o que eu
fiz... Cada pedacinho do corpo da gente ndo esta 1a s6 pra fazer aquilo, mas
também pra movimentar outra parte. E como se a gente fosse um bloco que
vai se movendo e achando seu lugar. (SP)

Eu estava com uma certa tensdo no pescogo, melhorou. (EB)

Fui trabalhando cada dedo meu, as maos assim... ainda mais agora que
parece que minhas maos estdo inchando, ai eu fiquei olhando tudo isso,
fiquei observando. (ME)

Hoje consegui perceber meu corpo. Treinando concentrar melhor. Nessa
outra atividade de escolher o movimento que ia fazer eu inclinei aqui,
dependurei o brago pra lateral e fui abaixando e sentindo o movimento da
coluna, o alongamento do corpo, até quase colocar a mao no chéao e sentin-
do tudo aqui. Foi 6timo. (CR)

Sinto uma diferenga entre um lado ¢ o outro, o lado que acabei de mover
parece maior, mais relaxado (NL).

Na hora que fui mover meu calcanhar e depois meus dedos do pé direito,
senti uma conexdo deles com meu ombro esquerdo. Achei isso muito in-
teressante. Nunca pensei que moveria meus dedos e sentiria meu ombro.
(HO)

Nesses comentarios identifico algumas camadas, como: perceber que pode
direcionar sua atenc¢ao, seja de maneira focal, seja de maneira expandida; identificar que
a estrutura fisica ¢ um todo conectado que transmite agdo de uma parte a outra; descobrir
que adjetivos como seco, molhado, cheio, vazio, leve, pesado, grosso, estranho, podem
auxiliar a refletir sobre suas sensacdes; atinar que € possivel transitar entre dentro e
fora do corpo, vendo e sentindo, imaginando e lembrando de sensacdes e imagens. O
praticante que aprende a mover-se com consciéncia sobre sua acdo, descobre conexdes
e solucdes pessoais para executar os movimentos. Eddy (2019, p. 34), argumenta que
ao desenvolvermos a consciéncia corporal, aprendemos a utilizar “barémetros fisicos/
internos” para conhecer “nosso potencial de totalidade™.

Thomas Hanna usa uma analogia bastante interessante entre agulhas de tricd e o
sistema sensorio-motor: sugere que consideremos o sistema sensorial e o sistema motor
como duas agulhas que se entrelagam, criando uma trama com fios de ordens diversas.
Esses fios possibilitam “maior consciéncia sensorial de nossas atividades internas e
maior atividade de nossa consciéncia sensorial interna” (Hanna, 1979, p. 198).

Buscando expandir essa analogia criada por Hanna, associo as experiéncias do ser
humano a uma renda de bilros*!, pois sdo multiplos os sistemas que se entrelagam nas
tramas criadas pelo viver: um tipo de tecelagem cujo desenho ndo € escolhido a priori,
mas tecido pelas relagdes e intercruzamentos das linhas (historias/vivéncias) e dos
bilros (bilro do sistema emocional, bilro do sistema sensorio, bilro do sistema motor,
bilro do sistema circulatorio, bilro do sistema excretor, bilro do sistema neurolédgico).
Partindo dessa analogia, talvez nao consigamos acessar conscientemente o movimento

de todos os bilros, mas eles estdo se movendo. Tomar consciéncia desses fluxos ¢ algo

41 A renda de bilros ¢ tecida pelas rendeiras que trabalham com uma almofada, um papeldo cheio de furos
(desenho), linhas e bilros (pequenas pegas de madeira semelhantes a fusos). Para maiores detalhes, acessar: https://
agenciaeconordeste.com.br/projeto-resgata-e-valoriza-tradicao-de-renda-de-bilros-no-ceara/



conquistado pelo refinamento da atencdo, da escuta e da relagdo a complexidade que
somos. Talvez alguns bilros ndo sejam utilizados em determinadas tecituras, mas havera
bilros, aos quais iremos recorrer sempre. Importa, nos diferentes contextos, tornarmo-nos
abertos, disponiveis a perceber como estamos nos organizando na agao.

Também ocorre a identificacdo das mudancgas de sensa¢des durante as praticas,
comparando-se o que sentem no inicio do estudo e aquilo que sentem ao final. HO
relata que, de modo geral, inicia a pratica com algum tipo de dor no corpo, e enquanto
realiza as atividades de danca, sejam os processos de consciéncia pelo movimento ou
as improvisagdes, sente seu corpo se harmonizar e se expandir, percebe o fluxo do
movimento no corpo todo, sente os apoios, a pele se expandir de maneira tridimensional.
Afirma sentir gratiddo pela sensacdo de satisfacdo e bem-estar que experimenta.

Dentre as atividades vivenciadas que possibilitam a percepg¢ao de agdes corporais
integradas, cito como exemplo a proposta de se deitar de costas no chéo, flexionando os
joelhos e apoiando as solas dos pés no chdo. Apds perceberem os pontos de apoios, pego
aos participantes que levem um dos pés em dire¢do as maos e, segurando-o, realizem
movimentos aproximando e afastando o pé de diversas partes do tronco (quadril, da
barriga, do peito) e rosto. Estas mobilizagdes devem acontecer sempre no contato da
mao com o pé e, dependendo da flexibilidade da pessoa, ela pode segurar o pé sempre
com as duas maos ou, caso ndo consiga, pode, em alguns momentos, segurar apenas
com uma delas. Esse tipo de experimentacdo possibilita perceber como o movimento
da perna conectada com o brago pode provocar agdes nos musculos das costas, ou do
abdome, ou do pescoco, dentre outras percepgdes possiveis; ademais, a pessoa descobre

limites e amplitudes — articulares e musculares — e pode buscar amplia-los.

2.4. Percepgio e atengdo nos processos criativos

Na presente pesquisa, desenvolvemos praticas que possibilitaram explorar

diversos aspectos da percepcdo e da atencdo. Nas atividades especificas das praticas

somaticas, foram estimuladas percepg¢des sobre o corpo em movimento, almejando que

essas percepcoes fossem acessadas nos estudos sobre improvisagao, e vice-versa. Tanto
nos estudos conscientes do movimento quanto na acdo improvisacional, a intencdo
foi possibilitar caminhos para a constru¢do de conhecimento, levando as pessoas a
desenvolverem estados de presenca — modos como cada pessoa se conecta com aquilo
que estd realizando —, durante a execucdo de suas atividades. No subitem anterior,
foram apresentadas reflexdes sobre as experiéncias vivenciadas no contexto das praticas
somaticas e a seguir sdo abordadas aquelas ocorridas durante os estudos criativos e as
improvisagdes.

Estudando os processos de criacdo e composicdo em danca compreendemos
que um processo de criagdo nem sempre culmina em uma composi¢do de danga; em
algumas investigagdes o foco dos participantes estd voltado para, por exemplo, criar
movimentos, ou para criar relagdes com o ambiente ou pessoas, ou com o ambiente e
pessoas, concomitantemente, ou para criar sons oriundos do ato de se mover, ou para
criar imagens corporais ou fotograficas, dentre tantas outras possibilidades.

Nesse contexto, o processo criativo ¢ investigativo, mas ndo ¢ intrinsecamente
compositivo. Ele se confundird com processo compositivo quando o estudo for
coincidente com a iniciativa de congregar diversos elementos durante uma experiéncia
para compor algo, como uma cena ou um trabalho artistico. Dangar coletivamente
buscando um modo de iniciar um processo compositivo, alimenta-lo durante determinado
tempo e encontrar, em grupo, o fim, ¢ um exemplo de processo compositivo.

Os estudos sobre processos criativos e compositivos em danga desenvolvidos,
dialogam com as constru¢des de conhecimento sobre improvisagdo em danga vivenciadas
por mim no ambiente académico, nas acdes de ensino, pesquisa e extensdo, € em
outros ambientes de estudo, como residéncias artisticas, congressos, dentre outros. Fui
influenciada por estes saberes e praticas quando elaborei as proposi¢des apresentadas
nos encontros. Assim como acolhi informacdes e sugestdes das pessoas participantes
da pesquisa para encontrar caminhos peculiares de investigagao.

No primeiro ano de experimentagdes, em 2021, realizamos improvisagdes

coletivas em plataforma de videoconferéncia e desenvolvemos estudos criativos por



meio da elaboracdo de fotos e videos curtos com trinta segundos a um minuto de
duracdo, gerados a partir de uma tematica ou estimulo. Durante a realizagdo dessas
atividades, propiciei momentos de conversagdo sobre assuntos como estética, poética,
processo criativo e compositivo, que eram geradores dos estudos ou eram transversais a
eles. Desenvolvemos, também, alguns estudos sobre jogos de improvisagdo com e sem
roteiro. Em certos encontros por videochamada, apresentei algumas nog¢des a respeito
de manuseio de recursos de captura de imagem para foto e video, tais como: diferenciar
o icone que colocava a camera no modo foto ou no modo video, identificar o icone que
seleciona o uso da camera frontal ou traseira do celular, enquadramento, incidéncia de
luz, profundidade.

A partir do ano de 2022, passamos a realizar os encontros de maneira presencial,
de modo que somente em situacdes excepcionais voltdvamos as videoconferéncias,
em dias muito frios ou chuvoso, por exemplo. Nos encontros presenciais, pudemos
verticalizar os estudos baseados em jogos de improvisacdo, seja no contexto de sala de
aula (Bloco 5U e W) como em ambiente externo, em uma area localizada no Campus
Santa Monica com arvores, grama, passaros, vento, sol.

Também aprofundamos os estudos sobre criagdo e composi¢ao por meio daprodugio
de pequenos videos, direcionados para a criacdo da videodanga, com as contribuicdes
de Cecilia de Avila Rezende, egressa do curso de danca da UFU. Ela refor¢ou as
informag¢des que eu havia dado no ano anterior trazendo um aprofundamento sobre os
estudos — relagdes com a cadmera, enquadramento, proximidade —, e orientagdes sobre
o processo de criagdo de uma videodanga. Os estudos congregaram teoria e praticas de
uso da camera, seja operando a cadmera, seja dancando com ela ou para ela.

Nas reflexdes sobre o exercicio criativo, foi possivel perceber que cada
participante apresentou caracteristicas pessoais em suas escolhas estéticas, isso
ocorreu de uma maneira mais consciente com algumas pessoas e menos com outras. Foi
possivel considerar que, em sua maioria, foram mobilizados por tematicas, memorias,
preferéncias estéticas. Entretanto, identifiquei que nos estudos realizados durante o

primeiro ano, ainda ndo consideravam todos os aspectos que envolvem um processo

de composi¢do, como dramaturgia, cenario, figurino. Percebi isso tanto nas imagens
produzidas, quanto nos relatos sobre as criacdes. A sensacdo de ndo saber o que fazer,
muito presente nos primeiros meses de encontro, foi gradativamente substituida pelo fato
de “se colocar em pesquisa”, de descobrir nas relagdes estabelecidas as potencialidades
criativas e compositivas. Essas mudancas ocorreram de maneira diferente para cada
participante; em temporalidades diversas, de maneira gradativa e nao linear.

Devido ao fato de parte dos estudos, relacionados a processos criativos, terem
acontecidopelaprodug¢idodeimagens em fotoe video, nosencontros por videoconferéncia,
pode surgir o seguinte questionamento por parte de algumas pessoas: “Por que uma
pesquisa de improvisacdo em danga adotou como meio de estudo a producdo de fotos e
videos?”. “Isso ocorreu pelo fato de estarem todos confinados em suas casas em meio a
uma pandemia?”’. Digo que, em parte, sim, por ser um recurso adotado para possibilitar
experiéncias estéticas, poéticas e criativas aos participantes da pesquisa, respeitando a
situacdo de reclusdo social. Entretanto, de minha parte como educadora, houve o desejo
de proporcionar experiéncias que ampliassem a visdo dos participantes sobre criacdo
e composi¢do em danga, viabilizando a compreensdo de que dangas podem ser criadas
em ambientes diversos e por meio de multiplos recursos técnicos e tecnologicos.

A atriz e pesquisadora das artes da cena, Marina Elias, no artigo Improvisagdo
como possibilidade de reinvenc¢dao da dang¢a e do dan¢arino, faz alguns apontamentos
que contextualizam a adog¢do desta atitude. Ela discute a importancia do exercicio de
nos sensibilizarmos para ver, pensar, dizer e experimentar um mundo, fala sobre como
as experiéncias envolvem saberes diversos e integrados, e ressalta que se deve buscar
relacdes nas quais sujeito e objeto, criagcdo e criador, processo e produto, interno e
externo nao tracem fronteiras entre si. Segundo argumenta, o processo de sensibiliza¢do
das pessoas para experienciar o mundo se d4 por meios das relagdes estabelecidas nas
diversas situagoes vivenciadas.

Constatei, durante a realizacdo dos encontros, que o0s processos criativos
oriundos de diferentes experimentos — elaboracdo de fotos e videos, improvisacdes

coletivas, assistir videos de dancas — foram se interconectando como construcdo de



conhecimentos durante os estudos desenvolvidos. Esses estudos foram permeados
por diversas particularidades, pois os processos criativos foram vivenciados ora em
situacdes nas quais a camera era a mediadora das relagdes entre pessoa(s) e ambiente,
ora em situagdes nas quais a ideia de compor em tempo real era mediadora das relagdes
compositivas.

Feitas essas consideragdes, no proéximo subitem discorro sobre os exercicios
criativos nos quais a produc¢ao de imagens se dava a partir das relagdes entre a camera,
o participante e o ambiente; viabilizando o desenvolvimento de sensibilidades que

congregassem reflexdes poéticas e estéticas.

2.4.1. Relagdes mediadas por cimeras

Em 2021, no primeiro ano de realizacdo dos encontros, as relagdes entre as
pessoas participantes se deram no ambito da confraterniza¢do, das praticas somaticas
e dos exercicios criativos. Para alguns participantes os encontros semanais foram um
dos poucos modos de contato com pessoas, durante o periodo de reclusdo imposto pela
pandemia, em especial para aqueles que moravam sozinhos. Nesse sentido, estar junto
do grupo, nas conversas informais do inicio do encontro, nos estudos relacionados as
praticas somaticas, nos exercicios criativos, nas improvisagdes em danga, proporcionou
um ambiente de relagdes fraternas, de autocuidado e aprendizado.

Nos primeiros encontros, as propostas de estudos foram organizadas em dois
momentos: atividades de investigagdo do movimento norteadas pelo campo da
Educacdao Somatica e improvisa¢cdes coletivas. Nas praticas somaticas ndo tivemos
nenhum problema operacional, pois a conducdo acontecia por orientacdo verbal, eles
ndo precisavam ver ninguém para realizar as movimentacdes. J& as improvisagdes por
videoconferéncia revelaram diversas dificuldades no que diz respeito a um jogo de
improvisa¢do no qual os participantes estabelecem relagdes compositivas entre si.

Meu desejo era que pudéssemos dangar juntos, estabelecendo relagdes com as

imagens uns dos outros, visualizadas pelo /ayout mosaico disponivel no google meet.

Entretanto, so6 trés dos dez participantes participaram dos encontros usando notebook,
os outros sete usaram seus celulares e este fato contém uma dificuldade operacional:
o aplicativo (para celular) usado na videoconferéncia limita a quantidade de pessoas
que aparecem na tela conforme a capacidade de resolu¢do do celular. Assim, alguns
aparelhos possibilitam a visualizacdo de até quatro pessoas (dono do celular mais
trés pessoas) e outros de até seis pessoas (dono do celular mais cinco pessoas), esta
situagdo impede que os participantes visualizem grande parte dos membros da reunido.
Associado a isso, havia o fato de a (o) participante entrar na reunido e so visualizar
a si proprio mais uma pessoa selecionada (pelo proprio aplicativo — selecdo pela
captura do som — microfone aberto); ou seja, mesmo que o aparelho tivesse a op¢ao
de mudar a configuragdo de apresentagdo de /ayout, os participantes ndo conseguiam
fazé-lo sozinhos. Em alguns momentos consegui ajudar, pois a pessoa compreendia as
instrugdes dadas, mas em outros ndo; no dia que ndo conseguiam mudar o layout, eles
passavam a reunido toda visualizando apenas uma pessoa, além de si.

Além dos desafios operacionais nouso dos dispositivos, enfrentou-se acomplicacdo
de enxergar as pessoas enquanto dancava diante da tela do celular, dadas as dimensdes
reduzidas das janelas e, consequentemente, a diminuta visualiza¢do das pessoas nelas
contidas. Isso impactou a percepg¢do e a subsequente capacidade de estabelecer relacdes
com os movimentos dos colegas, para dancar junto. Quando dividia a turma em dois
grupos, em que metade assistia ¢ metade realizava um estudo compositivo, o grupo
que estava assistindo, frequentemente, enfrentava dificuldades para visualizar todos
os dangarinos. Isso ocorria devido a sele¢do automdtica do sistema operacional do
aparelho que ndo permitia que algumas pessoas fossem exibidas na tela. Estes desafios
comprometeram a verticalizacdo dos estudos desenvolvidos.

Partindo dessas consideragdes, apesar das dificuldades que surgiram durantes
os estudos de improvisagdo na videoconferéncia, conseguimos investigar algumas
proposicdes como: estabelecer relagdes com a camera (aproximacdo-afastamento,
aparecer parte do corpo, etc.), criar relagdes com objetos, inspirar-se nos rastros de

movimento dos colegas. As pautas criadas para a improvisacdes coletivas, foram



importantes para o processo de estudo. Mesmo com o recurso das pautas, persistia a
dificuldade de estabelecerem relagdes compositivas entre eles. Apesar dos participantes
dangarem juntos, nem todos conseguiam estabelecer relagdes com os colegas durante
a danga.

Nesse contexto, as improvisacdes nas plataformas de videoconferéncia
viabilizaram experiéncias mais individualizadas. Como pesquisadora, sentia que
precisava de material para fundamentar as reflexdes e esse material teria que surgir de
situacdes vivenciadas. Assim, a partir da constatagdo dessas particularidades técnicas e
da impossibilidade de todos recorrerem a um computador*? pessoal, adotei adaptagdes
na condugdo das propostas, realizando alguns exercicios criativos por meio da producdo
de fotos e videos.

Sentia que precisava apresentar algum tipo de vivéncia que considerasse, durante a
criagdo, o conjunto dos elementos compositivos. Como a maioria dos participantes disse
saber fotografar com o celular, surgiu a ideia de convida-los a cria¢cdo de algumas fotos
com tematicas definidas individual ou coletivamente; a fim de que observassem como
os diversos elementos (disposi¢do dos objetos; particularidades das formas, texturas,
cores; angulo de captura da imagem, equilibrio visual) interagiam para a criacdo de
uma imagem. Os exercicios criativos com as fotos geraram muitas possibilidades de
discussdo, em especial, a percep¢do de que a composi¢do de uma imagem ¢ muito
mais do que juntar varios objetos, direcionar a cadmera para eles e tocar no icone de
fotografar. E a sensibilidade da pessoa que manuseia a cAmera que seleciona como as
linhas, cores, formas e temas serdo dados a ver.

A criacdo das fotos viabilizou conversas sobre processos criativos. Porém, eu sabia
que precisavam vivenciar experiéncias criativas com a corporeidade em movimento.
Havia a necessidade de estudos nos quais os participantes pudessem visualizar seus
corpos em movimento, que revelassem se aquilo que pensaram realizar estava chegando

a concretude do movimento. Foi se tornando clara a diferenga entre entender algo

42 Dentre os dez participantes, sete possuiam computadores em casa, mas somente trés utilizaram o dispos-
itivo para os encontros. Alegavam que as maquinas ndo eram utilizadas hd muito tempo e que precisam de auxilio
técnico para se conectarem a internet, usar os aplicativos etc. No final de 2021, mais um participante passou a usar
o computador, totalizando quatro pessoas.

a partir de determinada observagdo e discussdo, e colocar em pratica aquilo que foi
entendido durante a conversa.

Ingold (2020), influenciado pelo pensamento de Dewey, afirma que as informacgdes
as quais temos acesso, em diversas situagdes, apenas se tornam conhecimento quando
vivenciadas na pratica e, em sua recorréncia, configuram-se em experiéncias. O autor
complementa a ideia afirmando que ndo basta vivenciar determinados procedimentos
ou ouvir certas orientagdes, ¢ preciso encontrar por si as situagdes de aprendizado;
pois uma proposta apresentada a um coletivo — por exemplo, elaborar um video de um
minuto, no qual dance com um objeto de sua casa — ndo comporta um pacote fechado
de aprendizagens possiveis, mas possibilidades que sdo acessadas, ou ndo, de maneira
diferente por cada um que a vivencia.

Buscando propor experimentos que possibilitassem transformar algumas
discussoes em praticas, decidi sugerir a criacdo de pequenos videos que seriam filmados
por cada participante, em determinado ambiente, a partir de um direcionador, como
um tema ou uma palavra, por exemplo. Durante esses processos de criacdo de fotos
e videos surgiram algumas dificuldades no manuseio dos comandos operacionais das
ferramentas de cadmera, como identificar os icones da camera especificos para foto e
para video, identificar o icone para inverter a ordem da camera frontal e da camera
traseira, aprender a identificar o icone que sinaliza quando a camera esta gravando e
quando estd em pausa. Essas dividas foram sanadas na repeti¢do das agdes, trazendo
diversos conhecimentos aos envolvidos. Assim, no desejo de proporcionar experiéncias
criativas para desenvolverem a percepcao do proprio corpo em movimento, de maneira
que os participantes pudessem criar dancas e, depois, observa-las; sugeri a criacao dos
videos curtos que poderiam ser compartilhados pelo aplicativo do WhatsApp.

Precisava entdo de parametros, norteadores, disparadores de ideias, estimulos para
a cria¢dao dos videos. Para tanto, recorri aos procedimentos vivenciados nos estudos
sobre improvisacdo e adaptei-os a situagdo de criacdo de pequenos videos de até um
minuto e trinta segundos.

No primeiro ano de encontros, inseri no estudo da improvisagdo a ideia de criacdo



de roteiros para nortear o jogo improvisacional, nos jogos realizado na videoconferéncia
e nos videos criados como parte das investigagdes criativas. Apresentei ao grupo as
ideias contidas no artigo Formas de improvisa¢do em dang¢a, em que Guerrero (2008b)
discorre sobre algumas tendéncias adotadas por artistas e coletivo de artistas para criar
dangas tendo como pressuposto a improvisa¢do. A autora argumenta que algumas pessoas
e grupos adotam estratégias mais, ou menos, restritivas como meio para improvisar.

Nesse estudo, a autora apresenta a seguinte classificagdo: improvisacdo sem
acordos prévios e improvisagcdo com acordos prévios. A segunda pode se subdividir em
duas classes: improvisagao em processos de criacdo (levantamento de movimentos para
coreografias) e improvisagdo comroteiros (pardmetros/direcionadores pré-determinados
que serdao agenciados durante um estudo compositivo ou uma apresentacdo, de modo a
manter a autonomia do artista sobre a composi¢dao). Com o grupo, reforcei a ideia de
que estes roteiros deveriam ser elaborados de modo a preservar a autonomia do artista
sobre a composi¢do, ou seja, as regras ndo deveriam ser uma orientacdo sobre o que
cada pessoa deveria fazer, mas algo que estimulasse a criatividade do improvisador.

A adogao de parametros durante o estudo da improvisagdo foi bastante importante
para os participantes da pesquisa. Quando a proposta envolvia improvisagdes sem
acordos prévios, os participantes vivenciaram a sensa¢do de ndo saber o que fazer
e, a maioria, passava a copiar alguém. Se eu estivesse participando diretamente da
improvisagdo, adotavam-me como modelo por julgarem que os movimentos que
fazia eram corretos (expressdo adotada pelos participantes); se eu participasse como
observadora, eles escolhiam alguém do grupo para copiar. Percebi, por suas falas, que
se sentiam desconfortaveis, pouco estimulados e até inseguros para se moverem com
tanta liberdade. Apo6s adotar os roteiros, identifiquei uma mudanca no envolvimento
deles; apontavam que ter um referencial ajudava na criagdo dos movimentos. Devido
a essa percepc¢do, adotou-se um roteiro ou estimulo, na maioria das improvisacdes
realizadas.

Nos primeiros estudos, os roteiros criados por mim auxiliaram na compreensao

destas ideias pela pratica. Em seguida, passei a pedir que eles elaborassem roteiros

para a improvisacdo. Nesses momentos, trabalhei com um processo de aprendizagem
que ocorre em varias camadas: execucdo de uma proposta criada por outra pessoa;
criagdo de um roteiro para alguém dangar; criagdo e execu¢do de um roteiro. Cada uma
dessas situagdes acarreta entendimentos diferenciados sobre o mesmo tema de estudos:
improvisagdo com roteiros.

Nos primeiros experimentos, percebi a dificuldade de compreenderem a natureza
de um roteiro, assim como de elaborar propostas instigantes a criatividade, que
provocassem exploracdes compositivas e relacionais com os demais improvisadores.
Foram necesséarias algumas intervengdes, possibilitando descobertas, acompanhando
o percurso de investigacdo dos participantes e interferindo apenas quando necessario,
para que eles direcionassem sua aten¢do a experiéncia e acolhessem o desconhecido.
Problematizei, questionando se o que os roteiros estabeleciam era “o movimento a
ser realizado” ou uma provocagdo para “buscar movimentos” que poderiam emergir
durante a investigacdo criativa.

Nas primeiras experimentacdes de elaboracdo de roteiros, os participantes
elaboraram propostas que apresentavam descritores de acdes e ndo algo que instigasse
a criagdo. Para elucidar essa questdo apresento a seguir um roteiro criado por um dos
participantes: “Iniciar com a camera ligada, mas fora de cena; entrar na cena fazendo
movimentos com as maos, bem proximo da camera, se colocar bem de frente para a
camera e depois afastar; realizar movimentos com os bragos enquanto se afasta, virar
de costas para a camera e sair de cena. Fim”.

Diante deste tipo de proposta, fomos conversando sobre suas particularidades e
instiguei-os a pensar que o roteiro deveria ser elaborado de maneira a convidar para
algo, a abrir possibilidades para relagdes estabelecidas durante a improvisa¢do, a
viabilizar o acontecimento na agdo de improvisar. Apds ouvir consideragdes das pessoas
participantes, sobre a elaboragdo de roteiros, ponderei: “Se o roteiro ja diz o que vocé
deve fazer, aonde deve ir, como precisa se posicionar, surge a pergunta: Ainda ha
espaco para compor?”. As respostas foram se alternando entre sim e ndo. Pude perceber

o movimento do pensamento deles, transitando entre certezas e duvidas.



Particularmente, entendo esses momentos de duvidas como excelente oportunidade
de aprendizado, pois acredito que a incerteza pode propiciar novas perguntas e
argumentacdes. Sem a intencdo de dar uma resposta a pergunta apresentada, pedi que
imaginassem como poderiam dancar se a resposta fosse sim e como dancariam se fosse
ndo. Alguns participantes experimentaram a forte sensagdo de que, mesmo quando o
roteiro especifica deslocamentos e quais membros devem mover, hd ampla margem
para composi¢ao; para outros, a sensacdo era de que suas possibilidades compositivas
se encontravam restritas.

Apreciando as reflexdes levantadas e buscando contribuir com elas, apresentei
o seguinte exemplo, usando como referéncia o roteiro citado acima: “Explorar
possibilidades de se aproximar e afastar, aparecer e desaparecer da frente da camera.
Encontrar um fim”. Disse a eles que, no contexto do meu exemplo, o roteiro ¢ um
direcionador da aten¢do do improvisador, ele convida a algo que ¢ aberto, viabilizando
que algo aconteca; ele ndo diz o que fazer, mas estimula investigacdes. Pedi que
pensassem sobre as particularidades dos dois roteiros que estdvamos adotando como
ponto de reflexdo e usassem estas consideragdes quando fossem criar novos.

Durante varios encontros eles elaboraram roteiros que, ao serem vivenciados,
suscitavam reflexdes sobre serem convidativos ou impositivos e, neste processo de
criagdo de roteiros, o aprendizado foi se edificando. Em varias ocasides a expressao
“Aaaaah... agora entendi!” foi verbalizada pelas pessoas participantes, sinalizando um
processo gradual de compreensdo sobre o universo de saberes que abarca este tipo
de estudo. Vivenciamos muitos experimentos até alcangarem propostas de roteiros
com norteadores mais abertos, similares as caracteristicas acima apresentadas, com as
quais trabalhamos durante os encontros, seja no periodo das videoconferéncias, seja,
posteriormente, nos estudos presenciais.

Em 2022, com a possibilidade de realizarmos os encontros presenciais, as
atividades foram reconfiguradas e novas propostas vivenciadas; proporcionando aos
participantes maneiras de estarem juntos em conexdes criativas, no ambiente de sala

de aula, propicio a realizacdo de praticas de danca, e em area externa aos blocos, no

Campus Santa Monica. Desenvolvemos diversos estudos de improvisacdo pautados
nas relagdes compositivas entre os participantes, além de intensificarmos os estudos
de criagdo realizados pelas relacdes entre camera e dangarina(o), pois tinhamos como
objetivo, durante o ano de 2022, a criagcdo de uma videodanga.

Considerando os relatos acima, ¢ possivel perceber que, durante os encontros,
vivenciamos exercicios criativos por diferentes perspectivas de interagdes com a
camera, algumas se deram ao dangar na frente dela, outras ao opera-la filmando alguém
e, outras, a0 manusea-la enquanto dancavam. Nas improvisagdes coletivas vivenciadas
nas videoconferéncias eles dangavam na frente do celular ou do computador, de maneira
que a relacdo com a camera era um recurso de criagao.

Nos pequenos videos produzidos, vivenciaram tanto a situacdo de manusear a
camera enquanto dancavam, como de apoiar o celular, iniciar a filmagem, dangar e
desligar; nestes estudos, puderam experimentar a condi¢do operacional da filmagem,
assim como a danga criada naquele contexto. Na filmagem da videodanga, puderam
dancar juntos e com o ambiente, enquanto eram filmados pela camera. Essas
situacdes diferenciadas proporcionaram construcdes de conhecimentos que portaram

particularidades sobre as quais comento na proéxima se¢ao.

2.4.1.1. Improvisacdes nas videoconferéncias

Nos encontros por videoconferéncia, realizamos diversos tipos de investigacgdes.
Dentre elas, as possiveis relacdes estabelecidas entre o improvisador e a camera durante
uma improvisag¢ado coletiva, tais como aproximagdes e afastamentos (do corpo todo ou
de algumas de suas partes), entrar e sair do foco, deixar aparecer apenas uma parte do
corpo. Estudamos, também, as relagdes espaciais, temporais ¢ o uso de objetos nos
exercicios criativos. As videochamadas foram aproveitadas, ainda, para discutirmos
sobre assuntos que permeariam os estudos de improvisa¢do — criagdo, composic¢ao,

poética da danca®, estética, videodanca, video de danca — sendo que varias destas

43 Durante os encontros, adotei varios trechos do livro Poética da dan¢a contempordnea, de Laurence
Louppe, para refletirmos juntos sobre o que seria uma poética da/na danca. A autora defende a ideia de que a danga



conversas tiveram como suporte a apreciagao de videos**.

No que diz respeito as improvisagdes coletivas, um dos primeiros estudos
realizados foi dancar permitindo que a camera mostrasse apenas o tronco e o rosto,
com o decorrer da improvisacdo, poderiam permitir que outras partes do corpo fossem
captadas pela cAmera. Em uma segunda etapa desse exercicio, propus que repetissem
o estudo deixando que as imagens das experimentagdes dos colegas instigassem sua
criatividade e que, afetados por elas, improvisassem. Nesse exemplo, as pessoas
partiam de um direcionador comum (mostrar tronco e rosto) e, ao perceberem tanto a
propria imagem quanto a de outra pessoa, criavam movimentagdes diferenciadas a partir
das relacdes estabelecidas com essas imagens. Embora a proximidade com a camera
tenha sido o direcionador principal neste estudo, adicionamos também a orienta¢do de
perceber a movimentacdo dos demais improvisadores € buscar composi¢des conjuntas.
Durante o experimento, a qualidade da atenc¢do necessaria variava, ora sendo mais focal
com base na relagdo com a camera, ora sendo mais aberta para perceber as criagdes
alheias e interagir com elas. A transi¢do de um tipo de atengdo para outro poderia durar
algumas fragdes de segundos.

Assim, quando repetiamos o estudo de aproximagdo e afastamento da camera,
que permitia a visualiza¢do de partes do corpo, pedia para buscarem se relacionar com
quem fosse possivel perceber, independentemente do quao clara estava a percepc¢do da
imagem. Aqueles que usavam o notebook para participar do encontro conseguiam se
relacionar com mais pessoas e, em seus relatos, apontaram que ver o movimento de
alguém ajudavam a ter ideias sobre os modos de explorar a relagdo com a camera e de
se mover. Aqueles que usavam o celular, vivenciavam as relagdes possiveis, as vezes
percebendo apenas uma pessoa, em alguns momentos se relacionando com um vulto,

um resquicio de movimento, em outras situa¢des interagindo com alguma proposta

¢ a poesia do corpo e aponta que a poética, em uma obra de arte, ¢ tudo aquilo que “nos pode tocar, estimular a nos-
sa sensibilidade e ressoar no imaginario, ou seja, o conjunto das condutas que dao vida e sentido a obra” (Louppe,
2012, p. 27). Estas leituras nos ajudaram a conjecturarmos sobre o didlogo que ocorre entre a danga e a percepgao,
entre os pensamentos que se evidenciam por meio de um movimento e as conscientizagdes que acontecem naque-
les que os testemunha (vivenciando e apreciando).

44 Estes videos estdo listados em capitulo posterior, assim como apresento comentarios sobre as experién-
cias vivenciadas.

apresentada, ou com o ambiente de sua casa, sem conseguir se conectar a qualquer
pessoa.

Além da dificuldade de se relacionar, a0 mesmo tempo, com todos os participantes
da reunido, havia as situa¢des favoraveis e desfavoraveis a composi¢ao no ambiente da
casa de cada um. Aqueles que moravam sozinhos falaram que em varios momentos se
sentiam bem a vontade para dar vasdo aos seus desejos de movimento, pois tinham a
sensacdo de que ninguém os estava observando, mesmo sabendo que a camera estava
ligada e que havia pessoas na reunido. Aqueles que estavam compartilhando a casa com
familiares, que também estavam realizando suas atividades de modo online, relataram
as interferéncias sofridas: alguém passava pelo local onde a pessoa estava dangando
e ela se sentia constrangida; alguém da familia perguntava alguma coisa ou pedia-lhe
para fazer algo e a pessoa se distraia, desviando sua aten¢do do experimento; algum
dos animais moradores da casa, cachorros, gatos, tartaruga, aproximava-se € comegava
a interagir com a pessoa enquanto ela dancava.

Conforme essas situagdes foram compartilhadas, conversamos sobre elas
coletivamente, apontando possibilidades de aproveitar ocorréncias inusitadas como
estimulo para a improvisagao; dentre elas, aprender a dangar com o companheiro fiel,
o cdo, por exemplo. Dessa maneira, cada um, em seu contexto familiar, encontrou ora
inspiracdo para a criagdo, ora solugdes para os momentos considerados dificultosos a
composicdo. Aproveito para ponderar que o processo da atencdo ¢ importante para o
desempenho de diferentes tarefas perceptivas, cognitivas e motoras; assim, se o ambiente
dificulta que a vivéncia se torne uma experiéncia, ha desdobramento desfavoravel
na construcdo de conhecimento. Por isso, procurava pedir aos participantes que
percebessem a diferencga entre situagdes desafiadoras que poderiam ser acolhidas como
estimulo para a improvisacdo e situagdes impeditivas que inviabilizavam a experiéncia
criativa. A primeira nos auxiliava nos estudos, a segunda demandava solucao.

Além dos experimentos criativos, nos quais consideravamos as relagdes de
aproximac¢do e afastamento da cadmera, vivenciamos improvisagdes com roteiros que

consideram que a formag¢do em grupo era viabilizada pelas cameras dos aparelhos



eletronicos de cada participante. Havia uma sensa¢do dubia durante a danca: estar
sozinha em casa e estar com as e os colegas na plataforma de videoconferéncia. Nesses
experimentos, ter um roteiro comum ajudava a reforcar a sensacdo de coletivo e
possibilitava a percep¢do dos momentos de criagdo em parceira com outros colegas.
Também ocorreram situagdes nas quais as pessoas se esqueceram do roteiro durante a
improvisagao; isso gerou, em algumas pessoas, uma sensacdo de ndo saber o que fazer,
ocasionando a saida da improvisag¢do; em outras pessoas, a reagao foi seguir dancando
a partir da sensac¢ao mais presente, como dancgar sozinha, dan¢ar com a musica, dangar
com uma cadeira, etc.

JC, EB e NL comentaram, em alguns momentos, que quando se perdiam, expressao
utilizada para se referirem ao esquecimento do roteiro, procuravam continuar o estudo
dando uma olhada nos colegas e buscando alguma pista para continuar a improvisagao,
fosse para lembrar do roteiro ou para buscar outro tipo de conexdo para improvisar.
Certo dia, NL e CR pontuaram que conseguiam sentir o corpo, ou partes dele, enquanto
dangavam; disseram que antes faziam de modo automatico, mas naquele momento
perceberam as costas, o pescogo e o quadril durante a criagdo da danca. Neste mesmo
dia, ME falou que, em determinado instante da improvisagdo, sentiu sua lingua e o céu
da boca.

Tais percepgdes, levam a identificacdo de construgdes de conhecimento da ordem
do refinamento dos sentidos, assim como da decodificacdo desses em expressdes
verbais. De maneira geral, a cognicdo acontece de maneira integrada, ou seja, a
pessoa percebe (sensagdes, sentimentos, emogdes, pensamentos, estimulos quimicos,
dentre outros), reflete sobre isso, age, pausa, sente alguma coisa, reflete novamente
(n2o necessariamente nesta ordem); de modo que os caminhos de desenvolvimento da
aprendizagem sdo tragados de maneiras particulares por cada sujeito.

As percepgdes dos participantes remetem as ponderagdes de Damasio (2000)
sobre a biologia do conhecimento, em especial no tocante ao processo de percepc¢ao de
um objeto ocorrido tanto por meio dos sinais sensoriais especializados como nos sinais

provenientes do ajustamento do corpo. Partindo desta perspectiva, penso no movimento

da atencdo do improvisador, vagando entre as sensacdes corporais imediatas que se
descortinam pela percepcdo e acordos estabelecidos previamente, como os roteiros,
assim como as memorias acessadas. Tais percep¢des possibilitam variados tipos de
construcdes de conhecimento que transitam entre as diversas vias de aprendizado, tais
como o sensivel, estético, corporal, intelectual, racional. Essas vias compdem o todo*
do ser humano.

Nos encontros de pesquisa, tive em vista, proporcionar experiéncias colaborativas
de aprendizagem, contribuindo para a formagdo diversificada e continuadas das pessoas
participantes. A a¢do de dancar sem ter movimentos pré-combinados demanda que o
dancarino mobilize estados de aten¢do e criacdo continuos, acessados ou construidos
no ato recorrente de improvisar. Ao iniciar este tipo de estudo, situagdes envolvendo
a sensagdo de ndo saber o que fazer ou de desejar copiar o movimento de alguém,
sdo comuns. Isso ocorreu em diversos momentos, seja durante os experimentos de
improvisagdo coletiva em frente a cdmera, ou em outras situacdes. Quando relataram
estar copiando o movimento de alguém, expliquei que no processo inicial de
aprendizado motor de um ser humano, na infancia ou fase adulta, aprendemos copiando;
assim, copiar ¢ uma maneira de aprender. No entanto, convidei-os a experienciar a
improvisa¢ao por meio da criagdo e composi¢do surgida na relagdo com o outro. Pedi
que procurassem identificar se conseguiam perceber a diferenca entre copiar e se
inspirar na a¢ao do outro.

Certo dia, definimos que o estimulo de investigagdo para o mover seria realizar
uma danca alternando movimentos com fluéncia continua com momentos de pausa.
Pedi que se deixassem afetar pelos movimentos dos colegas, sempre ressaltando:
“sem copid-los, apenas se deixando contaminar por eles e buscando as movimentagdes
proprias de cada um”. E comum, em um ambiente coletivo de improvisagio, as pessoas

agirem e reagirem as acdes e pausas de outros improvisadores. Nesse trabalho de

45 Duarte Jr (2010) faz uma ressalva muito importante sobre essas questdes, nos lembra que na nossa so-
ciedade ocidental as relagdes entre o conhecimento 16gico-conceitual e o saber sensivel sdo continuamente rom-
pidas ao longo do tempo e de diversas propostas educacionais adotadas, seja por instituicdes de ensino formais
como por valores e habitos familiares, sociais e politicos. O autor nos conclama a: “recuperar uma determinada
forma de aproximacgdo as coisas do mundo, uma certa atengdo para com a dimensao sensivel, fundamento de
nossa relagdo primeira com os fatos da vida” (Duarte Jr, 2010, p. 164).



pesquisa, almejei que o processo ocorresse com o engajamento do improvisador como
compositor. Desejei que a danga surgisse das relagdes que o improvisador estabelece com
os elementos presentes no espago-tempo da criagdo € ndo apenas de uma justaposi¢ao
de movimentos.

Em diversos momentos, HO comentou conseguir se deixar contaminar pelo mover
dos colegas, sem copia-los. No mesmo sentido, JC, SP e NL disseram que, por varias
vezes, ao perceberem estar copiando, tentavam compor com o outro. Estas pessoas
afirmaram a diferenc¢a na atencao, na expressividade do movimento e na qualidade das
relagdes estabelecidas, quando improvisaram buscando estabelecer relagdes criativas
com seu entorno. Em suas palavras: “assim ¢ melhor e mais gostoso de dangar™.

Em alguns estudos, propus a ado¢ao de algum objeto de sua casa com o qual
deveriam interagir ¢ compor durante a improvisacdo; houve momentos em que
combinavamos um objeto comum a todos e, em outros, cada pessoa escolhia algo em
particular. Nestes momentos, a turma foi dividida em dois grupos para que tanto a acao
de improvisar como a de assistir & improvisacao dos colegas pudessem se configurar
como uma experiéncia de aprendizagem.

Pedi que escolhessem um objeto comum e o grupo sugeriu uma cadeira. Com
a turma dividida em dois grupos, propus que cada pessoa definisse: uma maneira de
posicionar a cadeira (de frente, de lado, de costas para a cAmera e ainda perto ou longe
dela); um modo de se colocar em relacdo a cadeira (sentada, apoiada na cadeira, ou
longe dela) antes de iniciar a danca; uma maneira de concluir a improvisagao. Essa
finalizagdo seria decidida durante a danca.

A experiéncia de assistir a danga do outro auxiliou na ampliagdo do repertorio
de possibilidades de investigagdo de movimentos, além disso, dangar com o objeto
viabilizou a experimentagdao de movimentacdes particulares as relagdes estabelecidas
com aquele objeto. Nesse contexto, dangar com uma cadeira proporcionou experiéncias
e relacoes diferentes de dangar com uma caneca, um livro, um tecido ou uma vassoura.

Esses estudos possuem complexidade em termos de organizagdes sensorio-

motoras e criativo-compositivas pelo fato de demandarem da pessoa agenciar diversos

tipos de conexdes, ao mesmo tempo. Demanda, também, a mobilizacdo da pessoa para
lidar com o processo criativo de maneira aberta, sem julgamento de valor sobre o que
esta experimentando, se ¢ bom ou ruim, bonito ou feito, certo ou errado. A ideia ¢
colocar-se em investigacdo aceitando ndo saber, de antemao, o que serd realizado. Nao
saber o que fazer ¢ parte do processo de estudo. A acdo de se colocar em experimento
de criacdo, reiteradas vezes, propicia que, com o tempo, a sensa¢do se transforme,
mude de “ndo sei o que fazer” para “vou criar relacdes com meu entorno”, buscando
dangar uma improvisacdo. Orientei-os que o processo de criar relagdes poderia gerar
movimenta¢gdes simples e conhecidas, ressaltei que ndo era, necessariamente, a
complexidade ou o formato do movimento*® que auxiliaria a criar suas dangas, mas as

intencionalidades e qualidades das movimentagdes.

2.4.1.2. Operando a camera e/ou dancando com ela

De maneira paralela aos exercicios de improvisa¢do durante a videoconferéncia,
também realizamos estudos criativos na producdo de fotos e videos, que deveriam
ser pautados na sele¢do, organizagdo e apresentacdo dos materiais escolhidos para a
composicdo da imagem. Como algumas pessoas relataram as dificuldades de improvisar
durante a videoconferéncia, pensei em outros modos de vivenciarem processos de
criacdo que pudessem ser realizados em casa e compartilhados de modo online.

Propus, entdo, experimentos a partir da criacdo de fotografias e, posteriormente,
de videos. Os estudos com video — filmar o outro, filmar a si — se diversificaram
quando passamos a fazer os encontros presenciais € o processo de filmagem da
videodanca. Esses estudos foram vivenciados por meio de varios experimentos,

citarei alguns visando pontuar algumas situagdes de constru¢do de conhecimento.

46 Em algumas ocasides, alguns participantes comentaram que ndo sabiam dangar porque nao sabiam fazer
movimentos do balé classico, da danca do ventre ou do samba, por exemplo. Havia um entendimento de que para
dancar é necessario realizar alguns tipos especificos de movimentos.



2.4.1.2.1. Fotos

No que diz respeito aos estudos criativos, baseados em fotografias, realizamos
varios experimentos, no entanto, eles compuseram uma parte significativamente pequena
e inicial dos estudos realizados no primeiro ano de pratica de pesquisa. Considero
que foram um recurso para refletirmos sobre criacdo ¢ composi¢do, assim como um
laboratoério para analisarmos os diversos aspectos que compdem uma imagem. Assim,
apresento um deles, por entender que ¢ representativo do panorama produzido nos
experimentos.

Nesse estudo emblematico, pedi que escolhessem objetos em suas casas, os
organizassem a partir de algum referencial estabelecido pela propria pessoa e tirassem
uma foto. As experiéncias foram diversas: alguns afirmaram que suas iniciativas
foram guiadas pela percep¢do de tamanho, cor, relevancia afetiva, etc.; outros pelo
desejo de cumprir a tarefa e outros disseram que desejaram realizar algo criativo. Tais
experimentos foram importantes para identificarem as mobiliza¢des individuais na
producdo das fotos e como mote para perceberem tudo o que entrava na elaboragio da
imagem, fosse pela pessoa inserir alguma informagao propositadamente, fosse por ndo
perceber nada e deixar que aquele detalhe aparecesse na composi¢do da fotografia.

Como em outros estudos, apontei para o fato de os elementos constituintes da
imagem serem parte daquilo que estavam escolhendo colocar na composi¢do. Por
exemplo, quando fotografavam um ou mais porta-retratos, porque desejavam mostrar
um objeto que continha memorias afetivas, precisavam se atentar para tudo o que
acabava aparecendo na foto, ou seja: o movel que este objeto estava apoiado, outros
objetos ao lado, uma parede, uma cortina, etc. Alertei-os para ficarem atentos ao todo
inserido na imagem no ato da agdo fotografica. Isso também acontecia com o video,
tanto naquele filmado por eles e enviado por WhatsApp, como naquele filmado durante
a reunido virtual.

Ao serem criadas, as fotos eram postadas no grupo de WhatsApp e compartilhadas
comtodos. Apdsumtempo paraapreciagao, voltdvamos a plataforma de videoconferéncia

para compartilharmos as percep¢des da visualizacdo e da producdo delas. Esses

momentos de didlogo constituiram parte importante do processo de estudo criativo,
possibilitando diversos entendimentos sobre os elementos compositivos do registro
imagético.

Apresento, a seguir, algumas das diversas imagens produzidas nos meses de
experimento, como parte da apresentagdo das reflexdes sobre as camadas perceptivas

vivenciadas por cada participante.



CR selecionou alguns bibelds azuis de tamanhos semelhantes, motivada pelo
gosto por objetos antigos. Quando questionada sobre a divisdo da imagem em fundo
claro na metade superior e fundo escuro na metade inferior, assim como sobre os
efeitos com as sombras, a participante mencionou nao ter considerado a composigao
de claro/escuro. Também nao se ateve ao movel onde estavam apoiados os objetos,
a parede do fundo, as sombras ¢ ao angulo de captura da imagem. Sua abordagem
foi simplesmente agrupar os enfeites e fotografa-los. Ao ouvir os comentarios da
turma, apresentando diferentes perspectivas sobre sua foto, afirmou que pdde observar
detalhes anteriormente despercebidos. Apds a experiéncia reflexiva, ampliou sua

percepcao sobre as diversas particularidades que compuseram a imagem.

Na pagina anterior:
Figura 5 -
Estudo realizado por CR (2021).




Figura 6 -
Estudo realizado por EB (2021).

EB optou por objetos que representavam sua tematica preferida, a cidade de
Paris, e colocou-os sobre uma mesa de vidro, apreciando seus reflexo. Explicou que
os agrupou por semelhancas, posicionando, de um lado, réplicas da Torre Eiffel e, de
outro, estatuetas de monumentos, deixando os menores na frente e os maiores atras.
Essa narracdo evidencia algumas escolhas estéticas e criativas presentes na: selecdo e
organizacdo dos objetos, na superficie de apoio. Quando convidada a discorrer sobre
os elementos presentes na imagem, percebeu que havia desconsiderado detalhes que
foram capturados na foto, como os fios no chao, ao fundo, uma cortina, parte do piso.

Outro participante apontou que os objetos maiores foram dispostos no lado direito
da imagem, criando a impressdo de uma diagonal. Nesse tipo de experimentacdo
criativa podemos observar a possibilidade de desenvolver uma troca ativa e atenta entre
a pessoa e seu entorno, onde o proprio acontecimento se torna o ambiente e o mote do

processo de aprendizado.



HO optou por registrar seus instrumentos musicais. Escolheu uma superficie de
apoio, posicionou-os de maneira a permitir uma captura de imagem que identificasse
os objetos. Destacou a importancia musica em sua vida, mencionando que, enquanto
atuava como professora, realizava diversas atividades musicais e/ou musicadas com
seus alunos. HO fotografou se posicionando de frente para os objetos.

Quando conversamos sobre a imagem, revelou nao ter percebido as sombras e os
contrastes de cores da parede e do sofa nos quais os instrumentos estavam apoiados.
Ela havia pensado apenas em maneiras de posiciona-los para evitar que um ocultasse

0 outro.
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JC relatou ter percorrido alguns comodos de sua casa, olhando para o que tinha a
vista. Selecionou uma garrafa de licor e uma taca, pensando na harmonia de cores entre
eles, e buscou um lugar no qual se destacassem. Tirou uma foto com os objetos apoiados
sobre uma mesa, mas percebeu um reflexo que nao quis manter na imagem. Achou que
nao ficou bom, descartou a foto e buscou um novo arranjo.

Decidiu, entdo, coloca-los em um balcao escuro visando acentuar o destaque das
cores. Podemos perceber em seu relato que mobilizou questdes estéticas para pensar a
criacdo, transitando entre o “gostei” e “ndo gostei”. Vivenciar este processo de selecao
criativa, intuitiva e sensivel, revela certo transito entre o sentir e o fazer, a percepcao e
a realizacdo de uma a¢ao. Ao ouvir seus colegas falando sobre o que perceberam na sua
foto, contou que nao se atentou para o ladrilho na parede ou para o reflexo sutil deles e
do copo na pedra escura. Disse ainda que adotar uma configuracao em diagonal e uma
captura de cima para baixo, ndo foi uma escolha, mas uma organicidade do processo de

fotografar.
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LM, ao ser convidada a falar sobre seu processo de elaboracdo da foto, relatou
ndo ter pensado no processo compositivo da imagem. Apenas ponderou sobre como
cumprir o exercicio criativo, observando sua sala e notando trés porta-retratos com
fotos que retratavam momentos diferentes de sua historia. Neste instante, decidiu
retratar os objetos.

Durante a conversa sobre o que se podia perceber na foto, identificou que
desconsiderou o movel no qual estavam apoiados os objetos e o angulo de captura
da imagem. Apenas se posicionou de frente para eles e fotografou, relatando também
sua dificuldade de manusear a camera na funcdo foto e em enxergar claramente o
que estava sendo capturado como imagem. Esses aspectos apontados por LM foram
potentes para perceber que o processo de composi¢cao ocorre na mobilizacao da pessoa

para as relagdes estéticas que podem ser acionadas durante a criagao.
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ME escolheu objetos relacionados ao cachorro que havia falecido ha poucos
meses e procurou um angulo para a captura da imagem que deixasse evidente as palavras
escritas no album de homenagem que estava confeccionando.

Ao observar a foto, percebemos diversos discursos na composi¢cdo de materiais,
apresentando mensagens que auxiliam tanto a lidar com o luto quanto a lembrar de bons
momentos vivenciados com o amigo. Algumas relagdes que ME estabeleceu com seus
sentimentos, com a memoria € com 0 processo criativo vivenciado na elaborag¢do do
album podem ser acessadas na apreciacdo da foto. Nesse caso, identifica-se uma aten¢ao
a saudade do amigo querido e a relagdo estética surge como um tipo de pensamento

sobre as situagdes emotivas ¢ sensiveis.
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NL selecionou objetos que lembravam uma viagem em familia, escolheu o local
para apoia-los e organizou sua disposi¢ao no espaco, colocando os maiores atras e os
mais baixos na frente, antes de fotografar.

Quando pedi para falar um pouco sobre o processo de selegdo dos elementos
na composi¢ao, relatou ter considerado o sentido afetivo implicado em cada objeto
(estatuetas e foto) e as memorias que suscitavam.

Ao conversarmos sobre o capturado pelacamera, tanto NL como outros participantes
perceberam outros elementos na foto: o puff sobre o qual apoiou os objetos, as marcas
deixadas nele e na parede pelo uso, o angulo de captura da foto (cima para baixo).
NL enfatizou que cada detalhe fazia parte dos elementos constituintes do processo
compositivo.

O momento subsequente, de reflexao sobre o resultado do experimento, possibilitou
identificar que, ao juntar os objetos para fotografar, a participante vivenciou um
exercicio criativo que serviu como ponto de observagao e construcao de conhecimento.
No processo de apreciagao da imagem, ampliou-se sua capacidade perceptiva sobre o

estudo.
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Durante o processo de captura da imagem para o exercicio criativo, PG ignorou o
convite para fotografar uma composic¢do elaborada por ele e registrou algo que estava a
vista. Alegou ter saido a porta de casa e fotografado a primeira coisa que viu.

Explicou que, por estar préximo do horario do almogo, ponderou fazer uma
caipirinha. O pensamento de saborear uma caipirinha de limdo foi o estimulo para
fotografar o limoeiro. Em seguida, destacou a beleza do verde e da natureza. Realizou
a captura da imagem de baixo para cima, incluindo na foto alguns fios de energia e o
céu. Assim como outros colegas, ele expressou nio se atentar para uma composi¢ao da
imagem, teve em vista cumprir a tarefa de fotografar. PG narra que ndo vivenciou uma
acdo de escolha, organizagdo e manipulagao de objetos antes da foto acontecer, sua

decisdo foi restrita ao pé de limdo. A imagem do céu, fios e muro foram coincidéncias.
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SP relatou ter elaborado uma composi¢do pensando nas palavras “som” e “cor”.
Partindo deste estimulo, selecionou um telefone antigo, desligado, para representar um
som mudo. Em seguida, sentiu a necessidade de agregar de cores ao cenario que estava
construindo. Assim, adicionou uma flor e combinou-a com uma estatueta de gesso de
uma aguia.

Ao ser indagada sobre outros aspectos da imagem, como a parede de tijolos a vista,
a estante de bebidas na parede, as tagcas penduradas, o balcao com diversos objetos, o
pedaco de uma orquidea, entre outros, ela sorriu ¢ afirmou que, durante a captura da
foto, ndo havia percebido tais detalhes. Seu gesto sinalizou que somente identificou
a presenca de outros elementos na imagem quando discutimos o processo criativo,
apontando esses detalhes. A participante pdde compreender que o exercicio de selegao
de materiais e composi¢cdo de uma imagem apresentou-se mais rico e complexo do que

imaginou inicialmente.
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ZM, ao ser convidado a organizar alguns objetos e fotografar, observou um pildo
de amassar alho e uma panela em sua cozinha e pensou que estes elementos poderiam
produzir sons. Lembrou-se de um instrumento musical indiano e realizou investigagdes
sonoras percutindo os objetos. Em decorréncia dessa mobilizagdo compositiva, ele
produziu dois materiais: uma foto dos objetos agrupados e um video no qual gira o
bastdo do pildo na borda do mesmo, de maneira aleatéria, tentando reproduzir sons e
movimentos observados em apresentacdes de pessoas tocando um tipo de instrumento
indiano. Em seguida, realizou a a¢do de bater o bastdo na borda e no fundo da panela.
Por fim, bateu o bastdo na panela e no pildo, também de modo aleatorio, sem se atentar
para uma composi¢do sonora especifica, mas buscando explorar a produc¢do de sons.

E interessante observar que, para algumas pessoas, determinados estimulos
sensoriais se entrelagam na experiéncia criativa, na qual o som e a imagem emergem
de maneira concomitante, tangenciando aspectos do sentir e do fazer. Para ZM, nesse
exercicio, o som precedeu a composi¢do da imagem e se revelou tdo significativo
que ele que optou por criar um video, considerando que a fotografia seria incapaz de

registrar sua concep¢ao.
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Os estudos individuais de elaboragdo das fotos ndo tiveram como objetivo
oferecer um curso sobre como fotografar. Desejei com esses experimentos
proporcionar oportunidade para discutir, a partir de uma pratica, sobre processos
criativo € compositivo, sobre poética e estética. No entanto, percebo que estas praticas
superaram o objetivo de servirem como campo de discussao para a composi¢ao, ao
viabilizarem o aprendizado de lidar com a camera fotografica de maneira diferente
daquelas ja vivenciadas para registrar momentos informais nos ambientes familiares
e sociais.

Posteriormente, quando desenvolvemos as improvisagdes nos encontros
presenciais, adotei esses experimentos como referéncia para discutir o desdobramento
das escolhas individuais na composicado coletiva, elucidando que cada a¢do realizada
pela improvisadora ou pelo improvisador ¢ parte de um todo e, como tal, precisa ser
considerada durante o processo compositivo.

Nos primeiros encontros presenciais, fizemos um estudo em area externa, em um
local com arvores e arbustos entre o Restaurante Universitario (RU) e os Blocos 1H
e 11, no Campus Santa Monica. Desenvolvemos praticas de observacao do ambiente,
de caminhadas pelo espaco, de percep¢des dos apoios a partir da relagdo com as
irregularidades do solo, etc. Apods a realizacdo de praticas individuais, em duplas e em
trios, dividi a turma em dois grupos (G1 e G2) e pedi que, inspirados nas experiéncias
anteriores, identificassem algumas experimentagdes que gostariam de realizar, e
fotografassem estes momentos.

Finalizada esta parte da proposta, solicitei que cada grupo selecionasse uma
das fotos, considerando os elementos compositivos da imagem, como suas relagdes
de cores, linhas, formas, iluminagao. Eles deveriam debater sobre este processo de
escolha, identificar os motivos que os levaram a selecionar a foto e, em seguida,
enviar a imagem escolhida no WhatsApp do grupo juntamente a justificativa sobre os
critérios de selecdo da imagem.

As imagens escolhidas foram:



Justificativa encaminhada pelo G1: “Foi escolhida essa foto porque as maos estdo
sintonizadas, na mesma dire¢do, para o centro, de maneira simétrica entre a tampa de
cimento rustico e as maos segurando as sementes, em sintonia com o fundo verde da

grama’.
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Justificativa encaminhada pelo G2: “Essa foto foi escolhida, por representar

harmonia, felicidade. Pois deixamos o olhar adulto e vimos com olhar de criangas”.
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Na imagem escolhida pelo G1 e na justificativa apresentada por eles, identifica-se
a busca por revelar as materialidades com as quais interagiram: as sementes, o chdo, a
tampa da caixa de gordura, as maos. Durante os experimentos que antecederam a captura
das imagens, eles exploraram os modos de pisar no solo composto por pedregulhos,
sementes, grama, galhos secos, folhas, elevacdes e depressdes, grades e caixas de
gordura. Vivenciaram a ac¢do de coletar as sementes, sentir sua textura, temperatura;
perceber como as maos criam uma concavidade para acolhé-las. Algumas pessoas do
grupo dangaram com as sementes nas maos durante a improvisac¢do realizada em duo e
trio. E possivel identificar, ainda, o desejo de situar as maos em certo local, a escolha
por fazer aparecer a tampa da caixa de gordura e por uma composicdo de cores na
imagem.

O G2 fez uma escolha diferente, se mobilizaram pela interagdo com a pequena
arvore, na qual trés pessoas se relacionavam diretamente com o objeto e uma pessoa,
posicionada atrds da cadmera, interagia com as imagens observadas tirando fotos. O
Trio explorou agdes de tocar suas folhas de diferentes maneiras, observando suas
particularidades, se moveu ao redor dela, em uma relacdo também triangular: pessoa
— arvore — criacdo da imagem. Tanto na justificativa, quanto na conversa sobre suas
escolhas, eles revelaram uma desatengdo a outros elementos presentes na imagem,
como parte da parede que aparece ao fundo ou qualquer relagdo com linhas, formas,
cores. A foto escolhida pelo G2 revelou os elementos visiveis e também o elemento
oculto: a pessoa que tirou a foto.

Ao apreciar as fotografias, ler as justificativas e ouvi-los discorrer sobre o processo
de elaboracdo e escolha das fotos, registrei uma primeira impressdo: considerei que o
G1 estava mais atento as questdes estética e poéticas estudadas, enquanto o G2 parecia
desconsiderar estas particularidades compositivas. Cheguei a considerar que o G1 havia
aprendido mais que o G2. No entanto, no processo continuado de reflexao ao longo da
pesquisa, revi meus parametros de observacao como educadora.

Identifiquei que, pessoalmente, primeiro observo as particularidades estéticas e

poéticas da composicdo, dai a facilidade para me relacionar com a imagem elaborada

e escolhida pelo GI1. Eles dispuseram linhas, formas, cores de uma maneira que tive
facilidade para perceber, identifico que meus canais perceptivos reconheceram a
linguagem adotada. O G2 apresentava outras questdes, eles revelavam detalhes que
s6 consegui ler pela relacdo de proximidade construida nos encontros. Nessa segunda
etapa de leitura, identifiquei que uma das participantes foi a protagonista da ideia
adotada na cria¢do da foto e a mesma pessoa que redigiu a justificativa. Percebi que os
demais colegas simplesmente acataram sua sugestdo sem apresentar outras propostas.
O fotografo, por sua vez, se preocupou em registrar o que estava ocorrendo, sem atentar
para o processo compositivo da imagem, ele estava mobilizado para realizar o registro
de uma ocorréncia. Estes fatos revelam suas particularidades, seus modos de relagdo,
os caminhos que escolhem para construir conhecimentos.

Identificar estas particularidades possibilitou considerar que os processos
criativos e compositivos vivenciados revelam: habitos comportamentais, facilidade ou
dificuldade de mudar atitudes, tempos de acolhimento de novas experiéncias, modos
de se relacionar com o entorno, atencdo ao processo autoeducativo, mobilizacdo pela
execucdo da tarefa dada ao invés de exercitar a composi¢do, organizacdo coletiva ou
individual para tomada de decisdo criativa.

A partir dessas narrativas, destaco que as praticas de fazer e perceber, de observar
e ser observado por determinado fato ou objeto, de olhar permitindo que algo se revele,
de buscar relagdes criativas com seu entorno, representam possibilidades de relagdo
com o mundo que se encontram em fase germinal para grande parte dos seres humanos.
Para o grupo de participantes da pesquisa, os laboratorios de investigagdo, foram
momentos de mobilizagdo das ateng¢des, percepcdes e intencdes para criar algo. Os
processos criativos foram vivenciados como experiéncias singulares, sendo revisitados
com maior, ou menor, consciéncia a medida que se dedicavam semanalmente a novas
criagoes.

Dewey (2010) argumenta sobre as dificuldades de viver experiéncias singulares,
por estarmos distraidos e dispersos, de tal modo que o que se observa e pensa, o que

se deseja e se obtém, discordam entre si. Ele afirma que as experiéncias singulares sdo



constituidas por qualidades impares, nascidas da interagdo entre o ser vivo e algum
aspecto do mundo. Partindo destas observagdes, ¢ possivel considerar que a percepgao
apreciativa, como a satisfacdo sensorial dos olhos e ouvidos, existe ligada a atividade
da qual ¢ consequéncia. Por exemplo, para um bailarino profissional as relagdes que
estabelece com o lugar, as sonoridades e a tematica da obra fazem com que alcance
maior ou menor poténcia expressiva na cena.

Segundo Dewey (2010), o artista ndo ¢ alguém simplesmente dotado da capacidade
de executar algo, mas alguém que busca desenvolver uma sensibilidade inusitada as

qualidades das coisas que conduz seus atos e criacoes.

[...] Em uma enfatica experiéncia artistico-estética, a relacdo é tdo estreita
que controla ao mesmo tempo o fazer e a percepcao. Essa intimidade vital
da ligag@o ndo pode ser alcangada quando apenas a mao e os olhos estdo
implicados. Quando ambos ndo agem como 6rgdos do ser total, existe ape-
nas uma sequéncia mecanica de senso e movimento, como em um andar
automatico. A mao e o olho, quando a experiéncia ¢ estética, sdo apenas
instrumentos pelos quais opera toda a criatura viva, impulsionada e atu-
ante durante todo o tempo (Dewey, 2010, p. 130-131).

A sensibilidade as qualidades das coisas, citadas por Dewey, refere-se a uma agao;
a mobilizagdo pessoal para vivenciar relagdes significativas. Ao desejo de interagao
entre as questdes que sao particulares e subjetivas, e aquelas que estdo no mundo.

No estudo criativo apresentado, as pessoas participantes foram convidadas a
observar as relacdes entre os aspectos visuais e representacionais passiveis de serem
percebidos nas fotos. As falas revelaram os desejos tematicos, as percepgdes sobre
linhas e composi¢cdao de cores, a organizagao espacial dos objetos e, ainda, a falta de
percep¢ao, em um primeiro momento, ¢ as descobertas reveladas na acdo de observar,
em outro. O exercicio de desenvolvimento do ato de observar, seja observar algo para
criar uma foto, seja para perceber aquilo que compde a imagem criada por algum
colega, foi significativo em todo o processo de construg¢ao de conhecimento do grupo.

Ao discorrer sobre a percepgao estética, Dewey (2010) afirma a necessidade de o
observador aprender a criar sua experiéncia, a extrair das coisas e situagdes aspectos

significativos. Isso ocorre por meio de estudo e envolvimento dos interessados.

Complementa este pensamento, afirmando que nas primeiras experiéncias de cria¢do os
impulsos sdo os condutores, e no processo de superacdo de obstaculos, o impeto cego
¢ transformado em propositos, as tendéncias instintivas convertem-se em empenhos
planejados e as atitudes do eu passam a se impregnar de sentido.

Sobre as argumentagdes do autor, reflito que, no primeiro ano de estudo (2021)
sobre processos criativos e compositivos, as (os) participantes lidaram com aquilo que
Dewey (2010) denomina como impulsos e instintos criativos. A sele¢do e organizacao
dos materiais que compuseram o0S exercicios criativos ocorreram por percepcoes
fragmentadas do todo e, com a recorréncia dos estudos, as (os) participantes passaram a
considerar outras camadas do processo criativo. Isso sera apresentado nos apontamentos

e experimentos posteriores.

2.4.1.2.2. Videos

Visando possibilitar diversas experimentag¢des, ainda no primeiro ano de atividades,
realizamos estudos de improvisacdo por meio da elaboracdo de videos curtos, com
duracdo de trinta segundos a um minuto. Uma das proposi¢des foi pensar em um tema
e, a partir deste, eleger quatro palavras como estimulo para a criacdo de movimentos, a
serem organizados em uma sequéncia que, ap6s filmada, seria compartilhada por meio
da postagem do video no grupo de WhatsApp.

A partir dessas filmagens pude alerta-los, mais uma vez, para perceberem que
seus corpos se movendo no espacgo eram apenas um dos diversos elementos da imagem.
Assim, como relatei no experimento das fotos, orientei para o fato de varios elementos,
como os moveis ou suas partes, o bumbum do cachorro, o tapete de yoga, o quadro na
parede, o bibeld, aparecerem nos videos e, ainda, estarem sendo desconsiderados como
parte da imagem. Lembrei aos participantes que o fato de a imagem ser capturada de
frente, de baixo para cima ou de cima para baixo, ou de lado, eram escolhas compositivas
e precisavam ser consideradas.

Outro fator que teve considerdvel influéncia nesta etapa dos estudos foi o habito



dos participantes de olhar repetidamente para a camera durante a filmagem, verificando
se tudo estava correto. Dialogamos sobre esse movimento do olhar, destacando que
além da direcdo fisica do olho, hd uma intencionalidade intrinseca a expressividade do
improvisador, a qual interfere substancialmente no resultado do video. O direcionamento
do olhar impacta até mesmo a organiza¢cdo corporal das pessoas, integrando-se a
corporeidade de cada um. Portanto, ao olhar a tela do celular, a fim de conferir o
que foi capturado pela camera, interfere-se nas formas e expressividades reveladas ao
espectador.

As conversas viabilizaram a percep¢do dessas particularidades. Assim, a cada
nova filmagem, ocorriam dois tipos de situagdo: a) passavam a cuidar de um aspecto
que haviam desconsiderado na filmagem anterior; b) repetiam algo ja discutido que
precisava ser modificado, como o hédbito de olhar para a camera para verificar a
filmagem.

Mesmo diante de certas dificuldades, surgiram situa¢des interessantes ao longo
do tempo. Primeiro, de maneira casual e, posteriormente, de maneira intencional. Por
exemplo, SP produziu um video revelando o encosto de uma cadeira preta com estofado
branco e preto, sua camiseta preta, seus bracos, maos, parte do colo e do rosto; todos
estes elementos foram apresentados em uma composi¢cdo de movimentos, cores, luz e
formas. A juncdo desses elementos foi uma coincidéncia, mas serviu como ponto de
observacdo e de estudo compositivo para considerarem que o cenario, o figurino, os
objetos cénicos, as sonoridades e as movimentagdes sdo partes de um todo.

No exemplo citado, constatou-se que as cores preto e branco, presentes na cadeira
e na roupa de SP, combinadas as semelhancas de cores do tom de pele e da parede ao
fundo, proporcionavam uma camada de composi¢do relacionada aos modos como estas
cores se moviam no espac¢o, devido aos movimentos de SP. Em situa¢gdes posteriores,
tanto SP quanto outros participantes comecaram a se atentar para os elementos
compositivos que poderiam ser inseridos, ou retirados, dos processos criativos.

Em varios momentos houve a necessidade de ressaltar aspectos sobre o processo

de composicdo das imagens e sobre os elementos escolhidos como parte do exercicio

criativo. A situagdo de revisitacdo de conhecimentos ¢ entendida como algo natural
e inerente ao processo de aprendizagem. Percebi que, além de compreender as
particularidades citadas, era importante que as pessoas participantes da pesquisa se
atentassem a capacidade expressiva da composi¢do. Dewey (2010) afirma que, ao
exercitar as habilidades necessarias a produ¢do de uma obra de arte, o individuo treina
a capacidade de (re)moldar o material da experiéncia em ato expressivo; ¢ um modo de
ordenar, classificar, organizar e testar este material. Ou seja, ¢ por meio da experiéncia
frequente de refinamento da aten¢do e da percep¢do que o fazer criativo se torna um
conhecimento.

As situacdes que possibilitam (re)modelagens das experiéncias demandam uma
mobilizacdo da pessoa para escutas sensiveis originadas nos processos relacionais
consigo e com o entorno. No processo inicial de aprendizado, a escuta acontece de
maneira fragmentada, isto €, ora a pessoa consegue se conectar as suas percepgoes, ora
se distrai e realiza movimentos de maneira distraida. Com a recorréncia das vivéncias,
as pessoas tendem a se manter por mais tempo em experiéncia, em relagdes qualitativas
e sensiveis. No intuito de possibilitar que conhecimentos fossem revisitados, criei
proposicdes que permitissem criar € compor, por meio de experiéncias estéticas e
poéticas de movimentos.

Em um dos encontros propus a seguinte regra para a filmagem do video: apoiar o
celular no chdo, na horizontal; iniciar o video posicionando-se bem perto do celular; ao
dancgar, afastar-se até o corpo inteiro estar visivel na imagem; desaparecer da frente da
camera e desligar. O tempo médio de gravacdo deveria ser de um minuto. Esta proposta
viabilizou alguns experimentos interessantes. Cito, como exemplo, o video de PG cuja
filmagem aconteceu no quintal de sua casa. Ao ouvir a regra proposta, o participante
compreendeu que o aparelho deveria ficar deitado no chdo, com a camera voltada para
0 céu, e se posicionou por cima dela. Devido a posicdo do sol, a imagem mostra, ao
fundo, um céu bem azul com algumas nuvens e, no primeiro plano, o corpo de PG,
como uma grande sombra, revelando apenas seus pés, parte de sua calca e seu rosto.

PG realiza alguns movimentos com os pés sobre a cdmera, aproximando e afastando-



os dela, coloca os dois pés no chdo, efetua uma pequena pausa, move-se para o canto
direito da imagem, mantendo seu rosto parcialmente visivel — apenas a silhueta, por
estar na contraluz—, e, em seguida, desliga.

Esse estudo de PG ¢ interessante para pontuar questdes ressaltadas nas discussdes
acerca do experimento: a) permitiu-nos refletir que, mesmo quando uma orientagdo ou
regra ¢ expressa e seguida por acdes, exemplificando como posicionar o celular, ou
como afastar-se da camera, ela ainda pode ser compreendida de maneira distinta pelos
participantes; b) possibilitou perceber que uma compreensao diferente da maioria, sobre
uma regra comum, pode levar a ideias muito criativas; c¢) permitiu que discutissemos
sobre a contraluz durante uma filmagem, explorando as defini¢des da silhueta que
revelam detalhes de partes do corpo, dependendo da movimentagao realizada.

Trago também o experimento de ME que apresentou detalhamentos adicionais.
A participante escolheu um local, na 4rea externa de sua casa, composto por um piso
de cimento queimado cinza, coberto, no centro, por um tapete branco e preto, com
um muro bege ao fundo. No inicio do video, este cendrio ¢ exibido com a presenca de
um vento forte, evidenciado pelo som e pelo movimento em um dos cantos do tapete,
o qual, apds alguns segundos, ¢ dobrado pela for¢a do vento. Em seguida, ME entra
em cena revelando apenas seus pés descalgos e parte da perna da calga; realiza alguns
movimentos levantando e movendo os pés alternadamente, caminhando vagarosamente
para tras, afastando-se da camera. Apds, seu tronco e bragos sdo gradualmente revelados
a medida que se aproxima do muro, expondo seu queixo. Ao voltar a caminhar em
direcdo a camera e chegar bem perto da tela, ME sai do campo de visdo da camera,
permitindo a visualiza¢do do ambiente por alguns segundos antes de desligar a camera.

Entre as reflexdes suscitadas por esse estudo, o aspecto mais destacado pelos
participantes foi a participagdo do vento como um elemento adicional da composigao,
manifestando-se em tempo real e gerando percepgdes sonoras e imagéticas distintas:
balanco da cal¢a e das bordas do tapete. Além disso, ressaltou-se o fato de ME ter se
movimentado exclusivamente sobre o tapete centralizado, criando a sensa¢do de um

caminho construido a partir da danga.

Em outro momento, os direcionadores apresentados para a criagdao de videos
foram perguntas criadas por Cecilia Resende: “Como eu posiciono meu celular?”, “O
que aparece na imagem além de mim?”, “Como eu apareco na imagem?”, “Que variagdes
de velocidade experimento ao realizar os movimentos?”. Além destas perguntas, as
pessoas participantes deveriam iniciar o video filmando o espago e decidir se entrariam
na imagem por um dos lados, por cima, ou por baixo.

No estudo direcionado pelas perguntas da convidada, cada participante criou dois
videos que geraram varias situagdes investigativas. Comento brevemente alguns deles.
ZM explorou, em um de seus videos, uma relagdo entre seu rosto e os rostos de pessoas
de sua familia apresentados em porta retratos localizados em cima de um movel de
sua casa. NL se aproveitou do movimento de aproximar e afastar as maos da camera,
realizado em sua danca, para gerar a ocasido de desligd-la. ME produziu um video cujo
centro da imagem tem uma arvore de seu quintal, ela mostra suas maos entrando em
cena, em acdo progressiva, até revelar seu corpo inteiro, desloca-se para tras da arvore,
abraca-a e explora a visualidade do corpo escondido e das maos que se revelam tocando
o tronco. EB realizou uma filmagem de baixo para cima, com o celular no chdo, e
conforme dangou revelou partes de seu corpo; o ponto diferencial em sua investigacao,
foi a movimentacdo do celular, com o pé, enquanto dangava. Em outro video, filmado
no mesmo dia, EB explorou a relacdo entre o objeto — sua mao — e a sombra de sua
mao, de maneira bem criativa.

Foi notavel observar que, durante a realizacdo dos estudos, a criatividade era
estimulada tanto pela observagao dos videos dos colegas quanto por ideias descortinadas
no proprio processo de filmar. Os movimentos surgidos das interacdes com objetos
ou com o ambiente doméstico manifestavam-se ora de maneira hesitante, refletindo
duvidas sobre a organizacdo, ora com clareza de intencionalidade, evidenciada
por fluxos continuos ou entrecortados. De acordo com Louppe (2012), o corpo do
dangarino pode transformar-se em um 6rgao tactil, no qual cada dobra, vinco, superficie
representam mobilizagdes sensiveis e atentas, repletas de expressividade. Ao apreciar

os videos, percebi que esse corpo sensivel, citado por Louppe, foi sendo edificado nas



experimentacdes criativas, tanto na descoberta das potencialidades do mover, quanto
nas interagdes com a espacialidade circundante.

Em outro momento de estudo, HO e SP criaram um espago cénico para a
filmagem, dispondo vérias cadeiras em diagonal e colocando a cadmera proxima a
uma das extremidades desta diagonal, proporcionando a sensa¢do de profundidade na
imagem. Nesse cendrio, elas exploraram movimentagdes por a¢cdes de aproximagdo e
afastamento da camera, e de apoios e transferéncias de peso no contato com as cadeiras.
Apos assistir aos videos, as (0s) participantes destacaram os seguintes elementos da
composicdo poética das imagens: a sensacdo criada pelos objetos na diagonal — as
cadeiras mais proximas percebidas como maiores, as mais distantes como menores,
0s COrpos que ora se apresentavam inteiros e ora revelavam apenas algumas partes, a
palheta de cores gerada pela relacdo entre cendrio, figurino, pele e luminosidade.

Nesse dia, EB teve uma ideia bastante inusitada: enroscou seu celular no varal,
com a camera voltada para baixo e filmou por uma perspectiva aérea, de cima para
baixo. O cenario apresentou varios objetos redondos — mesa, assento e encosto das
cadeiras, vaso e suporte do vaso —, e algumas linhas retas — rejunte do piso e estante
pequena—. EB entrou em cena por uma das laterais e realizando pequenos deslocamentos
e movimentos com os bracos; em alguns momentos realizou giros a frente do tronco,
com um dos bragos, compondo com as circularidades dos objetos. Essa investigacdo,
chamou a aten¢do das (os) participantes tanto pela diferente perspectiva da camera,
como pela relagdo entre os movimentos e as formas presentes no ambiente.

Ainda por ocasido desse estudo, ME fez uma filmagem dentro de seu banheiro
explorando relagdes do reflexo de sua imagem, no espelho e na transparéncia do
boxe, criando a dupla imagem de si. ME dangou junto de seu reflexo, com um tecido
transparente, revelando uma silhueta opaca. Essas investigacdes proporcionaram
reflexdes sobre o que ¢ dangar sozinho ou em duo, em especial em casos de imagem
refletida em espelho, ou na formacdo de sombras. Os participantes comentaram sobre
a construcdo poética que pode ocorrer a partir das transparéncias, do vidro do boxe e

do tecido. Comentei sobre como estabelecemos relagdes com o espago para compor a

expressividade dos movimentos.

Além dos experimentos descritos até o momento, houve situagdes em que 0s
participantes criaram videos extras, sem vinculo a um estudo especifico, mas por
mobiliza¢des de saberes construidos durante os estudos. Ao se verem em determinado
local ou situagdo, surgia o desejo de realizar uma filmagem explorando algo ja
investigado nos encontros. Cito como exemplo o dia em que SP foi acompanhar o
esposo em uma visita de trabalho e aproveitou um pareddo pintado de amarelo, com
um barrado cinza, para criar um video explorando movimentagdes surgidas da relagao
com uma camisa que vestia e desvestia. SP relatou que ao avistar a parede, pensou:
“Nossa, esse ¢ um excelente lugar para fazer uma danga”. A partir desse sentimento,
das orientagdes sobre posicionamento da cdmera, sobre o deslocamento do corpo no
espaco, sobre modos de compor em relacdo com o ambiente, SP realizou a filmagem e
me enviou por WhatsApp, para apreciagao.

As atitudes de olhar para suas casas e verem, naquilo que ¢ comum para cada
um, a potencialidade de um local para criar uma danga, para se relacionar de modo
compositivo com o ambiente; o fato de sairem de suas casas para realizar determinada
tarefa da vida cotidiana e sentirem o desejo de compor uma danga a partir de algo que
chama a atencdo, mostra que os estudos deixaram rastros, isto ¢, que passou a ocorrer
um processo de mobilizagdo dos participantes para relagdes poéticas e estéticas com o
mundo ao seu redor.

Louppe (2012), ao discorrer sobre as poéticas do fluxo, cita o trabalho de Dalcrose
sobre as relagdes entre ritmo, tonicidade e expressividade, explicando que se refere ao
ritmo pessoal que anima os corpos e que a tonicidade ¢ o primeiro meio pelo qual o
corpo se organiza e anima. Feitas essas consideragdes, ela diz que “o ritmo implica uma
transformacdo profunda da matéria, uma perturbagdo dinamica das substancias e das
energias” (Louppe, 2012, p. 168).

Refletindo sobre as palavras de Louppe, entendo que as organizagdes tonicas
construidas pelas pessoas ao longo de sua existéncia, e até mesmo as formadas em

segundos em decorréncia de determinadas situagdes ou sentimentos, permitem



identificar as expressividades e ritmos de cada pessoa com quem temos contato.
Permite, inclusive, identificar expressdes mais gerais compreendidas, por cada grupo
cultural, como sinais de alegria, raiva, duvida, etc. No caso da danca, estudamos como
acessar as qualidades tonicas para permitir que determinados ritmos e expressividades
sejam gerados intencionalmente ou descobertos em uma experimentacgdo criativa.

Nesse sentido, a autora aponta que a gestdo do fluxo ¢ um desafio para a dancga,
por ser no didlogo entre o ritmo e as mudancgas tonicas que a nossa cinestesia constroi
seu lirismo. Louppe (2012) recorda que as tensdes sdo linhas de forca responsaveis
pelo movimento e sdo o cerne de sua expressividade. E complementa: “A danga ajuda-
nos, sobretudo, a compreender que a forma ndo ¢ dada exteriormente por uma estrutura,
mas por uma organizag¢do tensional interna que distribui a matéria” (Louppe, 2012, p.
175). Considero o posicionamento da autora interessante para pensar o desdobramento
dos estudos descritos na corporeidade dos participantes e os associo as categorias de
continuidade e interagdo propostas por Dewey, quando discorre sobre a relagdo da
experiéncia com o aprendizado.

Nessa direcdo, a criacdo dos videos aconteceu em meio a experiéncias de
mobiliza¢des tOnicas, ritmicas, sensiveis, poéticas e estéticas das pessoas envolvidas.
As relagdes estabelecidas com o espago possibilitaram acessar subjetividades. Por isso,
as situacdes de criar, de observar a propria producdo e a producdo de outra pessoa, de
elaborar ideias criativas por meio da observacdo e do contato com as ideias alheias,
de fazer outros experimentos, possibilitou que experiéncias passadas e presentes se
relacionassem, dando espago para novos experimentos e aprendizados.

Dessa maneira, apresentei propostas bem abertas que permitiram aos participantes
explorarem sua criatividade e visitarem os conhecimentos construidos ao longo do
periodo de estudo. Pedi, por exemplo, que ocupassem o espaco/cenario sem uma
interacdo mediada pelo toque, deixando-se afetar por cores, sensagdes, arquitetura,
etc., ou em uma interagdo mediada pelo toque como danc¢ar com objetos, com a propria
pele, etc.

Considerando a dindmica de revisitar um estudo para propiciar a oportunidade

de verticalizacdo em determinados aprendizados, em um dos encontros presenciais, na
area de gramado e arvores atras do RU, Cecilia trouxe duas propostas de investigagao.
A primeira era composta pela seguinte diretriz: “filmar a si mesmo, escolhendo o modo
como o celular ficaria apoiado no chao*’, definindo se ligaria a camera do celular
ao se posicionar de frente para ele ou fora de cena, dangar compondo com o espago,
encontrar um modo de finalizar”. Pedi que considerassem a ac¢do de ligar e desligar a
camera como parte da composi¢do. Algumas situagdes foram recorrentes nos videos
criados, dentre elas as investigacdes sobre como ligar e desligar a cdimera de maneira
conectada as agdes que compuseram a imagem, outra foi a recorréncia do habito de
olhar para a tela do celular buscando, durante a danca, certificar-se sobre a captura da
imagem.

Cito a seguir trés estudos que suscitaram percepc¢des diferenciadas. Um deles
foi realizado por ZM que posicionou o celular em uma janela, na posi¢do horizontal,
e investigou modos de deslizar ora seu rosto, ora seu tronco, pelas bordas da imagem,
deixando o centro preenchido pelos elementos que compunham o fundo (arvores, céu,
chdo, grama, etc.). ZM investigou aproximacoes e afastamentos, além da a¢do continua
de mover o corpo ao redor das bordas, deslizando pela borda lateral, depois superior,
outra lateral, borda inferior, repetindo a acdo de contornar a borda da imagem algumas
vezes.

Os outros dois estudos foram realizados por SP. Em um deles ela colocou o celular
no chao em um local que havia grama, de maneira que fios de grama aparecessem
como primeiro plano e seu corpo em movimento como fundo. No outro, apoiou o
celular deitado, com a camera voltada para cima, em um tronco de arvore cortado, a
filmagem se iniciou mostrando a copa de uma arvore e pedagos do céu. SP realizou
agdes colocar e retirar o rosto da imagem, por uma das bordas; explorando proximidade

e distanciamento. Também deixa o cabelo cair em dire¢do a camera quase encobrindo

47 Ja havia sido explicado que havia trés modos de apoiar o celular no chio e suas implicagdes: a) se o
celular ficar apoiado em um angulo de 90 graus em relag@o ao chdo, vai aparecer bastante o piso e a parte de baixo
do corpo (pés e pernas) - para que apareca o corpo todo € necessario se afastar bastante da camera; b) se inclinar
um pouco a camera para cima aparece menos o chio e mais a pessoa, nesse caso, nao precisa se afastar muito para
aparecer o corpo todo na tela; c¢) se inclinar bastante a cdmera para cima aparece o céu e a parte de cima do corpo.



seu rosto, posteriormente experimenta segurar o cabelo, explorando a imagem do rosto.

Sempre ao final de cada estudo, os videos foram compartilhados para que
pudéssemos conversar sobre os elementos compositivos percebidos pelo grupo nas
investigacdes de cada pessoa. Neste dia, os videos de SP e ZM foram apontados como
dois experimentos que possuiam similaridades — exploracdo das bordas da imagem
para compor, deslizamento, entrada e saida — apesar de seguirem caminhos criativos
diferentes, ressaltado o fato de SP colocar um elemento diferente do corpo humano — a
grama — em primeiro plano.

E possivel perceber nos videos que o corpo em movimento pode inserir texturas e
intensidades na composicdo das imagens. Para que isso ocorra a partir de um desejo do
dangarino, e ndo apenas por situagdes coincidentes, é necessario desenvolver um olhar
que extrapola os limites dos olhos, ele transita entre aquilo que os olhos percebem,
aquilo que se presume que a camera esta capturando, e o que seria a apreciagao do video
por um espectador. Nesses estudos, a pessoa transita entre os papeis de dangarino,
diretor, operador de camera, publico, visando enriquecer sua sensibilidade criativa
como dancarino e compositor.

Pensando no aprendizado que poderia ser edificado com a diversificacdo de
papéis, no mesmo dia foi proposto um estudo em duplas, no qual uma pessoa filmava
a danca de seu par, iniciando a grava¢do com a captura da imagem de corpo inteiro
e, gradativamente, aproximando-se, em movimento de zoom, até aparecer somente
determinada parte do corpo do colega filmado, para, entdo, finalizar o video. Em
seguida, houve a troca de papéis.

Esse estudo possibilitou que identificassem situacdes consideradas interessantes
no ato da filmagem, como as a¢des de aproximar e fastar, a filmagem de parte do
corpo e do corpo inteiro, a filmagem de sombras. Contudo, nem sempre, ao assistir,
continuavam achando o resultado interessante. Permitiu, também, aos participantes que
questionassem sobre quem decide o que sera filmado: a pessoa que estd com a cidmera
ou quem danca na frente dela? Puderam refletir sobre a participacdo do movimento da
roupa, da maneira como se apoiavam nos objetos — bancos, mesas, arvores, chdo — ¢

do movimento da cdmera na composi¢ao da imagem.

Apbs os estudos nos quais os participantes filmavam a si ou, em dupla, filmavam
algum colega, fizemos filmagens em pequenos grupos. Para tanto, dividi a turma em
dois grupos de maneira que eu operarei a camera de um grupo e a Cecilia, do outro. Cada
grupo deveria escolher alguns estimulos para vivenciar um processo de improvisacao
e filmar a experiéncia.

O Grupo 1, composto por mim, ZM, EB e CR decidiu pesquisar movimentos a
partir da propria sombra. Cada participante escolheu um local e passou a pesquisar as
relacdes entre o proprio mover e a danga gerada pela sombra de seu corpo. Pesquisaram,
individualmente e, ap6s algum tempo de experimento, solicitei que realizassem, um de
cada vez, uma improvisacao a ser filmada por mim e apreciada pelos colegas do grupo.

O outro coletivo, nomeado como Grupo 2, foi composto por Cecilia, ME, SP, PG
e HO. Seus membros optaram por uma investigacdo coletiva em um local ao lado do
RU, no qual ha varias arvores enfileiradas. As quatro pessoas se posicionaram entre
as arvores e combinaram o seguinte: os pés deveriam ficar plantados no chdo, sem se
deslocar, e o corpo deveria se movimentar a partir da relagdo que estabelecessem com
0 vento, as sombras, as pessoas, as arvores, os sons do ambiente. Cecilia deveria se
deslocar entre eles durante a filmagem.

Apos terminar a etapa de filmagens compartilhamos os videos no grupo do
WhatsApp para que todos assistissem. Orientei que buscassem pontuar os detalhes
percebidos durante o estudo e na apreciacdo dos videos. No didlogo, as pessoas
perceberam que nos videos do grupo 1, a caAmera ficou parada, enquanto a sombra da
pessoa dangava; no grupo 2 todos dancavam juntos: a camera, as pessoas, as sombras
(das arvores e pessoas). Essa percepcdo da relagdo entre o movimento da cdmera e dos
demais componentes da imagem foi o assunto que gerou o maior nimero de comentarios
nesse dia. Outra questdo abordada foi sobre a pesquisa de EB, pois ela investigou um
corpo sombra, diferente dos contornos do corpo humano, explorando a possibilidade de
gerar uma forma hibrida, lembrando, ora partes de um corpo humano, ora um outro ser.

Nesses estudos, cada grupo combinava algum tipo de proposta investigativa,

escolhia um local, em area externa, no Campus Santa Monica para realiza-la, filmava



os experimentos e compartilhava com o outro grupo via WhatsApp. O ponto comum
do acordo entre os dois grupos era que o processo de criagdo deveria considerar as
relacdes com o espaco e com os colegas improvisadores.

Durante a realizagdo ou a apreciacdo dos videos desses estudos, os participantes
perceberam particularidades que elegeram como situacdes a serem investigadas durante
a filmagem da videodanca. Uma dessas particularidades foi a relacdo que poderiam
estabelecer com as sombras, para dangar com elas e sobre elas; outra foi perceber as
narrativas geradas nas situagdes de proximidade e afastamento entre as pessoas, assim
como entre cimera e pessoas; outra foi identificar que poderiam danc¢ar com elementos
da natureza e da arquitetura, buscando relagdes com relevos, texturas, linhas, pontos
de apoio.

Assistir aos videos foi importante para conhecer o que o outro grupo criou e
para se verem em cena, identificando a concretizagdo, ou ndo, do que imaginaram
estar realizando durante o experimento. Os comentdrios revelaram descobertas que
suscitaram o interesse em exploragdes posteriores, por identificarem situagdes que
imaginavam ter ocorrido, mas que, na realidade, ndo se concretizaram. Por exemplo, NL
comentou que ao terminar determinada filmagem pensou haver dangado estabelecendo
relacdes com duas colegas proximas. No entanto, ao assistir ao video, percebeu que se
distraiu duas vezes, o que ficou evidente na filmagem.

Com a recorréncia do exercicio de criar, filmar e assistir os videos, as pessoas
identificaram, durante as improvisagdes, particularidades sobre si. Alguns perceberam
que se sentiam preocupados sobre o que fazer durante a improvisacdo, o que impactavana
movimentac¢ao realizada. Sobre esta situacdo, orientei-os a ndo selecionar movimentos
prontos, como se os retirasse de uma caixinha, mas sim a buscar se conectar com
algo presente no ambiente — pessoas, objetos, natureza, etc. — e, a partir das relagdes
estabelecidas, deixarem que o movimento surgisse, se revelasse no corpo dangante.
Destaquei a importancia de o processo compositivo ocorrer a partir das inter-relagdes
em tempo real e os encorajei a apostarem no encontro, no ato de estar com o outro como

poténcia para a composi¢ao.

Nesse contexto de pesquisa criativa, a composi¢cdo deve emergir das relagdes
decorrentes da escuta sensivel. A percep¢ao do que se sente e de como se sente, seja o
sol na pele ou a conexdo entre a propria sombra e a do pilar — como se a pessoa e o pilar
se tornassem um — tornam-se estimulos geradores da improvisagdo. Nesses exemplos,
as decisdes compositivas aconteceram pelas maneiras como dangcaram com o sol, com
as sensacdes provocadas pelo toque, assim como nos modos de conectar ou desconectar
as sombras, do corpo e do pilar, gerando formas que originaram um outro corpo, um
hibrido cujos moveres sdo caracteristicos do processo de hibridacgao.

A danga gerada nesse tipo de estudo ¢ oriunda do processo relacional e nao
de colagens de movimentos prontos, que estavam esperando para serem usados.
E inegavel, cada pessoa possui possibilidades de movimentos decorrentes de sua
estrutura fisioldgica, dos repertorios desenvolvidos ao longo de diversas experiéncias
sensorio-motoras, das contaminagdes sofridas no contato com outros moveres (dangas,
musicas, observa¢do de animais, plantas, relevos, etc.). Entretanto, a danca surge do
conjunto criado entre os modos como cada pessoa ¢ afetada no processo relacional e
as maneiras como compde com os materiais oriundos das proprias afetagcdes e as dos
demais improvisadores.

Esse tipo de estado compositivo ¢ bastante complexo, demanda muito tempo de
estudo, no qual se busca conjugar as experiéncias vivenciadas as observacdes sobre o
proprio fazer e sobre o trabalho de outras pessoas. Nesse sentido, em varios momentos
solicitei que assistissem os videos produzidos por eles e, ao assistir, pensassem em
algumas questdes de improvisacdo e composicdo que estavam sendo estudadas, tais
como: “Estou me movendo a partir do que? Daquilo que sinto (sensacdes, sentimentos)?
Ou do que? Estou compondo com algo ou alguém? Com o que? Com quem?”. Esses
questionamentos foram repetidos em diversos contextos durante todo o processo
de pesquisa e, as percepcdes sobre estas questdes, se reconfiguraram com o tempo
de estudo. Na etapa de criacdo dos videos, as respostas revelaram percepgdes bem

generalizadas do processo vivenciado, tais como:

Estou me movendo a partir do meu conhecimento, de querer sentir, criar,



construir retas... da minha sombra, de criar movimentos com os colegas. E
um sentimento de poder fazer algo que me deixa leve e a0 mesmo tempo ¢
muito bom, bom demais (SP).

Fiz a movimentacdo pensando na relagdo com a minha sombra, ndo pensei
em me relacionar com as pessoas. As vezes acho que fago sempre os mes-
mos movimentos. Quando vejo as outras pessoas dangando, tenho varias
ideias... percebo que posso fazer outros tipos de movimentos (NL).

Quando vi o video percebi que nds ignoramos totalmente a sombra da
arvore... e olha que ela ¢ enorme (risos)... Fiquei frustrada por ndo ter per-
cebido. Mas também tive varias ideias sobre como explorar a relagdo com
a sombra da arvore e compor com ela (ME).

Os processos de estudo relacionados a criacdo de videos curtos e apreciagdo
desses videos proporcionou aprendizagens que auxiliaram a refletir sobre modos de
compor a partir da acdo improvisacional, considerando as interferéncias multiplas
que permeiam o processo compositivo. Também auxiliaram as pessoas participantes a
desenvolverem a nog¢do do que era dancar para uma cadmera, com o objetivo de pensar
na criacdo de imagens que dariam vida a uma videodanca, de maneira que a filmagem
ndo seria apenas o registro de movimentos, mas a captura de sensacoes, de discursos,

de relagoes.

2.4.1.3. Filmagem da videodanca

Conforme relatado, as filmagens da videodanca foram antecedidas de conversas
sobre o que ¢ uma videodanga e sobre modos de usar a camera do celular para a criagdo
de diversos videos. A Cecilia, contratada para participar do processo de estudo, de
filmagem e edi¢do-criagdo da videodanga, trabalhou com o grupo a partir de fevereiro
de 2022. N6s duas nos reuniamos por videoconferéncia para elaborar as propostas que
norteariam os estudos que, de maneira geral, foram organizados em blocos: a) estudos
conduzidos em parceria (eu e Cecilia); b) estudos conduzidos por mim; c) processo
de filmagem. Os encontros conduzidos em parceria e os conduzidos apenas por mim

foram realizados de maneira intercalada, de modo que passdvamos duas a trés semanas

trabalhando conjuntamente e o0 mesmo periodo sem a presenca dela.

As colaborag¢des de Cecilia perpassaram por orientacdes gerais sobre locais onde
poderiam posicionar a camera (acima da cabeca, na dire¢do do rosto, ou do peito,
ou no chdo) e sobre como poderiam se posicionar frente a camera (distanciamentos,
enquadramentos). Ela também alertou que a camera deve ser percebida como aparelho
mediador entre o que a pessoa faz e o que serd apresentado aos espectadores, disse que
a danga que se faz para a camera deve ser particular as caracteristicas deste ambiente.
Essas orientagdes pautaram estudos nos quais os participantes criaram videos com a
camera de seus celulares; assim como experimentos nos quais a Cecilia fez a captura
de imagens apreciadas e discutidas pelo grupo.

Nesses estudos, observamos as relagdes que poderiam ser estabelecidas entre os
elementos constituintes da cena (pessoas, objetos, sons, espaco/ambiente), de maneira
a considerar uma ativacdo da atencdo para as potencialidades compositivas que
pudessem surgir no experimento. Neste contexto, os locais escolhidos no Campus da
UFU deveriam ser percebidos como cenarios, com aspectos abrangentes ou restritos,
nos quais pudessem buscar algum tipo de organizacdo sensivel e criativa durante o
processo compositivo. A ideia de cendario ndo era a de um fundo sobre o qual uma
proposta cénica se desenrolasse, mas um ambiente vivo, portador de significados e
qualidades.

No més de agosto do mesmo ano, fizemos um encontro para dialogarmos sobre
diretrizes a serem definidas para o inicio das filmagens. Perguntei novamente aos
participantes sobre a temdatica que gostariam de investigar e todos referendaram as
intengdes iniciais de trabalharmos o reencontro, de celebrarmos o fato de podermos
nos encontrar presencialmente, apds dois anos de isolamento social decorrentes da
pandemia de COVID-19. Neste dia, também conversamos sobre que locais poderiam
ser adotados para as criagdes. A maioria relatou preferir os estudos ao ar livre, sob as
arvores, no contato com a luz solar, nas composi¢cdes com as sombras.

Decididos estes detalhes, faltava combinar um figurino que tivesse sintonia

com estes desejos — tema e cendrio — e, apds o dialogo, consideramos usar roupas do



cotidiano que permitisse movimentar-se livremente. Definimos, entdo, que adotariamos
uma palheta de cores fazendo combinag¢des entre o marrom e o verde, em didlogo com as
cores identificadas nos ambientes que realizamos os experimentos anteriores. Pensamos
ainda em algumas sugestdes de lugares, no Campus Santa MoOnica para realizar as
gravacoes. A acdo de habitar e compor com os primeiros lugares que escolhemos nos
levou a outras locagdes, de maneira que o proprio processo de filmagem despertou
olhares sensiveis ao espaco, convidando a novas escolhas.

Algumas filmagensnao geraramresultados que julgdvamos interessante, no entanto,
sempre acontecia algo que nos levava a outros experimentos, €, assim, compusemos
relacdes com o ambiente e com o desejo de criar coletivamente. Nessa pesquisa, meu
foco de observacdo foi direcionado as experiéncias vivenciadas pelos participantes
durante as filmagens: os modos como cada um participou, dando sugestdes sobre lugares
para improvisarmos, se envolvendo nas pautas ou roteiros de improvisagao, pensando
o figurino, as relagdes, etc. Estive atenta aos processos de aprendizado compartilhados
durante as experimentagdes criativas e compositivas.

No primeiro dia de filmagem, uma investigacdo de movimentos junto a uma fileira
de arvores proximas ao estacionamento da reitoria, possibilitou que ME observasse o
relevo do terreno em uma 4area proxima e sugerisse que cridssemos uma cena na qual
todos se posicionariam em uma parte baixa do local, enquanto a camera permaneceria
na parte alta. Ao ser ligada, a cdmera registraria a grama e arvores ao fundo. O grupo,
que estava posicionado na parte baixa do terreno, comegaria a andar e subir o barranco,
conforme se deslocassem, suas cabecas apareceriam e, consequentemente, todo o corpo
ao chegarem no topo do barranco, se deslocando em direcdo a camera. Esta ideia deu
origem a varias filmagens, em dias diferentes, investigando modos de deslocamento,
proximidade e distanciamento das pessoas ao caminhar, direcionamentos do olhar,
interferéncias da luz e do vento.

Neste estudo, caminhavam com o sol de frente para eles o que causava certo
desconforto, em especial aqueles com maior sensibilidade a luz. CR realizava, na

¢poca, um tratamento na visdo e a exposicdo a claridade causava desconforto. Por

este motivo, tentamos mudar de local e encontramos, em outra parte do terreno, uma
elevagdo que permitisse o mesmo estudo, mas com o sol localizado nas costas deles.
Fizemos algumas filmagens neste local, embora a inclina¢do do solo fosse menor e
ndo proporcionasse as imagens buscavamos. Decidimos entdo, iniciar a filmagem meia
hora mais cedo, com o objetivo de causar menos desconforto. Essa decisdo, associada
as variagdes climaticas — dias que amanheceram nublados—, possibilitou realizar a
quantidade de filmagens necessarias, sem que CR sofresse desconforto.

Ao longo das filmagens, estabelecemos pautas que ajudaram no processo de
composicdo. Combinamos, por exemplo, que durante a caminhada poderiam olhar
para frente e para o lado, mas evitariam olhar para o chdo. Escolhemos esta pauta por
perceber que, devido a inclinacdo do terreno, eles olham somente para o chido. Outra
pauta experimentada foi trocar de lugar com os colegas durante a caminhada, tomando
cuidado para ndo deixar nenhum espago — buracos — no bloco de pessoas.

Frequentemente solicitei que se lembrassem dos processos de verticalizagdao da
coluna ja estudado, para ajuda-los no equilibrio. Estimulava-os a sentir o vento, o
calor do sol, a perceber os sons da cidade e da natureza, que fossem organizando sua
corporeidade a partir destas relagdes. Lembrava-os que a composicdo da imagem dizia
respeito a um grupo e que, por isso, cada pessoa deveria tomar decisdes compositivas
pensando no grupo, como se seu corpo fosse uma célula em um organismo e que
qualquer modifica¢do nesta célula afetaria todo o conjunto.

Em outro momento, decidimos filmar em um local perto da entrada principal
do Campus, que possui uma passarela elevada. Como se trata de um lugar amplo,
semelhante a um grande corredor, optamos por um posicionamento em fileira, com as
pessoas dispostas lado a lado, e realizamos as improvisa¢gdes em dois locais: em um
deles, a camera ficou voltada para a cidade mostrando como cenario de fundo alguns
prédios; no outro, a cAmera ficou voltada para dentro do Campus revelando parte do
gramado e arvores.

Nestes locais, foram realizadas varias pesquisas de movimento tendo como

norteadores das improvisagdes diferentes proposicdes, de maneira que pensdvamos



em um norteador, faziamos varias improvisa¢des, depois escolhiamos outro e
improvisdvamos com este. Assim fomos explorando as seguintes propostas, uma de
cada vez: realizar movimentos com bragos e tronco, em contraposi¢do as pessoas
posicionadas imediatamente ao seu lado — se uma fizesse agdes no plano alto, a outra
faria no plano médio—; compor com a pessoa ao lado, adotando uma velocidade diferente
dela; realizar movimentos compondo com as sonoridades do ambiente, ou com uma
musica escolhida por eles; dangar compondo com as pessoas e natureza ao redor.

Nesses processos criativos, sempre surgia por parte de algum participante
o questionamento se o que faziam era bom. Eu e Cecilia conversavamos com eles,
levando-os a refletir sobre como suas a¢gdes aconteceriam em relacdo compositiva com
o local e as pessoas presentes. Desejando oferecer a eles algum referencial sobre suas
performances, apds uma manhad de filmagens, os videos eram compartilhados para
apreciagdo. No proximo dia, refletiamos sobre o que haviam percebido nas suas agdes,
que compunha com as a¢des dos colegas e com o ambiente. A partir destas percepcdes
faziamos novas gravacdes.

Durante as filmagens na passarela da entrada principal, percebemos diversas
arvores floridas um uma area proxima. HO disse que gostaria de dancar com um ipé
branco, carregado de flores. Cecilia disse que a cena poderia ficar muito bonita e
que experimentariamos. Pedi entdo, que cada participante escolhesse uma arvore ou
arbusto para criar uma dancga. SP se interessou pelo tronco de uma arvore, com uma
casca muito grossa; NL por uma bougainville cor de rosa, conhecida popularmente
como primavera; ME, JC e PG por um jasmim-manga, como havia varias, cada pessoa
escolheu uma arvore); ZM optou por um pé de limao; LM escolheu uma sibipiruna. CR
ficou em duvida sobre qual escolher, entdo Cecilia sugeriu uma arvore com o tronco em
forquilha, permitindo dangar entre os troncos, revelando partes de seu corpo. Pedimos,
a cada pessoa, que observasse a arvore escolhida e dancasse estabelecendo relagdes
com ela. Assim, cada um, de acordo com suas preferéncias, foi compondo sua danga.
JC, por exemplo, que adora subir em arvores, decidiu dangar meio sentada, meio deitada

no jasmim-manga.

Outro ambiente escolhido foi uma area ao lado do RU, na qual j& haviamos
feito alguns estudos. No local, ha varias arvores enfileiradas que, sob o sol da manha,
demarcam no chao a sombra de seus troncos e galhos esguios. Realizamos, ali, dois
tipos de pesquisa criativa: uma baseada em caminhadas sobre as sombras, buscando
relagdes com os demais improvisadores; na outra as pessoas se distribuiram entre as
arvores, em uma grande fileira, com pouco ou nenhum deslocamento, compondo com
as sensag¢des surgidas do contato com: a luz solar, o vento, as irregularidades da grama,
a percepc¢do de outra pessoa, as sonoridades.

Em area proxima, onde hd um tablado que foi o local de varios estudos, o mote
para a improvisagdo foi caminhar mantendo um distanciamento igualitario entre as
pessoas e percebendo como o chdo lhes tocava. Em um local ao lado, sob a sombra
de uma grande sibipiruna, fizemos algumas cenas com o desafio de manter os olhos
fechados enquanto percebiam o ambiente e dangavam com ele. Conforme as filmagens
eram realizadas, os videos eram compartilhados com todos para refletirmos sobre as
potencialidades e fragilidades dos estudos desenvolvidos, assim podiamos verificar se
as qualidades estéticas e poéticas das composi¢des estavam em consonancia com o que
achavamos interessante e, se ndo estivesse, realizdvamos outras filmagens.

Houve momentos que levei o notebook e assistimos os videos juntos, tecendo
comentarios com a memdaria recente preservada. Nestes encontros, havia observagdes
de ordem mais geral e mais individuais. Cito uma dentre as mais gerais: o experimento
de entrar-dancar-sair (posicionados em fileira, fora do foco da camera, ir entrando em
cena um de cada vez, se posicionar no local combinado, dancar por alguns segundos se
conectando com o ambiente e sair obedecendo a mesma ordem da entrada (quem entrou
primeiro, sai primeiro e assim por diante) pareceu estranho, pois havia as imensas
sombras dos galhos das arvores e passamos por cima delas ignorando-as completamente.

Apos esta constatacdo, ME sugeriu que caminhdssemos sobre as sombras dos
galhos, considerando-as como caminhos a serem percorridos, como a seiva que corre
por galhos e troncos de arvores. Em encontros posteriores acolhemos esta sugestdo,

que se tornou uma das cenas da videodancga. Entre as observac¢des individuais trago



como exemplo ressalvas sobre algumas pessoas estarem com os olhares muito voltados
para o chdo, levando a uma corporeidade e expressividade que ndo nos interessava
naquele momento; assim como o fato de, durante uma filmagem, alguém apontar o que
estava acontecendo, causando uma interferéncia na ambientagdo da cena.

As filmagens se constituiram em momentos significativos de aprendizagem.
As pessoas participantes perceberam que nem sempre chegamos aos resultados que
imaginamos ao criarmos certos estimulos para a composi¢do; pois a cadmera ¢ um
recurso mediador da percepcgdo e ¢, também, criador de pontos de vista. Neste sentido,
constataram que quando realizamos uma improvisag¢do e esta ¢ filmada por alguém,
temos duas cenas diferentes: uma € aquela que se assiste enquanto ¢ realizada e outra ¢
a que se vé no video. Este entendimento foi muito importante para o grupo, em especial
para a compreensdo do que ¢ um processo criativo de uma videodanga.

No inicio de outubro, Cecilia fez uma primeira versao*® da videodanca e apresentou
ao grupo. Assistimos todos juntos, conversamos sobre o que cada um havia percebido
nas diversas camadas compositivas (participacdes individuais e coletivas, locagdes,
relacdo imagens-musica, narrativa dramattrgica, etc.). Neste didlogo identificamos o
desejo de mais um encontro para filmagem, considerando a captura de imagens da
natureza para compor com os corpos dancantes, assim como de alguns estudos em
grupo, com olhos fechados, para explorar as relacdes coletivas sensiveis ocorridas
quando suprimimos o sentido da visdo, sentido muito presente e de grande referéncia
aqueles que enxergam. Os estudos com olhos fechados fizeram parte de diversas
investiga¢cdes e havia uma conexdo simbdlica com a temdtica que adotamos para a
videodanga, pois estdvamos querendo tratar das sensagdes do reencontro, de estarmos

novamente vivenciando juntos as mesmas paisagens sensoriais e afetivas.

48 A musica adotada por Cecilia para a composi¢ao da videodancga ¢ de autoria de dois artistas norte-ameri-
canos e nao possuimos o direito de uso, por este motivo escolhi outra musica. Apés diversas pesquisas, selecionei
obras de Bach e Vivaldi e enviei para Cecilia como sugestdes, disse que ela poderia acatar ou encontrar outra obra
que achasse mais interessante. Ela escolheu uma das musicas que enviei, um concerto para Violino de Johann Se-
bastian Bach (Violin Concert in A Minor BWV 1041: Il Andante). Tomada esta decisdo, Cecilia compreendeu que
deveria compor um novo trabalho, pois simplesmente trocar a musica era impossivel, visto que todo o processo
compositivo da videodanca havia ocorrido em relacdo estreita com a outra musica. Assim, decidiu por terminar
a edigdo da primeira videodanca (mantendo a musica original) e compor um segundo trabalho com a musica de
Bach, vindo a nos surpreender com dois trabalhos, que foram entregues no inicio de 2023.

No dia da tultima filmagem, foi interessante perceber como as pessoas se
conectaram com suas sensagdes para deixar que a danga surgisse dessa conexdo. Pude
perceber em PG, por exemplo, agdes compositivas que ainda ndo havia identificado em
momentos anteriores ao dar vazao a explora¢gdes de movimentos oriundas das sensacgdes
vivenciadas no instante da filmagem. Esse fato ndo ¢ comum nas movimentacdes de PG,
posto que recorre as acdes comuns de seus treinamentos desportivos. Porém, neste dia,
criou uma conexao interessante com o vento e a sonoridade das folhas em movimento.

No mesmo periodo da criagdo da primeira versdo da videodanga (outubro de 2022),
desejando encontrar uma organizag¢ao, no formato de texto, para a tematica escolhida
e para as investigacdes criativas e compositivas realizadas, compus um release para a
videodanga e apresentei ao grupo para apreciagdo, sugestdes e/ou aprovacdo. Ele foi
apreciado por todos, ndo recebeu nenhuma sugestdo de modifica¢do, sendo aprovado
com unanimidade e passando a compor o arcabougo de material criativo relacionado a

videodanca. Apresento-o a seguir:

Depois da necessidade do isolamento surge forte, intensa, presente e ur-
gente a vontade de estar junto, de ressignificar as relagdes, os encontros.
Me relaciono com o qué? Com quem? Como me relaciono?

Escutar! Sentir! Perceber! Se relacionar!

Estas ideias nos movem.

Percebia nas falas das pessoas participantes que, embora as argumentagdes
durante as conversas e as agdes de composi¢cao fossem ricas, ficava evidente que nao
havia nenhum tipo que perspectiva sobre como ficaria o produto final. Foi somente
apoés assistir a primeira versao do trabalho, que conseguiram dimensionar a poténcia
expressiva do que dangaram. ME mencionou que Cecilia havia conseguido sentir o
que eles desejaram transmitir enquanto dancavam, que o trabalho de criagao da
videodanga “revelava particularidades de cada um” (ME), embora nao conseguisse
imaginar o resultado do trabalho. O comentario de outros participantes também se deu
na mesma dire¢ao, revelando surpresa na compreensao da natureza de uma videodanga.

Comentaram que, somente apoOs terem vivenciado todo o processo, conseguiram



compreender “o que acharam que entenderam” sobre as conversas realizadas sobre
esse tema.

No inicio de margo de 2023, realizamos um encontro para compartilhamento das
duas videodancas. Para a ocasido, foram convidados familiares e amigos das e dos
participantes, pessoas relacionadas a esta pesquisa como o orientador, a coorientadora,
membros da banca de qualificagdo, coordenador do curso de danca e o diretor do
IARTE. Neste dia, apds a apreciagdo dos videos, foi aberto um espaco de didlogo para
que os convidados perguntassem aos participantes tudo o que desejassem saber sobre
0 processo criativo.

Nesse dia, HO, SP, ME se dispuseram a falar sobre o processo de criacdo e a
responder as perguntas dos convidados. Cada uma, a sua maneira, ressaltou o quanto foi
significativo aprender a se relacionar com recursos do celular, que além de possibilitar
que participassem os estudos criativos, proporcionou o acesso as tecnologias que,
antes, ndo dominavam e com as quais sentem mais familiaridade apds os estudos.
Também comentaram a ampliagdo dos conhecimentos sobre os processos de criacdo
e composi¢cdo em danca, revelando que este campo de conhecimento ¢ muito mais
complexo do que achavam que era quando se vincularam a pesquisa; disseram que
foram percebendo que sua idade bioldgica ndo define mais o que podem ou nao fazer,
sabem que sdo capazes de muitas realiza¢des e pretendem continuar explorando todo o

potencial que possuem.

2.4.2. Relacoes mediadas pelo contato com o outro e com o ambiente

Conforme pontuado anteriormente, em 2022, apds todos os participantes tomarem
as duas doses de vacina, mais as duas doses de refor¢o, passamos a realizar os encontros
de maneira presencial. No primeiro semestre, as atividades foram desenvolvidas em
espaco aberto, em um local repleto de arvores, com grama, passarelas de cimento e
uma parte cujo chdo ¢ coberto por um tablado de madeira no qual ha bancos e mesas de

alvenaria. Este lugar ¢ um recanto circundado pelos Blocos 1H, 11, 1W e Restaurante

Universitario, no Campus Santa Moénica. Foi escolhido por proporcionar ventilagdo
natural, sombra, bancos para descanso (caso necessario), banheiros proximos, ambiente
tranquilo sem interferéncias que pudessem prejudicar os estudos. Apds meses em
ambiente aberto e com a chegada de dias frios, secos e, posteriormente, chuvosos;
passamos a realizar os encontros também em salas do Bloco 5U (Curso de Danga) e
Bloco 1W (sala de lutas). Dependendo da proposta de estudo ou da condi¢do climaética,
ocupavamos ora espagos abertos, ora espaco fechados.

No espago externo, realizamos varios tipos de estudos de criacdo e composicdo
em danga. Parte deles foi compartilhado na sessdo anterior, pois se deu na elaboracdo
de pequenos videos e da filmagem da videodanca; além desses, dedicamo-nos a
investigagdo de procedimentos para improvisagdo visando a composi¢do em tempo real.
Dessa maneira, trago reflexdes sobre os conhecimentos desenvolvidos nos exercicios
criativos que aconteceram presencialmente, cujo foco de estudo foi o estimulo da
atencdo e a percepcdo para estabelecer relagdes com o ambiente, com o outro, com
sonoridades.

E interessante pensar o que seria compor uma danga, em tempo real, estabelecendo
relacdes com o ambiente e/ou com outras pessoas. Esse tipo de proposi¢ao de estudo
oferece diversas possibilidades de entendimento sobre o que fazer. Entretanto, ¢
necessario compreender que existe uma diversidade latente nestes estudos, portanto,
ndo cabe fazer qualquer coisa, de qualquer jeito. Nos encontros de pesquisa, ressalto
constantemente que o estudo de improvisagdo desenvolvido ndo diz respeito a se
mover aleatoriamente, apenas pelo fato de serem capazes de se movimentar, ja que nao
possuem nenhum tipo de condi¢do impeditiva.

Os estudos de improvisa¢do ao qual nos dedicamos, teve como pressuposto dangar
compondo com outras pessoas, de maneira que os movimentos do improvisador ndo
expressem apenas uma mobilidade motora, mas que surjam de relagdes com pessoas,
espacos e coisas, de sensacdes e desejos de agdo. Essas composi¢des podem ser curtas
ou longas, a depender do quanto o coletivo de improvisadores consegue, ou deseja,

alimentar uma proposta compositiva. Nos estudos desenvolvidos, vérias propostas



compositivas sdo colocadas em jogo e cabe a cada improvisador prolongar uma
proposic¢do, reorganiza-la inserindo algo novo, mudar totalmente a proposta, ou, ainda,
retomar algo que foi trabalhado antes e que deseja retomar.

Para que esta complexidade de acdes se concretize ¢ necessario uma atentividade
relacional e criativa, desenvolvida na a¢do, na vivéncia de diversos modos de atengao.
Considero que os estudos sobre improvisa¢do desenvolvidos, ajudaram os participantes
a perceberem a complexidade daquilo que parece simples. Pois, como comentei em
outro momento, alguns participantes alimentavam a ideia de que um rompante de
emocoes ou o fato de adorar dangar sdo suficientes para que dangas acontegam.

Em maio 2023, apo6s dois anos de investigagdes, ouvindo seus comentarios,
identifiquei o entendimento de que os estudos sobre improvisacdo em dancga,
desenvolvidos nos encontros, demandam situa¢des de aprendizado que envolvem
aten¢des diferenciadas a si e ao entorno, dedicagdo aquilo que se faz, repeticdo de
diversas praticas, fazer algo que acham muito facil e que, durante a a¢do, percebem a
complexidade.

No que diz respeito as habilidades perceptivas, ha estudos que procuram se
atentar para os sinais que podem ser identificados nos seres moventes. No caso da
danga, destaca-se o professor e pesquisador francés Hubert Godard, assim como
diversos de seus colaboradores do departamento de danga da Universidade Paris 8.
Suas pesquisas preconizam o refinamento da aten¢do e a percep¢do de detalhes sutis
que se apresentam na organizacdo corporal de cada pessoa. Godard (2001) afirma
que ¢ possivel identificar visualmente certos detalhes nos processos operadores do
movimento que ocorrem antes do gesto se concretizar. Afirma que os modos como os
bailarinos visualizam antecipadamente os movimentos que irdo realizar, geram fluxos
de intensidades que organizam o corpo, dando expressividade a acdo e revelando
intencionalidades de movimentos. O autor nomeou de “pré-movimento essa atitude em
relagdo ao peso, a gravidade, que existe antes mesmo de se iniciar o movimento, pelo
simples fato de estarmos em pé. Esse pré-movimento vai produzir a carga expressiva

do movimento que iremos executar” (Godard, 2001, p. 13).

Com base nas consideragdes de Godard sobre o pré-movimento, propus
investigacdes que possibilitassem a percepcdo destes sinais e, ao percebé-los, que
tomassem decisdes de agdo em consonancia com estas intencionalidades. Para perceber
os pré-movimentos dos improvisadores com os quais estava compondo, era fundamental
adquirir a habilidade de mobilizar simultaneamente diversos sentidos e tipos de atengdo,
tanto focal quanto aberta. Nesse contexto, propus estudos que viabilizassem relagdes
sensiveis e criativas entre os improvisadores, apresentei variacdes de atividades com

objetivos comuns relacionadas ao refinamento da percepcdo, atengdo e escuta.

2.4.2.1. Conexoes, sintonias e relacoes

Considerando a intenc¢do de desenvolver estudos que possibilitassem estabelecer
conexdes, sintonias e relacdes criativas uns com os outros, propus, em um dos
encontros, que caminhassem pelo espago se conectando com uma pessoa, de maneira
que as estratégias de conexdo poderiam se modificar a cada nova tentativa e, quando
sentissem que estavam conectados com alguém, deveriam compor com esta pessoa.
Apb6s algum tempo, podiam se desconectar e voltar a caminhar. Essas a¢gdes seriam
repetidas varias vezes até o final do estudo.

Durante a pratica, percebi que a tentativa de conexdo se deu primordialmente pelo
olhar. Como estava participando da atividade, em determinado momento decidi que
tentaria me conectar de outras maneiras, ndo mais pelo olhar. Sem saber ao certo como
a conexdo se daria, experimentei. Com o passar do tempo, identifiquei que algumas
pessoas buscavam se conectar comigo pelo olhar; porém, como ndo olhava para elas,
devido ao meu proposito de realizar conexdes de outras maneiras, desistiam dessa
tentativa, buscando o olhar de outra pessoa. Alguns participantes, como HO e ZM,
insistiram em sequestrar meu olhar, no entanto, também desistiram apo6s algum tempo.
Recusei o olhar direto, olho no olho, verificando se conseguiria me conectar de outra
maneira. Apos o estudo, conversamos sobre nossas impressoes.

NL relatou que se questionou sobre a natureza das conexdes, sobre como ocorriam.



HO comentou que tentou se conectar com algumas pessoas € ndo conseguiu. Aproveitei
a oportunidade para perguntar se eles haviam percebido minha recusa ao olhar, ao
que responderam positivamente. HO disse que pensou: “Nossa, ela estd me evitando”.
Afirmei que jamais pensei em evitar contato com ela, entretanto me recusava a adotar o
olhar como recurso de conexdo. Expliquei que tentei me relacionar de outras maneiras,
mas como ela esperava o contato visual, havia pensado que eu ndo tinha buscado me
relacionar com ela. Essa situagdo gerou muitas risadas e reflexdes.

Aproveitei a oportunidade para perguntar se a conexdao pelo olhar era a unica
possivel. Questionei, ainda, sobre o porqué de uma conexao niao acontecer. A respeito
do primeiro questionamento, eles relataram que s6 tentaram se conectar pelo olhar,
entdo ndo conseguiam dizer, com certeza, se conseguiriam de outra maneira. HO
argumentou que, em alguns momentos de sua vida, havia se sentido conectada com
uma pessoa mesmo a distancia, chegando a vivenciar situagdes como: a) lembrar da
pessoa, se preocupar com seu estado, ligar para saber noticias e descobrir que nao
estava bem; b) lembrar de algo muito agradavel que havia vivido com alguém e receber
uma mensagem da pessoa dizendo estar com saudades. A partir desta argumentagdo, o
grupo passou a considerar que, talvez, fosse possivel conexdes sem o recurso do olhar.

Quanto a segunda questdo, sobre o motivo pelo qual uma conexdo ndo acontecia,
apos alguns apontamentos, identificamos que a dificuldade de se conectar poderia
ocorrer por trés motivos: primeiro — a pessoa ndo percebia o outro tentando se conectar,
segundo — a pessoa se negava a conexao, terceiro — a pessoa ja estava conectada com
alguém e uma terceira tentava se conectar com ela. Com essas conclusdes, perguntei
se a conexdo seria sempre algo que acontecia com a intencdo de ambas as partes,
ou se poderia acontecer de maneira unilateral. A maioria apresentou argumentos para
defender a posi¢ao de que para que uma pessoa se conecte a outra, precisa haver o desejo
das duas partes. Ao chegarem a essa conclusdo, uma das participantes lembrou que no
exemplo dado por HO, uma pessoa havia se conectado primeiro, sem o conhecimento
da outra e que, somente pelo fato da conexao ter acontecido, a outra pessoa se lembrou

daquela amiga.

Logo em seguida, CR perguntou se as conexdes poderiam acontecer por um
tempo mais estendido, por exemplo: encontrar uma pessoa, se conectar, ficar um tempo
mais longo dangando com a pessoa, para, depois, desconectar-se e voltar a caminhar.
NL respondeu afirmando que ndo era possivel, pois eu havia dito que era para se
conectar e depois desconectar, por isso precisavam cumprir o combinado. Diante desta
resposta, perguntei a todos: “Se permanecerem mais tempo dangando com uma pessoa,
descumprirdo o combinado? Eu estabeleci quantos minutos deveria durar a danga?”.
Ao ouvir estas perguntas, NL se mostrou surpresa, respondendo que ninguém havia
dito que deveria ser rapido e que ela havia dado uma interpretacdo pessoal a proposta.

No meu ponto de vista, essas situagdes sdo riquissimas para o processo de
construcdo de conhecimento, devido ao movimento do fazer-pensar, pensar-fazer, que
auxilia na constru¢do de saberes de quem investiga um campo de conhecimento. O
envolvimento da pessoacom asitua¢do vivenciada possibilita que a experiéncia aconteca
e que se agregue a experiéncia qualidades que deixardo rastros. Os questionamentos
apresentados por HO, CR e NL durante o estudo, sdo dividas ou incomodos que se
transmutam em saberes. Naquele dia encerramos o encontro sem respostas assertivas
sobre cada pergunta levantada, mas alimentados pelas possibilidades de respostas
oriundas das questdes discutidas.

Em outros encontros, quando realizamos propostas similares sobre conexao, as
agdes conectivas continuaram sendo o ato de olhar para alguém, apontar os dedos,
esticar os bragos ou inclinar o corpo em dire¢do ao outro. Continuei apresentando a
pergunta: “Como posso me conectar com alguém ou alguma coisa?”. Assim, a cada dia
que repetiamos essa temadtica de estudo, as atitudes durante a pratica e as sensagdes
compartilhadasnomomentodaconversa,iamsereconfigurando erevelando descobertas.
Procurei estimuléd-los a permanecerem com as perguntas, sem a necessidade imediata
de uma resposta, posto que sdo imprescindiveis para a experiéncia.

Em consonancia com esta perspectiva, em varios momentos, 0s participantes
levantaram perguntas sobre o que seria se conectar com algo ou alguém, sobre como

seria estabelecer sintonia com pessoas ou relagdes com o ambiente. Houve momentos



nos quais alguns participantes se distraiam por minutos com alguma situagdo e se
desconectavam do estudo. Nestas ocasides, aproveitei para convida-los a sentir como ¢
voltar a se conectar com a proposta criativa e compositiva.

Certo dia, o encontro estava acontecendo em ambiente externo e propus uma
deriva pelo espago, entre arvores e arbustos, percebendo os relevos, as texturas e cores,
as interferéncias sonoras, luminosidades, etc. Pedi que percorressem o local percebendo
e se relacionando com os elementos encontrados. A maioria dos participantes acolheu
o desafio, caminharam observando a natureza, as pessoas; tocaram troncos, folhas,
pedras sentindo suas texturas, observando por angulos diversos suas particularidades;
paravam em um local, fechavam os olhos e sentiam o calor do sol no rosto; pisavam em
lugares irregulares para perceber como seu equilibrio era afetado; dentre outras.

Duas pessoas iniciaram a deriva da maneira que estdo acostumadas a se comportar
quando saem para passear, passavam por alguém e procuravam comentar alguma coisa,
iam caminhando e olhando ao redor. Em certo momento, uma destas pessoas pegou um
mato rasteiro, cheirou e levou para mostrar a um colega; comecaram a conversar e,
apos algum tempo, o colega foi até uma arvore, rasgou uma folha e levou para o outro
cheirar. E, assim, ficaram conversando.

Ao perceber que o didlogo se estendia, chequei o tempo de duracdo do estudo e,
ao identificar que estava no final, pedi que nos reunissemos para conversar. Perguntei
a eles qual era nosso foco de estudo na deriva e pedi que falassem sobre o que haviam
percebido. Cada um revelou sensa¢des e percepgdes. Perguntei as duas pessoas que
ficaram conversando: “O que vocés perceberam?”, e obtive a resposta: “O cheiro do
mato e da folha”. Perguntei entdo, de modo geral, se haviam conseguido se relacionar
com algo. Uma pessoa disse que se relacionou com o canto de um passaro, dangou com
aquele som; outras duas disseram que buscaram sentir o movimento de algumas folhas
no corpo delas, como se o corpo fosse a folha. Uma das pessoas que estava conversando
disse que havia se relacionado com o colega, pois ficou conversando. Aproveitei tal
fala para convida-los a refletir sobre o que pode ser uma relagdo dangante, ou uma

relacdo sensoria, ou qualquer outro tipo de relacdo que seja diferente destas que,

corriqueiramente, vivenciamos, como conversar, brigar, admirar, etc.

Nos estudos sobre improvisac¢do realizados por profissionais da danca e do teatro,
h4 uma compreensiao de que se pode desenvolver determinados modos de atentividade
e de escuta, ao que se vivencia, que possibilitam o processo compositivo. Estes modos
de aten¢do e escuta demandam que o improvisador desenvolva um comprometimento
com o momento presente, percebendo o que se passa, construindo experiéncias — no
contexto de Dewey e Larrosa—, presente no ato de fruicdo do mundo. Neste sentido, a
conversa dos dois participantes foi um momento de socializa¢cdo, mas ndo viabilizou
meios para que estes tipos de atentividade e escuta, potentes durante a improvisagao,
acontecessem.

Ciente dessas particularidades e desejando que percebessem essas diferencgas,
argumentei sobre modos diferentes de nos colocarmos atentos a algo. Expliquei que, no
estudo desenvolvido, era importante um trabalho mais individualizado da atencdo para
aprenderem a se relacionar com o entorno, de maneira diversa daquela que estavam
habituados* no cotidiano das rela¢des sociais.

Partindo das argumentag¢des sobre como certas atentividade podem colaborar em
um processo criativo, perguntei: “Como posso me relacionar com aquilo que me toca,
me afeta? O que posso criar a partir dessa relagdo? Se pego uma folhinha ou mato
para cheirar, isso me afeta de alguma maneira? Posso me lembrar de uma situagdo que
vivi, de um lugar? Como posso estabelecer relagdes criativas com estes cheiros e/ou
memorias?”.

Procurei argumentar que muitas a¢des poderiam ser realizadas e, principalmente,
que ndo estava propondo receitas de como criar dangas ou relagdes, s6 estava lembrando
a todos que existem caminhos que ja conhecemos e caminhos que estamos por descobrir.
Meu convite era para abrirmos nossa curiosidade as novas descobertas, para aquilo que

ainda nao haviamos feito, praticando o tateio, a experimentagdo, a curiosidade.

49 Me refiro a olhar para a folha e classificar sua espécie, morfologia ou fung¢do; ou ainda a lembrar que
havia arvores com este tipo de folhas na casa da avo e se perder nas lembrancas das brincadeiras com os primos,
viajando para o passado e ficando 14, sem voltar a0 momento atual e articular uma experiéncia no presente. Ou
conversar com alguém sobre a folha e se perder em diversos outros assuntos, que ocorrem no presente, mas nao
estdo articulados com a investigacdo sobre aten¢ao e escuta que se procura vivenciar no processo compositivo.



No intuito de criar variagdes de estudo sobre o mesmo tema, propus investigacdes
a partir de agdes do cotidiano®. Nestas praticas, agdes como caminhar, sentar, levantar,
cogar a testa, ajustar uma roupa ao corpo, podem ser reconfiguradas, seus aspectos
funcionais assumem poéticas, moveres descompromissados e mecanicos, ganham
intencionalidade a partir de relagdes sensiveis e interconectadas.

Nesta direcdo, em alguns encontros, realizamos estudos sobre as relagdes que
poderiam ser estabelecidas durante o caminhar e que expressividades poderiam surgir
destas situagdes. Certo dia, pedi que caminhassem pelo ambiente e, em determinado
momento, escolhessem uma pessoa, de maneira aleatoria, se colocassem ao lado dela
e andassem em dupla. A pessoa escolhida iria acolher a parceria, caminhariam juntas
e, apos algum tempo, uma das pessoas da dupla deveria se afastar, voltando, ambas,
a caminhar sozinhas. Posteriormente, deveria voltar a se parear com outra pessoa €
caminhar com ela, mantendo este jogo de ora estar com alguém e ora estar sozinha.

Convidei as (os) participantes a estabelecerem algum tipo de relagdo com cada
par, ao longo do experimento; poderia ser na velocidade da caminhada, na maneira
como a pessoa transferia o peso de uma perna a outra, por exemplo. Ao longo das
praticas aconteceram varios tipos de situagdes: algumas pessoas investigaram relagdes
de proximidade (se colocavam muito perto de alguém e percebiam as reagdes na outra
pessoa); outras buscaram andar como sombra, gerando uma relacdo de sincronicidade
em alguns e de desafio em outros (a pessoa fazia alguma parada brusca ou gerava
um movimento que fizesse o sombra se perder); outras acabavam conversando algo
com alguém; outras se distraiam por alguns momentos. Enquanto iam vivenciando o
estudo, eu fazia algumas interferéncias orais convidando-os a perceberem se a relagdo
estabelecida com a pessoa que estava proxima gerava algum tipo de organizagdo
corporal especifica neles, considerando que conexdes e sintonias afetam as pessoas de
alguma maneira.

Dando prosseguimento ao estudo, propus que caminhassem todos ao mesmo

50 Desde meados dos anos de 1960, geracdes de artistas tém investigado modos de compor dangas a partir
de movimentos cotidianos, inspirados pelo movimento artistico desencadeado na Judson Church, em Nova Iorque,
por expoentes como: Alex e Débora Hay, Simone Forti, Yvonne Rainer, Judith Dunn, Steve Paxton, Trisha Brown,
dentre outros.

tempo, mantendo certa distancia entre as pessoas, até que alguém tomasse a decisdo de
parar; quando isso acontecesse, todos deveriam pausar. Essa pausa deveria se instalar
no grupo por um tempo para, em seguida, alguém reiniciar a caminhada, que seria
acolhida por todos. O desafio de aprendizagem era conseguirem realizar as pausas e
o retorno a caminhada juntos. Este estudo revelou varias situa¢des, dentre elas o fato
de que, por certo periodo, somente ZM propunha as pausas e o retorno a caminhada.

H4a uma questdo emblematica nesse fato, que surgiu em outras circunstancias,
durante as improvisa¢gdes. ZM ¢ uma pessoa bastante propositiva, acolhe todos os
convites de estudo, no entanto, percebe-se certa urgéncia em cumprir a tarefa dada. Suas
atitudes e verbalizagdes levam ao entendimento de que quando é provocado a vivenciar
alguma investigacdo criativa se depara com o desejo de experimentar a proposta e, ao
mesmo tempo, com o desejo de vé-la cumprida. Essas duas sensacdes juntas levaram-
no, em varios momentos, a experimentagdes rasas, com pouco desprendimento de
tempo de investigacdo, com a ado¢do de uma atitude de urgéncia pela tarefa concluida
e sem atengdo ao que poderia acontecer na relagdo com o outro.

Em didlogo, ZM deixou claro que ndo tinha o desejo de acabar algo chato, mas
de conseguir chegar ao fim de uma tarefa e se sentir satisfeito por isso. Ao perceber
esta caracteristica, passei a incentiva-lo a viver a relacdo, o processo de estar junto,
buscando ndo se preocupar com nenhum resultado, mas em aproveitar o encontro. Além
dessa questdo, ZM verbalizou algumas vezes que espera as pessoas fazerem o que foi
colocado como jogo e, se ha alguma demora, relacionada a sua percepc¢do temporal, ele
mesmo executa a tarefa. Nestas ocasides, ressaltei que esse modo propositivo de ser
¢ positivo para um improvisador, destacando, também, a escuta como outra qualidade
crucial. Alertei-o para a necessidade de desenvolver a tranquilidade para perceber o
que vai se instalando como proposta no grupo e, assim, permitir que pessoas com um
tempo diferenciado de agdo também fossem propositivas.

Essa situagdo do protagonismo de ZM na agdo de parar e voltar a caminhar,
permitiu que solicitasse uma pausa no jogo e perguntasse quem estava propondo as

agdes. Aqueles que estavam menos atentos a dinamica do jogo disseram que ndo sabiam



e 0s mais atentos falaram que ZM que estava conduzindo as propostas. Questionei
sobre o porqué de isso estar acontecendo. Alguns responderam, rindo, que o colega
“ndo dava tempo para outros proporem”, pois sempre “tomava a frente”.

Esse fato permitiu que refletissemos coletivamente sobre o tempo de acdo em
um estudo ou em uma improvisa¢do. Qual seria o tempo de acdo e reacdo, neste tipo
de proposta? Apds algumas consideragdes a este respeito e munidos pelas perguntas
surgidas, pedi que fizéssemos novamente o jogo, atentos para que pessoas diferentes
propusessem as paradas e os retornos ao movimento. A partir dessa ressalva, todos
se tornaram mais propositivos e foram construindo conexdes coletivas para criarem,
juntos, pausas e caminhadas.

Nesse dia trabalhamos apenas com a varidvel de parar-caminhar, em outros
encontros inseri outras variagdes, tais como: sentar-levantar, colocar-tirar as maos no
quadril, andar com bracos soltos ou colados no corpo, variar a velocidade, deslocar-
se dando foco aos membros superiores ou inferiores, dentre outras. No momento
que algo ¢ colocado em jogo, os improvisadores buscam acolher a ideia explorando
sua criatividade. Por exemplo, se durante a caminhada alguém se desloca realizando
movimentos diversos com as maos e/ou bracos, a proposta ¢ mover-se dando foco aos
membros superiores; assim, todos passam a improvisar a partir desta consigna, até que
outra pessoa coloque uma proposta diferente em jogo. Com a recorréncia desse tipo
de estudo, propus um grau de complexidade maior: suprimir, em alguns momentos, o

sentido da visdo para estimular a adog¢do de outros sentidos da percepcao.

2.4.2.2. Estudos com os olhos fechados

Hé algum tempo realizo estudos, nas turmas com as quais trabalho, que adotam
os olhos fechados como meio de sensibilizar diferentes sentidos da percep¢do e como
disparador de modos nao usuais de direcionamento da aten¢do e da escuta. Comecei
adotando propostas vivenciadas com alguns profissionais e, com o tempo, criei situagdes

de estudo personalizadas, condizentes com as particularidades da turma que estivesse

trabalhando e com os objetivos de aprendizagem tragados.

Nenhuma das pessoas participantes dessa pesquisa, havia vivenciado algum tipo
de estudo de movimento com os olhos fechados, dancados ou ndo, antes do inicio dos
encontros de pesquisa. Alguém, talvez, possa questionar se este tipo de estudo com um
grupo de pessoas, cuja maior parte tem idade acima de 60 anos, possa ser arriscado,
propiciando quedas. No entanto, afirmo que todos os cuidados foram tomados para que
as experimentagdes ocorressem em um ambiente seguro e rico em estimulos sensorio-
motores (processamento dos sinais vestibulares e proprioceptivos), visando diminuir
quaisquer comprometimentos do equilibrio corporal®’. Em sentido oposto ao risco
de queda, as atividades possibilitaram o desenvolvimento de maior atencdo e ajuste
proprioceptivo.

No que diz respeito as praticas, as propostas realizadas com os olhos fechados
suscitaram reflexdes sobre os aprendizados associados a estes experimentos. Em uma
das propostas, pedi que se organizassem em duplas, de maneira que uma pessoa ficaria
com os olhos abertos e a outra de olhos fechados. A pessoa de olhos abertos deveria
cuidar da pessoa de olhos fechados, pois ela se deslocaria pela sala. A ideia era a de
caminhar, percebendo onde estava, cuidando de seu espago pessoal e procurando ter
noc¢ao do ambiente da sala. A cuidadora, pessoa de olhos abertos, poderia adotar como
a¢des de cuidado tocar no ombro ou no brago da outra pessoa para sinalizar uma parada;
isso indicaria que havia a iminéncia de uma trombada, ou para sinalizar que deveria
virar um pouco para a direita ou esquerda, ou ainda para informar que a pessoa poderia
seguir caminhando. Depois de um tempo eu dizia FIM, cada um parava, procurava
imaginar onde estava e, em seguida, abria os olhos para verificar se suas impressdes

sobre sua localizagdo e as demais percepcdes relativas as outras pessoas € ao espaco

51 Bushatsky (2012) em sua pesquisa doutoral sobre o déficit de equilibrio corporal em idosos, apresenta
dados que apontam comprometimento na habilidade do sistema nervoso central em realizar o processamento dos
sinais vestibulares, visuais e proprioceptivos (responsaveis pelo equilibrio corporal) em individuos com idade
acima de 60 anos. Estes fatores associados a diminui¢ao da capacidade e velocidade dos reflexos neurologicos ad-
aptativos da postura sdo responsaveis por situagdes de desequilibrio na populacdo idosa. Além destes fatos gerais
que comprometem o equilibrio, a autora também citou o seguinte detalhamento: alteragdes no sistema vestibular,
diminuicao das reacdes neuromotoras de equilibrio e de contracdo muscular, diminuicdo da forca muscular, di-
minuicdo da coordenacdo motora, alteragdes visuo-espaciais, alteracdo da propriocepcdo com a diminui¢do da
sensibilidade tatil pela atrofia dos receptores, perda das fibras proprioceptivas e diminui¢ao dos reflexos tendineos,
alteragdes auditivas, alteracdes cognitivas, depressao, uso de medicamentos, dentre outros.



fisico estavam corretas. Depois trocava de papel, a pessoa que estava sendo cuidada
passava a cuidar e vice-versa.

Como uma variagdo deste estudo, combinamos repetir a proposta variando as
acdes de cuidado. Agora ndo poderiam mais tocar no colega, mas deveriam expressar
verbalmente os cuidados necessarios, como: “Pare. H4 alguém préoximo de vocé”. Em
seguida, mudamos a formac¢do das duplas para poderem construir parceria com outra
pessoa ao realizar a atividade. Depois de um tempo observando as maneiras como cada
dupla foi vivenciando o experimento, pedi para fazerem uma pausa e dialogamos, antes
de trocarem a pessoa que ficaria com os folhos fechados.

Fiz essa solicitacdo por perceber que ndo estavam apenas cuidando do par, mas
dizendo o que deveriam fazer. Esclareci que ha uma diferenca entre avisar de algum
perigo e direcionar a agdo do colega. Por exemplo, ao falar: “Pare, vire um pouco para
sua direita, dé dois passos para o lado”, se diz o que a pessoa deve fazer. Se a narrativa
¢: “Cuidado, ha pessoas na sua frente ou do seu lado direito”; se esta sinalizando que
a pessoa deve utilizar diversos sentidos para sair daquela situagdo, para se cuidar.
Lembremos que um dos combinados foi o de nao usarem o toque como sinalizador;
poderiam até levar um brago a frente para levantar algumas informacgdes tateis, mas
prontamente deveriam sair do referencial do toque para continuar sua trajetoria. Com
esta atividade, o objetivo foi trabalhar o refinamento da percepg¢do e da atengdo,
subtraindo as referéncias da visdo e do tato, e, ainda, a capacidade de decisdo frente
a uma situa¢do inusitada, por isso era importante que a pessoa de olhos abertos ndo
dissesse ao par o que fazer, mas sim alertd-la sobre uma circunstancia que demandava
cuidado.

Nesse sentido, a pessoa de olhos fechados sabia que era cuidada, o que ndo
eliminava sua responsabilidade pelo autocuidado, tendo em vista as decisdes sobre
as suas agdes serem de sua competéncia. Apds conversarmos sobre essas questdes,
trocou-se os papeis de cuidadora e pessoa cuidada. Esses estudos foram significativos
para pensarmos sobre o quanto devemos ou ndo interferir nas atitudes de outra pessoa,

sobre o que ¢ cuidar e ao mesmo tempo dar a possibilidade de decisdo para a outra

pessoa, sobre como podemos acessar diferentes sentidos para nos ajudar na tomada de
decisOes, dentre outros.

O momento de avisar sobre uma situagdo de perigo também foi tema de debate
no grupo. Levantou-se as seguintes questdes: Se a pessoa cuidada, por exemplo, esté
caminhando em direcdo a outra, o qudo perto pode-se deixar que se aproximem? Ha
sinais, na pessoa cuidada, que demonstrem estar percebendo, ou ndo, que se aproxima
de alguém? A cuidadora consegue perceber as investigacdes que a pessoa de olhos
fechados esta realizando? Qual o limite entre avisar alguém de um perigo e se precipitar,
ndo dando o tempo necessario para a pessoa perceber os sinais que estdo no ambiente?

Em relacdo a pessoa cuidada, surgiram os seguintes questionamentos: Qual
a linha divisoria entre explorar o espago de maneira segura e se colocar em risco?
Deixar-se cuidar ¢ transferir toda a responsabilidade para a outra pessoa? Que
sinais pode-se perceber no espaco quando os olhos estdo fechados? Tais questdes
instigaram aprendizados de ordem relacional criativa, vinculados aos experimentos
de improvisa¢do, como viabilizaram o repensar de padrdes de a¢do internalizados nas
relagdes sociais sobre as agoes de cuidar e ser cuidado.

A questdo do cuidado com o outro representa um desafio emblematico para os seres
humanos, visto que hd um limite ténue entre cuidar e invadir o espago de existéncia da
outra pessoa. Essa dificuldade se manifesta em qualquer fase de desenvolvimento da
pessoa, mas no que diz respeito ao idoso ela ¢ bem recorrente, por diversos motivos.
O cuidado com o idoso ndo ¢ o tema abordado nessa pesquisa, no entanto, realizamos
varias atividades de estudo nas quais a acdo de cuidar esteve presente, por acreditar que
tais conhecimentos reverberariam nos processos compositivos, contribuindo para uma
reflexdo a respeito de como cada individuo pode exercer o cuidado para com outrem ou
expressar suas preferéncias quanto ao cuidado recebido.

Buscando possibilitar o refinamento de saberes sobre a percep¢do, em um dos
experimentos, depois da acdo de caminhar pelo espago, propus que, ao meu comando,
deveriam pausar olhando para uma pessoa qualquer que estivesse em seu campo visual,

ajustar seu corpo para ficar de frente para ela, percebendo o espaco ao redor e mantendo o



olhar nos olhos daquela pessoa. Apods alguns segundos, pedia para voltarem a caminhar
e, ao dizer PARE, deveriam parar, se conectando com outra pessoa, ¢ repetiriam a
proposta. Depois de algumas repeti¢des, solicitava que, ao parar, percebessem o entorno
— identificando tudo que estava perto ou longe de si—, fechassem os olhos, refizessem
0 mapa imaginario da ocupacdo do ambiente e tragcassem um plano para caminhar até
a pessoa a frente. Quando o plano estivesse definido, deveriam caminhar de olhos
fechados visando encontrar a pessoa a frente e parar. Se ndo a encontrassem, deveriam
parar e esperar. Enquanto esperavam, eu os estimulava oralmente a perceberem se
havia alguém perto, a imaginarem a distdncia que estavam de outra pessoa, dentre
outras orientagdes. Em seguida, pedia que abrissem os olhos e checassem o ocorrido,
verificando quais suposicdes a respeito da situagdo se confirmavam e quais eram
infundadas.

A metodologia de vivenciar determinas situagdes e depois checar o aprendizado
obtido com elas, proporcionou aos participantes acessd-lo na préxima repeticdo do
estudo, ocorrido em seguida, no mesmo dia ou em dias posteriores. Isso permitiu que
apresentasse a eles novos desafios. Por exemplo, ap6s a repeti¢cdo do estudo de olhos
fechados, por algumas vezes, propus que caminhassem até o par e parassem antes de
toca-lo, buscando sentir qual era a distancia até o par; em seguida, deveriam abrir os
olhos e conferir. Esses estudos apontam para certo nivel de complexidade, pois, além
de cuidar e administrar suas acdes, como tamanho do passo, velocidade, orientacdo
espacial®® e a distancia percorrida, é preciso calcular as agdes de outras pessoas e o
deslocamento delas. Para que todos esses fatos alcancem um nivel de ajuste refinado,
entre o que percebe realizar e o que realmente ocorre, muitos aprendizados cognitivos,
sensorio-motores, proprioceptivos, por exemplo, precisam acontecer.

Nas conversas sobre o estudo, os participantes relatam percepcdes do campo
somatico, tais como: sentir um pouco de vertigem no inicio da caminhada de olhos

fechados, que cessa apos algum tempo; acreditar que ja devia ter encontrado seu par,

52 Em diversos momentos quando estamos de olhos fechados e vamos caminhar, imaginamos que o des-
locamento estd em linha reta a frente, mas na verdade estamos tragando uma linha mais inclinada a direita ou a
esquerda.

ndo entender porque o encontro ndo ocorreu e constatar, depois, que havia caminhado
para o lado inviabilizando o encontro; pensar que a distancia de alguém era menor
do que a realidade, dentre outras. Foi possivel identificar que situacdes vivenciadas
anteriormente, sdo ajustadas em uma ocasido posterior, tal como: no estudo anterior,
uma pessoa se deslocou muito para a direita, na proxima repeti¢do, ela busca ajustar
seu deslocamento; ou, esta mesma pessoa, quando faz par com uma pessoa conhecida,
por saber que se desloca muito, provoca o desvio para ndo haver choque com o outro.

Em outro encontro, propus que caminhassem pelo espago de olhos abertos e disse
que ao ouvirem a palavra TROCA todos deveriam pausar, fechar os olhos e sentir
uma expansao tridimensional de todo o corpo; quando eu falasse TROCA novamente,
abririam os olhos e voltariam a caminhar. Apo6s algumas repetigdes, dividi a turma
em dois grupos e pedi que um dos grupos permanecesse parado, de olhos fechados,
e o outro caminhasse pela sala de olhos abertos. Quando eu dissesse TROCA, eles
mudavam o que estavam fazendo, como na proposta anterior; de maneira que haveria
sempre um grupo em pausa e o outro em deslocamento.

Depois de algum tempo, orientei que fizessem as trocas sem o meu comando,
usando como referéncia uma aten¢do diferenciada, acessando outras percepgdes para
saber o que acontecia. Falei que as pessoas de cada grupo deveriam permanecer paradas
ou caminhar juntas, de maneira que sempre tivesse um grupo caminhando de olhos
abertos e outro parado de olhos fechados. O grupo que estava de olhos abertos iria ver
todos os participantes durante a caminhada, tendo que fazer a pausa e o fechamento
dos olhos juntos com os demais. De maneira semelhante, o grupo de olhos fechados
deveria perceber o outro grupo pausando para, em seguida, abrir os olhos e caminhar
juntos. Este estudo foi realizado algumas vezes, em diferentes encontros.

Neste estudo, hd algumas situagdes que, por si, apresentam alto grau de
complexidade, tal como abrir os olhos junto com as pessoas de seu grupo. Entretanto,
nas primeiras vezes que o grupo vivenciou esta proposta, detectou-se uma dificuldade
além desta. Apds fazer a troca, uma ou duas vezes, ndo identificavam mais os membros

do proprio grupo, ou seja, a pessoa passava a buscar se sintonizar (para caminhar e



parar) com quem estivesse fazendo a mesma a¢do, independentemente de fazerem parte
de seu grupo inicial. Conforme foram repetindo, conseguiram desenvolver estratégias
para identificar este detalhe. Assim, mesmo que abrissem os olhos antes ou depois de
seus parceiros, eram capazes de identificar se as pessoas com quem estava interagindo
eram de seu grupo.

Ao longo do periodo de estudos, verifiquei questdes relacionadas a atividade
descrita. A primeira delas é que algumas pessoas encontraram dificuldade para realizar
agdes conjuntas, mesmo quando estavam de olhos abertos e podiam ver as pessoas de
seu grupo. A ideia era de que, podendo se ver, estabelecessem um dialogo corporal e
visual, ao ponto de realizarem a pausa e o fechamento dos olhos concomitantemente.
Entretanto, algumas pessoas apresentaram dificuldade para estabelecer estes acordos
sutis. ZM, por exemplo, tomava decisdes sozinho, definindo o momento de realizar
uma acdo, sem se preocupar em perceber as agdes dos outros membros do grupo. Ao
ser questionado sobre isso, afirmou que tomava as decisdes esperando que todos o
seguissem para, assim, realizar a acdo de modo coletivo. Expliquei a ele que, no estudo
proposto, era necessario desenvolver a escuta do outro, assim como um didlogo realizado
sem as palavras, com recursos estabelecidos entre as pessoas do grupo. Ressaltei que a
decisdo de parar deveria ser tomada em conjunto, por meio de um acordo coletivo. Nos
encontros em que repetimos este estudo, pouco a pouco, as pessoas foram estabelecendo
conversas silenciosas e conseguindo, em varios momentos, fazer as pausas e o retorno
a caminhada de modo concomitante.

Outra dificuldade vivenciada foi a acdo de estar de olhos fechados e perceber
o momento de pausa do outro grupo. NL, por exemplo, permanecia parada, de olhos
fechados, enquanto seu grupo abria os olhos e caminhava. Ao identificar a repeticdo
dessa situacdo, pedi que fizessem uma breve pausa no estudo e pensassem na seguinte
questao: “O que te leva a parar ou caminhar?”.

Nessa oportunidade, EB, SP, HO e ZM afirmaram ficar um tempo com os olhos
fechados e, aleatoriamente, os abria e comeg¢avam a andar. ME por sua vez, mencionou
que procurava identificar sons diferentes e, neste exercicio, percebeu que a calca de

ZM fazia um barulho particular. Assim, sempre que esse som cessava, ela deduzia que

o grupo dele havia parado e abria os olhos para caminhar. Percebeu, também, a pisada
forte e sonora de uma pessoa do outro grupo, entdo, adotou este som como referéncia
para os momentos de pausa e caminhada. NL argumentou ndo ter estabelecido qualquer
ponto de referéncia enquanto estava com os olhos fechados, por isso a dificuldade em
perceber a hora de voltar a andar e abrir os olhos. O nivel de complexidade desta parte
¢ alto, por este motivo, meu objetivo com a recorréncia dos estudos, foi possibilitar que
refinassem a percep¢do enquanto tentavam fazer a passagem de olhos fechados para
abertos junto com seu grupo; de modo a desenvolverem sintonias e sensibilidades que
os auxiliasse na tarefa.

Nas atividades com os olhos fechados busquei instigar novas referéncias de
ancoragem. Em outras palavras, suprime-se a visdo — entre os diversos sentidos da
percepgdo este ¢ o mais usado por pessoas que enxergam — e abre-se espago para
que cada pessoa se afine com quaisquer outros sentidos que possibilitem identificar
informag¢des que lhe auxiliem a vivenciar a atividade. Nestes estudos, foi possivel,
ainda, estimular o cuidado com o outro, a empatia e o entendimento de que mesmo as

cegas — com certas restricdes — podemos estabelecer relagdes, criar e compor.

2.4.2.3. O que me move?

Essa pergunta foi central em grande parte dos estudos, surgindo da percepcdo
de que, nos momentos de dancar uma improvisa¢do, os participantes se moviam pelo
espaco devido a habilidades motoras aprendidas desde a infancia, como andar, levantar
e abaixar os bragos, inclinar o tronco, em vez de mobilizar a inten¢do de compor com as
pessoas ou com o lugar. H4 uma questdo implicita na atitude de se mover aleatoriamente
pelo ambiente, que se desdobra em varias outras; a central ¢ a produtividade, amplamente
propagada em nossa cultura ocidental. Os desdobramentos incluem a automatizacgao
das acoes e relagdes, a obediéncia e a dificuldade de estabelecer relagdes com énfase
na escuta. As pessoas sdo cobradas, desde jovens, a serem produtivas e passam a agir de

maneira automatizada, sem muita aten¢do aos modos como se aprende, se executa ou se



resolve algo; o importante ¢ o produto final: algo foi aprendido, executado, resolvido.
Uma tarefa foi cumprida e a pessoa estd pronta para a proxima.

Ao convidar os participantes a dangarem a partir das relagdes que estabelecem
com as pessoas € com o espago, estimulo-os a priorizar os meios de busca e a acreditar
que, se o processo da acdo for atencioso, cuidadoso, criativo, relacional, compositivo,
os resultados virdo. A busca ocorre a partir de objetivos tragados coletivamente, o
foco ndo reside em criar um produto previamente idealizado, a importancia estd nas
particularidades do processo, na constru¢ao da experiéncia.

Assim, esses adultos ndo precisam ser produtivos, no sentido capitalista. Podem
descobrir que tém muito a aprender e a contribuir no cuidado de si, de seu grupo
familiar e social. Essas pessoas podem identificar que sempre ¢ tempo de ser criativa,
atenciosa, propositiva, participativa; que cabe a cada um criar no espago tempo de suas
relacdes, se desapegando daquilo que ndo cabe mais ao hoje e delineando possiveis
futuros. Viver se torna um leque de possibilidades, desenhado por alguém e, que, este
alguém, pode ser a préopria pessoa.

Durante os estudo sobre improvisac¢do, insisti na pergunta sobre o que os movia
sempre que percebi movimentos aleatorios, desconectados da intencdo de compor.
Em um encontro, realizado em 4area externa, delimitei um local — uma passarela de
cimento — os instrui a se deslocarem somente naquela area, sem olhar para o chdo e
mantendo certa distdncia entre eles. Apos algum tempo, pedi que se movessem a partir
de relacdes estabelecidas uns com os outros, incorporando velocidade, aproximacdes
e distanciamentos, sensacdes. Ao ouvirem a orientacdo para compor com 0O outro,
passaram a andar movendo os bragos e tronco de maneira aleatoria, dando a entender
que, para eles, dancar era mover estas partes do corpo.

Busquei estimular um outro agente propulsor da movimentag¢do, propondo que
continuassem a composi¢cdo, mas sem mover os bracos. Em alguns, pude perceber a
pergunta silenciosa: “E agora? O que fago?”. Outros, decidiram mover as pernas —
girar, esticar, dobrar — substituindo o que faziam com o braco; ou seja, ndo mudam o

modo, mas o membro.

Nesse tipo de situacdo, deixo que a experimentagdo ocorra por algum tempo,
acreditando que estdo tentando estabelecer alguma relagdo compositiva e, se ndo
conseguem, pe¢o uma pausa e busco propor novos direcionadores; como pedir que se
organizem em duplas, de maneira que uma pessoa escolha um local e um disparador de
movimento para realizar sua improvisagao e a outra pessoa assista, tentando identificar
qual disparador a ou o colega adotou. Esse tipo de abordagem visa a explorar a
criatividade de quem improvisa e a capacidade de fruicdo do observador.

Nos encontros, surgiram questionamentos sobre o que seria um disparador de
movimento, por esse motivo dei um exemplo: Me posicionei em determinado lugar e
iniciei uma movimentacdo a partir da ideia de que havia fios invisiveis que puxavam
certas partes do meu corpo, produzindo movimento. Ap6s um tempo, parei o que estava
fazendo e perguntei: “O que usei como estimulo para criar meus movimentos?”. Ao
ouvirem a pergunta, duas pessoas expuseram suas impressdes: HO falou que imitava
um robo, SP disse que me alongava. As respostas me fizeram identificar, mais uma vez,
que a percepcdo dos participantes sobre as movimentagdes de outras pessoas sdo de
cunho representativo. Disse a eles que ndo estava representando nenhuma histéria, que
simplesmente havia imaginado fios puxando as partes do meu corpo. Apds contar-lhes
isso, fiz uma nova improvisa¢ao, usando o mesmo disparador de movimento e, ao final,
0s participantes expressaram que conseguiram ver os fios.

Procurei ressaltar que a ado¢do de um disparador de movimento ndo precisa,
necessariamente, deixar uma ideia clara, objetiva ou representativa ao observador; ¢
possivel que dé margem a diferentes impressdes sobre a movimentagao. O que solicitava
era que escolhessem algo que os estimulasse a pesquisar moveres, desafiando-os a
transitar por terrenos desconhecidos. A ideia era trabalharmos uma corporeidade
disponivel a acdo, investigando diferentes fluxos de movimentos, experimentando
multiplas modulagdes tdnicas, buscando movéncias que surgissem de investigagdes
como: se deslocar dentro de um corredor estreito, dangar sentada considerando que o
espectador s6 enxerga suas costas, ou deixar que a danga surja das reverberagdes de

movimentos que nascem no quadril e se propagam no corpo, por exemplo.



Outra particularidade associada a pergunta “O que me move?” diz respeito a
compreensdo dos participantes sobre a necessidade de sorrir enquanto dangcam. Em
alguns momentos, quando assistimos os videos criados, algumas pessoas comentaram
que achavam que a colega havia dancado bem, mas ndo havia sorrido. Aproveitei esses
comentarios, sempre que surgiram, para explicar que o importante ndo era sorrir ou
ficar sério, mas nos atentarmos para a expressividade do movimento construida durante
o ato de dancar. Destaquei que dancar ¢ se mover expressivamente; movimento, gesto e
expressdo sao vivenciados juntos, como algo que surge da experiéncia, de maneira tdo
conectada que nos dé a impressao de serem indissociaveis. Disse que a expressividade
¢ uma manifestacdo da corporeidade e ¢ construida a partir daquilo que nos move.

Em um dos encontros no qual esse assunto foi abordado, HO expressou perceber
que quando pode “fechar os olhos e se entregar para a danga”, fica tranquila e tudo
acontece de maneira espontanea. No entanto, quando vai dancar em uma apresentacao
ou na filmagem de um video, fica “numa seriedade danada” e a tensdo vivenciada leva-
lhe a olhar para o chédo, diz ainda que a tensao fica evidente em sua face. A colocagdo
de HO foi pertinente e auxiliou nas reflexdes do grupo.

Aproveitei o momento para apontar que isto ocorre porque expressamos aquilo
que vivenciamos mais intensamente ¢ que, em muitos casos, 0 COrpo se move, mas a
experiéncia mais significativa ¢ de vergonha, introspec¢ao, de pensar o que vai fazer e
como, de preocupagdo; nestas situacoes ha desconexao entre o que se faz e o que pensa
estar expressando. Ressaltei que todos somos muito expressivos € que, como artistas,
precisamos desenvolver recursos para expressarmos aquilo que desejamos, a partir de
uma corporeidade integrada.

Fazendo uma conexdo com o assunto, ZM perguntou se aquilo que o move ¢ a
sua atencdo? Pedi ao grupo que lhe respondesse. E apos considera¢cdes de todos os
presentes, o grupo apontou que a resposta a pergunta de ZM ¢ afirmativa, mas que a
aten¢do ndo ¢ o Unico elemento presente na mobilizacdo de uma pessoa para dancar.
Disseram que também ¢ necessario desenvolver a escuta ao outro para poder dancar

junto.




CAPITULO 3 —-ISCUTASO
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Ser bailarino é escolher o corpo e o movimento
como campo de relagdo com o mundo,

como instrumento de saber,

de pensamento e de expressdo.

(LOUPPE, 2012)

3. ISCUTASO

Colocar-se em uma situacdo de composi¢do em danga sem ter passos pré-
codificados para seguir, ou alguém para copiar, pode gerar a sensagdo de ndo saber o
que fazer, em especial, para os inexperientes na pratica improvisacional. Ao convidar
as pessoas participantes da pesquisa para dangarem, a partir das relacdes que podiam
estabelecer com os colegas e com o espaco, observei que se sentiam perdidos. Suas falas
sinalizavam a necessidade de indica¢des sobre maneiras de se moverem. Identifiquei
que se ouviam um samba, por exemplo, o imaginéario sociocultural construido sobre
esse ritmo, sinalizava certos movimentos que poderiam adotar se fossem dangar. Essa
relagdo se aplica a todo tipo de repertdrio musical por eles conhecido. Nesse caso, os
referenciais de movimentos estdo relacionados ao repertério de memoria somatica,
sensivel, cultural e musical, colecionado por cada pessoa ao longo de sua vida.

Esses referenciais colocados em jogo pelos improvisadores, s6 sdo percebidos
e explorados na a¢do compositiva quando as pessoas se dispdem a direcionar sua
atengdo para perceber sensagdes, pessoas e ambientes, relacdes, sinais corporais,
decisdes compositivas. O conjunto destas habilidades sensiveis tem sido nomeado por
profissionais do teatro e da danga como escuta.

Quando um professor convida atores e bailarinos a refinar sua escuta, procura
ressaltar que ndo estd falando especificamente sobre a capacidade de ouvir, mas de
perceber mobilidades, disponibilidades, inten¢des, possibilidades compositivas.
Guerrero (2008, p. 69) aponta que, de maneira geral, “a escuta ¢ um termo que pretende
dar conta de definir a atencdo que o artista deve ter com cada instante de composi¢do

da danca”. Elucida que, no caso da improvisacao:

[...] o artista precisa estar atento as suas escolhas e perceber suas possib-
ilidades de mover o corpo e agir em relacdo a composi¢cdo em execucao.
Deve estar em conexdao com todos os seus parceiros de cena, atento as
acoes e decisdes compositivas, para interferir ou dar suporte ao que eles
propdem (Guerrero, 2008, p. 69).

A autora faz relagdes entre a escuta e a atengao, mas deixa claro que a atentividade



¢ uma parte da escuta, pois hd outros aspectos que a compde, tais como: a percepcao
das relagdes que se desenrolam entre os improvisadores, as decisdes compositivas, a
identificag¢do de sinais corporais sobre os movimentos das outras pessoas que compdem
a cena.

Lima (2012, p. 6), ao falar sobre as no¢des de escuta que adota como educadora
e como atriz compara a escuta ao modo de observar de um “espido a procura de novas
pistas” ou ainda “como um anfitrido que abre a hospedes inesperados a sua casa”. A
autora aponta que uma maneira de pensar a escuta ¢ perceber aquilo que nos interpela,
o que nos chama, o que nos visita; para que possa se atentar para os residuos, para
modos de ser, estar e se relacionar diferentes dos habituais.

O musico e educador Stephen Nachmanovitch, em seu livro The Art of is:
improvising as a way of life, afirma que seu interesse primordial pela improvisagao
na musica surge da oportunidade de vivenciar relagdes mais igualitdrias com outros
seres humanos, aspecto que ¢ considerado crucial também por outros musicos. O autor
destaca a relevancia das praticas de escuta, integradas aos estudos de improvisagao,
para promover uma mudanca de comportamento nas pessoas, cujas reverberacdes se
estendem muito além do ambiente artistico.

Partindo dessas consideragdes e de minha pratica como artista, docente e
pesquisadora, aponto que, para que alguém seja capaz de vivenciar relagdes criativas e
compositivas pautadas por um conjunto de a¢gdes que estamos nominando como escuta,
essa pessoa precisa disponibilizar sua atencdo para algo que esteja experienciando.
Em alguns casos, ¢ necessario certo siléncio, certa maneira de se colocar disponivel
para perceber o que se passa e o que lhe passa; em outras situagdes, as sonoridades
escolhidas podem auxiliar a acessar uma sensibilidade sutil para perceber a si, ao
outro, ao movimento. Para desenvolver a escuta ¢ necessario se comprometer com
a experiéncia, sem expectativas prévias, sem a necessidade de fazer ou mostrar algo
especifico, de acertar. Despertando a vontade de abrir os canais perceptivos e de
tornar-se sensivel e porosa(o) as sensagdes e percepgdes desconhecidas, que irdo se

descortinar na experiéncia.

A pratica da escuta ¢ a habilidade de perceber e estabelecer relagcdes com outras
pessoas e com o ambiente. O espagco/ambiente, no qual se instaura uma improvisagao,
pode ser comparado a um cenario repleto de materiais cénicos, composto por elementos
materializados em linhas, formas, cheiros, cores, texturas, sensagdes tateis como sentir
o vento, os raios solares, a 4gua da chuva, o mormago de um dia quente e sem vento,
a secura do ar; e elementos de ordem relacional e sensivel que sdo instaurados pelas
pessoas que o habitam.

O ser humano, em geral, tem mais facilidade para acessar os elementos de
materialidade mais concreta, porém com a constancia em estudos que estimulam o
refinamento da percepc¢do e da atencdo, desenvolve relagdes com o ambiente e com as
pessoas que o habita, instaura processos de escuta as suas sensibilidades particulares
e a outras que estdo no ambiente, percebe que cria intencionalidades que interferem no
cenario vivo e vibrante de uma improvisagao.

Nesse sentido, trabalhei proposi¢des que permitissem desenvolver escutas as
pessoas, aos espagos/ambientes e as intencionalidades colocadas em jogo durante uma
improvisagdo. Apresento, a seguir, estudos cujo objetivo foi desenvolver processos
de escuta para que as relagdes advindas destes fossem configuradas como material

compositivo.

3.1. Jogos de improvisacio

Durante os encontros, realizamos diversos estudos a partir de procedimentos que
estimulassem processos compositivos durante a improvisacdo. Em um deles, visando
experienciar um roteiro criado pelos participantes, dividi a turma em dois grupos, A e
B, e pedi que cada coletivo definisse um roteiro organizado em trés momentos: uma
estratégia para iniciar o jogo, uma para o desenrolar da improvisacdo e outra para levar
a uma finalizagao.

Dei um exemplo: Os improvisadores se colocam nas bordas da sala, proximos

a alguma das paredes, bem separados, alguém inicia o jogo com alguma proposta



de deslocamento, linhas, formas, velocidades, etc., e os demais participam do jogo
conforme as relagdes estabelecidas com estas proposi¢des; em algum momento,
conduzem o jogo de maneira a se juntarem no centro da sala; a partir do encontro no
centro, podem encontrar um fim para o jogo. Ao apresentar esse exemplo, ressaltei que
nao poderia ser copiado, pois deveriam criar algo diferente. Reuniram-se e combinaram
o roteiro. Apds ficar pronto, um grupo realizou a improvisagdo, o outro assistiu e vice-
versa. Esse estudo foi repetido em mais trés encontros consecutivos e, em cada um,
eles criavam um roteiro diferente. Em cada encontro os grupos foram compostos por
pessoas diferentes.

No primeiro dia, o Grupo A adotou exatamente o roteiro que eu havia dado como
exemplo, e o Grupo B baseou-se na minha proposta fazendo algumas intervencodes,
como comegar com todos juntos no centro da sala e terminar com as pessoas nas
bordas. Ao dialogarmos sobre o estudo, perguntei se era possivel identificar qual era
o roteiro do outro grupo. Uma das pessoas do Grupo B disse que seus colegas haviam
realizado o roteiro que eu criei, o que gerou duvidas, pois a diretriz foi de criar um
novo. Os participantes do Grupo A se entreolharam e disseram que haviam combinado
algo diferente do exemplo inicial, ja que definiram de qual lugar cada um sairia, quem
seria a pessoa a ir para o centro primeiro e que, chegada a ultima pessoa, fariam uma
pausa sinalizando o fim. Argumentaram que esse combinado era diferente do exemplo
apresentado por mim.

Considero interessante a perspectiva do Grupo A, por sinalizar certa confusdo
sobre a natureza de apresentar um roteiro diferente. Aproveitei a situagdo para lembrar
que a ideia de roteiro, investigada por nos, era a de apresentar propostas gerais, abertas,
que permitissem ao coletivo compor juntos; apontei, ainda, que o acordo estabelecido
por eles utilizava a estrutura do exemplo, com a diferen¢a da defini¢cdo da acdo a ser
realizada por cada participante, em determinada ordem. Em outras palavras, apontei
o fato de ndo terem elaborado uma nova proposi¢do, mas sim defini¢des do que cada
pessoa faria em uma estrutura ja dada. Ao observarem mais detidamente a situagao,

perceberam a repeti¢do do exemplo.

Quanto ao Grupo B, foi possivel considerarem que, pelo fato de inverterem a
disposicdo da ocupacdo espacial apresentada no exemplo — definiram que comegariam
no centro e terminariam nas bordas—; apresentaram uma proposta diferente, adotando
os mesmos elementos do exemplo: pessoas distribuidas nas bordas, pessoas agrupadas
ao centro. Desta constatacdo surgiu a pergunta: “Como seria uma proposta totalmente
diferente do exemplo?”. Por estarmos no final do encontro, orientei que encerrdssemos
o encontro acompanhados deste questionamento, a ser retomado na semana seguinte.

No encontro seguinte, relembrei o exemplo apresentado anteriormente, dividi a
turma em dois grupos, solicitei que cada um criasse outro roteiro e, apos algum tempo,
realizassem o jogo, um grupo de cada vez. Nesse dia, houve a formagdo de dois outros
grupos, X e Y. O Grupo X adotou o seguinte roteiro: cada pessoa ficaria posicionada
nas bordas, perto de uma parede, quando a musica comegasse deveria se afastar da
parede, dang¢ando pelo espago, de maneira que “cada um faria o que quisesse”, conforme
informado pelos componentes do Grupo, depois se juntariam no centro da sala em
circulo, voltariam uma de suas maos para o centro do circulo e terminariam. O Grupo
Y combinou de dancarem sobre a sombra das grades da janela projetadas no chao,
adotando-a como delimitacdo do espago cénico, depois ampliariam o espaco ao redor
da sombra e encontrariam um fim.

Apbs os dois grupos se apresentarem nos reunimos em circulo para conversarmos.
O Grupo X disse que achou interessante e diferente a exploracdo do Grupo Y e que
gostaram da figura criada no final da improvisacdo. Um dos componentes do Grupo X
apontou ter percebido que SP, do grupo Y, bateu levemente o joelho no momento da
descida ao chao e que as colegas dangcaram em volta dela, até que ME a ajudou a subir.
Percebeu que SP se manteve dancando o tempo todo e perguntou se ela sentia dores. SP
relatou que a batida causou um pouco de dor, que se ndo fosse a ajuda da colega, teria
terminado a dancga sentada no chdo. Tal situacdo suscitou reflexdes nos participantes,
sobre como agir em momentos inusitados ocorridos durante uma improvisacao, seja
para continuar ou para interromper a danca, seja para perceberem a necessidade de

ajuda e se mobilizarem para tanto.



Depois dessas reflexdes, uma pessoa do Grupo Y falou sobre a proposta do Grupo
X, pois a considerava, ainda, muito semelhante ao exemplo criado por mim. Diante
dessa afirmacdo, o Grupo X relatou seu roteiro aos colegas. A pessoa insistiu: “Ok...
mas na pratica, vocés fizeram a mesma coisa... s6 falaram de outro jeito”.

Diante dessas reflexdes, percebo, mais uma vez, a riqueza dos momentos de
didlogo em grupo, a medida que as camadas perceptivas sobre uma experiéncia se
desvelam e o aprendizado se constroi gradualmente na identificacdo de detalhes. A fala
dessa pessoa desencadeou um siléncio revelador, no qual cada presente consultava suas
memorias para verificar a perspectiva a qual se identificava. Nesse contexto, um dos
membros do Grupo X esclareceu que, ao elaborarem o roteiro, ndo consideraram seguir
o mesmo caminho. No entanto, ao ouvir a colega, percebeu que, de fato, adotaram a
mesma disposicdo espacial do exemplo.

Esse tipo de situagdo, na qual as pessoas se apegam a um modelo, ¢ bastante
compreensivel, pois os participantes da pesquisa ainda estavam lidando com
insegurancas, timidez e duvidas sobre a natureza de um roteiro de improvisagao.
Entretanto, independente da maneira como cada um lidou com os experimentos, todos
se arriscaram a vivenciar as propostas. O fato de se disporem a repetir os exercicios
possibilitava novas camadas de entendimento e de percepcao.

Procurei apresentar os estudos de maneira que se sentissem a vontade para
realizarem as a¢gdes conforme seu entendimento da proposta. Construimos um ambiente
no qual todos sentiam seguranga para apresentar duvidas a qualquer momento e quantas
vezes fosse necessario. Mesmo assim, existiram aquelas surgidas durante a pratica e,
quando isso ocorreu, as pessoa foram estimuladas a tomarem as decisdes que acharam
pertinentes. Ao terminar a improvisagdo, se os detalhes ainda permaneciam como
duvidas, eram explicados. Sendo assim, orientagdes e esclarecimentos foram repetidos
em varios encontros, isso porque o processo de construcdo de conhecimento se da na
repeticdo da experiéncia. A cada repeti¢cdo da elaboracdo do roteiro, algum tipo de
entendimento foi revisitado, mesmo que davidas tenham se apresentado em estudos

subsequentes.

A ideia de adotar roteiros como norteadores da improvisacdo foi inserida no grupo
em 2021 quando realizamos os encontros por meio de plataforma de videoconferéncia;
ao longo do tempo de pesquisa eles foram utilizados em varios encontros. A situacdo
relatada acima ocorreu no segundo semestre de 2022, varios meses ap0s as primeiras
experimentacdes. Isso levou-me a considerar, que a referéncia dos participantes sobre
o roteiro ainda permanecia como uma descricdo do que fazer, uma receita do passo a
passo de um procedimento.

Nesse sentido, associado ao que desejavamos estudar no campo da composicao,
fomos revisitando aprendizagens anteriores e considerando que o processo de
aprendizagem pode ocorrer de maneira diferente para cada um deles. Ressaltei que essa
diversidade ndo se associa a capacidade de aprendizagem, mas aos modos de construcdo
de conhecimento singulares de cada ser humano, que vai encontrando logicas e poéticas
na edificacdo de seu mundo, interferindo em seus caminhos de aprendizagem, na sua
percep¢do do que estd no mundo e de como se relaciona com ele.

Em consonancia a essa perspectiva, em inimeros encontros, relembrei o que era
um roteiro, apresentei um exemplo e pedi que elaborassem uma proposta propria. Ao
verificar a adocdo do exemplo dado como parametro, dialogdvamos sobre as diferencas
entre minha proposta e a apresentada por eles, sempre buscando refletir sobre a existéncia
de intimeras possibilidades, ressaltando que as descobrir ¢ uma maneira de estimular
cada vez mais a capacidade criativa. Apos varios encontros, nos quais apresentava
exemplos diferentes, passei a orientar a criagdo de um roteiro com comego, meio €
fim; assim, sem uma referéncia imediata, podiam recorrer a memoria para elaborarem
parametros de criagdo para um novo roteiro.

Outra questdo recorrente na elaboragdo do roteiro foi a definicdo de modos de
agir e ndo de pautas, referenciais ou norteadores de composicdo. Por exemplo: “quando
passar perto das pessoas do outro grupo gire”, “quando passar perto da janela se
mantenha olhando para fora e dance”, “quando chegar ao centro da sala sente no chdo”.
Nessas ocasides, alertei-os para pensarem em roteiros cujas propostas possibilitassem

a escuta ao ambiente e aos demais improvisadores, de maneira que, aquele que esta



compondo ndo saiba, de antemao, o que deve ser feito, mas descobrird, em tempo real,
a partir da relagdo e conexdao com o outro, qual danca surgira.

Lidar com a sensagdo de iniciar uma improvisacdo sem saber o que vai dangar
e, ao mesmo tempo, com a certeza de que uma danga vai acontecer, ¢ algo desafiador
e complexo. Por isso, trabalhei uma escuta as possibilidades compositivas suscitadas
durante a improvisacdo, para que a danca surgisse da relacdo com os demais
improvisadores.

Nao existe uma norma pré-estabelecida definindo como os roteiros de
improvisag¢do devam ser, os improvisadores se apropriam da ideia de criar dispositivos
que sejam importantes para o tipo de pesquisa que desejam desenvolver. No caso
dos direcionamentos escolhidos por mim, fui influenciada pelas investigacdes que
desenvolvo como improvisadora em grupos de pesquisa e pelos direcionadores de estudo
que selecionei para esta pesquisa doutoral. Assim, adotar pardmetros mais abertos
tinham por objetivo estimular os participantes a improvisarem a partir das relagdes
estabelecidas reciprocamente, desenvolvendo uma escuta as possibilidades compositivas
surgidas no instante da improvisa¢do. Tinham a perspectiva educativa de estimula-los
a serem mais propositivos, a fazerem uso da autonomia criativa, uma autonomia que
associa os impulsos individuais com escutas coletivas. Nesta perspectiva, a decisdo ¢
pessoal, mas os pardmetros de escolha levam em consideracdo as relagdes e conexdes
estabelecidas com o entorno.

Ser propositivo e, ao mesmo tempo, aprender a sentir as potencialidades
compositivas que acontecem durante a improvisagao, ¢ algo complexo que se apresenta
em diversas situagdes de estudo. Além dos estudos com roteiro, outro ponto investigado
para o desenvolvimento da escuta foi o entendimento de como um FIM se instaura em
uma improvisa¢do, pois ndo se sabe, de antemdo, como uma improvisacdo acaba. E
necessario aprender a perceber quando isso acontece. Durante a realizacdo de uma cena
¢ possivel identificar seu inicio, seu desenrolar — duracdo de uma proposta criativa — e
o momento em que acaba.

Durante muitos encontros, os participantes perguntavam se eu sinalizaria o

momento de acabar a improvisagdo; nesses casos, tentei incentiva-los a encontrar um
fim. Normalmente, o recurso adotado por eles era a pausa longa, a fim de revelar o final
da improvisacdo. Trabalhamos bastante com esse recurso, mas ressaltei a existéncia de
outras estratégias, como por exemplo sair do espago cénico, acentuar a repeticdo de
um movimento, ou, em caso de podermos contar com recursos de iluminacdo, o uso do
blackout (apagar todas as luzes do palco ou da sala).

Além disso, trabalhei com a no¢do de norteadores de criagdo, para auxilia-los
a desenvolver estudos de movimentos, evitando moveres aleatérios, oriundos da
capacidade de sair da situacdo de repouso. Um dos modos de estudar tais norteadores
foi, por exemplo, pedir que se organizassem em duplas de maneira que uma pessoa
definiria uma parte ou regido corporal para ser o disparador dos movimentos realizados
por ela, sua dupla deveria observar sua investigacdo e buscar usar aquilo que achava
que era o norteador da(o) colega para dancar com ela(e).

Por exemplo, se a pessoa escolhesse o quadril como ponto de inicio dos movimentos
investigados, sua dupla deveria perceber esse detalhe e adotar a mesma parte do corpo
como ponto de referéncia, dancando uma improvisacdo a dois, em relacdo a outra
pessoa. Caso a percepcdo fosse equivocada, a danga aconteceria da mesma maneira e,
apos o tempo estabelecido para o estudo, durante a conversa sobre a experiéncia, cada
pessoa iria refletir sobre as conexdes estabelecidas e a capacidade de deixar evidente a
investigacdo de movimento definida por ela e pelos colegas.

Identificamos ao longo desses estudos, que algumas pessoas tém a dificuldade
de manter um tnico ponto de investigagdo, como o quadril, por exemplo. Em algumas
situagdes, a pessoa realizava movimentos com o quadril e passava o protagonismo para
um brago, depois para os pés e assim por diante, apresentando dificuldade em descobrir
movimentos no ato de realizd-los. Trata-se de uma investigagdo complexa, por isso
foi um ponto estudado em véarios encontros. No decorrer da pesquisa, observei que
poderiam passar muitos minutos realizando movimentos com os bragos ou caminhando
pelo espago, mas, mesmo assim, quando o tempo se estendia, os movimentos dos bragos

se restringiam a repeticdo de dois ou trés modos de agir e a caminhada acontecia para



frente em circulo expandido, simulando uma grande roda.

O desafio foi estimular a busca por variagdes a partir de um unico norteador, que
poderia se modificar em uma proxima investigacdo. Os comentarios dos participantes
foram se modificando ao longo dos encontros, em alguns momentos surgiram expressoes
como: “nossa tem hora que d4 um branco, ndo consigo fazer uma coisa nova, parece que
jafiz tudo”; “eu ndo sei o que fazer”; “eu fiz o que sabia e depois repeti”; “ndo sou muito
criativa”. A sensagdo de falta de criatividade e de incapacidade foi se reconfigurando
no decorrer dos encontros, revelada nas percepgdes das pessoas participantes: “eu achei
que consegui variar mais hoje, mas teve uma hora que parece que cansei, ndo conseguia
mais”; “nossa hoje foi muito bom, consegui dancar o tempo todo, fui criando”; “achei
que minha parceira foi muito criativa, ela fez muitos movimentos diferentes e isso me
deu ideias para criar os meus movimentos”; “achei dificil, mas muito bom”.

Em outros momentos, pedi para se organizarem duplas e dancarem juntas sem
ter um norteador, e, que, durante a improvisagdo, encontrassem um a ser adotado pela
dupla. Essa proposta possui um nivel de complexidade um pouco maior, por demandar
uma escuta sensivel sobre a relacdo estabelecida entre as e os improvisadores. Certo
dia, quando estudamos essa proposta, LM e CR passaram a andar uma atrds da outra,
rodando em volta de uma mesa. Ao observar por alguns minutos, aproximei-me a fim
de saber qual norteador usavam; porém, ndo souberam responder. Solicitei, entdo, que
realizdssemos a improvisag¢do juntas, compondo um trio. Comegamos a nos mover
ao redor da mesa, dando prosseguimento as agdes realizadas antes; bruscamente LM
pausou, ao que parei imediatamente e CR fez o mesmo. Voltamos a nos mover, e, em
determinado momento, fizemos outra pausa e retornamos ao movimento. A situagdo de
parar juntas e voltarmos a nos mover, também juntas, repetiu-se algumas vezes. Pedi
que finalizdssemos e questionei: “qual norteador surgiu no experimento que usamos
para compor juntas?” Ambas responderam: “a pausa’.

Nesse instante, compreenderam ser possivel encontrar um norteador durante a
improvisa¢do, pois uma situacdo surgiu como possibilidade e foi acolhida como um

procedimento do coletivo. Ressaltei, nessa oportunidade, que no desenvolvimento da

escuta acionamos uma aten¢do que ¢ ampla e ao mesmo tempo ¢ capaz de selecionar um
acontecimento e coloca-lo em evidéncia, que precisamos aprender a identificar sinais
corporais, de si e da outra pessoa, que revelem nossas intengcdes de movimentos para
que consigamos antever maneiras de compor com a outra pessoa, tomando decisdes
compositivas.

Procurei estimula-los a sentir o outro, a perceberem o que pode surgir do encontro,
pois sentir o que fazer pode ser compreendido como uma expressdo para convidar as
pessoas ao encontro, a estabelecer relagdes de troca com o entorno. Convidei-os a
fazerem uma analogia com uma situacdo na qual duas pessoas se colocam em didlogo;
nesse caso, uma pessoa diz algo e a outra, mobilizada pelo que foi dito, diz outra coisa e
assim a conversa se desenvolve. Pedi para pensarem que quando estamos improvisando
com alguém estamos estabelecendo um didlogo; assim, se alguém faz algo, aquilo
afeta e mobiliza as outras pessoas, que respondem e, ao responder, possibilitam uma
contrarresposta, desencadeando a conversa. Disse, ainda, que nesse tipo de relagdo
existe um convite para se atentar ao outro, aquilo que pode ser construido no encontro
entre as individualidades, compreendendo que todos tém algo a expressar.

Associados as proposicdes que criei, inseri nos encontros do 2° semestre de 2022,
alguns estudos baseados nos Tuning Scores, criados por Lisa Nelson. Fui influenciada
pelas aulas que tive com a artista argentina Carmen Pereiro Numer?®® e pelos encontros
semanais de estudo realizado com o grupo de pesquisa NEID. Ao vivenciar essas
praticas, identifiquei que havia muitos objetivos em comum entre o que havia planejado
desenvolver, junto aos participantes da pesquisa, e os Tuning Scores, por isso, adaptei
alguns Scores as situacdes de aprendizado propostas nos encontros. O aprendizado
sobre Tuning Scores enriqueceu meus conhecimentos no campo da improvisagdo em
danca.

Numer (2016, p. 78) explica que os Tuning Scores sdo uma proposta que “fornece

ferramentas para observarmos e nos conectarmos com nosso apetite por compor danga. O que

53 No ano de 2022, os membros do NEID/Substantivo Coletivo, realizaram varios encontros de estudo com
a professora e artista Carmen Pereiro Numer, foram duas aulas por video conferéncia no primeiro semestre, trés
aulas presenciais em Buenos Aires, duas aulas por videoconferéncia no segundo semestre. Adotamos ainda, como
referéncia conceitual, um artigo escrito por Numer e cinco textos escritos por Lisa Nelson.



nos move? O que nos chama a aten¢do? Como ¢ a viagem da atencdo no movimento e vice-
versa?”*. A autora lembra que os Tuning Scores possibilitam aos improvisadores se
colocarem em relacdo, sintonizarem-se entre si, observarem seus padrdes de vinculos e
de acdo, identificando poténcias compositivas e desejos de mudancas.

Segundo Numer (2016), os Scores sdo praticas que possibilitam a cada improvisador
observar a si e ao entorno, para que, nesse processo de aprendizagem, cada um encontre
modos autonomos de conviver respeitosamente, criando e compondo. A autora lembra
que os Scores sdo acordos de foco, espaco e tempo, para compartilhamento de certos
marcos, de maneira que “las imaginaciones danzan resignificdindose momento a
momento” (Numer, 2016, p.119).

Considerando essas particularidades do trabalho com os Tuning Scores e buscando
intensificar o trabalho de sensibilizagdo da percep¢ao na relacdo entre olhos abertos
e olhos fechados, inspirei-me em uma proposta apresentada por Numer para propor o
seguinte estudo: em duplas, uma pessoa de olhos fechados fica em pausa e a outra, de
olhos abertos, realiza uma danga em curto espago de tempo (pequena danga); quando a
pessoa de olhos abertos pausa, ela fecha os olhos e a outra pessoa abre os seus e comeca
a criar sua pequena dancga; assim, os papé€is eram trocados por determinado tempo. Esse
estudo demandava que os improvisadores se mantivessem muito atentos ao presente,
as informagdes que seus sentidos fossem capazes de captar; nesse contexto, as relacdes
se dariam por meio do sentir e do perceber. Depois de um tempo de estudo trocamos
o procedimento: a pessoa de olhos abertos ficava parada e a pessoa de olhos fechados
fazia a pequena danga; como na proposta anterior, iam alternando os papéis.

Dentre as situagdes vivenciadas, destaco o comportamento de ZM, ao dangar de
olhos abertos, adotando diversas a¢des para sinalizar a sua dupla, que estava de olhos
fechados, se estava em movimento ou parava. ZM alternava entre tocar levemente na
pessoa, produzir um som ao respirar e bater o pé no chdo durante o deslocamento.

Ao perceber sua atitude, me aproximei da dupla, pedi que parassem e expliquei que

54 brinda herramientas para observar y conectarnos con nuestro apetito por componer danza.

(Qué nos mueve? ;Qué nos llama la atencion? ;Como es el viaje de la atencion en el movimiento y
viceversa? (Numer, 2016, p. 78).

a proposta nao consistia em gerar sinais para a pessoa de olhos fechados, mas em
criar uma danga que seria percebida pela outra pessoa. Apos explicar esse ponto,
encorajei a dupla a retomar o estudo. Apesar da orientacdo, o participante persistia na
conduta anterior. Essa atitude se repetiu em diversos encontros nos quais adotamos
esta atividade. Eu também me repeti, solicitava a pausa, explicava as orientagdes e, em
seguida, perguntava: “Entendeu o estudo?” Ou: “Tem alguma duvida?” A resposta era:
“Entendi” ou “Nao tenho duvida”; mas a situacdo se repetia.

Esse fato suscitou reflexdes e suposi¢des pautadas nas conversas posteriores as
praticas, cogitei a possibilidade de minha explicacdo carecer de objetividade. Contudo,
ZM demostrou, com o tempo, dificuldade para ouvir. Eu oferecia uma orientacdo, sobre
um procedimento de estudo e percebia, por seu comportamento, que ndo havia me
ouvido. Conclui, entdo, que sua atitude expressava a preocupacdo de ndo conseguir ouvir
0s sons, pois ao tocar no outro ou produzir sons altos, sinalizava para a necessidade
daqueles recursos, quando a situagdo fosse inversa.

A partir disso, refleti sobre o fato de, ao excluir de um estudo o recurso da visao,
as pessoas acessam outros sentidos. Numer (2016) argumenta que nos estudos de olhos
fechados o sentido da audi¢do passa a ser mais requisitado, por isso, a percep¢ao dos
sons fica mais evidente. Diz também que, as vezes, as pessoas comec¢am a produzir
sons como um sistema de comunica¢do elemental. Essa informacdo fornecida pela
improvisadora ¢ importante para se pensar a relagdo do ouvinte que vivencia um estudo
com os olhos fechados. Caso a pessoa tenha comprometimento auditivo, suave ou
severo, precisard acessar outros sentidos da percep¢do — que ndo seja a visdo, nem a
audi¢do — para vivenciar as propostas criativas.

Nos estudos com os olhos fechados, ha um estimulo a outras capacidades
perceptivas, pois o vidente se ancora na visdo em grande parte de suas relagdes com o
mundo. Particularmente, considero que desenvolver habilidades que ainda ndo foram
exploradas é uma maneira aprendermos continuamente. E um convite para lidarmos com
as dificuldades que se apresentam em nosso caminho, de maneira criativa ¢ buscando

desenvolver habilidades importantes para mantermos relagdes com nosso entorno.



Em relagdo a esta particularidade vivenciada pelo participante, expliquei que
ndo era necessario perceber exatamente o momento que a colega fazia a pausa, mas
era importante tentar identificar quando isso acontecia; que estava tudo bem se ndo
conseguisse perceber nada nas primeiras tentativas. Pedi que abrisse sua aten¢do para
quaisquer detalhes que chegassem até sua percepcdo. A partir dessa orientacdo, o
participante foi percebendo diversas sensagdes, como sinais luminosos, identificaveis
mesmo de olhos fechados, e a presenca de diferentes temperaturas em regides distintas da
pele, sinalizando o calor de outro corpo — a aproximacao de alguém — ou a proximidade
com um objeto.

Ademais, apresentei aos participantes o Score Single Image; que ¢ um
“exercicio com duas entradas e uma a¢ao” (Numer, 2016, p. 99), no qual se escolhe
um determinado recorte do espaco, no qual ocorrerd a improvisagdo, e um local onde
as pessoas, que participardo do jogo, posicionar-se-ao para observa-lo. A autora diz
que os improvisadores sdo convidados a apreciar as informag¢des do ambiente, como
a incidéncia de luz, a arquitetura, os sons, as formas, etc., ou seja, tudo que chame a
atencdo de cada pessoa. Esse direcionamento inicial possibilita que as(os) participantes
estabelecam uma relagdo com o espaco de jogo para, a partir desta conexdo, iniciar a
improvisagao.

Quando deseja entrar para se integrar a essa imagem, ainda do lado de fora,
no lugar onde estdo todos os observadores, a pessoa deve escolher um lugar para se
posicionar e, com os olhos fechados, dirigir-se a ele, assumindo alguma organizagao
fisica — uma forma — e colocar-se em pausa. A seguir, se instala um momento de escuta,
por parte dos demais observadores, a fim de perceberem esta nova informacdo e o
que muda na percep¢do sobre este espaco. Em seguida, outra pessoa entra adotando
o mesmo procedimento e quando se colocar em pausa, deve ocorrer um momento de
escuta para que ambas realizem juntas um movimento ou uma ac¢do. Quando terminam
esse movimento ou agdo, permanecem em pausa até que, entre os observadores, alguém
sinta que se chegou a um fim; neste instante esta pessoa diz FIM, encerrando o jogo.

Numer (2016) ressalta que o fato de existir um momento de observacdo do

ambiente, antes de entrar para compor com ele, gera algum tipo de vinculo entre
a informacdo visual inicial e as demais informacdes geradas com outros sentidos
da percepg¢do, enquanto participa do jogo de olhos fechados. A autora lembra que,
quando a segunda pessoa entra, ela o faz mobilizada pela imagem composta a partir da
primeira entrada e que esta informacao estimula, de alguma maneira, sua acdo. Sendo
assim, a primeira pessoa, apreende informag¢des do entorno sobre a entrada do segundo
participante e, a partir desta escuta comum, ambas buscam acessar seus diferentes
sentidos, para estabelecerem relacdes e realizarem o movimento/agdo em conjunto.

Nas primeiras vezes que estudamos esse Score nos encontros da pesquisa, fiz
uma adaptacgdo: as pessoas deveriam entrar com os olhos abertos e, apos posicionadas,
fechéa-los. Tomei esta decisdo por estarem se adaptando a acdo de se moverem com 0s
olhos fechados; até entdo, sempre que isso acontecia, em outros estudos, havia alguém
por perto, cuidando e amparando em caso de desequilibrio ou vertigem. Ap6s algumas
semanas, durante as quais se familiarizaram com os estudos de olhos fechados, sugeri
que o Single Image fosse realizado da maneira original, ou seja, entrando com os olhos
fechados. Essa mudanga suscitou perguntas nos participantes, como: “Como vou saber
onde estou? E se eu trombar com a pessoa que ja estd 14? Se for bater em alguma coisa,
vocés que estdo de fora vao me avisar?”

Frente a tais questionamentos, expliquei para o grupo que, ao conduzir estudos
similares, Carmen orientava-nos a indagar sobre qual era nossa motivagdo para
entrarmos no espago de jogo. “O que nos movia? Uma ideia? Uma imagem? Uma
sensacao? Um mapa?”. Assim, pedi que considerassem estas perguntas associadas
a estratégias de resposta as proprias questoes formuladas. Se questiono como me
localizar em um deslocamento as cegas, isso implica acionar simultaneamente minha
percep¢do e atengdo para mover-me com as informacdes disponiveis na auséncia da
visdo. Se encontro um norteador, uma motiva¢cdo ou uma dire¢cdo para me auxiliar na
construcdo desse percurso, incorporo ferramentas @ minha ag¢do e enriqueco a relagdo
estabelecida na experiéncia.

Em suma, tranquilizei-os, garantindo que se houvesse a menor possibilidade de



esbarrarem em algo, seriam prontamente avisados. Gradualmente sentiram-se mais a
vontade, compreendendo a importancia de acessar suas percepgdes e diferentes tipos
de atencdo para vivenciarem a proposta contida no Score.

Em alguns momentos, aconteceu de uma pessoa entrar e, antes de terminar de se
posicionar, outra pessoa entrar também. Esse fato gerou reflexdes sobre o que significa
instalar uma imagem no espaco. Permitiu-nos refletir acerca dos agenciamentos
acessados pela corporeidade para deixar claro que estd em pausa ou que o jogo pode
prosseguir. Pudemos refletir sobre a sensibilidade daquele que estd no papel de
observador; sobre como a participacdo dessas pessoas precisa ser ativa, engajada com
0 que esta em jogo. Questionamos como o observador pode aprender a ler os sinais
corporais daquele que se colocou no jogo.

A esse respeito Numer (2016) afirma que os observadores, na realidade, estdo
dentro do jogo, mas a participacdo deles ¢ diferente ao ampliarem a escuta e se
colocarem como colaboradores anénimos do jogo que estd se instaurando. A autora
relata que ha inten¢des colocadas no espaco tanto pelos participantes diretos do jogo,
como pelos observadores; ja que estas intencionalidades podem ser identificadas por
uma percep¢do ativa que as 1€ no ambiente.

Com o tempo de estudo, alguns participantes passaram a perceber diversas
informag¢des presentes no ambiente, seja com os olhos fechados, seja como com os
olhos abertos. Ao assumir a posi¢do de observadores, comegaram a realizar as leituras
corporais, identificando os processos de instauragdo das imagens. Ao fecharem os
olhos, para se colocarem em relacdo com o espaco e compor com ele, comegaram
a se abrir para sinais que surgiam a sua sensibilidade: sons, luzes, ventos, cheiros,
sensacoes, etc. Essa ampliagdo da percep¢do e da escuta possibilitou a ado¢do de uma
variacdo do Single Image, criada por Lisa Nelson. A nossa versao foi: a entrada de até
trés pessoas no jogo; seja porque duas pessoas entram juntas na segunda etapa, ou por
surgir o entendimento de que havia espago para uma terceira entrada.

Estudamos também o Score Blind Unison Trios. Segundo Numer (2016), o Trio

Cego em Unissono (Blind Unison Trios) ¢ uma das ferramentas criadas por Lisa Nelson

para o estudo da improvisacdo como campo de composi¢do em danca. Sua proposta
inicial ¢ de que trés pessoas se posicionem em um local, buscando uma organizagao
corporal, na pausa, cuja forma/postura/imagem ¢ idéntica para todos; apos instaurada
esta imagem, as pessoas se observam para checar se estdo todos iguais e, um a um,
vao fechando os olhos. Quando a ultima pessoa fecha seus olhos, ela diz VAl e, a
partir desse momento, comega o jogo do trio cego no qual cada um busca criar algum
tipo de unissono para dangarem juntos. Os demais membros do encontro, participam
observando a danga que surge das relagdes. Esse jogo criativo pode durar 1, 2, 3, 5 ou
7 minutos, dependendo do que for acordado entre as partes e dos objetivos de estudo.

Quando uma pessoa ¢ apresentada a esse tipo de proposta, facilmente surge um
estranhamento sobre dancar em unissono com os olhos fechados. Em um dos encontros,
quando apresentei esta proposta de estudo, o Blind Unison Trios, EB perguntou se
seria possivel dancar com mais duas pessoas, em unissono, pois de olhos fechados ndo
veria a a¢do dos demais. Ela disse que quando participou do coral da Universidade,
cantar em unissono era unir sua voz a de outros participantes; mas, na situagdo do trio
cego, os olhos fechados inviabilizam checar as acdes dos colegas e copia-las; por isso,
ndo entendia como realizar o jogo proposto em unissono.

Em resposta a inquietagdo levantada, disse-lhe que quando Lisa Nelson [(19-
-7)] criou esta ferramenta de composi¢do, criou também a possibilidade de levantar
perguntas sobre esta questdo, tais como: “O que pode ser considerado como unissono?
E um exercicio de imaginag¢do sobre o que as outras pessoas estdo fazendo? E uma
busca pelas pistas sonoras que podem sinalizar sobre o que estd acontecendo ao redor?”.

Além dessas indagacdes, alguns participantes também questionaram se iriam
sentir vertigem, se poderiam colidir um com o outro ou se poderiam cair. Aproveitei
o momento para buscar algumas respostas com eles, assim perguntei: “Quais tipos de
cuidados podemos ter conosco e com as outras pessoas durante a danca? Vocés acham
que como estamos principiando este estudo, ¢ possivel se movimentarem rapidamente,
sejano lugar ou em deslocamento? Realizar movimentos com muitas mudancas de nivel

— alto, médio e baixo —, estando de olhos fechados, pode desencadear desequilibrios



ou até uma crise de labirintite?”. Ou seja, sugeri que deixassem as perguntas surgirem
e que procurassem lidar com elas priorizando o autocuidado, de modo a buscar relagdes
com os demais que alimentassem a ideia de unissono durante a danca.

Na primeira vivéncia desse estudo, combinei de adotarmos um tempo de duragdo
de dois minutos e que ao ouvirem a palavra PARE, deveriam pausar, imediatamente.
Expliquei ser um acordo de seguranca. Nesse dia, trés trios vivenciaram a proposta. Em
um deles, uma das participantes saiu andando pela sala e se separou do grupo, as outras
duas pessoas ficaram proximas e uma delas passou a realizar movimentos rapidos com
os bracos, arriscando bater na colega. Acompanhei a situagdo atentamente e a situagao
de perigo eminente ndo se consolidou; caso houvesse se aproximado demais, eu
recorria ao acordo de seguranca. Apds os dois minutos se esgotarem, perguntei a todos
se, de olhos fechados, era seguro realizarem movimentos rdpidos. Esta pessoa, que
havia realizado os movimentos rapidos com os bragos, respondeu que ndo. Aproveitei
a oportunidade e perguntei-lhe: “vocé realizou movimentos rapidos na sua danca?”. A
resposta foi: “NAO”.

Cito essa situacgdo especifica para evidenciar que aquilo que uma pessoa percebe
sobre seu fazer pode diferenciar daquilo que efetivamente acontece. Fatores diversos
como atencao, fluxo de pensamentos, agitagdo, preocupagao, entre outros, interferem na
maneira como a pessoa apreende o que ¢ vivenciado. Assim, fica o desafio, a educadora
responsavel pelo estudo, de encontrar maneiras de possibilitar que as(os) participantes
aprendam a identificar particularidades de suas a¢des enquanto estas acontecem.
Mesmo tendo ciéncia de que a consciéncia somatica ¢ gradual, detalhes precisam ser
ressaltados frequentemente.

Retornando ao experimento, percebeu-se nos demais trios que, ao se mover, se
alguém era tocado, ambos procuravam manter o contato durante todo o tempo do jogo.
Essa atitude buscava estabelecer uma referéncia para a localizacdo dos colegas. Ao
final, ressaltei ao grupo que o toque estava sendo adotado como uma maneira de ver o
que a outra pessoa estava realizando. No entanto, reforcei que a ideia central do estudo

era encontrar unissonos por outros campos da percep¢do. Afirmei ndo ser necessario

saber o que a outra pessoa estava fazendo, ou sua localizagdo, mas buscar modos de
conexdo com as duas pessoas do trio para sentir que estava dancando em unissono com
elas. Ressaltei que esta busca seria fundamental para a ocorréncia de qualquer tipo de
sintonia.

Em diversos encontros, nas primeiras semanas de estudo do Trio Cego em Unissono,
além da situagdo de rastreio da localizacdo daqueles com os quais estavam dancgando,
conforme apontado, tive a sensa¢do de que cada pessoa estava dancando sozinha. Era
dificil para as(os) participantes dangar com outras pessoas, sem vé-las. Esse detalhe ¢
compreensivel e natural, visto que o contato com aquela proposta era muito recente.
Ao mesmo tempo, hd um aspecto especial viabilizado por esse estudo: desenvolver a
capacidade de se conectar, de se relacionar com outro ser humano; mesmo estando de
olhos fechados.

Conforme repetiamos os estudos, constatei a reincidéncia das dificuldades
vivenciadas, dentre elas, percebi que as conversas, antes € apos 0 jogo, € a oportunidade
de assistir, ao vivo, aos colegas dancando em trios com os olhos fechados, ndo estava
interferindo nas atitudes de movimento das(os) participantes, pois moviam os bragos
tentando tocar nas(os) colegas do trio para saber onde estavam. Assim, o modo de operar
se repetia em varios estudos, em diversas pessoas. Por isso, busquei uma estratégia
pedagodgica que foi eficaz para o grupo: passei a filmar os trios e convida-los a refletir
sobre o que percebiam em sua danca e na danga das outras pessoas.

Em alguns momentos assistiamos juntos em sala e, em outros, o video era
disponibilizado no nosso grupo de WhatsApp para que assistissem quantas vezes
desejassem, até o dia do proximo encontro. Sempre pedi que fizessem a observagado
partindo de perguntas. Por exemplo, em determinado dia, pedia que prestassem
atencdo a si e se perguntassem: “Estou dangando em unissono com meus colegas?
O que estou considerando como unissono nesta dan¢a?”. Em outra oportunidade,
solicitava que, ainda olhando para si, observassem quais tipos de movimentos estavam
realizando: “ele era diversificado ou se repetia o tempo todo? O que lhe mobilizava

para danc¢ar?”. Em outro momento pedia que observassem os movimentos dos colegas e



identificassem o que desencadeava a danca neles. Também orientei que elegessem uma
pessoa e observassem se fazia o0 mesmo tipo de movimentos quando dangava com o
Trio A e quando dangava com o Trio B: “pareciam compor com os colegas ou davam a
impressao de dangar sozinhos?”. Essas e outras perguntas foram se desenhando durante
os encontros, a partir do percebido ao assistir os trios dangando e dos didlogos sobre
as possibilidades de estudo sobre improvisa¢ao que o jogo do Trio Cego em Unissono
proporciona.

A observacdo dos videos, associada aos questionamentos, permitiu a Varios
participantes perceber como seus movimentos se assemelhavam, mesmo ao dangar com
pessoas distintas. Relataram a sensacdo de receio de colidir entre si, por estarem de
olhos fechados; por esse motivo, moviam as maos a frente do corpo para verificar a
localizagdo das pessoas. Também mencionaram evitar se deslocar com receio de colisdes.
Esses relatos corroboraram minha percepcdo; contudo, apenas ao identificarem esses
fatos assistindo a si, ou aos colegas, nos videos, essas situagdes passaram a integrar os
processos de acdo e reflexdo dos participantes.

Quando uma regra de jogo ¢ apresentada, como as diretrizes gerais do Blind
Unison Trios, por exemplo, as pessoas compreendem os caminhos investigativos que
seguirdo e, com a recorréncia das praticas, diferentes modos de compreensao ocorrerao.
Dewey (1979, 2010) e Larrosa (2014) apontam o fato de que o aprendizado se da na
qualidade e na repeti¢cdo das experiéncias. Podemos perceber nos relatos, os principios
de continuidade e interagdo apontados por Dewey, nos quais a experiéncia ¢ identificada
como uma for¢a em marcha, que acentua a vitalidade das relagdes com o mundo. E
possivel identificar, ainda, conforme ressalta Larrosa, que ao cultivar o encontro e
abrirmo-nos para os acontecimentos, aprendizados ocorrem.

Em uma analise preliminar sobre os processos de constru¢do de conhecimento,
destaco que, em determinado encontro, os participantes ZM, SP, ME e JC dangaram o
Trio Cego evitando os padrdes de movimento anteriormente adotados. Foi perceptivel
uma certa dificuldade na conex@o entre os integrantes do trio, no entanto, também

houve a tentativa de explorar algo ainda ndo experienciado. Descrever essas sutilezas ¢

desafio, pois expresso minhas impressdes sobre detalhes subjetivos da corporeidade dos
participantes. Essa leitura ndo ¢ exata, mas serve como caminho para definir estratégias
de estudo e compreender como cada participantes estava construindo conhecimento.
A confirmacdo ou reformulacdo dessas impressdes ocorre no processo continuo de
observacdo, considerando as falas das(os) participantes e as situagdes de aprendizado
que se manifestam durante a criagdo de uma danca.

Isso foi constatado apds varios encontros debrugados sobre esse estudo, pois o
aprendizado aconteceu gradualmente, na sutileza da experiéncia, revelando que saberes
que envolviam duvidas foram percebidos como conhecimento. Nesse dia, um trio foi
formado por JC, SP e NL. Antes de iniciarem, lembramos os procedimentos de jogo
e da possibilidade de se associarem ao questionamento sobre o que seria dancar em
unissono com aquelas pessoas, sem enxerga-las. Pela primeira vez, apds dois meses
de estudos semanais, ao final do tempo estipulado para o jogo, conseguimos perceber
alguns momentos de unissonos na danga, que ndo havia acontecido em nenhuma
formacdo de trio vivenciada no grupo.

EB, que estava assistindo, comentou haver entendido a ideia de compor em
unissono, presente no Trio Cego. HO e CR comentaram sobre algumas situagdes de
unissono que perceberam naquela danga. Cada uma das trés pessoas deste trio apontou

momentos nos quais se sentiu dangando em consonancia com as colegas, a saber:

Teve uma hora que senti que estava no centro e que estava dancando junto
com elas, parece que eu sentia o movimento do brago delas. (SP)

Eu também senti, ndo sei falar direito o que aconteceu, mas parecia que eu
ia para um lado e elas iam juntas. (NL)

E dificil falar, né? Eu ndo tive a sensacdo de fazer igual, mas tive a sen-
sacdo de fazer em unissono. (JC)

Nossa, eu vi o unissono na danga delas. Varias vezes. Vi direitinho. (HO)

Esses relatos sinalizam que mais uma camada do processo de aprendizagem
ocorreu nesse dia, pois as pessoas participantes identificaram que algo diferente havia

acontecido; ainda era dificil nomear as particularidades que permitiam perceber o que



ocorreu em unissono, mas elas estavam 14. Todas as vivéncias anteriores, nas quais a
sensacdo de ndo haver acontecido uma danca em unissono também foram importantes,
pois sentir que algo ndo ocorreu ou ter davidas se aconteceu, foram referéncias
significativas para a sensac¢do posterior de: “agora eu vi um unissono nessa danga”.

Numer (2016), ao comentar sua experiéncia com os Tuning Scores, destaca que
a cada pratica do Blind Unison Trios, surpreende-se com a sutileza das sincronias
ocorridas em cada trio com o qual danga. A improvisadora afirma que cada jogo ¢
unico, pois cada trio se sintoniza de maneira distinta, com diferentes temporalidades,
sensibilidades, sintonias e presencas®’. Particularmente, corroboro as afirmagdes de
Numer; percebo que tenho maior facilidade para me sintonizar com algumas pessoas,
para senti-las. A prerrogativa desse Score, de me colocar em sintonia com certas pessoas
para dancar com elas, ¢ significativa para meu processo de aprendizado, tanto como
improvisadora quanto como ser humano, representa uma maneira de conviver que
pressupde uma presenca e uma escuta diferentes daquelas adotadas em outras situagdes
de vida. Esse contexto de estudo me ensina muito além de dangar, improvisar e ser
artista.

Percebo que podemos aproximar algumas terminologias adotadas por Nelson e Numer
quando se referem as sintonias que podem surgir entre os improvisadores nos estudos sobre os
Scores com as consideracdes apresentadas nesse capitulo sobre a escuta. Pois para se sintonizar
com outros improvisadores ¢ necessdrio estar atento as mobilizagdes, as disponibilidades,
intengdes e possibilidades compositivas surgidas no ato do encontro, na escuta sensivel das

propostas criativas que sdo colocadas em jogo.

55 No contexto desta pesquisa, a palavra presenga ¢ adotada em consonancia com o uso recorrente dado por
atoras (es) e dangarinas (0s) na inteng@o de expressar qualidades como: estar atenta (0) ao que ocorre no instante
imediato, estar disponivel, estar imensa (0) no estudo, técnico, criativo e/ou compositivo vivenciado.
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Jogo Trio Cego em Unissono.
Foto: Bruna Brunu (2023)



Educacgdo. Radical vivo que monta, arrebata e alumbra os
seres e as coisas do mundo. Fundamento assentado no corpo,
na palavra, na memoria e nos atos. Balaio de experiéncias
trancado em afeto, caos, cisma, conflito, beleza, jogo,
peleja e festa. Seus fios sdo tudo aquilo que nos atravessa
e toca. Encantamento de batalha e cura que nos faz como
seres unicos de inscri¢oes intransferiveis e imensurdveis.
Repertorio de praticas miudas, cotidianas e continuas,
que serpenteiam no imprevisivel e rocam possibilidades de

plantar esperangas, amor e liberdade.

(Rufino, 2021)

4. JEITIM DI APRENDE

Nesse capitulo, discorro sobre algumas particularidades do que venho pensando
sobre processos autoeducativos, refletindo sobre o potencial de aprendizagem que pode
ser explorado por cada um, considerando que a aprendizagem pode ser inventiva e que
os processos autoeducativos podem ser ressignificados na experiéncia, assim como
procuro observar o mover da aprendizagem na experiéncia artistica.

De inicio, cabe a explicagdo sobre o fato de adotar a expressdo “processos
autoeducativos” e “ndo processos educativos”, como comumente sdo denominados
os estudos desenvolvidos por sujeitos que buscam ampliar seus conhecimentos no
contexto formal ou informal de ensino. Amorim e Bach Jr (2022) argumentam que
um dos precursores em estabelecer um conceito sobre a expressdo autoeducagdo foi o
filosofo e educador austriaco Rudolf Steiner (1861-1925), que associou, pela primeira
vez, o termo a atuacdo de professores da escola Waldorf.

Entretanto, essa defini¢do e perspectiva ultrapassam a esfera da docéncia e podem
se estender a ideia do desenvolvimento do pensamento autonomo. Ao ter contato com a
proposta pedagogica Waldorf — um ano e meio de curso mais a realizagdo de leituras —
percebi pontos de confluéncia entre o pensamento de Steiner e as praticas docentes que
desenvolvo. Na pesquisa de doutorado, optei por dialogar diretamente com autores do
campo de conhecimento da Danga, Improvisacdo e Educagdo Somatica, os quais estudo
mais profundamente, como Moshe Feldenkrais, que utiliza a palavra autoeducacao.

A escolha pela expressao “processos autoeducativos” foi motivada pelo desejo de
ressaltar algumas particularidades do processo de constru¢cdo de conhecimento. Uma
delas ¢ a consideracdo de que no processo de aprendizagem, ha agenciamentos que so
podem ser administrados pela propria pessoa e de que a aprendizagem ¢ sempre um
processo, ela ndo se esgota, ¢ um constante movimento de experiéncias.

Na perspectiva de observacao que guia minha reflexdo, o processo autoeducativo
¢ mais amplo do que considerar o engajamento e interesse das pessoas as situacdes de

constru¢do de conhecimento. Os saberes se edificardo ainda no exercicio de: a) ampliar



a autopercepcdo e aten¢do a si, nos estudos somaticos € nos processos compositivos
(saberes que se edificam no refinamento da sensibilidade cinestésica, proprioceptiva
e interoceptiva); b) desenvolver escutas sensiveis ao outro e ao ambiente durante os
jogos de improvisagdo (refinamento da escuta, presenca e disponibilidade ativa para a
tomada de decisdo); c) considerar que as particularidades vivenciadas nas experiéncias
artisticas (relacdes mais estéticas, poéticas e sensiveis com o mundo) possibilitam
expressdes pessoais que nao sdo dadas a conhecer em outros contextos. Entendo que
nesses processos de aprendizagem, as pessoas terdo como foco aprender a se perceber
para se colocar em agdo, vivenciando situagdes que chegam a consciéncia com maior ou
menor celeridade, mas que agenciam saberes oriundos das experiéncias e das relagdes
estabelecidas por cada pessoa com o meio social e cultural em que estd inserida.

Nesse sentido, os processos autoeducativos observados dizem respeito as
mobilizagdes corporais, cognitivas, sensérias, atentivas, afetivas, etc., ocorridas a
partir das relacdes estabelecidas por cada participante consigo e com o mundo enquanto
vivencia experiéncias sensiveis, criativas e compositivas em danca. As propostas de
estudo apresentadas aos participantes dessa pesquisa, foram elaboradas de maneira a
possibilitar que descobrissem potencialidades que ndo estavam previamente instituidas.
Ao apresentar os conhecimentos dos campos da Educagdo Somadtica e da improvisacdo
em danga, convidei-os a explorar esses saberes, compreendendo caber a cada um o
poder de descobrir e explorar seus potenciais pessoais.

Nos caminhos de estudo propostos, as pessoas foram estimuladas a se moverem
ou pausarem atentas as suas particularidades sensorio-motoras, buscando identificar
seus limites e amplitudes — articulares, miofasciais, criativas — nas investigacoes
sobre sua estrutura corporal e sobre as possibilidades de criacdo a partir de sua
corporeidade. A palavra “auto”, no contexto apresentado, diz respeito a perceber a si,
a propria corporeidade e a adotar esses conhecimentos para ampliar suas capacidades
investigativa, estética, poética, criativa e compositiva na danca; diz respeito, ainda, a
um automover, ao agenciamento de saberes e praticas que se edificam e se refinam na

experiéncia da agdo, do gesto, do mover consciente que se expressa como danca.

Fortin(1999,p.42) afirmaque “os educadores somaticosreconhecem ainterconexao
das dimensdes corporal, cognitiva, psicoldgica, social, emotiva e espiritual da pessoa
e encorajam seus estudantes a trabalharem no sentido de uma reorganizagao global de
sua experiéncia”. A autora complementa a observacdo informando existirem diversos
caminhos que levam uma pessoa a se transformar, mas os educadores somaticos
acreditam que a vantagem de possibilitar a mudanca pela via corporal reside no fato
desta ser mais concreta. Ressalta, ainda, que, para que as alteracdes persistam, o0s
educadores somaticos apostam no trabalho de uma reorganizacdo global da experiéncia
que proporcione interconexdes entre suas diversas dimensdes. Aposto na visdo adotada
pelos educadores somaticos de que vivenciar mudangas por meio da concretude do
corpo, observando as sensagdes surgidas nos micro ou macro movimentos, ¢ acessar
algumas das diversas dimensdes que constituem o humano.

Neste contexto, o aprendizado ¢ fortemente impactado pela atengdo dada as coisas
e as relagdes estabelecidas, de maneira que: a atengdo €, a0 mesmo tempo, um radar que
capta informagdes, e um farol que ilumina um panorama de possibilidades de agdes; e
as relagdes, sdo edificadas pelas intera¢gdes entre o que se vivencia, enquanto sensagao,
corporeidade, ideias criativas, e o que se percebe subjetivamente no ambiente e nas
acdes de outras pessoas. Nesse tipo de proposta, a improvisacdo acontece a partir da
relagdo entre a manifestagao de cada individualidade e as forgas criativas colocadas em
jogo pelo coletivo; os improvisadores compdem suas dancas tentando agenciar desejos,
possibilidades compositivas e criatividade.

Nessa perspectiva, o improvisador transita entre a gentileza de acolher o que
vem do outro e a atitude propositiva; ele se coloca em jogo procurando ativar uma
escuta que permita em algumas ocasides apresentar determinada proposta criativa —
qualidade de movimento, tipo de intera¢do com o espaco, etc. — e, em outras, acolher as
proposicdes apresentadas pelas pessoas. Assim, a gentileza ¢ a disposicdo de enxergar
a poténcia da ideia compositiva apresentada por alguém; e a atitude propositiva ¢ o
ato de mobilizagdo da pessoa tanto para conferir qualidades a prépria acdo como para

apresentar ideias.



As proposicdes de estudo apresentadas aos participantes desta pesquisa se
fundamentaram em perspectivas artistico-educativas que tenho vivenciado, assim como
dialoga com as praticas de diversas(os) autoras(es) e artistas citados ao longo do texto.
Por acreditar na poténcia deste tipo de estudo como um campo fértil de construcdo de
conhecimento, busquei encontrar junto ao grupo de pessoas que abragou este processo
comigo, caminhos de investigagdes criativas que ressoasse no interesse de aprendizado
de cada um. Percebo que conseguimos sintonizar interesses, compartilhar saberes, criar
caminhos, descobrir potenciais, encontrar ressonancias. Assim como, vivenciar relacdes
criativas por meio de atengdes, percepgdes e escutas proprias do estudo do movimento
consciente e da improvisacdo como pratica de composi¢do na cena, considerando a

cena no contexto expandido da arte e da vida.

4.1. Refletindo sobre potenciais de aprendizagem

Aobuscarobservar as interlocugdes entre os estudos da improvisagao € os processos
autoeducativos dos dez adultos, pude identificar a diversidade de caminhos que cada
pessoa percorre quando se dedica a aprender algo e o amplo potencial de aprendizado
presente em cada uma. Nessa dire¢cdo, apresento a perspectiva de alguns autores
sobre as possibilidades de aprendizagem dos seres humanos. Comeco essa discussao
com o posicionamento de Moshe Feldenkrais, apresentado no livro Consciéncia pelo
Movimento, no qual o autor afirma que, durante o processo de aprendizagem motora, a
autoimagem de cada individuo ¢ menor do que sua capacidade potencial pessoal.

Quando Feldenkrais (1977) fala sobre a autoimagem, toma como parametro
alguns estudos sobre neurociéncia a que teve acesso, apontando que a formagdo da
autoimagem acontece a partir das experiéncias sensOrio-motoras € seu respectivo
registro no cortex cerebral. Afirma ademais a ocorréncia, na maioria dos grupos sociais
e culturais, de um intrincado processo de limitagdo das habilidades das pessoas, de
maneira que estas acabam desenvolvendo apenas 5% de seu potencial, sem se dar conta

disso, pois, “as necessidades da sociedade sdo satisfeitas por um desenvolvimento

minimo do individuo” (Feldenkrais, 1977, p. 33). O autor complementa:

A tendéncia bioldgica de qualquer organismo para crescer ¢ desenvolver-se
plenamente, tem sido grandemente governada pelas revolucdes sociais e
econdmicas, que melhoraram as condi¢des de vida para a maioria e capac-
itaram um maior numero a conseguir um minimo de desenvolvimento. Sob
tais condi¢des, o desenvolvimento potencial basico cessa no inicio da ado-
lescéncia, na medida em que a demanda da sociedade capacita os membros
da jovem geragdo a serem aceitos como individuos uteis. Os treinamentos
posteriores a esse periodo, estdo de todo confinados a aquisicdo de conhe-
cimentos praticos e profissionais em algum campo, e o desenvolvimento
de base ¢ continuado apenas por acaso € em casos excepcionais. Somente
pessoas ndo comuns continuardo a melhorar sua autoimagem até se aprox-
imarem da habilidade potencial inerente a cada individuo (Feldenkrais,
1977, p.33-34).

Refletindo sobre esse apontamento arespeito do desenvolvimento da potencialidade
humana, podemos considerar que a autoimagem ¢ um sistema dinamico de registro
dos processos cognitivos — acdes sensorio-motoras, memorias, raciocinio légico,
linguagem, experiéncias artisticas, por exemplo — que sofrem interferéncia direta das
relacdes socioculturais e das experiéncias vivenciadas. Ainda nesta linha de raciocinio,
se considerarmos que os dez participantes dessa pesquisa sdo de uma geragao na qual
0s papéis sociais para cada género eram muito demarcados, podemos ponderar que, ao
longo da vida, os participantes do género masculino foram estimulados a determinados
tipos de agdes sensorio-motoras e as participantes do género feminino tiveram outros
tipos de estimulos. Outros fatores que interferiram nas experiéncias foram as situagdes
socioeconOmicas e profissionais.

Neste momento, pretendo demarcar que as agdes sensdOrio-motoras especificas
de cada género, profissdo ou condi¢cdo econdmica, embora diferentes, possuem como
ponto comum a “utilidade”. As pessoas, normalmente, sdo educadas para fazerem
coisas uteis; entenda-se por uteis tudo o que atende as necessidades econdmico-
sociais imediatas — criar filhos sadios e disponiveis ao trabalho, oferecer mao de obra
compativel as necessidades de seu grupo social. Porém, o processo de “treinamento de
individuos tuteis” (Feldenkrais, 1977), demanda apenas uma infima parte do potencial

de aprendizado de um ser humano. Ou seja, nao temos considerado, na maioria das



vezes, o processo de desenvolvimento da pessoa como aquele capaz de aprendizados
de diversas ordens e complexidades, pois o entendimento sobre o que ¢ importante
aprender, ainda ¢ limitado a utilidade.

Essas consideragdes buscam contextualizar que a Educacdo propagada por pais
e tutores, por institui¢des de ensino, pela sociedade brasileira em geral, ressaltam as
construcdes de conhecimento do d&mbito da racionalidade e praticidade, desvalorizando
propostas com foco diferente. Essa informacdo ndo pode ser generalizada, pois sabe-se
de profissionais como John Dewey, Moshe Feldenkrais, Rudolf Steiner, Rubem Alves®,
por exemplo, responsaveis por outras visdes sobre educagdo. Entretanto, identifico
em conversas informais com conhecidos e desconhecidos, em afirmag¢des oriundas
de politicos, comunicadores e pessoas em geral, a defesa por processos educativos
voltados unicamente ao mercado de trabalho, de maneira que os contetdos estudados sdo
apenas conhecimentos técnicos sobre determinada fun¢do, sem espaco para reflexdes
sobre o proprio fazer, sobre a posi¢cdo do sujeito como cidaddo no mundo, sobre as
relacdes criativas possiveis na acdo profissional. Todos esses aspectos tornam evidente
a dimensao utilitaria e tecnicista da Educacao.

Acredito na relevancia de aprendermos a fazer coisas tteis. Porém, um processo
de aprendizado que tem como principal objetivo somente a utilidade, mostra-se
reducionista. H4 um imediatismo na busca por resultados, como aprender a cozinhar
para poder alimentar a si e aos seus, por exemplo. A alimenta¢do ¢ importante, mas
apenas aprender a cozinhar alimentos saborosos ndo ¢ suficiente para a satde das
pessoas; assim, mesmo que o fato de saber cozinhar seja 1util, sdo necessarias outras
aprendizagens para que os atos de cozinhar e comer tenham repercussdes saudaveis
para o ser humano.

Nesse sentido, Feldenkrais faz um convite a reflexdo: “O que sdo experiéncias
uteis? O que pode o ser humano?”. Em minha opinido, essas sdo indagagdes pertinentes

a qualquer grupo social, pois podemos aprender a conhecer o mundo também por

56 Em dezembro de 2023, Clarice Ortiz, apos ler este texto, indicou dois artigos de Rubem Alves que tratam
desta questdo da utilidade. Eles podem ser acessados nos seguintes links: https://balaiocaotico.com/2020/06/17/
da-inutilidade-da-infancia-rubem-alves/ e https://www].folha.uol.com.br/folha/sinapse/ult1063u877.shtml .

meio de sutilezas e aprofundamentos apenas identificados na convivéncia estreita
e sensivel com algo. Quando essas duas perguntas sdo direcionadas especialmente
a determinados grupos de pessoas, tais como idosos, pessoas com deficiéncias ou
sindromes, as reflexdes se tornam mais desafiadoras e complexas, em especial, diante
da falta de conhecimento para compreender as necessidades e potencialidades dessas
pessoas.

Um aspecto que me mobiliza significativamente nos encontros de pesquisa
¢ convidar os Adultos 50+ a perceberem o proprio potencial de aprendizado ainda
inexplorado e aencontrarem caminhos para visitarem suas potencialidades. Os estimulos
que proponho sdo pertinentes ao meu campo de estudo, mas as suas possibilidades
ultrapassam esses saberes. Nos encontros de estudo ha entendimentos pragmaticos
sobre os cuidados que cada um pode aprender a ter consigo, mas hd concomitantemente
investigacdes sobre sutilezas, sensibilidades, atentividade, percepg¢des estéticas e
poéticas do mundo.

Uma particularidade que considero importante na vida de uma pessoa ¢ que se
torne atenta e sensivel a si, para ser capaz de identificar quais sdo suas necessidades e
saber encontrar caminhos para que sejam atendidas. Faco essa observacao levando em
considera¢do meu campo de atuagdo profissional, ou seja, considerando que as praticas
somaticas e os estudos sobre improvisacdo realizados nos encontros, possibilitaram
aos praticantes desenvolverem percepgdes sensiveis sobre si e maneiras criativas de
relacdo com pessoas e com seu entorno.

O artigo Dancga e neurociéncia, de Patricia Santos, oferece outra perspectiva de
reflexdo sobre os processos cognitivos envolvidos na criagdo, execugdo e observacao
estética. Santos (2012), aponta que na perspectiva bioldgica das ciéncias cognitivas,
desenvolvida por autores considerados pods-conexionistas, como Francisco Varela,
Humberto Maturana, Gerald Edelman e Antdénio Damaésio, o individuo organiza o
mundo a sua volta a partir de sua propria auto-organizagdo, ou seja, algo exterior ¢
produzido pelo organismo, na a¢do de auto-organizag¢do. Assim, a partir da emergéncia

(acdo de emergir) das redes neurais, a percep¢do, as reagdes a percepgao € ao que €



percebido, organizam-se em conjunto; de maneira que as redes neurais que emergem
dependem das ag¢des do organismo no mundo e do efeito dessas agdes no proprio
organismo. A autora complementa, afirmando que o organismo, que se auto-organiza,
¢ portador de uma autonomia razodvel com relagdo ao meio e, também, constréi um
percurso proprio, no que tange ao seu desenvolvimento. Isso porque “cada cérebro
vai se organizar de modo absolutamente peculiar e pessoal, embora com estruturas
morfologicas comuns” (Santos, 2012, p.06).

Esse texto, fez-me pensar sobre as diferentes constru¢des de conhecimentos
percebidas em cada uma das pessoas participantes da pesquisa; ou seja, uma proposta
¢ apresentada ao grupo, mas cada pessoa constrdéi uma experiéncia particular, pelo fato
de se relacionar com as situa¢gdes de maneira propria. Aquilo que € criado em si e no
entorno se encontra com o que ¢ criado por outras pessoas. No entanto, o “resultado”
dos processos de aprendizagem sdo diferentes, pelo fato de cada pessoa se relacionar
com os saberes de modo proprio.

O antropdlogo e educador Tim Ingold, na obra Antropologia e/como educagdo,
ao refletir sobre as relagdes entre o conhecimento e sua correspondéncia com a vida
social, traz uma perspectiva que se assemelha ao que foi apontado por Santos (2012),
sobre o ponto de vista de bidlogos e neurocientistas. Ingold (2020) traz o olhar de
antropologo e de educador, afirmando que em algumas situagdes ocorre uma comunhao
entre ambos — pessoal e social — e, em outras, as pessoas buscam saberes distintos
daqueles vinculados ao seu grupo social. Para o autor, todo modo de saber ¢ uma linha
de vida distinta, uma trajetoria biografica, pois os modos pelos quais cada pessoa busca
conhecer algo, sdo o que a faz tornar-se o ser humano que é. Nessa perspectiva, as
pessoas pensam, falam, escrevem de maneiras Unicas, revelando as particularidades de

suas experiéncias e de sua individualidade. Acrescenta ainda:

A educagdo democratica, em suma, é a producdo ndo do anonimato, mas
da diferenca. Nao € o que nos torna humanos, pois como criaturas nascidas
do homem e da mulher somos todos humanos desde o inicio. E o que nos
permite que os seres humanos coletivamente se fagam, cada um em seu
caminho. E um processo nio de se tornar humano, mas de devir humano.
[...], isto significa que devemos deixar de considerar a educagdo como um

método de transmissdo, e pensar nela como uma pratica de atengao (Ingold,
2020, p. 37).

Segundo seu ponto de vista, a pratica da atencao ¢ o ato de estar presente (ou
entrar em presenc¢a) de maneira que o encontro de conhecimentos de uma e outra pessoa
ndo gera uma terceira coisa, pois o processo de conhecer emerge de maneira particular
para cada pessoa. O encontro entre o que a pessoa A e a B portam de conhecimento,
possibilita um outro saber para a pessoa A e outro saber ainda para a pessoa B; o que
cada uma venha a aprender se difere (na totalidade) daquilo que a outra pessoa aprendeu.
Aquilo que a pessoa A sabia, ao se juntar com o que a pessoa B sabia, ndo gerou um
produto X que pode ser compartilhado entre as duas; mas possibilitou que cada uma
construisse o seu caminho de entendimento das coisas, particulares ao modo como cada
uma consegue, no momento presente, se relacionar com aqueles conhecimentos que
trouxe para o encontro e com aquele que encontrou nele.

Esses pontos de vistas, bioldgico e antropologico, exemplificam o que busquei
trabalhar nos momentos de estudo dessa pesquisa de doutorado. Os aprendizados
sobre o refinamento da percepc¢do, os diversos modos de direcionamento da atencao
e os processos de escuta, aconteceram de modo particular para cada participante. Os
convites foram comuns, mas as maneiras pelas quais cada um caminhou em seu processo
autoeducativo, foram particulares. Podemos dizer que a poténcia do estudo ¢ comum as
pessoas, mas o alcance ¢ particular, pelo fato de a experiéncia repercutir de maneiras
proprias em cada ser.

Nessa diregao, as aprendizagens que os tornaram cidaddos uteis, a sua familia e
ao grupo social, passaram a dialogar com aprendizagens cujos pontos centrais sdo as
percepcdes sensiveis de si, do outro e do entorno, acontecendo por meio de “atentividades”
diferenciadas, em processos criativos € compositivos que priorizaram tanto a escuta a si
como o que construiam coletivamente. As(os) participantes da pesquisam possibilitaram
a emersdo de novas redes neurais, redes que surgiram das relagdes e possibilitaram que
acontecessem.

O campo de estudo abordado nos encontros, viabilizou que cada um explorasse



construgdes de conhecimento relacionadas a uma educacdo sensivel de suas
capacidades perceptivas, atentivas e criativas. O estudo do movimento pautado na
atentividade da propria corporeidade, nas suas capacidades relacionais e expressivas,
assim como os estudos da improvisacdo em dang¢a que priorizaram um pensamento
sobre a composi¢do em tempo real, possibilitou as pessoas participantes acessarem e
edificarem entendimentos que perpassaram o ambito estético, poético, sensorio-motor,
relacional, entre outros.

Alguns educadores tém defendido a adogdo de processos educativos pautados em
experiéncia que abordem aspectos estéticos, poético e criativos. O educador Duarte Jr
(2010), em sua obra O sentido dos sentidos: a educagdo (do) sensivel, traz apontamentos
de filosofos, fisicos, neurocientistas, educadores — Rubem Alves, Fritjof Capra, Michel
Maffesoli, Maurice Merleau-Ponty, Antonio Damadsio, entre outros —, visando discutir
como o processo de educagdo do ser humano pode e deve se desenvolver por meio de
diversas inter-relagdes com o mundo, seja pela percepgao, pela relagdo com as artes ou
pelo acesso aos contetildos que permitam compreender a vida no planeta. Herbert Read,
quando escreveu a obra A4 educagdo pela arte, em 1943, iniciou seu texto afirmando
que a tese ali apresentada ndo era, de forma alguma, original, pois havia sido formulada
por Platdo ha muitos séculos atras. Segundo o autor, trata-se da tese: “a arte deve ser a
base da educacao” (Read, 2001, p. 1).

Autores como Dewey (1979, 2010), Duarte Jr (2010, 1991), Marques (2010, 2007,
1999), Porpino (2018), Read (2001), abordam, por diferentes perspectivas, reflexdes
sobre a importancia da arte no processo educativo do individuo, em especial no sentido
de possibilitar experiéncias de apreensdo estética e sensivel do mundo. Read (2001,
p. 9) destaca que o objetivo geral da educacdo ¢ “propiciar o crescimento do que ¢
individual em cada ser humano”, harmonizando a individualidade “com a unidade
organica do grupo social ao qual o individuo pertence”.

O autor também ressalta que o propdsito da arte na educagdo deveria ser idéntico
ao proposito da propria educagdo, ou seja, possibilitar que o individuo desenvolva um

modo integrado de experiéncia por meio da percep¢do, da sensacdo, do sentimento

e do pensamento. Ele observa que existem dois modos de experiéncia, um estético e
um intelectual; e enfatiza que o processo de integragdo ocorre na relagdo entre essas
experiéncias. Em suas palavras: “a arte e o intelecto sdo duas asas da mesma criatura
viva que, juntas, asseguram o progresso do espirito humano em direcdo a mais elevada
esfera de consciéncia” (Read, 2001, p.116).

Esse tipo de perspectiva educacional, convida-nos a considerar a pessoa de maneira
integral, como alguém que se relaciona com o mundo e constr6i conhecimento por meio
de inter-relagdes entre diversas maneiras de perceber, refletir, comparar e sentir. Em
consonancia com essas consideragdes de Read, Dewey (2010) destaca a importancia de
vivenciar experiéncias estéticas tanto na producdo e apreciacdo de trabalhos artisticos
quanto nas situagdes comuns do cotidiano. Ele refere-se a possibilidade de acionar
modos mais integradores de se relacionar consigo, com o outro € com o ambiente.
Complementando esses apontamentos, destaco que defendo a experiéncia estética e
poética da dangca como poténcia educativa. Faco essa afirmagdo sem a intencdo de
colocé-la como superior a qualquer outra expressdo artistica, mas para ressaltar sua
importancia, especialmente em uma sociedade na qual ¢ frequentemente desvalorizada
e pouco reconhecida.

Nesse sentido, procurei propor experiéncias educativas que viabilizassem aos
Adultos 50+, participantes desta pesquisa, desenvolver potenciais ainda ignoradas.
Convidei-os a se tornarem pessoas “ndo comuns” (Feldenkrais, 1977), se aproximando
de habilidades potenciais desconhecidas, mas possiveis de serem estimuladas em
pessoas de qualquer idade. Durante os encontros de estudo, cada participante teve a
oportunidade de vivenciar situagcdes que ndo experienciou na juventude, ou mesmo no
inicio da vida adulta, mas que teve acesso nesta etapa de seu processo de envelhecimento.

A atitude de se colocar como criador enquanto improvisa, considerando que o
processo de experimentacdo estd acontecendo concomitantemente a composicao,
demanda do improvisador experimentar seu proprio caminho de descobertas no
territério da criagdo da danga. Gouvéa (2012) lembra que, nesse tipo de aprendizado,

o orientador dos processos investigativos adota a tarefa de instigar o improvisador a se



colocar plenamente no momento presente. Esses saberes precisam ser construidos na
experiéncia da danga, “criando danca no aqui-agora” (Gouvéa, 2012, p. 55). Fazendo
uma analogia com as situagdes vivenciadas nos encontros, percebi que os participantes
foram compreendendo gradativamente as proposi¢des apresentadas por meio da
repeticdo das experiéncias e buscando se tornar criadores de movimentos, de relagdes
e de dangas.

Os estudos de improvisacdo, com foco na composi¢do, conquistam refinamentos
notaveis quando os praticantes conseguem desenvolver relagdes e percepcdes sensiveis
com outros improvisadores ¢ com o ambiente circundante. Mundim, Meyer e Weber
(2013, p.6) destacam que “os processos de improvisagdo e de composi¢cdo que operam
na instantaneidade exigem dos performers em cena procedimentos e técnicas, bem
como a constru¢do de um viver juntos”. As autoras argumentam que o ato de se colocar
no momento presente requer mais do que um tipo de “espontaneidade” ou “agir sem
pensar”; constitui-se em uma pratica de inven¢do de modos de estar no mundo. Ao
nos propormos a improvisar sob esta perspectiva, predispondo-nos, desde o inicio, a
“treinar”®’ a capacidade de estar no aqui e agora, visamos compor no mesmo instante
em que nos relacionamos com o entorno.

As afirmacdes das autoras reforgcam as percepc¢des identificadas nessa pesquisa,
indicando que experiéncias de improvisacdo em danga podem ser vivenciadas como
uma pratica de invencdo de modos de ser e estar no mundo e que algumas maneiras
de inventar mundos precisam ser treinadas, uma vez que ndo sdo pré-estabelecidas.
Isso se deve, em parte, ao fato de que muitas pessoas foram educadas para perpetuar
o mundo criado por geragdes anteriores, em vez de ousarem modificar os costumes
socioculturais e econdmicos estabelecidos.

Durante uma composi¢ao coletiva ocorrida no instante da cena, os improvisadores
lidam com situagdes que sdo colocadas em jogo por um membro do grupo e devem criar
algo a partir desse ponto; esses momentos sdo identificados como proposta de jogo.

Uma proposta ¢ apresentada por meio de uma ag¢do e os demais improvisadores podem

57 As trés palavras/expressdes com aspas sdo ressalva das autoras: espontaneidade, agir sem pensar e treinar.

ou nao acolhé-la. Caso acolham, o grupo desenvolve criativamente aquela proposta,
mobilizando elementos apresentados ao coletivo, que se tornam o material cénico da
composicdo. Em alguns casos, o propositor vislumbra um desenrolar para a situacdo
colocada em jogo, no entanto, ao entrarem em contato com a proposta, os demais
improvisadores podem direcionar o processo compositivo para uma infinidade de
caminhos, nem sempre correspondentes aquilo concebido, de inicio, pelo propositor.

Nesse tipo de composi¢cdo, a tomada de decis@o em um curto espago de tempo
¢ fundamental e deve ser cultivada por meio de estudos criativos e compositivos. Da
mesma maneira, ¢ importante desenvolver a habilidade de acolher os momentos que
ndo correspondam as expectativas criadas, lidando criativamente com eles; mantendo-
se aberta as situacdes emergentes das relagdes entre os improvisadores.

Mobilizada por essas consideragdes, busco explorar situacdes de estudo que
permitam as pessoas estabelecerem relagdes estreitas com o momento presente,
compondo a partir dessa interacdo. Nesse contexto, as pessoas sdo mobilizadas por
experiéncias anteriores, abordando-as de maneira criativa. Nao se trata de perpetuar
algo, mas sim de promover uma abordagem criativa e compositiva, de modo que as
relagdes — entre as pessoas, entre pessoas e ambiente — sejam o ponto de partida para
criagdo.

Em alguns encontros, identifiquei a necessidade de realizar estudos que
estimulassem a imaginacdo e percep¢des mais sensiveis e abrangentes do entorno,
especialmente apo6s dois anos de confinamento devido a pandemia de COVID-19.
Algumas pessoas pareciam desconectadas do ambiente e demonstravam receio de
interagir com as pessoas. Diante disso, propus uma atividade em duplas, na qual uma
das pessoas apresentaria um cendrio da natureza a imaginacao da(o) colega. Assim, uma
pessoa da dupla fecharia os olhos, enquanto a outra, com orientagdes precisas — como
caminhe para frente, pare, gire um pouco para a direita, continue caminhando, etc. —,
a conduziria para um local especifico, posicionando-a de frente para uma paisagem.
Em seguida, a pessoa que guiava descreveria a paisagem a frente para seu par, que

permanecia de olhos fechados. Ao término da descri¢do, a pessoa de olhos fechados



abriria os olhos e verificaria se a descri¢cdo correspondia a imagem que criou enquanto
ouvia o relato.

Acompanhei as duplas de perto e notei situagdes interessantes. Na dupla composta
por PG e SP, PG ficou de olhos abertos e conduziu SP a determinado local, descrevendo
a paisagem da seguinte maneira: “Na sua frente tem uma arvore”. Em seguida, solicitou
a parceira a troca de fun¢do. Aproximei-me dessa dupla e convidei SP e PG a refletirem
sobre o processo de observagdo, enfatizando a importancia de observar algo, desejando
desvelar detalhes do que havia ali. Destaquei que alimentar a curiosidade e permitir-se
ser guiado por ela era fundamental. Mencionei que o local escolhido estava repleto de
arvores e que, ao dizermos ao outro: “na sua frente tem uma arvore”, ndo nos referiamos
especificamente aquela drvore em frente a pessoa, mas a qualquer uma.

Assim, propus uma reflexdo: “Como poderia descrever esta paisagem de modo
que, ao abrir os olhos, a pessoa soubesse que estava falando exatamente desta arvore?”.
Apontei que usar descrigdes genéricas, como: “na sua frente tem uma arvore com folhas”,
ainda seria impreciso. Mesmo ao acrescentar detalhes como: “uma arvore com folhas
e caule escuro”, a descri¢do continuaria genérica. Entdo incentivei-o a pensar: “O que
vocé percebe sobre este local? Quais particularidades desta arvore deseja ressaltar? O
que deseja dizer sobre este local? E possivel apresentar a colega um cenario, sensagdes
de volume, textura e cores, por meio da descrigao?”.

A partir danossa conversa, solicitei que PG assumisse novamente a conducao, a fim
de experimentar outras maneiras de revelar a paisagem a colega. Nesse momento, julguei
essencial me distanciar, concedendo espago para que a constru¢do de conhecimento
ocorresse no tempo de cada um. Essas situagdes levam-me a refletir sobre a melhor
atitude para cada situacdo de aprendizagem vivenciada com os participantes, busco
identificar o instante de falar e o de calar, de apontar pontos de reflexdo sobre uma
situacdo, como de voltar a atencdo para si ou para outra pessoa. Percebo que algumas
pessoas sinalizam, de maneira nao verbal, que preferem vivenciar um experimento sem
minha supervisdo direta, enquanto outros esperam que eu permaneca junto, observando.

Como educadores, ao identificarmos essas particularidades, podemos contribuir de

modo mais significativa para o processo de construcdo de conhecimento das pessoas
participantes do estudo.

Ao final dessa atividade, PG comentou ser dificil pensar em quais detalhes
ressaltar para descrever o lugar, pois ndo sabia quais palavras usar. Argumentei que era
uma questdo de fazer aquilo mais vezes, de desenvolver a capacidade de observacado do
entorno. Outras pessoas também se manifestaram apds esse experimento. HO expressou
que foi interessante “ver a paisagem pelos olhos da colega”, dizendo que perceber o
modo como a colega lhe apresentou o cendrio, permitiu que conhecesse um pouco mais
dela. ZM disse que, ao ouvir o relato do colega, lembrou-se de uma situa¢do vivenciada
com alguns primos, na infancia, na fazenda. EB contou que, durante a descrigdo feita
por seu par, a pessoa mencionou que a sua frente havia um angico, de porte médio e
frondoso; ao ouvir esta palavra, ela pensou: “O que € isso?”.

Esses relatos corroboram o entendimento dos autores citados, sobre os modos
particulares de cada participante vivenciar sua experiéncia. Detalhes que saltam as
percepcdes individuais compdem um caminho de aprendizado, organizado por elementos
diferenciados para cada pessoa, mas que possibilitam um encontro entre as diferentes
maneiras de construcdo de saberes. O conhecimento de um compde com os saberes e
praticas do outro, de maneira que ambos ampliam sua capacidade de conhecer. Por isso,
EB ficou sabendo que angico era o nome daquela arvore vista muitas vezes no local e
que se trata de uma espécie tipica do cerrado brasileiro.

Apbs as pessoas compartilharem suas impressdes, expressei ao grupo que me
colocar as cegas diante de um cenario ¢ analogo, em minha visdo, ao inicio de um
processo criativo em dan¢a. Quando come¢o uma composi¢cdo, apenas com a ideia
de algo, como uma teméatica, uma musica ou formas, sinto-me as cegas, € o trabalho
artistico se delineia conforme me dedico a ele. Nesse contexto, convidei-os a considerar
os jogos de improvisagdo como momentos para nos abrirmos ao que pode surgir da
experiéncia, das relagdes que construimos juntos enquanto improvisamos.

Aproveitando a situacdo, destaquei a importadncia de cada um valorizar suas

ideias, suas percepgdes e criatividade. Reforcei o desejo de que se sentissem seguros



e a vontade para compartilhar suas particularidades, convidei-os a identificar seus
estimulos pessoais para o mover, para compor, para estarem presentes nos estudos.
Estabelego uma associagdo dessa mobilizacdo pessoal ao conceito de Feldenkrais
nomeado como “for¢a ativa da individualidade” (Feldenkrais, 1977, p.20). Em outras
palavras, cada pessoa acessa essa forca ativa individual, influenciada por sua relacao
com o ambiente, com os seres humanos presentes, com seus tracos de personalidade
e sua condi¢do de saude, entre outros. Essa forca ativa pode ser entendida como as
maneiras pelas quais cada um lida com as situagdes na vida, algo que o senso comum
nomeia como “uma postura frente as coisas”.

E possivel fazer uma aproximacio entre esse exercicio e a capacidade de
aprendizagem dos seres humanos em qualquer momento de seu processo de
envelhecimento. A partir disso, reafirmo a importancia de experiéncias que estimulem
as pessoas a se atentarem para suas potencialidades, a fomentarem sua “forga ativa” que
se expressa e se faz ouvir, a se colocarem como seres ativos e criativos que compdem
com 0 meio no qual se inserem.

Nesse sentido, o processo de envelhecimento se configura como etapas constantes
de observacdo a si e ao mundo, revisitagdo de conceitos, valores, desejos, relagdes e
interesses; nas quais as pessoas sdo agentes ativos de sua autoeducag¢do. Sempre ha
algo a ser aprendido, basta assumir uma atitude porosa e curiosa ao longo de todo o
processo.

Ha uma palavra que Feldenkrais (1994) adota ao observar o processo integrado de
acdo de um individuo e o que seria uma “postura correta”, a qual considero interessante
para refletirmos sobre o processo autoeducativo de uma pessoa. Ele utiliza a palavra
Acture, que representa a juncdo dos termos action e posture. O autor afirma que a
acture adotada pelo sujeito pode ser percebida como uma agdo psicoemocional e
sensorio-motora, ocorrendo sempre de maneira integrada, em todos os aspectos das
particularidades humanas. Para o autor, a acture ¢ uma maneira do ser humano se
posicionar no mundo e se relacionar com ele, constituindo-se como uma atitude

propositiva do sujeito.

Ao estabelecer um paralelo entre o autor e o que estou nomeando como processo
autoeducativo, percebo na atitude dos participantes uma interconexdo entre o que
Feldenkrais nomeia como “forca ativa da individualidade” e acture. Por exemplo,
quando o autor descreve a acture como uma acdo psicoemocional e sensdrio-motora
expressa pela organizacdo corporal de um individuo, podemos compreender que ¢ a
acture que evidencia o que ele chama de forca ativa da individualidade.

Nessa perspectiva, a forca ativa individual de uma pessoa ¢ algo movente,
organizado e modulado nas interacdes estabelecidas entre sua condicdo fisiologica,
psicoemocional e relacional imediata; assim, pode-se perceber estas particularidades
observando o percurso de estudo da (o) participante durante uma investiga¢do pautada
na respiracdo. Nesse exemplo, ao serem convidadas a prestar atengdo a mobilidade
de suas caixas toracicas enquanto respiram, varias pessoas relatam que no inicio do
processo sentem suas costelas se moverem pouco e que, conforme sdo estimuladas (os)
a possibilitar que suas costelas se movam livremente, identificam a mobilidade mais
fluida do movimento toracico proprios da inspiragdo e da expiragdo. Em alguns casos,
notam uma mudang¢a em sua disposi¢do para as acdes e gestos subsequentes, para além
de uma equalizacdo tonica.

Nesse caso, durante a experiéncia, ocorre a modulacdo e organizagdo da forca
ativa individual e da acture, em um processo inter-relacional. Em geral, as pessoas
participantes da pesquisa conseguem ativar essas percepg¢des com o convite que ¢ feito
durante o encontro, mas, com o tempo de estudo, de vivéncia do direcionamento da
atencdo e da escuta a si, a pessoa acessa este saber em contextos e situacdes diversas.
O processo de construir determinado conhecimento, revisitd-lo e usa-lo em contextos
iguais, similares ou diferentes, de acordo com a necessidade, ¢ o que denomino de
“processo autoeducativo”.

Feldenkrais (1994) destaca outra questdo que identifiquei nos encontros de
pesquisa e que estd relacionada com o processo autoeducativo. O autor menciona
que, ao percebermos outras pessoas realizando algo que ndo conseguimos, tendemos a

atribuir a n6s mesmos, como uma forma de autoprote¢do, uma impossibilidade inata e



acabamos por abandonar a atividade. Complementando as ponderacdes de Feldenkrais,
observo que, no caso dos Adultos 50+ com os quais tenho a oportunidade de conviver
nas relagdes familiares, pedagdgicas e sociais, surge um discurso recorrente que
sinaliza uma dificuldade ou impossibilidade de aprender algo novo nessa etapa de suas
existéncias; e essa suposta impossibilidade esta associada a idade. No contexto que
presencio, o individuo ndo nasceu com essa dificuldade, mas acredita té-la adquirido no
processo de envelhecimento. Acreditar que o envelhecimento € restritivo por natureza ¢é
perigoso; cada vez mais pesquisadores de diversas areas do conhecimento tém buscado
compreender como e por que ocorrem as situacdes limitantes vivenciadas pelos seres
humanos.

Nesse sentido, nas abordagens de estudo desenvolvidas nessa pesquisa, visei
proporcionar as pessoas participantes, por meio da experiéncia, o entendimento de que
a capacidade para aprender ¢ algo inato ao ser humano e que, a qualquer momento,
podemos construir conhecimento, mesmo na longevidade e/ou nas situa¢gdes adversas
e restritivas. Esse entendimento, de que o presente ¢ o momento para se aprender
tudo ou quase tudo aquilo que se deseja, possibilita as pessoas viverem processos
autoeducativos que se atualizam durante sua existéncia. Uma coisa ¢ identificar um
problema cronico no joelho, que poderia existir em qualquer idade, e, por isso, evitar
determinados movimentos; outra ¢ acreditar que pelo fato de ter determinada idade ndo
¢ possivel ou correto dancgar, praticar esportes ou andar de bicicleta.

Essesapontamentos me conduzemacompreensdode queaorganizacdo daspropostas
de estudo deve possibilitar que as pessoas identifiquem, nas praticas de pesquisa, que
sdo capazes de realizar tudo que esta sendo investigado. Por isso, a educadora ou
o educador deve estar capacitada(o) para compreender, nas particularidades de seus
alunos, o que, como e quanto propor em cada estudo, reconhecendo que o processo de
aprendizagem ¢ irregular, com altos e baixos, no passo a passo das situagdes de estudo.
Esse processo ¢ condizente com coisas simples e complexas, como tossir, ler um poema,
bordar, cantar, fazer acrobacias ou operar um cérebro. Feldenkrais (1977) nos convida

a pensar que “diferentes estagios de desenvolvimento podem ser encontrados para cada

pessoa, quando elas tentam melhorar a si mesmas” (Feldenkrais, 1977, p. 26).

Devido a essas e outras questdes presentes nas situagdes de ensino aprendizagem,
as propostas apresentadas pelo educador devem ser norteadas por aquilo que estéd sob o
foco no processo educacional, mas os caminhos adotados para alcangar estes construtos
de conhecimento devem ser delineados apo6s olhar nos olhos de cada participante, dar
bom dia a cada um e identificar como se apresentam naquele dia. Nesse caso, o objeto
da investigagdo ¢ definido previamente, porém a maneira pela qual se desenvolvera, ¢é
definida no momento presente do encontro.

Esse ¢ um ponto crucial no desenvolvimento da pesquisa, posto que demanda
um posicionamento aberto e poroso para a proposi¢cdo da acdo, em estado de relagdo
com sujeitos e saberes. Exemplifico: no inicio de 2022, HO e EB apresentaram dor no
ombro direito® e relataram a impossibilitadas de mover o brago. Busquei conhecer o
diagnodstico médico e suas recomendagdes e, em seguida, convidei-as a participarem
das proposi¢des cuidando do ombro, porém, sem imobiliza-lo. Fiz o convite respaldada
pelos estudos de Moshe Feldenkrais.

O pesquisador aponta que “um ombro que doi toda vez que vocé tenta mover o
braco pode deixar de ser problematico quando vocé imobiliza o braco e movimenta
o corpo na dire¢do dele” (Alon, 2000, p. 71). A reflexdo emblematica sobre essa
questdo ¢ vivenciar o movimento articular por meio de conexdes neurais incomuns,
pois o tronco possui maior estabilidade e os membros se movem em relagdo a ele; na
subversdo apresentada pelo autor o brago se torna o eixo estavel e o corpo descobre
modos de se mover em torno dele. Nesse caso, o movimento ¢ registrado pelo cérebro
como seguro € os musculos que estdo sinalizando a dor descansam enquanto outros sdo
acionados para promoverem a mobilidade.

Expliquei que havia uma diferenca entre se empenharem para deixa-lo imdvel

e realizarem movimentos atentas aos sinais enviados pelo corpo (nesse caso, a dor).

58 HO caiu em casa e desde entdo sentia dor; EB acordou com dor no ombro doendo. Ambas foram ao
médico e tiveram acompanhamento fisioterapico. HO fez exame de raios X e ressondncia magnética, o diagnodsti-
co foi de uma tendinite e bursite. EB realizou exame de ultrassom do ombro e o diagndstico foi: Sinais de ruptura
parcial do tenddo supraespinhal, associado a tendinopatia difusa do mesmo. Sugeri a ambas que buscassem tam-
bém orientagdo nutricional para as auxiliar a lidar com o processo inflamatdrio e com a capacidade regenerativa
do organismo.



Solicitei, a todos, que se sentassem em uma cadeira, com o topo da cabeca direcionado
ao teto, os pés bem apoiados no chdo, os isquios apoiados na cadeira, as maos apoiadas
nas coxas, e realizassem a acdo de olhar ora para a direita e ora para a esquerda. Sugeri
que percebessem qual a amplitude da visdo, indagando se enxergavam o que estava ao
lado ou na diagonal posterior. Em seguida, convidei-os a perceber quais articulagdes
eram envolvidas na agdo de olhar para os lados e para trds. Em coro, apontaram: “O
pescogo. A cintura. A articulagdo coxofemoral”. Até que uma participante exclamou:
“Ui, meu ombro!”. Ao ouvir esta exclamacdo, orientei sobre modos de olhar que ndo
provocassem a dor e o desconforto; auxiliando-a a descobrir, em uma organizag¢ao
corporal dindmica, a amplitude possivel para o movimento da cabeca naquele dia.

Nesse caso, a dor foi o indicador da amplitude do movimento. Aproveitei a
situagdo para ressaltar que o ombro, provavelmente, estava se movendo desde o inicio
da acdo de olhar para o lado, mas a amplitude da mobiliza¢do ndo havia agredido o
local da lesdo; por isso ndo registrou nenhuma dor nos primeiros olhares. Expliquei que
podemos nos mover sem gerar tensdes desnecessarias que podem, inclusive, agravar
a situacdo; e convidei-as a realizar os estudos daquele dia, percebendo o que era
possivel ser feito e como cada investigacdo poderia se desenrolar. Durante o periodo
de recuperagdo de ambas, sempre as instiguei a perceber quaisquer resisténcias fisicas
ou emocionais que poderiam afetar suas capacidades de mobilizacdo. Elas foram
percebendo, no processo de estudo do movimento consciente, que, apesar de algumas
restricdes momentaneas, podiam dancar, se espreguicar, realizar uma variedade de
agdes maior do que previamente, julgaram possiveis.

Importante ressaltar que, na condugdo dos estudos, procurei estimular que cada
participante desenvolvesse actures pertinentes a cada situacdo vivenciada, para que
pudessem se desvincular de atitudes que impossibilitassem ou dificultassem o processo
de construgdo de conhecimento almejado. As pessoas foram estimuladas a se tornarem
atentas a si e as amplitudes de movimentos que poderiam explorar. As dimensdes do
mover sdo pertinentes tanto @ mobilizacdo das a¢des de pensar, imaginar e criar, como

as experiéncias estéticas e poéticas.

O interesse dessa pesquisa foi proporcionar experimentagdes e procedimentos de
investiga¢do no campo da criacdo em danca, instigando cada participante a encontrar
seu caminho para a constru¢do de conhecimento. Assim, propus estudos nos quais
as pessoas descobrissem ou escolhessem maneiras de edificar saberes e praticas,
compondo seus processos autoeducativos. As pessoas participantes, nesse contexto,
foram estimuladas a desenvolver percepg¢des refinadas sobre o movimento de modo
que se colocar em agdo fosse sindnimo de tornar-se aberta(o) as possiveis movéncias e
as injungdes criativas advindas dessa experiéncia. Também foram convidados a atentar
para as relacdes criativas estabelecidas com o ambiente de sua residéncia, com as
proposicdes sonoras, com os demais participantes em improvisacdes dancadas, entre

outros. O processo de estudo ocorreu por modos autdbnomos e inter-relacionais.

4.2. Por uma aprendizagem inventiva

No livro A4 inveng¢do de si e do mundo, Virginia Kastrup nos convida a pensar
a cognicdo de uma maneira diferente daquela colocada como referéncia para muitos
estudiosos. Ela argumenta que a atividade cognitiva ¢ uma atividade inventiva,
considerando que “a invenc¢do implica uma dura¢do, um trabalho com restos” (Kastrup,
2007, p. 27), de maneira que o tempo seja um campo de cultivo de memorias que
possam se configurar como materialidades em processos incessantes de composi¢do e
recomposi¢do. Conforme esse ponto de vista, a memoria ndo ¢ algo pronto, guardada
e acessada a partir de interesses e necessidades, mas sim um processo dindmico de

constitui¢do do sujeito, que se inventa e reinventa continuamente. Nessa perspectiva:

A cognigdo aparece, entdo, como um processo dotado de uma inventivi-
dade intrinseca, processo de diferenciagdo em relacdo a si mesma, o que
corresponde pela criagdo de multiplos e inéditos regimes de funcionamen-
to. Ela ¢é, assim, seu principal invento (Kastrup, 2007, p. 28)

Na abordagem defendida pela autora, a invengao ¢ “a poténcia que a cognigao

tem de diferir de si mesma, de transpor seus proprios limites” (Kastrup, 2007, p. 65).



Essa perspectiva ¢ fundamental para compreender que o processo de construgdo de
conhecimento pode ser viabilizado pela inventividade, ampliando esta caracteristica
potencial da cognigdo. Partindo das considera¢gdes da autora, estabeleci paralelos com
as praticas vivenciadas nos encontros de pesquisa.

A improvisacdo em danga, objeto de estudo dessa pesquisa, caracteriza-se por
realizar atividades inventivas. Ao vivenciar as relagdes e conexdes com o entorno, o
improvisador passa a compor dangas com os extratos — restos — que colhe-escolhe das
agdes dos demais improvisadores e dos moveres que emergem de suas memorias de
movimentos. Nessa abordagem, a pessoa que improvisa procura estabelecer relagdes
com o mundo enquanto cria, inventa e produz a si mesma; ela se coloca atenta as
particularidades e as multiplas perspectivas de mundo apresentadas por outras pessoas.
Os improvisadores buscam se implicar ativamente em relagdes e conexdes criativas,
de maneira que as capacidades de autoproducdo e autodistingdo caminhem juntas, em
processos de interagdo compositiva; procuram, ainda, refinar sua escuta para participar
da producdo de sentido do outro e, assim, compor a partir dessa escuta. Nessa perspectiva,
dangar ¢ mais do que se mover; compor em tempo real ¢ mais do que dancar com
outras pessoas em um espaco-tempo comum; improvisar € conseguir criar relagdes entre
individualidades e meio.

Ao tratar da aprendizagem inventiva, Kastrup (2007) considera o processo de
aprendizagem permanente como uma “desaprendizagem”, também permanente, pois a
acdo de aprender se mantém em constante atividade e frescor. Nesse contexto, aquele
que aprende se torna aberto a cada situacdo de aprendizagem, procurando evitar o
entendimento de que ja aprendeu determinada coisa, o que geraria a sensa¢ao de ndo ter
mais nada a conhecer. A autora argumenta que a cogni¢do ¢ uma mescla de regularidade
e mutabilidade, de maneira que o conteudo da aprendizagem ¢ respaldo para algo novo,
assim como ¢ conhecimento a ser atualizado na reflexdo questionadora sobre si.

Procurando estabelecer uma analogia entre a aprendizagem inventiva proposta por
Kastrup e o estudo da dancga, apresento duas situagdes de aprendizado relacionadas a

pesquisa de movimento. Embora existam diversas situagdes vivenciadas nos encontros

de pesquisa, destaco uma das particularidades exploradas com as(os) participantes:
investigarmos moveres a partir de norteadores, desafios e curiosidades estabelecidos
pela propria pessoa, evitando assim automatizacdes que levassem as mesmas agoes,
independente do contexto.

A automatizagdo do movimento, adotada como ponto de partida para novas
descobertas, ¢ bem-vinda. Por exemplo, investigar diferentes qualidades de
deslocamento a partir das agdes de respirar e se manter na posi¢do bipede. Nesse caso,
ndo ¢ necessario aprender a respirar ou a ficar em pé, mas o conhecimento dessas acdes
abre caminho para a descoberta de diferentes modos de deslocar-se de um ponto a outro
ou de transitar por um espago, revelando maneiras inusitadas de fazé-lo.

Assim, com o objetivo de proporcionar investigacdes de movimentos para ampliar
as experiéncias dancantes das(os) participantes, certo dia, durante uma videoconferéncia,
propus que cada pessoa apresentasse desafios individuais, investigando modos de
realizar movimentos que ndo sdo comuns enquanto danca, maneiras de se mover que
sdo novas para si. Mencionei que ao dancarmos, normalmente desenvolvemos um estilo
pessoal na exploracdo estética e poética do gesto, mas que podemos criar estratégias
para expandir e diversificar nossos estudos.

Destaquei que isso pode ser feito de diversas maneiras, tal como investigar
deslocamentos com o brago, sem mové-lo. Para ilustrar esse comentario, solicitei a
colaboracdo de alguém. JC se dispds a ajudar, mas disse ndo saber como. Pedi que
ela se posicionasse em pé, de frente para a mesa na qual estava apoiado seu celular,
para que pudéssemos vé-la, tendo em vista estarmos em uma videoconferéncia. Em
seguida, solicitei que colocasse a palma de uma mao na mesa e deixasse a outra mao e
brago descansarem ao lado do tronco. Apds se posicionar, sugeri que deslizasse a mao
apoiada sobre a mesa lateralmente, para direita e esquerda, contudo sem mover o brago
ou a mdo.

Ao ouvir esse convite estranho, de deslizar a mao sem mové-la, JC ficou
paralisada. Os demais participantes comecaram a rir e ficaram imaginando se se tratava

de algum tipo de “pegadinha”. Expliquei que era um convite para realizar uma acao



comum: deslizar a mdo sobre a superficie de uma mesa, porém de modo incomum: sem
movimentar o brago, punho e mao. A situacdo causou uma inquietagao interessante em
todos, pois passaram a buscar conjuntamente a solu¢do. Sobrevieram varias sugestdes
de como JC deveria proceder, como “mova o ombro”, “mexe o tronco”. Por um periodo
aproximado de cinco minutos, surgiram diversas opinides de como deveria proceder.
Finalmente, JC encontrou uma solu¢do: manteve o brago imédvel e caminhou alguns
passos para o lado direito e depois para o esquerdo, conseguindo deslizar a mao sobre
a mesa sem mover o brago ou a mao, realizando a acdo com os membros inferiores.

Logo ap6s JC resolver o desafio, alguns participantes comentaram que comegavam
a compreender a proposta de “encontrar modos diferentes para se mover”; nesse tipo de
investiga¢do, poderiam imobilizar ou mobilizar partes do corpo, encontrando maneiras
inusitadas de dancar. Meu desejo, ao fazer a proposi¢do, era ressaltar que pode haver
mais de um caminho para realizar uma acdo; destacando, ainda, a importancia de se
atentarem aos modos como a corporeidade se organizava para percorrer cada caminho.

Nessa situagdo de estudo, fago um paralelo com o que Kastrup nomeia como
cognigdo inventiva, pois os participantes foram convidados a se colocar em experiéncia,
a construir conhecimento em uma situacdo de experimentagdo com o meio, buscando
vivenciar “processos inventivos” e “formas inventadas” (Kastrup, 2007). A autora ndo
emprega esses termos na perspectiva de estudo de movimento, mas sim no contexto
de estudo relacionado a experiéncia como docente em cursos da area da psicologia.
Entretanto, estabeleco relagdes entre suas reflexdes e as construgdes de conhecimento
que vivenciadas na pesquisa.

A segunda situacdo de aprendizagem inventiva, que apresento como exemplo,
envolve os estudos nos quais convidei as e os participantes a se moverem a partir
das relagdes estabelecidas com seu entorno. Nessas ocasides, surgiram movimentos
representativos do cotidiano e de uma ideia do que seja movimento de danga, nao
necessariamente de uma relagdo sensivel com o ambiente. Durante os estudos, ao sugerir
a investiga¢do de movimentos a partir de experiéncias pessoais, alguns imitaram agdes

de cuidado com a casa, de higiene pessoal, de pratica de atividade fisica ou mesmo de

estilos de danca. Nao considero as a¢des de imitagdo como algo desqualificado, pois
os mimicos estudam muito para executa-las. Expliquei que este ndo era nosso campo
de estudo, que nosso objetivo era o refinamento da percepcdo e da escuta, visando
possibilitar experiéncias sensiveis de relacdes com o entorno, para criar suas dangas.

Trazer para o momento de investigagdo uma representagdo de suas agoes de vida
diaria, ¢ uma maneira de acessar repertdrios ja constituidos. Acolher esses repertorios
e buscar reorganiza-los, ressignifica-los, desconstrui-los, sdo modos de transpor o
que se sabe e alcancar algo que se pode aprender. Assim, em determinado encontro
presencial, pedi que escolhessem uma palavra e procurassem criar uma improvisagao
estimulada(o) por ela. Nesse dia, CR pensou na palavra “rotina” e passou a reproduzir
alguns movimentos de seu cotidiano, como simular que pegava certos objetos, lavava-
os ¢ colocava para secar. Apos assistir sua investigacdo por alguns minutos, acerquei-
me e perguntei: “E possivel criar uma ordem de reprodugio destes movimentos? Depois
disso, ¢ possivel apresenta-los com ritmos e quantidade de repeti¢cdes diferenciadas?”.
Com estes questionamentos procurei estimuld-la a partir de um material levantado
em um primeiro momento de pesquisa e incentiva-la a descobrir algo novo, a buscar
algo que ndo sabia o que era. Disse a CR que poderia partir de a¢des conhecidas para
encontrar, na experimentacdo, movimentos e expressividades que nao havia cogitado
antes.

Similar a atitude de CR, PG escolheu a palavra “alongamento” e repetiu posturas
de alongamento, na posi¢do em pé, que faziam parte de seu repertdrio de movimento.
No mesmo dia, ZM escolheu a palavra “balé” e reproduziu movimentos que suas
filhas realizavam quando dancavam. Observando as situagdes e refletindo sobre como
auxilid-los a expandir a investigacdo para além da reproducdo de agdes conhecidas,
propus a turma a organiza¢do em duplas, de maneira que uma pessoa comegaria a se
mover, a partir da palavra escolhida, e a outra pessoa deveria observar seu par por certo
tempo e dizer MUDA. Ao ouvir a instru¢do, a pessoa tentaria mudar um aspecto na
proposta realizada, seja a velocidade, amplitude, intencionalidade, etc. [sso demandaria

o aprendizado de mudar rapidamente uma proposi¢do improvisacional, estimularia a



criatividade e o estado de atencdo dos envolvidos.

Nesse dia, eu e PG formamos uma dupla. Ao perguntar quem se moveria primeiro,
ele sinalizou que gostaria de iniciar. Assim, ao identificar que estava se fixando em um
determinado tipo de movimento, eu dava o comando MUDA e aguardava sua reacao.
Era possivel sentir sua divida: “O que fago agora?”. Apds alguns minutos, realizamos a
troca e ele passou a me convidar as mudangas. Por ter realizado esse tipo de estudo em
outras oportunidades, estava mais familiarizada com os convites para alterar o carater
da pesquisa. A palavra que escolhi para instigar minha criatividade foi DIVERSIFICAR.

Iniciei uma investigacdo, enquanto PG observava atentamente a maneira como eu
explorava ritmos ou o contato com objetos, buscando diversificar minhas possibilidades
de pesquisa durante a atividade. Quando chegou o momento de trocarmos novamente,
ele disse: “Aaaah! Agora estou entendendo o que vocé disse sobre mudar... acho que
agora entendi” (PG). Assim, ao realizar o estudo pela segunda vez, percebi os desafios
que ele criou para si, interessando-se pelo desconhecido. Nos estudos mencionados, os
norteadores adotados como ponto de partida para as investigacdes, viabilizaram que
atividades inventivas ocorressem; as pessoas foram convidadas a experimentar, a se
arriscar e a transitar entre o conhecido e o desconhecido.

Os comentarios das(os) participantes sobre essas vivéncias revelam diferentes
camadas de percepc¢des. No dia da atividade descrita acima, SP comentou ter notado
em sua parceira certa inseguranca: “Parecia que ela tinha medo de errar, ela fazia
mimica de uma coisa e quando eu pedia para mudar, ela mudava o tipo de a¢do, mas
continuava na mimica. Ela fazia alguns movimentos € me perguntava se estava bom,
se estava certo” (SP). Em seguida completou: “Gostei muito de fazer com ela, porque
pude perceber que eu também faco mimica. Quero aprender a criar mais” (SP). Perceber
as dificuldades de seu par foi revelador para SP, pois além de se identificar com as
maneiras da colega realizar os estudos criativos, pode refletir sobre modos de expandir
suas investigacdes de movimento.

No mesmo dia, JC comentou que sua parceira foi muito criativa, diversificando

bastante seus movimentos; ela mencionou que nao considerava que alguém fosse capaz

de fazer tantas coisas diferentes. O que JC nomeou como agdo criativa se trata de uma
experiéncia reveladora de novas possibilidades de investigagdo, ainda ndo vislumbradas
pela participante, mas ao observar sua parceira, cogitou essa possibilidade compositiva.

Os comentarios citados possibilitam a percep¢do do quanto a observagdo ¢
importante para o processo de constru¢do de conhecimento; ao apreciar um colega
criando, surgem ideias, as investigacdes e os procedimentos de estudo se tornam
mais claros. Esse transito entre o ato de ser o agente da investiga¢cdo e o observador,
revelou-se como um importante modo de construgdo de conhecimento para todos os
participantes.

Durante a pesquisa, procurei elaborar propostas que pudessem instigar as(os)
participantes a expandirem seus conhecimentos, tanto pela observacdo direta do que
faziam e como faziam algo, quanto na observacao das a¢des realizadas por um colega.
Essas situagdes colocaram cada participante diante de facilidades e dificuldades que
precisaram ser observadas e analisadas, para, depois, considera-las como material a
ser adotado nos processos criativos; visto que ¢ daquilo que ja sabemos e daquilo
que desejamos conhecer que podemos encontrar material estético e poético para a
danga. Assim, as a¢des de cada improvisador foram concebidas com base nas relagdes
compositivas que poderiam ser estabelecidas com os diversos elementos presentes,
como pessoas, sonoridades e objetos, no contexto espago-temporal da improvisacao.

No ambito dessa reflexdo, o exercicio da improvisagdo se delineou como
uma pratica autoeducativa, na qual o ato de emergir danca ¢ também um processo
de autocriagdo e emersdo do sujeito. Os improvisadores agem, a0 mesmo tempo,
experimentando, criando e compondo; buscando transitar entre a porosidade de se deixar
afetar e a atitude propositiva do criador. O principio norteador dessas investigagdes
foi concebido com a perspectiva de a composicdo surgir a partir de negociagdes
criativas entre os improvisadores. Nao se estabeleceu uma dindmica hierarquica em
que, uma pessoa conduzisse e outras seguissem a proposi¢cdo; em vez disso, houve a
apresentacdo de propostas com pessoas criando a partir das relagdes estabelecidas com

as ideias apresentadas. A cena era criada durante o ato de dangar, nos encontros entre



semelhantes e diferentes, gerando mundos por meio de suas interacdes. As ac¢des de

conhecer, viver, dancar, criar e compor desdobraram-se de maneira concomitante.
Nesses processos coimplicados, o improvisador vivencia situacdes paradoxais de

relagdo entre a fluidez do que sente, percebe, pensa, cria e a dinamicidade das texturas

que sdo apresentadas por outros na agdo improvisacional.

4.3. Ressignificando os processos autoeducativos

Com frequéncia, nas situagdes em que pessoas se deparam com a tentativa de
realizar a¢des diferentes das habituais, como aprender uma nova danga, iniciar a pratica
um esporte ou aprender a andar de bicicleta, observa-se o sentimento de estranhamento
e duvida quanto a capacidade de adquirir essa nova habilidade. Expressdes como “ndo
estou conseguindo fazer isso” ou “ndo consigo fazer” sdo recorrentes nesse contexto.
Consequentemente, se o conhecimento em questdo ndo desperta um real interesse,
algumas pessoas desistem do aprendizado ainda em suas fases iniciais. E pertinente
explorar abordagens que estimulem aqueles que se aventuram no contato com o novo
a enfrentarem as dificuldades iniciais, com a mesma curiosidade e perseveranca de um
bebé diante dos desafios de se virar ora de barriga para baixo, ora de barriga para cima.
A crianca busca o mover sem considerar adversidades ou a ponderagao sobre o que sabe
a respeito da acdo; ela investiga, repete, tenta de diferentes maneiras, até alcangar seu
objetivo, como colocar algo na boca, se virar, segurar o pé, etc.

Martins (2002) aborda, em sua tese, as relagdes integradas presentes no processo
de desenvolvimento cognitivo humano. A autora destaca a pesquisa de Thelen com
criangas que, ao analisar as experiéncias de aprendizado nos primeiros anos de vida,
especialmente por meio das a¢gdes motoras, refere-se a cognicdo incorporada. Nesse
contexto, o aprendizado de controlar a forca muscular, para interagir com o meio,
conduz a crianga a estabelecer relagdes que envolvem aspectos mentais, cognitivos
e sensorio-motores de modo simultaneo. Martins (2002) ressalta a existéncia de um

sentido vinculado a for¢a empregada a cada a¢do, que, no caso da crianga, se configura

por tentativas e erros até encontrar a medida adequada de controle motor, que permita
manipular ou descartar um objeto.

Na sociedade ocidental, quando se chega a idade adulta, muitos se desinteressam
pela exploracdo do mover e se dedicam, apenas, a outros desafios, com frequéncia,
relacionados ao fazer laboral. Dessa maneira, se a agao de trabalho envolve movimentos
especializados, o adulto busca aperfeicoamento; se a rotina de trabalho demanda poucos
e restritos movimentos, permanecem por bastante tempo com agdes basicas de cuidado
pessoal e trabalho. Em varias situagdes, nas rotinas de adultos, o momento de lazer esté
associado ao repouso, tal como a ideia de ficar sem fazer nada para descansar.

Ao longo do processo de envelhecimento do ser humano, as pessoas que abragaram
a imobilidade como sonho de consumo, podem vivenciar dois tipos de situacdo:
descobrir os perigos da imobilidade e se dedicar as atividades fisicas; ou, continuar
acolhendo um imaginario de descanso constante e atribuir os desconfortos decorrentes
desta escolha, a idade. Nao desejo simplificar as questdes as quais a sociedade precisa
se ater para a promoc¢do de melhor qualidade de vida e saude, mas aponto a importancia
de cada pessoa estar atenta ao seu autocuidado fisioldgico e psicoemocional, adotando
atividades que realmente contribuam para seu bem-estar.

Nessa direcdo, quando os adultos, participantes desta pesquisa, manifestaram
interesse em integrar um grupo de danca com o proposito de criar apresentacdes
cénicas para o publico, optaram por enfrentar desafios cujas dimensdes ndo estavam
completamente claras para eles. Essa escolha os colocou em situagdes de autocuidado
e expansdo de suas capacidades cognitivas.

Ao associarem-se ao Grupo de Dan¢a da UNAI, criaram expectativas sobre o que
significava dancar, estar diante de espectadores, participar de um processo criativo
e compositivo. Suas expectativas foram reconfiguradas ao entrar em contato com
as propostas apresentadas. Ao serem convidados para participar desta pesquisa de
doutorado, imaginaram vivenciar situa¢cdes semelhantes as dos dois anos anteriores de
participa¢do no grupo de danga. Durante os estudos desta pesquisa, se depararam com

novidades e situacdes desafiadoras. Ndo apenas enfrentaram propostas inéditas, mas



também lidaram com a complexidade de viver em meio a uma pandemia na qual um
nimero expressivo de pessoas perdia a vida diariamente, enquanto eles proprios eram
considerados grupo de risco.

Assim sendo, a decisdo de participar dos encontros, a decisdo de lidar com
recursos tecnologicos que achavam/acham complexos e envolver-se em processos
investigativos e compositivos, foram atos de se colocarem em aprendizado, de
enfrentarem desafios fisicos e psicoemocionais. Diferente do bebé, que se relaciona
com um repertorio ainda limitado de movimentos, os participantes dessa pesquisa
escolheram se posicionar diante do vasto conhecimento construido, ao longo de anos
de experiéncias, alimentando curiosidades e aprendendo a perseverar no desconhecido.
Além de se dedicarem a aprender algo novo, buscaram descobrir abordagens distintas
para atividades ja conhecidas. Isso demandou a identificacdo de habitos, reflexdes
sobre atitudes a serem incentivadas e a percep¢do de comportamentos que demandavam
mudangas.

Ademais, precisaram refletir sobre alguns pressupostos educacionais de sua
(nossa) geracdo, como: seguir cegamente regras pré-estabelecidas; acreditar que o
conhecimento ¢ decorrente, unicamente, de alguém mais experiente; ser submisso
a figuras consideradas autoridades; entre outros. Nesse sentido, devido a minha
experiéncia mais extensa com danc¢a, em comparagdo com a delas(es), em muitos
momentos esperavam que eu apresentasse algo pronto para ser reproduzido ou que
indicasse a maneira correta de dancar. Fui questionada véarias vezes com frases como:
“Qual ¢ a maneira certa de fazer isso?”, ou “Mas assim ¢ certo?”, ou “Como vocé quer
que facamos isso?”, ou ainda “Achei que ndo podia fazer isso”.

Quando essas perguntas surgiram, procurei convida-las(los) a uma mudanca
de perspectiva sobre o processo de estudo em danca, sugeri que ressignificdssemos
a referéncia, desconsiderando a ideia de um modelo de acdo e de movimento que
precisasse ser copiado, buscando modos de mover a partir de pardmetros adotados
como provocagdes para a investigagdo criativa. Nessa nova perspectiva, a ideia de

certo e errado ndo ajudava na constru¢do de conhecimento. Disse que precisariamos

tracar parametros de pesquisa e observar se os estdvamos perseguindo e alcangando,
refletir sobre esses parametros verificando se com eles alcangdvamos nossos objetivos
de estudo, identificar a necessidade de mantermos esses parametros ou tragar outros.
Apontei que essas atitudes eram mais solidarias ao nosso processo de estudo do que as
referéncias de acerto e erro.

Expliquei que minha experiéncia como improvisadora, docente e pesquisadora iria
nos ajudar a observar particularidades do estudo, a desenhar propostas investigativas,
a refletir sobre a pratica de pesquisa, a correlacionar nossa pesquisa a contextos e
estudiosos nacionais e internacionais de improvisacdo em dang¢a. Porém, o processo
investigativo precisava ser uma ac¢do conjunta, na qual cada um de nos procurasse
construir uma autonomia e protagonismo propositivo.

Cada participante se dedicaria a edificar os conhecimentos necessarios ao
desenvolvimento de certa expertise como improvisador(a). Pontuei a importancia de
convivermos com paradoxos, pois no mesmo instante em que procurariamos descobrir
o que desejavamos falar/dangar, precisariamos aprender a escutar o outro. Afirmei que,
mesmo nao querendo ser percebida como a pessoa que decide todos os caminhos de
investigacdo criativa, gostaria que acolhessem algumas propostas, ainda que causasse
estranhamento.

Durante o processo de constru¢do de conhecimento, os participantes se depararam
com sentimentos conflitantes a respeito das propostas apresentadas, entretanto,
dispuseram-se a experimentar sugestoes que julgaram diferentes. Percebi que
acolheram, estranharam, duvidaram, experimentaram, se espantaram com as propostas,
e, independentemente do sentimento, colocaram-se em pesquisa e vivenciaram as
proposi¢coes da melhor maneira para sua condi¢do psicofisica imediata, pois durante os
anos de pesquisa enfrentaram diversas situacdes em suas vidas. Buscando esclarecer
essas consideracdes, trago como exemplo algumas situagdes vivenciadas em um dos
encontros.

No final de 2021, durante a conversa inicial de uma videoconferéncia, percebi

que todos estavam incomodados com o calor. Ao identificar essa situagdo, decidi deixar



de lado a aula que havia preparado e propor uma experimentacdo pautada na relagdo
com a agua. Expus a ideia e perguntei se concordavam. CR e EB, ao escutarem a
proposta, disseram que a acharam muito esquisita, mas que aceitariam fazer. Agradeci
a confianca e pedi que pegassem uma vasilha com 4gua, um pano de chdo, uma toalha e
escolhessem se iam fazer o experimento sentados ou em pé. Todos optaram por realizar
o experimento sentados. Solicitei também que deixassem o pano de chdo e a toalha
por perto para usarem no final do estudo e que a vasilha com 4gua deveria ficar ao
alcance de suas maos. Ao identificar que todos estavam preparados para iniciar, pedi
que molhassem a ponta do dedo indicador na 4gua e, em seguida, colocassem em algum
lugar do corpo; que fossem fazendo isso por determinado tempo, tocando em diferentes
partes. Poderiam alternar entre o indicador direito e o esquerdo, dependendo de onde
desejassem tocar.

Depois de um tempo de experimentagdes, pedi que molhassem a ponta de trés
dedos e fizessem o mesmo processo de tocar na pele, aumentando assim a superficie
que trazia a agua as diversas partes de seu corpo. Ampliando a investigacdo, sugeri que
molhassem as pontas dos cinco dedos e fizessem um chuveirinho espirrando 4gua em si
mesmos. A essa altura todos estavam totalmente envolvidos na proposta e a 4gua passou
a ser um estimulo de pesquisa tanto para ativar diversas percep¢des sensoriais como para
deixar surgir movimentos inusitados. Diversificando ainda mais a proposta, convidei-
os a experimentar a acdo de molhar a mdo na dgua e levar ao corpo, ou investigar
moveres enquanto molhavam a mao, deixando o movimento reverberar pelo corpo,
sentindo a temperatura da pele e as sensa¢des surgidas ao longo da agdo. Caminhando
para o final da atividade, dividi a turma em dois grupos e sugeri que alguns dangassem
essa dang¢a da agua, para os outros assistirem; depois trocamos, possibilitando a todos
apreciar a investigagao dos colegas.

No momento do didlogo sobre a vivéncia, os comentarios foram unanimes
sobre o qudo desafiadora e prazerosa foi a experiéncia. CR e EB mencionaram que,
ao contrario do que haviam sentido ao ouvir a proposta, a experimenta¢do foi muito

mais agradavel do que esquisita. EB complementou apontando que, além das sensagdes

vivenciadas, percebeu o surgimento de movimentos que ndo se lembrava de haver
realizado anteriormente. Os relatos sinalizaram que a atitude de acolhimento das
propostas consideradas diferentes e esquisitas (como dito por CR e EB), possibilitaram
a vivéncia de experiéncias inovadoras. As agdes constituem estimulos sensorio-motores
e psicoemocionais que estimulam novos padrdes de atividade neural e conexdes entre as
células nervosas. Além da reverberagao na estrutura neuromotora, observa-se alteragoes
comportamentais significativas, como a receptividade diante do que ¢ percebido como
estranho, a ado¢do de uma postura investigativa e a construcdo de experiéncias.

Além das descobertas sobre a possibilidade de dancar com a agua, a maioria
acessou memorias afetivas como: a ida a fazenda do irmao que tinha um rego de agua,
a ida com a familia para uma cachoeira ou rio, a sensagdo de sentar-se a beira de um
riacho, a lembranca de momentos agraddveis ao lado de pessoas queridas. A revisita
as memorias, durante o periodo de isolamento social, proporcionou a sensacdo de nao
estarem sozinhos. Além de estarmos juntos em uma videoconferéncia, eles trouxeram
simbolicamente para o momento pessoas que ndo viam ha anos, ou que encontravam
raramente devido as restrigcdes impostas pela pandemia. Essa pratica permitiu que
revisitassem momentos de alegria, confraternizacdo, afeto e acolhimento. Dessa
maneira, a sensa¢do de frescor ndo se limitou a uma resposta fisioldgica relacionada a
mudanca de temperatura corporal; foi, sobretudo, um sentimento de estar e ser humano.

As situacdes relatadas permitem considerar que, quando o estranhamento
estd associado a confianga, as pessoas se arriscam e se dispde ao inusitado. As
relacdes que construimos ao longo do tempo, possibilitaram que compreendessem o
cuidado e o respeito que tenho por cada um deles. Ademais, compreenderam que os
conhecimentos construidos por mim, no campo da danga, oferecem subsidios para
propor experimentagdes diferentes daquelas que vivenciam em outros contextos.
Percebo que, conforme tém contato com situagcdes diferentes de suas rotinas e
costumes, o acolhimento ao que ¢ desconhecido ocorre com menor estranhamento. Isso
se d4 porque o contato com o desconhecido torna-se parte integrante da construcdo

autonoma de conhecimento. Nesse sentido, o processo autoeducativo viabiliza que a



pessoa se coloque em situagdes propicias a novos aprendizados, assumindo uma atitude
investigativa durante o estudo, que refresque memorias que ndo ficardo suspensas pelo
saudosismo, mas que alimentardo a experiéncia criativa imediata.

Gouvéa (2012) destaca que os estudos de danca podem possibilitar uma real
modificagdo nos modos habituais e cotidianos de perceber o mundo, de vivenciar e
sentir as experiéncias. Segundo a autora, essas mudangas dizem respeito ao engajamento
consciente dos sentidos corporais e da atencdo, definidos por uma espécie de mistura de
sensagdes, que transformam a propria experiéncia. O engajamento consciente, citado
por Gouvéa, ¢ significativo tanto para a apropriagdo e especializagdo de movimentos
como para processos compositivos em danca. Trata-se de uma maneira de construir
relagdes diferenciadas com o mundo, ressignificando o processo autoeducativo das
pessoas.

Esse tipo de engajamento, conforme proposto pela autora, possibilita descobertas
a respeito da propria corporeidade, das capacidades expressivas, de possibilidades
criativas e compositivas, seja nos estudos sobre dancga, seja nas situagdes de vida
diaria. Nesse sentido, trago a seguir situagdes que sinalizam a apropriacdo que os
participantes fizeram dos conhecimentos construidos, nos encontros de pesquisa, em
processos de observagdo de si, uma delas durante o estudo e outras em suas rotinas
particulares.

Cito primeiramente uma experiéncia vivenciada por NL, na qual, deitou-se em
decubito dorsal, apoiou a cabega com as maos e foi realizar um movimento simples com
um dos pés; no entanto, sentiu dificuldade de mové-lo. Ao perceber a limitagdo, tirou as
maos debaixo da cabeca, apoiando-a no chdo, colocou as maos ao lado do tronco e voltou
a fazer o movimento. Ao mudar a organizacdo corporal, sentiu facilidade para mover
o pé. NL expressou surpresa ao identificar que um apoio diferente da cabeca interfere
na facilidade ou dificuldade para realizar um movimento. A pratica de experimentar
uma abordagem diferente, durante uma atividade, para verificar o resultado, foi uma
habilidade construida ao longo do tempo de pesquisa. Sempre enfatizei a necessidade

de permanecerem atentos aos sinais que o corpo manifesta enquanto se movem, pois

essas percepgdes sdo fundamentais para a organizagdo motora.

Em outro momento, SP relatou que, em um final de semana, ao sentir dor nas
costas, decidiu fazer um rolo com o cobertor para se deitar sobre ele, conforme
vivenciado em alguns encontros do grupo. Ao fazer isso, seu marido falou que ficaria
pior. Ela disse que ndo, que ja havia realizado essa pratica nos encontros e que sabia
como fazer. Ficou deitada alguns minutos, depois virou-se para o lado, retirou o rolo, e
constatou o alivio da dor. Questionada pelo marido se realmente havia melhorado, SP
confirmou, afirmando que ndo sentia mais o desconforto nas costas.

Importa destacar que SP ndo adotou esse mesmo procedimento para todos os
momentos que sentiu dor nas costas, por considerar que aquele tipo especifico de dor
poderia ser minimizado com aquele cuidado. Com isso, demonstrou estar atenta ao que
sente para decidir ir diretamente ao médico, se deitar sobre o rolo ou mudar de posigao,
seja sentada ou em pé. A participante relatou que desenvolveu a habilidade de perceber
diferentes gradacdes e particularidades nas sensagdes vivenciadas.

Em determinado periodo da pesquisa, CR também comentou sobre os cuidados
que realizou consigo por meio do uso da bolinha para massagear o pé. Relatou que
deixava a bolinha ao lado do sof4, tornando esse tipo de aten¢do a si um cuidado quase
diario. Comentou que, cansada de algumas atividades realizadas, pegou a bolinha para
fazer massagem nos pés; em seguida, percebeu uma sensagdo diferente, de leveza,
nas pernas. Assim, passou a fazer a automassagem quase todos os dias. Alguns meses
depois, apos algumas propostas realizadas em sala, perguntei se ela continuava usando
a bolinha em casa. CR respondeu que ndo, pois havia se esquecido desses autocuidados.
Insisti na questdo e lembrei-a de que havia se mostrado satisfeita com os resultados
da automassagem, indagando se havia algum motivo especial para ndo se cuidar. Ela
reforgou a resposta anterior sobre ter se esquecido. Identifico que o esquecimento,
nesse caso, deve-se a inexisténcia do habito do autocuidado, situagdo que pode ser
revertida.

Essas confidéncias mostram muitas camadas do processo de aprendizagem. Dewey

(1979) sinaliza que cada experiéncia ¢ uma for¢ca em marcha e Feldenkrais (1977)



discorre sobre uma forca ativa da individualidade. Em seus processos de observagao,
consideram a poténcia de aprendizado que ¢ desencadeada por uma experiéncia
significativa (Dewey, 1979) e pelo engajamento consciente do individuo (Feldenkrais,
1977). Refletindo sobre os relatos das(os) participantes, a luz do pensamento dos
autores, ¢ possivel afirmar que os estudos desenvolvidos nos encontros de pesquisa
desencadearam e colocaram em curso algumas forgas. Nesses casos, a pessoa percebeu
a construcdo de conhecimentos que possibilitou adotar praticas simples em favor do seu
bem-estar, realizando a¢des de autocuidado independentemente de haver um professor
ou instrutor para instiga-la(lo) a isso. Também permitiram identificar a existéncia de
situacdo que requeriam o acompanhamento de profissionais, de determinada area de
conhecimento, e, consequentemente, buscar ajuda. Assim, o processo autoeducativo se
associa a um processo de autocuidado e autopercepcao.

Em relagdo a mudanca de comportamento, relato uma situagdo interessante
envolvendo uma das participantes. Em certo dia de estudo, fomos trabalhar com o
Score Single Image; como estavamos iniciando o contato com este Score, faziamos as
entradas de olhos abertos e s6 fechdvamos os olhos ao chegar no local escolhido para
realizar a movimentag¢do. SP foi a primeira pessoa a entrar, fez algumas movimentagdes,
encontrou uma pausa e ficou. Dentre os que estavam assistindo, eu e HO entramos
juntas para compor com SP. Ao percebermos a coincidéncia de entrar em a¢do, mantive-
me em meu proposito de jogo e HO titubeou, fez mengao de voltar para assistir, mas
resolveu permanecer, continuou se deslocando, encontrou sua pausa e prosseguimos
com a proposta até a finalizagdo da improvisa¢cdo. Quando estdvamos voltando para
junto dos demais espectadores, ME perguntou: “Mas ndo era s6 duas pessoas? Vocés
fizeram em trés...”.

Aproveitei a situacdo para esclarecer que Lisa Nelson [(19--?)] havia criado
variacdes deste Score, que possibilitava que mais pessoas entrassem em composi¢ao;
fiz alguns esclarecimentos nesse sentido e complementei, perguntando se haviam
percebido outra situacdo diferente que havia acontecido: a atitude de HO ante ao fato

de fazer algo diferente do que havia sido combinado como norteador do estudo.

A reacdo de HO diante da situag¢do ocorrida foi diversa de eventos anteriores. Em
processos de estudo ou ensaio vivenciados anteriormente, em 2018 e 2019, quando
fazia algo diferente do que havia sido combinado como diretriz de acdo, HO expressava
verbalmente sua percepcdo sobre o que havia ocorrido, ou seja, ela falava: “Nossa,

"9

errei!”. Mantinha-se, por um tempo, paralisada, falando em voz alta o que havia sido
feito diferente e saia de cena sem saber o que fazer. Em seguida, queria voltar e “fazer
tudo certo”. HO pedia para repetir visando “corrigir o erro”.

Durante o periodo de criagdo e ensaio dos trabalhos hibridos, que reuniam partes
coreografadas e partes com composi¢do em tempo real, o Muda: até brotar flor e o
Po Po, ressaltei que o importante era nos atentarmos ao processo compositivo. Dizia
ao grupo que os trechos coreografados poderiam ser vivenciados como um exercicio
de memorizagdo e criagdo, que o importante era estarem atentos a experiéncia
compositiva, que ndo precisavam se preocupar em lembrar tudo. Explicava que, se a
pessoa esquecesse alguns movimentos previamente combinados da parte coreografada,
poderia dancar compondo em tempo real até se reintegrar a coreografia. Ressaltava
a todos que a coreografia havia sido elaborada com pessoas fazendo movimentos
diferentes para viabilizar que o esquecimento de um movimento ndo fosse notado
pelo publico, assim a(o) dangarina(o) poderia compor com a situacdo, realizando uma
pausa ou se movimentando, até retornar a coreografia. Elucidava que mesmo a parte
coreografada poderia ser vivenciada como uma experiéncia de composi¢do em tempo
real. Entretanto, HO tinha a preocupac¢ao de ndo errar nunca, ela dizia que desejava se
lembrar dos movimentos e fazer como havia ensaiado.

Nessas ocasides, eu apontava que lembrar de agdes, gestos, movimentos
ensaiados ¢ algo almejado por bailarinos e dangarinos, que o proprio processo de
repeticdo vivenciado nos ensaios oferece a possibilidade de criacdo de uma memoria
somatica. Sempre pedia a todas e todos que tentassem se desvincular da ideia de acerto
e erro para se atentar aos modos como sua corporeidade construia conhecimento e
as possibilidades de compor danga, tanto com movimentos pré-acordados, quanto por

meio da improvisacao.



No dia dessa vivéncia com o Score, HO ndo deu espago ao sentimento de errar;
ela percebeu uma situacao diferente da previamente combinada para o estudo, pensou
em fragdo de segundos: “vou ou nao vou?”. E foi! Decidiu continuar € compor com
as demais participantes. Houve uma alteragdo na maneira de perceber a situacdo e
enfrenta-la. Isso significa que ndo se tratava mais de acertar ou errar, mas sim de adotar
uma atitude compositiva diante de situacdes inesperadas. Além da mudanca de atitude,
observou-se uma agilidade na a¢do responsiva.

O processo de tomada de decisdo ¢ fundamental para o improvisador, ocorre numa
ativacdo da atencdo para as situacdes que emergem da experiéncia compositiva, ou
seja, o improvisador observa o que esta acontecendo, toma decisdes que condizem com
as possibilidades compositivas identificadas durante a a¢do e compde com elas. No
exemplo anterior, HO revelou mudanc¢as em sua atitude como improvisadora. Meses
apos esse fato, HO confidenciou estar aprendendo que existem momentos nos quais
precisa lidar com situacdes imprevistas, acolhendo o inusitado e compondo com ele.

Outra questdo proveniente dos comentarios € de minha observacgao sistematica nos
encontros ¢ o transito entre os conhecimentos recentes e os habitos antigos. Durante
a pesquisa, notei dois tipos de situagdes a respeito dos conhecimentos construidos. Uma
delas revelava que alguns participantes incorporavam os conhecimentos construidos
em diferentes situagdes, transpondo o saber e aplicando-o em contextos distintos como,
por exemplo, adotar o estudo sobre a verticalizacdo da coluna enquanto vivenciavam
uma improvisagdo. A outra sinalizava que a atencdo era restrita ao foco de uma
experimentacdo; ou seja, ao participarem de um estudo como a criagdo em duplas,
deixavam de se atentar para a verticalizacdo da coluna, recorrendo a habitos posturais,
concentrando-se apenas no processo criativo.

Mesmo compreendendo que, de maneira geral, adotamos determinados modos de
agir sem nos atentarmos a eles, guiados por nossos habitos, destaquei aos participantes
que as mudancgas que nos colocam em relagdes mais harmoniosas conosco € com
nossos objetivos efetivamente ocorrem quando nos empenhamos em estar atentos a nos

mesmos e as nossas agdes. Isso implica em buscar, repetidamente, aquilo ou aquela

organizacdo corporal, expressiva, criativa ou compositiva, que almejamos transformar
em um novo habito.

Podemos refletir sobre essa situagdo estabelecendo relacdo com o que Feldenkrais
nomeou de acture, isso €, cada pessoa precisa acessar o que o autor chama de forca ativa
da individualidade, atentando-se para as constru¢des de conhecimento desenvolvidas e
procurando conectar-se a elas nas diversas situacdes vivenciadas. Se passarmos trinta
minutos estudando os apoios dos pés no chdo, as transferéncias de peso, o processo de
verticaliza¢do do tronco, os alinhamentos entre membros inferiores e cinturas pélvica
e escapular, em a¢des de movimento e pausa, € necessario que haja uma mobiliza¢do
pessoal para acessar esses saberes em outros e diversos contextos, mesmo quando ndo
sdo o foco principal de nossa ateng¢do. Apropriar-se desses entendimentos ao longo
dos encontros, possibilitou as pessoas imprimirem qualidades expressivas a seus
movimentos, de acordo com seus interesses de composicao.

A ideia ndo ¢ pensar em determinadas qualidades de movimento e treinar para
encontra-las; mas simrealizaraimprovisa¢do em danca a partir de organizacdes corporais
e relagdes compositivas, ciente das expressividades que imprimem a performance. Nao
defendo, aqui, um tipo especifico de qualidade expressiva de movimento, como, por
exemplo, uma corporeidade para a cena a ser apreciada por espectadores e outra do
cotidiano. Mas procuro provocar uma reflexao sobre a expressividade que pode se fazer
presente na danga de cada um, de modo que o improvisador desenvolva conhecimentos
sobre sua corporeidade e o proprio mover, a ponto de expressar o que deseja.

Houve momentos em que conversamos sobre um experimento realizado e, a
maneira como se expressaram sobre o que sentiram e perceberam, comportou mais
qualidades expressivas do que a danga que realizaram. Em outros, o ato de colocar-se
em cena dangando gerou um estado de apagamento da pessoa, talvez em decorréncia de
timidez ou da atencdo a a¢do de compor. Cito essa questdo para elucidar que, conforme
se colocaram presentes na acdo, apropriando-se dos conhecimentos sobre composi¢ao
e sentindo-se mais familiarizadas(os) com as propostas criativas e compositivas, as

corporeidades que sinalizavam certa introspecc¢do, distracdo ou desconexdo, passaram



a construir expressividades e qualidades cénicas em suas dangas.

Hé4 uma questdo emblematica relacionada a expressividade do mover referente
a importancia de a pessoa perceber que precisa e pode se expressar, reconhecendo que
todos temos algo a dizer e que, em determinadas circunstancias, precisamos nos fazer
ouvir independentemente se o outro se dispde a escutar. Acredito que estimula-los a
encontrar tematicas que desejaram abordar artisticamente, despertou agdes concretas
de expressdo e comunicacdo em cada um deles.

Quanto ao estudo de processos criativos em danca, percebo que, nos momentos
de conversa, as e os participantes revelam compreender algumas particularidades sobre
os estudos da expressividade do movimento dangado, tais como: a) perceberam que a
expressividade corporal é uma potencialidade de todas as pessoas; b) identificaram que
essa expressividade ndo precisa ser apenas espontanea, mas pode comunicar detalhes por
meio das organizacdes corporais e espaciais definidas por quem danca; ¢) entenderam
que expressar-se ¢ uma maneira de ser ouvida(o) e de se colocar no mundo. Nessa
perspectiva, o processo autoeducativo do improvisador possibilita encontrar maneiras
de expressar-se, seja para um publico que assiste uma apresentagdo artistica ou, quiga,
para aqueles com os quais convive.

A habilidade de expressar o desejo, durante as relacdes estabelecidas com
outras pessoas, ¢ importante em qualquer fase do processo de vida de um ser humano.
Porém, em algumas dessas etapas dispende-se maior ou menor atengdo aos desejos e
necessidades. E possivel identificar situacdes familiares nas quais uma pessoa de idade
avangada® tem dificuldade para se fazer ouvir por parentes ou cuidadores. Por isso,
os estudos desenvolvidos durante os encontros os estimularam a se expressarem, a
descobrirem o que desejam dizer ao mundo e a buscarem meios de fazé-lo.

Nesse sentido, o processo autoeducativo individual tem o potencial de contribuir
para a reavaliacio de conceitos e preconceitos internalizados nas relagdes familiares

e socioculturais. Esses devem ser explorados e adotados como ponto de reflexdo na

59 O entendimento de qual idade ¢ avancada tem mudado no tempo, espaco e cultura dos povos. Para evitar
qualquer tipo de pré ou pds conceito, escolhi ndo apresentar qualquer referencial etario para o termo idade avanca-
da. Deixo a cargo do leitor refletir sobre qual idade pode ser considerada como avangada e os convido, inclusive,
a identificar os critérios adotados.

construcdo de conhecimento. Entre eles, destacam-se as reflexdes sobre o processo de
envelhecimento e a velhice, por exemplo, a atenc¢do dedicada ao que a pessoa idosa
expressa e suas possibilidades de realizar planos e sonhar. Incluem-se reflexdes sobre
a artesania da composicdo em danca, bem como sobre o que se conhece quando se
estuda danga. Diante dessas situagdes, acolhi as diferentes visdes de cada participante,
promovendo reflexdes sobre cada posicionamento. O objetivo foi possibilitar que o
exercicio de observar uma ideia por distintos pontos de vista resultasse em construcdo
de conhecimento, auxiliando a(o) participante a sustentar ou modificar sua opinido.

O estudo da danca pode se configurar como um espago de constru¢do de
conhecimento bastante diversificado, pode possibilitar saberes relacionados aos
aspectos estéticos, poéticos e compositivos do movimento, sobre o modo como a
pessoa reconhece a diversidade de conhecimentos pertinentes a essa manifestagdo
artistica, sobre quem pode ou ndo se tornar um dancarino, por exemplo. Pensando
nas situagdes que revelaram conceitos e preconceitos edificados nas relagdes sociais,
destaco em primeiro lugar aqueles relacionados aos conhecimentos identificados pelo
senso comum, como decorrentes desse campo de saberes.

Em um encontro, iniciei o trabalho pela leitura do seguinte trecho do livro de
Laurence Louppe: “Ser bailarino ¢ escolher o corpo e o movimento como campo de
relacdo com o mundo, como instrumento de saber, de pensamento e de expressao”
(Louppe, 2012, p. 69). Apos a leitura, pedi que estabelecessem uma comparacdo entre o
que a autora dizia e o contetdo estudado sobre movimento consciente e improvisagao.
Indaguei: “improvisar sozinha(o) a partir de um roteiro, ou de um procedimento de
jogo qualquer, ¢ igual a improvisar com outra(s) pessoa(s)? O que serd que ¢ escolher
0 movimento como de campo de relacdo com o mundo? O que se escolhe enquanto se
danga?”.

Em face dessas perguntas, SP respondeu que “escolher ¢ ter amor por aquilo que
faz”. Diante dessa afirmacgdo, solicitei que ponderassem sobre sua propria compreensao
em relagdo a resposta de SP. Apos alguns segundos de siléncio, perguntei: “Se uma

pessoa ama a danga, mas ndo se dedica a sua pratica, ao aprendizado de seus meios e



caminhos, ela se torna um(a) apreciador(a) ou um(a) bailarino(a)? Se ela ama o que faz,
como expressa SP, entdo, h4 algo mais do que um sentimento implicito nesta resposta.
O que €7”.

SP, defendendo seu ponto de vista, repetiu que dangar ¢ amar o que se faz, e
complementou: “E sentimento e a¢do”. No fluxo do didlogo, outras duas opinides foram
compartilhadas: EB mencionou acreditar que algumas pessoas nascem com o dom para
dancar, tocar instrumento ou cantar; e NL influenciada por EB, afirmou que a danga ¢
“um dom de Deus, ele concede o dom como presente a algumas pessoas” (NL).

Pode-se perceber que as participantes apresentaram diversas perspectivas sobre o
entendimento dos saberes agenciados por aquele que danga. Com o intuito de estimular
a acdo reflexiva, utilizei essas opinides como ponto de partida para introduzir mais
perguntas: “se a danga ¢ um dom concedido a alguém, entdo aquele que ndo recebe esse
dom nunca ird dancar?”. Diante dessa indagacdo, varios responderam que qualquer
pessoa poderia dancar, embora acreditassem que algumas sdo mais habilidosas para
dangar que outros, justificando a ideia de que algumas pessoas possuem o “dom”,
enquanto outras ndo. Disse a eles que compreendia a perspectiva apresentada, questionei
se acreditavam que ndo se pode aprender a dangar, por ser uma habilidade inata, um
dom concedido por Deus. Perguntei: “Se alguém ndo tiver o dom, azar dela, nunca vai
dancar bem?”. A resposta unanime foi: NAO.

Em meio aos risos de varias(os) participantes, fiz outra pergunta provocativa:
“Entdo, danca ¢ um dom, algo que se nasce sabendo, ou ¢ algo que podemos nos dedicar
a estudar e aprender? SO quem ama a danca pode dancar? Ou alguém que ndo gosta
pode aprender a dancar também?”. A apresentacdo das perguntas suscitou diversos
debates no grupo e culminou em alguns posicionamentos da parte deles, tais como:
quando as pessoas fazem algo que gostam, tendem a se dedicar mais; algumas pessoas
parecem ter mais facilidade que outras para realizar determinadas a¢des; o sentimento
de gostar de danca pode estar relacionado a assistir dancas, a dangar ou a ambos; ha
muitas maneiras de dangar; todos que sintam vontade, podem dancar.

Esserelato exemplifica como os movimentos do pensar aconteceram nos encontros.

Pode-se perceber as interconexdes entre os conceitos que construiram no senso comum,
influenciados por parametros sociais a respeito da danca, os saberes vivenciados nas
praticas de pesquisa e os processos de reformulacdo de suas visdes sobre o que ¢ danga,
a partir de questionamentos como: “O que se aprende quando se estuda dancga? Que
transformacdes acontecem ou ndo naqueles que dangcam?”.

Convidei-os a considerar que fazer algo porque se gosta ¢ 6timo, mas que a
concretiza¢do do conhecimento, em determinado campo do saber, demanda a vivéncia
das situagdes de aprendizado, para além de gostar. Convidei-os a considerar o estudo
da dan¢a como maneiras de construir pensamentos sobre o mundo, um pensar diferente
daquele mobilizado na lembranca das contas a pagar; um pensar que expressa relacoes,
que se associa a diferentes saberes. Argumentei, por fim, que falar sobre a danga que
assisto, mas nunca fiz, ¢ um tipo de experiéncia, ao passo que falar sobre a danca que
fago ou ja fiz articula saberes e particularidades de outra ordem.

Ainda nesse dialogo, perguntei novamente: “O que se escolhe enquanto se danga?
E necessario que tipo de mobilizagdo na/da pessoa quando decide escolher algo?”.
Eles responderam: “vontade, tem que ter vontade para escolher; tem que estar atento
as opcoes; tem que decidir”. Concordei com eles, pois compreendo a escolha como
a mobilizacdo da vontade e da atencdo; e, complementei afirmando que, na danca, a
escolha compreende uma agdo, seja de movimento (mover, pausar, aumentar ou diminuir
a velocidade, deslocar o corpo proximo ao chdo, saltar, se aproximar ou afastar de
alguém) ou de composi¢do cénica (dramaturgias do corpo no espago, sonoridades e
siléncios, elementos cénicos). Afirmei também que o processo de escolha se afina com a
subjetividade das pessoas e se amplia de acordo com a diversificagdo e aprofundamento
do conhecimento.

A respeito dessa ultima afirmacao, ha um exemplo fornecido por Thompson, Lutz
e Cosmelli (2005) ao refletem sobre aspectos do carater subjetivo da experiéncia. Os
autores ilustram que quando o objeto de percepcdo ¢ uma garrafa de vinho em uma
mesa observada por varias pessoas com acuidades visuais semelhantes — boa acuidade

visual — a agdo perceptiva ¢ intersubjetivamente acessivel a todos. Isso ocorre porque



qualquer pessoa pode vivenciar uma experiéncia perceptiva a partir do ponto de vista
de seu assento a mesa e da iluminagao do ambiente.

Os autores destacam que a experiéncia perceptiva da garrafa ocorre de maneira
direta para cada um, pois apesar das pessoas poderem perceber a mesma garrafa de
vinho, cada uma delas possui suas percep¢des proprias e distintas, influenciadas pelo
ponto de observacdo e pelas experiéncias anteriores com garrafas de vinho. Além da
garrafa em si, ha o que se compreende existir em seu interior. Portanto, se alguém ¢ um
apreciador de vinho, sua experiéncia perceptiva se expande a memoria do sabor daquele
liquido; caso ja o tenha provado, ou a imaginacdo de como seria este sabor, a partir das
informag¢des no rotulo sobre o tipo de uva, local de plantio, vinicola produtora, ano de
fabricacdo, etc. Se a pessoa nunca bebeu vinho, ela ndo tem referéncia anterior sobre
aquele liquido, talvez sua relagdo seja mais com o formato da garrafa ou com a beleza
do rotulo. Nesse exemplo, observar uma garrafa de vinho pode ser uma agao de apenas
alguns segundos, na qual se vé uma garrafa, ou uma experiéncia de horas, enriquecida
por anos de estudo e memorias de diversas ordens.

Partindo do exemplo, considero que as escolhas compositivas vivenciadas na
improvisagdo em danca tornam-se mais diversificadas e substanciais conforme o/a
improvisador(a) aprende a se tornar poroso(a) as possibilidades de composi¢do que
sdo colocadas em jogo e a se relacionar com os elementos — pessoas, objetos, ideias,
ambientes — que emergem das situagdes criadas. Acrescentando uma camada de
reflexdo aos apontamentos dos autores, a condigdo psicofisica dos improvisadores e o
local no qual acontece a improvisagdo também impactam nos direcionamentos dados a
composicao.

Outra situagdo de preconceito vivenciada nos estudos, tem relacdo com
determinadas sensacgdes fisicas — desconfortos, dores, sons articulares — que afirmam
serem proprias da idade. Compreendo que hé caracteristicas e particularidades
comuns em cada etapa do processo de envelhecimento, infancia, juventude, vida adulta,
velhice. Entretanto, considero que acolher esse entendimento para justificar algumas

situagdes e ndo se dispor a encontrar outros modos de vivenciar cada etapa de vida,

impede a constru¢do de novos conhecimentos e a vivencia com mais qualidade, da
época identificada como velhice.

Nos estudos sobre corpo, movimento, criacdo, improvisagdo, associamos as
discussoes especificas sobre esses temas a outras, sobre vida, relagdes, envelhecimento,
saude, cuidados de si, dentre outras. Essas inter-relagdes surgiram espontaneamente no
decorrer dos didlogos e nos ajudaram a (re)pensar nossos entendimentos sobre esses
assuntos. Como exemplo, cito o fato de, em determinado encontro, estarmos conversando
sobre como os processos criativos e compositivos estavam sendo vivenciados por
eles nas situacdes de vida cotidiana e NL afirmar que estava aprendendo coisas que
nunca imaginou fazer e que, por isso, repensava sobre o que uma pessoa de idade mais
avangada pode ou deve fazer.

Compreendo que essas experiéncias sdo processos educativos vivenciados por
este coletivo, que perpassam o continuo processo autoeducativo de cada um. Rufino
(2021), ao refletir sobre a educacdo, afirma que somos seres de experiéncia e que, por
isso, tudo que acontece na vida nos atravessa, nos altera e faz com que cada um seja
unico, mas habitado por muitos. Afirma, ainda, que nessa multidao singular tecemos
uma rede de aprendizagens. Logo em seguida, aponta alguns processos de ensino-
aprendizagem e nos convida a desaprender. O ato de desaprender ¢, segundo o autor,
um ato de rebeldia que nos convoca a compreender que hd maneiras diferentes de se
alcancar objetivos comuns. Assim, considerando tanto as poténcias do aprender como
do desaprender, entendo ser importante colocarmo-nos atentos as situagdes do presente
e a n6s mesmos, como parte destas, para identificarmos aquilo que desejamos aprender
e aquilo que necessitamos desusar, desvestir, desligar, desconectar, desaprender.

As atividades de estudo experienciadas nos encontros semanais, apresentaram-se
como oportunidades, a cada participante, de revisao de seus limites e potencialidades,
de descoberta sobre os tipos de movimentos que conseguiam e desejavam realizar,
sem que ninguém dissesse o que deveriam ou poderiam fazer. Os movimentos que

fazem parte de algum tipo de desejo pessoal, mas que ndo sdo possiveis por algum



motivo®’, sdo observados, estudados, reavaliados e criam-se estratégias para viabilizar
sua realizacdo, em consonancia com 0s recursos possiveis (tempo, espaco, dedicacao,
condicdo fisioldgica). Continuamos lidando com limitagdes e impossibilidades, como
em diversas situagdes da vida, mas elas sdo percebidas por cada um nos estudos
vivenciados, ndo sdo definidas por um terceiro. E, em muitos casos, sdo convites para
superagdes e descobertas, para outros modos de ser e estar no mundo.

Ao perceberem como estdo, sdo convidados a vivenciarem os estudos com toda
a potencialidade possivel para aquele dia, buscando descobrir criativamente maneiras
de se relacionarem com as propostas e criarem caminhos préprios de movimentacdo
dangada. Na dire¢do de pensarmos movimentagdes que surgem das questdes provocadas
pela propria corporeidade do improvisador, Lepkoff (1999) aponta que o processo de
aprendizagem no Contact Improvisation ocorre por meio de perguntas que sdo formuladas

e respondidas pelo corpo, no ato de dangar. Ele diz que:

Fazer isso demanda uma habilidade adquirida e requer um empenho espe-
cial. A pessoa precisa interessar-se por sua propria experiéncia corporal e
pelas associagdes e imagens que surgem no corpo quando ele se move. O
dangarino precisa ter curiosidade sobre seu padrao tnico de respostas (Lep-
koff, 1999, p.261).

Compreendo que essa afirmacdo se aplica também ao contexto de estudo da danga
que desenvolvemos nessa pesquisa. Em especial, o fato de demandar do participante
um tipo de ateng¢do e envolvimento de ordem pessoal, particular as percepgdes que
decorridas do ato de se mover. Mover sentidos e sensa¢des. Mover ossos, musculos,
orgados, memorias, historias. Assim, o participante que nao consegue fazer algo hoje e
encontra meios de fazé-lo amanha, compreende que os estudos do mover, pautados no

sentir, sio modos potentes de criar dangas.

60 Durante os anos de realizacdo dos encontros EB passou por uma situa¢do de dor em um dos ombros, que
limitou seus movimentos por algum tempo, mas que foi tratada e, consequentemente, retomou sua mobilidade;
passou ainda por um tratamento de cancer que interferiu em sua condi¢do psicofisica, mas apos o tratamento foi
readquirindo sua poténcia participativa. HO também sofreu o desconforto em um dos ombros apds uma queda em
sua casa e se recuperou. LM passou por um tratamento dentdrio (implante) longo que afetou sua capacidade de se
alimentar e se comunicar, impactando por certo periodo sua condi¢ao psicofisica. ZM realizou uma cirurgia em
um dos ombros e precisou ficar com o brago imobilizado por 45 dias, impactando no modo como se movimentava
durante as improvisacdes. PG realizou uma cirurgia de catarata. CR faz um tratamento continuado para a visao.

Nessa perspectiva, as referéncias idealizadas do que seria um movimento de
dang¢a — difundidas em canais de telecomunicac¢do e nas midias sociais — passam a ser
revistas e a danga, finalmente, surge das experiéncias de movimento daquele que, no
ato de pesquisar, danga. Ela surge do potencial de cada um e ndo de modelos criados em
outros corpos, em outras historias de vida. Nesse contexto, o processo autoeducativo
viabiliza que a pessoa entenda e vivencie suas poténcias criativas.

Pelo fato das(os) participantes da pesquisa terem iniciado um estudo sistematico
sobre improvisacdo em dan¢a durante os nossos encontros semanais, o fato de se
perceberem no inicio de um processo de aprendizagem gera, em varias pessoas, a
sensacdo de ndo saber o que fazer; mas o contato recorrente pdde transformar essas
percepgdes. Ao questionar sobre como se sentem ao improvisar, as respostas sdo

diversas:

Nao tenho muita criatividade, eu procuro prestar atengcdo nos meus colegas
pra ver o que estdo fazendo, ai eu consigo dangar com eles. Isso me ajuda
na improvisacao (LM).

Adoro dangar em grupo, me sinto a vontade. Quando a gente tava impro-
visando em casa (no auge da pandemia) ndo me sentia muito estimulada
pra criar, mas quando viemos pra UFU, adorei (SP).

O que me ajuda a criar minha danca ¢ ficar olhando as pessoas dangando
ou ouvir uma mausica... haa, os acordos (roteiros, pautas) também me aju-
dam, me dao ideias (NL).

Bem, eu sou timida, entdo dangar junto com outras pessoas ¢ mais facil do
que dangar sozinha. Quando era pra dancar dentro de casa (na pandemia),
achei muito dificil. Acho mais facil completar ou mudar alguma coisa que
alguém esteja fazendo, do que compor do nada, das minhas ideias. Os
estudos com as fotografias me ajudaram a pensar a criagdo, sabe, eu gosto
de fotografar entdo eu conseguia relacionar com o que vocé tava falando
sobre processo criativo (EB).

Quando eu ouco uma musica que eu gosto, me sinto com liberdade pra
dangar. Fago isso com muito prazer. Eu dango sozinha em casa. Coloco
uma musica ¢ dango, ndo tem ninguém pra me ver. Fago o que sinto vonta-
de. Agora aqui, nos encontros, eu gosto quando combinamos alguma coisa,
pode ser quando vocé fala pra gente se conectar com o ambiente ou com as
pessoas, ou quando a gente danga com um par. Pra mim ¢ mais facil (HO).



Essas falas revelam que as/os participantes identificam caminhos particulares
de constru¢do de conhecimento na improvisacdo em danga. Além das facilidades
e dificuldades, percebo o quanto o processo continuado de investigagdo criativa
e compositiva substancia o aprendizado e possibilita que se surpreendam com
entendimentos diversificados sobre assuntos abordados durante o tempo de estudo.

Acerca do processo autoeducativo do improvisador, Nachmanovitch (2019) afirma
que improvisar significa vir preparado, mas sem se apegar a preparacao, pois tudo flui
no ato criativo em andamento. O autor complementa: “Venha preparado, mas esteja
disposto a aceitar interrup¢des e convites. Confie nisso o produto de sua preparagao,
nao sdo seus papéis e planos, mas vocé mesmo”®' (Nachmanovitch, 2019, p. 12-13).
Associo esse entendimento aos estudos sobre improvisacdo em danca que desenvolvo.

Essa consideragdo do autor permite pensar na importancia de se dedicar frequente
e sistematicamente ao estudo da improvisagdo, pois o aprendizado conquistado na
acdo de improvisar ¢ o material que o improvisador tem como repertério para suas
performances. Podemos considerar, ainda, que as/os participantes foram, cada um em
seu tempo e a sua maneira, se colocando em estado de relagdo criativa uns com os outros,
apoiadas(os) nas constru¢des de conhecimento, expressando sua individualidade, sem
se impor a outro. Compreenderam a importancia de se colocarem como participantes
de um processo compositivo coletivo, nos didlogos criativos estabelecidos entre os
improvisadores.

A ac¢do de se dedicarem semanalmente as atividades realizadas, propiciou que
os participantes conjugassem mudanc¢as comportamentais, cognitivas e fisiologicas,
tendo em vista as trés esferas serem imbricadas. O modo como apresentei as propostas
de estudo, viabilizou os processos de aprendizagem. Esse aspecto ¢ identificavel
nas reverberacdes das experimentacdes com olhos fechados na corporeidade dos
participantes, pois a sensa¢do de inseguranga ao dangar de olhos fechados foi substituida
pela atengdo investigativa, a capacidade perceptiva e atencional se diversificaram e os

ajustes relacionados ao equilibrio corporal se reconfiguraram. As situagdes vivenciadas

61 “Come prepared, but be willing to accept interruptions and invitations. Trust that the product of your
preparation is not your papers and plans, but yourself”.

nessas atividades, ofereceram estimulos diferenciados aos sentidos proprioceptivos
e sensorio-motores, possibilitando a realizacdo de novas conexdes neurais, além da
ampliacdo da demanda dos outros sentidos a partir da supressdo do sentido da visao.

Observando o processo de aprendizagem pela perspectiva da neurociéncia,
Cosenza e Guerra (2011) explicam que a acdo de aprender pode acarretar a criagdo
de novas sinapses neuronais, assim como o aumento da complexidade das ligacdes
em um circuito neuronal e/ou a associagdo de circuitos antes independentes. Os
autores afirmam que em experiéncias repetidas, ocorre uma facilitagdo progressiva
da passagem da informacdo ao longo das sinapses, resultando em aprendizagem.
Levando essas afirmag¢des para as praticas dos encontros, procurei elaborar propostas
que viabilizassem novas conexdes sindpticas e a revisitacdo de algumas conexdes, por
experiéncias repetidas, buscando a facilitagdo progressiva do impulso elétrico.

Essa situacdo de aprendizagem se aplica a pessoas de qualquer idade, com Sistema
Nervoso ndo comprometido por patologias. Entretanto, durante certo tempo, o senso
comum e profissionais da satde acreditaram que, com o processo de envelhecimento,
as pessoas fatalmente sofreriam perdas cognitivas. Essa visdo estd se modificando,
devido as diversas pesquisas desenvolvidas nas ultimas décadas, em especial as
relacionadas a neuroplasticidade cerebral (Filippo et al., 2015; Haase, Lacerda, 2004;
Ribeiro Sobrinho, 1995). Tais descobertas no campo da neurociéncia proporcionaram
a compreensdo de que o Sistema Nervoso pode envelhecer mantendo a capacidade de
aprendizado.

Katz e Rubin (2000, p. 11) afirmam que, durante todo o processo de envelhecimento,
o Sistema Nervoso preservado “possui uma capacidade extraordinaria de crescer,
adaptar e mudar padrdes de conexdes”. Os autores afirmam existirem diversas
pesquisas comprobatorias de que “neurdnios velhos podem desenvolver dentrites para
compensar as perdas” (Katz e Rubin, 2000, p. 11) e ressalta os estudos de Stephen
Buell e Paul Coleman (1979) que descobriram que neurdnios, em processo avancado

de envelhecimento, localizados no hipocampo humano desenvolveram dentrites® mais

62 Katz e Rubin (2000) informam que as dentrites sdo os prolongamentos ramificados das células nervosas
(neurdnios) que recebem e processam as informacgdes (através de conexdes chamadas sinapses) vindas de outras



longas. Para isso, sdo necessarios estimulos e situagdes repetidas. Ou seja, desde que
situacdes sejam revisitadas por vivéncias constantes, a pessoa pode desenvolver novas
habilidades, assim como pode refinar saberes ja constituidos.

Partindo dessas consideragdes, percebo que as atividades propostas nos encontros
de pesquisa, que trabalharam a percepg¢do, a atencdo e a escuta por meio das praticas
somaticas e dos processos criativos e compositivos, ofereceram aos participantes
experiéncias que combinavam capacidades anteriormente adquiridas com novas
aprendizagens. O que se constituia como um saber antigo servia como ponto de
partida para algo ser descoberto, criado ou vivenciado. As pessoas foram estimuladas a
reconhecerem os conhecimentos construidos ao longo de sua experiéncia, a considerar
os caminhos inexplorados e a busca-los, atitude tdo importante quanto reviver alguns

dos antigos.

4.4. O mover da aprendizagem

Durante os estudos, alguns assuntos suscitaram reflexdes para as quais as
conversas coletivas e as praticas foram insuficientes para proporcionar um entendimento
significativo aos participantes. Diante disso, em determinados momentos recorremos
a apreciacdo e discussdo de trabalhos artisticos de grupos mais experientes. Um dos
topicos que nos conduziu a esse tipo de estudo, foi a minha afirmacdo de que “qualquer
movimento pode fazer parte da danca de um improvisador, mas um improvisador nao
deve fazer qualquer coisa”®. Essa declarag@o gerou muitas duvidas no grupo. Convidei-
os a refletir sobre as a¢cdes de andar, sentar e levantar que realizamos em nossa rotina
diaria, e perguntei: “Esses movimentos podem se transformar em uma dang¢a?”. Apds
alguns minutos de didlogo entre eles, para que expressassem suas opinides € gostos
pessoais; propus que assistissemos alguns videos para nos auxiliar a aprofundar essa

questdo. Assim, enviei no grupo do WhatsApp o link de um video do artista Alexander

células nervosas. Na literatura brasileira sobre o assunto, usa-se mais comumente a denominagao: dendritos.

63 Este fato aconteceu no primeiro ano de encontros, 2021, nos encontros por videoconferéncia.

Ekman® e solicitei que o assistissem até o proximo encontro, considerando as discussdes
levantadas até entdo.

Na semana seguinte, propus que assistissemos ao video juntos, para conversarmos
sobre: qualidade e expressividade do movimento, movimento funcional e movimento
dancado, captura de imagem, processo criativo e compositivo em danga, poética do
movimento e o que mais surgisse durante o didlogo relacionado aos nossos estudos.
O exercicio de fruicdo do video de Alexander Ekman, possibilitou didlogos sobre as
corporeidades adotadas pelos bailarinos em movimentos presentes nas agdes cotidianas,
como se sentar e se levantar, caminhar, cruzar as pernas. Pudemos perguntar: “Qual
expressividade desejo para uma danca que se apropria desse tipo de movimentos?”.

Ao refletir sobre a relagdo corporeidade e expressividade, SP apontou ter notado
algo nos bailarinos da Cia de Ekman que ndo identificava nos movimentos dos
membros da pesquisa. Embora nao pudesse descrever claramente, percebeu nuances
no modo como os bailarinos se moviam: “Haan... acho que estou percebendo algumas
coisas... tem alguma coisa no jeito deles se sentarem, levantar, olhar para o lado, que
a gente ndo faz. Nao ¢ o movimento em si, ¢ outra coisa” (SP). Disse ainda: “Eles
sdo tao expressivos!” (SP). Durante a conversa pedi que dessem mais detalhes sobre
suas percepc¢des e SP procurou demonstrar em seu proprio corpo, as particularidades
que achava dificil nomear. Utilizando expressdes como: “Eles fazem mais assim”, e
organizava seu corpo de determinada maneira, e “nds fazemos assim”, se organizando
de outro modo.

Nesse momento, deixei que se expressasse da maneira que conseguisse, pois
estavamos apenas iniciando as reflexdes sobre aquelas questdes. Pedi que explorasse as
perguntas e sensagdes surgidas das impressdes que nao sabia como nomear, considerando-
as como impressdes preliminares. A percepcao de SP, ao identificar diferengas nos
modos de organizagdo corporal e nas qualidades expressivas dos dangarinos, sinalizou
que alguns aprendizados relacionados aos conteudos estudados estavam se construindo.

Ela estava identificando que um mesmo desenho ou trajeto de movimento, como andar

64 O video pode ser encontrado no enderego: https://www.youtube.com/watch?v=gqscNDdZ8s70




para frente ou se sentar, pode assumir expressividades particulares, dependendo da
corporeidade adotada pelo dancgarino.

Assim, busquei estimular o levantamento de perguntas, deixando evidente a
existéncia de mais de uma resposta para cada uma delas, ressaltei que as perguntas
levariam a busca de respostas e que esse processo de investigagdo poderia estimular a
encontrar diversos modos de pensar, criar e compor. Trabalhamos durante muito tempo
com as davidas, deixando que os assuntos estudados ressoassem em nossas sensacoes
€ pensamentos.

Como complemento a essas aprendizagens, ao longo dos meses subsequentes,
propus a apreciacdo de diferentes videos de danca e videodanca com o objetivo de
refletirmos sobre as escolhas compositivas presentes nos processos criativos. Em
consonancia com a ideia de considerar movimentos e acdes que fazem parte de uma
situacdo de vida e que podem se configurar como material de composi¢cdo em danga,
como passear em uma praia, beijar na boca, sentar e levantar de uma cadeira, entre
outros, apresentei videos para estudarmos juntos, foram eles: Animais me percebem,
paisagem me escuta (2021), de Ana Carolina Mundim com direcdo de Morena
Nascimento e imagens de Igor Cavalcante®; Duo do Beijo — Trecho do espetaculo As
Cangoes Que Vocé Dancou Pra Mim (2011), da Focus Cia de Danga, coreografia de
Alex Neoral, bailarinos Clarice Silva ¢ Marcio Jaha®®; Echad mi Yodea (1990), de Ohad
Naharin, performance da Cia Batsheva — the Young Ensemble®’; cena do espetaculo
To Be Straight With You (2008), do DVS8 Physical Theatre®®; obra em video Mrs Tati
(2021), da Cia Artesdos do Corpo®’; DEEP (2018), de Ana Carolina Mundim’.

Esses trabalhos apresentam uma diversidade de perspectivas de criacdo em

danca importantes para as discussdes e para evitar a concep¢do de formatos Unicos de

65 Disponivel em: <https://anamundim.46graus.com/danca/videodanca-animais-me-percebem-pais-
agem-me -escuta/>

66 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=fTEozNbA-Bg>

67 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=7v6tY u-Mls>

68 Disponivel: <https://www.youtube.com/watch?v=PvctLx8H8xs&list=RDFzQ 6Fq2AiA&index=16>
69 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=25wLJ85e3uw>

70 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=viRr9fVGXvU>

processos criativos. Fago essa observacdo porque, ao assistirmos um dos trabalhos e
buscarmos refletir criticamente sobre as escolhas dramatirgicas presentes nele, alguns
dos participantes da pesquisa elaboraram verbalmente uma sintese sobre o que haviam
percebido. Isso deixou evidente que buscavam uma “férmula de criar” que pudesse ser
repetida depois, tanto na experimentagdo criativa individual, quanto na apreciacdo de
outras obras.

Quando assistiamos a outro trabalho, alguns diziam assim: “Acho que ndo to
entendendo mais nada. Este ¢ muito diferente daquele outro”. Em resposta a esses
comentarios, afirmei ser 6timo terem percebido que as propostas compositivas eram
diferenciadas e convidei-os a navegar nas diferentes abordagens, visando perceber
como cada um apreendia as escolhas compositivas dos artistas criadores.

Convidei a artista visual e improvisadora Luciana Arslan para participar de um
dos encontros por videoconferéncia. Ela possui experiéncia com media¢do de obras em
Museus e desenvolveu agdes de mediagao partindo de roteiros de perguntas elaboradas
com base nos estudos de Abigail Housen e Michael Parsons, sobre os estidgios de
apreciagao estética. Com base nessa experiéncia profissional e nos estudos em danga,
a artista se dispds a elaborar perguntas direcionadoras para disparar discussdes e
reflexdes sobre o video de danga Duo do Beijo, citado acima), revisitado por meio da
mediacdo da convidada.

Identifiquei nos comentdrios dos participantes a tentativa de entender a cena,
como uma narrativa: “Esta coreografia lembra sincronia, simpatia entre duas pessoas”
(HO); “Eu entendi que a coreografia lembra reencontro e saudade” (NL); “A coreografia
lembra reencontro e despedida, conexdo. A musica me lembrou de minha adolescéncia.”
(SP). Esse exercicio de apreciacdo de uma danga repercute de maneira diferenciada em
cada um deles. Em alguns casos, percebe-se que, se compreendem, tendem a gostar;
se ndo compreendem, tendem a desgostar. Em outros, a agdo de tentar entender pela
aproximac¢do com enredos e historias € o Unico movimento de apreciagdo de uma obra
ja vivenciado, por isso, recorrem a ele.

Importante ressaltar que, nos exercicios de apreciacdo dos videos, a percepgdo se



deu por camadas. Alguns identificaram mais camadas dramatargicas, outros menos. Por
exemplo, quando foram convidados a refletir se o Duo do Beijo era uma danga dificil
de ser executada e se os bailarinos precisaram de muito tempo de ensaio, uma das
participantes disse que achava que nao teve muito treinamento por parte dos bailarinos,
pois eles pareciam ter quimica, por esse motivo havia sido facil dancarem se beijando
o tempo todo.

Motivada por esse posicionamento, apresentei algumas perguntas para o grupo:
“Para dois bailarinos dancem bem juntos € necessario algum tipo de quimica? E se um
dia eles brigarem, ou estiverem tristes, ou preocupados com as contas a pagar, nesse
dia ndo poderdo dangar?”. Perguntei ainda: “Se vocés forem para casa, se encontrar
com uma pessoa com a qual tém quimica e gostam de beijar, conseguiriam dancgar esta
coreografia? Se formos para a sua casa para assistir o beijo que dara nessa pessoa,
teremos a mesma experiéncia visual da cena que vimos no video?”.

Essas perguntas provocaram percep¢des diferenciadas em cada participante
e possibilitaram outras camadas de reflexdo que, no primeiro momento, ndo foram
acessadas. Avalio como extremamente significativo, no processo de autoeducacgdo, o
exercicio de olhar com curiosidade para determinada situacdo, considerando o que ali
se percebe de imediato e o que ainda nao foi visto. A experiéncia ocorre, exatamente, na
abertura para que algo aconte¢a a capacidade de perceber de cada um, no entendimento
de que, ao dedicar tempo e aten¢do para apreciar e reapreciar obras, coisas, situacoes,
pessoas, sentimentos, sensagdes, cultivando o encontro, vou conhecendo e reconhecendo
particularidades apenas perceptiveis pelo contato recorrente com algo.

Dois anos apos esse experimento, NL comentou que, se pensa somente nas pautas
de improvisacdo, danca de determinada maneira; ao considerar que esta compondo
uma cena a ser apreciada por outras pessoas, danca com outras qualidades. Embora nao

soubesse explicar a diferenga, sentia-as. Em suas palavras:

“Quando eu penso que estou criando uma apresentagdo parece que eu fico
mais concentrada, fico mais criativa. Meu corpo fica diferente. Quando es-
tou s6 pensando no jogo, me distraio (risos). Aqui eu tenho que pensar em
tudo junto, criar a danga e me apresentar. Ai fica diferente”. (NL)

Por essa argumentacgao, ¢ possivel perceber que as percepgdes de NL se expandiram,
pois, com o tempo de estudo, passou a identificar sensa¢des diferentes no proprio fazer
e sentir; que o processo de construgdo de conhecimento possibilitou, gradualmente, a
identificagdo de particularidades ndo vivenciadas no inicio da pesquisa.

Outra situagdo que gerou discussdes no grupo foi a apresentacdo da ideia de criar
uma videodanga. As pessoas participantes demonstraram interesse e questionaram
se reuniriamos todos os videos produzidos individualmente, nos encontros por
videoconferéncia, para compor a videodanca. Expliquei que criar uma videodanca
ndo se resume a juntar pedacos de videos, destacando caracteristicas do processo de
criacdo desse tipo de obra, em seguida, salientei a importadncia de compreendé-las.
Aproveitando a situagdo, perguntei se percebiam a diferen¢a entre uma videodanca,
um video de danca e videos que mostram pessoas dancando, mas cujo foco ndo ¢ a
danga, como em filmes de curta ou longa-metragem, videoclipes, documentarios, video
de propaganda, etc. Esse questionamento os alertou para possiveis diferencas, embora
ainda ndo conseguissem nomea-las. Dialogamos um pouco sobre essas particularidades
antes de encerrar o encontro, com o compromisso de que a discussdo continuaria em
outras ocasioes.

No dia seguinte, mobilizada pela conversa, HO me enviou o videoclipe” oficial da
cantora Marie Gabriella, For¢a do Vento (2021), no WhatsApp, questionando se ele era
uma videodanca. Devolvi a pergunta para ela: “O que vocé acha?”. Orientei que refletisse
sobre a resposta até o nosso proximo encontro. No encontro subsequente, informei a
todos que apresentaria um video e que, durante sua exibi¢cdo, deveriam avaliar se poderia
ser classificado como videodanga. Apos a reproducdo, propus duas perguntas iniciais:
“Neste video tem pessoa(s) que danca(m)? Ha um processo criativo na elaboracdo do
video?”. Responderam afirmativamente a ambas as questdes. Em seguida, perguntei:
“Esse video ¢ uma videodanca?”. Enquanto HO e outras participantes disseram que sim,

SP, por sua vez, expressou que ndo concordava. Diante dessa discordancia, pedi que

71 Disponivel em: https://youtu.be/QOj7DUj3JBk



cada pessoa defendesse seu posicionamento, apresentando argumentos para convencer
as demais sobre porque aquele video seria ou ndo, considerada uma videodanga.

HO argumentou a identificagdo de um processo criativo no video, notando
elementos como danga, musica e poética, razdo pela qual o classificava como
videodanga. SP, por sua vez, opinou que a pega era um videoclipe pois “a moga estava
cantando a musica e nos videoclipes que conhecia o cantor ou a cantora sempre cantava
e, algumas vezes, dancava também”. Aproveitando os argumentos de ambas, levantei
as seguintes questdes: “Se considerarmos como critérios para uma videodanga estes
que HO apresentou, podemos pensar que nos outros tipos de video que citei ndo existe
este conjunto de caracteristicas? Pois se tudo for a mesma coisa, por que tantos nomes
diferentes?”. Sugeri que refletissem sobre a filmagem da apresentacdo do Espetdculo
Muda, até brotar flor, realizada em 2018, e indaguei: “Essa filmagem contém as
caracteristicas apresentadas por HO?” Tomemos outro exemplo: “O filme Cantando na
chuva, também contém essas caracteristicas?”.

Quando apresentei essas consideragcdes, NL observou que as caracteristicas
mencionadas estavam presentes, mas que havia diferengas notaveis; a filmagem da
apresentacdo do espetaculo que dangaram ndo era um filme, enquanto o filme citado
era um musical. Nesse movimento do pensamento, HO expressou que seus argumentos
pareciam insuficientes e sentia ndo saber identificar ou classificar esses exemplos.
Ela manifestou a sensa¢do de que, quanto mais pensava, menos certeza tinha. Nesse
momento, surgiram comentarios relevantes para o processo de aprendizado: SP e
CR sugeriram que ela “sentisse a diferen¢a”, enquanto ZM aconselhou-a a “ndo se
preocupar em descobrir nada, s6 observar”. Essas observagdes foram significativas por
enfatizarem a importancia do sentir e do perceber, exatamente os pardmetros estudados
ao longo dos encontros.

Continuando a reflexdo, sugeri que sentissem as particularidades de cada um dos
exemplos apontados. Ao exercitarem a percepc¢do, JC disse que o video do Espetaculo
Muda, até brotar flor era o registro de uma apresentacdo. Em contrapartida, o video

enviado por HO era um video clipe, pois, além da artista cantar uma musica autoral, o

titulo apresentava as palavras: clipe oficial. JC ainda destacou que o filme Cantando
na chuva nao se limitava a danca, contava uma historia e apresentava momentos em
que a dancga estava presente. Aproveitando as consideragdes de JC, adicionei uma dica:
“A videodanca ndo ¢ o registro de uma danca criada para palco ou outro espago cénico
como praga, galeria”. Diante dessa afirmac¢ao, ME concluiu que o video da apresentacdo
deles ndo se enquadrava como uma videodanca, mas como o registro de uma dancga.

Descrevi o movimento reflexivo do grupo para salientar que as consideracgdes
sobre “o que ¢ uma videodanga” ndo foram apresentadas como um conceito pronto,
mas sim construidas no movimento de reflexdo, observagao, acdo ¢ confronto de
particularidades distintas e semelhantes. As conversas ndo se esgotaram em um
encontro, estenderam-se por meses, discutindo sobre as particularidades estruturais,
dramattrgicas e compositivas de diferentes trabalhos em video. Apds esses episoddios,
foi importante ouvir as consideracdes da Cecilia sobre o estudo a respeito de
videodancga que desenvolveu em seu TCC, assim como assistir o trabalho criado por
ela. Foi necessdrio também vivenciar o processo de filmagem de um videodanca e
verificar, apds a edigdo, a roupagem que a obra assumiu. Todos esses movimentos de
aprendizagem possibilitaram a constru¢do de saberes.

Ainda assim, mesmo apoés a criagdo da videodanca O (re)nascer do meu existir,
alguns participantes apresentaram dificuldade em definir verbalmente uma videodanca.
Nao por incapacidade de compreender, mas sim pelo fato de existirem muitas camadas
no processo de aprender algo, algumas da ordem do saber executar, outras do saber
falar sobre o que se compreende, outras do saber falar sobre aquilo que se fez ou
que viu alguém fazendo, entre outras. Mesmo diante da dificuldade de verbalizar o
entendimento sobre as particularidades de uma videodanga, alguns membros do grupo
comentaram que, apos a experiéncia de filmagem e de assistir O (re)nascer do meu
existir, sentiam menos duvidas ao observarem os videos apresentados como exemplos
para a discussdo dos diversos assuntos abordados nos estudos.

Westbrook et al. (2010), ao analisar os pressupostos sobre aprendizagem e

experiéncia contidos na obra de Dewey, aponta algumas condigdes pelas quais se



processa a aprendizagem integrada diretamente na vida. Sdo elas: a) s6 se aprende o que
se pratica; b) € necessaria uma inten¢do consciente para aprender, pois aprende-se pela
(re)construcdo consciente da experiéncia; c¢) aprende-se por associagdo; d) aprende-se
varias coisas ao mesmo tempo, associadas; e) toda situacdo de aprendizagem deve ser
integrada a experiéncias reais de vida. Essas condi¢des, contidas na obra de Dewey,
que consideram a integracdo entre aprendizado e experiéncia, podem ser observadas
nos exemplos que trouxe no decorrer do texto.

Identifiquei, nos laboratdrios criativos, que a constru¢do de conhecimento se
dava por camadas, as vezes sobrepostas, as vezes interpostas, cujos atravessamentos
eram diferentes para cada participante. Por exemplo: havia aquilo que era dito como
orientacdo para realizacdo do estudo; havia a acdo de vivenciar o processo criativo;
havia os movimentos de observar, refletir, ajustar, fazer de novo, pensar sobre; havia
uma acdo de relembrar outro experimento e buscar associacdes que auxiliassem no
processo mais recente; havia o ato de observar o que ¢ feito por outra pessoa e isso
gerar ideias criativas para o proprio processo. Esses movimentos do aprender estiveram
presentes em todos os estudos desenvolvidos durante os encontros.

Fago um paréntese, no que diz respeito a afirmacdo de Dewey de que a
aprendizagem deve ter uma relacdo direta com as situagdes vivenciadas no cotidiano.
Partindo dessa afirmag¢do, pode-se pensar em estudos direcionados a situagdes praticas
de aplicabilidade, como aprender as opera¢cdes de soma e divisdo para pagar as contas
ou receber o que ¢ devido. Entretanto, além desse tipo de aplicabilidade pragmatica,
relacionada a utilidade de algo, acredito que essas relagdes podem ser mais abrangentes
e complexas, em especial no que diz respeito aos conhecimentos que sdo construidos
enquanto se estuda uma expressdo artistica, como canto, danga, encenagdo, pintura,
escultura, etc. Estes saberes sdo normalmente associados ao descanso e a diversao,
por isso, muitas pessoas encontram dificuldade para identifica-los nas relagdes com as
situacdes cotidianas daqueles que ndo atuam como artistas.

Hé algumas décadas, no campo da improvisa¢do em/na danca, alguns artistas-

pesquisadores tém questionado as relagdes arte e vida seja para a composi¢do

de trabalhos artisticos, seja para ampliar as reflexdes sobre sujeito e sociedade.
Na publicacao Contato Improvisag¢do: conceitos, principios e ensino, do Nucleo
Improvisacdo em Contato, encontra-se a pergunta: “Qual a relacdo entre improvisar
e a vida?”’?. Esta questdo faz parte de uma lista de vinte e cinco perguntas sobre
improvisa¢ao recolhidas de professores e estudantes durante um curso de verdo, em
junho de 1985, no Theaterschool Modern Dance Departament, em Amsterdam, na
Holanda. A pergunta extrapolou o tempo-espac¢o do verao holandés e passou a permear o
imaginario de diversos improvisadores, até o momento atual. O campo de investigagao
sobre a improvisacdo, e as questoes surgidas destas experiéncias, expandiram-se ao
longo das ultimas décadas e atualmente, no Brasil, encontramos teses, dissertacdes e
artigos sobre essa tematica, com recortes ¢ aprofundamentos especificos.

Uma particularidade interessante na pergunta acima ¢ que, acredito, ndo
hé4 apenas uma resposta para ela, mas inimeras. O que modifica, em cada contexto, ¢
aquilo que o individuo coloca em evidéncia durante uma experiéncia. Por exemplo, ao
participar de uma improvisagdo em danca podemos nos conectar de maneira sensivel
ao ambiente e as pessoas, buscando compor com os elementos que percebemos, com
a escuta as forgas relacionais emergidas na acdo. Nesse exemplo, compreende-se
que durante a improvisagdo varios modos de pensar e de se relacionar acontecem,
pensamentos e relacdes sensorio-motores, racionais, irracionais, etc.; essas diversas
maneiras ocorrem com maior ou menor incidéncia de acordo com o contexto.

Elias (2015) nos convida a considerar o improvisador como “uma forca relacional”,
“um ser de intensidades” que interage com os elementos presentes em cada situagao
do jogo de improvisagdo. Ela propde um “modo de sujeito” cujas “ideias e escolhas
se tornam mais fluidas, em uma via de mao dupla na qual ele faz, mas também se
deixa fazer, improvisa, mas também se deixa improvisar: um improvisador que nao so
compode a cena, mas também se decompde nela” (Elias, 2015, p. 175). Na observagao
da autora, pode-se identificar o reconhecimento de que aquele que se dedica ao estudo

da improvisacdo ndo apenas refina seus saberes sobre a pratica em si, mas também se

72 Texto original publicado na revista Contact Quarterly, vol 14, 1989. Na publicagdo Contato Impro-
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modifica por meio de aprendizados construidos no exercicio de compor.

Gouvéa (2012) ¢ outra autora que aborda sobre intensidades, forgas e relagdes que
o dancarino pode construir e desconstruir. Ela destaca a importancia de um individuo
em estado de criacdo se abrir as “conexdes virtuais imponderaveis e imprevisiveis
que habitam o invisivel, o plano microscépico da experiéncia” (Gouvéa, 2012, p. 82).
Complementa afirmando que o improvisador que consegue estabelecer essas conexdes,
¢ por elas afetado e modificado de forma consciente ou ndo. Perceber essas conexdes
virtuais, que habitam o plano da experiéncia vivenciada, demanda horas de estudos
dedicados a sensibilizacdo do improvisador.

Ao conectar a observagdo das autoras mencionadas com a pergunta sobre a relacdo
entre improvisar e a vida, considero que os estudos de improvisagdo ndo apenas facilitam
a criacdo de dangas, mas também promovem a criacdo continuada de pessoas que se
refazem no contato com o outro e com as situagdes vivenciadas. O exercicio de buscar
conexdo com o presente, envolvendo-se com o que estd ocorrendo no aqui e agora,
procurando relagdes sensiveis com pessoas, lugares, objetos, viabiliza aprendizados
que podem ser adotados em diferentes contextos. Na perspectiva da composi¢cdo em
tempo real estudada, as a¢gdes de observar, compartilhar, expressar, relacionar(se) sdo
educativas e compositivas.

Ingold (2020, p. 19) esclarece que para que o ato de compartilhar seja educativo,
a pessoa deve realizar um esfor¢o imaginativo para vincular sua experiéncia a de outra
pessoa, a fim de que possam, ambas, percorrerem “os mesmos caminhos e, ao fazé-
lo, criar sentido juntos”. Considero que os posicionamentos, de se colocar em criagdo
e composicdo com o mundo, de se conectar com pessoas e desenvolver empatia e
respeito por modos de pensar e viver semelhantes ou diferentes aos seus, de agenciar
proposicdes para que algo criativo surja, sdo uma postura politica e social importante
aos seres humanos.

As propostas de estudo da improvisagdo em danga, desenvolvidas nos encontros
de pesquisa, podem ser observadas por uma perspectiva politica, por congregarem

uma diversidade de posturas em seu modo operacional de investiga¢do, possibilitarem

revisdes e reformulacdes de pensamentos e atitudes. Um exercicio educativo, de
perspectiva politica e social, foi o fato de as(os) participantes vivenciarem processos
de criagdo e composicdo em danca, fundamentados em poéticas de agenciamento de
diversidades. Dessa maneira, as ideias propostas durante a improvisag¢do tinham o
intuito de estimular agdes compositivas colaborativas, promovendo a responsabilidade
e autoria mutuas. Durante esse processo, buscou-se desvincular a corporeidade de
padrdes estigmatizados sobre um corpo dancarino; os consensos ¢ dissensos foram
acolhidos como material de composi¢cdo, demandando dos improvisadores agenciar as
diferencas.

Essas perspectivas de estudo, abrem espago para experiéncias de recriacdo
das maneiras como cada um se percebe e se posiciona em relacdo ao grupo social
e familiar ao qual estd vinculada(o). Isso possibilita que aqueles que tém contato
com as(os) participantes da pesquisa repensem conceitos sobre a pessoa idosa e suas
potencialidades. Suzane Weber, artista da danca, menciona o posicionamento da
professora e pesquisadora de danga Andrée Martin que afirma que, quando corpos
velhos se colocam em cena, ajudam a questionar o corpo, o gesto, a motricidade, a

percepcdo e certos status socioculturais. Martin defende que:

Mostrar corpos velhos na danga ainda hoje é ter um posicionamento criti-
co, politico e de certa maneira, subversivo. Instalar a velhice em cena ¢
deixar o lugar comum e apresentar certos aspectos bioldgicos, sociais e
evolutivos do ser humano, da vida — aspectos ndo permanentes. E revisitar
certas categorias bioldgicas e simbdlicas, entre a carne e a poesia. Final-
mente, trazer a cena senhores e senhoras é um modo de diversificar a pais-
agem de corpos na cena da danca contemporanea. (Martin apud Weber,
2016, p. 58-59)

Weber (2016) aponta dancarinas(os) e coredgrafas(os) — Renée Gumiel, Marika
Gidali, Décio Otero, Angel Vianna, Ana Laguna, Martha Graham, Mercé Cunnigham,
Mikhail Baryshnikov, Anna Halprin, Steve Paxton, Nancy Stark Smith, Nitta Little,
Mark Thompkins — que colocaram em discussao as potencialidades de corpos maduros
em cena, tanto pela elaboracao de obras com esta tematica quanto pelo fato de

permanecerem dang¢ando ao alcangarem idades nas quais a maioria dos profissionais



ndo dan¢a mais. Suzane Weber, juntamente com as(os) artistas da danga Eva Schul,
Eduardo Severino, Robson Duarte, Luiza Trevisan, Monica Dantas e Rossana Scorza,
sdo profissionais que mantém vivos esses questionamentos sobre corpos maduros na
cena ao circularem com o espetaculo Novos Velhos Corpos 50+ (2019).

Além deles, na cidade de Sao Paulo, no ano de 2023, o bailarino e coredgrafo Luis
Arrieta, convidou um grupo de artistas, que hd anos tem colaborado com o campo da
danga, para compor o espetdculo idealizado e dirigido por ele, nomeado Corpos velhos
— pra que servem? (2023). Fazem parte deste elenco Célia Gouvéa, Décio Otero, Iracity
Cardoso, Luiz Arrieta, Lumena Macedo, Marika Gidali, Monica Mion, Neyde Rossi
e Yoko Okada. Tais exemplos sinalizam a continuidade, e uma possivel ampliagao,
do movimento desses artistas, que se colocam em cena por acreditarem no potencial
artistico que construiram.

Seja pela agdao dos profissionais citados, ou de amadores, como as(os) participantes
dessa pesquisa de doutorado, ¢ importante ressaltar as reverberagdes sociopoliticas
dessas atuagdes em nossa sociedade. Cada pessoa ou grupo encontrou caminhos para
a criacdo de dancas que subverteu e colocou em xeque referenciais e expectativas
atribuidas as dancarinas e dancarinos em cena. Entretanto, mesmo apresentando esses
exemplos, tenho consciéncia de que o numero de pessoas que passou dos cinquenta
anos e que continua dangando ainda ¢ pequeno, assim como sei de preconceitos a
respeito de inumeras questdes envolvendo o corpo que dancga.

Nesse sentido, desejando colaborar com esse movimento de reflexdo sobre as
potencialidades do corpo maduro em cena, acredito que os estudos sobre improvisagao,
desenvolvidosaolongo dapesquisa, possibilitaram a exploragdo de corporeidades plurais
para a criagdo de dangas, em processos de agenciamento do sentir, sem a necessidade
da uniformidade de padrdes anatomicos, de biotipos, de modelos de movimento.
Assim, o processo compositivo se deu tanto como um meio para o aprendizado do
improvisador, como para referendar um modo de descentralizar o poder na danca, de

fortalecer micropoderes e de garantir autonomia ao desejo de criacao.




CONSIDERACOES FINAIS
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Jogo Trio cego em unissono.
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Feldenkrais nos ensina a amar o corpo — na maneira de trata-lo.

E depois de aprender a tratar o corpo com atengdo, delicadeza e cuidado,
e de vé-lo responder facil e claramente ao que se fez por ele,
descobrimos — circularmente —

que aprendemos a amar o que estd “dentro” dele:

nos mesmos.

(Gaiarsa, 1977)

5. CONSIDERACOES FINAIS

Esta maneira de Gaiarsa (1977) se referir a ideia de aprender a amar o corpo para,
do mesmo modo, aprendermos a nos amarmos, ¢ interessante mesmo apresentando
uma ideia dual de corpo e individuo. Trago-a, nesse instante, visando apresentar uma
releitura desta reflexdo. Considero que ao aprendermos a desenvolver diversos tipos
de atentividade em nossa corporeidade, priorizando a delicadeza e o autocuidado,
acionamos a capacidade de amar, respeitar e cuidar. Acredito que esses aprendizados
possibilitar-nos-ao0 atitudes mais respeitosas conosco, com 0 meio € com 0s Seres vivos.

Ressaltando a importancia de atentarmo-nos as relagdes estabelecidas conosco
e com nosso entorno, apresento a seguir consideracdes a respeito desse processo de
pesquisa, compreendendo que ndo se chegou a um fim, mas ao momento de organizar, no
formato de texto, reflexdes sobre as praticas desenvolvidas em trés anos de encontros.
No exercicio de redigi-lo, procurei manter vivo o objetivo de analisar as possiveis
interlocugdes entre as construgdes de conhecimento oriundas dos processos de criagdo
e composi¢ao em danga e os processos de autoeducacao dos participantes.

As situagdes de aprendizagem possibilitaram a vivéncia das temporalidades
necessarias a cada estudo, assim como modos diferentes de atengdo e o cultivo do
encontro, para gerar abertura as relagdes criativas e compositivas com pessoas,
lugares e objetos. Acredito que as pessoas participantes continuardo estudando danca
e ampliando suas constru¢des de conhecimentos sobre o assunto. E dificil precisar
até quando os estudos de danga fardo parte de seus processos autoeducativos, mas
percebo que alguns entendimentos sobre as temaéticas estudadas ja compdem seu
cabedal de saberes e outros chegardo as suas consciéncias ao longo do tempo. Faco
essa afirmag¢do, como uma constatagdo do que normalmente ocorre nos processos de
aprendizagem: cada pessoa tem modos e temporalidades particulares para se relacionar
com os conteudos estudados.

Ressalto que todos os modos de aprender sdo importantes por serem exercicios

de constru¢do de conhecimentos realizados pelas pessoas, sdo conexdes neurais que



estdo se ativando, sdo movimentos do aprender que perpassam diversos tipos de
percepcdo, aten¢do, concentragdo e envolvimento. Sao deslocamentos das maneiras de
perceber-se e de reconhecer o mundo a sua volta. Nesse sentido, cada uma das pessoas
participantes colaborou significativamente para os processos de estudo vivenciados em
grupo, consideradas as suas particularidades, frequéncia nos encontros e acolhimento
das propostas.

Como um modo de organizar os pensamentos surgidos dos inumeros aprendizados
vivenciados, compartilho as reflexdes a partir de cada pergunta levantada como problema
de pesquisa. A primeira delas questiona como os conhecimentos desenvolvidos, a partir
de focos especificos, puderam ser percebidos na corporeidade dos improvisadores.
Conforme relatei ao longo dos capitulos, os encontros de pesquisa foram organizados
com dois focos de estudos que se interconectavam, pois ambos buscavam fomentar
vivencias de corporeidades dangantes; um deles direcionava a aten¢do para o movimento
consciente € 0 outro para os processos criativos e/ou compositivos da improvisagao.

Nesse sentido, as ponderacdes dos autores das dareas da filosofia da educacdo,
da neurociéncia, das praticas somaticas e da improvisacdo em danca, auxiliaram a
conjecturar que as situacdes vivenciadas se configuram como marcas que cada pessoa
imprimiu em si, de acordo com os tipos de relacdes estabelecidas com os estudos.

Dewey (1979, 2010) ajudou a considerar que a experiéncia ¢ uma “forca em
marcha” e que esta for¢a interfere no processo educativo pela maneira como as pessoas
lidam com as situagdes vivenciadas. Feldenkrais (1977, 1994) apresentou a existéncia
de uma “forga ativa da individualidade”, que pode ser percebida ao observar as maneiras
pelas quais as pessoas exploram suas potencialidades, lidam com as situacdes da vida,
atentam-se a si € ao proprio mover. Merleau-Ponty (1999) e Antonio Damasio (1996,
2000, 2004, 2011) cada um por uma perspectiva diferente, identificaram a existéncia
da memoria corporal, isto €, o que se percebe da acdo executada no presente estd
conectado com o que foi vivenciado no passado, pois a estrutura psicofisica e as relagdes
espaco-temporal e sociais interferem na percepcdo. Katz e Rubin (2000) pontuaram que

estimulos e situacdes repetidas geram adaptagdes e mudangas nos padrdes de conexdes

do Sistema Nervoso humano.

Essas particularidades apresentadas pelos autores podem ser perceptiveis ou
imperceptiveis, podem permanecer por pouco tempo na corporeidade ou fazer parte
das experiéncias de uma pessoa por longo tempo, a depender das relagdes de sentido
estabelecidas com as praticas. Nessa linha de raciocinio, a qualidade e a frequéncia
com que esses conhecimentos sdo revividos impactam nos saberes construidos. Quando
me refiro a qualidade, quero sinalizar os nexos de sentido que cada pessoa vivencia
nos estudos, assim como a capacidade de se envolver de maneira tdo significativa com
certo estudo, a ponto de rever seus modos corriqueiros de agao.

Compuseram o processo de estudo, observagdes constantes sobre o proprio fazer,
de maneira que cada participante pudesse se perceber enquanto realizava as acoes,
assim como refletir sobre o que ja havia construido de conhecimento, identificando
consonancias e dissonancias entre o que percebia sobre si e o que realmente realizava.
A percepcdo da propria agcdo ocorreu em diversas camadas: sentir o que fazia enquanto
realizava a ag¢do; ver o que fez observando os registros imagéticos; refletir sobre suas
acoes e percepgoes.

Perceber as dissonancias, entre o que imagina que esta acontecendo e o que
realmente ocorre, ajuda a colocar a imaginag¢do e a percep¢do lado a lado; seja
sinalizando que o aprendizado estd em processo, que ainda ha construgdes de
conhecimento a serem revisitadas e fortalecidas; seja para identificar as conquistas.
Nas situagdes dissonantes, a pessoa objetiva vivenciar o novo conhecimento ancorada
em sensacdes e percepgdes familiares, isso €, a pessoa vivencia sensacdes sobre seu
corpo em movimento e imagina estar ciente de tudo que esta acontecendo. Entretanto,
perceber todas as particularidades em jogo durante a improvisagdo — organizacdes
corporais, aten¢ao as pautas de composi¢ao, percepcdo das informagdes que circulam
no ambiente, etc. — ¢ um exercicio de grande complexidade. Demanda tempo de estudo
e o desenvolvimento da capacidade atentiva para transitar por diversas dimensdes
perceptivas.

No tempo de estudos que tivemos, construimos camadas de entendimento,



vivenciando momentos de consonancias e dissonancias em diferentes construcoes de
conhecimento. E importante ressaltar que, mesmo quando acontecem as consonancias
entre o que se percebe e o que se concretiza em agdo, ¢ imprescindivel um tipo de
envolvimento com as situagdes vivenciadas que busque uma atentividade curiosa
durante a constru¢do da experiéncia. Precisamos acessar uma atentividade que vagueie
com a corporeidade dangante, associada a escuta sensivel dos estimulos que circulam
no ambiente, pois sem elas — a atencdo e a escuta sensivel — perdemos a oportunidade
de aprender e entregamo-nos aos automatismos que fazem parte das experiéncias.

Feitas essas consideracdes, sinalizo que identifiquei na fala e nas acdes das(os)
participantes momentos de identificacdo dos aspectos estudados, mas que ainda nao
estavam sendo plenamente vivenciados. Também percebi momentos nos quais as pessoas
sentiam realizar algo pela primeira vez, ou de novo. As pessoas participantes foram
estimuladas a se atentarem para as possiveis dissonancias e consonancias vivenciadas,
de maneira a acompanhar as aprendizagens oriundas de seu processo autoeducativo e se
responsabilizar diretamente pelo modo como se relacionam com cada saber.

Nesse sentido, identificar as diversas gradagdes de seu processo de construgdo de
conhecimento auxiliou no desenvolvimento de estratégias de aprendizado, tanto para
verticalizagdo de alguns saberes como para a busca de outros. Nessa perspectiva, o
processo de aprendizado ¢ paradoxal, pois a autonomia e a auto-observacdo caminham
em paralelo as propostas procedentes de outras pessoas e ao que ¢ construido na relagdo
com 0 outro.

O segundo problema de pesquisa convidava a refletir sobre o que podia ser
identificado nos discursos orais e corporais de cada participante, que sinalizava que as
constru¢des de conhecimento oriundas dos encontros de pesquisa foram identificadas
por eles como parte de seu processo continuado de autoeducacdo. Essa questdo leva-
me a pensar sobre o que cada participante acredita que ainda pode aprender na vida,
pois pode passar por determinadas situacdes de maneira descompromissada, sem dar
importancia aquilo, ou as acolher como oportunidades de aprendizado. Assim, de

acordo com meu ponto de vista, se as pessoas participantes conseguissem acolher as

propostas de estudo como parte de um processo continuado de autoeducacgdo, seria uma
maneira de apostarem no potencial de aprendizagem que det€ém como seres humanos.

As propostas de estudo foram elaboradas visando estimuléa-las(os) a se desafiarem,
a enfrentarem situacdes inusitadas, diferentes das suas praticas cotidianas, a se
colocarem em pesquisa, a descobrirem como poderiam criar movimentos, compor
dangas, desenvolver relagdes poéticas e estéticas com seus colegas e com o ambiente.
Em nenhum momento propus dancgas para distrair ou se desconectarem dos problemas.
Pelo contrario, os estudos trouxeram convites a conexdo, as relagdes sensiveis
consigo € com o mundo. Dessa maneira, para que os estudos fossem realizados em
ambiente propicio a constru¢do de conhecimento, as estratégias pedagdgicas adotadas
buscaram possibilitar aprendizados desconectados de qualquer cobranca, sensagdes de
impossibilidade ou incapacidade.

Nas ac¢des de investigar procedimentos de composi¢ao, por meio da improvisagao,
o grupo foi estimulado a refletir sobre suas potencialidades, a perceber que ainda tem
muito a aprender e que os conhecimentos edificados ao longo dos anos ja vividos podem
ser aproveitados, descartados, revistos, fortalecidos, etc. Todos somos influenciados
pelos valores e saberes difundidos em nosso grupo sociocultural e familiar, por isso,
em certos momentos, quando percebia que justificavam determinada dificuldade com
a idade — “Na minha idade, serd que consigo fazer isso?” — procurava mostrar que a
dificuldade era, na maioria das vezes, decorrente de um imagindario social que a pessoa
havia acolhido para si, sobre se mover ou dangar, do que a uma real impossibilidade de
criar seus movimentos dangados.

Durante o processo de observacdo, identifiquei que diversas construgdes de
conhecimento suscitadas pelos encontros de pesquisa foram acolhidas pelas(os)
participantes como parte de seu processo continuado de autoeducacdo. Dentre os
estudos do movimento consciente, fizeram referéncias a duas questdes em especial:
a compreensdo de algumas organizacgdes posturais — afastar ombros das orelhas,
verticalizar coluna, alinhar as articulacdes do tornozelo, joelho e coxofemoral

— considerando seu impacto nas organizag¢des corporais do dia a dia; e, ao uso de



alguns recursos — espreguicar-se, usar a bolinha ou o flutuador de piscina, nomeado
de macarrdo, prestar atencdo na respiracdo deixando as costelas se moverem — para
minimizar tensdes musculares e certos desconfortos fisicos. Algumas participantes
relataram situagdes de cuidado vivenciadas em casa, conforme citado no texto, outras
reiteraram a tentativa de mudanga das a¢des de cuidado e de reorganizagdo corporal.
Procurei incentiva-las(os) a pensar, por exemplo, que a acdo de pisar em uma bolinha
ou se deitar com as costas ou quadril sobre o macarrdo era uma ac¢ao de cuidado que
poderia fazer parte da rotina, assim como se banhar e escovar os dentes.

No momento da escrita desse texto, identifico em suas falas que compreenderam
as situacdes apontadas acima, mas poucos adotaram regularmente as praticas, fora das
situagdes dos encontros. Quando sentem desconfortos fisicos, cuidam-se mais. Mudar o
habito de cuidar da dor, para uma corporeidade que ndo esta acusando incomodo ¢ uma
mudanca bastante significativa de posicionamento frente a vida. No grupo, percebi que
requer um pouco mais de tempo para que as a¢des de autocuidado, de criar e compor
com as circunstancias, se tornem os novos habitos. Por isso, reafirmo que precisamos
permanecer juntos, estudando, por varios anos, para que estas praticas se fortalecam
em todos nos.

Percebi também que, dentre as questdes relacionadas aos processos criativos e
compositivos, alguns pontos foram ressaltados pelas(os) participantes no processo
autoeducativo: os estudos com os olhos fechados, porque além de ampliar outros sentidos
da percepcdo, possibilitando diferentes experiéncias de atentividade, interferiram de
maneira positiva no equilibrio; o convite para compor a partir das conexdes estabelecidas
com as pessoas, por auxiliar na percepcdo de certas automatizagdes, como realizar
sempre os mesmos movimentos, e pela necessidade, de alguns, de ouvir mais os colegas
e, de outros, tornarem-se mais propositivos € menos submissos nas relagoes.

Repetidas vezes, ouviram sobre o potencial criativo que cada um pode explorar e
sobre o quanto ja existem aprendizados em curso, bastando alimenta-los. Ressaltei que
os saberes conquistados podem respaldar novos aprendizados e que sempre ¢ tempo

de abracar oportunidades e desafios. Destaquei que, aproveitar uma aposentadoria

relacionada a um trabalho que ndo deseja mais realizar ou a uma rotina que nao quer
mais repetir, pode ser muito bom; no entanto, penso que nunca devemos aposentar
a capacidade de aprender, de viver, de conviver. E sempre oportuno encontrar e se
dedicar a projetos de crescimento pessoal.

O terceiro e ultimo problema de pesquisa, questionou como os conhecimentos
oriundos do processo continuado de autoeducacdo chegam e aparecem nos processos
criativos. Vejo a questdo como um processo de retroalimentagdo, no qual as pessoas, com
certos conhecimentos, dedicam-se aos estudos propostos e constroem novos saberes,
refinando antigos. Esses conhecimentos, possibilitam entendimentos diferenciados
sobre o que ¢ familiar e sobre o que se apresenta como novo. Nesse sentido, ndo
identifico que o processo de conhecimento tenha uma dire¢do linear, como, por
exemplo, algo que surge do processo continuado de autoeducacdo e chega no processo
criativo ou vice-versa. Percebo que os diversos processos de aprendizado alimentam
as experiéncias das pessoas que, ao lidar com novas situagdes, a cada dia, referendam
os conhecimentos construidos, para entdo se configurarem como ac¢des de aprender e
reaprender.

Assim, nesse processo de interconexdo de saberes, identifico como relevante
para as(os) participantes o entendimento de que, mesmo tendo iniciado o estudo da
dang¢a quando adultos, puderam e podem desenvolver conhecimentos significativos no
campo da criagdo e composi¢do e que, além das tematicas que desejem tratar em algum
trabalho artistico, ha tensionamentos e discussdes que podem surgir da simples acdo de
pessoas idosas se colocarem em cena dangando.

Quando Adultos 50+, que ndo sdo, e nunca foram, dangarinos profissionais,
decidem se dedicar de maneira séria e comprometida aos estudos de danga, eles
subvertem e desestabilizam um status artistico e cultural sobre o corpo dangante que
se coloca em cena, no contexto brasileiro. Dedicar-se a processos de estudo de danca
que, durante quatro horas por semana, provocam diversos questionamentos sobre a
propria corporeidade, sobre suas capacidades e limitagdes, sobre arte, estética, criacdo,

composicdo, configura-se como um posicionamento pessoal, social e politico a respeito



de si e de todos que adentraram a etapa do processo de envelhecimento conhecida como
velhice. A atitude de investir tempo de vida para se colocar como agente criador de
movimentos de mudanga em seus processos de aprender, ¢ uma acdo potente que suscita
debate de varios conceitos instituidos em nossa sociedade acerca do que PODEM e
DEVEM, aqueles que vivenciam o envelhecimento por muitos anos.

Cada uma das pessoas teve seus motivos para aceitar o convite de compor o grupo
de participantes desta pesquisa de doutorado, assim como para se manter por muitos
meses investigando a criagdo e composi¢cdo em danca. Assim como elas e eles, tive os
meus, que ultrapassam o comprometimento com o desenvolvimento desta pesquisa.
Um deles foi a possibilidade de estar a caminho com estas pessoas, observando-os,
conversando com cada um, registrando suas observac¢des sobre algum estudo, dancando
com eles. Sinto que escolheram fazer algo para si, para o processo continuado de
constituicdo pessoal como seres humanos no mundo. Identifico que essa decisdo
reverbera em mudangas nos papéis que tém assumido em seus circulos familiares e
sociais.

Durante os trés anos de pesquisa, as pessoas participantes passaram por muitas
situacdes: perdas de entes queridos, nascimento de netos, cirurgias, recuperagao da
saude fisica e emocional, viagens, doencas, tratamentos dentarios, criacdo de um
videodanga, dentre outros. Estas situa¢gdes foram compartilhadas com pessoas mais
jovens e mais velhas; passar por tudo isso faz parte da vida, porque na vida tudo se move,
se reorganiza. Assim, no exercicio de estarem a caminho, buscaram deslocamentos nos
quais cada corporeidade procurou se colocar flexivel, trabalhando as atengdes e escutas
possiveis; mobilizando-se para compor com as situagdes percebidas; apresentando
propostas de relacdes para serem edificadas em parceria; considerando que sempre
tem-se algo a aprender, com alguém ou com alguma situag¢do; olhando para o mundo
de maneira curiosa, como nunca haviam olhado antes; colocando-se como criadores e
compositores da propria vida.

As praticas de improvisacdo possibilitaram refinamentos da percepg¢ao e da escuta

para estabelecermos relacdes mais empaticas com pessoas, meio ambiente, sensagdes,

ideias; evitando qualquer tendéncia em fixar ideias e modos de ser e estar no mundo.
Assim, no contexto dos estudos desenvolvidos, a vivencia dos procedimentos de estudos
da improvisagdo como composi¢do em tempo real, viabilizou que as(os) participantes
buscassem estabelecer relagdes criativas e compositivas mais relacionais e coletivas,
de maneira que o ato de compor se configurasse como um exercicio de perceber as
poténcias criativas colocadas em jogo no ato do encontro.

Nesse contexto, a acdo de desenvolver uma escuta ao que ocorre em tempo real
¢ tdo importante quanto propor algo. O ato compositivo se edifica no encontro entre
0 que ja se construiu como visdo de mundo e os espacgos deixados para reflexdo sobre
esta visdo. Assim, a pessoa investiga como manter seus pensamentos — corporais,
racionais, emocionais, etc. — aerados, com espagos vazios para serem preenchidos por
novas experiéncias, nas pequenas percepgdes daquilo que foi imperceptivel, em tempos
passados.

Em consonancia a essas ideias, identifico, ao final desse processo de observacgao,
que os conhecimentos sobre as organizagdes corporais e a percep¢do do proprio
corpo, estudados nas praticas somaticas, encontraram ressonancia em alguns dos
participantes, pois elas(es) sinalizam em suas falas e em suas a¢des o exercicio
constante da atentividade ao proprio mover. Alguns participantes expressaram que
levam esta atentividade aos seus fazeres cotidianos, outros sinalizaram a dificuldade
de se relacionar com o conteudo estudado para além do instante no qual a investigacdo
acontecia. Esses fatos foram identificados na observacdo direta desses corpos durante
as praticas, tanto nas organizagdes posturais como nos processos criativos.

Torna-se evidente, nesse processo de analise, que a capacidade de construir
conhecimento ¢ algo possivel a todos os participantes, entretanto suas singularidades
fazem com que algumas/alguns permane¢am atentas(os) ao exercicio constante de
conhecer, e outras(os), transitem entre a distragdo e a atencdo, entre aquilo que ja foi
edificado e aquilo que pode ser construido no presente. Contudo, a pessoa que mantém
determinada postura corporal estd sustentando muito mais do que uma organizagao

somatica; esta lidando com questdes diversas — psicoemocionais, relacionais, culturais,



etc. — que ndo buscamos identificar nesse estudo.

Afirmo, nesse sentido, que o fato de uma pessoa se manter no grupo, de ter uma
regularidade nos encontros, de se dedicar as investigacdes propostas, possibilita a ela
ter contato constante com os convites feitos semanalmente para o autocuidado e para
relacdes mais criativas e sensiveis consigo € com o proéximo. Assim, modificacdes
podem vir a acontecer pelo fato de se colocar em ag¢do, de permitir que experiéncias
ocorram.

As agdes de dancar, assistir videos, vivenciar praticas somadticas e atividades
criativas, discutir sobre determinadas temadticas, estar junto, foram meios para que
processos de constru¢do de conhecimento compusessem o campo de experiéncias dos
participantes. O processo reflexivo pode ser intencionalmente multidirecional, de
maneira a proporcionar aquele que estuda o soma, por meio do movimento, situagdes de
aprendizado que demandam uma ateng¢do diferente a si, mas também uma escuta do que
foi vivenciado por outras pessoas, compreendendo aspectos particulares e coletivos,
aprendendo pela dindmica de transitar entre diversos pontos de vista.

Nessa direcdo, durante a elaboragdo das propostas de pesquisa que seriam
vivenciadas nos encontros, tive em vista em proporcionar oportunidades autoeducativas
que desvelassem oportunidades de crescimento a cada um. Li uma histdria na obra de

Costa (2004) que coaduna com o que desejo expressar:

Certa feita, alguém que caminhava pela vida com os passos de desesper-
anca entrou em uma loja sublimemente iluminada, quando deslumbrado
viu um anjo no balcdo. Com alegria perguntou: “O que vendes aqui?”
“Todos os dons de Deus”, respondeu o anjo. “E sdo muito caros?”, “Nao,
¢ tudo de graca”. Entusiasmado, o andarilho contemplou a loja e pode ver
pacotes de esperanca, caixas de sabedoria, potes de ¢, de amor, jarros
de compaixao, de misericordia, de sabedoria. E entusiasmado pediu: “por
favor, quero muito amor, perddo, paz, fé, felicidade, ndo s6 para mim,
como para minha familia, meus amigos, meus colegas de trabalho, a hu-
manidade”.

Entdo o anjo, sorrindo, preparou um pequeno pacote que cabia na palma
da mao do andarilho, que surpreso perguntou: “Esta tudo aqui? Nao € pos-
sivel.” O anjo serenamente respondeu: “Meu querido irmao, na loja de
Deus nado fornecemos os frutos, apenas as sementes”. (Costa, 2004, p. 38)

Nessa perspectiva, procurei apresentar as propostas de estudo de criacdo e
composicdo em danga, por meio da improvisacdo, como sementes a serem cultivadas por
cada um em situagdes imediatas e futuras. Essas sementes sdo variadas e tanto podem
dar origem a dancas como a outros tipos de relagdes. Urge o momento de intensificarmos
a edificacdo de uma sociedade para todas as idades, uma sociedade que compreende e
acolhe as particularidades de cada idade, uma sociedade que verdadeiramente respeita
e coexiste com as diferencgas.

Precisamos, prontamente, promover a¢gdes que auxiliem a mudar a forma como
pensamos, sentimos e agimos com relacdo a idade e ao envelhecimento; precisamos
desenvolver acdes comunitidrias que promovam as capacidades das pessoas idosas;
transformar o paradigma do envelhecimento, de problema a oportunidade; inserir/
incorporar o envelhecimento na agenda de desenvolvimento sustentavel (ODS). Essas
sdo maneiras de ampliar, para todas as pessoas, as possibilidades de informagdo e
compreensdo sobre o envelhecer.

Tanto por imaturidade, quanto por desconhecimento, muitas pessoas ndo sabem
lidar com o processo de envelhecimento de pais, avds, tias e tios, amigas e amigos,
vizinhos, etc. E comum, infelizmente, atitudes desrespeitosas e preconceituosas com
pessoas acima dos sessenta anos, ¢ elas se agravam na mesma propor¢do que a idade
aumenta. Por amor, repetimos atitudes que comprometem o bem-estar daqueles que
envelhecem ao nosso lado. Por falta de empatia, proferimos comentarios que abalam
a autoconfianca de nossos familiares. Por falta de habito, ndo cuidamos de noés. Por
descuido, repetimos conceitos e pré-conceitos que ndo desejamos que se perpetuem.
Torna-se imperativo encontrar novos modos de nos relacionarmos em qualquer etapa
do processo de envelhecimento, buscando amadurecimento pessoal e buscando relacdes
respeitosas com aqueles e aquelas que caminham conosco, ou que, simplesmente, passam
por nos, enquanto seguem sua trajetoria.

Por acreditar que todo processo educativo ¢ continuo e de longo prazo, sei que
as construcdes de conhecimento vivenciadas nesse processo de pesquisa sdo sementes

que, ao serem plantadas, geram ac¢des de curto e médio prazo; algumas, inclusive, sdo



apresentadas nesse texto. Entretanto, para persistirem no tempo-espago da existéncia
das pessoas, necessitam revisitagdes e recriacdes das experiéncias artisticas, criativas,
compositivas e reflexivas.

Podemos pensar em processos educativos nos quais a agao de criar € compor com
o mundo, por meio de relagdes sensiveis, estéticas e poéticas, edificadas pela escuta
a modos de producdo de vida, passem a fazer parte de nossos objetivos imediatos
como sociedade. Precisamos, realmente, compreender que infligir mal a outrem ¢
atingir a n6s mesmos. Nessa perspectiva, seres humanos sdo pessoas que precisam
ser respeitadas em qualquer idade, situagdo socioecondmica, psicoemocional e/ou de
saude. A reveréncia a vida ¢ primordial em qualquer reino: hominal, animal e vegetal.

Espero, com esta pesquisa, difundir ideias sobre a importancia de a pessoa idosa
buscar modos de convivéncia e experiéncias que sejam estimulos para aprender a criar
vida sauddvel em sua existéncia. E que, agindo assim, cuidard e colaborard com o

grupo social a que estd vinculada.
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APENDICES
APENDICE A - QUESTIONARIOS

Inicialmente elaborei quatro questionarios, conforme esclareco no item 1.2 Delineamento
da pesquisa. Eles estdo apresentados abaixo. Posteriormente fui apresentando perguntas que
surgiam dos momentos de estudo, tais como: “Ao realizar este estudo de movimento, o que
vocé sentiu?”’, “O que me move?”, “Durante a improvisacdo compus com quem?”, “Com o
que?”, “Estou me movendo por saber fazé-lo, ou por estar compondo?”, “Quando componho
de olhos fechados, o que me guia?”, “Como ¢ dangar em unissono de olhos fechados?”. Outras
questdes foram apresentadas no corpo do texto e outras se perderam na organicidade das
situagoes vivenciadas nos encontros. No entanto, todas, sem exce¢do, ecoaram nos saberes

desenvolvidos nas praticas de pesquisa.

Questionario 1 — Triagem inicial — dever ser aplicado na primeira quinzena de encontros (julho
de 2021).

1) Como vocé conceitua a palavra EDUCACAQ?

2) No contexto familiar, foi educada por quais pessoas? Fale um pouco sobre isso.

3) Considera que foi educada em outros contextos além do familiar? Se sim, em quais? Fale um
pouco sobre isso.

4) Nos contextos educacionais que vivenciou foi estimulada a criar? Conte um pouco sobre
isso.

5) Ja estudou algumas das seguintes manifestagdes artisticas:

( ) DANCA

( ) TEATRO

() ARTES VISUAIS — Pintura (), Escultura ( ); Fotografia ( ); Outro ( )

( ) MUSICA — Canto ( ); Instrumento ( ) Qual (is)

6) Se ja estudou, diga por quanto tempo. Conte um pouco sobre sua experiéncia.

Questiondrio 2 — Triagem inicial — dever ser aplicado uma semana apos o anterior. Esse

questionario foi aplicado duas vezes, com um intervalo de seis meses.

1) Por que vocé quer participar desta pesquisa?

2) Neste momento de sua vida, acha que tem algo que pode aprender? Discorra sobre esse
assunto.

3) Como vocé tem vivenciado seu processo de envelhecimento nos tltimos cinco anos?

4) Acredita que pode se autoeducar? Discorra sobre esse assunto.



Questionario 3 - Esse questiondrio foi elaborado para ser aplicado trés vezes durante o
desenvolvimento da pesquisa, sempre ao final de um periodo de seis. Ex: Dez/2021, Jun/2022,
Dez/2022. No entanto, foi aplicado apenas duas vezes, em Dez/2021 e Jun/2022.

1) O que vocé entende por escuta sensivel de si?

2) O que vocé entende por poética de movimento?

3) O que vocé entende por educagdo estética?

4) A partir de sua experiéncia, o que ¢ processo de criacdo/composi¢ao em danga?

5) A partir de sua experiéncia, o que ¢ improvisa¢do em danca?

6) Que tipos de conhecimentos vocé tem construido nos laboratoérios de criagdo e composi¢ao
em danga?

7) Comente algo que ndo foi perguntado, mas que vocé vivenciou durante os encontros e que

ache importante compartilhar.

Questionario 4 - dever ser aplicado sempre uma semana apos o anterior.
Esse questionario foi elaborado para ser aplicado trés vezes durante o desenvolvimento da

pesquisa. No entanto, assim como o anterior, foi aplicado apenas duas vezes.

1) Que elementos de um processo criativo em danga vocé percebe que ¢ importante vivenciar
nos laboratorios de estudo?

2) Quais as similaridades e diferencas que vocé percebe entre os laboratorios de criagdo e os de
composi¢ao em danga?

3) Quando vocé participa dos laboratorios de improvisacdo, que tipos de estratégias de
composi¢ao vocé utiliza?

4) Vocé se lembra das experiéncias criativas e compositivas vivenciadas, nos momentos do seu
dia e/ou semana que realiza outras atividades? Fale um pouco sobre isso.

5) Vocé sente que alguns dos estudos desenvolvidos nos processos criativos € compositivos sao
aplicaveis em sua vida cotidiana?

Se sim. De que maneira faz isso?

6) E possivel adotar os parametros utilizados nas improvisagdes em danga no dia a dia?

Se sim. De que maneira?

7) Comente algo que ndo foi perguntado, mas que vocé vivenciou durante os encontros e que

ache importante compartilhar.

APENDICE B - BIOGRAFIAS

Estas sdo biografias mais ou menos inventadas por cada pessoa participante da pesquisa. Muitas
historias foram revividas a partir de um fato vivido na memdoria, ou por ouvir a narra¢cdo de uma
situacdo ocorrida com um(a) colega. Os fatos apresentados revelam aquilo que a memoria achou
pertinente lembrar, assim como aquilo que foi criado, pelo desejo inconsciente de cada um, para
ser perpetuado como narrativa. Provavelmente, diversos detalhes foram reescritos pelo desejo de
conferir peso ou leveza aos acontecimentos.

Ao lado da palavra Biografia esta apresentada a idade da pessoa, tomando como referéncia o ano
de 2023.



Figura 21
Imagem de participante dangando
(2021).

Biografia 1 - idade 70 anos

Nao lembro de nada do que vivi antes dos 7 anos. Minha mae teve 4 filhos, um atras do outro,
de 2 em 2 anos. Depois ficou 10 anos sem ter filhos. Ai ela teve mais 3, de 2 em 2 anos. Ficou
mais 4 anos sem ter filhos, depois veio eu. Na verdade, minha mae teve 9 filhos, mas o primeiro
morreu quando era bebezinho, se chamava J., mas ninguém sabe nada dele. Todos os outros
foram batizados com nomes comecando com a letra E ou com H com som de E.

Minhas memoria sdo a partir do dia que minha mae morreu, nao lembro de nada que aconteceu
antes.

Quando eu tinha 3 anos se casou um irmao e uma irma, minha irma mais velha nunca se casou.
Quando minha mae morreu moravamos juntos, todos os solteiros, com meu pai € minha mae.
Entdo eu sou 4 anos mais velha do que meus primeiros sobrinhos. Desses, eu ndo fui prima,
irma ou tia... Eu tinha a idade deles, mas ndo era irm3, ndo era nada...porque eu morava na
minha casa e eles na deles. Nao tinha nada a ver.

Com a minha sobrinha mais velha, eu brinquei. Eu falo que ela me jogou, literalmente, do
galho. Porque dizem que quando eu era pequena, eu era uma bonequinha. As fotos também
mostram isso e eu tenho que confessar que era verdade. O cabelo era muito louro, dourado,
todo cacheado, o olho muito azul. Dizem que eu encantava todo mundo. Isso, inclusive, acho
que foi um problema para o relacionamento da minha mae e do meu pai. Porque dizem que
meu pai me pegava e saia andando comigo pelas ruas da cidade. Acho que ele saia pra me
exibir e a minha mae morria de raiva disso.

Teve uma vez que teve uma complicagdo 14 em casa... tudo porque eu descobri uma amiga que
era filha do homem/médico que fez o meu parto. Isso foi por acaso. Eu estava fazendo terapia
de grupo e ai, no grupo, quando a menina falou o nome do pai dela... eu falei: Como seu pai
chama? Quando ela falou, eu disse: ndo € possivel.

Porque eu tenho aquele caderninho que registra os dados do bebé, sabe, bem simples... e nele
tem o nome do médico. Entdo, quando a menina falou o nome do pai eu pensei: mas ndo ¢
possivel, sera que ¢ o médico que fez o parto da minha mae? Ai eu falei: eu t6 achando que o
seu pai fez o meu parto. Ai ela falou: ndo... meu pai ja estd aposentado a muito tempo. Eu disse:
ndo, ndo um parto meu, mas o parto do meu nascimento. Ai eu fui pra casa olhei no caderninho,
liguei pra ela e falei que era esse mesmo. E pedi para vé-lo. Ai ela me levou na casa dele para
eu conhecer o homem.

Al falei para ele que tinha necessidade de ver alguém que estava perto naquela ocasido, no
momento do meu nascimento. Alguém que me contasse alguma coisa..., mas eu sei que o
senhor ndo vai se lembrar de nada, sdo tantos anos... SO queria vé-lo.

Al ele falou assim: Se vocé tivesse vindo aqui 6 meses antes, eu te daria todos os detalhes de
como foi o seu nascimento. Porque até¢ 6 meses atras eu ainda tinha tudo registrado, s6 que ha
6 meses eu chamei meus filhos e queimei todas as fichas de minhas antigas pacientes. Entdo eu

iria encontrar todos os detalhes de como foi o seu parto.



E porque existe uma histéria da minha irma falar para os filhos mais velhos dela que lembrar da
minha infancia é lembrar do sofrimento da minha mae. Mas nunca ninguém me contou por qué.
Eu ja tentei saber, mas ndo consegui.

No dia que fui visitar o médico eu tirei uma foto com ele. Ai cheguei em casa e mostrei a foto
para a minha irma solteira e perguntei: Vocé conhece este homem?

Minha irma falou: Credo que homem feio, de onde vocé tirou este homem?

Af eu expliquei, falei o nome do médico... € o Dr. Tal que fez o meu parto. Por que vocé estéd
falando que ele ¢ feio?

Af ela perguntou por que eu fui atras desse homem. Eu falei que nao fui atrds. Que tinha sido
uma coincidéncia da vida e expliquei a histoéria como aconteceu. Ai passou uma semana e
minha irma casada foi 14 em casa. Ai eu quis fazer um teste. Peguei a foto e levei para a minha
irma casada: Vocé conhece este homem?

Ela nem olhou para o homem, para a foto e falou: credo que homem feio.

At eu falei: Vocé sabe quem ¢ este homem?

Ela falou: Eu sei. E o Dr. R. C. P.

Mas nao falou mais nada...E eu fiquei com muita raiva, com aquela reacdo delas que... eu quis
provocar....

L4 em casa todo mundo ¢ de direita, na politica... e eu trabalhei na U. a vida inteira e todo
mundo sabe que o povo da U. ¢ de esquerda. E eu convivi com estas pessoas. Me aposentei na
U. Trabalhei 14 25 anos. Mas eu ndo sou PT, ndo sou nada. SO que eles achavam que eu era,
porque convivia com as pessoas que eram. Ai eu fiquei com tanta raiva que eu me aprontei e
falei pra minha irma: Vou sair.

Ela perguntou: Aonde vocé vai?

Eu falei: Vou pra uma reunido do PT.

Foi a primeira coisa que me veio na cabeca. Eu queria agredir. E sai...

Como sempre, 14 em casa, o que desagrada, ndo se comenta. Eu cheguei em casa, tarde, meus
irmaos tinham ido embora e minha irma nao falou nada. No outro dia meu sobrinho que ¢ quase
da minha idade me liga e fala assim: Maninha, quero te pedir uma coisa... ndo fala mais de PT,
nem faz mais perguntas da sua infancia pra tia E e pra minha mae, ndo.

Af eu perguntei: Por qué?

Af ele falou: Eu ndo sei por que, s6 que quando eu cheguei na casa da tia E, eu tive que voltar
em casa para pegar o aparelho de pressao e remédio para medicar as duas, por que as 2 estavam
com a pressao nas alturas. Um nervo. Que ndo se falava nada do que tinha acontecido. Eu custei
a saber que ¢ porque vocé fica falando da sua infancia e ¢ porque vocé vai para o PT.

A minha vida inteira foi assim... um mistério.

Essa diferenca de idade fez uma diferengca muito grande. Dos meus irmdos eu ndo fui irma
porque eles eram bem mais velhos, dos meus sobrinhos eu ndo fui irma porque eles moravam
em casa diferente. Quando minha mae morreu minha irma ficou cuidando de mim e dos meus

3 irmaos mais novos. SO que um morava no seminario. Quando ele tinha 7 anos, ele cismou

que queria ir para o semindrio... naquela época podia ir com esta idade. Ele foi para ser padre
e ficou 14 até os 18 anos, s6 que resolveu que nao queria mais ser padre. Veio embora e casou.
Fez concurso no Banco do Brasil. Passou € mudou para Rondondpolis. Entdo eu nunca tive
convivéncia de irmao com ele. Os outros dois, um tinha 13 e o outro 15 anos, comegaram a
trabalhar logo que minha mae morreu, porque as coisas ndo estavam faceis 14 em casa. Quando
minha mae morreu, meu pai vendeu a fazenda e veio para a cidade. Aqui ele ficava na frente
da TV o dia inteirinho.

Quando eu nasci, meu pai tinha 51 anos e minha mae 47. Entdo quando minha mae morreu
ele tinha 58 anos. Como meus irmao achavam que ele ndo podia ficar na fazenda sozinho...
ele podia machucar l4... e também tinha que fazer o inventario, ai ele vendeu a fazenda e ficou
sem fazer nada...

Minha mae morreu de trombose, exatamente o que eu tenho agora... falam que ¢ hereditério.
Quando ela fez cirurgia, ela morreu do coragdo... na cirurgia de trombose. Eu lembro desse
dia nos minimos detalhes: Nos estavamos todos os filhos no hospital, eu era pititinha ainda, ai
de repente comecou uma correria no hospital... médico e enfermeira entravam tudo na mesma
porta e meus irmaos estavam querendo saber o que estava acontecendo. Ai veio o médico,
chamou meu irmao mais velho e foi pra 14 com ele. E demoraram I4.

Quando ele voltou, ele falou: Ela esta muito mal. Mas olhou para o meu pai e piscou. Mas eu
entendi a piscada. Ai meu pai sentou.

A minha irma falou: Chama um médico.

Ele respondeu: tem muitos 14 com ela.

Ai minha irma falou: Chama um padre.

Ele disse: Nao adianta mais.

At foi aquela confusdo toda. Foi a partir dai que eu comecei com a historia de ndo chorar.
Porque quando eu vi todo mundo chorando, eu abri a boca no mundo. Eu chorava alto. At
minha irma me chamou e deu uma bronca: Cala a boca. Nao pode chorar aqui.

At saimos de 14 e fomos para casa. Quando chegamos em casa, a casa estava vazia. Os vizinhos
tinham vindo e tirado os moveis de 2 salas, estava vazio esperando o corpo chegar. Foi aquela
coisa de morte 14 e naquela época ninguém ligava pra crianga...

Entdo eu e minha sobrinha, que era 4 anos mais nova que eu, fomos na cozinha procurar nossa
boneca. La em casa tinha 2 geladeiras e colocaram uma boneca em cima de cada geladeira. Ai
fui 14, arrastei uma cadeira, peguei as bonecas e ficamos, eu e minha sobrinha, assentadas no
degrau da cozinha brincando com as bonecas, caladinhas, s6 com as bonecas no colo.

Af chegou a emprega bem perto de nos e falou assim pra mim: Nao tem vergonha, ndo? Sua
mae t4 morta 14 na sala e vocé ta brincando de boneca.

Na mesma hora, peguei a boneca da minha sobrinha e a minha, arrastei a cadeira e coloquei
as duas em cima da geladeira de novo, do jeitinho que estavam. Minha sobrinha até chorou
porque ndo queria que guardasse a boneca.

E ai minha vida inteira foi muito dentro de casa. Minha irma que ¢ 25 anos mais velha que



eu, estava com mais de 30 anos. Ela sentia que tinha obriga¢ao de cuidar de nés. Entdo eu nao
podia sair. Nos viviamos com o salario da minha irma, nos 3 empregos que ela tinha, e o salario
dos meus irmaos menores que trabalhavam de boy no escritdrio de contabilidade de meu irmao
mais velho. Minha irma trabalhava de manha, tarde e noite. Eu estudava de manha e a tarde eu
tinha que arrumar a cozinha e limpar a casa... e a exigéncia dela, nds ndo podiamos por as maos
nas paredes, 0os pés no sofa.

Quando eu queria alguma coisa, eu falava: Da pra mim?

Ela dizia: E seu; mas vai ficar 4.

Com relagdo a limpeza da casa minhas irmas sempre foram muito exigentes e queriam que eu
fizesse tudo muito certinho. Deve ser por isso que hoje em dia eu tenho um quarto da rebeldia,
fica tudo bagungado. Ponho um monte de coisa 14 em cima da mesa e vai ficando 14...

Morei com minha irma até os 40 anos, por ai... e quando me mudei foi um Deus nos acuda... Na
casa que n6s moravamos tinha 2 quartos. Um nosso e um do meu pai. Meu pai morreu dormindo,
aos 75 anos. Na minha casa todos os homens morreram aos 75 anos, foi coincidéncia, mas foi.
Tinhamos ido em uma festa de familia, chegamos e fomos nos deitar. No outro dia, eu acordei
cedinho com minha irma batendo na porta e chamando por ele. Mas ele ndo respondia e a porta
estava trancada. Ai me lembrei que o trinco da janela do quarto dele estava estragado. Ai eu
corri no fundo e puxei a janela e ele ja estava morto.

Af, como o quarto ficou vago, eu queria dormir nele. Mas minha irma falava que ndo, que era
o quarto do papai. Minha irma roncava muito e, as vezes ficava sem respirar quando estava
roncando; depois que o papai morreu eu ficava com medo dela morrer também. Teve uma vez
que eu passei a noite inteirinha sentada na cama com medo de ir 14 constatar que ela havia
morrido. Quando o dia clareou, me levantei, tomei um banho e fui medir o outro quarto.
Quando ela acordou, perguntou o que eu estava fazendo 14. Eu falei que estava arrumando ali
porque ia me mudar pra la. Ai ela perguntou por que iria mudar pra la. Eu falei que ndo havia
dormido a noite, porque ela roncava muito. Mas na verdade haviamos vivido muitas situagdes
compartilhando o quarto. Ai no dia que eu mudei para o quarto foi um luto na casa.

Eu tinha muitas bonecas, as pessoas sabiam que eu gostava e me davam. Quando eu mudei de
quarto ela cobriu tudo de branco.

Desse dia em diante fui fazer terapia, fui incentivada a mudar de casa... comprei meu apartamento.
Al quando fui mudar para o meu apartamento pareceu que eu estava fugindo de casa. Nao
recebi nenhuma ajuda.

Eu tinha um fusquinha, ia colocando os livros, roupas, o material de dar aula e ia levando aos
poucos. As pessoas da familia demoraram 3 anos para ir na minha casa. Foi no dia do meu
aniversario. Chegaram juntos e sairam juntos.

Eu viajei para varios lugares. Depois que mudei para o meu apartamento, viajei muito, pro
nordeste, pro sul, tudo de 6nibus, de excursdo... ja fui para a Europa 2 vezes também.

Eu sinto por ndo ter uma foto com a minha mae.

Muitas pessoas me perguntam por que nunca me casei. Nao sei... Em determinada época nao

podia sair, eu estudei em colégio de freira, era s6 mulher... de vez em quando juntava as alunas da
escola e os meninos do colégio de padres e faziamos excursao juntos. Tinha umas paquerinhas,
mas nao saia daquilo, quando chegava em casa acabou, ne?

Além disso, quando fiz a escola normal, tive alguns namoradinhos, tudo escondido. Na hora
do recreio agente podia sair na rua, e ai tinha uns rapazes 14 que iam pra paquerar. Mas meus
irmaos estavam la... vigiando. Eles paqueravam as minhas amigas e depois falavam pra mim:
Olha, aquele cara que vocé tava conversando, ndo ¢ gente boa. Aquele ndo.

Depois disso, ndo podia levar ninguém em casa. Ninguém servia. O Uinico que servia, era o filho
de um amigo do meu pai, ele chama A. Ele me paquerava na frente da minha familia, porque as
familias se conheciam. Eu era colega de classe da irma dele.

Ai comecei a namorar com ele. Foi o Gnico que levei em casa. Ele ia 14 em casa, ficava comigo,
ai de repente ele sumia, ficava semanas... S6 que como eu ndo gostava muito dele, eu ndo ligava
quando ele sumia. Um dia ele foi em casa e ficou 14 conversando com meu pai. No outro dia,
uma amiga me perguntou se eu estava vendo o A. Eu disse que sim, que no dia anterior tinha
ido em casa.

Af ela perguntou: Depois de quantos meses?

Af eu falei que tinha uma semana que ele estava indo 14, mas que tinha ficado 2 meses sem
aparecer.

Ai minha amiga falou que havia visto ele em um supermercado, no dia anterior, e que ele estava
empurrando um carrinho de bebé e com uma mulher gravida de lado.

Af alguém falou: Deve ser sobrinho.

Eu disse que ndo, que a irma dele ainda ndo tinha casado. Que ele ndo tinha sobrinho.

Af minhas colegas descobriram um telefone dele e ligaram, uma mulher atendeu. Elas falaram
que queriam falar com o A. e a mulher disse que ele ndo estava. Perguntou se queriam deixar
recado.

Af a amiga perguntou: O que voce ¢ dele?

A mulher respondeu que era esposa.

Af minha amiga falou que tinha ficado preocupada, porque havia visto ele com o neném e ele
estava doentinho. Foi uma desculpa, né...

Ai minhas amigas chegaram pra mim e falaram que nao havia davida. Ele estava casado e com
2 filhos.

At ele ainda tentou falar comigo algumas vezes, mas eu nao atendia. Depois um dia eu falei pra
ele ir procurar a esposa dele. Depois ele sumiu.

Tive varios namoradinhos, mas nunca durou muito tempo, nunca soube por qué.
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Biografia 2 — Idade 71 anos

Nasci em um distrito, perto de Formiga /MG. Meus pais se casaram, minha mae engravidou
de mim e eles foram trabalhar em uma fazenda. Meu pai trabalhava na lavoura e minha mae
era cozinheira. Parece que a gente morava nessa fazenda, eu ndo lembro. Mas quando eu
tinha 7 anos, passei a tomar conta dos meus irmaos. A gente morava perto de onde meus pais
trabalhavam, mas nao era no mesmo lugar. A gente ia 14 pra almogar e jantar.

Era eu com 7, meu irmao com 6, o outro com 4 ¢ tinha os filhos dos vizinhos, a gente brincava
tudo junto. Tinha umas vacas bravas e quando elas ganhavam bezerrinho, eles trancavam o
bezerro no curral e a vaca ficava solta no pasto. Ai a gente entrava dentro de casa e ficava
berrando igual o bezerrinho, chamando a vaca e ela ficava doida, achando que a gente era o
bezerro. Essa era nossa brincadeira.

Ai um dia a vaca bateu a cabeca na porta e quebrou uma parte, quando meu pai chegou, ele
perguntou o que tinha acontecido e a gente falou que era a vaca. Ai ele falou que a gente que
devia ter ficado atentando a vaca.

Quando chegava de noite eu sonhava que ela estava entrando dentro de casa, andando no
corredor e indo na minha cama. Nossa eu morria de medo de vaca.

Na hora do almogo a gente ia na casa da fazenda pra almogar, era 7 criangas em cima do cavalo,
ele chamava canarinho era baixinho e branquinho. A gente montava em pelo. Ai um dia tinha
uma vaca brava que correu atras de nos, foi por pouco que ela ndo nos pegou. Ai depois disso,
cercaram as casas pras vaca brava ndo entrar no quintal.

Depois a gente comecou a ir na escola. Ela era muito longe e a gente ia de a pé. Tinha um lugar
que a gente passava que tinha onga, entdo os pais falavam que ndo podia separar, tinha que ir
tudo junto. Tinha umas 12 criangas mais ou menos. Eu estudei 14 o primeiro e o segundo ano,
mas ndo era reconhecido o segundo ano. Quando terminava a primeira série tinha que mudar
pra cidade pra estudar, mas meu pai ndo tinha condi¢do, entdo eu fiquei 14 até os 12 anos.
A professora acabava ensinando as matérias da frente e eu também ficava como ajudante da
professora, ensinando as criangas mais novas.

A1l quando eu tinha 12 anos meu pai falou com a minha mae pra comprar uma casa na cidade
pra nos estuda, ai ja tinha eu e mais 4 irmaos que tinham que estudar.

Na verdade, a gente era em 7 irmaos, mas faleceu 2 e ficamos em 5. Nao, a Da. tbm ja tinha
nascido. Era 8 e ficou 6. Depois nasceu mais 2 quando a gente ja estava morando na cidade. Ai
ficou eu, com 12 anos, na cidade cuidando de 3 criangas, a minha mae ndo podia ir porque tinha
que ajudar a pagar a casa, entdo ficou meu pai e minha mae trabalhando pra pagar esta casa.
Mas com 8 anos eu ja cozinhava, até costurava.

De més em més eles iam 14, abastecia a casa, comprava o que precisava e voltava pra fazenda.
Ai eles foram na escola pra matricular a gente e eu tive que fazer uma prova pra ver se eu ia ficar
na segunda ou na primeira, ai puseram eu na segunda, s6 que na ultima sala. Tinha a sala A, B,

C, D, E. As primeiras eram pros mais fortes, que sabiam mais e as ultimas pros mais fracos, que



vinham da roga. Até a turma C era filho de rico e eu era da quinta turma, a E.

A1 a professora falou que eu ndo podia ficar 14 ndo, porque tudo que ela passava eu sabia, nem
deixava ela dar aula. Al me passaram pra turma D, a professora também falou que eu ndo podia
ficar 14 pois ndo deixava ela dar aula. Ai fui passando até chegar na primeira, a turma A, a
professora era a D. Carmélia. Ela também era de Formiga. Ai ela falou: Essa minha conterranea
ndo tem jeito ndo, vamos fazer uma prova pra ela ir pra terceira série e ela vai dar um banho 1a.
Af eu fiz a terceira série com 12 anos.

Ai quando eu terminei a quarta série eu tinha que fazer o exame de admissao para ir pra quinta
série, mas era pago, era caro € eu ndo tinha dinheiro. Tinha um livro grossdo que tinha que
estudar pra fazer a prova. Ai eu ndo podia fazer porque meu pai ndo tinha condi¢do de pagar. A
filha dos patrdes dos meus pais tinha formado no magistério e ela falou que ia dar aula pra mim
por 7 dias, de redagdo e de alguma outra coisa que eu tivesse diivida. Af era aqueles nomes de
todas as capitais dos paises do mundo, nossa a tal da Tchecoslovaquia... nossa nao dava conta
nem de falar. Vocé acredita que eu passei em segundo lugar? E eu fui pra sala dos ricos. Eu era
a Unica pobre na sala dos ricos.

Af na primeira prova que o professor de matematica deu eu tirei 9,75. Ai ele arrumou 4 alunos
que tinham dificuldade e me colocou pra dar aula pra eles... eles tinham que ir na minha casa,
mas 14 ndo tinha banco pra eles sentar. Meu pai tinha cortado uns tocos de arvore e esses eram
nossos bancos. Mas eles foram 14 em casa e naquele bimestre eu dei aula pra eles. No dia da
prova eles tiraram 10 e eu que tinha esquecido uma virgula, tirei 9,75 de novo...

Af a sala inteira queria estudar comigo. S6 que ndo tinha condi¢@o... na minha casa ndo cabia.
Al eles arrumaram uma sala na escola pra eu poder trabalhar com mais alunos. Até os pais
queriam que fossem, porque melhorou muito a turma.

Af depois de uns 4 anos meus pais se mudaram para a cidade. J4 ia nascer a Do. A minha mae
estava gravida da Do. Ela foi pra cidade pra Do. nascer e ja ficou. Ai eu comecei a trabalhar
fora, de doméstica. Trabalhava num periodo e estudava no outro.

Ai minha mae foi trabalhar também, ela trabalhava muito. De dia trabalhava em um restaurante
e de noite fazia espetinho para vender na praga. Ela queria que todos os filhos estudassem.
Teve uma época que trabalhei fazendo pastel na escola que eu estudava, ja cheguei a fazer 300
pasteis em um dia, de manha e de tarde. Foi quando fiz a oitava série. Depois da formatura eu
fiz o cientifico, porque ndo tinha o magistério. Depois tive que fazer mais um ano pra tirar o
magistério, tinha que fazer as matérias pedagdgicas.

Af chegou a formatura, eu participei s6 das viagens, por que a gente tinha paraninfo ai ele deu
viagem pra nds, eu fui pra BH, Ouro preto, Mariana, pra uma gruta de Maquiné e outra perto de
Piumhi. Mas ndo fui ao baile nem na formatura.

Af fui pra Formiga, porque minha madrinha era costureira de alta costura e fui aprender com
ela, fiquei 14 um ano e oito meses costurando. Ai a Da e a Do deu nefrite, ficaram desenganadas.
A Do, o médico deu 6 dias pra ela. Ai eu tive que ir pra ajudar a cuidar delas, porque a minha

mae trabalhava fora. A Do estava com 7 e a Da com 8 anos. Ai eu passei a dar aula de costura

la em casa.

Depois de alguns meses, uma vizinha que tinha uma casa na mesma rua, morava na fazenda e
la tinha uma escola estadual. A filha dela trabalhava 14 e ela foi transferida para a cidade ai a
minha vizinha veio me chamar para dar aula 14, ela falou que eu iria morar na casa dela, ela ia
me buscar na segunda e me trazia na sexta, de carro. Dei aula na roga no ano de 1976, ai perdi a
vaga, porque a moga perdeu a vaga na cidade e voltou pra ro¢a. Quando foi em abril, chamaram
ela de novo na cidade e eu voltei pra roca. Fiquei 14 em 77, 78 e em 79 eu fui convocada pra
cidade também, ai fui trabalhar na escola que eu estudei. Fui dar aula para a primeira série. Ai
fiquei 79, 80 e 81 na cidade. Em 81 saiu que com o tempo que eu tinha podia jogar pra ver se
eu efetivava, tinha que fazer um célculo do tanto de tempo que eu trabalhei e onde tinha vaga.
Af no meu caso apareceu: Uberlandia com 108 vagas, Justinopolis tinha 102. Como eu tinha
uma amiga que fazia medicina em Uberlandia, escolhi Uberlandia. Nao conhecia nada daqui.
Af vim em 82, tomei posse; mas eu podia trabalhar como op¢ao em Piumbhi. Ainda fiquei 82 em
Piumbhi, s6 que em 83 tive que assumir. S6 que em 83 saiu concurso para professor do Estado,
tinha um tempao que nao tinha concurso. Ai eu fiz o concurso e passei. Ai fiquei com um cargo
em Piumhi e um cargo aqui. E eles ndo juntavam os dois cargos. S6 que um cargo s6 ndo dava

pra eu sobreviver em Uberlandia. Eu fiquei 4 meses sem receber e minha mae me sustentando.

Quando consegui efetivar trouxe mais 4 irmdos para Uberlandia. Eu sempre trabalhei com
alfabetizagdo. Eu era muito criativa, em cada escola que eu trabalhava as pessoas gostavam do
meu servico. Eu, minha irma Darci e um amiga criamos um coral na escola, com criangas de 6
anos até o ensino médio. Eu sempre gostei de trabalhar danca na escola, jornal falado... danga

no meio do jornal...

Esqueci de contar que quando a gente era crianga, meu pai chegava do trabalho e juntava a
gente pra cantar... lembro muito da minha mae cantando... eles se sentavam naqueles bancos de
toco de madeira e nds nos sentdvamos no chao e ficava 14 um tempao cantando... sempre gostei
da parte artistica. Isso sempre teve na minha familia. Meus pais sempre gostaram de dangar,
de cantar... quando tinha festa eles dangavam muito. Eu nunca fui de dangar de par igual eles
dancavam, nunca dava conta. Depois na minha adolescéncia, eu tinha uns 17 anos, a gente ia
num tal de Grémio... Ai meu pai falava que tinha que voltar tal hora. Se ndo voltasse ele ia atras.
Afum dia ele foi me buscar... depois nunca mais voltei. A Do e a Da sempre gostaram de dangar.
Depois eu entrei na danga de saldo, mas sempre tive dificuldade pra dancar.

Quando eu fiz a Biodanca isso mudou... eu participei muito tempo da Biodanga. Eu acompanho
a Biodanga, tem uns passeios maravilhosos de biodancga; eu ia na festa do Dionisio. S6 no Rio
Grande do Sul eu fui 10 anos na festa do Dionisio. Depois eu fui no Nordeste, a Biodanga de 14
¢ maravilhosa. No Maranhdo em 2016, foi a tltima que eu fui. Essa viagem no Maranhdo foi

maravilhosa; nds fizemos a rota das grandes emogdes, vc ja ouviu falar?



Eu tinha muito medo de 4gua, nem sabia que esta viagem seria desse jeito. Porque as meninas

contrataram em Belo Horizonte e daqui fomos eu e uma amiga.

Na aula da biodanga eu fiquei na sala do I Ching e tinha que tirar umas cartas e cada carta ¢ uma
danca que vc vai fazer. Pra mim saiu: trovao e rock. E uma palavra: o que vc quer libertar? Eu
escolhi MEDO. Eu dancei esse rock a ponto de desmaiar... eu estracalhei... eu liberei o medo
de dgua. Nesta viagem do Maranhdo eu curti, aproveitei, superei o medo de agua. Antes eu nao
entrava em agua por nada, tinha pavor, agora eu entro.

Fico pensando como foi sair esse tema pra mim, da Biodanga, foi libertador.

Ai eu comecei na UNAI, ai nos comecamos a danga e eu pensei, agora me achei... eu sempre
gostei de danca, mas eu ndo conseguia aquela danca de par. Eu ia nos lugares pra dangar e

dancgava sozinha. Por isso que eu gostava da Biodanga, porque eu dangava sozinha.

Minha mae fazia as coisas dancando e cantando. Fazer quitandas... aprendi com ela. Aprendi
com meu pai a vestir calca, puxa a perna da calca toda, ai veste, depois a outra. O pai ia servir
comida e colocava tudo separado... e agora eu tbm estou essa mania... Meu pai sempre comia

pouca comida.

No inicio, minha mae s6 comia depois que todo mundo comia. A gente tinha uma vida muito
precaria, tudo que meus pais faziam era pra pagar a casa que compraram, entdo foi uma vida
muito sacrificada, até a gente comegar a trabalhar. Meu irmao com 8 anos comegou a trabalhar
pra fora. Qdo a gente mudou pra cidade.

Meus pais tiveram pouco estudo, minha mae s6 sabia escrever o nome e o meu pai sabia ler e

€SCrever um pouco.
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Nasci na regido de Delfindpolis/MG. A gente morava na roga, a vida era muito simples, meu pai
arrendava 14 um pedaco de terra. Nos éramos cinco, 4 filhas e 1 filho. Minha irma mais velha
era muito ma, ela batia na gente. Ai nos batiamos nela dormindo. Ela deitava e a gente ia bater
nela. Era uma pancada de cada um. Ai ela se levantava doida querendo bater na gente e a gente
corria e ela ndo pegava nao.

Tem ela, depois meu irmao, depois eu. Depois pra baixo tem mais duas. Eu sou a do meio, dos
5. Minha mae me chamava de Dirinha. A gente era feliz e ndo sabia. A gente brincava demais.
Brincava com barro, brincava de fazer fazendinha. De passar anel, de roda...

Geralmente, a noite, vinha algum vizinho visitar, ai os adultos ficavam conversando e a gente ia
brincar. A gente nao tinha muito dinheiro, mas comida ndo faltava, a gente tinha horta, plantava
abobora, quiabo, melancia, algumas coisas nem precisava plantar de novo, as sementes caiam

no chdo... tinha de tudo...

Uma vez eu subi em um pé de limao, era muito alto, e chupava limao... Depois eu pulava la de
cima. Ai um dia, tinha quebrado um garrafao de vinho e tinha uns cacos embaixo da arvore.
Quando eu pulei pra descer da arvore, foi bem em cima de um caco desses que estava com a
ponta pra cima. Entrou caco, com mato, terra e tudo quanto era tipo de sujeira. E meu pai estava
viajando. Ai a mamae mandou lavar, mas eu ndo conseguia nem mexer.

Quando meu pai chegou a minha perna estava preta. Se fosse hoje tinha amputado. O pé estava
parecendo vidro. Eu ndo sentia a perna. E a gente morava nessa roc¢a, no caminho pra Vargem
Bonita, era longe... pra ir pra Vargem Bonita de cavalo, era 1 dia. Entdo ndo dava pra ir pra
cidade. Meu pai pegou um vidro com cachaga canforada, pegou uma navalha e amolou bem. Ai
ele falou: Senta aqui. Eu sentei do lado dele e coloquei o pé no seu colo. Ai ele passou a cachaga
canforada no meu pé e perguntou se eu estava sentindo alguma coisa. Como eu falei que nao
estava, ele pegou a navalha e abriu meu pé, bem no corte do caco de vidro e foi limpando,
passando a cachaga canforada. Passou xixi também. Pediu pra eu fazer xixi em uma latinha e
passou. Foi tirando tudo quanto era tipo de sujeira de 14. Foi fazendo massagem na minha perna,

al eu comecei a sentir ela de novo.

Um dia, estava eu e minha irmazinha menor, ela tinha 2 aninhos e estava chorando porque queria
entrar no corgo, a gente nadava e ela queria entrar também... Eu peguei ela pelo vestidinho e
joguei 14 dentro, depois fui 14 e tirei. Ela saiu de 14 berrando. Acho que tomou um pouquinho

d’agua, né? Ai nunca mais ela quis ir...

Quando a mamae estava amamentando uma das minhas irmas mais novas, ela saia pra apanhar
café e deixava ela em um cesto e falava pra eu cuidar dela. Quando minha mae demorava e

ela comegava a chorar querendo mamar. Eu raspava rapadura, colocava dentro de um pano e



fazia um biquinho, amarrava um corddo e prendia no cesto, ai dava pra ela chupar. Ela ficava
mamando rapadura. Rapadura de picuma. Tinha uma tabua em cima do fogdo a lenha onde

ficava as rapaduras. Também dependurava linguica, pele de porco, peixe.

Quando a gente mudou da roga pra Vargem Bonita, fomos de carro de boi. O carro ia cantando...
0 papai as vezes ia a p¢é ao lado... porque na roga a gente tinha pouca coisa, tinha banco, aquela
coisa de guardar mantimento... fazia uma trouxona com as roupas e ia embora. As coisas de
comer iam dentro de um negdcio que parecia um bando, tinha tampa, pés e divisdrias dentro
(tulha). Colocava o feijao, o café que ia ser torrado, o arroz com casca, porque a gente que
socava o arroz. A minha irma que socava, e ai ela me obrigava a socar junto com ela. A gente

socava de 2.

Quando no sdbado tinha baile, tinha que socar pra sabado e domingo. E ai o papai tocava pandeiro
nos bailes, daqueles que ficava a noite inteira, até as 6 da manha. O papai tocava pandeiro e a
gente dormia nos bancos, porque ele levava a gente. A mamae nao ia. Ela ndo gostava. Mas meu
pai ia e levava a meninada toda. A gente dangava com todo mundo, com homem, com mulher,
com crianca... ai depois dava sono e a gente deitava nos bancos e dormia. Quando o sol tava
saindo, ia pra casa. Papai acordava a gente e falava: Vao bora... vao bora... dava um tapinha de
leve pra gente acordar e falava, to indo embora... e a gente ia atras, acompanhava... ia dos mais

satisfeitos.

Quando a gente mudou eu era pequena, era muito magrinha. La em Vargem Bonita, tinha um
rio, entdo a gente fazia uma cacimba e deixava a agua ali, ai ela filtra e fica limpinha. Ai eu ia
buscar a agua, colocava ela na cabeca e levava. Tinha uma mulher que falava que achava que

eu ia quebrar as penas com aquele peso, de tdo magrinha que eu era.

Antigamente ndo tinha sala de diretor, de professor, sala de aula, era tudo junto na mesma sala.
Nos tinhamos um caderno para todas as matérias. Se sobrassem alguma folha a gente guardava
para o outro ano... e uma professora dava todas as matérias. Mulher ndo usava calga comprida,
la onde eu estudava, entdo os meninos se sentavam na frente e as meninas a tras. Andava todo
mundo junto. Nao tinha uniforme. Era perto de Piumhi, em Vargem Bonita.

Antigamente a gente ndo tinha lanche na escola, entdo minha mae fazia feijdo tropeiro, que
era feijio com farinha, hoje ficou chique. E feijdo tropeiro. Ai tinha aqueles meninos, filhos
de fazendeiro que levava aqueles lanches gostosos, ai um dia eu e meu irmao falamos: Vamos
trocar as comidas.

Al nos falamos pros meninos: Vamos trocar a merenda?

E Eles falaram: Nao, ndo como isso nao.

Eu falei: Come! Eu como todo dia.

Al eles falaram: Nao, mas eu ndo como nao.

Eu falei: Mas vai comer hoje. E se vocé contar pro seu pai, amanha o coro anda...

Ai ficamos muitos dias trocando as merendas, comendo aqueles lanches gostosos... e eles
comendo feijdo... comendo nada, provava e deixava la. Estas coisas a agente nao esquece, né?...
Era eu e meu irmao.

A gente brigava muito, brigava e ndo podia contar pro pai sendo apanhava em casa, ne? Entdo
quando juntava eu e meu irmdo a gente batia muito nos meninos, ai ele falava: se vocé contar

pro seu pai, vocé€ vai apanhar de novo amanha. Ai ninguém contava.

A gente tinha respeito pelos professores, quando a diretora entrava na porta, todo mundo ficava
de pé, s6 sentava quando ela mandava. Quando chegava na escola a gente fazia fila e tinha que
cantar o hino nacional com a mado n peito. Era um respeito... Naquele tempo o professor tinha

autoridade pra chamar a atencao do aluno.

Naquela época, namorado ndo podia nem pegar na mao e minha irma era custosa... nos tinhamos
uma égua, a manhosa, que a gente montava nela em pelo, s6 que ndo podia encostar na virilha
dela...ai n6s fomos na casa do namorado da minha irma e ela pegou na mao dele, eu falei que ia
contar pro papai. Ai minha irma me bateu. Ai eu montei na garupa dela e fomos embora. E eu
fiquei pensando: eu tenho que bater nela... tenho que fazer alguma coisa.

Nos passavamos num lugar que era um barrancao, aquelas grotas, sabe... € ai tinha uma arvore
que o galho dela vinha perto do rosto da gente, quando olhei de longe eu pensei... ham... quando
chegou nesse lugar eu meti o pé na virilha da égua e ela deu um arranco. Minha irma bateu no
galho e caiu no buraco. Ai ela quebrou o braco... eu corri em casa e falei pra mae: Ela t4 no
buraco... a égua pulou e ela caiu no buraco!

Ai minha mae foi e chegou 14, ela tinha quebrado o brago. Ela ndo desconfiou que eu que tinha

feito de propdsito. Eu nunca contei.

Quando era moga, tinha festa, baile... A gente ia a cavalo pra casa de uma tia que era perto
do lugar da festa, tinha que atravessar um rio a cavalo. A gente chegava 14 na tia, tomava um
banho, colocava a roupa de festa e ia pro baile. No outro dia, colocava a roupa simples de novo
e voltava pra casa.

Nos tinhamos uma turma de amigos que ia para os bailes e brincadeiras de carnaval juntos. Eu

desfilei de shorts, fui garota de shorts 71, tudo isso no clube...

Nos tinhamos uma turma que gostava de roubar no Sabado de Aleluia... a gente roubava galinha.
Nos acougues tinha uma grade e as linguicas ficavam dependuradas, a gente arrumava uma vara

e ‘pescava’ as linguigas. Era so farra... mas a gente tinha vergonha... ninguém podia saber ndo...

Nesta época eu pensava que a pessoa s6 nao era moga se estivesse gravida... ai estavamos

conversando um dia, éramos 3 rapazes € 5 mogas, € um deles que me explicou que a pessoa



podia ndo ser mais virgem e ndo estar gravida... s6 fiquei sabendo disso quando tinha 16 anos.
Ninguém contava nada pra gente. Era tudo muito fechado. Quando era crianca tinha uma moga,
que morava em uma fazenda perto, que tinha se perdido. Quando a gente passava perto do
curral da casa dela pra ir pra casa da minha avé e a moga aparecia na janela, meu pai nao

deixava a gente olhar pra ela.

Eu ndo posso reclamar de nada, poque eu passeei, eu namorei, eu brincava os 4 dias de carnaval.
Antigamente a gente podia fazer isso porque era uma coisa tdo saudavel.

Eu casei com 23 anos, porque nao queria ficar falada. Eu namorei um ano e casei, se tivesse
esperado mais nem tinha casado... Depois que eu casei, eu saia s6 sozinha, por que ele ndo saia
pra lado nenhum.

No meu casamento nao teve festa, nos casamos e viajamos. Foi em Araguari. Detesto Araguari.

Tudo de ruim aconteceu la... perdi minha mae, perdi um filho e me casei.

Minhas meninas foram criadas em uma padaria que eu tinha 14 na Estrela do Sul. Tinha uma pia
de inox grande, eu tinha uma menina que cuidava dela, mas na hora que dava birra tinha que
ir pra l4. E ela dormia dentro da pia, eu forrava tudo direitinho e ela dormia 14. Peguei muitas
vezes ela pelo pé, porque acordava e ia sair... Eu fui mae de leite de 3 criangas além das minhas.
As minhas meninas s3o 2 anos de diferenca de uma pra outra. Minhas meninas estudaram em
um colégio das irmas la de Araguari e 14 ndo usava short, s6 saia. A Angelita tem até hoje, a

sainha, a boina e gravatinha...

Jarodei o mundo, morei em Betim, BH, Goiania, SP, Brasilia. Teve uma vez, quando eu morava
perto de Betim, que eu a numa igreja que tinha um padre muito bonito, jesus... que homem

lindo... loiro, alto, dos olhos azuis era uma tentagdo... confessava quase todo dia... (risos)

Aqui em casa estou com um problema sério, por que a A. levanta as 10 horas e ai até¢ que
prepara seu café, ja ¢ tarde...ai ndo vai almogar ao meio dia por que comeu as 11h. S6 que eu
levantei as 6h, 5 e meia... entdo eu vou almocar. Ai eu almogo sempre sozinha. Na janta cada
um quer fazer uma coisa... entdo no domingo que a gente almoga junto.

Aqui as meninas falam: Mae compra uma televisao e pde no quarto. Eu falo: ndo! Tem uma TV
e a gente ja ndo conversa quase nada. Entdo a gente vai combinando, agora assiste isso, depois
aquilo. Porque o convivio ¢ dificil...

Eu gosto de assistir (na TV) o balango geral, eu assisto o local pra ver o que estd acontecendo
aqui em Uberlandia, depois eu passo pra SP. Eu gosto de assistir um reality de culindria. Jaa A.
gosta de séries em inglés, mas eu ndo sei inglés; entdo ela vai para o computador.

Eu durmo na frente da televisdo, as vezes estou assistindo o Que seja doce e quando vejo ja ta
passando outra coisa... ai levanto com um olho aberto e outro fechado e vou pra cama.

Adoro viajar. Uma vez viajei pra Fortaleza, outra pra Londres. J& fui em vérios lugares.
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Biografia 4 — Idade 70 anos

A minha historia ¢ muito especial. Cada um tem a sua... mas a minha tem um docinho a mais.
Meus pais tiveram uma pequena separacao... um desentendimento de ciime e ai meu pai ficou
em uma cidadezinha pequena de nome Jardinézia. L4 ele era roceiro. Eles tinha 3 filhos e
depois nasceu o 4°. Meu pai era sanfoneiro e a turma ajuntava indo de acavalo, o cavalo ficava
amarrado 14 fora comendo ragdo e enquanto isso o baile estava a todo vapor. E meu pai com
a sanfoninha estava de boa... mas ai tinha aquelas interessadas e minha mae comecou a olhar
aquela situagdo e viu que meu pai estava exagerando da liberdade... e ai aquela menina ficava la
do lado, olhando a sanfona, que a sanfona era linda, mas era meu pai que ela estava querendo.
Entdo minha mae, que morava numa casa do lado, num rancho, comegou a chamar meus irmaos
e falar assim: Vai 14 ver o que seu pai esta fazendo.

At eles chegavam 14, olhavam e contavam pra minha mae: Olha mae tem a fulana 14 do lado,
tem a outra...

E ai houve um desentendimento. E minha mae recolheu os meus irmaos e falou vamos embora
pra casa da mae (minha avo). E ai meus irmaos juntaram as roupinhas, os sapatos... nem tinha...
acho que era descalco mesmo. E foi, longe assim, uns 10 km, pra ficar com a minha avo. Foi de
carro de boi, de carona... pois umas mandioquinha 14 pra ir comendo no caminho...

Af viajou e chegou na casa da minha avo.

Estes tempos atras meus irmaos estavam contando que foram muito bem recebidos... minha vé
ndo era tdo de boas fortunas, mas eles comiam bastante, minha v tratava bem os meninos...

E meu pai ficou nessa cidadezinha 14, uns tempos... com a sanfoninha do lado e ndo faltava
gente pra ficar em roda, pra dangar...

Depois de uns meses... ou ano e pouco, meu pai fez as contas 14 e pensou: cadé meus filhos?

E ai chegou... chegou de acavalo 14 e minha v6 recebeu. Pegou meus irmaos com mais de ano
de idade, parece... e ai arrendou um sitio 14, perto da minha vé... meu pai era muito trabalhador,
roceiro mesmo... ele entrava nas terras assim e logo tinha producgdo. Dai ele montou um
ranchinho, 14, dentro da ro¢ga mesmo e foi morar junto com minha mae de novo. Dai um ano
minha mae ficou gravida de mim. Minha diferenca com meus irmdos ¢ de 7 anos... meu pai
nunca foi proprietario, s6 arrendatario.

E quando eu estava com 11 meses, meu pai arrumou outra roga, mas sem moradia... € o que
que ele tinha? Naquele tempo tinha uns panos de bater arroz, bater feijao e esse pano foi nossa
morada. Tem uma arvore 1a que chama Guapé, que tem uma fruta gostosa que parece manga, mas
¢ um pouco menotr... doce... gostosa até... e essa arvore era muito enorme, dava um sombrio... E
meu pai fez uma barraca de pano pra gente morar. Ai meu pai comegou essa lavou 14, comegou

a plantar, era servico manual.

Ai quando eu fiquei um pouquinho grandinho, eu lembro que meus irmaos com meu pai

comecaram a fazer um rancho de uns 4 comodos mais ou menos, uma casa de pau a pique.



Tinha muito buritizeiro. O buritizeiro ¢ bem longo e ndo tem muito galho, entdo eles cortavam
uns 4 metros e faziam uma vala na propria madeira e encaixava os pauzinhos. A casa era
coberta com as folhas do buritizeiro. Ficavam uns 4 ou 5 anos sem molhar. O tronco fazia as
paredes e as folhas o telhado. E ai, na época da construcdo, eu ja conseguia brincar em volta
do rancho, os meninos fazendo as paredes... comprava prego de ripa, prego de caibro e fazia
as paredes...enquanto eles estavam 14 trabalhando eu ficava martelando os pregos no chdo com
um martelinho, ai eles falavam que eu era o pa p4, porque ficava martelando os pregos no chao.
Al passou mais alguns anos e eu lembro que meu pai tinha muito porco, porco maior, de
engorda, leitdo, porca mojando, nascendo... € ai como eles tinham que dar uma volta durante
o dia, na pastagem... n6s moravamos encostado no rio, o rio aqui, do Bom Jardim, do Caca e
Pesca... E ai eu deixei um pouco de brincar com aqueles preguinhos 14 e fui crescendo, panhando
tamanho e tinha que levar os porcos para passear naquelas cabeceiras naquelas varzeas, onde
tinha uns lago, umas moitinhas de capoeirinha, tinha umas lagoas, chovia muito... quando o rio
transbordava formava lagoa em volta do rio e os porcos achava bao... Os porco entrava n’agua,
fucava e saia. E as minhas irma me carregam na forquilha da bacia... porque os meus irmaos
estavam na roga com meu pai. E durante o dia, enquando os porcos caminhava, a gente levava
uma vasilhinha com o milho e quando eles dispersavam um pouquinho a gente chacoalhava
aquela vaziinha com milho e eles aproximavam, ai vocé jogava uns 2 ou 3 graozinho ali e eles
te acompanhavam, ndo precisava ficar tocando porco, vigiando. Ai eles mesmo se cuidavam, de
ficar proximo da gente. Meus irmao ficavam na rog¢a e minhas irmas iam pra esse lugar 14 pra
entreter os porco, falava isso...

Depois do almogo, minha mae ia lavar roupa, varrer a casa com aquela vassourinha de ramo... o
chdo era de terra batida e a tardinha era hora de voltar... e como juntava estes porco? Cada porco
tava 14 comendo suas raizes... ai tinha aquelas lagoas... e eu lembro de ver os jacaré¢ tomando
sol e porcos 14 também e as meninas brincando debaixo de uma arvore chama copaiba... até
hoje eu uso o 6leo. E ai na hora de vir embora, que a gente j& estava cansado de brincar, a gente
levava um pano, uma coberta, punha no chdo 14 e eu ficava brincando com as minhas coisas e
as meninas brincando de subir na arvore... subia, discia, era aquela festa...

E na hora de voltar, de trazer os porco, chacoalhava a vazilhinha, o litrinho de milho... pa,
pa, pa, pa, pa... e vinha todo mundo... jogava mais uns graozinho e pegava o caminho de casa,
voltava 1 km mais ou menos... ai chegava no rancho e os porco ja sabia, queria entrar pro
chiqueiro, meu pai ja tava 14, ja tinha cascado o milho, debulhado... as meninas chegavam em
casa, iam tomar banho... tal, tal, tal... arrumar a janta... e isso foi minha vida um tempao.
Depois meu irmdo mais velho, ja estava rapazote e eles inventaram de comprar um caminhao
pra puxar leite, porque tinha muito leite na regido. Ai meu irmao falou, vamos juntar leite. Era
leiteiro. Eu lembro até hoje, meu irmao tinha um chevrolet, era o unico que tinha, ndo era nem
brasileiro, era importado. Ele usava 6leo de peroba pra passar no caminhdo. Era azulzinho, tao
bonitinho... eu lembro do cheiro, ficava tdo cheiroso.

Al, a partir disso, meu pai teve um dinheirinho pra comprar um sitio, que ¢ perto de onde nds

estamos morando hoje. Al comprou um sitio de 11 alqueires, ai ja ndo era mais arrendado, era
um sitiantezinho pequeno, né? Nisso eu tive que vir pra cidade pra estudar. Porque eu morei
com um tio meu, numa fazenda, pra ir na escola.

Os meus irmaos quase ndo estudaram. Tinha uma escolinha numa fazenda 14, na época, bem
retirado, uns 5 km... eles iam a pé, mas eles fizeram um terceiro ano... mais ou menos... um ano
s0... aquelas professoras que ensinavam a fazer o A, E, I, O, U. A1, com o decorrer do tempo, eu

ja tive a oportunidade de vir pra cidade, né?

Minha mae e meu pai eram analfabetos, mal faziam o nome; mas me ensinaram a lidar com os
animais: tratar dos porcos, se virar para ndo ser comido pelos porcos... aprender a andar a cavalo,
a fazer ele te aceitar. Mas a escola da familia foi a minha avo, que era o centro da familia. Minha
v6 ensinava a fazer o tecido, a fiar a 13 de carneiro, o tear, o algoddo. O ensinamento didatico da
minha avo6 ¢ diferente desse do papel hoje, era no boca a boca. Olha meu filho, vocé vai fazer
assim... assim...e a gente tinha que fazer e aquilo era a escola nossa. A minha mae era analfabeta
mas tem coisa que ela me ensinou. Ela dizia: Olha, vocé ndo faz coisa errada! Procura fazer da

melhor maneira. Isso € discernir o bom do ruim, né?

Mas voltando um pouquinho, eu morei com esse tio meu e nos ia de cavalo, era 3, eu e mais dois
primo em cima de um cavalo e a gente ia revezando: um na frente, um no meio e um na garupa
e tinha que levar ainda mais 1/2 saco de racdo de milho moido, pois enquanto a gente ficava
na escola, era uma escola numa fazenda, tipo uma venda na beira da estrada, entdo 14 era uma
venda com a escolinha do lado. Enquanto o cavalo comia no curral a gente ficava na escola.
Entdo eu fiz 14 o pré. Na sala tinha as 4 séries, enquanto um estava no pré o outro estava na
terceira ou na quarta série. Ai encerrou o estudo 14 na fazenda e eu tive que vir pra Uberlandia
mesmo. Encerrou o ano e a gente teve que vir aqui pra cidade. Meu pai comprou uma casa aqui
pertinho junto com uma tia nossa. Eu vim com minha tia e minha vo até a casa do meu pai ficar

pronta... aqui pertinho do De Ville (supermercado).

Eu chorava pra ndo ir estudar, porque tinha que ficar longe... eu queria o colo da minha mae, mas
eu tive que desistir do colo da minha mae pra vir morar com a minha tia, e encarar uma escola.
O colégio Bom Jesus. Naquela época tinha um horario novo, tinha que sair 5h de casa pra ir pra
escola... s6 que neste tempo eu ia passar os finais de semana na minha mae. Eu chorava quando
tinha que ir embora, na sexta-feira eu pegava minha bicicletinha, que naquele tempo meu pai

tinha me feito um presente e 6... eu achava bom demais andar naquelas estradinhas.

Eu lembro de um abraco inesperado de um tamandud bandeira... naquela época, no domingo,
depois do almogo, quando todo mundo ia descansar ou fazer alguma coisa, eu pegava a
bicicletinha e ia na varzea passear. Um dia eu estava numa estradinha e vi um tamanduéd muito

grande. Quando o tamandud vé alguma coisa, o que ele faz ¢ levantar e abrir os bragos, por que



qualquer coisa ele ataca. SO que eu s6 vi a mao dele, porque joguei a bicicleta no chao e ja fui

subir em uma arvore. Fiquei 14 até ele ir embora... nem sei o que ele fez com a minha bicicleta.

Tem uma outra historia... Naquele tempo atolava muito naquela estrada do Caga e Pesca (clube),
ndo esta estrada, a antiga... Eu ndo sei se tombou ou pegou fogo um caminhdo e ele ficou num
atoleiro, ele tava carregado de sabonete de vérias marcas e no que ele atolou os sabonetes
ficaram enterrados 14 na estrada. Nestas idas e vindas p/ casa dos meus pais e pra minha vo, pra
escola, eu achava bom passar 14 e cavocar pra achar sabonete. Eu achava aquilo bom demais.
Tinha sabonete de todas as marcas... palmolive, ndo sei mais o que... eu achava bom demais,
parecia ouro no chdo. Demorou pra acabar aqueles sabonete.

Eu lembro que nalgumas brincadeira daquela época minha professora puxou a minha orelha, ela
chama dona Dalva... eu extrapolei nas minhas brincadeiras com meus colegas, de certo, né? E
até hoje eu vejo a dona Dalva puxando a minha orelha. Ela tinha uns olhos azuizinhos assim. E

agora, recentemente, eu encontrei ela na rua. Estd veinha, embodocadinha assim.

Ai nessa dificuldade do meu pai ficar 14 e eu ficar na casa da minha avo, ai surgiu a ideia do
meu pai vender o sitio e vim pra cidade definitivo. E ai meu pai comprou uma casa aqui. Na
vinda do meu pai pra ca ele colheu muito arroz, feijdo, muita coisa assim que tinha que vim de
caminhdo. Ai no que ele veio aqui na cidade ele arrumou um fretero pra ir buscé as coisa, esse
homem estava vendendo uma casa, entdo o dinheiro do arroz ja foi pra pagar a casa. Meu pai
vendeu o sitio, pagou o frete, juntou com o dinheiro do arroz e comprou a casa. Aquela casa que

a gente morava antes de vir pra esse apto.

Eu ja estava rapazotinho... 12 ano, 13 ano, 14...

Ai quando eu ja tava rapazotim eu tinha que arrumar um servigo... ai eu pensei: O que podia
ser? Um motorista?

Por que eu ja dirigia desde a época que meu irmao era leiteiro e ai conversando com um amigo
meu ele falou: mas se vocé estudar, vocé pode ser muito mais do que camioneiro, porque
camioneiro morre camioneiro, mas se vocé€ estudar, pode ser um engenheiro. E ai eu nao

consegui ser um engenheiro, mas consegui ser um mecanico.

Meu pai faleceu com 54 anos, eu tinha uns 13 anos, mais ou menos. Os irmaos eram todos

casados. Quando mudamos pra cidade, veio eu, o pai e a mae.

Ai depois eu pensei que tinha que adquirir minha familia.

Primeiramente eu comecei a trabalhar estudando a noite, eu fui trabalhar de borracheiro nos
Pneus Triangulo, eu fui pra ser mecanico pra pneus, pra fazer reformas em geral pra pneus. S6
que dai eu achei que além do pneus eu podia ir pro motor do carro, ai eu passei a ser mecanico

numa concessiondria aqui de Uberlandia, a Cardoso & Cia, que era concessiondria da Mercedez

Benz. E como eu passei a cuidar do caminhdo eu tive que fazer curso em Sao Paulo na fabrica.
Tem o mecanico A, o B e o C. O mecanico A ¢ aquele doutor no motor, o B tem menos
capacidade, cuida mais de roda, do servigo mais grosso.

Al eu ja tava com o casamento mais ou menos engatilhado e ai eu comecei a trabalhar no
Armazéns Martins e ai, ao invés deu cuidar s6 do caminhao eu comecei a cuidar da mercadoria
que o caminhdo vendia. Porque o armazéns Martins era revendedor de cereais, aqui em
Uberlandia e eles estavam crescendo e ai, como na concessionaria nos vendiamos os caminhoes
pro Martins, eu fui cuidar dos caminhdes do Martins. Foi anos dourados. Ai eu comecei na
manuten¢do dos caminhdes do Martins, eu fiquei por 10 anos. Ai eu ja estava casado.

No ultimo anos dos 10, pro Armazéns Martins, eu cheguei no terceiro colegial e ndo consegui
chegar numa faculdade. Mas ai os filhos ja tava com um ano, dois ano. E ai eu montei uma
oficina em casa, 14 mesmo. Sai do Martins ja casado e fui criar minhas meninas 14 em casa,

naquele lugar que vocé viu.

Agora as meninas ja formou. E recentemente eu vendi tudo 14 e troquei por este apartamento

aqui. To aqui de barriga pra cima curtindo a chegada do neto.

Conhecia UNAI pela Mary, porque ela trabalhou como bolsista. Eus6 conhecia as danca de baile,
de quando eu fui, como dangar um forr6. Mas com a Mary conheci a danga contemporanea...
porque a Mary da cambota, cai... levanta... Al que eu comecei a ver através do seu trabalho, o
outro angulo da danga.
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Biografia 5 — Idade 82 anos

No dia 14 de dezembro de 1941 nasceu a segunda filha do casal A. e E. Menina sapeca, levada
da breca, de cabelos cacheados, muito alegre, s6 sabia rir, brincar, cantar, dancar desde pequena.
Acho que a arte estd em minha familia por meu intermédio. Quando eu e minha irma éramos
pequenas, temos pouca diferenca de idade, a gente montava um cenario para o meu pai assistir.
Na cama dele nés estendiamos um cobertor, pediamos para ele colocar um varal com um lengol,
colocava uma cadeira e sentava meu pai ali. Minha mae estava sempre costurando, bordando,
ela ndo tinha tempo. Ai ele se sentava 14 para assistir. Ali eu cantava, minha irma falava poesia,
a gente dangava, cantava em duas vozes as vezes... tem uma musica que cantamos muito tempo.

A letra é assim:

Foi num dia de festa 1_' 2 vezes
Que nos dois se encontrou _J

Eu oiei, vocé 010 _l

Nos dois oiemo junto — 2 vezes

E nos se gostod _J

Outro dia de festa 1___ vezes
Foi 0 nosso casamento _J

Vocé tava tdo bonita  —

Vestida de chita L— 2 vezes

Que contentamento

Outro dia de festa L 'ezes

foi na coeita do mio _

tinha doce e bombucado T
pois foi batizado — 2 vezes
do primeiro fio _J

Eu era uma crianga que viva alegre. Cantando, brincando de roda com as colegas, j& minha
irma era mais retraida. Vivi numa familia podre, meu avé que tinha posses e ajudava muito o
meu pai. Meu pai ndo queria ser empregado de ninguém, queria trabalhar por conta propria. E
a mamae trabalhava muito, costurava, bordava... ela ajudava muito ele. Meu pai ja trabalhou de

acougueiro, depois trabalhou como fotografo... ele aposentou como fotografo.

Depois de seis anos nasceu mais uma irma, quando eu entrei no quarto pra ver o neném eu
peguei ela no colo e sai correndo com ela nos bragos. Meu pai foi atras, pegou ela com jeitinho

e falou: Nao pode correr com o neném assim. Tenho ainda mais uma irma que nasceu tempo



depois. Somos 4 meninas.

Meu avé e avd paterno moravam na mesma vila que nés mordvamos, entdo todo dia, em
determinado horario, no final da tarde, a gente ia tomar leite e comer quitanda que a v fazia.
Onde a gente morava era muito frio e meu pai tinha uma capa gaicha com as fendas para
colocar os bragos, ai meu pai vestia a capa, eu e minha irma mais velha colocdvamos, cada uma,
a cabeca nos buracos da capa de colocar os bragos e iamos pra casa da vo.

Eu era muito agarrada com meu pai. Se ele ia no centro fazer alguma coisa eu ja pedia pra ir junto.
Era na cidade de Celina, no Espirito Santo. A gente vivia mudando, mudamos muito. Quando a
gente chegou em Guagui, 14 eu fiquei até me casar, quando casei fui pra Volta Redonda, no RJ.
Na igreja eu fazia parte de pecas de teatro, na época do Natal, Dia das Maes, sempre a gente
fez isso.

Eu fago parte da 13* turma do magistério, eu ensaiei tudo para a formatura e ndo pude
comparecer porque minha mae ndo pode comprar um tecido para fazer uma roupa pra mim.
Entdo a formatura que eu tive foi na UNAI, foi quando eu realizei meu sonho, quando eu
coloquei roupa de formatura, participei, tive festa e tudo. Também pude dancar na apresentacao
de danca e na festa junina, tudo na UNAI, porque antes eu ndo podia. Eu adorava festa junina,

até fugia pra ver, mas nao podia dangar.

A gente era muito pobre, estudei o magistério num colégio catolico, eu fui conversar com a
diretora porque eu era evangélica, ai a diretora autorizou, eu fiz o curso. Em 2011, essa turma
completou 50 anos de formada, ai durante um ano eu e uma amiga que mora nos Estados
Unidos ficamos pesquisando onde estava as colegas pra gente fazer um encontro em Guacui,
no colégio que a gente estudou. E conseguimos. Todas vivas! Mandamos fazer chaveiros, uma
placa de homenagem.

O que acho interessante ¢ que no colégio eramos todas muito amigas, mas quando saia do portao
da escola e ia pra casa o contato ndo continuava. No dia do encontro dos 50 anos, nos falamos
sobre isso. Elas também queriam saber por que eu ndo participei da formatura, eu ensaiei as
musicas, participei de tudo, mas ndo fui. Quando contei pra ela que nao tinha roupa pra ir, elas
perguntaram por que eu ndo tinha falado isso, elas poderiam comprar o tecido e minha mae
fazia a roupa. Mas naquela época a gente ndo fazia isso. A gente nao falava.

Aminha realiza¢do foi na UNAI Nunca aprendi tanto na minha vida que nem aprendi na UNAL...
no primeiro ano tinha as suas aulas de danca, o Claudio com aquela apresentagdo, o coral... Eu
estava sentada na sala de televisao 14 de casa quando passou na TV anunciando a primeira turma
da UNALI, na mesma hora eu liguei, falei com a moca e ela disse que ja havia completado as 100
vagas, mas que era pra eu ir fazer a inscric¢ao, pois se tivesse alguma desisténcia eu entraria. Eu
fui a 109.

Dancei quadrilha... era meu sonho. Quando eu era mog¢a minha mae nao deixava por causa da

religido. Ela falava que ndo era certo. SO podia participar das comemoragdes na igreja, do Dia

das Maes, dos pais, do natal.

Tem uma amiga que fala que lembra de uma pega que eu participei na igreja, que eu era a filha

malcriada.

Teve uma vez que era festa de aniversario da cidade, ai de tarde a mamae vestiu as 2 maiores de
um jeito e as duas menores de outro, eram vestidos lindos todo enfeitado, que a mamae fazia, ela
costurava muito bem. As pessoas chamavam pra ver a gente de perto. Todo mundo queria dar

servico de costura pra ela.

E meu nome nio sei de onde a mamae tirou: L M. Minhas irmas sdo L, L e L. Eu gosto quando

€u €SCrevo meu nome.

O Pai do meu marido ficou cego quando tinha 13 anos, mas ele casou e criou 9 filhos. Ele tinha
uma loja de secos e molhados, ele que entregava as mercadorias, passava troco tudo direitinho,
ele conhecia as notas de passar a mdo. Ninguém passava ele pra tras. Eles moravam numa
cidadezinha la perto de onde eu morava, ai eles mudaram pra Guacui. Eu conheci eles na igreja.
O R. j4 tinha ido morar em Volta Redonda. Eu conheci o irmdo dele e namorei com ele dois
meses. Nessa época conheci os pais dele e a mde dele me adorava. S6 que eu ndo gostei muito
dele e terminei o namoro. A mae dele tinha mudado pra cidade pra tratar de uma encefalite, s6
que ela foi piorando. Um dia ela me mandou um recado que era pra passar na casa dela pois
precisava falar comigo, quando cheguei 14 ela enrolou, enrolou e depois me mostrou uma foto do
R. e falou: Olha o que eu recebi do R. Eu falei: E ele estd muito bem nesta foto. Ela me achava
uma boa moga, fazia gosto que eu me casasse com um dos filhos.

Quase dois anos depois que namorei o irmao dele, a mae dele foi internada, tava muito mal
e eu fui no hospital visitar; conversei um pouco com ela, ai o R. chegou, ficou um pouco ali
e ela dormiu, enquanto estava dormindo, eu e o R. fomos pra varanda do hospital e ficamos
conversando um tempao. Depois ele falou assim: vou te levar em casa. Desde esse dia ndo nos
desgrudamos mais. Infelizmente ela ndo ficou sabendo, estava em coma.

Mas nos namoramos, ficamos noivos ¢ casamos.

Quando casei fui morar em volta Redonda, morei 30 anos 14. Criei meus filhos 14. Quando o
V. (filho mais velho) arrumou o primeiro emprego, foi aqui em Uberlandia, ele veio pra ca. Ai
no outro ano ele trouxe o V (filho do meio) e no outro ano trouxe a A. Quando vieram os 3 e
no6s ficamos sozinhos, meu marido quase morreu, a pressao dele foi a 25. O médico falou que
ndo sabe como nao teve um enfarto. Ai a irma dele me chamou e falou: L. dd um jeito de vocés
irem embora pra junto dos meninos sendo o R. vai morrer. Ele saia do servigo e antes de ir pra
casa, passava na casa dela para chorar. Ai eu decidir vir, tirei minha liceng¢a prémio, depois me

aposentei e viemos embora. Eu jé estava aqui quando saiu o jornal com a minha aposentadoria.



Meus filhos tém a diferenca de idade de 4 anos. O V. nasceu quando eu tinha 26 anos, o V. eu
tinha 30 anos e a A. eu tinha 34 anos. Os meninos aprontavam com ela, falavam que ela era
adotada. Ela ¢ a mais parecida com o pai, morena, de olhos pretos. E os meninos muito brancos
de olhos claros. Eles falavam que tinham deixado um cestinho na porta, com ela dentro. Eles

pintam o 7 com ela. Ela era o xodo6 do pai.

Ja tem 26 anos que eu moro aqui. Quando cheguei s6 conhecia as pessoas da igreja, eu custei a
me adaptar. Minha mae sentiu muito quando eu vim, eu ia a cada 2 meses l4... 2 anos depois que
eu mudei pra cd minha mae faleceu. Eu fiquei casada 42 anos. Quando meu marido morreu eu
perdi o chdo, eu ndo conseguia cozinhar, saia para almogar cada dia em um restaurante. Depois

fui morar com meu filho mais velho.

Quando eu tinha uns 3 anos eu cai no rio e quase morri. Antigamente as mulheres lavavam
roupa no rio, tinha uma tabua pra bater a roupa, ai como a mamae costurava muito pra fora, ela
arrumou uma moga pra ajudar a cuidar da gente e do servico da casa. A moga foi lavar a roupa
e levou nos duas, eu e minha irma mais velha, fiquei brincando em volta e cai no rio. A moga
me catou pelo vestido.

A gente brincava de brincadeiras de roda.

Hoje tem os meus netos. Adoro estar com eles...aGe o F.
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Eu t6 lembrando do jipe...

Porque nés moramos no centro da cidade, Carmo ¢ uma cidade pequenininha até hoje... Quando
eu era adolescente, ia estudar em BH porque no Carmo nao tinha o curso normal. Ai de repente
apareceu o curso normal 14 no Carmo... ai eu fiquei 14, no Carmo... fiz os 3 anos, com freira e
tudo.

Na minha adolescéncia, tinha o clube social que era do lado da nossa casa... meu pai era
controlador, e a casa era numa esquina, isso antes deu fazer o curso normal, eu tomei bomba na
oitava série € meu pai me pos de castigo pra eu ndo chegar na porta da rua, mas como minha
casa era de esquina, tinha a porta do outro lado, da outra rua... e nestas alturas eu ja tinha um
namoradinho... ndo podia chegar na porta da rua, mas ele ficava entretido 14, na sala, dentro de
casa, e eu ia no portdo do fundo e saia na rua pra jogar bola e o namoradinho ia 14 também e

ficava la conversando.

Depois n6s mudamos pra uma chacara na entrada da cidade e foi ai que meu pai comprou o
jipe... o pessoal 14 chateava e meu pai falava assim: Aperta o cinto que eu vou fazer 20... (risos)
Depois eu comecei a dar aula, por que tinha contrato também... eu fui efetivada aqui em
Uberlandia... eu morei também 11 anos em Brasilia.

Terminei o curso normal e dei 1 ano e pouco de aula 14 no Carmo. Depois n6s mudamos pra
Brasilia, com meus pais. Uma familia de 11 irmaos... 8 homens e 3 mulheres. Eu sou a quarta.
Quando meus irmaos iam crescendo, eles iam pra um colégio interno 14 em Chapadao. Hoje ¢
Serra do Salitre. Eu lembro direitinho daquela cena 14... Tinha um caminhdo e eles colocavam
umas tabuas pras pessoas sentarem e minha mae chorando 14, dando tchau pra eles e eles dando
tchau pra minha mae. Meu irmao falava que, apesar da escola ser particular, ndo tinha fruta
da época 14, entdo no domingo quando saiam pra ir na missa, eles pulavam o muro pra chupar
jaboticaba.

Quando a gente morava no centro ainda, meu pai construiu um prédio 14, que era o cinema da
cidade. Em cima do cinema era o clube social. Como era do lado 14 de casa, eu aproveitei muito
do clube... depois meu pai resolveu vender este clube 14 na esquina e comprou esta chacara na
beira da cidade... Ai eu logo terminei o curso normal e ja comecei a receber meu dinheiro... Ai
quando eu comecei a trabalhar... Minha irma mais velha... nds somos s6 3 mulheres, eu, minha
irma mais velha que eu e minha irma cagula, depois de 6... acho que eles foram tentando... meu
irmao mais velho hoje estd com 82 e ela com 59...

Eu sei que ai, quando eu comecei a trabalhar, ja no Carmo, eu € minha irma abrimos o presinho...
o jardim e o pré, alugamos uma sala no fundo de uma igreja evangélica e abrimos o jardim de
infancia, 14... depois ela casou com um mogo 14 de Pogos de Caldas e eles foram enbora... e meu
pai resolveu...eu fiquei la... trabalhei... dei aula... depois dei aula 14 no Carmo também, sem ser

no presinho, por um ano, ano € pouco e meu pai resolveu vender tudo e comprar uma padaria



em Brasilia. Com a cara e a coragem. Porque meu irmdo mais novo que eu, ja tinha mexido com

padaria em BH.

Nessa época que eu tava dando aula 14 no Carmo eu aproveitei muito a minha vida, porque tinha
meus irmaos pra ir pro clube, todo mundo conhecia todo mundo... carnaval entdo... nosso bloco
todo ano ¢ que ganhava... Satanicas, foi o ultimo bloco que nos fizemos...(risos). Até o chifre do
demonio nos fizemos. Durante 4 anos nds ganhamos. Nosso bloco ganhava. Nao tinha carnaval
de rua, so de clube. Tinha 1 dia que ndo ia de fantasia, s6 de camiseta... eu lembro desta camiseta,
uma camiseta branca e cada um escrevia o seu signo € escrevia atrds outra coisa, entdo na minha
escrevi assim: Sou Virgem. E atras escrevi assim: Sou de setembro. Mas o padre falou até¢ da

nossa camiseta, disse que era um absurdo. Meu pai nunca soube disso.

Como meu pai j& pensava em ir pra Brasilia, eu fiz concurso pra professor e passei... desde que
cheguei na entrada da cidade ja gostei...

Af, 14 em Brasilia dando aula, tinha uma turma do Carmo, a gente morava... tinha o comercio em
baixo e a residéncia em cima, eu trabalhava no caixa da padaria... a gente tava la conversando e
tinha um moco 14 que queria me namorar, era um vizinho... ai chegou um rapaz 14 e falou: Eu te
conheco, mas parece que voc€ ndo me conhece.

At eu falei: Uai, ndo to conhecendo mesmo nao... quem € vocé?

Ele falou: Eusouo T...

Ele tinha saido do Carmo quando tinha 12 anos. Ele foi pra Uberaba, depois foi trabalhar em SP,

depois foi morar em Taguatinga e nds fomos encontrar 14 em Brasilia...

Sei que foi muito bom...ele trabalhava na UNB e eu morava na Asa Norte, entdo era facil de
encontrar... e por coincidéncia a familia dele tinha vinculo com a minha, entdo ja encontrava...
as 2 irmas dele mais velha eu lembrava 1a do Carmo. Meu pai morou s6 2 anos em Brasilia... ndo
gostou... ndo deu certo com a padaria... eles vieram pra Uberlandia...

Af eu passei no concurso em Brasilia, pra dar aula e fiquei 14...come¢amos a namorar e num
instantinho ele quis casar... fica noivo... todo domingo a gente ia pra Taguatinga na mae dele...
ndo tinha um ano de namoro e n6s ficamos noivos, em dezembro; depois nos casamos em julho
e viemos casar em Uberlandia. Na Igreja Nossa Senhora Aparecida, a velha... Depois voltei e fui
morar em Brasilia.

Eu demorei pra ter filho, ndo evitava mas também nao engravidava, entdo em 6 anos de casada
nds viajamos muito... nas férias dele, nas minhas... Caxambu, Baipedi... sei que aproveitamos
bastante a vida... Depois nos mudamos praqui... eu ja tinha a V., que nasceu 14 em Brasilia, foi
em 78 que ela nasceu... A V. era pequena e eu tava gravida do H., a diferenca deles ¢ 1 ano e
9 meses. Quando a gente veio pra cd, meu marido veio trabalhar com meus irmaos no Arroz
Paranaiba. Ele passou no primeiro concurso da Camara Municipal e ficou trabalhando 1a.

Agora tenho meus netos, a L. e o T. Na sexta a tarde sempre vou ficar com eles.
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Quando eu era pequena, era tdo magrinha que minha tia falava que nao sabia se eu ia sobreviver.
Nos éramos muito pobres, quando eu era crianga nds ndo tinhamos mesa para sentar. Eu sempre
achei que tinha que sentar na mesa... eu colocava toco, ou tijolo para gente sentar, ndo tinha
0 que comer... tinha uma padaria que vendia pao e rosca amanhecido. Minha mae sempre foi
muito caprichosa, ela tinha as fronhas branquinhas. Ai quando dava 2 e meia da tarde a gente
tinha que ir 14 pra pegar o pao velho. As vezes tinha sorte de vir um pudim ou um biscoito. Eles
colocavam tudo que nao tinha sido vendido num pano forrado no chao e a gente ia 14 e pegava.
Um tabuleiro preto de madeira que ficava no chao...

Eu sou a 3" filha, tem o E, o R e eu... eu partia um pao em 7 pedagos, na hora que tava passando
um filme, porque eles (personagens) estavam comendo alguma coisa e a gente comia o pao
achando que era a comida do filme. A gente sempre morou na cidade. Meu tio que morava na
roga sempre trazia fruta pra gente, sou muito grata a ele pois essas frutas mataram nossa fome

muitas vezes.

Minha av¢ era benzedeira, entdo na época da congada os fazendeiro e congadeiro iam na casa
dela, eles trangavam a fita 14, ela rezava, eles faziam procissao e tudo. Eu nunca fui de festa
fora da familia. As reunides que tinha era na casa do meu avo, ele era sanfoneiro, meu tio vinha

de SP e tocava teclado. Essas coisas de viajar, s6 depois que eu casei.

Quando meu avo era vivo, todo domingo a familia do meu pai se reunia l4... a gente brincava,
cantava, comia... Meu tio tinha um caminhdo fenemé (FNM), ele colocava os sobrinhos na
carroceria e levava pra roga pra apanhar fruta. A gente pegava jatoba. Lembro do meu tio

falando pra eu comer jatoba que era bom pra minha saude.

Na minha época tinha uniforme. A minha mae passava roupa pra dona da loja e ela comprava
a peca de tecido e fazia as roupas nossas de uniforme, de tergal. Ela fazia aquela saia que tinha
um peito que vinha até aqui. Saia plissada, conga azul e meia branca.

Tinha um lugar que a gente comprava o calcado mais em conta, s6 que tinha que ser azul, ai eu
fui 14 comprar e peguei o vermelho. Era longe da minha casa, ai eu tive que voltar 14 e trocar a
conga porque eu comprei a vermelha e tinha que ser azul.

Quando chegava na escola a gente fazia fila e tinha que cantar o hino nacional.

O meu irmao gostava de ficar num buracdo que tinha no inicio da Rondon. Meu pai perguntava:

Cadé o R? Tava 14 no buracdo. Apanhava quase todo dia.

Os meus primos davam muito trabalho pra mae deles, entdo eu era uma anja... eu cuidava de



todo mundo.
Minha v¢ fazia linguica. Em cima do fogdo a lenha dela tinha um pau que ela pendurava as

linguigas, pele de porco, nada dava bicho.

O ZL namorando comigo... ndo tinha dinheiro né... ai ele resolveu: N6s vamos no circo. E a
cambada de menino que tinha pra levar? Ai ele desistiu... (ela se refere a irmaos e primos) Ele

pagou um sorvete pra cada um. Mas no circo a gente ndo foi, ndo tinha dinheiro pra todos.

A minha irma pulava a janela pra ir no baildo do Black Chike, do Pai Nego; eles tocavam Jazz.
Ai meu pai ia buscar ela. Ela fugia junto com meus irmados. Quando chegava em casa era uma

confusao.

Naquela época a gente ndo podia ter contato com moga solteira que ndo era mais virgem ou
moca que era separada. Na minha familia a primeira separacdo que teve foi da minha prima.

Ninguém podia ficar junto dela. A N. tadinha, ela sofreu. Ela virou alcodlatra.

Nos iamos na missa sempre com minha avo, s6 que minha irma engravidou e ndo casou. Quando
o bebe nasceu, nds queriamos batizar a criancga, ai o padre falou que ndo podia porque ela ndo

era casada. Desde esse dia nunca mais voltei na igreja.

O meu casamento foi regado a cuba libre e a sacanagem, que era salame bem apimentado
recheado com cenoura; por isso esse salame se chamava sacanagem. Casei na igreja Nossa
Senhora Aparecida, com 19 anos. Eu casei porque fui preparada para casar. Eramos 7 irméos.
Com 15 anos eu ganhei caixa de enxoval: pano de prato, toalha. Eu namorei 7 anos.

A minha menina esta fazendo mestrado agora, ela tem que ler muito. Ai ela senta junto da gente,
de mim e do pai dela, e vai ler. Af as vezes ela pergunta pra mim... eu ndo sei muito, mas ela

pergunta.

L4 em casa a gente procura comer junto, por exemplo o G ta casado, mas ele sempre liga: Mae,
eu vou tomar café com vocés. Ai pelo menos o café a gente toma junto. Mas pra almogar, a M.
esta na fase da dieta, ai j& deixo a salada e a carne dela pronta, ela gosta mais de frango. O ZL
ndo tem controle, se ele levantar de manha e achar que as 8h ¢ a hora do almoco dele, ele vai 1a

e come. Mas sempre que dé pra gente tenta comer junto.

A M. vai dormir as 3 h da manha, ela esta fazendo o trabalho dela e empolga...e acorda tarde,
ndo tem como. O ZL com o problema da diabetes.

Quando eu tive o R. eu era magrinha, mas eu tive muito leite, entdo eu tirava e dava pra mais
2 criangas. Eu tinha muito leite. O R. chegou a mamar em pé, ja era grandinho. Tive que tomar

inje¢do pra secar. Eu usei fralda de pano nos meus meninos, era meia dizia de frauda e so.
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Eu morava na fazenda e quando completei 9 anos, na roga ndo tinha escola, tinha assim uma
professora que dava até a terceira série, ndo tinha mais nada... Ai fui morar na cidade, na casa de
uma tia, irma do meu pai. Ai fiquei um ano 14 na casa da minha tia fazendo a quarta série. Ai no
outro ano, minha irma mais nova foi fazer a quarta série também. Como ela era mais nova, meu
pai ficou com do e falou: vou comprar um jipe pra levar vocés pra escola. Olha... meu pai era
uma gracinha... naquela época, onde a gente morava, ninguém tinha carro. Ai meu pai comprou
um jipe, azul, quadradinho, com porta de lona, duro...

Af eu voltei pra casa, porque ele ia todo dia levar nos pra escola. Ele levantava cedim, ajudava
a tirar leite, ai as 7h da manha ele levava nds pra escola, eu e minha irma. Por 4 anos. Todo dia,
com chuva ou sol. Ai nos chegava na cidade e as pessoas falavam: nossa vocé veio da roga...

Era uma festa. Pra mim e pra minha irma era uma festa.

Meu pai trabalhou muito. Ele fazia aquilo com o maior prazer.

Quando eu tinha 7 anos, eu cai do cavalo. Eu queria aprender a andar de cavalo; ai meu pai
falou: Vocé esta pequena, ndo alcanga o estribo.

Mas eu falei: Eu quero andar, quero andar.

Ele falou: Mas vocé nao pode menina.

De tanto eu insistir, ele falou: Vou buscar um cavalo.

Al ele me pds 14 (em cima do cavalo) e falou: Segura a rédea e vai até na porteira.

Ai quando o cavalo comecgou a andar, ele era muito alto, com os passdo assim né. Ai eu fiquei
assustada e soltei a rédea. Nossa! O cavalo disparou! Quando chegou na porteira, o cavalo
voltou. Meu pai disse que até gelou. Mas o cavalo era manso e veio pro lado dele. Ai quando
ele segurou o cavalo, eu cai. Mas eu tava perto do meu pai, ainda bem. Mas levei um susto. Ai

quando eu tava com 12, 13 anos eu andava de cavalo.

Quando eu fiquei na cidade, com nove anos, ele ia 14 na casa da minha tia e eu sentava la no
colo dele. Ele me pegava no colo, me abracava, ficava la... Depois ele ia embora. Ele morria de
saudade, era muito amoroso.

Por isso que ele decidiu comprar o jipe, pra levar nds duas pra escola. Minha tia era boa, igual

ele, amorosa, atenciosa, mas nao era a nossa casa.
Eu aprendi a dirigir no jipe. Duro, duro... nossa faz tempo que eu aprendi a dirigir.
Af quando foi pra fazer o colegial, nos ja era grande, ele falou: agora vocés vao ficar na cidade.

Ele colocou a gente em um pensionato que tinha freira, era do lado do colégio estadual, em

Muzambinho. Mas nds ficamos s6 um ano 14, porque as freiras eram muito rigorosas. A gente



era muito obediente, ndo fazia nada de errado, ndo aprendi a mentir. Ai depois fomos para outro
pensionato, do outro lado. Mas era perto. Ai quando a gente terminou o colegial minha irma foi
fazer um curso de Ciéncias Contébeis, 14 perto, e eu fui pra Alfenas pra fazer farmacia; mas eu
ndo passei no vestibular. Ai fui fazer administragdo em uma outra cidade 14 perto; numa cidade
no estado de SP.

Fui, comecei a trabalhar e minha vida ja mudou, era trabalhar e estudar. Ai depois arrumei um

namorado 14 e casei, em 1989. Eu ndo conhecia Uberlandia. Meu pai ndo queria que eu casasse.
Eu: Ele ndo queria que vocé fosse embora.

Mas até entdo ele ndo sabia que eu ia embora. Nds tava pensando que ia fica 4. Porque ele
também era de 14. Ele tinha feito farmacia em Alfenas e a gente ia ficar 14 mesmo. Mas ai quando
foi em novembro, a gente ia casar em dezembro, apareceu uma proposta de trabalho aqui pra
ele. Nossa! Um més antes do casamento! Foi um transtorno. Meu pai ndo queria. Ai eu ndo sabia
mais se eu ia casar. Nos éramos muito unidos, muito apegado. N6s 4: meu pai, minha mae eu e

minha irma. E ruim porque a gente sofre muito com isso.

Ele veio um més antes de casar e ficou um més aqui. Ai nds casamos e viemos. Aqui foi até bom,
porque eu aprendi assim, a vida, a enfrentar os problemas da vida. Por que antes, eu estava com
o meu pai; ele dava a maior atengdo, tudo ele resolvia. Apesar de ja ter morado fora, j4 ter feito
uma faculdade... eu morei 6 anos fora, em Sdo Jodo da Boa Vista. Mas o tempo da faculdade nao

era igual agora. O povo nao saia pra passear. Eu s6 encontrava os colegas na faculdade.

Olha o tanto que mudou agora. O povo vai pro bar. Vai viajar. Eu ndo fazia nada disso, s
trabalhava e estudava. Dava umas namoradinhas também de vez em quando. Namorar, eu
namorava.

Mas aqui eu fiquei casada 18 anos. Tenho 2 filhas. E ja faz 12 que estou separada.

Ai meu marido resolveu que queria estudar mais e resolveu ir 14 pro Acre pra fazer faculdade.
Ele fez vestibular em um tanto de lugar, ele queria passar. Aqui ele nem fez, porque sabia que
ndo iria passar. Depois de velho ja, ele resolveu que ndo queria mais ser farmacéutico e passou
la na Universidade do Acre, cle fez medicina 1a. Ele tinha 44 anos. Fez 6 anos de medicina la
na UFAC.

Eu: Na época vocé ndo se animou pra ir junto? Achou muito longe?

Mais ou menos... As minhas 2 filhas estavam na escola aqui, ai minha filha passou na faculdade
aqui, ela passou em 5 faculdade. Ai com as 2 estudando ndo tinha como eu ir. Ai ele foi e ficou 2
anos sem vir ca. Eu fui trabalhar. Montei uma sorveteria, fique trabalhando até 10h da noite pra
manter elas. Ai ele parou de mandar dinheiro. Ele fez concurso e passou 14, depois de um ano, e

comegou a trabalhar. Mas ai ele arrumou outra 4.

As minhas meninas ja formaram. A E. formou junto com o pai.

A minha mae hoje tem 86 anos.
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Biografia 9 — Idade 75 anos

Eu nasci na fazenda, no distrito de Martinésia. Fui criado 14 e fiz até a quarta série primaria.
Meus pais eram agricultores, pais de 10 filhos... eu sou o nimero 8. Era longe, mais ou menos 5
km para ir pra escola. Naquele tempo tinha muita crianga la. No cerraddo, a vaca corria atras de
noés. NoOs subia na arvore e ficava muito tempo 14 esperando o gado passar. Tinha dia que vinha
brigando com os colegas pelos caminhos... e assim era...

Depois quando eu cheguei no quarto ano meu pai me tirou da escola porque precisava do filho
pra trabalhar, né? Eu pedi ele pra estudar mais, mas... coitado.... mas eu reconheco, imagina se
fosse eu com 10 filhos. Eu acho que ia suicidar... (risos)

Eu fico olhando, hoje, as vezes, crianga na rua precisando das coisas e fico imaginando: ja
pensou se fosse meu filho? Eu teria condigdes de oferecer algo pra ele, nesta crise que esta, né?
Afi ¢ o momento que eu fico feliz de ndo ter casado até hoje e de ndo ter filhos. Nestas horas ¢
que me sinto feliz, porque ndo vejo um filho sofrer. Ai eu lembro do meu pai e da vida dificil
que a gente tinha... ia pra escola descalco... mas era feliz.

A1 fui trabalhar na lavoura com meu pai, mas era tudo bracal e ndo estava produzindo o
suficiente. Plantava arroz, milho, feijdo. Tinha frutas no pomar e uma horta muito boa, era
a base da alimentagdo. Meu pai sempre gostou de uma horta, todo dia, de manha e a tarde,
cuidava... era bem cuidada. Produzia legumes o ano inteiro.

Meus avos paternos moravam la também; do outro lado do rio. Era 3 filhos e meu avo dividiu a

fazenda, que era grande, em 3. Quando meu avo morreu, a gente continuou.

Olha, a minha mae eu quase ndo conheci, ela morreu quando eu tinha 5 anos. Quem me criou
foi minha irma mais velha. Ela est4 viva até hoje, com 85 anos. Meu pai ndo casou mais, com
10 filhos, né... a minha irma falava que veio uns tios 14 de Guaxima/MG, quando minha mae
morreu, € queria levar os mais pequenininhos para eles criar. Mas meu pai falou pra minha irma
mais velha: Eles veio pra levar os menino, nés vamo deixar?

Ai minha irma falou: O pai, se for por mim, nio leva niio, nos ajuda o Senhor a cuidar. Ai meu
pai respondeu: Nos vamo cuidar.

A1 ficou todo mundo morando junto. O que eu mais tenho de recordagdo ¢ a honestidade do
meu pai. Isso ele ensinou pros filhos. Ser honesto. Eu acho que € por isso que a gente nio
ganhou dinheiro, porque ele ensinou a ser honesto e trabalhar. E trabalhar parece que ndo ganha
dinheiro, s6 trabalhava mesmo. E vivia... mas ganhar dinheiro, ndo ganhava. Entdo eu agradego

ele, a honestidade.

Uma recordacdo que tenho também ¢ do meu tio, irmao do meu pai. Esse tio era vizinho do
outro lado do corgo. Interessante porque parece que eu gostava mais do meu tio do que do meu
pai. Porque meu tio era mais calmo e tinha mais didlogo com a gente e meu pai era mais rigido,

ele ndo tinha muito didlogo com filho ndo. Eu tinha vontade de meu pai chegar ¢ me dar um



abraco. Até hoje sinto isso. Mas meu pai nunca fez isso com um filho. Eu num lembro dele

chegar e dar um abrago num filho, elogiar um filho.

Depois de um tempo, eu ja estava grandinho, tinha uns 10, 15 anos... ndo, eu tinha 18 anos, meu
pai faleceu... ai ficou s6 os irmaos solteiros 14, juntos, 2 mulher e 3 homem. A gente plantava
milho na beira de um cérrego, num lugar hiimido; devia ser més de setembro, tava um calor...
Tinha uns capins secos, era final de semana. Domingo. Tava vespano uma chuva e eu fui la
queimar uma sujeira. Quando fica limpo eu vou plantar milho 14...

Ai aparece meu tio: O que vocé ta arrumando ai?

Eu falei: Oi meu tio...t6 queimando porque vou plantar aqui.

Ele falou: Haaa... td bom... eu vi o fogo e a fumagca e fiquei preocupado.

Ele estava do outro lado do rio e veio 14 pra saber o que tava acontecendo... eu pensei: nossa
meu tio ta 14 do outro lado, nds tamo aqui sozinho, mas ele estd com aten¢ao na gente. Aquilo
me atraiu mais com ele. Ele tinha 7 filhas ¢ um homem e a mulher dele era louca, ela tinha
problema de cabega e dava trabalho pra ele, mas ele olhava por nos.

Af eu pensei esse homem ¢ bom demais. Veio ver se tava fazendo arte... Veio vé se o fogo nao
ia alastrar. Ele veio cuidar, ajudar.

Af eu analisei: Serd que se fosse meu pai ele faria isso?

Meu pai era bravo, ele dava croque. E meu tio zangava com meu pai. Ele falava: Oi til, num
pode bater na cabega ndo.

Uma vez tava eu e meu pai cascano milho no paiol, cascava na mao e jogava o milho dentro de
um caxotdo, tinha um moinho que moia o milho pra nds da pras galinha, pros porco. Ai meu
pai falou: Limpa ai.

Era pra catar aquelas palhas que ficavam caidas no chdo. E o piso do paiol era de madeira
roliga e com casca, € eu passei a mao assim pra catar as palhas e entrou uma casca embaixo da
minha unha e doeu. Eu agachei assim e fiquei olhando assim... Eles estavam 14 conversando. De
repente, um coque na cabega e meu pai falou: Vamo menino, trabaia!

Meu pai, né... ele tinha uma mao pesada... € eu cai em cima de um monte de milho, perdi até o
folego.

Ele achou que eu ndo tava querendo fazer o trabaio. Mas num era isso, tinha entrado a farpa e
eu tava olhando, assim... Eu fiquei 14 chorando... acho que foi isso que deu um foco na cabeca.

Eu tenho um carogo na cabega.

Na roga nos ia muito nas festa da igreja. Eu dangava simplesinho, ndo sabia dangar, mas dava
dois passo pra 14 e dois pra c4. Ai conforme a musica eu sabia... ia eu, minhas irmas, primos...
ia a pé... 3 ou 4 quilometros, uma turma...

Uma vez, n6s foi num baile, uns 7 ou 8 quilometro de distancia a pé, os homens iam de butina,

as mogas iam com um sapatinho velho e levavam um outro mais novinho numa sacolinha e

chegava 14 e trocava. Tirava o calgado sujo e deixava numa moita perto da festa.

Uma vez a gente tava voltando de uma festa e apareceu dois home... ele falou: Ei, vocé me
enjeitou la. Falou pra minha irma, que ela enjeitou ele 14 no baile. Ela falou que ndo. Mas deu
briga... ele foi pra cima do meu irmao mais velho e a turma ja fechou... era um homem forte,
ja casado, mas era bandoleiro, brigador. Nos era muito, meu irmao deu um empurrdo no peito
dele... quando ele viu que ia apanhar j& afinou... nos era uma meia dizia e eles eram s6 2. Nos
ndo era de briga, mas se eles viessem iam apanhar...

A gente pensou em voltar 14 e denunciar eles pro dono da festa. A gente que era de familia, se
falasse isso, talvez iam até bater nele 1a... Acho que ele pensou: esse povo ndo tem pai... Mas

nods era unido.

Eu vim pra Uberlandia adulto. Com 20, 25 anos. Eu tive um problema de satide. Ai vim pra
cidade fiz uns exames e tinha um foco. Ai meu irmao casou e veio morar aqui em Uberlandia, ai
eu vim e fiquei com ele, tratando, eu tratei muito tempo. 1 ano e meio, mais ou menos, eu tratei.
Tive que tomar gardenal quase um ano, na casa do meu irmao... dormia o dia inteiro. S6 dormia
e comia. Ai um dia eu falei pro meu irmao que tinha sentido que ndo tinha mais nada ndo. Ai ele

falou, ta bom. Fui fazer exame e vocé acredita que ndo deu mais nada. Eu tinha sarado.

Quando meu pai morreu, ficou eu e meus irmaos solteiro na roga... ai casou as irmas, meu irmao
casou, o outro casou... Ai eu tentei morar um tempo com ele 14, mas mudou tudo. Ai ndo deu
certo. Ai eu vim pra Uberlandia. Morei um tempo com meu irmao casado e depois vim morar
sozinho, moro sozinho até hoje. Nunca casei. Tive uma namorada, quase casei, mas depois...
Pensei: N6...vou casar... tirar ela da casa dos pais dela...eu quero estudar... ndo tenho emprego...

cheguei 14 e terminei.

Eu resolvi estudar, fui refazer o quarto ano numa escola 14 pertinho de casa, Alice Paes (E.E.
Professora Alice Paes). Ai arrumei um servi¢o 14 no moinho 7 irmaos, comecei a trabalhar e
estudar a noite... ai fiz até o segundo grau. Tava muito dificil... por eu estudar a noite, foi ficando
cansativo, o oitavo ano foi ficando dificil, eu consegui, mas eu tive que tratar de novo... fui no
médico e ele disse: 6, vocé tem duas situacao, ou estuda ou trabalha. Nao tem como vocé fazer
isso mais. A parei de estudar. Parar de trabalhar eu ndo podia. Parei alguns anos.

A1 depois eu voltei. Fiz um ano de cursinho e, no final do ano, me perguntaram se ia prestar
vestibular. Ai eu falei que ndo, eu era um vovo no meio daquela meninada. Ai eles me
incentivaram a fazer o vestibular.

Af eu perguntei: Mas como eu vou fazer.

Eles falaram: nés vamos fazer sua inscri¢ao.

At eles fizeram. Teve uma prova de simulacao, 14 no José Inacio (escola). Ai fiz o ENEM 14 no
colégio agricola, na fazenda. Ai fiz a redacdo... eu conclui ela. Ai chegou o resultado e eu nao

fui aprovado, mas fiquei na segunda chamada.



Dai alguns dias, 14 de Uberaba, me liga um cara: Vocé quer fazer a matricula?

Eu respondi: Se eu quero? Mas ¢ agora!

Era licenciatura em computagdo no IFTM. Eu nem sabia que curso era ndo. Eles que marcaram
la pra mim. Fiz até o terceiro periodo. Ai foi ficando cansativo de novo, teve uma prova de
programacao... eu tinha celular mas... eu devia ter pego outra area... ndo sei lidar com nada disso.
Nao sabia ligar o celular. No primeiro dia fiquei em pé num cantinho. Ficava observando... ndo

entendia nada.

Eu trabalhei sem carteira assinada como eletricista de automovel, 14 no centro... mas depois de
um tempo vi que estava ganhando pouco e pensei que merecia mais que isso, ai fui trabalhar na
Esso. Na carga e descarga de petroleo. Fiquei 3 anos. Antes trabalhei no Moinho 7 irmaos. La
na Esso fiz cursos de combate ao incéndio, em Paulinea/SP. Depois fui pra SOTREC, sociedade
de tratores. Trabalhei 14 4 anos. Foi a época que me deu estresse. Chegava carreta de pecas da
Europa e eu tinha que entrar Sh da manha pra dar entrada nas pegas, ai eu estudava até 11h da
noite, chegava cansado e ia deitar a meia noite. Nao dormia quase nada. Foi 1 ano... 2 anos desse

jeito.

Em termos financeiros eu gostei de trabalhar na Esso, mas eu gostei muito mais de trabalhar na
parte elétrica de carro. Mas eu ndo consegui aprofundar.

Nao consegui me formar no terceiro grau. Nao era s6 eu que tinha dificuldade, era todo mundo.

Ai depois, tinha uma vizinha 14, de Goiania, morava em frente de casa, tinha um casalin de filho,
ficou vitva. Ai eu comecei a dar umas namorada com ela, depois vi que ndo deu certo. Larguei.
Af ela tava com dificuldade de pagar aluguel e eu falei pra ela morar na casa na frente da minha.
Eu pensei: nossa um filho, uma filha... a filha ndo casou, ¢ mae solteira...

O filho desta menina, me chama de v0 até hoje. Um dia a moga, tava com um namorado e
a crianga ficou atrapalhando. Ai quando o rapaz foi embora, ela ficou com raiva e trancou a
crian¢a no banheiro. Ele subiu no vaso, ou numa prateleira e ficou olhando ela e a mae dela
conversando 14 na cozinha. Quando ela viu, ela zangou com ele, gritou com ele pra ele sair de
la... ai ele ficou rindo, fazendo micagem. Eu sei que ela abriu a porta do banheiro e foi bater nele.
Pra fugir dela, esconder, correu pra minha casa, entrou no banheiro e fechou a porta. Eu pensei:
Por que ela ta batendo nele?

A1 na hora que vi ela vindo com uma cinta dobrada pra bater nele, eu falei: Opa... Aqui vocé
ndo vai entrar. Na minha casa nao! Se vocé entrar aqui eu vou chamar a policia. Ai ela afastou
e saiu xingando.

At eu falei: B. pode sair.

Ele falou: Minha mae vai me bater.

Eu falei: Nao vai ndo, agora ¢ comigo, pode sair. E pode voltar 14 pra sua casa.

Eu fui com ele; eu falei pra ele: Pode vir.

Al eu fui 14 e falei: Se vocé ou sua mae bater nele vocés vao se ver comigo. Encosta a mao nele
pra voces ver.

Desde esse dia pra c4, ele confia em mim pra tudo. Se o chinelo arrebentava ele me falava e
eu dava dinheiro pra comprar o chinelo. Quando ele entrou no exército eu que levava ele no
quartel. Os segredos dele, ele contava tudo pra mim.

Eu ja ajudei ele num monte de coisa... Ajudei a tirar carteira de motorista quando saiu do
quartel. Quando decidiu ir pra Londres trabalhar, eu paguei o passaporte dele.

Ontem eu estava 14, assistindo uns videos, e ai ele bateu na porta... ele disse: Vo, sou eu.

E tem a corrida, né? A corrida foi com a Dra Karina... tinha os trabalhos 14 no parque Sabia... ela
me apresentou o Flavio Soares, formado em educacao fisica, e pediu pra ele ndo cobrar nada de
mim... eu comecei com um trotinho e quase nao aguentei... ai eu comecei andando 100 metros e
correndo 100... isso foi em 2017... ai quando vi tava dando uma volta inteira no trotinho... Hoje

dou 5 voltas. Antes eu custava chegar no bebedouro, agora ja to acostumado. Nem sinto sede.
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Biografia 10 — Idade 65 anos

Nasci no interior de SP, mas vim pra Uberlandia quando era bebé e nunca mais sai. Quando
eu tinha 8 dias meu irmao deu uma banana nanica pra mim. Eu sou a filha cagula de 5, e tinha
uma amiga da minha mae que teve neném quase junto com ela, com a diferenga de so 15 dias.
O bebé dela ndo mamava, ela ndo tinha leite... a minha mae achava ele lindo e eu feia. Ela ndo
queria mais filho e veio eu... e mulher. Ela pensava: Mulher vem nessa vida s6 pra sofrer. Ai
minha mae saia e ia dar mama pro menino, era longe, mas ela ia... de manha, a tarde... e pra
mim, nada...

Ela saia pra amamentar o bebe e ndo deixava leite pra mim e ainda falava pro meu irmao que
se ela chegasse e eu estivesse chorando ele ia apanhar. Ai meus irmaos falam que eu chorava
muito.

Um dia meu irmao olhou e viu um cacho de banana, ai virou pros meus irmaos e falou assim:
se nds come, porque ela ndo pode comer?

Catou a banana e enfiou na minha boca. Al meu pai chegou e falou que eles estavam fazendo
arte com o neném na cama. Quando ele viu que eu estava comendo banana ele ficou P da vida...
Cadé a sua mae?

Ai meu irmao falou que ela tinha ido dar mama pro outro bebe. Meu pai ficou bravo, disse que
quem tinha que dar mama pra ele era a mae dele. Falou pra minha mae: A sua filha ¢é essa daqui,
o bebe ¢ da sua amiga. Se quiser voce tira o leite e pde na garrafa, ela que dé€ mama pro filho
dela. Ou se vocé quiser, tras ele e d& mama pros 2 juntos. Vocé cuide de sua filha.

Nos crescemos todos juntos, somos irmaos de leite.

Teve uma vez que quebrei o brago e levei um cacete. Foi a primeira e a tltima vez que a minha
mae me bateu. Porque a minha irma também era fogo, mas eu nunca retruquei. Minha mae
falou: Hoje vocés vao ficar dentro de casa.

Estava um tempo de chuva e era época de manga. E minha irma falou: Ha ndo, nos vai sair!
Porque o pessoal ta tudo chupando manga na porta da vizinha.

Al eu falei: Nao tem como. A minha mae estava costurando no quarto.

Aiminha irma falou: Ela vai demorar umas Sh costurando aquelas calgas. Pula a janela e vamos.
Ai eu falei: Nao vou!

Ela disse: Ela vai acabar te chamando e vocé vai dar com a linha nos dentes. Ou vocé vai
comigo ou vocé apanha. E pode pular a janela primeiro.

Al eu pulei e fui. Fomos chegando no lugar e tinha um abengoado de um caminhdo que tinha
uma gangorra na carroceria. Puseram uns 3 tijolos e uma tabua em cima. Ai eu sentei e fui
chupar manga. Uma menina veio correndo e pulou no outro lado da tabua. Quando fez isso, ela
me jogou por cima da mureta do caminhao e cai no chao.

A vizinha viu de longe e veio correndo. Nossa, meu brago tava quebrado e ela falou vou puxar,
vou puxar. E eu gritava... uma outra menina falou que ela ia sair com meu brago na mao.

Al elas falaram pra minha irma ir chamar a minha mae. Eu desconfio que nesta época eu bati o



meu fémur. Eu sentia muita dor, chorava muito.

Minha irma falou que ndo ia chamar minha mae nem a pau. A vizinha falou que tinha que
chamar pra me levar no médico. Ai ela foi. S6 que ela conta cada histdria cabeluda e se sai bem.
Eu acho que ela falou pra minha mae que eu que fiz ela ir, ai minha mae passou perto de um pé
de péssego da vizinha e pegou uma vara bem boa. Ai ela chegou me batendo nas pernas.

A vizinha falou: Vocé esta doida? A menina estd com o brago dipindurado.

Aquele dia minha mae estava possuida de raiva, porque ela ndo queria que meu pai fosse numa
pescaria e ele tinha ido. Quando todo mundo comegou a falar que ndo podia me bater, ela parou
e me levou pra casa e falou: ndo manca ndo. Tem uma velhinha ali que benze, vou te levar 14 e
amanha seu pai te leva no médico.

Quando chegamos na velhinha ela falou: eu posso benzer de tudo, mas colar brago quebrado eu
ndo colo. A senhora pega sua filha e leva pra um hospital.

Ai minha mae falou que meu pai que ia levar e que ndo era pra eu ficar chorando, porque senao
eu ia apanhar de novo. Ai minha irma ficou com a consciéncia pesada.

Quando foi no outro dia, meu pai chegou e falou, nossa essa menina tinha que ter ido no médico
ontem. Ai ele falou como que eu vou levar essa menina no médico com estas pernas deste jeito?
At ele falou que levava, mas que minha mae que ia entrar comigo e que ela tinha que falar que
ela me bateu. O médico olhou pra pernas todas lambadas, olhou no brago e falou que ndo dava
pra engessar porque estava muito inchado, teve que esperar uns dias pra depois engessar o brago.
E ai a vizinha foi 14 e falou pra minha mae: Nossa como que vocé teve coragem de bater nela
assim? Ai nunca mais minha mae me bateu.

Quando o dia amanhecia a minha mae falava, vocés somem daqui que eu quero a minha casa
limpa. O horario da comida vocés sabem. Ai a gente ia muito longe. Num lugar que tinha
chécaras. L4 tinha as melhores mangas rochinhas, as melhores laranjas... s6 que o homem, dono
de 14, era armado e odiava crianga. Tinha uma senhora, vizinha nossa que adorava roubar as
frutas de 14 e puxa nos pra pegar. A minha mae falava, traz as mangas mais bonitas.

A gente entrava no quintal do homem, quando via era sd tiro... Ele mandava os jaguncos atras da
gente. A gente corria que ficava com a lingua de fora, tinha umas manilhas embaixo da rodovia
e a gente entrava la dentro e ficava escondido até os homi ir embora.

A minha vida inteira eu sempre detestei saia. Entdo quando eu fui pro José Inécio, na quinta
série, era saia com aquelas preguinhas, galinha de angola. Quando a minha mae falou que tinha
que usar saia, eu falei: Nossa! Saia?

Minha mée disse: E! Saia!

Af eu olhei pra aquela saia e pensei; Eu ndo vou pra escola de saia!

Nossa era morte por aquela saia. Ai quando foi na sétima série eles aboliram. Falaram que quem
quisesse podia ir de calga.

At eu falei: Upa, é comigo mesmo. Eu vou de cal¢ga. Mas naquela época tinha preconceito. Os
meninos falavam: Nossa, as meninas querem ficar igual homem.

Eu nunca tive professora amiguinha. Elas me odiavam.

Quando eu tinha uns 13 anos, a minha mae tinha uma amiga que morava na roga, que sempre
que ia matar porco, fazé pamonha; a minha mae mandava eu ir junto pra ajudar... Eu queria
ir, porque o filho da mulher era muito bonito... loiro do olho azulzinho. Ai eu ficava quebrada
de tanto trabalhar. Ainda tinha que acordar as cinco da manha, pra ir. Desisti de paquerar

fazendeiro... achei que os mogos da cidade eram mais interessantes.

Com 14 anos eu fui emancipada, porque surgiu uma heranga pra nds recebe. Meu pai ja era
falecido e a gente entrou como herdeiro. Um advogado falou que se me antecipasse era mais
facil de receber... eu era a tinica de menor. Quando eu tinha 16 anos, ja estava emancipada e eu
podia ir pras festas com a minha prima.

Eu queria ir no baildo do Black Chike, do Pai Nego.

Eu e minha amiga queriamos ir na discoteca, mas precisdvamos de dinheiro para pagar a entrada,
entdo fomos fazer unha. Colocamos uma plaquinha na porta de casa: Fazemos Unhas.

Como na frente de minha casa tinha um bordel, as mogas comecaram a aparecer para fazer as
unhas. Na minha curiosidade inocente, perguntei o que elas faziam no bordel. Minha mae teve
um chilique. O pai da minha amiga quando viu a situagdo, falou para as mogas irem embora,
pois nos ndo poderiamos fazer a unha delas. A moga disse assim: Entdo por que colocaram o
cartaz?

Al o pai da minha amiga foi 14 e tirou. Nos ficamos sem entender a situagao.

Ficamos reclamando: Por que a gente ndo pode fazer a unha delas? O que elas tém que a gente
nao tem?

A minha mae falou que elas eram mulher de zona e mulher da vida arranca dinheiro de homem.
Disse que os homens que passavam 14 na frente da nossa casa estavam indo pra zona dar dinheiro
pra elas.

Ainos ja fez a matematica.... Uai, entdo ndo vamos perder tempo fazendo unha, vamos 14 pegar
dinheiro dos homens também!

Minha mae ficou doida: Vocés nem pensem em passar perto daquele lugar! Vou ficar vigiando

VOCES.

Eu era catdlica bem participativa, ajudava no clube de maes da igreja Sao Cristovao, mas ainda
era solteira. Eu namorei 10 anos. Ai quando fui casar, tinha uma igreja que eu queria, a da Nossa
Senhora das Dores. O padre da igreja que eu ia ndo queria deixar, ele falava que eu so casaria
se fosse 14, na igreja dele. Ai fui na igreja que eu queria e marquei o casamento, o padre de 14
era um senhor muito bonzinho; s6 que ele pediu pra eu trazer uma declarac¢do da igreja do meu
bairro.

A1 quando fomos fazer o curso de noivos, o padre falou que ele s6 ia casar aqueles casais que
ndo tivesse tomando pilula anticoncepcional. Ai pensei: T6 lascada...

Eu ndo queria ter filho antes de construir nossa casa. Ai fui atras do meu batistério e do meu

noivo, consegui o meu e pedi para enviar direto para a igreja que ia casar, mas o do J. ndo estava



achando. Achamos o do irmao gémeo dele, mas o dele ndo. Ai minha sogra ndo lembrava o que
tinha acontecido. Fui conversar com a avo dele e ela falou pra eu procurar a madrinha dele que
morava em Uberaba, disse que ela ia lembrar.

A madrinha dele contou que os gémeos foram batizados na mesma igreja, mas com um ano de
diferenga. O irmao do J ficou doente e a mae deles ficou com medo dele morrer, batizou um e
ndo batizou o outro. S6 um ano depois que foi batizar o J. Ai consegui o batistério dele.

A1 ainda precisava de meu endereco, tinha que ser em uma casa perto da igreja, no mesmo
bairro. Ai dei o endereco de uma mulher que eu tinha trabalhado na casa dela, pedi pra ela
confirmar. S6 faltava o documento do médico. Fui segurando os convites de casamento pro
padre da igreja, que eu ia, ndo descobrir.

Um dia o meu irmao falou que ia me arrumar um vestido de noiva de uma amiga dele, s6 que
era curto. O padre falou que ndo podia, tinha que ser longo, com véu, bem fechado na frente.
Disse que a dama de honra tinha que ter mais de 7 anos, s6 que eu ja criava minha sobrinha e
ela tinha 3 anos, ela que ia ser minha daminha. O padre também falou que tinha alguns tipos de
musica que ndo podia por pra tocar na igreja. Eu tinha que levar o LP com a musica que queria
tocar pra ele aprovar.

Eu falei: T4 bom seu padre...

Ai fiz um monte de faxina, consegui alugar o vestido de noiva que eu queria, arrumei uma
mulher para cantar no casamento. Ai pedi pra eles comecarem com a marcha nupcial, mas
depois era pra cantar /magine, do John Lenon pra mim e depois tocar a do J que ¢ do Simon &
Garfunkel e depois a senhora toca Ave Maria na hora das aliangas. E na saida a senhora toca
aquela musica Casa Blanca.

Meu sogro e meu irmao falaram que iam dar a festa, 14 no Caca e Pesca. Falaram pra eu fazer
os convites individuais e tudo. Mas conhecendo os dois como conhecia, sabia que ndo ia virar
nada. Faltando uma semana pro casamento dei uma prensa neles. Falaram que tinha ficado
muito caro e que ndo iam fazer. Eu fiquei puta.

Vocés fizeram eu fazer convite e tudo e agora pulam pra tras.

Tive que correr na gréfica, pedi pra jogar fora os convites da festa e mandei fazer um
assim: Agradeco a presenca de todo mundo. Meu muito obrigado. Os noivos vao receber os
cumprimentos na porta da igreja.

Fomos na féabrica da Erlan, comprei chocolate e coloquei em cada convitinho.

Aimeu sogro veio e falou que ia fazer um almogo, mas ndo ia chamar minha familia porque eles
ndo tinham ajudado com nada. Que era pra ir eu e minha mae. Nos ja estdvamos no cartorio.
Af eu fiquei tdo brava que falei que pra ele que eu ndo ia na festa dele. Meu sogro falou que eu
falava muito, reclamava, era muito brava e ainda ia assinar o nome dele.

Af eu perguntei pra moca do cartdrio: Eu sou obrigada a assinar o nome dele?

Ela falou: Nao.

Entdo eu disse que meu nome ia ficar como estava. Nao ia colocar a assinatura dele.

Casei no cartorio, depois casei na igreja, com 27 anos e fomos viajar. Esse casamento foi uma

novela.

La em casa cada quarto tem a sua televisdo. Eu fico P da vida. O L. chega e vai ver as coisas de
rap dele, de cemitério abandonado. O J. chega e vai ver batida de moto. Ele e o T gosta.

Afio L fala: Mae, agora eu sou obrigado a ir pro meu quarto.

Af eu vou ver um filme, eles sentam junto e falam: mas que filme chato.

Eu falo: Mas esse ¢ meu! Eu escolhi, da licenca.

Af eles falam: Olha 14 pai, ela ta assistindo aqueles mamaozinho com agucar.

Em casa a gente almoca junto e na janta também, ¢ na janta que a gente lava a roupa suja.
Quando tive meus filhos eu queria muito dé leite, eu bebia caracu, comia canjica. Mas nada...
O médico falou: A senhora vai ficar de fogo e pesando 100 quilos, mas ndo vai dar leite.
Como nao tinha jeito, o J arrumou uma amiga dele pra dar de mamar, ai meu filho, o L, mamava
€ vomitava, mamava ¢ vomitava, mamava e vomitava...

Ai o médico falou: Esse seu filho tem algum problema com leite, porque € leite materno... Eu
falei: Nao doutor, fique tranquilo. Hoje eu vou resolver esse problema.

O bebe estava descaindo... Passei no mercado, peguei um saquinho de leite, fervi e fiz um
mingauzinho bem ralo de maisena e ele mamou tudo, ndo vomitou.

O T ndo pegou nenhum tipo de leite, tentei de tudo, leite de gente, de vaca, de cabra... Pensei até
em dar leite da minha cachorra que tinha parido. Mas ai eu pensei: Bom, eu tinha comido banana
com 8 dias de vida e ndo tinha morrido, entdo eu peguei uma banana ma¢d bem amassadinha,
comprei uma farinha lactea, misturei e dava aos pouquinhos para ele. Ai quando ele dormia, eu
fazia o leite mais grosso igual o do L e dava pra ele dormindo. Ele mamava tudo. Meus filhos

sdo0 5 anos de diferenca de um pro outro.

Quando minha mae ficou doente, eu que cuidei da minha mae. Eu, meu marido e meus filhos.

Ela teve Alzheimer.
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PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP

DADOS DO PROJETO DE PESQUISA

Titulo da Pesquisa: A pessoa idosa dangarina-criadora ¢, relagdes entre processos de criagdo/composicéo
em danca e processos autoeducativos

Pesquisador: Narciso Larangeira

Area Tematica:

Versao: 2

CAAE: 47219521.7.0000.5152

Instituicao Proponente: Faculdade de Educacgéo - UFU
Patrocinador Principal: Financiamento Proprio

DADOS DO PARECER

Numero do Parecer: 4.862.439

Apresentacéao do Projeto:

O projeto apresenta de forma consistente os objetivos, metodologia e fundamentagao teérica para a
realizacdo da pesquisa pretendida. O estudo pretende analisar as possiveis interlocucdes entre as
constru¢des de conhecimento oriundas dos processos de criagdo e composi¢cdo em danga, por meio da
improvisagao, e os processos de autoeducacao dos participantes. Nele, cada participante deveréa frequentar
dois encontros semanais de 2h para vivenciar processos de criagdo e composi¢cao em danga, pautados na
improvisacdo. O estudo sera realizado de forma remota, pelo Google Meet, e cada participante devera
utilizar seus recursos tecnoldgicos de uso pessoal (celulares e/ou computadores) para participar das
reunides. Além disso, cada participante precisara se dispor a realizar as proposi¢cdes criativas e
compositivas em danca (por meio de fotos e videos) sugeridas pela pesquisadora, assim como participar
das discussoes realizadas durante o encontro. A pesquisadora destaca que as imagens serao utilizadas
como dados de pesquisa desde que os participantes aceitem e assinem o Termo de Cessao de Direito de
Uso de Imagem; ademais, explica que os encontros nas plataformas virtuais serdo gravados e arquivados
em HD externo para preservar o contetido das discussbes e das experiéncias compositivas.

Objetivo da Pesquisa:
Analisar as possiveis interlocugdes entre as construgbes de conhecimento oriundas dos processos

Endereco: Av. Jodo Naves de Avila 2121- Bloco "1A", sala 224 - Campus Sta. M6nica

Bairro: Santa Ménica CEP: 38.408-144
UF: MG Municipio: UBERLANDIA
Telefone: (34)3239-4131 Fax: (34)3239-4131 E-mail: cep@propp.ufu.br
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de criagdo & composicio em danga, por meio da improvisagdo, e 05 processos de autoeducacdo dos
sujeitos participantes.

Objetivos especificos:

a) Desenvolver, jJuntamente com os participantes da pesquisa, procedimentos que possam ser adotados em
processos de criagdo e composicdo em danca, pautados na improvisagao,

b) Desenvolver parametros de analise para identificar SE os participantes da pesquisa estabelecem relagies
entre o3 processos de criagdo @ composigdo em danga e processos autoeducativos. Caso identifiguemos
que os participantes da pesquisa estio fazendo interconexfes entre os dois processos, ainda cabe o
seguinte objetivo especifico;

c) Identificar COMO cada sujeitc adota os conhecimentos adquiridos na experiéncia artistica nos processos

autoeducativos.

Avaliagio dos Riscos e Beneficios:

Os riscos & beneficios na participagio da pesquisa estio destacados de forma clara no projeto submetido e
explicitam os aspectos éticos da pesquisa. Segundo a pesquisadora, o risco que podera ocorrer ao
partficipar da pesquisa consiste na possibilidade de o participante ser identificado(a), pois apesar do fato que
néao ter o nome revelado, pelo proprio carater da pesquisa, o material imagético produzido durante os
processos criativos fara parte do texto da tese; visto que o(a) dancarino(a) tem o corpo como meio de

expressio de sua arte. Enguanto os beneficios sio:

a) o protagonismo dos participantes comao criadores de processos compositivos em danga,

b) o desenvolvimento da criatividade, da percepgio sensivel de si e do mundo;

c) a vivéncia de elaboragio de obras artisticas como meio de expressio pessoal;

d) a modificag&o de conceitos ultrapassados a respeito do processo de envelhecimento e da velhice;

e) a vivéncia de processos autoeducativos por meio da experi@ncia artistica.

Comentarios @ Consideragbes sobre a Pesquisa:

A pesquisa pretende analisar os processos de criagio @ composigdo em danga de pessoas idosas. Para
fazé-lo, os participantes poderao vivenciar processos de criagio e composicio em danga, pautados na
improvisagio, por meio da participag&o em dois encontros semanais de 2h. Devido a situagio de pandemia
do COVID-19, cada participante devera utilizar seus recursos tecnologicos de uso pessoal (celulares afou
computadores), para participar das reunides em sala virtual do

Enderego: Av. Jodo Maves de Avila 2121- Bloco "1 A", sala 224 - Campus Sta. Ménica

Balrro: Santa Monica CEP: 3g5 408-144
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Google meet.

Consideragdes sobre os Termos de apresentacdo obrigatoria:
Os termos s80 claros, objetivos e possuem uma linguagem acessivel aos possiveis participantes da
pesquisa; além de explicitarem os aspectos éticos em relagio a realizacio do estudo.

Conclusoes ou Pendéncias e Lista de Inadequagoes:
As pendéncias do parecer n"4.785.828 de 16 de Junho de 2021 foram atendidas.

Consideragoes Finais a critério do CEP:
OBS.: O CEFUFU LEMBRA QUE QUALQUER MUDANCA NO PROTOCOLO DEVE SER INFORMADA
IMEDIATAMENTE AQ CEP PARA FINS DE ANALISE E APROVAGAO DA MESMA.

O CEP/UFU lembra gue:

a- segundo as Resolugbes CNS 466M12 e 510/16, o pesquisador devera manter os dados da pasquisa em
arquivo, fisico ou digital, sob sua guarda e responsabilidade, por um periodo minimo de 5 (cinco) anos apos
a termino da pesquisa;

b- podera, por escolha aleatdria, wvisitar o pesguisador para confergncia do relatorio @ documentagao
pertinente ac projeto.

c- a aprovagao do protocolo de pesquisa pelo CEF/UFLU da-se em decorréncia do atendimento as
Resolugbes CNS 466M2, 510/16 e suas complementares, nao implicando na qualidade cientifica do mesmo.

Orientacdes ao pesquisador

« O participante da pesquisa tem a liberdade de recusar-se a participar ou de retirar seu congentimento em
qualguer fase da pesquisa, sem penalizagao alguma & sem prejuizo ao seu cuidado (Hes. CNS 466M2 &
51016 ) e deve receber uma via original do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido, na integra, por ele
assimado.

« O pesguisador deve desenvolver a pesquisa conforme delineada no protocolo aprovado e descontinuar o
estudo somente apds analise das razbes da descontinuidade pelo CEP gue o aprovou (Res. CNS 466/12),
aguardando seu parecer, exceto quando perceber risco ou dano ndo previsto ao paricipante ou guando

constatar a superioridade de regime oferecido a um dos grupos da pesquisa que requeiram agao imediata.

Enderego:  Av. Jodo Maves de Avila 2121- Bloco "1 A", sala 224 - Campus Sta. Monica

Balrro: Santa Mbnica CEP: 33 408-144
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= O CEP deve ser informado de todos os efeitos adversos ou fatos relevantes gue alterem o cursc normal do
estudo (Aes. CNS 466/12). E papel do pesquisador assegurar medidas imediatas adequadas frente a
evento adverso grave ocorrido (mesmo que tenha sido em outro centro) e enviar notificagio ao CEF e a
Agéncia Nacional de Vigilancia Sanitaria — ANVISA — junto com seu posicionamento.

« Eventuais modificagdes ou emendas ao protocolo devem ser apresentadas ac CEP de forma clara e
sucinta, destacando a parte do protocolo a ser modificada e suas justificativas. Em caso de projetos do
Grupo | ou Il apresentados antericrmente a ANVISA, o pesguisador ou patrocinador deve envia-las também
4 mesma, junte com o parecer aprebatorio do CEP, para serem juniadas ao protocolo inicial (Res.251/97,
item IlL2.e).

De acordo com as atribuigdes definidas na Resolugio CNS 466/12, Resolugdo 510716 & suas
complementares, o CEP manifesta-se pela aprovagio do protocolo de pesguisa proposto.

O protocolo nao apresenta problemas de ética nas condutas de pesquisa com seres humanos, nos limites
da redagao e da metodologia apresentadas.

Data para entrega de Relatdrio Final ao CEP/UFU: SETEMBRO2023.

* Tolerancia maxima de 01 més para atraso na entrega do relatario final,

Este parecer foi elaborado baseado nos documentos abaixo relacionados:

Tipo Documento Arguivo Postagem Autor Situagio
Informagbes Basicas PE!_INFDHMAI;DES_EMEICAE_DD_F' 18/06/2021 Acaito
do Projeto ROJETO 1745388 pdf 17:43:09
TCLE / Termos de | TCLE.pdf 19/06/2021 | Pafricia Chavaralli Aceito
Assentimento / 17:42:28
Justificativa de
Outras RespostaCEP . pdf 19/06/2021 | Pafricia Chavarelli Aceito

173821
Outros Carta_esclarecimento_CEP.pdf 20/05/2021 | Pafricia Chavarelli Aceito
17:19:00
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Folha de Rosto Folha_de_rosto.pdf 30042021 | Patricia Chavarelli Aceito
16:10:31

Declaracio de Declaracao.pdf 28/04/2021 | Patricia Chavarelli Acaito

concordancia 18:56:37

Declaragio de Termo_de_Compromisso_Equipe_Exec | 29/04/2021 | Pafricia Chavarelli Aceito

Pesguisadores utora.pdf 18:25:10

Projeto Detalhado / | Projeto_de_pesguisa.pdf 29104/2021 | Paftricia Chavarelli Aceito

Brochura 18:15:22

| Investigador

Outros Anexol.docx 28/04/2021 | Pafricia Chavarelli Acaito
18:12:59

Cutros Links_Lattes.docx 20/04/2021 | Patricia Chavarelli Aceito
18:10:29

Situagao do Parecer:
Aprovado

Mecessita Apreciagdo da CONEP:

Mao

UBERLANDIA, 22 de Julho de 2021

Assinado por:

Karine Rezende de Oliveira

{Coordenador{a))
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé esti sendo convidado(a) a participar da pesquisa intitulada *A pessoa idosa
dancarina-criadora - relagies entre processos de criagio/composicio em danca e
processos autoeducatives”, sob a responsabilidade dos pesquisadores Patricia
Chavarelli Vilela da Silva, Narciso Larangeira Telles da Silva ¢ Karina do Valle
Marques. Nesta pesquisa, temos como objetivo analisar as possiveis interlocugdes entre
as construgdes de conhecimento oriundas dos processos de criagiio ¢ composigio ¢m
danga, por meio da improvisagdo, ¢ os processos de autoeducagio dos participantes.
Para participar, vocé deverd ter disponibilidade de frequentar dois encontros semanais
de 2h para vivenciar processos de criagio ¢ composigio em danga, pautados na
improvisagdo. Devido a situagdo de Pandemia do COVID-19 vivenciada mundialmente,
cada participante deverd utilizar seus recursos tecnologicos de uso pessoal (celulares
e/ou computadores), para participar dos encontros, se¢ja as reunides em sala virtual do
Google meet, seja presencialmente, no Campi Santa Monica/UFU, em espago aberto
e/ou fechado (ex: Centro de convivéncia ou sala de aula do 5U), de acordo com a
necessidade.

Também precisard se dispor a realizar as proposigdes criativas ¢ compositivas em danga
sugeridas pela pesquisadora, assim como participar das discussdes realizadas durante o
encontro. Vocoé precisard se disponibilizar a produzir pesquisas criativas por meio de
fotos ¢ videos, elaborados por vocé com o seu aparelho celular ¢ compartilhar no grupo
de Whatsapp, para apreciagdo individual ¢ coletiva. Estas imagens serdo utilizadas
como dados de pesquisa ¢ como produgdo artistica que serd incorporada ao texto da
tese. Os encontros nas plataformas virtuais serfio gravados para preservar o conteiudo
das discussdes ¢ das experiéncias compositivas. As discussdes ¢ alguns processos
compositivos realizadas(os) nos encontros presenciais também serfio gravadas (os), scja
para analise como para a produgio do videodanga. Todo o material de som ¢ imagem
serd arquivado em HD externo para consulta e andlise. A pesquisadora ird manter os
dados da pesquisa em arquivo (inclusive as gravagdes originais), fisico ou digital, sob
sua guarda e responsabilidade, por um periodo minimo de 5 (cinco) anos apos o término
da pesquisa, em atendimento ao Capitulo VI, Art.28; IV, da Resolugdo 510/16.

Vocé terd que se disponibilizar a responder alguns questiondrios no decorrer dos
encontros, do seguinte modo: a) questiondrio 1 - contendo 6 perguntas, na primeira
semana de vinculo & pesquisa; b) questiondrio 2 - contendo 4 perguntas, na segunda
semana de vinculo 4 pesquisa; ¢) questionario 3 - contendo 7 perguntas, serd aplicado 3
vezes durante o desenvolvimento da pesquisa, sempre ao final de um periodo de seis
(Dez/2021, Jun/2022, Dez/2022); d) questiondrio 4 - contendo 7 perguntas, que também
serd aplicado 3 vezes durante o desenvolvimento da pesquisa, sempre uma semana apos
o questionario 3. Todos serdo respondidos no hordrio do encontro semanal.

O Termo de Consentimento Livre ¢ Esclarecido estd sendo apresentado a vocé pela
pesquisadora Patricia Chavarelli, por meio da plataforma de reunido virtual Google
meet ¢ serd entregue pessoalmente; para que vocé possa assinar ¢ devolver a
pesquisadora. O participante tem um periodo de até 5 dias para decidir se deseja
participar da pesquisa ¢ apds este periodo devera entregar o TCLE devidamente
assinado. Recomendamos que guarde em seus arquivos uma via do documento de

Registro de Consentimento.
Uberlindia,  de de

Rubrica da pesquisadora Rubrica do participante
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Na redagiio da tese, os participantes serfio identificados por duas letras representativas,
por exemplo participante EB, participante ZM. As imagens decorrentes dos processos
de criagio ¢ composigio poderdo fazer parte do corpo da tese, pois a pesquisa bascada
em arte pode utilizar a imagem como texto. Deste modo, os participantes autorizariio
a utilizagdo de uso de suas imagens por meio da assinatura do Termo de Cessio de
Direito de Uso de Imagem; possibilitando que a pesquisadora utilize estas imagens
para publicacbes vinculadas a pesquisa. Esclarecemos que os pesquisadores tém o
compromisso de divulgar os resultados da pesquisa, em formato acessivel ao grupo ou
populagio que foi pesquisada, de acordo com a Resolugio CNS n® 510 de 2016, Artigo
3°, Inciso IV. O participante ndo terd nenhum gasto nem ganho financeiro por participar
na pesquisa. Havendo algum dano decorrente da pesquisa, vocé tera direito a
solicitar indenizaciio através das vias judiciais (Codigo Civil, Lei 10.406/2002,
Artigos 927 a 954 ¢ Resolugiio CNS n® 510 de 2016, Artigo 19). O risco que podera
ocorrer a0 participar desta pesquisa consiste na possibilidade de wvocé ser
identificado(a), pois apesar do fato que nio ter seu nome revelado, pelo proprio carater
da pesquisa, o material imagético produrido durante os processos criativos fara parte do
texto da tese; visto que o(a) dangarino{a) tem o corpo como meio de expressio de sua
arte. Dentre 0s beneficios podemos citar: a) o protagonismo dos participantes como
criadores de processos compositivos em danga; b) o desenvolvimento da criatividade,
da percepgdo sensivel de si e do mundo; ¢) a vivéncia de elaboragdo de obras artisticas
como meio de expressio pessoal; d) a modificagio de conceitos ultrapassados a respeito
do processo de envelhecimento e da velhice; ¢) a vivéncia de processos autoeducativos
por meio da experiéncia artistica.

Vocé ¢ livre para deixar a pesquisa a qualquer momento sem qualquer prejuizo ou
coagdo. Até o momento da divulgagio dos resultados, também ¢ livre para solicitar a
retirada dos seus dados da pesquisa. Uma via original deste Termo de Consentimento
Livre ¢ Esclarecido ficard com vocé. Em caso de qualquer divida ou reclamagdo a
respeito da pesquisa, vocé poderd entrar em contato com: Patricia Chavarelli, pelo fone
(34) 99175 4202 (whatsapp). Para obter orientagdes quanto aos direitos dos
participantes de pesquisa ACESSe a cartilha no link:
hitps://conselho.saude.pov . br/images/comissoes/conep/documentos/Cartilha_Direitos_E
ticos_2020.pdf.

Também poderd entrar em contato com o CEP - Comité de Etica na Pesquisa com Seres
Humanos na Universidade Federal de Uberlindia, localizado na Av. Jodo Naves de
Avila, n® 2121, bloco A, sala 224, campus Santa Ménica — Uberlindia/MG, 38408-100;
telefone: 34-3239-4131 ou pelo e-mail cepi@propp.ufubr. O CEP é um colegiado
independente criado para defender os interesses dos participantes das pesquisas em sua
integridade ¢ dignidade e para contribuir para o desenvolvimento da pesquisa dentro de
padrdes éticos conforme resolugdes do Conselho Nacional de Saidde.

Uberlindia, de de

Assinatura da pesquisadora

Eu aceito participar do projeto citado acima, voluntariamente, apds ter side devidamente
esclarecido.

Assinatura do participante da pesquisa
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TERMO DE AUTORIZACAO PARA USO DE IMAGEM - FOTOGRAFIA E VIDEO

Eu, ,
nacionalidade , estado civil , portador (a) de identidade
RG , Inscrito (a) no CPF n° , autorizo o uso de minha

imagem, em tempo indeterminado, como parte da pesquisa de doutorado desenvolvida por

Patricia Chavarelli Vilela da Silva, no PPGED/UFU.

Estou ciente de que a(s) imagem(s) fotografica(s) e em video poderdo ser reproduzidas em
publicacdes, comunicagcdes de eventos da area, pecas publicitdrias, registro histdrico,
arquivistico e/ou institucional da mostra, relatorio de atividades, dentre outros. A presente
autorizagdo compreende o uso em qualquer meio fisico ou digital, inclusive impressoes e
divulgacdo na internet. Fica autorizada também a utilizacdo dos materiais para envio para

editais, concursos, festivais, mostras, exibi¢oes, entre outros.

Estou ciente que esse termo de autorizagdo de imagem tem inicio em julho de 2021 e fica

vigente por periodo indeterminado.

Uberlandia , de julho de 2021.
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